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Introduzione 

 

 

La Divina Commedia e il suo autore sono stati oggetto frequente di rappresentazioni 

pittoriche fin dalla loro nascita e hanno conosciuto una fortuna pressoché inalterata 

per ben sette secoli. Nel presente lavoro proveremo a individuare le modalità con le 

quali Dante Alighieri è stato rappresentato nei secoli in pittura. Per dirla con le parole 

di Gombrich
1
: «Dante is a person for almost a thousand years whose name 

immediately evokes a vivid image of his physical presence». Il compito di questa 

ricerca è proprio comprendere quale sia questa immagine. Data la vastità 

dellôoperazione, si ¯ preferito mantenere un ordine cronologico nel presentare le 

opere, in modo che le correnti più diffuse e i modelli maggiormente seguiti risultino 

di facile individuazione da parte di un attento osservatore. 

 

Siamo partiti  dalle origini e da quella che viene universalmente riconosciuta come la 

prima rappresentazione pittorica del Sommo Poeta, cioè la proposta autorevole di 

Giotto, prima in ordine cronologico e forse unica realizzata grazie a una conoscenza 

personale. Per questo motivo andrebbe considerata la più vicina alla verità, se non 

fosse per il fatto che la concezione di ritratto realistico e verosimigliante si sviluppò 

purtroppo solo nel secolo successivo. 

Inoltre il poeta ci appare in unôetà differente dalla maggior parte di tutte le proposte 

seguenti, ritratto prima dellôesilio da Firenze e quindi inferiore ai quarantôanni. La 

validit¨ dellôaffresco giottesco ¯ stata confermata poi solo dalla straordinaria 

somiglianza con un ritratto ufficialmente riconosciuto come appartenente 

allôAlighieri, cio¯ quello del Palazzo dellôArte dei Giudici e dei Notai. Le 

caratteristiche di queste due prime attestazioni sono però ancora decisamente lontane 

dallo stereotipo comune. Si tenga conto soprattutto che mai più, nel corso dei secoli, 

ci si è trovati di fronte alla proposta di un Dante giovane e dal volto non corrucciato, 

dalla fronte non aggrottata. A questo punto ci si è domandati in che punto si collochi 

la netta cesura tra ritratti di presunta verosimiglianza e proposte forse meno 

realistiche, ma di duraturo successo. La risposta la si è trovata in prima battuta nella 

                                                           
1
 Gombrich E. H., Giotto's Portrait of Dante?, The Burlington Magazine, Vol. 121, n. 917, 1979. 
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descrizione operata da Boccaccio nella seconda parte del XIV secolo, che potrebbe 

aver condizionato la produzione seguente più di quanto non abbiano fatto le arti 

figurative delle origini. 

Dal canto loro invece le splendide e numerose miniature riguardanti i primi due 

secoli di storia della rappresentazione hanno mostrato che il colore rosso oggi 

associato ai vestiti di Dante non è sempre stato tale, ma sia anzi stato preferito, nei 

manoscritti, il turchino. In questo caso, allora, potrebbe essere stata proprio lôopera di 

Giotto ad aprire la strada alla convenzione. 

 

Nel XV secolo, poi, altri artisti si sono cimentati nellôimpresa di dare un volto al più 

grande poeta della nostra letteratura, ma in nessun caso sono state rilevate tutte le 

caratteristiche in una volta nel medesimo ritratto; dimostrazione che nonostante la 

netta influenza dello scritto boccaccesco, fosse necessario un precedente dôautore per 

cristallizzare una volta per tutte i tratti principali. Questo precedente dôautore ¯ stato 

individuato in Sandro Botticelli, con unôopera semplice ed evidentemente 

stereotipata, basata quasi alla lettera sulle indicazioni del Boccaccio. Nelle sue linee 

poco complicate, per¸, Botticelli ha creato unôiconografia di facile riutilizzo, che ha 

influenzato e stimolato lôarte di tutti i suoi successori. 

Da una visione dôinsieme dei primi duecento anni risulta inoltre chiaro che tutte le 

prime testimonianze provengano non solo dallôItalia (con la sola eccezione del 

tentativo, peraltro inusuale anche come risultato finale, di Giusto di Gand), ma 

addirittura dalla stessa Firenze, in cui spesso ancora si trovano. Naturalmente 

lôaffermazione non crea stupore, dal momento che ci si trova negli anni del pieno 

Rinascimento, che vede in Firenze la sua città natale e maggior centro. Meno banale 

rilevare che i ritratti del poeta siano ambientati esternamente alle vicende del suo 

viaggio tra Inferno, Purgatorio e Paradiso. Troviamo anzi spesso Dante in cicli di 

uomini illustri, in compagna di altri scrittori della sua epoca tra cui spicca spesso la 

presenza di Petrarca. Questo ovviamente se non si calcolano le miniature a 

decorazione della Divina Commedia, per le quali la collocazione in scenario 

ultramondano era naturalmente necessaria. Questa tendenza proseguirà per almeno 

un centinaio di anni; alla fine del XVI secolo si invertirà, rappresentando più spesso 
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Dante in compagnia di Virgilio o in particolari situazioni narrate allôinterno della 

Divina Commedia. 

 

Il XVI secolo e il successivo sono stati analizzati nel secondo capitolo. Questo 

periodo ha portato ad una sicura conferma di quanto si era formato nei primi 

duecento anni di storia della raffigurazione del nostro poeta. Lôaltalenanza dei secoli 

XIV e XV non si ripresenta più, lasciando invece il posto ad una doppia proposta. 

Chi si accosta al volto di Dante Alighieri nel Cinquecento, sceglie di delinearlo in 

maniera filtrata dalla corrente di pensiero che fa capo a Domenico del Michelino e 

Andrea del Castagno, oppure a quella di Sandro Botticelli, con caratteristiche che 

verrano evidenziate nel corso di questo lavoro di tesi. 

Il XVII secolo invece vede affievolirsi la fortuna figurativa di Dante, inaugurando un 

disinteresse che durerà fino alla fine del XVIII secolo. 

 

Il  terzo capitolo si è soffermato sulle testimonianze della fisionomia del nostro Dante 

Alighieri nel corso dei secoli XVIII e XIX, partendo però dal presupposto che il 

primo di questi due è stato decisamente povero di opere analizzabili, seguendo una 

tendenza al disinteresse per il poeta e la sua Commedia che proseguiva già da un 

centinaio di anni. Questa tendenza si ¯ per¸ completamente ribaltata con lôavvento 

del Romanticismo, che allôopposto trovava un rinnovato interesse nel poema 

dantesco. Infatti lôOttocento ¯ stato un secolo vulcanico e di grande rifioritura per 

quanto riguarda questo lavoro di tesi, il più rigoglioso in assoluto, anche se spesso 

confusionario e ricco di risvolti inaspettati. Dalla seconda metà del Settecento in poi, 

gradualmente ma esponenzialmente, aumentano le rappresentazioni pittoriche di 

Dante. Mentre il ritratto di Dante perde terreno, i primi a riappropriarsi del volto del 

poeta sono gli illustratori, personaggi non nuovi in questo ambito. La prima stagione 

di grande fioritura era stata con i codici miniati di XIV e XV secolo, con però scarso 

interesse nei volti di Dante e Virgilio tanto da renderli a volte confondibili e 

interscambiabili tra loro, o comunque non permettendo uno studio della fisionomia 

del poeta fiorentino. Dopodiché però gli illustratori parevano essersi quasi estinti per 

un paio di secoli, fino al ritorno in massa durante lôOttocento: si tratta di nomi celebri 

dellôiconografia dantesca come Flaxman, Giani, Machiavelli, Ademollo, Blake, 
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Koch, Pinelli, Scaramuzza, fino al maggiore risultato di sempre, in un periodo in cui 

in realtà si stava creando una netta flessione del mestiere, che porta il nome di 

Gustave Dorè. In questa seconda vita dellôillustrazione della Divina Commedia, gli 

artisti si concentrano come sempre in misura maggiore sul panorama generale, 

sullôambientazione, sulle creature e i penitenti incontrati durante il viaggio, mentre 

Virgilio e Dante continuano a rimanere in secondo piano, sebbene non sia più 

possibile confonderli tra loro. Si affidano al nostro poeta quei tratti stereotipati ormai 

inculcati nellôimmaginario comune, come un naso adunco o una corona dôalloro, e 

tanto basta per distinguerlo. 

 

Si è poi individuata una cesura netta nel 1822, data della realizzazione da parte di 

Delacroix di uno dei più celebri dipinti a soggetto dantesco, La barca di Dante, con 

Flegiàs e Filippo Argenti: da questo momento in poi inizieranno a susseguirsi 

proposte differenti. Accanto agli illustratori, che nonostante una netta flessione 

continuano a dar vita a nuove opere, compaiono infatti grandi quadri di ampio 

respiro, vere opere dôarte di forte impatto visivo tipicamente romantiche. Si tratta dei 

vari Sala, Oesterley, Frascheri, Bouguereau, diretti successori di Delacroix nelle loro 

opere spesso divenute molto famose nel tempo. Questi artisti non si sono però 

immersi nel mondo di Dante, ma hanno realizzato unôunica discesa, eccezionale, 

prima di tornare alle proprie occupazioni. Realizzando un unico dipinto, essi hanno 

fatto sfoggio di dettagli e scene stupefacenti, relegando il poeta trecentesco sullo 

sfondo o in ombra e senza discostarsi dagli stereotipi dettati dalle opere di Sandro 

Botticelli o Domenico di Michelino e Andrea del Castagno. Dovendo scegliere un 

solo canto o episodio della Commedia, si sono lasciati ispirare da quello che 

suscitano maggiore empatia o impressione. Sono infatti sempre le stesse situazioni a 

tornare: su tutti quella amorosa di Paolo e Francesca, ma anche lôincontro di Dante e 

Beatrice, o i traghettatori Caronte e Flegiàs. 

 

Il rigoglioso XIX secolo è stato anche ricco di colpi di scena. Quando sembrava che 

lôiconografia si fosse stabilizzata con i suoi stereotipi quattrocenteschi, ecco che nel 

1840 la riscoperta dellôaffresco di Giotto al Bargello di Firenze riporta in auge la 

rappresentazione di un Dante Alighieri in versione giovanile, senza rughe e con 
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mento e naso meno marcati, più sollevato e meno severo, con un nuovo 

abbigliamento spesso senza corona e cuffia stringata, bensì con riconoscibili risvolti 

triangolari bianchi alla base del collo e un copricapo rosso con una vistosa coda 

bianca. Si è evidenziato come difficilmente, non essendo mai stato preso in 

considerazione da alcun artista per secoli, questo tipo di iconografia possa essere 

considerato rispuntato in modo casuale. Dopo la riscoperta infatti sarà un continuo 

riproporre il modello giottesco da parte di molti, che si trattasse di illustrazioni 

oppure di operazioni pittoriche di ampio respiro. 

 

Gli ultimi cinquantôanni del XIX secolo hanno visto dunque la sostituzione anche 

abbastanza rapida ed improvvisa dei volti «alla Botticelli» o «alla Michelino e del 

Castagnoè con quelli çalla Giottoè. Ma non ¯ stato lôunico cambiamento. Come gli 

antichi stereotipi avevano iniziato a stancare, anche le illustrazioni della Commedia o 

le proposte di toccata e fuga allôinterno del mondo del poema avevano raggiunto il 

punto più alto della parabola ed erano ora in caduta libera. Lôesperienza straordinaria 

di Gustave Dor¯, permise allôillustrazione di prolungare la propria vita anche nel 

secolo successivo; ma per quanto riguarda lôiconografia, nonostante ricalchi i tratti 

botticelliani, non è riuscita ad invertire la tendenza. Mentre le scene dellôInferno, che 

erano state le più indagate durante il Romanticismo per la loro forza visiva, non 

vengono pi½ proposte, ecco che lôinteresse si sposta decisamente verso la coppia 

Dante e Beatrice e il loro incontro. Saranno quindi il finale del Purgatorio o il 

Paradiso ad essere i più frequentati insieme al poco sfruttato ambito della Vita nova. 

Insieme alla diversa ambientazione, cambia anche il modo di vedere il poeta. Senza 

più considerare i vecchi e fin troppo sfruttati canoni, lo si rappresenta o con le 

fattezze giovanili giottesche, oppure in modo ogni volta nuovo ed originale a seconda 

dellôautore che vi si accosta. Compaiono curiose soluzioni spesso molto interessanti 

come quelle di Repin e Saccaggi o la precedente e decisamente famosa opera di 

Henry Holiday. 

 

Nel Novecento e nei primi anni del nuovo millennio avviene esattamente quanto il 

finale di XIX secolo aveva lasciato a intendere. Nel quarto capitolo si nota come la 

stanchezza dilagante per modelli ultrasecolari giunge al culmine negli anni Venti, 
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dopo che anche gli ultimi tentativi di salvarli tramite improbabili mescolanze erano 

divenute soluzioni troppo consuete. Il XX secolo inizia confermando le tendenze che 

si erano formate al termine dellôOttocento, quindi con una proposta caleidoscopica e 

poco omogenea. Si può notare un ritorno delle fatiche illustrative alla Commedia, 

forse stimolate dal successo mondiale di Gustave Dorè del secolo precedente. Infatti 

molti artisti tornarono a cimentarsi con questo tipo di lavoro, dimostrando di aver 

ben assimilato la lezione del francese e ispirandosi più o meno apertamente ai suoi 

capolavori. 

Fino agli anni Venti del Novecento è possibile anche assistere al proseguimento di 

unôaltra moda attinta direttamente dallôOttocento: la rappresentazione dellôincontro 

fra Dante e Beatrice. Le realizzazioni sono somiglianti fra loro e richiamano ill 

modello dei celebri Holiday e Giannetti, ma non mancano soluzioni alternative come 

quelle di Odilon Redon. 

 

La ricerca della novit¨ e dellôoriginalità sono invece la caratteristica che connota la 

raffigurazione pittorica di Dante Alighieri dagli anni Venti fino ai nostri giorni. 

Infatti trovandosi di fronte a seicento anni di proposte, spesso anche molto riuscite e 

quindi difficilmente cancellabili dalla memoria collettiva, gli artisti si sono visti 

costretti a cercare vie non esplorate per poter aver voce in capitolo. Queste strade non 

battute non potevano che essere le ali estreme: la banalizzazione fino quasi 

allôastrattezza oppure, nel versante opposto, la realisticit¨ totale. Si ¯ evidenziato 

come entrambe queste vie abbiano in verità prodotto risultati difficilmente accettabili 

per un osservatore moderno abituato ai suoi stereotipi. Specialmente la ricerca di un 

volto assolutamente realistico viene percepita troppo plausibile, al punto di poter 

assegnare quel viso ad una persona realmente esistente. 

Invece Dante Alighieri è un personaggio divenuto ormai mitologico ed è impossibile 

affidargli un volto vero: quello che piace vedere è un uomo non troppo caratterizzato, 

se non per quei tratti che lo hanno da sempre contraddistinto nellôimmaginario 

comune. Tantô¯ che appaiono notevolmente pi½ soddisfacenti al confronto soluzioni 

banali e stilizzate, fino alla sola macchia rossa. 
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Sei secoli di rappresentazioni e di lavori anche molto riusciti e indissociabili dalla 

figura del poeta fiorentino ï da quelli iniziali e maggiormente influenzanti di XIV e 

XV secolo alle celebri realizzazioni nellôepoca del Romanticismo, fino ai capolavori 

di Dorè ï invece che aggiungere caratteristiche hanno agito sottraendo, fino a 

lasciare poche ma fondamentali certezze. Se si vuole rappresentare Dante Alighieri, 

insomma, non si può fare a meno innanzitutto e più di qualsiasi altra cosa, del colore 

rosso della sua tunica. Una macchia di quella tinta, unita ad unôambientazione 

oscura, ad un compagno di viaggio o a qualche altro tratto tra quelli che si diranno a 

breve, è sufficiente a far pensare al Sommo Poeta. 

Sebbene il naso aquilino e il mento sporgente siano inevitabilmente associati a lui, 

infatti, occupano soltanto il secondo posto come importanza nel suo riconoscimento. 

Una figura con tali caratteristiche, ma senza abbigliamento canonico, senza 

ambientazione e senza il colore consueto non è immediatamente associabile a Dante: 

dimostrazione ne siano le proposte di Parkes o Benedetto analizzate nel corso del 

quarto capitolo. In ultima posizione si collocano le altre caratteristiche, che pure 

erano state lungamente rispettate e imitate dopo la loro stabilizzazione nel 

Quattrocento: la corona dôalloro e lo sguardo fiero e austero piuttosto che triste e 

pensoso. Che siano presenti o meno risulta essere secondario rispetto ai tre tratti 

principali. 

 

Negli ultimi anni del XX e negli inizi del XXI secolo si sono analizzate opere di 

artisti finalmente innovative senza risultare banali o inaccettabili. Sono comparse 

trasposizioni fumettistiche, riletture in chiave moderna, riscritture in vista di letture 

per lôinfanzia che hanno trovato una nuova via semplice ma efficace, non 

eccessivamente lontana dalla strada maestra, ma nuova e piacevole più di quanto 

siano state invece le estremizzazioni. Infine nel corso del nuovo millennio sembra 

essere tornato in auge il ritratto, tecnica abbandonata per lungo tempo. 

 

Nel quinto e ultimo capitolo si è dato spazio ad una forma di raffigurazione 

differente, ma che fa pur sempre parte dellôambito artistico che ha interessato questo 

lavoro di tesi. Si tratta dei film dôanimazione a soggetto dantesco, mondo poco o per 

nulla indagato ancora oggi e perciò fondamentale e significativo da porre a suggello 



10 
 

di questo lungo percorso. Trattandosi di immagini disegnate e poi animate in seguito, 

create nel corso degli ultimi cinquantôanni, esse partecipano grosso modo alla 

tendenza individuata nel quarto capitolo. Tuttavia hanno fornito spunti inediti. 

Si è preferito in questa sezione seguire un ordine non cronologico, trattandosi di 

produzioni pressoché contemporanee tra loro. 

La scelta dei creatori ha seguito due possibili strade: la prima è quella della 

tradizione dando vita a protagonisti fedeli al modello di Sandro Botticelli; la seconda 

è quella già evidenziata nella seconda parte del Novecento, con la ricerca di soluzioni 

del tutto inedite e spesso poco apprezzata. La volontà di non ripetere modelli già 

usurati ha portato a delineare un poeta privo delle sue caratteristiche più consuete, 

come il naso e il mento sporgenti, lo sguardo fiero o la corona di spine. Lôunico tratto 

rimasto è ancora una volta il suo abbigliamento rosso, anche quando il personaggio è 

stato ridotto a semplice macchia di colore. 

 

Dopo i primi due secoli, quindi, le caratteristiche ancora oggi ben riconoscibili per 

rappresentare Dante Alighieri erano già state stabilite. Negli ultimi decenni invece si 

è assistito ad un progressivo allontanamento dai principali modelli, per stanchezza 

della ripetizione e per volontà di presentare soluzioni più intime e personali. 

Nonostante tutti i cambiamenti avvenuti, però, una caratteristica ha sempre 

accompagnato il poeta fiorentino nelle sue rappresentazioni pittoriche, dalle prime 

del Trecento fino ai film dôanimazione del nuovo millennio: per settecento anni, chi 

ha voluto essere certo di rendere il suo personaggio riconoscibile agli occhi del 

pubblico, lo ha vestito del suo colore, il rosso. 
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CAPITOLO I 

 

 

I SECC. XIV -XV 
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 Per una storia dellôimmagine di Dante ¯ fondamentale stabilire quale sia, tra quelle a 

noi pervenute, la prima. Ovviamente potrebbero essere esistite, ma essere andate 

perdute, oppure esistere tuttôora, ma non essere state ancora scoperte, altre 

testimonianze dellôaspetto del nostro poeta rispetto a quelle proposte in questo 

capitolo. Nei casi in cui si sia a conoscenza di unôopera oggi scomparsa, essa verrà 

citata solo se rilevante per il percorso intrapreso da questa tesi, quindi soltanto se 

tramite le fonti risulterà chiaramente ispiratrice o influenzante il formarsi della 

tradizionale visione del volto di Dante. 

Trattandosi inoltre di elementi così antichi, in questo capitolo ci si soffermerà in 

misura maggiore rispetto agli altri sulle fonti letterarie, che permettono di stabilire 

con maggiore certezza la loro cronologia, paternità e, soprattutto, appartenenza alla 

persona dellôAlighieri. 

 

Sarà in questi primi due secoli che si stabiliranno in modo graduale i tratti principali 

del volto del Sommo Poeta quale lo si conosce oggi; risulterà dunque fondamentale 

mettere a confronto le prime proposte in ordine di tempo, riguardanti il XIV secolo, 

con quelle molto differenti del secolo successivo. Sarà precipuo interesse 

comprendere in quale luogo si collochi la cesura tra le diverse visioni, dove stia la 

possibile somiglianza effettiva e dove invece una raffigurazione stereotipata. 

 

 

§. 1 Le origini  

 

La lunga storia della fisionomia del volto di Dante Alighieri e dei dibattiti su di essa, 

trova origine nei due fondamentali ritratti fiorentini trecenteschi: quello celeberrimo 

di Giotto di Bondone
2
 (Figura 1) e lôaffresco di trentôanni successivo situato nel 

Palazzo dellôArte dei Giudici e dei Notai (Figura 2). Sul primato cronologico 

dellôopera dellôallievo di Cimabue non ci sono dubbi, ma lôopera ¯ stata a lungo 

nascosta e fu riscoperta solamente nel 1840. La cappella del Podestà al primo piano 

del Palazzo del Bargello di Firenze venne costruita dopo il 1280, il ciclo di affreschi 

                                                           
2
 Il dibattito sullôattribuzione a Giotto di questo ritratto ¯ molto ricco, ma esula dagli obiettivi di 

questa tesi. Da qui in avanti verrà assunta per vera la paternità giottesca. 
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venne commissionato nel 1334 e concluso nel 1337. Il riconoscimento del volto di 

Dante allôinterno di questa cappella è invece incerto. Se si prendono per vere le 

supposizioni di Umberto Maria Milizia
3
, Giotto e Dante si conobbero personalmente 

a Firenze prima, a Padova poi; tra i due potrebbe addirittura esserci stata amicizia. Se 

il ritratto del celebre pittore rinvenuto nella cappella fosse realmente quello del poeta, 

ci si troverebbe certamente di fronte non solo alla più antica, ma probabilmente alla 

più fedele rappresentazione del volto di Dante Alighieri, essendo peraltro opera di un 

artista del rango di Giotto. Il poeta sarebbe stato ritratto nelle sue fattezze antecedenti 

allôesilio, dopo il quale sarebbe stato impossibile per il pittore raffigurare uno 

sbandito proprio nella cappella del Podestà, e sarebbe risalente quindi ai primi anni 

del secolo (1300 ï 1302): un Dante giovane e non usurato dalla triste esperienza 

lontana da Firenze. Sebbene dunque non ci siano dubbi sul primato cronologico 

dellôopera di Giotto, la sua importanza è strettamente legata al secondo. 

 

Il palazzo dellôArte dei Giudici e dei Notai risale alla metà del Trecento, il ciclo di 

affreschi fu invece affidato a Jacopo di Cione, fratello del più celebre Andrea di 

Cione detto LôOrcagna. Appaiono, oltre a Dante, sicuramente Boccaccio, ma anche 

le gambe (i volti e i busti sono andati perduti) di quelli che sono stati identificati 

come Petrarca e Zanobi da Strada. Lôincarico a Jacopo di Cione ¯ stato affidato nel 

1366, ma lôidea di una celebrazione di scrittori fiorentini appartiene a Coluccio 

Salutati, cancelliere tra il 1375 e il 1406. Considerando che lôultimo dei quattro poeti 

raffigurati a morire fu il Boccaccio nello stesso 1975, si può quindi desumere una 

cronologia che va dal 1366 al 1975. 

 

È quindi dimostrato chiaramente che lôimportanza di questa seconda opera non 

riguarda la sua datazione. Tuttavia in tal caso cô¯ certezza sul fatto che il soggetto 

rappresentato sia proprio Dante Alighieri. Solo con questa scoperta e data la 

straordinaria somiglianza con il ritratto di Giotto, si è potuta confermare la 

fisionomia dellôopera del Bargello.  

Confrontando i due ritratti, risulta chiaro che il soggetto raffigurato è il medesimo. 

                                                           
3
 Milizia U. M., La pittura di Dante. La concezione delle arti figurative in Dante, Edizioni Artecom, 

Roma, 2000. 
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Figura 1 

Giotto di Bondone, 1267 ï 1337, Dante Alighieri, 

1335 ca.,Cappella del Bargello, Firenze 

 

  

Figura 2 

Jacopo di Cione (attribuito a), Particolare di Dante Alighieri, 1366 ï 1375, Affresco, Palazzo 

dell'Arte dei Giudici e Notai, Firenze 
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Appare fondamentale per questo lavoro di tesi notare lôassenza delle caratteristiche 

ormai divenute tradizionali del poeta per come lo si conosce al giorno dôoggi: il naso 

pronunciato e aquilino, la fronte accigliata e lôaspetto severo, il mento sporgente. Il 

volto del poeta è invece disteso, giovane, col naso certamente lungo, ma non 

aquilino, una mandibola forte, ma non esagerata. Gli occhi sono piccoli, poco 

sporgenti, mentre la linea delle sopracciglia è in entrambi i casi sottile. 

 

Interessante anche lôabbigliamento comune alle due figure, con un abito dello stesso 

colore rosso ï il che risulta forse scontato al giorno dôoggi, ma va sottolineato dal 

momento che, come si avrà modo di constatare nel proseguo della tesi, i primi 

miniatori della Commedia vestiranno il poeta di blu ï che lascia intravedere una 

sottoveste di colore bianco. Abbigliamento questo che, tra i molti che si avranno 

modo di analizzare, ricorda in particolare quello di Domenico di Michelino di un 

secolo successivo, nonché uno dei più celebri ritratti danteschi in assoluto. Non è 

purtroppo possibile vedere lôeventuale copricapo nellôaffresco del Palazzo dellôArte 

dei Giudici e dei Notai dal momento che il dettaglio è scomparso nel tempo, ma ci si 

aspetterebbe di certo una cuffia rossa con appendici scendenti fino al collo, che 

accentuerebbe ulteriormente la somiglianza tra le due opere. In ogni caso è già 

presente in entrambe le proposte l'abito rosso che ha consacrato il poeta 

all'immaginario popolare, il cui significato non è sempre chiaro: secondo alcuni il 

rosso sarebbe il colore della Corporazione dei medici e degli speziali, mentre 

secondo altri sarebbe simbolo della virtù della carità. 

 

Non è tuttavia da escludere che sia stata proprio la proposta di Giotto, pittore celebre 

che conobbe personalmente il poeta, a dare vita alla tradizione di vestire l'Alighieri di 

rosso. Lôartista diede significato simbolico a questa tinta, decidendo di vestirne le 

Tre Corone: nelle sue opere Dante, Petrarca e Boccaccio compaiono sempre con 

tuniche di colore rosso. Inoltre lôaltro ritratto dantesco che ha fatto scuola, quello di 

Botticelli (Figura 21), sembrerebbe sia stato ispirato, nel profilo e nel vestiario, 

proprio da quello di Giotto. Notiamo infine il volume in mano di Dante, che sarà 

spesso presente nelle raffigurazioni del poeta non ambientate allôinterno della 

Commedia. 
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La domanda che a questo punto bisogna porsi è la seguente: perché le caratteristiche 

tradizionali del volto di Dante Alighieri sono altre e assai differenti, quando i primi 

due ritratti, di poco posteriori alla morte del poeta, non le riportano? Da dove deriva 

lôimmaginario collettivo contemporaneo del naso lungo, ricurvo e aquilino, la fronte 

corrugata, un atteggiamento severo e pensieroso, gli occhi grossi, il mento sporgente 

e imponente? Una risposta plausibile potrebbe essere trovata nella descrizione che ne 

fa Boccaccio nel suo Trattatello in laude di Dante
4
:  

 

Fu adunque questo nostro poeta di mediocre statura, e, poi che alla matura età fu 

pervenuto, andò alquanto curvetto, e era il suo andare grave e mansueto, 

dôonestissimi panni sempre vestito in quellôabito che era alla sua maturit¨ 

convenevole. Il suo volto fu lungo, e il naso aquilino, e gli occhi anzi grossi che 

piccioli, le mascelle grandi, e dal labbro di sotto era quel di sopra avanzato; e il 

colore era bruno, e i capelli e la barba spessi, neri e crespi, e sempre nella faccia 

malinconico e pensoso. 

 

La descrizione fatta al capitolo XX Fattezze e costumi di Dante, tramanda la 

fisionomia più conosciuta del nostro poeta, ma differente dalle prime proposte 

trecentesche; con lôunica caratteristica rispettata quella delle «mascelle grandi». 

Appare chiaro che dal XV secolo in avanti il Trattatello boccaccesco abbia causato 

una cristallizzazione dellôaspetto del Sommo Poeta, nonostante i due scrittori toscani 

non si siano mai incontrati di persona e, dunque, le due opere finôora esaminate 

risultino probabilmente più vicine alla realtà. Infatti Boccaccio aveva attinto notizie 

sullôaspetto di Dante da persone che, a Ravenna, gli erano state conoscenti o amiche. 

In questo modo la proposta di Giotto, essendo certamente precedente al Trattatello e 

quindi non condizionata da esso ed essendo inoltre avvalorata da una conoscenza 

personale del soggetto, risulta più credibile ai nostri occhi. 

Tuttavia, come si avrà modo di notare, tolti i miniatori del XIV secolo ï in cui la 

figura di Dante risulta di dimensioni troppo ridotte e senza attenzione per i particolari 

del volto ï e partendo quindi dal primo ritratto che ci da modo di operare le stesse 

                                                           
4
 Boccaccio G., Trattatello in laude di Dante, 1351 ï 1366. Edizione di riferimento a cura di a cura di 

Vittore Branca, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1974. 
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riflessioni ï quello di Giovanni del Ponte (Figura 13) ï la descrizione di Boccaccio 

sembra aver cancellato per sempre lôeffettiva somiglianza con il Dante reale per 

lasciare il posto ad una rappresentazione di un Dante ideale, grave e pensieroso e dai 

tratti pronunciati. 

 

Un possibile anello di congiunzione potrebbe essere unôaltra opera, un Giudizio 

universale nella Cappella Strozzi allôinterno della Basilica di Santa Maria Novella a 

Firenze, questa volta del fratello di Jacopo e cioè il più celebre Andrea di Cione con 

lôaiuto di un altro fratello, Nardo (Figura 3). Anche in questo caso non cô¯ certezza 

alcuna che il soggetto rappresentato sia proprio il nostro poeta, anzi. Nella 

confusione dellôaffresco compare un possibile Dante in atto di preghiera con il volto 

verso lôalto. 

 

 

Figura 3 

Nardo e Andrea di Cione, Giudizio universale, particolare, 

1350 ï 1354, Cappella Strozzi, Santa Maria Novella, Firenze 

 

Dal momento che Andrea nacque quando lôAlighieri era gi¨ da tempo esule da 

Firenze, ¯ impossibile che lôabbia conosciuto di persona e per questo motivo non pu¸ 
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che essersi ispirato ad altri nel suo ritratto. Il Giudizio di Orcagna è stata completato 

prima del 1357, forse tra il 1350 e il 1354. Nel 1350 il ritratto di Giotto era stato 

visibile per circa tredici anni, e Taddeo Gaddi aveva finito un suo Dante (oggi 

perduto) a Santa Croce, ma la possibile fonte di Dante dell'Orcagna non è nota. È 

comunque davvero improbabile che non conoscesse il ritratto di Giotto e a questo 

punto non si spiega assolutamente il volto incredibilmente invecchiato, il naso 

decisamente adunco, il mento sporgente che non combaciano con il precedente 

dôautore. Inoltre sia Giotto, sia Boccaccio che nello stesso periodo di questo affresco 

stava stendendo la descrizione di Dante nel suo Trattatello con lôaiuto di testimoni, 

descrivono il labbro inferiore del poeta sporgente rispetto a quello superiore: in 

questo caso è invece stranamente il contrario. Le soluzioni possibili sono due. La 

prima e molto semplice è che non si tratti di Dante Alighieri. La seconda invece, 

concedendo che sia il nostro poeta ad essere rappresentato, è che semplicemente non 

sia stato ispirato da Giotto, ma piuttosto dalle voci e descrizioni fisiche che in quel 

periodo avevano influenzato lo stesso Boccaccio, con lôeccezione non irrilevante di 

una opposta tendenza nella sporgenza delle labbra. Sono troppi i dubbi intorno a 

questa opera e per questa ragione viene sì citata, ma andrà considerata con cautela 

nel contesto di questo lavoro di tesi. 

 

Si propone anche il presunto giovane Dante scoperto di recente, con le dovute riserve 

e in attesa di più precisi studi al riguardo
5
(Figura 4). Si tratta di uno stacco di 

affresco del XIV secolo, attribuibile secondo Andrea De Liberis ï esperto d'arte e 

consulente tecnico presso il Tribunale Civile e Penale di Roma su questioni artistiche 

ï a Puccio Capanna. Non verrà considerato nel proseguo di questo lavoro di tesi data 

lôimpossibilit¨ di notizie certe su di esso. Si pu¸ tuttavia considerare che, se dovesse 

essere confermato, si tratterebbe di una ulteriore testimonianza di un inedito Dante 

giovanile, realizzato non a caso in un periodo precedente al formarsi della tradizione. 

                                                           
5
 Lôarticolo al riguardo ¯ stato pubblicato il 12 marzo 2017. Per la lettura integrale si rimanda a 

http://www.adnkronos.com/cultura/2017/03/12/liberis-scoperto-ritratto-dante-giovane-opera-puccio-

capanna_DUKW4yecLl32QVomEQhaYI.html?refresh_ce 
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Figura 4 

Puccio Capanna, Dante giovane, XIV secolo, Affresco staccato 

 

Va sottolineato che le due opere ï o quattro se si calcolano questôultima di Capanna e 

quella della Cappella Strozzi ï sono state realizzate e si trovano tuttôora nel cuore 

della città del poeta: nel XIV secolo non si trovano reperti al di fuori di Firenze. 

 

 

§. 2 I miniatori della Divina Commedia 

 

Prima della descrizione boccaccesca si colloca tuttavia anche unôintera e proficua 

tradizione di codici della Divina Commedia, superbamente miniati e decorati e 

recanti dunque testimonianze della figura del poeta, preziose in quanto non 

influenzate da ritratti precedenti
6
. Le miniature di questi codici, benché di indubbio 

valore artistico, sono per questo lavoro di tesi poco utilizzabili dal punto di vista 

delle caratteristiche del volto di Dante, in quanto si concentrano maggiormente sulla 

rappresentazione delle scene della Commedia in generale che non sui tratti del 

protagonista in particolare. Nonostante ciò, sembra comunque evidente che se, 

stando a Boccaccio, il colorito di Dante Alighieri era «bruno, e i capelli e la barba 

                                                           
6
 Per una catalogazione dei vari manoscritti e delle illustrazioni ornamentali dei codici del poema 

dantesco si rimanda a Iconografia dantesca, le rappresentazioni figurative della Divina Commedia (a 

cura di) G. Locella, L.S.Olschki, 1898. 
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spessi, neri e crespi», in pochi casi troviamo cenno di barba (che invece adorna 

sempre simbolicamente il volto di Virgilio) e i capelli sono, quando non nascosti dal 

copricapo, sempre chiari. Non cô¯ traccia particolare di naso o mento sporgenti, 

lôaltezza ¯ sempre identica a quella del poeta latino. 

 

Non essendo tuttavia precipua intenzione dei miniatori trecenteschi offrire un ritratto 

fedele e realistico dei volti dei due viaggiatori, si può tranquillamente concludere che 

i loro tratti sono solamente simbolici: giovane e imberbe Dante, più anziano perché 

ricco di esperienza il suo maestro Virgilio. Se quindi non si può fare affidamento ai 

tratti somatici, rimane analizzabile lôabbigliamento del Sommo Poeta, che presenta 

caratteristiche simili in ogni miniatura e, fatto ancora più stupefacente, differenti da 

quelle tradizionali. Si può evitare di considerare lo strano caso, ma isolato, 

rappresentato dal Dante di giallo vestito, con calzari e cuffia color rosso pallido del 

manoscritto del XIV secolo di non più chiara identificazione (Figura 8). Tolta questa 

inconsueta possibilità, lôunica occasione in cui si ritrova la canonica tunica rossa ¯ 

anche quello anche più antico, non a caso contemporaneo al ritratto giottesco essendo 

risalente ad anni compresi tra il 1333 e il 1340 circa. Si tratta del MS. Palatino 313, 

con miniature probabilmente ad opera di Pacino da Bonaguida (Figura 5). 

 

 

Figura 5 

Pacino da Bonaguida, 1280 ca. ï ante 1340, 

Dante e Virgilio e traditori nel lago di ghiaccio, tra i quali sono il conte Ugolino che morde il capo 

dell'arcivescovo Ruggieri, 1333 ï 1340 ca., colori a tempera su pergamena, MS. Palatino 313 (il 

cosiddetto «codice Poggiali»),Biblioteca nazionale centrale, Firenze, Italia 
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Data lôaltezza cronologica, ¯ certamente uno dei pi½ antichi commenti figurati al 

poema, con trentasette vignette miniate. 

 

Come si può notare, però, eccettuato il più antico codice miniato a noi pervenuto, 

nelle raffigurazioni seguenti, per tutto il XIV e XV secolo, il vestito di Dante nel suo 

viaggio tra Inferno, Purgatorio e Paradiso rimarrà rigorosamente di colore turchino 

accesso o al massimo violetto. Se nella miniatura del MS. 32, conservato alla 

Biblioteca Comunale di Imola (Figura 11) Dante ha il copricapo rosso, in tutti gli 

altri anchôesso resta dello stesso colore della tunica. Ad essere vestito del colore 

rosso, che un contemporaneo automaticamente attribuisce al poeta della Commedia, 

è invece Virgilio. Se non avesse la barba vistosa e una posizione solitamente 

avanzata rispetto al suo protetto, come ad indicare il suo ruolo di guida, sarebbe oggi 

difficoltoso riconoscere i due personaggi. 

 

 

Figura 6 

Anonimo napoletano, Virgilio, con Dante accanto, parla a Gerione; 

Dante e Virgilio scendono sulla groppa di Gerione (Inferno XVII), XIV secolo, Miniatura, 

Additional MS. 19587,British Museum, Londra 
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Figura 7 

Ritratto di Dante, XIV secolo, MS. Holkham misc. 48, 

Bodleian Library, University of Oxford 

 

 

Figura 8 

Miniatura, XIV secolo 
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Figura 9 

Priamo della Quercia, 1400 ca. ï 1467, Illustrazione del canto XV, 1444 ï 1452, 

Yates Thompson MS 36, British Museum, Londra, UK 
 

 

Figura 10 

Cacciaguida che mostra a Dante e Beatrice lôincorrotta Firenze dei suoi tempi, XIV secolo, Miniatura 

del MS. 67, Biblioteca del Seminario, Padova 
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Figura 11 

Scuola lombarda, Dante e Virgilio davanti alle tombe infuocate degli Eresiarchi, 

Inferno Canto X, XIV secolo, Miniatura del MS. 32, Biblioteca Comunale, Imola 

 

La spiegazione di questa poca attenzione alla verosimiglianza con il Dante reale e 

questa incertezza nel colore della tunica è riassumibile in una generalizzata assenza 

trecentesca del senso per la rassomiglianza, poiché il concetto di ritratto prese piede 

solo nel Quattrocento
7
. Rimane tuttavia interessante la concordanza diffusa sul colore 

turchino della veste che, eccettuati isolati casi, non verrà più riproposto dal XV 

secolo fino ai giorni nostri, lasciando il posto al rosso. 

 

Parlando poi del XV secolo, vanno citati i Codici Trivulziani come il 1048 (Figura 

12) o il 1083, purtroppo ancora in attesa di essere studiati dagli storici della miniatura 

nonostante lôindubbio valore artistico; essi contengono in ogni caso preziosi 

documenti per questa ricerca. Nel Trivulziano 1048 l'illustrazione è incompiuta, ma 

rivela comunque un artista in grado di dare espressione ai volti dei personaggi e di 

rendere vivacemente i loro movimenti. Si nota immediatamente, nonostante la 

raffigurazione sia rovinata e incompleta, che il colore delle tuniche è invertito 

rispetto al modello del secolo immediatamente precedente: è Virgilio a vestire di blu, 

mentre Dante indossa ancora una sottoveste turchina, ma con sopra una tunica rossa. 

                                                           
7
 Per un ragionamento completo sullôavvento del concetto di rassomiglianza si rimanda a Iconografia 

dantesca, le rappresentazioni figurative della Divina Commedia Locella G. (a cura di), cit. 
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Figura 12 

Dante e Virgilio e diavoli allôingresso di Dite, terzo quarto del XV secolo, 

Cod. Triv. 1048, Archivio storico civico e Biblioteca Trivulziana, Milano 

 

Restando nei codici del Quattrocento, un ritratto del Palatino 320 (Figura 13) mostra 

come i tempi siano maturi per un passo avanti nella raffigurazione del volto di Dante: 

i tratti sono ormai diventati canonici e sono quelli che verranno analizzati nel 

prossimo paragrafo: la fronte corrugata, gli occhi sporgenti, unôaria pensierosa e 

grave, il naso decisamente adunco, il mento sporgente. La descrizione di Boccaccio 

verrà sostanzialmente rispettata da qui in avanti fino al XX secolo, a partire dal bel 

ritratto di Giovanni del Ponte (Figura 14) che apre il paragrafo seguente. Due 

ulteriori caratteristiche citate nel Trattatello fanno qui la loro comparsa: il colore 

bruno della pelle del poeta e i capelli scuri. Manca, e mancherà sempre, la barba 

crespa. Pare ormai accertato che Dante non la portasse che saltuariamente e che 

dunque la scelta diffusa già dalle origini di non rappresentarla sia in effetti corretta. 

Gli indizi che provengono dalla stessa Commedia non sembrano altro che simbolici
8
. 

                                                           
8
 Si riportano le terzine contenenti la descrizione della barba di Dante, Purg., XXXI, vv. 61-75: 

Nuovo augelletto due o tre aspetta ; 

Ma, dinanzi dagli occhi de' pennuti, 

Rete si spiega indarno, o si saetta.' 

Quali i fanciulli, vergognando, muti, 

Con gli occhi a terra, stannosi ascoltando, 

E se riconoscendo, e ripentuti ; 

Tal mi stav'io ; ed ella disse : ' Quando, 
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Figura 13 

Dante Alighieri, Primo Quattrocento, 

Codice Palatino 320, 

Biblioteca Nazionale Centrale, Firenze 

 

 

§. 3 Il ritratto nel Quattrocento  

 

Dopo la parentesi dei manoscritti del XIV e XV secolo, il discorso può tornare senza 

indugio sul volto di Dante; si ritiene ormai concluso lôandamento altalenante sulla 

colorazione delle vesti, dal momento che da ora in poi, come si può agilmente notare 

dalle immagini proposte, rimarrà fisso il colore rosso. Unica eccezione, ma non può 

essere un caso, è ancora un manoscritto miniato, questa volta del tardo Quattrocento: 

                                                                                                                                                                     
Per udir, se' dolente, alza la barba ; 

E prenderai più doglia, riguardando.' 

Con men di resistenza si dibarba 

Robusto cerro, o vero al nostral vento, 

O vero a quel della terra di larba, 

Ch'io non levai al suo comando il mento ; 

E quando, per la barba, il viso chiese, 

Ben conobbi il velen dell'argomento 

 



27 
 

il MS Urb. Lat. 365 (Figura 20) ad opera di Guglielmo Giraldi e aiuti. Ritroviamo 

ancora i colori invertiti tra Dante e Virgilio e la precedenza data alla scena infernale 

che non alla verosimiglianza dei volti dei personaggi. 

 

Le prime testimonianze da prendere in considerazione sono quelle già citate nel 

paragrafo precedente del Codice Palatino 320 (Figura 13) e del Codice Riccardiano 

1040 (Figura 14). In entrambi i casi ¯ evidente lôavvenuto passaggio ad una 

iconografia del volto di Dante ormai canonizzata e differente rispetto alla prima 

proposta di Giotto. 

Sebbene le caratteristiche principali restino le stesse, questi due tentativi mostrano un 

poeta con tratti molto più accentuati. In parte si può spiegare con il periodo della vita 

del poeta a cui il ritratto è riferito. Se, come ¯ stato sottolineato, lôaffresco del 

Palazzo del Podestà riguarda un giovane Dante precedente allôesilio e quindi al pi½ 

tardi agli inizi del 1300, ora invece lo scrittore della Commedia viene colto in anni 

posteriori e nel pieno della sua virilit¨, come dimostra il pomo dôAdamo molto 

marcato nel Palatino, che si intravede anche nel Riccardiano. Soprattutto in 

questôultimo ï il cui ritratto è attribuito a Giovanni del Ponte ï si nota la fronte 

accigliata e compare qualche ruga intorno alle linee di occhi, naso e bocca. Tuttavia 

il mutamento non ¯ attribuibile solamente allôet¨ del soggetto rappresentato, perch® 

vi sono caratteristiche nuove. Gli occhi ï o meglio lôocchio, dal momento che qui 

come spesso altrove Dante è visto di profilo ï sono decisamente più grossi, andando 

a confermare la descrizione del Trattatello e contraddicendo invece Giotto. I capelli e 

il colorito della pelle sono finalmente divenuti scuri, il mento è sporgente, il naso da 

lungo e dritto delineato da Giotto è ora anche grosso e adunco. La somiglianza tra i 

due codici è evidente. A questo punto un osservatore contemporaneo attribuirebbe 

senza esitazione il soggetto di questi due codici alla persona di Dante Alighieri, 

poiché non manca ormai nulla allôiconografia consueta. Ma se si accostano 

allôaffresco giottesco ¯ evidente che ci si trova di fronte a due uomini differenti. Tra 

le due proposte non è solamente passato quasi un secolo né si può ridurre il tutto a 

questione di età del soggetto (qui adulto e segnato dallôesperienza dellôesilio, l¨ 

giovane e maggiormente spensierato). Tra i ritratti del XV secolo e il volto del Dante 
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degli affreschi trecenteschi si è frapposta una nuova ideologia di rassomiglianza e, 

soprattutto, il Trattatello di Boccaccio. 

 

Allo stesso Giovanni del Ponte ¯ attribuita anche lôopera raffigurante Dante e 

Petrarca lôuno di fronte allôaltro, in cui non si notano, nel poeta che qui interessa, 

particolari differenze rispetto allôaltro ritratto dello stesso autore, se non 

nellôinversione di colori tra veste e sottoveste, con un inconsueto bianco su rosso 

(Figura 15). La corona dôalloro che fino a questo momento non ¯ ancora comparsa 

sul capo del nostro, è qui collocata invece sulla testa di Petrarca. Riconfermato lo 

stile del copricapo con lunghe stringhe bianche che coprono le orecchie e scendono 

fino a ricadere sulle spalle. Torna, dopo la forzata assenza nelle miniature della 

Commedia, il volume in mano al poeta (chiuso in questo caso), ormai da considerare 

una costante. 

 

 

Figura 14 

Giovanni del Ponte, 1385 ï 1437 ca., Dante, 

Primi del Quattrocento, Codice Riccardiano 1040 
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Figura 15 

Giovanni del Ponte, 1385 ï 1437 ca., 

Dante e Petrarca,1425 ï 1437, 

Fogg Art Museum, USA 

 

Quanto questi primi ritratti del XV secolo si rifacciano e ispirino a Giotto, ma 

condizionati dalla descrizione di Boccaccio, è impossibile da stabilire. Certo è che 

lôipotesi ¯ invitante perch® permetterebbe di stabilire un albero genealogico che parte 

da Giotto e ï attraversando i miniatori dei due secoli senza esserne influenzato ï 

passa, filtrato dalle parole di Boccaccio, al Codice Palatino 320 e infine al Codice 

Riccardiano 1040
9
. 

 

Si è giunti alla seconda metà del XV secolo, in cui fanno la loro comparsa gli esempi 

probabilmente più interessanti ed esteticamente validi della storia della 

rappresentazione di Dante Alighieri. 

Il primo artista ad essere incrociato nel percorso è Andrea del Castagno, con il suo 

Ciclo degli uomini e donne illustri realizzato proprio a cavallo della metà del secolo. 

                                                           
9
 Tale proposta di albero genealogico è avanzata anche in: Holbrook R. T., Portraits of Dante from 

Giotto to Raffael: a critical study, with a concise iconography, P. L. Warner, Londra, 1911. Lôautore 

frappone però tra il Codice Palatino 320 e il Codice Riccardiano 1040 il busto di Napoli. Lo studio di 

tale busto è escluso tuttavia da questa ricerca, in quanto incentrata sulla pittura. 
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Il Ciclo ¯ unôopera dipinta per villa Carducci di Legnaia per il gonfaloniere di 

Giustizia Filippo Carducci. È composto da affreschi disposti a gruppi di tre su 

ciascuna parete (più la parete centrale dove si apriva la porta). Sulla prima parete 

prendono posto personaggi che si distinsero nella politica (Pippo Spano, Farinata 

degli Uberti e Niccolò Acciaiuoli), la seconda parete è dedicata alle donne (Sibilla 

Cumana, Regina Ester e Regina Tomiri), nella terza vi sono i letterati fiorentini: 

Petrarca, Boccaccio e ovviamente Dante (Figura 16). Tutte le figure sono 

rappresentate come statue, in posizione eroica. Spesso il piede del soggetto esce dal 

quadro e si proietta verso lôesterno (è anche il caso di Dante) dando impressione di 

tridimensionalità. Riconfermate tutte le marche principali: la veste e il cappuccio 

rossi, le stringhe bianche del copricapo lunghe fino al collo, il volto maturo e segnato 

da qualche ruga, il naso adunco e il mento sporgente.  

 

 

Figura 16 

Andrea del Castagno, 1421 ca. ï 1457, 

Ciclo degli uomini e donne illustri,1448 ï 1451, 

Affreschi staccati, Galleria degli Uffizi, Firenze 
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Anche in questo caso come in quello di Domenico di Michelino e di Giusto di Gand, 

essendo raffigurazione non interna al viaggio ultramondano della Commedia, non 

stupisce il volume tenuto in mano da Dante, chiuso nella proposta di Andrea del 

Castagno, aperto e centrale nella figura densa di riferimenti di Michelino. 

Questôultima ¯ divenuta celebre e ha dato vita a una lunga serie di copie e imitazioni, 

tra le quali ci si è limitati a proporre solamente quella di Baccio Baldini, di poco 

posteriore (Figura 19). 

 

Quella di Giusto di Gand (Figura 21), invece, eccettuato il libro in mano, 

lôabbigliamento canonico e la corona dôalloro, presenta un volto dantesco 

decisamente inconsueto, con un naso diritto e rivolto stranamente allôins½, unôet¨ 

imprecisata ma non avanzata, un aspetto sollevato. Ma si tenga presente che si tratta 

di un reperto raro, dal momento che è uno dei primi casi di ritratto dantesco ad opera 

di un artista non italiano, bensì fiammingo (il nome vero era Joos van Wassenhove) e 

trasferitosi nel nostro paese nel 1470 o 1471. Si stabilì a Roma prima, ad Urbino poi: 

non ci sono testimonianze che possa essere transitato da Firenze e aver qui preso 

visione delle uniche opere pittoriche dantesche degne di nota a quel tempo, tutte 

situate nella città toscana. 

 

Tra quelle riportate finôora, lôopera di Domenico di Michelino (Figura 18) occupa un 

posto di rilievo e merita dunque maggiore spazio e attenzione. Se non può essere 

paragonata per importanza cronologica a quella di Giotto, essa resta comunque per 

lungo tempo la più grande e conosciuta raffigurazione di Dante. Se infatti lôopera del 

Bargello fu riscoperta solamente nel 1840, si capisce come negli anni possa aver 

fatto la storia al suo posto un ampio e completo ritratto dantesco collocato nel cuore 

di Firenze in Santa Maria del Fiore, ammirabile da tutti e possibile ispirazione per 

chiunque. Fu realizzata dunque per il Duomo di Firenze nel 1465, in occasione del 

secondo centenario dantesco. Il Sommo Poeta appare in piedi fra la sua città e le 

immagini dei tre regni, che sembra spiegare a chi osserva, tenendo aperta la 

Commedia con la mano sinistra e indicando con la destra lôInferno. Nello sfondo 

campeggia il monte del Purgatorio, con Adamo ed Eva sulla sommità. Il Paradiso 

sovrasta tutto con i suoi cerchi. Un'ideale sospensione fra Civitas Diaboli, Civitas 
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Dei (a destra e dietro di lui) e la Civitas Hominum (alla sua sinistra), a ricordare la 

doppia tensione del poeta, estremamente fedele e celebratore della gloria e della 

giustizia di Dio, ma anche uomo impegnato nella vita culturale e civile fiorentina. 

La didascalia sul fondo proclama in latino: 

 

Qui coelum cecinit mediumque imumque tribunal / lustravitque animo cuncta poeta 

suo. / Doctus adest Dantes sua quem Florentia saepe / sensit consiliis ac pietate 

patrem. / Nil potuit tanto mors saeva nocere poetae / quem vivum virtus carmen 

imago facit. 

 

Tradotto: «Il poeta che cantò il cielo e il medio e il basso luogo di giudizio e illustrò 

ogni cosa secondo il suo animo. Ecco il dotto Dante che la sua Firenze spesso ha 

percepito come un padre per i consigli e la religiosità. La crudele morte non poté 

nuocere affatto a così grande poeta, che il valore, la poesia e la raffigurazione 

rendono vivo». Lôabbigliamento ¯ quello classico, anche se si può sottolineare il 

risvolto sotto il collo che lascia intravedere in un rombo la sottoveste (un tempo 

verde, ora blu), caratteristica molto simile ai primi due affreschi trecenteschi. Più 

importante la comparsa della corona dôalloro, che fino a questo momento non aveva 

solleticato particolarmente lôinteresse degli artisti e che invece grazie proprio a 

questa opera e a quella del Botticelli diventerà indissociabile dalla figura del poeta. E 

per riconfermare una volta per tutte lôavvenuto mutamento di stile, il protagonista ¯ 

colto nella sua mestizia e severità, nonché in età decisamente adulta: lo sguardo è 

triste, il capo leggermente chino verso il basso, il volto segnato dallo scorrere degli 

anni. 

 

Le fonti per lôopera di Michelino possono essere state a questo punto molte. Tra 

quelle citate, sembrerebbe rifarsi maggiormente alla descrizione di Boccaccio ï 

anche se la posizione frontale non dà modo di notare il mento pronunciato o meno e 

nemmeno il colore dei capelli resta visibile essendo essi completamente coperti dal 

cappuccio ï e sicuramente allôaffresco di Andrea del Castagno, vista la fronte 

spaziosa, il volto scarno e pensoso, quasi triste (si veda il confronto in Figura 17). In 

entrambi i casi è offerto il volto di tre quarti, visto dal lato della guancia destra 
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solcata da una ruga che parte dal naso e giunge a lato della bocca. Non molta al 

contrario la somiglianza con Giotto, conferma ulteriore di un ormai avvenuto 

mutamento di stile. 

 

  

Figura 17 

Domenico di Michelino e Andrea del Castagno a confronto 

 

 

Figura 18 

Domenico di Michelino, 1417 ï 1491, Dante con in mano la Divina Commedia, 1465, 

Santa Maria del Fiore, Firenze 
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Figura 19 

Baccio Baldini, 1436 ï 1487, Illustrazioni per la Divina Commedia, 1481 

 

 

Figura 20 

Guglielmo Giraldi e aiuti, Manoscritto ferrarese, MS Urb. Lat. 365, 1474 ï 1482 
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Figura 21 

Giusto di Gand, ritratto di Dante Alighieri, 1473 ï 1475 ca., Louvre, Parigi 

 

Gli ultimi ritratti a cui si farà riferimento in questo primo capitolo sono 

particolarmente interessanti. Si ¯ giunti allôultimo decennio del XV secolo, con 

unôiconografia dantesca che pare essersi finalmente stabilizzata nelle sue 

caratteristiche principali. 

 

Nel 1495 Sandro Botticelli realizzò quello che possiamo senza dubbio ritenere il 

ritratto dantesco più celebre per i contemporanei, quello che più di ogni altro ha 

influenzato la concezione dei futuri artisti (Figura 22). Al giorno dôoggi 

probabilmente a chi prova ad immaginarsi il Sommo Poeta, salta subito alla mente 

questôopera o, per lo meno, un Dante molto somigliante a questo. Botticelli fu grande 

ammiratore del poeta fiorentino e studiò accuratamente la Commedia e gli altri suoi 

scritti, anche perch® realizz¸ unôintera collezione di illustrazioni del poema. Il ritratto 

citato invece è evidentemente influenzato sia dai precedenti pittorici, sia e soprattutto 

dalla descrizione del Boccaccio. Se per il profilo sinistro, il cappuccio e la veste rossi 
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lôispiratore ¯ Giotto, in generale lôopera ¯ quasi una trasposizione in olio su tela delle 

parole del Trattatello, con la solita eccezione della barba scura e crespa. 

 

 

Figura 22 

Sandro Botticelli, 1445 ï 1510, 

Ritratto di Dante Alighieri, 1495, 

Olio su tela, Collezione privata 

 

Su sfondo azzurro si staglia la figura decisa del Sommo, con il cappuccio rosso sulla 

cuffia bianca che scende a stringa dalle orecchie fino al collo. E ancora «naso 

aquilino, e gli occhi anzi grossi che piccioli, le mascelle grandi, e dal labbro di sotto 

era quel di sopra avanzato; e il colore era bruno
10

». La descrizione boccaccesca è 

perfettamente rispettata anche nei capelli scuri e nellôatteggiamento severo. La 

corona dôalloro, dopo essere stata presente in maniera altalenante per due secoli, fa 

qui la sua ricomparsa e non sparirà più: si potrebbe dire che sia stata aggiunta una 

caratteristica (simbolica) alla descrizione del Trattatello. Anche la ruga che dal lato 

della narice scende fino allôangolo della bocca diverr¨ marca comune; infatti la 

proposta giottesca di un Dante giovane e ritratto antecedentemente allôesilio ha 

imboccato un binario morto: il poeta nellôideologia comune sar¨ da ora in avanti 

                                                           
10

 Boccaccio G., Trattatello in laude di Dante, cit. 
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quello di età più avanzata. Se si confronta il ritratto di Botticelli con tutte le proposte 

successive fino almeno al XIX secolo, si noterà una somiglianza eccezionale. Una 

simile cristallizzazione non si era vista nei due secoli di storia di iconografia 

dantesca, se non forse nellôabbigliamento (fatta eccezione ovviamente per le 

miniature). 

 

In conclusione a questo capitolo si collocano Alessandro Vellutello e Cristoforo 

Landino (Figura 23). Alla loro Divina Commedia illustrata e commentata anteposero 

una breve vita di Dante Alighieri, rifacendosi in modo dichiarato al Boccaccio del 

Trattatello, utilizzando quasi le stesse parole. È infatti descritto come: 

 

di mezzana ftatura, di faccia alquanto lunga, & dôocchi groffi, & di nafo aquilino, & 

con larghe, & pendenti mafcelle. Haueua il labbro di fotto in proportione più groffo 

che quel di fopra. Il fuo colore era bruno, & la barba, & i capelli hauea neri, & e 

crefpi
11

. 

 

Interessante anche lôaffermazione  sul fatto che rimanga osservabile unôeffigie ad 

opera di Giotto in Santa Croce (oggi scomparsa e comunque non attribuibile a 

Giotto) e una nella Cappella del Podestà. Che queste due siano ritenute le principali 

effigi di Dante a fine XV secolo è curioso, perché sminuisce tutta la produzione 

posteriore, tra i quali gli apprezzati affreschi di Andrea del Castagno e Domenico di 

Michelino. 

 

                                                           
11

 Sansovino F., Dante con l'espositioni di Christoforo Landino, et d'Alessandro Vellutello. Sopra la 

sua Comedia dell'Inferno, del Purgatorio, & del Paradiso. Con tauole, argomenti, & allegorie, & 

riformato, riueduto, & ridotto alla sua vera lettura, per Francesco Sansouino fiorentino, eredi di 

Francesco Rampazetto: ad instantia di Giovambattista, Marchio Sessa, & fratelli, Venezia, 1578. 
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Figura 23 

Cristoforo Landino 1424 - 1498 e Alessandro Vellutello, 

Fine XV - inizio XVI secolo 

 

Ad ogni modo sia la descrizione scritta, sia il prodotto artistico smentiscono il 

privilegio dato a Giotto. Infatti il pregevole ritratto in elaborata cornice al 

frontespizio richiama nettamente la descrizione di Boccaccio e il coevo ritratto di 

Botticelli. Il poeta è posto di tre quarti e mostra il profilo con la guancia destra. Il 
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naso, il mento e la corona dôalloro sono estremamente simili a quelli del Botticelli; la 

corona in particolare è altrettanto spessa ï contrariamente allôunica altra proposta 

degna di nota, ad opera del Michelino, che la realizzò invece molto sottile ï ma con 

le foglie girate nel senso opposto. Nei ritratti di Botticelli, Giusto di Gand e 

Michelino lôalloro aveva infatti le punte rivolte in avanti, in questo caso sono invece 

al contrario. 

 

Questa analisi è valida tuttavia solamente per il ritratto in frontespizio, perché nelle 

tavole in accompagnamento al testo della Divina Commedia da essi commentata la 

situazione torna la stessa delle miniature: mancanza di realismo, volti irriconoscibili 

e piccoli, visto il privilegio dato alla figura intera e allo scenario ultraterreno. In 

questo caso addirittura, mancando il colore, Virgilio e Dante sono a tal punto 

indistinguibili da divenire necessaria lôapposizione delle lettere V e D per 

riconoscere i due protagonisti (Figura 23, in basso). 

 

Sono trascorsi meno di due secoli dalla morte di Dante Alighieri avvenuta nel 1321. 

In questo lasso di tempo il modo di rappresentare il suo volto è già cambiato più 

volte. La proposta autorevole di Giotto, prima in ordine cronologico e forse unica 

realizzata grazie ad una conoscenza personale dovrebbe essere considerata la più 

vicina alla verità, se non fosse per il fatto che la concezione di ritratto realistico e 

verosimigliante si sviluppò purtroppo solo nel secolo successivo. Nelle sue linee 

poco complicate, inoltre, Botticelli ha creato unôiconografia di facile riutilizzo, che 

ha influenzato e stimolato lôarte di tutti i suoi successori; ma quanto questo sia vero 

sarà analizzato nei prossimi capitoli. 

Terminata lôanalisi dei secoli XIV e XV, nel prossimo capitolo si passer¨ ai secoli 

XVI e XVII, nei quali sarà facile notare la netta predominanza di ritratti ispirati 

dallôesempio di Sandro Botticelli, Domenico del Michelino e Andrea del Castagno e, 

dunque, ormai completamente pervasi dallo stereotipo.  
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CAPITOLO 

 

 

I SECC. XVI ï XVII  
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È ora il momento di capire riguardo ai secoli XVI e XVII se e quali cambiamenti 

possano essere sorti nella rappresentazione del nostro poeta. Naturalmente ci si trova 

in un periodo ormai lontano dalla vita e dalla morte di Dante, dopo due secoli fiorenti 

dal punto di vista di questo lavoro di tesi. Ciò significa che qualsiasi opera che faccia 

parte del corpus di questo capitolo, avrà necessariamente trovato ispirazione in un 

precedente, preferibilmente di lustro. Si noterà che i ritratti che hanno maggiormente 

impressionato gli artisti di questi secoli posteriori al Rinascimento saranno quello di 

Sandro Botticelli, come già preannunciato, ma anche quelli di Domenico di 

Michelino e Andrea del Castagno. 

I motivi possono essere differenti. Gli ultimi due erano sicuramente in posizione 

geografica di grande visibilità nel cuore di Firenze, il primo invece ha dalla sua il 

forte impatto e una semplicit¨ che facilit¨ lôimitazione. Ad ogni modo, la 

somiglianza fra le proposte di questi tre predecessori e la produzione pittorica dei 

secoli che si stanno per esaminare è indubbia; non guasteranno dei confronti 

ravvicinati nei casi più rilevanti. 

Questa differenza di ispirazione porterà alla formazione di due diverse correnti: la 

prima, che si rifà a Michelino e del Castagno, con un Dante molto magro, dal volto 

triste e spesso col profilo destro del volto, anche se la figura intera è ripresa 

frontalmente; la seconda, derivata da Botticelli, offre invece un poeta in carne, 

possente, austero, dallo sguardo severo e corrucciato, che mostra allôopposto la 

guancia sinistra e un solo profilo, quindi con un solo occhio, una sola spalla ed un 

unico lato. 

 

Quello che risulta spontaneo chiedersi è il motivo della cristallizzazione della 

rappresentazione dantesca del Cinquecento e, soprattutto, che fine abbia fatto la 

prima proposta in assoluto, quella di Giotto, autorevole per fama dellôartista e per 

primato cronologico. Per dare risposta a questo quesito prima di dare visione delle 

opere dei secoli in questione, occorre tornare indietro a far luce sulla storia di 

quellôaffresco. 

Dopo almeno un secolo e mezzo in cui era rimasto visibile nel cuore di Firenze, esso 

subì un declino. Dal 1502 infatti, abolita la carica di podestà, il palazzo divenne sede 

dei giudici fino al 1574, anno in cui fu trasformato in carcere per volere di Cosimo I 
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deô Medici. Fu in questa occasione che assunse il nome di Bargello, prendendolo da 

quello del capitano militare incaricato di mantenere l'ordine durante periodi di 

rivolta, avendo spesso funzioni dittatoriali di reggente. Costui a Firenze si occupava 

di catturare, interrogare e giustiziare traditori e criminali, per questo motivo la 

prigione assunse lo stesso appellativo. La trasformazione in prigione portò a un forte 

danneggiamento e scialbo di tutte le pitture murali presenti, nonché a dei 

cambiamenti di tipo architettonico per rendere pi½ agevole lôedificio come carcere. 

Si pu¸ dunque presumere che la fama dellôaffresco giottesco si sia gradualmente 

affievolita nel corso del XVI secolo, fino a cadere nel più completo oblio quando 

ormai non risultava più visibile al pubblico, ma solo ai prigionieri. Per questo motivo 

probabilmente nessun artista lo prese più come modello quando si dovette accingere 

a dare un volto a Dante Alighieri. 

 

Sarà semplice infine rilevare come, terminato il Rinascimento proprio nel corso del 

XVI secolo, sia più facile trovare opere di provenienza più varia rispetto al passato, 

le cui testimonianze erano tutte provenienti da Firenze. In questo periodo il 

baricentro dellôarte italiana si sposter¨ a Roma, dove operano artisti del calibro di 

Michelangelo e Raffaello. 

 

 

 

§. 1 Signorelli e Raffaello 

 

I primi esempi cui ci si trova di fronte nel XVI secolo sono anche quelli più 

significativi: il Dante di Signorelli allôinterno del suo ciclo di affreschi nel Duomo di 

Orvieto e le due proposte autorevoli di Raffaello Sanzio. 

Luca Signorelli (il cui vero nome era Luca dôEgidio di Ventura), ¯ considerato uno 

dei maggiori artisti del Rinascimento italiano, collocandosi con la sua arte proprio 

nella fase conclusiva della felice parabola di questo periodo. Fu attivissimo nel 

centro Italia; passò, tra le altre città, anche e soprattutto da Roma e da Firenze, 

rimase a servizio della famiglia deô Medici tra il 1490 e il 1494 quando, con la morte 

di Lorenzo il Magnifico e la cacciata di Piero dalla città, decise di riprendere le sue 
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peregrinazioni. Accettò dunque numerose commissioni soprattutto in Marche, 

Umbria e Toscana. Giunse dunque alla realizzazione dellôopera che interessa in 

questa sede nel pieno della sua maturità artistica, con una significativa esperienza e 

una vasta conoscenza del panorama dellôarte nostrana. 

Nel 1499, dunque, fu contattato per un imponente lavoro nella Cappella di San 

Brizio, nel transetto destro del Duomo di Orvieto. I lavori di decorazione erano già 

stati iniziati con il ciclo di affreschi di Storie degli ultimi giorni da Beato Angelico e 

la sua compagnia di aiutanti nel lontano 1447, ma da quel momento erano rimasti 

fermi per oltre quarantôanni. Si erano cercati a lungo artisti in grado di completare 

lôopera e la scelta cadde infine sul Signorelli solamente perché, dopo un decennio di 

trattative, le richieste salariali del Perugino erano risultate troppo onerose. Quindi le 

ragioni erano meramente economiche o, al massimo, legate alla fama di artista 

estremamente rapido ed efficiente che il Signorelli portava con sé. Fama veritiera, 

dal momento che nel 1502 i lavori erano terminati. Nonostante tutti gli affreschi 

possano essere di un qualche interesse per questa ricerca, dal momento che sono 

presenti illustrazioni tratte dalla Divina Commedia, ci si concentrerà solamente sul 

basamento e, in particolare, sul ciclo di uomini illustri che comprende proprio il 

nostro Dante Alighieri (Figura 24). 

 

Signorelli lo propone nel suo studiolo, circondato dai libri, sfogliando quella che si 

presume essere la sua Commedia. Il poeta ¯ qui laureato (con punte dellôalloro rivolte 

in avanti) e di rosso vestito. La fronte ¯ spaziosa, il mento sporgente e lôet¨ avanzata;  

il suo atteggiamento non è tanto severo e austero come quello di Botticelli, quanto 

mesto, triste, accentuato dalla posizione del volto inclinata verso il basso e gli occhi 

semichiusi. Questa proposta ricorda quindi soprattutto quella di Domenico di 

Michelino (si veda il confronto a Figura 25). In entrambi i casi è rivolta allo 

spettatore la guancia destra, scarna e segnata da sottili rughe. La curva formata dalla 

mascella fino al mento è dolce e non spigolosa.  
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Figura 24 

Luca Signorelli, 1445 ï 1523, Dante Alighieri, 1499 ï 1502, 

Cappella di San Brizio, Duomo di Orvieto 
 

  

Figura 25 

Domenico di Michelino e Luca Signorelli a confronto 

 

Le sopracciglia sono sottili e ripiegate a dare impressione di tristezza, accentuata 

dalle sottili labbra serrata e leggermente rivolte con lôangolo verso il basso. In 

entrambi i casi inoltre il volto cade verso la spalla sinistra. Questo Dante è molto 

magro e per nulla imponente come potrebbe risultare invece quello di Botticelli. 

Troppo simile per essere casuale anche il copricapo, ripiegato nella parte posteriore 

sopra la corona dôalloro e cascante morbidamente verso il basso. La cuffia bianca ¯ 
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per tutti e due gli artisti triangolare, senza la stringa sottile che in molti altri casi 

scende fino alla base del collo. Ultimo dettaglio, non meno importante, la posizione 

del corpo: se il volto come detto è un profilo (destro), il petto ed il corpo sono 

frontali; la condizione è opposta ai profili totali di coloro che si ispirano a Botticelli, 

che metteranno invece in mostra solo un lato, solo una spalla. 

Appare molto probabile una diretta ispirazione di Luca Signorelli dallôopera di 

Domenico di Michelino, che potrebbe aver personalmente osservato in una delle sue 

numerosi viaggi attraverso la Toscana. 

 

Il secondo artista del XVI secolo ad essersi cimentato con un ritratto del Sommo 

Poeta fu nientemeno che il grande Raffaello Sanzio, che come il precedente 

Signorelli fa parte dellôultimo ï solo cronologicamente, non certo qualitativamente ï 

periodo del Rinascimento italiano. Il grande architetto e pittore nato a Urbino lavorò 

a lungo allôinterno delle Marche, ma nella maturit¨ ebbe modo di viaggiare e 

conoscere le opere e gli stili dei maggiori artisti italiani del suo e del secolo 

precedente. Interessante rilevare il suo passaggio da Città di Castello, in cui proprio il 

Signorelli aveva a lungo lavorato prima di recarsi ad Orvieto. Anchôegli soggiorn¸ a 

Firenze, dove ebbe certamente la possibilità di vedere di persona le opere pittoriche 

dantesche che qui sono state citate ed interessano. 

 

Per passare dunque alla sua doppia proposta di ritratto del poeta, bisogna portarsi 

nella Città del Vaticano. Papa Giulio II si era insediato sul soglio pontificio nel 1503 

e aveva subito manifestato il desiderio di occupare stanze differenti rispetto al 

predecessore, trasferendosi nel piano superiore e chiamando a sé numerosi artisti per 

mettere mano alla decorazione di questi spazi. Nel 1508 giunse a Roma anche il 

venticinquenne Raffaello, le cui qualità stupirono a tal punto il nuovo papa da 

affidare a lui solo le operazioni e, addirittura, da far distruggere tutto quello che era 

stato realizzato in precedenza, non solo dai suoi colleghi coevi, ma anche da quelli 

che avevano qui lavorato nel secolo precedente. 

Raffaello iniziò dalla Stanza della Segnatura, in origine una biblioteca, realizzando la 

celebre Disputa del Sacramento. Nella parte superiore è situata la Chiesa trionfante, 

in quella inferiore la Chiesa militante; questôultima ¯ un concilio con la 
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partecipazione di teologi, pontefici, ma anche letterati e altri personaggi di non chiara 

identificazione. Tra questa folla compare una prima volta proprio Dante Alighieri 

(Figura 26), un poô nascosto alle spalle di papa Sisto IV, ma inconfondibile nei suoi 

tratti ormai divenuti caratteristici. Lo si vede qui solo dalla spalla in su, che da il 

profilo sinistro e guarda severo verso il centro della scena. Ciò che maggiormente 

stupisce di questo ritratto ¯ lôet¨ decisamente avanzata del poeta, che supera 

decisamente i cinquantôanni. 

 

 

Figura 26 

Raffaello Sanzio, 1483 ï 1520, 

Disputa del Sacramento, 1509, Affresco, 770 cm x 500 cm, 

Stanza della Segnatura, Musei Vaticani, Città del Vaticano 

 

Presenta infatti rughe sul collo forte, sotto il mento, agli angoli della bocca, intorno 

agli occhi, sulla fronte e sulle guance. La corona dôalloro ha le foglie scompigliate, il 

copricapo lascia intravedere un ciuffo di capelli scuri sopra la cuffia che gli copre 

lôorecchio, in questo caso di colore rosso scuro anzich® bianca. Lôatteggiamento 

severo e il volto spigoloso e possente rimandano certamente ad un precedente, questa 

volta di Botticelli (si veda il confronto a Figura 27). La somiglianza è avvalorata dal 

medesimo profilo con la guancia sinistra (contraria a quella di Michelino, Andrea del 

Castagno e Signorelli). Vediamo lôocchio grosso, aperto e fisso, il sopracciglio 
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arcuato che fornisce severità allo sguardo. È tutta un'altra corrente: nessuna mestizia, 

che lascia invece il posto ad una grande decisione e imponenza; ci si trova di fronte 

al sublime scrittore della Divina Commedia, fiero e nobile. Il naso è in entrambi i 

ritratti arricciato ai lati al punto da mostrare la narice sinistra, mentre il setto nasale 

deviato di Botticelli viene reso dritto nellôaffresco vaticano. Il mento importante, più 

rotondo in Botticelli, più diritto e spigoloso in Raffaello. La guancia è piena, il collo 

forte. Tutti e due mostrano un breve ciuffo di capelli scuri nella stessa posizione, 

dando finalmente valore alle parole del Boccaccio al riguardo. Lo sfondo è chiaro: 

azzurro nel caso di Botticelli, bianco sporco quello dellôedificio alle spalle del 

personaggio di Raffaello. 

 

  

Figura 27 

Sandro Botticelli e Raffaello Sanzio a confronto 

 

Terminata la Disputa del Sacramento, Raffaello e i suoi aiutanti proseguirono con la 

celebre Scuola di Atene e, infine, conclusero con il Parnaso. Lo collocarono sempre 

nella Stanza della Segnatura, nella parete nord, dedicando lôaffresco al tema della 

poesia. Si comprende quindi il titolo dellôopera, ambientata proprio sul monte 

Parnaso caro alle Muse. Queste sono personalmente presenti nellôaffresco, mentre 

circondano Apollo. Intorno a questo gruppo centrale si trovano diciotto poeti, anche 

se non tutti sono stati riconosciuti. Impossibile da confondere però Dante Alighieri 

(Figura 28), nella parte sinistra, mentre guarda il suo maestro Virgilio che a sua volta 

fissa Stazio. Mentre tutti gli altri personaggi del grande affresco sembrano compiere 

unôazione, attratti o distratti da qualcosa, il Sommo ¯ impassibile e non da alcuna 
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impressione di movimento. In questo caso, contrariamente al precedente, Dante non 

è nascosto è lo si può contemplare in figura intera. Tuttavia non si notano particolari 

differenze rispetto a quanto osservato per la Disputa del Sacramento. Naturalmente 

sarebbe stato strano il contrario, essendo due ritratti dello stesso poeta, realizzati 

dallo stesso artista e a breve distanza di tempo lôuno dallôaltro, nella stessa stanza. I 

capelli sono sempre visibili, anche se questa volta dietro lôorecchio, sul collo, ma 

sono ugualmente scuri. La corona dôalloro ¯ in questo caso pi½ ordinata e con le 

punte delle foglie tutte rivolte in avanti. Ma lôunica significativa differenza ¯ il 

profilo, questa volta destro, anche se entrambi mettono in mostra solo una spalla e 

non il petto frontale, come Michelino e del Castagno e successori. 

Per il resto i due volti sono identici. Medesimo abbigliamento con stessi colori ï 

copricapo quasi bordeaux con cuffia sulle orecchie della stessa tonalità anziché il 

canonico bianco, senza stringhe cascanti - della stessa forma il naso, il mento 

sporgente e dalla linea dritta, stessa curvatura della bocca, stessi occhi aperti e severi 

con uguali sopracciglia arcuate. Collo potente, viso in carne e invecchiato, colmo di 

rughe. Nel complesso si potrebbe giudicare il doppio ritratto di Dante ad opera di 

Raffaello non certo lusinghiero: ne risulta un uomo per nulla bello, con gli stessi 

tratti di quello di Botticelli, ma più marcati e accentuati, nonché più anziano. 

 

 

Figura 28 

Raffaello Sanzio, 1483 ï 1520, 

Parnaso, 1510 ï 1511, Affresco, 670 cm, 

Stanza della Segnatura, Musei Vaticani 
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§. 2 Le altre proposte: ripetizione di un canone 

 

Superate le esperienze, poi divenute celebri, di Signorelli e Raffaello, si può 

procedere più rapidamente mostrando brevemente il frutto dei secoli XVI e XVII. 

Tenendo a mente la distinzione in due correnti che è stata proposta nella 

presentazione di questo capitolo, appare curiosa la scelta operata nellôedizione del 

Convivio stampata a Venezia nel 1521 (Figura 29). Il Dante raffigurato 

probabilmente da Giulio Clovio, è un misto delle due correnti in voga, presentando 

caratteri dellôuna e dellôaltra. Alla corrente che fa capo a Michelino e del Castagno 

appartengono gli occhi socchiusi e la guancia destra; a quella Botticelliana il collo 

possente, il volto e le guance piene, ma anche il profilo che mostra una sola spalla, 

un solo occhio, un solo lato del poeta. Lo sguardo è indecifrabile: lo si potrebbe 

definire triste e quindi affidarlo alla prima corrente, oppure severo e inserirlo nella 

seconda. Il ritratto tuttavia è semplice e non troppo caratterizzato, per questo motivo 

non ci si soffermerà oltre su di esso. Basta rilevare il pieno rispetto delle 

caratteristiche canoniche e delle due influenze più in voga, appartenendo peraltro ad 

entrambe. 

 

 

Figura 29 

Edizione del Convivio, 1521, Venezia 
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Procedendo cronologicamente si incontra una nuova proposta, per così dire, «alla 

Botticelli». Ĉ lôopera di un anonimo artista veronese che intitola la sua opera Ritratto 

di poeta, senza ulteriori indicazioni (Figura 30). Ovviamente potrebbe trattarsi di 

chiunque, ma la somiglianza con il Dante di Botticelli è talmente elevata da lasciare 

poca speranza ai dubbiosi. Gli unici mutamenti, peraltro totalmente irrilevanti, sono 

il colore blu-verdastro del copricapo ï con però la stessa cuffia bianca con accenno 

di appendice a stringa e capelli scuri che spuntano nella stessa posizione ï e un lieve 

accenno di ricrescita di barba, che può essere anche considerata una semplice ombra; 

oppure ancora lo sfondo decisamente scuro al confronto dellôazzurrino del 

predecessore e il sopracciglio sottile in vece di quello spesso. Per il resto il ritratto è 

straordinariamente somigliante a quello del grande artista fiorentino, dalla curvatura 

del setto nasale agli occhi, dallo sguardo severo al collo possente, fino alla stessa 

attaccatura della tunica sul collo con lo spuntare di una sottoveste bianca. Anche il 

profilo, naturalmente, è identico. 

 

 
Figura 30 

Anonimo veronese, Ritratto di poeta, 1500 - 1524, 

Collezione G.F. Reber, Losanna, Svizzera 

 

Ma per ogni estimatore di una corrente, se ne trovano altri opposti: ne sia prova 

lôopera decisamente più celebre di che Agnolo Bronzino, pittore italiano 

cinquecentesco, realizzò su commissione del banchiere fiorentino Bartolomeo 

http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/ricerca.v2.jsp?locale=en&decorator=layout_resp&apply=true&percorso_ricerca=OA&filtrolocalizzazione_OA=8134%7C2641
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Bettini. Avrebbe dovuto realizzare un trittico con Dante, Petrarca e Boccaccio, da 

collocare nelle lunette di una stanza dellôabitazione del committente. Tuttavia dei 

ritratti dei tre grandi lôunico ad oggi conosciuto è quello di Dante (Figura 31), del 

quale è qui proposto anche un disegno preparatorio. 

 

 

 

Figura 31 

Agnolo Bronzino, 1503 ï 1572, 

Ritratto allegorico di Dante (con disegno preparatorio), 1532 ca., 

Olio su tela, 130 cm x 136 cm 
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Trattasi senza dubbio del filone alternativo a Botticelli, cioè quello che da Michelino 

e del Castagno è passato fino a Signorelli. Infatti il busto e il petto del poeta sono 

frontalmente allôosservatore, mentre il volto è piegato verso la spalla sinistra e offre 

il profilo destro. Lôambientazione ricorda al primo sguardo lôunico precedente 

analogo: quello di Domenico di Michelino con il Dante in primo piano circondato 

dalla sua città e dai tre regni della Divina Commedia, che stringe nella mano destra. 

Il volume è nella stessa mano anche nel Bronzino; sotto la mano sinistra si nota 

anche in questo caso la cupola del Duomo di Firenze, mentre in basso nello stesso 

angolo ¯ appena accennato lôInferno con le sue fiamme alte. Contrasta con 

lôambientazione cupa di questo lato del dipinto la luce del lato opposto, in cui spicca 

il monte del Purgatorio e, proprio sotto il gomito destro del personaggio, una 

navicella, chiaro richiamo al Canto II del Purgatorio
12

. Manca, a differenza che nel 

Michelino, un cenno al Paradiso; per il resto la fonte del Bronzino è chiaramente 

citata. Per quanto concerne invece il volto del protagonista, il richiamo ï pur 

situandosi nella stessa corrente di Michelino e del Castagno ï il richiamo più diretto 

sembra al Signorelli (confronto nella Figura 32). 

 

  

Figura 32 

Agnolo Bronzino e Luca Signorelli a confronto 

                                                           
12

 Si riportano le terzine contenenti la descrizione dellôarrivo della barca al Purgatorio, Purg. II  37-45: 

Poi, come più e più verso noi venne  

lôuccel divino, pi½ chiaro appariva:  

per che lôocchio da presso nol sostenne, 

ma chinail giuso; e quei sen venne a riva  

con un vasello snelletto e leggero,  

tanto che lôacqua nulla ne ónghiottiva. 

Da poppa stava il celestial nocchiero,  

tal che faria beato pur descripto;  

e più di cento spirti entro sediero. 
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Lôinclinazione della testa ï quindi in questo caso parlando dellôopera conclusiva e 

non del disegno preparatorio, che mostra invece perfettamente le caratteristiche che 

seguono ï, il naso appuntito, il mento arrotondato, lôombra sotto lo zigomo e gli 

occhi incavati ricordano fortemente il Dante che legge nello studiolo ad opera di 

Signorelli. Il poeta appare malinconico e pensieroso, con il volto scarno e senza 

alcuna parvenza di fierezza e potenza fisica espressi dalle opere appartenenti al filone 

opposto. 

 

Alla stessa corrente del dipinto precedente appartiene anche quello di un personaggio 

importante per lôepoca, cio¯ Giorgio Vasari: il celebre architetto, pittore e soprattutto 

storico dellôarte italiana. La sua fama ¯ dovuta in particolare al trattato delle Vite de' 

più eccellenti pittori, scultori e architettori italiani, da Cimabue insino a' tempi 

nostri, ma nellôambito di interesse di questa ricerca, egli si ciment¸ anche in un 

dipinto con protagonisti sei poeti toscani (Figura 33). Compaiono infatti, da destra a 

sinistra, Guido Cavalcanti, Dante Alighieri, Giovanni Boccaccio, Francesco Petrarca, 

Cino da Pistoia e Guittone d'Arezzo (questi ultimi due in secondo piano, dietro le 

spalle di Petrarca). 

 

 

Figura 33 

Giorgio Vasari, 1511 ï 1574, 

Ritratto di sei poeti toscani, 1544, Olio su tela, 

130 cm x 130 cm, Minneapolis Institute of Arts, USA 
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Protagonista indiscusso del dipinto è però il solo Dante, in primo piano e unico ad 

essere seduto, che con in mano un libro con inciso «VIRGILIUS» si rivolge al 

Cavalcanti, probabile allusione al passo dellôInferno (Inf. X, vv. 61-63) in cui il 

Sommo asserisce che il suo amico Guido non amasse il maestro latino: 

 

E io a lui: "Da me stesso non vegno: 

colui chôattende l¨, per qui mi mena 

forse cui Guido vostro ebbe a disdegno". 

 

Petrarca è colto nellôatto di inserirsi nella conversazione, protendendosi con una 

mano verso i due colleghi e tenendo con lôaltra un volume in cui compare il volto di 

una donna: la sua raccolta di poesie per Laura. Tra i due, ma in simbolicamente in 

secondo piano, compare lôultima delle Tre Corone, Boccaccio. Con la mano sinistra 

invece Dante addita il globo celeste e quello terrestre posti sul tavolo
13

. 

Nella rappresentazione del volto di Dante, il Vasari sceglie di collocarsi nel filone di 

Michelino e del Castagno, con un poeta assai simile a quello dellôappena analizzato 

Agnolo Bronzino. Abbiamo tutte le caratteristiche della corrente: figura frontale, 

profilo destro, volto scarno, occhi piccoli. In questo caso il poeta non ha 

atteggiamento il tipico sguardo mesto, che sarebbe stato fuori luogo trovandosi nel 

bel mezzo di quella che appare una conversazione colta in compagnia delle grandi 

menti della sua epoca. 

 

Passando oltre, si incontra il ritratto di Cristofano dellôAltissimo (Figura 34), 

indiscutibilmente membro dello stesso filone. Lôartista fu inviato da Cosimo I deô 

Medici nel 1552 a Borgovico presso il Lago di Como, dove il vescovo Paolo Giovio 

possedeva una raccolta di ritratti iniziata trentôanni prima: la Galleria universale 

degli uomini
14

. Lôobiettivo era di ricopiarli tutti. LôAltissimo termin¸ le sue fatiche 

nel 1589 e, data lôestensione del suo lavoro, tutto fu spostato alla Galleria degli 

Uffizi a Firenze, dove si trova ancora oggi. Tra questi ritratti ricopiati si trova anche 

                                                           
13

 Faletti F. e Nelson J. K. (a cura di), Venere e Amore. Michelangelo e la nuova bellezza ideale, 

Giunti, Firenze, 2002. 
14

 Ginzburg S. (a cura di), Testi, immagini e filologia nel XVI secolo, Edizioni della Normale, Pisa, 

2007. 
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quello di Dante Alighieri, come scritto sullo stesso dipinto, sopra la testa del 

personaggio. 

 

 

Figura 34 

Cristofano dellôAltissimo, 1525 ï 1605,  

Ritratti della collezione di Paolo Giovio, 1552 ï 1568, Olio su tela, 

60 cm x 45 cm, Galleria degli Uffizi, Firenze 
 

Come preannunciato, fa parte sicuramente della stessa corrente degli appena 

analizzati Signorelli, Vasari e Bronzino. Con questi ultimi due in particolare instaura 

un rapporto di somiglianza tra i più stretti che si avranno modo di notare nel corso di 

questo lavoro di tesi (si veda il confronto a Figura 35), tanto da non lasciare dubbi 

sullôappartenenza di tutti e tre allo stesso filone iconografico, cio¯ quello inaugurato 

nel secolo precedente da Domenico di Michelino e Andrea del Castagno. 

 

 

Figura 35 

Cristofano dell'Altissimo, Giorgio Vasari e Agnolo Bronzino a confronto 
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È raffigurato infatti in tutti e tre i ritratti un personaggio nel profilo destro, con il 

petto per¸ frontale allôosservatore, mostrando entrambe le spalle. La tunica si apre 

con gli stessi risvolti nei pressi del collo, lasciando intravedere una sottoveste di 

colore pi½ scuro (con identico bottone nellôAltissimo e in Vasari) e, ancora pi½ sotto, 

una magliettina bianca. Identica la forma del copricapo e soprattutto della cuffia 

sopra le orecchie, mancante i tutti e tre le proposte della stringa botticelliana e senza 

alcun ciuffo di capelli in vista. Notevoli anche le concordanze nei tratti del volto 

magro, segnato specialmente intorno alla bocca, con lo zigomo che adombra la 

guancia. Lôunico occhio visibile ¯ aperto con sguardo indecifrabile, serio, accigliato. 

Il naso è adunco e ingobbito nei pressi del setto, il mento sporgente ma arrotondato. 

Ancora una volta è riconfermata la presenza di due correnti, estranee con le loro 

caratteristiche alla prima opera riguardante il poeta, vale a dire quella di Giotto. 

 

Nellôavvicinarsi alla fine del XVI secolo, ci si imbatte in una straordinario artista, di 

nome Jan Van der Straet, italianizzato e meglio conosciuto come Giovanni Stradano. 

Il pittore fiammingo si trasferì in Italia nella seconda metà del secolo, dove ebbe 

contatti con Giorgio Vasari a Firenze, con Francesco Salviati a Roma. Della sua 

carriera è qui importante ricordare la serie di pregevoli illustrazioni alla Divina 

Commedia, realizzate tra il 1587 e il 1588, riconoscibilissime per la loro 

caratteristica tonalità seppia. Se ne riportano solo un paio. La prima (Figura 36, a 

sinistra) ¯ lôintera illustrazione relativa al Canto III dellôInferno, per mostrare come 

Stradano, in modo analogo agli altri illustratori della Commedia, privilegi la scena 

complessiva e la maestosità degli orrori infernali, piuttosto che concentrarsi su Dante 

e Virgilio. La seconda (Figura 36, a destra) è in realtà un particolare della più ampia 

illustrazione relativa a Canto XXXIII, per poter meglio analizzare il protagonista. I 

due personaggi sarebbero pressoch® indistinguibili tra loro, se lôautore non avesse 

provvidenzialmente fornito entrambi di una etichetta con il nome: la si può notare 

sulla veste sopra il piede sinistro di Dante (svenuto nel Canto III, sulla sinistra nel 

Canto XXXIII) e su una fascia posta sulla spalla di Virgilio (in piedi a colloquio con 

Caronte nel Canto III, sulla destra nel Canto XXXIII). I due viaggiatori hanno la 

stessa altezza, sono entrambi laureati, sono vestiti in modo differente, ma che non è 

di alcun aiuto per la loro riconoscibilità. Anche i volti non hanno alcuna peculiarità: 
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osservando infatti Dante nel Canto XXXIII, esso non mostra nessuna delle 

caratteristiche tipiche della sua iconografia; neanche il naso, che sarebbe stato il 

tratto più in vista, sembra essere particolarmente diverso da quello di Virgilio. 

 

 

Figura 36 

Giovanni Stradano o Jan Van der Straet, 1523 - 1605, Canto III e XXXIII, 1587, 

Codice Palatino 75, Biblioteca Medicea Laurenziana, Firenze 

 

Trova quindi prosecuzione la tendenza di tutte le illustrazioni alla Divina Commedia 

dei secoli precedenti, con poca attenzione alla verosimiglianza dei volti dei 

personaggi a favore invece di unôambientazione curata e che colpisca lôocchio di chi 

osserva. Anche negli anni successivi la situazione non si modificherà: chiunque si sia 

cimentato nella rappresentazione di Inferno (soprattutto), Purgatorio e Paradiso, ha 

messo in primo piano i luoghi a discapito dei volti. Scelta, peraltro, pienamente 

condivisibile. 

 

Le ultime proposte di questo secondo capitolo non spiccano né per importanza, né 

per fama dei loro realizzatori, né per particolare bellezza estetica, ma essendo 

testimonianze rare allôinterno di un secolo non troppo fecondo qual ¯ il XVII, vanno 

senza dubbio presentate. Ne sia un esempio la proposta di Bernardino India (Figura 

37), in cui compare il poeta con fattezze decisamente poco attraenti, a partire dal 
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naso particolarmente accentuato nel suo essere aquilino ed arcuato, molto più lungo 

rispetto alle proposte pi½ celebri, gi¨ di per s® stereotipate. La scelta dellôartista, 

come lôanonimo veronese analizzato come primo di questo paragrafo, ¯ un misto tra 

le correnti pi½ in voga. Il profilo ¯ il destro, ma non cô¯ frontalit¨ del busto; gli occhi 

sono aperti e lo sguardo fisso, ma non trasmette né tristezza né austerità; il volto 

presenta le ormai solite linee intorno alla bocca, sulla fronte, sotto gli zigomi; il 

mento è sporgente ed arrotondato. Nel complesso risulta leggermente più spostato 

verso lôiconografia di Botticelli, con un poeta pi½ solido e massiccio nei suoi tratti e 

meno magro, e con la stringa bianca che dallôorecchio scende fino alla spalla. 

 

 

Figura 37 

Bernardino India, 1528 ï 1590 

 

Allôopposta corrente di pensiero si rif¨ invece lôanonimo di scuola inglese che lascia, 

a cavallo dei due secoli, un Dante totalmente inedito, ma senza gradevolezza (Figura 

38). La posizione del corpo e del profilo, il volto scarno e la tunica con bottoni e 

risvolti alla base del collo, la cuffia sopra le orecchie arrotondata e senza appendice 

stringata lo spingono verso Cristofano dellôAltissimo, Vasari e Bronzino. Non manca 
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lôespressione leggermente malinconica tipica di questa iconografia. Tuttavia il mento 

non è accentuato e anche il naso è diritto e non aquilino, la testa è piccola. Non 

parrebbe quasi di trovarsi di fronte ad un ritratto del Sommo Poeta, ma lôiscrizione 

çDANTES ALDIGERIVè ai due lati della corona dôalloro non lascia spazio a dubbi. 

Ancora una volta, come già era stato rilevato nel caso di Giusto di Gand a fine XV 

secolo, lôiconografia del nostro poeta filtrata dalla concezione artistica di paesi 

stranieri non combacia assolutamente con il gusto e la tradizione nostrana. 

 

 

Figura 38 

Anonimo, British School, fine XVI ï inizio XVII sec., 

Dulwich Picture Gallery, Londra 

 

Ultima opera presentata in questo capitolo è quella del prolifico pittore senese Rutilio 

Manetti (Figura 39), in cui sono colti Dante e Virgilio, scalzi, che attraversano un 

varco nellôInferno con la mano dellôallievo che stringe quella del maestro. Il dettaglio 

che subito si coglie è il colore della veste del Sommo: un giallo che, se non fosse per 

una miniatura del XIV secolo citata nel primo capitolo (Figura 8), sarebbe totalmente 

inedito. In mancanza di lettere o etichette per distinguere i due personaggi, si 

potrebbe essere tentati di risolvere la stranezza vedendo Dante nella figura di destra, 

vestita di rosso e anchôessa laureata: tuttavia lôabbigliamento di questôuomo è 

decisamente più legato al mondo romano, con la decorazione dorata al bordo del 
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colletto. In ogni caso il volto della figura di giallo vestita, dopo tre secoli di 

ripetizioni, è ormai difficile da confondere. Nonostante sia parzialmente in ombra, 

presenta infatti tutti i tratti tipici di quella che in questo lavoro di tesi è stata definita 

corrente botticelliana, con naso adunco, mento sporgente, collo grosso, guance piene. 

Il viso insomma di un uomo di una certa prestanza fisica. La posizione frontale del 

corpo in questo caso non ha rilevanza alcuna, trattandosi non di un ritratto statico, ma 

della rappresentazione pittorica di una scena di movimento ambientata allôinterno 

della Commedia: in nessun modo sarebbe stato plausibile un profilo totale non solo 

del volto, ma anche della figura intera.  

 

 

Figura 39 

Rutilio Manetti, 1571 ï 1639, 

Dante e Virgilio allôInferno, 1618 ï 1620 ca., 

Olio su tavola, Galleria degli Uffizi, Firenze 
 

Bench® tale opera non sia rimasta impressa nellôimmaginario collettivo e non abbia 

fatto storia, apre la via a rappresentazioni ambientate allôinterno del poema con 

maggiore attenzione al volto dei personaggi. Se infatti fino a questo momento è stato 
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predominante il ritratto del singolo poeta a discapito di illustrazioni della Divina 

Commedia, nel secolo seguente la tendenza si invertirà in modo netto e brusco. 

Si conclude dunque con questo dipinto la rassegna delle presenze di Dante Alighieri 

allôinterno della pittura dei secoli XVI e XVII, duecento anni di proposte ormai 

evidentemente tipizzate. Il XVII secolo ha visto affievolirsi la fortuna figurativa di 

Dante, inaugurando un disinteresse che durerà fino alla fine del XVIII secolo, come 

si vedrà in seguito. 

 

Nel prossimo capitolo si prenderanno in esame i secoli XVIII e XIX. Si noterà nel 

primo di questi due secoli, come già anticipato, una scarsa fortuna del dipinto a tema 

dantesco, mentre allôopposto i cento anni seguenti saranno estremamente prolifici, 

con una produzione vulcanica e alcune delle soluzioni più belle e fortunate della 

storia della rappresentazione della figura del nostro poeta. 
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CAPITOLO III 

 

 

XVIII ï XIX  
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Nei secoli XVII e XVIII la fortuna figurativa di Dante Alighieri rimase stranamente 

sopita. La carica iniziata dopo la morte del poeta iniziò a scomparire, nessuno si 

cimentò più in tentativi fino almeno alla seconda metà del Settecento. 

Tuttavia il vicino XIX è uno dei secoli di maggiore produzione per quanto riguarda 

gli interessi di questa tesi. La Divina Commedia e il suo autore furono soggetti 

estremamente affini ai gusti del Romanticismo nascente, come dimostra lo stile delle 

opere nellôOttocento. Non va dimenticata nemmeno lôinfluenza di Salomon Gessner 

con la sua raccolta di Idilli , pubblicati tra il 1756 e il 1772 e divenuti il libro più 

venduto dôEuropa per almeno ventôanni. Grazie a lui si diffuse la concezione di 

paesaggio idillico, pervasivo nelle scelte degli artisti dei due secoli in questione. 

Il XIX secolo sfornerà un numero eccezionale di proposte, molte delle quali di 

superba qualità. In questi cento anni sono attivi alcuni tra i più celebri illustratori in 

assoluto della Divina Commedia: si tratta John Flaxman, Luigi Ademollo, William 

Blake, Joseph Anton Koch, Bartolomeo Pinelli, Francesco Scaramuzza, Dante 

Gabriel Rossetti, Paul Gustave Dorè. È anche il secolo di soluzioni isolate, ma 

destinate ad imperitura memoria, come quelle di Delacroix, Bouguereau o Holiday. 

 

In tutti questi casi, però, qualcosa è cambiato rispetto agli ormai quattrocento anni di 

storia della rappresentazione dantesca. Non nel modo di vedere il volto del poeta, che 

come si avr¨ lôopportunit¨ di osservare si ¯ ormai comodamente posizionato nel 

solco delle tradizioni «alla Botticelli» e «alla Michelino o del Castagno». Quello che 

cambia è che viene accantonato il ritratto del singolo Dante, a vantaggio di 

illustrazioni ambientate internamente alle vicende del viaggio ultramondano della 

Divina Commedia. Alcuni artisti si impegneranno in una rappresentazione completa 

dellôopera letteraria ï si tratta dunque dei grandi nomi appena citati ï mentre altri si 

accontenteranno di una toccata e fuga nello straordinario mondo dantesco, 

prediligendo naturalmente lôInferno, per sua natura molto più stimolante e figurativo. 

Questi ultimi, dedicandosi ad unôunica opera, riusciranno in realizzazioni che 

suscitano viva impressione, come non si era mai visto fino a questo momento. 

Viceversa gli illustratori, dovendo sfruttare il tempo creando più scene differenti, 

sacrificheranno i dettagli e la magnificenza per realizzare opere da apprezzare 

nellôinsieme. In entrambi tuttavia si può notare un complessivo accantonamento di 
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Dante, che non risulta essere oggetto principale dellôinteresse dei suoi creatori, a 

vantaggio invece dello spettacolare panorama generale. Del poeta rimarranno i 

caratteri ormai stereotipati del naso, del mento, dellôabbigliamento e della corona 

dôalloro, ma la sua posizione allôinterno delle opere rimarr¨ spesso defilata e il suo 

volto non troppo elaborato. 

Il XIX sarà quindi un secolo di grandi scenari e opere spesso maestose, senza 

distaccarsi se non negli ultimi cinquantôanni dallôiconografia creatasi nel tempo, ma 

proponendo nuove ambientazioni. Altra novità riguardante questo secolo è il ritorno 

improvviso, ma poi costante, di proposte ispirate allôantico affresco di Giotto, che 

non a caso fu riscoperto nel 1840: verrà evidenziato come difficilmente i due fatti 

possano essere considerati indipendentemente lôuno dallôaltro. 

 

 

§. 1 I primi illustratori  

 

Fino alla seconda metà del Settecento si è potuto notare un interesse non troppo 

spiccato nei confronti delle illustrazioni al poema di Dante Alighieri. Fatta eccezione 

per il prolifico secolo di codici miniati tra la morte del poeta e la metà del 

Quattrocento, non furono molti gli artisti a cimentarsi con questo genere di lavoro; 

anche chi tentò la fatica, non si preoccupò di realizzare opere dôarte nellôambito della 

singola scena, ma di dare vita a schizzi e bozze sicuramente interessanti, 

qualitativamente però ininfluenti nella storia dellôiconografia dantesca. Preferirono 

infatti dare una visione dôinsieme dellôambiente, lasciando spesso a desiderare per 

quanto riguarda la realisticità dei volti dei due viaggiatori protagonisti, Virgilio e il 

suo protetto. Con i tentativi di Botticelli
15

 e Stradano era stato fatto un passo avanti, 

avvicinandosi a soluzioni più complete, esteticamente elaborate e valide, anche se il 

volto del poeta che qui interessa è sempre rimasto poco più che abbozzato e la 

differenza tra i personaggi era labile (si ricordi che Stradano aveva dovuto apporre un 

etichetta con i nomi sugli abiti). 

                                                           
15

 Lôintero corpus di illustrazioni alla Divina Commedia ad opera di Sandro Botticelli non è stato 

presentato in questo lavoro di tesi, dal momento che per lôobiettivo che ci si ¯ prefissati ï cioè 

indagare lôevoluzione della figura di Dante Alighieri nei secoli ï è decisamente più significativo il 

ritratto del poeta firmato dallo stesso artista. 
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Questa tecnica non necessita di troppe spiegazioni: dovendo realizzare numerose 

illustrazioni, sarebbe stato inutilmente faticoso sprecare tempo a conferire realismo 

alle due figure, ripetute in ogni quadro; era invece preferibile concentrarsi 

sullôambientazione, vera protagonista agli occhi dellôosservatore, a cui bastava anche 

una sola lettera per sapere chi fosse Dante e chi Virgilio. Se come preannunciato le 

illustrazioni alla Divina Commedia aumentano esponenzialmente di numero, non 

cambia di molto però la solita tendenza allôapprossimazione dei due personaggi. 

Almeno fino a quasi la met¨ dellôOttocento, baster¨ un piccolo dettaglio per 

distinguere Dante: un naso arcuato, un copricapo riconoscibile, una corona dôalloro. 

Per il resto, lôattenzione rimarrà ancora puntata sulle altre figure in scena e 

sullôambientazione. Lôobiettivo da raggiungere per gli illustratori ¯ quello di far 

comprendere ad un osservatore il canto a cui si sta facendo riferimento, mettendo in 

rilievo quello che conta maggiormente. 

Nel 1822, per¸, Eugene Delacroix realizzer¨ una vera opera dôarte con la sua Barca 

di Dante, aprendo un nuovo percorso anche nella storia dellôillustrazione delle 

singole scene alôinterno della Commedia. Da quella data in poi non sarà sufficiente 

per gli artisti optare per uno schizzo veloce e comprensibile, ma dovranno dar fondo 

alle proprie capacità realizzando piccoli capolavori in ogni scena illustrata. 

 

Prima di giungere a quel periodo, si avranno esemplari come quelli dello svizzero 

Johann Heinrich Füssli o Fuseli, del quale si riporta il più celebre risultato con Dante 

e Virgilio sul ghiaccio del Cocito (Figura 40) o John Flaxman con le sue numerose 

incisioni, tra le quali ¯ stato qui scelto lôincontro con Cacciaguida, in compagnia di 

Beatrice (Figura 41). In entrambi i casi, sulla scia di una tendenza da sempre esistita 

nelle illustrazioni al poema, non cô¯ alcuna chiarezza sullôidentit¨ dei protagonisti. 

Sar¨ dunque presumibilmente lôAlighieri in primo piano nellôopera di Füssli, dal 

momento che il volto severo e corrucciato, il naso apparentemente adunco e il mento 

pronunciato appaiono le solite caratteristiche ormai divenute stereotipo. Non vi 

sarebbe poi motivo di pensare Virgilio in primo piano e Dante relegato sullo sfondo. 

Tuttavia niente impedirebbe, per quanto si vede, di scambiare le due identità. Questo 

perch® F¿ssli si ¯ limitato a rendere leggibile lôopera nel suo insieme sulle 

indicazioni del relativo passo delle indicazioni del poeta (Inf. XXXII, vv. 16-24): 
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Come noi fummo giù nel pozzo scuro 

sotto i piè del gigante assai più bassi, 

e io mirava ancora a lôalto muro, 

dicere udiômi: çGuarda come passi: 

va sì, che tu non calchi con le piante 

le teste deô fratei miseri lassiè. 

Per chôio mi volsi, e vidimi davante 

e sotto i piedi un lago che per gelo 

avea di vetro e non dôacqua sembiante. 

 

Ecco dunque che i «piè del gigante» e i grandi mattoni de «lôalto muro» alle spalle 

del personaggio vengono a significare una localizzazione allôinizio del Canto XXXII, 

le teste sono quelle dei peccatori che nellôimmagine di F¿ssli il personaggio sembra 

quasi per calpestare, bloccandosi forse proprio ammonito dalla sua guida, come 

avviene effettivamente nella Commedia. 

 

 

Figura 40 

Johann Heinrich Füssli o Fuseli, 1741 - 1825, 

Dante e Virgilio sul ghiaccio del Cocito, 1774, 

Kunsthaus, Zurigo, Svizzera 
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Ecco quindi che pochi dettagli bastano allôartista per delineare e rendere leggibile la 

sua creazione: due personaggi non troppo elaborati, specialmente il secondo dietro le 

spalle del primo, vengono subito pensati da un osservatore come Dante e Virgilio ï 

sebbene possano a rigor di logica essere interscambiabili nella figura ï mentre 

quattro teste (due appena abbozzate in secondo piano), due grossi piedi e dei grossi 

mattoni bastano a rendere lôidea del luogo, rappresentato in modo fedelissimo seppur 

semplicemente. Ci si trova infatti sicuramente sul lago ghiacciato del Cocito e se, 

dietro la schiena dei personaggi, ci sono i due piedi del gigante Anteo e lôalta parete 

rocciosa, vuol dire che i protagonisti sono appena scesi ed è per forza appena iniziato 

il Canto XXXII. Le figure in scena sono rese da poche linee, mentre il resto è 

confuso in quanto irrilevante; tutto ciò che poteva essere inserito, ma senza essere 

fondamentale per la comprensibilit¨ dellôimmagine, ¯ stato scartato. Dante, su cui si 

concentra lôattenzione di questa tesi, non ¯ particolarmente caratterizzato, anche se 

sono accennati i suoi tratti principali. 

La stessa essenzialità si rileva, come anticipato, in Flaxman. Si può qui analizzare la 

tavola relativa allôincontro con Cacciaguida (Figura 41), esemplare. A prima vista, 

notando due figure incoronate e un personaggio di fronte a loro, si potrebbe 

erroneamente pensare di trovarsi di fronte ai soliti Dante e Virgilio nellôInferno, 

magari con Sordello. Ma ad uno sguardo più approfondito si capisce che nessun 

tratto è casuale tra i pochi inseriti dallôartista.  

 

 

Figura 41 

John Flaxman, 1755 ï 1826, 

Dante discoursing with Cacciaguida, 1808 ca. , Incisione 
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Innanzitutto la figura in piedi in secondo piano è sicuramente femminile, sia per le 

linee del volto, sia per il velo intorno al capo: non si tratta di Virgilio, bensì di 

Beatrice. Non ci si trova quindi nei primi due regni, ma in Paradiso. Ne siano prova i 

brevi segmenti intorno al personaggio rannicchiato, che vogliono indicare il suo 

risplendere tipico di unôanima celeste; la troviamo a colloquio con il poeta. Infatti la 

mano di Dante sembra indicare una gestualità tipica di una conversazione in atto. 

Ecco che il terzo protagonista si caratterizza immediatamente come Cacciaguida. Ci 

potrebbe essere incertezza su quale dei tre canti a lui relativi sia rappresentato, ma in 

fondo non ¯ quello che importa. Ad ogni modo allôesterno del quadro dellôimmagine 

vi sono titolo, numero del canto (Canto XVII) e nomi dei protagonisti. 

Concentrandosi su Dante, si nota che il naso e il mento sono quelli caratteristici, 

anche se non troppo visibili ad uno sguardo rapido. Lôabbigliamento ¯ irrilevante e 

anche la corona dôalloro assume poco valore, dal momento che anche Beatrice la 

indossa. 

 

Più elaborati appaiono i lavori di Felice Giani e Gian Giacomo Machiavelli, ma sia i 

precedenti che questi sono accomunati dalla mancanza di colorazione a fini di 

realisticità, probabilmente una fatica superflua dal momento che lôobiettivo 

principale non ¯ lôestetica, ma la comprensibilit¨ dellôimmagine. In questôottica 

risultano al massimo più utili le ombreggiature e le sfumature. A inizio Ottocento 

qualcosa sta per¸ cambiando, perch® le rappresentazioni dellôincontro infernale con 

Paolo e Francesca sono ricche di dettagli, anche superflui ai fini della leggibilità. Sia 

in Giani (Figura 42) sia in Machiavelli (Figura 43) viene dato spazio alla 

rappresentazione, stilizzata ma rilevante, di una folla sullo sfondo fatta di persone 

nude abbracciate tra loro. 

Questa presenza è del tutto superflua e non avrebbe avuto possibilità di comparire 

nelle illustrazioni di Flaxman o Füssli o anche nei miniaturisti dei secoli XIV e XV. 

Infatti un osservatore non nota i dannati in secondo piano che a un secondo e più 

approfondito sguardo, quando ha gi¨ compreso di trovarsi allôinterno del Canto V. 

Non cô¯ bisogno di loro, ma essi sono comunque presenti. Allo stesso modo compare 

la tempesta, certo più rilevante, ma probabilmente non indispensabile dal momento 

che tutta lôattenzione ¯ focalizzata sullôuomo e la donna nudi e sospesi, in atto di 
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abbracciarsi in modo amorevole. Con chi li si potrebbe mai confondere? Ecco 

dunque che ci si avvicina ad una concezione di scena illustrata più vicina ad una 

piccola opera dôarte che ad una semplice bozza o schizzo di immediata 

comprensibilità. 

 

 

Figura 42 

Felice Giani, 1758 ï 1823, Dante e Virgilio con le ombre di Paolo e Francesca, 

1805 ca., Inchiostro bruno e acquarello su carta gialla, 181 mm × 220 mm, 

Biblioteca Comunale dellôArchiginnasio, Bologna 

 

 

Figura 43 

Gian Giacomo Machiavelli, 1755 ï 1811, 

Amor chôa nullôamato amar perdonaé, 1806, Acquaforte, 157 mm Ĭ 214 mm, 

Biblioteca Comunale dellôArchiginnasio, Bologna 
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A questo punto si potrebbe presumere che anche la persona di Dante venga delineata 

con maggiore attenzione: infatti così è. Non ne risultano ritratti elaborati, ma il naso 

e il mento ï anche se eccessivamente appuntiti ï e anche lôabbigliamento (copricapo 

e tunica) differenziano nettamente i due protagonisti, rendendo non necessaria alcuna 

etichetta con i nomi o lettera segnalatrice. Tramite lôaccenno rapido ma preciso agli 

stereotipi universalmente condivisi riguardanti lôAlighieri, viene efficacemente 

rappresentato e riconosciuto. Lo stesso avviene in Machiavelli, con un naso più 

ingombrante e accentuato e gli occhi anneriti nella raffigurazione di uno sguardo 

severo e corrucciato che fanno ugualmente riconoscere il poeta senza esitazioni. 

 

Lo stesso discorso, ma solo dal punto di vista della maggiore attenzione a dettagli 

non indispensabili, può essere esteso a Luigi Ademollo. Questi fu autore di 

centoventicinque tavole di illustrazioni della Commedia. In questa sede si 

propongono solamente quelle con Gerione e Ugolino della Gherardesca, sufficienti ai 

fini del discorso intrapreso (Figura 44).  

 

 

Figura 44 

Luigi Ademollo, 1764 ï 1849, 

Album dantesco contenente centoventicinque tavole in rame, 1817 - 1819, Incisioni 

 

Infatti il mostro demoniaco è ben riconoscibile e presenta le caratteristiche del testo 

dantesco ï testa umana, corpo di serpente, coda appuntita come quella dello 

scorpione: mancano però le zampe pelose e forti di artigli come quelle del leone ï 



71 
 

mentre allôopposto Dante e Virgilio sul suo dorso non sono distinguibili in alcun 

modo. Né lo sarebbero nella rappresentazione del Canto XXXII ï XXXIII, se non si 

immaginasse che quello più vicino ai dannati sia Dante, come si può dedurre dal 

poema.  

Il lago ghiacciato è invece ben raffigurato, pieno di teste intrappolate fino allo sfondo 

in lontananza, dove si vedono anche le pendici della parete rocciosa. Quella di 

Ademollo è insomma quasi una precisa riconferma delle miniature del passato: 

dettagliata lôambientazione, per nulla i viaggiatori. 

 

Caso isolato ¯ invece lôaffresco situato a decorazione del Casino Massimo di Roma, 

opera di Philipp Veit (Figura 45). Lôartista si occup¸ del soffitto della Sala Dante, in 

cui rappresentò I cieli del Beato e l'Empireo. Sia la tecnica che il modo di 

rappresentare il poeta sembrano più simili ai risultati del XV secolo piuttosto che 

dellôOttocento. Infatti il Sommo incoronato dôalloro sembra non risentire di alcun 

modello passato, non ha mento accentuato e solo il naso leggermente arcuato. Un 

esempio di poca importanza, dunque, per lôanalisi dellôevoluzione del volto di Dante. 

 

 

Figura 45 

Philipp Veit, 1793 ï 1877, 

Dante incontra San Tommaso dôAquino, 

Alberto Magno, Pietro Lombardo e altri, 

1817 ï 1827, Affresco 
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§. 2 Delacroix e la svolta 

 

Nel 1821 Eugene Delacroix ide¸ un quadro da esporre al Salon di Parigi dellôanno 

seguente, che effettivamente realizzò ottenendo critiche e lodi. Il soggetto era un 

viaggio in barca nellôInferno della Divina Commedia, opera che in questo periodo, 

come si sta appunto rilevando in questo lavoro di tesi, stava tornando in auge nelle 

arti figurative proprio durante il Romanticismo. Occorre però non fare confusione sul 

canto, vogatore e fiume in questione: non si tratta del Canto III, di Caronte e 

dellôAcheronte, bensì del Canto VIII, del traghettatore Flegiàs e dello Stige (Figura 

46). 

  

 

Figura 46 

Eugene Delacroix, 1798 ï 1863, La barca di Dante, 1822, 

Olio su tela, 189 cm x 246 cm, Louvre 
 

Sullo sfondo a sinistra infatti compare, tra nebbia, nuvole e fumo, la città infuocata di 

Dite verso la quale si stanno dirigendo. Il traghettatore Flegiàs è di spalle e avvolto 

solamente da un drappo blu-verde. Nel fiume si vedono dannati nudi, contorcendosi 

e mordendosi vicendevolmente oppure tentando di salire inutilmente 

sullôimbarcazione: gli iracondi. Il nostro poeta appare preoccupato, tanto che Virgilio 

gli prende la mano come per rassicurarlo. Inoltre, proprio di fronte agli occhi di un 
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Dante inorridito, si può riconoscere Filippo Argenti nel dannato che tenta di 

rovesciare la navicella, come dice la relativa terzina della Commedia (Inf. XVIII, vv. 

40-42): 

 

Allor distese al legno ambo le mani; 

per che ôl maestro accorto lo sospinse, 

dicendo: «Via costà con li altri cani!». 

 

Non è questo il luogo adatto a commentare il ruolo di tale opera nel panorama del 

Romanticismo, ci si limita menzionare il frequente confronto fatto con il celebre 

dipinto di Theodore Gericault La zattera della medusa, con la stessa struttura 

piramidale e i corpi alla base di entrambe le imbarcazioni, dai tratti 

michelangioleschi. 

Dal punto di vista di questo lavoro, invece, interessa notare come sia una delle prime 

volte in assoluto che viene rappresentata, tramite dipinto a olio su tela, una delle 

scene della Divina Commedia. Fino al XIX secolo al di fuori dei codici miniati, si era 

preferito il ritratto del Sommo Poeta esternamente alla sua opera. Quando invece si è 

iniziato a raffigurarlo durante il suo viaggio ultramondano, si era trattato di 

illustrazioni plurime riguardanti tutto il poema. In questo caso, invece, ci si trova di 

fronte ad unôopera singola; una novità. A differenza degli artisti che si erano 

impegnati a dare una visione generale di Inferno, Purgatorio e Paradiso con tutti i 

canti principali, Delacroix si concentra solo ed esclusivamente e, soprattutto, per 

un'unica toccata e fuga nel mondo dantesco, sullôepisodio di Flegiàs. 

 

Non avendo preoccupazioni riguardanti altre illustrazioni, può quindi realizzare 

unôopera di ampio respiro, ben pi½ impegnativa del singolo quadretto degli 

illustratori a lui contemporanei. Ovviamente il risultato è diverso. Non si tratta di uno 

schizzo veloce, efficace e leggibile; ¯ una vera opera dôarte. 

Dante Alighieri è vestito in maniera differente dalla tradizione, con una tunica grigia 

sopra una maglia scura, anche se il copricapo ritorna al canonico colore rosso e 

presenta la solita cuffia sopra le orecchie. Del suo volto spicca il naso adunco e un 

poô pi½ appuntito di quanto sia solito vedere, il mento non è particolarmente 
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sporgente. Lo sguardo normalmente corrucciato e severo lascia qui il posto alle 

emozioni dettate dalla situazione, facendosi preoccupato e inorridito. Stupisce anche 

lôet¨ dimostrata dal poeta, reso in modo molto giovanile. Sono soltanto due, quindi, i 

tratti mantenuti: il copricapo ed il naso; tanto basta per renderlo riconoscibile. Una 

proposta leggermente differente dalla tradizione, che non troverà seguaci. Il poeta 

comunque non è il protagonista incontrastato della vicenda, perché il panorama 

complessivo gli ruba la scena. 

Sar¨ per¸ unôaltra lôinfluenza di Delacroix nellôuniverso degli artisti legati 

allôAlighieri. Egli infatti, consapevolmente o meno, apre la strada ad un nuovo modo 

di accostarsi lo scrittore trecentesco. Se il ritratto era gi¨ in declino nellôultimo 

secolo, il pittore francese sarà il primo di una lunga schiera a realizzare opere 

impegnative, elaborate, espressive, personali. Dôora in poi saranno preferiti i 

numerosi dettagli piuttosto che gli schizzi e anche gli illustratori dellôintero poema si 

cimenteranno in prove molto più complete e realistiche. In tutte queste, però, il poeta 

sarà spesso defilato, il suo volto nascosto e riconoscibile dai soliti tratti stereotipati e 

niente più. 

 

Dagli anni Venti del XIX secolo quindi si possono distinguere  due differenti 

possibilità per accostarsi alla Divina Commedia. La prima è tramite illustrazioni del 

poema, la seconda con opere singole legate ad una sola scena. Nel primo caso non 

sarà raro trovare tra le numerose tavole una con il ritratto di Dante, realizzata al fine 

di presentare al meglio il protagonista delle avventure che seguiranno, per dare ad 

esso un volto che magari non sarà più ripetuto in modo così dettagliato nelle 

complesse ambientazioni delle varie cantiche. 

 

William Blake, poeta pittore ed incisore inglese di quegli anni, è una prima 

dimostrazione di quanto appena affermato. Tra i molti particolarissimi acquarelli 

realizzati poco prima di morire ï 102 in totale, in vario stato di elaborazione, 72 

dall´Inferno, 20 dal Purgatorio, 10 dal Paradiso ï se ne trova infatti uno in cui 

campeggia il volto del protagonista (Figura 47), non altrimenti visibile nel dettaglio 

negli altri quadri, in cui la concentrazione è nettamente spostata sui luoghi e gli altri 

personaggi. In questa unica opera, invece, si può apprezzare il poeta trecentesco con 
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caratteristiche a metà tra i tentativi di Botticelli e Raffaello. Naso aquilino ma non 

particolarmente ingobbito dalle parti del setto, mento sporgente e arrotondato, ciocca 

di capelli sopra lôorecchio, corona dôalloro, sguardo deciso e severo, volto in carne e 

solcato da qualche ruga specialmente intorno alla bocca. 

 

 

Figura 47 

William Blake, 1752-1827, Illustrazioni per la Divina Commedia, 1826 ï 1827 
 

Anche il pittore di origini tirolesi Joseph Anton Koch si tuffò nel mondo dantesco, 

ancor più del collega appena citato. Le sue composizioni in questo ambito furono 

numerosissime e realizzate a più riprese. Furono soprattutto disegni, molti dei quali 

in tonalit¨ seppia, ma si ciment¸ anche nellôaffresco della bella Stanza di Dante in 

Villa Massimo a Roma. La maggior parte delle scene da lui rappresentate era 

ambientata allôInferno, poche in Purgatorio, nessuna in Paradiso. Che si tratti di fogli 

di carta o pareti di una villa, però, il suo soggetto favorito avrà sempre la stessa 

fisionomia (si veda Figura 48). Nonostante lôillustrazione sia poco pi½ di uno 

schizzo, si può notare un impegno in ogni dettaglio anche minuscolo, come le dita 

dei piedi dei dannati o la forma realistica della loro muscolatura, a conferma del fatto 

che da un periodo a questa parte anche le serie di figure per la Commedia ambivano 

ad un valore estetico maggiore rispetto alle miniature rapide ed essenziali del 

passato. Nella confusione del paesaggio, non è rifiutata attenzione alla persona del 

protagonista, ben riconoscibile anche se solo per i suoi stereotipi comuni. Naso e 

mento botticelliani, copricapo con cuffia sulle orecchie e corona dôalloro, ruga 
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profonda al lato della bocca; Dante e Virgilio non si possono confondere tra loro, 

nonostante manchi il colore. 

 

 

Figura 48 

Joseph Anton Koch, 1768 ï 1839, 

Illustrazioni per la Divina Commedia, 1824 ï 1829 
 

Dopo Blake e Koch, rappresentanti della scuola degli illustratori, si cita un membro 

dellôaltro filone, cio¯ quello dei visitatori una tantum del mondo della Commedia. Si 

tratta di Vitale Sala, sfortunato pittore del milanese morto a soli trentadue anni, che 

ha lasciato una bella visione personale dellôincontro con Paolo e Francesca 

allôInferno (Figura 49). Il dipinto è complesso, con i dannati ben delineati anche sullo 

sfondo, che si abbracciano o osservano la scena con dolorosa partecipazione. Dante, 

vestito con una tunica e un copricapo di un improbabile colore grigio-verdognolo, è 

sdraiato nella parte bassa dellôopera come a dare visione delle parole del testo (Inf. 

V, vv. 139-142): 

 

Mentre che lôuno spirto questo disse, 

lôaltro piangea; s³ che di pietade 

io venni men cos³ comôio morisse. 

E caddi come corpo morto cade. 
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Figura 49 

Vitale Sala, 1803 ï 1835, Dante incontra Paolo e Francesca, 1823, 

Olio su tela, 162 cm × 228 cm, Accademia di Brera, Milano 
 

Resta per¸ poco visibile a causa dellôoscurit¨ creata dalla tempesta, per met¨ coperto 

da Virgilio in piedi sopra di lui. Personaggio fondamentale, perché senza di lui il 

quadro non avrebbe senso, ma relegato in secondo piano a favore della scena 

infernale. I veri protagonisti sono qui Paolo e Francesca, con colori sgargianti e posti 

al centro; quindi è sufficiente rendere riconoscibile il poeta con naso e mento 

leggermente pronunciati e un copricapo che, per quanto in ombra, sembra proprio 

quello della tradizione. 

 

Ĉ sufficientemente in primo piano invece nellôincontro con gli invidiosi nellôopera di 

Jean-Hippolyte Flandrin (Figura 50), circondato da moltissime figure e con Virgilio a 

fianco. Lôiconografia scelta ¯ evidente: non è un personaggio massiccio e severo, 

piuttosto ¯ magro e appare malinconico, impressione accentuata dallôinclinazione 

della testa verso il basso. Ricorda molto i tristi volti di Michelino o del Bronzino, con 

la ulteriore conferma dellôidentico copricapo con cuffia bianca dai bordi arrotondati. 
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Figura 50 

Jean-Hippolyte Flandrin, 1809 ï 1864, 

Dante, guidato da Virgilio, offre consolazione alle anime degli invidiosi, 1835, 

Olio su tela, 295 cm × 245 cm, Museum of Fine Arts of Lyon, Francia 
 

Il modello più in voga del momento sembra essere proprio quello di Bronzino, con 

lôespressione abbattuta e pensierosa del poeta e il mento inclinato verso terra. Nella 

sua discesa nel mondo dantesco lo utilizza anche Pickersgrill nel mostrare lôincontro 

tra Dante e Beatrice ai bordi di una fontana, mentre lei è circondata dalle amiche e lui 

invece è quasi consolato da due angioletti (Figura 51). Ĉ ignoto lôanno preciso di 

questôopera, ma un indizio potrebbe spingerlo oltre il 1840: si tratta dei risvolti 

bianchi di forma triangolare della tunica, alla base del collo. Erano scomparsi per 

lungo tempo, ma come si vedrà tra poco stanno per avere nuova vita. 
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Figura 51 

Frederick Richard Pickersgill, 1820 ï 1900, 

Dante e Beatrice, 19,5 cm × 22,5 cm 
 

Se il Sommo fa un passo indietro nei grandi quadri ottocenteschi ï come dimostra 

anche la lumeggiatura di gesso su tela ad opera di Delorme, con Paolo e Francesca 

precisamente raffigurati che catturano lôattenzione dellôosservatore a discapito del 

poeta, riconoscibile ma non elaborato (Figura 52) ï la tendenza è contraria alla 

tradizione nel caso delle illustrazioni. 

 

 

Figura 52 

Pierre-Claude-François Delorme, 1783 ï 1859, 

Francesca da Rimini e Paolo Malatesta, 1825 ï 30 ca., 

Sanguigna, Lumeggiature di gesso bianco su tela, 74 cm × 29 cm, 

Musée Municipal, Sens 
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Come è già stato ripetuto, se nel passato esse puntavano alla rapida leggibilità con 

poche linee precise prive di elementi superflui, con il Dante spesso nemmeno 

distinguibile dalla propria guida, in questo XIX secolo il dettaglio giunge riempire le 

illustrazioni della Commedia. Lo ha dimostrato Koch, lo confermano gli esempi di 

Bartolomeo Pinelli, Francesco Scaramuzza e Gustave Dorè. 

 

Le illustrazioni di Pinelli per il poema sono realistiche e ricche di dettagli, forse non 

necessari, ma di certo gradevoli. Si vedano i muscoli scolpiti, il drappeggio delle 

vesti, le onde del fiume, la fluente barba del demone nel proposto disegno per il 

Canto III con la barca di Caronte (Figura 53). 

 

 

Figura 53 

Bartolomeo Pinelli, 1781 ï 1835, 

Illustrazioni per la Divina Commedia, 1826 
 

Un livello di difficoltà e precisione decisamente più alto rispetto alla media del 

passato; ¯ unôillustrazione che potrebbe valere da sola come opera dôarte. Invece ¯ 

solo una delle 145 stampe su Inferno, Purgatorio e Paradiso, tutte ugualmente 

dettagliate e impegnative. Dante ¯ colto nellôatto di svenire, mentre il suo maestro 

cerca di sorreggerlo tenendogli un braccio. Ovviamente la sua figura non è centrale, 

ma non lo si può nemmeno dire subordinato a Caronte, o Virgilio, o ai dannati sulla 

barca. Il suo volto duro è quello di quattro secoli di tradizione, risentendo soprattutto 

dellôinflusso botticelliano. Visibili quanto basta i suoi caratteri: il naso e il mento, la 
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corona dôalloro e, nonostante gli occhi siano chiusi e non si possa percepire il suo 

sguardo, lôausterit¨ del personaggio. 

 

Un breve ritorno allôepoca dei ritratti potrebbe essere considerata lôesperienza di 

Filippo Agricola, abile realizzatore di dittici come Petrarca e Laura, Ariosto e 

Alessandra, Raffaello e la Fornarina, Tasso e Leonora. Quello che qui interessa è 

invece Dante e Beatrice (Figura 54). 

 

 

Figura 54 

Filippo Agricola, 1795 ï 1857, Dante e Beatrice 

 

Potrebbe sembrare uno dei pochi casi in cui un artista si sia distaccato dalla 

Commedia, come non succedeva da oltre un secolo, ma la didascalia dellôopera cita 

proprio un passo del Purgatorio
16
, dimostrando di essere lôennesimo esempio di 

toccata e fuga nel mondo del poema (dal momento che questa è anche lôunica opera 

di Agricola ad esso relativo). Un caso comunque isolato e particolare, quello 

                                                           
16

 Nello specifico Purgatorio XXX, vv. 73-75: 

 

«Guardaci ben! Ben son, ben son Beatrice.  

Come degnasti dôaccedere al monte?  

non sapei tu che qui ¯ lôuom felice?è. 
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dellôartista, perch® con esso vi ¯ il ritorno ad una visione ravvicinata del volto 

dellôAlighieri; ci¸ permette di comprendere meglio il modo in cui questi era 

concepito alla metà del XIX secolo. Non vi sono cambiamenti e i suoi caratteri 

stereotipati rimangono ben saldi nellôimmaginario comune. Un uomo di mezza et¨, 

con rughe nette ai lati della bocca, un naso qui leggermente adunco e dritto, un mento 

sporgente: è il solito Dante di stampo botticelliano, solo con uno sguardo meno 

severo dal momento che ¯ alla presenza dellôangelica Beatrice i cui tratti, peraltro, 

sono totalmente anonimi a differenza di quelli del suo interlocutore. 

 

Un ritorno alla visione ravvicinata e ben caratterizzata tipica dei due secoli 

precedenti, che però non trova altre proposte al di fuori di quella di Agricola, che si 

pu¸ quindi considerare unôeccezione. La regola ¯ come detto la scelta tra illustrazioni 

dettagliate con più attenzione del solito alle fattezze del poeta oppure maestose opere 

scenografiche in cui Dante risulta sminuito al cospetto della complessità del quadro. 

Gli sfondi iniziano a mostrare paesaggi idillici sulla scia delle indicazioni tanto 

letterarie quanto pittoriche di Salomon Gessner, che operò alla fine del secolo 

precedente ma conobbe grande fortuna in quello in corso di analisi. 

 

A questa seconda categoria di grandi e singoli quadri appartengono gli ultimi tre 

dipinti del presente paragrafo. Carl Wilhelm Friedrich Oesterley, pittore tedesco 

meglio conosciuto per le sue tele con temi biblici, tenta una sortita in nel mondo 

dantesco (Figura 55). Il suo lavoro dimostra la sua provenienza e attitudine, con una 

scena che richiama la modalit¨ dellôapparizione angelica. 

Beatrice, sotto un coro di angeli, appare luminosa ad un Dante in ombra e in posa 

adorante, come un fedele al cospetto di un messo celeste. Se Oesterley era forse 

digiuno di letture e studi sulla Commedia, non aveva però problemi a trovare un 

modello avendo a disposizione quasi cinquecento anni di storia dellôarte figurativa 

dantesca. Il copricapo è di un colore improprio, ma la tunica è blu sopra una veste 

rossa, i due colori maggiormente accostati a Dante, mentre il suo volto è chiaramente 

influenzato dalla lezione del XIV secolo. Nel complesso un tentativo diverso dal 

solito e ben riuscito, tanto che il dipinto di Oesterley godrà di buona fortuna. 
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Figura 55 

Carl Wilhelm Friedrich Oesterley, 1805 ï 1891, 

Dante e Beatrice, 1845 
 

Maggiormente figlio del suo tempo Giuseppe Frascheri, il cui incontro con Paolo e 

Francesca (Figura 56) non ha nulla di diverso da quello di Sala o Delorme. Nel suo 

olio su tela i protagonisti sono indubbiamente gli innamorati, mentre Dante e ancor 

pi½ Virgilio sono relegati in secondo piano. Identica lôiconografia dei due sventurati 

amanti, che si librano abbracciandosi, con un velo che pudicamente li copre. La loro 

posizione ¯ centrale e lôattenzione data al loro drappo bianco e alla loro tensione 

muscolare rivela, a confronto per esempio con la tunica o il copricapo del poeta 

fiorentino, quale sia il soggetto che ha impegnato maggiormente lôartista. Dante ¯ 

semplice e la sua riconoscibilità è legata alla veste rossa e al naso sporgente, mentre 

mancano addirittura il mento che lo caratterizza solitamente e la corona dôalloro. 

Prosegue quindi la tendenza dei dipinti ottocenteschi: grande elaborazione 

complessiva, ma poca attenzione alla figura e soprattutto al volto di Dante. 
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Figura 56 

Giuseppe Frascheri, 1806 ï 1886, 

Dante e Virgilio incontrano Paolo e Francesca, 1846, 

Olio su tela, 208 cm × 180 cm, 

Civica Galleria dôArte Moderna, Genova 
 

Ultima e maggiore conferma ne sia il giustamente famoso dipinto di William - 

Adolphe Bouguereau, col quale si chiude il paragrafo e si tocca la metà del XIX 

secolo, spartiacque importante di questo lavoro di tesi. Evidente come Dante non sia 

centrale nel dipinto riguardante il Canto XXX (Figura 57). I protagonisti sono i 

dannati in lotta, falsari di persona, con uno (Gianni Schicchi) che morde lôaltro 

(Capocchio). I poeti osservano la scena inorriditi un passo più indietro, con il 

fiorentino che ¯ visibile solo per met¨, nascosto nellôombra dietro a Virgilio. Dietro 

di loro un demone si diverte con un ghigno crudele. Una realisticità terrificante 

pervade lôintero quadro. 

In questa intensa e splendida opera, però, il soggetto che interessa alla presente 

indagine è il meno visibile di tutti. I suoi tratti sono in realt¨ ridotti allôosso e 

semplificati. Il rosso delle sue vesti e il naso adunco e non eccessivamente aquilino 

sono sufficienti allôobiettivo. Il mento non è classificabile come sporgente, il 
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copricapo ¯ per met¨ nascosto, non cô¯ corona dôalloro. Lo sguardo ¯ s³ torvo, ma ¯ 

giustificato dal terribile spettacolo a cui sta assistendo, tantô¯ che anche Virgilio si 

dimostra sconvolto. 

  

 

Figura 57 

William - Adolphe Bouguereau, 1825 ï 1905, 

Dante e Virgilio allôInferno, 1850, 

Olio su tela, 281 cm x 225 cm, Mus¯e dôOrsay, Parigi, Francia 
 

Anche Bouguereau conferma quindi la tendenza a distogliere lôattenzione 

dellôosservatore dallôAlighieri, per concentrarla invece su altri personaggi. Il poeta 

che fino al XVI secolo aveva assunto caratteristiche ben precise, le conferma in 

questa prima met¨ dellôOttocento, ma fa un passo indietro nelle sue apparizioni. Si 

limita infatti a rendersi riconoscibile con qualche dettaglio che comunemente si 

ritiene appartenergli, ma per il resto è spesso defilato. 

Nella seconda metà del secolo, però, qualcosa cambierà nuovamente nel modo di 

mostrarlo al pubblico. 
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§. 3 La riscoperta di Giotto 

 

Prima di esaminare le proposte dellôultima met¨ del XIX secolo, ¯ necessario 

ricordare una data importante. Nel 1840 è infatti stato riscoperto lôaffresco attribuito 

a Giotto di Bondone situato nel Palazzo del Bargello a Firenze, nella cappella del 

Podestà. Dopo ormai cinquecento anni di rappresentazioni dantesche che si sono 

inevitabilmente allontanate dalla prima proposta, è legittimo chiedersi se questo 

epocale rinvenimento possa aver cambiato o meno una tradizione fortemente 

consolidata. Come si potrà comprendere dalle testimonianze proposte, la somiglianza 

tra molte di esse e il Dante del Bargello è talmente netta da non poterla ritenere una 

casualità. 

 

Nel medesimo anno del bel dipinto di Bouguereau, Andrea Pierini è il primo a 

riscoprire evidentemente lôaffresco di Giotto e realizza Dante Alighieri legge la 

Divina Commedia alla corte di Guido Novello, in cui il protagonista in atto di 

leggere da una pergamena ¯ quasi unôapparizione: lôimprovviso ritorno del Dante del 

Bargello (Figura 58). 

 

  

Figura 58 

Andrea Pierini, Dante Alighieri legge la Divina Commedia alla corte di Guido Novello, 1850, 

Galleria dôArte Moderna, Firenze 
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A ricordarlo sono soprattutto il naso e il mento solo leggermente sporgenti, il volto 

privo di rughe che dimostrano un personaggio nettamente più giovane rispetto alla 

tradizione, infine ï e forse soprattutto ï i risvolti bianchi triangolari sulla tunica con 

lo stesso colletto e il copricapo. Questôultimo in particolare ¯ identico a quello 

disegnato da Giotto ed è diverso da qualsiasi altro nel tempo, con una coda bianca 

inconfondibile. Un confronto dei due busti ravvicinati mette in mostra lôevidente 

somiglianza tra i due soggetti, avvalorata dallo stesso profilo (si veda confronto a 

Figura 59). 

 

  

Figura 59 

Giotto di Bondone e Andrea Pierini a confronto 
 

Pensare che dopo tutto questo tempo senza uscire dalla via trattata da Botticelli e del 

Castagno/Michelino, un artista non troppo rinomato quale Andrea Pierini possa aver 

avanzato casualmente una simile proposta, senza aver preso ispirazione da Giotto, è 

obiettivamente ingenuo. Considerando inoltre il fatto che il modello è stato da pochi 

anni rinvenuto dopo secoli di oblio, rendendo nuovamente imitabile un possibile 

ritratto realizzato grazie a conoscenza personale di artista e soggetto, il dibattito si 

potrebbe anche considerare chiuso. 

 

Come si vedr¨, il Pierini non sar¨ lôunico a ritentare la via iniziale, interrottasi 

bruscamente e senza successo poco dopo la sua origine. Da questa data in avanti 

fioccheranno proposte dellôAlighieri in et¨ giovane, con volto disteso, naso e mento 

non esagerati. A più riprese torneranno quel copricapo così particolare e i risvolti 
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triangolari bianchi sotto il colletto. Questa iconografia prenderà posto a fianco delle 

altre, che rimarranno comunque vitali. Proseguir¨ lôalternanza tra illustrazioni della 

Divina Commedia e grandi dipinti occasionali, con la differenza che in essi si farà 

spazio questa nuova-vecchia modalità iconografica «alla Giotto». 

 

Ad ispirarsi al pittore trecentesco sembra essere Ary Scheffer, anche se non 

completamente (Figura 60). Se la sua Beatrice è come al solito con tratti angelici o 

addirittura mariani, Dante non rispetta i canoni soprattutto nellôet¨ dimostrata, 

nettamente inferiore alla consuetudine. Lo stesso discorso può essere fatto per quello 

dello scozzese Joseph Noel Paton nella sua interessante personalizzazione 

dellôepisodio di Paolo e Francesca, visto nellôistante in cui ¯ pensato per la prima 

volta dallôautore (Figura 61). Anche qui il poeta non ha le profonde linee che gli 

solcano il volto e anche il copricapo, ad eccezione dei colori (manca la banda 

bianca), ¯ lo stesso dellôaffresco di Giotto. 

 

 

Figura 60 

Ary Scheffer, 1795 ï 1858 

 Dante e Beatrice, 1851 
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Figura 61 

Joseph Noel Paton, 1821 ï 1901, 

Dante medita sull'episodio di Paolo e Francesca, 1852 ca., 

Olio su tela, Bury Art Gallery, Museum and Archives, Gran Bretagna 

 

Rilevante inoltre il fatto che nessuno dei due casi sia ambientato allôinterno della 

Commedia ï quello di Scheffer potrebbe riguardare anche la vita del poeta reale, 

quello di Paton riguarda solo il momento di creazione ï e nessuno dei due sia di fatto 

un ritratto: due proposte esterne alla tradizione, precursori della moda del secolo 

successivo. 

 

Proposte alternative come queste aumenteranno gradualmente nellôavvicinarsi al XX 

secolo, nonostante rimangano vitali e attive quelle tradizionali. Di queste ultime 

fanno parte le illustrazioni alla Divina Commedia ad opera di Francesco Scaramuzza. 

Il discorso sviluppato pi½ volte in precedenza riguardo allôelaborazione delle 

numerose serie di rappresentazioni del poema di questo secolo deve essere estesa 

anche a questo artista, autore di 249 splendidi disegni a penna a china su cartone, del 

quale si propone solo quello relativo allôincontro con Brunetto Latini (Figura 62). 
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Esso ¯ molto simile per punto di vista e scena in atto allôopera sullo stesso canto 

realizzata da Koch, ma è decisamente più denso di dettagli. In questo senso 

Scaramuzza ¯ un ulteriore passo verso lôillustrazione (della Commedia) come opera 

dôarte, percorso che vedrà il suo apice meno di dieci anni dopo con Gustave Dorè. 

Inoltre il poeta che qui interessa ricorda nuovamente il Dante del Bargello, sia nel 

volto apparentemente giovane, sia nellôabbigliamento e nel peculiare copricapo. 

 

Le riproposizioni di questa vecchia-nuova iconografia dantesca saranno veramente 

numerosissime nel corso degli ultimi cinquantôanni del secolo, tanto che analizzarle 

una per una risulta non solo difficoltoso, ma certamente superfluo. Infatti quanto 

interessa in questa sede ¯ riconoscerne lôesistenza e valutarne lôimportanza. Per 

questo motivo non sarà improduttivo citarle e raggrupparle tutte insieme. A partire da 

Andrea Pierini infatti il modello maggiormente seguito non sarà più quello di 

Botticelli o del Castagno e Michelino o ancora quello di Bronzino, bensì proprio 

quello giottesco. Si sono già visti gli ibridi di Scheffer e Paton, mentre Scaramuzza 

rientra perfettamente nella tradizione delle illustrazioni dettagliate dellôOttocento, 

dando a Dante il volto e le vesti ispirategli dal Bargello. 

 

 

Figura 62 

Francesco Scaramuzza, 1803 ï 1886, 

Brunetto Latini, 1859, penna a china su cartone 
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Dopo di lui si possono nominare le dieci scene della Divina Commedia di Carl C. 

Vogel von Vogelstein, dei quali si propone solo quello relativo allôuscita dei due 

poeti dallôInferno, con il monte del Purgatorio sullo sfondo e Catone ad attenderli 

(Figura 63). Anche qui Dante è un misto di tratti botticelliani (come la corona 

dôalloro e la cuffia che copre lôorecchio visibile) e giotteschi (come il volto giovanile  

e i risvolti bianchi e triangolari sulla tunica). Non era evidentemente semplice 

operare una scelta tra i modelli proposti, tutti autorevoli. 

Lo dimostrano due dipinti di Domenico Morelli, entrambi riportati (Figura 63), in cui 

il dubbio sullôiconografia non porta ad un Dante ibrido, ma a due proposte differenti: 

nella prima lôispirazione viene certamente da Giotto, nella seconda lôinfluenza è 

maggiormente quella del Bronzino. Da notare come la tendenza a spostare il centro 

dellôattenzione dal poeta allôintera scena sia presente anche in queste due opere di 

Morelli e lo scrittore fiorentino sia lontano  e poco visibile almeno nei tratti del volto 

nel primo dipinto, vicino ma quasi totalmente di spalle nel secondo. 

 

 

Figura 63 

Carl C. Vogel von Vogelstein, 1788 ï 1868, 

Dante and ten scenes from the Divine Comedy, 1859 
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Figura 64 

Domenico Morelli, 1826 ï 1901 
 

Lo stesso Dante di modello giottesco lo si ritrova nellôincontro del poeta con Beatrice 

immaginato da Vito dôAncona (Figura 65), in cui il profilo impedisce di 

comprendere lôet¨ presunta (anche se non sembra certamente anziano), ma basta per 

notare il naso sporgente ma non adunco e il copricapo identico a quello dellôaffresco 

del Bargello. 
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Figura 65 

Vitale D'Ancona detto Vito, 1825 ï 1884, 

L'incontro di Dante e Beatrice, 1860 ca.,  Collezione privata, Londra 
 

Lôincontro del poeta con lôamata, passato pressoch® inosservato nei precedenti 

secoli, divenne uno dei soggetti preferiti di questa seconda parte dellôOttocento; anzi 

fu forse proprio il lungo disinteresse del passato ad aver spinto così tanti artisti del 

XIX secolo ad accostarsi a questo momento, ancora vergine e che quindi lasciava più 

spazio alla fantasia rispetto alle ormai trite illustrazioni della Divina Commedia o ai 

ritratti di Dante. Questi suscitavano ancora interesse, ma era difficile se non 

impossibile fare nuove proposte riuscendo a discostarsi dallôiconografia 

cristallizzata. 

 

Allôincontro con Beatrice si dedicò anche il famoso pittore e poeta preraffaellita 

britannico Dante Gabriel Rossetti, interessatosi fin da piccolo al suo omonimo 

italiano. Tra le sue opere ve ne sono numerose riguardanti lôAlighieri, anche se 

eccezionalmente non vengono presi in considerazione lôInferno e la Commedia, bensì 

maggiormente la Vita nova. Infatti i soggetti preferiti dallôartista sono quelli in cui ¯ 

presente anche Beatrice, realizzata ritraendo la propria amata moglie Elizabeth 

Siddal. Nella Salutatio Beatricis qui riportata (Figura 66) si capisce come 

protagonista non sia il nostro poeta, ma la sua donna, in posizione centrale e di 

bellezza angelicata sia in terra che in cielo. Sono infatti due differenti incontri quelli 
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rappresentati, riguardanti momenti e opere dantesche diverse: a sinistra è presentato 

lôincontro descritto nella Vita nova
17

; a destra il ricongiungimento nel Purgatorio
18

. 

Dante ancora una volta è raffigurato con incertezza, essendo più simile a quello di 

Giotto nel primo saluto ï nel copricapo e nei tratti non esagerati del volto ï, più a 

quello di stampo Quattrocentesco nel secondo ï nella corona dôalloro e nella cuffia 

stringata ï anche se in entrambi i casi risulta di giovane età e privo di rughe. Questo 

pannello di Rossetti, divenuto estremamente celebre, dimostra ancora una volta 

stanchezza per lôiconografia classica e desiderio di tentare vie nuove, nonch® il 

risorgere della proposta giottesca di un Dante Alighieri giovane e dunque ritratto 

antecedentemente al suo esilio. 

 

 

Figura 66 

Dante Gabriel Rossetti, 1828 ï 1882, Salutatio Beatricis, 1859 ï 1863 
 

Anche Simeon Salomon si cimentò nello stesso argomento ï lôincontro di Dante e 

Beatrice ï ma con diversa ambientazione cronologica: ¯ forse lôunico esempio di 

visione infantile del poeta fiorentino (Figura 67), poco utile ai fini di questo lavoro di 

tesi, ma certamente interessante.  

                                                           
17

 Si riporta il passo citato dallo stesso D. G. Rossetti sopra il pannello, dalla Vita nova capitolo II.I: 

«questa mirabile donna apparve a me vestita di colore bianchissimo, in mezzo a due gentili donne, le 

quali erano di più lunga etade ». 
18

 Si riporta il passo citato dallo stesso D. G. Rossetti sopra il pannello, dalla Divina Commedia (Purg. 

XXX, vv. 31-33): 

sovra candido vel cinta dôuliva 

donna môapparve, sotto verde manto 

vestita di color di fiamma viva 
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Figura 67 

Simeon  Solomon, 1840 ï 1905, 

Dante's First Meeting with Beatrice, 1859 ï 1863, 

 Inchiostro e acquerello, 19.4 cm × 22.9 cm, Tate Britain, Londra 
 

Qui basta notare un accenno di naso e mento sporgenti nel piccolo Dante ï 

evidentemente per renderlo riconoscibile e non osando distaccarsi dagli unici due 

stereotipi che potevano essere ripetuti nel piccolo Alighieri ï e i suoi capelli scuri, 

nonché un nuovo tentativo di distaccarsi dalla tradizione ormai ampiamente percorsa 

in lungo e in largo nei secoli. Si sta iniziando a cercare qualcosa di nuovo, tendenza 

che esploderà nel XX secolo, come si vedrà nel prossimo capitolo. 

 

 

§. 4 Gustave Dor¯ e la fine dellôOttocento 

 

Si è accennato ad un cambio di gusto in atto, motivato sia dalla riscoperta 

dellôaffresco del Bargello, sia da quella che appare come la stanchezza per un 

modello ormai usurato dal continuo e ripetuto utilizzo; questo mutamento è graduale 

e non arriverà a compimento che nel secolo successivo. 


