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STUDIA UNIV. BABEŞ-BOLYAI, PHILOLOGIA, XXXVIII, 4, 1993

STUDIA UTTERARIA

Una lezione di ltt,! '» ml Duecento
(per I’interpretazione del sonetto cavalcantiano « D a  più a uno face un

sollegismo»)

MARIAN PAPAHAGI*

Rezumat: Autorul analizează în acest studiu celebrul sonet al lui Guido Cavalcanti, "Da più 
a uno face un sollegismo", îndreptat împotriva lui Guittone d'Arezzo. Sonetul include о 
adevărată lecţie de logică pe care poetul florentin o adresează mai vîrstnicului său adversar, 
considerat incapabil să alcătuiască fie şi o simplă construcţie silogistică şi, deci, cu atît mai 
temerar atunci cînd îşi propune să scrie un "tratat "de iubire. Lectura punctuală întreprinsă 
aici încearcă să corecteze unele erori de interpretare prezente în studiile critice şi comentariile 
anterioare, avute în vedere în totalitatea lor.

Da quando, nel 1960, Gianfranco Contini aveva visto nel sonetto cavalcantiano « D a  
più a uno face un sollegismo»  una parodia della maniera guittoniana di poetare1 non sono 
mancati i tentativi di rilettura del testo, se non alla luce di nuovi daţi (che in fondo non sono 
emersi), almeno con una visuale diversa. L’ipoteca della parodia, accettata ancora da Claude 
Margueron* l 2 о da Giuseppe Bolognese3 viene tacitamente abbandonata da Giulio Cattaneo4,

"Universitatea Babes-Bolyai, Facultatea de Litere, Str. Horia 31, 3400-Cluj-Napoca
lPoeti del Duecento, a cura di G.CONTINI, Milano-Napoli, Riccardo Ricciardi Editoré, 1960, vol.II, 
nel cappelletto alia poesia: “Sonetto a Guittone d'Arezzo, oscuro, n parodia della maniera del 
destinatario L’ipotesi della parodia era stata quanto menő suggerita da Pietro ERCOLE (Guido 
Cavalcanti e le sue rime. Studio storico-letterario seguito dal testo critico delle rime, con cominento, 
Livorno, Francesco Vigo ed., 1885): “Onde, a meno ehe si voglia credere che questi, rimproverando i 
difetti di Guittone, li riproducesse a bello studio ecc. ...” (p.66). L’ERCOLE finiva per rifiutare a 
Cavalcanti la patemită del sonetto (da lui riprodotto, peraltro, in una forma ehe lo rendeva davvero 
incomprensibile)
C laude MARGUERON, Recherches sur Guittone d'Arezio, Paris, PUF, 1966: “Le sonnet /.../ est 
obscur, et d’autant plus obscur, abstraction faite de sa tradition manuscrite restreinte et altérée, que
l’auteur s’amuse ă pasticher et forcer le style de son adversaire pour mieux s’en moquer.” (p.165). 
Hjiuseppe BOLOGNESE, Dante and Guittone revisited, in Romanic Review, LXX, 2, march 1979, 
pp.172-184.
^ u id o  Cavalcanti, Rime, a cura di Giulio CATTANEO, Torino, Einaudi, 1967 (Nota al testo).
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ii quale parla, ne! suo ridolto commente), solo di “sonetto irriverente”, mentre A. E. Quaglio5 
preferisce rinforzare i termini (“violento attacco, ehe è anzi un minaccioso avvertimento di
più aspri interventi, sferrato contre la pseudo-dotüina, la falsa logica, l’ineleganza che 
contraddisiingono le risibili prove guiltoniane”). Le letture successive, poi, si delimitano 
expressis verbis dall’ipotesi parodica6, identificando sempre più nel sonetto cavalcantiano 
una presa di posizione del “primo amico” di Dante, in perfetta coerenza con le is tanze del 
proprio poetare, se non addirittura (come nel caso del commento dovuto al De Roberlis7 *), 
con le adesioni filosofiche e con le (reali о presupposte) convinzioni religiose del poéta. Di 
pari passo, questo sonetto, reputato oscuro (in parte perché probabilmente guasto nella 
stessa sua “limitatissima tradizione” - cosl il ConUni) su una linea che va dalTErcole' al 
Margueron9, viene poco a poco indicate come un testo in fondo non tanto difficile (e c ’è 
anche d u  considera che solo vari pregiudizi naU da una concezione eccessivamente 
canonica sullo SUI nuovo, a posteriori decisa, lo abbiano reso tale agii occhi dei suoi vari 
interpreţi10 *).

П memo di aver restaurato il teste e di averlo offerto in una prima forma accettabile 
spetta a Flaminio Pellegrini11: e tutta la “tematica” della discussione successive i  contenuta 
in mice nelle due pagine da lui dedicate al sonetto (difficoltà della lettura perché priva di daü 
riguanlanti l'antefatto - “È appunto l’ignoranza delle premesse quella ehe rende osc ura la

5E. PASQUINI, A. E. QUAGLIO , Il Duecento dalle Origini a Dante, Bari, Laterza, 197 , pp. 366-
367.
6Per esempio Agnello BALDI, Cuit tone d'Arezzo fra impegno e poesia, Salerno, Società Editrice 
Salemitana, 1975, p.86n. Quanto al FAVATI, discuterô distintamente la sua posizione, poiché se, da 
una parte, egli considera che il poéta “adottá le peculiaritä lessicali e sintattiche /di Guittone - М.Р./ 
con intenti ironici, quasi facendone il critico controluce e beffeggiandone l 'ors dictandC' (Guido 
FAVATI, Tecnica ed arte nella poesia cavalcantiana, in Sludi petrarcheschi, Ш (1950), pp.l 17-141, 
qui pp. 124-125) in Da più a и no face un sollegismo (e poi, analogamente, sarebbe questo anche il caso 
del sonetto a Guido Orlandi, Di vil matera mi convèn parlare), d’altra parte considera che un 
atleggiajnento opposto abbia condotto Cavalcanti nel riprendere i modi guiUoniani in Donna me 
prega.
7G.Cavalcanti, Rime, Con le rime di lacopo Cavalcanti, a cura di Domenico DE ROBERTIS, Torino,
Einaudi, 1986.
*”/.../ questo sonetto, oscuro come i più oscuri del buon frate Aretino” (ERCOLE, op.cit., p.66).
9”Le sonnet /.../ est obscur, et d’autant plus obscur, abstraction faite de sa tradition manuscrite 
restreinte et altérée, que l ’auteur s ’amuse à pasticher et à forcer le style de son adversaire pour mieux
s’en moquer.” (MARGUERON, op. cil., p.165).
10BALD1, op.cit., pp.91-92; ma anche Flaminio PELLEGRINI nella sua recensione al libro di Guido 
SALVADORI (Giornale Storico della Letterat ura Italiana, ХШ, fase.76-77, 2e semestre 1895, 
pp.l95 - 214) lo considerava, malgrado qualche incertezza di lettura, un testo abbastanza 
comprensibile (p.210).
»PELLEGRINI, op.cit., pp. 209 - 211.
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presente risposta”; chiarimenlo della definizione del sillogismo in esso contenuta; opzione 
obbligata nel caso delle variae lectiones : ‘rismo'Гarismo' (v.4), 'ehe cad'en barbarismo'! 
'ehe cade'n barbarismo' (v.5), 'dissi'/’disci' (v .ll), îl v.10 nella sua integrality significato 
di certe parole-chiave ('face', 'barbarismo', 'sillabaie carte', 'figura', 'fuori f . J  haposto', 
'argomento', 'cf insegnamento/  volume').

Benché oggi non si creda più che il sonetto cavalcantiano presupponga una “fiera disputa 
tra Guittone e Cavalcanti”12, esso viene letto come espressione manifesta di un’insofferenza 
intesa da alcuni commentaton come facente capo a una diversità di poetica13, da altrí invece 
solo corne confutazione puntuale di tesi guittoniane. Se le due tendenze non si respingono, 
in fondo, l’identificazione del testo guittoniano cui il sonetto parrebbe riferirsi conosce 
sostanzialmente due proposte14: quella, prudente, del Contini ehe, prendendo come 
indicazione parole-spia corne ‘insegnamento' (v.12) e figura' (v.9) considera che nel 
sonetto cavalcantiano si possa ieggere un’allusione al cosiddetto Trattato d’Amore di fra 
Guittone (i sonn. 240-251 dell’edizione Egidi) e quella di Domenico De Robertis, ehe 
costruisce tutto il suo commento sulla convinzione ehe il poéta si riferisce “ad assai più 
« insid iosi v e r i» ” che non i soliţi temi deli’amor cortese e legge il testo come una “presa 
di posizione di ben altra gravità”, dimostrata anche dai molli tecnicismi in esso contenuti 
(‘ solle gismo', 'arismo', 'barbarismo', 'sofismo', 'maggiore', 'minor', ' necessario', 
'profferer', 'difetto', 'silabate carte', 'argomënto', 'induri', 'disci', 'componi', 
'insegnamento', 'volume', 'principie'). Il De Robertis avanza un’ipotesi (ehe diventa poi 
certezza nel commento) seconde cui Guido Cavalcanti prenderebbe di mira la canzone 
guittoniana Poi male tutto è nullo inver peccato, dove il poéta aretino abbozza, è verő, una 
dimostrazione (scolasticamente divisa in parti), ma dove difficilmente si potrebbe vedere “il 
richiamo al tipico procedimento deduttivo del sillogismo, del particolare dall’universale, 
dell’« u n o »  dal « p i ù » ”, come considera invece l’illustre studioso, perché nella 
citazione addotta a sorreggere tale interpretazione (vv.61-62: “Cosa una pria mostrata, unde

12PELLEGRINI, op. cil., p.210.
13Valga per tutti CICCUTO, op.cit., esplicitamente citato in tale posizione dal DE ROBERTIS nel suo 
commento.
14Non è privo d’interesse, perô, il rinvio fatto da Pier Vincenzo MEN G ALDO (Linguistica e retorica 
di Dante, Pisa, Nistri- Lischi, 1978, p.U 7n) alia canzone guittoniana XLIX, Altra fiata aggio g id, 
donne, par lato: “E nonos tante la difficoltà di lettura del sonetto (XLVII) di Guido /.../ andrà notata la 
sostanziale affinità di critica con quella del De vulgari eloquent ia: an alo go sembra proprio il nesso 
stabilito tra durezza e vizi della forma e mancanza di dotthna e “falsa dottrina”, cfr. in particolare vv.5- 
6 (mi domando se Cavalcanti non prenda di mira esattamente la celebre dichiarazione della canzone 
XLIX, W.163 ss. E gid i:«E  dice alcun ch'è duro/ e aspro mio trovato a savorare;/ e pote esser vero. 
Und’è cagione?/ ehe m'abonda ragione.. . » ”).
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cos’è onne/ch’è de nécessité Dio dir dovremmo”) rappresenta piuttosto una testimonianza 
di quella frequente organizzazione medievale del discorso die consiste nello stabilire un 
ordine secondo cui l’autore intende trattare il suo assunto15. Non credo d’altra parte die si 
possa chiamare in causa « Da più a uno ...»  per appoggiare e confermare la celebre fama 
di ateo stabilita a Guido dalla leggenda creata intomo a lui e provocata dai suoi ben noti 
interessi logico-filosofici, situabili, corne lo ha dimostrato Bruno Nardi in alcune pagine che 
rimangono definitive16, in campo averroistico. Intendere per ‘softsmo’ (v.7) una 
‘dimostrazione di ciö che non è’ e leggere nel testo allusioni implicanti la negazione con 
argomenti logici dell’esistenza di Dio17, rappresenta secondo me un’interpretazione 
difficilmente accettabile. Non si puö invece che condividere l’idea - avanzata dal De 
Robertis - deH’importanza rivestita dal sonetto per la definizione di certe opzioni del poéta 
sia in campo filosofico (e poi ideologico) che - si potrebbe aggiungere - in campo retorico 
e poetico: perché è proprio di un bivio nella stessa configurazione della lirica toscana del 
duecento ehe questo sonetto ci paria.

II componimento va comunque riportato innanzitutto all’ambito più tradizionale e piu 
sicuro dei dibattiti suH’amore, tema che in certo qual modo esaurisce la dialettica poetica del 
Duecento: e semmai andrebbe riverificata più da vicino l’ipotesi secondo cui esso si 
riferisce, cosi come suggerisce il Contini18, proprio al cosiddetto Trattato (fAmore. La

!5Infatti, ecco quello ehe il poéta annuncia sin dall’inizio: “Dió demonstrado, mostrarö 
ehe libri tutti in tutte scienze/ provando lui, son soie cerţi quando/ párián di lui, laudando.
Quests tendenza a organizzare il discorso si inquadra poi nello schema di quelle tre tappe ideali 
(‘com inciam ento‘mezzo’ - ‘fine’) descritie da Elisabetta Eschini nelle Concordanze della lingua 
poetica italiana delle Origini, Firenze, Accademia della Crusca, 1993, pp. CLXXXVII-CXCI: cfr., per 
esempio, la canzone XXVI, Vergogna ho, lasso, ed ho me setlesso ad ira, w .108-109: “e di che’l 
comenzo ben cher tutiore/ mezzo e fine megliore" (altri esempi nel bel saggio di E.Eschini).
16Sostanzialmente L’averroismo del "primo amico” di Dante, in Studi danteschi, XXV, 1940, pp.43- 
80; Di un nuovo commente alla canzone del Cavalcanti suU’amore, in Cultura Neolatina, VI-VII, 
1946-1947, pp.123-135; Noterella polemica suli'averroismo di Guido Cavalcanti, in Rassegna di 
filosofia, Ш, fasc.l, 1947, pp. 19-25. E v. anche Maria CORTl, La felicita mentale, Nuove prospettive 
per Cavalcanti e Dante, Torino, Einaudi, 1983 (Guido Cavalcanti e una diagnosi dell’amore, pp.3-37) 
che riconferma sostanzialmente le tesi di NARDI, con alcune importanţi precisazioni di dettaglio e con 
utili rinvii alla trattatistica deli’ “aristotelismo radicale” medievale.
17”11 tema è proprio quello su cui si gioca la fama seculare di Guido, che appunto le « s u e  
speculazioni» fossero « s o lo  in cercare se trovar si potesse ehe Dio non fo s se » . È dunque 
verosimile che essa si fondasse suite sue stesse parole, su questa dichiarazione di non accettazione di 
ciô ehe non è dimostrabile, sul suo inflessibile credere nei solidi argomenti umani. Se anche il sonetto 
veniva a dire ehe il vecchio Guittone non era riuscito ad argomentare la sua tesi, il termine 
« s o f i s m o »  implicava irrimediabilmente dimostrazione di ciö ehe non è.” (DE ROBERTIS, op.cit, 
pp. !84-385. nota al testo).
18”Pare alludere, per l’insegnamente del v.12 (ehe sárit l’ensenhamen provenzale) all’intenzione

prunamente/
■>v.21-24).
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difficollà di principio nasce dal fatto ehe i vv.l 1-13 e pon’ cura,/ che’ntes’ho ehe 
compon’ d ’insegnamenlo/ volume / . . / ’) siluerebbcro il Trattato in un momento successivo 
a quello delle considerazioni polemiche di Guido Cavalcanti e quindi escluderebbero in 
qualche modo la possibilité che il poéta fiorentino avesse fatto allusione proprio ad unó о ad 
alcuni dei testi ehe lo compongono. In reai.l perfettamente possibile ehe a Guido 
Cavalcanti fosse giunta solo una parte dei sonetti del trattato, oppure ehe la descrizione della 
‘figura’ allegorica dell’Amore, tratteggiata dal moralista frate Guittone, fosse creduta solo 
come una parte introduttiva di un più ampio discorso (e appunto, 'volume' suggerisce l’idea 
di un numero più cospicuo di testi), cosi come non sarebbe da escludere neanche l’ipotesi di 
un’opera morale in prosa di cui fosse giunta notizia a Cavalcanti. II poéta si riferisce alia 
voce ehe corre con evidente proposito riduttivo e sprezzante (non bisogna poi părere 
eccessivamente preoccupati dalle attività dell’avversario): il procedimento è topico. Il primo 
esempio di questo tipo di rinvio in base all’”audito dire” appare probabilmente in Giacomo 
da Lentino (“Io m’aggio posto in core a Dio servire/ com’io potesse gire in paradiso,/ al 
santo loco ch 'aggio audito direj u’ si mantien sollazzo, gioco e riso”). Non è impossibile 
che Guittone riecheggi il sonetto del Notaio in XXVI, Vergogna ho, lasso, ed ho me stesso 
ad ira, v. 104 (“va mia canzon, e dl lor ch’audit’aggio"19) sotto il segno di mutate esigenze 
morali (essendo oggetto del “sentito dire” non più la versioné alquanto scandalosa del 
“paradiso allègre” ma quella di uno sperato ritomo dei destinatari alla retta fede). Non è 
forse privo d’interesse segnalare come nella canzone XXVI, inviata dal poéta aretino, 
oramai convertito, al padre di Guido Cavalcanti e a un messer Lapo per esortarli a ritomare 
alia retta fede, anche Guittone invochi il “sentito dire” per giustificare la sua esortazione; e 
'maggiore', 'minore' e 'mezzo' sono parole ricorrenti nel testo della canzone, con diverse 
significato, ma tali da far pensare ad un loro possibile riecheggiamento ironico (con 
significato tecnicamente diverso e più impegnato) nel sonetto cavaicantiano: “Come poi lo 
minore e ’l maggio/ sommette a vizio corpo ed alma e core?” (vv.25-26); “A messer 
Cavalcante e a messer Lapo/ va’ mia canzone, e di lor ch'audit’aggio/ che’l sommo ed 
inorato segnoraggio/ pugnan di conquistar, tomando a vita/ e, se tu sai, l’aita J  e dl che’l 
comenzar ben cher tuttore/ mezzo e fine megliore /.../” (vv. 103-109). Che poi anche Dante 
attribuisca al “sentito dire” e non al giudizio conducente al “verő” la fama di Guittone (“A 
voce più ch’al ver drizzan li volţi/ e cosi ferm an loro opinione/ prima ch’arte о ragion per

guitloniana di compone un trattato: forse la coliana di sonetti su Amore serbata nell’Escurialense, 
concepita comme illustrazione d’una figura ? (potrebbe accennarle, ove non valesse esciusivamente 
« fig u ra  retorica», la figura di Guido, v.9 ?)” (G.CONTINI, op.cit., nota al testo).
19E cf.anche, in Ora párrá s’eo saverd cansare, v.5: “ch’a om lenulo saggio audo contare”
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lor s’ascolti// Cosi fer mohi antichi di Guittone/ di grido in grido pur lui dando vanto/ 
finché 1’ha vinto il ver con più pcrsonc”) è forse anche un esempio in più per un tema diffuso 
nella poesia italiana del Duecento20.

Non sono comunque pochi gli elementi che avrebbero potuto destare I’irritazione del 
fiero poéta fiorentino, ehe fa della capadtà di "natural dimostramento” fonte d’orgoglio 
poetico e non puö accettare che in un campo cosi specializzuto come quello della filosofia 
ci si awenturi con semplici mezzi retorici. Spira dai sonetti guiltoniani che compongono il 
Tratiato una pretenziosa aria dotta: infatti, se il son. 240 («C aro  amico guarda la 
figura» )  contiene la descrizione allegorica della 'figura’ di Amore, quello successivo è 
pieno di un gergo filosofico cha a Cavalcanti sarà parso eccessivo ed immotivato: “Poi 
ch’hai veduto Amor cum si ritrae/ e simel proprieià d’alcuna forma/ vogliàn veder 
significanza ch’hae/ e mostrar singulannente per norma/ le sue figure come’l nome 
forma...// Nudo, cieco, di garzonil fazioneV ehe già non fu ritralto en tal essenza/ dai savi 
senza ben propria cagioney ehe d’ogni cosa fanno esperienza.// Unde d’Amor fan esta 
divisione/ ornai soa parie sponendo a nocenza.” ‘Proprieià’, ‘forma’, ‘significanza', 
'norma', 'essenza', 'cagione', 'esperienza', ‘divisione’, sono tutti concetti appartenenti alla 
discussione filosofica: e Guittone non solo osa adoperare questo linguaggio impegnativo, 
ma pretende addirittura articolarlo nel descrivere la figura' nientemeno ehe attraverso una 
‘esposizione logica’: “Amor dogliosa morte si po’ dire/ quasi en nomo logica sposizionej 
ch’egli è nome lo quai si puö partire/ en « a »  e « m o i »  ehe son due divisione.// E 
« m o r »  si pone morte a difinire:/ lo nome en volgara locuzione/ è con una « t e » ;  
Г « a »  ven da largiry e’n latin si serivé entergezione.”

Ora, Guido Cavalcanti lui stesso fa in Donna me prega un riferimento più che evidente 
a queste teorie etimologiche, quando serivé di Amore ch’è “si altero - ch’è chia mato 
Amore”21. Anche lui discute nel suo testo la ‘forma’, 'il movimento’ e se lo si ‘puö vedere’ 
(secondo la ben nota tematica articolata già dai dibattiti condotü in ambito siciliano): ma è 
più che evidente l’uso diverso ehe il poéta dà a lutto questo armamentario tematico, poichè 
Cavalcanti procédé veramenle in Donna me prega a una "logica sposizione”, basata non più 
su semplici “partizioni” pseudo-etimologiche, ma sul “naturai dimostramenio”, senza il 
quale niente si puö provare. In assenza di ogni criterio di cronologia relativa ira Donna me

“ Qui e in seguito tutti i corsivi sono miei.
21I1 procedimento è puramente retorico: a riprova di quesl’asscrzione va anche il rifiulo di Dino del 
Garbo, nella sua glossa latina, di disculere de! nome deli’Amore, poichè dei nomi “nulla debel esse 
cura” (il testo della ‘glossa’ in Guido Cavalcanti, Le rime, a cura di Guido F AV ATI, Milano-Napoli, 
Riccardo Ricciardi ed„ 1957, pp.359-378; qui p. 360).
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prega e ii soncito Da pii1 a unoface un sollegismo 22 non si puö di certo speculare intomo 
all'incidenza e al peso che il sonetto avrà avuto nelle stesse intenzioni di Guido Cavalcanti. 
I due testi sono stati col legaţi in uno stesso ordine di trattazione critica da Guido Favati: il 
critico riscontrava all’origine di certo “guitlonismo” cavalcantiano (esempliftcabile in « D a  
più a un face un sollegismo»  e in Donna me prega) due atteggiamenti contrastanţi: 
beffeggiante ne! primo caso, riverente nel secondo. Secondo il Favati la canzone Donna me 
prega “fu scritta in modi guittoniani solo per esigenza di ricorrere, onde esprimere un 
contenuto dottrinale come quello filosofico che lo informa, ad una forma di poesia 
didascalica quale Guittone appunto aveva consacrate con la sua autoriiâ, ed interpretare 
quindi l’adozione del particolare linguaggio in cui è scritta anche come una maniera di 
ossequio (e non, quindi, di beffa) aH’arte del sovrano dittatore.”* 23. Per Agnello Baldi, 
invece, “La giustificazione ehe il Favati fomisce è in verità debole”, poiché “/..J  se 
Cavalcanti non poteva fare a menő dei modi guittoniani, e ne riconosceva la necessilà storica 
e la presenza imprescindibile, sarebbe stato poi perlomeno ingegnoso parodiarli”24. La 
differenza di trattamento si spiega peró se pensiamo ehe il poéta fiorentino non poteva non 
conoscere le ottime relazioni mantenute prcsumibilmente da suo padre, Cavalcante de’ 
Cavalcanti, con il maestro aretino. Forse l’esortazione contenuta in XXVI, Vergogna ho, 
lasso..., indirizzata da Guittone a mo’ di indiretto ammonimento (giustificato, come al 
solito, da una severa “autocritica”25) proprio a Cavalcante de’ Cavalcanti, avrà contribuito 
in qualche modo a un cambiamento nel trattamento riservato da Guido stesso alia poesia di

^ L ’unico tentative) credibile di riunire tutti i daţi cronologici direui o indiretli ricavabili dai testi 
cavalcantiani si trova nelle Noie per una cronologia delle Rime di Guido Cavalcanti di Eugenio 
SAVONA (ora in idem, Cultura e ideologia nelïetà comunale. Ricerche sulla letteratura italiana 
dell’etâ comunale, Ravenna, Longo, 1975). Per l’autore il sonetto contro GuiUone “deve certamente 
appartenere a un momento della malurità artistica di Guido, quando, cioè, il poéta fiorentino poteva 
misurare la distanza ehe lo separava dall’esperíenza poetica deiraretino”; ma poi l’unico termine ante 
quem proposto dal critico rimane 1294, anno della morte di Guittone. Quanto a Donna me prega, G. 
CONTINI si chiede se la dedica di Giacomo da Pistoia del suo trattalo Quaestio disputata de felicitate 
a Guido Cavalcanti, con la inenzione del padre del poéta (“Gwidoni domini Cavalcantis”) “non 
implichi ehe fosse ancora vivo il padre, già morto nel 1280” (CONTINI, op.cit., p.899): ciö 
presupporrebbe ehe Guido fosse già famoso per le sue doli intelletuali di filosofo e “loico” a quella 
data, il che, come nota SAVONA (op.cit., pp.179-180) “verrebbe a collocate la composizione della 
canzone dottrinale príma della morte di Cavalcante”. Se queste congetture fossero giuste ease 
servirebbero di certo ad appoggiare le ipotesi esposte nel presente articolo.
23Guido FAVATI, op.cit., p.125.
MBALDI, op.cit., p.86n.
и С оте in S'eo tale fosse, dove la reticenza retorica inserita con funzione di captatio benevolenliae b 
assunta a premessa per legittimare - siappur in questa forma condizionale - la critica all’”uom tenuto 
saggio” ehe è senza dubbio Guido Guinizzelli.
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Guittone: riverente, appunto in Donna me prega (eventualmente anteriore a Vergogna ho, 
lasso, ed ho me siesso ad ira), sprezzante poi (come testimonia Da più a uno...). Mera 
ipotesi non sorretta che da semplici congetture, essa potrebbe comunque venir confortala da 
un eventuale rinvio intertestuale (forse addirittura - per usare il termine di G.Genette26 - 
ipertestuale) identificabile in quella allusione (giâ evocata), che college i vv.25-26 e ЮЗ- 
109 di Vergogna ho, lasso,... con i vv.2 e, rispettivamente, 12 di Da più a uno face un 
solle gismo.

ln ogni caso, se il sonetto è stato scritto dopo la grande canzone dottrinale (corne 
psicologicamente sembra più verosimile, perché in tal modo si fa seguire ad una prima 
neutrale deferenza l’atteggiamento ironico о sprezzante ehe non ammette nessun ritomo 
ulteriore), esso rappresenta in un certo senso più ehe un semplice episodio umorale di una 
battaglia in cui il poéta aveva già magistralmente esposto le sue posizioni filosofiche e 
dottrinali, ispirate a un’idea negativa dell’amore che, presente - per ragioni completamente 
diverse - anche in fra Guittone, importava necessarie delimitazioni ideologiche, visto che 
altri erano i principi - filosofici nel fiorentino, puramente morali e religioşi in Guittone - che 
la ispiravano. L’articolazione del proprio argomentare, a riprova di ben altre capacità di 
“logica sposizione” che non quelle dell’esecrato avversario è ciö che qui ‘si gioca’ quindi, 
per riprendere l’espressione del De Robertis. Non si tratta di una semplice questione di gusto 
o di una presa di posizione da cavilloso attaccabrighe indispettito, bensl di una netta 
delimitazione riguardante, appunto, la definizione stessa della propria opzione in merítő al 
tema centrale della poesia intellettuale italiana del Duecento, resa necesaria proprio perché 
le relazioni presumibilmente cortesi di prima e l’apparente coincidenza nella visione 
“negativa” sull’amore avrebbero potuto servire ad aggravare un intollerabile equivoco. 
Insomma, si confermerebbe cosi l’acula osservazione del Petrocchi, il quale “in termini di 
mera cronotassi" vedrebbe “il capitolo stilnovistico” come “una gigantesca parentesi fra ii 
Guittone delle rime d’amore e il frate Guittone, convertito a religioso fustigatore dei costumi 
d’amore”27. In questo modo la conversione stessa di Guittone, con quello ehe implicava 
come significativo annullamento del senso stesso della poesia d’amore e soprattutto il suo 
nuovo proselitismo, segnerebbero il punto di riferimento per un radicale cambiamento di 
tono e di atteggiamento dei nuovi poeţi in confronto al loro inevitabile maestro: perché tale 
di sicuro Guittone era stato non solo per la larga cerchia d’amici e corrispondenti ehe lo

MG.Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1979.
27In E.Cecchi-N.Sapegno (a cura di), Storia della letteratura italiana, 1, Milano, Garzanli, 1984, pp. 
204-205.
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circondavano, ma anche, per sua espressa affermazione, per Guido Guinizzelli28 o - per 
l’evidenle influsso escrc itató sui loro testi - per Cavalcanti e per Dante.

Se di “logica sposizione” si traita, parrebbe dire il poéta fiorentino, allora non solo 
bisogna adoperare il linguaggio adeguato (peggio se chiamato in causa per mera 
infaluazione) ma anche usare correttamcnte 6'.' strumenti logici, tra cui, appunlo, il 
sillogismo stesso. Se quindi Guido Cavalcanti vuole impartire qui una lezione di logica, lo 
fa costretto dalla stessa invocazione indebita del procedimento filosofico (“logica 
sposizione”) da parte di un poéta sprovvisto di mezzi a tale proposito. La lettura puntuale 
del sonetto, ehe intendő dare in seguito, prende dunque l’avvio dalla certezza ehe è, come 
l’aweva suggerito il Contini, proprio il Trattato d'Amore ad offrira, in prima posizione, il 
pretesto alia polemica di Guido Cavalcanti: e certi dati del testo possono esere chiamati con 
profitto in causa per chiarire meglio i rapporti intercorrenti tra tutti questi componimenti. 
D’altra parte, perô, i riscontri possibili, già evocaţi in precedenza, suggeriti dai critici, con 
testi guittoniani significativi come Alira fiata aggio già, donne, parlato (Mengaldo), 
Vergogna ho, lasso, ed ho me stesso ad ira о anche Poi male tutto è nullo inver peccato 
(De Robertis)29, cosi come il fatto stesso, poi, ehe rapportandosi al Trattato d’amore il poéta 
prenda di mira tutto un insieme di testi, potrebbero indurre a considerare D apiù. a unoface 
un sollegismo come una specie di lente intertestuale, nel cui punto focale confluiscono echi 
di più testi guittoniani, prospettiva, questa, ehe Habilita in qualche modo, attraverso il canale 
concettuale della “transtestualità” e d e ir ’ipertestualità” (nel senso attribuito da Genette a 
questi termini) l’ipotesi della “parodia”, già precedentemente evocata, cambiandone perö 
radicalmente il significato.

Quando il sonetto cavalcantiano viene considerato oscuro si deve pensare innazitutto ad 
una certa indeterminazione grammaticale, che esso sembra prediligere: ne è stnimento 
preciso il nome, che viene distribuim spesso senza articolo, al di là di ogni obbligo di tipo 
Tobler-Mussafia. Basterebbe pensare al testo di Donna me prega, dove la stragrande

28Nel mio libro Intelectualitate şi poezie. Studii despre lirica din Duecento, Bucarest, Ed.Cartea
Românească, 1986, pp.248-256 ho provato a dimostrare ehe il famoso sonetto guinizzelliano Caro 
padre meo accompagnava proprio la canzone Al cor gentil, perché era poco probabile ehe il poéta 
emiliano non fosse al corrente della drastica "reprobatio amoris” ehe Guittone (ritiratosi, dopo l'entrala 
ffa i Gaudenti, proprio a Bologna) aveva cominciato a fare conoscere dopo la sua conversione e ehe 
gli avesse inviato , corne, appunto, si è sostenuto - cfr.CONTINl, Poeti del Duecento, cit., II, p.465 - 
la canzone Lo fm pregi’ avanzalo, nella quale, corne giustamente osservava il CONTINl, “È flagrante 
il capzioso modulo lentiniano-guittoniano”. il che, proprio per questo caratlere palese di imitazione, 
avrebbe dovoto renderla inaccettabile al poéta aretino.
29E V. anche CICCUTO, op.cit., ehe invoca in merito anche altri testi guittoniani.
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soggetto del verbo 'face' divenla proprio ‘un’* 35, e il valore impersonale fomilo al primo 
verso non solo puf) essere meglio correlato parallelamenie col ‘si’ passivante36 (avente la 
stessa funzionc) del secondo verso (“In maggiore e in minor mezzo si pone”), ma si addice 
forse meglio alla sua voluta senienziosilà, al suo invocare principi universalmente noti. II 
suo senso si rendercbbc dunquc: “Uno fa il sillogismo (se proprio ci tiene a farlo, se vuole 
fare veramente una « log ica  sposizione») da piu a uno”. Si evita cosi l’imbarazzo stesso 
dei commentatori de! verso nell'interpretare il senso di 'face' e nel suggerire il soggetto 
della proposizione. Per una buona parte di essi (Pellegrini, Contini, Ciccuto, Quaglio), il 
soggetto è ‘sollegismo’, ma ciè obbliga a forzamenti del senso nel verbo fa ce’, variamente 
risolti . Per il Pellegrini face' significa “opera, giova, ha effetto”37; il Contini risolve il 
problema raggirandolo attraverso un’ingegnosa perifrasi [“sembra ehe si rimproveri a 
Guiltone l’incapacità logica, l’imperizia nel maneggiare il sillogismo, cioè lo stnimento ehe 
ricava una conclusione da più promesse (o, men facilmente, una proposizione particolare da 
una generale A../”)38], il cui predicato ('ricava'), viene poi pedissequamente riprcso da altri 
interpreţi39. L’interpretazione del De Robertis se ne scosla perché probabilmente il critico 
avverte il caraltere in qualche modo arbitrario dell’impiego di un verbo corne 'ricavare' 
in vece di fare ', che cambia la stessa struttura sinlatica della proposizione. Per il De

aUaccale ehe sbigottiscon un solo a vedere. Berni - Dir à qui forse  uno: a ehe fine  si debbe dare il 
mandata libero? Segni. Quest’ultimo caso, non rare negii scrittori, è frequentissimo nel parler 
familiare, dicendosi p.es. quando uno vuole, pud lutto, dove non v'è rimedio, uno deve rassegnarsi. 
Gli antichi usavano nel medesimo senso uom (franc, on) che in poesia puô permette™ anc’oggi. - I l 
sonno E veramente quai uom dice Fralello della morte. Petrarca." (p.94). E cf. Gerhardt ROHLFS, 
Grammatica storic.a della lingua italiana e dei suoi dialetti, Morfologia, Traduzione di Temistocle 
Franceschi, Torino, Einaudi, 1968: “Sempre nel senso del fruneese on è abbastanza diffuso anche unus, 
ehe già aveva tal valore nella pariata familiare latina.” (§ 517, p.233; v., ivi, vari esempi); e Jacqueline 
BRÚNÓT, Grammaire critique de Г italien, IV, Université de Paris VIII - Vincennes, 1981: “Uno(a) 
peut avoir un sens totalement indéterminé /.../; c'est là qu’il est le plus proche du pronom français on 
/ . . / ’ (p.216). E v. anche Luca SERIANNI, con la collaborazione di Alberto CASTELVECCHI, 
Grammatica italiana. Italiano comune e lingua letteraria, Suoni, forme, costrutti, Torino, UTET, 1988, 
soprattutto VII. 151, dove viene indicata l’alternanza del pronome ‘uno’, usalo impersonalmente, con 
‘si’.
35Per la forma apocopata v.BRUNOT, op. cit.,p. 218:"Uno reste généralement intact /.../. Cependent, 
il lui arrive de s ’apocoper en un - cette forme étant /.../ «propria dell’uso letterario о toscano”, ce que 
ne confirment pas nos exemples.”: ma per vari esempi di uso apocopalo, con verbi, v.FORNACIARI, 
op.cit. .
» V . nota 33 (SERIANNI).
37PELLEGRINI, op.cit., p.210.
38CONTINI, cii., nota al testo.
■^M.CICCUTO: “Il sillogismo ricava un unico sigmficato reale da una pluralità di dali / . . / ’ (op.cit., p.
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Robertis soggetto del verbo 'face' è la slessa espressione 'da più a unó’40. Ciô ehe perô 
accomuna 1’interpretazione ehe propongo a quella - estremamente suggestiva - del De 
Robertis è il fartő di artribuire al 'sollegismo’ valore di complemento oggello. il ehe è 
perfettamente giustificato, poiché è esso, appunto, l’oggetto dell’esposizione logica del 
poêla.

Se Ira i commentatori c’è un assoluto conscnso sul significato globale da artribuire alla 
prima quartina41, dove si cela, grosso modo, una definizione del sillogismo, non puö ehe 
slupire la varietà di interpretazioni puntuali date ai primi due versi. “Da più a uno” significa 
“dall’universale al parlicolare” per Flaminio Pellegrini; “da più premesse (о, men 
facilmente, una proposizione particolare da una generale /.../)” per Gianfranco Contini; 
“Procedendo dal più all'uno, deducendo da piu cose una”, per Domenico De Robertis; 
“un’unico significato reale da una pluralilà di daţi / . . / ’ per M. Ciccuto; “da più premesse 
/.../ una sola conclusione” per A.E.Quaglio42. Ma, intanto, è difficilmente accettabile 
intendere 'più' come “più premesse”, perché il sillogismo non ne ha mai più di due, né si 
vede - nello stesso ordine di idee - perché il 'più’ vada inteso corne “pluralità di dati”. Si 
avvicina invece molto al senso il Pellegrini perché, infatti, ‘più’ e 'uno' slanno in certo quai 
modo per “universale” e “particolare”. In realtà Guido Cavalcanti comincia la definizione 
vera e propria de! sillogismo solo dal seconde verso, mentre il primo traduce elitticamente 
i principi del dictum de omni e del dictum de nullo “per i quali” - spiegano i dizionari - “ciô 
che si afferma /(nega) universalmente di un soggetto, deve affermarsi (negarsi) anche di tutti 
i soggetti compresi nella sua estensione”43 (cioè di ogni soggetto in parte); questi principi 
sono incluşi in quello che in logica si chiama il “principio di convenienza” o di

31) ; A.E. QUAGLIO: “Il sillogismo da più premes.se ricava una sola conclusione /.../” (op.cit., p.367, 
nota ai vv.1-3).
^ ’’Procedendo dal più all’uno, deducendo da più cose una: ciô « f a c e » ,  “fa” (cfr.XXXIX.10), 
produce (come si dice due più due, ossia la loro somma ’fa’ quattro: assimilando il procedimento 
dedultivo a quello aritmetico in forza dei termini usati) un sillogismo: con particolare riferimento alla 
natura, espressamenle rilevata, del procedimento /.../” (DE ROBERTIS, cil., p.185, nota al v .l).
41Per Agnelle BALDI, per esempio, "La prima strofa non présenta difficoltà, almeno per U senso 
generale; è chiaro ehe Cavalcanti impartisce alto sprovveduto Guittone una lezione di metodo.” 
(op.cit.,p.89). Solo V. MOLETA, Guittone cortese, Napoli, Liguori, 1987 (p.49n) associa l’accusa di 
Cavalcanti a delle carenze di logica in senso puramente linguistico, rimproverate al pœta aretino dai 
suoi critici moderni (CONTINT SEGRE).
42PELLEGRINI, op.cit., p.210; CONTINT cil., nota al v.l; DE ROBERTIS, cil., nota al v.l; 
CICCUTO, op.cit., p.31 ; QUAGLIO, cil., nota al v .l.
43Dagobert D.RUNES, Dizionario di filosofta, tradotto e integram da Aldo DEVIZZI, Milano, Aldo 
Martello ed., 1963
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"discrepanza”, sul quale ríposa la possibilité sicssa del sillogismo44. Da buon filosofo, 
Guido Cavalcanti enuncia prima il principio da cui dccoire la possibilité stessa del 
ragionamento sillogistico, dopo di ehe procédé alla definizione propriamente delta.

Visio che nel glossare i primi due versi non sono poche le esitazioni dei commentatori 
(c’è chi intende ehe il ‘mezzo’ si pone ‘tra’ “la pt^..<c.isa maggiore” e “la premessa minore” 
- e valga questo solo esempio per certa disattenzione e inesattezza con cui la stessa 
definizione del sillogismo viene sovrapposta sui versi precisi di Cavalcanti), riporteri) una 
definizione qualifîcata, per rendere totalmente chiaro il significato del verso cavalcantiano. 
Il sillogismo è dunque, secondo il Dizionario di filosofia di Dagobert D. Runes, 
“quell’argomentazione, détta anche argomentazione perfetta, ehe consta di tre proposizioni 
cosi connesse tra di loro ehe delle prime due, dette premesse, deriva necessariamente una 
terza, delta conclusione о illazione/.../. Le proposizioni constario di tre termini, due dei quali 
fanno parte della conclusione, l'uno come predicate e dicesi (perché ha la maggiore 
esttensione) estremo maggiore (P), l'altro corne soggetto e dicesi estremo minore (S). I due 
estremi sono messi in rapporto per mezzo di un terzo termine, detto termine medio (M). 
Delle due premesse l’una mette in rapporto l’estremo maggiore col termine medio e dicesi 
premessa maggiore; faltra Г estremo minore col medio e dicesi premessa minore/../’45 *.

Orbene, la lettura del secondo verso (“In maggiore e in minor mezzo si pone”) da parte 
dei vari commentatori offre innanzitutto una nuova soipresa grammaticale: il ‘si’ di ‘si 
pone’ viene inteso о corne ‘si’ passivante, о corne riflessivo. D’altra parte il soggetto del 
verbo ‘si pone’ è indicate non in ‘mezzo’ (corne sarebbe giusto) ma in 'sollegismo'. Se il 
Pellegrini, per evitare la traduzione letterale del verso lo legge correttamente«, 
l’interpretazione continiana fa del sintagma ‘mezzo si pone’ una locuzione verbale (oppure 
identifica in ‘mezzo’ un complemento predicativo del soggetto) équivalente al verbo 
‘mediare’, il cui soggetto viene ad essere lo stesso ‘sillogismo’: “/.../ il sillogismo, cioè lo 
strumento ehe ricava una conclusione da più premesse /.../ e perciô media (mezzo si pone) 
fira maggiore e minore /.../ e ehe dimostra la necessità della conclusione senza bisogno di

BRUNES, op.cit„ p.866: “Il principio su cui il sillogismo ríposa è il principio di convenienza о 
discrepanza, per cui se due cose convenrgono con una terza, convergono Ira loro e se divergono in un 
aspetlo, divergono tra loro. Taie principio è comprensivo anche dei due principi del dictum de omni e 
del dictum de nullo, per i quali ciö che si afferma (nega) universalmente di un soggetto deve affermerai 
(negarsi) anche di tutti i soggetti compresi nella sua estensione.”
«RUNES, op.cit., p.866.
« ’’Questo termine medio è corne la chiave onde /.../ scalurisce la necessità della cosa affermais /.../” 
(PELLEGRINI, cp .cit., p.210).
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veste poetica A ../”47. Il Cattaneo, poi, fraintende anche questa variante interpretativa e  
sembra credere ehe sia la “conclusione traita da più premesse” quella ehe “media"48. II caso 
ptù curioso è quello della lettura data da A.E.Quaglio, il quale non avverte il significato dato 
dal Contini alla preposizione ‘fra’ nel suo commento, e sostiene addirittura ehe “ira la 
proposizione maggiore e la minore si colloca la proposizione mediana (quella per intendersi 
ehe secondo la logica aristotelica ricava dalla prima il soggetto e dalla seconda il predicato), 
dalla quale ecc.”49. L’originale sillogismo cosi costruito verrebbe ad avere dunque una 
“proposizione inaggiore” (e proposizione non potrebbe ehe rivestire il senso di ‘premessa’), 
una “proposizione mediana” e una “proposizione minore”, nonché la necessaria 
conclusione: il critico commette cos), senza avvedersi, l’errore della cosiddetta quaternio 
tenninorurn. Per M.Ciccuto, poi, “11 sillogismo /.../ è quindi in posizione intermedia tra 
l’eccesso e il difetto A-A’50 il ehe è forse eccessivamente metaforico. Bisogna chiarire subito 
ehe il ‘mezzo’, malgrado il suo nome, non ‘si pone’ necessariamente ‘tra’ l’estremo 
maggiore e l’estremo minore: basta gu ar dare le quattro principali figure del sillogismo per 
vedere come sia il medio stesso (M) - per la sua posizione - a determinarle51. D’altronde 
Cavalcanti adopera la preposizione ‘in' (“in maggiore e in minor mezzo si pone”), dicendo 
proprio questo: ‘(tanto) nella premessa maggiore e /(quanto) nella premessa minore si pone 
il termine medio’. Non ci sono “proposizioni mediane” nel sillogismo, e Punica confusione 
alla quale il verso si potrebbe prestare viene sempre dall’assenza dell’articolo determinativo, 
il ehe fa si ehe non si capisca il femminile di 4maggior’ (premessa maggiore) e di 4minor’ 
(premessa minore) e il maschile di ‘mezzo’ (termine medio). Il De Robertis, ehe decodific^ 
esatiamente il significato, non prende in considerazione questa differenza di genere, per cui 
rende sempre nel suo commento P ‘in’ col 'tra': “Tra il termine più esteso о « m a g g io re »  
e il « m in o re »  se ne interponc, se ne dà (cfr. «ponuntur »  sopra cit.) uno ‘medio’

47CONTINI, cil., nota ai vv.1-4.
48CATTANEO, cil., nota al v.l: “Oppure, come propone il Contini, è la conclusione traita «  da 
più prem esse» e «p erc iö  media (mezzo si pone) fra maggiore e minore, ricavando da questa il
soggeuo e da quella il predicato » ” .
49A.E.QUAGLIO, op.cil., nota al v.2.
50C1CCUTO. op.cil., p.31.
51”Queste diverse posizioni del termine medio delerminano la prima, la seconda, la terza e la quarta 
figura rispetlivamente. Queste figure sono schematizzate qui sotlo dove son indicate sollanto le 
posizioni relative dei termini /.../ :

M P P -M  M -P  P -M
S - M S -M  M -S  M -S
S - P ..S - P S - P S - P “ (Irving COPI, Inlroduzione alia logica, Bologna, II 

Mutino, 1964, p.197).
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(« m e z z o » )  ugualmenlc affcrmabile. ”52. Visio clic nicntc ci autorizza a leggcrc ‘/V come 
‘tra’, l'unica intcrprctazionc possibilc clei verso è quella ehe sollinlcndc gcncri diverşi in 
'maggiore' e 'minore', da una parle, e in ‘mezzo’, dall’allra (‘premessa’, rispeltivamcnic 
‘termine’).

Prima di esaminare le parole più discusse del lerzo verso (‘necessario’, 
'rismo’/ ’arismo'), bisogna precisare ehe il soggetto del verbo ‘pruova’ è sempre 'mezzo' 
(nelle chiose dei commenlalori il soggetto appare ora 'sollegismo' - e ehe dimostra /il 
sillogismo, cioè - М.Р./ la neces-silà della conclusione ecc.” (Contini53), ora ii soggetto 
stesso della prima proposizione (“il quale procedimento Г da più a uno ‘- М.Р./ ha valorc 
probatorio con carattere di nécessité” (De Robertis54). Ma la frase è senza equivoco e non 
ammette dubbi di sorta, mentre è difficile stabilire se ‘necessario’ sia da intendere come 
sostantivo (Guido Favati registra cosi il vocabolo nelle concordanze cavaicantiane annesse 
alla sua edizione critica, e cosi sembrerebbero intenderlo sia il Pellegrini55 che ii Contini - 
“la nécessité della conclusione”56 - о Ciccuto - “necessaria dimostrazione”57), о corne 
awerbio (A.E. Quaglio: “/.../dalla quale necessariamente scaturisce la dimostrazione”58; De 
Robertis: “necessario è awerbio, calco sul latino”59). Ora, in prinçipio ognuna delle due 
varianti interpretative andrebbe bene; ma se la seconda, che è difficilior, è più suggestiva e 
(entante, la prima si intonerebbe meglio con la distribuzione generalizzata di sostantivi non 
articolati e forse potremmo chicderci se un latinismo pedante sarebbe accettabile 
stilisticamente per un autore sorvegliatissimo come Guido Cavalcanti. ‘Necessario’ sarebbe 
da intendere corne ‘nécessité assoluta’ nel senso dato da Tommaso d’Aquino in opposizione 
alla nécessité ipotetica, о “ex suppositione”. “Necessario assolutamente si giudica qualcosa 
in base a un rapporto di termini”, quando cioè il predicato è contenuto nella definizione del 
soggetto, о quando il soggetto è de radoné del predicate»60. Ed è in questo stesso ordine di 
idee ehe si dovrebbe senz’altro optare per la versioné ‘arismo’ invece di 'rismo': 
qucst’ultima è accolta interrogativamente dal Contini (“senza bisogno di veste poetica (cosi 
rismo)?”), seguito, al solito. da G.Cattaneo (“senza rismo”), da A.E.Quaglio (“senza

52DE ROBERTIS, cil., nota al v.2.
»CONTINI, cil., nota ai vv.1-4.
MDE ROBERTIS, cil., p.185, nota al v.3.
55PELLEGRIN1, op.cil., p.210 (“la necessilà della cosa affennata").
56CONTlNI, cil., nota ai vv.1-4.
57ClCCUTO, op.cil., p. 31.
58QUAGL10, cil., p. 367, nota ai vv. 1-3.
59DE ROBERTIS, cil., p. 185, nota al v.3.
60Enciclopedia filosofica, sv necessario, col.1061.
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richiedcre incroslazioni poetiche (“sanza ri.smo" - senza vcrsificazionc: ma in questo punto 
la chiosa è forza-tamente rischiosa)”) e da M.Ciccuto (“senza bisogno di rime troppo 
ricercaie”)61, sulla base della tradizione manoscrilta (la Raccolta Bártóliniana e il Chigiano 
L.V111.305 hanno, appunto, ‘sanza rismo’62), menta- dal Pellegrini (“senza bisogno di 
calcolo malemalico”) al Favali (nell’edízionc) al De Roberlis ("senza ricorso al numero") 
viene preferită la variante difficilior ‘arismo’ (da arithmos - numero, calcolo63). Non si vede 
per quale motivo Guido Cavalcanti dovrebbe cssere contrario alla esposizione filosofica 
"per rismo”: in fondo è qucllo ehe sta facendo lui slesso in questo sonetto ed è sopratlutto 
quello che ha già fatto (o farà) in Donna me prega. Nella distinzionc cavalcantiana penso si 
possa ravvisare una precisazione ironica sorta da un’opposizione esagerata tra arti del trivio 
ed arti del quadrivio: se nella dialeltica la verità si scopre in base alia deduzione necesssaria 
della conclusione dalle premesse, ncli’aritmetica essa appare come risultato di operazioni 
elementari. Ora, nel Trattato d'Amore Guittone procédé, proprio per illustrare la sua “logica 
sposizione” a delle opera-zioni di questo genere (“ch’egli è nome lo quai si puô partire/ en 
« a »  e « m o i »  ehe son due divisione”). La dimostrazione logica non deve ricorrere a 
tali calcoli semplici: essa prova in base a ben altri meccanismi, ehe sono, appunto, quelli del 
sillogismo.

Per questo stesso motivo si potrebbe vedere anche nella parola 'partire' del quarto verso 
un’ironia, in quanto il poéta la poteva trovare proprio nei versi di Guittone col senso di 
‘dividerc’ e giocava sul suo senso (“Da ciö ti parti forse di ragione”), adoperando 
volutamente la forma riflessiva (‘ti parti’) ehe contiene ancora in sé una reminiscenza del 
primo senso (tra la “separazione” e la “divisione” il legame semantico è facilmente 
identificabile). Il quarto verso della prima quartina, sul cui valore interrogativo (proposto 
per primo da Flaminio Pellegrini64) non mi sembra si possa dubitare fa eventualmente 
necessaria una chiosa dell’espressione 'di ragione’, ehe, öltre a riprendere un significato 
filosofico già presente in altre due poesie del Cavalcanti, cioè in Donna me prega (dove

61CONTlNI, cit., nota al vv,l-4.; CATTANEO, cil., nota al v.3 ("rismo: numero, ntino”); QUAGLIO, 
cil., p.367, nota al v.3; CICCUTQ, op.cit., p.31.
62FAVATI, nota a G.Cavalcati, Rime, cil:, ma già in Tecnica e arte nella poesia cavalcantiana, cil., il 
critico propone la forma 'arismo' con il senso “matemalico” (p,135:”onde sanz’arismo significherebbe 
« se n z a  bisogno di calcolo, di riprova»), senza citare perö PELLEGRINI (op.cit., p.210 - e n.2) ehe 
aveva già indicate la stessa forma c Ia stessa etimologia.
63Per PELLEGRINI e FAVAT1, v., supra, la nota 60; DE ROBERTIS, cit., p.185, nota al v.3.
^PELLEGRINI, cil., p.210; cf., per la possibilité di lettura del v.4 corne affermativo, DE ROBERTIS, 
cil., nota al v.4 (il cui significato sarebbe in tal caso: “ma forse bai un buon motivo per separarti da 
ciö”)
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significa: ‘ragionamento' - v.7; ‘motivo logicamcntc giustificato’, opposto alia semplice 
‘intenzione’ - v.33; ‘costruzione e argóménlazione logica’ - v.73) e in XXXVII, Vedeste al 
mio părere onne valore (“tencr ragionc"), potrebbc rinviare ironicamente anche alla parola 
“lecnica” (de ratione) giâ ricordata a proposiio delle distinzioni introdotte da Tommaso 
d’Aquino, riguardanli appunto le peculiarity ш :5 che è "necessario assoliitamcnte". Si 
potrebbe estendere comunque anche a questa parola il rinvio - proposto da Pier Vincenzo 
Mengaldo (a proposito di una possibile rclazione ira V’înduri' cavalcantiano e la coppia di 
Guittone 'durol e aspro' riferita al proprio "irovalo") ai ben noti versi guittoniani di LIX, 
Alira flata aggio, già, donne parlalo: “E dice alcun ch’è duro/ e aspro mio trovato a 
savorare;/ e pote esser vero. Und’è cagione?/Che m’abonda ragione.”, verso i quali 
spingerebbe anche l’identità delle parole in rima ('cagione'/ 'ragione'), riprese perö, 
ironicamente, in ordine rovesciato dal Cavalcanti.

Nel primo verso della seconda quartina (dove è da escludere la lezione: ‘Nel profferer 
ehe cad’en barbarismo’, la quale supporrebbe un soggetto alia prima persona65 e quindi un 
eventuale componimento guilloniano contenente un attacco indirizzato al Cavalcanti) se 
‘profferer' è stato spiegato in maniera più che soddisfacente da G.Contini (ehe dit alia parola 
il senso di ‘espressione’, con rinvio al frequente uso dantesco di ‘proferro’ e ‘prolatio’ in De 
vulgari eloquentia), se ‘cade’n barbarismo’ è chiarito in maniera illuminante dal De 
Robertis (“che incorre in, soggetto (in te) a, affetto da barbarismo”66), è la parola in rima ehe 
si presta a discussione, non quanto al suo senso generale, ehe è evidente (Contini: “menda 
formale”; Cattaneo: “impropriety formale”), ma quanto alla giustificazione dell’impiego 
della parola in rapporto a Guittone. Nella Rhetorica ad Herennium, 4, 12,17 si legge: “vitia 
in sermone /.../ duo sunt: soloecismus et barbarismus. Soloecismus est, cum in verbis 
pluribus consequens verbum superius non accomodatur; barbarismus est, cum verbo falso 
vitiose effertur”67. Il ‘barbarismo’ è quindi un vizio attinente alla pronuncia (o alla scriitura) 
di una parola. Nella grammatica di Donato (IV, 392; V, 393.4) non si trova più questa 
distinzione: il “barbarismo” vi è definito come “una pars orationis vitiosa in communi 
sermone”; e il testo prosegue: “ In poemate metaplasmus itemque in nostra loquela 
barbarismus, in peregrina barbarolexis dicitur /.../. Barbarismus fit duobus modis, 
pronunciatione et scripto”. Altri dizionari insistono anche sul rapporto tra “barbarismo” e le

65È la versioné accolta - non senza esitazione - dal PELLEGRINI, cil., p.210 (e n.3); ma v. anche 
BALDI, cit., pp.89-90.
“ DE ROBERTIS, cit., nota al v.5.
67Nel Millet lateinisches Wörterbuch la distinzione dal solecismo non è obbligatoria ("quem quidam a 
solecismo distinxerunt, quidam autem confunderunt”)
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sillabe die compongono la parola: “barbarísmus esi vicium quod consisiit ex indebila 
coniunctiooe litlerarum in sillaba et sillabarum in dicüone vei in earundem accentibus A../"6* 
Se ne puö desumere - e ciö non è privo di possibili indicazioni per capire a che cosa 
esattamente Cavalcanti pensasse - che il “barbarismo” è un vízió della parola, non del 
discorso: sicché si potrebbe identificare un’opposizione Ira 'profferer' (espressione, 
discorso), la cui caratleristica negativa è data (corne dirà subito il verso seguente) dal 'difelio 
di saver'№, e le singole parole, affette da ‘barbarismo’. Connettendo su una verticale 
testuale !a ooppia terminologica 'profferer' - 'barbarismo’ con quella, simmeîrica, ‘sofismo’
- ‘süabate carte’ si constata facilmente ehe i termini si corrispondono (‘profferer’ - 
‘sofismo’: ‘barbarismo’ • ‘silabate carte’) permettendo cosl di intendere per ‘silabale carte’ 
proprio ïe parole spezzate in sillabe ehe compongono la “logica sposuione” di Guittone nel 
sonet to chiave del Tratlato d’Amore (Amor dogliosa morte si puô dire). In fondo, la parola 
‘barbare’ del greco si collega con ‘balbuzie’ o con il ‘parlare indistinîo’: e il fameticare 
guittoniano ehe procédé per sillabe a mo’ di dimostrazione logica non puô ehe sembrare una 
forma di balbuzie logica al suo esigenle avversario: “E « m o i »  si pone morte a difinké:/ 
lo nome en volgara locuzione/È con una « t e » ;  Г « a »  ven da lărgire A e’n latin si serivé 
entergezione.“68 * 70. Non si potrebbe trovare una migliore mostra di “profferer ehe cade’n 
barbarismo’’, e nello s tes so tempo di più sofistica dimostrazione.

Nel suo saggio Marcello Ciccuto rileva corne nel ‘sofismo' sia in fondo da leggere l’idea 
della dualità stessa dell’Amore, e propone di tagliare via, corne non pertinente, l’idea 
di una banalità insita nei w . 7-8”71. Per Domenico De Robertis, ehe riprende la definizione 
data al sillogismo nel Trésor, I, 5, 4 (già ricordata dal Contint) il termine costituisce una 
prova supplementäre per il sarcasme cavalcantiano nei confront! di Guittone:”È /il sofismo
- М.Р./ il ragionamento a cui dovresti ricorrere per dimostrare ecc„ ma non ne sei capace.

68Lexicon latinitatis neerlandicae Medii Aevii, I, A-В, composuerint J.W.Fuchs et Otga Weijers, 
Leiden, E.J.Brill, 1977, col. 1340; ma v. anche il rinvio fatto dal CONTINI a Uguccione da Pisa 
(“vicium quod conaistit in coniunctio-ne litterarum in sillaba, vel sillabarum in dictione, vel in eorum 
accentibus”.(CONTINI, cil., nota al v. 3).
®П ‘difeite di saver’ è considerata da! DE ROBERTIS un rinvio alla canzone indicata come il punto 
di partenza del sonetto guittoniano (Poi male tutto è nullo inver peccato): ma in realtà la parola 'saver', 
in opposizione a 'foilor' è uno dei termini ncorrenti più spoeseo in Guittone.
таРег il PELLEGRINI, cil., p. 210 le ‘sillabate carie’ sarebbero sintomo di uno ehe è “appena buono 
di sillabare”; G.CONTINI, cil., nota al v.8, glossa pmdentemente “in versi”, seguito dal CATTANEO, 
cil., nota al v.8 (“in forma metrica”) e da A. E. QUAGLIO, cil., nota al v.8 ("attraverso le tue rime”), 
ma anche da! DE ROBERTIS, cil., nota a! v.8 (“in versi, scrivendo in versi (altra 
difficol!à:«accordare in sillabe dei v e r s i» , per giunta per una dimostrazione cosl sottiie)”).
7iCICCUTQ, op.eil., p. 42; ma v. anche pp.39-42.
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Qui, credo, il velcno ultimo dell’argomento.”72. Pur esscndo un “ragionamento falso con 
apparenza di verilb”, ii sofismo rimane, in fondo, una modalitâ sillogistica di argomentare: 
l’articolo indelcrminativo suggcrirebbc un significato del lipo :”anche un solo sofismo”, 
“almcno un sofismo”; con mezzi cosi inadeguati come le ‘carte silabatc’ del verso seguente 
non si puö coslruire neanche un sofismo, che pur richiede almeno I’apparenza di un 
proccsso raziocinante.

Gli interrogativi delte due quartine mantengono la polemica entro limiti acceltabili. II 
tono diventa invece molto piu duro nelle terzine, ehe sono supposte guaste nella tradizione 
manoscrita ma ammettono, malgrado ciö, una lettura coerente. Intanto, il 'giammai’ del v.9 
sarebbe da collegare sottilmente con ii 'fra Guittone' del v.8, perché parrebbe riferirsi ad un 
passato ehe era connotato stilisticamente e tematicamente in modo diverso rispetto 
alLattuale maniera di scrivere del poéta morale e religioso, nato dopo la conversione. II 
rimprovero (ehe andrà decifrato) identifica in fondo, indifferentemente dal suo concreto 
significato, il prima e il dopo conversione: ma non è poi questa anche la nostra immagine di 
oggi per quanto riguarda questo “Ulisse della tecnica” retorico, come acutamenie lo chiama 
Mario Marti73, per questo poéta che nella canzone decisiva annunciante urbi et orbi 
l’avvenuta palingenesi morale non trova di meglio che vantarsi della sua perizia tecnica e 
retorica? Dal punto di vista del criterio rappresentato dalla ‘figura' (indifferentemente dal 
suo significato concreto) Guittone appare fondamentalmente lo stesso sia nel passato che nel 
moinento in cui avviene lo scoppio polemico del fiorentinp.

Evidentemente, è sul significato di 'figura ehe andrebbe identificări) il senso del 
rimprovero cavalcantiano. I commentatori avanzano tre possibili sensi: a) “figura 
allegorica”(con diretto riferimento alia repulsiva allegória dell’amore intomo alla quale si 
svolge la eoliana di sonerii del Trattato d’Amore (Contini) oppure, secondo il De Robertis, 
“una sola figura da cui (cfr. Vita nuova, XXV, 10) si possa estrarre un significato « i n  guisa 
e h e »  le parole «avessero verace intendimento»”74; b) “figura retorica” - sempre 
Contini, ma anche G.Favati (il quale specifica “rett.” nelle concordanze cavalcantiane)75, e 
prima anche il Pellegrini (“Figure retoriche non ne conosci certo...”76) e, dopo, A. E. 
Quaglio - “Per te non esistette mai una figura retorica /.../”77; c) “figura” nel senso delle

72DE ROBERTIS, cil., nota al v.7.
73Mario MARTI, Guittone d'Arezzo in AAVV, I Minori, Milano, Marzorati, 1961, p.108.
74Note al verso, nelle rispetlive edizioni.
75Note al verso, nelle rispettive edizioni.
76PELLEGR1N1, op.cit., p.210.
77QUAGL10, cit., nota al v.9.
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“oggettivizzazioni tipicamente cavalcantiane”, con diretto rifcrimcnto polemico al 
signifîcato di ‘figura’ (a)78. Sarebbc questo il punto dove, secondo Marcello Ciccuto, ci si 
troverebbe di fronte “öltre che a un atlacco /.../ a una enunciazione di poetica, come a dire 
« D a  te non si generô mai un piano di espressione tanto organicamente studiato da 
giustificare una sostanziale autonomia di im m agini»”79. Va detto ehe 'figura ha, di solito, 
nella poesia cavalcantiana, il valore di ‘soave volto femminco’ (“risplende più ehe sol vostra 
figura” - II, 3; “vostra figura piena di dolore” - V, 2; “una figura di donna pensosa” - XVII, 
123), о quelle di ‘volto maschile torturato dall’angoscia provocata dall’amore’ (“e la figura 
- con paura - stoma” - XXVII, 4780), onde il senso di ‘simulacre’, di semplice ‘immagine’ 
(“rimán figura sola en segnoria” - XIII, 7): e da qui proviene l’espressione “in figura”, cioè 
in “immagine”, in “raffigurazione” “e si vonebbe dire «rappresenlanza»"(Contini81): 
“Amor appare a me in figura morta” (XXXVI, 3); “Questi sono in figura/ d’un ehe si muore 
sbigottitamente” (IX, 55); “L’altra pietosa, piena di mércédé/ fatta di gioco in figura 
d’amore” (XXX, 21-22); “ehe Morte non ti ponga in sua figura” (XXXIII, 8).

Non è priva d’ambiguità neanche la preposizione 'per', ehe si puö intendere o come 
limitativa ('per te’ - per quello che ti riguarda, quanto al modo in cui scrivi ecc.), ed è questo 
il senso datole esplicitamente o implicitamente dalia maggior parte degli studioşi ehe hanno 
interpretare il sonetto, o come strumentale (attraverso te, attraverso il tuo poetare), come la 
intende invece Domenico De Robertis (“per opera tua”), ii quale aggiunge perö anche un 
senso locativo indicante l’origine (“da te non « p rese  v i ta » ”82). La maggior parte degli 
interpreţi intende poi il verbo ‘essere’ (*/«’) nel suo valore predicativo (con il senso di 
‘esistere’, dunque).

Ora, per identificare il significato di 'figura' bisogna probabilmente contestualizzarlo in 
maniera coerente col resto del componimento. 'Figura' dovrebbe intonarsi con la sfera

78M.CICCUTO, op.cil., p.43: la parola -rima del v.9 pare indicare la concrezione figurativa tipica
della poesia cavalcantiana, l'oggettivizzazione in figura e la personificazione; l'elemento araldico, 
emblematico del sistema di Guido venebbe cosi utilizzato come termine di confronte per un giudizio 
di valore.”, mentre Guittone "mostrerebbe di voler illustrare la figura di Ámoré nel suo Trallato senza 
avere approfondito razionalmente la rete di relazioni simboliche e concettuali ehe intercorrono invece 
tra le “figure” del Dolce stil nuovo.”.
79CICCUTO, op.cit., p.44.
*°Рег Maria CORTI, op.cit., p.30-31, in Donna me prega... “ /.../ figura puô essere il phantasma della 
donna amata, alla cui nascita hanno contribuim gli occhi e le virtù dell’anima sensitive, ma corne 
termine tecnico meglio si applicherebbe alla forma intellecta, cioè la figura ideale che mette paura alla 
passione
81CONTINI, Poeli del Duecenlo, II, cil., nota a G.Cavalcanti, XXXVI, v.3.
82A questi sens! il DE ROBERTIS ne aggiunge un terzo, “tibi fuit", ehe ci riporta al primo impie go 
possibile della preposizione e all’uso predicativo di essere (DE ROBERTIS, cil., nota al v.9.)
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concettuale delle altre parole in rima, ehe sono lutte - o quasi - termini attinenti al linguaggio 
filosofico (‘ solle gismo', 'arismo', 'ragione', ‘barbarismo’, 'cagione’, ‘sofismo’, 
‘argomento’, 'insegnamento', ‘natura , 'proponimento'). Sarebbe quindi perfettamente 
credibile che anche ‘figura' appartenesse a questo registro e dovesse intendersi nel suo 
senso filosofico. Due sono le prove ehe si poso invocare per appoggiare tale proposta. 
La prima prolunga la costatazione evidente del senso filosofico dato a lutte le parole in rima; 
ora, da qui, bisogna ricordare ehe per la dialettica e la retorica la stessa parola greca 
(schemata) indicava sia le “figure” del sillogismo (Aristotele) ehe i “barbarismi” о 
“metaplasmi” (Quintilliano). D’altra parte, c ’è una serie crescente retoricamente efficace 
che viene suggerita dalla giustapposizione sintattica e dal parallelismo tra 'una figura’ e 'un 
argomento’: infatti, si deve dire, anticipando un po’, ehe 'argomento' ha valore di 
‘argomentazione’, cioè di ragionamento, all’intemo del quale un sillogismo non costituisce 
ehe uno degli elementi costitutivi; infine, il nesso 'd'insegnamento/ volume’ indicherebbe 
un discorso articolato a sua volta in ampie strutture argomentative. La serie ‘sillogismo7 
'argomentazione’/ ‘insegnamento’ (col senso indotto anche dal 'discere' del v.10) integra 
lo stesso significato e la giustapposizione sintattica serve a meglio mettere in evidenza una 
critica radicale che procédé ordinatamente dal sillogismo (‘figura’) alla sua concatenazione 
jn  una argomentazione ('argomento’) e alla negazione di ogni possibile futuro 
'insegnamento’ che, in assenza di qualsiasi perizia nel ‘fare’ sillogismi e neH’imbricarli in 
costruzioni complesse di ‘argomenti’ risulta altamente improbabile. ‘Figura’ significa 
dunque ‘una qualsiasi figura del sillogismo’ e cosl il senso del verso verrebbe ad essere: 
“Attraverso te non si è mai avuta una qualsiasi figura sillogistica”: 'mai’, cioè neanche 
prima, quando, da poéta d’amore, ragionavi intomo a questo tema.

Il verso seguente amplifica l’accusa: ‘il tuo (vale a dire ciö ehe è tuo, la tua opera) non 
ha mai posto fuori (rivelato, fatto nascere) un’argomentazione’. Per appoggiare taie lettura 
bisogna quindi restaurare il verso in accordo con la tradizione manoscritla ehe contiene ‘il 
tuo’ e non 'in tuo’, corne, invece, impone per congettura Guido Favati. Quanto a ‘poire 
fuori’ - interpretáló dal Pellegrini col significato inaccettabile di “metter fuori (di 
battaglia)”83, e da vari altri interpreţi con quello, perfettamente giustificato, di “esporre” 
(Cattaneo), “estemare” (Quaglio)84, il nesso potrebbe essere collegato con il famoso 
sintagma del verso antiguinizzelliano di Bonagiunta (“traier canson per forsa di scriitura”),

83PELLEGRIN1, op.cit., p.210.
^Note al verso, nelle rispettive edizioni. Se ne discosta alquanto il DÉ ROBEKTIS, cit., nota al v.10: 
“ ‘non sarebbe mai addotto ad argomento il tuo, un argomento corne il tuo’. Ossia, non si puô 
argóm en lare cosl”.
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echeggiato da Danie nelle parole attribute al poêla lucchese nel Purgalorio (“/ . J  colui ehe 
fore/ Irasse le nove rime /.../”85). In climax poi (con un possibile riferimenlo, corne nel già 
ricordalo suggerimento di P.V.Mengaldo86, alla canzone Altra fiata aggio già, donne, 
parlato) appare l’accusa di un progressive peggiorare dello stile guittoniano (nel senso in 
cui va anche il plebescere dantesco), da intendere come cattivo augurio per la composizione 
del “volume d’insegnamento” di cui al poêla fiorentino è giunia “per senüto dire" la notizia. 
L’ ' indur f  del v .ll  va inteso nel senso stilistico, forse anche in quello di una oscuritit, 
giustificata già da Guittone con l’abbondanza di “ragione" ehe !o costringe all’accumulo 
discorsivo, malgrado il fatto ehe non puô “locar loco” tutti i “picciol motti” ehe possono fare 
“un gran bene”.

Evocando all’inizio di questo articolo il significato possibile dei vv.12-13, corne rinvio 
al Tratiato d'Amore guittoniano (in linea con il noto rimando continiano all’antefaito del 
sonetto di G. Cavalcanti) avevo rilevato il significato ironico del verbo ‘intendere’. In realtà, 
l’accusa a Guittone va meglio chiarita, perché essa è connessa con lo stesso significato 
assunto per Cavalcanti dalla ‘filosofia’: il “buon perfetto”, cioè la felicità è, secondo i 
dettami avverroistici, una “beatitudo hui us vitae”, per dirla con le parole di Dante. In questo 
senso è molto illuminante una recente proposta di lettura data da Giorgio Inglese al noto 
racconto del Boccaccio che ha Cavalcanti per protagonista: “Non dopo la morte - cosi come 
annuncia la fides Christiana - ma in hac vita e soltanlo in hac vita mortali, è dato 
all’individuo uomo di raggiungere la felicită; rinunciare in hac vita alia felicită E in­
teiligere, equivarrebbe ad anticipare la morte, in quanto separazione dali’intelletto unico ed 
elemo/ /.../. Vive re sine litteris mors est. Vivere senza filosofare è - come diceva Sigieri, 
rammentando Seneca - scendere nella tomba da vivi.’’87. Averroè distingueva in campo 
gnoseologice tre gradi: la retorica, la dialettica e la dimostrazione. Quest’ordine è anche 
assiologico, per cui il gradino rappresentato dalia retorica è anche il più basso, mentre 
l’ultimo, quello della dimostrazione, è ovviamente quello supremo88. ‘Dimostrare’,

85Cfr. per lutta una serie di esempi, alcuni dei quali guittoniani, F.Suitner, « C o lu i ehe fore irasse le 
nove r im e » ,  in Lellere italiane, XXVIII, nr.3, luglio-seltembre 1976, pp.339-344, passim.
^ V ., sopra, n.14.
87Giorgio INGLESE, Per Guido, « f i lo s o f o »  (Decameron VI,P), La cultura, XXX, 1, aprile 1992, 
pp.75-95; qui a p.95.
88Cf. Hermann LEY, Studii de fíiosofíe medievali, trad, de Pavel Apostol ţi Carol Popper, Bucarest, 
Ed. Ştiinţifică, 1976, p. 177; cfr. anche Léon GAUTHIER, Ibn Rochd (Averroès), Paris, PUF, 1948 e 
A.CHOLLET, Averroisme in Dictionnaire de théologie catholique, Paris, Libr.Letouzey et Ané, 1923,
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‘provare’ sono quindi attività mentali connesse con l’esercizio stesso delle più alte facollá 
umane: e in Donna me prega il poéta invocava appunto il 'natural dinwstramento’, cioè la 
dimostrazione (nel senso averroistico) basata sui principi della filosofia naturale aristotelica. 
Non è ovviamente concepibile una dimostrazione senza il suo strumento indispensabile, che 
è il sillogismo; e il provare è invocato anche in Da più a uno .... A maggior ragione è quindi 
improbabile che una persona priva di strumenti adeguati costruisca un “Iibro 
d’inscgnamento”89 ehe integri successivamente Ie figure sillogistiche e l’argomentazione, 
che dovrebbero essere come la sua naturale premessa. Finissima l'osservazione del De 
Robertis, a commento della seconda parte del v.12 (“ha principio, fondamento, fuori di 
natura, absque natura /.../ l’unico concepibile per Guido (cfr.XXVII b: i due coslrutti sono 
equivalcnti)”), dalla quale perö mi discosto in parte là dove si tratta di identificare il soggetto 
della proposizione, ehe costiluisce il secondo membro del verso: ehe è, per il De Robertis, 
“il soggetto implicito di tutta la discussione”90. II Contini (e con lui A.E.Quaglio) intendono 
'for' con il senso di ‘senza’ (col solito soggetto) per cui il senso del verbo verrebbe ad 
essere: “il quale non puö appoggiarsi ai principi della logica naturale”(Quaglio91). Malgrado 
il fatto ehe il verso sia considerato guasto (c’è chi propone di leggervi 'è' invece di 'ha'92), 
mi sembra ehe il soggetto della proposizione sia da identificare nelFintenzione stessa di 
comporre un volume d’insegnamento, riassunta poi ncU’ultimo verso nel sintagma 'il tuo 
proponimento’: è il fatto di proporsi una tale impresa in assenza dei mezzi adatti quello ehe 
ha principio fuori da natura. L’espressione puô essere avvicinata a quelle simili - “oltra 
natura”, “oltra misura di natura” che ricorrono in 1,31 e 1,32, rispettivamente in XXVII, 44: 
in ambo i casi si tratta di un’enunciato iperbolico con un significato ehe situerebbe il senso 
nella prossimità di termini come ‘innaturale’, ‘illogico’, ‘inverosimile’, ‘inconcepibile’, con 
l’implicazione dell’eccesso, di qualche cosa che supera i limiti naturalmente imposti ad ogni 
gesto umano: e si possono citare in appoggio anche espressioni cavalcantiane come ‘fuor di 
vita’ (VIII, 9), ‘for d’ogne fraude’ XXVII, 69), ‘fuor di salute - giudicar mantène” (XXVII, 
32) che implicano lutte il superamento, l’eccesso, l’andare al di là di determinaţi limiti. 
Sicché si dovrebbe capire anche nel nostro caso che il comporre un volume d’insegnamento

8911 sintagma ‘d’insegnamenlol volume’ è inteso come “volume dottrinale" (PELLEGRINI, op. cil., 
p,210), come Tensenhament provenzale’ (CONT1NI, cil., nota al testo), corne “trattato didattico” 
(A.E.QUAGLIO, cit., nota ai vv.12-13) о corne “un libro, un libro intero”(D.DE ROBERTIS, cil., nota 
al V.13).
9°Nel commentare il v.13, Domenico DE ROBERTIS rinvia a certe coincidenze con Guittone, Se de 
voi donna gente, vv.16-18 ("... ca si novella Pöte a esto mondo dimorar figura Ch’è de sovra natura?”)
91QUAGLI0, cil., nota al v.13.
^PELLEGRINI, op. cil., p.209.
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(cioé un summum in fatto di argomentazionc e di ragionamento sillogistico) quando unó non 
possiede gli elemenli basilari (non sa costruire un sillogismo e non ha mai prodotto una 
argómé ntazione propria) è ínconcepibile, ollrcpassa quindi i principi naturali che 
presuppongono un certo sviluppo e un'intcgrazione successiva di fasi inerenţi e subordinate.

Per un filosofo dalla fama di “grande loico”, che Guido si era conquistato attraverso t 
suoi interessi poetici e con il proprio poetare, non c ’è felicità al di là del pensare93: e pensare 
presuppone possedere tutta una serie di conoscenze logiche, un ragionare limpido al quale 
non puö in nessun modo giovare il “balbuziente” dividere in sillabe secondo regole 
puramente retoriche e grammaticali pseudo etimologiche. Sul carattere paradossale 
dell’amore inteso come fonte di acuto tormento, со-me un disastro personale di notevoli 
proporzioni proprio perché “fuor di salute - giudicar mantène” e pure, malgrado tutto, nuova 
fonte di “mercede”, il poéta stesso si era già espresso in Donna me prega con ben altri mezzi 
intellettuali: ma il testo è rimasto privo di qualsiasi eco da parte di chi, per la sua lunga 
attività, era considerate il più grande maestro di poesia in Toscana. Guittone non av-verte - 
о non vuole awertire - il discreto segno di rispclto fatto dal più giovane poéta attraverso la 
ripresa di procedimenti retprici ehe erano evidentemente suoi, cosl corne all’affetto 
esplicitamente dimostrato da un poéta come Guido Guinizz' '4, il quale - como ho provato a 
dimostrare altrove94 - accompagnava probabilmente col suo t’amoso sonetto Caro padre meo 
proprio la sua più impegnativa canzone, Al cor genul, non avevasaputo dare ehe unarisposta 
equivoca. Sia Guinizzelli ehe Cavalcanti (e poi anche Dante) avevano forse creduto un 
attimo di vedersi riconoscere come valido cambio di guardia e avevano sperato globalmente 
di meritare l’interesse di Guittone, malgrado il suo abbandono della poesia cortese, proprio 
perché inquadravano diversamente, con altri mezzi, con sussidi filosofici, con giustificazioni 
estetiche diverse, l ’antica tematica dell’amore95. 11 loro messaggio non era stato 
esplicitamente respinto, ma non era neanche stato accettato: da qui Tunica reazione possibile 
era quella del totale distacco e della polemica violenta: e Ci < Cavalcanti e Dante sarà oramai 
questa la strada da seguire nei confronti non solo di un poéta che malgrado il suo prestigio 
non poteva più comprendere il loro discorso, ma anche di tutta una maniera di poetare.

Roma, maggio 1993

93Cfr. INGLESE, op.cil., pp.93-95.
" V ., supra, n.27.
95Non posso sviluppare qui quest’idea, che pu6 venir ccnforlala, in primo luogo, dai consistente peso 
as s un to dagli elementi guittoniani presenti nella lirica di Dante e del suo “primo amico”.
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Appunti sufla morfologia del congedi della sistina 

CARLO PULSONI*

Rezumat Un nou studiu din seria destul de bogată în ultimul timp a celor dedicate sestinei, 
formă metrică inventată de trubadurul provensal Amaut Daniel, ce constă în şase strofe de 
şase versuri legate între ele de reluarea cuvîntului final al fiecărui vers al primei strofe după 
o ordine predeterminată. Autorul se ocupă de un aspect mai puţin studiat, acela al dispunerii 
cuvintelor în rimă în strofa finală (“despărţirea”, “congedo”). Analizáld sestine de Amaurt 
Daniel, Pons Fabre d’Uzes, Dante, Petrarca, Sacchetti, Cino Rinuccini, Alberto degli Albizzi, 
Bruscaccio da Rovczzano, Niccolù Beccari, Luigi Groto şi alţii, autorul constată diferenţa dintre 
modelul ama Id ian şi cel dantesc şi tendinţa, la început necanonică, apoi fixată de Petrarca, de 
dispunere în “congedo" a cuvintelor în rimă după principiul structurant al aşa-numitei 
retrogradatio cruciata.

' Si definisce ‘sestina’ una forma metrica nata alia fine del XII secolo grazié al trovalore 
provenzale Amaut Daniel, ehe consta di sei strofe di sei versi legate fra loro dalla ripresa 
della parola finale (la cosiddetta parola in rima) di ciascun verso della prima strofe secondo 
un ordine predelerminato. Tutte le strofi, a partire dalla seconda, sono costmile sulle 
precedenţi secondo la norma per cui la prima parola in rima ripele Г ultima della strofe 
precedente, la seconda la [Mima, la terza la quinta, la quarta la seconda, la quinta la quarta e 
la sesla la terza. Questo l’ordine di successione delle parole in rima in forma schematica:

ABCDEF
FAEBDC
CFDABE
ECBFAD
DEACFB
BDFECA

*Universitâ “La Sapienza”, Facollá di Lettere e Filosofia, Roma, Italia
'Dalia bibliografia sconfinata sulla sestina, segnalo J. RIESZ, Die Sestine. Ihre Stellung in der 
literaturischen Kritik und ihre Geschichte als lyrisches Genus, München 1971; AU. RONCAGLIA, 
L'invenzione della sestina, in «Metrica» II (1981), pp. 3-43; G. GÓRNI, Le forme primărie del lesto 
poetico, in A. ASOR ROSA (a cura di) Letterat ura italiana. III,Lu forma del testo, I, Torino 1984, pp. 
439-518, pp. 469-472. Di recente pubblicazione è il volume di G. FRASCA, La furia della sintassi. La
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Chiude il componimenlo un congedo di tre versi ncl quale tomano le sei parole in rima1.
La disposizione delle parole in rima all'inlemo del congedo non ha mai suscitam un 

intéressé specifico da parte della critica: si è ritenuto infatti che esse non seguissero una 
norma nella loro collocazione, ma si potessero disporre liberamente, senza alcuna regola* 2. 
Non a caso il più recente manuale di metrica italiana serive: «un’innovazione <quclla della 
sestina di Dante> meno appariscente consiste nel mancato rispctto dell’ordine delle parole- 
rima nel congedo (corrispondente alia libertă con cui gli italiani trattano in genere il 
congedo, diversamente dai provenzali)»3.

Eppure è probabile ehe anche nel congedo le parole in rima rispondano ad una norma ben 
precisa, dai momento ehe obbediscono ad essa lungo tutto l’arco del componimento. Scopo 
quindi del presente contributo sară quello di verificare se esista effettivamente una regola 
nella disposizione delle parole in rima nel congedo, tramite l’analisi del corpus finora 
conosciuto delle sestine composte entro il XIV secolo.

Come è noto la prima sestina composta è Loferm voler qu'el cor m'intra (BdT 29,14) di 
Arnaut Daniel, il cui congedo si struttura nel seguente modo (le leltere utilizzate in queslo 
lavoro indicano sempre le parole in rima a partire dalia prima strofe):

В E
D C
F A

sestina in Italia, Napoli 1992 (da confrontare perö con la recensions di G. BALB1, in «Letlere 
Italiane», XLV (1993), pp. 150-155). Aggiungo infine Г interessante La sextine à la lumière de sa 
préhistoire: genèse d’une forme, genèse d'un genre, articolo î corso di stampa in «Medioevo 
Romanzo», ehe l’autore, Г amico D. Billy, ha messo gentilinente a mia disposi/.ione.
2J. ROMJEU F1GEURAS, Una versión castellana de la sextina “A qualunque animale alberga in 
terra" de Petrarca, impresa en Barcelona 1560-6]. Para el estudio del gêner о en tas leírás espanolas, 
in Ilomenaje a la memoria de D. A. Rodriguéz MoAino, Valencia, 1975, pp. 565-581, p. 566: «En la 
estrofa de très versos del remate se repiten las seis palabras-rima - dos en cada verso: una de elles en 
el interior y la otra a la fin del mismo -, sin seguir un orden dado en cuento a su distribuciôn». Queslo 
concetto era già state espresso da S. QUADRIO nella sua Della teoria e della ragione di ogni poesia 
(Milano 1741): «In fine poi delle stanze si fa l ’epodo, ehe né pii) né ineno aver puô pm di ire versi, 
siccome di ce uimo. E in quesli tre versi lutte le sei voci esser debbono ripigliate, am cui terrninano 
quelli di ciascuna stanza, con questa regola, la quale fu dal Petrarca inviolabilmenie osservala, ehe la 
prima voce ripetuta nella ripresa sia quella, nella quai termina l ’ullimo verso della ultima stanza. Le 
altre cinque furono dal Petrarca predetlo collocate, come più gli accadeva in acconcio» (t. II, p. II, p. 
186).
3P. G. BELTRAMI, La metrica italiana, Bologna 1992, p. 229.
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Qucsla disposizione segue Ie normali regole di versi ficazione in uso presso i provenzali: 
le tre ultime parole in rima deU’ultima strofe sono infatti poste alla fine del verso; le altre 
tre, sempre nell’ordine della strofe precedente, all’intemo del verso.

Le altre sestine provenzali, e cioè Ben grans avolesa inira di Guilhem de S. Gregori e 
En tal dezir mos cors inira di Bertolome Zorzi, in quanto contrafacta4 della sestina 
amaldiana non sviluppano alcuna innovazione nel congedo, presentando la stessa struttura 
del modello5 *.

Mostra invece variazioni la tornada dell’ultimo esempio di sestina provenzale, sempre 
che sia possibile considerarla come tale: si traita di Quan pes qui sui fui so que.m franh6 di 
Pons Fabre d’Uzes. L’autore riporta nel congedo soltanto quattro parole in rima, ehe dispone 
arbitrariamente: una parola in rima per ciascuno dei primi due versi e due parole in rima 
nelFultimo. Ecco lo schema:

C
D
E A

Corne si puô notare restano escluse dalla ripresa finale le parole in rima B e F.
Fin qui le sestine trobadoriche. Dalla Provenza la sestina passa in Italia grazié a Dante, 

ehe nel De Vulgari Eloquentia proclama esplicitamente la derivazione della sua Ai poco 
giorno e al gran cerchio d'ombra da Amaut Daniel, pur non indicando in maniera specifica 
il eomponimento amaldiano7:

4Sono infatli sirventesi, secondo la definizione ehe fornisce di questo genere la Doctrina de compondre 
diclatz: «Servenletz es dit per ço serventetz per ço coin se serveix e es sotsmes a aquell cantar de qui 
pren lo so e les rimes, e per ço cor deu parlar de senyors о de vassals, blasman o castigan o lauzan о 
mostrun, о de faytz d’armes о de guerra о de Deu о de ordenances о de novellatatz» (cito da H. 
MARSHALL, The razos de trobar of Raimon Vidal and associated texts, London - New York - 
Toronto, p. 97).
5In realtà lo schema del congedo della sestina di Guilhem de S. Gregori è ricostruito in via congetturale 
proprio sulta base del congedo amaldiano, mancando nei codici relalori del teslo: DaH sono infatti 
privi delta tornada, mentre in a sono presenti soltanto i primi due versi di essa, con il secondo 
incomplete.
ÂDaIIa terza strofe in poi questa “sestina” non rispetta più la retrogradatio cruciata. Questa è la 
progressione del eomponimento: ABCDEF < FAEBDC < CFAEBD < DAECFB < BDAFCE < 
EBFCDA < C / D / EA. Va notato inoltre ehe l’autore di Bi!T 376, 2 privilegia l'isosillabismo (i versi 
sono tutti oltosillabi) in confronto all'anissometria del modello amaldiano (eptasillabi e decasillabi).
7Sulle conoscenze trobadoriche di Dante si veda M. PERUGI, Arnaut Daniel in Dante, in «Studi 
danteschi*, LI (1978), pp. 249-552. Per quanto riguarda la sestina dantesca cfr. l'importante voce di I.
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Dicimus ergo quod oinnis stantia ad quandain odain recipicndam armonizata est. Scd in 
modis diversificări videntur. Quia quedam sunt sub tina oda continua usque ed ultimum 
progressive, hoc est sine itéra ticne modulationis cuiusqunm et sine diesi -et diesiin dicimus 
deductionem vergentem de una oda in aliam (hanc voltam vocamus, cum vulgus alloquimur)- 
: et huiusmodi stantia usus est fere in omnibus cantionibus suis Arnaldus Danielis, et nos cum 
secuti sûmes cum diximus

Al poco giomo e al gran cerchio d’ombra8

La disposiziorte delle parole in rima nel congedo dantesco è tuttavia differente rispetto al 
modello amaldiano. Questo lo schéma:

B A
D F
E C

L’ipotesi apparentemente più economica è che 1’autore della Commedia abbia desunto 
tale ordine dalla lettura di un codice provenzale in cui le parole in rima della tornada 
amaldiana fossero incrociate in questo modo. Siffatto codi' perö non ci è giunto e molto 
probabilmente non è mai esistito, sebbene la sestina di Amaut abbia avuto una diffusione 
vastissima. Dall’esame della varia lectio di BdT 29, 14 si nota infatti soltanto un’inversione 
delle parole in rima nel primo verso del congedo (doncle doubla9) rispetto al testo della 
vulgata10.

La disposizione delle parole in rima nel congedo di Al poco giorno ha dato tuogo a 
numerose interpretazioni: secondo Contini Dante struttura la tornada «sulle tre prime rime

BALDELLI, Sestina, sestina doppia, in Enciclopedia dantesca, ' Roma 19842, pp. 193-195.
8Dc vulgari eloquenlia II, 10. Dallo stesso trattato si veda anche l'altra citazione relativa alla sestina 
(II, 13): Unum est stantia sine rithimo, in qua nulla rithimorum habitude actenditur: et huiusmodi 
stantüs usus est Arnaldus Danielis frequentissiinc, velut ibi:

Se.mfos Ámor de ioi donor,
et nos dicimus

Al poco giorno.
^Quest’inversione è testimoniala da sette manoserítti: ABIKN^LVeAg.
10K. LAVAUD, Les poésies d’Arnaut Daniel, réédition critique d’apres Canello, Toulouse Périgueux 
1910, p. 114-5: «Cet ordre des deux termes est bien le meilleur “parce qu’il respecte la loi de l’envoi 
qui est de reproduire exactement l ’ordre des vers et des rimes de la dernière partie de la strophe” 
(Canello); mais on voit aussitôt que cet ordre traditionnel des rimes [ici: de la dernière str.] 4, 5, 6 
demeurant & la base de l'envoi amenait nécessairement l'alternance 1, 2, 3 pour les termes accouplés 
- par rétrogradation - à chacune de ces rimes. Aussi la formule de succession des six termes-rimes dans 
l'envoi n'est-elle pas le même que dans le reste de la pièce, et l'on a: 1, 4 - 2, 5 - 3, 6».
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delle tre prime strofi (AFC); quelle dclle ultime compaiono, a ritroso, nel corpo di essi versi 
([В], [D], [E])»11. Per Baldelli invece il poéta fiorentino colloca le parole in rima con 
l’obbiettivo di far «rimare (con parola-rima) il primo verso della stanza breve con l’uUimo 
della precedente (ombra-ombra)»n .

Pur accettando l’ipotesi del Baldelli, ritengo che ad essa vadano aggiunte alcune 
considerazioni non marginali. A mio avviso Dante dispone il congedo in maniera 
“iTieccanica”: egli mantiene infatti l’ordine delle parole in rima deH’ultima strofe, 
anticipando soltanto la parola in rima A al primo verso del congedo per farla rimare con 
l’ultimo verso della strofe precedente. Attraverso questo meccanismo, vuole conservare 
anche nella tornada il legame interstrofico a cobias capfinidas* 12 13 ehe caratterizza la sestina. 
Abbiamo quindi, per riassumere, le parole in rima D E, rispettivamente seconda e quarta 
dell’ullima strofe, come rime interne al verso, e F C come rime di fine verso14 15.

Imitano la sestina dantesca le probabilmente trecentesche Amor mi mena tal fiata a 
l'ombra e Gran nobiltà mi par veder а Г ombra, entrambe con le siesse parole in rima di Al 
рос о giorno13. Tuttavia nel congedo esse presentano soltanto le tre parole in rima alla fine

"G . CONTINI, R im e, in Dante Alighieri, O p ere  m inori, 1.1, parte I, p. 437.
12B ALDELLI, S estin a  cit., p. 113. Un’ulteriore spiegazione del congedo dantesco è proposta da A. 
PULEGA, M o d e lli tro b a d o ric i de lla  se stin a  d a n tesca : eserc iz i d i le ttura , in «ACME», XXX (1977), 
pp. 261-328, p. 282; egli serivé: «Se facciamo riferimento alia parola rima di volta in volta ricorrente 
nel verso iniziale di ogni strofe, e le strofe indichiamo con 1, 2, 3, 4, 5, 6 possiamo rile varé questo 
diverse disporsi delle sei parole rima nelle tre sestine considerate: quelle amaldiana dà luogo allo 
schema 6-4, 3-5, 2-1; quella dantesca allo schema 6-1, 5-2, 4-3; quella petrarchesca alio schema 1-6, 
3-5, 4-2» (si corregga perö la schematizzazione del congedo di Amaut Dániel: al secondo verso sar à 
5-3 e non 3-5).
13Evito volulamente di utilizzare la definizione, forse più consona per la sestina, di legame a c o b ia s  
ca p ca u d a d a s , in quanto essa avrebbe creato dei problemi nella descrizione dei congedi. Senz'altro più 
vantaggioso per questa ragione è l ’uso di legame ca p ß n id o  ehe permette anche di non travisare il 
meccanismo di progressione della sestina; nota infatti Frank ehe con c o b ia s ca p fin id a s  «on appelle les 
strophes dont le dernier vers est lié au premier de la strophe suivante par une des artifices que voici: 
le dernier mot est repris sous une forme identique ou plus ou moins changée; il peut être placé au debut, 
à l'intérieur où à la fin du premier verse de la strophe suivante; le mot ainsi répété peut figurer à la fin, 
à l’intérieur ou au début du dernier verse» (I. FRANK, R ép erto ire  m é triq u e  d e  la  p o é s ie  d e s  
tro u b a d o u rs , Paris 1966, p. XXXVIII).
14Va notato inoltre ehe nel congedo dantesco le parole in rima interne sono disposte verso la metà del 
verso al contrario del modello arnaldiano, nel quale esse precedevano immedialamente le parole in 
rima finali.
15Come h noto queste due sestine furono stampate nella G iu n tin a  d i r im e  an tich e  uscita a Firenze nel 
1527. La fonte di quest'edizione è probabilmente il Laur. Med. Pal. 119, ms. nel quale esse sono 
presenti insieme alla sestina dantesca autentica (cfr. S. DEBENEDETTl, N u o v i s tu d i su lla  G iu n tin a  d i 
r im e  a n tich e , Cittll di Castello 1912; più recentemente D. DE ROBERT1S, S o n e tli e  ca n zo n i d i d iverş i  
antichi autori toscani, l, Firenze 197/).
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del verso (ombra, donna, erba), omcttendo quindi di riportarc quelle aU’imcmo:
A
F
C

Questa anomalia puó essere considerata come la prova definitiva che l’autore della 
Commedia «non puö essere l'autore delle due brutte sestine controverse»16.

L’esempio dantesco di sestina fu ben presto ripreso da F. Petrarca17, al quale va il merítő 
di aver canonizzato questa «forma metrica», trasformandola in genere, grazié alle nove 
attestazioni del suo Canzoniere.

Le prime quattro sestine secondo la loro numerazione nei R.v.f„ e cioè XXII, XXX, 
LXVI e LXXX, presentano una disposizione assai libera e variata delle parole in rima nel 
congedo. Dalia quinta in poi, Petrarca compie un’operazione assai meccanica ehe 
“rivoluzionerà” perö il modo di disporre le parole in rima nel congedo: egli le colloca infatti 
secondo il principio strutturante della retrogradatio cruciata. Con questa ulteriore rotazione 
le parole in rima tomano allô schéma iniziale della prima strofe: le parole in rima dei versi 
dispari ACE divengono pertanto le rime al mezzo del cong> ), mentre quelle dei versi pari 
BDF le rime di fine verso.

A B 
C D

l6E. LAMMA, In io rn o  a ile  d u e  se stin e  p seu d o d a n tesch e , in «Giornale dantesco», XXI (1913), pp. 
185-187, p. 187.
17É merítő di G. Contini quelle d’aver rilevato ehe la «sestina petrarchesca non sccnde direttamentc 
dal pur lettissimo Amaut Daniel, bensl passa atlraverso Dante, ce  ie prova il particolare ehe il primo 
verso è anch’esso endccasillabo, non ottonario quale è in Amaut» (G. CONTINI, P re lim in ă ri su lla  
lingua  del P e tra rca , in V a ria n ii e  a ltra  lingu istica , Torino 1979, pp. 169-192, p. 186). Probabile autore 
di sestine fu anche il pííi grande ammiratore trecentesco di Dante, Giovanni Boccaccio, a giudicarc 
almeno da quanto riferisce G. G. Trissino nella sua P o etica : «Truovo anchora che T Boccaccio ha 
variato il modo di queste canzoni, ponendo nel quinto luogo de la stantia un verso de la desinenzia de! 
sesto; laonde vengono ad essere le stanzie ben di sei versi, ma se non di cinque desinenzie; tal ehe 
vengonvi ad essere rime accompagnate, cosa (come si è detto) contraria a l'uso del detto primo modo; 
il cui exempio è questo:

D gran disio ehe l'amorosa fiámmá 
nel cuor m’accese nei miei milior anni, 
e tiene anchor crescendo ciascun giorno, 
e terrà forse insino a l’ultim’hora, 
tolto ha da me ciascun'altro desire; 
e corn h piacé mi si fa seguire».

(cito da B. WEINBERG, T ra tia ti d i p o e tic a  e  re to rica  d e l C inquecen to , I, Ban 1970, p. 123).
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E F
Cerchiamo di vedere più da vicino l’evoluzione del congedo petrarchesco: Rvf 22, A 

qualunque animale alberga in terra, riconducibile ai primi anni avignonesi'*, présenta nel 
congedo lc parole in rima ordinate seconde la seguente disposi/.ionc:

A E
C D
F B

La seconda sestina, Giovene donna soito un verde lauro (XXX)* 19, composta dal Petrarca 
in occasione del settimo anniversario del suo innamoramento (6 aprile 133420; cfr. vv. 28- 
30: ehe s'al contar non erro, oggi à sett’anni / ehe sospirando vo di riva in riva / la nolle 
e'l giorno, al caldo ed a la neve), ha un congedo differente21:

A B
D E
C F

Rvf 66, L 'aere gravalo et l’importuna nebbiá22, è situatabile ai primi anni ‘40, grazié alla 
testimonianza di alcune postille presenti nella tradizione indiretta degli abbozzi 
petrarcheschi23. II suo congedo si discosta da quello delle due precedenţi, avvicinandosi 
quasi alla structura “retrogradata” delle sestine successive:

lsSecondo Foresli, essa fu composta parecchi anni príma del 1343 (A. FORESTI, C h i b o c id  M a d o n n a  
L a u ra ? , in A n e d d o li d e lla  vita  d i  F ra n cesco  P e tra rca , Padova 1977, pp. 86-93, p. 90).
19Cfr. W. KOPPENFELS, D a n te s  “A I  p o c o  g io rn o ” u n d  P e tra rca s  “G io v e n e  d o n n a " :  e in  
In te rp re ta tio n sverg le ic h  zw e ier  S e stin en , in «Deutsches Dante-Jahrbuch», 44-45 (1967), pp. 150-189. 
A. CERUŢI BURGIO, S tru ttu re  s im m elr ich e  e  a m p lifica zio n e  c irco la re  ne lla  se stin a  X X X  deI  
« C a n to n ie re » , in «Italianistica», III (1974), pp. 351-356.
20Sul valore simbolico di questa data si veda B. MARTINELLI, "F eria  sex ta  á p r i l is " . La data sacra 
nel C a n zo n ie re  del Petrarca, in P etra rca  e  il  V en toso , Bergamo 1977, pp. 103-148.
21Questo congedo fu preso costantemente a modello dal poéta spagnolo Francisco de Herrera, che lo 
sceise a causa dell’imitazione da lui compiuta proprio di R v f  XXX in U n verde  tauro  en  m i d ich o so  
liem po .
22L, BLASUCC1, L a  ses tin a  L X V I, in «Atti e memorie dell'Accademia Palavina di Scienze Lettere ed 
Arti», 1981-82, vol. XCIV, parte DI, pp. 411-430.
23Si íratta di alcíme postille, dérivant! probabilmente dalla stessa fonte (il codice Obiciano?), relative 
all'anno in cui il Petrarca apportô alcune modifiche al v. 30 di questa sestina. I codici latori del testo, 
e cioè Harleiano 3264, Incunaboio IB 25926, Casanatense 924 e Vat. lat. 3197, riportano 
rispettivamente: 1334 i primi due, 1340 il terzo e 1344 l'ultimo.
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А В
D С
F E

Si puô notare infatti ehe mentre nel primo verso del congedo si esplica il noto 
meccanismo di rolazione, nei due versi successivi l’ordine delle parole in rima, pur 
giustamente contigue, è invertito.

Infine la sestina 80, Chi èfermato di menar sua vita: secondo Foresti essa è coeva a Rvf 
91, cioè al sonetto nel quale Petrarca consolerebbe il fratello per la morte della donna amata, 
a /f i/8 1  e all’ultima epistola metrica del libro I, «composta nello stesso tomo di tempo»24. 
Si parla insomma del periodo ehe va dal 1340 al 1343, anno nel quale il fratello Gherardo si 
fece monaco. Qui di seguito lo schema:

D A
C B
E F

Nelle sestine ehe abbiamo finora esaminato l’interesse del Petrarca è quello di far rimare 
il primo verso del congedo (indifferente la posizione della parola in rima, al mezzo oppure 
a fine verso) con l’ultimo verso della strofe precedente: nel compiere questa opera?tone egli 
si sarà sicuramente basato sul precedente dantesco, nel quale, come si è vislo, era già 
presente questa intenzione.

Ho concentrate l’interesse sulla cronologia di questc quattro sestine al fine di stabilire il 
periodo al quale risale l’evoluzione del congedo di Rvf 142. É noto, grazié agii studi di 
Wilkins2̂ , ehe questa sestina doveva chiudere la sezionv dclle rime in vita nella “terza 
forma” del Canzoniere, comunemente delta forma Correggio (dal nome della persona cui 
essa era diretta, Azzo da Correggio).

A Rvf 142 Petrarca affidava il ruolo di chiudere, come ha ben rilevalo Antonelli, un ciclo 
sia personale che storico all'intemo dei Rvf26. Senza entrare nel merítő della cronologia * Il

24 A. FORESTI, Q u a n d o  G h era rd o  si f e c e  m onaco , in A n ed d o ti cil., pp. 108-114, p. 113.
^Cfr. E. H. WILKINS, T he m aking  o f  the  "C a n zo n ie re ” a n d  o th er  p e tra rc h a n  stud ies, Roma 1951, 
pp. 93-106; sulla forma Correggio, si veda anche G. GÓRNI, M e ta m o rfo si e red en zio n e  in P etrarca .
I l  se n so  d e lla  fo r m a  C o rreg g io  d e l C anzon iere , in «Leltere ilaliane», XXX (1978), pp. 3-13.
^R . ANTONELLI, R erum  vu lgarium  fra g m e n ta , in L ette ra tu ra  ita liana. L e  O pere , I; D a lle  o rig in i a l 
C in q u ecen to , Torino 1992, pp. 379-471, p. 388.
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relativa di qucsta sestina, è probabile che essa sia successive alla mulatto animi petrarchesca, 
dal momento che, come si è detto, contiene un bilancio di un fase storica ormai condusa. In 
tal caso, se è lecito 1‘accostamento, alia mutatio animi corrisponderebbe anche una mutatio 
formáé: da questa sestina in poi il poéta aretino strutturerà infatti le parole in rima del 
congedo soltanto per il tramite della retrogradatio cruciata21.

Questa nuova disposizione delle parole in rima nel congedo, che in seguito diverrà 
canonica, non fu recepita dagli altri autori trecenteschi di sestine.

F. Sacchetti modellö i congedi di Per quai stagion più vaga fia ehe gli anni e di Quel 
spirito amoroso ch'al cor luce sulla base di quelle dantesco:

Si tratta d’una imitazione evidente27 28, grazié alla quale si puô intuire il grande amore ehe 
Sacchetti nutri per Dante e le sue liriche. D’altronde che l’autore della Commedia fosse un 
modello formale per Sacchetti lo si puô anche evincere dal fatto che questi riprese in altri 
componimenti le strutture metriche di testi danteschi: cosi in Con si alto valor questa regina 
egU riutilizza il metro della “sestina doppia” (o sestina rinterzata, per distinguerla dalla 
sestina doppia di Petrarca) Amor tu védi ben che questa donna, in Lasso che spenta non si è 
vertutQ quello di Donne ch’avete intelletto d’amore, in Novel pensier efamor Ionian si 
mosse quello di Cosl nel mio parlar voglio esser aspro29.

Abbastanza simile al caso di Sacchetti è quello di Cino Rinuccini, autore anche lui di 
sestine rinterzate alia maniera dantesca30. Nella sua sestina “canonica”, Quando nel primo

27La cosa era giâ stata notata da G. MARI, L a  se s tin a  d ’A rn a ld o  la  lerzin a  d i  D a n te , in «Rendiconti 
dal R. Istituto Lombardo di Scienze e Lettere», s. II, voi. XXXII, fasc. XV (1899), pp. 1-33, p. 20: 
«Infine il poéta <...> perseguî lo stesso artificio ehe è tenuto nel resto della canzone, attratto forse 
anche da una nuova simmetria che ne nasceva, dal ritornare cioè all’ordine di rime dal quale aveva 
incomincialo: a В c D e F; di tal guisa sono architettate le sestine V, VI, VII, VIII, IX». Questo concetto 
è stato recentemente ribadilo da G. FRASCA, L a  fu r ia  cit., p. 243: «Il congedo continua la 
re tro g ra d a tio  c ru c ia ta , cosi da presentare le parole-rima nello stesso ordine della prima strofe, 
(A)B(C)D(E)F».
28Sugli influssi di Dante nelle sestine del Sacchetti, cfr. V. PERNICONE, F ra  r im e  e  n ö v e lte  d e l  
S a c ch e tti, Firenze 1942, pp. 103-107
29Lo schema metrico di C o si n e l m io  p a r la r  voglio  esser  a sp ro  è il più diffuse nel Trecento: fu infatti 
usato da 15 poeti in ben 35 canzoni (cfr. A. PELOS1, L a  ca n zo n e  ita liana  d e l T recen to , in «Metrica», 
V (1990), pp. 3-162, p. 91).
30Anche la struttura metrica dell’unica canzone di Cino Rinuccini, T u vuo i c h ’io  p a r i i  A m o r  d e  la
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grado il chlaro sole, totalmente priva d’una stnjttura portante nella progressions* 31, cgli 
dispone nel congedo due parole in rima nel primo verso, tre nel secondo e soltanto una ncl 
terzo, conservando comunque la rim? ira l’ultimo verso dell’ullima strofa e il primo verso 
del congedo (fronde-fronde). Questo lo schema32:

B C
E D  F

A

Anche la sestina di Giovanni da Prato, autore vissuto a cavallo fra XIV e XV secolo33, 
Per volermi ritrar ragion di fiammá, ha un congedo analogo a quello di Rinuccini: in esso 
si nota infatti una parola in rima nel primo verso, tre nel secondo e due nell’ultimo.

A
D E  F

B C

Sono invece normalmente costruiti su due parole in rima per verso i congedi degli altri 
autori di sestine: in Fra l'Ariete e'I Tauro è giunto il giorno, Antonio degli Alberti34 cosi 
dispone le parole in rima35:

E B

b e lle zza , deriva dalla dantesca T re  d o n n e  in to rn o  a l cor m i son  venu te.
31La progressione, priva di regolarità, della sestina è la seguenie. vBCDEF < FABCED < DAB CFE 
< EDFBCA < AEDFCB < BEDFAC < BC / EDF / A.
32RIESZ, D ie  S e s tin e  cit., p. 94, erra nella scheinatizzazione: egli trascrive infatti: 1-6, 3-2-4, 5. La 
giusta progressione, seguendo i criteri dello studioso tedesco, sarà invece 1-6, 2-3-4, 5.
33Nacque infatti intorno al 1367 e mori non dopo il 1446.
34Anche in questo caso, come in quello precedente di Giovanni da Prato, sianio in presenza di un 
autore a caviillo fra i due secoli: Antonio degli Alberti nacque infatti a Firenze intorno al 1360 e morl 
a Bologna nel 1415.
35Nel)a quinta strofa del componimento si verifica una rolaztO ne difellosa: vienc infatti anticipata al 
terzo posto la parola in rima B ehe doveva invece chiudere la strofe: si ha insomma una progressione 
DEBACF e non DEACFB. Nella sesta strofe il poêla ristabilisce la rc lro g ra d a lio  cruc ia ta , basandosi 
perô suU’ordine erroneo dclle parole in rima della quinta strofe: lo schema risultante è pertanto il 
seguenie: FDCEAB. Paragonando questa progressione allô schema già proposto del congedo F.B / DA 
/  CF si pu6 notare che anche in questo caso vicne mantenuto il legame c a jf in id o  fra Г ultima parola in 
rima dell’ultima strofe e il primo verso del congedo (verde-verde).
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D A 
C F

II congedo della sestina di Alberto degli Albizi, Amor da poi ehe 7 cor la bella donna, 
présenta il seguente ordine:

D A 
С В 
Е F

Questa disposizione corrisponde a quella di Ryf LXXX: non ci sono tuttavia dati 
sufficienti per valutare se siamo di fronte ad una ripresa volontaria oppure ad una semplice 
coincidenza, dal momento ehe questa sestina è forse l’unico testo conservato di Alberto 
degli Albizi.

L'ultima sestina considerata da Riesz come trecentesca, è quella politica di Bniscaccio 
da Rovezzano, Formate ch'ebbe Iddio i deli e 7 mondo, la quale struttura il congedo in:

F A 
D C 
B E

Al corpus finora noto delle sestine trecentesche va adesso aggiunto un nuovo testo grazié 
al felice ritrovamento di Italo Pantani36. Si traita della sestina Eran cresciuti già chi aduce 
il sole, opera probabilmente di Niccolö Beccari, ehe présenta il seguente congedo:

A B 
D C 
F E

Corne si puô notare, esso combacia con quelle di Rvf 66, di cui è probabilmente 
un’imita/ione. Non è tuttavia sicuro ehe questa ripresa sia intenzionale: si consideri infatti 
ehe il testo di Beccari riporta una rotazione difettosa alla lerza strofe: viene anticipata in

36I. PANTANI, Un'inedita sestina del Trecento (Ira le rime di Niccold Beccari), in corso di stampa in 
«Rivista di Letleratura Italiana» (ringrazio l’autore per aver messo a mia disposizione l'articolo in 
fonna daitiioscritta).
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quarta sede la parola in rima В che doveva invccc comparirc al quinlo poslo. Nelle strofi 
successive il poêla ristabilisce la retrogradatio cruciata, basandosi per6 sullo schéma 
erroneo délia terza strofe. H congedo si sviluppa quindi da una disposizione differente dclle 
parole in rima nell’ultima strofe rispetto al testo di Petrarca: non BDFECA ma ADFECB.

Dagli schemi finora esaminati, non risulta ehe venga osservata una norma nella 
disposizione delle parole in rima nel congedo, almeno per tutto il XIV secolo. L’unica regola 
cui i poeti si sentono vincolati è quella di riprendere l’ultima parola in rima deU’ultima strofe 
nel primo verso del congedo, secondo il principio di capftnida su cui si basa la sestina, anche 
se rimane del tutto indifferente la sua collocazione aU’intemo о alla fine del verso: si noti 
comunque ehe la seconda soluzione è quella preferită in assoluto, ad eccezione di Petrarca.

La sestina dantesca, cioè Tunica da cui è ripreso intenzionalmente Tordine nella 
disposizione del congedo, non viene recepita come modello formale dagli autori 
trecenteschi, dal momento ehe la sua imitazione si limita aile sole sestine del Sacchetti. Lo 
stesso discorso vale per le sestine di Petrarca: pur considerandoli corne volontarie riprese di 
esse, i componimenti di Alberto degli Albizi e di Niccolô Beccari (?) restano nell’ambito 
dell’occasionalità, dimostrando quindi lu scarsa penetrazione della lirica petrarchesca nel 
trecento37.

La tendenza a disporre nel congedo le parole in rima secondo il principio 
strutturante della retrogradatio cruciata, di cui il Petrarca fu il promotore, non 
trovô adepţi nel corso del trecento, ma verrà ripresa nel secolo successivo con una 
certa costanza dai primi poeti di gusto petrarchista, quali Giusto de’ C onti38 e 
Leon Battista A lberti39, fino a diventare una norma, con qualche rara eccezione, nel 
XVI secolo. Cosi il Mintumo descrive la collocazione delle parole in rima nel congedo nella 
sua L' arte poetica (1564):

37Cfr. A. BALDUINO, O cca sio n i m anca te , in B occacc io , P etrarca  e  a ltr i  p o e ti  d e l T recen to , Firenze 
1984, pp. 301-330, pp. 311.
38Solo la prima sestina di Giusto, C hi è  p o ssen te  a  r iguardar n eg ii occhi, présenta una ro ta z io n e  nelle 
parole in rima del congedo non conforme alle regole: nel secondo verso infatti la rima D anticipa quella 
C. Nelle altre due sestine, D e h  lo r d  g li  occh i d e l so p erch io  lum e  e Q u a n d 'è  la n o lle  o scura  et q u a n d o  
è  il  so le , la disposizione delle parole in rima è invece quella canonizzata da Petrarca, dalla sestina 142 
in poi. Che Giusto abbia preso come modello metrico il Petrarca lo si puö evincere anche dagli altri 
componimenti presenti nel suo C anzon iere , comunemente detto B ella  m ano: egli imitö infatti la 
struttura metrica di R v f  126 e 23 rispettivamente in A m o r q uando  m i v iene  e C h i da ră  ag ii o cch i m ie i 
s i  la rga  vena . Gomi {Le fo r m e  p r im ă r ie  cit., p. 464) rileva inoltre ehe altre due “stravaganti” di Giusto, 
L ’a sp ra  p ia g a  m o r ta l e O  ved o va ti e  lacr im ab il' versi, combaciano perfettamente con gli schemi di R v f  
264 e 29.
39Delle cinque sestine composte dalTAlberti soltanto la prima riporta le parole in rima del congedo 
disposte secondo il principio della re tro g ra d a tio  crucia ta .
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E, benché nel ripcler Г ultime sei voci in lei non solo un modo si servi, pur il più usalo i  
di quell'ordine obliquo; il quai mostrato n’habbiamo haver la stanza seguente ton quelle, ehe 
le và innanzi. Ma, per chiarezza di quel, ch'io dico, non lascieró di significarvi con lettere i 
varii modi, che vi si tengono in ripigliarle. Sia per essempio l ’ultima delle sei stanze a b c d e 
f. L’usato modo di rípeterle ne gli ultimi tre versi sarà questo, f a /  e b / d c40.

Concludo, citando un esempio di sestina cinquecentesca in cui l’artificiosità innovativa 
si esplica proprio nel congedo. Si traita délia sestina doppia di Luigi Groto I peregrini augei 
függendő il ghiaccio41, da cui riporto l’ultima strofe ed i congedi:

Piangon Г Alpi allhor, che quella neve 
ond’han gli homeri carchi, cede al sole: 
di verdi omate poi ridono al caldo: 
ma io quando ‘1 ciel arde, al si rio foco, 
e quando gela da Chirone al freddo, 
vô piangendo, e pregando un cor di ghiaccio.

Cosl al ghiaccio, misero, a la Neve, 
e al freddo su dal ciel mi vede il Sole, 
come del foco estivo al grave caldo.

Cosl son brina al caldo, e ghiaccio al foco, 
son neve al Sole, e pianta ignuda al freddo.

Prima ehe lieto il sia fian giunti a noi 
freddo, caldo, sol, ghiaccio, neve e foco.

L’innovazione consiste nella presenza di tre congedi: il primo composto, seconde la 
tradizione, di tre versi, il secondo e il terzo di due. Nel secondo congedo Groto inserisce tre 
parole in rima per ogni verso, e nell’ultimo le colloca tutte insieme nel secondo. In tutti e tre 
i congedi, e questo è l'aspetto più interessante del discorso fin qui svolto, Г autore riesce

40A. MINTURNO, L ’a rle  p o e tic a . Veneţia 1564 (rist. anastatica München 1971), p. 235.
41I1 testo è stato recentemente riedito e commentalo da P. CERVETTI, U na lirica  d e l C inquecento  p o c o  
n o ta :  la *se s tin a  ca u d a l a » d i L u ig i G ro to , in «Italianistica», XV (1986), pp. 285-288. Sulla fortuna di 
questo componimento cfr. P. CANETTIER1 - C. PULSON1 - E. SCOLES, F ra  teoria  e  p ra ss i:  
in n o va z io n i s lru llu ra li de lta  se stin a  nella  p e n iso la  iberica , in C ritico n , in corso di stampa.
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sempre a dispose le parole in rima seguendo il principio della retrogradatio cruciata, 
perfino nell’ukimo verso del congedo, formato, come si è già scritto, dalle sole parole in 
rima del componimento.

APPENDICE:

Amor, tu védi ben che questa donna e i suoi imitatori

Öltre alla sestina “canonica” da lui desunta, corne si è già visto, da Amaut Daniel, Dante 
inventô una nuova forma metrica, detta impropriamente sestina doppia, nel comporre Amor 
tu védi ben ehe questa donna42. Si tratta di un componimento ehe consta di cinque strofe di 
dodici versi endecasillabi, nelle quali si ripetono cinque parole in rima: esse appaiono a 
tumo secondo un meccanismo per cui in ogni strofe una parola in rima toma per sei volte, 
due parole in rima per due volte e le ultime due per una volta sola. Nelle strofe successive 
la progressione si ottiene sostituendo l’ultima parola in rima alia prima, la prima alia 
seconda, la seconda alia terza, la terza alia quarta e la quarta alia quinta. Questo Г ordine di 
successione in modo schematico:

ABAACAADDAEE
EAEEBEECCEDD
DEDDADDBBDCC
CDCCECCAACBB
BCBBDBBEEBAA

Nel congedo, composto di sei versi endecasillabi, tomano per una volta le cinque parole 
in rima, tranne la parola in rima D, ehe si ripete due volte. Lo schema riassuntivo del 
congedo è il seguente: AEDDCB.

Questa forma metrica fu imitata da Sacchetti in Con si alto valor questa regina. Tale 
componimento présenta tuttavia nel congedo alcune differenze rispetto al modello: ai vv. 
65-66 la parola in rima В anticipa quella C, infrangendo cosi l’ordine di successione proprio 
del componimento dantesco.

42Come è noto A m o r  tu  véd i ben  che  q u esta  d o nna  è citato in D V E  II 13, nel passo in cui Dante 
condanna le cose ehe sconvengono ad un poéta aulico, tra cui prima di tutto la n im ia ... r ith im i  
re p e rcu ss io . Egli fa tuttavia un’eccezione in merito al suo componimento: con esso infatti egli ha 
tenlato di scrivere n o vu m  a liq u id  a tque  in ten ta tum  (un'eco di questa noviük è presente nel congedo del 
medesimo componimento: eh e  p e r  tua  fo r m a  luce, / eh e  n o n  f u  m a i p e n sa ta  in  a lcu n  tem p o , vv. 65- 
66). Sui precedenţi provenzali di A m o r  lu véd i b en , cfr. A. JEANROY, L a  *sestin a  dopp ia»  de  D a n te  
et les  o r ig in e s  d e  la  sex tin e , in «Romania», XLI (1913), pp. 481-489.
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L’ultimo autore di sestine rintcrzate, a mia conoscenza, è Cino Rinuccini43. Egli ne 
serisse infatti due: lo senlo si mancare omai la vita44 e Quando il rosato carro ascende al 
cielo. Entrambi i componimenti presentano un congedo di cinque versi, contrariamente ai 
sei del congedo dantcsco: viene infatti evitata la rima baciata della parola in rima D.

Dai componimenti die abbiamo finora analizzato, si puö evincere ehe la sestina 
rinterzata non ebbe lunga vita: imitata nel Trecento sulla scia della prima fortuna di Dante, 
essa non si perpetuii, per quanto mi consta, nel corso dei seeoli. II suo congedo inoltre non 
fu mai ripreso integralmente: nel primo caso forse per un lapsus (Sacchetti), nel secondo per 
un preciso disegno di eliminazione della rima baciata.
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Geometrie dantesche: ii cerchio

PAOLO CANETTŒRI*

Rezumat Autorul demonstrează în acest studiu faptul că “cercul” este o figură esenţială în 
Divina Comedia. Dacă Dumnezeu însuşi este circumferinţă, Dante apare ca un geometru ce 
studiază cercul, ca un teolog ce studiază divinitatea, ca un mistic ce se uneşte cu Dumnezeu 
în armonia mişcării circulare, aşa cum arată recent şi Roberto Mercuri. Plecînd de aici, Paolo 
Canettieri corelează comparaţia cu cercul din Divina Commedia cu figurile cercului şi roţii 
din rimele petrose şi stabileşte rela|ia ‘circulară' dintre aceste opere. în felul acesta 'rota' şi 
'cerchio' apar ca metafore terminale: Dante refuncţionalizează în Divina Commedia experienţa 
sa de poet liric, de "trovatore”, astfel încît circularitatea formală devine ea însăşi sens.

come la luce diffusa si concentra nella 
lente, come i cristalli si cristallizzano, 
cosi anche la materia poetica si 
concentra e si cristallizza in schemi 
formali.

E. R. CURTIUS

Il cerchio è una figura ehe invade la poelica dantesca: informa di sé le macrostrutture 
narrative e topologiche, le categorie del pensiero, le microstrutture, le forme stesse della 
poesia. Non è un caso che l’opéra dantesca termini con due similitudini che proprio al 
cerchio fanno riferimento per tentare di spiegare ciö che ad uomo non è dato. Con grande 
ftnezza interpretativa Roberto Mercuri nota in un saggio recente che

Dante scrittore, giunto alia fine dell’esperienza, si defmisce, tramite questa similitudine, 
come costruttore di armonia, indagatore della verità ultima della geometria, la quadrature della 
circonferenza: ed è proprio l’immagine geometrica della circonferenza a descrivere la Trinità 
come «tre giri / di tre colori e d’una contenenza» (Par. XXXIII, 116-17). Dio è rappresentato 
da tre circonferenze, Dante è rappresentato corne «geomètra» ehe studia il cerchio: le due 
similitudini hanno la funzione di mettere in stretta relazione Dio creature dell’Universo e 
Dante creatore della Comedia costruita, come il monde, seconde criteri geometrici,

'Universilà “La Sapienza”, Facoltà di Lettere e Filosofia, Roma, Italia
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numcrologici e pcrciö armonici a riflettere, scppur impcrfettamente, I'armonia del create.1

Aggiungcremo chc in questo contcsto di armoniosa circolarità risulta di estenuante 
pregnanza anche l’immagine, qui veramente conclusive, della «rota, ehe igualmente è 
mossa», per rappresentare l’appagarsi perfetto del proprio interiore desidcrio dopo il 
compimento dell’esperienza mistica, in armonia con l’amorc ehe fa girare l’universo. Dio è 
cerchio, Dante è il geomèlra che studia il cerchio, il teologo ehe studia la divinità, il mistico 
che ad essa si congiunge nell’armonia de! movimento circolare proprio di tutto l'universo: 
insomma la mediazione perfetta tra mistica e teologia è sintetizzata da quella similitudine 
corne sublime proposta di integrazione non iterabile fra l'esprit de géométrie e l’estetica 
dell’ineffabile. Per questo motivo avrà forse ragione Pézard1 2 ehe, commentando la lauda di 
Iacopone La Fede e la Speranza in cui è descritto l’annichilimento in Dio3, propone una 
diversa lettura per i vv. 90-91, dove nel deserivere l’estasi si dice:

L’autonni so’ quadrati,
so’ stabeliti, non pôzzo voltare;

11 filologo francosé anziché l'autonni vorrebbe leggere li tűnni, cioè i cerchi, perché 
come in Dante

c’est bien l’amour que Jacopone place au plus haut des deux, au dessus de la foi et de 
l ’espérance: «Cotai si me dà frutto vero amore» (v. 5). Ce ciel suprême de Iacopone, enfin 
découvert à travers le miroitement du cristallin, je crois que le vers mutilé de notre laude ХСП 
pouvait en parler ainsi: «Là, i tűnni son quadrati...» [...]. Dans l’empyrée, au sein de Dieu, la 
quadrature du cercle est accomplie. Tout ce qui heurtait notre raison devient évident et uni. 
Mortes les amours terrestres, l’amour divin triomphe. C’est exactement ce que Dante annonce

1 R. Mercuri, Comedia di Dante Alighieri, in Letteratura italiana., diretta da Alberto Asor Rosa, Le 
Opere, I, Dalle Origini al Cinquecento, pp. 212-329, p. 216. Sui problem i più generali dell’ordine 
numerico e geometrico cui Dante sottopone il reale c’è una ricchissima bibliografia, cf. soprattutto M. 
Hardt, Die Zahl in der Divina Commedia, Frankfurt am Main 1973; G. R. Sarolli, Analitica della 
Commedia, I. Struttura numerologica e poesia, Bari 1974; Id., Numero, in Enciclopedia Dantesca, IV, 
pp. 87-96; J. J. Guzzardo, Dante: Numerological Studies, New York 1987; G. Gomi, Lettera, nome 
numero. L ’ordine delle cose in Danie, Bologna 1990. Il problema era stato posto in termini storici già 
da E. R. Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1948, trad. it. Letteratura 
europea e Medio Evo latino, a cura di Roberto Antonelli, Firenze 1992, pp. 561-569.
2 Cf. A. Pézard, Fausses couleur dans les Laudi de Jacopone , in «Romania», LXXXIX (1968), 433- 
56.
3 Iacopone, Laude, ed. Mancini, Roma-Bari 1974 (reprint ibid. 1977), n° 9.
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presque & la fin de son poème.

Il dantista franccse sottolinea la probabile dipendenza di Dante da Iacopone e mette in 
rilievo per questa medesima problematica una lauda dai fortissimi accenti mistici, Amor de 
caritate (Mancini n°89), in cui Iacopone identifica l’Amore con il cerchio («Amor, Amor, 
tu si cerchio retundo»): analogamente Dante nella Vita nova XII 4 fa dire ad Ámoré 
personificato «Ego tanquam centrum circuli, cui simili modo se habent circumferentie 
partes».

Due similitudini, quella del cerchio e quella della ruota, ehe rinviano, credo non 
casualmcnte, anche a due composizioni appartcncnti ad un momento preciso dcU’opera 
dantesca, quello petroso. Io son venuto al punto della rota e Al poco giorno ed al gran 
cerchio d 'ombra : basti ricordame i versi incipitari. La ruota, il cerchio: momenti di una 
gelida passione, ma anche, e soprattutto di gelido amore per le durezze della forma. Già 
Contini notava ehe la parola in rima marmo con la quale termina Io son venuto «rinnova 
l’idea di durezza evocata dalla parola omologa della strofe iniziale, petra» e ehe con ciö «il 
circolo di crudeltà è chiuso»4. Qui una circolaritâ semantica, ehe va dalia petra al marmo, 
ma nella sestina anche (e soprattutto) la circolaritâ della struttura ehe caratterizza la forma. 
Non mi sembra ehe si sia notato fin’ora ehe la circolaritâ della struttura5 è probabilmente 
evocata proprio dai cerchio d'ombra. Troviamo qui un’interpretazione tutta dantesca della 
sestina: attento interprete di ogni possibilité offerta dai numeri e convinto dell’ordine 
numerico del reale, Dante non poteva non atlribuire al sei un senso specifico, anche 
indipendentemente dai senso ehe esso poteva avere nel modello di Amaut Daniel. Ci si è 
spesso interrogati su questo senso, sul valore del sei. Credo che Dante in esso vedeva, öltre 
che un numero perfetto, anche (e innanzitulto) un numero legato al cerchio e alla circolaritâ. 
All’attcnto lettore di Agostino e soprattutto di Boezio non poteva sfuggire il riferimento, 
notissimo e più volte richiamato, del sei come numero perfetto:

Inter hős autein velut inter inaequales intemperantias medii temperantum limitis sorlitus 
est ille numerus, qui perfeclus dicitur, virtutis scilicet aemulator, qui пес supervacua

4 Cf. D. De Robertis e Gianfranco Contini (a cura di), Dante Alighieri. Opere minori, Milano Napoli, 
1984, p. 432.
5 La struttura della sestina è stata più volte messa in rapporto al cerchio о comunque alle forme 
cicliche: da ultimo D. Billy, La sextine à la lumière de sa préhistoire: genèse d ’une forme, genèse d ’un 
genre, in c. d. s. in «Medioevo roinanzo» XVII (1991), pp. 1-64 (si ringrazia l’autore per aver 
gentilmente messo a disposizione il testo in bozze) ha fomito una definizione e una descrizione nello 
stesso tempo funzionale e coerente, ribadendo l’importanza deir«u/i7isa//on d ’un cycle unique » e 
della «circulurisation, qui consiste à interrompre le processus juste avant le retour de l'arrangement 
initial» (p. 13). Cf. Dante, Convivio, II, XIV, 12: «fine de la circulazione è redire ad uno medesimo 
punto».
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progression porritur, nec contracta rursus deminutione rimittitur, sed medietatis obtinens 
terminum suis aequus partibus nec crassatur abundantia, nec eget inopia, ut .VI. vel .XXVII. 
Namque senarius habet partem mediam, id est .П1., et tertiam, id est .II. et sextam, id est .1. 
que in unam summám si redaclae sint per totum numeri corpus suis partibus invendu r4

Ma della stessa opera non sarà sfuggito neanche il riferimento al sei come numero 
ciclico:

XXX. Ipsorum verő cyclorum quanticumque fuerínt ita ducti, ut a quo numero cybicae 
quantitatis latus coeperit, in eundem altitudinis extremitas terminetur, numerus ille cyclicus 
vei sphericus appellatur; ut sunt multiplicationes, quæ a quinario vei a senario profiscuntur.

Infatti le potenze di 6 contengono sempre 6 come numero terminale:

6 X 6 = 36 
3 6 x 6  = 216 
216 X 6 = 1296 etc.

Un numero ciclico è un numero perfetto: se spesso l’applicazione di interpretazioni 
numerologiche risulta poco congruente per via delle molteplici possibilità offerte dal 
simbolismo dei numeri e dalla infinita varietà combinativa, qui il riferimento incipitario al 
cerchio, funzionalizzato all’ambito della struttura circolare della sestina ehe, in quanto 
composta di sei versi, non poteva non richiamare la ciclicità stessa del numero, è un 
elemento ehe induce a pensare che, in effetti, il quarto ciclo della potenza del 6 (б4« 1296) 
rappresenti proprio la data di composizione (o, meglio, di ambientazione) della sestina6 7. In 
questo caso tale data sarebbe esattamente coincidente con quella di lo son venuto al punto 
della rota, il giorno di Santa Lucia del 1296, in cui «quel pianeta che conforta il gelo /  si 
mostra tutto a noi per lo grand'arco /  nel quai ciascun di sette fa роса ombra» (lo son 
venuto, w . 7-9). I miei corsivi sottolineano il legame anche lessicale con l’incipit della 
sestina, ehe evidentemente condensa e cristallizza la lunga descrizione astronomica di lo son 
venuto. Una canzone ciclica, organizzata su un numero ciclico. La datazione di Al poco 
giorno è ricavabile dalla struttura e per determinare con esattezza la cronologia del testo è

6 Cf. Boezio, Inst it ut io Arithmetica, II, 30, ed. G. Friedlein, Lipsia 1867. Cf. anche la citazione 
agostiniana addotta da A. Roncaglia, L’invenzione della sestina, in «Metrica», П (1981), pp. 3-41, p. 
11.
7 Cf. A. Fo, C. Vecce e C. Vela, Cobias. II mistero delle sei stanze, Milano 1987, pp. 61-62.
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nccessario solo conoscere il giorno, e a ciô basta il primo verso. La ragione 
dell’ambientazione nella ricorrenza di Santa Lucia risulta del resto meglio comprensibile, se 
si pensa ehe Dante afferma di essere un fedele (cf. Inferno, I I 98) della santa. Ciô non toglie 
ehe sulié motivazioni della scella invemale abbia giocato un ruolo fondamentale anche la 
tradizione lirica precedente, in primis il componimento di Peire d ’Alvemha Dejosta.ls breus 
jorns e.ls tones sers, di cui F. Beggiato ha messo in evidenza la somiglianza incipitaria con 
la sestina dantesca8, ma sicuramente anche il famoso Ar resplan la flors enversa di 
Raimbaut d’Aurenga, «l’antecedente più prossimo della sestina d’Amaldo» (Roncaglia), 
ehe forse Dante credeva appartenere proprio al canzoniere di Amaut Daniel, visto ehe a 
questo trovatore la attribuiscono i manoscritti l ) e c ,  i quali appartengono ad una tradizione 
italiana avente diramazioni in Toscana.

Ma tomiamo al problema da cui siamo partiti, quello relative alla circolarità: è singolare 
che l’associazione del numero 6 al cerchio non è solamente relativa alla sua caratteristica 
ciclica, ma anche al rapporto tra raggio e circonferenza, una volta operata l’approssimazione 
2тг=6, corne si trova anche in alcuni manuali del tempo. Si legga ad esempio il passo relative 
in quell’«enciclopedia tascabile» per trovatori ehe è il Thezaur di Peire de Corbian:

De Geometria sai tan dels mesuramens 
C’un basto en mon ponh, si m’estauc en jazens,
Mesuri las tors autas els edifficamens,
E sai proar triangle e quadrangle eissamens,
Engalar ab figura facha redondamens,
E cant es fach us cercles ab garanti drechamens.
Tais sex espazis a totz lo sersenamens
Con a del sercl’es el miei luec dedenr,.9 (w. 272-279)

Cosl glossavano Jeanroy e Bertoni: «L’auteur veut expliquer (vv. 277-278) le problème 
suivant: étant donné un rayon, trouver la circonférence. Sa solution (multiplier la longuer du 
rayon par 6), n’est pas érroné, mais n’est pas absolument exacte. Il aurait dû dire: par 
6,283.»10. In fondo, la riduzione del doppio n al numero sei è una soluzione approssimativa.

8 Cf. F. Beggiato, Peire d'Alvernhe, in Enciclopedia Dantesca, IV, p. 366.
9 Cf. A. Jeanroy e G. Bertoni, ed. Le "Thezaur” de Peire de Corbian, in «Annales du Midi», XXIII 
(1911), pp. 289-308, 451-71, p. 457.
10 Cf. Ibid. Rileviamo ehe Jeanroy e Bertoni non spiegano invece ciô ehe precede il passo in questioner 
la prima proposizione va certamente riferita alla pratica di misurare un a torre con un bastone.
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poetica diremmo, del prtncipio cui il geomètra indige: «ché lo punto per la sua 
indivisibilitade è immensurabile, e lo ccrchio per lo suo arco è impos.sibile a quadrare 
pcrfetiamente, e perô è impossibile a misurare a punlo.»11.

La sestina è una struttura ciclica, il sei un numero che per più ragioni rinvia al cerchio 
e l'utilizzazione della forma della sestina avrà quindi il senso di rapprescnlare la ciclicità di 
alcuni eventi: se l’ipotesi proposta è vera è la forma che si riverbcra sul contenuto e 
impronta di sé i significati. Una prospettiva ehe si colloca sulla linea interpretativa di 
Baldelli, che nella voce Sestina deli’Enciclopedia Dantesca ha scritto: «si puö veramente 
dire che la s[estina] è il tema di sé stessa, о in altre parole che la forma è il suo tema» e lo 
stesso Contini, del resto, aveva operato, almeno sul piano dello stile, AzWasperitas, questo 
importante ribaltamento di prospettiva:

Tra i problemi più dibattuti della bibliografia dantesca è quello circa l'identificazione della 
cosi dette donna Pietra. In fondo, il problema non ha ragione di porsi, perché la donna Pietra 
è semplicemente il legame ehe unisce le liriche più tecnicistiche di Dante, nelle quali l ’energia 
lessicale e la rarilà delle rime si trasformano a norma di ‘contenuto’, nel tema della donna 
aspra, dell’amore difficile11 12.

Come i primi due versi di Al poco giorno delimitano icasticamente il cronotopo della 
sestina, cosi la Petra ne costituisce l’essenza interna ed estema. Gioiello, cristallo del trobar, 
smeraldo e diamante: non ci soffermeremo a dare l’immensa bibliografia, tanto 
inevitabilmente per questa forma alla simbologia dei numeri si associa quella delle pietre 
preziose. E Dante non si è certo sottratto, qui e in altre canzoni petrose, a questa lapidaria 
interpretazione: e quanto più ci si spinge nel gioco asperrimo, nelle durezze ghiacciate del 
comporre dantesco, tanto più la Donna si fa Forma e il testo diviene pretesto di algenti 
geometrie. Non si tratta di una lettura moderna: la Forma è una divinità luminosa ben 
presente al Dante di fine secolo, ehe cosi si congeda da Amor tu védi ben che questa donna, 
e forse da tutta l’esperienza petrosa:

Canzone, io porto ne la mente donna

misurando le ombre di entrambi e istituendo la seguente proporzione (lunghezza della torre x; 
lunghezza del bastone a; lunghezza dell'ombra del bastone b; lunghezza dell'ombra della torre с): a 
: b = с: X. Quindi x = bc:a.
11 Cf. Dante Alighieri, Convivio, И XIII 27.
12 Cf. De Robertis e Contini (a cura di), Dante Alighieri. Opere minori, cil., p. 431.
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lal che, con tutto ch’clla mi sia petra, 
mi dà baldanza, ond’ogni uom mi par freddo 
si ch’io ardisco a far per qucsto freddo 
la novità che per tua forma luce, 
che non fu mai pensata in alcun tempo.

Un ciclo di canzoni ehe rappresentano i cicli del tempo, ehe datano se siesse, che si fanno 
esse siesse tempo (non a caso una delle parole-rima di Amor tu védi ben), che rappresentano 
esplicitamente la propria inesperita virtú di gioielli slilistico-formali. Ma non solo: anche 
nodale punto di passaggip stilistico per la via che porta al poema sacro13, esperienza più di 
ogni altra sussunta nel capolavoro.

Per questa ragione, credo, sia la rota ehe il cerchio si trovano come metafore terminali. 
Dante nella Commedia rifunzionalizza l’esperienza del Dante lirico, del «trovatore»: qui la 
circolarilà formale diviene essa stessa senso.

Pietro Beltrami ha formulate un’ipotesi nello stesso tempo importante e suggestiva. II 
fatto ehe Dante chiami «canzone» (Inferno XX 3) o «cantica» (Purgatorio XXXIII 140 ed 
Epistola a Cangrande) una delle tre parti del poema, «al di là della corrispondenza 
strutturale che rimanda al sirventese e al sonetto», fa ritenere ehe «Dante pensi il canto come 
lina stanza di canzone sui generis', una canzone ‘comica’ nello stile, che consente una 
relativa elasticità nella misura delle stanze-canti»14. Forse potremo andare ancora öltre: se è 
giusta l’intrepretazione di G. Gomi15, ehe glossando il termine cantilena utilizzato nel De 
vulgari eloquentia (II, VIII, 8), suggerisce ehe «la Commedia, ‘comica coniugatio’ per 
antonomasia, notoriamenie divisa in cantiche e canti nelle sue parti, possa esser designata 
corne cantilena nella sua globalité» e ehe dunque sară l’insieme dell’opera poetica ad essere 
assimilato alla cantio, l’intero sacrato poema sarà da considerare come una macrocanzone, 
che in sé comprende lutte le potenzialità di quella. Állóra il pensiero andrà a quei versus

13 Basti qui il rinvio ai saggi fondamenutli di L. Blitsucci, L ’esp erien za  delle  p e tro se  e  il lin guagg io  
d e lta  D iv in a  C o m m ed ia , in «Beltagon* XII (1957), pp. 403-431 e di 1. Baldeili, L in g u a  e  s tile  da tte  
p e lro se  e  T re  do n n e , in «La rassegna della letteratura italiana» LXXXU (1978), pp. 5-17, da integrare 
con Id. L in g u a  e  s tile  n e lle  o pere  in vo lgare  d i D a n te , in E n cic lo p ed ia  da n tesca , VI, pp. 55-112 e 
soprattutto con Id., R im a , Ib id , IV, pp. 930-949.
14 Cf. P. G. Beltrami, L a  m e trica  ita liana , Bologna 1991, p. 91.
15 G. Gomi, L e  fo r m e  p r im ă r ie  d e l tes to  p o e tic o , in L e tte ra tu ra  ita liana , diretta da A. A sor Rosa, vol. 
Ill, L e fo r m e  d e l tes to . I. T eoria  e  p o esia , Torino 1984, pp.439-518, 494-5. Cf. anche Id., C o sc ien za  
m e tr ica  d i D ante: lerz in a  e  a ltre  m isure, in Id. II no d o  d e lla  lingua  e  il verb o  d 'a m o re , Firenze 1981, 
pp. 187-215, pp. 212-215.
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circulau' di cui dava esempio il Mari ncl suo saggio sulla sestina di Amaldo16:

Gaudia debita, 
temporis orbita, 
reddidit orbi.

Quod vêtus intulit. 
alter Adam tulit, 
editus orbi.

Lumine lucifer. 
ille salutifer. 
edidit orbi.

Tre strofe, una sola parola finale, orbi che si ripete identica: anche qui la parola in rima 
e Fidea formale del versus circulatus non sono probabilmente senza relazione fra loro. Ma 
quindi non potremo pensare. anche al poema dantesco come a una grandiose cantilena 
circulata, con una parola in rima, stelle, che si ripete identica alla fine di ogni cantica? 
L’ipotesi non mi sembra sia stata ancora proposta, ma meriterebbe una valutazione più 
ampia alla luce di quanto è stato detto circa i rappoiti fra strutture formali e tes to nelFopera 
dantesca: mirabilmente, nel nominare la «rota ehe igualmente è mossa», il canto compie la 
sua ultima rotazione e volge alla fine. Si ricorderà a questo proposito l’ipotesi di F. Oroz 
Arizcuren17, ehe individua neXYaiba di Cerveri Ада con cel c'anan erra la via una fonte per 
il primo canto ddV infer no. Ne riproduco per chiarezza le prime tre strofe secondo 
l’edizione recente di Coromines18:

Axi corn cel c’anàn erra la via 
que deu tener, can va ab nit escura, 
e té camt mal e brau, qui Falura, 
e no sap loc, ne cami, on se sia, 
sufrén mal temps, ab regart de morir.

16 Cf. G. Mari, L a  se s tin a  d i A rn a ld o , la terzina  d i D an te , in «Rendiconti dell’Istituto lombarde di 
scienze e teuere», 2a s., XXXII (1899), pp. 953-985.
17 Cf. F. Oroz Arizcuren, C erver i de  G irona  y  D an te , in «Boletin de la Real Academia de Buenas 
Letras de Barcelona» XXXIV (1971-1972), pp. 275-279; Id. L a  Urica re lig io sa  en  la  lite ra tu ra  
p ro v e n za l a n tig u a , Pamplona 1972.
18 Cf. J. Coromines, C e rv er i d e  G irona . L irica , Barcelona 1988, pp. 206-207.
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soy cu, tan no puse fer <ço> que deşir: 
que vis fenir la nit, començàn I'alba:

que.l cami ay errat que far devia:
tan m’és la nuytz fer’e salvatg’e dura,
e.l temps tan braus qu<ez>, on mays va, piyura;
per quê, no say on m’àn ne on m’estia:
qu'cnàn non pusc anar, ne romanir,
ne puse lo temps laxar ne.l pusc sofrir,
per quê, m’albir que m’àn trop tardàn Valba.

Est segles fals és la nuit, qui.m laguia: 
cami d’infem, temps braus pie de rancura, 
e vais de plors: ço ditz Sant’Escriptura; 
e l’enfans paucs, can nays, о signifia, 
c’ab dolors yug’ e.y està, ez exir 
no.n pot ses plor. Ver Déu, faitz-m’esclarzir, 
per dreyt seguir lo cami denàn Valba.

Oroz Arizcurcn mostra lutta una serie di risconiri puntuali e nota19:

La concepción general del alba de Cerveri (C) y del principio del canto 1° del 
Infierno de Dante (D) revelan gran afmidad: la acción se desarrolla, en ambos, 
durante la noche (C2, D2,21); los dos se extravian (C2, D3) y temen la muette (C5, 
D7); la solución que se présenta a los dos poetas es el alba (C6-8, D16-19).

L’ipotesi è stata ben commentata anche da J. Gruber20, secondo cui alla base di queste 
riprese sarebbe quello stesso principio dcWAußebung intertestuale rintracciabile anche in 
altre citazioni dantesche e trobadoriche in genere. Per nostra parte noteremo ehe l’analogia 
con i versi circulaţi, con la ripresa alla fine di ogni strofe della parola alba, potrebbe non 
essere indifferente, al fine di comprendere il senso della ripresa e della citazione dantesca: 
l’operazione di Cerveri è stata quella di trasporre a Io divino un genere classico del 
trobadorismo cortese, rifunzionalizzando la parola refrain, ehe si fa emblema di salvazione. 
II procedimento formale di Dante, per I’insieme delle tre cantiche, per la sua divina canzone,

19 Cf. Oroz Arizcuren, Cerveri y Dante, cit., p. 277.
20 J. Gruber, Die Dialektik des Trobar. Untersuchungen zur Struktur und Entwicklung des 
occitanischen und französischen Minnesangs des 12. Jahrhunderts, Tübingen 1983, pp. 51-56.
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è in un certo modo assimilabile: alla parola terminale alba b sostituita Ia parola stelle, 
simbolo piu alto e supremo sia del movimento circolare dell’universo, sia dclla salvezza: le 
stelle rappresentano l’orientamento deH'Uomo, ciö che gli permette di trovare (o di 
ritrovare) la via diritta. Lo stesso Cerveri, d’altro canto, aveva fatto esplicito riferimento 
nella sua alba religiosa a questo motivo universale della funzione di guida dclle stelle (v.36: 
«Gaugs és e lutz, Stella que.l món guia»).

Formulata l’ipotesi sorgono spontanei i quesiti: ricercando la genesi delle idee inerenţi 
ai movimenti cosmici nei movimenti delle strutture formali non si rischierâ di subordinare 
le macrostrutture alle forme? Non verrà con ciö trascurato l’aspctto della formazione 
culturale di Dante e del suo enciclopedismo? Dimenticheremo la teoria aristotelica, 
nasconderemo al lettore quanto finemente dimostrato dal Nardi21, sia in merito alle 
conoscenze dantesche dell’opera di «Alpetragio», ehe al senso profondo dell’«arco della 
vita» («la causa del nascere e del morire delle cose va ricercata non nel movimento uniforme 
‘ehe l’universo rape’, ma piuttosto nel movimento periodico d’accesso e recesso del sole e 
degli altri pianeti nei segni ehe formano il cerchio obliquo dello zodiaco»)? Certamente no. 
Ma non dovremo mai neanche perdere di vista il processo di formazione della cultura di 
Dante e la sua prima esperienza: Dante in primo luogo è Poéta, ma è passato dall’essere 
trovatore, almeno se in tal senso si puô interpretare l’assimilazione ehe fa di se stesso nella 
Vita Nuava ai fedeli d’Amore, ehe appunto sono «famosi trovatori in quello tempo (Vita 
Nuova, III 9)22. 11 legamc non solo esteriore del sistema poetico con le superiori armonie 
cosmiche è funzionalmente e necessariamente legato al passaggio che dal trovatore porta al 
Poéta. La Commedia rappresenta appunto l’autocoscienza ehe deriva dallo studio 
approfondito degli auctores, ma la struttura di pensiero, la forma mentis resta in fin dei conti 
la medesima. L ’appropriazione delle forme melriche, almeno su un piano di allusione, per 
rappresentare о appunto per alludere all’ordine superiore о alla rotazione degli astri, non era 
un procedimento nuovo: ritengo ad esempio ehe la famosa redonda canso di Guiraut 
Riquieryo/u/iz/erj faria (BdT 248, 85), composta alla corte di Alfonso X nel 1276 e di cui 
di recente D. Billy ha mostrato la perfetta pertinenza al proprio nome23, debba la propria

21 Cf. B. Nardi, L'arco delta vila .(Nota illuslrativa al «Convivio»), in Saggi di filosofia dantesca, 
Firenze 1930, 2a ed. accresciuta 1967, da cui si cita, pp. 110-138; Id. Dante e Alpetragio, Ibid., pp. 
139-166.
22 Relativamente al processo di evoluzione ideologica e sociale ehe porta aU’autocoscienza dantesca 
relativa al fare poetico e quindi dalla fase guitsoniana al cantor rectitudinii , cf. R. Antonelli & S. 
Bianchini, D al ‘clericus’ al Poêla , in Letleratura italiana, direlta da A. Asor Rosa, vol. il, Produzione 
e consume, Torino 1983, pp.171-227, soprattutto pp. 204-210.
23 Cf. D. Billy, La canso redonda ou les déconvenues d’un genre, in «Medioevo romanzo» XI (1986), 
pp. 369-378.
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esistcnza in quanto canzone rotonda, al fatto che nello stesso anno e nella medesima corte 
del Re Saggio usciva la traduzione delle XLVIII figuras de la VIII espera, parte 
fondamentale del Libro del saber de astronomia24, in cui evidentemente risulta 
preponderente l'elemento della circolarità dei movimenti astrali. Da notare anche, poiché 
belementő che ci intéressa risulta manifesto nel titolo, VAstrolabio redondo, anch’esso 
tradotto certamente in una data non lontana da quella della canso di Guiraut Riquier. In 
qucsto caso il trovatore ha probabilmente cercato di rappresentare con la propria arte una 
æaltà geometrica culturalmente prépondérante, ehe si imponeva all’attenzione del tempo, 
proprio in regioné dell’interesse mediato ed immediato delle istituzioni politiche e culturali 
|юг 1’astronomia. La canso redonda di Guiraut Riquier sta a dimostrare come un principio 
ileH’ordine cosmico, la circolarità, si possa manifestare nel microcosmo della metrica, 
rappresentando quindi un principio estetico di ordine superiore. Agostino nel De quantitate 
animae aveva formulato una teoria estetica su base geometrica: secondo tale teoria il 
triangolo equilatero sarebbe più bcllo dello scaleno poiché riflette in maggior misura 
Vaequalitas divina. Ancor più bello, in quanto piu aequalis, sarebbe dunque il quadrato 
mentre la più bella di tutte le figure geometriche sarebbe evidentemente il cerchio, in cui 
nessun angolo rompe l’eguaglianza della circonferenza25. Secondo tale teoria, 
evidentemente, una canso redonda sarebbe la più bella delle canzoni.

Cosi l’attribuzione dantesca di una struttura circolare al poema sacro deriva certamente 
da esigenze estetiche, ma è anche la perfetta manifestazione di un principio filosofico tratto 
direttamente da Alpetragio, espressamente richiamato nel Convivio (III, II, 5). Per 
dimostrare ehe «l’anima umana, che è forma nobilissima di queste che sotto lo cielo sono 
generate, più riceve de la natura divina che alcun’altra» è necessario ehe «ciascuna forma ha 
essore de la divina nature in alcun modo», poiché ogni effetto ritiene qualcosa della causa 
ehe lo ha generáló, «si come dice Alpetragio, quando afferma che quello ehe è causato da 
corpo circolare, ne ha in alcuno modo circulare essere»26: l’assunto, è evidente, ha per noi 
importanza capitale. La circolarità della forma della Commedia è l’effetto della circolarità 
della causa ehe la ha generata.

Per Dante si poneva, certo, un problema di rifunzionalizzazione, ma si trattava di un 
problema perfellamente parallelo a quello di rifunzionalizzazione dell’amore per Beatrice * 2

24 Cf. ora N. Roih, Jew ish  C o lla b o ra to rs in A lfo n so 's  S c ien tific  W ork, in AAVV, E m p ero r o f  C u ltu re . 
A lfo n so  X  the  L e a rn e d  o f  C a stile  a n d  H is T h irteen th -C en tury  R en a issa n ce , Philadelphia 1990, pp. 59-
71 .

2i Of. K. Svoboda, L ’é sth éiiq u e  de  S t. A u g u stin  et se s  sources, Brno 1927, p. 59.
2fi 11 passe è ampiamente connnentato in Nardi, D a n te  e A lp e tra g io , cit., pp. 164-166.



54 PAOLO CANETTIERI

air«Amor ehe move il sole e l’altre stelle»27, passando per le acquisizioni della Vita Nuova 
e gli insegnamenti filosofici di Boezio (ma non solo)28. E. R. Curtius, del resto, metteva 
giuslamente in rapporto «l’autodefinizione di Amore» in lingua latina, riportata da Dante 
nella Vita Nuova (la abbiamo già citata sopra) con la settima «regola teologica» di Alano di 
Lillaif/L, 210, 627 A): «Dio è una sfera intelligibile, il cui centro è dappertutto, il cui 
contomo non è in alcun luogo»29. Curtius trascura perô di associare quest'immagine con 
quella conclusive della Commedia, dove Dio è appunto l’«Amor ehe move il sole e l’altre 
stelle», e dove, analogamente, è messo in relazione con il cerchio. Particolarmente 
importante mi sembra inoltre l’inno di Philippe le Grève, citato da Salimbene, ehe comincia 
«Tu es circumferentia, /  Centrum, tui positio /  Loci negat obsequia». Dio è un circolo, ciö 
che è bello è circolare, il poema sacro ha forma circolare: l’esperienza precedente di Dante 
«trovatore» è anche in questo caso rifinalizzata dal Dante Poéta. Ma aggiungerei ancora una 
chiosa. Si sa ehe il sistema numerologico dantesco evolve dal nove al tie. É stato da molii 
commentate (e in primo luogo autocommenbto30) il senso del numero nove nell ’opera 
giovanile31. Non mi pare sia stato invece messo in relazione il nomen del numero con il 
titolo del libelle : eppure al lettore l ’accostamento doveva risultare evidente, quasi 
ineludibile: il libro delb memoria reca una rubrica che recita Incipit vita nova. Subito dopo, 
il libro della memoria comincia Nove fiaté...La parola incipitaria è nove : con il nove 
comincia la vita nova. Non si tratta solo di un gioco di parole: basta pensare alia teoria 
linguistica dantesca e al senso ehe Dante connetteva ai nomina, per comprendere ehe a 
questo richiamo incipitario egü dava un senso tutto particolare. La vita è nova, anche perché 
regolata dal numero nove. Si ricordi d’altronde ehe secondo Dante «questo numero fue elb 
medesima», cioè Beatrice (Vita Nuova, XXVIII 3): ebbene b  Vita nova è b  storia 
dell’amore di Dante per quel nove, per quel «miracolo». Cosl glossava Vincipit del libelle 
il De Robertis:

Non sarà mai abbastanza rilevato il valore della presenza iniziale del numero fatale, la cui

27 Cf. C. Singleton, A n  E ssay o n  the « V ita  N u o v a », Cambridge, Mass., 1958, trad. it. S a e g io  su ila  
" ‘V ila  N u o v a ’, Bologna 1968 e Id. J o u rn e y  to  B ea trice , Cambridge, Mass. 1958, trad. it.V ia g g io  a  
B ea tr ic e , Bologna 1968.
28 Cf. P. Dronke, L 'a m o r  eh e  m ove  il so le  e  f a h r e  ste lle , in «Studi medievali». За s. VI (1965), pp. 
389-422, rist. in Id. T h e  M e d ie va l P oet a n d  h is W orld , Roma 1984.
29 Cf. Curtius, L e lle ra lu ra  eu ro p ea , cit., p. 393.
30 Cf. V ita  N u o va , XXVIII.
31 Si veda per tutti l’opera recente ed importante di G. Gomi nell'opera cit. alla n. 1.
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“amicizia" con Beatrice, Ппо aH'idcntiftcazionc con lei, sarà arnpiamente illustrate e 
commentate da Dante nel cap. XXIX |=XXVlllj, al tempo stesso sottolincandone il «molto 
luogo» che ha «tra le parole del libro». Giusta l’identificazionc di questo col libro della 
memoria, vicenda narrala e narra/.ione sono poste sotlo un unico segno, l’una dà la misura 
(no ne hé l'inizio: il punto in cui comincia la copia) dcll’altra; e i riferimenti astronomici hanno 
fun/.ione di oroscopo dell'impresa letleraria.32 33

Nella Vila Nuova, dunque, il numero nove determina la coordinata cronologica del 
racconto e il suo senson . Sarebbe forse anche da sludiare il momenlo in cui Vequivocatio 
ira il numero e l’aggellivo viene resa completa, ricorrendo al plurale: in un passo ben nolo 
del XXIV del Purgatorio, Bonaggiunla dice allô stesso Dante: «Ma d’i s’i’ veggio qui colui 
ehe fore / trasse le nove rime, cominciando / Donne ch’aveie inielleiio d'amore». La 
constatazione ha evidentemente possibilité euristiche ehe andranno approfondi te in altra 
sede: certo è ehe il percorso ehe porta alla similitudine del cerchio e del «geomètra» e alla 
sua assimilazione alla chiusura formale del grande cerchio poetico va letla anche nella 
chiave delle esperienze precedenţi e del sistema dei rapporti armonici esperiti. L’assunzione 
delle forme per rappresentare e manifestare il macrocosmo ha una sua storia, öltre che una 
sua tradizione estema: se la Commedia è la storia della ricerca, del viaggio triadico verso 
quel triplice cerchio perfetto ehe è l’«Amor ehe move il sole e l’altre stelle», il sei della 
sestina sembra quasi stare 11 a rappresentare la pura forma di un cerchio d'ombra intermedio 
fra il nove miracoloso della Vita Nuova, in cui è messo in scena quell’Amore terreno 
«tanquam centrum circuli», e i tre cerchi ehe chiudono definilivamente la storia d’Amore .

32 Cf. Cf. De Roberlis e Contint (a cura di), Darué Alighieri. Opere minori, cit., p. 28.
33 Anche qui, del resto, è implicato nelïincipil il motivo del cerchio e del volgere dei pianeti: "Nove 
fiaté appresso lo mio nascimento era tomato lo cielo de la luce quasi a uno medesimo punto, quanto a 
la sua propria girazione, quando a li miei occhi apparve príma la gloriosa donna de la mia mente, la 
quale fu chiamata da molti Beatrice..."(Ibid., pp. 28-29).
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L'eresia e Dante 

MARIA 1CÄ-OROS*

Rezumat Autoarea reia în discuţie ipoteza unei lecturi alegorico-ezoterice a operei danteşti; 
după ce întreprinde o analiză a conceptului însuşi de “erezie” şi a ereziei medievale în special, 
ен reexaminează “teza gnostică" referitoare la opera lui Danie, acuzele de “erezie” aduse 
autorului tratatului despre M onarh ie , raportul dintre tezele “gnostice" şi cele “alegoriste” ale 
interpretării D iv in e i  C o m ed ii, şi, reamintind tezele unei întregi şcoli (Rossetti, Aroux, Pascoli, 
Valii, Guénon etc.), recent evaluate şi în cheie semiotică, ce şi-a făcut din interpretarea 
“limbajului secret” al operei danteşti un întreg program, ajunge la concluzia că, în ciuda 
supravieţuirii unui dantism “eretic", în discuţie se cuvine adusă mai degrabă “erezia” 
interpreţilor decit aceea a marelui poet.

. Questa indagine non intende proporre una nuova interpretazione in chiave eretica di 
Dante, ma cerca piuttosto di intraprendere una riflessione sulla possibilité - e sulla 
opportunité - di una simile ipotesi oggi. Prima di iniziarla ci si deve chidere se il concetto di 
“eresia" sia ancora operante e valido: è più che evidente, infatti, che ci sono due accezioni 
del termine (quella puramente dogmatica e quella metodologica). La prima è ad uso del 
teologo per aiutarló a distinguere tra il dogma giusto e quello errato. Questo è il senso 
assoluto del termine: “Heresis est sentenlia Humano electa - scripture contraria - pal am 
edacta - pertinaciter defense. Heresis graece, electio latine.”1 La classica definizione di 
Roberto Grossatesta indica il meccanismo intellettuale ehe produce l’eresia dogmatica come 
una vérité parziale* 2 le cui caratteristiche sono messe in rilievo dal fatto ehe l'alto eretico si 
produce neir ambito della fede, ehe esso acquista un significato solo in relazione con la fede 
“ortodossa”, ehe l’erelico è spesse volte un fedele appassionato, il quale in cerca di

Universitatea din Sibiu, România.
! Apud M. D. Chenu, O rth o d o x ie  e t hérésie . L e  p o in t d e  vue  d u  théo lo g ien , in H é ré s ie  e t so c ié té  d a n s  
l 'E u ro p e  p re -in d u str ie lle  (X I-X V IIl sièc le), Paris, 1968, p. 10
2Nel vocabolario dottrinale della Chiesa Cattolica l'eresia è considerata una do Uri na deviante rispetto 
alla verilà rivelata, accompagnata da una tendenza separatistica. Cf. anche la voce H é ré tiq u e  (A. 
M ichel), in D ic tio n n a ire  d e  T h éo lo g ie  C a th o Iiq u e ,V l, t. 2, 2208
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acquistare una in tellects fidei abbandona la logica “paradossale" della fedc per sostituirla 
con una razionalité impropria3. L’eresia ambisce a diventare nello stesso tempo una re­
formatio cioè un’innovazione progressista, e una re novatio, un ritomo alla purità 
originaria4. Perö questa definizione ha una utilité piuttosto anistorica, perché il suo 
significato assoluto è smentito dal uso congiunturale, storico del termine, di modo ehe il suo 
contenuto è diventato estremamente relativo e confuso. La sconcertante relativité del gioco 
delle parole “eresia” - “ortodossia” è evidente nel giudizio dato all'opera dantesca 
dali’autorité ecclesiastica (basti ricordare la condanna del Cardinale del Poggetto che ha 
colpito la Monarchia “siccome cose eretiche contenente” nel 13245. Un’altra condanna è 
stata pronunciata nel 1335, quando il Capitlo dominicano di Firenze proibl la lettura di tutti 
i libri di Dante. Al polo opposto si colloca la sentenza del Pietrobono: “In tutta la sua opéra 
/di Dante - M.I.O/ non una parola, non una frase ehe valga a incriminare la cristiana 
ortodossia6. Questo sconcertante variare del giudizio ufficiale della Chiesa Cattolica nei 
confronti dello stesso fenomeno rende quasi inoperante il concetto di “eresia” in senso 
assoluto. Resta peró l'alternative di accetare la definizione relativa e nello stesso tempo “La 
seule définition utilisable pour un historien”, secondo R. Morghen, e cioè: “est hérétique 
colui qui est déclaré hérétique par les autorités ecclésiastiques7. Una definizione quasi 
identica con quella formulata da Enrico di Susa, il grande canonista della meté del 
Duecento: “eretico è colui ehe contraddice o rifiuta i decreti papali”8.

La relativité concettuale non è perô Г unica diffïcolté nei confronti di un problema della 
complessité deU’eresia medievale. Un’altra diffïcolté è la sua diversité. R. Manselli pur 
rifiutando corne un errore metodologice la distinzione principiale tra la religiosité popolare 
e quella di tipo intellettuale, non esclude metodologicamente la nécessité pratica di una 
distinzione tra la religiosité colta (ehe arriva ad una organizzatzone concettuale e razionale 
dei fatti della fede) e quella popolare, soggetta piuttosto al dato sentimentale ehe a quello 
logico9. Accettando la premessa metodologica del suo maestro, Raffaello Morghen, il

5Cf.R. Manselli, VEresia del male, Morano, Napoli, 1963, p.150-190.
“4 :f .M. D. Chenu, op. cil., p. 12.
5Cf.il noto racconto del Boccaccio in La Vita di Dante serítta da Giovanni Boccaccio, testo critico di 
Francesco Macri-Leone, p. 73.
6V. la voce di Dante in Enciclopedia cattolicaJlN , Firenze, 1950, coli.1172.
7R. Moighcn,J)iscussions inJ1 érésié et société, op. cit., p. 103.
*Apud A, Comollo, // dimnm religiöse In D<wiet Firenze, Leo S, Oleehki Editoré, 1990, p,127.
*R, MeneeUl, Slutii tulle ernte, Rome, 1979, p,10,
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Manselli conclude: “dall’esame delle testimonianze ehe ci rimangono appaiono evidenţi la 
grande varietà degli atteggiamenti spirituali che contraddistinsero le eresie e i moţi religioşi 
popolari dell'Xl e del XU secolo e l’assoluta impossibilité di ridurre tali atteggiamenti ad 
un’ unica origine о ad una dottrina unitaria10. Tuttavia, öltre la diversité dei fenomeni 
concreţi c ’è una comunanza dei punti di parte rua, un sostrato comune che ha generate i vari 
movimenti eretici, identificate dallo stesso Morghen nella tendenza razionalistica e 
individualistica dell’epoca. II problema dei rapporti tra la scienza e la fede, disputate con 
fervore a partire della metà del secolo XI. diventa col tempo una questione centrale nella 
riflessione teologica. La tendenza razionalistica va aumentando nelle dispute tra nominalişti 
e realişti, per rendersi più manifesta nell’aristotelismo aveiroistico. L’aristotelismo produce 
mutamenti importanţi in tutto il paradigma culturale medievale11, cioè in primo luogo il 
passaggio decisive da un tipo di teologia intesa come commente della Scriitura — per la 
quale l’ermeneutica allegorica coincideva con l’ermeneutica spirituale, mirante a far 
coincidere mistica e teologia — ad una nuova teologia, la qual, frammista di logica 
aristotelica, trasforma in modo radicale lo statuto stesso della teologia. Questa si distacca 
dalia mistica e si avvicina di più alla filosofia acquistando un carattere sistematico: è ciö che 
ayviene per eccellenza con 1’opera di S. Tommaso d’Aquino. La differenza tra il modus 

.symbolicus e il modus argumenlalivus esprime la distanza tra i due paradigmi 
epistemologici: “il simbolo è la via conoscitiva, consona al mistero ineffabile, non 
concettualizzabile, innomabile, mentre l’argomentazione razionale è appropria ta alle reállá 
univoche, non dilatate mediante Г analogia”12. 1 problemi sollevati dall’ingresso della logica 
aristotelica nel campo della rivelazione non si limitano perb alle questioni di metodo, ma 
suscitano una domanda più grave circa il diritto della ragione di insediarsi nello spazio della 
fede e di agire in esso se condo la propria legga13.Tutto questo processo non si è prodotto 
senza resistenze specialmente da parte dei francescani, più attaccati ad una teologia mistica, 
perché la nuova teologia minacciava l’elemento centrale di ogni mistica: l’ideale 
escatologice che sottende la storia sacra. II tema della fine, quelli della conflagralio e 
innovatio mundi ehe agitano vari ceti popolari, cadono in disuso per la speculazione 
filosofica14. Il paradosso è che la svalutazione dell’escatologismo sotto l’influsso

10R. \AotgŢne.n^f4edioevo cristiano4 Bari, Laterza, 1968, p. 211.
"Tullio Gregory, Escatologia e aristotelismo nella Scolastica medievale, in Attesa dell'etâ nuova, pp. 
262-263,>2M,D,Chenu, La Iee/agia eme Kieme nel XIII leeete, Milane, 1913, p.231, 
lVbldem, p,242,l4Tullio Gregory, ep, ell„ p, 276*272.
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aristotelico è quasi contemporanea col risorgcre del tema gioachimita dell'attesa dell'ctà 
lïuova. Gioacchino porta con sè un ouovo vigore del metodo allegorico applicato 
specialmente all* Apocalissc. Per lui la rivdazione non è ancora finita. Le figure del Vecchio 
Testamento corrispondono al Nuovo e ncllo stcsso tempo anticipano un terzo stato, il regno 
dcllo Spirito15. A livello popolare Gioacchino aveva orientato lutta quella diffusa aspettativa 
escatologica che aveva prodotto una esasperata e parossistica manifcstazione della 
reliogisità collettiva: penitenţi, flageltanti, monaci mendicanti, predicatori erranti, 
pellegrinaggi. A differenza dei movimenti eretici precedenţi, con i quali aveva tuttavia 
profonde affinité, Gioacchino non contesté la chiesa ufficiale, peré la condanna 
ecclesiastica non esitô a colpire le sue opere. 11 francescanesimo cercava di conciliare la 
dottrina gioachimita e le varie tendenze pauperisliche con l’ortodossia cattolica. Peré la 
novità di S. Francesco stava nel ri portare nell’ambilo spirituale del Duecento I’espcricnza 
della conversione come scenario spirituale principale16 17. Gioachimismo e francescanesimo 
sono movimenti intermediari tra la reliogisità colla, intelettuale e quella popolare, e nello 
stesso tempo campi intermedi tra l’ortodossia e l’eresia. Questo equilibrio fragile non 
funziona per gli al tri movimenti, il valdismo per esempio, il quale, inizialo sotto i più 
favorevoli auspici sotto la protezione del papa Gregorio IX nell’ambito del suo tentativo di 
reforma ecclesiastica, finisce nello scisma e poi, col suo radicalizzarsi, nell’eresia. La stessa 
tendenza di una radicalizzazione eretica delle tendenze ascetiche è presente nel movimento 
elegii umiliati. I fraticelli risultano dalla scissione stessa del francescanesimo e hanno un’ 
evoluzione centrifuga rispetto alla chiesa ufficiale. Bisogna accennare ad alcuni 
atteggiamenti spirituali che sono consideraţi la vera fonte delle eresie popolari. Seconde R. 
Morghen “in questo consiste appunto il carattere fondamentale dell’eresia medievale, nello 
sforzo di rationaliter vivere la legge del Vangelo”11, cioè in un’esigenza dt cœrenza morale, 
dell adeguarsi esistenziale con gli ideali della perfezione evangelica. Quando questa 
esigenza si generalizza e si riferisce alia Chiesa, l’opposizione tra Ecclesia Sanctorum e 
Ecclesia ma/ignitatum diventa inevitabile18. Poi il dualismo ecclesiologico associato alia

15”Gioacchino da Fiore aveva dominate lutta i’età che corre dal ‘200 al ‘300 e le influenze del suo 
pensiero sono evidenţi nei inaggiori rappresentanti della spiritualité dell’epoca /.../” (R. Morghen, 
M e d io e vo  cr is tia n e , op. cil., p.268. ).
16Ibidem, p.p. 189-203.
17Ibidem, p. 227.
18Lo stesso Morghen constata “il valore centrale atlribuito da lutte le sette al problema ecclesiologico” 
(ibidem., p. 244),
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tcndenza di razionalizzare il Vangelo stesso finiscono nel dualismo ontologico del 
movimento cataro19. L’eresia morale divcnla eresia dogmatica. Non viene contestato solo 
il sa-cerdozio corrotto dei preti ma anche i dogmi professati, specialmente l’interpretazione 
delle Sacre Scritture, ehe fino allora era il monopolio assoluto della Chiesa20. Una volta 
spinta all’estremo la tendenza generale dei movimenti ereticali di contestare 
l’interpretazione canonica confermata dalla Chiesa nella dottrina dei quattro sensi delle 
Scritture, una volta sostituito il rifiuto dell'allegorismo con una specie di fondamentalisme 
letterale, le eresic finiscono nell’impossibilità di accettare il concordismo dei due 
Testamenti, cioè il principio basilare dell’esegesi ortodossa, con la consegueza dogmatica 
inevitabile: il dualismo. Secundum rationem i due Testamenti sono govemati da due 
principi assoluti e antinomici. II progresso degli studi storici ha determináló l’abbandono 
della teoria delle influenze gnostiche, manichee orientali, nella genesi del dualismo cataro21, 
e ha formulait) invece l’ipotesi deU’autogcnerarsi delle eresie22, accettata dalla ricerca 
struiiuralistica sul fenomeno gnostico in generale. Tale ricerca ha consentito poi una 
descrizione dello scenario gnostico seconde un sistema di invarianţi, il quale ha fatto 
possibile le lesi del dualismo gnostico come una componente perenne della cultura 
europea23.

Indipendentemenle dalia ricerca scientifica, la teşi gnostica ha fatto una lunga camera 
presso i fautori dell’interpretazione esoterica di Dante. Perö in questo contesto il termine 
gnostico, reso polisenso dall’uso storico24 *, è solo un sinonimo per esoterico23. Ritomerô su 
questo argomento un po’ piu tardi. Riteniamo per adesso solo la strana allcanza del

19 I. P. Coulianu, L e s  g nose  d u a lis te s  d ' O cciden t, Plan, Paris, 1990.
^Non è un caso il fatto che la Chiesa accordasse con tanta difficoltà il diritto di predicare, perché 
predicare significava interpretare (cf. R Manselli, S lu d i su ite  eresie , op. cit. p. 152-160).
21La teşi di G. Volpe, M o v im en ti re lig io şi e  se lle  ere tica li ne lla  so c ie tà  m ed ieva le  ita lia n a , Firenze, 
Sansoni, 1971, pp. 53-54, è stata abbandonata dal Morghen, che considera che questa ipolesi sia “poco 
credibile" e che “i gerini e gli influssi si trovassero nella nuova coscienza religiosa e nella nuova 
sensibilité” {M ed ia evo c r is tia n e  , cit., p. 255).
22lbidem., p. 211-212.
23La ricerca è stata iniziata da Hans Jonas ed è stata continuata da U Bianchi, C. Colpe, H. M. Schenke. 
I. P. Culiano (G n o s lic ism o  e  p e n sie ro  m o d ern o  : H a n s Jo n a s, “L’ Erma", Roma, 1985, p. 22) fa un 
riassunto dei tratti dislintivi costanti dello schema gnostico.
24 Cf. H. Jonas, Z w isch en  N ich ts  u n d  E w igkeit, Wanden Koeck, Ruppert in Göttinghen, 1963; è stata 
riesumala la sua ipolesi enneneulica esistenziaiislica.
»C f. A. Lanza, D a n te  e  la g nosi, Ed. Mediterranee, 1990.
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ghibcllintsmo con 1'ercsia, specialmente con quclla catara; un’ alleanza impossibilc in 
principio, illecita dal punto di vista dottrinale, tanto sccondo l’idcologia imperiale, quanto 
sccondo l'antinomismo cataro26 27 , ma possibile per la comune opposizione alia tcocrazia 
ecclessiastica.

In un contesto storico cosl torbido, in cui le eresie di vari tipi germogliavano dappertutto, 
non stupisce il fatto ehe Dante stesso fosse stato colpito da varie condanne, perché le 
tendenze ereüche dell’epoca hanno lasciato in qualche modo delle tracce nello schema 
dottrinale dell’opera dantesca. Esse sono più spiccate nella Monarchia e nella Commedia: 
non è per caso dunque ehe tra le opere dantesche queste siano state le più colpite. Habent 
sua fata libelli..

La Monarchia è presente in tutte le edizioni dell ’Indice, fino a quella di Leone 111, del 
1881 quando ne è stata cancellata. Perö questo divieto ecclesiastico, pronunciato nei suoi 
confronti, è perfettamente comprensibile visto ehe la Monarchia era in aperta polemica con 
la famosa bolla Unam sanctam del 13 novembre 1303, in cui papa Bonifacio VIII decretava 
come verità de fide: “Porro sub esse Romano Pontifici omni humanae creature declaramus, 
dicimus, diffinimus omnio esse de necessitate salutis”. La dottrina teocratica è ammessa cosi 
nel corpus dei dogmi fondamentali della Chiesa. Neanche la tesi dantesca “deH’imperiale 
autorità” era una semplice dottrina politica. Essa era connessa con una teologia della storia 
e con una dottrina soteriologica, il tutto derivato da una prospettiva intellettualistica di 
impronta averroistica. Nel sistema argomentativo dantesco, la necessità deH’impero era 
quella di facilitare l ’unità e l’universalità del genere umano, perché il “finis universalis 
generis totalitater accepţi” è di “totam potentiam” dell’intelletto possibile, cioè la felicită 
della vita terrena è vista come beatitudine intellettuale, come appagamento del naturale 
appetito di scienza. La premessa averroistica della Monarchia, sară poi abbandonata nella 
Commedia21 (Un rifiuto esplicito della dottrina averroistica dell’anima fa Stazio nel Canto

MCf. R. Manselli, L ' eresia del male, op. cit., p. 292. Ecco la conclusione deli’ autore: "pur essendo 
stati numeroşi e potenti e di ogni ceto sociale, i Catari non hanno lasciato nessuna traccia nella cultura 
e nella civiltâ italiana” (p. 294).
27 Nei confronti dell’ averroismo della Monarchia sono da ritenersi le tesi del Nardi, La conoscenza 
umana, in Danie e la cultura medievale, Bari, Laterza, 1983, pp. 135-173. Nardi vede nella frase finale 
dclla Monarchia Г imbarazzo in cui giunge la coerenza averroistica di Dante e nello stesso tempo il 
punto del suo riconvertirsi alla ortodossia cattolicache avverrà nella Commedia. Invece E. Gilson dice 
che:” L’ordre universel, tel que la conçoit Dante, postule et exige l’accord parfait et spontané de la 
raison et de la foi, de la philosophie et de la Theologie, comme garant de l’accord qu’il poursuit entre 
l’Empire et l’Eglise (...) il semble très difficile de l’apparenter à celle des averroistes.fDan/e et la 
philosophie,Vans, 1953, pp.213-214).
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XXV del Purgatorio). In vece, la dottrina deü’independenza dell’Impero nei confronti della 
Chiesa non sarà mai abbandonata da Dante, sebbene diversamente argomentata nella 
prospettiva profetico-apocalittica del poema sacro. La dottrina “sinfonica”28 dei due poteri 
medievali elaborata nella Monarchia è la risposta più coerente al difficile problema che 
turbava Г epoca, cioè quello dei rapporti ira l’autorità temporale e Г autorité spirituale nello 
sforzo del nuovo spirito laico di conciliare “la primauté du spirituel avec l ’autonomie du 
temporel“29. Pur essendo preoccupato di affermare l’independenza del temporale, 
dellTmpeio e della ragione, tuttavia il laicismo di Dante, per usare le parole del Nardi, non 
è “un laicismo ereticale proprio delle chiese dissidenti dalla Chiesa Cattolica, le quali 
tendono a limitare il più ehe possono l’influenza di questa о magari distruggerla (...). Il 
laicismo di Dante non è nè ateo nè anticristiano; anzi è pervaso di profonda religiosité.“30.

Se le tendenze non ortodosse della Monarchia erano manifeste per quanto riguarda la 
Commedia il modus poeticus rende in qualche modo più difficile tanto il compito 
delTaccusatore quanto quello difensore. Seconde A.Comollo “la Commedia si salva in parte 
da questo sistematico bando sia perché scritta in volgare, nella pariata delle 
« d o n n icc io le» , sia perché la materia é trattata in modo poetico e fittizio, cioé secondo la 
fantasia, l’allegoria dei poeţi, come i primi commentatori hanno cura a puntualizzare a sua 
e a loro difesa”31. Bruno Nardi é d ’accordo ehe “a salvarlo appunto dall’accusa d’eresia si 
adoprarono, alcuni, con l’accorgimento ehe la Commedia non s’avesse a intendere in senso 
letterale, bensl in senso allegorico, come s’usava in generale per la Sacra Scrittura, specie in 
quei luoghi nei quali il senso letterale avesse « sap o r di argum e»” 32. Risulta ehe l’esegesi 
dantesca nasce proprio dall’urgenza di difendere il poéta dalla minaccia e dal sospetto 
d’eresia. È il caso dei figli del poéta, Jacopo e Pietro Alighieri, del Boccaccio, di Guido da 
Pisa33, i quali s’incamminavano sulla strada della fictio sostenendo ehe il viaggio dantesco

28La corrispondenza del modello dantesco dei rapporti tra l’Impero e la Chiesa con la “symphonie” 
bizantina è stato segnalato da W.Blum, Justinian l  - Die philosophiesche und chrislologische 
Fundierung Keiserlicher Herrschaft in Die Antike in Unbruch. Politisches Denken zwischen 
hellenistischer Tradition und chrisllilicher Offenbarung bis zur Reichstheologie Jnslinians, München, 
List Verlag, 1974, pp. 117-125.
29Cf. Philippe Bénéton, Introduction à la politique moderne, Paris, Hachette, 1977, pp. 44-45.
^B . Nardi, Do/Convivio alla Commedia, Milano-Napoli, Roma, 1960.
31 A. Comollo, op. cit., p. 43.
32B. Nardi, Dante letlo da Foscolo, in Saggi e note di critica dantesca, Milano-Napoli, Ricc ar do 
Ricciardi Editoré, 1966, pp. 175-176.
33Cf. Guido da Pisa, Declaralio, in Expos it io et Glose super Comoediam Dantis, a.c. di V. Cioffani, 
Albany Press, 1974, pp.42-47.
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fosse avvenuto solo “per phantasiam, intellectualiter". Due importárui îopoi della critica 
da nie sca che hanno fatto lunga c arriéra, prendono rilievo in queste circostanze: il carattere 
fittizio del viaggio e quello deli’ allegória in verbis. Interpretatio nasce come dissimulalio 
tan to delVimitatio del viaggio paolino — la maggior colpa di questi primi esegeti, secondo 
Nardt — quanto dell 'imiiaiio del parlare di vino — Г allegória in factis è stata celata, 
dissimulata sotto I’allegoria dei poetif7'n verbis).**

In qualche modo la questione dell’eresia di Dante è sin dall’inizio connessa con quella 
dell’allegoria e non senza ragioni testuali. II conteste storico non è stato 1’unico a 
privilegiare l’interpretazione in chiave allegorica. Prima di essere un problema della critica, 
l’allegoria è stata un problema interno dell’opera dantesca. Dante ha affrontato 
appertamente, ha teorizzato e ha applicato fedelmente la dottrina medievale dei quattro sensi 
delle Scritture, specialmente nel Convivio e poi nella disputata Epistola XIII. Da notare 
come un paradosso delTesegesi dantesca il fatto ehe il celebre Discorso foscoliano* 33 * * era 
stato invocato come auctoritas tan to dalla corrente estetico-stilistica (con De Sanctis, 
Croce, Spitzer) e da quella filologico-filosofica (Contini, Barbi, Mázzoni о Auerbach, 
Gilson, Nardi), quanto dalla corrente “allegorislica”, cioè tan to da un autore come Nardi — 
fautore categorico dell’interpretazione leitende — quanto dagli autori che rifíutano una 
lettura della Commedia secondo il senso letterale. Il Nardi invoca l’autorità foscoliana 
proprio contre colore che avevano trasformato il poema “per abilità emeneutica, ora in un 
teologico trattato de novissimis, ora in un’opera di sacra enigmistica che faceva schifo al 
padre Bettinelli36. Per il Nardi, Foscolo è colui ehe era destinate a cosreggere gli sviamenti 
di un percorso critico errato sin dall’inizio: “L ’aver dato la preminenza a questi 
« so p ra se n s i»  sul senso letterale, questa è stata davvero la prima grande deviazione della 
quale si son resi responsabili, assai prima dei gesuiti del Settecento coi quali se la piglia il 
Foscolo, i commentatori del sec.XIV. Questi sapevano bene quali accuse erano state faite 
alla Commedia fin dal suo primo apparire, e alla svalutazione del senso letterale eran ricorsi 
per salvare il poéta dalla taccia di eresia ehe contre di lui era stata elevata.”31. Dunque nel 
Quattrocento e nel Cinquecento l’accusa di eresia che pendeva suîla Commedia è stata 
sempre il risultato di un’interpretazione letterale, mentre invece i suoi difensori erano quelli 
ehe vi opponevano un’interpretazione allegorica. In ogni caso, l’interpretazione non

34C. Singleton, D a n ie  S tu d ie s  1. "C o m m ed ia "  - E lem en ts  o f  S tru c tu re , Cambridge, 1970.
33U. Foscolo, D isc o rso  su l les lo  de lla  C o m m ed ia  d i D ante , in O pere , III, Firenze, 1850.
^B . Nardi, D a n te  le llo  da  F osco lo , op. ci;., p. 176.
31Ibid. p. 185.
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supponeva nientc di oscuro, niente di ermctico nel testo. II senso allcgorico, pur essendo un 
senso nascosto, non era ancora un senso segreto, il nascondimento presupponeva la 
possibilité di uno svelamento nell’azione interpretativa. Per questi primi dantisti Dante 
parlava ancora apertamente. Invece nell’Ottocento e nel Novecento la situazione è cambiala: 
è la lettura letterale quella che smentisce l’eresia di Dante, mentre le interpretazioni che 
prendono corne premessa ermeneutica l’esistenza di un soprasenso allegorico arrivano quasi 
inevitabilmente alla conclusione “eretica”. Per6 è impossibile negare l’esistenza di un senso 
allegorico voluto dall’autore stesso nel poema dantesco. Non lo nega neanche Bruno Nardi, 
il quale per salvare tutti i diritti del senso letterale, contesta qualsiasi validité alla prassi 
allegorica e arriva persino a rifiutare la seconda parte deli ’Epistola XII/. L’opinione del 
Nardi è favorevole a identificare delle piccole allégorie disseminate nel testo, ma 
un’interpretazione allegorica globale è per lui inconcepibile38. “In effetti la Divina 
Commedia è una visione dell’altro mondo allegorica” è d’accordo anche il De Sanctis nella 
sua Storia. Perô il consenso critico finisce quando si deve indicare un contenuto sotto questo 
termine cosl disputato. Secondo E. L. Fortin, “La question telle que l’ont finalment comprise 
la plupart des chercheurs n’est donc pas de déterminer si, oui о non, il y a allégorie dans la 
Commedia, mais auquel de ces deux genres d’allegorie, celui des poètes ou celui des 
théologiens, Dante a fait appel.”39. L’affermazione riguarda perô soltanto gli Studiosi ehe 
muovano dalle premesse scientifice, perché altrimenti bisognerebbe fare un’altra disinzione, 
per stabilire se taie allegória è limitata о no. Esacerbato öltre i limiti dell’uso medievale, 
l’allegorismo ha suscitato a partire dali’ Ottocento una bizzarra corrente esegetica, respinta 
con ostilité dalla critica ufficiale e rimasta sempre fuori dallo spazio accademico. Iniziata 
con Dante Gábriellé Rossetti e continuata con Eugène Aroux, Giovanni Pascoli, Luigi 
Valii40 , questa corrente rimette in dibattito il problema dell’eresia di Dante proprio in un 
momento in cui la questione sembrava andata in disuso. Interrogarsi sull’ortodossia о 
sull’eresia supponeva un’impostazione ideologica troppo evidente perché potesse venire

38B. Nardi, S u l i in te rp re ta iio n e  a lleg o rica  e  su lta  struU ura de lla  "C o m m ed ia " d i D a n ie , in S a g g i e 
n o ie , cit., pp. 110 e ss.
39E. L. Fortin, D iss id e n c e  et p h ilo so p h ie  au  M o yen  A ge. D a n ie  et se s  a n técéd en ts . C a h ie r s  d 'é tu d e s  
m éd iéva le s, Paris, Vrin - Montréal, Bellannin, 1981.
^ D . G. Rossetti, L a  D iv in a  C o m m ed ia  d i D a n ie  A lig h ier i, con  co m m en to  an a lilico . Londra, J. Murray, 
1826-1827. ; E. Aroux, D a n te  h éré tiq u e , ré v o lu tio n n a ire  e t so c ia lis te . R év é la tio n s  d 'u n  ca th o liq u e  sur  
le  M o y e n  A g e, Paris, 1954; Giovanni Pascoli, L a  m ira b ile  v is ione: ab b o zzo  d 'u n a  sto ria  d e lla  Divina 
Commedia, Messina, V. Muglia, 1902; L. Valii, Il ling u a g g io  seg re to  d i D a n te  e  d e i fe d e l i  d 'A m o re , 

Roma, Optima, 1925-1928.
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ammessa come scientifica. И concetto stesso d'eresia era troppo impreciso, troppo ambiguo 
e nello stesso tempo troppo generale per un concetto scientifico. Invece Ia critica ha voluto 
piuttosto parlare di averroismo, di francescancsimo, di gioachimismo nei confronti di Dante, 
mettendo in rilievo i rapporti del poéta con le correnti più salienti della dissidenza 
intelletuale e religiosa medievale41. D’altra parte, A.Comollo osserva rispeto allo stesso 
atteggiamento ehe “i critici ehe hanno trattato il problema dell’ortodossia di Dante notano 
ehe vari punţi della sua teologia non concordano con la teoria ufficiale, ma concludono ehe 
tali audacie non hanno molta rilevanza ai fini di una «incrim inazione»  ai giomi noştri 
perché non toceano questioni de fide."42.

Parlando dell’eresia di Dante, l’allegorismo “deviante” ottocentesco non riprende affatto 
la disputa medievale (il termine stesso ha un’altro contenuto poichè eresia significa per 
questi autori un tipo di laicismo concretato in una setta proto-massonica, albigese o 
templare, per metâ mistica e per metâ politica), né imbocca la strada della scienza, ma 
sceglie una terza via, quella deU’allegorismo estremistico. La ricerca semiotica di U. Eco ha 
messo in evidenza più volte43 l’esistenza di un paradigma epistemologico come «m ente o 
rivale ehe non usa la logica aristotelica, basilare per tutta la cultura europea, ma una logica 
‘hermetica’ derivata dai Corpus Hermeticum , la quale — congiunta col neoplatonismo 
rinascimentale — introduce nella cultura europea un nuovo modello epistemologico, 
fondato sul principie della somiglianza, della coincidentia opposilorum, del rifiuto del 
causalismo e dello storicismo44. II modello forte del paradigma ermetico è identificato da

41I rapporti di Dante con la dottrina gioachimita e con quella francescana, spcecialmente con 
l'escatologismoo medievale, sono più evidenţi dopo la pubblicazione del lavoro fondamentale di H. 
Grundmann, S tu d ie n  üb er J o a ch im  da  F iore, 1927. A. Dempf arriva alla conclusione che la C o m m ed ia  
è “un’apocalisse gioachimita”. Raoul Manselli prova una strada di cquilibrio tra coloro ehe enfatizzano 
Г influenza gioachimita e coloro ehe la negano (D a n te  e  I 'E cc lesia  sp iritu á lis  in D a n te  e  R om a , 

Firenze, 1965; G io a c ch in o  d a  F iore, g io a ch im ism o , sp irilu a lism o  fra n c esca n o , in S tu d i in o n o re  d i 
N a ta lin o  S a p eg n o , II, Roma, 1975). La scoperta del L ib e r  fig u ra ru m  ha provocato una viva emozione 
tra gli studioşi e alcuni di essi si sono impegnati a dimostrare ehe questa è Ia vera fonte della C o m m ed ia  

(cf. L. Tondelli, M. Reeves, B. Hirsch-Reich, I l  l ib r e  d e lle  f ig u r e  d e ll 'a b b a te  G io a cch in o  d a  F iore, 

Torino, 1953; A. Crocco, S im b o lo g ia  g io a ch im ita  e  s im bo log ia  dan tesca , Napoli, 1962), un’ipotesi, 
questa, rifiutata dal N&rdi (P re te se  fo n ti  d e lla  Divina Commedia, in D a l Convivio a lia  Commedia, 
Roma, 1960).
42A. Comollo, op .c it,, p. 68.
^ E p is to la  X III. L ' a lle  gor ism o  m ed ieva le . I l  s im b o lism o  m oderno , in S ug li sp ecch i e  a ltr i sa g g i (I 
Iimmiti dell’interpretazione, Milano, Bompiani, 1990).
^La tesi dei due paradigmi rivali, quello scientifico e quelle “tradizionale” è già stata teorizzata da 
Gilbert Durand, S c ie n c e  d e  l 'h o m m e  e t trad ition , Paris, 1979.
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Eco nel “modo di pensare fondato sulla somiglianza ad ogni costo” alia quale si aggiunge 
“il sindrome del segreto e il sindrome del complotto come corollario ineliminabile del 
modello ermelico iradizionale”45. L’ allegória non è più una figura retorica, ma — vista 
come relazione sospettosa tra i testi — diventa il modello di una ermeneutica universale 
illimitata, in cerca di un senso che sfugge all’ infinito. Questo tipo di allegória non ha niente 
a ehe vedere con la dottrina medievale. Lo dice Eco stesso: “Si badi bene ehe il criterio 
interpretativo di cui sto parlando ha nulla о poco a che vedere con quello che trionfa 
nelTallegorismo classico, cristiano e giudaico e culmina nella teoria medievale dei quattro 
sensi delle Scritture. La civiltâ medievale riconosceva un criterio di multiinterpretabilità del 
testo, ma poneva in opera lutta la sua energia enciclopedica per fissare in modo 
intersoggettivo i limiti di tale inteipretazione: il testo era interpretabile in modi diverşi ma 
secondo regole ben definite, non all’infinito”46.

Questo paradigma della “ semiosi illimitata” applicato all’opera dantesca viene studiato 
da un gruppo di stúdiósé diretto da Maria Pia Pozzato. II volume Idea deforme . 
Interpretazioni esoteriche di Dante (Bompiani, Milano, 1989)47 non è concepito come 
un’indagine di dantologia, ma come “una riflessione su tre oggetti: la cosidetta «sem iosi 
erm etica», il discorso scientifico e il metodo semiotico di analisi testuale”48 . Le “teorie 
del velame” sono considerate rappresentalive, perció le autori tà del dantismo esoterico 
(Rossetti, Aroux, Pascoli, Guénon, Benini) sono oggetto di saggi monografici: questo tipo 
di approccio semiotico pare oramai funico ehe possa rendere ancora interessanti questi 
autori. Tuttavia le conclusioni hanno un’imporianza peculiare per la critica dantesca, perché 
l’indagine semiotica rende comprensibile il meccanismo di produzione di un corpus 
massiccio di fatti ehe apparentemente sfuggivano a qualsiasi logica, esiliati corne erano in 
una zona della patologia dell’inteipretazione, e nello stesso tempo rende comprensibile 
anche l’ostililà della critica ufficiale, come risultato di quel fenomeno di “incompatibilité tra 
paradigmi”. 01 tre a questi vantaggi generali, la ricerca semiotica mette in risalto il fatto 
sottolineato da Regina Psaki49, e cioè che, al di là della sua ostilità, la critica scientifica è 
stata influenzata dagli allegoristi, anzi “la loro sfida all'accademia ha obbligato questa a

45U.Eco, L a  se m io si e rm e tic a  e  il "p a ra d ig m a  d e l v e la m e " , Id e a  de form e, op. cit., p. 11.
^Ibidem, p. 20.
47I1 volume è accompagnato da una prefazione di Umberto Eco e da una postfazione di Alberto Asor 
Rosa.
48Maria Pia Pozzato, P re fa z io n e  a Idea  d e fo rm e , cit., p. 45.
49Regina Psaki, L a  c r itic a  d a n tesca  e  g li a llegoristi, in Id ea  de form e, cit., p. 291.
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riesaminare i propri criteri e mctodi/.../ La prassi critica attuale riunisce friosofia, teologia, 
stilistica, strutturalismo, linguistica, psicoanalisi e cosl via in un progetto il cui principio 
centrale è quello di massimizzare la polisemia deU’opera. Cosi polisemia allegorica e 
metaforica, sofisticazione struturale e indagine etico-teologica trovano ciascuna un proprio 
posto nella esegesi dantesca moderna.”50. Accanto a questo moltiplicarsi delle prospettive 
critiche — senza dubbio un fenomeno troppo complesso perché si possa concludere ehe sia 
stato causato in modo esclusivo dagli allegoristi — Regina Psaki aggiunge altro contributo 
del “retaggio” allegoristico, cioè “l’inserimento nell’analisi e nell’esposizione del punto di 
vista del critico stesso”51. Invece Alberto Asor Rosa, domandandosi nella Postfazione sul 
“perché Dante e non altri ha provocato una taie moltitudine di interpretazioni allotrie 
rispetto al canone ortodosso e una tale pletora di chiavi interpretative fondate sul segreto, 
sulla sotterraneità e sul settarismo”, avanza l’ipotesi ehe forse non sia del tutto sbagliato 
parlare di esoterismo e di settarismo nei confronti di Dante. Ma A. Asor Rosa dé piutlosto 
un significato metaforico a questi termini: “Se di esoterismo si deve parlare a proposito di 
queste origini della cultura europea moderna, non si tratterà certo dell’ esoterismo di 
improbabili sette segnete о delle congiure antiecclesiastiche, ma dell’ esoterismo connesso 
con il culto sacro della poesia e con l’idea, tipicamente elitistica, del ruolo superiore svolto 
dai letterati (...) Se non si puö parlare nel senso proprio del termine della fondazione (o 
rifondazione) di una massoneria di poeti, certo è lecito pensare alia costituzione cosciente di 
una vera e propria élite di spiriti superiori”52.. Evidentemente, Alberto Asor Rosa non 
prende in considerazione la possibilité che il paradigma esoterico venga rimesso in attualitá. 
L ’ ipotesi di un dantismo esoterico come ipotesi interpretativa di attuale validité è stata 
esaminata anche da P. Renucci53. La sua conclusione è favorevole; Г autore è d’accordo 
ehe un’indagine di questo tipo fosse ancora “giustificata a priori dallo schema iniziatico 
della Commedia, da diverse allégorie e dal linguaggio profetico che vi si accompagna”54, 
perô vede la sua possibilité solo in un contesto scientifico, cioè considera la possibilité di un 
paradossale esoterismo scientifico che, in cerca di sensi reconditi, utilizzasse i metodi 
dell’esplorazione storica positiva.

50Ibidem, p. 278.
51 Alberto Asor Rosa, P o stfa z io n e , in Id e a  de form e, cit., p. 299.
52Ibidem, p. 309.
53Paul Renucci, D a n tism o  e so ter ico  n e l seco lo  p resen te , in A tti d e l C o n g resso  im ern a zio n a le  d i stu d i 
d a n tesch i, Firenze, Sansoni, 1965, pp. 303-332.
^Ibidem, p. 322.
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Qucsta corrcnte “deviante” intesa come teoria di utt Dante ghibollino, ntassone, aderente 

ad una setta esoterica. ehe serivé pocsia per Irasmettere messaggi in un gergo segreto, è in 
qualche mtxlo esaurita, scbbcnc gli amatori di misleri continuino a ecrearvi infiniţi segreti. 
Perè c ’è lutta una produttività epigonica ehe fa riempire gli seaffali déllé librerie esoteriche, 
il ehe conferma I’esaurirsi di una via di ricerca ehe non riesce più a produire niente di 
importante. Cié non signifiea ehe il paradigma stcsso sia csaurito. La logica ermetica, la 
semiosi íllimitata continuant) a funzionare a un livello piti eomplesso. II fatto ehe la 
decostruzione di Derrida sia mollo vicina alia semiotica illimitata, che la sua “différance” 
sia in fin dei conli un gioco tesluale infinito ehe rifiula qualsiasi ipolesi di inlerprelazione 
univoca ha un evidente origine nella semiosi ermetica55 .

Nell’ambito deli’ ermeneutica dantesea Harold Вкю т è forse il migliore esempio per 
dimostrare la produllività del paradigma esolerico per il tramite del poslmodemismo. Il suo 
punto di partenza è mollo simile a quello degli allegorisli devianti: la sua premessa polemica 
è di conseguenza ehe il dantismo ha occultato finora il significalo aulentico della Divina 
Commedia a causa del suo altaccamento al senso lellerale: egli rifiuta Г impronta teologica 
del poema e cerca di proporre una leltura anistorica, nella quale Tinlerprele ha inseriio le 
proprie ossessioni — quelle del terroré esislenziale, della paura del tempo e degli alţii 
elementi ehe formano il paradigma gnostico della condizione postmodema56 .

Si puö concludere tlicendo ehe se il dantismo “erelico" è ancora vivo quando lo schema 
gnostico è evidente, sarebbe meglio parlare deli’ “eresia” degli interpreţi piultosto ehe dell’ 
cresia di Dante.

55U. Eco, I Umili dell'inlerprelazione, cit., p. 330.
5f,Cf. Harold Bloom, Ruin the Sacred Truths: Poetry and Belief from the Bible to the Present, 
Cambridge, Harvard University Press, 1989.
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Autoridad y novedad en Ia cultura barroca 

CRISTINA MÜLLER*

Rezumat Studiul Autoridad y  novedad en ia cultura barroca abordeazi fenomenul tratatisticii 
italiene si spaniole in contextul culturii secolului al XVII-lea, fenomen puternic impregnat de 
ideologia contrareformistă şi continuînd tradiţia retoricii renascentiste. Interesul autoarei se 
îndreaptă spre descrierea conflictului dintre conceptul de autoritate - care rezumă atitudinea 
scriitorilor baroci faţă de cultura clasică -  şi încercările de impunere a unui nou gust artistic, ce 
se vor dovedi esenţiale pentru configurarea esteticii modeme. Analiza are în vedere cu precădere 
doi autori, Baltasar Grácián şi Emanuele Tesauro, ale căror tratate, Agudeza y  arte de ingenio 
şi, respectiv, Ii Cannocbiale aristotelico, evidenţiază un punct de pornire în constituirea unor 
concepte fundamentale ale artei modeme (bgenio, gust, clasic etc.).

“Todo el saber humano... se reduce hoy al acierto de una sabia 
elección. Poco o nada se inventa, y en lo que más importa se ha de 
tener por sospechosa cualquiera novedad. Estamos ya a los fines de los 
siglos. Állá en la edad de oro se inventaba. Aftadióse después, ya todo 
es repetir. Vanse adelantadas todas las cosas, de modo que y a no queda 
qué hacer sino elegir. Vívese de elección, unó de los más importantes 
favores de la naturaleza, comunicado a pocos, porque la singularidad 
y la excelencia doblen el aprecio.”* 1

La afirroaciôn de Baltasar Grácián, autor de unó de los más interesantes intentos de 
sintesis sobre la espiritualidad barroca, constituye una reflexión bastanie corriente en la 
época. Aparentemente, la idea de “los fines de los siglos” reproduce la respuesta de la época 
ante un estancamiento de la evolúción del saber, que da cuenta del agotamiento de los temas, 
de las ideas о de los problémás que caben dentro de la capacidad y conformidad de 
descubrimiento del hombre. El planteamiento conviene ser considerado como reflejo de una 
cultura que vive bajo el poder de una autoridad - la clásica - al mismo tiempo que permite 
y determina la aparición de los primeras elementos indicadores de la mentalidad artistica 
moderna, que hará hincapié en el concepto de originalidad. Es decir, paralelamente a un arte 
de exigencias elitistas, que se inspiraba y se conformaba con los esquemas e invenlarios 
retóricos de temas y relaciones generalmente admitidos, se da una incipiente rebelión de los

* Universitatea Babes-Bolyai, Facultatea de Litere, Sir. Horia 31, 3400-Cluj-Napoca
lEl Discreto, El Héroe, Colección Austral, Buenos Aires, 1939, págs.. 94-95.
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artistas frente al arte tiránicamente “regolístico”. Ambas acütudes son muy importantes para 
la configuración del sistema cultural barroco; además, se dan como igualmente 
caraclerislicas, y simultáneas como realizáción deniro de él. Los que mejor encaman esta 
dualidad son Baltasar Grácián, “la máxima conciencia ftlosôftca del Barroco”2 3 y Lope de 
Vega, llamado “el monstruo de la naturaleza” debido a su increible fecundidad. Por un lado 
Grácián, critico y teórico inflexible, conservador y elitista; Lope de Vega, por el otro, 
abierto hacia la práctica poética, hacia los conceplos de gusto popular y de la actualidad del 
arte y de sus formas:

“Verdad es que yо he escrito algunas veces 
Siguiendo el arte que conocen pocos...
Más lue go ...
cuando he de escribir una comedia,
Encierro los preceptos con sets Hâves ... 
y escribo por el arte que inventaron 
los que el vulgar aptauso pretendieron; 
porque, como las paga el vulgo, es justo 
Hablarle en necio para darie gusto?

Aparentemente, no hay nada más diferente que las dos concepciones: Lope de Vega 
intenta halagar el gusto y los sentidos del vulgo, de su püblico, y su modelo inmediato lo 
conslituyen “los que el vulgar aplauso pretendieron" ; en cambio, Grácián es el cultivador 
de la “singularidad y excekncia” , que doblan el aprecio y el precio de la obra de arte. Ni 
Grácián, por opción decidida y firme, ni Lope de Vega, que pasa рог alto la autoridad del 
modelo clàsico a la hora de escribir - no admilen la igualdad de valor entre éste y el arte 
conlemporáneo. El dramaturgo justifica su modalidad de creación en términos 
“econômicos” (quien paga es el vulgo, por lo cual “es justo hablarle en necio para darie 
gusto"), sin atreverse a juslificarla en términos de autoridad о hablando del derecho a 
innovar, como principio de mejoria en arte. Aunque distintas, y en cierto sentido contrarias, 
estas dos visiones manifiestan la misma aclitud ante el principio de autoridad en el arte, 
como “canonización” de un arte superior, sin dudás, al que prefieren las mujeres y el vulgo,

2 José Luis Abellán, H istó ria  critica  d e l p e n sa m ie n to  espano l, tomo 3, D e l B a rro co  a la  H ustración  , 
Espasa-Calpe, Madrid, 1981.
3 "A rte  n u evo  de  ha cer c o m ed ia s  en  este  tiem p o  ", Reprints from Lope de Vega I” en B u lle tin  o f  
S p a n ish  S tu d ie s , vol XII, 1935, pág. 29.
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es decir, al “Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo". Los términos, fácilmente 
recognocibles incluso en el discurso de Lope de Vega (más állá del uso restrictivo del 
término arte con indicación al dramático), son los de la teoria clásica antigua, difundida a 
través de la preceptiva horaciana, fucrtemente aristotelizada en el Renacimiento4. El marco 
preceptistico es, básicamente, el clásico.

En la actitud de los dos autores se podría fácilmente identificar esa similitud, si se 
tuviesen en cuenta las intenciones de fondo que responden a la urgencia de solucionar un 
mismo problema, el de la meta, de la justificación última del arte en la época. La pregunta 
podría ser expresada de manera siguiente: ^cômo pueden las nuevas generaciones - 
presintiendo ya la salida de los antiguos cauces de la reflexión y, sobie todo, de la práctica 
artistica - beneficiarse del reflejo de la unica autoridad universalmente reconocida, la 
clásica? iqué remedio pueden encontrar para poder compararse - y, con esto, recibir el 
reconocimiento de parte del inflexible sistema de creencias válido en aquel tiempo? £cuàl 
puede ser la contribución de los modemos, en su intento de identificarse con la autoridad, 
de igualarla, de crear de acuerdo con la autoridad aceptada, pero también de acuerdo con su 
tiempo? En suma, £cuál es la contribución posible de los modemos en su competición son 
la propia cansada idolatria ante los clásicos?

Es un sintoma que acusa el maduramiento del llamado “modemismo antichizante”5, del 
clima artistico que habia de operar el cambio desde la antigua visión cultural hacia una 
nueva, de la individualidad y de la originalidad como condición del hombre creador, y hacia 
la consecuente especialización de los campos del saber cicntifico, que habian formado parte, 
hasta entonces, del gmpo de las “artes”.

No se trata, por lo tanto, de la convicción de encontrarse al final de una evolúción 
identificable con el progreso y la história, sino de la operáción critica de quien intenta 
conformarse con lo ya existente; de una visión conservadora y elitista, que identifica los 
limites de un mundo ideológico para mejor dominarlo y para encontrar dentro de él las 
raices de su propio camino. Solamente después de hacerlo es posible considerar también a

4Aunque el probléma de la aristotelización de la doctrina horaciana en el Renacimiento rebasa los 
limites de este estudio, tiene su importancia en la consideración de las ideas literarias clásicas y su 
fortuna en el S iglo de Oro espanol о en la literatura italiana del período correspondiente; véase Antonio 
Garcia Berrio, Formáción de la teoria literaria moderna, tomos I y II, Editorial Cupsa, Murcia, 1977 
y 1980, para el análisis detallado de las ideas literarias del momento y sus filiaciones históricas.
S Es el término que utiliza, para indicar el período correspondiente al Renacimiento y Barroco, llamado 
Siglo de Oro en Espafia, Vasile Florescu en C o n cep tu l de literatură veche, Ed. Ştiinţifică, Bucureşti, 
1968; véase sobre todo el capitulo “Literatura veche în perioada modernismului antichizant", păgs. 
135-188.
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los modemos, procurando siempre respetar cl criterio de autoridad y emdición clásicos:

La erudición de cosas modernas, suele ser más picante que Ia antigua, y más bien oída, 
aunque no tan autorizada. Los dichos y los hechos antiguos están muy rozados; los modemos, 
si sublimes, lisonjean con su novedad; dóblase la ilustración con la curiosidad, y con la 
ingeniosa acomodación. Requiérese grande elección, que es el don de los primeros, por su 
singularidad y por su importancia, para escoger cosas buenas, y a propósito.®

La afinnación de Grácián no tiene nada desesperanzador, todo lo contrario, es 
identificación conservadora de lo antiguo y de lo modemo, para que esta distinción 
justifique y legitime al que la conozca y domine. El don de la elección supone conformarse 
con lo ya existente, para poder elevar sobre ello su propio proyecto. Lo que Grácián enticnde 
por saber y erudición está dentro de la concepción clásica, que ve, en la especialización y el 
ahondamiento de cierto tema cientifico, una tacha, un defecto, una posibilidad que 
rechazar.6 7

Denominase [la erudición] según algunos de la oposición contra larudeza e ignorancia; 
consiste en una universal noticia de dichos y hechos, para ilustrar con ellos la materia de que 
se discuTTe, la doctrina que se declara...8

Lo que se le pide al hombre barroco, al hombre que ha llegado a ser “persona” es que 
sepa elegir entre elementos existentes, inventados, descubiertos ya, y de ninguna manera 
profundizar sobre estos elementos, cualquiera que fuese su naturaleza. Por lo cual, esta 
aparente crisis de la invención no lo es tanto: no es sino el marco, la condición dentro de la 
que se admitía la creación. Pero su significación reside en haber seflalado que la gran lección 
humanistica, tal como habia sido entendida y vivida por los renacentistas, iba 
aproximândose a su final. La expedíción cultural que habia descubierto el mundo clásico 
terminaba: empezaba la busqueda de nuevos espacios, que Ia facultad creativa tenia que 
inventar por si sola.

6Agudeza y arte de ingenio, Espasa Calpe, Colección Austral, Madrid, 1957, pág.345.
7Dolores Torna en Cyrano de Bergerac, un model al barocului, Editura Univers, Bucureşti, 1982, 
pâg.98: “No existe una curiosidad científica auténtica, afirman los analistas del periodo, ni tampoco 
fines prácticos. Los alumnos aprendian a sacar, del estudio de la botánica о de la gegrafía, de la história 
о de la fisica, ejemplos que tenian que memorizar e incluse registrar en indices y colecciones 
destinadas a proporcionar materia para su discurso, en todo momento, cualquiera que fuese el asunto 
propuesto.” y págs. 98-99.
8 id„ pàg. 344.
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La identidad cultural que encama aquí Grácián está constituida a base de la analogia, de 
la busqueda de similitudes dentro del sistema existente. Anhelante de esta similitud. Grácián 
rechaza la novedad, que représenta el distingo, la disimilitud; pcro no por esto deja de 
inventar. En cambio, sus innovaciones se han de buscar dentro del marco tradicional, y en 
otra parte que en la materia misma, esto es, en la perspectiva, en las relaciones a las que 
obliga los objetos a someterse, en la visión que tiene sobre el lenguaje poético y sobre la 
facultad creadora, el ingenio. Baltasar Grácián participa con esto a la preparación del terreno 
artistico para la evolúción hacia un “modemismo no antiquizante”, del que él mismo, como 
tampoco Lope de Vega, no forma parte. Quizás sea Góngora quien, entre todos los autores 
del Barroco, haya dado el más decisivo paso, quien se haya acercado, más que ningún otro 
de sus contemporâneos, a la sensibilidad artistica moderna, a través de su continuo “esfuerzo 
por eludir la representación directa de la realidad, sustituyéndola con otra realidad de fuerte 
intensidad estética”9

Esta profunda novedad se estaba produciendo en la práctica poética al mismo tiempo que 
Grácián tachaba de sospechosa cualquier inovación y reservaba para Góngora el 
reconocimiento merecido10 *”, expresândolo en términos clásicos y utilizando conceptos 
como los de “ingenio" y “agudeza” , ambos de larga tradíción. Porque bien sabia Grácián 

. que todos los elementos necesarios para los futures descubrimientos artisticos estaban ya 
alli; donde se ténia que intervenir era sobre la perspectiva. Esta actitud ante el concepto de 
la novedad anuncia la gran aventura del término , concepto e história de la corriente cultural 
que constituye la preocupación de nuestro autor: el Barroco.

Breve históriai del concepto del Barroco:
La teoria del Barroco fue revelando sus hilos entre los conceptos extremos de “Barroco 

universal” y “Barroco histórico”.11 Estas dos interpretaciones, que definen y describen el

^Otis H Green, L a  tra d íc ió n  o c c id en ta l en  E spana . E l esp iritu  ca ste lla n o  en la  lite ra tu ra  d e sd e  "E l  
C id ” h a sta  C a ld eró n , Biblioteca Románica Hispánica, Editorial Gredos, Madrid, vol IV, pàg. 271.
10“Fué este culto poéta cisne... águila en los conceptos y en toda especie de agudeza eminente” 
A g u d eza ..., pàg.35.

El Barroco como constante histórica indica una categoria general del arte que remite al historicismo 
ideal, a la sucesión diálectica de dos tendencias espirituales opuestas: clasicismo y barroco о 
manierismo, según la terminologia que se adopte; las dos tendencias se dispután, a lo largo de la 
história cultural, la validez y la actualidad, en una etema polémica de las formas y de los contenidos. 
Todos los estilos y las cementes de época que acusan cierto énfasis de las formas y que se nutzen de 
la misma estética abisal pertenecerian al segundo estilo; todos los demás, se basan en una estética de 
la armonia, y conforman la serie clásicista, la de los estilos clasicizantes. El Barroco histórico remite 
a la época que trascune entre los Ultimos anos del siglo XVI y los primeros del XVIII, es decir, entre 
dos corrientes clasicizantes: el Renacimiento y la Ilustración, aunque los limites cronológicos resultan
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fenómeno a basc de configuraciones escncialmente opuestas, se constituycron en el 
transcurso de una evolúción de la conciencia critica que resume y abarca toda una etapa de 
la história del gusto artístico europeo, contcnida entre los últimos aflos del siglo XVIII (a 
raíz de la Disputa de Laocoonte, iniciada por Lessing12) y el momento, ya cn nucstro siglo, 
cuando se ha producido la síntesis critica de los dos conceptos, como perspectiva más

adecuada al fenómeno en discusión.13
Résulta dificil indicar la reláción temporal (sucesión, simultaneidad), que existe entre los 

dos conceptos a lo largo de su evolúción, ya que la trayectoria es bastante sinuosa. Se 
mezclan en ella elementos ajenos al problema del Barroco que descansan en la pura 
actualidad del lenguaje cn que tal problema se va formulando, en determinados momentos 
de la história del pensamiento europeo.14 Sin embargo, se puede dar como segura la 
posterioridad de la teoria del “Barroco histórico” a la del Barroco como constante cultural 
de alcance universal. Esto implica que la verdadera aproximación al complcjo fenómeno del 
siglo XVII sólo se ha podido producir despuós de habérselo enfocado desde una perspectiva 
generalizadora, comparativa y abstracta, al aplicársele un esquema de universal validez, 
dentro de una elema polémica de los dos estilos configurativos de la história cultural 
europea: el clàsico y el anticlásico (barroco, o manierista, según los términos utilizados15).

distintos en los diferentes paises europcos. La deseripción del fenómeno en esta ultima acepción résulta 
diferente en función de cómo se pereibe el juego de los elementos tradicionales y novadores en la 
época, y no tiene nada que ver con la perspectiva aisladora que se le aplicaba en el siglo XVIII, con 
vistas a justificar la exclusión del Barroco del campo del arte. Para una examen más delallado del 
problema véase A.Garcia Berrio obra citada; H.Hatzfeld, E a u d io s  so b re  e l  B a rro co , segunda edición, 
Editorial Gredos, versión espanola del 1966; G.R.Hocke, M a n ier ism u l in lite ra tura . Ed. Univers, 
Bucureşti, 1977y Francisco Rico H istó ria  y critica  de  la litera tura  esp a n o la  tomos 3 y 3/1 primer 
suplemento, Editorial Critica, Barcelona, 1992.
12 Luciano Anceschi, “Pœtiche del Barocco letterario in Europa” en M o m en li e  p ro b le m i d i sto ria  
d e ll 'e s te lica . D a ll 'a n lic h ilà  c la ssica  a l barocco , parte prima, págs. 435-546.
13 Véase A.Garcia Berrio, obra citada, tomo 2, T eória  po e tica  del S ig lo  de  O ro, libro segundo, capítulo 
primera “La Poética en la periodología de la Edad Renacentista. Intento de una determináción de los 
limites teórico-poéticos de los periodos manierista y barroco", pàgs.247-335.
14 El ejemplo de Wolfflin, interpretado por Luciano Anceschi, como sólo posible en la particular 
atmósfera artistica de la cultura alemana del siglo pasado. Su teoria; “ appare corne una complessi 
sintesi culturale, in cui l'originario dualismo del Lessing (arte dello spazio - arte del tempo) si dichiara 
come un avvio che, attraverso 1 'insegnamento del Burckhardt e l'irrazionalismo volontaristico del 
giovane Nietzsche nel suo dualismo (apollineo - dionisiaco) , da un lato, dall'altro attraverso la 
tematica visibilista di Hildebrand, s'accorda con una diretta condizione della vita artistica del tempo e 
finisce con l'agire energieamente sugli schemi storici nati dalle approfondite esperienze critiche del 
Wolfflin, e li transforma in 'categorie assolute'. “ L.Anceschi, obra citada, pâg.453.
13 Parece que últimamcntc se ha impuesto la interpretáción del manierismo en un sentido distinlo, ya 
sin otorgársele esta acepción de término que compile con el de barroco, ya que ambos términos parecen
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Résulta claro que cicrtos factores lian permitido y afin determinado la interpretáción de esa 
época artistica primero como manifestación histórica de un modelo transhistórico, rcpctiblc 
en su estructura escncial, - y sólo después como pcríodo histórico, definido por una visión 
artistica unitaria, que arranca de la actualidad y de la historicidad de los problémás tratados. 
En gran parte, esta situación se debe a la evolúción de la teoria artistica moderna y del 
concepto de gusto a través de la succsivas corrientcs culturales de la época moderna, es 
decir, a la posteridad critica del Barroco.

La rcacción provocada por el arte barroco en la época artistica inmediatamente posterior 
- la neoclásica - ha sido tan violenta y decididamente negativa, que ha conseguido 
transformarse en principal juicio critico sobre el Barroco durante mucho tiempo. Todavia en 
nuestro siglo, Menéndez y Pelayo tachaba de farragosas y faltas de valor artistico grandes 
parcelas de la literatura barroca y reconocia solamente a aquellos autores u obras aceptados 
también por la critica neoclásica.16 Parecc claro que este juicio desfavorable de una época 
cuyo cs'ilo artistico era tan declaradamente opuesto al que caracterizaba el arte barroco, ha 
hecho dificultosa la identificación de su existencia histórica y el reconocimiento artistico 
inmediato. Existe, a todas luces, una clara reláción entre esc primer juicio critico 
desfavorable de los artistas neociásicos (que “deshcredaron” la generáción cultural anterior 
con intentos de definitiva condena), y el desvio supuesto por la tardía aparición de la teoria 
moderna del Barroco histórico en la conciencia cultural europea. Sólo por via de la dignidad 
cultural del Barroco como constante universal del espiritu (es decir, mediante una continua 
y sucesiva referencia al clasicismo desde un igual estatuto de autoridad cultural), ha sido

tener su propia significación, trustante diferente. “ El termino Barroco se ha ido consolidando, lejos ya 
de su earga negativa, junto al inás presligioso y cimentado de Renacimiento. No ocurre lo mismo, sin 
embargo, con el de Manierismo, cuyos usos partiales e imprécises lo avalan más como tendencia 
eslélica que como parcela de la história literaria.” y “ La solidez de los términos Renacimiento y 
Barroco destaca fronte a la debilidad conceptual de Manierismo y su dificil aplicación... A los valores 
renacenlislas de clasicismo, objelividad, equilibrio, armonia, ideal heroico y tendencia a la 
ejemplificación y al didaclicismo, el Manierismo supondria anliclasicisino, subjelividad, 
inlelectualisino, aristocracia, refinainiento, ornamentación y dinamismo, adeineas de goticisrno, 
predominio de la fantasia y tendencia al arte por el arte. A tales presupueslos, el Barroco presentaria 
borrosas fronteras entre clasicismo y anticlasicismo, junto a un predominio claro de los valores 
religiosos contrarreformistas. Su dinamismo y monumenlalidad, asi como los de realismo y 
popularismo, y una cierta contención en los márgenes político-religiosos” en Aurora Egido, “Temas y 
problémás del Barroco cspanoi” en Fr. Rico, obra citada., 3/1, pág. 4.
'•’Menéndez. y Pelayo, História tie las ideas estéticas en Espana., tomo II, Santander, 1940; sobre el 
arte dramálico de Lope de Vega escribe; “lamentable palinodia que apenas es menester cilar... donde 
llama bárbaro al pueblo y a si mismo” pág. 296; afinna también que la Agudeza y arte de ingenio es 
la peor obra de Grácián.
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posiblc que también la época histórica recobrara la dignidad para los criticos y leóricos 
modemos. Asi podria cxplicarse lambién por qué el rcconocimiemo y la doctrina en la 
literatura (campo que ha presenciado, quizás, la expresión más violenta de ncgación con 
respecto al Barroco) se han configurado en toda su articulación sólo después de hal>cr sido 
desentraflado y fomentado teóricamcnte el modèle en las artes visuales, después de haberse 
impuesto el término en la músíca, en un proceso de extensión morfológica y gcnérica que al 
final ha llcgado a apoderarse de campos menos artisticos donde también se podia percibir el 
espiritu de la época: la indumentaria, la conducta social etc.17

El Barroco représenta, por consiguiente, una época artistica de determinados contomos, 
que se ha vuelto a descubrir - y, en efecto, se ha creado como concepto - gracias a la presión 
que ejercia en todos los campos del arte el descubrimiento, operante al principio sólo en las 
artes visuales, de la existencia de un esiilo bien definido, perceptible en las formas 
cultivadas por la época inmediatamente posterior al Renacimiento, y opuesto al estilo 
clasicizante de éste. A partir de aquí, los términos pueden abrirse hacia una concepción 
dualistica de la cultura, en la forma del historicismo dialéctico ideal, - producto 
caracteristico de la particular atmósfera cultural en la que habfa aparecido y madurado la 
teoria sobre el Barroco de Wölfflin. Sin embargo, la idea de una dualidad estilistica 
récurrente en la história literaria no es nueva; aún más, con referencia a la época barroca, - 
aunque lejos de la significación moderna - encuentra su primera expresión en autores de la

!7E1 término “barroco” ha sido utilizado por primera vez con aplicación a la literatura en el libro de 
H.Wölfflin, Renacimiento y Barroco, un estudio dedicado a la arquitectura romana, donde nota que, 
para identificar un cambio en el arte literario, desde el Renacimiento hacia el Barroco, similar al que 
habia tenido lugar en las artes visuales, "basta con comparer las primeras estrofas del Orlando furioso 
(1516) con las de la Gerusalemme Liberala (1584).’’ Las caractensticas del nuevo estilo poético 
serian: la presencia de adjetivos agumentativos, la estructura grave de la frase, el ritmo general lento, 
los finales bombásticos. La teoria que ha intentado reunir todas las artes, de acuerdo con una 
explicación que supera los limites de la época en discusión, es la de Eugenio D ’ Ors, que habia de la 
existencia de dos eones, clàsico y barroco, interpretados como constantes culturales de numerosas 
realizaciones históricas. Según D ’ Ors, existe un fenómeno de atracción entre las diverses artes, 
organizadas en una jerarquia (música, poesia, pintura, escultura, arquitectura), dentro de la cual: “cada 
unó de los términos ocupa una posición inestable y tiende a revestir los caractères del arte 
inmediatamente vecino.” És la “teoria de la gravitáción de las artes”. De acuerdo con D ’Ors, la 
gravitáción tiene un carácter descendente en una época cl&sica y ascendente en las barrocas.” U no de 
los más importantes y minuciosos análisis del tema de la sfntesis de las artes en el Barroco, el de Emilio 
Orozco Diaz, Temas del Barroco■ Pe poesia y pintura, se desanolla a partir de le teorie dorsiana, 
simplificando la jerarquia en 1res columnas, plástica, poesia y pintura, reconoçiendo la dominación 
clara de los valoras pintóricos. Granada, 1989, edición facsimil, que reproduce la primera edición de 
Granada, 1947.
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época misma. Se Irata de la distinción (que los seiscentistas retoman de los autores clásicos, 
sobre el fondo de la retórica renacentista “resucitada”) entre el estilo àtico y el asiânico, 
distinción que goza de amplia difusión en la época.18

Los conceptos, que remiten a estilos literarios conocidos en la Antigiledad clásica, y 
utilizados después a través de las polémicas ocasionadas por la evolúción - entre momentos 
de auge y decadcncia - de la retórica, no aparecen repenünamente en la reflexión critica, 
sino como reflejo natural de la pervivencia del espíritu humanista del Renacimiento, con su 
continuo relacionarse a la Antigüedad clásica. Por lo lanto, el discurso sobre los dos estilos 
en la época barroca se produce en la dara tradíción clásica y adelanta, en ciertos aspectos, 
la teoria moderna de la antinomia clásico - barroco con significación universal-histórica.

En la Antigiledad los dos estilos se relacionaban con dos estéticas distintas, la de la 
mimesis, el ático, y la del phantastikon, el asiânico. Les correspondian dos maneras 
diferentes de hablar: el modo de hablar antiguo (archaia rhetoriké) y el nuevo (nea 
rhetoriké) ,19 Un conflicto entro lo antiguo y lo nuevo, entre la tradíción y la modemidad, 
parece constitué el rasgo caracteristico del primer momento de la história de los dos estilos. 
La conciencia dara de la distinción cronológica y axiológica no parece conservarse en la 
época renacentista, aunque habia con certidumbre un criterio de gusto que seleccionaba 
determinados modelos. La lección de la Antigüedad se percibfa antes como unitaria, aunque 
la actitud de los renacentistas era bastante selectiva a este respecto, e incluso parece habcr 
adelantado en cierto sentido la organizáción del concepto de “clásico”, más abierto al 
modelo ofrecido por una de las generaciones antiguas, la de los escritores latinos de la época 
de oro.20 Pero no se pereiben muy claramente las perspectivas profundas que podrian abrirse 
sobre la base de la distinción entre las diferentes escuelas de la Antigüedad, entre el 
asianismo y el aticismo, como tampoco parece percibirse, con respecto a la propia época en 
que ellos viven, la distinción profunda que habia entre la doctrina armoniosa del 
Renacimiento y la estética “abisal” del Barroco. La perspectiva se conservară en el siglo 
XVII, más exactamente en el llamado humanismo jesuitico del Barroco21, que, más állá de

18 véase V.Florescu Retorica şi neoretorica. Geneză, revoluţie, perspective, Ed. Academiei, 
Bucureşti, 1973, capilulos "Revirimentul retoric rinascimental” pâgsll7-138, y ’’Antiretorica 
burgheziei in ascensiune“, págs. 139-162.
19 G.R.Hocke, obra cilada págs. 27-33.
20 V Florescu Conçeptul de literatură veche, págs. 179-180.
21 Josá Lui« Atillán, obra eitada, pág, 50; “La nueva inspiráción ideológics qua proviena da la 
Contrarraferma, dal absolutisme y da la poiactividad religiöse y nációnál, dan naeimienip a une nueva 
época, marcada por un nuevo estilo. Es un estilo de honda espiritualidad, ganadp por valores morales 
crisrianos que se contraponen a los paganos, y con los cuales se da vida a un humanismo devoto muy
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los rasgos característicos recibidos con la nucva época, continua las principales tendencies 
renacentistas y hace perdurar la esencia del acto espiritual humanistico. Éste radica, en un 
aspecto suyo muy importante, en el intento rációnál de reproducir en una actualidad de cuyo 
concepto todavia no es plenamente consciente, las normás ideales de un pasado cultural 
percibido a través de una idealizante lejania22 23. Es la misma perspectiva que determinării y 
fijará los limites de la discusión seiscentista sobre los dos estilos, todavia llamados àtico y 
asiânico. Pero en esc terreno, esencialmente polémico, que alberga las primeras 
controversias sobre el nuevo arte, la antinomia ático-asiánico ofrece una pauta explicita de 
evolúción hacia la teoria moderna de los dos estilos universales. Perdida la conciencia de la 
distinción en su clásica amplitud, ésta vuelve, sin embargo, a ser descubierta, a la hóra de 
reflexionarse sobre los aspectos más íntimos del nuevo arte. Los que recorren otra vez este 
trayecto son principalmente los teorizadores del ingenio, tanto en la literatura espaflola, 
como en la italiana. Todos ellos, productos del humanismo devoto.

El marco humanistico del Barroco y la teoria de los estilos en los tratados sobre la 
agudeza de Grácián y Tesauro

Sin duda alguna, la procedencia de los conceptos fundamentales en la tratadística 
literaria en el Barroco es italiana, aunque la literatura de reflexión aparece como producto 
de una sucesiva, continua y accidentada “colaboración” entre las influencias italianas sobre 
la literatura espaflola y las espaflolas sobre la italiana. Anécdotica queda la polémica entre 
los amigos de Matteo Pt grini y Baltasar Grácián, que se acusaban recíprocamente de 
plagio en la cuestión de los tratados sobre la agudezaP Este proceso se produce en la 
atmósfera particular del Siglo de Oro espaflol, cuando sobre una ya clasicizada influencia 
italiana - general en las literaturas europeas del momento - se sobrepone una “boga de lo 
espaflol”, que refleja la presión del estatuto politico que tenia Espafla en aquel tiempo.24 La

alejado ya del humanismo renacentista. El Barroco asi caracterizado se convierte en un humanismo de 
tipo jesuitico y formalista, que viene representado mejor que nadie por el esplendor que adquiere la 
Iglesia de la Contrarreforma.”
22 Es el reflejo de la llamada "cultura integrada”, premoderna, que vivia de acuerdo con una 
concepción unitaria de la cultura, cuyos distintos dominios se integraban en un mismo, único modelo 
sintético; véase Renato Barilii P o etica  s i re torica , Univers, Bucureşti, 1975 y Vasile Florescu, 
obra.citada.
23véase L.Alborg, H istó r ia  d e  la lite ra tura  espano la , tomo 2 E l B arroco , cap. B.Graciân.
24 A. Dominguez Ortiz, H istó ria  de  E spana . E l A n tig u o  R ég im en: L o s  R ey es  C a ló lico s  y  los A u stria s, 
Alianza Editorial Alfaguara, Madrid, 1973, págs. 330-333; la dominación ideológica de los espafloles
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tratadistica literaria del ingenio es producto de esa peculiar sintesis de dominaciones 
ideológicas y, en este sentido, una de las manifestaciones más caracteristicas de la cultura 
barroca, en su hipóstasis sudica, contrarreformista. Las figuras centrales son Ballasar 
Grácián y Emilio Tesauro. Con ellos, la teoria del ingenio llcga a constituirse en un sistema 
“poético-metafisico”, sobre la base ofrccida por las ultimas convulsiones del concepto 
antiguo de la retórica como disciplina discipiinarum.

Particular importancia tenia la idea imperial de los cspafloles, que sustentaba la 
convicción de los mismos, de que Espafla se salvaria de la ley de decadencia tipica de todos 
los imperios. La certidumbre y la intima creencia de los subditos espafloles en la grandeza 
politica e ideológica de su pais ténia la contrapartida en las interrogaciones y los problémás 
planteados por muchos de los autores de la época, Uegando a configurar un cuadro 
inquiétante. A pesar de esto, en modelo ideológico dominante recalcaba la grandeza 
espaflola, la situación histórica particular de una náción idcntificada con el catolicismo y la 
lucha contra las herejías y cisma religiosa. Esta identidad era ahistórica, hacía que el tiempo 
histórico quedase inmovilizado en el momento de triunfo, tan aparatosamente justificado 
por la propaganda contrarreformista.

Los hombres barrocos viven con la conciencia de un tiempo que se ha detenido, en un 
vasto sistema de conexiones, que metamorfosean manierísticamente la reláción entre los 
objetos, pero nunca intervienen sobre éstos. Es una inflexible convicción de la reversibilidad 
de las experiencias culturales, que équivale en el caso de los humanistas con la creencia en 
la posibilidad de hacer resucitar el mundo, la civilizáción antigua y, en el de los arbitristas, 
con la convicción de que había soluciones utópicas para la crisis espaflola, para contrarrestar 
el deciive, concebido, sin embargo, como evolúción natural en el orden de la história. En 
este sistema, los elementos son intercambiables, no existe especificidad, ni especialización; 
iguales entre si, los elementos que lo componen sólo permiten refinadas operaciones 
intelectuales, a base del principio de la unidad, de la semejanza, similitud o analogia. Pero 
más állá de estas orgullosas afirmaciones, la concepción tiene ya un “no sé qué” nostálgico 
y crepusculario, que habla mejor que nada del momento que refleja y teoriza; de aquel 
momento cultural que, habiendo permitido que se llegara al refinamiento puramente estético 
de la poesia gongorina, sentia hondamente acercarse el final de su propio mundo, “los fines

se produce en gran parte a través de la ideologia contrarreformista, cuya configuración se les debe en 
gran parte, y de la politica imperial de la dinastia de los Habsburgos. Véase tainbién Otis H. Green, 
E sp a d a  y  la tra d íc ió n  o cciden ta l. E l esp lritu  c a ste lla n o  en  la  lite ra tu ra  desd e  " E l C id "  hasta  
C a ld eró n , Biblioteca Románica Hispánica, Editorial Gredos, Madrid, pàg.158 y sgs.
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de los siglos”, aún cuando no se reconociera el matiz historicista que implicaba una 
afirmación como ésa. En aqucllos momenios, la visión de) mundo que tenian los hombrcs 
del Barroco estaba prôxima a su ocaso. Y esc ocaso significaba, a la vez, que el liempo podia 
empezar a correr, a penetrar en el sistema de creencias del hombre. Dejará, acaso, de ser 
posible que un hombre perfectamente identificado con su tiempo, muera sin entcrarse de los 
cambios profundos que se dan alrededor de él, como Calderón, que habia muerto en un 
mundo en el que, “según él crcia, seguia rigiendo el sistema de Tolomeo. No es cierto que 
hubiese leido una palabra de Hobbes, de Locke ni de Leibniz.25

En ésta atmósfera artistica traspasa a los tratados poéticos la distinción retórica entre el 
estilo asiánico y el ático. En ambos autores analizados, los estilos van relacionados con 
géneros distintos y “ocasiones” bien definidas. En el discurso académico II Giudicio 
Tesauro todavia indica, en dara tradíción clásica y gracianesca el estilo “attico e salso” 
como apropiado “nelle academiche declamazioni” y el “asiatico e dolce, nelle forensi”. 
Parecida es la distinción que había operado Grácián:

Descendiendo a los çstilos en su hermosa variedad, dos son los capitales, redundante el 
unó, y conciso el otro, según su esencia: asiático y lacónico, según la autoridad. Yeno seria 
condenar cualquiera; porque cada unó tiene su perfección y su ocasión. El dilatado es propio 
de oradores, el ajustado de los filósofos morales... Los historiadores se vandean lisonjeando el 
gusto con su agradable variedad...La desnuda narración es como el canto llano; sobre él se 
echa después el agradable artificioso contrapunto. Es andmalo el humano gusto, que apetece 
un mismo manjar mil diferencias de sainetes. De los Poetas , los Épicos se explayan, los 
Épigramatorios se cifien.

El criterio que va implicito en el análisis de Grácián es el moral: de acuerdo con la 
naturaleza del discurso uno u otro estilo se adapta; todavia actiia como criterio selectivo. 
Solamente al final de la descripciôn aparece mencionado “el gusto”, del que habia en 
estricta comparación con el “gusto humano, que apetece un mismo manjar mil diferencias 
de sainetes”, es decir, el sabor. Existe una compenetración entre la naturaleza ética del 
discurso y la forma estilísticamente adecuada. Se pereiben aqui los limites de la poética 
novedosa del Barroco, que no ha finalizado (aunque si habia indicado), el camino hacia el 
arte cuya justificación resultaba puramente estética. Por esto los dos estilos no pueden 
relacionarse con estilos absolutos, porque en la teoria poética todavia sigue funcionando el 
precepto horaciano del utile dulci, que situa lo útil en el mismo piano que lo agradable. La

25 Otis H.Green, obra. c it , pàg. 323.
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teoria barroca va así por dctrás de las innovacioncs supucstas por la pocsia de autores como 
Góngora o Marino, en lo que a la reflexión sobre éstas se rcficre. Era todavia tcmprano para 
tomar conciencia de que, en el esquema morfológico de cada uno de los estilos, latia toda 
una visión artistica, en sumo grado représentâtiva para una hipóstasis cultural de alcancc 
universal y que ofrecia las direcciones para todo un proceso de evolúción hacia el arte 
modernista. Quedaba por efectuarse el siguiente paso, el de elevar, mediante la perspectiva 
temporal, el concepto de estilo literario utilizable de acuerdo con el contenido moral de la 
obra, y preferible en determinados géneros, a la categoria de estilo cultural, que descansa 
sobre las articulaciones más profundas de una época cultural. Para quienes anulaban la 
distinción pasado-presente en cuestiones de utilidad modélica, y reunian, como Grácián, 
autores clásicos, medievales, renacentistas о barrocos, en un modelo comun, con la firme fe 
en una tradíción unica, integrante, - era la simultaneidad (y no la sucesión) la condición de 
las generaciones poéticas a la hora de reflexionar sobre sus aspectos más importantes. No 
parece existir ni en Grácián, ni en Tesaüro la conciencia de la separación, de la ruptura 
irreversible que parte en dos el eje temporal de la cultura en la época barroca.26 En este 
sentido, la conciencia cultural del tiempo y de sus más profundas implicaciones en la 
história espiritual es obra de la edad moderna, aunque ya desde la misma Antigtiedad clásica 
la reflexión sobre el tiempo y sus hipóstasis, о sobre las diversas actitudes morales que 
reclama por parte del hombre, nutre toda una literatura y tradíción culturales - sin salir, con 
eso, fuera de los limites del género mismo, de la obra о de la reflexión sobre la condición 
del hombre.

Tiempo cultural y estructura del discurso.
Para la misma materia - la agudeza en su variedad histórica - Grácián suele emplear 

varias clasificaciones, que no se excluyen, sino que admiten un tratamiento cada vez más 
complcjo de la figura que se va aclarando en sus funciones desde los más diferentes - e 
indiferentes entre sí - puntos de vista. Por consiguiente, cambia sucesivamente de criterio y 
ofrece varios y diferentes esquemas de la agudeza. La artificiosa - materia de la pœsia y 
fundamento de todo arte - “pudiera dividirse” en agudeza de concepto, agudeza verbal y de 
acción; pero “más propiamente se dividiera” en agudeza de correspondencia y de 
conformidad, por un lado, y agudeza de contrariedad о discordancia entre los términos del 
concepto por el otro. Puede haber también agudeza pura y mixta; agudeza de artificio mayor 
y de artificio menor; incompleja y compuesta. Y estas sucesivas clasificaciones sirven de

26 A.Ciorânescu B a ro c u l sau descoperirea  dram ei, Fd Dacia, Cluj, 1980.
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estructura para el tratado, sin que el autor intente ofrccer otra, о preocuparsc mucho por la 
claridad del discurso. No era, desde luego, una época que considerară la claridad como 
norma suprema del discurso, sino, todo lo contrario, dominaba en ella una doctrina de 
ambiciones elitistas, que ocasionaba polémicas en tomo a conceptos como dificultad y 
oscuridad.21 Pero la fundamental causa del aspecto mencionado reside en la materia misma. 
Parece que ésta le va imponiendo el criterio y la estructura. Es una materia que goza en gran 
parte de la autoridad indiscutible que acompafia el nombre de los modelos clásicos. Marcial, 
Juvenal, Séneca, Julio César etc, pululan en las pâginas del tratado, al lado de autores 
medievales, renacentistas y barrocos. Laten en la obra ideas tradicionales para la época, que 
gozan de una infalible autoridad y que a menudo llegan a él ya petrificadas, a titulo de leyes, 
de tabues, de sentencias que salen fuera del dominio de culaquier critica posible. Otras 
veces, en cambio, aflade a la ya aceptada afirmación autoritaria sus propias observaciones; 
incluso llega a ejercer su opinión critica, о a iniciar axiologias. En efecto, el tratado 
comienza con una reverenţe provocación que dirige a los clásicos:

Hallaron los antiguos métodos al silogismo, arte al tropo; sellaron la agudeza, о por no 
ofenderla, о por no desahuciarla, remitiéndola a la sola valentía del ingenio... No pasaban a 
observarla, con que no se halla observación, cuanto menos reflexión...

La concepción de Grácián consiste en una mezcla de actitudes ante la autoridad y la 
tradíción. Domina, como espíritu, la admiración que profesa a los clásicos, cuyas ideas 
retoma, cultiva, vuelve a formular, a veces sin mencionar las fuentes. La clara conciencia de 
la autoría que le anima en la selección de ejemplos poéticos (hasta tal punto que sustituye 
un auténtico juicio de valor y le hace reunir pœsia mayor y menor bajo las misinas 
admirativas exclamaciones) se ha borrado en el terreno teórico, ante la autoridad, bien 
común de los pensadores de la época. A esto se debe también el que se hayan formuláik) 
dudás con respecto a la originalidad de sus ideas.27 28 Pero el autor mismo es quien el primero 
ha contestado a esa posible duda, expresando su propia concepción sobre la originalidad 
artística:“Propóngase en cada predicamento los primeras no lanto a la imitáción cuanto a la 
emuláción; no para seguirles, si para adelantárseles.” (El Héroe, Primőr XVIII)

Es la actitud en que se ha resuelto el dilema y el problema del humanismo renacentista 
que, después de haber descubierto la Antigüedad clásica, ha descubierto también la distancia

27 F.Lâzaro Carreler E stilo  b a rro co  y  p e rso n a lid a d  creadora , Ediciones Câtedra, Madrid, 1974; véase 
el capitulo "Sobre la dificultad conceptista”, págs. 13-45.
28 A. Coster,“Baltasar Grácián” en Revue Hispanique, 1913, XXIX, págs. 624-625.
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que separaba la fe y la ilusión de la realidad. Este conflicte viene planteado por una multitud 
de obras en la época. Al reconocimiento del fracaso del ideal humanfstico como ideal de 
vida, ha sucedido la formáción de un arte elitista, en el que el autor colaboraba por encima 
de Ia história y del tiempo con sus maestros antiguos.

La misma perspectiva de la simultaneidad como modelo estructurante que observábamos 
en la clasificación de la agudeza en el tratado de Grácián, se refleja en la obra de Tesauro. 
Aunque inspirado, a todas luces, en la teoria de aquél, II Cannochiale aristotelico indica un 
continuo diálogo con el maestro declarado, es decir, con Aristóteles, cuyas ideas se 
encuentran en la nueva obra, llevando el peso de los siglos de interpretáción que habían 
venido afectándolas, pero integradas de forma que ofrezcan al nuevo tratado puntos de 
apoyo para la discusión. Es un verdadero diálogo más állá del tiempo entre dos espiritus en 
realidad opuestos, pero que se dan la réplica por encima de la temporalidad y de sus efectos 
separadores. Tesauro afirma incluse la congenialidad de la nueva época con la clásica, 
aunque, al igual que los demis pensadores - no piensa poner el signo de igualdad entre los 
autores antiguos y los modemos:

E come pure in questo erudito secolo per la bontà degli’ ntelletti e per la diligente opera 
della Compagnie di Gesù il latino stile rilomato ci paie di morte a vita, non è pertanto ehe 
unquemai speri di ritomare ail’ antico vigore, più facilmente potendo superar la vivacità de’ 
concetti, che pareggiar la purità delio stile dell’ aureo secolo.29

El ingenio es entonces para los tradadistas del momento la facultad identifteadora de 
semejanzas y similitudes sorprendentes, sin correspondencia efectiva en la realidad, algo 
como el demonio de la analogia del que hablaban los clásicos, mientras que el concepto es 
la realizáción, su materialización ingeniosa. Siguiendo en su análisis con esta comparación, 
al hablar de la reláción que existe entre el latin y el italiano, Tesauro demuestra olra vez que 
el ingenio no es solamente un recurso poético, sino que, en dara tradíción de la retórica 
clásica, es el patrón espiritual de la época, un hábito del pensar. Intentando enoblecer y 
justificar el nuevo idioma, el italiano, a través de la comparación con el latin y de la 
semejanza insistentemente buscada y reproducida, el tratadista italiano h ace referencia a la 
lengua del coude Camillo Scroffa, T  iniziatore della poesia giocosa fidenziana con Г

29T raliat isii e naratori del seicento, a cura di Ezio Raimondi, Ricciardi Editoré, Milano-Napoli, 1960, 
pág. 54.
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Amoroso elegia d  un appassionato pedante al suo amattisimo Camillo (1550)”м - cuya 
naturaleza latina o italiana seria dificilísimo de identificar: “Non ti par egli udir qua due 
linguaggi in un solo? Non vedi tu in ciascun vocabulo morire il latino e nascere Г italico 
idioma, latineggiar la barbarie e barbareggiare il latinesimo.” Aquí, otra vez, la esencia del 
pensamienio y arte barrocos se identifica con la continua bűsqueda de la unidad. Y bajo este 
imperativo se pereiben todos los ejemplos de autores ya clasicizados que los dos tratadistas 
aducen en sus pâginas para explicar, aclarar, о simplemente para adomar asi la obra. Con 
respecto a Grácián, en forma de un reproche, parecida observación ha hecho Correa 
Calderón:

El defecto esencial de su obra radica en que ve la poesia anterior о conlemporánea a él a 
través del cristal parcialisimo de su temperamente, de su segunda naturaleza. Valuarà la 
excelencia y belleza de un soneto, de una estrofa, de un dicho о apotegma en reláción del 
artificio e ingeniosidad con que estén expresados. Los virtuosismos preceptivos tendrian 
validez en cuanto sirvan de apoyatura al juego del ingenio о del pensamiento.* 31

La participación del autor contemporáneo de la autoridad, identifteada con el modelo de 
los clásicos, excluye la originalidad absoluta, entendida como liberación del artista ante las 
constriccioneş de la poética normativa, configurada a base de modelos ilustres. Tampoco 
aparece explicita la idea de que ta! originalidad hubiese resultado posible en la época 
indicada. Antes es considerada como privilegio de los modelos clásicos mismos, que habian 
vivido en un tiempo genuino, primario, en la Edad de Oro de la cultura. El problema remite 
al cambio de paradigma estético que se iba produciendo en aquel momento, en que la 
mayoria de los artistas que tenian clara la conciencia de la novedad de sus ideas y obras, aun 
cuando la aftrmaran explicitamente, como Lope de Vega en su ars dramatica, no se 
atrevían a renunciar por completo a la invoc adón de la autoridad. En la atmósfera saturada 
de referencias afecúvo-intelectuales a los clásicos (admiración, emuláción, imitáción etc.), 
se va imponiendo un nuevo sentimiento, el que soterráneamente va a roer los cimientos de 
la autoridad, elevándose, con todo eső, sobre el fundamento mismo de ésta. Los aulores del 
seiscientos se ven crecer a sí mismos bajo el modelo clásico, se van formando en su escuda, 
consideran la emuláción como la reláción más adecuada y natural con aquéllos, y al mismo

-^idem., págs. 55-57.
31 apud. J.L.Alborg, obra citada, p. 450. Aunque en esta perspectiva integrante, que reduce autores de 
épocas y estilos diferenles, ha podido ver E.R.Curtius la contribución más importante del tratado de 
Grácián en su esludio Literatura europeanâţi Evul Mediu latin, trad. Adolf Armbmster, Univers, 
Bucureşti, 1970, pág. 346Ş
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tiempo experimental! los primeras intentos de librarse de su presión modélica. Con todo eso, 
todavía no pereiben la distancia que les es iá separando, más que en términos de intensidad 
estilistica о pureza del estilo. Cuando, por lo demás, hablan de los clásicos, lo hacen como 
su fueran sus dignos y fieles seguidores, en la létra y en el espiritu. Es una norma que, en 
efecto, justifica en su opinión el arte elitista que profesări, percibido como una continuación 
del arte clásico, como una aplicación suya en la contemporaneidad. Es el marco ofrecido por 
el humanisme renacentista, del que se conservan los términos, los elementos, los modelos y 
las autoridades, pero que asiste a un sulii cambio de dirección. En una atmósfera 
fervorosamente adicta a los clásicos, se produce la evolúción hacia el arte más anticlasicista, 
hacia el arte opuesto. Los escritores viven su reláción con aquéllos en forma de un clara 
sentimiento de competencia, en aquel dominio del espiritu donde las obras llegan a ser 
contemporáneas entre sí. El concepto de emuláción,32 central en la obra de Grácián, viene a 
explicar e identificar la distinción objetiva entre lo antiguo y lo actual, entre los modelos 
clásicos y los espiritus fervientes de la época, que, sin saber mirar hacia el futuro, sino 
mirando continuamente hacia lo pasado, determinan la aparición de los gérmenes del 
modemismo. Por esto, en el Barroco no solamente acaba el Renacimiento, sino toda una 
manera directa de relacionarse con la Antigüedad clásica. A partir de aquf résulta quizás más 
clara el problema del tiempo cultural, que pasa a formar parte de las eslructuras del discurso 
literario. La queja de Juana Inès de la C ruz, de no haberle quedado nada рог descubrir, y la 
envidia ante los autores que habian vivido en la época clásica,33 ceden el peso a la 
conciencia de lo pasado. La nostalgia, la emuláción, las cargas afectivas que definian la 
cultura del humanismo mueren, para dejar paso a la conciencia y la realidad de otro 
momento histórico, de otra cultura. Con los humanistas del Вагтосо no solamente muere el 
alto celo del Renacimiento, ya percibidos los fracasos, ya disminuida la fe en la ilimitada 
fuerza del hombre, sino que desaparece la reláción directa con los clásicos, que dejarán de 
ser los modelos vivos que habian sido hasta entonces, transformados en los lejanos ejemplos

32 En Les mots et les choses M.Foucault define así la emuláción, tercera forma de similituJ del saber 
occidental: “ une sorte de convenance, mais qui serait affranchie de la loi du lieu, et jouerait, immobile, 
dans la distance. Un peu comme si la connivence spatial avait été rompue et que les anneaux de la 
chaVie, détachés, reproduisaient leurs cercles, loin les uns des autres, selon une ressemblance sans 
contact. Il y a dans l'émulation quelque chose du reflet et du miroir : par elle les choses dispersées à 
travers le monde se donnent réponse... Par ce rapport d'émulation, les choses peuvent s'imiter d'un 
bout à l'autre de l'univers sans enchaînement ni proximité: par sa réduplication en miroir, le monde 
abolit la distance qui lui est propre; il triomphe par là du lieu qui est donné à chaque chose... 
l'émulation ев! une sorte de gémellité naturelle des choses.” Gallimard, 1966, pàgs..34-35.
33 Juana Inès de la Cruz, Obras complétas, vol I, México, 1951, pàg. 321.
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de una cultura ya fijada en el pasado, ya relegada a Io pasado. A partir de aqui, la 
Antigüedad clásica ofrece el modelo formativo, pero Ios artistas pondrân la mira en el 
futuro, y en las posibilidadades todavía sin explolar de la individualidad artistica.

Sin embargo, Grácián eslá demasiado inmerso en la época para conformarse con lo que 
le ofrece la teória antigua. Por consiguiente, de acuerdo con su experiencia directa sobre el 
ambiente poético espafiol, identifica oiras distinciones, intentando llevar la descripción 
hasta los más pequefios detalles, y guiado por un áfán de exhaustividad y exactitud. En el 
Discurso LXII comienza a discurrir sobre “modos de hablar bien” de esa forma:

Otros dos génères de estilos hay célébrés, muy altercados de los vaüentes gustos,y son el 
natural, y el artificial; aquél, liso, corriente, sin afectación, pero propio casto y terso;éste, 
pulido, limado, con estudio y atención; aquél claro, éste, dificultoso. Aquél dicen sus valedores 
es el propio, grave, decente; en él hablamos de veras, con él hablamos a principes y personajes 
autorizados; él es eficaz para persuadir, y asi muy propio de oradores, y más cristianos; es 
gustoso porque no es violento; es sustancial.verdadero, y as! el más apto para el fin del habla, 
que es darnos a entender. El artificioso, dicen sus secuaces, es más perfecto, que sin el arte 
siempre fue la naturaleza inculta, y basta; es sublime, y así más digno de los grandes ingenios; 
más agradable porque junta lo dulce con lo útil,como lo han practicado todos los varo nes 
ingeniosos y elocuentes. (p. 365)

En este segundo ffagmento en que trata de los dos estilos, se reconoce con mucha 
facilidad el marco preceptista aristotelico, dominante en la teoria barroca. Son estilo de 
"hablar” retóricos. Sin embargo, résulta más clara su aplicabilidad a la poesia: aparecen 
fragmentos о poesias enteras, pertenecientes a poêlas como Horacio, Garcilaso de la Vega 
о Bartolomé Leonardo de Argensola. La tolerancia de Grácián respecte de los dos estilos 
indica una clara conciencia sobre su validez en el arte. Los integra reconociendo la 
existencia del ingeniöse concepto como fundamente de ambos. Esta vez no indica dominios 
literarios adecuados a uno u otro estilo, como lo hizo antes, hablando de filosofia moral, de 
história u oratoria. En el primer fragmente, con las relaciones que establece: (estilo 
lacdnico34 para la filosofia moral, el asiânico para la história etc “Más que vulgar 
ignorancia es querer ajustar un hisioriador a la seca narración de los sucesos, sin que 
come nie, pondere, ni censure"), no hace si no retomar afinnaciones de usc común en la 
época, cuando todos gustan de repetirlas. En el segundo fragmente. Grácián va un poco más

34 Grácián utiliza el término "iacónico” para indicai el estilo antiguamente Hamado ático, véase 
E.R.Curtius, obra cilada, pág. 346.
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lejos en su intento de emuláción: indica la existencia de dos estilos “célébrés”, de igual peso 
y dignidad, y los define casi con las mismas palabras que habian de utilizar los analistas de 
los dos estilos en la modemidad. Para un modemo, como para Grácián, hay un estilo liso, 
sin afectación, terso y elegante, y otro, “que tiene más de ingenio que de juicio; atiende a 
la frase relevante, al modo de decir florido". Pero los dos carecen de otros nombres que los 
ya mencionados. En este punto, aunque va buscando ejemplos en toda la literatura, el 
tratadista espafiol no parece conseguir - es obra de todo un proceso de evolúción posterior 
con mucho al autor - ver la unidad histórica de los dos estilos, por la misma causa por la que 
Tesauro no dejaba de creerse espiritualmente “contemporáneo” de Aristóteles. El paso de 
Grácián consiste en haber matizado y profundizado, procurândole otra perspectiva, la idea 
clásica que habia de determinar el pensamiento modemo sobre el pasado cultural. Ha 
desgajado los estilos del conjunto en que los habia fijado la retórica clásica y, pretendiendo 
discurrir sobre “maneras de hablar bien”, ha trazado el esquema y las caracteristicas de las 
dos hipóstasis de la cultura, todavia estilos para él, cuyo concepte sólo se decubrirá en el 
transcurso de la Disputa del Barroco. Entre la polémica gongorina, y la ocasionada por 
Lessing, no hay grandes diferencias en cuante a las ideas. Si, en cambio, en lo que se refiere 
al concepto que los autores consideran importante. El punto de referencia es el mismo: el 
arte griego, la gran lección humanistica y artistica del clasicismo antiguo, pero son ya 
ejemplos sacados fuera de su contexte.35 Mientras que para los escritores del Barroco, que 
vivian en una cultura integrada, y consideraban que la esencia del acto creativo era buscar 
o inventar similitudes entre realidades cuante más dispares, para Lessing, lo que importa es 
la desemejanza, no la semejanza, sino los distingos:

El pensamiento es simpre movimiento hacia algo, y el söpörte de este movimiento es la 
contradicción, el contraster opinio nés... No debemos olvidar que la dilucidación de lantos 
problémás importantes se debe al desacuerdo entre las opiniones y que los hombres no han 
podido caer de acuerdo sobre ninguna de las cuestiones si antes no han argüido sobre ésta. 36

Con Grácián y los teóricos italianos del ingenio, la reflexión literaria en la época habia 
descubierto la mayoria de los elementos que esa disputa, esencialmente moderna, volvió a 
considerar siglos más tarde, en circunstancias parecidas о solamente favorables.

35 D e  la A p o llo  la F a u st , Al cuidado de Victor Ernest Maşek, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1978, 
pág.84.
36 Victor Ernest Maşek, obraxit., p 83.





STUDIA UNIV. BABEŞ-BOLYAI, PHILOLOGIA, XXXVIII, 4, 1993

II teatre italiano in Valacchia e Moldavia dalla fine del Settecento al 1900

HELGA TEPPERBERG"

Rezumat: Studiul se referă la un aspect semnificativ al dialogului cultural român о-italian pentru 
că în intervalul de timp luat în discu(ie s-au pus primele pietre la temelia teatrului românesc 
iar dramaturgia italiană este prezentă în Principatele Române prin traduceri, spectacole, 
literatură, critică (articole ţi cronici teatrale). Plasarea acestor forme de receptare în contextul 
socio-cultural al epocii urmăreşte să explice preferinţa traducătorilor, regizorilor, actorilor sau 
a publicului pentru un autor sau altul, pentru anumite piese sau anumite genuri teatrale şi să 
sublinieze momentele în care dramaturgia italiană a avut o mfluren(ă benefică asupra teatrului 
autohton ce tocmai se năştea.

La presenza della cultura italiana in Romania è un argomento tanto vasto che per 
esaurirlo ci vonebbe un’enciclopedia. Ecco la ragione per cui la nostra indagine è limitata 
tanto nello spazio1 quanto nel tempo. Abbiamo scelto questo periodo perché le nostre 
inlenzioni sono di dare nel future uno studio (o un libre?) ehe esaurisca Г argomento del 
teatre italiano in Romania e dunque dovevamo cominciare con le prime presenze della 
drammaturgia italiana in Romania: esse risalgono alia fine del Settecento e sono appunto 
traduzioni da un autore del Settecento — il Metastasio. In questo caso abbiamo a ehe fare 
con una data abbastanza recente, perché il genere drammatico, rispelto alla lirica e alla 
narrativa, appare tardi in Romania (il suo vero sviluppo comincia dopo il 1840), mentre i 
primi spettacoli risalgono al secondo decennio dell’Ottocento. Dunque, nelle due provincie 
romene di cui ci occupiamo, le traduzioni hanno preceduto di un bel po’ di tempo le recite.

Le prime traduzioni di opere teatrali italiane sono dovute ad alcuni boiari ehe ebbero 
Toccasione di conoscere il dramma europeo sia attraverso la letteratura in lingua originale, 
sia usando le traduzioni greche, molto diffuse all’epoca dei principi fanarioţi. Parlando di 
questo momento, loan Massof osserva: ‘Tautore ehe più di tutti altirö l’attenzione dei 
traduttori fu Pietro Metastasio”* 2. A spiegare questo particolare interesse per l'autore 
italiano, Massof considera ehe ci siano due cause: “l'essenza” dell’opera metastasiana, la

^Universitatea Babes-Bolyai, Facultatea de Litere, Str. Horia 31, 3400-Cluj-Napoca 
'Abbiamo escluso per il momento la Transilvania, per la diffrcoltă di reperire informazioni sulla 
presenza del teatro italiano del ‘700 in questa provincia ramena (la sola eccezione e l’interrotto 
tentativo di Budai-Deleunu di tradurre dai Metastasio).
2Ioan Massof, Teatrul românesc, privire istorică  , 8 vol., vol. 1, De la obîrşie pini la I8 6 0  , 
Editura pentru literatură, Bucureşti, 1961, p. ! 36.
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sua “atmosfera arcadica” si trovavano in concordanza con il gusto dci “pochi letton 
dcll’epoca”3; i due volumi usciti a Venezia ncl 1779 rappresentavano la traduzione 
dell’opcra di Metastasio in ncogrcco, lingua “frequentemente usata come intermediario per 
le traduzioni in romeno”; inoltre il principe Alessandro Ipsilanti (1771-1782 e 1796-1797), 
ehe conosceva l’italiano grazié al abate Panzini, preccttore dei suoi figli, ebbe nel 1777 una 
corrispondenza con Metastasio.

Un’altra personalitâ ehe nei due Principali Romeni contribui alla divulgazione dell'opera 
metaslasiana fu il noto poéta c ftlosofo Ienăchiţă Văcărescu, il quale nel 1783 si recava a

Vienna corne ambasciatore presso la corte di Giuseppe II, dove il ricordo del poéta italiano 
(mono un anno prima) era ancora vivissimo. Nella sua Grammatica (uscita in una seconda 

edizione a Vienna nel 1787), Văcărescu lo chiamava “il giudiziosissimo Metastasio, ricco 

di dottrina e anche più di nativa arguzia, a proposito del quale uso affermare ehe non egli 
della poesia italiana, ma la poesia italiana di lui si è adomata”4. Benché non abbia tradotto 
dai teatro di Metastasio, il dotto poéta fu, secondo Ramiro Ortiz, quello che favori 
l’apparizione delle più numerose vari anti in romeno dei melodrammi metastasiani: “Gli anni 
più belli per la fama del Metastasio in Romania vanno dalla morte di lui (1782) a quella del 
Vacarescu...(1799)...”5

Il nostro inlento (ehe dovrà vaiere anche per gli al tri autori) è di seguire l’ordine 
cronologico delle presenze metastasiane nello spazio romeno. Dunque, la prima traduzione 
negistrata da L Massoff (non ricordata dall’Ortiz) è del 1773 e appartiene a Vasile D., del 
villaggio Costesti, “diac” (scrivano) nella casa del boiaro Alexandru Beldiman. Si traita di 
Achille in Sciro, ehe sarebbe, secondo Massoff, “il più vecchio testo teatrale tradotto in 
romeno”6.

Seguono le traduzioni del postelnic Alexandra Beldiman: Milosirdia lui Tit (La 
Clemenza di Tito) e Siroe, registrate tanto da Massoff, quanto dall’Ortiz, ehe ne fa un ampio 
commento7. La data della traduzione è 15 ottobre 1784 e il Beldiman confessa di aver 
tradotto dal!’ “imperiale poéta” spinto a taie opera dal profondo amore per il progresso del

^Cf. ib id e m , p. 137.
4apud Ramiro Ortiz, P er  la s to ria  d e lla  c u ltu ra  ita liana  in R u m a n ia , C.Sfetea, Bucarest, 1916. 
Dobbiamo precisare ehe ogni volta che le abbiamo (rovaté nell'Ortiz, abbiamo usato le sue traduzioni 
dei testi romeni.
5Cf. ib id e m , p.224
6I. Massoff, op . c it., ip.36.
7Cf. R. Ortiz, op . c it., pp. 251-260.
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popolo romeno.8 Condividendo le opinioni di lorga e di Ionescu Gion, Ramiro Ortiz 
considera che un altro importante stimolo per la traduzione dal Metastasio sia stata per il 
Beldiman la grande stima che di lui ebbe Voltaire (Beldiman parlava il francese e aveva 
tradotto per il poéta italiano YOreste di Voltaire)9. Purtroppo, la traduzione del Beldiman è 
scadente: “ci troviamo dinanzi a una pessima traduzione, in cui del Metastasio non resta 
proprio nulla”10 *. Perö è pure l’Ortiz a trovare una scusa al “traditore” affermando: “La 
colpa/.../non sarà poi tutta del Beldiman” “perché lui si era avvalso di una fra le peggiori 
traduzioni (greche) del Metastasio” cioè “la versioné di Tommaso Rodi /  /  un vero strazio 
del melodramma metastasiano 11 ’ Del resto, Beldiman stesso nel proemio a un’altra sua 
traduzione (quella di Numa PompiUo di Florian) si discolpa dicendo ehe aveva dovuto 
affrontare le difficoltà di una lingua -il romeno- ancora poco dutille perché ancora in pieno 
processo di perfezionamento: “Le innumerevoli difficoltà in cui mi sono imbattuto, la 
comune opinione ehe sia impossibile lo scrivere qualcosa di men che male in una lingua non 
disciplinata da regole e priva d’ogni lenocinio grammaticale e stilistico, m’avevan del tutto 
scoraggiato /  /  Del resto, non ho mai presunto neppure soltanto col pensiero di dare alla 
luce qualcosa di eccellente.”12 Anche Massoff è molto severo nel giudicare la traduzione del 
Beldiman, affermando ehe nei due melodrammi è rintracciabile “una tendenza di adattarli 
all’ambiente moldavo”, cosi che “certe volte gli eroi tragici vengono trasformati in cittadini 
moldavi contemporanei del traduttore, ehe rassomigliano solo da lontano ai personaggi 
metastasiani”.13 Dobbiamo ricordare poi ehe öltre ai due melodrammi di cui parlano 

Massoff e Ortiz, George Călinescu ritiene come probabile una terza traduzione del 

Beldiman dal Metastasio e cioè Artaxerx ,14
Risullati migliori nel suo tentativo di trasporre l’opéra metastasiano ebbe un altro boiaro, 

Iordache Slătineanu, la cui versioné di Achille in Sciro — Ahilefs la Skiro — fu stampata 

nel 1797 a Sibiu. Il testo metastasiano è tradotto in prosa (corne anche nel caso del 
Beldiman), ma le ariette con le quali si chiudono le singole scene sono rese in versi. Del

*01. ms. 1818 della Biblioteca dell’Accademia di Romania.
°СГ. R. Ortiz, op. cit., pp. 258-260..
10Ibidem, p. 254, da vedere anche gli esempi fatti dall’Ortiz per ginstificare la propria opinione.
"Ibidem, pp.254-255.
12Ibidem, p.257.
13I. Massof, op.cit. pag. 137
14Cf. G. Călinescu, Material documentat, in ‘"Revista de istorie si teorie literară”, IX, 1960, p. 4.
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valore artislico di questi versi pari ano lorga15, MassofP6 e soprattutto Orliz, ii quale 
considera che ‘Tarmonia e la scorrevolezza delle strofelle in fin di scena” siano una prova 
che, öltre alla traduzione greca (secondo Ortiz, migliore di quella del “goffo” Tommaso da 

Rodi che servi al Beldiman) “lo Slätineanu tenesse presente anche il teste italiano”. E, 

benché faccia delle osservazloni spietate su alcuni passi della prosa dello Slätineanu, Ortiz 

conclude che”considerata nel suo complesso e paragonata sopra tutto a quella del Beldiman, 

non si puô non riconoscere ehe questa /la traduzione dello Slätineanu/ rappresentasse un bel 

passo avanti”17.
loan Massoff è il solo ehe parii anche di “uno sconosciuto valacco” il quale avrebbe pure 

lui tradotto Milostivirea lui Tii^iroiu e Caton, versioni anteriori al 1800 e più scorrevoli di 
quelle del Beldiman18. Non abbiamo nessun indizio suli’origine di taie informazione ma 
supponiamo sia corretta. Sempre Massoff, chiudendo il passo sulle traduzioni fatte dal 
neogreco, afferma ehe ce ne sono anche altre, ma che in esse i difetti dell’intermediario sono 
stati aumentati dai traduttori romeni”19. 11 fatto ehe Massoff non fomisca altre informazioni 
in proposito (e del reste non siamo riusciti a rintracciare neppure una di queste traduzioni) 
ci fa credere che si tratti, piuttosto, di azioni fallite.

Dopo il 1800 appaiono i primi tentativii di tradurre il Metastasio dall’originale italiano. 
Perché anche nei Principati Romeni si possono osservare fermenţi che dovevano preparare 
i movimenti rivoluzionari del nuovo secolo, le preferenze dei traduttori andarono verso i 
poeţi canton delle virtù patriottiche (cosl si spiegherà la fortuna dell’ Alfieri) e perciô il 
melódiámmá metastasiano preferite sarà ora Temistocle. Al Temistocle dovrà dedicare la 
sua attenzione loan Budai Deleanu, poéta, filologo e storico, insigne rappresentante del 
movimento ideologico e culturale di carattere illuministico conosciuto col nome di “La 
Scuola Transilvana” (i rappresentanti di questo movimento che si è manifestate in 
Transilvania alla fine del Settecento e ai primi delTOttocento hanno avute grandi meríti 
nell’affermazione dell’origine latina della lingua e del popolo romeno, nello stimolare gli 
studi filologici, storici, grammaticali e letterari). Purtroppo, il progetto di Budai-Deleanu di 
tradurre il Temistocle dovrà limitarsi a “solo tre scene del primo atto della tragedia(....),

15Cf. G. Calinescu, M a te r ia l docum en tar , in Revista de istorie si teorie literar', IX 1960,p. 4.
16Cf. Is to r ia  lite ra tu rii ro m â n e  in seco lu l a l X V III- lea , II, pp. 433-744.
i7Ramiro Ortiz, op , cit. pag263
18Cf. i. Massoff, op . c it .,p 137.
l9Ib id em , p 139.
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manoscrítto nr.2427(f. 32-41) del reparto manoscritti dell’Accademia di Romania..Z*20. 
Anche Ramiro Ortiz paria di questo tentativo del dotto poéta transilvano, fomendoci anche 
alcune dellc ragioni ehe lo indussero a fare la traduzione: “provare ehe la lingua romena 
coltivata con amore potrà col tempo non isfigurare accanto a quella italiana”; che la cultura 
della lingua nazionale doveva aver per fondamento le lingue romanze (italiano) e il latino”21 
. In realtà si íratta di un tentativo di Budai-Deleanu di italianizzare il romeno, tentativo ehe 
va incluso fra le esagerazioni linguistiche della Scuola Transilvana. Parlando dei meríti di 
questa traduzione del “vecchio boiaro ehe la lingua italiana conosceva a menadito”, Ramiro 
Ortiz la considera “la sola dalla quale Metastasio non esca malconcio /.../, la sola ehe si 
proponga un altro Fine artistico da conseguire”22. Vorremmo aggiungere peré ehe per 
mettere in risalto tali pregi, dopo aver riprodotto un brano dalla traduzione di Budai- 
Deleanu, Ramiro Ortiz lo riprende “in ortografia moderna”; a noi invece pare ehe “la nuova 
veste” in cui R. Ortiz présenta il brano supponga non solo modificazioni di ortografia, ma 
anche grammaticali e lessicali.23

Senz’altro, tutto ciö non toglie niente al valore del frammento ricordato e R. Ortiz ha 
ragione quando afferma che, malgrado i difetti, “il lettore riconoscerà che qui se non altro, 
il pensiero di Metastasio è ridato con fedeità e, sopratutto con decoro"24. loan Massoff parla 
anche di un importante contribute di Budai-Deleanu nella terminologia teatrale: per la príma 
volta nella dramaturgia rumena, “appaiono le parole a m  e scena al posto di fa m  e 
sipario“,25 L’autore sta argomentando questi cambiamenti in una nota ehe precede la 
traduzione, affermando di aver seguito l’esempio degli italiani, dei francesi e degli spagnoli, 
i quali hanno preso le sopraricordate parole dai latino (“la madre latina”) e dunque di averle 
adoperate anche in romeno “cosi come si trovano nel latino, cioè Асш e Scena"26.

Ramiro Ortiz parla di un altro presunto traduttore del Metastasio, Ştefan Crişan (Korosi), 

presunto perché delle sue traduzioni non è rimasto proprio nulla27, e di qualche “citazione

20Cf. ibidem, p.138.
21R. Ortiz, op. ciI.,p.266 (Dobbiamo precisare ehe net suo commente l’autore italiano riprende alcune 
delle idee sul De le ал и di Bogdan Duica espresse in Despre Tiganiada lui Budai-Deleanu, Convorbiri 
literare, XXXV (1901), p.485).
22lbidem p 273.
23Cf . ibidem p. 270 e p. 272.
2AIbidem,loc.cit
231 . Massoff, op. cit. p. 138..
^11 frammento viene riprodoto dall’Ortiz (op. cil., p.269) senza nessun commenta.
27Cf.R.Ortiz, op.cit., la nota 1 della pagina 278, in cui l’autore riproduce tutte le fonti dalle quali ha
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metastasiana” ( dal Temislocle e da Achile in Sciro) che appare in un” pasticcio epico- 

adulatorio intitolato Prinţul Român, scritto da Costache Aristia nel 1843 (per “festeggiar

i’awenimento al trono di Valachia del Voda Gh. Bibescu”), composizione in cui il critico 
italiano considera che “piuttosto che di una traduzione sia qui forse il caso di parlare d’una 
parafrasi”28. Sempre del 1822-1892 è una traduzione di quello ehe Ortiz chiama Iordachi 
Sion (1822-1892) e ehe è in realtà Gheorghe Sion (conosciuto per la sua notevole attività di 
traduttore dal franccse, dall’inglese, dal tedesco, dali’ italiano e dal greco); Sion credeva di 
aver dato la versioné romena d’un Achille di Metastasio, ma si traita invece, secondo l’Ortiz, 
della traduzione di “un dramma eroico di Anastasio Christopoulos”, opinione ehe verrà 

confermata più tardi.29 Infine, loan Massoff (ehe non fa i nomi di Crişan e di Sion) ricorda 

un’altra personalità della cultura romena deU’Ottocento, il poéta Iancu Văcărescu, che ha 

tradotto un frammento del Siroe.30 Vogliamo aggiungere un’ informazione riportata da
Dicţionarul literaturii române pînă Ia 1900 31 su un’aria del Nitieti, ehe il poéta loan 
Cantacuzino (1757-1828) ha tradotto usando l’intermediario francese. Comunque è 
possibile ehe anche per il Metastasio sia valida l’affermazione di I. Massoff sulié traduzioni 
che forse andarono perdute perché “gli incendi, le fughe nottume provocate dalla paura di 
un imminente pericolo, i saccheggi hanno fatto si ehe gran copia dei manoscritti fossero 
distrutti...”. Anche l’Ortiz paria di “tentativi andati a male” e di “traduzioni frammentarie32”.

A proposito di queste prime traduzioni dell’opera di Pietro Metastasio, dobbiamo fare 
un’osservazione ehe vale per tutte le opere drammatiche tradotte in quest’epoca: si traita di 
un teatro piuttosto da leggere e non da recitare. “La verità è che questi primi traduttori 
nemmeno pensavano alia recita dei loro testi cosi come nè i primi poeţi avevano pensato a 
stampare i loro versi e le traduzioni erano falte “per esser leite, cosi come venivano 
letti i romanzi sentimentali33”. Anche se fra le numerose traduzioni dell’opera metastasiana

preso rinformazione su Crişan.

28Cf. ibidem, pp. 276-278.
29Cf. ibidem, pp. 279-280 e cf. Dicţionarul literaturii române de la origini pin i la 1900, Editura 
Academiei R.S.R., Bucureşti, 1979,.
^Cf. L Massoff, op. cit., p. 138
31Dicţionarul..., cit. ,p. 177.
32Ibidem ,p.!22 e Ramiro Ortiz, op. cil., p.265
33Massof, op. cit. p. 122
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è possibile ehe solo quella stampata dello Slétineanu fosse anche recitata4 ", Massoff non 

dimentica di soltolineare la loro importanza per lo sviluppo dell’orizzonte “della letleratura 
drammatica romena e la formazione della lingua letleraria* 35”. Ma il Metaslasio fu presentalo 
al pubblico romeno in ncogreco e in italiano.

Fra il 1819 e il 1820 si registra Fesisienza a Bucarest di un teatro chiamato dell’Eteria 
(perché era appoggiato dalla greca société segrela Eteria ion Ellimon , fondata per liberare 
i popoli della zona balcanica dall’occupazione turca), teatro ehe con le sue rappresentazioni 
voleva suscitare nelle anime le grandi virtù, i nobili ideali di liberté nazionale. Perché nella 
drammaturgia greca e neogreca non esistevano autori adatli a un simile programma 
rivoluzionario, gli intelettuali greci che scelsero il repertorio del teatro dell’Eteria si 
fermarono a scriitori stranieri corne Voltaire, Alfieri e Metaslasio. Gli spettacoli présentât! 
— Bntio, Merope e La morte di Cesare (di Voltaire), Oreste e Filippo (di Alfieri)36 e 
Temistocle (di Metaslasio37) — offrivano splendidi esempi di eroi pronti a sacrificare la loro 
vita per il bene della patria. Riproducendo le impressioni di unó spettatore dell’epoca, 
Massoff ci dice che “le rappresentazioni si svolsero in un’atmosfera di grande entusiasmo 
dinanzt a tea tri pieni zeppi /.../ e più di una volta, dopo la ealala del sipario gli spetlatori 
entusiasti hanno manifestato rumorosamente per le vie della cillé esortando alla lotta contre 
la tirannia”38 *. Sempre Massoff ricorda “il grande successo” ottenulo dallo spettacolo con il 
dramma La morte di Patrocle, un adattamento dell’autore neogreco Atanasie Hristopoulos, 
sul modello di Metastasio.

in quanto alle recite in italiano, si traita di quella di Didone abbandonata, presentata a 
Iassi (1833) da giovani dilettanti, e di una "molto problematica” recita di Caione in Utica 
(nel 1833 e 1835) la quale perô, se presentata, fu unó spettacolo lirico in cui “il Metastasio

^M assof non sostiene questa ipolesi con nessuna prova e nemmeno noi abbiamo potuto irovare 
qualcosa in proposito.
351. Massoff, op. cit., p. 139.
^La traduzione dell'Oreste dall'italiano in greco moderno, presentato per la priina volta a Bucarest il 
21 novembre 1819, viene registrata anche da A. D. Xenopol nella Bibliografie greceasca de la sfirsitul 
epocii fanariote, in Revista pentru istorie, arheologie si filologie, voi. 11 1883, pp. 246-248.
37

381. Massoff, op.cit.,p. 99. Parlando di questo teatre dell’Eteria, Ortiz non registra il nome di 
Metastasio e considera ehe l’effetto delle rappresentazioni nel pubblico “riguarda i soli greci” e “роса
o nessuna ripercussione ebbero /..../ nel gran pubblico rumeno" "(Orliz, op. cit. p. 299-300), opinione 
più che discutibile.
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c’entrava di sbieco, come aulorc del libretto”, cid ehe fa si che si potesse pari arc “del Catone 
in Utica del Leo assai più che di qucllo del Metastasio”39.

Comunquc, considerând» ie rapprcscntazioni del Temistocle e di Didone delle 
eccezioni, possiamo costatare ehe la fama del Mclaslasio slava declinando40, e il fenomeno 
si puö spiegarc se pensiamo al momenlo storico (i movimenti rivoluzionari del 1821 e del 
1848 e (’atmosfera ehe li aveva preparali — la lolla per un leatro in lingua romena, legala a 
quella per l’indipendenza nazionale e per una patria unita ecc.); non dobbiamo meravigliarci 
dunque se all’autore dcgli eleganţi melodramnti fu preferito Г impetuoso nemico dei tiranni 
— Vittorio Alfieri. È proprio perché rispondeva ad aspirazioni cosi attuali e impegnative, 
nel caso dell’astigiano, quasi sempre la traduzione viene seguita dalia rappresentazione 
scenica perché il teatro è visto come una vera scuola di civismo.

Per le rappresenlazioni alficriane, Ortiz e Massoff presentano cronologie alquanto 
differenti. Sono perd d’accordo tutti e due sulla data della prima recita, 1814, a Iassi, cosi 
come risulta da un’informazione fomita da Th. Burada (începutul teatrului in Moldova, in 
Arhive di Iaşi, 1905); la rappresentazione è opera di “alcuni figli di boieri ehe frequentano la 
scuola greca del maestro Kiriac”, i quali, sul modello degli attori tedeschi della città, 
offriron al pubblico della capitale moldava alcuni spettacoli di leatro in ffancese о greco e 
fia questi La morte di Cesare di Voltaire e Giunio Bruto di Alfieri ebbero uno splendido 
succeso41. Prendendo lo spunto da una lettera in cui Ion Ghica serive a Vasile Alecsandri 
della “piccola scena” rizzata dalla “domnita” (principessa) Ralu (figlia di Voda Carageà e 

fondatrice, nel 1818, del primo teatro di Bucarest, Cişmeaua Rosie, cioè Fontana Rossa) nei 

suoi appartamenti, “sulla quale si rappresentarono in greco V O reste e la Morte dei figli di 
Bruto e qualche idillio”, l’Ortiz, dopo aver consultato anche altri fonti, sostiene ehe VOreste 
di cui parlava Ghica era l’opéra dell’Alfieri e ehe essa fu recitata nel 181742.

Come abbiamo detto sopra, parlando della rappresentazione del Temistocle, Massoff 
ricorda accanto a questo anche quelle di Oreste e Filippo dell’Alfieri. Ortiz ci fomisce 
informazioni più precise e più documentate; le due tragedie furono rappresentate in greco 
sulla scena di Fontana Rossa, il 21 novembre 1819 VOreste e Filippo nel maggio 1820 (anno 
in cui fu recitáló anche TAristodemo di V. Monti.). Tanto Ortiz, quanto Massoff,

*C f. R . Ortiz, op. cit., p. 284.
^C f. R. Ortiz, op. cit., 282
41 Non abbiamo potuto rintracciare nessuna informazione su una recita ulteriore a quella di lassi, del 
1833.
42Cf I.Massoff, op.cil., p; 76 e R. Ortiz, op. cit., p. 295.
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riproducono una citazionc da Nicolac Filimon (“Ai tempi del govern« provvisorio. si fece 
da parte di Aristia un certo tentativo di risvcgliarc il gusto del teatro. Egli rappresentè infatti 
insieme con i suoi şcolari il Giunio Bruta c VOreste di Alfieri, poi VAliira di Voltaire. Le 
duc prime in greco. Faltra in francese.Tra i giovani şcolari di Aristia si fcce molto onore /.../ 
C. A. Rosetti, che rappresentö la parte del Tiranno Egisto nclFOes/e, con una ferocia tanto 
naturale da meravigliare il pubblico e persino il suo professorc Aristia”). 11 primo considera 
che si tratti dello spettacolo del 1819, mentre Massoff parla di una rappresentazione 
avvenula nel 1832. Dobbiamo dar retta a Massoff, perché tratlandosi di C. A. Rosetti, uno 
dei “giovani şcolari di Aristia”, lui aveva nel 1819 solo trè anni e poi sappiamo ehe Aristia 
ha svolto la sua attività culturale a Bucarest dopo il 1830. Si traita poi del govemo 
provvisorio russo, dell’epoca dell’amministrazione russa (1828-1834). Ci meraviglia perd 
che nessuno di quelli ehe parlano di queste prime recite alfieriane abbia notato 
un’informazione fomitaci dal Filimon poche pagine prima, su quello ehe noi consideriamo 
forse la prima recita del Saul e comunque uno spettacolo nella stessa epoca di quelli sopra 

ricordati: “Poco dopo (cioè dopo l’edificazione del teatro Cişmeaua Rosie) venne a Bucarest 

un impressario di teatro melodrammatico con una compagnia ehe presentava tragedie, 
drammi, commedie e anche spettacoli lirici /.../. Il loro repertorio era composto dalle più 
belle fra le produzioni drammatiche e musicali delle scuole italiana e tedesca; le 
rappresentazioni ehe ebbero la migliore accoglieza da parte del pubblico di Bucarest erano: 
Saul, Ida, Pia de'Tolomei e Faust, poi La gazza ladra, Mosè in Egitto, Cenerentola, Ilflauto 
magico, Idomeneo e qualche altra opera”. Il Filimon non dice niente della lingua in cui 
furono presentati questi spettacoli, ma se pensiamo ehe i libretti delle opere mozartiane 
erano in italiano, possiamo supporre ehe anche gli spettacoli di teatro avessero usato sempre 
la lingua di Dante. É verő che, tenendo presente i nomi degli attori, pare ehe si traitasse di 
una compagnia tedesca. Perd ci sembra poco probabile che in quelFepoca uno spettacolo di 
teatro in tedesco sia stato capito dal pubblico di Bucarest e dunque abbia potuto godere di 
un’ ottima accoglienza.

Tomando al nome di Aristia, esso è importantissimo per la fortuna dell’Alfieri in 
Valacchia. Questo intellettuale di origine greca, mandato dalla principessa Ralu a studiare 
Farte teatrale con il celeberrimo Talma, aveva certamente imparato la lezione alfieriana nel 

teatro della Fontana Rossa e aveva lottato ne! “battaglione sacro” di Ipsilanti a Drăgăşant, 

essendone tra i pochi sopravvissuti. Dopo la sconfitta della rivolta nel 1821, varca la 
frontiera e va in Austria, poi arriva a Roma e da qui, nel 1824, è inviato per studi presso 
FAccademia di Corfu dove prende la laurea. Nel 1830 lo troviamo di nuovo a Bucarest 
corne insegnante di greco e francese alla scuola “Sf. Sava”. Aristia tornává a Bucarest in un
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momento di forte fcrvore culturale: nel 1827, Ion Heliade-Radulescu e Dinicu Golescu 
avevano fondato la “Società letteraria”, approfittando della salita sul trono della Valacchia 
dei primi principi autoctoni. Ambedue volevano incoraggiare la cultura in lingua ramena per 
mezzo di libri (Heliade e D. Golescu elaborarono delle grammatiche romene, altri tradussero 
vari titoli, soprattutto dai francese). Intomo ai due fondatori si raggrupparono, più o meno 
apertamenie, tutti gli intellettuali della Capitale valacca. Benché questa società abbia avuto 
un’esistenza di solo 3 anni, i suoi ideali rimasero vivi e dai 1833 furono continuaţi a un 
livello superiore (le mete erano non solo culturali ma anche politicile) dalla Società 
Filarmonica che ebbe una parte importante non solo per la cultura in lingua ramena, ma 
anche per la preparazione della rivoluzione del ‘48. Fra i 43 membri fondatori c’è anche 
Constantin Aristia, il quale diventa professore di “declamazione” presso la scuola teatrale 
della Filarmonica e, dal 1835, redattore della Gazzetia del Teairo Nazionak (Gazeta 

Teatrului Naţional). 1 soci della Filarmonica vedevano nel teatro in lingua ramena, con 

áttöri romeni, una istituzione intesa a nutrire e mantenere vivi nelle anime dei loro 
concittadini l’amor patrio, l’aspirazione alla Iibertà nazionale e sociale. Nella scella del 
reperlorio capace a servire tali ideali, i soci non si sono rivolti a quello “di moda in 
Occidente, dove il Romanticismo aveva raggiunto nel teatro il suo punto culminante”, ma 
hanno preferito ricorrere al repertorio teatrale presentato a Parigi durante la rivoluzione del 
1789, cioè “ai classici del secolo XVIII, Voltaire ed Alfieri, i quali condannavano la tirannia 
sotto tutti i punti di vista e perciô erano più adalti aile scene romene più di quanto no lo 
fossero...i drammi di Victor Hugo”. Per prudenza perô le prime rappresentazioni (nel 1835) 
furono fatte soprattutto da commedie di Molière (moite delle traduzioni appartenevano 
all’Aristia). Nel 1836, accanto ad altre commedie di Molière, Lesage, Kotzebue e alla 
Vedova scaltra di Goldoni (tradotta da Costache Moroiu), sarà presentata nella traduzione, 
in prosa ritmata, dell’Aristia la tragedia alfieriana Virginia. Il grande avvenimento teatrale 
di Bucarest dovrà prudursi alla fine del 1837 (e non nel 1836, corne afferma l’Ortiz), con lo 
spettacolo Saul, nella traduzione dello stesso Aristia. Per questa prima si fecero grandi 
preparativi e li pubblico aspettava lo spettacolo con impazienza e commozione. Per farci 
un’idea dell’atmosfera di Bucarest in quel momento, citeremo dall’annuncio ehe, nel 
‘‘Curierul romanesc", n,47 del 27 novembre 1837, Heliaoe dava della prima del Saul: 
“Mercoledi prossimo, 1° dicembre, gli allievi diretti e preparaţi dal sig. Aristia 
rappresenteranno la tragedia di Alfieri intitolata Saul. Nulla si è trascurato per meliere in 
scena come si merita questa rinomata opera di teatro./.../.Quelli dunque ehe vonanno dare 
il loro incoraggiamento intervenendo alla prima recita, avranno una prova si degli sforzi 
sostenuti dal sig.Professore, ehe di quelli sostenuti dagli alunni, e vorranno far del loro
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mcglio per incoraggiar quesia iniziativa, affinché prenda la sua vera direzionc e divenga una 
scuola di morale e di cullura ehe, con vivi csempi, riacccnda nel pubblico gli allri seniimenii 
di religione, di pairiotismo, di ciuadinanza /.../. Se la nostra nazione risorta pur ora 
incomincia appena a muovere i primi passi, se i popoli nella loro infanzia hanno bisogno di 
una educazione morale e politica, se è nccesario ehe ogni educazione, segua un metodo 
retorico о organo di educazione, il teatro dico bisogna ehe cominci in un modo classico, ehe 
contribuisca alla formazione dello spirito, della del cuore: di questa triniià, per mezzo della 
quale si differemzia dall’animale...”43 Troviamo riassunto in queste parole proprio il 
programma culturale della Socieîà Filarmonica.

Lo spettacolo ebbe un successo enorme: ne è prova un altra testimonianza di Heliade- 
Raadulescu (Curierul Românesc n. 50 del 16 dicembre 1837) : “Lo spetttacolo incominciô 
alla 7 1/2 p. m. ma la sala era già piena, anzi gremita, fin dalle sei. Una quantilà di gente, 
non trovando più posti, dovete tomare indietro, ma non si decise di sfollare l’entrata del 
teatro se non quando il cassiere ebbe loro asicurato un poslo qualsiasi per la seconda 
rappresentazione /.../. L ‘eccelente reciîazione degli şcolari, la bella traduzione di Aristia, 
S’armonia dei costum«..., strapparono dal profondo del animo gli applausi del pubblico 44 
Seguono délie osservazioni sul gioco degli attori, essendo messa in rilievo l’interpretazione 
di loan Curie (lo stesso ehe fa la parte de! protagonista anche in Virginia) nella parte di Saul. 
A proposilo di Curie dobbiamo osservare ehe un altro grande merito di Aristia fu quello di 
aver create la prima generazione di grandi attori (Curie, Costache Caragiale, Constantin 

Ollànescu, Nicu Andronescu, Constantin MMileanu, loan Lăscărescu, Costache Dumitriu, 

Eufrosina Popescu ecc.). Cosi come aveva promesso “il cassiere”, Saul ebbe una seconda 
rappresentazione il 2 gennaio 1838, ehe godette dello stesso successo. Purtroppo, dopo 
queste rappresentazioni e dopo il loro successo “gigantesco”, cosî corne serivé il Filimon, 
“cominciarono delle perseeuzioni indiretie ehe provocarono poi anche la caduta definitiva 
del teatro”. Del resto, nel 1838 anche Ia Filarmonica span see.

Con un successo pari a quelle di Bucarest, il 21 settembre 1839 a lasi, Saul sarà 
presentato da una compagnie diretta da! giovane adore Costache Caragiale (allievo di 
Aristia) il quale, dopo la soppressione délia Filarmonica, era venuto a continuare l’opéra del 
suo maestro nella capitale moldava. Caragiale, Finterpreie di Saul, parlando dello spettacolo 
afferma: “ü teatro fu quella sera una festa nazionale e la scena un carra trionfaie per tutti gli 
attori...”. Anche Gh. Asachi (scrittore e mentőre della cultura ramena in Moldavia, il quale

43Ibidem, pp. 305-306.
44Ibidem, pp 305-306.
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fra il 1808 e il 1812 era andato in Italia per completare la sua formazione umanistica), 
benché abbia trovato dei diffetti alia traduzione, elogiö lo spettacolo in una cronaca del suo 
giomale “Albina romaneasca" (Anno X, n. 75). Dopo questa vera “cascata” di spettacoli 
alfieriani (dal 1836 al 1839 ce ne fu unó ogni anno) si registra una pausa di 5 anni: il Saul 
verirà recitáló a Iasi il 13 dicembre 1844, “nel bénéficie della Signora Teodori” (l’interprete 
di Micol), ma non abbiamo potuto rintracciare nessun commento su qucsto spettacolo. 
Comunque Saul ebbe questo grandissime successo anche grazié alla “bella traduzione “ 
dell’Aristia(l836) ehe, öltre alla fedeltà lessicale rispetto al testo, ha fatto notevoli sforzi di 
serbare anche il ritmo e il metro dell’originale. Abbiamo visto ehe Asachi aveva criticato la 
traduzione del Saul, atleggiamento giudicato tanto nell’epoca, quanto più tardi, troppo 
severa, se non addirittura infondato. Abbiamo ritenuto l’opinione di Heliade (nel “Curierul 
romanesc’’ , 11 ottobre 1839, n.159) e quella — e su di essa vogliamo soffermarci — di 
Costache Negruzzi, espressa in una lettera del 1836, pubblicata nella “Gazeta teatrului 
national". Considerando la traduzione del Saul corne un “vero gioiello”, creato dalI’Aristia 
per adomare la lingua e la letteratura ramena, il prosatore moldavo afferma addirittura ehe 
“il sig.Aristia, scrivendo nello stile più acconcio e armonioso ha tradotto il Saul corne lo 
stesso Alfieri non avrebbe saputo far meglio se avesse conosciuto il romeno e avesse voluto 
fare ai Rumeni il dono delle sue tragedie”. La Iode ci puô apparire forse un po’ esagerata, 
ma pensando all’epoca in cui fu espressa, ci sembra più ehe giusta l’opinione dell’Ortiz, il 
quale osserva ehe se “la traduzione di Aristia parve addirittura un miracolo a qualcuno ehe 
di lingua, letteratura e versificazione rumena s’intendeva pure un pochino: voglio dire a 
Costache Negruzzi, uno cioè dei fondatori della prosa ramena, poéta non disprezzabile, 
conoscitore di teatro, autore drammatico egli stesso” questo significa ehe “una traduzione 
simile deve pur rappresentare qualcosa di ben importante e di ben rara a quei tempi...”; e più 
avanti, “la traduzione del Saul di Aristia fu, per quei tempi, un vero e proprio avvenimento 
ietterario, tanto più ehe, a traduzione eseguita con tanta diligenza ed ispirata a un cosi alto 
ideale artistico, non si era avvezzi davvero” perché “lo stesso Heliade, ehe passava allora 
per il più gran conoscitore della lingua e della letteratura italiana abbraccíava un pochino e 
non di rado fraintendeva addiritura il suo testo” mentre gli altri imitavano, localizzavano, 
piuttosto ehe tradurre e, spesso, non citavano neppure Г autore del quale prendevano le 
mosse!”

Del resto, Г Ortiz stesso (il quale considera che la critica di Asachi mira,’’piuttosto ad 
Heliade e all’indirizzo italianizzante che ad Aristia e alia sua traduzione”), parlando dei 
“bellissirni” versi dell’Alfieri che incominciamo con “Veggio una striscia di terri bi 1 fuoco”, 
die hi ara che “la scena...è ri da ta assai bene nella traduzione ramena, tanto ehe leggendola mi 
sono sentito invadermi dal medesimo brivido di commozione, che ho sempre provato.



IL TEATRO IN VALACCHIA E MOLDAVIA DAL SETTECENTO A 1900 ЮЗ

quando I'ho leita nel testo”; e un po’ príma: “la traduzione del Saul condotta a termine da 
Aristia...va annoverata anche oggi fra le traduzioni migliori ehe di autori italiani abbiamo in 
lingua mmena” ed essa “regge benissimo il confronto con la traduzione francese del 
Trognon, ehe è la migliore ch’io conosca delle tragedie dell’Alfieri,” ed è “superiore si alla 
traduzione greca del Filippo e dell'Oreste del Krateros (i testi presentati dalla principessa 
Ralu).

In tono encomiastico parla l’Ortiz anche di un’altra traduzione ramena delf Alfieri, 
quella del Filippo e dell 'Oreste, pubblicata a Bucarest nel 1847 da Simeon Marcovici e 
considerata “una traduzione eseguita colla più scrupolosa esattezza e, quel ehe più importa, 
direttamente dal testo”. Per sostenere questa sua opinione, l’Ortiz mette accanto 
all’originale alfieriano tre passi del Filippo nella traduzione di Krateros, Trogon e Marcovici 
e conclude: “dei tre traduttori è chiaro ehe solo il rumeno rende col pensiero anche la frase 
alfieriana”.

Dopo aver parlato dello spettacolo con il Saul di lassi del 1844, R.Ortiz afferma ehe non 
ha “notizia di altre rappresentazioni alfieriane posteriori” e ricorda solo una 
raccomandazione fatta da P. Teculescu per rappresentare la Francesca da Rimini del Pellico, 
il Filippo e YOreste dell’Alfieri, nella traduzione di Marcovici. Massoff invece ci dà delle 
informazioni (più che sommarie, è verő), su alcuni spettacoli alfieriani avvenuti dopo il 

1844: a Craiova, nella stagione teatrale 1831-32, la compagnie di Costache Mihăileanu ha 

presentato, fra altri numeroşi lavori teatrali, anche YOreste (nella traduzione di Marcovici, 

senz’altro); nel 1834, al Teatro Nazionale di Bucarest la compagnia Millo-Mihăileanu 

présenta il Saul.. Tra il 1837 e il 1863, a Brada, una compagnia teatrale italiana présenta 
“tragedie di Alfieri e Nicolini e commedie di Goldoni e di Gherardi del Testa”: e un’ultima 
mppresentazione nel 1864 a Bucarest, nel ’’Giardino Keops”, dove “una compagnia di 
giovani dilettanti” présenta fra altre cose anche il Saul e La vedova scaltra di Goldoni.

La linea discendente registrata dopo il 1844 dal teatro alfieriano si pué facilmente 
spiegare se pensiamo ehe “in Rumania — come in Italia, il successo dell’Alfieri fu in realtà 
un successo politico assai più che letterario”. Del resto, anche in Italia si parla piuttosto della 
“liricità” che della “teatralità” delle tragedie di Alfieri, la sua opéra drammatica essendo 
considerata un “teatro da leggere”. Dobbiamo notare peré che öltre al progressive 
disinteresse Santo per Г opera dell’artigiano, quanto per quella (lo abbiamo già visto) del 
Metastasio (spiegabile per il cambiamento registrato dali ‘“orizzonte di attesa” del pubblico 
in tutta l’Europa), régistriarno anche un momento di basso per la fortuna del teatro italiano 
in Romania (ehe durerà fino dopo il 1870, quando si registra il successo del teatro verista — 
Giacometti e Giacosa anzitutto), momento, questo, dovulo a due cause principali: 1’una,
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interna, deriva dal fatto che assisliamo all’affermazione sempre più decisa del teatro romeno 
(nel 1852 viene inaugurata a Bucarest la sede del Teatro Nazionale), il ehe determina 
l’interessamento delle compagnie teatrali per la drammaturgia nazionale; un’altra invece, 
estema, è determinata dall’influenza prépondérante di cui nell’universo culturale dei 
Principali Danubiani godetle la letteratura francese. Infatti, basta sfogliare i repertori dei vari 
teatri per convincersi ehe la drammaturgia francese ha occupato sempre un posto d’onore. 
Di più, il francese ha avuto spesso la funzione di tramite fra la letteratura romena e le altre 
letterature europee. Il fenomeno viene notato, non senza rimpianto, daU’Ortiz; “oggi, se in 
Oriente qualcosa della letteratura italiana si sa, si sa per il tramite delle traduzioni dei libri 
francesi...”.

Questa presenza francese nella letteratura romena puô spiegare, crediamo, anche lo 
scarso successo ehe ebbe in questo lasso di tempo un altro grande autore drammatico del 
Settecento italiano, Carlo Goldoni. Per provare la nostra affermazione, ci serviamo di 
un’osservazione di I. Massoff, sulié presenze straniere nel teatro romeno dell’Ottocento: 
“Dopo un passeggero amore dimostrato agli italiani Metastasio e Alfieri (...) solo Molière, 
fra tutti gli autori rappresentativi agli inizi del teatro romeno, ha continuato ad essere 
tradotto e recitato”. L ’immenso e costante intéresse (che dura tuttora) per l’opéra di Molière 
ha fatto sl che Goldoni apparisse addirittura schiacciato dalia statura dell’illustre scrittore 
francese. Senz’altro, le traduzioni e le recite delle commedie dei veneziano non mancano, 
ma in paragone a quelle di Molière sembrano delle gocce in un oceano; occupiamocene, 
comunque, sempre in ordine cronologico.

E possibile ehe Goldoni sia il primo autore del Settecento presente in Romania: Massoff 
parla ad un certo momento di una compagnia teatrale italiana che nel 1784 avrebbe recitato 

alia corte del principe Mihail Şuţu “commedie italiane”. “Commedie italiane” è senz’altro 

un termine più che generico e puö benissimo trattarsi di un repertorio appartenente alla 
Commedia dell’arte, ma lenendo conto della data, che coincide con un momento in cui il 
teatro goldoniano era recitato su lutte le grandi scene della Penisola, la presenza di una о più 

delle sue commedie fra quelle presentate alla corte di Şuţu non ci sembra un’ipotesi tan to 

a w en tata.
La prima îraduzione dall’opera di Goldoni è quella di C. Moroiu della Vedova scaltra 

(Văduvă vicleana) nel 1836; dopo il 1840 Gh. Asachi traduce Servo di due padroni 
(Camerierul la doi stapîni), nel 1887 Al. e Lucia Romansco traducono II burbero benefice 
(Posacul bun de inima), apparso a Sibiu, presse ta Editura si Tipografia Institutului 
tipografic, Biblioteca poporala a Tribunei. Abbiamo trovato la traduzione nello schedario 
della Biblioteca Universitaria di Cluj-Napoca e dobbiamo notare ehe essa non viene
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registrata nzWIndice de autori străini traduşi (Indice degli autori stranieri tradotti), del

Dicţionarul literaturii române de la origini pînă la 1900, cit.. Dicţionarul... registra invece 
la traduzione della Locandiera (Hangiţa), senza precisare Г anno, traduzione fatta da 
Nicolae Tincu; il contesto in cui ci è offerta questa informazione ci determina a supporte che 
la traduzione sia anteriore al 1900.

Per le recite parlando dell’Alfieri abbiamo ricordato le due del 1836 e del 1864 con la 
Vedova scaltra (cf. supra); un’altra, della stessa commedia, viene registrata dal Massoff a 

Piteşti nella stagione teatrale 1852-1853, che perô è piuttosto un’adattamento perché appare 

come Văuva vicleană de Goldoni “nimânità din italieneşte de Costache Moroiu” (cioè 

“rumenizzata” dall’italiano...). Quanto al Servo di due padroni, Massoff parla di uno 

spettacolo dei primi del 1845 con Trifan camerierul la doi stăpîni (la data e la traduzione 

del titolo ci porta a credere che si tratti del testo romeno di Asachi) e di un intento dell’at tore 
Bucuresteanu di presentare la commedia nel 1862. Sempre nel 1862, a Brada, è presente 
“una compagnie teatrale italiana, diretta da Cesare Oşti (avendo come capocomico ü 
vecchio attore Ettore Petita)”, U cui repertorio “era fatto di 50 commedie, le più numerose 
di Carlo Goldoni, fra le quali la Locandiera e Servo di due padroni”.

Dunque, più ehe modesta la presenza del Goldoni nello spazio rumeno (e del tutto 
assente il suo grande rivale Carlo Gozzi). La situazione non cambierà essenzialmente 
neppure nella prima metà del Novecento. Solo a partire dalla fine degli anni ‘50 possiamo 
parlare di una rivincita goldoniana perché, tanto per il numéro delle traduzioni, quanto per 
quello delle recite, il grande commediografo italiano potrà “trattare” da pari a pari con il suo 
ülustre rivale Molière. Ma di questo aspetto, come di tanti allri legaţi alla presenza della 
drammaturgia italiana in Romania, speriamo di poterci occupare altrove.
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Giorgio Bassani: la solitudine e îl tragico.

GABRIELA LUNGU*

Rezumat: Plecînd de la o  verificare a punctelor de vedere exprimate în critică asupra romanelor 
lui Giorgio Bassani, autoarea Iţi propune să analizeze prezenta în ele a tragicului, nesemnalată 
ca atare de către comentatori. întemeindu-se pe analiza dată acestei categorii estetice de Johann 
Volkelt (Estetica tragicului), cercetarea demonstrează coesenţialitatea dintre tema singurătăţii 
(accentuată la personajele bassaniene de originea lor ebraică) ţi tragic la autorul Romanului 
Fernamt'.

È stato affermait) — e non c’è neppure bisogno di faticare troppo per dimostrarlo — che 
la solitudine, l ’isolamento, la frattura, la morte siano temi che appaiono frequentamente 
(quando addirittura non la dominano) nella prosa di Bassani. L’accusa di isolamento è peró 
ingiusta, perché la gente di Bassani ha in generale la vocazione della solitudine, 
dell’incomunicabilità; e la vera dimensione di un personaggio corne Micôl Finzi Contini è 
in realtà la morte, la morte-perfezione (corne nell’ Airone per esempio), oppure, per 
riprendere le parole del Pampaloni, “non soltanto la pace libératrice dal fastidioso tedio del 
vivere, ma qualche cosa di più inebriante e risolutivo, la verità

La gente di Bassani ha dunque il gusto del funereo, cosi che VAirone puô essere inteso 
come una “storia della rivelazione della morte”* 1 2. E allora Ferrara, il palcoscenico su cui 
scivolano lentamente verso la solitudine о la morte i personaggi bassaniani, diventa “il 
luogo in cui il tempo si è fermato”, ehe ospita о caccia via ombre passeggere corne Geo Josz 
e il dottor Fadigati, Clelia Trotti e Bruno Lattes, Pi no Barilari e Finzi Contini3, vittime о 
testimoni “degli effetti deleteri del fascismo sulla libertà e la personalità umana”4. Non

* Universitatea Babes-Boiyai, Facultatea de Litere, Str. Horia 31, 3400-Cluj
1 Geno Pampaloni, Giorgio Bassani, in E.Cecchi-N. Sapegno (a cura di), Storia delta lelleratura 
italiana, Milano, Garzanti, IX, Il Novecento, p. 752.
2 Cesare Garboli, Quando Г Airone chiude le ali, in La Fiera letteraria, 31 ottobre 1968, p. 21.
3 Claudio Marabini, Bassani, in Nuova Antologia, fasc. 2017, gennaio 1969, p. 43.
4 Douglas Radcliff-Umstead, Due modi di vedere la realtà : Bassani e Cassola, in Nuova Antologia, 
vol. 519, fasc. 3075, novembre 1973, p. 376.
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dobbiamo dimenlicare ehe Bassani è ebreo e, come diceva E. M. Cioran, se “essere uomo è 
un drama; essere ebreo, un altra ancora”; e il filosofo continuai: “Cosl l’ebreo ha il 
priviiegio di vivere due voile la nostra condizione. Egli rappresenta l’esistenza separata per 
eccellenza, о per usare un’espresione con cui i teologi qualificano Dio, Гassoluiamenle 
altro. Cosciente della propria singolarità, vi pensa ininterrottamente, e non dimentica mai se 
stesso”5. Il pessimismo di Bassani è quindi dovuto alla sua origine ebraica: la comprensione 
della solitudine, la tristezza senza speranza sarebbero il risultato culturale di quanto deposto 
nella memoria storica della sua etnia. Nel suo caso si potrebbe parlare di un’altra 
autobiografia, trascendentale (“Bassani non ha travestira di sé i suoi personaggi, li ha lasciati 
liberi, autonomi” serive Renate Bertacchini6). Ma nella prosa di chi ha scritto Gli occhiali 
d'oro non si incontra il dram ma pura e semplice, o alquanto comune, della solitudine, ma 
quello ancor più “grave e angoscioso dell’inautenticità, dell’alienazione /.../ un tipo di 
alienazione psicologica, sociale e religiosa”7.

Il tema ossessivo della solitudine s’incontra già, prima di essere ampiamente illustrate 
nella prosa, nelle poesie di Bassani :

Sei solo ormai : in un fumo amaro sopra funeste 
solitudini d’acque anossa languido il fuoco 
di nostalgici incendi, le solenni foreste

oppure
...riprendeva la musica solitaria e insistente 
quei pomeriggi tetri nel remote novembre 
della tua noia; la spera si spegneva: era sempre 
di nuovo sera 8

E di questa solitudine, come notava anche llvano Caliaro, tutti i Finzi Conti ni 
sentono la vocazione. Fra tutti, poi, Micèl Finzi-Contini è addirittura un personaggio senza 
futuro, ehe non vive “nemmeno l’aspettare del future”9. E forse, se si vuole capire

5 E.M. Cioran, La tenlazione di esistere, terza edizione, Milano, Adelphi, 1988, p. 64.
6 Renate Bertacchini, Appunti sul semitismo di Bassani, in Convivium, XXVII (1959), vol.II, p. 188.
7 Idem, ibid., p. 184.
8 Apud Gian Carlo Ferretti, Le contraddizioni originarie di Bassani, in Belfagor, XLX (1964), nr. 2, p. 
226.
9 llvano Caliaro, Dal "Giardino” di Giorgio Bassani. Il "finzicontinico" di Micdl: Ira dignilà e slile, 
in Forum ludicum, vol. 15 (1981), nr. 1, p. 52.
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veramcnte fino a che punto la solitudine e Lincomprensione, in quanto temi, abbiano influito 
anche sulla tecnica narrativa di Bassani — per quanto riguarda l’osservazione e la 
rapprcsentaz.ione della realté estema, l’uso del dialogo, la caratterizzazione dei personaggi 
— si deve rileggere l’ultimo brano del Giardino dei Finzi Contini. :

Certo ehe quasi pres aga della prossima fine, sua e di tutti i suoi, Micôl ripetteva di 
continuo anche a Mainate ehe a lei del suo future democratico e sociale non gliene importava 
nulla, che il futuro in sé, lei lo aborriva, ad esso preferendo di gran lunga " le vierge , le vivace 
e le bel aujourd’hui “ e il passato ancora di più, il caro, il “pio" passato.

E siccome queste, lo so, non erano ehe parole, le solite parole ingannevoli e disperate /.../ 
di esse appunto e non di altre, sia qui suggellato quel poco ehe il cuore ha saputo ricordare.10 11

Quanto a Ferrara, puö darsi che la citté di Giorgio Bassani nemmeno sia una axis mundi, 
visto che ciö che intéressa in fondo allô scrittore è la comunità israelita borghese in quanto 
tale: dipingere questo ambiente sta al centra della sua attenzione, qui si delineano le 
faccende della sua narrativa, quasi sempre in racconti sulla difficolté di comunicazione fra 
individui о gruppi, in cui Belementő ebraico fa nascere una dolorosa discriminazione, 
un’irrazionale condanna alla sofferenza. E Gli occhiali d'oro conferma forse, corne 
sottolinea Giuliano Manacorda, “nella maniera più disperata fra tutti i testi di Bassani 
l'impossibilité di far credilo alla storia.”11 Per quanto riguarda poi II giardino dei Finzi- 
Coniini è stato dello a ragione ehe “è una delle più sensibili elegie della condizione umana 
dei noştri anni“.12 In questo modo, le prose di Bassani sembrano insistere sulla nécessité di 
soffrire che risentono gli uomini, gli ebrei in particolare, mentre l’apertura morale presente 
nella sua letteratura rappresenta un’altra liberté13, da intendere polemicamente come stacco 
dalla realté presente, intesa corne non-liberté nella misura in cui consiste in una 
degenerazione reale e storica della société, finita nella discriminazione e nell’odio14, 
riducente l’uomo alia condizione dell’oggetlo15.

10 Giorgio Bassani, Il Romanzo di Ferrara , Milano, Mondadori, 1974, p. 492.
11 Giuliano Manacorda, Sloria della letteratura italiana contemporanea ( 1940- 1965 ) , terza 
edizione. Roma, Editori Riuniti, 1974, p. 309.
12 Idem, ibid. .
13 Cf. Mirella Magri Atti, Un’altra liberlâ di Giorgio Bassani, in Pubblicazioni della Facollá di 
Magistern dell’Universilà di Ferrara, vol. II, nr. 4, 1976.
14 Cf. Alberto Limentani, La narrativa di Giorgio Bassani, in Sludi novecenteschi, VIII, nr. 21, giugno 
1981.
15 E dell’ “immobilismo di Bassani” parla giustamente una sua interprete rumena (Rodica Locusteanu, 
Inuibilismul lui Giorgio Bassani, in Secolul 20, nr. 5, 1972, pp. 105-110).
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Non mi sono proposta di fare un’incursionc csauriente fra i testi critici riguardantí questi 
temi convergenţi, diventati dclle vere e proprie ossessioni per Bassani. Essa 6 sufficiente 
perd per mctterc in cvidenza la tendenza di mohi autori di limitarsi a una critica dese rit ii va 
ehe consente una intuizione alquanto vaga di qucllo ehe è il tragico in Bassani, presente 

nell'autore ferrarese, come serive Dan Hkulick, unó dei pochi commcntatori déllé prose

bassaniane ad aver avvertito la seguente provocazione, per niente trascurabile, lanciata più 
о menő casualmente dallo serittore:

Una giomata delta vita di Gardo Limentani, ma non nel senso di giomata tipica, scelta 
paradigmaticamente, ma nel senso di colmo fatale, di concentrazione irripetibile ehe 
presuppone la tragedia classica; anche qui si concentra il nulla. Perché l’eccesso di prosa di 
quesla vita vuota la spinge paradossalmente, per ricochet, verso la sublime liberazione della 
tragedia; le quasi 24 ore del libro sono quelle durante le quali la linéarité sterile di un'esislenza 
si trasforma in un destino tragicamente riscattato16.

Solitudine isolamento frattura morte — intesi come temi convergenţi — s’incontrano in 
Bassani nel tragico, о meglio, conducono verso il tragico, ma un tragico palesemente 
incomplete, che sorprende, osserva, rispeua il più delle volte soltanto alcuni aspetti, alcíme 
esigenze, alcune configurazioni del tragico inteso in senso classico. E se di provocazione si 
potrebbe parlare in questo ordine di idee è proprio perché Bassani tenta non poche volte di 
creare altre unità e dimensioni tragiche, innovando all’intemo di una cattegoria considerata 
dagli studiosi dell’estetica entro limiti ben definiţi; e, analogamente, si potrebbe pensare a 
una frammentazione nell’ambito della stessa catgoria estetica, perché lo scopo delle prose 
bassaniane non sembra essere l’effetto tragico propriamente dette. Le mani lese sono rare, 
diceva Camus. Ebbene, Bassani vuole convincerci ehe non esistono mani lese e più ehe 
mirare a un effetto tragico egli cerca di affermare la tragicità dell’esistenza stessa. Il suicidio 
di Edgardo Limentani, quello del dottor Fadigati, la scomparsa di Geo Josz sono importanţi 
nella costruzione della prosa di Bassani più ehe altro corne espressioni dell’elemento tragico 
tnsito in un’esislenza al di fuori della norma.

1 persoiiaggi di Bassani sono dei vinti, cioè degli uomini ehe verso la fine della loro 
esistenza — corne affermava Panait lstrati — si trovano in un fondamentale disaccordo 
sentimentale con i loro simili. Esistono perd tanti modi per essere in disaccordo sentimentale

Ban Hăulică, Natură moartă şi destin, in Secolul XX nr. 11 (1970) p. 6 (la traduzione mi appartiene).
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con i simili, come esistono anche varie dctcrminazioni e moltcplici modalité per superare 
tale disaccordo. Fra queste la più profonda come “espressione artistica della gcnerazione in 
via di affermazione” è lo spostamcnto verso il tragico. Stando a quanto sostenuto da 
Friedrich Koffka17 solo là dove esiste una sensibilité per le irrazionalità elementari, 
originarie delTuomo, solo là dove esiste il convincimento ehe Dio puô esserc compreso in 
totalità attraverso le discordanze, solo là possono nascere delle vere e proprie tragedie. 
Tutt’altra è la convinzione di Richard Dehmel18 per il quale il presente sarebbe incapace di 
provocare sentimenti tragici, mentre il tragico (classico) sarebbe oramai superato dalia 
concezione moderna del mondo.

Potrebbe sembrare sorprendente, ma Bassani, a mio avviso, dev’essere collocato proprio 
qui, perché lo scrittore italiano altro non fa ehe mettere insieme i due indirizzi or ora 
ricordati: infatti, le sue opere esprimono implicitamente la possibility di una 
(ri)attualizzazione del tragico. A un primo sguardo l’esigenza della grandezza umana19* 
dunque del superamento sensibile della media verso una direzione importante, potrebbe 
sembrare ignota a Bassani (solo il dottor Fadigati — il protagonista degli Occhiali d'oro — 
è mosso da un simile desiderio), poichè la solitudine, voluta о no, dei personaggi bassaniani 
non pub essere considerata alla stregua di questa volonté di distinguersi. La dialettica 
cosmica é quella che inventa le irrazionalità e le colpe attraverso le quali è trascinata 
l’umanità. Tutt’al più si potrebbe a tal riguardo considerare il semitismo dei personaggi 
Bassani, ehe offre senza dubbio ai suoi personaggi un carattere eccezionale, e assegna loro 
lo statuto di eccezione (in senso kierkegardiano) aU’intemo del genere umano. Se dovessimo 
riconoscere qui un’eccezionalité20, essa consisterebbe piuttosto nel controllo al limite a loro 
conferito dallo statuto del semitismo. Nello stesso statuto dev’essere ricercata anche 
l’eventuale “colpa” della gente di Bassani, da una parte; perö, in tal senso, le risposte di 
Volkelt sono chiare e definitive; c’è colpa solo se esiste il libero arbitrio — in senso non- 
determinista — e solo sul terreno del libero atto puô nascere la colpa21.

17 Friedrich Koffka, Uber Shakespearer und die Wiedergeburt des Tragischenâ apud Johannes Volkett, 
Estetica tragicului, /traduzione rumena di E. Deutsch/, Bucarest, Univers, 1978, p. 95.
18 Richard Dehmel, Tragik und Drama, apud Johannes Volkeltt, op. cit., p. 95.
19 Johannes Volkeltt, Estetica tragicului, ed. cit.,pp. 129 e ss.
20 Ecco uno iato: l’idenlificazione del tragico ci obbligherebbe a riconoscere l'eccezionalità, la 
(ri)attualizzazione del tragico ci permetterebbe di negarla; peró gli esseri senza importanza non hanno 
un destino tragico, ma triste e pietoso; la (ri)attualizzazione è una strategia ehe si produce all'interno 
degli esseri umani rappresentati da Bassani.
21 A questo proposito Georg Brandes vedeva in qualsiasi estetica ehe considérasse la morte tragica
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Un’altra csigenza della configurazione iragica è il fatidico oppurc Yumanitario 
significative. Sebbene il tragico implichi sempre il caso individuale, questo individuale 
conosce molto bene il linguaggio del destine universale* 22 .Senza avvcrtirc 1‘aspetto tragico 
in Bassani, Mirella Magri Atti commenta cosi questo caso individualc-univcrsalizzantc a 
proposito del Nostro:

Da una parte nascono in lui l’ansia di ricostruire “quel" mondo, di captrlo in tutti i suoi 
motivi più misterioşi /.../, dall’altra quelle molivazioni interiori vengono rivissute in una 
prospettiva sempre più "esteriorizzata” e “sociale”, nella certezza progressiva che esse sono 
simbolo di un mondo, sono cioè storia esse siesse.23

Bassani — lo abbiamo già detto — non è interessato all’effetto tragico, ai momenti 
elevaţi esistenti nello stato d’animo del personaggio tragico, alla fine oggettiva della causa 
tragica nella morte, in quanto tale, se vogliamo elencare solo i tipi volkeltiani generatori di 
elevazione24 lutte le volte che lo sviluppo tragico finiséé con la morte. Tuttavia il prosatore 
pratica anche una forma intermedia di tragico: il tragico a fine incerta. Geo Josz — il 
protagonista di Una lapide in via Mazzini — scompare, si perde nel nulla: non possiamo 
dunque verificare la chiusura del processo tragico. Il tragico classico associa a questo 
annientamento un trionfo della causa, opponendo al sentimento terribile della morte un 
sentimento di vittoria. Questa controforza tragica non puö essere identificata in Bassani, 
indifferentemente dal tipo di tragico operante nella sua prosa. Riprcnderö la discussione su 
queste qualité del tragico man mano che esse interverranno nello sviluppo dell’evoluzione 
tragica, nel processo di potenziamento del tragico, che Bassani modifica notevolmenle. Il 
processo tragico è tripartite : la preparazione tragica, la comparsa e l’intensificazione del 
tragico, la disgrazia iragica. Il contribute più consistente, la novilà riportata dallo scrittore 
italiano consiste proprio nel cambiare il senso classico delle prime due fasi. La sofferenza 
tragica temuta e avvertita (la preparazione del tragico), la sofferenza vissuta come presente 
(la comparsa e l’intensificazione del tragico) sono sostituite con un presente etemo della 
solitudine, che comprende sia le fönti del tragico sia il suo avviamento, perô non secondo il 
triplice schema tragico bensi linearmente. In questa solitudine eterna vivono sia Clelia 
Trotti, obbligata agii arresti domiciliari, sia l’avvocato Lattes “rinchiuso deliberatamente.

come una punizione per una colpa solo una scolastica antiquala, una teologia mascherata in estetica 
(Georg Brandes, William Shakespeare, apud Johannes Volkelt, ed. cil., p. 339).
22 Johann Volkelt, op. cil., p. 160 e ss.
23 Mirella Magri Atti, op. cil. , p. 76.
24 Johann Volkelt, op. cil., p. 294 e ss.
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con dolorosa voluttà, nel ghetto di via Madama”, sia il dottor Fadigati, il diverso, emarginato 
da una società bigottá e spinto implicitamcnie verso il finale tragico, sia Edgardo Limentani, 
ehe neU’arco di quasi 24 ore acquista tutti i requisiti di una coscicnza tragica.

Nello svolgimento narrativo, Tultima parte dello schema (l’epilogo) è mantenuta 
conforme alla formula classica, perô il gusto di Bassani per il tragico di tipo intermedio, fra 
quello esaustivo e quello aberrante è un’evidenza anche quando egli si decide formalmente 
per il tipo di tragico esaustivo25 . Altre volte (nel Giardino dei Finzi-Contini, per esempio), 
queste tappe vengono rovesciate e l’autore inizia addirittura la sua storia con l ’epilogo. Una 
gita aile tombe etrusche costituisce il pretesto per riportare alla memoria la storia della 
famiglia Finzi-Contini, i cui membri, si comunica nel prologo, avevano trovato tutti, tranne 
uno solo di loro (Alberto, il figlio morto prematuramente) la fine nei lager nazişti. Con 
questa morte — epilogo diventato prologo — ci si avvia verso le altre fasi del tragico. Se in 
questo caso esiste l’evoluzione tragica verso la morte, gli elementi appartenenti alle fasi 
anteriori descritte nello schema mantengono un’aria di ambiguitâ specifica al tipo 
intermedio. Un argomento in più sarebbe l’assenza dell’effetto tragico; davanti alla morte 
Y homo bassanianus non sente il bisogno di ribellarsi, di lamentarsi, di chiedere pietà. Non 
ci sono nemmeno il rispetto, la sottomissione, la rassegnazione (la padronanza del destino 
con il suo senso positivo, sacro addirittura ) ma piuttosto un distacco dalla vita.

La specificità della prosa di Bassani deve essere ricercata dunque nel presente etemo 
della solitudine: “Il senso della solitudine che mi aveva sempre accompagnato in quei due 
ultimi mesi, diventava se mai, proprio adesso, ancora più atroce: totale e definitive “— dice 
il narrante degli Occhiali d’oro\ Clelia Trotti “non aveva visto nulla, ancora una volta non 
si era accorta di nulla. E adesso di nuovo, aveva ripreso a parlare. Come tra sé. Come 
inseguendo un suo sogno. Perduta, come sempre, nel suo solitario, eterno vaneggiamento da 
redusa” (tutti i corsivi sono miei - G.L.). Questa solitudine potremmo riconoscerla anche 
come un tempo delTattesa del tragico, diverso, in gran parte — come si è già visto — da ciö 
che Johann Volkelt chiamava la preparazione del tragico, da lui definita come destino ehe 
lavora, una sorta di pre-tragico oppure un tragico in divenire, una sequenza estema, dunque,

25 Le categorie formali del tragico sono, secondo Voikelt, il tragico evoluto, di tipo esaustivo, ehe è 
portato fino alla fine e attraverso il quale “la sofferenza non abbandona la vittima fino a quando essa 
non viene spinta nel vortice del nulla"; il tragico aberrante, di tipo non-evoluto, ehe presuppone una 
felice fine, una riconciliazione del personaggio tragico col destino fatidico; e il tragico di tipo 
intermedio, ehe non descrive la sofferenza fatidica nè come “portatrice di una dislruzione definitiva,

nè corne portatrice di una riconciliazione”. (J. Volkeit, op. cil., p. 118 e ss.).
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aSl’e s s e r e  u m a n e . П te m p o  d e l l 'ш te s:; tra g ica  t  u n  te m p o  d e l l ' e s s c r e ,  una su a  p r o sp e tü v a  e  

u n a su a  d im e n s io n -  G m r io ic , tra d o ito  nalta L e.-m a  <icila so litu d in e , il p iù  d c l lc  v o lte  d a  

in te n d e r e  c o m e  im u-u- •. o lu m , t . л ;e d e l  d e stin o . T a lo ra  a n c h e  l ’in tc r v c n to

d e l la  fa ta lité  p u ö  e sso r e  c o n s id e ia to  n o n  c o r n e  a n  d e te rm in a n te , m a  co rn e  un  a u s ilia re  su lla  

stra d a  p e r c o r sa  d a l p e r s o n a g g io  v e r so  la  s o l i t u d in e .  P e r  G e o  J o sz  q u es ta  strada c o m in c ia  n c l 

m o m e n to  in  c u i ,  to m a to  da una s o l i t u d in e  f e r o c e ,  q u e lla  d e i la g er  n a z iş t i, rientra  in  una  

s o c ié t é  e h e  n o n  îo  a c c e tta , p e r ch é  e g l i  c o n t in u a  a r ic o r d a r le  le  p rop rie  c o lp e .  R ip c r c o r r e n d o  

ii c a m m in o  v e r s o  u n ’a ltra  so litu d in e , G e o  J o s z  “ ta ie  q u a le  c o m e  un p e r s o n a g g io  d i r o m a n z o .  

sc o m p a r v e  se n z a  la sc ia r e  d i sè  il m in im e  s e g n o ’’

C o n te m p o r a n e a m e n te  c o n  l ’a g o n ia  d i Jos?, un  aitro  p e r s o n a g g io ,  b e c k e ttia n o  s la v o lta ,  

V la d im ir , sü t d is c u te n d o  c o n  E stragon : " D o m a n i c i  im p ic c h ia m o . S e  n o n  v ie n c  G o d o t . E  se  

v ie n e  ? - S a r e m o  s u iv i .“ S u l lo  s fo m lo  d i q u e s to  r ich im n o  a B e c k e tt  s i p u ö  d e lin c a r e  m e g lio .  

f o r s e .  la  s p e c i f ic i t à  b a ssa n ia rm ; i p u n ţi c o m u n i  s i  in c o n tr a n o  in q u e l l ’in c e r te z z a  

d e l l ’e s is te n z a ,  m a n ife s ta ta  s ia  d a i p e r so n a g g i d i B a s s a n i  c h e  d a  q u e ili  d i B e c k e t t ,  e s s e r i  

c h iu s i ,  s e n z a  p a s s io t ii ,  d e i v eri e  propri so c io p a t ic i ,  p a ssa it  a ttra v erso  u n ’e sp c r ie n z a  

c a ta c l is m ic a  d e l l ’u m a n ità , in  a tte sa  d e l p m p r io  e a ta c lism a , d e lla  propria  c a ta str o fe  f in a le .  

U n a  r id u z io n e  d e l l ’u in a n o  c h e  si e v o lv e  v e r so  il g r o ü e s c o  in B e c k e tt  (i c u i  p e r so n a g g i si 
tra sfo rm a n o  in  m a r io n ette )  e  v e r so  il t r a g ic o  in  B a ssa n i, p e r c h é  i s u o i p r o ta g o n iş ti  r if iu ta n o  

ie  m a sc h e r e , so n o  s e m p lic e m e n te  d e i p e r so n a g g i c h e  n o n  d iv e n te m m o  m a i d e l le  personae . 

L e  s ie s s e  c o o r d in a te  fu n z io n a n o  a n c h e  ne! rapportare g li  e sse r i d i B a ss a n i a  q u e g li  homines 
absurdi d i C a m u s , in d iffe r e n ti a cu i m a n ca  la c a p a c ité  della s c e lla  d e i  v a lo r i, la  lo r o  

in c o m p r e n s io n e  e s s e n d o  d e term in a ta  s ia  d a  una parte c h e  d a l l ’a ltra . p erö  a l iv e l l i  d iv e r ş i  e  

c o n  c o n s e g u e n z e  d iv e r s e ,  d a l l ’in c a p a c itâ  d i c o m u n ic a re  e  d u n q u e  d a l l ’in e s is te n z a  d i una  

z o n a  d i c o n ta tto  s e m a n t ic o , e s is te n z ia lc . c o n  g li altri e  c o n  se  s te s s i.  In C a m u s  c o m e  in  

B e c k e tt  l ’c f le t to  è  g r o tte sc o ; B a ssa n i, p erö , pui in ip ie g a n d o  un e le m e n lo  im p o rta n te  

d e l l ’e s te t ic a  c la s s ic a  ( la  catharsis) , d e c id e  per  u n ’e v o lu z io n e  d e i  su o i p e r so n a g g i,  e h e  s o n o  

d e g l i  “ é tra n g er s” a n c h e  lo r o , m a  p iù  v ic in i  al s e n s o  k a fk ia n o , a tta cca ü  se m p r e  al lo r o  d o p p io  

(o  m u ît ip îo )  io , v o ta ti a sc o p r ire  la  lo ro  a lter ità  a ttraverso  il r if iu to  a lo ro  r iscr v a to  &à\Yaltro. 
M a  I’id e a  e h e  B a ss a n i a ssu m e  daH ’e s is te n z ia l is m o . c o llo c a n d o la  p erö  e n tr a  un  c a n o n e  

d iv e r s o ,  è  q u e lla  d e ir a l lo n ta n a m e n to ,  de! r iiiu to , e  io  sta to  d e i  su o i p e r so n a g g i è  q u e l lo  d i 

e s s e r e  resp in ti d a  tutto  e  da tu tu , di trovarsi abbancionati.

D ’altra p a r te , s e  lo  sp a z io  d i B e c k e tt  è un vacuum , e h e  non  s> srova co rn e  ta ie  n è  in  

B a ss a n i n è  in C a m u s, u n o  sp a z io  a ssu rd o , un u n iv e r so  in d e c o m p o s iz io n e ,  s e  in C a m u s e s s o  

d iv e n la  u n o  sp a z io  m in a c c ia to  ( la  c ittà  d i O ran ), in B a ssa n i a b b ia m o  a e h e  fare  c o n  u n o  

sp a z io  r e a le , c h e  p u ö  e s s e r e  to c c a to , un u n iv e r so  tu ttav ia  in progress, la  v e c c h ia  F errara  

( e s p l ic i ta )  d i fr o n te  a lla  n u o v a  Ferrara ( im p lic ita ) , ad o g n i m o d o  una Ferrara c h e  è  Valpha
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e omega in iutta Горсга narrativa dello scritlore. Bassani stesso descrive cos! importanza 
della città nella geometria della sua opera.

Personaggio di rilevanza mente affatto minore, (...) anzichè venire avanti, a occupare essa 
pure il proscenio, a mostrarsi in primo piano, restava relegata dietro, a fare da sfondo, mentre 
nella Lapide in via Maizin't "la città era sottratta decisamente al ruolo di comprimaria 
importante, eppure ancora un puô mitica, non appieno scandagliata e  tirata fuori. Sul 
proscenio, a tener testa al protagonista, a dividere insieme con lui le luci della ribalta, adesso

c’era anche lei.” 26-

Per quelîo ehe riguarda il tempo dell’atiesa, in Beckett esso è estemo (e viene indicato, 
per giunta, corne tempo fra il giomo e la nőtte, corne crepuscolo ), mentre in Bassani è un 
tempo interiore (il ehe dà una soluzione per 'Tagonia” della luce, per la paradossale 
propensione di Bassani verso la iuce, verso il giomo, un giomo che perö si chiude a volte in 
nőtte fonda — “Buona nőtte, caro Edgardo” — e ehe deve essere capito non corne una 
tragicità della lotta interiore, ma corne una disposizione verso il tragico.

Possiamo dire, per concludere, ehe l ’idea di Bartltes secondo la quale Camus faceva la 
politica della solitudine potrebbe essere applicata ancor meglio a Basssani. Camus 
contrappone all’afflato tragico della morte una controforza, quella dell’amore. La peste 
contiene quello ehe una volta si soieva chiamare un messaggio della solidarietà umana 
(intesa corne comunione neU’amore), i suoi conflitti si risolvono sul piano delTuomo 
solitario. E se Camus fa vedere il processo attraverso cui l ’uomo disarma, in Bassani 
abbiamo a ehe fare con l’uomo già disarmato.

La solitudine e il tragico sono dunque due dimensioni fondamentali della prosa di 
Bassani, ehe funzionano sul principio dei vasi comunicanţi (“Le lacrime del mondo sono 
perpetue - diceva Pozzo, il personaggio di Beckett. Per ogni uomo ehe comincia a piangere, 
un altro, altrove, smette di farlo”). Fra solitudine e tragico si sviluppa l’attesa — 
rievocazione della solitudine e provocazione del tragico — da intendere come attesa in 
solitudine e attesa del tragico. Un tragico incompleto dal punto di vista della categoria 
classica, perché gli manca un elemento sine qua non:, l’effetto tragico; un tragico che, süllő 
sfondo “della concezione moderna del mondo” cerca perö “un suo sviluppo rigoroso e 
coerente”, in cui “il destino non appare all’uomo sotto la forma di una forza estranea, 
arbitraria, violenta, sorprendente, nè sotto forma di miracolo o di magia”27 Un tragico che

26 Giorgio Bassani// Romanzo di Ferrara, ed.cit., pp- 812 e 813
27 Johann Volkelt, op.cit., p.534.
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elimina il ruolo dcll'effetto tragico (la catharsis), ehe pcrsonalizza il destino, ehe prolunga 
e amplifica il senso deH’elemento preparatorio e ehe tende ad appropriarsi anche la parte 
tragica media, quella deU'apparizione e dell’intensificazione del tragico, materializzandosi 
in gran parte in un’attesa sottotestuale implicita, in una solitudine testuale esplicita.

Perd cosa succede con il creatore stesso? Paradossalmente lo scrittore ripete il destino 
degli uomini ehe lui aveva creato una volta. Bassani si appropria dei gesti e dei riflessi dei 
suoi personaggi. Li ripete. È un Pigmalione alla rovescia. Cosl corne Bassani aveva trovato 
a Roma Г Airone che era rnorto nel suo romanzo, anche Г Airone scopre Bassani nella realtà 

morta della pagina28.

28 Dan Häulicä, op.cil., p. 7.



STUDIA UNIV. BABEŞ-BOLYAI, PHILOLOGIA, XXXVIII, 4, 1993

Giuliana Carugati, Dalia menzogna al 
silenzio. La scrittura mistica della “Corn- 
media” di Dante, Bologna, II Mulino, 1991, 
152 pag.

Affrontando la problematica della 
poetica dantesca in un’impostazione 
metodologica decisamente innovatrice — 
almeno nel campo della critica italiana, 
dove, a differenza del campo americano, il 
decostruttivismo non appare molto 
favoreggiato, — la stúdiósa italiana, che 
professa un decostruttivismo moderato, 
senza eccessi, riesce a impiegare in una 
maniera molto convincente i concetti 
fondamentali della speculazione derridiana 
per mettere in nuova luce alcune 
caratteristiche della scrittura mistica in 
generale e del suo uso dantesco in speciale. 
Privilegiando una definizione 
esclusivamente scritturaria della “cosa 
mistica”, l’autrice fa nel primo capitolo una 
ricapitolazione dei più insigni momenti 
mistici della tradizione cristiana occidentale. 
La conclusione è ehe l’esperienza-scrittura 
del mistico, cosi come viene consacrata da 
Origene, sebbene sia fondata sulla fede nella 
presenza assoluta di Dio, viene scalzata dai 
“sospetto di una irriducibile metaforicii, la 
vertigine del non-senso, l’angoscia della 
non-presenza”. Prima della divisione tra 
esperienza e scrittura ehe ha luogo col 
tentativo tomistico di razionalizzare il 
discorso spirituale, il che produrrà un 
“occultamento del carattere scritturario della 
cosa mistica”, “mistica e poesia sembrano

u m

l’espressione, storicamente e culturalmente 
differenziata, di uno stesso atteggiamento 
fondamentale: l’ostinazione a dire « p e r  
non dire n ien te» , la definizione di se stessi 
e delle cose mediante una scrittura 
abbandonata irresolubilmente alla metafora, 
fragile e presuntuosa, privata e totalitaria, 
« f a l s a »  e sommamente vera” (p. 30). 
L ’identità di atteggiamento non è perd 
totale: tra la poesia e la mistica sussiste un 
divario essenziale anche in questo periodo 
pre-tomistico: “mentre il poéta in qualche 
modo sceglie la scrittura о le scritture, a cui 
affiancare la propria, il mistico [...] non ha 
altra scella se non quella Scrittura [...] quasi 
sostituendosi ad essa nel gesto violento di 
chi si sa capace « p e r  grazia di D io »  di 
un’altra scrittura” (p. 22). Il fatto ehe il Dio 
del mistico non è altro ehe il nichil 
incognitum, verte sull’assolutismo della 
scrittura in modo simile alla poesia 
moderna.

Una volta fissate le premesse teoriche 
della discussione, l’autrice prova ad 
analizzare ciö ehe chiama “il gesto 
scritturario” di Dante, avvicinandosi prima 
di tutto al problema deU’allegoria. Di fronte 
alTalternativa: “allegória dei poeti” — 
“allegória dei teologi”, che contrassegna 
lutte le discussioni critiche consacrate a 
questo argomento, l’autrice italiana 
condivide apertamente le posizioni di 
Mazzeo (Structure and Thought in the 
Paradiso, 1968), secondo cui l’allegoria 
dantesca “è concepita per essere qualcosa di 
più dell’immagine dell’allegoria di Dio nel
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s u o  lib ro  d e lla  scriitura". Q u e s to  “ q u a lc o sa  

d i p iù ” v ie n c  stabs li to  in  r e la z io n c  alla 
p o s iz io n e  sp a r t ia c q u e  d i S.Tomma.su, û 
q u a le  r id u cc  il  s e n s o  a l le g o r ic o  a l sen  so  

le t tc r a le  v o lu to  d a l l ’a u to r e , fe r m a n d c  c o s l  la  

p r o life r a z io n e  d e i s e n s i.  D a n te  si c o llo c a  

d u n q u e , s e c o n d o  la  C a r u g a t i ,  n e l la  

tr a d iz io n e  e s e g e t ic a  p r e to m is tic a , e ,  se  si 

tia tta  d e lF a l le g o r ia  d e i t e o lo g i ,  q u es ta  non  

s ig n i f ic a  im ita z io n e  d e lla  S acra  S criitu ra  

m a , a l pari d e l d is c o r s o  m is t ic o , s o s t itu z io n e  

d i e s sa .

L a  n o v i iâ  d i D a n te  s e c o n d o  la  s tú d ió sa  

ita lia n a  " c o m p o r ta  la  t e s tu a liz z a z io n e  d e lla  

m e n z o g n a  e  d e l s u o  su p e ra m e n to  in  un  

« a t t r a v e r s a m e n t o »  c h e  per u n a  strada p iu  

lu n g a  e  p iù  c o m p le s s a  d i q u e l la  d e l lo  

sc r itto r e  sp ir itu a le , arriva  a g ii  s te s s i  e s it i  d i 

in e l'fab ilitù  e  d i s i le n z io ” (p . 6 5 ) .  II v ia g g io  

d a n te s c o  c o m e  v ia g g io  tc s tu a le  è  p rim a di 

tu tto  u n a  d is c e s a  n e l l ’ in fe r n o  d e lla  

in v e n z io n e  m e n z o g n e r a :  “ la s c e lla  d i D a n te  

è  la  s c e lta  d e l m is t ic o  p o r ta ta  a lle  su e  

e s tr e m e  c o n se g u e n z e :  il r iv e la r s i, Valétheia, 

p a ssa  c o m e  p er  il  m is t ic o  per  un p r o g e tto  di 
scrittu ra  n e l q u a le  p e r é  v ie n e  in co rp o ra ta  la 

d i s c e s a  a g l i  in f e r i ,  n e l r e g n o  d e lla  

m e n z o g n a “ (p . 7 3 ) .  L a  “ te s tu a liz z a z io n e  

d e lla  m e n z o g n a  “è  se g u ita  d a lia  s tú d ió sa  

i ta lia n a  n e i  m o m e iu i  d i  “ ro ttu ra  d e lla  

n a r r a z io n e ” , lu n g o  le  in tr u s io n i  

m e ta n a n a iiv e  e h e  s o n o  p er  e c c e l le n z a  g li 

a p p e ll i  a l le lto r e ;  a e c a n to  a  q u e s te  sp ie  

te s tu a li ,  la  f ig u ra  d i V ir g il io  rap p resen ta  “ la  

p a r o la  o m a la ,  la  f it t iv ità  c h e  v a  ab b an d on ata  

p e r  un  s i l e n z io  c h e  le  c o n fe r is c e  le g it t im ità  e  

s ig n i f ic a to ” (p . 7 4 ) ,  m en tre  q u e lla  di U l is s e  

è  u n a  v e ra  filig r a n a  d ie tro  la  q u a le  ap p are “ il

viaggio tr a n s -s c r itu r a r io  d e l  p o é ta .  L a  

narrazione d i D a n te , la  su a  te m e r a r ia fîcti о è 
f o l le  in  q u a n to  s i  e r g e  su  s e  s t e s s a  

« p r i m a »  d i p r e c ip ita r e  n e l s i l e n z i o ” 

(p .8 3 ) . L a  lettu ra  “ e r o ic a ” d i U l i s s e  v ic n e  

a b b a n d o n a ta  d a  G . C a r u g a ti a  fa v o r c  

d e l l ’U lis s e - s im b o lo  d e l v ia g g io  te s tu a lc  d e l  

p o é ta . S u l la  s c ia  d e l F r e c c e r o ,  m a  a  

d if fe r e n z a  d e l lo  s t u d io s o  a m e r ic a n o ,  la  

lettura d e lla  C a ru g a ti a s s e g n a  u n a  d o p p ia  

v a le n z a  a l l ’e p is o d io  d i U l i s s e  “ d i s im b o lo  

d e l viaggio terren o  +  itinerarium in deum 
—  e  d i s im b o lo  d e l m e n z o g n e r o  v ia g g io  

scrittu rario  n e l q u a le , per  il « m i s t i c o »  

D a n te , il  v ia g g io  terren o  sem b ra  r ia ssu m e r s i  

ed  e sa u r irs i. “ (p . 9 8 ) .

L a  te r z a  c a n t ic a  m u ta  la  s tr a te g ia  

te s tu a le :  g l i  a p p e l l i  “ s e g n a la n o  q u e l la  

r a re fa z io n e  in s ie m e  c o n  la  m e n z o g n a , d e l  

fa r e  p o e t ic o  c h e  è  c a r a tte r is t ic a  d e l  

Paradiso” , p e r c h é  a d e s s o  “ ö ltr e  a l la  

m e n z o g n a  v i c n e  q u i d r a m m a t iz z a to  e  

te s tu a liz z a to  il  s i le n z io ” (p . 8 5 ) .  Il d is c o r s o  

c o n c e t tu a le ,  le  d is c u s s io n !  f i l o s o f i c o -  

te o lo g ic h e  e h e  so s t itu is c o n o  la n a rrativ ità  

m e n z o g n e r a ,  l ’ in v e n z io n e ,  c o n v a l id a n o  

n e llo  s te s s o  te m p o , s e c o n d o  G . C a r u g a ti, la  

d o p p ia  v ittoria: d e !  c r is t ia n e s im o  d o ttr in a le  

d i D a n te  e  d e l  “ s i l e n z i o ” c o n tr o  la  

“ m e n z o g n a ” p o e t ic a  e  “ m is t ic a ” .

L a  le ttu ra  d é l ia  s tú d ió s a  ita lia n a  è 

s e n z ’a ltro  una p ro v a  su lla  rea le  u tilità  d i  

q u e s to  d e c o s tr u tt iv ism o  “ m o d e r a to ”  a n c h e  

in  ra p p o rte  a lla  p o e s ia  m e d ie v a le .

M A R I A  IC Ä -O R O S
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L’insegnamento della lingua italiana 
alPestero (a cura di Autori Vari), Edizioni 
della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino 
1992, XVI, 354 p.

Un volume curioso, frammentario e 
disaggregato come lo è l’insegnamento della 
lingua italiana nel mondo, spesso lasciato 
solo alla immaginazione e alia buona 
volontâ di locali o di oriundi italiani. I 
diciassette curatori prendono in esame la 
situazione dell’«offerta» e della «domanda» 
in questo campo in Francia, Gran Bretagna, 
Germania, Spagna, Canada, Stati Uniti, 
Argentina, Brasile e Australia fino al 1989, 
accennando inoltre ai diverşi ordinamenti 
scolastici di ciascun paese, ai metodi 
didattici, alia formazione degli insegnanti, 
nonché alle iniziative di enti pubblici quali i 
Ministeri della Cultura e della Pubblica 
Istruzione, i consolaţi e gli Istituti di 
Cultura, le società della «Dante Alighieri», 
e, infine, all’insegnamento privato. Il 
risultato è simile a un quadro impressionista, 
piccolissimi tocchi di colore ehe solo 
apparen terne nte formano un’immagine 
distinta.

L ’insegnamento dell’italiano appare più 
solido ed «istituzionale» in Europa, in 
particolar modo in Francia, dove l’italiano 
puö essere studiato sin dalle elementari 
all’intemo dei cosiddetti corsi di «lingue e 
culture di origine», destinaţi ad alunni di 
nazionalità straniera о che abbiano uno dei 
due genitori di origine straniera. Nell’anno 
scolastico 1986-87 i corsi d’iialiano erano 
seguiti dal 10,7 per cento degli allievi. Nella 
scuola secondaria invece esso si trova al

quarto posto dopo l’inglese, il tedesco e lo 
spagnolo, e nel 1987-88 era stato scelto dal 
2,3 per cento degli allievi (un incremento, 
anche poco consolante, rispetto ail’1,9 per 
cento del 1980, che corrisponde a una 
sensibile regressione deli’inglese e del 
tedesco). L’orientamento verso la lingua 
italiana appare più sensibile quand’essa 
viene scelta come terza lingua, non «utile» a 
fini pratici ma indispensabile per 
l’arricchimento della propria cultura. I 
docenţi di italiano nelle scuole medie 
inferiori e superiori rappresentano rispetto 
agii altri insegnanti di lingue rispettivamente 
il 2,7 e il 5,2 per cento, un numero che perö 
risulta proporzionalmente più elevato se 
relativizziamo questi daţi rapportandoli al 
ruolo percentünk dell’italiano nell’insegna- 
mentp delle lingua in Francia. L’istruzione 
extrascolastica è garantita dai servizi di 
formazione permanente offerti da due tipi di 
strutture, quelle statali e parastatali e le 
associazioni private (una ventina sono le 
strutture ehe organizzano corsi di lingua 
italiana). Nel primo caso si tratta delle 
strutture sovvenzionate dallo Stato italiano 
la cui funzione primăria sta 
nell’insegnamento della lingua italiana 
(«Dante Alighieri», «Maison de l’Italie»), 
degli istituti affini all’Istituto Italiano di 
Cultura.

In una situazione simile a quella «rosea» 
della Francia si trovano la Germania (la 
ricerca è stata svolta separatamente nelle 
due ex Rdt e Ddr fino al 1989) e la Gran 
Bretagna, dove l’insegnamento deli’italiano 
è previsto, come per le altre lingue straniere, 
a partire dalla scuola secondaria. Nella
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R c p u b b lic a  F ed er a le  T e d e sc a , nel 1 9 8 8 -8 9 ,  

v i e ra n o  1 8 ,0 0 0  s lu d e n ti e h e  s e g u iv a n o  c o r s i  

d i ita lia n o  (a lla  f in e  d e g l i  ann i ‘6 0  era n o  

2 .0 0 0 ,  d u n q u e  un in c r e m e n to  d e l 9 0 0  per  

c e n to ) ,  m e n tre  n e l le  3 4 0  s c u o le  se c o n d a r ie  

d e lla  G ran  B reta g n a  vi e ra n o  n e l 1 9 8 7  c ir ca  

3 4 0  in se g n a n t i  d i ita lia n o  im p e g n a ti c o n  

4 . 7 0 0  s tu d e n t i ,  N e l la  s c u o la  su p e r io r e  

s p a g n o la  g l i  s tu d e n t i  d i i ta lia n o  

r a p p r e se n ta n o  a p p e n a  lo  0 ,0 5  per  c e n to  d e l  

to ta le , e  una v e n tin a  s o n o  g li  in se g n a n ti. L e  

d if f ic o ltà  d i u n a  su a  « e s p a n s io n e »  d e r iv a n o  

d a l l ’e s s e r e  la  s e c o n d a  lin g u a  stran iera  q u a si  

s e m p r e  f a c o lta i iv a ,  c iö  c h e  fa  p r e fer ir e  

a lF ita lia n o  l ’in g le s e ,  il fr a n c e se  о  il te d e sc o .  

C o m e  in s e g n a m e n to  u n iv e r s ita r io  e /o  c o r so  

d i la u rea  è  p r e se n te  in m o lt is s im i d e g li  

a te n e i  d e i  p a e s i c o n s id e r a ţ i n e l v o lu m e ,  

a n c h e  s e  la  m a g g io r  p arte  d e i  sa g g i d i q u e s to  

v o lu m e  e la b o r a  s o lo  p a r z ia lm e n te  d a ti  

r e la t iv i a l l ’a rg o m er ito . In se g n a to  a n c h e  a 

l iv e l lo  e le m e n ta r e  in C a n a d a , S ta ti U n iti ed  

A u str a lia  (d o v e  è  d iv e n u to ,  p er  n u m er o  

to ta le  d i s tu d e n ti, la lin g u a  stran iera  p iù  

s tu d ia ta ) , F ita lia n o  c o n ta  in  q u e s t i p a e si  

r is p e tt iv a m e n te  c ir c a  5 0 .0 0 0  (in  p a r lico la r  

m o d o  n e l l ’O n ta r io , d o v e  la  c o m u n itâ  

ita lia n a  è  m o lto  fo r te ) , 6 2 .0 0 0  e  e  2 6 0 .0 0 0  

m ila  stu d e n ti, c o n  una te n d e n z a  g e n e r a le  

aU ’a u m e n to .

D iv e r s a  è  la  s itu a z io n e  d i A r g e n tin a  e  

B r a s ile .  N e l  1 9 8 8  è  en tra ta  in  v ig o r e  la  

r ifo r m a  d e i  p r o g r a m m i d i in s e g n a m e n to  

d e l le  l in g u e  stra n iere  n e lla  sc u o la  se c o n d a r ia  

a r g en tin a , c h e  p e r m ette  d i s c e g lie r e  a n c h e  

F ita lia n o  c o m e  p r im a  lin g u a  stran iera . S in o  

a  q u e l l ’a n n o  in fa tti e s s o  a v e v a  un r u o lo  d e l  

tu t to  m a r g in a le ,  m e n tr e  d i m a g g io r e

c o n s is te n z a  e ra n o  i c o r s i d i l in g u a  d e lla  

s o c ie tà  « D a n te  A l ig h ie r i»  ( c ir c a  2 7 .0 0 0  

s tu d e n ti) . N e l  1 9 9 0 , ad un  a n n o  d a l l ’a v v io  

d e lla  r ifo rm a , c ir ca  3 5 .0 0 0  stu d e n ti d i 7 0 0  

s c u o le  e r a n o  im p e g n a t i  n e l lo  s tu d io  

d e l l ’ita lia n o , so tto  la  g u id a  d i 8 0 0  d o c e n ţ i  

( c if r e  u f f i c ia l i ,  m a  p a r z ia l i ) .  

S u lF in s e g n a m e n to  d e l l ’ita lia n o  in B r a s ile  

n o n  e s is to n o  in v e c e  d ati u f f ic ia l i ,  e  i 1 0 0 .0 0 0  

s tu d e n t i ,  c ir c a  7 0 0  in s e g n a n t i  in  ö ltr e  

c in q u a n te  strutture s c o la s t ic h e  d i d iv e r s o  

g r a d o  s o n o  s ta te  r ic a v a te  d a l la  

r ie la b o r a z io n e  d e i d ati o tten u ti d a lF  au tore  

d e l s a g g io  a ttra v erso  u n ’in d a g in e  in q u attro  

s ta t i ,  r e a l iz z a ta  tr a m ite  l ’ in v io  d i un  

q u e s tio n a r io  (c u i n o n  tutti h a n n o  r is p o s to ) ,  

c o n ta tti t e le fo n ic i  e  lo  s tu d io  d i la v o r i g ià  

p u b b lic a ti.

Il q u ad ro  d ’ in s ie m e  fo m ito  d a  q u e s ta  

r a c e o lta  d i s a g g i  a n d re b b e  n a tu r a lm e n te  

a g g io m a to , p er  v a lu ta re  d a  un la to  g li  e f fe t t i  

d e l le  r ifo r m e  in tro d o tte  n e l fr a tte m p o  n e l  

s is te m a  d ’is tr u z io n e  p r im aria  e  se c o n d a r ia  in 

a lc u n i d e i p a e s i c o n s id e r a ţ i, d a l l ’a ltro  le  

c o n s e g u e n z e  (e h e  s i su p p o n g o n o , p u rtrop p o , 

n e g a t iv e )  d e l  r itiro , a partire d a l 1 9 9 3 -1 9 9 4 ,  

d i tutto  il c o r p o  d o c e n te  d i  m a d r e lin g u a  

s in o r a  in v ia lo  d a llo  s ta to  ita lia n o  a l l ’e s te r o ,  

n e l le  s c u o le  ita lia n e  d e l  c i c l o  p r e -  

u n iv e r s ita r io  d a  e s s o  u f f ic ia lm e n te  

r ic o n o s c iu te .  È  tu tta v ia  u n  c o n tr ib u to  

im p o r ta n te  e  u n  in v i to  a l l ’u lte r io r e  

a p p ro fo n d im en to  d i un te m a , la  d if fu s io n e  e  

la  p r e se n z a  d e lla  cu ltu ra  ita lia n a  n e l m o n d o  

attra v erso  l ’in se g n a m e n to  d e lla  su a  l in g u a ,  

la  c u i c la b o r a z io n e , d o p o  un  lu n g o  « s i le n -  

z io » ,  to m a  a  r ig u a rd a re  a n c h e  l ’E u ro p a  

c e n tr o -o r ie n ta le ,  in  p a r t ic o la r  m o d o  la
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R o m a n ia  e  F U n g lie r ia , p a c si n c i q u a li il 

g ra n d e  in té r e s s e  v e r s o  F ita lia n o  h a  fa lt o  st 

c h e  d iv e n is s e ,  in  m o h i c a s i ,  la se c o n d a  

lin g u a  stran icra  p r e sc c lta , s e  non  addirittura  

la p r im a .

C 1 N Z IA  F R A N C H I

La letteratura dell’emigrazione/ Gli 
scriitori di lingua italiana nel mondo (a

cu ra  d i J e a n -J a c q u e s  M a rc h a n d ). E d iz io n i  

d e l la  F o n d a z io n e  A g n e l l i ,  T o r in o  1 9 9 1 . 

X X X I I I ,  6 3 4  p.

In  q u an ti m o d i s i p u ö  e s se r e  «scriitori 
italiani»? A l l '  in te rr o g a tiv o  ten ta  di dare  

u n a r is p o s ta , a m p ia  q u a n to  lo  è  la q u e s t io n e  

s te s s a ,  q u e s ta  r a c c o lta  d i c in q u a n ta tré  sa g g i  

e h e  « c o p r o n o »  q u attro  c o n tin e n ti (m a n c a  

F A s ia  e h e  tu tta v ia , s e c o n d o  il cu ra to re  d e l 

v o lu m e , p o tr e b b e  r iserv a re  so r p r e se  in un  

fu tu r o  n o n  lo n ta n o :  « c i  sa r e b b e  da  

m e r a v ig lia r s i s e  l ’ im p o rta n te  “e m ig r a z io n e ” 

d e g l i  a n n i se s sa n ta -se tta n ta  v e r so  l ’O rien te  

( c o m e  l ’ln d ia  e  il N e p a l)  n o n  a v e s s e  fa tto  

n a s c e r e  o p e r e  le ttera r ie  in  lin g u a  ita lia n a  

a n c h e  n e l c o n t in e n te  a s ia t ic o » ) . S i traita 

d e l le  r ie la b o r a z io n i,  d a  parte d e g l i  au tor i, 

d e lte  r e la z io n i e  c o m u n ic a z io n i  p re se n ta te  al 

C o n v e g n o  in te m a z io n a le  «La letteratura 
deli'emigrazione di lingua italiana nel 
mondo» s v o l t o s i  p r e s s o  F U n iv e r s ità  di 

L o sa n n a  (S v iz z e r a )  d a l 3 0  m a g g io  a l 2 
g iu g n o  1 9 9 0 .

M a ssa  di p e r so n e  p er  la  p iù  parte in c o lte ,  

b r a c c ia  da la v o ro : « e m ig r á ló » , c i r icord a

J e a n -J a c q u e s  M arch an d  n e l l ’in tn x lu z io n e ,  è  

p er  la  le g g e  ita lia n a  e s c lu s iv a m e n te  ch i 

s v o lg e  « la v o r o  m a n u a le »  a lF c s tc r o . M a i 

tem p i m u la tto , ed  e c c o  e h e  n e l 1991 i 

Coemit (C o m ita t i  d e g l i  e m ig r a ţ i  i ta lia n i  

a l l ’e s te r o )  d iv e n g o n o  Comités (C o m ita t i  

d e g l i  ita lia n i a lF c s tc r o ) . U n  n u o v o  « sta tu s  

n o m in a le »  e h e  se m b r a  c h iu d e r e  c o s i  la 

p a r e n te s i d e lF e m ig r a z io n c  e h e  s o lo  a  fa tica ,  

e  s p e s s o  s o lo  d o p o  a lc u n c  g e n e r a z io n i ,  

a sc c n d e v a  n e lla  r a g g iu n ta  terra p r o m e ssa  i 

grăd in i d e lla  sc a la  s o c ia le ,  per  ap rirn e una  

n u o v a , lutta da sc r iv c r e . In q u e s to  s e n s o  il 

c o n v e g n o  so p ra  c ita to , e  il v o lu m e  cu r a to  da  

M a rc h a n d  e s p e r is c o n o  il t e n ta t iv o  d i 

a ffr o n ta r e  il te m a  n e l la  su a  g lo b a l i t à  

s e c o n d o  una d o p p ia  lettu ra: d a  un  la to  

fo m is c o n o  un  p a n o ra m a  d ’in s ie m e  d e l le  

e s p e r ie n z e  le tte r a r ie  n e i  d iv e r ş i  p a c s i  

d ’e m ig r a z io n e ,  d a l l ’a ltr o  r i f le t t o n o  su i  

p r o b le m i te c n ic i  e h e  q u e s ta  p r o d u z io n e  

im p lic a .  Il p r o b le m a  d i f o n d o  sta  

n c lF in d iv id u a z io n e  d e lV«italianitâ» d i  c h i  

se r iv e , s e  e s sa  s ia  d a  r icerca rc  so lta n to  n e lla  

lingua o d  in c ite  m o d o  s i  le g lt i ,  n e i rapporti 

l in g u is t ic i  e  t e m a t ic i ,  d a  u n  la to  a l la  

letteratu ra d ’Ita lia , d a l l ’a ltro  a q u e lla  d e l 

p a e s e  d e l l ’e m ig r a z io n e  (a  p a r te  v ie n e  

a ffro n ta to  a n c h e  il p r o b le m a  d e l le  c o m u n ità  

ita lia n e  d e l l ’Istria e x  j u g o s la v a ,  e h e  n o n  

p o s s o n o  d e f in ir s i  « d ’e m ig r a z io n e » ) .  A  

q u e s to  p r o p o s ito  M a r c h a n d , n e l la  su a  

in tr o d u z io n e ,  t ie n e  a s o t to l in e a r e  la  

d if f e r e n z a  s o s t a n z ia le  tra « e m ig r a ţ i»  e  

« r e s id e n t i  a l l ’e s t e r o »  ( c i ta  l ’e s e m p io  

c a lz a n te  di Ita lo  C a lv in o , c h e  v is s e  a lu n g o  a 

P arig i m a n o n  [ter q u e s to  fu  m a i c o n s id e r a to  

in e m ig r a z io n e ) .
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Il punto sulla p ro d u zierte  culturale in 
lingua italiana e leg ii e m ig r a ţi dell’ullimo 
trentennio è già s tato Íaíio n e g ii  S ta ti Unui, 
cosi come in Canada, Sudamerica, 
Germania, Francia e Svizzera sono stati 
scritti ampi saggi sull’argomento, fomiti 
nella corposa bibliografia in appendice a 
queslo volume, ehe a sua volta puö essere un  

utile punto di partenza per chi volesse 
compiere ulteriori ricerche. La letteratura 
dell'emigrazione tutiavia présenta per Sa 
prima volta il fenomeno nella sua 
dimensione mondiale, e mondiale, lo rivela 
il numero e la qualité degli Studioşi, è anche 
i’interesse nei suoi riguardi negii ambienti 
accademici. Già l ’espressione usala, 
«letteratura dell’emigrazione», allude «a 
tutte le opere scritte da emigraţi con intente 
letterario; si definisce perciô l’intenzione 
(ehe è letteraria e non è strettamente 
«pratica») di chi Usa la penna e non il 
risultato di una valutazione critica» 
(Marchand). Il curatore sottolinea anche 
i’«urgenza di definire criteri di valutazione 
per opere di notevole valore e s t e t ic o  

composte da autori senza formazione 
culturale tradizionale e del tutto digiuni da 
model li letterari, anche dei più triti, corne 
quelli assimilati nei primi anni della scuola 
dell’obbligo». Si collocano in questa 
categoria le autobiografie-romanzo delle 
quali îrattano diverşi saggi, e  ehe 
rappresenlano il genere più diffuse 
ail’intemo della narrativa dell’emigrazione. 
Dagli Stati Uniti (Antonio Mărgăriţi: 
America! America!, pubblicato ne! 1979 e 
scritte dall’aulore all’età di 87 anni: un 
emigrate calabrese «ignorante» e  poverc.

sfruttato e affamalo ehe impara a scrivere e  
a leggere nelle ore rubate al lavoro, presso i 
circoli degli opérai anarchici emigraţi negii 
Usa; Joseph Tusiani: La parola difficile , 
1988, autobiografia di un giovane lauréate 
ehe riscopre in America il padre, emigrate 
dal Gargano e II «scomparso» ventitré anni 
prima) al Canada (Mario Duliani: Cittâ 
senza donne , 1946, sull’esperienza 
dell’arresto e dell’intemamento dei canadesi 
oriundi italiani nei campo di concentramento 
di Petawawa, nelfOntario del Nord, dopo la 
dichiarazione di guerra di Mussolini alla 
Francia e all’Inghilterra nei 1940; Maria J. 
Ardizzi, Il ciclo degli Emigranţi , 1982- 
1987, viaggio attraverso una trilogia di 
romanzi nei luogo della memoria e 
nell’emarginazione di chi emigra, alla 
seoperta di un mondo ehe, öltre il Gran 
Sasso, öltre l’Abruzzo da cui l ’autrice 
proviene, non è «di tutti» corne ella 
credeva), passando per la Svizzera (Saverio 
Strati: A mani vuote , 1978, sul riscatto 
sociale di una famiglia calabrese) e 
l ’Australia (Gino Nibbi: Cocktails 
d'Australia , 1965), che offre anche una 
visione ironica delle usanze della collettività 
italo-australiana.

Brasile e Argentina rappresenlano invece 
due reállá «poetiche» ehe generano una 
letteratura di carattere (anche) 
autobiografico il cui valore appare 
indiscutibile. E’ poesia della nostalgia e 
della solitudine, in italiano ed in dialeito. 
«L’uomo-poeta-emigrante assume nei 
tempo il peso dell’indagine su! suo 
pellegrinaggio, partendo dalle frontiere reali 
fino al superamento dei Uimiţi culturali e
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cultuali» (Maria Esther Badin: «Poesia e 
non poesia nelle voci degli emigraţi italiani 
in Argentina»). La lirica rappresenta il 
mezzo espressivo prescelto dagli italiani in 
emigrazione sin dal Rinascimento, come 
rivela il saggio di Stanislaw Widlak su «Gli 
italiani nella Cracovia rinascimentale e i 
loro scritti letterari*. Nel Risorgimento 
troviamo emigraţi che scrivono in italiano 
«poesia dall’esilio», «umilissimi eroi» che 
pregano e sperano in versi che forse non 
sono di qualità altissima, ma rivelano unó 
straziante (e al lóra ancora non obsolete) 
amor patrio. La nostalgia per il paese da cui 
si è costretti a star lontani si confonde con la 
gratitudine e l’affetto riconoscente verso il 
paese ehe li accoglie, la Corsica (Renée 
Luciani-Creuly: «Gli emigraţi del
Risorgimento: poesia dell'esilio»). La lirica 
e la narrativa italiana in emigrazione si 
muovono öltre un secolo dopo ancora su 
questo doppio binario, anche se la nostalgia, 
nelle nuove generazioni (più spesso la 
quarta о la quinta negii Stati Uniti e 
nelF America del Sud, la seconda о la terza 
in Canada e in Europa) si trasforma piutlosto 
in ricerca delle proprie rădici, talvolta anche 
in timida riscoperta della lingua italiana. Un 
problema, quest’ultimo, che Jean-Jacques 
Marchand preferisce non sollevare, 
dichiarandosi a favore del mantenimento del 
criterio linguistico anziché di quello 
nazionale per circoscrivere quel la ehe, 
suggerisce, si potrebbe definire «letteratura 
degli italofoni all’estero» о «letteratura 
italiana öltre frontiera linguistica».

La questione resta tuttavia aperta, e sono 
proprio le giovani generazioni, speciaimente

quelle delle due Americhe e del Canada a 
voler allargare i confini di questa letteratura 
in emigrazione. A cercare di ridefinire la 
loro «italianità» öltre le frontiere 
linguistiche, di rivendicare il loro essere 
italiani ehe scrivono nelle lingue del paese 
in cui sono nati, о dove i loro genitori li 
hanno condotti ehe erano ancora bambini, in 
francese, inglese, tedesco, spagnolo о 
brasiliano, ma «italiano».

CINZIA FRANCHI

Bibliografia dei testi in volgare fino al 
1375 preparaţi per lo spoglio lessicale, 
Opera del Vocabolario italiano, Centro di 
studi del Consiglio Nazionale delle ricerche 
presse l’Accademia della Crusca, Firenze, 
1992

Nel 1965 l ’Accademia della Crusca 
costituisce un “Ufficio Filologico” per 
iniziare il lavoro al Vocabolario Storico 
Italiano, opera già desiderata da anni. II 
lavoro doveva svolgersi su due piani, per 
compiere le due sezioni del Vocabolario 
Storico. La prima sezione fu chiamata 
Tesoro della lingua delle origini e doveva 
consistera in una raccolta completa dei dati 
lessicali estratti dai testi scritti in qualsiasi 
“volgare” italiano, tranne il sardo e il ladino. 
Questa raccolta doveva appogiarsi su una 
revisione dei testi in volgare, di qualsiasi 
tipo, originali о volgarizzati dal latino о da 
un’altra lingua, composti prima del 1375, 
revisione ehe doveva essere fatta secondo
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criteri rigorosi e sccondo un metodo preciso.
Cosl, dal bisogno di classificare tutta 

1’informazione ottenuta, è nata la 
Bibliografia dei iesti in volgarefino al 1375, 
che consiste in una raccolta dei daţi dei testi 
già sottoposti alio spoglio lessicale, о che 
verranno spogliati. La Bibliografia è stata 
costituita secondo un programma diretto dal 
prof. d’Arco Silvio Avalle e per ogni testo è 
stata concepita una scheda bibliografica 
secondo una struttura ben definita. Ogni 
testo è presentato in quattro sezioni: 
numerica, storica, din informazioni storiche 
e di elaborazione.

La prima sezione, quella numerica, 
contiene il numero progressivo dei testi in 
ordine alfabetico. La seconda è sudddivisa 
in tre parti: la sezione onomastica, che 
contiene i daţi onomastici dell’autore; la 
sezione titoli, comprendente il titolo 
dell’opera о l ’”incipit” e la sezione 
editoriale, dove sono racchiuse le 
informazioni relative all’edizione moderna 
scelta dall’Ufficio filologico — cognome 
del curatore, segnalazione delle collezioni, 
casa éditrice о cognome dell’editore; per le 
opere édité in pubblicaziom : mdicano: la 
sigla della rivista, il numero del volume, 
l’anno di pubblicazione, le pagine e il rinvio 
al curatore.La terza sezione fornisce 
informazioni riguardanti l’epoca 
approssimativa a cui risale l’opéra (nella 
sezione cronologica), la categoria о il genere 
letterario a cui essa appartiene (secondo un 
siglario collocate alla fine della bibliografia, 
comprendente ventidue categorie: lirica, 
epica, narrativa, letteratura religiosa, 
preghiere, trattati, documenti giuridici,

civili, mercantili, amminislrativi ecc.) e la 
sigla del nastro magnetico, per le орете 
elaborate elettronicamente. Öltre a queste 
informazioni nella terza sezione sono 
presentate altre indicazioni relative al testo: 
la sua qualità (originale, volgarizzamento о 
testo misto), la struttura formate (versi, 
prosa о mista in prosa e versi), la 
localizzazione geografica dell’opera, 
ricavata dai dati linguistics, e la lunghezza 
del testo. Finalmente, neU’ultima sezione 
vengono presentate varie informazioni sul 
tipo e il grado di elaborazione: il numero 
delte pagine occupate dal testo edito о il 
numero di carte del testo inédite, il tipo di 
spoglio effettuato (elettronico, manuale, 
xerografico), la fase di elaborazione a cui è 
pervenuto il testo (preedizione, lista testo, 
testo corretto, concordanze delle forme, 
concordanze lemmatizzate, concordanze dei 
lemmi, schema testo), le schede testo 
ottenute e il tipo di controllo, quando 
effettuato.

Dopo 1e 2208 schede presentate la 
Bibliografia finisce con gli indici dei 
curatori, dei nomi propri e dei 
volgarizzamenti, delle opere complessive e 
con gli allegati delle sigle, dei controlli e la 
lavola delle abbreviazioni.

IOANA STRÄTER
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L'origine transilvana della famiglia di 
Itató Svevo

Una notizia curiosa su una possibile 
origine transilvana degli antenati di Italo 
Svevo si puö cogliere dalia monografia di. 
John Gatt-Rutter, recentemente pubblicata 
in Italia (Alias Italo Svevo, Vita di Ettore 
Schmitz, scriltore triestino, Siena, Nuova 
Immagine Editrice, 1991). Riproduco in 
seguito con qualche piccolo taglio un brano 
tolto dal terzo capitolo (3. La famiglia 
Schmitz), dove si sostiene, in essenza, ehe 
la famiglia Schmitz provenga dalla ciltadina 
di Copsa Mica:

“Un fratello più giovane di Svevo, Elio, 
teneva un diario nella cui prefazione scrisse 
tutto ciö che sapeva riguardo la storia della 
sua famiglia. Spiega ehe nel 1855 suo padre 
Francesco aveva uno zio patemo ehe viveva 
a Köpchen, in Ungheria « d a  dove 
probabilmente la nostra famiglia deriva»  
(V, p. 195). Un po’ più avanti, Elio dichiara 
esplicitamente: « M io  nonno era ungherese, 
oriundo da K öpchen»  (p. 212) [...] 
Köpchen (о Kleine Kopitz) appare adesso 
sulla cartina con il nome rumeno di Copsa 
Mica (‘mica’ è il rumeno per kleine). É una 
piccola cittadina a nord del Danubio nei pre- 
Carpazi, in quella parte della Transilvania 
che alia fine della Prima Guerra Mondiale è 
entrata a far parte della Romania. Si trova

CO LLO Q U IU M

fra Alba Julia e Sighişoara.
Con Г Ausgleich nel 1867, la

Transilvania (о Siebenbürgen in tedesco) 
passö sotto la giurisdizione ungherese e sub) 
una sostenuta campagna ‘magiarizzante’ 
diretta ad assimilare la popolazione molto 
varia ehe includeva, öltre ai rumeni, magiad 
o tedeschi, un gruppo di ebrei relativamente 
forte. Gli ebrei controllavano la maggior 
parte del commercio della zona, come 
facevano in gran parte deU’Europa orientale. 
Poiché accetlavano la magiarizzazione con 
entusiasmo, sorsero delle gelosie fra gli altri 
gruppi, particolarmente i rumeni, e il vicino 
regno di Romania rimase notoriamente 
ostile agii ebrei. Svevo nel 1928 parlerà di 
« q u ella  benedetta Rumenia con tutti quegli 
antisem iţi» (I, p. 867). Quanto ai tedeschi 
della zona attomo a Köpchen, parlavano un 
dialetto svevo che guadagnö al distretto il 
soprannome di Schwabenland, o Svevia — 
un primo legame con lo pseudonime di 
Svevo.".

La conoscenze geografiche dell’autore 
sono alquanto approssimaiive (“a Nord del 
Danubio nei pre-Carpazi” potrebbe 
corrispondere a un buon terzo della 
Romania, ma nessun conoscitore vi 
identificherebbe Sa Transilvania; “quella 
parte délia Transilvania ehe alia fine della 
Prima Guerra è entrata a far parte della 
Romania” è, poi, una frase inutilmente
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prudente, visto ehe tutta la Transilvania 
entré ncl 1918 a far parte della Romania); 
tralasciando, poi, le graziosité sul presunto 
antisemitismo dci rumeni, non si puö non 
segnalare almeno il fatto che gli Schwaben 
non si trovano nel sud della Transilvania 
(dove, invece, sin dal Medio Evo furono 
colonizzati i Sassoni) ma nel Sud-Ovest 
della Romania, nel Banat. Ciö non toglie 
nulla, perö, all’interesse di questa 
segnalazione: è possibile ehe future ricerche 
negii Archivi dello Stato di Sibiu (dove, con 
ogni probabilité, vengono custoditi i vari 
documenti civili déllé citté facenti parte del 
suo distretto, e quindi anche quelli di Cop;a 
Mica) mettano in evidenza anche delle 
testimonianze documentarie concrete 
riguardanti le eventuali tracce della famiglia 
Schmitz in Transilvania.

M, P.

Giuseppe Petronio suli’Université di 
Iassi

Nel saggio dedicato alia propria attività 
di studioso del Decameron (/ miei Decame­
ron, Roma, Editori Riuniti, 1989, pp. 12- 
13), Giuseppe Petronio evoca gli anni in cui, 
professore all’Università di Iassi, aveva 
conosciuto l ’ambiente universitario della 
grande citté moldava e vi aveva recato il suo 
importante contributo di studioso e di 
professore d’italiano. Non mi risulta ehe 
queste righe siano state segnalate nella

stampa rumena e quindi credo ehe non sia 
del tutto inutile trascriverle in seguito:

“L’introduzione /Un 'introduzione al 
Decameron - М.РУ la scrissi Ira il 1938 e il 
1943; cinque anni capitali, anche per me, per 
ragioni private e per ragioni pubbliche. 
Intanto, nel ‘36, lasciata Venezia, его andato 
lettore di italiano in Austria, all’Université 
di Graz. E due anni dopo, nel ‘38, его stato 
invitáló come « su p p le n te »  (noi diremmo 
incaricato о professore ospite) in quella di 
Iassi, in Romania. E fu, quest’ultima, 
un’esperienza di prim‘ordine,

Quella di Iassi era, altora, una buona 
université. Nella Facolté di Lettere 
insegnava filologia romanza, e ne era 
preside, Iorgu Iordan, morto, quasi 
centenario, uno о due anni fa. Vi insegnava 
storia Andrei Otetea, autore di un buon libro 
sul Rinascimento; vi era « co n fe ren ţia r»  
(cioè associato) di estetica Gheorghe 
Călinescu, forse il maggior critico romeno 
di quella stagione, gié famoso per i suoi 
studi su Eminescu, autore negii anni 
seguenti di una prestigiosa storia della 
letteratura romena. Tanti altri - per csempio 
il latinista Niculae Balmus; il francesista 
Nicolae Serban, autore di un grosso volume 
su Leopardi en France - erano uomini di 
vasta e varia cultura: conoscevano bene 
lingue e letterature, l’italiano, il francese, il 
tedesco; erano stati qualche tempo in Italia, 
erano tutti antifascişti convinti. Io, öltre che 
docente nell’université, dirigevo la sezione 
locale dell’Istituto italiano di cultura; e cosi,
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nonostante le diffcrenze di età, fummo 
presto amici, e fu per me, intomo ai 
trent’anni, una grossa esperienza.

Conoscevano, ovviamente, Croce, anche 
se Cälinescu gli preferiva Tilgher; avevano 
tutti, inoltre, l ’esperienza, che a me 
mancava, della linguistica, allora, in 
Romania, una disciplina-guida, e una 
affinata sensibilité per la lingua. Cosi io non 
solo studiai la lingua e la letteratura romena 
(soprattutto Caragiale, di cui tradussi alcune 
opere), ma mi accostai alla linguistica: lessi 
i romeni, Walter von Wartburg, Antoine 
Meillet, Charles Bally, che mi colpl più 
degli altri e ehe studiai con attenzione; seppi 
qualcosa di Ferdinand de Saussure: di tutti 
ho ancora, fra i miei libri, alcune delle opere 
ehe allora lessi e annotai. E cominciai a

seguire gli italiani: Leonardo Olschki, 
Benőni, Devoto, Migliorini, Lingua nostra, 
su cui pubblicai alcune noterelle.

Ecco dunque un corpo di letture e di 
riflessioni estranee al sistema crociano nella 
sua versioné ortodossa; un sistema ehe in me 
già in Italia e poi in Austria si era 
cominciato a in-crinare.“.

Se non vado errato si puô leggere in 
queste righe un cenno suU’importanza ehe 
ebbe per la formazione storico-filologica di 
Giuseppe Petronio il suo soggiomo romeno 
ehe costituisce, d ’altronde, anche un 
significativo capitolo della storia 
dell’Italianistica in Romania.

M.P.
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