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Premessa

1. Introduzione

La similitudine é una figura retorica la cui presenza spicca nella Divina 
Commedia. Fu notata abbastanza presto dai critici che rilevarono la sua 
straordinaria varietá e frequenza nel poema dantesco. La critica moder­
na, piü che alia loro ricchezza, bada al ruolo che questa figura svolge 
nella rappresentazione del viaggio oltremondano, cercando di rispon- 
dere all’appello di Steno Vazzana che dichiarava il bisogno di condurre 
una ricerca sulle similitudini che “piü che alia ricchezza e vivacita del 
mondo rappresentato, guardi all’intimo farsi delle analogie e delle im- 
magini nel seno delle similitudini e ne scopra la totalitá di richiami e in- 
sieme la técnica stessa” [Vazzana, 1958, p. 3]. La presente analisi vuole 
essere un contributo alia risposta a quest’appello. Eppure in un’indagi- 
ne di dimensioni limítate si é rivelato impossibile scrutare la “totalitá di 
richiami”. Abbiamo scelto, perció, un limitato filone temático toccato 
nelle similitudini, ma che alio stesso tempo é ampio e complesso: quel- 
lo del viaggio místico verso la conoscenza di Dio1.

1 Questo filone temático é un ¡nsieme di tre elementi: l’analogia vista-conoscenza. 
l'itinerarium mentis in Deum místico e la metafísica della luce. Ciascuno di questi 
elementi potrebbe essere oggetto di una ricerca a parte (e spesso vi si dedicano studi 
esaurienti). Rendendomi conto dei limiti della presente analisi, ho tentato in ogni modo 
di toccare quei temi, visto che mi sono sembrati inseparabili.

Le similitudini nella Commedia svolgono in quest’ottica un ruolo 
particolarmente importante: da una parte fungono da connettivo tra il 
mondo físico (rappresentato nella protasi) e quello metafisico (dell’apo- 
dosi) - cosí parlar conviensi al vostro ingegno (Par, IV, 43). Infatti, 
la figura stessa rappresenta lo schema dell’apprendimento umano: at- 
traverso il noto all’ignoto. Dall’altra parte la similitudine diventa un 
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mezzo d¡ rappresentazione importantissimo nei luoghi dell’aldilà dove 
non bastano più le parole umane, ovvero alla fine del viaggio místico: 
significar per verba non si poria; pero l'essemplo basti {Par, I, 70-71 ). 
La protasi è proprio tale esempio, grazie al quale il lettore puô almeno 
intuiré ció che è ineffabile e incomprensibile all’uomo.

Avendo rilevato l’importanza delle similitudini della Commedia, mi 
sono posta la domanda su corne esse vengano realizzate nelle traduzioni 
polacche: il lettore della versione polacca avrà l’occasione di scoprire 
tutti i legami tra le particolari similitudini e il loro contesto, nell’am- 
pio senso della parola? Potrà apprezzare l’importanza del ruolo che la 
figura svolge nel poema? Senza dubbio, nella traduzione di un testo tal­
mente denso di richiami inter- e intratestuali come è la Divina Comme­
dia bisogna essere attend oltremodo a non perdere di vista nessuno di 
questi legami. Eppure sembra quasi impossibile che un traduttore possa 
essere cosciente di tutti i sensi e di tutte le funzioni e i richiami del testo 
del poema, se fino ad oggi gli stessi studiosi ne propongono sempre 
nuove chiavi di lettura. Che cosa puô fare il traduttore di fronte a tali 
prospettive? Puô arrendersi e scegliere un testo più facile da tradurre. 
Puô anche impegnare tutte le sue forze intellettuali per approfondire la 
propria conoscenza della Divina Commedia, conscio pero che tra lui 
e un conoscere esaustivo si frappone la complessitá dell’opera. Rimane 
un’altra speranza ancora: che, avendo fiducia nella propria intuizione 
poética e nell’autore, non si ignoreranno aspetti importanti, anche quel- 
li della cui importanza non c¡ si rende conto pienamente. Nel caso di 
Dante, si puô essere sicuri che tutti gli elementi e tutti i livelli del testo 
sono il prodotto di una strategia cosciente dell’autore. II punto di vista 
del lettore contemporáneo, munito dell’apparato critico a pié di pagina, 
frutto di ricerche approfondite di grandi studiosi, deve per forza essere 
diverso da quello di un lettore (o traduttore o anche studioso) ottocente- 
sco. Possiamo quindi esigere dalle vecchie traduzioni la stessa sensibi- 
litá dottrinale che richiediamo alie traduzioni contemporanee? Sembra 
di no. Eppure, nella maggior parte dei casi i traduttori polacchi, anche 
quelli dell’Ottocento, sono riusciti a salvare la pluridimensionalitá della 
struttura dantesca. La versione di Antoni Stanisławski sembra essere 
¡1 miglior esempio della resa di tutti i livelli del contenuto delle figure 
prese in considerazione, ovvero delle similitudini. Anche non adope­



1. Introduzione 11

rando “tecnicismi mistici” riesce a trasmettere il carattere mistico delle 
visioni, evidente se analizziamo le immagini da lui create dal punto di 
vista del 1’itinerario della mente in Dio. Ci si potrebbe chiedere se quel 
successo fosse dovuto alia lettura approfondita dell’originale o piutto- 
sto all’ingegno del traduttore. Selezionando le analisi delle traduzioni 
polacche non ho voluto decidere in modo autoritario fino a che punto gli 
autori delle traduzioni erano coscienti delle funzioni delle similitudini da 
loro tradotte. Non possiamo esseme sicuri anche se conosciamo le loro 
biografié. In base all’analisi possiamo invece intuiré in quale direzione 
fosse rivolta in particolare la loro attenzione. Ció é visibile specialmen- 
te nei momenti quando osserviamo amplificazioni che commentano le 
immagini in modo concorde (o discorde) alie intenzioni dell’autore del 
testo origínale (per quanto sia possibile costatarlo leggendo gli studi 
critici dei dantisti). Sembra in generale che i traduttori avessero posto 
molta attenzione ai significad delle parole, mentre non sempre si ap- 
prezzó l’importanza di elementi come l’uso dei tempi verbali (che crea 
la distanza tra i livelli della narrazione), dei pronomi dimostrativi (che 
concretizzano e anche orientano la percezione della scena disegnata 
dalle parole). Eppure sia l’aspetto semántico che quello grammaticale 
nel senso tradizionale della parola2 sono elementi della cosiddetta im- 
magine lingüistica del mondo che ho tentato di scoprire nell’origina- 
le e nelle traduzioni polacche dei ffammenti analizzati. Le dimensioni 
deH’immaginario di Ronald Langacker si sono rivelate, sotto questo 
punto di vista, uno strumento sensibile, grazie al quale é stato possibile 
includere il livello grammaticale nell’analisi delle traduzioni.

2 Cioé ammettendo che esistono elementi linguistiei privi del significato che svol- 
gono funzioni esclusivamente grammaticali (sintattiche).

3 Creato da Elżbieta Tabakowska, cfr. ad esempio il suo Cognitive Linguistics and 
Poetics of Translation, Gunter Narr Verlag, Tubingen 1993.

Relativamente all’applicazione del método cognitivo3 sorge un altro 
dubbio: in che modo l’immagine lingüistica del mondo - caratteristica 
di tutta la comunitá lingüistica - si puó riferire alia letteratura d’élite, 
destinata a una cerchia di lettori preparad? La soluzione a questo pro­
blema va cercata nella definizione dell’immagine lingüistica (si veda 
il capitolo successivo, pp. 22-25). Per la presente analisi ho adottato 
una definizione che possiamo chiamare frutto di un compromesso tra le 
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discussioni terminologiche degli studiosi: é una creazione ¡ntenzionale 
di un’immagine in cui confluiscono elementi intersoggettivi linguistici 
(come la grammatica) - comuni a tutti gli utenti della lingua - e cultu- 
rali, nel caso specifico elementi della cultura d’élite, ma che sono (al­
meno in parte) anche filtrad nell’immaginario collettivo. A quel livello 
se ne sovrappone un altro: quello della dottrina filosófica dell’autore 
(e dell’epoca), codificata nelle figure analizzate. Non ho voluto distin­
guere questi livelli perché solo considerati nella loro complessita essi 
creano l’immagine lingüistica indagata.

Abbiamo quindi due linee di divisione: tra la cultura d’élite e quella 
popolare, codificata nel sistema lingüístico - da una parte, e tra l’im- 
magine lingüistica oggettiva (veicolata dal sistema linguistico) e sog- 
gettiva, la quale appartiene alia sfera della creazione ¡ntenzionale ed 
é frutto delle scelte linguistiche individuali. Volendo paragonare due 
immagini linguistiche, di cui una é la traduzione dell’altra in un sistema 
linguistico diverso, per forza ci troviamo di fronte alie differenze di 
due sistemi linguistici che offrono diverse possibilitá espressive. Ep- 
pure spesso é possibile scoprire che elementi diversi dal punto di vista 
strutturale4 svolgono la stessa funzione all’intemo di un’immagine lin­
güistica concreta. Nell’analisi delle figure dantesche rivolgo l’attenzio- 
ne agí i elementi grammaticali che influscono in modo evidente sulla 
percezione dell’immagine creata. Rilevando tali elementi, mi riferisco 
alie dimensioni deH’immaginario di Ronald Langacker, considerando!i 
lo strumento piü adatto per tale tipo di analisi. Non sempre, pero, la 
grammatica é il 1 ¡vello interpretativo dominante.

J Come il sistema aspettuale nella lingua polacca e in italiano - non grammatica- 
lizzato, ma espresso per esempio tramite i tempi verbali.

Si é detto che due immagini linguistiche strutturalmente diverse 
possono svolgere funzioni analoghe nel testo. Possiamo avere anche 
la situazione opposta: la stessa immagine lingüistica potrebbe svolgere 
funzioni diverse in due culture diverse che sono, per giunta, divise da 
una distanza temporale. Nel nostro caso la prima é la cultura italiana 
medievale e la seconda - della Polonia otto- e novecentesca. II rischio 
di fraintendimenti apparentemente é alto. Le due realta hanno, comun- 
que, la base comune della cultura giudeocristiana e lo strumento inesti- 
mabile del bagaglio critico che ogni studioso di Dante ha a disposizione 
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(appellativo attribuibile ai traduttori polacchi) e al quale ogni lettore 
della Commedia, sia italiano che polacco, ha accesso attraverso le note 
a pié di pagina. Grazie a ció ¡I traduttore puó ricostruire in modo fedele 
un’immagine origínale anche se essa non sará ¡inmediatamente chiara 
al lettore polacco contemporáneo, perché questi riesce a decodificarla.

Guardare le traduzioni da una prospettiva piuttosto ristretta, come 
quella adottata nella presente analisi, non puó daré un quadro com- 
plessivo delle rispettive versioni polacche né giustificame valutazioni. 
L’elemento strutturale scelto (ovvero le similitudini in funzione alle- 
gorica del viaggio della mente in Dio) si é rivelato, pero, abbastanza 
articolato di per sé e non é stato possibile prendere in considerazione 
altri elementi, come ad esempio 1’intento di giungere al lettore di massa 
o quello di rendere l’atmosfera ritrovata nel Poema con i mezzi espres- 
sivi caratteristici dell’epoca. Per questo ho accennato appena a tali ope- 
razioni, laddove sembrano essere programmatiche e quando nella loro 
realizzazione contraddicono in un certo senso lo spirito deH’originale5. 
E se invece l’infedeltá fosse dovuta alia licenza poética? E vero che la 
Commedia é un poema, ma un poema che porta un’importantissima 
carica dottrinale e cultúrale codificata nelle immagini poetiche, per cui 
il traduttore che intraprende la traduzione di tale opera deve essere con- 
sapevole della responsabilitá che si assume per la sua ricezione nella 
cultura d’arrivo. Se si permette una certa liberta nei confronti dell’ori- 
ginale, dovrebbe avvertime ¡I lettore. E vero che dovremmo sempre 
sottoporre all’analisi l’originale e non la traduzione di un testo, ma é al- 
trettanto vero che la traduzione é in una certa misura responsabile della 
ricezione dell’originale. Quando la cultura d’arrivo dispone di piu di 
una traduzione di un’opera, si apre la possibilitá della “specializzazio- 
ne” delle singóle versioni (destínate ad esempio ai lettori giovani o agli 
specialisti di un dato settore). Ció permette anche di mantenere viva la 
consapevolezza del fatto che la traduzione é proprio una traduzione, 
ovvero un testo secondario e subordínate all’originale.

’ Si tratta, ad esempio dello stile colloquiale mantenuto da Agnieszka Kuciak nella 
traduzione del Paradiso oppure dell’atmosfera piena di tensione e drammaticitá dise- 
gnata da Edward Por^bowicz nella sua traduzione del Purgatorio.

Devo scusarmi ancora una volta per la prospettiva adottata: conside­
ro i frammenti analizzati come strutture pronte, li vedo cioé come pro- 
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dotto finito che evoca immagini, significad e connotazioni nel processo 
della lettura. Percio evito di chiedermi quale siano i fattori che hanno 
influito sullo stato finale dell’immagine lingüistica, come le motivazio- 
ni dei traduttori o le decisioni degli editori. Ogni figura è quindi consi- 
derata come un’immagine lingüistica compiuta, di cui quella origínale 
è indipendente e le sue traduzioni funzionano (e sono analizzate) in 
riferimento a essa. II punto di vista è quello del concettualizzatore, ossia 
di uno che guarda la scena costruita attraverso la lingua. Tale prospet- 
tiva è unidimensionale, ma non ho voluto articolarla per mantenere la 
chiarezza del ragionamento e per non perdere di vista le differenze, non 
moite, che si sono verifícate nel corso dell’analisi dei frammenti. La si- 
militudine è una figura che, per propria natura, non crea tanti probierni 
traduttivi corne, ad esempio, la metafora. Per questo, per scrutare le dif­
ferenze tra le diverse versioni è stato necessario adottare uno strumento 
veramente sensibile, corne quello delle dimensioni dell’immaginario.

Riguardo ai frammenti analizzati, bisogna sottolineare che la scelta 
operata è soggettiva. E stata fatta in base a certe somiglianze di tipo for­
male e contenutistico notate in quelle figure che fanno pensare a serie 
con funzione strutturale all’intemo del Poema. La scelta è intesa come 
una proposta di lettura e non esclude intepretazioni diverse. Un’altra 
decisione ancora richiede un commento: la scelta delle versioni analiz­
zate. Ho preso in considerazione sei traduzioni integrali stampate (ciô 
ha reso possibile analizzare le serie delle figure, avendo a disposizione 
in ogni versione polacca le traduzioni di tutti i frammenti). Il materiale 
è ampio e la lettura delle analisi puô risultare un po’ pesante. Non ho 
comunque voluto ridurre le versioni per due motivi: da una parte sareb- 
be difficile scegliere un criterio oggettivo di selezione, e dall’altra non 
si sarebbero evidenziate le caratteristiche di alcune traduzioni rilevabili 
solo grazie al confronto tra le varie versioni. Pensó qui aile traduzioni 
di Stanisławski, Kowalski e Kuciak e al fatto che se avessi adottato il 
criterio della diffusione sarei stata indotta ad eliminare le prime due 
opere mezionate.

Iniziando la ricerca di alcuni elementi strutturali del grande poema 
e delle loro traduzioni polacche vorrei sottolineare la mia profonda am- 
mirazione nei confronti dei traduttori la cui opera intendo analizzare. 
Corne ho già accennato, l’analisi si concentrera su un solo aspetto, mol- 
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to limitato, fra i tanti altri presentí nell’opera dantesca. Per questo mo­
tivo le considerazioni riguardanti le rispettive traduzioni non possono 
avere carattere di giudizio valutativo. Le considero come un semplice 
contributo alia lectura dantis in Polonia.

2. La struttura dell’indagine

11 problema posto nell’analisi é la ricerca della struttura dell’itinerario 
místico verso la conoscenza di Dio nella Commedia di Dante e nelle sue 
traduzioni polacche. Nel primo capitolo cerco di daré un ampio conte­
sto teórico, nel quale situare l’indagine. II secondo capitolo é dedicato 
alia teoría della similitudine: si cerca di evidenziare le correnti maggiori 
nello studio delle similitudini nella Commedia, iniziando dalla tradizio- 
ne retorica, alia quale Dante si richiama in modo cosciente e creativo, 
per passare in rassegna la fortuna della figura nelle opere dantesche 
precedenti, e infine volgendo una particolare attenzione agli aspetti 
formali, contenutistici e funzionali, delle similitudini nel poema divi­
no. Questa prima parte del lavoro si appoggia sugli studi delle autorita 
dantologiche che ho cercato di sfruttare per poter condurre in seguito 
una propria riflessione. Nel terzo capitolo tentó di disegnare un quadro 
filosófico riguardante le principal i correnti che influirono sulla dottrina 
della Commedia. Non discuto, pero, tutti gli influssi: non basterebbero 
molti volumi per farlo in modo esauriente. Accentuo solo quelle piü im- 
portanti, concentrando l’attenzione piuttosto su aspetti che troveranno 
poi riscontro nell’analisi: il viaggio místico e la metafísica della luce, 
e dedicando un po’ di spazio anche a elementi linguistici (retorici) che 
sono indicatori dei contenuti riguardanti questi temi. Le citazioni ad- 
dotte come illustrazione del ragionamento svolto in questa parte non 
sono sempre le stesse che nella parte analítica. Ció si deve al fatto che 
per l’analisi sono state scelte solo similitudini che creano, a mío avviso, 
serie tematiche. La parte teórica per la propria natura abbraccia contesti 
piü ampi.

La seconda parte del lavoro, come ho menzionato sopra, é dedicata 
all’analisi delle serie di similitudini scelte in base alie riflessioni prece­
denti. Questa parte é per necessita segnata dall’approccio soggettivo che 
ho cercato di ridurre al mínimo, ma che probabilmente si fará sentiré in 
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piü casi. Le serie delle figure sono frutto delle proprie riflessioni, in po- 
chi casi ho fatto ricorso alie scelte dei critici (come nel caso del la serie: 
Par, XXII, 52-57; Par, XXIII, 40-45, la quale é stata, pero, completata 
da due similitudini ulteriori). II mió obiettivo era quello di ¡Ilustrare 
con le similitudini lo svolgimento del viaggio della conoscenza (che si 
presenta come l’allegoria della visione), dell’itinerario místico verso 
Dio e degli aspetti della metafísica della luce. Queste tre componenti, 
discusse in precedenza, nella parte teorética, sembrano unirsi tra di loro 
da legami strettissimi e fondersi in una grande allegoria, di cui l’espres- 
sione particolarmente vistosa sono, a mío avviso, proprio le similitudi­
ni. Nel capitolo quarto conduco l’analisi dei frammenti tratti dal testo 
origínale. E un’analisi prevalentemente contestuale: tentó di scoprire 
gli influssi dottrinali che contribuirono a creare le immagini contenute 
sia nelle protasi che nelle apodosi della figura, tentó anche di spiare le 
funzioni dei frammenti all’intemo del canto e della struttura dell’opera 
intera. Nella misura possibile si scoprono anche gli indicatori retorici 
e semantici del misticismo e della metafísica della luce. II quinto capi­
tolo é dedicato all’analisi delle sei traduzioni polacche. Questa parte si 
é rivelata molto ampia a causa della quantitá dei frammenti presi in esa- 
me. Ho perció ridotto ulteriormente il numero delle similtudini, rispetto 
al capitolo precedente (cercando di scegliere quelle piü interessanti) 
per rendere l’analisi leggibile. La disposizione del materiale (secon- 
do le serie tematiche, non secondo le rispettive traduzioni) dovrebbe 
evidenziare meglio le differenze tra le rispettive traduzioni e mante- 
nere rapporti piü stretti anche con l’originale, facilitandone in questo 
modo la lettura. In quest’ultimo capitolo l’accento metodológico varia 
a seconda delle esigenze del frammento: laddove é possibile indicare 
chiari riferimenti retorici oppure semantici alia metafísica o alia místi­
ca, mi limito a verificare la loro esistenza nelle traduzioni e a notare le 
eventuali modificazioni neU’immaginario ricostruito. Spesso mi fermo 
lí, non volendo allungare troppo l’analisi. Nei momenti, invece, in cui 
non trovo tali chiare indicazioni, cerco “piü a fondo”, nella struttura 
grammaticale delle similitudini, traendone conclusioni in riferimento 
al tema principale.

L’ultima parte della ricerca é dedicata alie conclusioni tratte 
dall’analisi. In primo luogo é una riflessione sulle serie tematiche delle 
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sim ilitudini: si constata la presenza oppure la mancanza délia presenza 
dei filoni tematici e delle funzioni delle similitudini nelle traduzioni 
polacche. Si cerca anche di rispondere alla domanda: quali caratteristi- 
che dell’originale sono state rese più spesso e in modo più fedele nelle 
traduzioni e quali hanno creato più problemi ai traduttori? In secondo 
luogo, si tenta una conclusione sul carattere delle rispettive traduzioni: 
per quali caratteristiche si distinguono? Che cosa perdono e che cosa, 
invece, aggiungono del proprio al testo originale (in alcuni casi si nota, 
infatti, una sentita presenza del traduttore “dietro le quinte” del testo 
tradotto)? Mi azzardo a porre anche alcune domande sulle motivazioni 
delle scelte faite dai traduttori, ma rispondendo a quelle domande mi 
limito a dare solo alcuni spunti per la riflessione, o addirittura lascio 
la domanda aperta, sperando che in futuro qualcuno vi saprà dare una 
risposta. Le conclusioni traite dalla présente analisi in alcuni punti di- 
scordano dalle opinioni delle autorité traduttologiche che hanno dedi- 
cato la loro attenzione aile traduzioni polacche délia Commedia. Spe- 
ro che queste divergenze non siano solo segno délia poca competenza 
dell’autrice délia présente analisi, ma che potranno contribuire in qual- 
che modo alla futura discussione sul carattere delle traduzioni polacche 
del grande poema dantesco.

A titolo di spiegazione di tipo tecnico vorrei aggiungere che nelle 
note i numeri delle pagine appaiono solo quando si tratta di una citazio- 
ne dall’opera oppure quando mi riferisco a un frammento concreto délia 
stessa. Le citazioni dalle opéré polacche sono state tradotte nelle note. 
Nel corpo del testo esse sono segnalate tramite le virgolette, mentre le 
citazioni dall’opera di Dante sono riportate in corsivo e separate dal 
corpo del testo.





CAPITOLO I

Oggetto della ricerca 
e approccio metodológico

Intraprendendo un’analisi bisogna innanzitutto definiré il suo campo. 
In questo primo capitolo cercherö, quindi, di avvicinare la materia og­
getto dell’indagine (i frammenti della Commedia e le traduzioni po- 
lacche) e il método con il quäle essa sará condotta. Inizierö con una 
rassegna di studi dedicati al tema delle similitudini della Commedia: ve 
ne sono, ovviamente molte di piü di quelli menzionati di seguito. 11 mio 
obiettivo non é, pero, quello di dame un pieno elenco, ma piuttosto di 
presentare le opere maggiori scritte fin oggi sul tema (infatti, ho cérca­
te di elencare tutti i libri di maggior rilievo dedicati ¡meramente alle 
similitudini) e anche quelle che hanno avuto parte nello sviluppo della 
critica della figura. In seguito passeró a una brevissima caratteristica 
delle traduzioni polacche della Commedia. Infine, spiegheró il método 
adottato nell’analisi delle traduzioni dei frammenti scelti.

1. Similitudini dantesche come oggetto dell’interesse 
degli studiosi

Una presenza particolarmente vistosa delle similitudini nella Commedia 
fu notata molto presto, giá nel Seicento, nello Studio di Nicola Villani 
[Villani 1894], nel Settecento, in quello di Carlo D’Aquino [D’Aquino 
1707], e nell’Ottocento, in quello di Giuseppe Jacopo Ferrazzi [Ferrazzi 
1865-1877]. In quelle prime analisi la similitudine dantesca é vista in 
rapporto alle concezioni sulla similitudine conosciute ed ereditate dalle 
opere dedícate alia retorica, soprattutto quelle antiche. Villani critica 
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il preziosismo di Dante ricordando il principio quintiliano, secondo il 
quale l’assimilante (la protasi) deve essere piü noto e chiaro al lettore 
oppure all’ascoltatore rispetto all’assimilato (l’apodosi) [cfr. Quintilia­
no, Institutio oratoria, VIII, 3], mentre in Dante questa regola é spesso 
infratta.

D’Aquino non lascia un commento critico sulle similitudini, ma una 
loro traduzione in latino, il cui fine é di evidenziare il valore retorico di 
questa figura. II lavoro di Ferrazzi, invece, consiste nella compilazione 
di una tavola di similitudini dantesche secondo i criteri retorici.

Gli studi successivi assumono come criterio metodológico dell’ana- 
lisi la semántica, prendono cioé in considerazione il contenuto delle 
similitudini. La prima opera dedicata interamente alie figure retoriche 
dantesche, e insieme il primo tentativo di superare l’approccio pura­
mente retorico nell’analisi delle similitudini, fu il lavoro di Giovanni 
Franciosi [Franciosi 1872]. Lo studioso afferma che se, secondo Quin­
tiliano, le similitudini si applicano ai fenomeni che impressionano di 
piü, potrebbero serviré da guida nello studio dell’animo dei poeti che 
le usano [Girardi 1984, p. 764]. Propone anche una classifica di queste 
figure basata sul criterio semántico, e non retorico6.

6 Le divide in Simililudini Celesti, Terreslri, Bruti, Uomo e Manifestazioni della 
natura umana.

7 Venturi propone dieci serie di similitudini che trattano i seguenti terni: il cielo 
e le sue apparenze, l’aria e i suoni, il fuoco e i metalli infocati, l’acqua e le sue trasfor- 
mazioni, la terra le piante e i fiori, i raggi e i colori, l’uomo e le sue operazioni corpose 
morali e intellettuali, gli animali, numéro tempo spazio altezza e arduità e infine Bibbia 
mitoiogia storia tradizioni. Talelavoro influi praticamente su tutta la critica successiva 
de)le similitudini dantesche. Infatti, è difficile trovare uno studio dedicato a questo tema 
che non si richiami a quell’opera.

II primo lavoro dedicato, invece, interamente alio studio della si- 
militudine dantesca sono Le similitudini dantesche ordinate, ¡Ilústrate 
e confróntate di Luigi Venturi, dove venne proposta un’altra classifi­
ca, di nuovo basata sul criterio contenutistico [Venturi 1874]7. Secondo 
Venturi, i confronti delle cose o fenomeni presentí nell’opera di Dante 
hanno la funzione di evidenziare le analogie tra le cose apparentemente 
dissimili, la quale operazione dimostra l’ordine universale delle idee 
e dei fatti. Come conferiría delle sue idee cita le parole di Alessandro 
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Manzoni: “sono la rivelazione e l’espressione delle grandi armonie 
dell’universo” [Venturi 1911, p. XV], alia cui base c’e la concezione 
religiosa che “unisce il mondo dei corpi con quello degli spiriti e col 
Creatore il creato” [Venturi 1911, p. XIX], Nell’ottica della ricerca in- 
trappresa qui notiamo súbito che ¡I ragionamento fatto dallo studioso si 
mostra come sorprendentemente moderno: concorda, infatti, con le con- 
lusioni di autori come Enzo Noé Girardi o Richard Lansing8. La funzio- 
ne principale delle similitudini é, pero, per Venturi, quella esplicativa, 
non strutturale, come nel caso degli altri due eritici menzionati. Venturi 
sottolinea che Dante non ne abusa mai e le sue spiegazioni si fermano 
laddove l’intelletto umano é capace di intendere senza aiuti. Sottolinea 
anche la funzione della probado della similitudine dantesca.

* Per le loro considerazioni si veda il capitolo successivo.
9 Girardi cita il Tratiato di retorica di Rafiaello Fomaciari, Parte 1, Libro 1, Firen­

ze, Sansoni, 1895 e le Istituzioni della letteratura di Giovanni Mestica, Parte I, Firenze, 
Barbera, 1895 [Girardi 1984, p. 765].

1 manual i di retorica del XIX secolo9 puntano sulla funzione il- 
lustrativa ed esplicativa della similitudine dantesca. Raffaello Foma- 
ciari nota anche un’altra caratteristica, ripresa poi da alcuni studiosi 
[cfr. Lewis 1966 e Lansing 1977; cfr. anche Mailin 1984], tipica del 
método narrativo della Commedia-. alcune similitudini, chiamate da lui 
“apparenti”, consistono nel “generalizzare un caso particolare, ossia 
nell’assomigliare un dato uomo in un dato caso, all’uomo in generale 
che in quella contingenza si ritrovi” (l’esempio di questo genere é Purg 
XII, 127-134) [Girardi 1984, p. 765].

Giovanni Mestica sottolinea invece la creativita di Dante nello svi- 
luppare nelle similitudini i motivi attinti dalle fonti classiche (Omero, 
Virgilio), facendone immagini originali, di un gusto poético raflfinato, 
e non paragonabili a nessun’altra técnica poética. Di impronta pura­
mente estética sono le constatazioni del XIX secolo fatte da Thomas 
Babington Macaulay [Corrigan 1969, pp. 127-128] ¡I quale sosteneva 
che le similitudini di Dante erano funzionali solo aH’intemo del poema, 
come molti altri omamenti. All’inizio del XX secolo Thomas Stearns 
Eliot [Eliot 1929] ed Erich Auerbach [Auerbach 1929] definivano la 
funzione ¡Ilustrativa delle similitudini dantesche come quella princi- 
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palé. Eliot fece queste osservazioni paragonando la técnica narrativa 
di Dante e di Shakespeare, Auerbach paragonando la Commedia con 
VEneide. E mentre nel Virgilio la similitudine era, secondo Auerbach, 
una pura invenzione poética, lirica che doveva creare atmosfera fiabesca 
del poema, Dante con le sue similitudini intendeva prima di tutto chiari- 
re, spiegare meglio i concetti da lui presentati [Lansing 1977, p. 10].

La poeticita delle similitudini venne rilevata anche da Benedetto 
Croce, nella sua Poesía di Dante [Benedetto Croce 1921]. Lo studioso 
nota la funzione ¡Ilustrativa delle similitudini, ma dice che alcune di 
loro "vanno piü in la e son per se poesía, piccole liriche” [Benedetto 
Croce 1921, p. 90]. Questa famosissima constatazione diede poi licenza 
di trattare le similitudini prescindendo dal corso narrativo del poema, 
cosa sicuramente rischiosa nel caso di una struttura letteraria e menta- 
le talmente complessa. La tendenza a considerare le similitudini della 
Commedia nella loro funzionalita all’intemo del canto e dell’opera inte- 
ra é típica degli studiosi modemi [cfr. Applewhite 1964; Lansing 1974; 
Girardi 1984 e altri],

In Italia troviamo anche altri studi di orientamento estético: sono 
i saggi di Filomena Brocchieri [Brocchieri 1937] e di Mario Rossi 
[Rossi 1942]. Invece secondo Aleardo Sacchetto10 la norma estética 
é motivata dalla correlazione tra le modifiche formali delle immagini 
e lo sviluppo del pensiero di Dante.

10 Cfr. il suo articolo Similitudini e dissimilitudíni dantesche del 1925, apparso 
in “Giornale Dantesco”, XXVIII. Per le considerazioni fatte dallo studioso si veda il 
capitolo successivo.

Federico Olivero dedica parte della sua Rappresentazione dell'im- 
magine in Dante [Olivero 1936] all’esame della similitudine e nota il 
gusto di espandere le similitudini fino al punto di staccarle dalla trama 
della narrazione. Descrive similitudini doppie e triple e fa vedere come 
si sviluppino in metafore. Nota anche l’usanza del poeta di inseriré mol- 
ti elementi estranei alia temática del poema, come apprezzamenti d’eti- 
ca o tratti d’erudizione [Girardi 1984, p. 766].

Steno Vazzana, nelle Similitudini della Divina Commedia [Vazzana 
1958] del 1958, concepisce la figura in modo diverso. Per lui, le simi­
litudini dantesche non si staccano mai dal poema e costituiscono l’ap- 
profondimento del tema poético. Questa osservazione lo induce a con­
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statare che la figura in Dante ha il suo equivalente non nelle similitudini 
omeriche, bensi in quelle virgiliane.

Clive Staples Lewis tentó un’altra classificazione temática delta 
figura: la divise in similitudini virgiliano-omeriche, dichiarative (del 
viaggiatore), psicologiche (dove il sentimento di una persona é pa- 
ragonato al sentimento di un’altra) e metafisiche, dove i due concet- 
ti comparati non sono uniti da un legame momentáneo, di puro valo­
re ¡Ilustrativo, ma da una profonda analogía filosófica. Altri studiosi 
(cfr. Fomaciari 1895, cfr. la nota 18) vedono in questa terza categoría la 
funzione di oggettivizzazione dell’esperienza di Dante-pellegrino, che 
dovrebbe attestare l’universalita della sua esperienza. Questa classifi­
cazione é stata valutata in modi diversi dai critici: Richard Lansing vi 
nota una divisione semántica, a soggetto, “appena un po’ piu sofisticata 
di quella di Venturi” [Lansing 1977, p. 13]. Girardi invece ritiene che 
tutte le similitudini della Commedia siano metafisiche, e in quelle della 
quarta categoría lewisiana il sottofondo metafisico si fa semplicemente 
piü esplicito [Girardi 1984, p. 767]. In ogni caso, l’analisi di Lewis 
diede inizio a un nuovo approccio critico alia similitudine dantesca, 
nel quale “essa incomincia ad essere percepita come un elemento che 
approfondisce la materia dottrinale della Commedia, e non risponde 
soltanto a un’intenzione ornaméntale o ¡Ilustrativa” [Varela-Portas de 
Orduña 2001, p. 1112].

11 lavoro di Irma Brandéis, pubblicato nel 1960 [Brandéis 1960] 
costituisce un’altra svolta nel modo di concepire lo status delle simi­
litudini: da quel momento non si guarda piü ad esse solo come visua- 
lizzazioni del mondo dell’aldilá. La Brandéis cerca di far vedere la 
corrispondenza tra il progresso morale del pellegrino e i cambiamenti 
nelle figure del poema (metafore e similitudini), sempre meno concrete 
e sensuali. Le similitudini contribuiscono, secondo la studiosa, a strut- 
turare il contenuto del poema: elementi delle immagini create nelle si­
militudini trovano conferma nel contesto narrativo. Lansing continuerá 
tale approccio, cercando i punti d’analogia tra le parti della similitudine, 
i quali, pero, manifestano anche corríspondenze con altre similitudini 
(le serie) e con il contesto del poema.

Pietro Viola, nella Nota sulla similitudine in Dante [Viola 1969] 
cerca una norma che permettesse di esaminare in modo uniforme tut- 
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te le similtudini in Dante, sia dal punto di vista filologico che quello 
estetico. Questa norma, secondo lui, potrebbe essere il carattere delle 
similitudini: non omativo, ma dichiarativo. Oreste Allavena, nello Sti­
le e poesia nelle similitudini della Divina Commedia [Allavena 1970] 
indaga invece sui collegamenti poetici tra le similitudini e ¡1 contesto. 
Descrive le figure nei capitoli dedicati alle rispettive cantiche, ma non 
ambisce a dame una classificazione globale - esamina alcuni, piu fa- 
mosi, esempi. Per lo studioso il “carattere precipuo della similitudine 
dantesca e quello di aderire perfettamente al contesto dell’episodio e di 
essere anticipazione o corollario di questo o di quel momento psicolo- 
gico” [Allavena 1970, p. 10]. Le conclusioni alle quali arriva sembrano 
alquanto analoghe alia funzione della similitudine omerica individuata 
da Henryk Wojtowicz (si veda il capitolo successivo, p. 36).

Preoccupato per la mancanza di una classificazione esauriente delle 
similitudini dantesche e dubitoso sulla possibility di darla, Richard Lan­
sing nel suo libro From Image to Idea: A Study of the Simile in Dante s 
Comedia [Lansing 1977] propone una “tassonomia ideale”, nella quale 
cerca di considerare la figura sotto i piu vari aspetti possibili. Lansing 
parte nella sua analisi dalia convinzione che la similitudine dantesca in- 
duca il lettore a passare oltre la pura visualizzazione e lo coinvolga nel­
la ricerca e nella scoperta delle idee soggiacenti alle immagini. “Like 
allegory and symbolism, the simile as a mode of analogy at times seems 
to require a certain degree of enigma in order to compel the reader to 
search for meaning” [Lansing 1977, p. 14]. Lansing conduce uno studio 
di respiro veramente largo: analizza la morfologia della similitudine, in 
seguito mostra come la similitudine funzioni nel suo contesto, narrativo 
e culturale. Infine, enumera e analizza molte serie di similitudini pre- 
senti nella Commedia, traendone conclusioni riguardanti la funzione di 
esse all’interno del canto, ma anche nel corso del poema intero.

Raoul Blomme, nel suo saggio II palinsesto della memoria: osser- 
vazioni sulla similitudine dantesca [Blomme 1989] definisce il ruolo 
delle similitudini come, prima di tutto, “il libro della memoria” collet- 
tiva, contestuale. Mette in evidenza i riferimenti scritturali e classici 
e pone accento sull’erudizione del lettore implicito a cui questo libro 
e destinato. La similitudine si presenta come una citazione libera degli 
auctores oppure come I’habitus mentis, si richiama alia Santa Scrittura 
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ed é “per ¡I lettore odiemo strumento di controllo del commento al Poe­
ma e possibilitá di un suo approfondimento in senso letterale quanto 
simbólico” [Blomme 1989, p. 417].

Giorgio Bárberi Squarotti [cfr. Bárberi Squarotti 1989] si occupa 
delta funzione svolta dalla mitología pagana nelle similitudini delta 
Commedia (le cosiddette similitudini mitico-letterarie). Per lui, essa 
opera per contrasto, aquistando il pieno significato solo alia luce della 
veritá escatologica cristiana. Pariendo quindi dal criterio semántico lo 
studioso arriva a constatazioni di tipo piü generale: in questa categoría 
del le similitudini non viene rilevata la somiglianza tra le due situazioni, 
ma il contrasto, sottolineando la diversitá tra ¡1 mondo classico e poéti­
co e quello escatologico, dove opera la giustizia divina [Bárberi Squa­
rotti 1989, pp. 389-390]. La funzione di queste similitudini si potrebbe 
quindi paragonare al procedimento retorico per negaíionem, anche se la 
negazione é qui implícita, si trova al livello della concettualizzazione. 
Quanto detto sopra trova conferiría nel fatto che questa funzione é qua- 
s¡ del tutto assente nelle similitudini paradisiache, almeno per quanto 
riguarda l’opposizione al mondo antico. Troviamo paragoni del tipo 
per negaíionem, ma riferiti piuttosto al topos dell’ineffabilitá. Questa 
mancanza dell’opposizione tra la protasi e il mondo reale, presentato 
nell’apodosi, é evidente dato che a quella tappa del viaggio tutto si tro­
va ormai nell’ambito dell’ordine divino ed é la sua realizzazione. Nelle 
similitudini paradisiache notiamo anzitutto la regola dell’analogia, non 
quella dell’opposizione.

Tra gli studi piü recenti sulla similiudine dantesca bisogna menzio- 
nare prima di tutto la voce Similitudine di Antonino Pagliaro, appar- 
sa nell’Enciclopedia Dantesca (in seguito: ED) [Pagliaro 1970-1978], 
dove lo studioso sottolinea la divergenza nell’uso della figura dantesca 
dalle prescrizioni classiche e medievali. II Pagliaro distingue la mo- 
tivazione realística delle similtudini che sono mezzo di assimilazione 
delle veritá assolute tramite le veritá sperimentate neila vita dai con- 
temporanei di Dante. Nella stessa ED troviamo altre considerazioni ri- 
guardanti le similitudini dantesche, formúlate da Enzo Baldelli, nel suo 
articolo Lingua e stile nelle opere in volgare di Dante, e da Riccardo 
Ambrosini, nella parte della voce Proposizioni dedicata alie proposi- 
zioni comparative (nell’Appendice). Baldelli esamina le similitudini in 
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tutte le opere dantesche, dedicando uno spazio a parte a quelle della 
Commedia. La novità delle sue osservazioni, rispetto agli studiosi pre­
cedent!, consiste nel fatto che lui attribuisce la funzionalità delle simi- 
1 itudini all’intemo del poema (la loro “nécessita”, come dice Baldelli) 
alia dottrina biblico-strutturale piuttosto che al classicismo dantesco: 
“La similitudine della Commedia travalica fortemente la similitudine 
epica classica, da cui per altro spesso si svolge, acquisendo la «nécessi­
ta» piuttosto dalla «nécessita» del discorso biblico-strutturale” [Baldelli 
1970-1978, Appendice, p. 96]. Ambrosini si dedica all’analisi formale 
delle frasi comparative, traendone alcune conclusioni sulla loro fun- 
zione, ad esempio constata che la comparazione negativa non annulla 
1’analogia tra le due parti, ma accresce l’enfasi del paragone, “e questo 
è uno dei tanti procedimenti usati da Dante per sottolineare l’ineffa- 
bilità di certe sensazioni” [Ambrosini 1970-1978, Appendice, p. 399]. 
Lo stesso approccio strutturale è rappresentato da Cristoph Schwarze, 
nel suo libro Untersuchungen zum syntaktichen Stil der italienischen 
Dichtungssprache bei Dante [cfr. Schwarze 1970].

Uno studio importante è sicuramente il saggio di Enzo Noé Girardi, 
L'uso della retorica nella Divina Commedia: le similitudini [Girardi 
1984], in quanto tenta di nuovo un approccio globale alla questione 
delle similitudini dantesche. Girardi mostra corne alla base di tutte le 
similitudini nel Convivio si trovi la concezione enciclopedico-scienti- 
fica del mondo e come questa dottrina venga sostituita, “trasvalutata, 
non superata” [Girardi 1984, p. 753] da una nuova, rimanendovi pero 
sempre presente. La similitudine svolge, secondo lo studioso, il ruó­
lo concettuale, non stilistico. Girardi postula Túnica possibile per lui 
unità della Commedia', quella organizativa. Seguendo questo postu­
late propone la divisione di tutte le similitudini in tre grandi categorie: 
1) verticali o soggettive - cioè “quelle che si collegano alia linea ver­
ticale e dinámica della struttura della Commedia, e dunque alia figura 
del «pellegrino», ai suoi atteggiamenti e stati d’animo determinad dal 
viaggio non in quanto è occasione di vari incontri e soste, ma, appunto, 
in quanto è itinerario a Dio”; 2) orizzontali o oggettive - “quelle che 
si collegano invece alla dimensione orizzontale e statica del Poema, 
essendo suggerite dalla nécessita di rappresentare particolari aspetti dei 
tre regni e di ció che vi accade”; 3) paradisiache o del divino - il gruppo 
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che unisce i due precedenti “nelle partí dedícate alia rappresentazione 
paradisiaca [...] (questo tipo) caratterizzato appunto dal prevalere di 
quegli elementi concettuali e lirico-figurativi, in virtú dei quali l’intera 
cántica si configura come una rappresentazione metafórica del divino” 
[Girardi 1984, p. 756].

Negli ultimi anni si nota la tendenza ad analizzare le similitudini in 
chiave semiótica, del simbolismo medievale. Gli studiosi raccolti intor­
no aH’Universitá Complutense di Madrid, come Juan Varela-Portas de 
Orduña, Violeta Díaz-Corralejo, Carlos López Cortezo, Isabel Gonzá­
lez Fernandez, ma anche Vincenzo Jacomuzzi, Luisa Ferretti Cuomo 
e Michelangelo Picone, conducono tali analisi, concentrandosi su po- 
che similitudini, e dandone in cambio una lettura molto approfondita. 
Questo approccio si potrebbe riassumere in poche parole con il passag- 
gio dalla parola all’immagine, dall’immagine all’idea e infine dall’idea 
all’allegorismo. 1 semiotici scoprono il simbolismo medievale, molto 
piü sviluppato di quello moderno, contenuto in modo esplicito e implí­
cito nell’immaginario delle similitudini.

A titolo di scrupolositá bisogna anche menzionare l’attenzione 
(margínale) dedicata alia figura della similitudine dagli studiosi polac- 
chi di Dante: Edward Por^bowicz [Por^bowicz 1906] e Kalikst Moraw- 
ski [Morawski 1961].

2. Le traduzioni polacche - criteri della scelta

Tra molte versioni polacche della Commedia sono state scelte poche per 
la presente analisi: solo le traduzioni intere, edite a stampa. Non é sta- 
to possible prendere in considerazione le traduzioni parziali, visto che 
le serie di similitudini, che sono oggetto principale della ricerca, sono 
attinte da tutto il poema. Tale scelta puó sembrare un po’ artificiosa, 
ma volendo avvicinarsi alie traduzioni senza preconcetti, non mi sono 
azzardata ad applicare altri criteri, come la valutazione della qualitá 
della traduzione espressa dai critici. Inizialmente pensavo anche ad un 
criterio di scelta elaborato in base all’época letteraria, volendo prendere 
in considerazione una traduzione per época. Le analisi frammentarie, 
condotte in varié occasioni, hanno provato, pero, che in alcuni casi sa- 
rebbe difficile ascrivere la traduzione decisamente a una sola corrente 
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letteraria. In questo modo mi sono rimaste in mano sei versioni che 
delineerô in seguito in poche parole.

La prima delle traduzioni polacche è di Julian Korsak, poeta e tra- 
duttore di Orazio, Virgilio, Vida, Goethe, Byron, Shakespeare. Fu edita 
nel 1860. Conserva l’endecasillabo, ma sia le rime che la terzina sono 
molto irregolari [Preisner 1957, p. 53]. Questa versione non trova un 
riscontro molto positivo nella critica. Preisner scrive addirittura che il 
valore di questa versione è prevalentemente del tipo storico [Preisner 
1957, p. 53]. Lo studioso nota nella traduzione molti errori nella tra- 
scrizione dei nomi e nei fatti storici, goffaggini stilistiche e lessicali, 
moite riduzioni, anche dei frammenti importanti dal punto di vista del 
signifícate dell’opera.

La seconda traduzione, in endecasillabo e in versi sciolti, è di Anto­
ni Stanisławski, legale, docente presso l’Università di Kazań e di Khar­
kov. Edita nel 1870, è ben valutata dalla critica. II valore principale di 
questa traduzione è la fedeltà all’originale, nei contenuti, meno nella 
forma (mancanza di rime). Andrzej Litwomia scrive: “W każdym razie 
otworzył Stanisławski drogę tym tłumaczom, którzy uznają, że treść 
jest ważniejsza od formy” [Litwomia 2005, p. 189].

La traduzione successiva (scritta in endecasillabo rimato) è di 
Edward Porębowicz, professore di filologia romanza presso l’Univer- 
sità di Leopoli, traduttore dalle lingue romanze e dall’inglese, autore 
della monografia su Dante (1906). Fu edita nella versione intégrale nel 
1909. Anche questa versione è molto apprezzata dalla critica. Si nota la 
sua maestria sti 1 istica, ma allô stesso tempo le si rimprovera poca leggi- 
bilità, a causa dell’accumulo di arcaismi e neologismi e uno stile troppo 
complicate e forzato. Władysław Folkierski scrive: “Jak Stanisławski 
poświęcił poezję i tercynę dla dokładności, tak Porębowicz poświęcił 
dokładność dla poezji i tercyny”" [qui citato da: Preisner 1957, p. 75]. 
Litwomia osserva che lo stile di questa traduzione mostra un’evidente 
comunanza con lo stile modemistico, ¡1 gusto dell’epoca in cui la tra­
duzione fu scritta.

La versione di Alina Swiderska, scrittrice e traduttrice, fu comple- 
tata nel 1925 (per questo motivo la collochiamo cronológicamente pri-

11 "Come Stanisławski sacrificó la poesía e la terzina alia precisione, cosí Porę­
bowicz sacrificó la precisione alia poesía e alia terzina”. 
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ma della traduzione di Kowalski), anche se dovette aspettare per essere 
pubblicata fino al 1947. E scritta in endecasillabo, in terzina. Questa 
versione è valutata bene, Preisner la giudica come scorrevole e facile 
da leggere, opinione che sembra confermare gli obiettivi prefissisi dal­
la traduttrice stessa che scrive: “Pragnęłam, o ile to możliwe, uczynić 
arcydzieło Dantego przystępnym dla jak najszerszego koła czytelników. 
Dlatego starałam się wszędzie tam, gdzie dało się to zrobić bez sprze­
niewierzenia się stylowi oryginału, o największą możliwie prostotę 
i jasność wyrażeń”12 [Swiderska 2003, p. 10].

12 "Volevo, per quanto possibile, rendere il capolavoro di Dante accessibile al cer- 
chio di lettori possibilmente più ampio. Per questo ho cércalo, sempre quando era pos­
sibile di farlo senza tradire lo stile dell’originale, di raggiungere la massima semplicità 
e chiarezza dell’espressione”.

13 11 suo vero nome è Jan Maria Michal Kowalski, ma lo stesso traduttore firma la 
sua traduzione con il nome Michal. Per questo in seguito uso anch’io questo nome.

N Una formazione cattolica soppressa da Papa S. Pio X nel 1906 e da quel tempo 
considérala come setta.

Preisner [Preisner 1957, p. 104] nota che l’autrice rende in modo 
molto abile i neologismi danteschi, ma nota anche moite amplificazio- 
ni rispetto al testo originale e alcune stonature lessicali. Infatti, a volte 
sembra che non riuscisse a seguire il ragionamento del poeta sebbene 
le immagini create nella traduzione siano coerenti e accessibili nella 
lettura.

La versione di Michał Kowalski13 è del 1932. La traduzione è scritta 
in endecasillabo, in terza rima. Non ha buona critica, di sofito si dice 
che sia la meno riuscita di tutte dal punto di vista artístico. Inoltre, nei 
commenti (ampissimi) si nota un atteggiamento del traduttore forte- 
mente antipapale e manipolatorio (sfrutta le note per promuovere le 
idee dei Mariaviti14, una comunitá cristiana della quale chiesa era l’ar- 
civescovo).

L’ultima delle traduzioni analizzate, di Agnieszka Kuciak, poloni­
sta, poetessa, traduttrice e docente all’Universitá di Poznań, è degli anni 
2002-2004, scritta in terza rima, in endecasillabo. La traduzione è valu­
tata in modi diversi, cosa comprensibile visto il poco tempo che è tra­
scorso dalla pubblicazione. L’autrice si è prefissata lo stesso obiettivo 
che la Świderska, ma alcuni critici (Mikołajewski, Wencel [Litwomia 
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2005, p. 243]) sottolineano la precisione con la quale rende tutti i signi­
ficad dell’originale, a tutti i livelli dell’opera. Altri [cfr. Salwa 2004] 
osservano la liberta con la quale la traduttrice tratta lo stile dell’origina- 
le, cambiándolo a seconda delle proprie preferenze. 1 critici concordano 
con l’opinione che questa versione puó essere vista come un audace 
esperimento o anche provocazione.

3. L’im magín e lingüistica del mondo

Sia i testi che la lingua stessa sono prodotti della cultura. I testi, inoltre, 
la cui esistenza é possibile solo attraverso la lingua, sono immagini 
dipinte in un certo momento, nelle quali si racchiude anche il pensiero: 
le dottrine, le opinioni e il sistema di valori, collettivo o individúale. 
L’obiettivo della presente analisi é quello di individuare nei frammen- 
ti del Poema Divino una parte di quel contenuto e di ritrovarlo dopo 
(o meno) nelle “copie” create dai nostri traduttori. Per raggiungere 
quell’obiettivo sará utile riferirsi al concetto della cosiddetta “imma- 
gine lingüistica del mondo” (chiamata in seguito ILM) che appartiene 
all’insieme delle manifestazioni della cultura spirituale.

Gli studiosi concordano sul fatto che l’ILM é un modo particolare 
di concepire il mondo attraverso la lingua. Dipende dai processi co- 
gnitivi e di solito é inteso come un prodotto intersoggetivo di una data 
comunitá lingüistica (come la nazione).

Wszelkie poznanie jest nieodłącznie związane z myśleniem i mówie­
niem, wspiera się ono na doświadczeniach, przekonaniach i ocenach 
dotyczących rzeczywistości - stanowi zatem pewną interpretację 
świata, pewną jego wizję, tworzących wspólny system sądów po­
znawczych i wartościujących15 [Anusiewicz 1999, p. 271].

15 "Ogni conoscenza é unita in modo inseparabile al pensiero e alia parola, é basa- 
to sull’esperienza, sulle conviznioni e sulle valutazioni riguardanti la realtá - é quindi 
una certa concezione del mondo, una certa sua visione, le quali creano un sistema co- 
mune di giudizi di tipo cognitivo e valutativo”.

Per scoprire quella visione del mondo codificata nella lingua, biso- 
gna analizzare prima di tutto il contenuto semántico della lingua.
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Secondo Helmut Gipper è quello che possiamo chiamare “real- 
tà linguisticalizzata” (ujęzykowiona rzeczywistość) [Mańczyk 1982, 
p. 273]. Tra le categorie linguistiche che bisognerebbe analizzare enu­
mera anche quelle grammaticali, tra cui la sintassi. Tale postulate trova 
riscontro negli obiettivi prefissati dalla lingüistica cognitiva, secondo 
i quali la grammatica è immaginosa, ovvero porta in sé i contenuti:

Symbolizacja - podstawowy proces językowy - uwidacznia się na 
wszystkich poziomach języka. Pojedyncze leksemy mają charakter 
symboliczny w tym samym stopniu, co usankcjonowane konwencją 
językową struktury morfologiczne i syntaktyczne. Leksykon, morfo­
logia i składnia, tradycyjnie uznawane za odrębne komponenty języka, 
tworzą po prostu continuum jednostek językowych o różnym stopniu 
złożoności i schematyczności16 [Tabakowska 1995, pp. 16-17].

16 “La simbolizzazione - processo lingüístico fondamentale - si evindenzia a tutti 
i livclli della lingua. Singoli lessemi hanno carattere simbólico nella stessa misura delle 
strutture morfologiche e sintattiche confermate dalla convenzione lingüistica. Il lessico, 
la morfologia e la sintassi, tradizionalmente concepite come componenti separate della 
lingua, formano semplicemente un continuum delle unità linguisitiche di vario livello 
di complessità e di schematicità”.

17 ”[...] l’insieme di ció che è conoscibile, in quanto materiale da elaborare per 
la mente umana, si trova in mezzo tra tutte le lingue, indipendente da loro, dentro; 
l’uomo non puó avvicinarsi a quella sfera oggettiva se non tramite il proprio modo 
di conoscere e di sentire, e quindi per via soggettiva”, cfr. Wilhelm von Humboldt, 
O językoznawstwie porównawczym w odniesieniu do różnych epok rozwoju języka, 
in: Humboldt 2002, p. 220.

Per Gipper, 1TLM è qualcosa di assolutamente reale, empíricamen­
te verificabile. E possibile ed è indicate esaminarla tramite l’analisi 
lingüistica. A questo punto appare, perô, il problema della possibile 
sovrapposizione dell’ILM del ricercatore stesso sull’ILM da luí esami- 
nato. 11 suo punto di vista puó, anzi, deve influiré sull’interpretazione 
degli esiti di tale ricerca. Come conferma di questa constatazione ap- 
poggiamoci su quanto ha dette von Humboldt:

[...] suma tego, co poznawalne, jako obszar do opracowania dla ludz­
kiego umysłu, leży pomiędzy wszystkimi językami, niezależnie od 
nich, w środku; człowiek nie może zbliżyć się do tej obiekty wnej 
dziedziny inaczej, jak tylko zgodnie ze swoim sposobem poznawania 
i odczuwania, więc drogą subiektywną17.
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Se quindi l’uomo puó avvicinarsi alia conoscenza della realta og- 
gettiva solo per vía soggettiva, la stessa limitazione riguarderá la cono­
scenza deH’immagine del mondo elaborato dalla comunita lingüistica 
diversa da quella di cui partecipa il soggetto che conduce la ricerca. 
E non solo questo: le osservazioni sopra riportate dovrebbero riferirsi 
ai tentativi di scoprire l’immagine del mondo dell’autore del testo esa- 
minato, cioé di un’immagine del mondo creata all’intemo del testo, 
tramite la lingua. La stessa limitazione condiziona, di necessitá, anche 
il presente intento di definiré l’immagine del mondo creata nei testi ana- 
lizzati nei seguenti capitoli. Per le ragioni di cui sopra, non mi prefiggo 
l’obiettivo di scoprire l’immagine del mondo dell’autore del testo, ma 
piuttosto l’immagine del mondo rappresentata nei testo stesso, nella mi- 
sura nella quale le mié stesse limitazioni me lo permetteranno.

Fra diversi modi di intendere termine ILM18 adotteró la definizione 
di Jerzy Bartmiński dell’immagine linguisiticadel mondo soggettiva, la 
quale é insieme intersoggettiva, non essendo un fatto del tutto sistemá­
tico. Riflettendo sul termine ILM, lo studioso osserva che esso funziona 
in due varianti, definite da lui come “soggettiva”, ovvero la “visione del 
mondo” di qualcuno, che implica il processo di guardare e allora anche 
il soggetto che guarda, e “oggettiva”, cioé l’immagine del mondo che 
é anche risultato del guardare di qualcuno, ma che non implica in modo 
cosí evidente il soggetto. In questo secondo caso possiamo parlare, ad 
esempio, dell’immagine del mondo del bambino oppure dell’uomo 
semplice [cfr. Bartmiński 1999]. Questo concetto servirá, nell’indagine 

18 Le prime riflessioni sull’ILM iniziarono giá con Martino Lutero [cfr. Sendbirf 
vom Dollmetschen, 1530] e furono poi sviluppale da Johann Georg Hamann, Johann 
Gottfried Herder e, prima di tutto, da Wilhelm von Humboldt che vi vedeva il prodotto 
della trasformazione del mondo reale percepito nei mondo spirituale e univa la specifi- 
citá dell’immagine del mondo posseduta con la lingua nazionale [cfr. Sulla dijferenza 
della struttura lingüistica dell 'uomo e sulla sua influenza sullo sviluppo spirituale del 
genere mano, 1832]. Altri nomi che portato un contributo alio sviluppo del concetto 
sono senz’aitro Leo Weisgerber, il suo discepolo Helmut Gipper e Benjamin Lee Whorf. 
In seguito molti studiosi tedeschi si sono occupati del tema dell’ILM, tra cui P. Zinsli, 
F. Tschirch, P. Hartmann, E. Heintel, G. Kandler, H. Wein, E. Albrecht i G. Nickel. 
In Polonia il termine ILM (JOŚ - językowy obraz świata) per la prima volta fu úsalo da 
Walery Pisarek, nella Enciclopedia della scienza sulla lingua polacca [Encyklopedia 
wiedzy o języku polskim 1978, p. 143]. In seguito si é sviluppata intomo al termine una 
viva discussione teórica, di cui i protagonisti principali furono Janusz Anusiewicz, Re­
nata Grzegorczykowa e Jerzy Bartmiński.



4. II método cognitivo e lá traduzione: le dimensioni deH’immaginario 33

svolta in seguito, come una sorta di riassunto delle conclusioni tratte 
dall’analisi e, insieme, da ancora che permette di inseriré l’analisi nel 
contesto della ricerca lingüistica cognitiva.

L’immagine lingüistica del mondo e dell’uomo nella Commedia di 
Dante e nelle traduzioni polacche sará qui concepita come la creazione 
lingüistica (intenzionale) del mondo nel poema, nella quale sono sta- 
ti inclusi elementi della concezione del mondo dell’epoca filtrad dal­
la concezione del mondo del poeta. Nei frammenti scelti per l’analisi, 
ricchi di riferimenti alia mística e alia metafísica della luce, il maggior 
peso interpretativo giace senz’altro nella sfera dottrinale. II livello piu 
astratto é invece la grammatica e, in parte, la stilistica. Esse possono 
tradire un determinato atteggiamento dell’autore del testo, origínale op- 
pure tradotto. Ma solamente considerati insieme tutti questi elementi 
possono daré una risposta alia domanda sulla visione (o suU’immagine) 
lingüistica del mondo creato.

4. II método cognitivo e la traduzione: 
le dimensioni dell’immaginario

La lingüistica cognitiva ha rivolto la sua attenzione verso l’analisi lette- 
raria in misura maggiore che le precedenti correnti linguistiche. S’iscri- 
ve nel paradigma delle scienze postmodeme e, come le altre discipline 
di quella corrente, é contraddistinta da un’apertura verso le discipline 
adiacenti che trattano la stessa materia da un’angolatura diversa. Di qui 
l’interesse rivolto alia cultura come sfera dell’attivitá umana, in partico- 
lare quella simbólica che é rappresentata dalla lingua.

Intraprendendo l’analisi di un’opera cosí complessa come la Com­
media dantesca sembra impossibile evitare riferimenti al contesto let- 
terale e cultúrale. Come scrive Peter Stockwell: “[...] we have to know 
about critical theory and literary philosophy as well as the science of 
cognition. It means we have to start by aiming to answer the big que- 
stions and issues that have concemed literary study for generations” 
[Stocwell 2002, p. 6]. I numerosi commenti critici e studi dedicati al 
poema divino ci saranno di grande aiuto in questo compito.

Avendo notato il fatto che il linguaggio artístico si distingue da 
quello parlato solo per l’intensificazione dei fenomeni linguistici “fuori 
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regola”, i linguisti cognitivi si sono dedicati all’analisi dei modi della 
strutturazione dei significad simbolici nel testo artístico, e cioé sono 
entrati nel campo tradizionalmente riservato alia poética.

II testo letterario e le sue traduzioni possono essere quindi esaminati 
dal punto di vista delle immagini linguistiche create, con l’aiuto dello 
strumento proposto dalla lingüistica cognitiva, ovvero delle dimensión! 
deH’immaginario di Ronald Langacker. Lo studioso s’interessa soprat- 
tutto della concettualizzazione convenzionale (cioé quella codificata nel 
linguaggio comune). ElżbietaTabakowska nota, pero, che le dimensioni 
deH’immaginario da lui individúate sono uno strumento altrettanto utile 
neíl’analisi della concetualizzazione nei testi letterari. Esse permetto- 
no di analizzare traduzioni dei testi dal punto di vista dell’equivalen- 
za delle immagini, cosí come essa é definita dalla lingüistica cognitiva 
[Tabakowska 2001, pp. 51, 100]. Ci troviamo di fronte a un’equiva- 
lenza di tipo stilistico, visto che il modo di ¡Ilustrare (concettualizzare 
l’immagine) é strettamente legato alio strato lingüístico. Dire che i testi 
sono equivalenti é sempre una semplificazione, nella quale si premette 
che i testi svolgono simili funzioni, provocano le stesse interpretazioni, 
costruiscono nelle menti dei lettori un análogo mondo rappresentato nel 
testo. Questa somiglianza é per forza approssimativa e intuitiva.

L’equivalenza intesa in questo modo si sitúa alio stesso tempo nel­
le strutture del sistema lingüístico e al 1 ¡vello dell’enunciato concreto: 
ogni testo é, da una parte, l’effetto della scelta individúale dei mezzi lin- 
guistici, mentre dall’altra parte questa scelta é limitata ai mezzi accessi- 
bili nel sistema, comuni a tutti gli utenti della lingua. Nella convenzione 
lingüistica é incluso tutto il bagaglio delle esperienze e della cultura 
della comunitá. Anche la trasgressione delle convenzioni (ad esempio 
nella poesia) deve essere appoggiata su di essa, altrimenti la compren- 
sione di tale enunciato sarebbe resa impossibile. Cosi, nell’ambito del 
linguaggio studiato dalla lingüistica cognitiva si trova sia quello di uso 
comune che quello poético. Ció é possibile grazie al diverso approccio 
verso i fenomeni linguistici come i tropi stilistici, specialmente verso 
la metafora che finora interessava poco ai linguisti. La distinzione tra 
la cosiddetta metafora poética e la metafora lessicalizzata si spiega nel 
cognitivismo solo con il grado della sua convenzionalizzazione nella 
lingua. Invece la similitudine, come figura dei pensiero e della lingua, 
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non ha suscítate un particolare interesse negli studiosi cognitivi. Para- 
gonandola alla metafora che implica complessi processi mentali della 
concettualizzazione, la similitudine si presenta come poco intéressan­
te, visto che in quest’ultima figura le due immagini sono chiaramente 
distinte tramite i mezzi linguistici19. Inoltre, alcuni degli studiosi che 
si sono dedicad allo studio della similitudine, come ad esempio Yesha- 
yahu Shen, tendono ad indentificarla con una sorta di “metafora esplici­
ta”. Infatti, Shen sembra arrivare a conclusioni simili a quelle espresse 
già dagli antichi: “metaphora brevior est similitudo”20. Per questo moti­
vo nella presente analisi si rifletterá sulla similitudine principalmente in 
riferimento alie convenzioni retoriche classiche, avendo, pero, sempre 
in mente anche la particolaritá di questa figura nella Commedia (si veda 
le considerazioni a proposito del signifícate e della funzione della simi­
litudine nel poema, cap. 11, pp. 45-71).

19 Infatti, esitono pochi studi dedicati alla similitudine, tra cui, ad esempio: Meta­
phor and simile, in: Croft, Cruse 2004, pp. 211-216; Shen 1997; Israel, Harding, Tobin 
2002.

20 Quintiliano, Institutio oratorio, lib. VIII, cap. VI, 8. Shen trae le conclusioni 
da un’analisi, di tipo statistico, dell’applicazione della figura nel linguaggio poetico. 
1 termini ’’similitudine” e ’’metafora” sono per lui intercambiabili, nel senso spiegato 
sopra. Lo studioso nota una tendenza generale a costruire le similitudini che spiegano 
immagini più astratte nei termini di immagini più concrete, e quelle meno evidenti (pro- 
totipiche, salient) nei termini delle più evidenti. Anche queste osservazioni concordano 
con quanto avevano costatato gli antichi (si veda il capitolo successivo, p. 32). Possia- 
mo chiederci, perô, se questa concordanza risulti dal condizionamento cognitivo gene­
rale dell’uomo (cognitive constraints) oppure dall’obbedienza generale del linguaggio 
poetico aile norme stabilité nell’Antichità per il linguaggio petico e passate fino ad oggi 
corne una sorta di abitudine.

21 ’’[...] uno strumento estremamente sensibile di analisi dei testi, di paragone tra 
il testo originale e la traduzione”.

Come metodo del 1’anal isi della traduzione ci si appoggerà su quello 
proposto da Elżbieta Tabakowska, la quale fomisce “niezwykle czułego 
instrumentu do analizy tekstów, do porównywania tekstów oryginału 
i przekładu”21 [Hejwowski 2004, p. 37]. Permette di guardare le imma­
gini costruite nei rispettivi testi come immagini autonome, soggettive 
e oggettive alla volta, visto che le differenze nei modi di concettualiz- 
zarle possono risultare sia dai condizionamenti dei sistemi linguistici, 
che dalle decisioni personali del traduttore. Nello stesso tempo, la ri- 
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cerca dell’equivalenza nella traduzione é situata al livello di stile, inte- 
so di nuovo come modo di costruire l’immagine lingüistica e poética. 
L’analisi della traduzione basata su tali premesse é una ricerca sul testo 
letterario che unisce gli interessi della poética e della lingüistica, finora 
separati.

L’unitá del testo da esaminare, in questa prospettiva, é sinónimo 
dell’“immagine” nella teoría langackeriana, ossia del risultato di uno 
dei possibili modi di costruire la scena. Ogni singóla “scena” sottinten- 
de il “concettualizzatore” che la guarda (la idea). 11 testo intero é visto 
come una rete di tali scene, lógica e coerente, e le loro reciproche re- 
lazioni sono stabilite secondo la lista dei parametri corríspondenti alie 
dimensioni dell’immaginario langackeriane. Esse servono dal tertium 
comparationis, ovvero 1’invariante nella traduzione, e le loro rispettive 
configurazioni spiegano l’irripetibile carattere di ogni testo individúale 
[Tabakowska 2001, pp. 99-100].

La creazione di una singóla scena é legata al concetto del “punto di 
vista”: perché l’immagine possa esistere é indispensabile qualcuno che 
la guardi da una certa angolatura - assumendo un determínate punto 
di vista. Tale punto di vista é determínate dal bagaglio dell’esperienza 
individúale, il quale si sovrappone sulla concettualizzazione conven- 
zionale - base della comunicazione verbale. Le immagini schematiche, 
convenzionali, possono essere modifícate sia dall’autore del testo cré­
ate (ad esempio grazie a una insólita concentrazione di espedienti lin- 
guistici non convenzionali), sia dal bagaglio di esperienze-immagini 
del lettore del testo. II risultato finale é, quindi, un costrutto dinámico, 
diverso a ogni lettura22. Le immagini letterarie (poetiche) costituiscono, 
da questo punto di vista, una sorta di ampliazione, di completamente 
se le paragoniamo alia concettualizzazione convenzionale iscritta nel 
sistema della lingua.

22 Questo concetto é noto nella teoria letteraria, cfr. ad esempio Eco 1995.

Visto che nell’analisi dei frammenti della Commedia e delle loro 
traduzioni polacche le dimensioni dell’immaginario di Langacker sa- 
ranno tra gli strumenti utilizzati, le presentero in seguito in modo molto 
veloce, cosí come le intendeva lo studioso, e anche nel modo in cui la 
Tabakowska le adattó alie esigenze dell’analisi della traduzione lette- 
raria.
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Una delle piü importanti dimensioni dell’immaginario é il livel-
10 dell’astrazione: é legato al processo della schematizzazione, ovve- 
ro della creazione degli schemi rappresentazionali con pochi dettagli.
11 processo contrario, di dettagliatamento, consiste nella creazione delle 
realizzazioni concrete degli schemi, le quali si caratterizzano di mag- 
gior numero di dettagli. La relazione tra lo schema e la sua concreta rea- 
lizzazione é una relazione di tipo verticale, definita nella lingüistica con 
il termine della “relazione semántica di iponimia e iperonimia” [Taba- 
kowska 2001, p. 58]. Secondo Rosch e Lloyd [cfr. Rosch, Lloyd 1978], 
il grado “zero” della categorizzazione contiene i termini di “medio” 
livello di dettagliatamento, e cioé quelli piü utili nella comunicazione 
di ogni giomo. Sia il grado superiore che quello inferiore influisce sul 
carattere della scena costruita: puó omettere intenzionalmente alcuni 
dettagli oppure sottolinearli concentrando su di loro l’attenzione del 
lettore. II cambiamento del livello di dettagliatamento puó segnare il 
processo di marcare l’enunciato, ma non deve: puó anche essere risulta- 
to della necessitá di conservare la costruzione coerente della scena.

La prospettiva é un’altra dimensione dell’immaginario. Nella teoría 
di Langacker é la posizione dell’osservatore nei confronti della scena 
osservata [Tabakowska 2001, p. 62]. La prospettiva é composta da altri 
elementi, come il punto di vista (la posizione dalla quale l’osservatore 
guarda), l’orientamento nello spazio (físico oppure mentale): esso puó 
essere naturale (iconico) oppure imposto dalla convenzione cultúrale. 
Un ulteriore elemento della prospettiva é la direzione - di nuovo, nello 
spazio físico oppure mentale. Questo termine é legato al movimento, 
contenuto nei verbi come andaré, venire che implicano la direzione 
del movimento “verso” oppure “dal” concettualizzatore. II termine 
dell’orientamento, invece, non contiene la nozione di movimento. L’ul- 
timo elemento della prospettiva é la soggettivizzazione e l’oggettiviz- 
zazione. La scena é soggettivizzata quando il parlante (il concettua­
lizzatore) é escluso dal campo dell’osservazione della scena. Quando, 
invece, si trova sulla scena e “guarda” sé stesso (parla di sé) - la scena 
é oggettivizzata.

Altri elementi della concettualizzazione della scena sono il profilo 
e la base, che corrispondono ai concetti di figura e sfondo nella psico­
logía di Gestaldt. II profilo é la parte del campo cognitivo di un deter- 
minato concetto che “si pone in primo piano”, é “lingüísticamente illu- 
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minato”, piú saliente degli altri suoi elementi23. Gli elementi rimanenti 
del campo cognitivo si trovano sullo sfondo, costituiscono, cioé, la base 
del profilo. Il profilo esiste, ovviamente, non solo al livello dei singoli 
lessemi, ma anche in unita piú complesse, come la frase, l’enunciato 
oppure ¡1 testo. Puó essere, ad esempio, il soggetto della frase oppure la 
proposizione sovraordinata nella struttura della frase composta, ecc.

23 Spesso succede che tutlo il campo prende il nome del profilo, il quadro dalla 
forma quadrata dell’oggetto. Cfr. Cortellazzo, Zoili 1992, voce: quadro: “Quadro - 
s.m. oggetto, pezzo o spazio quadrato”.

24 Tra gli studi in lingua italiana dedicati alia lingüistica cognitiva troviamo alcu- 
ne traduzioni delle opere dei teorici americani (Langacker, Turner, Johnson), prodotti 
d'iniziative intemazionali e studi su aspetti particolari della lingua. In Polonia é stata 
edita recentemente una monografia dedicata alia semántica delle preposizioni italiano 
di Maria Malinowska. Per una bibliografia piü complessa dell’approccio cognitivo si 
veda la bibliografia di Malinowska 2005.

Nell’indagine sulle traduzioni dei frammenti della Commedia le di- 
mensioni dell’immaginario saranno complétate dai riferimenti gramma­
tical tradizionali, specialmente nella versione della grammatica strut- 
turale. Faro cosí perché, in primo luogo, mancano ancora grammatiche 
cognitive integrali sia della lingua polacca che dell’italiano24. La teoria 
strutturale ha elaborato tali grammatiche per tutte e due le tingue. In se- 
condo luogo, la tradizione strutturale é fortemente radicata nella lingüi­
stica europea, perció sará facile riferirvisi per dare ulteriori chiarimenti 
di alcuni concetti o semplicemente per completare le lacune nella teoria 
cognitiva. L’analisi intera é animata, pero, dalla profonda convinzione 
che “we think in the forms that we do and we say things in the way 
that we do because we are all roughly human-sized containers of air 
and liquid with our main receptors at the top of our bodies. Our minds 
are “embodied” not just literally but also figuratively” [Stocwell 2002, 
p. 4]. Questa condizione umana rende possibile la comunicazione gra- 
zie alia comune “base cognitiva”. Allo stesso tempo condiziona la no­
stra immagine del mondo contenuta nel prodotto cultúrale comune qual 
é la lingua.



CAPITOLO II

Similitudini come espediente retorico 
nella tradizione retorica 

e nell’opera dantesca

Le similitudini nella Commedia svolgono un ruolo particolare, contri- 
buiscono a costruire l’immagine dei tre regni oltremondani, ma sot- 
tolineano anche la condizione del pellegrino che 1¡ attraversa nel suo 
viaggio. Per intendere meglio la particolare importanza di questa figura 
retorica nel poema é indispensabile osservare la “carriera” della simi- 
litudine nella tradizione letteraria precedente e il modo in cui veniva 
concepita negli studi teorici, antichi e medievali. Nel presente capitolo 
si cercherá di avvicinare alcune definizioni del le retoriche antiche e lo 
sviluppo della precettistica aguardante l’uso della similitudine nel me­
dioevo - due aspetti che costituirono la base concettuale all’applicazio- 
ne della figura da parte di Dante. Si cercherá inoltre di evidenziare le 
analogie e le differenze tra le similitudini omeriche e virgiliane e quelle 
della Commedia. Tale analisi sembra fondata per il fatto che VOdissea 
e VEneide divennero pietre angolari per l’uso della figura nella tradizio­
ne letteraria e Dante, creando le proprie similitudini, attinse molti ele- 
menti formali e contenutistici a quella tradizione, anche se non sempre 
in modo diretto. Infine, si seguirá lo sviluppo dell’applicazione della 
figura nell’opera dantesca, dalle Rime alia Commedia, volgendo un’at- 
tenzione particolare alie similitudini del poema e cercando di descrivere 
tutti i tipi del le similitudini i vi presentí.
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1. Similitudo nella tradizione antica e la sua fortuna 
nei Medioevo

La similitudine dantesca, come sappiamo, spesso attinge i terni e le 
strutture alie fonti retoriche classiche. Secondo Willi Hirdt [cfr. Hirdt 
1998] ben più evidenti sono, pero, i legami che la uniscono alia tradizio­
ne biblica. Alla base dell’applicazione della figura della similitudo sta, 
in tutti e due i casi, la stessa intenzione di spiegare il mondo metafisico 
attraverso immagini del mondo físico. Si usano, nella Bibbia e nella 
Commedia, tutti i tipi di paragoni, dalle similitudini per brevitatem alie 
elaborate parabole. Nell’ottica della similitudine, un fenómeno físico 
percepito attraverso i sensi viene tradotto in un sistema di simboli che 
rimanda ad un concetto metafisico. San Paolo definisce proprio questo 
tipo di riferimento quando, nella Lettera ai Romani (I 20), scrive: “In- 
visibilia enim ipsius [sc. Dei], a creatura mundi, per ea quae facta sunt, 
intellecta, conspiciuntur” [Hirdt 1998, p. 134]. Nella presente analisi ci 
si richiama in continuazione a questa base concettuale dell’applicazio- 
ne delle similitudini, la quale sembra vera almeno per le serie tematiche 
scelte in seguito.

* * *

La similitudo nella retorica antica entra nell’ambito della argumentado 
oppure viene descritta corne parte della elocudo [cfr. Lausberg 2002]. 
Esaminando la figura antica si osserveranno qui di seguito alcuni suoi 
aspetti formali, composizionali e funzionali, in riferimento all’opera 
dantesca.

Per quanto concerne quindi la composizione della similitudo, essa 
possiede due parti: la res - cosa paragonata, situazione veicolata ovvero 
l’apodosi (cosí...) -e la similitudo, detta anche la situazione paragonan- 
te, veicolante oppure la protasi (come...)-che è un elemento introdotto 
“da fuori” (extra causam) per metterlo in paragone con l’altro. La se­
conda parte dovrebbe essere più ¡inmediatamente accessibile, più facile 
da comprendere, della prima: “debet enim, quod illustrandae alterius rei 
gratia adsumitur, ipsum esse clarius eo quod illuminât” [Marcus Fabius 
Quintilianus 2005, lib. VIII, cap. III, 73]. La protasi puô avéré forma 
breve (per brevitatem) oppure di lunghezza parallela (per conlationem), 
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puô anche allungarsi in una narratio o descriptio [Pagliaro 1970-1978, 
vol. IV, p. 253]. Il procedimento di mettere a paragone i due elemen- 
ti si chiama conlatio'. “Conlatio est oratio rem cum re ex similitudine 
conferens” [Cicero 2005, 1, XXX, 49]. L’elemento che costituisce il 
piano comune tra i due elementi è denominato tertium comparationis2S, 
il quale puô essere esplicito nella figura (A è simile a B nel senso C) 
oppure implicito. La figura della similitudine differisce dal semplice 
paragone per il fatto che il paragone mette a confronto due fenomeni dal 
punto di vista quantitative (più/ meno che, ecc.), mentre la similitudi­
ne considéra le affinità qualitative [Korolko 1990, p. 66]. Lasciandomi 
guidare dagli studi dedicati allé similitudini nella Commedia, i quali 
uniscono sotto il nome di “similitudine” sia la similitudine vera e pro­
pria sia i paragoni, considererô i due tipi della figura attribuendogli il 
termine comune della “similitudine”. L’ordine delle parti non è fisso: 
“in omni autem parabolae aut praecedit similitude, res seguitur [...] aut 
praecedit res et similitude seguitur” [Marcus Fabius Quintilianus 2005, 
Vlll, 3, 77-78]26. Il modo di unire le due parti puô essere paratattica 
- “a blocco”, cioè senza il parallelismo sintattico tra le due parti oppu­
re mantenendo ¡1 parallelismo definite antapodosi (redditio contraria) 
[Marcus Fabius Quintilianus 2005, Vlll, 3, 77-78]. lnfatti, nella Corn­
media troviamo tutti i tipi formal i descritti sopra.

25 Jerzy Ziomek spiega questo termine come riguardo per il quale i due termini del 
paragone si possono dire simili [Ziomek 1990, p. 160].

26 Per la composizione della figura si veda tutto il libro VIII, e anche Heinrich 
Lausberg [2002] e Anna Komomicka [1964].

27 1 generi di similitudine vengono analizzati anche in riferimento M'exemplum, 
dove si distinguono loci a simili, in cui i due termini sono pari, da loci a comparatione, 
dove si mettono a confronto due termini di cui uno è maggiore in grado dell’altro [Zio­
mek 1990. p. 110].

1 contenuti delle due parti, nel rapporte reciproco, possono essere 
simili, dissimili o contrari [cfr. Marcus Fabius Quintilianus 2005, V, 11, 
30-31]27. Per quanto riguarda l’affinità contenutistica delle immagini 
nelle similitudini della Commedia gli studiosi osservano il passaggio 
da una distanza massima tra di esse neWinferno (l’esempio della quale 
puô essere la similitudine del villanello, inf XXIV, 1-18) fino alia so- 
miglianza totale alla fine del poema (si veda la similitudine dell’arcoba- 
leno, Par, XXX111, 115-120). La similitudine di tipo proporzionale, con 
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la funzione iperbolizzante, é rintracciabile lungo tutta Topera, a partiré 
daW Inferno.

Altri aspetti dellacomposizione de\\a símil  iludo individuad nell’an- 
tichitá si riferiscono all’ampiezza e al dettagliatamento dei contenuti 
delle due partí, dove la protasi puó avere forma di un’immagine molto 
piü sviluppata rispetto all’apodosi, apportando molti dettagli al fenóme­
no spiegato tramite la figura. Le due partí possono essere ugualmente 
sviluppate oppure la protasi puó ridursi a una semplice parola. L’ultima 
forma di questa riduzione si chiama metafora28.

2" Per i dettagli si veda Lausberg 2002, p. 462.
29 Jerzy Ziomek aggiunge che íexemplum adduce argomenti (esempi di personag­

gi o falti) che provengono exira causam e come tali non possono essere oggetto dell’ar- 
gomentazione. L’exemplum puó essere breve, per antonomasia, quando, ad esempio, si 
cita solo il nome del personaggio (Ercole - forza). In questo caso viene attivata solo una 
connotazione dell’esempio citato, radicata nella memoria comune della societá [Zio­
mek 1990, pp. 109-110].

Secondo Quintiliano [cfr. Marcus Fabius Quintilianus 2005, X, 1, 
49; cfr. anche Lausberg 2002 e Komornicka 1964] la funzione del la 
similitudine é vicina a quella de\V exemplum, e cioé a creare l’impres- 
sione della credibilita delTargomentazione tramite la probatio (ovvero 
la prova che attesta la veridicitá dell’argomento facendo vedere la so- 
miglianza tra la res - cosa da provare - e la similitudo - cosa portata 
per prova, che di solito é considerata come indiscutibile e gode di pre­
stigio, ad esempio res gesta. La similitudine differisce daWexemplum 
principalmente nei temi trattati: mentre Vexemplum conceme gli esseri 
non animati oppure gli animali, la similitudine descrive gli esseri umani 
[Lausberg 2002, p. 257]29. Dante si serve spesso della similitudine nel­
la funzione deWexemplum nel Purgatorio [Curtius 2005, pp. 373-374; 
cfr. anche Squarotti 1989], dove i miti e i personaggi del mondo anti- 
co gli servono piuttosto da contrapposizione alia realtá del mondo cri­
stiano.

Cicerone, nella sua classifica della figura, enumera la conlatio (si­
militudine per conlationem), che si ha quando si mettono a confronto 
non i tratti esteriori delle cose o persone, ma i tratti interiori, del caratte- 
re, ed esempio: “cosí mugge il toro quando fugge ferito” [Cicero 2005, 
1, 47-9].
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Se, seguendo le indicazioni di Quintiliano30, escludiamo Vexemplum 
dalle classifiche del la similitudine, otteniamo una figura in cui la parte 
addotta come paragone (la protasi) si riferisce all’esperienza comune, di 
ogni giomo, e non esige la preparazione da parte dell’ascoltatore. 11 suo 
valore delta prova é basato proprio all’esperienza che possediamo tutti. 
Visto che la funzione di tale similitudine é quella di spiegare (¡Ilumi­
nado, explicado), la protasi non puó essere incomprensibile, ma chiara 
e semplice, conosciuta in grado piü alto rispetto alia cosa paragonata. 
Riguardo alia forza esplicativa delle immagini Quintiliano [cfr. Marcus 
Fabius Quintilianus 2005, VIII] enumera tre livelli dell’evidenza del­
ta similitudine, che va da un massimo grado (le due parti della figura 
appartengono alia stessa categoría - questo tipo non ha valore dell’or- 
natus né deXV explicado - cfr. di nuovo la similitidine dell’arcobaleno), 
attraverso un grado medio dell’evidenza, in cui troviamo legami meno 
comuni, adoperati spesso nell’arte oratoria, fino al grado mínimo dove 
abbiamo legami del tutto inusuali - frutto dell’invenzione individúa­
le del poeta (questo tipo é frequente nell’Omero). L’efficacia di tale 
paragone é ottenuta tramite la translado, cioé tramite il processo di 
metaforizzazione. II contenuto, in questo caso, si puó richiamare a sfere 
della vita, mentale o scientifica, meno conosciute alia gente comune, 
e quest’ultima caratteristica lo avvicina di nuovo nW'exemplum. Nella 
Commedia questo tipo é rintracciabile ad esempio nelle similitudini de­
dícate all’ottica e alia geometría.

311 Cicerone parla áe\\' exemplum come di uno dei tipi della similitude da lui indivi­
duad [cfr. Cicero 2005,1, 47-9]. Quintiliano invece lo esclude dalla sua classifica della 
figura [cfr. Marcus Fabius Quintilianus 2005,1, 11].

La similitudine dantesca, come vedremo piü avanti, ha caratteri pro- 
pri e differisce dalle classifiche antiche, anche se tutti i tipi distinti dalle 
retoriche antiche sono rintracciabili nel poema divino. L’ultima catego­
ría enumerata qui, caratterizzata dal mínimo livello dell’evidenza e dal­
la massima invenzione poética, é una delle categorie delle similitudini 
della Commedia che saranno oggetto della presente indagine: anche se 
non mancano nel poema le similitudini del tipo exemplum, saranno pre­
se in esame piuttosto quelle che si richiamano alia realtá trascendentale, 
assimilata tramite il codice cultúrale della religione, e anche quelle che 
trattano della vita interiore del personaggio che sperimenta e conosce 
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quella realtá. Queste due sfere appartengono in qualche modo all’espe- 
rienza comune dell’uomo medievale e alla sua concezione dell’ordi- 
ne universale: il terrestre in perfetta armonía con il trascendente. Tale 
visione del mondo era comunemente accettata ai tempi di Dante e la 
simbólica cristiana fácilmente decifrabile:

[...] bogate dziedzictwo kultury antycznej ma swój doniosły udział 
w kreowaniu wizji Dantejskiej, a związane z nim pojęcia i wyobra­
żenia asymilowane są z ogromną naturalnością przy pomocy kodu 
symboliki chrześcijańskiej służąc do wyrażania prawd należących 
do tego właśnie kręgu religijno-kulturowego31 [Maślanka-Soro 2004, 
pp. 474-475].

31 “[...] il ricco patrimonio antico gioca un ruolo importante nella creazione della 
visione dantesca, e I concetti e nozioni legate ad essa vengono assimilati con grande 
naturalczza con l’aiuto de) codice del simbolismo cristiano contribuendo a esprimere 
veritá appartenenti a quell’ambito cultúrale e religioso”.

II primo tipo quintiliano, quello caratterizzato dal massimo livello 
dell’evidenza, si avvicina invece alle similitudini distinte da Girardi, 
nelle quali un concetto dell’apodosi si spiega con lo stesso tipo di con­
cetto nella protasi. Questo tipo è più frequente verso la fine del poema, 
dove sottolinea il progressivo avvicinamento e, infine, l’unione tra le 
due parti della grande analogia (la fine dell’idnerarium menus').

Le funzioni della similitudine osservate nell’antichità possono 
essere riassunte citando la Rhetorica ad Herenniunv. “sumitur aut or- 
nandi causa aut probandi aut apertius dicendi aut ante oculos ponendi” 
\De Ratione Dicendi ad C. Herennium 2005, IV, 59]. Le funzioni prin­
cipal! sono quindi probado, ornatus, explicado, e ¡Iluminado. La diffe- 
renza maggiore tra esse e le similitudini della Commedia consisterebbe 
nel fatto che la materia delle prime, sia nella protasi che nell’apodosi, 
è costituita dal mondo reale e dagli avvenimenti che si racchiudono 
nell’ambito del mondo reale, mentre la similitudine dantesca concet- 
tualizza la parte della protasi (reale) in relazione al mondo metafisico 
(l’apodosi) [Hirdt 1998, pp. 134-135].

Dopo questa brevissima rassegna delle impostazioni teoriche della 
similitudo nell’antichità sarà utile soffermarsi per un momento su alcu- 
ne similitudini nelle opere antiche, e precisamente su quelle di Omero 
e di Virgilio. Non si puô fare a meno di dare uno sguardo alla loro forma 
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e funzione, giacché esse diedero le basi alio sviluppo del la figura nella 
tradizione letteraria posteriore dalla quale attinse anche Dante.

Nell’interpretazione delle similitudini omeriche notiamo, general­
mente, due tendenze: alcuni studiosi vi vedono un puro ornamento con 
l’intenzione di dilettare il lettore (o, piuttosto, l’ascoltatore). Un altro 
scopo individuato é l’illustrazione: esse si riferiscono, quindi, all’arte 
oratoria e alia funzione deWornatus32. E ció non solo nel caso della 
similitudineper brevitatem, cioé quella convenzionale e poco elaborata 
dal punto di vista poético, ma anche quando si tratta della similitudine 
vignette (quadretto, chiamata anche per conlationem), che Lewis lui 
chiama long-tailedsimile, e che di solito viene associata alia cosiddetta 
“similitudine omerica”. Per Vazzana e per Hirdt la differenza sostanzia- 
le tra le similitudini omeriche e quelle dantesche sta nel fatto che le pri­
me non trascendono mai la finitezza dell’immagine terrestre, non pro- 
vocano cambiamenti nel protagonista, mentre le seconde vanno sempre 
al di la della realtá [cfr. ad esempio: Hirdt 1998, p. 135].

32 Lewis avverte nelle lunghe ed elabórate immagini di quelle similitudini prima di 
tutto il gusto per il particolare, per la descrizione del dettaglio compiaciuta di sé stessa 
[Lewis 1966, p. 65]. La stessa caratteristica delle similitudini omeriche c stata rilevata 
da Vazzana [cfr. Vazzana 1958; cfr. anche Hirdt 1998, p. 136].

33 Lo studioso ha diviso le similitudini omeriche in due categorie: a) similitudini 
convenzionali - cioé molto brevi che si avvalgono dei paragoni slerolipizzati, ancorad 
neirimmaginario collettivo, ad esempio "forte come un leone” e b) similitudini com- 
posizionali che lui definisce come paragone parallelo dal punto di vista della struttura, 
dotato delle congiunzioni, e di carattere piü origínale nel contenuto. elaborato dal punto 
di vista poético grazie alia messa a confronto di due immagini analogiche oppure con­
trarié [Wójtowicz 1971. p. 9].

Un approccio diverso scopre la funzione composizionale della si­
militudine omerica. Per Henryk Wójtowicz [cfr. Wójtowicz 1971 ]33, la 
figura, sia neWIliade che nell’CM/sseo, prima di tutto organizza la strut- 
tura del poema. E una costruzione pensata per sottolineare i momenti 
piü salienti del poema e le svolte della narrazione [Wójtowicz 1971, 
p. 114]. La particolarita piü saliente della similitudine dantesca, rispetto 
alia tradizione omerica, consisterebbe quindi proprio nel fatto che essa 
é l’espressione dell’analogia tra il mondo físico e quello metafisico, la 
loro nuova funzione é quella di uniré l’uno all’altro.

Molti studiosi sottolineano il fatto che le similitudini della Com­
media presentano piü somiglianze a quelle virgiliane che non a quelle 
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omeriche [ad esempio: Vazzana 1958]. Nella poesia virgiliana il fine 
¡Ilustrativo della similitudine diventa una scusa per creare immagini 
[Lewis 1966, p. 66] - poetiche in grado piü alto rispetto a quelle ome­
riche perché realizzano un fine puramente retorico (e non piü quello 
esplicativo) [Pagliaro 1970-1978, vol. IV, p. 255]. Nell’EweZc/e le si­
militudini sono principalmente di due tipi: descrittivo (omerico) e af- 
fettivo, che porta una grande carica espressiva dello stato d’animo del 
soggetto [Vazzana 1958, p. 7]. Secondo Mallin un’altra caratteristica 
ancora fa pensare all’affinitá della figura nella Commedia aWEneide: le 
cosiddette pseudo similitudini (del tipo come colui...). “In fact, almost 
every false simile in Virgil and Dante describes a disorientation, either 
perceptual or (what is similar) volitional” [Mallin 1984, p. 20].

Le similitudini virgiliane non si allungano di molto. Di solito occu- 
pano un verso e mezzo. Dante ne attinge i temí, ma li elabora a modo 
proprio. Nell’opera del Virgilio, secondo Lewis, le similitudini appar- 
tengono esclusivamente alia poesia, non potrebbero funzionare al di 
fuori di essa [Lewis 1966, p. 75]. Invece in Dante “They are all kind of 
similes which a philosopher could use in prose, and some of them may 
come from Dante’s philosophic sources” [Lewis 1966, p. 75]. Appar- 
tengono piuttosto alia probado e svolgono molteplici funzioni all’inter- 
no dell’opera.

Per Vazzana anche le similitudini dantesche non possono essere 
estratte dal corpo del poema, visto che acquistano il loro pieno signi- 
ficato solo all’intemo di esso. Questa constatazione non contraddice 
le osservazioni fatte da Lewis: mentre le similitudini virgiliane sono 
funzionali solo dentro il poema perché appartengono all’ordine della 
poesia, quelle dantesche lo sono perché spiegano e chiariscono il con­
testo, costituiscono il legame tra le due parti dell’analogia, costruita nel 
poema, tra il mondo reale e quello trascendentale.

* * *

II Medioevo eredita le principali distinzioni dalla retorica antica, e pri­
ma di tutto dalla Rhetorica ad Herennium [Murphy 1974, p. 372]. Ri- 
cordiamo che in quell’opera lasimilitudo appartiene aliefigurae senten- 
darum e svolge quattro funzioni principali, preséntate di seguito nelle 
rispettive quattro forme:
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1) per contrarium, la oui funzione è ornatio
2) per negationem, la cui funzione è probatio
3) per conlationem, la cui funzione è apertium dicendi (maggiore chia- 

rità)
4) per brevitatem, la cui funzione è ante oculos ponendi (illustrazione) 

[cfr. Marcus Fabius Quintilianus 2005, IV, 59].
Edmond Faral, nel suo corpus delle Arti Poetiche, édité nel 1923, 

sottolinea che le scuole medievali seguivano scrupolosamente le regole 
délia retorica antica [cfr. Storia letteraria d’Italia 1950, vol. 1, p. 628]. 
La dottrina dei tropi negli inizi del Medioevo si basa prima di tutto sulla 
Rhetorica adHerennium. Invece, nel IV secolo Donato propose un pro- 
prio trattato sulle figure, in cui enumerô più tipi rispetto alla Rhetorica. 
La novità del suo approccio consisteva anche nel fatto che estrasse le 
figurae dal corpo délia retorica per famé l’oggetto dello studio pura- 
mente grammaticale (nel senso medievale del termine). Cosi, nei tempi 
dell’Isidoro di Siviglia (VI-V11 secolo), era ormai impossibile tracciare 
una netta linea distintiva tra le figure grammaticali e quelle retoriche 
[Murphy 1974, p. 185]. In questa prospettiva, considerando anche la 
nozione délia grammatica medievale che significava un sistema idéa­
le, le figure venivano definite (da Isidoro e da altri) “deviazione dalla 
norma”.

Lo stesso Faral sottolinea le differenze nella percezione délia simi- 
1 itudine nell’Antichità e nel Medioevo:

Matthieu de Vendôme enseigne qu’elle ne doit pas être tout à fait 
condamnée, mais qu’il faut s’en servir peu. [...] Evrard reprend à son 
compte la même condamnation. Geotïroi, moins sévère, admet à la 
rigueur la comparaison; mais, reprenant la distinction de Cornficius 
entre la similitudo “per collationem” et la similitudo “per brevitatem”, 
c’est à cette dernière que vont ses préférences. Toutefois, ce n’est pas 
sur l’idée de brièveté qu’il insiste: c’est sur celle que les deux termes 
de la comparaison doivent être fondues ensemble, sans qu’il y ait 
d’articulation grammaticale [Faral 1924, p. 69]3“1.

33 Si riferisce qui allMrs versificatoria di Matthieu de Vendôme (intorno al 1175), 
alla Poetria Nova di Geoffroy de Vensauf (inizio del Xlll secolo) e al Laborintus di 
Eberhard (Xlll secolo) a alla Cornficii: Rhetorica ad C. Herennium.
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Infatti, nell’epica e nella lirica medievale, ad esempio nelle canzoni 
di gesta, appaiono solo le similitudini del tipo per brevitatem. Quelle più 
lunghe ed elaborate mancano del tutto. Ciô è dovuto al fatto che “nel­
la retorica medievale la similitudine è considerata come un espediente 
técnico sorpassato, appena giustificabile presso gii antichi, indotti ad 
amplificare perché la materia che si ofïriva loro era scarsa” [Pagliaro 
1970-1978, vol. IV, p. 254]. 1 poeti e i letterati in generale (ad esem­
pio gli autori delle canzoni di gesta) usavano volentieri la similitudine 
abbreviate nei secoli IX e X. Invece nell’XI secolo il gusto letterario 
cambia (Faral scrive che non abbiamo notizie sulle cause di taie cam- 
biamento): “la comparaison par parallèle tombe en défaveur marquée 
à partir du XIe siècle” [Faral 1924]. Daquel secolo in poi la similitudine 
appare solo in via eccezionale, sia nelle canzoni di gesta che in tutti gli 
altri generi letterari. Anche negli adattamenti della letteratura antica, 
corne nelVEneas, nel Roman de Troie e altri, le similitudini presentí 
nelle opere originali nella maggior parte vengono omesse o ridotte.

Dante, nell’applicazione della similitudine, sembra opporsi sia alla 
tradizione del romanzo cavalleresco come pure alie prescrizioni del­
le retoriche medievali, le quali condannano la similitudine considerata 
come mera digressione e inutile divagazione [Hirdt 1998, p. 133]. Infat­
ti, la presenza di questa figura è assidua, nella Commedia, nei momenti 
cruciali dello svolgimento della narrazione, ed è tutt’altro che un puro 
ornamento.

La scuola siciliana, che si era sviluppata nel Duecento intomo alia 
Corte del re Federico II di Svevia, nacque sotto l’influsso soprattutto 
della lirica medievale francese e provenzale. Sia in questa corrente li­
rica che più tardi, nel Dolce Stil Nuovo, l’uso della figura è molto con- 
venzionale e artificíale [González Fernandez, Jacomuzzi 1992, p. 183]. 
La similitudine acquisice il carattere della parabola, e cioè si riferisce 
non aWornatus, ma alla probado15. Fu usata abbastanza volentieri dai 
poeti siciliani, soprattutto come analogía al mondo animalesco. Uno dei 
tipi di similitudine riscontrabile nelle loro liriche, quello che inizia con 
"come colui...''1'1, è molto frequente nell’opera dantesca. Questa costru- 

35 Come ad esempio nella lirica di Mazzeo da Ricco, Sei anni ho travagiato [Pa­
gliaro 1970-1978, vol. IV, p. 257, cfr. anche p. 254; cfr. anche Lausberg 2002, p. 257].

36 La usa, tra gli altri, lacopo da Lentini, nella lirica Meravigliosamente.
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zione proviene, secondo il Pagliaro, dall’Ene/Je (II 379 ss.), e quando 
appare nella Commedia, é intesa e commentata in modi diversi dai criti- 
ci (lo vedremo piü avanti). Come osserva il Baldelli, nella 1 ¡rica di quel 
periodo, e in generale prima di Dante, le similitudini si usano frequen- 
temente, ma hanno il carattere fortemente convenzionalizzato, girando 
attomo a temí ben definiti37.

37 Baldelli cita Topera di Walter Pagani, Repertorio temático della scuola poética 
siciliana, pp. 429-474 [Baldelli 1970-1978, Appendice, p. 94].

Con l’avvento del Dolce Stil Nuovo inizia un periodo della poesía 
colta, che non apporta, pero, molti cambiamenti nel repertorio delle si- 
militudini, rispetto alie correnti precedenti. La temática rimane piuttosto 
invariata e sono sempre scarse le similitudini per conlationem [Pagliaro 
1970-1978, vol. IV, p. 94]. Con il Dolce Stil Nuovo siamo pero ormai 
nell’ambito diretto dei concetti filosofici danteschi. Per ¡I poeta “la líri­
ca del duecento s’era presto ridotta [...] a strumento cultúrale e técnica 
poética, perché la potenza e la ricchezza del suo sentimento esigevano 
un’altra poesía” [Storia letteraria d'Italia, 1951, vol. II, p. 301].

2. La similitudine nell’opera dantesca

Dante ereditó la similitudine dalla tradizione classica (Virgilio, Omero, 
Ovidio, Orazio) passata dal filtro medievale delle retoriche e della scuo- 
la siciliana. Contribuí lui stesso a creare la stilistica del Dolce Stil Nuo­
vo, anche per quanto riguarda Tuso della similitudine. Ma, rispetto alia 
norma delle retoriche medievali, sia per quanto riguarda la forma (la 
lunghezza) delle sue similitudini, sia per la loro frequenza (nella Com­
media), Dante infrange tutte le norme. Se consideriamo la concezione 
medievale della norma grammaticale, secondo la quale gli omamenti 
retorici ne sono deviazioni, si vede súbito che Dante doveva aveme 
un’altro concetto. Enzo Noé Girardi [Girardi 1984, pp. 749-750] sostie­
ne che nella sua opera, e prima di tutto nella Commedia, questa figura 
retorica serva non tanto a ornare o a chiarificare quanto a produrre il 
senso poético, e la norma vada indenticifata qui con il senso da produrre 
e non con i gradi di costruzione individuad nelle poetiche [cfr. anche 
Dante stesso nel De Vulgari Eloquentia, II, 6]. Per esprimere i sensi ci 
vogliono diverse figure, a seconda del caso: la metáfora, la perifrasi, la 
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similitudine o altre ancora. Basta che sotto ci sia un signifícate, che non 
siano un puro colore retorico, privo di un senso vero:

[...] degno é lo dicitore per rima di fare lo somigliante, ma non sanza 
ragione alcuna, ma con ragione la quale poi sia possible d’aprire per 
prosa [...] pero che grande vergogna sarebbe a colui che rimasse cose 
sotto vesta di figura o di colore rettorico, e poseía, domandato, non 
sapesse denudare le sue parole da cotale vesta, in guisa che avessero 
verace intendimento.

VN, XXV, 50 e 7538

38 Nel corso di tutta 1’indagine i frammenti della Vita Nuova sono citati da: Dante 
Alighieri 1910.

Questo manifestó poético delta Vita Nuova corrisponde alie pre- 
scrizioni del 1’época: come accennato in precedenza, ¡1 Medioevo scon- 
sigliava Tuso della similitudine con la funzione di puro ornamento. 
La religione cristiana imponeva la ricerca della veritá trascendente per 
mezzo dei fenomeni accessibili ai sensi [Blomme 1989, p. 405]: “Invi- 
sibilia enim ipsium a creatura mundi, per ea quae facta sunt intellecta, 
conspiciuntur, sempiterna quoque eius virtus et divinitas” {Ad Roma­
nos, 1,20). La similitudine che realizza ¡1 principio di far vedere le invi- 
sibilia tramite le visibilia, sará sviluppata nel grande Poema. Ma nella 
lírica della Vita Nuova e nella lírica del tempo della Vita Nuova Dante 
non tocca ancora gli aspetti mistico-religiosi della figura in questione. 
Pagliaro [Pagliaro 1970-1978, vol. IV, p. 94] registra, nella lírica di quel 
periodo, solo due similitudini per brevitatem e neanche una per con- 
lationem. Concorda con le sue osservazioni anche Ambrosini, il quale 
constata che “per quanto riguarda la comparazione di “analogía”, non si 
notano costruzioni di ampio respiro” e in generale non sono numeróse. 
Gli altri tipi delle comparative sono ancora meno rappresentati [Ambro­
sini 1970-1978, Appendice, p. 400]. Ció puó spiegarsi con l’uso dello 
stile lirico-cortese medio usato in quei versi.

In alcune liriche posteriori alia Vita Nuova si nota un lieve incre­
mento in numero delle similitudini per conlationem, ad esempio in 
Amor, che moví tua vertü da cielo {Rime, XC), Amor, tu vedi ben che 
questa donna {Rime, CU). Invece nella prosa della Vita Nuova v’é solo 
una similitudine, dalla funzione palesemente ornaméntale:
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Allora queste donne cominciaro a parlare tra loro; e si corne talora 
vedemo cadere l’acqua mischiata di bella neve, cosí mi parea udire le 
loro parole uscire mischiate di sospiri.

VN, XVI11, 30

Viola nota, invece, la presenza in quel periodo dell’attività letteraria 
del poeta il procedimento poético vicino alla similitudine:

La similitudine, appunto, è presente in un primo momento piuttosto 
come virtus che come tropos, cioè piuttosto come figura di pensiero, 
mimetizzata sotto altre forme espressive: fra cui quelle più frequenti 
sono la metáfora, la simbologia e l’allegoria e, tra le soluzioni meno 
"specialistiche”, il ricorso insistente a caratteristiche catene di cola 
consecutive (con l’apodosi per lo più condizionale) Cosí nella 
Vita Nova e nelle Rime che appartengono alio stesso periodo [Viola 
1969, pp. 114-115]39.

M Lo studioso da alcuni csempi di tali simi 1 itudini, come, nella Vita Nova: XXXVI, 
106; XXXIX, 5-8 e nelle Rime: L, 37-39; L1X, 10 e ssg.; LXV11, 63-70; LXV111, 38-40; 
LX1X, 7 e ssg.; LXXI, 6-8; LXXX, 19 e ssg.; LXXX111, 53-57 e 91-95; LXXX1X, 12- 
-14; XC, 1-8, 17-18, 26-27, 42-43, ecc.

30 Pietro Viola cita le Rime Cl, 7-12; CII, 10-12; CXVI, 38-40.

Ambrosini distingue, invece, le Rime e ne fa un periodo di pas- 
saggio tra la Vita Nuova e il Convivio (la stessa tappa è identificata da 
Viola con le rime petrose [Viola 1969, pp. 116]40). Questo passaggio 
è segnato dalla modificazione della similitudine piuttosto nel tropos, in 
una forma più vicina a quella ehe ritroveremo poi nella Commedia.

La similitudine cambia sostanzialmente nel Convivio. Gli studiosi 
[cfr. Girardi 1984; Ambrosini 1970-1978, Appendice; cfr. anche Paglia- 
ro 1970-1978, vol. IV, p. 95 e molti altri] notano l’uso abbondantissi- 
mo della figura. Tutta la struttura del Trattato si mostra “sotto il segno 
della similitudine” intesa come affinità oppure analogía tra i fenomeni 
[Girardi 1984, p. 751]. Secondo Girardi, addirittura l’inizio dell’opera 
- Si come dice lo Filosofo nel principio de la Prima Filosofa - indica 
il modo in cui il Trattato sarà costruito, non solo sotto l’aspetto compo- 
sizionale, ma anche concettuale: “si osserva che la dottrina conviviale 
è anche il tertium comparationis tra Dante ed i suoi auctores, primo 
fra tutti, Aristotele” [Girardi 1984, p. 751]. Infatti, la similitudine del 



52 CAPITOLO II. Similitudini come espediente retorico nella tradizione...

tipo exemplum serve spesso come punto di partenza o di appoggio per 
le dimostrazioni. Questa funzione si deve, secondo Girardi, al carattere 
enciclopédico dell’opera. Tutti e due i piani della narrazione nella simi­
litudine sono contenuti all’intemo dello stesso sistema della scienza en­
ciclopédica, e “il discorso portante, di fondo, non si svolge né sull’uno 
né sull’altro dei piani della realtà che col loro parallelismo rendono pos­
sible la similitudine, non mira insomma alla realtà come tale, ma alla 
realtà quale è sussunta nel sistema mentale del sapere” [Girardi 1984, 
p. 752]. Cosí, la funzione principale della similitudine nel Convivio ri- 
sulta essere quella dimostrativa, non omativa [Ambrosini 1970-1978, 
Appendice, p. 401]. Succédé spesso nel Convivio che la similitudine 
è preceduta da tutto un passo che dibatte il tema usato poi corne il para- 
gonante, a volte seguita da delle ulteriori considerazioni sul tema délia 
similitudine. La similitudine viene a volte ripresa nel corso del trattato 
più volte, con la funzione analoga oppure leggermente modifícate41.

41 Abbiamo vari esempi di tali operazioni, corne la similitudine sulla cecità (Conv., 
1, xi, 4), dove la figura è preceduta da un ampio frammento sugli occhi e seguita da con­
siderazioni sulla cecità física di molti e quindi sulla cecità intellettuale. La similitudine 
costituisce qui l’elemento centrale di una raffinata struttura narrativa, senza fini orna­
mental! Il motivo della vista intesa come conoscenza e discemimento sarà continuato 
nella Commedia, anche nelle similitudini (si veda i capitoli seguenti).

42 Notato dal Pagliaro, ad esempio in Conv., I, xi, 4 e Conv., III, xv, 11.

Alcune similitudini vengono riprese nell’opera dopo essersi svolto 
il ragionamento su un altro argomento, corne quelle sull’affinità amore- 
fuoco: mentre all’inizio del trattato III (i, 1) si parla dell’accendersi 
dell’amore e del crescere di una piccola fiamma in un grande incendio, 
il tema dell’incendio viene in seguito ripreso e sviluppato in un’altra 
similitudine, nella quale l’immagine progredisce (l’incendio è già in- 
contenibile).

La funzione strutturale della similitudine, il fatto di riprendere le 
immagini precedenti e di svilupparle nelle similitudini seguenti (non 
sempre vicine), formandone schemi di signifícate (patterns ofmeaning, 
nella terminología di Lansing), come pure il procedimento di paralle­
lismo sintattico42, sono operazioni che troveremo anche nella Comme­
dia (si veda, ad esempio, la serie dedicata al movimento: Inf V, 40-49; 
Purg, III, 79-87 e Par, XXXI, 43-48, e moite altre).
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II legame delle similitudini sopra descritte con il corpo dell’ope- 
ra é di tipo razionale. II Pagliaro nota anche similitudini alia cui base 
si trova “concentrazione simbolico-metaforica”, típica tra l’altro della 
Commedia. A titolo d’esempio citiamo un frammento dedicate alia vi­
sta (111, ix), dove un articolato discorso sui modi di vedere, sulla luce, 
sullo studio e sugli influssi di questi ultimi sulla vista prepara la simi­
litudine:

E per essere lo viso debilitato, incontra in esso alcuna disgregazione 
di spirito, si che le cose non paiono unite ma disgrégate, quasi a guisa 
che fa la nostra lettera in su la carta umida.

Conv., Ill, ix, 14-*3 

e un altro, sul sole-Dio (111, xii-xiv), al cui inizio troviamo una sorta di 
preannuncio: nullo sensibile in tutto lo mondo é piü degno di farsi es- 
semplo di Dio che 7sole, e prima della similitudine incontriamo ancora 
una metafora: raggia la divina luce. I due motivi saranno riscontrabili 
nella Commedia nelle serie delle similitudini dedícate alia vista e alia 
metafísica della luce (di cui una parte viene analizzata nei capitoli se- 
guenti del presente lavoro).

Girardi osserva le similitudini alia cui base si trova una metafora. 
Questo metodo di costruzione strutturale é presente nella misura piü 
alta nel quarto trattato. La similitudine, pariendo da una metafora (e non 
dal linguaggio proprio o della scienza, come nei capitoli precedenti) si 
configura “come la spiegazione di quella, come il «verace intendimen- 
to» che stava sotto la veste metafórica del discorso, e dunque come 
modo non di sospensione ma di attuazione della norma di razionalitá 
che presiede a tutta Topera” [Girardi 1984, p. 752]. Girardi cita come 
esempi di questo tipo la similitudine dello “sciolto cavallo” (IV, xxvi, 
6), preceduta dalla metafora: “veramente questo appetite conviene es­
sere cavalcato dalla ragione” e la similitudine del pellegrino (IV, xii), 
preceduta dalla metafora del capitolo 1: “proposi di gridare a la gente 
che per mal cammino andavano, accib che per diritto calle si dirizzasse- 
ro”. Verso la fine del Trattato ci troviamo di fronte a una concentrazione

” Nel eorso di lulta l'idagine i frammenti del Convivio sono eitali da: Dante Ali­
ghieri 1995.



54 CAPITOLO II. Similitudini come espediente retorico nella tradizione...

di similitudini (capitoli xvii, xviii e xix del IV trattato) che sono inserite 
in una complessa struttura di metafore, riprese délia stessa similitudine 
in forme sempre più sviluppate, e ragionamenti basati su di esse, corne 
ad esempio la similitudine sulla nave che entra nel porto - analogia alla 
vita che si sta avvicinando alla propria fine, nel capitolo xviii, oppure 
una sérié di similitudini sulla rosa corne analogia alla nobiltà, nel capi­
tolo xvii (il tema délia rosa verra, tra l’altro, ripreso nella Commedia, 
con il valore traslato mistico, Paradiso, XXII).

Nel Convivio troviamo ancora un tipo di similitudine che sarà rin- 
tracciabile poi nella Commedia (il Pagliaro gli attribuisce la funzio­
ne semantica): la figura introduce il tema sviluppato poi nel capitolo. 
E quello che Raoul Blomme ha definito corne la funzione prolettica 
délia similitudine dantesca [Blomme 1989, p. 407]44.

La similitudine sulla rissa é l’esempio di questo tipo. II motive viene sviluppato 
poi nel corso del capitolo nel tema dell’esilio: ’‘Degna di molta riprensione é quella 
cosa che, ordinata a torre alcuno difetto, per se medesima quello induce; si come quelli 
che fosse mandato a partiré una rissa e, prima che partisse quella, ne iniziasse un’altra’" 
(Conv., I, iii, I)-

Nelle similitudini del Convivio scorgiamo ormai vicinanza a quelle 
délia Commedia, sia dal punto di vista strutturale (i modi di inserire le 
similitudini nel contesto narrativo) che tematica (alcuni motivi ripre- 
si nella Commedia). La differenza principale tra le due opéré consiste 
piuttosto nella dottrina che pervade ambedue le opère: nel Convivio 
è la scienza enciclopedico-filosofica, che significa un passo in avanti 
rispetto al pensiero poetico-amoroso del Dante lirico. Nella Commedia 
assistiamo a un ulteriore progresso: il passaggio dalla dottrina mon- 
dana, dall’approccio prettamente scientifico a quello mistico-religio- 
sa, secondo il quale l’ordine universale è quello di Dio, e la scienza 
umana porta gli intelletti alla cognizione di quell’ordine nella misura 
a loro raggiungibile. Non c’è quindi negazione dell’universo umano 
nella Commedia, ma la sua sottomissione a un altro, più perfetto e non 
del tutto accessibile all’uomo. Per quanto concerne, perd, la similitudi­
ne, possiamo constatare che la sua funzione nelle due opère messe qui 
a confronto è analoga: non è fatto di stile, di omamento, ma svolge un 
ruolo concettuale all’intemo del testo.
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3. Le similitudini nella Divina Commedia

Come si era annunciato prima, passiamo adesso aile similitudini nella 
Commedia. In primo luogo saranno trattate le soluzioni formali applica­
te dal poeta nella costruzione della figura. In seguito saranno avvicinate 
alcune proposte degli studiosi relative all’analisi semántica e funziona- 
le di esse.

In quest’opera - corona di tutta l’attività letteraria di Dante - la 
similitudine è presente in misura più grande che negli altri suoi scritti. 
Baldelli ne vede le fonti prima di tutto nel classicismo dantesco [Bal- 
delli 1970-1978, Appendice, p. 96], ma osserva che, diversamente che 
negli epos classici, nella Commedia la figura è un elemento necessario 
e non esomativo. Corne vedremo più avanti, le funzioni delle simili­
tudini nella Commedia, osservate da vari studiosi, sono numeróse e si 
prestano a molteplici classificazioni.

* * *

Per quanto riguarda la forma della similitudine dantesca riscontrabile 
nella Commedia, vi incontriamo le due posizioni, parti della similitudi­
ne, menzionate dagli antichi: la res ovvero l’apodosi, chiamata anche 
la situazione paragonata (che inizia con la congiunzione cosí, si, taie, 
non altrimenti, non diverso, tanto, cotale, símilmente, ecc.) che precede 
la similitudo ovvero la protasi o la situazione paragonante (introdotta 
da congiunzioni: come, quale, a guisa di, quanto, tanto che, come se, 
tanto, quasi, ecc.) oppure l’ordine contrario, dove la res segue la simi­
litudo45. Bisogna subito accennare che di solito i critici trovano come 
il tipo più frequente nella Commedia quello dove la protasi precede 
l’apodosi, secondo il modello: come... cosí, quale... tale [cfr. Schwarze 
1970, p. 382; Ambrosini 1970-1978, Appendice, p. 396, e molti altri 
studi]:

J5 Per non creare la confuzione terminológica tra il nome della figura come tale 
e la sua parte chiamata similiiude mi serviré piuttosto dei termini: protasi e apodosi per 
nominare le partí di essa.

£ come que i che con lena affannata, 
uscito fuor del pelago alla riva, 
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si volge all ’acqua perigliosa e guata, 
cosí l 'animo mió, ch 'ancor fuggiva, 
si volse a retro a rimirar lo passo 
che non lasció giá mai persona viva.

Inf I, 22-2746

46 Nel corso di tulla l’idagine i frammenti della Commedia sono citati da: Dante 
Alighieri 1963.

47 Ad esempio l’espressione lo cominciai... é un consueto inizio del colloquio 
di Dante-pellegrino con uno dei personaggi oltremondani, e la formula composta dal 
pronome personale "noi” accompagnata dal verbo al passato remoto oppure imperfetto, 
usata alia fine del canto annuncia ¡I cambiamento del filo narrativo, un nuovo tema che 
sará intrappreso nel canto successivo [Lansing 1977, pp. 17-23].

La maggior parte delle similitudini nella Commedia possiede la 
composizione “completa”, cioé con tutte e due le particelle correlative 
e ció, secondo Lansing, non é un caso: Dante usa in alcuni momenti del 
poema espressioni-formule fácilmente riconoscibili per introdurre un 
certo ritmo narrativo47.

La regolaritá con la quale Dante usa le formule piü comuni per 
introdurre le similitudini serve quindi a strutturare il poema e anche 
a evidenziare le similitudini. Le particelle vengono úsate in quasi tut­
te le similitudini del tipo per conlationem, specialmente laddove vi si 
trovano aggiunte le proposizioni subordínate, creando cosí un perfetto 
bilanciamento delle due parti [Lansing 1977, p. 19]. II tipo di simi­
litudine composta tramite i connettivi si richiama all’antica redditio 
contraria ed é il piü comune nella Commedia. Schwarze e Ambrosi- 
ni ne distinguono varié categorie. 11 loro punto di vista é fórmale da 
una parte, perché basato sull’uso di vari tipi di particelle correlative, 
semántico dall’altra parte (Ambrosini chiama la sua distinzione pret- 
tamente semántica), visto che prende in considerazione il contenuto 
delle proposizioni comparative. La distinzione principale é quella tra le 
comparazioni qualitative o modali (Schwarze le chiama comparazioni 
“di analogía”) e le comparazioni quantitative o di grado. Le qualitative 
si dividono ulteriormente in affermative (del tipo cosí... come) e ne- 
gative (non cosí... come), quelle quantitative si trovano in rapporto di 
ineguaglianza (maggioranza: piü... che/di oppure minoranza: meno... 
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che/di) o eguaglianza (vera: tanto... quanto oppure negata: non piü... 
che/diy*.

Nella Commedia troviamo spesso anche le similitudini “elittiche”, 
cioé prive di una delle particelle correlative che rimane sottintesa o an­
che di ambedue le correlazioni (correlative nominali). Con tale omis- 
sione (il piü spesso della particella dell’apodosi) si infrange in qualche 
modo la regola stabilita, ottenendo cosí un effetto speciale - quello 
di creare per un momento della lettura l’illusione della realta dell’im- 
magine introdotta come la situazione paragonante. Questa operazione 
é presente in molte delle similitudini piü lunghe {extended símiles) del 
poema, come in quella dell’alba:

lo vidi gid nel cominciar del giorno
la parte oriental tutta rósala,
e l 'altro ciel di bel sereno adorno;
e la faccia del sol nascere ombrata,
si che, per temperanza di vapori,
l 'occhio la sostenea langafiata: 
cosí dentro una nuvola di fiori 
che dalle mani angeliche saliva 
e ricadeva in giü dentro e di fori, 
sovra candido vel cinta d'uliva 
donna m ’apparve, sotto verde manto 
vestita di color di fiamma viva.

Purg, XXX, 22-33

o quella del villanello (Inf, XXIV, 1-18). Secondo Lansing, l’omissione 
della particella come, nel primo degli esempi citati, accompagnata dal 
ritardamento nell’introduzione del soggetto paragonato (donna) porta 
ad uno stretto avvicinamento tra le due parti del paragone: “similarity 
gives way to identity” [Lansing 1977, p. 21]. Nel secondo caso (il vil­
lanello) Teffetto ottenuto é proprio quello dell’illusione della realtá, la 
quale permette “una pausa di liberazione e di sfogo dopo l’atmosfera 
opprimente ed ambigua e la tensione psicológica delle due bolgie pre- 
cedenti” [ Sapegno 1963, vol. I, pp. 267-268, v. 1]. L’omissione del- * 

■" La classifica riportata qui non è completa. Cito solo le maggiori distinzioni. Per 
la piena analisi delle proposizini comparative cfr. Ambrosini 1970-1978, Appendice.
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la prima particella correlativa pud, infatti, dare l’illusione di serenita. 
Pero, come sottolineano sia Lansing [Lansing 1977, pp. 74-80] che 
Blomme [Blomme 1989, pp. 412-414] alia fine della lettura di questa 
similitudine ci si accorge che essa in qualche modo riassumi e chiarisca 
quanto accaduto prima49.

99 Blomme attribuisce a questa similitudine la funzione analettica che si realiz- 
za “quando l’intendimento e tributario di un processo rimemorativo” [Blomme 1989, 
p. 412].

50 II termine £ stato proposto da Manfredi Porena [cfr. Dante Alighieri 1966, p. 86].

Vi sono nella Commedia anche similitudini prive di tutte e due le 
congiunzioni comparative. II paragone vi viene stabilito tramite i ver­
bi: parere, sembrare, o con altri mezzi poco convenzionali. E il tipo 
che avevamo menzionato in precedenza come connessione “a blocco” 
(cfr. p. 33) e che ¡1 Pagliaro chiama similitudine contratta [cfr. Pagliaro 
1970-1978]. Secondo Lansing [Lansing 1977, p. 23], l’omissione delle 
congiunzioni e possibile visto che il tertium comparationis e espresso 
in modo esplicito e grazie a cio la similarita e resa piu stretta:

Con quel furore e con quella tempesta
ch ’escono i cani a dosso al poverello
che di subito chiede ove s ’arresta, 
usciron quei di sotto al ponticello.

Inf XXI, 67-70

1 criteri della definizione della similitudine nella Commedia non 
coincidono pienamente nelle analisi di vari critici. L’esempio forse piu 
visibile di tale divergenza e la categoria della cosiddetta pseudosimi- 
litudine50. II Pagliaro considera le similitudini introdotte da quasi non 
come le vere similitudini, ma come una sorta di metafore, siccome in- 
troducono il riferimento identificativo e non confrontativo [cfr. Pagliaro 
1970-1978, vol. IV, p. 653]. Anche per Lansing le similitudini del tipo 
come colui non si possono dire vere, perche “there is no point of simi­
larity toward which the vehicle and tenor converge; rather, an exact 
identity between the two terms obtains” [Lansing 1977, p. 30]. Ecco 
uno degli esempi da lui citati in proposito:

Noi veggiam, come quei c 'ha mala luce.
InfX, 100



3. Le similitudini nella Divina Commedia 59

Questa interpretazione è stata accettata dalla critica posteriore51. In­
vece, il tipo come colui è una delle quattro categorie delle similitudini 
proprie distinte da Lewis. Lo studioso la chiama similitudine psicológi­
ca e la sospetta di essere la preferita di Dante [Lewis 1966, pp. 69-70]. 
Lasciamo a parte per adesso le interpretazioni della funzione di questo 
tipo di similitudine, visto che ci occupiamo qui della forma della figu­
ra. Riportiamo ancora la classificazione del Sacchetto [cfr. Sacchetto 
1925] che ci avvia alla questione successiva: quella delle similitudini 
versus dissimilitudini. 11 Sacchetto distingue tre categorie, di cui due: le 
similitudini anomale (che fondono in una categoría le similitudini elit- 
tiche e contratte, menzionate sopra, cfr. Inf, XXIV, 1-18) e le implicite 
(dove l’immagine e l’idea risultano un’unica cosa e la figura si sviluppa 
in metáfora, cfr. Par, 1-6) si possono chiamare “positive” e l’ultima - 
le dissimiltudini - operano il confronto per via negativa (cfr. Par, XX, 
127-130). Quest’ultima categoría puô essere başata sull’analogia oppu- 
re sulla proporcione (come del resto anche tutte le similitudini “positi­
ve”), cioè usando formule che esprimono diversità o contrasto, come: 
non mai... corne, non cosi... corne, ad esempio:

51 Cfr. il saggio di Eric Mallín [1984], dove viene analizzata, proprio sotto l’eti- 
chetta di "pseudosimilitudine”.

Al mondo non fur mai persone ratte 
a far lor pro o a fuggir lor danno, 
corn 'io, dopo cotai parole fatte, 
venni qua giù del mío beato scanno.

Inf 11, 109-112

Un amen non saría poluto dirsi
tosto cosí corn ’e'furo spariti.

Inf, XVI, 88-89

o formule negative che esprimono similarità, corne: non altrimentr.

Poi l 'addentar con piú di cento raffi, 
disser: “Coverto convien che qui halli 
sí che, se puoi, nascostamente accaffi”. 
Non altrimenti i cuoci a’lor vassalli
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fanno attuffare in mezzo la caldaia
la carne con li uncin, perché non galli.

lnf, XXI, 52-57

e l’atro tipo di coordinazione: non meno... che, non tanto... come, 
non... come, che esprime la proporcione nel confronto tra le due cose, 
ad esempio:

lo vidi per le coste e per lo fondo
piena la pietra lívida difiori,
d ’un largo tutti e ciascun era tondo.
Non mi parean men ampi né maggiori
che que'che son nel mío bel San Giovanni,
fattiper luogo de’battezzatori.

lnf XIX, 13-18

Le formule negative della proporcione vengono di solito unite 
a quelle positive in una categoría - delle similitudini proporcionan52. 
Le altre espressioni di proporcione sono, ad esempio: maggior... che, 
piü... che, meno... che ed esprimono la diversitá non nella natura del 
tertium comparationis, ma nella sua grandezza, forza, quantitá - rife- 
riscono quindi i fenomeni messi a paragone a certi punti nella scala di 
qualitá o quantitá, come in questo esempio:

52 Nella classificazione delle proposizioni comparative fatta da Ambrosini ci sono 
due categorie di “eguaglianza”: eguaglianza vera e propria (tanto... quanto) ed egua- 
glianza negata (non tanto... che', non maggiore/mínore... che; non piiimeno... che) 
che pur sempre esprime il concetto semántico di uguaglianza [Ambrosini 1970-1978, 
Appendice, pp. 399-400]. La proporzionalitá, in questa classifica, si esprime nei rap- 
porti di proprozionalita diretta: crescente (tantopiü... quantopiü) e decrescente (tanto 
meno... quanto meno) e di proporzionalitá inversa (tanto piü... quanto meno; tanto 
meno... quantopiü).

Maggior paura non credo che fosse
quando Fetón abbandonó li freni,
per che 7 ciel, come pare ancor, si cosse;
né quando Icaro misero le reni
sentí spennar per la scaldata cera,
gridando il padre a lui "Mala via tieni! ”,
che fu la mía...

/«A XVII, 106-112
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Le similitudini proporzionali positive e, in misura ancora maggiore, 
quelle négative, svolgono la tipica funzione iperbolizzante, sottolinean- 
do l’insolito carattere del fenómeno paragonato (la res). Infatti, i punti 
sulla scala del paragone proporzionale rimangono imprecisi, special- 
mente nelle similitudini proporzionali négative. La negazione era un 
espediente retorico preferito dalla letteratura religiosa (innanzittutto 
nella corrente mística, cfr. cap. III, p. 85 e sgg.), dove serviva a sottoli- 
neare l’ineffabilità degli aspetti che si riferivano a Dio e alla realtà tra­
scendente. Ambrosini [Ambrosini 1970-1978, Appendice, p. 399] rife- 
risce questo tipo di similitudini direttamente al topos dell’ineffabilità.

L’ultimo aspetto délia forma che vogliamo toccare qui è la lunghez- 
za délia similitudine. Distinguiamo, secondo i termini délia retorica 
antica, le similitudini per brevitatem e per conlationem. La lunghezza 
delle prime varia da un emistichio a un verso e mezzo e di solito non 
vi si trova la particella correlativa délia protasi (che, di regola, precede 
l’apodosi):

[... ] com ’ aquila vola.
Inf, IV, 96

stava com 'om che sonnolento vana.
Purg,XVM, 87

[... ] ond 'io lasciai la cima
cadere, e stelti come l ’uom che teme.

Inf, XIII, 44-45”

Questo tipo attinge i motivi ai detti popolari e ai luoghi comuni 
oppure tende a diventare un detto (il famoso paragone: e caddi come 
il corpo morto cade, Inf, N, 143). Grazie alla sua concisione non inter­
rompe il flusso narrativo del poema, puo invece contribuiré alia sua or- 
ganizzazione. Viola osserva che queste similitudini brevi si distinguono 
da un’alta efficacia persuasiva [Viola 1969, p. 123]53 54. Lansing nota che 

53 Ve ne sono altri, molti esempi, di oui possiamo qui citare aneora alcuni: 
Inf XXIII, 1-3; Purg, IV, 103-105; Par, XV, 55-57.

54 Viola adotla una classificazione formale-semantica, in relazione alla tradizione 
classica: divide le similitudini in exempta, similitudini per brevilaiem e similitudini
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molte delle similitudini per brevitatem, di lunghezza di un verso, servo- 
no a concludere la scena, figurare il gruppo di anime che se ne stanno 
andando oppure a chiudere il canto [Lansing 1977, p. 33]. Vista la loro 
brevitá non servono che a chiarire, spiegare meglio un particolare: colo­
re, numero o forma (la funzione di explicatio) e svolgono il ruolo delle 
espressioni avverbiali o aggettivali. Ricordiamo che era l’unica forma 
della similitudine accettata dalle retoriche medievali.

Le similitudiniper conlationem (chiamate anche: a struttura simme- 
trica, proporzionali) di solito hanno tutte e due le particelle correlative, 
le parti sono proporzionali, sia nella lunghezza (di solito di una terzina 
ciascuna) che per quanto riguardano le corríspondenze stilistiche (pa- 
rallelismo sintattico, uso di coppie di parole, costruzioni chiasmatiche, 
ecc.). Di regola la protasi precede l’apodosi:

Come quando la nebbia si dissipa,
10 s guardo a poco a poco raffigura
ció che cela 7 vapor che l ’ aere stipa, 
cosí forondo l 'aura grossa e scura, 
piú epiú appressando ver 'la sponda, 
fuggiemi errore e crescíemi paura.

Inf XXXI, 34-39

11 livello di dettagiatamento deli’immagine-veicolo rispetto all’im- 
magine paragonata é análogo e si sviluppa in serie di fenomeni corri- 
spondenti. La lunghezza di almeno una terzina permette di includere 
molti particolari di vario carattere. Questo tipo é il piü frequente nel po­
ema55. Le statistiche sembrano trovare conferma nelle osservazioni dei 
critici circa il ruolo organizzativo di queste similitudini convenzionali 
all’intemo del poema, ovvero quello di strutturare il ritmo della nar- 
razione e di organizzame il contenuto. Non dimentichiamo per questo 
che ciascuna di queste figure puó svolgere molte altre funzioni, di cui si 
parlera piü avanti. E di nuovo, quando Dante fa eccezzione dalla regola,

complesse (verbis coniunctis) che assumono una lunghezza piü significativa, che per 
lui é "comparazione dantesca per antonomasia”.

" Schwarze nota che la lunghezza della protasi varia da una a tre terzine, mentre 
l’apodosi occupa il piú spesso una terzina [Schwarze 1970, p. 391].
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ottiene un effetto particolare: Lansing nota una similitudine di tipo per 
conladonem, dove Tordine delle parti viene distúrbate:

ma l'altra, che volando vede e canta
la gloria di colui che la innamora
e la bontá che la fece cotanta,
sí come schier a d ’ape, che s 'infiora
una fiata e una si ritorna
là dove suo laboro s 'insapora,
nel gran fior discendeva che s 'adorna
di tante foglie, e quindi risaliva
là dove ‘I suo amor sempre soggiorna.

Par, XXXI, 4-12

L’irruzione della protasi nel mezzo dell’apodosi forza ¡1 lettore 
a concentrare l’attenzione ora su una parte ora sull’altra, per poi ritor- 
nare di nuovo alia prima. Tale procedimento sembra particolarmente 
efficace per esprimere il continuo via vai delie anime beate tra Dio e la 
candida rosa dei beati.

Procedendo nella rassegna delle forme delle similitudini notiamo 
adesso quelle piú lunghe, di sólito associate con il termine “similitudine 
dantesca”56 (i termini inglesi usati in questo caso sono: extended simile, 
long-tailed simile). La protasi è qui sproporzionatamente lunga rispetto 
all’apodosi, riporta particolari che non trovano corrispondenza nel fe­
nómeno paragonato, ció che il Pagliaro definiva come sviluppo in una 
narrado o descriptio [Pagliaro 1970-1978, vol. IV, p. 253]. Nell’ordine 
usuale delle parti la protasi precede l’apodosi, e spesso la prima di esse 
è priva della particella correlativa, come nella già riportata similitudine 
dell’alba o del villanello. Un altro notissimo esempio di tale descrizione 
dettagliata nell’apodosi è la similitudine delie ruóte dell’orologio:

56 Pietro Viola le chiamerebbe cosí, seppure per lui le similitudini proprie di Dante 
possano contenersi anche in sole due terzine.

Indi, come orologio che ne chiami 
nell 'ora che la sposa di Dio surge 
a mattinar lo sposo perché I 'ami, 
che l 'una parte e I ’altra tira e urge,
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tin tin sonando con sí dolce nota,
che 7 ben disposto spirto d’amor turge;
cosí vid ’io la gloriosa rota
muoversi e render voce in tempra 
e in dolcezza ch 'esser non pd nota 
se non cola dove gioir s 'insempra.

Par, X, 139-148

oppure quella dell’arsenale dei veneziani (Inf XXI, 7-18). In questo 
tipo di similitudini si possono evidenziare diverse funzioni, ma la loro 
caratteristica comune é quella che costituiscono una sorta di pausa nel 
filo narrativo, a forza della loro lunghezza.

L’ultimo dei tipi formali che prenderemo in considerazione qui sono 
le cosiddette similitudini múltiple - doppie e triple, che possono accu- 
mularsi “a catena” oppure “a scatola”. In queste similitudini di nuovo 
il piü delle volte la protasi precede l’apodosi. La protasi é l’elemento 
complesso, invece l’apodosi é costituita da un solo oggetto. Nell’accu- 
mulazione del tipo a catena gli elementi del paragone si susseguono:

E come in fiamma favilla si vede, 
e come in voce voce si discerne, 
quand’una é ferma e altra va e riede, 
vid’io in essa luce altre lúceme 
muoversi in giro piú e men correnti, 
al modo, credo, di lor viste interne.

Par, VIH, 16-21

L’accumulo delle immagini serve a intensificare le impressioni, 
“i paragoni vanno aumentando di livello, come se fossero una specie di 
ritmo «in crescendo»” [González Fernandez, Jacomuzzi 1992, p. 182]. 
Cosí succede nella similitudine dell’lcaro (Jnf, XVII, 106-112) o, come 
nell’esempio citato sopra, a completare una con l’altra parte che fa ve- 
dere il tertium comparationis da un’angolatura diversa. Nel Paradiso 
quelle similitudini acquistano una funzione particolare, importante an­
che dal punto di vista della presente ricerca: accumulandosi verso la 
fine del poema diventano uno degli strumenti peresprimere l’ineffabile. 
Gli elementi della similitudine múltipla possono anche essere collocati 
in modo diverso: uno di loro puó immettersi dentro l’altro come simili­
tudine aggiunta (Lansing fa di quest’ultimo tipo una categoría a parte):
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Sí come neve Ira le vive travi
Per lo dosso d’Italia si congela,
soffiata e stretta dalli venti schiavi,
poi, liquefatta, in sé stessa trapela,
pur che la ¡erra che perde ombra spiri,
sí che par foco fonder la candela;
cosí fui sanza lacrime e sospiri.

Purg,XXX, 85-91

ln questo caso l’apodosi intromessa ha uno status secondario rispet- 
to a quella principale e serve a precisare ulteriormente l’elemento che 
é giá precisazione di un altro. Lansing nota che anche ¡I procedimento 
“a scatola” (come quello “a catena”) é piu frequente nel Paradiso che 
nelle altre due cantiche e spiega questo fenómeno: le esperienze nel 
Paradiso sono talmente inconcepibili e difficiIi da esprimere che un pa- 
ragone non basta a renderle piü “palpabili” aH’intelletto umano. La piü 
elaborata similitudine di questo tipo citata dai critici é quella delle co­
rone nel cielo del Solé:

Come si volgon per teñera nube
Due archi paralleli e concolori, 
quando lunone a sua ancella iube, 
nascendo di quel d 'entro quel di fori, 
a guisa del parlar di quella vaga 
ch 'amor consunse come sol vapori; 
e fanno qui la gente esser presaga, 
per lo patío che Dio con Noé puose, 
del mondo che giá mai piú non s 'aliaga;
cosí di quelle sempiterne rose
volgíensi circa noi le due ghirlande,
e sí l 'estrema all 'intima rispóse.

Par, XII, 10-21

Come vediamo, anche concentrandosi solo sulla forma delle si­
militudini e la loro frequenza nel poema si possono trarre conclusioni 
importanti a proposito della loro funzione. Per non ripetere ció che si 
é detto sopra facciamo qui un’ultima osservazione di tipo riassuntivo: 
grazie all’applicazione della similitudine del tipo piü frequente (per 
conlationem) Dante impone un ritmo al poema e abitua il lettore a se­
guirlo per poi, quando ve n’é bisogno, sconvolgere questo ritmo crean­
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do l’illusione di realtà con l’omissione della particella “come". Dalla 
frequenza delle similitudini nelle tre cantiche e dalla loro lunghezza 
emerge il carattere dei mondi in esse rappresentati. Tutte queste sono 
operazioni a livello fórmale. Eppure tutte hanno legami stretti con il 
pensiero trasmesso in queste immagini. Per la nostra analisi solo alcuni 
degli elementi strutturali descritti sopra avranno importanza interpreta­
tiva: prima di tutto la costruzione del tipo per negationem, siccome essa 
puô riferirsi alia retorica mística. Si osserveranno anche le corrispon- 
denze nelle immagini contenute nelle due parti della similitudine per 
intendere in quale misura rappresentano il modello analógico.

* * *

In questa ultima parte del capitolo mi soffermeró sugli approcci seman- 
tici e funzionali delle similitudini nella Commedia. Tralascio i commen- 
t¡ puramente retorici degli studiosi che per primi intrappresero il tema 
delle similitudini. Quei commenti hanno svolto un indiscutibile ruolo 
nella storia della critica, metiendo in risalto la presenza particolare della 
figura nel poema, ma il giudizio che ne hanno dato sembra oggi poco 
approfondito, visto che trattano la figura dantesca in riferimento alie 
rególe prescrittive delle retoriche, di carattere puramente técnico. Non 
riprendo neanche gli studi di impronta estética, che comportano neces- 
sariamente l’elemento valutativo basato sui criteri che, devo confessa- 
re, mi sono abbastanza estranei e poco tangibili. Lasciando tali giudizi 
agli specialisti della critica letteraria, preferisco attenermi a cose piú 
concrete, come la struttura e la semántica della lingua. Le classifica- 
zioni preséntate in seguito - sia formali che semantiche e funzionali 
- si pongono la domanda sul perché della presenza delle categorie delle 
similitudini individúate nel poema. La risposta è data sempre in chiave 
funzionale. Saranno quindi presentati alcuni approcci di tipo semántico, 
per poi passare a quelle di tipo funzionale, ricordando sempre che i due 
spesso si penetrano e si influenzano a vicenda cosí che a volte è difficile 
decidere sul tipo della classificazione.

Iniziamo la rassegna degli approcci semantici da considerazioni piú 
generali: il termine di paragone nel quale è creata l’immagine veicolata 
(l’apodosi) rientra sempre nel corso narrativo del poema, rappresenta 
fatti oppure scene della realtà in cui si trova il Dante-pellegrino. Ov- 
viamente, la materia di questa parte cambia a seconda della situazione 
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che viene messa in risalto, dipende anche dal regno che il pellegrino sta 
attraversando. Di solito le classifiche semantiche prendono in conside- 
razione piuttosto il secondo termine del paragone: l’immagine veico- 
lante (la protasi). Anche questa parte dipende dallo sviluppo narrativo. 
E cosí, si distinguono similitudini in base alia fonte temática a cui at- 
tingono le immagini contenute nelle protasi, ad esempio le similitudini 
di origine colta e letteraria (scritturale o di tradizione antica) e quelle 
tratte dall’esperienza diretta. Le prime costituiscono non piü del dieci 
per cento del numero complessivo delle similitudini del poema, mentre 
le rimanenti sono del secondo tipo [cfr. Pagliaro 1970-1978].

Le similitudini di origine colta si avvicinano nella temáticaaW'exem- 
plum, nella funzione lo fanno solo apparentemente. I critici accentua- 
no il realismo della rappresentazione lingüistica di queste similitudini 
e ricordano che la figura (il tema) deWexemplum offre la garanzia della 
verita grazie all’autorita della tradizione e degli ductores a cui si richia- 
ma (la funzione argomentativa), non solo del mondo antico57. Prima di 
passare ad altri gruppi soffermiamoci un momento su\V exemplum per 
vedeme le caratteristiche piü salienti nella Commedia. Questa catego­
ría é ¡1 piü grande gruppo omogeneo di tutti distinti in base semántica 
[Viola 1969, p. 119]. 11 soggetto della protasi é disegnato con pochi 
tratti caratteristici, visto che si richiama alia memoria cultúrale comune, 
come nel seguente esempio:

57 Esempi di questo tipo di similitudini sono numerosi, vi é dedieato tutto il eapi- 
tolo X del libro di Venturi [Venturi 1911, pp. 331-374]. Eccone alcuni esempi: Inf, XIX, 
85-87; XX11I, 61-66; XXVI, 52-54; XXX11, 128-132; Purg, XXVII. 34-42; XXVIII, 
70-75; XXIX, 4-8; XXXII, 73-42; Par, 1, 67-69; II, 16-18; V, 64-70; XVI, 13-15; XVII, 
46-48, e moltissimi altri.

Non che Roma di carro cosí bello 
rallegrasse Affricano, o vero Augusto, 
ma quel del Sol sarta pover con ello; 
quel del Sol che, sviando, fu combusto 
per l 'orazion della Térra devota, 
quando fu Giove arcanamente giusto.

Purg,XX\X, 115-120

I personaggi oppure gli avvenimenti addotti come esempio fungono 
da figure, e questa sarebbe una funzione típica deW" exemplum. La no- 
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vita introdotta da Dante consiste nel fatto che il poeta si serve spesso 
di queste figure non per metiere in evidenza l’analogia della situazio- 
ne della protasi a quella dell’apodosi, ma per evidenziame il contra­
sto58. Bárberi Squarotti osserva una presenza particolarmente intensa di 
questo tipo delle similitudini dei canti XXVI11-XXX11I del Purgatorio 
(il Paradiso Terrestre).

” Ma il contrasto ¡meso non secondo le retoriche antiche, dove é espresso in modo 
esplicito. Qui la funzione del contrasto é implícita, non immediatamente osservabile. 
Ne parla Giorgio Bárberi Squarotti [1989]. Nell’articolo analizza questa funzione op- 
positiva nelle similitudini che si riferiscono ai sogni (di Argo) e agli amori (di Siringa, 
ma anche di Paolo e Francesca), che nel caso delle figure antiche portano alia morte, 
mentre nel poema sia il sonno che l’amore sono tappe preparatorie alia conoscenza di 
Dio. Sulla concezione delle figure della Commedia, intese come realizzazione delle 
figure mondane dei personaggi citati, tratta, invece, Auerbach 1993, p. 209 e Maslanka- 
-Soro 2005, pp. 65-66.

Dante, come tante altre volte nel corso della Commedia, vuole mostra­
re come i racconti dei poeti antichi non siano che ombre e prefazioni 
rispetto alia narrazione della visione dell’al di lá cristiano quale il po­
eta moderno compie, ripercorrendo nel verso la vicenda della visione 
e del viaggio escatologico da lui compiuto per grazia di Dio [Squarotti 
1989, pp. 383-384].

Lo studioso sottolinea l’aspetto fondamentale di queste immagini 
incorpórate nelle similitudini: Lallegoricita. I miti pagani, stando alia 
base delle protasi, servono dentro il poema sacro da veicolo che porta 
alia veritá cristiana.

Le similitudini virgiliano-omeriche, individúate da Lewis [cfr. Lewis 
1966], si pongono alie periferie della categoría áeWexemplum. Visto 
che si richiamano, nella temática, all’autoritá delle grandi opere antiche 
(non agli autori direttamente), rimangono in relazione a quella catego­
ría, anche se non si possono chiamare exempla nel senso proprio. I temi 
tratti in queste figure non sono, infatti, personaggi o avvenimenti storici 
oppure mitologici o letterari, ma fenomeni che possono essere osservati 
nella natura. Per questa ragione, dal punto di vista semántico, stanno 
a cavallo tra la categoría delle similitudini - exempla e l’altro grande 
gruppo individuato in precedenza: quello che attinge i temi dall’espe- 
rienza diretta. Sono di solito costruite secondo le rególe antiche, con 
piü punti di analogía tra le due partí (stato paragonato alio stato, azio- 
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ne all’azione). Come constata Lewis, questo tipo di similitudini é piü 
frequente all’inizio del poema [Lewis 1966, p. 67]. Tale osservazione 
sembra andar d’accordo con la lógica dell’opera, nella quale le tappe 
iniziali del viaggio di conoscenza si costruiscono sulle basi razionali, di 
provenienza classica (cfr. la guida scelta in questa tappa). Osserviamo, 
pero, anche che i temi di queste similitudini vengono a volte ripresi piü 
avanti nel corso della narrazione e rappresentati con certe modificazioni 
che suggeriscono condizioni diverse del luogo o dei fenomeni ai quali 
si riferiscono (si veda, ad esempio, la serie di similitudini sulle foglie 
cadenti: lnf, 111, 112-117 e Purg, XXX111, 142-145).

Tutte le similitudini rimanenti sono, dal punto di vista semántico, 
tratte dall’esperienza diretta. A questo punto c¡ avviciniamo alia secon- 
da grande divisione semántica delle similitudini: per temi toccati nel 
loro contenuto (ci riferiamo sempre prevalentemente alia parte veico- 
lante, la protasi). Le classifiche, sotto questo punto di vista, sono diver­
se e numerosissime. Forse la piü esauriente e insieme la piü importante 
(anche perché la prima) é quella di Luigi Venturi [cfr. Venturi 1911]. 
Le similitudini non vi vengono interprétate con riferimento alia fun- 
zionalitâ all’intemo dei canti in cui si trovano. II criterio é puramente 
semántico. Per il Venturi le similitudini sono “piccole linche perfet- 
tissime”. Tale approccio implica necessariamente problemi di sovrap- 
posizione temática: succede spesso che la stessa similitudine rientri in 
due o piü categorie (ad esempio: sulla luce e sui fenomeni atmosferici, 
sugli animali e sulla temática marittima). Questi problemi non vengono 
eliminati del tutto nelle classifiche semantiche (e funzionali) posterio- 
ri. Ció si deve alla multidimensionalitá del poema, osservabile a tutti 
i livelli della costruzione. La varietá delle proposte della divisione se­
mántica o semantico-funzionale che vedremo in seguito permetterá di 
capire questa ricchezza dei significad.

Abbiamo giá menzionato sopra una delle categorie semantiche 
individúate da Lewis (omerico-virgiliane) [Lewis 1966]. Lo studioso 
distingue inoltre le similitudini che descrivono ¡I viaggio - the illustra- 
tions of a traveler™, come la seguente:

59 Allri lermini con cui viene indícala questa categoría sono “dichiaralive’" o "del 
viaggialore".
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Quali per vetri trasparenti e tersi, 
o ver per acque nitide e tranquille, 
non sí profonde che i fondi sien persi, 
tornan di nostri visi le postille 
debili sí, che perla in bianca fronte 
non vien men tosto alie nostre pupille; 
tali vid 'io piú facce a parlar pronte.

Par, III, 10-16

In queste figure troviamo descrizioni di luoghi alia cui esistenza si 
credeva comunemente ai tempi di Dante. Sono poi anche espressione 
della filosofía dell’epoca e descrizione della storia del poeta stesso. Se­
condo Lewis, questo tipo dovevaappagare il gusto popolare del realismo 
che Dante pienamente condivideva. Sarebbero quindi ció che Blomme 
chiama “palinsesto della memoria” [cfr. Blomme 1989], ma limitato 
alia memoria collettiva popolare, senza includere i riferimenti interte- 
stuali. Irma Brandéis constata addirittura che in tutte le similitudini del 
poema sono inclusi ricordi della vita reale che permettono al lettore di 
distaccarsi per un momento dalla realta della vita oltremondana:

They are - all these images are - a series of life-lines tossed to the 
reader immersed in the otherworld. They bring him momentarily back 
to the surface of the innocent globe which he has made so fierce; they 
put him in touch with its points of no moral stress or strain or stain 
[Brandéis 1960, pp. 166-167].

La terza categoría di Lewis paragona le emozioni alie emozioni. 
É il tipo che abbiamo chiamato “similitudine psicológica”:

Se i barbari, venendo da tal plaga 
che ciascun giorno d'Elice si copra, 
rotante col suo figlio ond 'ella é vaga, 
veggendo Roma e l 'ardua sua opra, 
stupefaciensi, quando Laterano 
alie cose mortali ando di sopra;
io, che al divino dall 'umano, 
all 'etterno dal tempo era venuto, 
e di Fiorenza in popol giusto e sano 
di che stupor dovea esser compiuto!

Par, XXXI, 31-40



3. Le similitudini nella Divina Commedia 71

La sua novita consiste nel fatto che paragona due sfere psicologi- 
che, mentre nei classici l’esperienza intema veniva visualizzata dalle 
immagini esteriori. Questo tipo si sovrappone alia categoría chiamata 
da alcuni studiosi pseudo-similitudine (il tipo come colui...), che sará 
oggetto del nostro interesse in seguito. La categoría lewisiana é, pero, 
piü ampia, visto che abbraccia tutte le descrizioni psicologiche, non 
solo quelle racchiuse in un solo modello fórmale. Vicina, ma dalla por­
tata ancora leggermente diversa, é la categoría delle similitudini chia­
mata da Girardi “similitudini verticali o soggettive”60. Questa prima 
categoría tratta del viaggio del pellegrino in quanto é un itinerario della 
mente alia propria perfezione e a Dio [Girardi 1984, p. 756]. Girardi la 
distingue ulteriormente in similitudini dove lo stato psicológico é tra- 
sferito su un fenómeno della natura - piante o animali (ad esempio la 
similitudine dei fioretti lnf II, 127-130), in quelle dove é veicolato da 
un altro personaggio, reale o ideale (ad esempio quella del naufrago lnf 
1,22-27) e in quelle di tipo come colui nelle quali il sentimento stesso si 
traduce dal livello attuale e accidéntale in quello esistenziale e assoluto 
(ad esempio lnf 111, 136). Girardi constata che le similitudini verticali 
si concentrano di solito all’inizio del canto che é un momento di rifles- 
sione sull’esperienza intellettuale e psicológica del pellegrino (funzione 
di pausa nel corso narrativo). E nota differenze tra le rispettive cantiche 
per quanto riguarda gli stati d’animo presentad in quelle figure: nell’/w- 
ferno sono stati psicologici drammatici, caratteristici per il momento 
iniziale del processo conoscitivo: dubbi, paure, tentativi di rinunce ad 
attrazioni del passato; nel Purgatorio sono quelli di superamento degli 
ostacoli interiori: predomina una calma pensosa e assorta e un distacco 
oblioso; nel Paradiso é caratteristica una tensione dinámica verso 1’ai- 
tro. La seconda categoría delle similitudini nella classifica di Girardi, le 

60 L’approccio di Enzo Noé Girardi é semantico-funzionale. La Commedia per 
Girardi ha una tripla struttura che deriva da tre componenti ispirative: quella sogget- 
tiva e autobiográfica, quella oggettiva e enciclopédica e quella connettiva o religiosa. 
A ciascuna delle componenti corrisponde una figura retorica in particolare - le simili­
tudini concemono, secondo lo studioso, prima di tutto la parte enciclopedico-oggettiva. 
La componente religiosa, che si sovrappone sulle prime categorie in particolare for­
mando una terza in alcune parti del Paradiso é presente peró in tutto il corso del poema. 
Ricordiamo le tre categorie delle similitudini che ha individúalo: 1) verticali o soggetti- 
ve; 2) orizzontali od oggettive e 3) paradisiache o del divino [cfr. Girardi 1984].
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“similitudini orizzontali od oggettive”, attinge la temática dalla realtá. 
Dante vi “realizza un’ambizione didattica che giá impefettamente s’era 
espressa nel Convivió” [Girardi 1984, p. 750]. La sua seconda categoría 
mostra anche il progresso dall’umano al divino, sia nella temática che 
intraprende: ne\V Inferno si tocca prima di tutto la sfera visibile, nel 
Purgatorio quella sensibile interiore e quella física che tende aU’imma- 
teriale e simbólico, nel Paradiso invece i fenomeni della luce, ¡I cielo 
e i corpi celesti, le scienze esatte e la música; sia nel modo di costruire 
le similitudini: ne\V Inferno le componenti della similitudine sembrano 
piü distaccate, contrástate tra di loro e il tertium comparationis un mero 
pretesto per congiungerle, mentre nelle altre due cantiche, progressiva- 
mente, il legame tra le parti diviene sempre piü potente, la somiglianza 
prevale sulle differenze e i due termini tendono a congiungersi e a so- 
vrapporsi [Girardi 1984, p. 578]. Questa seconda categoría di Girardi 
é, a sua volta, simile alia quarta categoría individuata da Lewis61, la- 
sciata da lui senza definizione perché lo studioso constata che é la piü 
difficile da classificare, ma nello stesso tempo anche la piü dantesca. 
La chiameremo “similitudine metafísica”. Uno degli esempi di questo 
tipo é la similitudine sulla riflessione del raggio: Purg, XV, 16-23.1 due 
concetti comparati non sono uniti qui da un legame momentáneo, di 
puro valore ¡Ilustrativo, ma da una profonda analogía filosófica o an­
che dal rapporto di identita: “Like, in these similes, is always tending 
to turn into same” [Lewis 1966, p. 71]. Come abbiamo menzionato in 
precedenza, Girardi giudicó, a proposito di questa categoría, che in essa 
il sottofondo metafisico é piü evidente che nelle altre, mentre in fondo 
tutte le similitudini della Commedia si potrebbero definiré metafisiche. 
Infatti, l’ultimo gruppo di similitudini individuate da Girardi, chiamate 
da lui “paradisiache o del divino”, si riferisce temáticamente sia al pri­
mo che al secondo gruppo. La loro caratteristica specifica é quella che 
“si risolvono [...] in rappresentazione del divino, ovvero nella parte piü 
propriamente metafísica della enciclopedia dantesca” [Girardi 1984, 
p. 759].

61 Nel presente lavoro si cercano le vicinanze tra le diverse classificazioni. Biso- 
gna, pero, sempre ricordare che ognuna di loro é origínale e delimita i gruppi di simi­
litudini da un punto di vista diverso. Le categorie individúate dagli studiosi, le quali 
cerco di accostare, non sono quindi mai perfettamente sovrapponibili.
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Le similitudini del tipo come colui... (con la variante qual é colui... 
e simili), menzionate in precedenza, sembrano mentare una conside- 
razione particolare. E un tipo di similitudine di provenienza virgiliana 
[Mallín 1984, p. 20]. Sicuramente rientra nella classe temática delle 
cosiddette similitudini psicologiche, in quanto si dedica alia presenta- 
zione degli stati d’animo del soggetto del paragone. Questo tipo é chía- 
mato il piü delle volte “pseudosimilitudine”, visto che comporta una 
certa ridondanza: A é come A, non come B. Molti studiosi, fra i quali 
Franciosi fu il primo, notarono questo gruppo e hanno riflettuto sulla 
loro possibile funzione. 11 Pagliaro, ad esempio, rivolge l’attenzione 
alia molteplicitá dei significad trasmessi da queste similitudini: quello 
di indicare un atteggiamento inconsueto oppure di tipicizzare un pro- 
cesso puramente interiore [Pagliaro 1970-1978, vol. IV, p. 257]. Lan­
sing [Lansing 1977, pp. 30-32], sulla scia del ragionamento di Franciosi 
[cfr. Franciosi 1872], attribuisce loro principalmente il ruolo di ogget- 
tivizzazione dell’esperienza di Dante-pellegrino. Questa funzione sem- 
bra, infatti, particolarmente importante nel contesto del messaggio mo­
rale trasmesso nel Poema (i critici generalemente concordano sul fatto 
che tale messaggio fosse inteso dal Poeta). La condizione del peccato, 
dell’ascesa morale, del crescere nella conoscenza, in generate di tutte le 
emozioni provate a forza di vari avvenimenti che si verificano durante 
il viaggio e diventano temi di queste similitudini, si riflettono, cosí, non 
solamente nella figura di un genérico colui, ma in ogni uomo potenziale 
perché tutti gli uomini partecipano della stessa natura umana- sembra­
no dire le similitudini. Eric Mallín notó ancora altre caratteristiche di 
questo gruppo: “The pseudosimile represents an inability to recognize 
any significant resemblance between the tenor and the vehicle. The de­
vice shows that the pilgrim is severly limited in vision” [Mallin 1984, 
p. 18]. “In fact, almost every false simile in Virgil and Dante descri­
bes a disorientation, either perceptual or (what is similar) volitional” 
[Mallin 1984, p. 20]. Lo studioso prova che la pseudosimilitudine viene 
applicata nei momenti della mancanza del discemimento della situazio- 
ne (come le tre similitudini iniziali del poema: Inf, 1, 22-28; I, 55-58; 
II, 37-40, mentre nel momento in cui arriva la luce dell’aiuto divino 
viene usata una similtudine “vera”: Inf II, 127-132). É il segno del “fal­
so veder”, “rhetorical symbol of paralysis”, suggerimento retorico della 
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crisi d’identitá, dello smarrimento e dell’allontanamento da Dio. Que- 
sto tipo serve non solo per la descrizione di Dante stesso (lungo tutto il 
poema, fino a quando la crisi della ricognizione non finisca, con la fine 
del viaggio), ma anche delle altre persone. In questo modo parlano di 
sé stesse anche le anime, ma solo le anime dannate dell’infemo. Quelle 
del purgatorio e del paradiso usano la figura solo per parlare di Dante 
(Jnf V, 126; ¡nf X, 100-103; Purg, XXXIII, 33; Par, XX, 91). Mallín 
riferisce questa situazione di conflitto interiore alia regio dissimilitu- 
dinis di Sant’Agostino (Confessiones, VIH, 5). Infatti, la cognizione 
di sé stessi é possibile solo dopo il perfezionamento nella luce divina 
[Mallín 1984, p. 22-23]. Nel caso del 1’itinerario nella Commedia ció 
accade al pellegrino forse solo dopo la trasumanazione. In ogni caso, 
questa situazione persiste fino alia visione finale, la quale, a sua volta, 
é inefifabile. La pseudosimilitudine, come la intende Mallín, svolge una 
funzione fondamentale addirittura nel contesto di tutto il poema: segna 
il passaggio del pellegrino dalla condizione di una persona privata di 
luce di discemimento a una che ottiene la vera luce di conoscimento, 
ma questo conoscimento rimane fuori dalle possibilitá dell’espressione. 
La pseudosimilitudine esprime anche questa inesprimibilta: dice “¡o ero 
come una persona che”, cioé “non precisamente cosí, ma é tutto quello 
che si puó dire” [Mallin 1984, p. 26-27].

Ci siamo allontanati un po’ dalle distinzioni puramente semantiche 
per concentrarci sulla funzione delle pseudosimilitudini all’intemo del 
poema. Le osservazioni di sopra sembrano, pero, di insólita importanza 
nel contesto della ricerca intrapresa, in quanto confermano molte altre 
constatazioni riguardanti la funzione delle simitudini nel corso dell’iti­
nerario místico verso la conoscenza di Dio.

Preséntate aicune distinzioni semantiche delle similitudini della 
Commedia, dedichiamo adesso un po’ di spazio per rispondere alia do- 
manda se la temática delle similitudini cambi in qualche modo a secon- 
da dello sviluppo del poema e se si possano individuare caratteristiche 
di quella figura particolari per ciascuna delle tre cantiche. Irma Bran­
déis [cfr. Brandéis 1960] nota le differenze tra le rispettive cantiche 
nella loro composizione. La sua analisi punta sulla ricerca di legami tra 
il modo di costruire le immagini e le idee veicolate nel loro contenuto. 
Constata che nell’Inferno il contrasto gioca un ruolo di primaria im- 
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portanza nella costruzione deH’immagine, che spesso é deformazione 
della vita, come il peccato é deformazione dell’azione virtuosa. Le im- 
magini sono molto concrete e puntano sul sensibile e sul visuale. Ció 
é dovuto alia condizione di Dante-pellegrino che non é capace di far 
altro che guardare le atrocita infemali senza intenderle, e Dante-poeta, 
che senza turbare questa condizione, propone le chiavi di intendimento 
sotto forma di paragoni e analogie. Anche Oreste Allavena [cfr. Alia- 
vena 1970] sottolinea il gusto realístico di Dante, evidente in modo 
particolare ne\V Inferno, visto che li il poeta é costretto a rendere, in 
termini reali, un’esperienza straordinaria e terrificante. La forte pas- 
sionalitá della cántica e i drammi dei personaggi incontrati si riflettono 
nello stile ruvidamente espressivo62 con notazioni di rilevata concretez- 
za e richiami realistici. Nella prima cántica la similitudine é traduzione 
(spesso deformata) dell’esperienza concreta di tutti i giomi.

62 Questi aspetti sembrano essere rilevati nella traduzione di Edward Por^bowicz 
in modo piü accentuato che nelle altre traduzioni polacche prese in esame nel presente 
lavoro (cfr. le Conclusioni). Lo stile realizzato nella traduzione tende, pero, piü verso il 
misterioso e rindeterminato, secondo la stilistica del Modernismo.

1,3 Anche in riferimento alia vita religiosa - si veda le osservazioni riguardanti la 
retorica anti-mistica nella similitudine infemale (cfr. cap. 111, p. 86).

w Abbiamo sempre in mente, pero, ció che si é detto, alie pp. 30-31, a proposito 
delle similitudini exempla.

Nel Purgatorio la situazione delle anime cambia: esse si trovano 
nello stato di riconoscimento del proprio peccato e di riacquisto del­
la visione vera - del 1’intendimento (seppure parziale). E la cántica 
a proposito della quale molti critici notano la piu grande vicinanza alia 
realta umana63. Le similitudini vi perdono l’acutezza del contrasto tra 
le due immagini messe a confronto, non sono deformazioni delle si- 
tuazioni della vita64. 11 pellegrino inizia a intendere sempre di piü e le 
similitudini che accompagnano la narrazione “more and more clearly 
and penetraitingly point beyond what things look like, to what they 
are like” [Brandéis 1960, p. 136]. Si passa sempre di piü dalla regola 
del contrasto a quella dell’analogia. II realismo domina anche in questa 
cántica, ma cambia rispetto a quello deW Inferno-, non c’é bisogno di 
“tradurre” un’esperienza incredibile, basta semplicemente riportare ció 
che si vede. 1 paragoni perdono cosí la forza persuasiva e diminuiscono 
di quantitá. Allavena nota la stragrande prevalenza delle similitudini 
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brevi, soprattutto all’inizio della cantica. Poi, con 1’innalzarsi del tono 
poético e con la progressiva interiorizzazione dell’esperienza del pel- 
legrino, il numero e la lunghezza delle similitudini aumenta di nuovo. 
L’atteggiamento verso le anime purganti é anche riflesso nelle similitu­
dini: mentre ne\V Inferno Dante era un giudice severo oppure un pietoso 
osservatore65, qui prevale la piena comprensione e l’affetto, sentimenti 
che pervadono le similitudini di questa cantica, come in quella delle 
pecorelle (Purg, II, 79-87). Lo studioso osserva come cambino i temi 
delle similitudini nel Purgatorio-, quelle della prima parte della cantica 
sono quasi tutte volte a descrivere la luce - riconquistata dopo le tene- 
bre dell’infemo. 11 paesaggio acquista i colorí terrestri, reali. II gruppo 
successivo si concentra sul movimento: le anime dimostrano zelo nel- 
lo scontare le pene e la gioiosa speranza é il sentimento prevalente in 
questa parte del poema. Verso la fine della cantica assistiamo alia pro­
gressiva interiorizzazione dell’esperienza, sempre meno esprimibile: le 
similitudini assumono risonanza psicológica e simbólica, e i riferimenti 
concreti si dileguano in un’atmosfera evanescente dell’esperienza sem­
pre piü divina.

65 L’unica condizione che accomuna in qualche modo il pellegrino ai dannati é la 
mancanza del discemimento. Dante ha, pero, a sua disposizione l’aiuto della guida che 
gli spiega (secondo la ragione) il significato delle situazioni incontrate nel viaggio.

Infine nel Paradiso non abbiamo a che fare con lo spazio né con il 
tempo nel senso proprio della parola. Nel Paradiso continua l’ascesa 
spirituale e la similitudine acquisisce tonalitá nuove: luce, movimento 
e música sono gli unici veicoli dell’esperienza mistica del pellegrino e il 
paragone l’unico modo di trasposizione dei sentimenti del cristiano che 
sperimenta la visione sovrumana e ineffabile e contempla il divino.

Cosí le similitudini nella loro varia struttura ed intonazione, nel loro 
continuo adeguarsi allo spirito del poeta e all’oggetto della sua visio­
ne, accompagnano e scandiscono il farsi della poesía dantesca, canto 
per canto dalle prime incerte prove dei canti di avvio al la grande sinfo­
nía della luce e del divino della terza cantica [Allavena 1970, p. 89].

L’intelletto del pellegrino “vede” sempre di piü, ma allo stesso tem­
po le veritá che conosce sono sempre piü lontane dalle sue capacita co­
gnitive. Cosí, le visioni diventano simboliche ed effimere: “sights and 



3. Le similitudini nella Divina Commedia 77

events are merely educational concessions to the pilgrim’s mortal con­
dition, helping him to grasp by analogy what he cannot grasp directly: 
the nature of pure being, free from all becoming, from all contingency” 
[Brandéis 1960, p. 143]6t>. Queste constatazioni della Brandéis trovano 
conferma nelle analisi di altri critici (ad esempio in quelle di Lansing 
o di Allavena).

Di fronte all’elevarsi della materia, Dante si rende conto che il suo 
rapporto con essa si fa piui complesso, piü difficile da fissare e da 
esprimere; allora, costretto anche dalla “rarefazione” degli argomenti, 
insiste nel dare rilievo ed evidenza ai suoi stati d’animo con opportune 
similitudini, il cui stile e la cui sostanza espressiva si adeguano plena­
mente all’alta tensione spirituale che contraddistingue la ter^a cantica 
[Allavena 1970, p. 20]* 67.

bb Si veda anche Vallone 1986.
67 Allavena osserva, inoltre, che nelle partí dottrinali, dove lo sforzo fantástico non 

é necessario per presentare i concetti, Puso delta figura si fa scarso o addirittura nullo 
(come nel canto XI, nell’elogio di San Francesco) [Allavena 1970, p. 68].

Come abbiamo visto, le distinzioni semantiche nguardanti i temi 
delle similitudini sono diversissime. La loro presentazione in questo 
luogo non é dettata, pero, esclusivamente dall’intenzione di esporre la 
varietá degli approcci: le classificazioni preséntate sono servite come 
punto di partenza nella ricerca del materiale per I’analisi condotta nei 
capítoli successivi. Ho preso in considerazione sia la distinzione di 
Lewis, che ha individuate le similitudini metafisiche, che quella di Gi­
rardi, ¡I quale ha aggiunto la sua osservazione asserendo che tutte le 
similitudini della Commedia si possono guardare da quell’ottica. Ho se- 
guito con attenzione le constatazioni di tipo stilistico di Oreste Allavena 
e quelle di Richard Lansing (ne parlero in seguito) che ha nótate lo svi- 
luppo delle serie tematiche delle similitudini. Individuando le similitu­
dini da analizzare, ho cércate di trovare tali serie di similitudini che evi- 
denziassero lo svolgimento dell’itinerario mistico verso la conoscenza 
di Dio. Ovviamente, il primo spunto per la ricerca é dovuto anche in 
questo caso al lavoro del Venturi, nel quale ho tróvate particolarmente 
interessanti le similitudini riguardanti il tema della luce.

* * *
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Arriviamo ¡nfine alia rassegna delle funzioni che le similitudini della 
Commedia svolgono all’intemo del poema. Gli studiosi ne distinguono 
parecchie. Si parla, prima di tutto, dell’insolito realismo nella rappre- 
sentazione delle loro immagini (la Brandéis), della loro straordinaria 
plasticité [Hirdt 1998]. Queste caratteristiche conferiscono senza dub­
bio un ornamento alla narrazione (ante oculos ponendi), ma mai un 
ornamento puro68.

68 Giä Burkhardt e Auerbach attribuivano alle similitudini il merito della comple- 
tezza della presentazione del mondo. Cfr. Jacob Burkhardt, Die Kultur der Renaissance 
in Italien, a cura di Walter Rehm, Stoccarda 1960, p. 316 e Erich Auerbach, Dante 
als Dichter der irdischen Welt, Berlino/Lipsia 1929, p. 189, qui citati da: Hirdt 1998, 
pp. 150-151.

Se volessimo fare una classifica delle funzioni delle similitudini 
dantesche, occorrerebbe in primo luogo individuare quelle che esse 
svolgono all’intemo del canto, in seguito quelle che svolgono nel poe­
ma intero e, infine, anche fuori del poema.

Per quanto riguarda la funzionalitá delle similitunini nel contesto del 
canto, le due funzioni principali sono quella dell’esordio, introduttiva 
e quella riassuntiva, che in qualche modo ripete e commenta la materia 
del canto. Raoul Blomme chiama queste due funzioni, rispettivamente, 
prolettica e analettica. La prima anticipa il tema, introduce l’atmosfera 
specifica del canto, spesso anche i protagonisti sotto forma di personag- 
gi diversi che svolgono funzioni analoghe alie anime che il pellegrino 
sta per incontrare (come nella similitudine doppia del canto V dell’/n- 
ferno che introduce il tema del cerchio dei lussuriosi, Inf, V, 40-49). 
La similitudine con funzione prolettica visualizza ció che ¡1 canto di- 
spiegherà e “acquista solo retrospettivamente ¡I suo pieno significato 
nella sequenza narrativa” [Blomme 1989, p. 407]. Spesso coincide con 
il momento piu saliente della narrazione, ma questo puó essere svelato 
solo quando rileggiamo oppure ricordiamo la similitudine.

La funzione analettica permette di tomare indietro con la memoria 
e riassumere, trarre conclusioni di quanto fosse accaduto. Queste simi­
litudini sono come soste nel viaggio del viandante che si siede e ricorda 
le vicende piú importanti che gli sono capitate oppure che si riposa vol- 
gendo i pensieri da un’altra parte per dimenticare le fatiche del viaggio. 
11 classico esempio di questa categoría è la similitudine del villanello 
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(lnf, XXIV, 1-21). Per il lettore l’importanza di questo tipo di similitu­
dini consiste principalmente nel fatto ehe esse mettono in risalto aspetti 
particolari del canto, sottolineandoli e permettendo a volte di intenderli 
meglio grazie all’aggiunta di alcuni particolari a titolo di commento. 
A questo punto bisognerebbe ancora menzionare la funzione di “pausa 
nel viaggio” ovvero nel corso narrativo del canto, osservata da alcuni 
studiosi, come Gianfranco Contini [Contini 1976, pp. 159-160]. Questa 
categoria si riferisce sia alle similitudini iniziali del canto che a quelle 
che lo chiudono.

La funzione delle similitudini con riferimento a tutto il poema 
è quella di strutturare lo svolgimento narrativo e (come all’interno del 
canto) di rilevame alcuni aspetti di particolare importanza. E cosí, Lan­
sing constata la presenza di alcune similitudini che solo nella serie sve- 
lano il loro pieno signifícate (costituendo patterns of meaning), il quale 
puô sottolineare il motivo principale del canto, come la serie di quattro 
similitudini (o due doppie, accumulate una dopo l’altra) che presentano 
la doppia natura di Gerione, a sua volta rappresentazione della doppia 
natura dei fraudolenti:

to dosso e ‘I petto e ambedue le coste 
dipinti avea di nodi e di rotelie: 
con piú color, sommesse e sovrapposte 
non fer mai drappi Tartarí né Turchi, 
né fuor tai tele per Aragne imposte. 
Come talvolta stanno a riva i burchi, 
che parte sono in acqua e parte in terra, 
lo bivero s 'assetta a far sua guerra, 
cosí la fiera pessima si stava 
sull ’orlo che, di pietra, il sabbion serra.

InfiXVH, 14-24

La serie puô anche estendere la sua funzione fuori del canto, come 
l’oscillazione dei sentimenti paura - speranza nei primi canti dell’/zï- 
ferno, illustrata dalla serie di quattro similitudini: lnf I, 22-27; lnf, 1, 
55-60; Inf II, 37-42 e lnf 11, 127-132 nelle quali lo studioso scopre il 
seguente schema:

Canto 1 paura / speranza, speranza / paura
Canto II speranza / paura, paura / speranza [Lansing 1977, p. 131].
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Lansing ammette che alcune di queste serie dimostrano legami 
piü forti e convincenti delle altre, ma con la sua analisi intende pro­
vare l’esistenza di un paradigma dei significad che non puó passare 
inosservato.

Le similitudini, interprétate in un’ottica possibilmente piü ampia 
sono l’espressione dell’allegoria. In loro “la alegoría adquiere [...] un 
valor narrativo mucho más profundo y parece que más acorde con la 
idea de Dante de los quatro niveles de lectura de un texto y, sobre todo, 
de la Commedia, cuya entregadura ideológica no podría consentir ador­
nos meramente retóricos” [Díaz-Corralejo 1994, p. 69]. Senza dubbio, 
aiutano anche a comprendere meglio i concetti, svolgono quindi la fun­
zione esplicativa. II Pagliaro la ritiene addirittura primaria: chiariscono 
e rendono apprendibile nozioni astratte mediante i riferimenti ai fatti 
di esperienza reale, rispondono alia “necessitá di daré consistenza di 
simboli e d’immagini reali a sentimenti e idee, dottrine e teorie, cosí 
che anche l’astratto diventi realtá viva nello spazio poético” [Pagliaro 
1970-1978, vol. IV, p. 258]. Questa funzione le distinguerebbe dalle 
similitudini antiche le quali raramente illustravano pensieri astratti, nor­
me etiche o fatti di ordine generale. Un’altra caratteristica particolare 
delle similitudini delta Commedia consiste nel daré alia protasi la va- 
lenza almeno pari a quella dell’apodosi. La protasi, allungata spesso 
nella porbatio oppure descriptio, diventa cosí la tesorería della scien- 
za e della cultura medievale, veicolata alia societá moderna di Dante 
dalla lingua volgare. Questa funzione, di “palinsesto della memoria”, 
é sottolineata in molte analisi [cfr. Lewis 1966; Lansing 1977; Blomme 
1989; Squarotti 1989; Picone 1989; Girardi 1984 e moltissimi altri], Per 
Raoul Blomme le similitudini si richiamano al background del lettore 
implícito con i riferimenti intertestuali (alia Bibbia e agli autori antichi) 
e culturali (alia visione cristiana del mondo comunemente accettata nei 
tempi di Dante). La motivazione della presenza delle similitudini nel 
poema é per Blomme quella di organizzare la sua struttura e di rendere 
le invisibilia tramite le visibilia, secondo il concetto agostiniano di di- 
scendenza bíblica. Servono da legami tra il mondo reale del lettore e la 
grande allegoria del viaggio nell’al di la che é il poema.

Lewis nota un tratto generale delle similitudini della Commedia'. 
sono per lui poco poetiche, nel senso che potrebbero funzionare benis- 
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simo fuori dalla poesia, non perdendo niente del loro significato. Questa 
caratteristica si deve al fatto che sono espressioni dell’ordine universale 
delle cose radicato nella nostra culture. Lewis scrive:

When the ascent from one sphere to the next is compared to progress 
in virtue, the last thing I am inclined to do is to exclaim "How did he 
think of that?’; given the metaphysics (which are not his own) and the 
physics (which are Ptolemy’s) and the scheme of an ascent to Heaven 
(which is from Cicero, Martianus Capella, and Alanus), it seems almost 
as if this simile must occur... [Lewis 1966, p. 76J.

Cosi, nell’interpretazione dello studioso, le similitudini della Com- 
media appaiono ancora una volta il deposito della culture e del pensiero 
medievale.

Girardi, come anche Mallin citato in precedenza, trova la region 
d’essere delle similitudini nel poema dantesco69. A proposito dell’ul- 
tima categoria delle similitudini da lui individuata (paradisiache o del 
divino) lo studioso nota una cosa interessantissima: secondo lui la cop- 
pia di similitudini dell’ultimo canto del Paradiso costituisce la chiave 
interpretativa della presenza di tutte le similitudini nel poema:

6'’ La difTerenza tra i due Studiosi sta nel fatto che Girardi cerca la motivazione 
della presenza di lutte le similitudini, mentre Mallin si concentra solo stille pseudosi- 
militudini.

Nella profonda e chiara sussistenza
dell ’allo lume parvermi Ire giri
di tre colori e d 'una contenenza;
e I 'un dall ’altro come iri da iri 
parea reflesso, e ‘I terzo parea foco 
che quinci e quindi igualmente si spiri.

Par, XXXIII, 115-120

Qual e ’I geometra che tutto s ’affige
per misurar lo cerchio, e non rilrova, 
pensando, quel principio ond’elli indige, 
tai era io a quella vista nova: 
veder volea come si convenne
I ’imago al cerchio e come vi s ’indova.

Par, XXXIII, 133-138
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La prima di queste similitudini é la rappresentazione teológica di 
Dio che é lui stesso “similitudine”: tre persone unite da un único ter- 
tium comparationis della divinitá. L’altra riflette l’insufficienza umana 
nell’esprimere l’ineffabilitá di Dio. Le conclusioni tratte dalla lettura di 
queste due similitudini sono le seguenti: le similitudini presentano Dio 
sotto una doppia forma: la lingua é giá una trasposizione per similitu- 
dinem della realtá teológica (vv. 133-138), la quale, per volontá divina, 
é anch’essa una similitudine (vv. 115-120). Ció potrebbe spiegare sia la 
presenza insólitamente numerosa delle similitudini nel poema divino, 
sia la loro concentrazione progressiva negli ultimi canti del Paradiso, 
dove esse non solo sono sempre piü numeróse, ma sempre piü com- 
plesse, come se si aggrappassero una all’altra (cfr. la tripla similitudine 
“a grappolo” del Par, XIV, 97-123, oppure la serie delle similitudini 
della rosa nel canto XXXI: vv. 1-3,4-12, 43-48, 118-123).

Questi procedimenti dello sviluppo delle similitudini e del progres­
sive avvicinamento delle immagini con l’ascesa verso Dio provano, 
secondo Girardi, che a Dante non interessava l’aspetto retorico delle 
similitudini, ma il loro ruolo concettuale. Infatti, i suoi procedimenti 
erano infrazioni alie prescizioni retoriche antiche (e medievali, per la 
lunghezza e la frequenza dell’applicazione della figura), che vedeva- 
no la massima efficacia esplicativa della figura nell’accostamento di 
immagini possibilmente diverse tra di loro. Con tali similitudini Dante 
inizia ne\V Inferno, ma se ne distanzia sempre di piü con la progressio- 
ne del viaggio oltremondano per arrivare alia spiegazione del tríplice 
arcobaleno metafórico con il tríplice arcobaleno naturale {Par, XX1I1, 
116-120), cosa assurda dal punto di vista deH’efficacia retorica. Girar­
di spiega, inoltre, il cambiamento nella costruzione delle similitudini 
nelle rispettive cantiche “é soltanto differenza di proporzione tra la 
tendenza centrifuga, enciclopédica, prevalente nell’Inferno, e tendenza 
centrípeta, religiosa, non esclusiva, ma prevalente nel Paradiso'" [Gi­
rardi 1984, p. 462]. Cosí, l’enciclopedismo e la religione si pervadono 
e l’uno serve a spiegare l’altro. Anche Lansing nota quel cambiamento, 
con riferimento alie serie tematiche delle similitudini: in esse vengono 
ripresi i motivi delle similitudini precedenti, ma si presentano in manie­
ra diversa, in rapporto al progresso nel cammino verso la conoscenza 
[cfr. Lansing 1977]. Osserviamo che tutte queste constatazioni trovano 
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conferiría anche nella modificazione delle visioni che si presentano al 
pellegrino nel suo viaggio: dalle visioni frammentarie alia visione uni­
taria negli ultimi canti del Paradiso, secondo il principio bíblico (/ Co- 
rinzi, 13, 12).

La similitudine si presenta, quindi, come un espediente retorico che 
veicola il pensiero dottrinale e filosófico che anima ¡I poema, contraria­
mente a ció che affermava Croce. Questo pensiero é trasmesso nella fi­
gura secondo la regola del contrasto, se si riferisce al mondo antico (si­
militudini di origine classica o letteraria) o dell’analogia, se si riferisce 
agli aspetti rimanenti del mondo rappresentato. Quest’ultima diventa 
sempre piü importante a mano a mano che il pellegrino si avvicina alia 
fine del suo viaggio e i concetti che il poeta vuole presentare al lettore si 
fanno sempre piü astratti. Le capacita umane della comprensione man- 
cano sempre di piü di fronte alie veritá sempre piü alte, le possibilita 
della lingua di esprimerle si fanno sempre piü insufficienti. La similitu­
dine rimane, alia fine, l’unico mezzo capace di veicolare i significad.

Tutte le funzioni preséntate sopra sembrano importanti. La funzio- 
ne di esprimere l’analogia e di veicolare i concetti filosofici e dottri- 
nali sembrano, pero, quelle della maggior importanza per la presente 
ricerca. Nella parte dedicata all’analisi cercheró di evidenziarle e di 
sottolinearle nel contesto del poema, volgendo alio stesso tempo una 
particolare attenzione agli aspetti linguistici che possano confermare la 
supposizione che mi aveva incitato a intraprendere questo lavoro: che le 
similitudini illustrino il progresso nel viaggio místico della conoscenza. 
Prima di passare a quella parte bisogna, pero, soffermarsi ancora per 
un momento sugli aspetti dottrinali che stanno alia base della presente 
ricerca.





CAPITOLO III

Viaggio místico, viaggio metafisico, 
viaggio della conoscenza

In questo capitolo si cercherá di presentare, per necessitá in modo ri- 
assuntivo, alcune concezioni filosofiche che serviranno da base concet- 
tuale per I’analisi delle similitudini condotta nel capitolo quarto. I temi 
toccati qui riguardano il viaggio místico, il viaggio della conoscenza 
(che é quasi la stessa cosa), la metafísica della luce, l’analogia della 
vista-conoscenza, infine la contemplazione mistica e gli espedienti re- 
torici che ne sono indicatori nel testo del poema. Non tutte le questioni 
troveranno riflessione nell’analisi (ad esempio le considerazioni a pro­
posito del sistema tomistico delle luci-guide). Mi é sembrato utile, pero, 
presentare almeno questa breve rassegna delle varié questioni legate ai 
filoni tematici toccati nel corso dell’indagine. Le similitudini (e altri 
frammenti citati dal poema) riportate in questo capitolo hanno carat- 
tere di illustrazione delle riflessioni teoriche e non sono sottoposte ad 
un’analisi dettagliata. Lo scopo della riflessione condotta qui é innanzi 
tutto quello di trovare, all’intemo del poema dantesco, tracce delle dot- 
trine menzionate sopra.

1. L’intelletto che conosce

Se volessimo parlare delle fonti d’ispirazione filosófica di Dante biso- 
gnerebbe enumerare tutte le correnti principali presentí all’epoca nel 
mondo della scienza. “E inutile pretendere di scoprire il maestro único 
di cui sarebbe stato il discepolo. Dante non puó di averne meno di tre 
alia volta” [Gilson 1987, p. 255]. Tra di loro si trovano sia i rappresen- 
tanti del neoplatonismo (e in modo particolare della metafísica della 
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luce), del neoaristotelismo nella versione di San Tommaso (ma anche di 
Averroé) e del misticismo medievale. Di seguito sará presentato un ab- 
bozzo dei principali concetti di queste correnti filosofiche. La rassegna 
non puó apportare nessun contributo alia riflessione sulla filosofía dan­
tesca, eppure é importante introdurla in questo luogo in quanto costitui- 
sce una linea di guida, sfondo generale per le considerazioni riguardanti 
l’analisi che si condurrá nei capitoli successivi. II pensiero filosófico, 
la concezione del mondo costituisce la base del mondo rappresentato 
in tutto il poema (e, ovviamente, anche nelle similitudini). La critica 
moderna sottolinea sempre 1’importanza di non trattare il poema divino 
come pura poesía dimenticando il contesto filosofico-teologico, come 
facevano alcuni critici nel passato70. Oggi sembra indiscutibile l’influs- 
so reciproco tra i vari livelli della Commedia. Nei paragrafi successivi 
si cercherá di identificarli.

70 A questo proposito si veda, per esempio, Maslanka-Soro 2005. L’autrice ricorda 
l’approccio di Benedetto Croce e Francesco De Sanctis.

Sotto alcuni punti di vista Dante era un vero e proprio scolastico: 
tutti i suoi ragionamenti girano intomo alie questioni deH’intelletto, 
dell’uomo e di Dio. Le due prime prendono origine dalla terza, Dio - la 
loro causa - e alio stesso tempo vi si dirigono, essendo lui ¡I loro ultimo 
scopo. Nel mondo concepito cosí regna una perfetta gerarchia del cre- 
ato, nella quale ogni essere occupa un posto preciso. L’uomo svolge in 
questa gerarchia il ruolo di connettivo tra il mondo materiale e quello 
spirituale, é Habitante dei due mondi. II mondo reale é organizzato nella 
Commedia secondo le rególe del realismo scolastico, il che stabilisce 
la vera analogía tra Dio e tutto il creato [Maslanka-Soro 2005, p. 119]. 
II realismo della rappresentazione dantesca nella Commedia, e in modo 
particolare nella rappresentazione delle immagini che fungono dalle pro- 
tasi nelle similitudini, é stato rilevato molte volte. Nell’Inferno troviamo 
immagini dettagliatissime, molto sensuali, spesso deformanti. La mag- 
gior attenzione é volta agli aspetti esteriori delle scene rappresentate. 
II mondo purgatoriale é piü vicino a quello terrestre, il realismo é privo 
delle trasgressioni tipiche áeW Inferno. L’interesse dell’osservatore é ri- 
volto piuttosto agli atteggiamenti psicologici, agli stati d’animo dei pro- 
tagonisti. Nell’ultima cántica infine ¡I poeta si serve dell’unica possibile 
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immagine sensibile per rappresentare il mondo paradisiaco - la luce. 
Secondo San Bonaventura “é il solo «instrumentum operando nella di- 
sposizione delle vite spirituali”71. Bisogna anche notare, con Di Pino, 
l’influsso di San Tommaso sulla metafísica della luce dantesca. Dante

71 San Bonaventura, Commentarium in quattuor libros sententiarum, II, 13-14, qui 
citato da: Di Pino 1952, p. 21.

72 San Tommaso d’Aquino, Commento a Giobbe, c. 27, lee. 1, citato da: Di Pino 
1952, pp. 21-22.

73 Si veda, ad esempio, i commenti del Convivio di Busnelli-Vandelli in chiave 
principalmente tomistica, e quello successivo di Vasoli, nel quale si cercava di superare 
quella visione.

7,1 E cioé l’unione della forma e della materia.
75 San Tommaso D’Aquino, Summa Tlieologiae, 111, q. 1, a.: "ut per visibilia mon- 

strarentur invisibilia Dei: ad hoc enim totus mundus est factus” [cfr. Sancti Thomae 

[...] ha [...] appreso da San Tommaso che la luce é "Ínter omnes... 
sensibiles affectus spiritualior”, e che perció "efficacior est ad produ- 
cendum intellegibilium cognitionem, inquantum scilicet visus cognitio 
per lucem perficitur, plurimum intellectualem cognitionem juvat”72.

La Commedia, come immagine allegorica del viaggio daH’errore 
alia salvezza, dall’ignoranza alia coscenza, comprende tutta la scala 
possibile delle presenze della luce (intese anche come le assenze, ad 
esempio le tenebre de\V Inferno), completando il quadro teórico di San 
Tommaso con il lumen gloriae alia fine del viaggio. Ma avremo ancora 
Toccasione di parlare di questi aspetti. Adesso tomiamo agli influssi 
tomistici.

Grandi critici nel passato rilevavano spesso il tomismo di Dante, 
indicando San Tommaso come una delle fonti principali del suo pen- 
siero filosófico, e la principale per quanto riguarda “l’animo” dei suoi 
scritti. La critica moderna ha posto piü accento sulla pluralitá degli in­
flussi sulPopera dantesca, non solo la Commedia, ma anche le opere 
precedenti73. II filone tomistico é pero fondamentale nell’analisi delle 
similitudini, in quanto l’ilomorfismo74 75 puó giustificare l’applicazione 
estesa della figura della similitudine (anche se qui interviene con la 
stessa capacita esplicativa anche il concetto agostiniano di “spiegare 
le invisibilia tramite le visibilia”15) e per questa ragione ne sará dato un 
brevissimo, e per necessitá schematizzato abbozzo.
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L’influsso di San Tommaso interviene nella visione dantesca 
deH’uomo, espressa nella sua forma piü matura nella Commedia. Bi- 
sogna sottolineare che l’antropologia filosófica medievale si realizza 
prima di tutto nelle riflessioni sul problema deH’anima. E perció impos- 
sibile prescindere da questo problema anche in questa sede.

Tommaso d’Aquino, e prima ancora il suo maestro, Alberto Magno, 
nell’ambito della questione sopra menzionata, ribadirono l’ilomorfismo 
aristotélico, adattandolo al pensiero cristiano. Una delle novitá nell’uni- 
verso filosófico cristiano fu l’affermazione che l’uomo é il compositum 
e che esiste in modo pieno solo quando la sua forma-anima é legata alia 
sua materia-corpo. Soltanto allora egli forma la substantia - l’essere 
individúale. Succede a volte che Tanima si trovi fuori del corpo, eppure 
questo modo di esistere é imperfetto e incompleto [Swieżawski 1999, 
p. 105]. Troviamo esempi di tale situazione nel corso della lettura di 
tutta la prima cántica della Commedia. Questa é anche la differenza 
fondamentale tra la natura dell’anima umana e quella angélica, ed é una 
differenza che appartiene all’essenza dell’essere, e non consiste sola­
mente nel diverso grado di spiritualitá, come sostenevano i predecesso- 
ri. San Tommaso affermava inoltre che nell’uomo puó esistere un’unica 
anima (non diversi tipi di anima, responsabili delle varié manifestazioni 
della vita: vegetativa, sensuale, razionale) perché solo questo assicura 
l’unitá dell’essere umano.

Anche la conoscenza é, nella concezione di San Tommaso, legata 
all’ilomorfismo. Realizza il principio nihil est in intellectu quod non 
erat in sensu. L’anima é quindi la tabula rasa e la conoscenza é veico- 
lata dai sensi, prima di tutto dal senso della vista. Perció é impossibile 
conoscere l’anima in modo diretto, né la propria né tanto meno quella 
degli altri. 11 conoscimento dell’anima avviene tramite l’applicazione 
del principio di causalitá ai fenomeni della vita conoscibili in modo 
empírico (sensuale). Nello stesso modo avviene anche il processo di 
conoscere Dio [Swieżawski 1999, p. 108].

L’interpretazione dantesca della questione dell’anima é vicina alie 
idee di San Tommaso. “Dante, podobnie jak Akwinata, stworzył wizję 

Aquinatis 2005b]. Sant’Agostino scrive della dell’analogia in Enarrationes inplasmos, 
41,7: invisibilia Dei per ea quae facía surtí intellecta conspiciuníur [cfr. Augustinus 
Hipponensis 2005].



1. L’intelletto che conosce 89

doskonale uporządkowanego kosmosu, wizję będącą chrześcijańskim 
przekształceniem kosmicznego porządku opisanego przez Greków”76 
[Tamas 2002, p. 235]. Ma, mentre per questi l’immortalitá dell’anima 
va provata tramite l’argomentazione puramente filosófica, per il poeta 
questo é solo una tappa, mentre la fonte della sicurezza ultima e defini­
tiva é sempre la fede [Gilson 1987, p. 198].

76 "Dante, come l’Aquinata, creó la visione del cosmo perfettamente ordinato, una 
visione che era la trasfigurazione cristiana dell’ordine cósmico descritto dai Greci”.

77 Si veda l’interpretazione di Clive Staples Lewis [1966] e di RalTaello Fomaciari 
in Trattato di retorica. II problema della pseudosimilitudine é trattato qui nel capitolo 
precedente.

La libera volontá é un altro dono di Dio concesso únicamente all’uo- 
mo. Grazie ad essa l’uomo é capace di fare le proprie scelte e arrivare ai 
giudizi che lo portano verso il Sommo Bene. Tutto insieme permette di 
realizzare lo scopo universale dell’esistenza umana. Ogni essere umano 
individúale gioca un ruolo particolare nella vita, e la somma di que­
sti ruoli permette al genere umano di arrivare alia propria destinazione 
[cfr. Dante Alighieri 1965]. La Commedia doveva essere una sorta di 
guida, atta a condurre l’umanita, che aveva smarrito la strada giusta nel 
peccato, alia felicita terrena e alia salvezza. La cosiddetta pseudosimi- 
iitudine77, cioé la similitudine del tipo come colui..., rappresenta, a li- 
vello linguisitico, quella tendenza di universalizzazione dell’esperienza 
individúale del pellegrino.

Dante attinge la propria dottrina morale a quella aristotélica e a quel­
la di San Tommaso. Eppure, mentre Aristotele quasi non prende in con- 
siderazione l’aspetto religioso e San Tommaso sottomette tutto a Dio, 
Dante unisce l’ordine divino a quello terreno. Constata che, grazie alia 
realizzazione delle virtü morali, é ottenibile la felicita terrena (trami­
te l’etica). La felicita trascendente, invece, é possibile solamente nella 
vita futura. A questo destino soprannaturale, e cioé alia visione diretta 
di Dio, si arriva praticando le virtü teologiche (cfr. Conv., IV, xxii). 
In fin dei conti é pero sempre indispensabile l’intervento della grazia 
divina.

Secondo Etiénne Gilson Dante é prima di tutto moralista e riforma- 
tore e la missione cui si dedica nella Commedia é quella di riaffermare 
la giustizia divina nel mondo [Gilson 1987, p. 250]. Questa missione si 
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dovrebbe realizzare tramite la liberazione dell’umanita dalla schiavitü 
dell’ignoranza. Per conseguiré questo scopo bisogna condurla “de luctu 
et miseria peccati ad statum gratiae” {Epistolae, XIII, 21), proseguendo 
gradualmente sulla vía della conoscenza. L’intelletto umano é tuttavia 
limitato e la conoscenza definitiva dipende dalla grazia divina che puó 
essere elargita o meno. Secondo il principio tomistico, conosciamo le 
veritá tramite i sensi. Ecosi “[...] świat rzeczy widzialnych, dzieło stwo­
rzenia, wskazuje na rzeczywistość pozazmysłową, a myślenie oparte 
na analogii pozwala odkryć jej duchowy sens i znaleźć w nim swoje 
uzasadnienie”78 [Maślanka-Soro 2004, p. 474]. Ogni essere umano rice- 
ve nel momento della nascita l’intelletto possibile {intellectus possibi- 
lis), in cui si trovano tutte le forme, cosí come si trovano nell’intelletto 
divino. Grazie all’azione del cosiddetto intelletto agente {intellectus 
agens) la percezione sensibile viene trasformata nei concetti astratti:

“[...] il mondo delle cose visibili, Topera della creazione, indica la realtá che 
trascende i sensi, e il pensiero basato sull’analogia permette di scoprire il suo significato 
spirituale e di ritrovarvi la propria giustificazione”.

Cosí parlar conviensi al vostro ingegno,
pero che solo da sensato apprende 
cid che fa poseía d'intelletto degno.

Par, IV, 40-42

Come abbiamo menzionato sopra, questo principio filosófico é im- 
portantissimo per la presente analisi, in quanto giustifica l’applicazione 
della figura della similitudine, che opera quasi sempre su immagini sen- 
sitive, e in moltissimi casi si richiama al senso della vista, specialmente 
dove i vari fenomeni della luce costituiscono il núcleo deH’immagine 
veicolata o veicolante. Le capacita visive, e la progressiva crescita della 
luminositá nel mondo rappresentato, sono inoltre strettamente legate al 
processo conoscitivo.

La visione, intesa come il fatto del vedere sensibile, si fa qui símbo­
lo della conoscenza. Essa viene rafforzata sempre di piü a mano a mano 
che il viaggio procede. L’oggetto della percezione (che simboleggia il 
grado della conoscenza) passa dal mondo estemo (ne\V Inferno, come, 
ad esempio in Inf XVII, 106-114), concentrandosi sempre di piü sul 1’in­
terno dell’anima (nel Purgatorio e nel Paradiso, ad esempio in Par, II, 
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23-26), per arrivare alia “vista nova”, cioè a quello che è più alto di noi, 
la visione diretta (e ineffabile) di Dio (come in Par, XXX111, 133-141). 
Come osserva Edward Hagman, questa gradúale trasformazione della 
percezione visiva è riconducibile al cambiamento della visione descrit- 
to neWltinerarium mentis in Deum di San Bonaventura:

Critics see a general similarity between these works, when Dante, under 
Virgil’s tutelage, moves from a consideration of that which is extra 
nos to the consideration of that which is intra nos, under the guidance 
of Beatrice. Finally, the supreme consideration of that which is supra 
nos, attained only in the celestial rose takes place through the guidance 
and prayer of the mystic St. Bernard [cfr. Hagman 1988, p. 2]79.

79 Cfr. anche Sant’Agostino: "quaero ego Deum meum in omni corpore, sive ter- 
restri, sive coelesti, et non invenio: quaero substantiam eius in anima mea, et non inve­
rnó: meditatus sum tamen inquisitionem Dei mei, et per ea quae facta sunt, invisibilia 
Dei mei cupiens intellecla conspicere 14, effudi super me animam meam; et non iam 
restât quern tangam, nisi Deum meum. Ibi enim domus Dei mei, super animam meam”, 
Sant’Agostino. Enarrationes in plasmos, 41,7. in: Augustinus Hipponensis 2005.

Ma 1’Itinerarium, pur essendo una delle fonti cristiane più importanti 
della Commedia, non è Tunica. E doveroso almeno menzionare le altre.

2. Viaggi e visioni

11 tema della vista, intesa come uno dei sensi umani, ma anche come 
I’immagine percepita con questo senso, è legato a due componenti della 
filosofía dantesca che saranno di particolare interesse per la presente 
ricerca: il cosiddetto itinerario místico (1’itinerarium mentís in Deum), 
attribuito prima di tutto a San Bonaventura e a Riccardo da San Vittore, 
e la metafísica della luce, di provenienza neoplatonica. Nella prima si 
rispecchia la struttura di tutto il poema divino (la metafora del pellegri- 
naggio verso Dio). È anche la motivazione della serie di similitudini 
cosiddette “del pellegrino”. La seconda si collega alia prima, non solo 
integrándola e ¡Ilustrándola con elementi visuali e sensitivi (la luce, 
nelle sue varie forme), ma motivándola con quegli elementi, essendo 
Tespressione esterna del pensiero, filosófico e cristiano. 11 lato sensitivo 
si fa qui símbolo di quello trascendental, cambiando man mano che ¡I 
pellegrino prosegue sulla sua via mística verso Dio. Cercheró di deline­
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are in seguito le due questioni, anche se dobbiamo ricordare che esse si 
intrecciano sempre di piü man mano che il pellegrino procede sulla sua 
strada verso Dio.

L’allegoria del viaggio, alia quale la Commedia deve la propria 
struttura, non é ovviamente un’invenzione della letteratura mística, 
e neanche cristiana. Tra i predecessori che hanno ispirato il viaggio dan­
tesco nell’oltremondo possiamo enumerare fonti antiche pagane, tra le 
quali VEneide di Virgilio (la discesa di Enea negli inferí nel libro VI), 
De republica di Cicerone (libro VI: Somnium Scipionis) e VOdissea di 
Omero (il viaggio di Ulisse)80.1 critici sottolineano ladiversitádel viag­
gio dantesco rispetto ai viaggi della mitología pagana. Essa consiste tra 
l’altro nella direzione del cammino: mentre Dante-pellegrino procede 
verso l’alto, nel caso dei testi pagani il viaggio si sviluppa o verso il 
basso (la discesa nel mondo dei morti) oppure si stende sulla latitu- 
dine del mare pericoloso, come nel caso di Ulisse [cfr. Lotman 1980, 
pp. 81-102; Basile 1990, p. 10]. Vi sono anche influssi della letteratura 
islámica81, ai quali probabilmente dobbiamo la figura di Beatrice, inse- 
rita nella Commedia non come allegoria pura, ma come persona con­
creta [cfr. Michalski 1997c]82. Lo scritto piü importante di quell’area 
cultúrale é senz’altro Liber scalae, dove troviamo la descrizione del 
viaggio oltremondano di Maometto.

“ü In questa rassegna non mi soffermo sulle fonti pagane per due ragioni: da una 
parte esiste un’ampissima letteratura riguardante questa temática, dall’altra il mió in- 
teresse é rivolto piuttosto agli influssi della filosofía cristiana, in alcuni suoi particolari 
aspetti. Per le fonti antiche e medievali della Commedia si veda ad esempio: Maślanka- 
Soro 2005; Carugati 1991; Rajna 1998; Basile 1990; per le visioni predantesche si veda 
ad esempio: Musumarra 1965; Aubrun 1980, pp. 109-130.

11 Per questi rapporti si veda ad esempio: Corti 2001, pp. 183-203; Palacios 2005.
82 Konstanty Michalski presenta nel suo saggio i risultati delle ricerche di Miguel 

Asín Palacios.

Tra le fonti cristiane bisogna innanzitutto menzionare la Bibbia\ nel 
Congelo secondo Giovanni troviamo la metáfora fondamentale della 
strada (14, 16): “Ego sum via, veritas et vita”; nella seconda Epístola ai 
Corinzi (12, 2-4) la visione paolina:

Scio hominem in Christo ante annos quattuordecim - sive in corpore 
nescio, sive extra Corpus nescio, Deus scit - raptum eiusmodi usque 
ad tertium caelum. Et scio huiusmodi hominem - sive in corpore sive 
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extra corpus nescio, Deus scit - quoniam raptus est in paradisum et 
audivit arcana verba, quae non licet homini loqui"3,

che é stata poi ripresa da Dante all’inizio del ParadisoM-,

Nel ciel che piú della sua luce prende
fu’io, e vidi cose che ridire
né sa né pud chi di la su discende.

Par, I, 4-5

Tra le fonti contiamo anche VApocalisse siriaca di Baruc, dove si 
parla della cittá e del tempio celeste perduti a causa del peccato origí­
nale [cfr. Bertagni 2005]. Gli echi di questo frammento si fanno sentiré 
in De doctrina christiana di Sant’Agostino (1, 4): “Quomodo ergo, si 
essemus peregrini, qui beate vivere nisi in patria non possemus, eaque 
peregrinatione utique miseri et miseriam finiré cupientes, in patriam re­
diré vellemus” [citato da: Augustinus Hipponensis 2005]. II motivo del 
ritomo dell’anima al proprio principio, alia patria perduta, lo troviamo 
sia nel Convivio sia nella Commedia. Nel trattato leggiamo:

E la ragione é questa: che lo sommo desiderio di ciascuna cosa, e pri­
ma da la natura dato, é lo ritornare a lo suo principio. E peró che Dio 
é principio de le nostre anime e fattore di quelle simili a sé (si come 
é scrilto: “Facciamo l’uomo ad imagine e similitudine nostra”), essa 
anima massimamente desidera di tomare a quello. E si come peregri­
no che va per una via per la quale mai non fue, che ogni casa che da 
lungi vede crede che sia l’albergo, e non trovando ció essere, dirizza 
la credenza a i’altra, e cosí di casa in casa, tanto che a l’albergo viene; 
cosí l’anima nostra, incontanente che nel nuovo e mai non fatto cam- 
mino di questa vita entra, dirizza li occhi al termine del suo sommo 
bene, e peró, qualunque cosa vede che paia in sé avere alcuno bene, 
crede che sia esso. E perché la sua conoscenza prima é imperfetta, per 
non essere esperta né dottrinata, piccioli beni le paiono grandi, e peró 
da quelli comincia prima a desiderare. [...] Veramente cosí questo

*’ Cfr. anche: l’Isaia (38, \G) e'\\ Libro dei Proverbilf, 18-19). II primo frammento 
é riconoscibile nei versi iniziali dell’Inferno (I, 1), l’altro é stato tradotto dal poeta nel 
Convivio (IV, vii, 9). 1 frammenti della Bibbia in latino sono stati presi dalla Nuova 
lulgata 2005.

H Natalino Sapegno rimanda a questo brano della Bibbia nel commento dei versi 
citati del Paradiso [cfr. Dante Alighieri 1963, vol. III, p. 4]. 



94 CAPITOLO III. Viaggio mistico, viaggio metafisico, viaggio...

cammino si perde per errore come le strade de la terra. Che si come 
d’una cittade a un’altra di necessitade è una ottima e dirittissima via, 
e un’altra che sempre se ne dilunga (cioè quella che va ne l’altra parte) 
e moite altre quale meno allungandosi e quale meno appressandosi, 
cosi ne la vita umana sono diversi cammini, de li quali uno è vera- 
cissimo e un altro è fallacissimo, e certi meno fallad e certi meno 
veraci. E si come vedemo che quello che dirittissimo vae a la cittade, 
e compie lo desiderio e dà posa dopo la fatica, e quello che va in con­
trario mai nol compie e mai posa dare non puà, cosi ne la nostra vita 
avviene: lo buono camminatore giugne a termine e a posa; lo erroneo 
mai non l’aggiugne, ma con moita fatica del suo animo sempre eon li 
occhi gulosi si mira innanzi.

Conv., IV, xii, 14-19

E nella Commedia:

Pero, se ‘I mondo presente disvia,
in voi è la cagione, in voi si cheggia;
e io te ne saro or vera spia.
Esce di mano a lui che la vagheggia 
prima che sia, a guisa di fanciulla 
che piangendo e ridendo pargoleggia, 
l'anima semplicetta che sa nulla, 
salvo che, mossa da Helo fattore, 
volentier torna a ció che la trastulla. 
Di picciol bene in pria sente sapore; 
quivi s 'inganna, e dietro ad esso corre, 
se guida o fren non torce suo amore. 
Onde convenne legge per fren porre; 
convenne rege aver che discernesse 
della vera città almen la torre.

Purg, XVI, 82-96

In ambedue le opere troviamo cosí gli echi del topos agostiniano 
della civitas Dei peregrinans [Boyde 1984, p. 471]. Ma rievocano an­
che quello del cor inquietum che cerca il bene procedendo dal piccolo 
al sempre più grande, man mano che crescono le sue capacita di discer- 
nere il bene e il vero.

Come abbiamo menzionato prima, la conoscenza è strettamente le­
gata al tema della vista. Tocchiamo qui la questione della letteratura
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visionistica che costituisce un altro filone delle fonti d’ispirazione per 
la Commedia. Recordando sempre le osservazioni di Cesare Segre, il 
quale distinse la visio dantesca da quelle degli şeritti visionistici medie- 
vali [Segre 2001, pp. 109-110]85, passiamo ora in rassegna le opere che 
hanno potuto influiré sulla concezione della visione nella Commedia.

” Lo studioso ñola la fondamentale diversité della visio dantesca, la quale consiste 
nel fatto che il pellegrino partecipa all’avventura oltremondana con l’animae con il cor- 
po (il fatto viene sottolineato in vari passaggi della Commedia), montre i protagonisti 
della letteratura visionistica medievale vi partecipano solo spiritualmente.

Di solito i eritici menzionano la Visio sancti Pauli - scritto apocri- 
fico del V secolo, che serví dopo come modello per la Navigatio Sancti 
Brendani del X secolo e per il Tractatus de Purgatorio sancti Patricii di 
Gilbert of Saltrey del XII secolo. Michalski ricorda inoltre il De visioni- 
bus Vettini di Walafrid Strabo (IX secolo), dove per la prima volta abbia- 
mo a che fare con il viaggio attraverso l’infemo, ¡I monte purgatoriale 
e il cielo, e I’Anticlaudianus di Alano delle Isole (XII secolo), nel quale 
troviamo la descrizione del viaggio di Prudenza che arriva attraverso 
tutti i cieli tolomaici al trono divino nell’empireo, dove porta il messag- 
gio della Natura. In presenza di Dio la Natura entra in estasi, dalla quale 
viene svegliata dalla Teologia [Michalski 1997c, p. 468]. Abbiamo poi 
la Visio Alberici di Alberico Cassinese, con le descrizioni delle pene 
infemali e gioie del paradiso, la Visio Tungdali di attribuzione incerta, 
che descrive invece le pene infemali e le purificazioni purgatoriali, e il 
Tractatus de Purgatorio sancti Patricii di Gilbert of Saltrey - tutti i testi 
del XII secolo; ¡nfine il Benjamin Minor e il De visione Ezechielis di 
Riccardo da San Vittore e gli şeritti dei mistici della cerchia di Ugo da 
San Vittore: De arca Noé morali e De arca Noé mystica - del XII seco­
lo, dove si trovano le descrizioni delle esperienze esteme dell’anima che 
s’innalza verso Dio. La dimensione verticale dell’ascefls/o ad Deum 
è rintracciabile anche nel De contemplatione di Riccardo da San Vittore, 
nel De consideration di San Bernardo di Chiaravalle e nel De quantita­
te animae di Sant’Agostino [Basile 1990, pp. 9-36]. Altre fonti dell’al- 
legoria della strada, importantissime per questa indagine, sono sicura- 
mente I’Itinerarium mentis in Deum di San Bonaventura e il Benjamin 
Maior di Riccardo da San Vittore. In seguito si cercherá di delineare le 
principal affmità tra queste due opere e il poema dantesco.
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3. Il viaggio allegorico e il viaggio místico

Tomando al viaggio nella Commedia, ricordiamo a titolo d’introduzio- 
ne la distinzione fatta da Charles Singleton [Singleton 1978, p. 138], il 
quale divide ¡1 pellegrinaggio del poema in due livelli. II primo avviene 
nella “nostra vita”, il secondo é allegorico. Quello letterale é ben deter­
minate dal punto di vista spazio-temporale: si svolge nell’anno 1300, 
durante la Settimana Santa, abbiamo addirittura precise indicazioni 
riguardanti l’ora dell’inizio del viaggio. Sul pellegrinaggio allegorico 
sappiamo solo che é un itinerarium mentis in Deum. “Ma se questo é un 
viaggio «della mente», di quale mente penseremo si tratti? Solo una 
risposta é possibile: la mente di «chiunque»” [Singleton 1978, p. 139]. 
II viaggiatore, che incama il concetto cristiano di homo viator di pro- 
venienza tomistica [cfr. San Tommaso d’Aquino, Summa Theologiae, 
III, q. XV, a. 10r., qui citato da: Singleton 1978, p. 139], puó essere 
qualsiasi persona vivente. Come dice Io studioso: “Che tale viaggio hie 
et nunc sia una possibilitá aperta a tutti, resta il postulate fondamen- 
tale e, per Dante, la dottrina su cui egli puó costruire I’allegoria della 
Commedid1' [Singleton 1978, p. 139]. Quest’osservazione é importan­
te alia luce dell’opinione comunemente accettata dalla critica, la quale 
vede nella Commedia un poema didattico-moralistico. A noi interesserá 
piuttosto la dimensione allegorica di questo viaggio perché in essa tro- 
veremo la riflessione del cammino della mente-anima verso la propria 
salute che é la visione e l’unione mística con Dio. La prospettiva single- 
toniana rende inoltre un principio fondamentale cristiano: la salvezza 
é ottenibile per ciascuno. Questo concetto (e non solo questo) si espri- 
me anche a livello lingüístico, nella serie di similitudini del tipo come 
colui..., variamente classificata dai critici86. Tutti concordano, pero, su 
questa loro caratteristica fondamentale: concettualizzano una persona 
qualsiasi, svolgono la funzione oggettivante. Situano, cosí, la condi- 
zione del soggetto della similitudine (nell’apodosi) al livello generale, 
paragonando la situazione descritta a quella della “persona qualsiasi”. 
Troviamo questo tipo di similitudini lungo tutto il viaggio dantesco87. 

86 Si veda il capitolo precedente, dove é spiegata la funzione oggettivante delle 
"pseudosimilitudini” (del tipo come colui...), pp. 61-62.

87 Inferno (Inf I, 22-27; Inf I, 55-60; Inf, II, 37-40; Inf III, 136; Inf IV, 
2-3; Inf V, 142; Inf XIII, 44-45; Inf, XVII, 85-88; Inf, XXI, 25-28; Inf XXVI, 34-
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Infatti, tutte e tre le potenziali destinazioni: l’inferno, il purgatorio e il 
paradiso - rimangono possibilitá aperte a un homo viator che si trova 
ancora sulla térra. Questa é ovviamente una del le letture possibili, ma 
sembra abbastanza fondata, nella prospettiva delle analisi critiche degli 
influssi filosofici sulla Commedia. L’itinerarium mentís allegorico nel 
poema si puó definiré, secondo Singleton, con le parole di Dante stesso, 
il quale nella Lettera a Cangrande de Ha Scala lo definisce come: “con- 
versio animae de luctu et miseria peccati ad statum gratiae” [cfr. Epi- 
stulae, XIII, 21, citato da: Singleton 1978, p. 141]. Per conseguiré que­
sta conversio é necessario l’intelletto e la volontá. L’intelletto disceme 
e presenta le cose all’anima, la volontá si muove poi verso quello che 
riconosce come il bene. San Tommaso da all’intelletto la prioritá sulla 
volontá proprio in questo senso: senza l’azione cognitiva dell’intelletto 
é impossibile quella dell’affetto, anche se le due facoltá cooperano nel- 
lo sforzo di conseguiré l’unione con Dio: “anima conjungitur Deo per 
intellectum ed affectum” [Summa Theologiae, 1-11, q. 101, a. 2, resp., 
citato da: Singleton 1978, p. 145]. Secondo molti critici, tra i quali si 
trova Singleton, anche Dante attribuisce aH’intelletto il ruolo decisivo 
nella conoscenza di Dio (si veda, ad esempio, Par, XV, 73-78; Par, 
XXV11I, 106-111).

É indiscutibile che la conoscenza deve avvenire tramite l’intelletto. 
Rischiosa sembra, invece, 1’interpretazione esclusivamente tomistica 
dell’ultimo passo áe\V itinerarium mentís™. Proprio alia fine del viag­
gio, nel momento dell’ultima visione di Dio, e dell’unione con Dio, il 
misticismo sembra prevalere sulla scolastica: la mente del pellegrino 
viene sospesa e le facoltá conoscitive sottoposte alie operazioni tipiche 
delle esperienze mistiche:

42; tnf XXX, 136-146), nel Purgatorio (Purg, 1, 118-120; Purg, II. 10-12; Purg, XII, 
127-134; Purg, XV, 120-123; Purg, XV11I, 87; Purg, XXII, 67-69; Purg, XXV, 4-9; 
Purg, XXV, 14-15; Purg, XXVII, 14-15; Purg, XXXI, 64-67; Purg, XXXI11, 25-29; 
Purg, XXXIII, 33) e nel Paradiso (Par, Vil, 15; Par, X, 34-36; Par, X, 55-58; Par, 
XVII1, 58-64; Par, XX, 91-93; Par, XXII, 25-27; Par, XX1I1, 13-15; Par, XXIII, 49- 
-54; Par, XX111, 61-63; Par, XXV, 118-121; Par, XXVI11, 4-12; Par, XXX, 127-128; 
Par, XXXI, 103-111; Par. XXXIII, 58-66).

” Wojciech Paluchowski sostiene ehe la natura dell’unione mística con Dio vada 
interpretata, in fin dei conti, in chiave tomistica [cfr. Paluchowski 2000, p. 204].
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Quai è colui che somniando vede, 
che dopo il sogno la passione impressa 
rimane, e l ’alato alia mente non riede, 
cotai son io, ché quasi tutta cessa 
mía visione, ed ancor mi distilla 
nel core U dolce che nacque da essa.

Par, XXXIII, 58-63

Cosí la mente mia, tutta sospesa, 
mirava fissa, immobile e atienta, 
e sempre di mirar facíesi accesa.

Par, XXX111, 97-99

Quai è ‘I geometra che tutto s ’affige 
per misurar lo cerchio, e non ritrova, 
pensando, quel principio ond ’ elli indiğe, 
tal era ¡o a quella vista nova: 
veder volea come si convenue 
l’imago al cerchio e come vi s 'indova; 
ma non eran da cio le proprie penne: 
se non che la mia mente fu percossa 
da un fulgore in che sua voglia venne.

Par, XXXIII, 133-141

In quei versi finali della Commedia troviamo: la sospensione della 
mente nella contemplazione di Dio, l’impossibilità di ricondurre alia 
mente l’esperienza della visione, infine l’impossibilità di comprendere 
con la mente e di raccontare con la lingua umana l’esperienza vissuta 
- tutti procedimenti canonici della contemplazione mística. Piú avanti 
vedremo anche le tappe precedenti di questo tipo di contemplazione 
e i suoi riflessi nel testo della Commedia. Qui vorrei solo accennare 
all’interpretazione finale del procedimento deH’anima-pellegrino verso 
Dio. E una conoscenza assoluta - sí, ma non necessariamente propo­
sta in chiave scolastica. Nel viaggio dantesco nell’oltremondo i motivi 
scolastici e mistici si intrecciano e vengono impiegati per creare una vi­
sione propria di Dante. Sarà utile perciô dare uno sguardo veloce sugli 
elementi di ąue\V itinerarium, dove il homo viator con il cor inquietum 
cerca la via di ritomo al proprio principio, che è Dio, e come durante 
questo viaggio vede sempre piú luce (naturale, intellettuale e sopran- 
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naturale) e comprende sempre di piú fino al punto quando la veritá 
che conosce supera le sue facoltà cognitive ed espressive e deve perció 
finiré in un silentium mysticum.

Come osserva sia Hagman [cfr. Hagman 1988] e altri eritici, la strut- 
tura della Commedia deve molto prima di tutto alle tre tappe dell’/fi- 
nerarium mentis in Deum di San Bonaventura, e cioé via purgativa 
(la liberazione dell’anima dal male, spesso sotto l’influsso dell’espe- 
rienza del timoré di Dio), via ¡Iluminativa (l’illuminazione spiritua­
le dell’anima, la conoscenza di Dio tramite la contemplazione) e vía 
unitiva (perfettiva) (l’unione mística con Dio). Quest’ultima tappa ha 
carattere inesprimibile e in una certa misura anche inconcepibile, del 
che avremo l’occasione di parlare. “Potrójna idea wyzwolenia duszy ze 
zła, wewnętrznego jej oświecenia i zjednoczenia z Bogiem tworzy oś 
poematu, około której układają się wszystkie inne myśli”89 [Michalski 
1997c, p. 463].

” "La tríplice idea della liberazione dell’anima dal male, della sua illuminazione 
interiore e dell’unione con Dio costituisce il perno del poema, intomo a) quäle si collo- 
cano tutte le altre idee”.

Beatrice lo spiega a Dante nel cielo di Mercurio (Par, VII, 82-84 e 103-104).

La via purgativa è la tappa iniziale della liberazione dal peccato, 
della quale tutto il poema è l’allegoria, e inizia nel momento in cui 
coincidono due elementi: il sentimento della contrizione, che proviene 
dall’intemo dell’anima umana, e la grazia divina che arriva per l’inter- 
vento soprannaturale90. Infatti, all’inizio del viaggio espiatorio Dante- 
pellegrino si ritrova nella “selva oscura”:

Nel mezzo del cammin di nostra vita
mi ritrovai per una selva oscura 
che la diritta via era smarrita.

Inf, I, 1-3

Secondo l’interpretazione comunemente accettata la selva significa 
il peccato, lo smarrimento della strada giusta. La grazia divina manda 
allo smarrito una guida, non perché l’avesse richiesta, ma per l’inter- 
cessione di Beartice che è I’incamazione della filosofía {Inf, 11, 53-54, 
67-69). La sola filosofía non basta, pero, alla liberazione dal male e alla 
conoscenza della verità: le facoltà conoscitive del pellegrino sono li- 
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mitate e risulta indispensabile l’intervento divino alla fine del processo 
della cognizione.

Tutti quei concetti erano ben conosciuti agli uomini medievali.

[...] il significato medievale di homo viator è di un uomo nel cammino 
in un mondo estraneo, ma uno che è alla ricerca della giusta strada per 
conseguiré con fatica la conquista dell’ordine nella visione della Ge- 
rusalemme Celeste. [...] Il poeta considera il suo cammino non come 
viaggio di avventura, ma come un viaggio di conoscenza dell’univer- 
so [Quattrino 1992, p. 61].

E forse opportuno in questo luogo accennare alia connotazione di 
due verbi che appaiono nel frammento Inf, I, 1-3: “smarrire” e “ritro- 
varsi”. Sono verbi largamente applicati dai mistici nelle descrizioni del­
ie visioni91, accanto ad altre, sinonimiche espressioni, come: “perdersi, 
la mente disvia, risvegliarsi, risentirsi”. Altri indicatori delie visioni ac- 
cennano alle funzioni della memoria: “cedimenti di memoria, perdita 
della memoria, sonno, oblio, folgore”. La retorica del sogno e dell’oblio 
entra a far parte della retorica mistica in generate.

91 Si veda ad esempio gli şeritti di San Bonaventura e, un po’ più tardi, di Santa 
Caterina da Siena [Baicchi 1993, pp. 33-43].

92 Nella filosofía fu introdotto dal movimento di pitagorici (V sec. A.C.), special- 
mente quelli di discendenza orfeica. L’orfeismo assumeva l’indipendenza dell’anima 
dal corpo: l’anima, a causa dei peccati, era temporáneamente imprigionata nel corpo 
e doveva passare un ciclo di incamazioni per espiare le colpe. Per accorciare quel ciclo 
si praticava l’ascesi [Swiezawski 2000, pp. 18-19].

93 Cfr. Louis Bouyer, Essai sur l'histoire d'un mot, in: La vie spirituelle. Supplé­
ment 9, Paris 1949. citato da: Carugati 1991, p. 9.

9,1 Accanto alla teología negativa esiste anche quella positiva, nella quale si tende 
a definiré Dio con attributi degli esseri da Lui creati. Si parte qui dalla convizione

4. La retorica mistica

Per scorgere le connotazioni mistiche nella Commedia dobbiamo toma­
re per un momento al termine mysticôs, per definiré chiaramente l’og- 
getto della ricerca. Inizialmente il termine era legato ai misteri religiosi 
greci92, acquistando il significato di “«ció che appartiene ai misteri» 
e che va taciuto”93. Nel periodo patristico si parla di theologia mystica 
o di theologia negativa9“', e questi due determ ¡nanti sono intercambia- 
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bili. La Carugati nota il paradosso della combinazione del sostantivo 
theologia con l’aggettivo mystica che forma un ossimoro: “parlare di 
Dio - l’impossibilité di parlare” [Carugati 1991, p. 10]. Da questa fon­
damentale caratteristica derivano molti topói della letteratura mística, 
presentí anche nella Commedia. Uno di loro è la retorica della nega- 
zione che svolge la funzione iperbolizzante* 95. Leggendo la Commedia 
si nota la presenza degli appelli all’incapacita della lingua a descrivere 
le visioni del pellegrino prima di tutto nella terza cántica, e addirittura 
nella prima. Ultimamente Giuseppe Ledda ha dato una nuova interpre- 
tazione dell’inefTabilitá dichiarata in una similitudine dell’ultimo canto 
áe\V Inferno che descrive la visione di Lucífero:

che Dio, essendo la causa dei suoi creati, puó essere definito tramite le caratteristiche 
dell’effetto che ha prodotlo [cfr. Colombo 1987].

95 La troviamo, ad esempio, in Giovanni Crisostomo, De incomprehensibili Dei 
natura, PG 1, 720 e nello Pseudo-Dionigi, Mystica theologia, PG 3, 1033.

96 La quale è anche la figura dellapreteritio che consiste nella menzione di aspetti 
volutamente omessi nel discorso: nol dimandar, lettor, ch’i’ non lo scrivo. Come os- 
serva Lausberg, questa figura comporta spesso l’ironia [Lausberg 2002, pp. 476-477]. 
In questo frammento, come risulta dall’analisi di Ledda, l’ironia, che rusulta dal capo- 
volgimento della situazione relativa alia visione mística, è sentitamente presente.

Com ’ io divenni allor gelato e foco,
nol dimandar, lettor, ch ’¡’non lo scrivo, 
pero ch 'ogni parlar sarebbe poco, 
lo non morí e non rimasi vivo: 
pensa oggimai per te, s 'hai fior d’ingegno, 
qual io divenni, d’uno e d’altro privo.

Inf XXXIV, 22-27

Nel frammento sopraccitato, a parte la dichiarazione dell’impos- 
sibilité di parlare96, Ledda trova anche altri tópoi mistici: lo stato di 
sospensione tra la vita e la morte durante la visione è un esempio della 
negazione, ma anche dell’antitesi, intesa come contraddizione.

L’antitesi e la contraddizione, come anche l’ossimoro (che è a sua 
volta un tipo particolare di antitesi) sono risorse retoriche tipiche del 
linguaggio dei mistici, i quali vi ricorrono spesso per segnalare l’indi- 
cibilitá (talvolta anche esplicitamente dichiarata) dell’esperienza della 
divinité e degli stati del soggetto che prova tale esperienza [Ledda 
2002, p. 162].
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Anche l’indebolimento (divenni fiocó) é un fenómeno descritto 
nelle opere mistiche, e spesso finisce nell’annichilazione, nella perdita 
della propria volontá e identita. Ricordando le opinioni dei critici, come 
Singleton, Freccero e Cervigni, che avevano notato nell’ultimo can­
to de\V Inferno operazioni di parodia teológica, Ledda spiega il passo 
citato in quella chiave. 11 peccato di Lucífero fu quello di voler essere 
simile a Dio, allora la sua pena, d’accordo con la legge del contrappas- 
so, é l’essere in qualche modo il rovesciamento di Dio. L’applicazione 
del linguaggio mistico avrebbe qui la funzione di sottolineare quella 
condizione: la visione é ineffabile non perché meravigliosa, ma perché 
é tremenda. L’aggettivo “gelato”, il contrario dell’applicato dai mistici 
“ardore, fuoco d’amore” conferma questa lettura. La conferma anche 
I’accostamento ad un altro passo, molto simile, del Paradiso, dove 
senz’altro le indicibilita si riferiscono al divino:

Oh quanto é corto il dire e come fioco 
al mio concetto! e questo, a quel ch 'i ’ vidi, 
e tanto, che non basta a dicer ‘poco

Par, XXXIII, 121-123

A proposito dell’applicazione del lemma “ineffabile” e dei suoi 
derivati, Manuela Colombo nota che Dante nelle sue opere precedenti 
trasgredisce in qualche modo la tradizione letteraria religiosa e include 
questi termini alia retorica amorosa e filosófica, mentre nella Comme­
dia ritoma ad applicarli esclusivamente con il valore retorico-sacrale 
[Colombo 1987, p. 32], caratteristico proprio della letteratura mistica.

Nelle similitudini stesse non abbiamo molti esempi delle dichia- 
razioni dell’ineffabilita. Sopra abbiamo visto un esempio della prima 
cántica. Nel Purgatorio la troviamo, ad esempio, nel canto XV:

Quello infinito ed ineffabil bene 
che la su é, cosí corre ad amore 
com 'a lucido corpo raggio vene.

Purg, XV, 67-69

e nel Paradiso'.

Nel del che piú della sua luce prende
Fu’io, e vidi cose che ridire



né sa né puô chi di là su discende; 
perché appressando sé al suo disire, 
nostro intelletto si profonda tanto, 
che dietro la memoria non puà ire.

Par, 1, 4-997

97 Cfr. anche Par, XXXIII, 106-108; Par, XXX111, 133-136.
9* Vi si riferisce, ad esempio, Natalino Sapegno nel suo commento alia Divina 

Commedia [cfr. Dante Alighieri 1963, vol. I, p. 267-268, v. 1].
v> Si tratta della similitudine dell’arcobaleno: Par, XXX111, 115-120; cfr. Girardi 

1984. p. 760.

Da questo passo vinto mi concedo 
piú che già mai da punto di suo tema 
soprato fosse comico o tragedo.

Par, XXX, 22-24

Ma la figura stessa della similitudine, che puô esprimere le invisi- 
bilia tramite l’analogia alie visibilia, sembra diventare sempre piú ne- 
cessaria man mano che le apparizioni diventano piú astratte e lontane 
da ció che conosciamo per esperienza diretta. Ricordiamo che l’ana- 
logia nel Medioevo non veniva concepita come un espediente retori­
co od ornamentale, ma come la verità. I due mondi: il terrestre e lo 
spirituale, erano inseparabili, due pagine dello stesso foglio di carta. 
Enzo Noé Girardi [Girardi 1984, p. 760] nota la crescente presenza del­
le similitudini nella loro progressiva concentrazione verso la fine del 
poema. Alio stesso tempo le immagini costituenti le due parti della fi­
gura si avvicinano concettualmente sempre di piú a se stesse iniziando 
ne\V Inferno con immagini molto distanti, come nella similitudine del 
villanello (Inf XXIV, 1-18), dove ¡I passaggio inaspettato dalla terribile 
realtà infemale all’immagine bucólica ha creato non pochi problemi 
interpretativi ai critici98, per arrivare alia tappa finale del viaggio, dove 
l’immagine di tre cerchi della luce, apparsi al pellergino nella visione, 
si spiega con l’immagine di tre cerchi osservabili nell’atmosfera (due 
dell’arcobaleno doppio e un terzo di fuoco proveniente dai primi due)99. 
Tale figura non ha nessuna forza esplicativa (secondo la prescrizione 
delie retoriche classiche dovrebbe averia, cfr. Quintiliano, Institutio 
Oratoria, I, II). Sotto questo punto di vista è assolutamente inefficace
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e se il poeta intendesse impiegarla con scopo esplicativo, non avrebbe 
senso. La similitudine nella Commedia deve quindi svolgere un’altra 
funzione: concettuale e strutturale, fallo che sembra oggi ormai indiscu- 
tibile. 11 ruolo concettuale osservato da Girardi sembra essere ribadito 
da un’altra caratteristica strutturale della Commedia', “chodzi tu [...] 
o dystans pomiędzy Dantem-autorem a Dantem-postacią, który, jak 
wiadomo, ulega stopniowemu zmniejszaniu aż do całkowitego zaniku 
u kresu pozaziemskiej wędrówki, w wyniku uzyskania pełnego pozna­
nia przez Dantego-pielgrzyma istoty zła i dobra”100 [Maślanka-Soro 
2004, p. 123]. Anche se queste due caratteristiche non hanno, a prima 
vista, molto in comune, realizzano lo stesso scopo concettuale nella me­
tafora della via mística che costituisce la base strutturale del poema.

lü" ”[...] si tratta qui [...] della distanza tra Dante-autore e Dante-personaggio, la 
quale, com’é noto, viene gradualmente diminuita per scomparire del tutto verso la fine 
del viaggio oltremondano, avendo aquisito la conoscenza piena dell’essenza del bene 
e del male da parte di Dante-pellegrino”.

101 Prima di tutto nei Padri della Chiesa, che hanno sviluppato questa retorica dopo 
lo Pseudo-Dionigi.

Ritomiamo adesso alia theologia mystica. Una delle conseguenze 
di questa teologia é Tafifermazione della retorica negativa nei testi re- 
ligiosi latini101. Nelle similitudini della Commedia troviamo I’uso della 
negazione non quando il poeta parla del divino, ma piuttosto per sotto- 
lineare gli stati d’animo del pellegrino:

Maggior paura non credo che fosse 
quando Fetdn abbandonö li freni, 
per che ‘I del, come pare ancor, si cosse; 
né quando lcaro misero le reni 
sentí spennar per la scaldata cera, 
gridando il padre a luí ‘Mala vía tieni!', 
che fu la mía, quando vidi ch' i' era 
nell ’aere d 'ogni parte, e vidi spenta 
ogni veduta fuor che della fera.

InfXVW, 106-114

Cor di mortal non fu mai sí digesto
a divozione ed a rendersi a Dio



con tullo il suo gradir cotanto presto,
come a quelle parole mi fec ’io.

Par, X, 55-58

oppure alcune caratteristiche delle cose preséntate102 *:

102 Per un’analisi piü dettagliata dell’uso della negazione nelle similitudini si veda 
il eapitolo precedente.

1113 Altri esempi di questo tipo sono: Par, I, 92-93 e Par, XXX, 82-87.
llM Come non lo sono praticamente tutte le soluzioni retoriche applicate in quel 

tipo degli scritti. Sono menzionate qui come rappresentanti formali dei concetti che 
sono nuovi. Per Puso del topos dell’ineffabilitá si veda: Curtius 1992; Ledda 2002, 
Carugati 1991, Colombo 1987, e altri.

Iü5 ln questa funzione appaiono piü tardi nelle letterature romanze, nella lírica cór­
tese. Non bisogna dimenticare che il primo uso del termine inejfabile e dei suoi derivati 
nel volgare italiano si deve proprio a Dante. Ne parla in modo esauriente Manuela 
Colombo [1987]. La studiosa constata che le prime apparizioni (nella Pita Nuova e nel

Maggiore aperta molte volte impruna
con una forcatella di sue spine
l 'uom delta villa quando l ’uva imbruna,
che non era la calla onde satine
lo duca mió, ed io appresso, soli.

Purg, IV, 19-231,13

Per questo, la conclusione che l’impiego di questo tipo confermi 
l’influsso del misticismo nel poema sarebbe abusiva, anche perché tale 
uso dei paragoni era comune nell’ italiano antico [Ambrosini 1970-1978, 
Appendice, pp. 395-403]. Potrebbe invece essere utile osservare che la 
retorica della negazione si realizza in modo piü efficace nella letteratura 
mística tramite i tópoi del 1’ineffabilitá, tipici anche del linguaggio pro- 
fetico. L’applicazione del paragone per negationem rafforza in qualche 
modo anche l’espressione mística generale del poema.

Le dichiarazioni della propria incapacita di parlare o di descrivere 
le cose non sono conquista della letteratura mística104. Le loro formaliz- 
zazioni si trovano giá nelle retoriche antiche [cfr. Rhetorica ad Heren- 
niumm 1, 7, 5; Aristotele, Rhetorica 111, 14, 1415b, 9-10; Quintiliano, 
Institutio oratoria IV, 1, 8-9], dove fungono da uno dei modi di cap­
tado benevolentiae del lettore. Appartengono anche alia retorica della 
lode, con la funzione di iperbole elogiativa105. Curtius sostiene infatti
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che le dichiarazioni medievali dell’incapacita provengono piuttosto dal 
“manierismo stilistico della tarda antichitá” che dalla Bibbia106. Giusep­
pe Ledda ricorda altri critici, i quali contrastano l’opinione di Curtius, 
come Gerhard Strunk. Secondo loro le dichiarazioni de\V infirmitas pro­
vengono dalle retoriche antiche soltanto formalmente. Del tutto diversa 
é invece la loro base concettuale:

Convivio) sono prive del connótalo religioso-místico e che solo nella Commedia questo 
connotato viene ripreso.

1116 Ernst Robert Curtius, Letteratura europea e Medio Evo latino, p. 457, qui citato 
da: Ledda 2002, p. 21.

1117 La terminologia proviene dal Bejamin Maior di Riccardo da San Vittore ed 
é qui citata dall’opera di Giuseppe Ledda [2002] e di Manuela Colombo [1987]. L’in- 
flusso del Benjamin Maior sulla Commedia é stato rpovato da vari studiosi. In Polonia 
ne parla Konstanty Michalski [1997c]. Manuela Colombo conduce un’analisi dettaglia- 
ta d¡ tale influsso sull’eserhpio del canto XX11I del Paradiso.

Le dichiarazioni di incapacita ed excusationes cristiane avrebbero nei 
confronti di quelle antiche pagane soltanto un debito fórmale, mentre 
sul piano spirituale sarebbero invece fondate su una autentica espe- 
rienza religiosa della piccolezza deil’uomo di fronte alia grandezza di 
Dio e su una concezione deil’uomo che mette al centro la sua impoten­
za e la sua dipendenza da Dio. In esse si avrebbe quindi l’espressione 
di un limite assolutamente insuperabile per l’uomo senza l’aiuto della 
graziadiDio [cfr. Strunk 1970, p. 82-84, 116-118, qui citato da: Ledda 
2002, p. 21].

Nella letteratura cristiana la visione di Dio, l’unione mística con 
luí non solo é inefifabile, ma é anche inconcepibile. Dio, che trascen- 
de le capacita cognitive deil’uomo, nel momento della sua rivelazione 
provoca il cosiddetto excessus mentís'01', grazie all’operazione divina la 
mente umana diventa capace di comprendere piü del solito, ma non va 
ancora al di la del razionale. Questo primo livello della contemplazione 
si chiama dilatado mentís e le sue tracce si possono ritrovare in vari 
luoghi del Paradiso (ad esempio Par, XXX, 124-125; Par, XXXI11, 
91-93), con i riferimenti alia mente che si fa “piü grande”, “piü larga”, 
“si dilata”:

E io a luí: "L 'affetto che dimostri
meco parlando, e la buona semblanza
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ch 'io veggio e noto in tullí li ardor vostri,
cosí m 'ha dilatata míafidanza, 
come 7 sol fa la rosa quando aperta 
tanto divien quant 'ell 'ha di possanza.

Par, XXII, 52-57

Come foco di nube si diserra
per dilatarsi sí che non vicape,
e fuor di sua natura in giú s 'atierra,
la mente mía cosí, ira quelle dape 
fatta piú grande, di se stessa uscío, 
e che si fesse rimembrar non sape.

Par, XXIII, 40-45

II livello successivo é sublevatio mentis, quando: “intelligentiae vi- 
vacitas divinitus irradiata humanae industriae metas transcendit”108. Ma­
nuela Colombo trova i riferimenti a\\a sublevatio nel passo dantesco:

1111 Riccardo da San Vittore, Benjamin Maior, V, 1; qui citato da: Colombo 1987, 
p. 65.

"w Riccardo da San Vittore, Benjamin Maior, V, IV; qui citato da: Colombo 1987, 
p. 65.

tu hai vedute cose, che possente 
se 'falto a sostener lo riso mió.

Par, XX111, 47-48

e, con Gervais Dumeige, nel passo seguente:

Non perché piü ch 'un semplice semblante 
fosse nel vivo lume ch 'io mirava, 
che tal é sempre qual s 'era davante;
ma per la vista che s 'avvalorava
in me guardando.

Par, XXX1I1, 109-113

notando il forte legame tra la fase della sublevatio e la questione della 
vista e della luce. Dice Riccardo da San Vittore in proposito: “videre de 
divinis [...] supra sensum est”109. Nel Paradiso osserviamo la dilatado 
e la sublevatio molte volte. E evidente, se ricordiamo che l’ascesa del 
pellegrino va interpretata come viaggio della mente verso la conoscenza 
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che finisce con la visio ineffabile di Dio. Nell’ultima tappa di queH’/ter 
la mente sperimenta Valienatio mentís (indicata anche con il termine 
excessus): abbandona sé stessa e dimentica sé e il mondo, assorta nella 
visione diretta di Dio. Questa fase é irripetibile dopo il ritomo, visto 
che l’anima, aiutata dalla grazia divina, ha partecipato ai misteri che 
trascendono le capacita conoscitive umane. Cosí, quando la visione fi­
nisce, spesso si parla del “cedimento della memoria”, delta “perdita 
deIla memoria”, della “sospensione della mente” e dell’“oblio” (¡1 quale 
si verifica anche nel momento della visione, quando l’anima dimentica 
il mondo). Della stessa visione mística (estática) si parla spesso nei ter- 
mini di “sogno”, “sopor”, “somnium”'l0. Quasi tutte le tappe enumérate 
sopra, e riconducibili al Benjamín Maior di Riccardo da San Vittore, si 
vedono in due similitudini analizzate dalla Colombo da questo punto di 
vista: Par, XXIII, 40-45 (si veda la pagina precedente) e l’altra:

lo era come quei che si risente 
di visione oblita e che s 'ingegna 
indarno di ridurlasi alia mente.

Par, XXIII, 49-51

Nella prima delle due figure troviamo il verbo “dilatarsi” come 
rappresentante della dilatado mentís. Fuor di sua natura invece é 1’ul­
tima tappa della visione mística, e cioé Vexcessus mentís. Le due ca- 
ratteristiche sono confermate direttamente sotto, dal verso 44. Nella 
seconda figura, che segue quasi immediatamente la prima, appaiono 
i tópoi dell’oblio: si risente, rimembrar non sape, s ’ingegna indarno di 
ridurlarsi alia mente e visione oblita. Si vedono in questi passi ancora 
altri tópoi legati alia retorica mística, non menzionati prima, come: la 
“nube” {nubes ignorantiae), il “foco” (folgore, ignis).

Se le esperienze della contemplazione sono a tal punto inconcepi- 
bili, proviamo a immaginare quanto piü difficile é paríame! A questo 
punto interviene un altro topos dell’ineffabilita, ereditato dalla retori-

110 Ad esempio nel Benjamin Maior IV, XXII. Cfr. Colombo 1987, p. 67. A propo­
sito della funzione del sogno nelle similitudini della Commedia si veda anche Giorgio 
Bárberi Squarotti [1989], dove lo studioso contrappone i sogni nella letteratura antica, 
che conducevano il piü spesso alia morte del protagonista, ai sogni purgatoriali di Dante- 
pellegrino che lo conducono alia vita e alia veritá tramite la rivelazione della visione. 
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ca classica, il cosiddetto pauca e multis [Curtius 2005, p. 168], cioé 
la dichiarazione da parte del narratore che potra dire poco della cosa 
grande di cui parlera (pauca e multis quantitativo) oppure che dovrá 
usare modalitá linguistiche o retoriche limitative e particolari (pauca 
e multis qualitativo) - esprimersi con l’aiuto delle immagini, metafore 
o allegorie [Ledda 2002, p. 22]. Le cause di tal i limitazioni vengono an­
che espresse in modo convenzionale: tramite la cosiddetta insufficenza 
a parte subiecti, dove il parlante si confessa troppo limitato, troppo pic- 
colo per poter parlare della cosa descritta; oppure tramite il cosiddetto 
eccesso a parte obiecti, dove si dice che il tema intrappreso é troppo 
grande perché la lingua umana possa descriverlo in modo adeguato. 
La novitá della letteratura mística consiste nel fatto che l’oggetto inef- 
fabile é sempre riferito al divino.

5. La metafísica della luce

Nella Commedia, I’itinerarium mentís in Deum si ricollega strettamente 
anche alia cosiddetta metafísica della luce. Per questo motivo, l’altro 
Alone delle similitudini che prendiamo in considerazione nella presente 
analisi é quello dove troviamo i concetti appartenenti al tema della luce. 
II termine stesso: “metafísica della luce” é abbastanza capiente ed é sta- 
to utilizzato per la prima volta da Clemens Baeumker nel 1916. Vi en­
traño a far parte molti temi diffusi nella cultura occidentale, dall’Anti- 
chitá al Rinascimento. In quella corrente temática si trova lo spazio, il 
tempo, gli esseri animati e inanimati, insomma tutto l’universo físico 
inteso come fatto dell’energia fondamentale, ovvero della luce1". Nella 
Commedia, visto che il poema non é un’esposizione della filosofía, non 
possiamo cercare il sistema della metafísica della luce nella sua com- 
plessitá, ma piuttosto l’applicazione delle sue rególe [Sulowski 1962, 
p. 197]. Per la presente indagine saranno necessarie quindi innanzi tutto 
le conclusioni degli studiosi riguardanti le fonti della metafísica della 
luce di Dante presentata nella Commedia, per poi cercarne gli indicatori 
nella serie delle similitudini scelte.

111 James Mac Envoy, Robert Grosseteste et la théologie à l 'Université d'Oxford 
(¡190-1250), Cerf, Paris 1999, citato da: Ottaviani 2004, p. 108.
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L’idea dell’identificazione tra la luce e ¡I bene da una parte, e tra 
la mancanza della luce e il male dall’altra, è presente nella tradizione 
giudaico-cristiana dai tempi della Bibbia (Gen, I, 3-5). Ma le prime te- 
orizzazioni filosofiche la luce ebbe con Platone, adattato poi al cristia- 
nesimo dai neoplatonici, come lo Pseudo-Dionigi, e da Sant’Agostino. 
La filosofía araba ed ebrea (Avicenna, Alfarabi e Avicebrone) apporté 
le conquiste dell’ottica. Nella scuola dei vittorini si sviluppô la mística 
della luce, rappresentata tra gli altri da Tommaso Gallo. Con la tradu- 
zione del Liber de causis di Proclo iniziô il suo influsso sulle idee di 
Alberto Magno e di Guglielmo d’Auvergne. Roberto Grosseteste, nel 
De luce, uní le conquiste della prospettiva e dell’ottica araba ed ebraica 
(Avicenna, Averroè e Alhazen) alia metafísica della luce dello Pseudo- 
-Dionigi. Della prospettiva e dell’ottica si occupavano anche Roger Ba­
con, John Pecham e Vitellone, l’influsso dei quali su Dante è stato rile- 
vato da vari eritici [cfr. ad esempio Adorno 1998, pp. 3-9; Gilson 2003, 
pp. 305-339; Routledge 1994, pp. 151-165; Sulowski 1962, pp. 195-213 
e molti altri]. Tutti gli elementi della filosofía della luce presentí nei 
filosofi soprannominati furono raccolti e rielaborati da San Bonaventu­
ra, uno dei predecessori diretti della metafísica della luce della scuola 
francescana e di quella dantesca, come hanno constatato, tra gli altri, 
Kalikst Morawski [Morawski 1988, p. 210], Konstanty Michalski [Mi­
chalski 1997b, pp. 493-513] e Leon Cicchitto112. Per molto tempo i eri­
tici hanno invece discusso quale fosse stato l’influsso prevalente sulle 
idee del poeta in questa temática: quello scolastico di San Tommaso 
oppure quello metafisico, neoplatonico e mistico? E difficile decidere 
qui categóricamente, in quanto lo stesso poeta non si pronuncia in modo 
chiaro per l’una o per l’altra opzione in nessun luogo della Commedia. 
E non possiamo neanche fidarci delle scelte delle autorità che Dante fa 
parlare nel poema: secondo Didier Ottaviani quelle sono semplicemente 
delle figure (intese nel senso diverso da quelle di Auerbach) che servono 
da espositori delle dottrine dantesche. Cosí per esempio San Tommaso 
(nel cielo di Sole) è convocato per difendere la metafísica della luce che 
aveva combattuto durante la sua vita [Ottaviani 2004, p. 419].

112 Nelle Postille francescano-dantesche [Sulowski 1962, p. 196].

La distinzione fondamentale tra le idee di San Tommaso sulla luce 
e quelle dell’altro filone del pensiero è, in poche parole, quella che 
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Tommaso considerava la denominazione di Dio-luce come una metafo­
ra"3 e i neoplatonici intendevano quel rapporto nel senso prioprio della 
parola"4. Ma se per Sant’Agostino la luce-Dio, non essendo corporale 
ma intellettuale, é conoscibile, per San Bonaventura (e per lo Pseudo- 
-Dionigi) é una luce invisibile e inconoscibile per l’uomo.

Nel sistema metafisico al quale si richiama Dante abbiamo tre tipi di 
luce: lux (nella terminologia dantesca: luce, lume), cioé la luce - fonte 
(principium) intesa come pura capacita di automoltiplicazione - e quel- 
la é invisibile. La luce dell’Empireo é di questo tipo. Quando la luce 
passa (cioé quando é medium), ¡Iluminando, per un corpo trasparente 
(diafano) diviene visibile e prende il nome lumen (raggio), ad esempio 
la luce del giomo che ¡Ilumina l’aria. II terzo tipo é la luce riflessa dai 
corpi a cui arriva (terminus ad quem) e allora viene chiamata splendor 
(splendore) [Boyde 2002, p. 81-82]. Dante spiega nel Convivio la ter­
minologia, richiamandosi alia distinzione comunemente accettata dai 
filosofi nei tempi di Dante113 * 115:

113 La luce stessa era per San Tommaso una qualita dei corpi luminosi, non una 
sostanza e tanto meno un corpo [cfr. Sancti Thomae Aquinatis 2005b, I, qu. 67, art. 3]. 
Combatteva sotto questo aspetto i metafisici i quali sostenevano che la luce fosse una 
forma sostanziale.

IN Ne scrive Sant’Agostino nel De genesi ad liiteram, IV, 28, 45, in: Augustinus 
Hipponensis 2005.

115 Dante nomina Avicenna come fonte della tripartizione presentata. Alcuni critici 
modemi rimandano, perd, il passo sopraccitato piuttosto a Bonaventura che ad Avicen­
na [Ottaviani 2004, p. 107].

Ma pero che qui é fatta menzione di luce e di splendore, a perfetto 
intendimento mostrero [la] differenza di questi vocabuli, secondo che 
Avicenna sente. Dico che l’usanza de’ filosofi é di chiamare “luce” lo 
lume, in quanto esso é nel suo fontale principio; di chiamare “raggio”, 
in quanto esso é per lo mezzo, dai principio al primo corpo dove si 
termina; di chiamare "splendore”, in quanto esso é in altra parte allu- 
minata ripercosso.

Conv., III, xiv, 5

Nel trattato troviamo cosí la teorizzazione della metafísica della 
luce, come del resto di molte altre questioni preséntate nel poema di­
vino. Ma, a differenza della Commedia, nel Convivio il poeta dice in 
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modo chiaro che la luce, se applicata ai fenomeni divini, è un paragone, 
il migliore, ma un paragone:

Nullo sensibile in tutlo lo mondo è più degno di farsi essemplo di Dio 
che ’1 sole.

Conv., III, xii, 7

Non possiamo per questo dedurre che ai tempi del Convivio Dante 
fosse un dichiarato tomista e ai tempi délia Commedia un metafisico 
e místico. Ma accettiamo qui il suggerimento di uno studioso che si 
è dedicato in modo particolare allô studio délia filosofía délia luce in 
Dante, l’Ottaviani, il quale sostiene che a livello del trattato Dante usi 
piuttosto le metafore e le similitudini per parlare délia luce con il riferi- 
mento al divino, e per questo motivo è più vicino alla scolastica, mentre 
“le Poème Sacré se structure effectivement selon une véritable métaphy­
sique de la lumière” [Ottaviani 2004, p. 108]. Ricordiamo pero a questo 
proposito l’opinione di San Tommaso, che, combatiendo la metafísica 
argomentava che non bisogna lasciare gli equivoci tra le metafore, úsate 
nei testi sacri per spiegare meglio le verità inaccessibili all’uomo, e le 
verità stesse. 11 filosofo constata che le metafore e le similitudini sono 
indispensabili per far comprendere alla gente il trascendente, in quanto 
non abbiamo altri modi di comprendere con l’intelletto che tramite il 
senso [cfr. Sancti Thomae Aquinatis 2005b, 1, qu. 1, art. 9]. Quasi la 
stessa cosa viene detta da Béatrice nel cielo délia Luna:

Cosí parlar conviensi al vostro ingegno, 
pero che solo da sensato apprende 
cio che fa poseía d’intelletto degno. 
Per questo la Scrittura condescende 
a vostra facúltate, e piedi e mano 
attribuisce a Dio, ed altro intende.

Par, IV, 40-45

Il che non significa che questo modo di conoscere sia soddisfacente:

Poi che non avendo di loro alcuno senso (dal quale comincia la no- 
stra conoscenza), pure risplende nel nostro intelletto alcuno lume de 
la vivacissima loro essenza, in quanto vedemo le sopra dette ragioni 
e molt’altre; si corne afferma chi ha li occhi chiusi l’aere essere lu­
minoso, per un poco di splendore, o vero raggio, c[om]e passa per le 
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pupille del vipistrello: che non altrimenti sono chiusi li nostri occhi 
intellettuali, mentre che l’anima é legata e incarcerata per li organi del 
nostro corpo.

Conv., 11, iv, 17

E Virgilio parla a Dante delle limitazioni umane:

Matto é chi spera che riostra ragione 
possa trascorrer la infinita vía 
che tiene una sustanza in tre persone.

Purg, III, 34-36

Beatrice conferma queste parole parlando a Dante:

Ella sorrise alquanto, e poi «S ’elli erra 
l’oppinion», mi disse, «de’mortali 
dove chiave di senso non diserra, 
certo non ti dovrien punger li strali 
d 'ammirazione omai, poi dietro ai sensi 
vedi che la ragione ha corte l 'ali.

Par, II, 52-57

Secondo Gabriele Muresu [Muresu 1990, p. 136] non si puó dire 
che Dante neghi del tutto il valore della ragione umana e dell’umano 
intelletto, ma dichiara in modo esplicito che essi non bastano per cono- 
scere le veritá rivelate"6. Le veritá divine non hanno bisogno di essere 
provate secondo la ragione:

Li si vedrd ció che tenem per fede, 
non dimostrato, ma fia per sé noto 
a guisa del ver primo che l ’uom crede.

Par, II, 43-45

perché le possibilitá di essa sono troppo limítate per farlo. Dante sem- 
bra accettare la distinzione di San Tommaso tra la ragione e I’intellet­
to1 l7. Nel Paradiso la conoscenza avviene tramite un semplice sguardo. 116 117 

116 Lo dice ad esempio l’aquila nel cielo di Giove quando si rivolge a Dante (Par, 
XIX, 58-66).

117 "Intellectus et ratio differunt quantum ad modum cognoscendi: quia scilicet 
inlellectus cognoscit simplici intuitu, ratio vero discurrendo de uno in aliud”, Summa 
Theologiae, I, q. 59 a. 1 ad 1 [cfr. Sancti Thomae Aquinatis 2005b].



114 CAPITOLO III. Viaggio mistico, viaggio metafisico, viaggio...

Le immagini, come ad esempio le varíe apparenze della luce, sí fanno 
quí simboli delle veritá invisibili. II modo di conoscere intellettivo - di- 
retto ed intuitivo, é in questo sistema gerarchicamente superiore a quel- 
lo razionale. Cosí Beatrice si richiama airintelletto di Dante:

Or come ai colpi delli caldi raí 
della neve riman nudo il suggetto 
e dal colore e dal freddo primai, 
cosí rimaso te nell ’intelletto 
voglio informar di luce sí vivace, 
che ti ¡remolerá nel suo aspetto.

Par,U, 106-111

La teoría della luce nella Commedia non é applicata per un puro 
interesse scientifico, ma serve a spiegare l’aspetto metafisico, teológico, 
e si fa segno della conoscenza. Muresu nota uno spostamento dell’ac- 
cento metodológico con il cambiamento della guida [cfr. Muresu 1990]: 
Virgilio é rappresentante del método cognitivo logico-razionale, típica­
mente umano. Beatrice mostra invece l’insufficenza di tale método sul 
terreno delle verita divine e propone la conoscenza diretta, intuitivo-in- 
tellettiva, la quale avverrá tramite la visione, in quanto la facolta visiva 
veniva considerata come la piü alta e la piü perfetta di tutte le facolta 
percettive umane. La luce é invece un vero e prorio visibilium proprium 
(come anche il colore, che la luce fa emergere), il che significa che vie­
ne percepita con un senso solo, quello della vista. Cosí, la visione della 
luce é il segno piü degno del mistero divino che il pellegrino conosce 
alia fine del suo viaggio.

6. La natura della luce nelle similitudini 
delle tre cantiche

Ora, avendo in mente ció che dicevano le retorie classiche sulla simi- 
litudine: che é una metáfora abbreviata118, e accettando le osservazioni 
degli studiosi sul tema della luce nella Commedia, i quali vi vedono 
piuttosto le fonti metafisiche che quelle tomistiche, conviene porre la 

118 Cfr. Aristotele, Rhetorica III, iv (1406b), x (1410b) e x¡ (1412b), in: Aristolle
2005.
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domanda sullo status della serie di similitudini che toccano il tema della 
luce. Esse aumentano in numero in ogni cántica e cambia radicalmente 
il carattere della luce di cui trattano. Si é giá notato in varié occasioni 
che le similitudini nella Commedia non sono un puro espediente retori­
co, che svolgono la funzione dei portatori della struttura del poema. Ne 
abbiamo visto la conferma con le similitudini dedícate all’ascesa mística 
dell’anima e alie tappe della contemplazione. La stessa funzione sembra 
essere svolta anche nel caso delle similitudini dedícate alia luce.

Questo tema comprende ovviamente tutta la scala delle apparenze 
luminose, dal suo polo negativo a quello positivo: dalle tenebre asso- 
lute dell’ultima cerchia áe\V Inferno alia luce diretta e assoluta di Dio 
neXV Empíreo. In quanto metafísica, questa scala rispecchia l’ordine del 
creato, dalla fonte luminosa del creatore, cioé Dio, attraverso la ge- 
rarchia del creato, cioé delle forme puré (gli angelí) e di tutte le so- 
stanze miste della forma e della materia, fino a quella piü opaca - la 
térra. L’Inferno, in questo contesto, si sitúa agli antipodi del sistema, 
é la mancanza di luce, cioé ¡1 buio, la tenebra. La luce non ha contrari. 
II buio é semplicemente la mancanza di luce. Questa dottrina é ana- 
loga alia concezione agostiniana del male inteso come l’assenza del 
bene. Nell’Inferno, che é lontano da Dio-bontá-luce, la mancanza della 
Sua presenza si traduce necessariamente nella mancanza di luce, piü 
penosa dove piü se ne allontana. Nel primo regno si parla cosí piutto- 
sto dell’assenza di luce e vediamo varié apparizioni del fuoco, che di 
solito é lo strumento della pena infernale e non vince le tenebre onni- 
presenti: “[...] nell’infemo dantesco il fuoco non fa luce. Esso brilla 
senza spander chiarore; si mostra, ma non rivela intorno gli aspetti delle 
cose. [...] Ció significa che il raggio che ne emana ha il solo potere di 
apparire esso stesso, ma non quello di distribuiré chiarezza” [Giacosa 
1891, p. 288]. Come sappiamo, questa constatazione é vera per tutta 
la cántica con una eccezione: l’episodio dei filosofi e dei poeti antichi 
(i quali, nella cultura antica, rappresentano due modi di apprendere la 
verita), dove un debole chiarore che ¡Ilumina il prato intorno alia loro 
sede (il castello) é assicurato probabilmente dall’eccellenza delle menti 
dei filosofi. L’infemo, infatti, non solo é l’antimondo nel senso dell’or- 
dine del creato, ma anche - aspetto rilevato da molti critici - un mondo 
privo della conoscenza e del discemimento a causa del peccato che non 
puó piü essere riscattato. E cosí Farinata dice:



116 CAPITOLO III. Viaggio mistico, viaggio metafisico, viaggio...

«Noi veggiam, come quei c'ha mala luce,
le cose» disse «che ne son lontano;
cotanto ancor ne splende il sommo duce.

InfX, 100-102

Natalino Sapegno cita a proposito di questo passo due possibilité 
interpretative: la prima, che il mal discemimento è una caratteristica 
comune di tutti i dannati nell’infemo, l’altra che vede in questa vista 
cattiva, rivolta sempre verso il futuro, il contrappasso degli epicurei 
[cfr. Dante Alighieri 1963, vol. I, p. 122, commente ai vv. 100-105]. 
In ogni caso la facoltà di vedere male e la poca luce si riferisce alla 
limitazione delle capacita cognitive.

Se osserviamo attentamente il protagonista del viaggio, noteremo 
che anche lui è in qualche modo privo delle facoltà di discemimento 
e di autocontrollo (si veda l’episodio di Frate Alberigo, Inf XXXIII, 
148-150, dove Dante nega l’aiuto al dannato). Ma puô contare sempre 
sulla sua guida, Virgilio, che gli spiega i fenomeni secondo la ragione, 
l’unico modo possibile in quella tappa del viaggio.

Nel Purgatorio

Le tenebre rappresentano l’incapacità di amare Dio. Ed è prorpio per­
ché gli uomini non desiderano il loro bonum come dovrebbero, che 
non "si muovono” più spontaneamente verso di esso. L’uomo, dopo 
la caduta, ha bisogno di un principium extrinsecum per realizzare una 
potentia ehe avrebbe dovuto essere in grado di attuare da solo. Lascia- 
to neU’oscurità senza una “lampada”, l’uomo deve attendere l’alba 
[Boyde 2002, p. 97].

Questo nel purgatorio. Nell’infemo non è possibile ricevere taie 
principium in quanto la situazione non subira più mutamenti per tutta 
l’etemità. Cosí, la luce risulta essere non solo conoscenza, ma anche il 
bene e l’amore.

Buio d'inferno e di nolle prívala
d'ogne pianeta, sotto pover cielo, 
quant’esser puô di nuvol tenebrata, 
non fece al viso mió sí grosso velo 
come quel fummo ch ’ivi ci coperse,i 
né a sentir di cosí aspro pelo.

Purg, XVI, 1-6
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Questa e la successiva similitudine svolgono la funzione della cor­
nice per I’incontro con gli iracondi. L’oscuramento dell’aria sottolinea 
la condizione delle anime, che per l’ira non “vedono” bene. L’aria, in- 
fatti, si fa cosí densa di nebbia che il pellegrino non vede nulla e parla 
solo con la voce di Marco Lombardo [Boyde 2002, p. 98]. Le due si­
militudini sono esempi delTimpedimento alla visione chiara e quindi 
anche al discemimento netto del male e del bene. Ed ecco la simili­
tudine che rimane in relazione con la precedente, sulla nebbia che si 
dissipa:

Ricorditi, lettor, se mai nell 'alpe
ti colse nebbia per la quai vedessi
non altrimenti che per pelle talpe, 
come, quando i vapori umidi e spessi 
a diradar cominciansi, la spera 
del sol debilemente entra per essi; 
e fia la tua imagine leggera 
in giugnere a veder corn ’ io rividi 
lo sole in pria, che già nel corear era.

Purg, XVII, 1-9

Dante puô contare pero sull’aiuto della sua guida - Beatrice - la 
quale rafforza sempre di più lo sguardo di lui.

Nel Paradiso la luce diviene una vera e propria struttura portante 
di tutta la cantica [Muresu 1990, p. 126]. Come la luce sensibile rende 
possibile la vista sensibile, cosí la luce divina, spirituale, aumenta la 
potenzialità visiva della mente. E cosí i suoi occhi possono sostenere 
sempre più luce:

quando Beatrice in sul sinistrofianco
vidi rivolta e riguardar nel sole: 
aquila sí non li s 'affisse unquanco.
E si come secondo raggio sole 
uscir del primo e risalire in suso, 
pur come pellegrin che tornar vole, 
cosí dell 'allo suo, per li occhi infuso 
nell 'imagine mia, il mío si fece, 
e fissi Ii occhi al sole oltre nostr’uso.

Par, I, 46-54
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II rafforzamento della facoltà visiva di Dante è anche símbolo del 
suo trasumanare - della liberazione totale dal peccato e del ritomo alia 
condizione di Adamo, di prima del peccato. A volte il pellegrino non 
è ancora preparato a ricevere la luce e viene abbagliato:

Quai è colui ch 'adocchia e s ’argomenta 
di vedere eclissar lo sole un poco, 
che, per veder, non vedente diventa; 
tal mi fee 'io a quell’ ultimo foco.

Par, XXV, 118-121

Questo lungo processo di mutamento mediante l’illuminazione si con­
clude solo alla fine del poema con la visione diretta di Dio, che è raf- 
figurato come lux nel suo principio fontale. La luce non è più soltanto 
la causa strumentale della visione a colorí, non è più soltanto la causa 
efficiente di una capacita crescente di tollerare la luce, ma è l’oggetto 
stesso della visione [Boyde 2002, p. 101].

Quando il pellegrino arriva all’Empireo, la visione diviene inespri- 
mibile. Questa luce, secondo quello che afferma lo Pseudo-Dionigi 
(Lux igitur invisibilis die ¡tur super omnem lucent optimum...Il9), è inac­
cessible ai sensi, ma illumina la mente e la volontà, provocando una 
dolcezza più grande di quanto si possa mai immaginare:

119 De divinis nominibus, lib. III, cap. iv.
1211 A proposito dell’azione della luce sulla mente e volontà si veda anche: Par. 

XXX, 46-51; Par, XXX, 55-60; Par, XXX11I, 52-57; Par, XXX1I1, 109-114, ecc.

ricomincià: «Noi siamo usciti fore
del maggior corpo al ciel ch ’è pura luce: 
luce intellettual, piena d’amore;
amor di vero ben, pień di letizia; 
letizia che trascende ogni dolzore.

Par, XXX, 38-42120

La “dolcezza” (se combinata con l’amore) e anche tutti i tipi di “ful- 
gori” sono di nuovo termini tecnici della letteratura mística [Colombo 
1987, pp. 40-42, 66]. L’insólita accumulazione delle similitudini, legate 
al tema della vista, alla fine del poema, sottolineano il carattere tra­
scendental della visione finale. Evidentemente non vi sono più mezzi 
con cui si possa rendere quell’esperienza. La vista cede, l’immaginativa 
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abbandona il protagonista, la memoria cede. C’é un único lampo in cui 
il protagonista riesce a cogliere i misteri piu alti, in cui il suo desiderio 
di conoscere viene appagato:

veder volea come si convenne
I ’¡mago al cerchio e come vi s ’indova; 
ma non eran da ció le proprie penne: 
se non che la mía mente fu percossa 
da un fulgore in che sua voglia venne.

Par, XXXIII, 137-141

Ma súbito dopo ritoma alia condizione limitata dell’uomo che non 
riesce a ricordarsi della propria visione. L’analisi di questa visione fina- 
le si trova alia fine del presente capitolo. E adesso tomiamo ancora ad 
un’altra possibile (e importante) intepretazione della luce nella Comme- 
dia - quella di Charles Singleton.

7. II sistema tomistico delle luci-guide

Singleton [Singleton 1978, pp. 151-175] vede, nelle persone delle tre 
guide dantesche lo schema tomistico di tre luci: il lumen naturale é iden­
tifícate con Virgilio, il lumen gratiae con Beatrice e il lumen gloriae 
con San Bernardo. Le tappe del viaggio, accompagnate da queste tre 
guide, non s’inquadrano nello schema delle cantiche, ma rispecchiano 
piuttosto il modo di “vedere”, cioé di conoscere le cose da parte del pel- 
legrino, e le tre tappe áeWitinerarium mentís. 11 lumen naturale é, come 
leggiamo nel Tommaso, sempre accessibile all’uomo, é al suo modo 
naturale di conoscere con Tuso della ragione. L’uomo conosce cosí Dio 
nei suoi effetti, cioé tramite le sue creature. II lumen gratiae, chiamato 
anche lumenfidei o sapientiae, discende dall’alto per ¡Iluminare l’uomo 
per mezzo della rivelazione, e questo modo di conoscere eccede le ca­
pacita umane abituali e richiede la fede121. Questo secondo lume si puó 

121 "Est igitur triplex cognitio hominis de divinis. Quarum prima est secundum 
quod homo naturali lumine rationis, per crealuras in Dei cognitionem ascendit. Secunda 
est prout divina veritas, intellectum humanum excedens, per modum revelationis in nos 
descendit, non tamen quasi demonstrata ad videndum, sed quasi sermone prolata ad 
credendum. Tertia est secundum quod mens humana elevabitur ad ea quae sunt reve- 
lata perfecte intuenda. [...] Quia vero naturalis ratio per creaturas in Dei cognitionem 
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osservare prima di turto nel Paradiso, dove le anime devono discendere 
nei cieli piü bassi dalla loro dimora per farsi vedere da Dante - come 
quando, all’inizio della sua ascesa nei cieli, al poeta sembra di vedere 
immagini riflesse nell’acqua e invece sono anime discese daH’Empireo, 
dove non avrebbe potuto vederle.

Quali per vetri trasparenti e tersi, 
o ver per acque nitide e tranquille, 
non sí profonde che i fondi sien persi, 
tornan di nostri visi le postille 
debili si, che perla in bianca fronte 
non vien men forte alie nostre pupille; 
tal i vid' io piú facce a parlar pronte.

Par, 111, 10-16

La sua vista viene invece rinforzata continuamente dalla grazia di­
vina. Nel Purgatorio la situazione é diversa: anche qui la luce é indi- 
spensabile (di norte infatti é impossibile proseguiré nel viaggio), ma 
come fenómeno físico é molto simile alia luce naturale sulla térra. Ab- 
biamo a che fare con il “movimento” del solé, dall’alba al tramonto. 
Vi si trovano riferimenti ai fenomeni fisici della riflessione della luce, 
oggetto della scienza chiamata ai tempi di Dante perspectiva e oggi 
l’ottica [Parronchi 1959, pp. 5-103]122.

ascendit, fidei vero cognitio a Deo in nos e converso divina revelatione descendit; est 
autem eadem via ascensus et descensus: oportet eadem vía procederé in his quae supra 
rationem creduntur, qua in superioribus processum est circa ea quae ratione investigan- 
tur de Deo”, Sancti Thomae de Aquino Summa contra Gentiles, lib. 4 cap. 1 n. 9; 15, 
in: Sancti Thomae Aquinatis 2005a.

122 Questo termine non va confuso con il senso moderno della prospettiva, che é la 
técnica di rappresentare su una superficie piaña la tridimensionalitá, sviluppata solo nel 
Rinascimento

Come quando dall 'acqua o dallo specchio 
salta lo raggio all 'opposita parte, 
salendo su per lo modo parecchio 
a quel che scende, e tanto si diparte 
dal cader della pietra in igual tratta, 
sí come mostra esperienza ed arte;
cosí mi parve da luce rifratta
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quivi dinanzi a me esser percosso;
per che a fuggir la mía vista fu ratta.

Purg, XV, 16-24

E ancora nel Purgatorio, ma giá sotto la guida di Beatrice, Dante 
osserva il mistero della doppia natura di Cristo, tramite gli occhi di lei. 
Beatrice puó percepire il fenómeno in modo diretto, guardando il Grifo- 
ne, ma Dante solo in modo riflesso, perché i suoi occhi non sono ancora 
preparati alia ricezione di tale immagine:

Mille disiri piú che fiamma caldi
strinsermi li occhi allí occhi rilucenti,
che pur sopra 7 grifone stavan saldi.
Come in lo specchio sol, non altrimenti
la doppia fiera dentro vi raggiava, 
or con altri, or con altri reggimenti.

Purg, XXXI, 118-123

Singleton nota una differenza importante tra il lumen gratiae di San 
Tommaso e la concezione realizzatada Dante: mentre nellaSwwwa leg- 
giamo che la seconda luce si richiama al credendum e solo la prima al 
videndum, il poeta non rinuncia all’aspetto visivo nel caso di ambedue 
le luci (e poi anche della terza) [Singleton 1978, p. 163]. Lo studioso 
spiega questo fenómeno con la divergenza tra la posizione del teologo 
e del poeta. Le apparenze paradisiache diventano, comunque, sempre 
piü vaghe e irreal i con l’ascesa nel paradiso. “Si risolverebbero in pura 
luce e música se, a parlare concretamente all’occhio, non continuassero 
anche in questa regione - che é la piü alta e la piü rarefatta - le metafore 
e le similitudini” [Singleton 1978, p. 164].

Infine il lumen gloriae é supra rationem e si richiama aWintuen- 
dum. E una visione diretta di Dio, per essentiam, che é accessibile solo 
agli angelí e ai beati del paradiso, ma puó essere elargita agli altri es- 
seri. In questa visione si acquietano tutti i desideri dell’essere razio- 
nale [Singleton 1978, p. 157] (si veda ad esempio la similitudine del 
pellegrino: Par, XXXI, 103-111). Nel momento di tale visione l’anima 
che guarda finisce il suo viaggio e torna “in patria”, passando dalla 
condizione del homo viator a quella di homo comprehensor. Dante- 
pellegrino guarda tale visione essendo ancora in via, in quanto é vivo, 
e ¡I poema deve finiré e la visione deve svanire proprio a causa di questa 
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sua condizione. Ma, come abbiamo visto in precedenza, vi sono indizi 
che fanno pensare alia visione finale come a una visione mística. Infatti, 
abbiamo visto tutta una serie di similitudini riguardanti questa visio­
ne finale che ne confermano la natura non razionale (ad esempio Par, 
I, 4-9; Par, XXIII, 40-45 e molte altre).

8. II lato físico della veritá metafísica - 
la grande analogía

L’influsso della perspettiva sulla concezione metafísica della luce inizió 
nel Xll secolo, probabilmente grazie al modello del pensiero analógico: 
i teologi, avendo conosciuto le conquiste dell’ottica antica e araba, pen- 
sarono che la luce spirituale possedesse le stesse proprieta della luce fí­
sica. Cosí, il gioco delle riflessioni, il modo di spandersi della luce, 
la geometría ottica, servirono a rappresentare Dio e la Sua creazione 
[Gilson 2003, p. 309]. Nel Paradiso ne abbiamo continui esempi, mol- 
tissimi dei quali nella forma delle similitudini:

Parev 'a me che nube ne coprisse 
lucida, spessa, solida e pulita, 
quasi adamante che lo solferisse. 
Per entro sé l ’etterna margarita 
ne ricevette, com 'acqua recepe 
raggio di luce permanendo unita.

Par, 11,31-35

Se ‘lprimo fosse, fora manifestó
nell ’eclissi del sol per trasparere
lo lume come in altro raro ingesto.

Par, 11,79-81

Cosí come color torna per vetro
lo qual di retro a sé piombo nasconde.

Par, II, 89-90123

123 Si veda anche: Par, XIX, 1-6; Par, XXVI, 76-78; Par, XXVIII, 4-12; Par, 
XXX, 109-114, ecc.
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Infatti, anche parlando della realtà divina Dante usa spesso una ter­
minologia precisa, técnica addirittura, della scienza deH’ottica. Come si 
sa, egli fece filtrare nella sua opera moite correnti filosofiche e scientifi- 
che dell’epoca. Dai cosiddetti “perspettivisti” [Gilson 2003, p. 307] (gli 
arabi: Averroé, Avicenna e Alhazen, e poi Bacon, Pecham e Vitellone) 
e dai neoaristotelici, che hanno dato i primi commentari degli arabi 
nella tradizione latina del dodicesimo secolo e, con ció, i primi modelli 
della vista nella tradizione occidentale (Alberto Magno, San Tommaso), 
Dante adottó le nozioni dell’ottica e della prospettiva. Ereditó anche la 
tradizione neoplatonica (dello Pseudo-Dionigi, Sant’Agostino e i fran- 
cescani, come Roberto Grosseteste) con la metafísica della luce e la 
teoria della visione. Monica Routledge [cfr. Routledge 1994] sottolinea 
il lato físico della teoria della luce in Dante, opponendosi cosí ai eritici 
che si oceupano solo della luce intesa come metafora, e dell’aspetto 
metafisico di questa teoria. La contraddizione che risulta dall’impie- 
go della scienza che studia il lato físico nella descrizione metafísica, 
sparisce se consideriamo questi due aspetti come elementi costituenti 
dell’analogia.

Un’altro ramo delle scienze della prospettiva, applicata nella Com­
media, è la cosiddetta catottrica, che studia i fenomeni delle riflessioni 
e propriété degli specchi [Gilson 2003, p. 321]. E stata adoperata in 
alcune similitudini nel Purgatorio, e, pió spesso, nel Paradiso'.

Come quando dall 'acqua o dallo specchio
salta lo raggio all ‘opposita parte, 
salendo su per lo modo parecchio 
a quel che scende, e tanto si diparle 
dal cader della pietra in igual traita, 
sí come mostra esperienza ed arte; 
cosí mi parve da luce rifratta 
quivi dinanzi a me esser percosso; 
per che a fuggir la mia vista fu ratta.

Purg, XV, 16-24

Abbiamo in questo frammento termini scientifici, come “lo raggio”, 
“per lo modo parecchio” (la legge catottrica dell’uguaglianza degli an­
goli della riflessione e quello dell’incidenza), “cader della pietra” (cioè 
in linea perpendicolare). Nardi, e poi Parronchi, vedono le fonti di que- 
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sta similitudine nell’Alhazen e nel Vitellone. Gilson ribadisce invece 
quanto affermato da Benvenuto da Imola, il quale le cerca neU’Alberto 
Magno. Ma se ne possono enumerare anche altre, come San Tommaso 
e Vincenzo di Beauvais. Nella figura dantesca la terminología dell’ot- 
tica spiega qui il fenómeno dell’emanazione della luce dall’angelo. 
Un’altra similitudine sfrutta lo stesso método:

quando Beatrice in sul sinistro flanco
vidi rivolta e riguardar nel solé: 
aquila sí non li s ’affisse unquanco.
E sí come secondo raggio solé 
uscir del primo e risalire in suso, 
pur come pellegrin che tornar volé, 
cosí dell 'atto suo, per li occhi infuso 
nell ’imagine mia, il mió si fece, 
efissi li occhi al solé oltre nostr ’uso.

Par, I, 46-54

Qui Dante sta per trasumanare. E come il raggio che cade in linea 
perpendicolare (non é menzionato qui nessun angolo) ed é riflesso sú­
bito salendo la stessa strada che aveva fatto discendendo, cosí il pelle- 
grino é pronto a ritomare nella condizione di Adamo. Dante non esita 
a fissare i suoi occhi direttamente nel solé, verso il quale sta per andaré. 
Come nota Gilson, anche San Bernardo usa gli stessi esempi ottici nei 
suoi sermoni quando spiega come il raggio della luce divina inizia il ri- 
tomo dell’anima a Dio [Gilson 2003, p. 324]. Questo tipo di immagine 
veniva sfruttato nella letteratura teológica dell’epoca, anche in quella 
mística che ebbe un influsso diretto sull’opera dantesca.

A parte il fenómeno della riflessione, Dante usa nel poema anche si- 
militudini basate sul fenómeno della rifrazione della luce - similitudini 
sull’arcobaleno:

e vidi le fiammelle andar davante, 
lasciando dietro asé l’aere dipinto, 
e di tratti pennelli avean sembiante;
sí che lí sopra rimanea distinto 
di sette liste, tutte in quei colorí 
onde fa l ’arco il solé e Delia il cinto.

Purg, XXIX, 73-78
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Corne si volgon per teñera nube 
due archi paralelli e concolori, 
quando lunone a sua ancella iube, 
nascendo di quel d 'entro quel di fori, 
a guisa del parlar di quella vaga 
ch 'amor consunse come sol vapori; 
e fanno qui la gente esser presaga, 
per lo patío che Dio con Noé puose, 
del mondo che già mai piú non s 'aliaga: 
cosí di quelle sempiterne rose 
volgiensi circa noi le due ghirlande, 
e sí I ’estrema all 'intima rispuose.

Par, XII, 10-21124

124 Si veda anche: Purg, XXV, 91-99; Par, XXV11I, 31-33; Par, XXXI11, 115-120.

e sull’alone:

lo vidi piú fulgor viví e vincenti 
far di noi centro e di sé far corona, 
piú dolci in voce che in vista lucenti: 
cosí cinger la figlia di Latona 
vedem tal volta, quando l 'aere è pregno, 
sí che ritenga il fil che fa la zona.

Par, X, 64-69

un punto vidi che raggiava lume 
acuto sl, ehe 7 viso ch 'elli affoca 
chiuder conviensi per lo forte acume;
e quale Stella par quinci piú poca, 
parrebbe luna, lócala con esso 
come Stella con Stella si colloca.
Forse cotanto quanto pare appresso 
alo eigner la luce che 7 dipigne 
quando 7 vapor che 7 porta piú è spesso.

Par, XXVIII, 16-23

Analizzando queste similitudini dobbiamo di nuovo aflrontare la 
discussione sulle fonti possibili: Parronchi sottolinea l’influsso dei 
“perspettivisti”, mentre Gilson sostiene che il contenido di quelle figure 
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indichi piuttosto i Meteorológica di Aristotele. Una delle conferme di 
questa piuttosto che quell’altra fonte sarebbe il fatto che Dante evi­
dentemente non distingueva il termine “rifrazione” dalla “riflessione”, 
e i “perspettivisti” facevano netta distinzione tra i due termini.

Come vediamo, la perspettiva e i precisi termini scientifici sono ser­
vid a Dante nella costruzione della sua visione ontologica del mondo, 
di cui un lato - quello físico - è segno dell’altro - quello trascentendale 
e invisibile.

9. La grande analogía: l’occhio che vide il mistero

Dante si interessava non solo alia geometria ottica di provenienza eu- 
clidiana e tolemaica, ma anche alla dottrina di Galeno sull’occhio e su- 
gli spiriti visivi. Nel Medioevo quella scienza essatta trova impiego 
nell’esegesi religiosa. Studiare l’ottica significa avvicinarsi alia com- 
prensione di come Dio agisca nel mondo [Routledge 1994, p. 152]. 
Dante include nel poema tutti gli aspetti comunemente studiati dall’ot- 
tica: la visione diretta e i possibili errori della vista (per mancanza о per 
eccesso di luce, ¡I movimento dell’oggetto osservato о dello sfondo, la 
somiglianza del colore tra l’oggetto dell’osservazione e lo sfondo), i tipi 
di visione riflessa nello specchio, nell’acqua e negli occhi, e la vista ri- 
fratta - per esempio nel caso dell’arcobaleno [cfr. Routledge 1994].

Nella Commedia moite questioni riguardanti le illusion! ottiche 
sono state rielaborate rispetto a ció che troviamo nel Convivio, anche se 
le linee principali sono state tracciate proprio lí. Nel poema, e special- 
mente nella terza cantica, i fenomeni ottici, come illusioni della vista, 
abbagliamenti per eccesso di luce, e simili, costituiscono temi delle si- 
militudini125. Le immagini costruite su quei concetti servono da suppor­
ta per il lato sensitivo della grande analogia della visione e della luce, 
l’altro lato della quale è la Visio mística della luce-Dio. E un’evoluzione 
del pensiero, rispetto alie opere precedenti, perché qui tutte le forze, tut- 
to il sapere di cui disponeva il poeta sono stati sfruttati nella costruzio­
ne della grande allegoria teológica. Abbiamo cosí similitudini che de- 
scrivono la visione diretta {Par, 11, 31-36; Par, XIV, 109-117), la vista

125 Per la teoria nel Convivio si veda: II, v e 111, ix.
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annebbiata {Par, XXIII, 79-84), la vista colorata {Purg, XX\, 91-96), 
la vista dell’immagine riflessa, della luce rifratta e colorata {Par, XIX, 
1-6; Par, XXXIII, 115-120) e la vista abbagliatae temporáneamente ac- 
cecata {Purg, XVII, 52-54; Par, XX\, 118-121; Par, XXVIII, 13-21).

La Routledge dimostra come “the eye and the brain form together 
the meeting place between the corporeal individual and two sorts of 
external information: sensory news from this world, and intellectual 
or spiritual intuitions from God” [Routledge 1994, p. 153]. Secondo 
la studiosa, le idee sulla mente umana sono affini alia Perspectiva di 
Roger Bacon (questa é anche l’opinione di Parronchi). In quell’opera 
il cervello é presentato come la sede dell’anima sensitiva e razionale. 
Bacon, da parte sua, si ispirava ad Avicenna nella teoría dell’occhio, 
e ad Aristotele per quanto riguarda la teoria dell’anima [Routledge 
1994, p. 155]. La teorizzazione di questo processo é rintracciabile nel 
Convivio: l’immagine passa dalla pupilia dell’occhio, tramite il nervo 
- lo “spirito visivo” - alia parte anteriore del cervello, dove si trova il 
senso comune (sensibile virtute)126. In questa parte avvengono i primi 
discemimenti dell’immagine: riguardanti la distanza tra le cose, ¡I colo­
re, ecc. La parte immediatamente successiva, “l’immaginativa”, é sede 
della memoria sensitiva. Le prime due parti insieme formano la “fan­
tasia”. La parte centrale del cervello é occupata dalla cosiddetta “esti­
mativa” - luogo dove discende il divino e dove avvengono i processi 
di ragionamento (sede dell’anima razionale). La parte posteriore del 
cervello conserva invece la memoria razionale. E un magazzino delle 
idee elaborate dall’anima razionale sulla base della percezione sensuale 
dell’occhio e della parte anteriore del cervello. Secondo la Routledge 

126 Mi riferisco qui alia teoria di Roger Bacon. Ma nell’opera dantesca troviamo 
conferme di quella teoria, Conv., Ill, ix, 6-9: “Queste cose visibili, si le proprie come le 
comuni in quanto sono visibili, vengono dentro a l’occhio - non dico le cose, ma le for­
me loro - per lo mezzo diafano, non realmente ma intenzionalmente, si quasi come in 
vetro transparente. E ne l’acqua ch’é ne la pupil la de l’occhio, questo discorso, che fa la 
forma visibile per lo mezzo, si si compie, perché quell’acqua é terminata - quasi come 
specchio, che é vetro terminato con piombo -, si che passar piü non puó, ma quivi, 
a modo d’una palla, percossa si ferma; si che la forma, che nel mezzo transparente non 
pare, [ne la parte pare] lucida e terminata. E questo é quello per che nel vetro piombato 
la imagine appare, e non in altro. Di questa pupil la lo spirito visivo, che si continua da 
essa, a la parte del cerebro dinanzi, dov’é la sensibile virtude si come in principio fon- 
tale, súbitamente sanza tempo la ripresenta, e cosí vedemo”.
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questo passaggio é da ritrovare nell’istriizione data da Beatrice a Dante 
riguardo al modo di contemplare lo splendore:

Ficca di retro allí occhi tuoi la mente,
e fa di quelli specchi alia figura
che ‘n questo specchio ti sard parvente.

Par,XX\, 16-18

Ma anche, sicuramente, nella similitudine seguente:

E come a lume aculo si disonna
per lo spirto visivo che ricorre 
alio splendor che va di gonna in gonna, 
e lo svegliato ció che vede aborre, 
sí nescia é la súbita vigilia 
fin che la stimativa non soccorre.

Par, XXVI, 70-75

Ritomiamo adesso per un momento alia visione mística. Abbiamo 
visto in precedenza che durante tale visione abbiamo a che fare con 
Valienatio, l’abbandono della propria mente e l’oggetto della visione 
oltrepassa ogni capacita umana di comprensione. Se consideriamo lo 
schema baconiano, accettato da Dante, diventa chiaro perché l’uomo 
non riesca a ricordarsi di tale visione: la mente non puó ritenere la me­
moria di una cosa, se questa non é stata prima elaborata dalla parte 
“estimativa” del cervello. Come al solito, gli elementi eterogenei della 
filosofía di Dante si confermano e si rafforzano a vicenda creando una 
perfetta armonía.

Nella discussione tra i filosofi se, nel processo di vedere, la vista 
é attiva (l’occhio manda un raggio verso l’oggetto della visione - que­
sta é la concezione di Bacon) oppure passiva (l’occhio riceve l’imma- 
gine che arrivava da fuori - la concezione dei francescani, come Pietro 
Olivi, e di Aristotele e San Tommaso) Dante sembra pronunciarsi per 
la vista passiva (si veda sopra, Par, XXVI, 70-75). Lo “spirto visivo” 
non esce fuori dalla pupilla e la sua capacita non é corporale, come in 
Bacon, ma spirituale. Nella Commedia troviamo i raggi emananti dagli 
occhi solo nel caso di Beatrice, ma la Routledge sottolinea il carattere 
puramente spirituale di questo personaggio e dei raggi che emanano da 
lei [Routledge 1994, p. 159].
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Gli occhi délia mente, menzionati da Dante nella Commedia, sono 
anche teorizzati da Bacon. Il processo di vedere di quegli occhi è analo- 
go alla vista corporale, con la differenza che gli occhi spirituali ricevono 
la luce divina, insieme alla capacità di comprensione127. Questo avviene 
nel Purgatorio e nel Paradiso in continuazione, quando gli occhi di 
Dante-pellegrino ricevono sempre più luce dall’alto, fino al momento 
del suo “trasumanar”, e poi ancora fino alla fine del viaggio:

127 Nota bene anche i’analogia del comportamento del la luce sensitiva e metafí­
sica.

lo veggio ben si corne già resplende
nell ’intelletto tuo l'etterna luce.

Par, V, 7-8

Non fur più tosto dentro a me venute 
queste parole brievi, ch ’io compresi 
me sormontar di sopr ’a mia virtule; 
e di novella vista mi raccesi 
taie, che nulla luce è tanto mera, 
che li occhi miei non si fosser difesi.

Par, XXX, 55-60

Le teorie menzionate sopra erano promosse anche dallo Pseudo-Dio- 
nigi, da Roberto Grosseteste e da altri studiosi teologi, corne Vitellone, 
i quali identificavano la luce con l’opera délia creazione divina. Dante 
discerne la luce fisica da quella metafisica, ma, applicando il principio 
analogico, spiega la seconda con la prima (Purg, XV, 16-24). Didier 
Ottaviani osserva: “Dante n’a pas pour but d’écrire un traité d’optique. 
Il cherche simplement à s’appuyer sur une connaissance minimale de 
la perspective, afin de pouvoir mettre en place une analogie structurelle 
entre les deux dimensions, physique et métaphysique, de la lumière, qui 
rend son voyage possible” [Ottaviani 2004, p. 125]. Secondo la metafisi­
ca délia luce neoplatonica, tutti gli angeli sono specchi délia luce divina 
(si veda Par, XIII, 52-66 e XXIX, 12-48) [cfr. anche Routledge 1994, 
p. 163], lux, la quale è quindi ineffabile, ¡nafTerrabile iscrivendosi cosi 
nella teologia negativa. Ma la visione di Dante rimane sempre una visio- 
ne sensibile, in quanto lui è sempre nel corpo [Ottaviani 2004, p. 126].
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Dunque vostra veduta, che convene 
esser alcun de 'raggi della mente 
di che tutte le cose son ripiene, 
non pó da sua natura esser possente 
tanto, che suo principio non discerna 
molto di la da quel che l ’é parvente.

Par, XIX, 52-57

Queste parole di Beatrice spiegano che la mente umana da sola non 
puó aspirare a comprendere le veritá divine. Ottaviani [Ottaviani 2004, 
p. 133] vede la prova che la luce nella Commedia é una luce metafísica 
nei seguenti versi del Paradiso'.

Lume non é, se non vien dal sereno 
che non si turba mai; anzi é tenebra 
od ombra della carne, o suo veleno.

Par, XIX, 64-66

II “sereno” é Dio, dal che risulta che la luce-Dio é intesa nel senso 
proprio, non come metáfora. E quindi concezione platonizzante, molto 
vicina a quella di Roberto Grosseteste, anche se non abbiamo nessuna 
prova che Dante conoscesse le sue opere.

Giá nel Timeo di Platone la geometría é vista come chiave ai misteri 
del cosmo [Ottaviani 2004, pp. 140-141]. Nella Commedia l’ottica ge­
ométrica costituisce uno degli strumenti della metafísica (Dio-geome- 
tra). Di provenienza platonizzante é anche la concezione del ritomo del 
creato al suo principio fontale - creatore. L’ascesa di Dante-pellegrino 
é una risposta a quel bisogno di ritomo verso Dio. Nella metafísica 
della luce il principio dal quale tutto proviene é lux, che, nel momento 
della creazione, creó la materia pura (potenza), la forma pura - che sono 
gli angeli e l’Empireo, un cielo puramente fórmale, e infine il misto 
della materia e della forma che ha dato origine a tutta la gerarchia degli 
esseri. Per Dante, la materia e la forma sono come due poli opposti del­
la creazione, come il punto e ¡I cerchio - i due poli della geometría128. 

128 Cfr. Conv, II, xiii, 26-27: “E queste cose sono ne la scienza de la Geometría. 
La Geometría si muove intra due repugnanti a essa, si come tra ‘1 punto e lo cerchio 
- e dico ‘’cerchio” largamente ogni ritondo, o corpo o superficie che, si come dice 
Euclide, lo punto é principio di quella; e, secondo che dice, lo cerchio é perfettissima
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La geometría non é in grado di afiferrare i suoi due estremi. Cosí, la 
mente umana, che é prodotto del misto della materia e delta forma, non 
é in grado di comprendere il mistero della creazione, della pura materia 
e della pura forma. La similitudine finale del poema dimostra benissimo 
l’incapacitá definitiva di riabbracciare la visione finale:

Qual é 7 geómetra che tutto s 'affige
per misurar lo cerchio, e non ritrova, 
pensando, quel principio ond'elli indige, 
tal era io a quella vista nova: 
veder volea come si convenne
l 'imago al cerchio e come vi s 'indova;
ma non eran da cid le proprie penne.

Par, XXX111, 133-139

Solo Dio puó elargire questa rivelazione, e lo fa nei confronti di Dante:

se non che la mía mente fu percossa
da un fulgore in che sua voglia venne.

Par, XXXIII, 140-141

ma, essendo il contenuto della visione incomprensibile con la ragione 
e inesprimibile attraverso la lingua, rimane cancellato dalla memoria 
dopo la cessione della visione:

All ’alta fantasía qui mancó possa.
Par, XXXIII, 142

Secondo l’interpretazione di Ottaviani ¡I punto, in quella similitudi­
ne, é Dio che é il principio, ¡I cerchio é TEmpireo, e tutti e due riman- 
gono fuori rispetto al creato [Ottaviani 2004, p. 148].

Nella metafísica della luce dantesca vediamo la conferiría dell’iti­
nerario místico a Dio. La visione finale, sperimentata dal pellegrino,

figura in quella, che conviene pero avere ragione di fine. Si che tra "1 punto e lo cerchio 
si come tra principio e fine si muove la Geometría, e questi due a la sua certezza repu- 
gnano; che lo punto per la sua indivisibilitade é immensurabile, e lo cerchio per lo suo 
arco é impossibile a quadrare perfettamente, e pero é impossibile a misurare a punto. E 
ancora la Geometría é bianchissima, in quanto é sanza macula d’errore e certissima per 
sé e per la sua ancella, che si chiama Perspettiva”. 
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é quella inesprimibile, inconcepibile, trascendente ogni capacita cogni- 
tiva umana. L’anima del pellegrino toma al suo Creatore, secondo la 
concezione agostiniana del cor inquietum e d’accordo con il principio 
del movimento del raggio riflesso (la discesa della luce vale per la cre- 
azione, invece la riflessione é l’ascesa verso il principio). Se fosse ve­
ramente un viaggio dell’animapost mortem, forse si sarebbe realizzato 
il passaggio áaWhomo viator aW'homo comprehensor [Singleton 1978, 
p. 158]. Ma, visto che Dante-pellegrino si trova ancora in vía, con il 
corpo, se anche il mistero assoluto gli fosse stato rivelato, come sostie­
ne, noi lettori non potremmo mai parteciparvi perché questo mistero 
é assolutamente ineffabile.



CAPITOLO IV

Similitudini come realizzazione 
della struttura del viaggio místico 

nella Divina Commedia

Con il presente capitolo inizia la parte analítica del lavoro. In seguito 
sará presentata la lettura delle similitudini che ho cercato di organizzare 
in serie tematiche: la prima presenta il cambiamento dello stato d’ani- 
mo del pellegrino a varíe tappe dell’itinerario, evidenziato nei senti- 
menti provati da lui e nelle sue visioni; la seconda presenta l’analogia 
della vista-conoscenza (spesso tramite le immagini basate sulla scien­
za della perspettiva) e i cambiamenti nel modo di conoscere a seconda 
della tappa del viaggio (di nuovo in tutto 1’itinerario); la terza serie ri- 
prende (e completa) le osservazioni di Manuela Colombo (cfr. cap. III, 
p. 91) riguardanti il modello contemplativo; infine la quarta serie con­
tinua il tema dell’analisi della vista-conoscenza (e della metafísica del­
la luce), questa volta nelle similitudini che trattano delle visioni finali 
del pellegrino (la tappa della via unitiva). E opportuno a questo punto 
aggiungere che le divisioni, operate in base ad alcune premesse (so- 
prattutto la lettura dell’analogia vista-luce-conoscenza), sono intese qui 
come una proposta e non vengono trattate in modo categórico. Questo 
capitolo é pensato come una şorta di illustrazione delle funzioni svolte 
dalle similitudini in riferimento ai temi scelti.

lniziando l’analisi lingüistica e contestuale delle similitudini scelte, 
cioé di quelle in cui, a mió avviso, si riflette la struttura dell’ascesa 
mistica dell’anima verso Dio, sottolineata e confermata nel sistema me- 
tafisico della luce, bisogna per forza porre dei limiti estremi alia scelta 
del materiale. Le similitudini che si riferiscono al tema della luce sono 
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numerosissime, specialmente nella terza cántica. Anche ad enumerarle 
mancherebbe il tempo e lo spazio dedicato all’analisi129. Per questa ra- 
gione cercheró, attraverso Panalisi di poche serie di similitudini, di daré 
un’illustrazione dei vari modi in cui esse evidenziano le tappe dell’/O- 
nerarium mentís místico. Tenteró prima l’analisi retorica e contestuale 
e, in secondo luogo, l’analisi delle dimensioni dell’immaginario.

l2,) Si veda, ad esempio, gli elenchi del Venturi, in: Venturi 1911.
13,1 Si veda cap. II, p. 67.

1. Le tappe dell’itinerarium mentís nelle similitudini: 
dalla vía purgativa alia vía unitiva

Iniziamo la nostra lettura con una serie delle figure che descrivono ¡1 
cambiamento intemo del pellegrino, segnando alio stesso tempo le tap­
pe del suo pellegrinaggio. Le immagini passano dalla rappresentazione 
delta paura e della mancanza della speranza, attraverso la purificazione 
interna del soggetto fino alia visione dell’ordine divino piena di quiete 
e di appagamento. 1 motivi intomo ai quali girano le figure sono l’acqua 
e i fiori, ambedue le immagini cariche di tradizione simbólica pagana 
e cristiana.

L’inizio del viaggio verso Dio é senz’altro accennato dal sistema di 
quattro similitudini del primo e del secondo canto de\V Inferno: Inf 1, 
22-27; lnf I, 55-60; Inf II, 37-40 e lnf II, 127-132. Come abbiamo 
visto nel capitolo secondo130, Richard Lansing ha osservato un rapporto 
tra queste similitudini che consiste nel susseguirsi dei sentimenti della 
speranza e della paura. Mentre nel canto 1, dopo aver notato la propria 
condizione del peccato (il quale per poco non avrebbe fatto soccombe- 
re il pellegrino per sempre), vince la paura, nel canto 11 questa paura 
viene invece vinta dalla speranza. 11 primo sentimento che accompagna 
il viaggiatore é quindi la paura, suscitata dalla presa di coscienza del 
proprio peccato (selva oscura):

£ come quei che con lena affannata, 
uscito fuor del pelago alia riva, 
si volge all ’acqua perigliosa e guata, 
cosí l 'animo mío, ch 'ancor fuggiva, 
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si volse a retro a rimirar lo passo 
che non lascid gia mai persona viva.

Inf 1, 22-27

I critici concordarlo nell’interpretazione della selva oscura come ¡I 
peccato, “immensa silva plena insidiarum et periculorum”131. Giovanni 
Getto identifica la selva con il primo regno che Dante sta per attraversa- 
re, ¡I monte ai cui piedi arriva e il cielo che vede sopra di esso, intende 
invece come prefigurazioni del purgatorio e del paradiso [cfr. Giovan­
ni Getto, Canto /, in: LDSc 1967-1968, vol. 1, pp. 3-20]. Sia Lansing 
che Mallín considerano questo frammento come pseudosimilitudine132 
[Lansing 1977, p. 96; Mallín 1984, pp. 15-16]. Secondo Mallín, é signi­
ficativo l’uso di una pseudosimilitudine proprio all’inizio del viaggio 
dantesco (e non solo una: all’inizio de\V Inferno questo tipo é abbastan- 
za frequente). Come osservato in precedenza (cap. 11), la pseudosimi­
litudine simboleggia la condizione di perdita della propria identita, la 
confusione interna, la mancanza di discemimento. II soggetto di tale 
similitudine si trova nella regio dissimilitudinis di Sant’Agostino: lon- 
tano dalla patria deH’anima, cioé da Dio in cui si quieta ogni ansia. 
La similitudine citata sopra presenta, cosí, il pellegrino diviso in corpo 
(la protasi) e anima (l’apodosi) [Mallín 1984, p. 15]. Le caratteristiche 
esteriori di un uomo qualsiasi rispecchiano l’intemo dell’anima del pel­
legrino, confusa dal peccato (e ancora terrorizzata) e appena scappata 
dalla morte del peccato. L’orrore, la presa di coscienza della propria 
condizione, é, secondo San Bernardo di Chiaravalle, il primo grado del­
la veritá, al quale si arriva solo conoscendo sé stessi e la propria vi le 
condizione133. In questo contesto la paura segna veramente l’inizio del 
viaggio dell’anima, possibile grazie alia scossa necessaria per risveglia- 
re la coscienza del peccato e la voglia di ritomo sulla strada giusta che 
porta a Dio-principio.

151 Sant’Agostino, Confessiones, X, xxxv, 56, in: Augustinus Hipponensis 2005.
132 Per la íunzione dclle pseudosimilitudini airintemo del poema si veda il cap. II, 

pp. 61-62.
133 De gradibus humilítatis et superbiae [cfr. Swi^ty Bemard z Clairvaux 1991. 

p.31|.

Nella prima similitudine la paura é presente e viva, ¡1 personaggio 
non se ne é ancora liberato. II momento nel quale la speranza prende 
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il sopravvento definitivo nel suo animo è quello in cui arriva la noti- 
zia che gli è stato mandato l’aiuto dal cielo (e precisamente dalle tre 
donne: Maria, Lucia e Beatrice). Come osserva Mailin [Mailin 1984, 
p. 19], Dante - illuminato momentáneamente dalla grazia divina e da 
essa soccorso - per la prima volta è in grado di descrivere sé stesso 
nei termini della similitudine “vera” (v. 127 e ssg.). Alla fine di questo 
frammento, pero, riappare una pseudosimilitudine (v. 132), prova del 
fatto che la crisi intema non è ancora finita (infatti, finirá solo alla fine 
del viaggio).

Quali i fioretti, dal notturno gelo
chinad e chiusi, poi che 7 sol li ‘mbianca
si drizzan tutti aperti in loro stelo, 
tal mi fee'io di mia virtute stanca, 
e tanto buono ardire al cor mi corse, 
ch ’ i ’ cominciai come persona franca.

Inf II, 127-132

I fiori sono un’immagine presente nella lirica provenzale [cfr. Sa- 
pegno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. I, p. 27, v. 128], ma non 
dobbiamo dimenticare la provenienza bíblica dell’immagine e il suo 
successo nella letteratura mística. San Bernardo di Chiaravalle si ri- 
chiama più volte a questo símbolo (menziona il Cántico dei Cantici, 2, 
11-12, Salmo 27, 7 e Apocalisse, 21,5) parlando della morte e della ri- 
surrezione di Cristo in relazione alla morte dell’uomo nel peccato e alla 
risurrezione da questa morte134. Corne osserva la Chiavacci Leonardi 
[cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. I, p. 68, v. 127], questa similitudine 
chiude e riassume il mutamento dal timoré alla speranza, svolge quindi 
la funzione analettica nei confronti dei primi due cantil3S. I eritici sot- 
tolineano, inoltre, l’importanza della luce (solare/divina) la cui azio- 
ne rende possibile la ripresa da quella condizione. Probabilmente non 
è senza peso anche il fatto che a mandare Beatrice in soccorso a Dante 
è Lucia, protettrice della vista, se lo consideriamo in riferimento alla 
grande allegoria della vista-conoscenza. Infatti, qui inizia il viaggio 

IM De diligendo Deo [cfr. Święty Bernard z Clairvaux 2003, pp. 102-103].
135 Ricordiamo anche le considerazioni fatte da Richard Lansing a proposito della 

serie: Inf I, 22-27; Inf I, 55-60; Inf 11, 37-42 e Inf II, 127-132; cfr. cap. II, p. 67.
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della conoscenza, nel primo regno ancora molto limitata e di necessita 
soccorsa dalla guida (Virgilio - símbolo della conoscenza razionale). 
Alio stesso tempo inizia veramente anche la purgatio, attraverso terri- 
bili visioni delle pene infemali che devono provocare altri sconvolgi- 
menti neU’animo del viaggiatore.

Possiamo assumere in linea generale che la prima cántica costitu- 
isca una sorta deH’antimondo rispetto agli altri due regni. E la tappa 
della descensio. Attraversando l’infemo il pellegrino conosce il sistema 
delle norme morali che regnano nell’universo. Alia fine del Purgatorio 
arriverá alie tappe successive dell’itinerarium, quando inizierá la vía 
¡Iluminativa, di cui si parlera tra poco. Essa é rappresentata da tantissi- 
me similitudini lungo tutta la terza cántica, legate strettamente al tema 
della vista. Sia la tappa d’illuminazione, sia la via unitiva (intesa come 
partecipazione alie visioni finali) sono, inoltre, la realizzazione della 
metafísica della luce, la quale attirerá la nostra attenzione nei paragrafi 
successivi di questo capitolo.

E interessante notare che la similitudine sui fioretti, che segna il 
rinnovo della speranza della salvezza, presenta molte somiglianze con 
un’altra, verso la fine del Purgatorio', il pellegrino é giá depurato da 
tutti i peccati, si trova quindi alia fine della via purgativa'.

lo ritornai dalla santissima onda
rifatto sí come piante novelle 
rinnovellate di novella fronda, 
puro e disposto a salire alie stelle.

Purg, XXXIII, 142-145

Con questa immagine viene segnato il momento conclusivo, come 
con la precedente quello iniziale, del processo della liberazione dal 
peccato. L’annominazione: novelle-rinnvellato-novella sottolinea ulte­
riormente l’evento presentato in questa similitudine: il rinnovamento 
dell’uomo purifícate. L’immagine é di provenienza bíblica (Ef 4, 23) 
[cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. II, p. 981, v. 143]. Franco Lanza 
confronta i due momenti: il ritrovarsi nella selva oscura del peccato, da 
dove le stelle non si vedono, e il trovarsi purifícate, nella luce del solé 
meridiano, pronto a salire alie stelle che non si celano piu [cfr. Fran­
co Lanza, Canto XXX111, in: LDSc 1967-1968, vol. II, pp. 1232-1233].
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Tutti e due si servono delle immagini di fiori ehe rinascono. 11 quadro 
sarà completato con la serie delle similitudini sulla rosa {Par, XXII, 
52-57; Par, XXXI, 1-12; Par, XXXI, 43-48; Par, XXXI, 118-123), nei 
canti finali del Paradiso-.

In forma dunque di candida rosa 
mi si mostrava la milizia santa 
che nei suo sangue Cristo fece sposa; 
ma l 'altra, che volando vede e canta 
la gloria di colui che la innamora 
e la bontá che la fece cotanta, 
sí come schier a d'ape, che s ’infiora 
una fiata e una si ritorna 
là dove suo laboro s 'insapora, 
nei gran fior discendeva che s ’adorna 
di tante foglie, e quindi risaliva 
là dove suo amor sempre soggiorna.

Par, XXXI, 1-12

Siamo qui già alla fine della via ¡Iluminativa. Nella similitudine 
delle api troviamo un’immagine típica della via unitiva, quando chi 
contempla riceve una visione comprensiva dell’universo. Quest’imma- 
gine si puô dire di provenienza cristiana in generate, visto che è ritro- 
vabile in molti testi, come in quello di San Bonaventura che nella Vilis 
Mystica [cfr. Vit is Mystica, cap. 15-17, in: Święty Bonawentura 2001, 
pp. 242-247]136 parla della rosa che fiorisce nella vite mística di Cri­
sto. Essa è rossa del suo sangue e ardente del suo amore. Nella nostra 
similitudine non c’è il colore rosso (la tavolozza cromatica è molto li- 
mitata), ma troviamo una chiara menzione al sangue di Cristo. Il rosso 
non è menzionato anche per ¡I fatto che le vestí dei santi sono già state 
depurate da ogni colore137. Scott nota inoltre: “La candida rosa, di un 
bianco smagliante, si contrappone evidentemente alla rosa rossa di Ve- 

1311 Ma l’immagine della rosa celeste era già presente nella letteratura patrística 
(e nella Bibbia), nella quale rappresenlava i santi come fiori [cfr. John Scott, Canto 
XXXI, in: Lectura Dantis Turicensis (nominata in seguito LDT) 2000-2002, vol. Ill, 
p. 476].

137 Cfr. VApocalisse, 7,14: “hanno lavato le loro vesti rendendole candide col san­
gue dell’Agnello”, Chiavacci Leonardi 2006, vol. Ill, pp. 856, vv. 1-3.
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nere e a quella camale del Roman de la rose” [John Scott, Canto XXXI, 
in: LDT 2000-2002, vol. 111, p. 476]. È un’altra ragione della mancanza 
del rosso. La parola “candida”, secondo Sapegno [cfr. Natalino Sape- 
gno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. Ill, p. 380, v. 1], ha qui 
il significato di “scintillante, incandescente”. Lo studioso deduce tale 
signifícate dal riferimento all’immagine del canto precedente (v. 129), 
anche della rosa, dove le “bianche stole” si riferivano ai “corpi glo- 
riosi e luminosi dei santi” [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante 
Alighieri 1963, vol. Ill, p. 380, v. 1 ]138. L’immagine presenta quindi 
due gruppi di esseri: uno immobile, la “milizia santa” che è interprétate 
come la Chiesa oppure come i santi (le anime beate)139. Questo gruppo 
è sazio (del sangue di Cristo) e tranquillo perché ha appagato tutti i suoi 
desideri. Forma la rosa, símbolo dell’ordine perfetto riacquistato dal 
sacrificio di Cristo. L’altro gruppo sono gli angelí, che vanno e vengono 
cantando la gloria del creatore, tra la rosa e il loro principio. Sapegno 
identifica quel prinicipio, il luogo dove suo amor sempre soggiorna con 
il “lume divino, l’immobile oggetto del loro amore” [Natalino Sapegno, 
commento a Dante Alighieri 1963, vol. Ill, p. 381, v. 12], e quindi in 
chiave della metafísica della luce. Francesco Roffaré [cfr. Francesco 
Roffaré, Canto XXXI, in: LDSc 1967-1968, vol. Ill, pp. 1099-1129] ri- 

l3" Sapegno nota che l’immagine delle api che si affacendano intomo ai fiori nel 
giardino celeste è presente negli şeritti di Sant’Anselmo e di San Bernardo, senza pero 
darne un’indicazione bibliográfica precisa. Anna Maria Chiavacci Leonardi cita a pro­
posito il frammento attribuilo a Sant’Anselmo: "a migliaia di migliaia [...] con voli 
continui passano tra il cielo e la térra, come api industriosetra l’alveare e i fiori” [Ec- 
berto di Schönau, Soliloquium, il PL 195, col. 107, qui citato da: Chiavacci Leonardi 
2006, vol. Ill, p. 856, w. 7-12]. Ho tróvalo la stessa immagine nella 1'itis Myslica di San 
Bonaventura, dove il santo esorta, nella contemplazione della rosa mística della passio- 
ne di Cristo, a seguiré l’esempio dell’ape che, avendo bevuto il nettare (il dolce miele) 
del flore, tace e s’acquieta nei suoi desideri [cfr. lïtis Mystica, cap. 24, 2, in: Święty 
Bonawentura 2001, p. 260].

139 È interessante ricordare in questo luogo quanto sosteneva lo Pseudo-Dionigi 
a proposito dei vari tipi di movimento: circolare, lineare e spirale. "Et moveri quidem 
divini dicuntur animi: circulariter quidem, uniti non inchoantibus et non terminatis il- 
luminationibus boni el optimi: directim vero, quandocunque proveniunt in subjectorum 
providentiam, recta omnia terminantes: oblique, quia et providentes inferioribus, inrever- 
sibiliter manent in immutabilitate, circa immutabilitatis causale bonum et optimum in- 
cessanter circumeuntes”, De Divinis Nominibus, IV, 8, in: Corpus Areopagiticum 2005.
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corda che Dante stesso ci insegna, nel Convivio (Conv, 111, vii, 5), che 
gli angelí sono esseri trasparenti (diafani) che ricevono la luce divina 
senza alcun impedimento. Sono quindi irradiazione di quella luce. Se 
Dio, nella similitudine, è il lume-principio, lux, la rosa, formata dai cor- 
pi luminosi dei santi, è terminus ad quern, al quale arrivano gli angeli. 
Gli angeli stessi sono i raggi, lumen. Lux, cioè Dio-principio, è sottin- 
teso nei versi precedenti la similitudine delie api [Francesco Roffaré, 
Canto XXXI, in: LDSc 1967-1968, vol. Ill, p. 1102].

Nella metafísica della luce, ricordiamolo ancora, la lux è invisibile. 
Anche se non immediatamente, si vede che nella similitudine è stato 
racchiuso ¡1 sistema metafisico della luce. Con questa immagine siamo 
già nell’Empireo, l’ultimo cielo dove si evidenzia I’ordine perfetto del 
creato. Dante è in grado di percepire l’immagine grazie al potenzia- 
mento della sua facoltà visiva, avvenuto prima. La rosa, in altri luoghi 
dell’ultimo cielo140, viene anche paragonata alla città eterna, meta del 
pellegrinaggio di ogni anima, del suo ritomo al proprio principio. Tutti 
quei concetti, di provenienza agostiniana, sono in accordo con la meta­
fora áe\V itinerarium mentis in Deum.

l4<’ La similitudine citata sopra fa parte di tutta una serie di similitudini sulla rosa. 
Nella presente analisi non sará presa in considerazione la serie intera. Essa è stata indi­
vidúala e analizzata da Richard Lansing [Lansing 1977, p. 37].

2. Le tappe delï itinerarium mentis: via illuminativa. 
L’occhio che vede il mistero

Nei capitoli precedenti si è menzionata la perfezione della scienza della 
Perspettiva. Elementi dell’ottica, cioè della scienza della Perspettiva, 
come sappiamo, sono applicati da Dante per esprimere i concetti della 
metafísica della luce e della metafora della visione-conoscenza. Presen­
tíanlo in seguito una serie di similitudini che fanno vedere questa ana­
logía, ricordando “how very firmly, clearly and logically Dante saw the 
material and the spiritual realms to be linked” [Routledge 1995, p. 153].

Abbiamo già toccato il tema della mancanza di luce e del suo sta­
tus ontologico ne\V Inferno (cfr. cap. 111): il buio è nient’altro che la 
mancanza di luce e simboleggia la mancanza del discemimento delle 
anime che vi si trovano (e anche del pellegrino). Ricordiamo le parole 
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di San Bonaventura che parla della mancanza di discernimento: “Sed 
ratio est in promptu, quia mens humana, sollicitudinibus distracta, non 
intrat ad se per memoriam; phantasmatibus obnubilata, non redit ad se 
per intelligentiam... Ideo totaliter in his sensibilibus iacens, non potest 
ad se tanquam ad Dei imaginem reintrare” [Bonaventura 2005]. Anche 
Sant’Agostino assoccia la conoscenza di Dio con la capacita di vedere 
perfettamente. La similitudine del canto X è rappresentativa sotto que- 
sto aspetto in quanto alcuni interpreti141 vi vedono la condizione di tutte 
le anime dannate, e altri [Mallin 1984, p. 26] constatano che la condi­
zione della mancanza di discernimento è comune alle anime dannate 
e al pellegrino, seppure in diversa misura:

Hl Si veda Nalalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. 1, p. 122, 
V. 102.

«Noi veggiam, come quei c 'ha mala luce, 
le cose» disse «che ne son lontano;
cotant o ancor ne splende il sommo duce.

InfX, 100-102

La legge del contrapasso permette agli epicurei di vedere solo il fu­
turo (durante la vita non credevano che al presente). Dio gli lascia quel 
poco di luce, ma non nell’atto di pietà, anzi, è strumento della loro pena 
in quanto vedono cosí la loro fine. Come osserva Maria Maślanka-Soro 
[Maślanka-Soro 2005, p. 152], la possibilità di vedere il futuro (e il pas­
sata) e non il presente sottolinea la loro poca capacita di discernimento, 
siccome, secondo Sant’Agostino {Confessiones, XI, 20, 26) il presen­
te è Túnico tempo che esiste realmente. Se parliamo del pellegrino, 
la mancanza della luce di discernimento gli impedisce di riconoscere 
l’opéra della giustizia divina [Mailin 1984, pp. 18-19] (questo non suc­
cédé al Dante-narratore), la quale si realizza anche tramite le pene infer- 
nali. Ció provoca in lui l’orrore e a volte reazioni poco umane (ad esem- 
pio quando rifiuta di togliere il ghiaccio dagli occhi del frate Alberigo, 
ne\V Inferno XXXIII). Anche altre similitudini deWInferno sottolineano 
la difficoltà di vedere (ad esempio Inf XV, 17-19; XV, 20-21).

Nel Purgatorio la luce è quella della grazia: abilita l’uomo a ri­
conoscere ¡I bene dal male e a procederé nell’ascesa verso il cielo piú 
alto. Senza questa luce l’uomo non riesce a muoversi. Ció è vero sia per 
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le anime purganti che per Dante-pellegrino. Il protagonista, dopo aver 
assistito a tutti gli orrori de\V Inferno che hanno scosso in fondo la sua 
anima, entra nella fase della purificazione dal peccato (I’angelo cancel- 
la le successive “P” dalla fronte del poeta). Grazie a cio riesce a vedere- 
intendere sempre di più della veritá divina, riceve sempre più luce di 
discemimento. Gli appaiono i messaggeri divini sotto forma di luce, ma 
li vede sempre in modo indiretto (luce riflessa) perché la sua vista inter­
na non è ancora preparata alla visione diretta. E il caso dell’apparizione 
dell’angelo nel canto XV del Purgatorio-,

Come quando dali 'acqua o dallo specchio 
salta lo raggio all ’opposita parte, 
salendo su per lo modo parecchio 
a quel che scende, e tanto si diparte 
dal cader della pietra in igual traita, 
sí come mostra esperienza ed arte;
cosí mi parve da luce r ifrat la 
quivi dinanzi a me esser percosso; 
per che a fuggir la mía vista fu ratta.

Purg, XV, 16-24

II modo in cui Tángelo della misericordia si presenta agli occhi 
di Dante è descritto con una precisione scientifica che segue le leggi 
dell’ottica. La prima immagine (la protasi, l’immagine veicolante) de- 
scrive il modo in cui un raggio di luce viene riflesso dalla superficie 
alla quale arriva sotto un certo angolo (l’angolo dell’incidenza è sempre 
uguale all’angolo della riflessione) e parte dal punto della riflessione 
alla distanza uguale {igual traita). Questa è la luce física. Nella seconda 
parte dell’immagine (Tapodosi, l’immagine veicolata) la luce che appa- 
re a Dante è riflessa secondo le stesse leggi142. Dante si sente percosso 
da questa luce, la quale è troppo forte perché lui la possa sostenere. 
Per questo la sua reazione immediata è fuggire con gli occhi. L’imma­
gine física, veicolante, presenta una legge conosciuta ai tempi di Dante. 
Qui serve da supporto per spiegare il lato trascendental: “E, questo, 
un atteggiamento descrittivo che il Poeta adotta normalmente ogni vol- 

N2 Notiamo subito la confusione dei termini “riflessa” e “rifratta” in Dante, sotto- 
lineata più volte dai eritici.
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ta che descrive un ignoto avvenimento sovrannaturale (per es. nel Pa­
radiso), introducendo una similitudine con un fenómeno terrestre che 
possa farlo immaginare ai lettori” [Fujitani 1989, p. 177]. Bruno Nardi 
nota che la legge scientifica, che potrebbe rischiare di introdurre uno 
stile piatto e poco interessante, é stata ravvivata qui con un susseguirsi 
nella protasi di ben quattro verbi di moto: salta (salendo), scende, si 
diparte, coder. Un altro problema che si sono posti i critici a proposito 
della funzione di questa similitudine, é perché Dante parli dell’ugua- 
glianza degli angoli di riflessione del raggio proprio in quel momento 
del viaggio dantesco. Analizzata sotto molti angoli da Fujitani, la si­
militudine risulta (tra l’altro) svolgere il ruolo di preludio all’intemo 
della struttura dell’opera: conclude in qualche modo la prima meta del 
pellegrinaggio (il canto rappresenta l’ultimo luogo visitato nella prima 
meta del viaggio) e preannuncia l’uguale distanza che rimane ancora da 
percorrere143.

U3 Per i particolari che provano la simmetria di questa similitudine all’intemo del 
poema si veda l’articolo di Fujitani. Qui si riportano solo alcune conclusioni utili per 
la presente analisi.

Si veda anche lo Pseudo-Dionigi: "[...] illuminalores autem, ut luculentiores 
animos, et ad participationem luminis et distributionem proprie habentes, et ditissime 
sanctae repleti claritatis, omnimo suum superexcellens lumen in eos, qui digni sunt 
lumine, supervehere” (De Caelesti Ierarchia, III, 3) e “Ergo sanctissimos excellentissi- 
marum essentiarum ordines et angelos vocant theologi; et enim sunt manifestatores et 
ipsi thearchicae illuminationis“ (De Caelesti Ierarchia. V, 1).

L’immagine veicolata é invece una chiara espressione della meta­
física della luce, basata sulla legge dell’analogia. Piú tardi nella Com­
media leggiamo che tutte le intelligenze angeliche sono specchi della 
luce divina e i suoi “distributori” in quanto la trasportano sotto forma di 
raggi (cfr. Par, XIII, 52-66 e Par, XXIX, 12-48). “This is the neoplato­
nic idea forming the central argument of the Pseudo-Dionysus’ The Ce­
lestial Hierarchies, the great light-metaphor later adopted by Augustine 
and his Franciscan followers” [Routledge 1995, p. 163]144. Vediamo 
cosí che questa similitudine non solo svolge la funzione esplicativa di 
rendere un fenómeno sconosciuto e trascendente in termini compren- 
sibil i della scienza, ma anche mette in relazione le parti componenti 
dell’opera e la sua complessitá. “Ció potrebbe giustificare l’ipotesi se- 
condo cui Dante, intendendo dimostrare che la natura é govemata da 
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leggi che riflettono il potere di Dio, ha concepito la Divina Commedia 
quale microcosmo in cui agiscono le stesse leggi che muovono il ma­
crocosmo” [Fujitani 1989, p. 184]. Per noi la cosa piu importante é, 
pero, il fatto che Dante non guardi ancora la luce divina in modo diretto, 
ma intermediata dall’angelo.

Un altro angelo che appare a Dante, l’angelo della pace, lo coglie 
durante il sonno:

Come si frange il sonno ove di bulto 
nova luce percuote il viso chiuso, 
che fratto guizza pria che muoia tutto; 
cosí l 'imaginar mió cadde giuso 
tosto che lume il volto mi percosse, 
maggior assai che quel ch 'é in nostro uso.

Purg, XVII, 40-45

La luce dell’angelo arriva a Dante attraverso il viso (gli occhi) chiu­
so dissuadendo i sogni che faceva. Abbiamo qui un’immagine molto 
simile alia precedente: di nuovo Dante si sente percosso (il poeta usa 
addirittura lo stesso vocabolo) dalla luce angélica. La chiama lume, 
e quindi, secondo i principi della metafísica della luce, é la seconda 
luce, proprio quella trasportata dagli angelí. Aggiunge che essa é molto 
piu chiara della luce naturale che siamo abituati a vedere sulla térra. 
É un’immagine molto realística, ma la sua interpretazione non finisce 
con questa constatazione. Tomiamo al frammento del Convivio citato 
alia pagina 93 del capitolo terzo come illustrazione di un altro aspetto 
dell’opera dantesca:

[...] si come aft'erma chi ha ii occhi chiusi l’aere essere luminoso, 
per un poco di splendore, o vero raggio, c[om]e passa per le pupille 
del vipistrello: ché non altrimenti sono chiusi li nostri occhi intellet- 
tuali, mentre che l’anima é legata e incarcerata per li organi del nostro 
corpo.

Conv., II, iv, 17

Nel punto del viaggio in cui si trova il nostro pellegrino, il suo in- 
telletto non é ancora del tutto depurato e perció i suoi occhi intellettuali 
non possono ricevere la luce divina in modo diretto. La descrizione del 
sonno, presente piu volte nel Purgatorio, nel quale gli occhi non reagi- 
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scono alle immagini sensitive reali, si potrebbe associare alia visio spi­
ritual, descritta da Sant’Agostino (cfr. Sant’Agostino, De genesi ad 
litteram, XII)145. Infatti, nel Purgatorio Dante sperimenta molte visioni 
nel sogno, cosa che non succede negli altri due regni. La visione divina 
diretta, durante la veglia, succedera nel Paradiso quando gli occhi del 
pellegrino saranno abbastanza forti per ricevere la luce diretta di Dio. 
Per ora questa luce, che disperde il sogno e sveglia il pellegrino alia 
realta, e ancora troppo forte. Dante non e preparato a riceverla. II sonno, 
infatti, ha qui la funzione preparatoria al risveglio alia verita della ri- 
velazione divina.141’ Rocco Montano osserva che in questa similitudine: 
“Non v’e un aggettivo, un omamento; il linguaggio e tutto cose, ver­
bi, assolutamente scamo” [cfr. Rocco Montano, Canto XVII, in: LDSc 
1967-1968, vol. II, p. 632]. Tale procedimento stilistico potrebbe sotto- 
lineare il risveglio alia realta, quando ¡1 fantastico finisce ad un tratto. 
E un risveglio verso il vero della realta cristiana.

NS Mergueritte Chiarenza riassume questa teoria agostiniana: "Briefly, the first 
mode is visio corporalis, knowledge through the senses of material objects; the second, 
visio spiritualis, is knowledge through the imagination in which, as in dreams, the sen­
ses are inactive but forms of physical objects are the means of representation; the third 
and highest, visio inlellectualis, is intuition of spiritual substances facie ad faciem, wi­
thout direct or indirect participation of the senses. Both spiritual and intellectual vision 
are immaterial but while intellectual vision is emphatically direct spiritual vision is 
mediated by images”, Chiarenza 1972, p. 77.

Nl' Conlrariamente ai sogni nella tradizione letteraria classica, dove spesso il ri­
sveglio dal sogno portava alia morte, come nel caso del mito di Argo [Squarotti 1989, 
p. 392].

La similitudine seguente, pochi versi dopo, attesta lo stato d’impre- 
parazione del pellegrino a ricevere la luce nello stato di veglia. In essa 
Dante cerca di guardare la luce angelica in modo diretto, dopo essersi 
svegliato:

Ma come al sol che nostra vista grava 
e per soverchio suafigura vela, 
cost la mia virtu quivi mancava.

Purg, XVII, 52-54

In questo passo si dice in modo molto chiaro che la luce dell’angelo 
supera le capacita percettive del pellegrino: la mia virtu quivi mancava. 
La vista non e ancora abbastanza forte, gli occhi mancano della forza.
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II soverchio delta luce non é un fenómeno caratteristico solo per la 
vía purgativa. Gli abbagliamenti succedono al pellegrino a volte an­
cora nel Paradiso, nella via ¡Iluminativa, quando vuole guardare una 
luce gerarchicamente troppo alta rispetto alia virtú che é stata formata 
neU’intelletto-vista di Dante, come quando vuole guardare la luce di 
San Giovanni:

Qual é colui ch ’adocchia e s ’argomenta
di vedere eclissar lo solé un poco, 
che, per veder, non vedente diventa; 
tal mi fec "to a quell ’ ultimo foco.

Par, XXV, 118-121

Nei versi iniziali questa similitudine presenta certe affinitá con 
la similitudine finale - del geómetra (e alia quale si tornera nel corso 
dell’analisi): come qualcuno che cerca di vedere e non vi riesce. La si­
militudine é oggettivante (del tipo come colui...), svela quindi anche 
una crisi cognitiva (essendo una pseudosimilitudine), ed é basata sul 
fenómeno dell’accecamento momentáneo della vista di una persona che 
vuole guardare l’eclissi parziale del solé.

La via ¡Iluminativa inizia nel momento della purificazione di Dan­
te, cioé nel Paradiso. La luce che percepisce in quel terzo regno non 
é piü una luce sensibile, conoscibile tramite la ragione. Secondo Ric- 
cardo da San Vittore e altri mistici, il modo di conoscere razionale non 
é adeguato alie veritá divine147. Nel cap. III (p. 93) sono stati citati 
frammenti della Commedia dove Virgilio (Purg, III, 34-36) e Beatrice 
{Par, II, 52-57) ribadiscono questo concetto parlando a Dante. Le ve­
ritá divine si svelano aH’intelletto che le riceve in modo immediato, 
tramite un semplice sguardo, e non hanno bisogno di essere dimostrate. 
Essendo quindi all’inizio della via '¡Iluminativa, Dante accenna al ca- 
rattere della visione diretta che sta per sperimentare alia fine del suo 
viaggio:

147 Nella Lettera a Cangrande (Epistolae, XIII, 77-84) Dante, commentando que­
sto paso del poema, si richiama espressamente all’episodio biblico di San Paolo, a De 
contemplatione di Riccardo di San Vittore, a De consideratione di San Bernardo di 
Chiaravalle e a De quantitate animae di Sant’Agostino. Vi spiega tutti i procedimenti 
mistici presenti nel frammento e il concetto dell’ineffabilitä.
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Nel ciel che piú della sua luce prende
fu ’ io, e vidi cose che ridire
né sa né puó chi di la su discende; 
perché appressando sé al suo disire, 
nostro intelletto si profonda tanto, 
che dietro la memoria non puó ¡re.

Par, I, 4-9

Nei versi che precedono direttamente questa similitudine leggiamo 
la conferiría di quanto Dante aveva affermato nel Convivio (IV, xx): che 
ciascuna cosa riceve tanto della grazia divina (luce) quanto é in grado di 
accogliere di propria natura. E una constatazione che rileva fin dall’ini- 
zio il tema principale della terza cántica, o, come vogliono alcuni cri- 
tici, la sua struttura portante - la metafísica della luce. La similitudine 
che apre la terza cántica costituisce una sorta di comice che abbraccia 
tutta la via ¡Iluminativa e si progetta verso la visione finale, mística ed 
ineffabile. Lo sappiamo, tra l’altro, dall’indicazione precisa del luogo: 
nel ciel che piú della sua luce prende, cioé nell’Empireo [cfr. Dantis 
Alagherii Epistolae... 1925, Epistole, Xlll, 66-68]. Altri indizi anco­
ra fanno pensare alia visione finale: troviamo qui la descrizione di ció 
che succede all’intelletto (organo della conoscenza diretta, cfr. cap. 111) 
durante la visione - si profonda, cioé giunge a percepire la profonditá, 
si perde tanto nella visione che non riesce a seguirla con la memoria148 * 
e che non é esprimibile con le parole della lingua umana - ridire né 
sa né puó (il topos dell’ineffabilitá). Possiamo constatare con certezza 
che questa similitudine svolge la funzione prolettica non solo, come 
nel caso di moltissime altre, nell’ambito del canto, ma nel contesto di 
tutta la cántica: annuncia la via ¡Iluminativa e la vía unitiva'49. L’inizio 

N> Si veda le considerazioni a proposito del processo di crearsi delle immagini 
nella memoria nel cap. Ill, pp. 109-115.

N’ Dante descrive il processo del cedimento della memoria nella Lettera a Can- 
grande della Scala: "‘Ad que intelligenda sciendum est quod intellectus humanus in hac 
vita, propter connaturalitatem et affinitatem quam habet ad substantiam intellectualem 
separatam, quando elevatur, in tantum elevatur, ut memoria post reditum deficiat prop­
ter transcendisse humanum modum” (Epistolae, Xlll, 78). Edmund Gardner riman- 
da questo trammento al Benjamin Maior di Riccardo da San Vittore [Gardner 1913, 
pp. 178-179].
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stesso délia via ¡Iluminativa è invece segnato in modo esplicito con una 
similitudine del canto II, dove Béatrice dichiara al pellegrino:

Or corne ai colpi delli caldi rai 
délia neve riman nudo il suggetto 
e dal colore e dal freddo primai, 
cosí rimaso te nell 'intelletto 
voglio informar di luce si vivace, 
che ti tremolerà nel suo aspetto.

Par, II, 106-111

L’interpretazione di questo passo proposta da Natalino Sapegno 
[cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. III, 
p. 28, v. 107]150 rimanda alia scolastica, secondo la quale si dovrebbe 
intendere il suggetto della neve come l’acqua. Sarebbe quindi un subie- 
ctum privo delle forme accidentali che fanno l’acqua diventare neve: il 
colore e il freddo. Nello stesso modo 1’intelletto di Dante, purifícate da- 
gli errori che impediscono la conoscenza della veritá (la ricezione della 
luce), è diventato capace di accoglierla. Béatrice preannuncia di daré 
a quell’intelletto una nuova forma - della luce che tremolerà (scintille­
ra, secondo Sapegno) in Dante. Possiamo leggere questo passo anche 
in un altro modo, che non contraddice ¡I primo: Béatrice svolgerà nei 
confronti dell’intelletto di Dante la stessa funzione che svolgono i raí 
nei confronti della neve - trasmetterà il calore e la luce del sole. La pos­
siamo identificare quindi con il lumen (gratiae151) che veicolerá la veritá 
della lux (Dio invisibile152). L’intelletto che, come sappiamo, riceve le 
veritá in modo immédiate, scintillera tutto di quella luce perché niente 
glielo impedirá ormai. Sara qundi come le intelligenze angeliche che ri- 
splendono della luce-veritá divina. I concetti della metafísica della luce 
si spiegano cosí con i fenomeni fisici. Lo vedremo d’ora in poi in quasi 

l5u È l’interpretazione piú volentieri accettata dalla critica moderna, come afferma 
laChiavacci Leonardi [2006, vol. 111, p. 67, vv. 106-108], anche se, secondo lastudiosa, 
non si puô dire propiamente che l’acqua e la neve siano materia e forma della stessa 
sostanza. Per questo, preferisce intendere ¡1 suggetto come lo fanno il Buti e il Landino, 
ovvero come ció che sta sotto alia neve sciolta.

151 Per la distinzione tra il lumen naturale, lumen gratiae e lumen gloriae si veda 
cap. 111, p. 98.

152 Per il sistema metafisico della luce si veda cap. III.
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tutte le similitudini del Paradiso, in quanto i temí portanti delta ter- 
za cántica, Vitinerarium mentís e la metafísica della luce, s’intrecciano 
sempre di piu153. Per questa ragione, la divisione nelle serie di similitu­
dini che faremo in seguito potra sembrare un po’ artificiosa o addirittura 
forzata. La tenteremo in ogni modo per ¡Ilustrare alcuni aspetti dottrina- 
li che non abbiamo ancora sviluppato nella nostra analisi.

153 Michelangelo Picone identifica la luce con la veritá divina trasmessa all’in- 
telletto di Dante, ricordando che ¡1 tema della purificazione della mente del pellegrino 
dagli errori (e quello della conoscenza) é trasmesso spesso nelle similitudini e nelle 
metaf'ore della Commedia ispirate al campo semántico della luce [cf'r. Michelangelo 
Picone. Canto tí, in: LDT 2000-2002, vol. III, p. 50].

La differenza tra il Purgatorio e il Paradiso consiste principalmente 
nel fatto che nel terzo regno il pellegrino di solito riceve una luce-visio- 
ne diretta - la conoscenza avviene tramite l’intelletto, non intermediata 
dalla ragione. II processo che si compie nella via ¡Iluminativa é il raf- 
forzamento gradúale degli occhi mentali di Dante, la loro abilitazione 
a ricevere visioni sempre piü alte e luminose, fino al formarsi della no- 
vella vista. 11 pellegrino si sta avvicinando al vero principio della crea- 
zione - lux - che, come affermano i mistici, é invisibile. Nel Paradiso 
abbiamo a che fare con due tipi di luce: lumen gratiae ancora, in quanto 
serve proprio a rinforzare gli occhi intellettivi di Dante, e lumen gloriae 
che a volte arriva agli occhi di Dante riflesso dagli occhi di Beatrice 
perché altrimenti non sarebbero in grado di vederlo. Nella similitudine 
che segue vediamo Dante che guarda ¡1 solé:

E sí come secondo raggio solé 
uscir del primo e risalire in suso, 
pur come pellegrin che tornar volé, 
cosí dell ’atto suo, per li occhi infuso 
nell 'imagine mía, il mió si fece, 
e fissi li occhi al solé oltre nostr' uso.

Par, 1, 49-54

In questa similitudine troviamo di nuovo il tema della riflessione 
della luce, ma questa volta il raggio cade in perpendicolare. Ritoma, 
cosí, seguendo la stessa strada che aveva fatto scendendo giu. Dante 
vede che Beatrice guarda direttamente il solé e i suoi occhi riflettono 



150 CAPITOLO IV. Similitudini come realizzazione della struttura...

i raggi solari nella direzione del sole. Dante si decide di fare la stessa 
cosa: guarda direttamente il sole. La riflessione della luce divina non 
avviene qui, come nelle similitudini purgatoriali, nelle intelligenze di­
vine (Dante vi poteva vedere solo la luce riflessa da loro), ma per la pri­
ma volta si riflette direttamente in Dante154. E un segno inconfondibile 
della trasmutazione avvenuta nella sua virtú percettiva155. La similitudi- 
ne segna in modo chiaro l’inizio della visto intellectualis, cioè della vi- 
sione diretta. Questo fenómeno è soprannaturale: oltre nostr’uso. Nella 
terza cántica troveremo spesso informazioni sul carattere trascenden­
te dei fenomeni cui assiste e, soprattutto, che sperimenta il pellegrino. 
Vi è ancora un altro momento interessante in questa similitudine: il rag- 
gio riflesso toma nello stesso modo in cui toma il pellegrino alia patria. 
1 commentatori interpretano variamente questo verso156. Fra tutte le let- 
ture possibili possiamo sottolineare una, per noi di piú grande rilievo: il 
pellegrino inteso come anima che toma al proprio principio-creatore157. 
Se facciamo caso al fatto che la figura del pellegrino è messa a parago­
ne con un raggio, quest’interpretazione s’inquadrerà nel contesto ago- 
stiniano del ritomo e in quello della metafísica della luce.

1,4 “Beatrice è lo specchio che continua a infondere in Dante il senso del divino, 
della Grazia illuminante che coopera alla salvezza e che ora consente al viator di di­
latare al massimo le sue possibilité umane che si divinizzano. Dante comprende che 
è l’amore che govema il cielo a sollevarlo con il lumen gloriae: amore in qualité di 
forza unitiva che congiunge Dante a Dio attraverso la mediazione del Christus-Sol e di 
Beatrice, speculum Christi”, Selene Sarteschi, Canto 1, in: LDT 2000-2002, vol. Ill, 
p. 28.

155 Infatti, nello stesso canto leggiamo ehe il pellegrino sperimenta una trasumana- 
zione ehe è inesprimibile a parole (w. 70-72).

156 Ad esempio Io fanno intendere il raggio come il falco che si abbassa e si rialza 
dopo aver afferrato la preda. Per le interpretazioni si veda il commento di Natalino 
Sapegno [commento a Dante Alighieri 1963, vol. Ill, p. 9, v. 49].

157 Si veda Chiavacci Leonardi 2006, vol. Ill, p. 23, v. 51.

Come abbiamo segnato all’inizio di questo capitolo, non analiz- 
zeremo qui tutte le similitudini riguardanti la metafísica della luce. 
Non prenderemo in considerazione, cosí, le similitudini che presentano 
la gerarchia degli esseri celesti, neanche quelle che hanno come il tema 
la luce (infatti, avremmo dovuto allora includerle tutte). Ci concentrere- 
mo su poche serie che descrivono la trasformazione della vista di Dante 
(nella novella vista), la visione come manifestazione della contempla- 
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zione mística e la visione finale - della Santa Trinita, di Dio come es- 
sere semplice (il concetto di reductio ad unum), infine di Dio come lux 
invisibile. Vediamo ancora qualche esempio dell’eccesso della luce agli 
occhi del pellegrino:

Come a raggio di sol, che puro mei
per fratta nube gid prato difiori
vider, coverti d'ombra, li occhi miei; 
vid’io cosí piú turbe di splendori, 
fulgorate di su da raggi ardenti, 
sanza veder principio di fulgor i.

Par, XXI11, 79-84

ln questa similitudine la vista di Dante é ancora velata per proteg- 
gersi contro troppa luce. La prima sua parte descrive un evento della 
vita reale del pellegrino, quando guarda un prato illuminate da un rag­
gio che arriva tramite una spaccatura nella nuvola. La nuvola assicura 
l’ombra agli occhi di Dante e, alio stesso tempo, cela loro la vista del 
sole (che é fonte della luce). II poeta scrive, infatti, che ha visto solo il 
raggio - puro - “esso solo” [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante 
Alighieri 1963, vol. Ill, p. 286, v. 79]. La seconda parte della figura 
fa vedere come, in modo análogo alia prima immagine, il pellegrino 
vede una moltitudine di splendori nel cielo di Saturno che annunciava- 
no la visione del trionfo di Maria. Ricordiamo che il termine splendor 
(la terza categoría della luce nel sistema metafisico) si riferisce alia luce 
riflessa nei corpi (ovviamente non intesi nel senso materiale), in questo 
caso dei beati (cfr. cap. Ill, p. 95)l5a. Quelle turbe sono fulgorate - “il­
luminate” da raggi (lumen nella terminología di Dante spesso “raggio”, 
é la seconda luce nel sistema), cioé probabilmente da angelí159 che, 
come sappiamo, trasportano la luce divina sotto questa forma. Sanza 

'5* Sulla moltiplicazione delta luce divina nei beati si veda anche Par, XIX, 1-6.
IW Potrebbero essere cherubini, la cui funzione è quella di ¡Iluminare gli abitanti 

dei cieli. "Ipsa vero Cherubim cognoscibile eorum et deividum, et allissimae luminum 
dationis acceptivum, et contemplativum in prima opératrice virtute divinae pulchri- 
tudinis, et sapientificae traditionis repletum, et communicativum copióse ad secunda 
fusioni donatae sapientiae” [Pseudo-Dionigi Areopagita, De Caelesti terarchia, Vil, 1, 
in: Corpus Areopagiticum 2005]. Si veda ad esempio Bernardo di Chiaravalle, De con- 
templatione, V, iv, 7-8 [Sancti Bemardi Claraevallensis 2005].
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veder principio di fulgori vuol dire senz’altro “senza poter percepire la 
lux- Dio, che é fonte deH’illuminazione”. Si potrebbe anche intendere 
questo verso come “senza vedere gli angelí portatori della luce”. Non si 
tratta, pero, del principio degli splendori, ma dei fulgori, cioé di quello 
che ¡Ilumina gli splendori. Questa similitudine evidenzia il fatto che 
Dante si trova ancora su una tappa del viaggio di conoscenza che non 
gli permette di abbracciare con la sua vista tutta la gerarchia del creato. 
Nel caso che stiamo analizzando gli é lecito di intendere-vedere solo 
gli effetti dell’azione ¡Iluminativa, solo il terminus adquem della luce. 
Notiamo anche al margine l’assiduo uso dei termini prediletti dalla let- 
teratura mística: fulgorate, ardenti, fulgori.

Nella similitudine seguente vediamo l’atto stesso dell’abilitazione 
della capacita visiva di Dante da parte di Beatrice. Infatti, nel verso 
che segue ¡inmediatamente la similitudine leggiamo: onde mei (meglio) 
che dinanzi vidi poi.

E come a lume acuto si disonna
per lo spirto visivo che ricorre 
alio splendor che va di gonna in gonna, 
e lo svegliato cid che vede aborre, 
sí nescia é la súbita vigilia 
fin che la stimativa non soccorre; 
cosí delli occhi miei ogni quisquilla 
fugó Beatrice col raggio de 'suoi, 
che rifulgea da piú di mille milia:

Par, XXVI, 70-78

L’immagine costruita nella protasi é basata sul processo di crearsi 
deH’immagine nella mente descritto dall’ottica (cfr. cap. 111, pp. 109- 
-115). Abbiamo giá analizzato in precedenza una similitudine che descri- 
ve il modo in cui la luce sveglia l’uomo che dorme {Par, XVII, 40-45; 
p. 147 di questo capitolo). Qui ne vengono date le ragioni scientifiche: 
lo spirito visivo, cioé il ñervo dell’occhio, reagisce alio stimolo qual é la 
luce - correndo ad esso per riceverlo nella parte céntrale dell’occhio 
e trasportarlo nella sua parte interna, attraverso le tuniche160. Notiamo 

l6U Gonna - “túnica” [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, 
vol. 111, p. 321-322, v. 70].
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anche l’uso di due termini riguardanti la luce: lume e splendor, i quali 
si potrebbero riferire al sistema metafisico se non fossero usati nell’im- 
magine che sta “al di qua” dell’analogia della vista e della luce. Se 
proprio volessimo leggere i due termini in questa chiave, sicuramente 
costateremmo che ¡1 lume é l’allusione al raggio - l’essere trasportato- 
re della luce e la causa immediata dello splendor che viene percepito 
dall’occhio.

Lo svegliato non riesce a sopportare la visione che gli si presen­
ta e fugge da lei con lo sguardo (ahorre)'6'. Quella visione é, inoltre, 
indistinguibile per lui a causa della inaspettata e improvvisa sveglia 
che non permette agli organi che interpretano l’immagine e la presen- 
tano al cervello di venire in aiuto (nescia é la súbita vigilia). L’imma­
gine gli si presenta, infatti, solo nel momento in cui la stimativa [...] 
soccorre. La estimativa, come abbiamo giá menzionato in precedenza 
(cfr. cap. III, pp. 109-115), é il luogo nel quale discende ¡I divino e dove 
avvengono i processi di ragionamento. A questo punto siamo ancora 
nella protasi: l’uso della ragione neU’interpretazione delle immagini 
sensitive é quindi motivato. Nell’apodosi, cioé “al di la” della grande 
analogía, Beatrice svolge la funzione della estimativa. Invece del luogo 
dove discende il divino, agisce qui il messaggero divino che manda via 
ogni impedimento dagli occhi intellettivi di Dante e gli rende possibile 
una vista chiara (conoscenza). II fatto che Beatrice é presentata nella 
funzione del messaggero é attestato dal termine raggio (cioé lumen) 
con cui scaccia gli errori della vista (ogne quisquilla). Nell’apodosi 
abbiamo tutte le ragioni per interpretare il termine in chiave metafí­
sica. Troviamo qui anche un topos applicato nella letteratura mística, 
il cosiddetto topos del catalogo, che sottolinea l’innumerabilitá degli 
elementi di una serie [Ledda 2002, p. 197]. Tutta la similitudine si po- 
trebbe leggere cosí: come nel caso della percezione della luce física la 
parte stimativa (razionale) del cervello rende possibile la visione, cosí 
nel caso della visione intellettuale, trascendentale, é indispensabile l’in- 
tervento divino che agisce in modo diretto sugli occhi dell’intelletto.

Le ultime due similitudini che prenderemo in esame in questo pa­
rágrafo si progettano ormai verso l’ultima visione e, con ció, verso la 
via unitiva. Ci troviamo nell’Empireo - ¡I cielo piü alto e la sede di Dio.

11,1 Cfr. la similitudine del Purg, XVII, 40-45. 
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1 versi che precedono la prima delle similitudini e descrivono questo 
cielo, comprendono un vero e proprio accumulo di termini topici della 
mística, come letizia e dolzore.

Come súbito lampo che discetti
li spiriti visivi, sí che priva
dall 'alto l 'occhio di piú forti obietti, 
cosí mi circunfulse luce viva;
e lasciommi fasciato di tal velo
del suo fulgor, che nulla m ’appariva.

Par, XXX, 46-51

La similitudine descrive l’abbagliamento súbito da Dante alia vista 
della luce viva, paragonato di nuovo all’accecamento temporáneo degli 
occhi fisici che vedono un lampo. L’azione della luce é troppo forte - 
disperde gli spiriti visivi {discetti - latinismo che significa “disgrega­
re, disperdere: la luce del lampo annulla la potenza visiva, fa rimanere 
come accecati” [Siebzehner-Vivanti 1954]l62) in modo che la vista (l’at- 
to di crearsi dell’immagine) delle cose che sono piú forti della capaci­
ta visiva é resa impossibile163. Alio stesso modo Dante si vede rifulso 
tutto intomo'64 dalla luce viva che folgora le sue capacita visive cosí da 
rendergli impossibile di vedere qualsiasi cosa. L’accecamento, come 
osserva la Chiavacci Leonardi, é la fase quasi obbligatoria dell’itinera- 
rio místico, che porta alia trasformazione della vista - la rende capace 
di ricevere alte visioni [cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. III, p. 831, 
vv. 46-51]. La sfera in cui il pellegrino si trova supera ormai ogni di- 
mensione umana. La studiosa nota il linguaggio di questa similitudine 
che si trasforma nello sforzo di rendere questa realta: vi troviamo parole 
rare, latinismi, neologismi, i procedimenti applicati spesso in questa 

162 In seguito citiamo il dizionario con l’abbreviazione: DDC.
163 L’interpretazione di Buti, cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 

1963, vol. III, p. 371-722, v. 47.
IM Circunfulse é un latinismo di provenienza bíblica che si richiama alia folgo- 

razione di San Paolo: súbito de coelo circunfulsit me lux copiosa: cum non viderem 
prae claritate luminis illius...,Atti degli Apostoli, XXII, 6, citato da: Natalino Sapegno, 
commento a Dante Alighieri 1963, vol. III, p. 372, v. 49. La Chiavacci Leonardi [2006, 
vol. III, p. 832, v. 49] ricorda altri luoghi nella Commedia dove la vista di San Paolo 
é paragonata a quella di Dante: Inf 11, 28-30; Par, 1, 73-75; Par, XXVI, 10-12. Nella 
similitudine sopraccitata quest’analogia trova la sua piena realizzazione.
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fase finale del viaggio. I piúforti obietti della protasi si possono ritrova- 
re nei versi che seguono questa similitudine (e precedono la seconda), 
dove si descrive come il pellegrino accecato sente una voce (del piú 
forte obietto) che gli spiega che l’accecamento é forma di preparazione 
della vista alia visione di Dio. Guardiamo che cosa succede dopo:

Non fur piú tosto dentro a me venute 
queste parole brievi, ch ’¡o compresi 
me sormontar di sopr ’a mía virtute; 
e di novella vista mi raccesi 
tale, che nulla luce é tanto mera, 
che li occhi miei non si fosser difesi.

Par, XXX, 55-60

Nel momento in cui accoglie la spiegazione, Dante si sente innalza- 
to sopra le proprie possibilita. Nel parágrafo seguente vedremo un’ana- 
lisi dettagliata delle tappe della contemplazione mística - dilatatio, 
sublevatio e alienado. Adesso diremo solo che il processo di sormon- 
tare, descritto qui, puó riferirsi anche alia dilatatio, in quanto vengono 
supérate le capacita di Dante come essere umano individúale, non in 
quanto capacita umane in generale. D’altro canto, quel termine si riferi- 
sce chiaramente a\\a sublevado: contiene il signifícate di sollevamento. 
La conseguenza diretta di questo sollevamento é ¡1 dono di novella vista 
(da una parte: il riacquisto delle capacita visive dopo un temporáneo 
accecamento, dall’altra: una vista di nuova e migliore qualitá). Dante 
si riaccende della vista, cioé la riacquista, ma notiamo anche la conno- 
tazione luminosa di questo termine. Grazie a quel dono gratuito (Dante 
si sente sollevato, non si solleva da solo) il pellegrino é d’ora in poi 
definitivamente prepárate a ricevere ogni visione. E finita cosí la vía 
¡Iluminativa e inizia l’ultima tappa - vía unitiva, con la serie di visioni 
finali che svelano agli occhi di Dante i misteri piü alti - di Dio stesso.

Prima di analizzare le similitudini della via unitiva sofifermiamoci 
ancora per un momento su una serie di similitudini che fa vedere le 
analogie tra la contemplazione mística e il modo di percepire del pelle­
grino. Nel parágrafo successivo saranno analizzate quattro similitudini 
dei canti XXII e XXIII del Paradiso. Dopo questo parágrafo si ritomerá 
a ricercare gli elementi dell’ottica e della metafísica della luce nel ve­
dere dantesco.
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3. Tappe della contemplazione mística 
del Benjamin Maior di Riccardo da San Vittore 

nella serie di quattro similitudini dei canti 
XXII e XXIII del Paradiso

Nel Benjamin Maior Riccardo da San Vittore considera due vie di co- 
noscenza: razionale e contemplativa. La prima esige sforzo da parte 
del conoscente e di solito precede la seconda, che invece avviene senza 
sforzo, in modo facile e diretto, e porta una grande felicita al conoscen­
te. Riccardo distingue tre sfere della contemplazione: la prima si basa 
suH’immaginazione e il punto di partenza del processo conoscitivo é qui 
il mondo reale e le immagini sensitive. La seconda s’innalza al livello 
del le veritá accessibili solo alia mente e il punto di partenza é qui la vita 
interiore, psichica e intellettuale dell’uomo. La terza, infine, trascende 
la natura ed entra nella realta rivelata. Qui opera la grazia divina e lo 
stimolo della conoscenza é la luce divina. Quest’ultima tappa finisce 
nella visione estática, impossibile da riferire (ineffabile) né da ricordare 
dopo il risveglio da essa [Michalski 1997c, pp. 466-467].

Lo schema contemplativo descritto nel Benjamin Maior é stato iden­
tifícate da Manuela Colombo [Colombo 1987, pp. 61-71] nella serie di 
due similitudini del Paradiso'. Par, XXII, 52-57 e Par, XXIII, 40-45. 
Visto che la studiosa ha dichiarato la mancanza di un chiaro riferimento 
alia tappa della sublevado, dopo una lettura attenta dei due canti tenteró 
di completare la serie con altre due similitudini: Par, XXII, 100-105 
e Par, XXIII, 49-51. Le corrispondenze tra di loro sembrano veramente 
straordinarie e per questo mi azzardo a individúame una serie, presen- 
tata in seguito.

Con i canti XXII e XX1I1 del Paradiso siamo giá nella tappa della 
contemplazione di ció che é supra nos (cfr. cap. III, p. 77). Nell’episo- 
dio di cui parliamo Dante sta per vedere il trionfo di Cristo (nel cielo di 
Saturno165). Le sue capacita cognitive non sono piü sufficienti. Perché 

165 Barański spiega i legami tra i due canti paradisiaci (XXH e XXIII) ricordando 
che nel Medioevo il cielo di Saturno e quello Stellato (luoghi di cui trattano i canti) 
venivano associati con la contemplazione. “[•••] un’importante corrente ermeneutica 
considerava i due fratelli della costellazione dei Gemelli quale símbolo del rapporto tra 
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non vengano acciecati dalla visione, Beatrice (che sta, secondo Charles 
Singleton, per lumen gratiae) deve abilitare i suoi occhi mentali a rice- 
vere quest’immagine (in altre parole-a intenderla). 11 processo durante 
il quale la mente umana diventa capace, oltre la propria natura, di inten­
dere le cose divine, si chiama nella terminologia di Riccardo da San Vit- 
tore excessus mentís e consiste di tre elementi. II primo é la cosiddetta 
dilatatio mentís, quando la “capienza” della mente si fa piü grande del 
solito, ma senza ancora trasgrediré le capacita umane: “Mentís dilatatio 
est quando animi acies latius expanditur, et vehementius acuitur, mo- 
dum tamen humanae industriae nullatenus supergreditur” {Benj. Mai., 
V, ll)166. Dopo la dilatatio avviene la sublevado mentís, quando ormai 
le facolta cognitive naturali vengono supérate: “Mentís sublevatio est 
quando vivacitas divinitus irradiata humanae industriae metas transcen- 
dit” {Benj. Mai., V, 1) e ancora, a proposito di questa tappa: “intelligen- 
tia [...] humana [...] sublevatur [...] supra naturam perché videre de 
divinis [...] supra sensum est” {Benj. Mai., V, IV). Nel Paradiso osser- 
viamo la dilatatio e la sublevatio molte volte. E evidente, se ricordiamo 
che l’ascesa del pellegrino va interpretata come viaggio della mente 
verso la visione della veritá ineffabile che é Dio. Basta ricordare quante 
volte Dante si innalza (o piuttosto viene innalzato) a livelli piü alti, 
quante volte la sua vista viene rinforzata dalla grazia divina. L’ultima 
tappa dell’exces'.sus é la cosiddetta alienatio mentis: la mente abbando- 
na sé stessa, durante la visione diretta di Dio dimentica sé e il mondo: 
“Mentis alienatio est quando praesentium memoria excidit, et in peregri- 
num quaedam et humanae industriae invium animi statum operationis 
transfiguratione transit” {Benj. Mai., V, II). Dopo la fine della visione, 
invece, l’uomo non riesce a ricordarsi l’essenza di quella visione, non 
riesce a comprenderla né tanto meno a paríame, per l’insufficienza del­
la nostra lingua: “Notandum quoque quod quídam ea quae per mentis 
alienationem conspiciunt ad semetipsos reversi iuxta communem animi 
statum nullo modo capere vel recolligere possunt” {Benj. Mai., N, I). 
Si parla perció di quest’ultima tappa della visione anche nei termini del 
somnium, sopor, oblivio, ecc.

la vita altiva e quella contemplativa”, Zygmunt Barański, Canto XXII, in: LDT 2000- 
-2002, vol. 111, p. 349.

166 1 frainmenti del Benjamín Maior sono citati qui da: Colombo 1978.
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Se guardiamo adesso la prima delle quattro similitudini, vi trovere- 
mo il termine “técnico” della dilatatio'.

E io a lui: «L 'affetto che dimostri 
meco parlando, e la buona semblanza 
ch 'io veggio e noto in tutti li ardor vostri, 
cosí m ’ha dilatata mía fidanza, 
come 7 sol fa la rosa quando aperta 
tanto divien quant ’ell ’ha di possanza.

Par, XXII, 52-57

La “benévola disposizione dell’animo esposta nel volto dei beati”167 
(semblanza) ingrandisce la confidenza del pellegrino come il sole che 
apre la rosa (cfr. Conv., IV, xxvii, 4). A proposito di questo frammen- 
to, Torraca [cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. III, p. 610, vv. 53-54] 
nota due verbi che si riferiscono al processo cognitivo: veggio e noto. 
Barański168 aggiunge che tutto il canto XXII gira attomo al tema della 
vista-conoscenza. II pellegrino vede quindi, e intende, i volti dei beati 
attraverso la loro luce che provoca l’apertura delle sue capacita intel- 
lettive, análogamente alia rosa che apre la sua corolla sotto l’azione 
della luce solare. E sintomático che ¡I flore si apra solo tanto quanto 
gli permette la propria natura (tanto divien quant’ell’ha di possanza). 
Interessante é anche l’ordine delle parti della similitudine, raro nella 
Commedia', l’apodosi segue la protasi. Tale costruzione sottolinea l’im- 
portanza del grado dell’apertura (naturale).

167 Cfr. la voce: semblanza nel DDC.
16K “[...] come è evidente, tutti i diversi modi del vedere illustrati in Par. XXII, 

dallo scientifico al visionario e dallo mistico al ricapitolativo, si basano sul medesimo 
rapporto, e dunque reiterano l’importanza dei legami tra gli occhi e la mente”, "l'utto 
il canto [...] si focalizza sulla questione della contemplado, e quindi su quella della 
vista nelle sue diverse modalità”, Zygmunt Barański, Canto XXII, in: LDT2000-2002, 
vol. Ill, p. 345,352.

Nella seconda similitudine:

né mai qua giú dove si monta e cala
naturalmente, fu sí ratto moto 
ch ’agguagliar si potesse alia mía ala.

Par, XXII, 103-105
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troviamo un procedimento fórmale típico della retorica mística: para- 
gone per negationem (né mai... sí... che...) che ha la funzione iperbo- 
lizzante (sottolinea la qualita dell’oggetto paragonato). II procedimento 
stesso é ovviamente l’invenzione classica. Ma la sua applicazione al 
divino é tipica della letteratura religiosa, e in particolare mística. Si 
riferisce alia negazione, ma anche all’antitesi, intesa come contraddi- 
zione.

L’antitesi e la contraddizione, come anche l’ossimoro (che é a sua 
volla un tipo particolare di antitesi) sono risorse retoriche típiche del 
linguaggio dei mistici, i quali vi ricorrono spesso per segnalare l’indi- 
cibilitá (lalvolta anche esplicitamente dichiarata) dell’esperienza della 
divinitá e degli stati del soggetto che prova tale esperienza [Ledda 
2002, p. 162].

Abbiamo poi un indizio a livello del contenuto: ricordiamo che nel- 
la sublevatio le capacita naturali vengono supérate. Nei versi immedia- 
tamente precedenti la similitudine leggiamo che il tocco della grazia 
soprannaturale (Beatrice) vinse la natura del pellegrino, e quindi lo sol­
levó in modo cosí veloce che, di nuovo, questa velocitá oltrepassa ogni 
possibile velocitá terrestre, naturale169 170.

11,9 lnfatti, Natalino Sapegno nel suo commento spiega la parola "naturalmente" 
proprio cosi: “con i mezzi e forze naturali" [Natalino Sapegno. commento a Dante Ali­
ghieri 1963, vol. Ill, p. 275, v. 104].

170 Per la nube si veda: Colombo 1978, p. 63.
171 Per i termini come fulgor, ignis cfr. Colombo 1978, p. 63.

La terza similitudine:

Come foco di nube si diserra
per dilatarsi sí che non vi cape,
e fuor di sua natura in giú s 'atierra,
la mente mía cosí, ira quelle dape
fatta piú grande, di se stessa uscío, 
e che si fesse rimembrar non sape.

Par, XXIII, 40-45

é piena di elementi retorici, e concettuali, mistici: anzitutto vediamo la 
nube che si diserra - che puó essere indentificata con la nubes ignoran- 
tiae110. 11 foco é anche un termine técnico místico171. II fulmine, dopo 
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esser uscito dal suo ambiente naturale, procede contro la propria natura. 
Nello stesso modo procede la mente, ampliata e innalzata precedente­
mente dalla grazia: abbandona sé stessacontro la propria natura. Ma non 
riesce a ricordare ció che ha sperimentato durante quell’abbandono. 
E un cedimento della memoria típico delle visioni estatiche [Colombo 
1978, p. 66]. Anche Sapegno, nel suo commento a questa similitudine, 
fa un chiaro riferimento al procedimento místico e all’exce55M5 mentís. 
Nell’occasione osserva che la visione di Dante non va verso l’annichi- 
lazione. 11 poeta tenta in ogni caso di daré al lettore un’impressione di 
quell’esperienza ineffabile “mediante una serie di luminose approssi- 
mazioni analogiche” [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Ali- 
ghieri 1963, vol. III, p. 283, v. 40]. Notiamo anche l’uso del latinismo 
dape - “vivande”, che sottolinea il carattere solenne della scena.

L’ultima delle similitudini cítate qui riprende il motivo del cedi­
mento della memoria dopo il risveglio dalla visione mística (il verbo: 
“risentirsi” é un altro tecnicismo mistico):

10 era come quei che si risente 
di visione oblita e che s ‘ingegna 
indarno di ridurlasi alia mente,

Par, XXIII, 49-51

11 cedimento della memoria é il primo annuncio dell’incompren- 
sibilitá della visione diretta di Dio da parte della mente umana (che 
é come paralizzata da quella visione). La visione é oblita - di nuovo 
Dante si serve del latinismo la cui funzione, come nota Sapegno, é quel­
la di sottolineare “la patina singolarmente nobile e sostenuta del discor­
so” [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. 111, 
p. 284, v. 49]. La Chiavacci Leonardi osserva ¡1 legame tra questa si­
militudine e i versi del Par, XXXIII, 58-66 i quali descrivono la stessa 
situazione, ritenendo addirittura la similitudine sopraccitata come una 
sorta di prefazione alia visione dell’ultimo canto [cfr. Chiavacci Leo­
nardi 2006, vol. III, pp. 636-637, vv. 49-51]. Quel poco che la mente 
risvegliatasi riesce a comprendere risulta in ogni modo incomunicabile, 
perché la lingua umana é piü povera ancora della mente umana. Infatti, 
non sotto forma di similitudini ormai, ma nel corso della narrazione del 
canto continuano i topói mistici dell’ineffabilita.
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4. Tappe dell’itinerarium mentis: la via unitiva 
e le visioni finali

AU’inizio di questoparágrafo ritomiamo al canto XXVIII del Paradiso, 
dove troviamo una similitudine múltipla172 che funge da preannuncio 
della visione finale:

172 Quadrupla, di cui l’ultima doppia. Non si prenderá in esame qui l’ultima si­
militudine della serie perché essa entra nei particolari delle gerarchie celesti (descrive 
il Primo Mobile). Ció che riguarda la presente analisi è invecc il preannuncio della 
visione diretta di Dio.

171 Picone osserva, inolre, l’ancoramento stilnovistico di quella immagine: le 
espressioni corne fiamma di doppiero, belli occhi onde a pigliarmi fece Amor la corda 
ricordano la Vita Nuova, creando cosí la continuità nella scrittura dantesca. Lo studioso

come in lo specchiofiamma di doppiero
vede colui che se n 'alluma retro, 
prima che l 'abbia in vista o in pensiero, 
e sé rivolge per veder se 'l vetro 
l¡ dice il vero, e vede ch ’el s’accorda 
con esso come nota con suo metro; 
cosí la mía memoria si ricorda 
ch ’io feci riguardando ne 'belli occhi 
onde a pigliarmi fece Amor la corda.

Par, XXVIII, 4-12

II protagonista si trova qui nel Primo Mobile, dove per la prima vol- 
ta guarda direttamente la luce di Dio stesso. Beatrice funge da specchio 
che riflette la luce, guardata in seguito direttamente dal pellegrino. Se­
condo Contini [cfr. Gianfranco Contini, Canto XXVIII, in: LDSc 1967- 
-1968, vol. Ill, p. 1005; cfr. anche Michelangelo Picone, Canto XXVIII, 
in: LDT 2000-2002, vol. Ill, p. 432], la guida simboleggia il passagio 
descritto nella Lettera ai Corinzr. “Ora vediamo come in uno specchio, 
in maniera confusa; ma allora vedremo a faccia a faccia” (1 Cor 13, 
12). Lo studioso osserva un’alliterazione che non è, secondo lui, ca- 
suale: per VEDER se 7 VETRO U dice il VERO. Essa “contribuisce 
a fissare e coinvolgere, tra la soggettività della visione e l’oggettività 
del vero, la mediazione dello specchio” [Gianfranco Contini, Canto 
XXV11I, in: LDSc 1967-1968, vol. Ill, p. 1006]173. Infatti, questa prima 
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similitudine (del gruppo delle tre preséntate qui), basata, nella prota- 
si, sulla scienza deH’ottica che studiava anche il gioco delle riflessioni 
negli specchi, é solo parte deH’immagine intera. Fino a questo punto 
del viaggio, nella via ¡Iluminativa, Dante guardava la luce divina quasi 
sempre in modo indiretto. Se la guardava direttamente, era comunque 
luce intermediata dai messaggeri divini (nella vía purgativa, ricordia- 
molo, anche quella degli angelí doveva essere riflessa o smorzata dagli 
occhi della guida).

Nella similitudine che stiamo analizzando Dante guarda negli occhi 
di Beatrice, nei quali scorge qualcosa (che cosa - lo sapremo leggendo 
la similitudine seguente), come si scorge la fiamma della torcía (dop- 
piero) riflessa nello specchio che sta davanti a noi. Per contrallare la 
reale esistenza di quanto riflesso, si gira indietro e guarda la fiamma in 
modo diretto.

Un punto vidi che raggiava lume 
aculo sí, che ‘l viso ch 'elli ajfoca 
chiuder conviensi per lo forte acume.

Par, XXVIII, 16-18

II passaggio avviene con questa similitudine: quello che succede nel 
gioco degli specchi nella vita reale (descritto dalla similitudine prece­
dente) - cioé che l’uomo, dopo essersi girato, vede la realta non riflessa 
- succede a Dante dopo aver distolto gli occhi da quelli di Beatrice: 
vede un punto raggiante di luce, che é quella di Dio. in seguito vedre- 
mo un’altra similitudine, dove il punto e ¡1 cerchio si fanno simboli di 
Dio creatore. Lo sono anche qui. “Queste terzine introduttive servono 
dunque a segnare un passaggio da una visione indiretta analítica e fram- 
mentaria, ad un’altra meno indiretta, e sintética, della realtá paradisiaca: 
preparazione alia contemplazione ultima, che si compirá nell’Empireo, 
puramente intuitiva e ineffabile, del divino” [cfr. Natalino Sapegno, 
commento a Dante Alighieri [1963], vol. III, p. 342-343, v. 10]. A que­
sto commento di Sapegno potremmo aggiungere un’altra osservazione:

constata che Beatrice, come nel libello, anche qui, nel poema sacro, funge da interme­
diario tra il terrestre e il divino e ció significa che "senza la lírica e la teoría dell’amore 
ivi [nella f'V] elaborata, non avremmo l’epica cristiana, il viaggio dell’io verso Dio” 
[Michelangelo Picone, Canto XXV1H, in: LDT2000-2002, vol. 111, p. 433].
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“la visione indiretta” si riferisce, secondo quanto abbiamo visto in pre- 
cedenza, alia luce-veritá di Dio stesso. Infatti, essa viene intermediata 
anche durante la via ¡Iluminativa dagli angelí o dai beati. Si é detto che 
la via ¡Iluminativa é la tappa delta visione diretta. Aggiungiamo adesso: 
diretta sí, ma nel senso spiegato alia pagina precedente. Come constató 
Francis Newman, la dottrina delle tre visioni (corporalis, spiritualis 
e intellectualis) é regola che govema la costruzione dell’immaginario 
nelle tre cantiche della Commedia'™. La Chiarenza arriva alia conclu- 
sione che vi é un limite da porre tra le visioni paradisiache in generale 
e quelle finali. Sembra infatti che, mentre ¡1 tipo delle visioni si rispec- 
chia nella struttura delle tre cantiche, il modo di guardare la luce dei 
beati e dei messaggeri divini - indiretto e poi diretto - sia un cambia- 
mento che veramente segna il passaggio dalla viapurgativa alia via ¡Ilu­
minativa. II cambiamento nella percezione della luce di Dio stesso, che 
avviene negli ultimi canti, segna invece il passaggio alia via unitiva'15.

La luce che Dante vede dopo essersi voltato indietro é cosí intensa 
che gli occhi affocati (“ardenti dall’amore”* 175 176) da essa devono chiuder- 
si perché non riescono a sostenerla (infatti, la novella vista non é an­
cora formata nel pellegrino). Osserviamo, pero, che Dante non dice 
che dovette chiudere lui gli occhi, ma che gli occhi (non sappiamo di 
chi, probabilmente di ogni uomo - infatti, viene qui usata una pseudo- 
similitudine) devono chiudersi. Si preannuncia, cosí, una visione tra­
scendente le capacita percettive umane, eppure una che il pellegrino va 
a sperimentare.

l7'1 Cfr. Francis X. Newman, St. Augustine ’s Three Visions and the Structure of the 
Comedy; riportato qui da: Chiarenza 1972, p. 77.

175 Picone nota inoltre che con queslo canto (ma il suo preavviso si trova giá nel 
canto precedente) il pellegrino assiste al cambiamento della visuale: dalla geocéntrica 
a quella teocentrica, con il punto divino attomo al quale ruota l’universo. Questo cam­
biamento segna il passaggio dalle veritá scientifiche alie veritá impossibili da afferrare 
attraverso la scienza, le quali il pellegrino conoscerá in quest’ultima tappa del viaggio 
[cfr. Michelangelo Picone. Canto XXVllt, in: LDT 2000-2002, vol. 111. p. 434].

176 Voce: affocato nel DDC.

E quale stella par quinci piú poca, 
parrebbe luna, locata con esso 
come stella con stella si colloca.

Par, XXVIII, 19-21
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Questa similitudine continua l’immagine del punto - símbolo di 
Dio. “II punto matemático, che si concepisce privo di dimensioni, in­
di visibi le e immateriale, é símbolo appropriato di Dio, «ens omnino 
simplex», «maxine ens et máxime indivisum» {Summa Theologiae, 
I, q. XI, 3)” [Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, 
vol. III, p. 344, v. 19]177. Questo concetto rimanda alia scolastica (San 
Tommaso), ma non dimentichiamo che le gerarchie angeliche sono pre­
séntate da Dante secondo lo Pseudo Dionigi [cfr. Gianfranco Contini, 
Canto XXVIII, in: LDSc, 1967-1968, vol. III, p. 1002]178. Nella possi- 
bilitá stessa di intendere-vedere quest’ordine divino, diventando cosí il 
homo comprehensor, si possono vedere sia gli echi scolastici che quegli 
agostiniani179. Vedremo in seguito che il pellegrino non si fermerá qui, 
a contemplare le gerarchie, e che la visione finale si richiamerá piutto- 
sto alie visioni mistiche.

177 Si veda anche cap. III, p. 113. La Chiavacci Leonardi ricorda che la fonte prin- 
cipale delle immagini cosmiche del Paradiso é Boezio, e lo é anche qui (De consola- 
tione philosophiae, IV, 6, 14-17). II punto come símbolo di Dio é presente, pero, anche 
in altri scritti, come in San Tommaso, Contra Gentiles, I, 66. Dio presentato come un 
punto indivisibile e immisurabile, che non ha dimensioni spaziali né temporali, é anche 
un símbolo promosso dai neoplatonici [cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. III, p. 773, 
vv. 19-21].

178 Picone osserva, a proposito della descrizione delle sfere angeliche, che Dante 
diventa una sorta di filo intermediario tra il visionario Paolo, che vide in modo diretto 
le sfere angeliche (quando fu rapito al terzo cielo), e lo scriptor Pseudo-Dionigi, a cui 
San Paolo affidó (come sostiene lo Pseudo-Dionigi) i misteri di quelie sfere, descritte 
in seguito in De coelesti hierarchia [cfr. Michelangelo Picone, Canto XXVIII, in: LDT, 
2000-2002, vol. III, p. 438].

179 La luce divina é visibile agli occhi, anche se abbiagliante.

Spostiamoci adesso nell’ultimo canto e vediamo come si presenta la 
visione finale. La prima similitudine presa in esame (doppia) riguarda la 
preparazione degli occhi mentali di Dante (che ha giá la novella vista), 
analoga a quella descritta nel parágrafo precedente. Questa similitudine 
funge da aggancio con la serie delle visioni finali che il pellegrino sta 
per ricevere: ancora una volta leggiamo una sorta di riassunto degli 
avvenimenti che seguiranno (funzione prolettica).

Da quinci innanzi il mió veder fu maggio 
che 7 parlar nostro, ch ’a tal vista cede, 
e cede la memoria a tanto oltraggio.
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Qual é colui che somniando vede, 
che dopo il sogno la passione impressa 
rimane, e l 'altro alia mente non riede, 
cotal son ¡o, che quasi tutta cessa 
mía visione, ed ancor mi distilla 
nel core il dolce che nacque da essa.

Par, XXXIII, 55-63

Con la prima componente di questa similitudine doppia ci trovia- 
mo nel momento in cui il soggetto si ricorda quello che gli é successo, 
tomandovi con la mente (l’uso del passato remoto180). E come la simi­
litudine del Par, I, 4-9 preannuncia gli avvenimenti di tutta la cántica, 
equelladel Par, XXV111,4-21 la visione unitaria delle gerarchie (di tipo 
piuttosto scolastico), cosí questa predice l’ultima visione, típicamente 
mística, dell’essenza di Dio stesso. C’é qui il riferimento a una dilatatio 
molto piü potente di quella descritta da Riccardo da San Vittore. Qui 
la vista diventa piu grande non rispetto alie capacita individuali quo- 
tidiane, ma rispetto alie possibilita della lingua umana (slittamento fin 
dairinizio verso il topos deli’ineffabilita) e rispetto alia memoria umana 
che cede (proiezione verso i processi che avvengono dopo la visione 
mística) come cede la lingua per l’eccesso della visione (pauca e multis, 
excessus a parte obiecti, cfr. cap. III, p. 92). Sapegno sottolinea l’oppo- 
sizione dell’atteggiamento di Dante-poeta nei confronti della letteratura 
mística, argomentando che ¡I risultato delle visioni mistiche era l’anni- 
chilamento e la rinuncia, mentre Dante mobilita tutte le proprie facoltâ 
per rendere la visione. Eppure alia fine non la rende - le ultime terzi­
ne sfociano nella retorica del l’ineffabi lita, e la similitudine che stiamo 
analizzando é piü che típica rappresentazione di quanto descrivevano 
i mistici. Dobbiamo ricordare anche che, seppure i tópoi del I’ inefiabi I ita 
e di excessus fossero tipici di tutta la letteratura mística, l’annichilamen- 
to era caratteristica di solo una sua corrente, cosiddetta estática181.

1,11 L'uso dei tempi verbali come espressione del divario tra i livelii della narra- 
zione (personaggio-visionario e narratore) che si apre di nuovo a qucsto punto del po­
ema. é analizzato da Georges Güntert, nella sua lettura del canto XX X111 del Paradiso 
[cfr. Georges Güntert, Canto XXXIII, in: LDT2000-2002, vol. Ill, pp. 507-508].

1,1 Alla quale appartengono i mistici cistercensi, francescani e i vittorini. Per i det- 
tagli si veda Michalski 1997c, p. 480-481.
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La seconda componente della nostra similitudine doppia si concen­
tra tutta sulla situazione del pellegrino dopo che la visione é cessata. 
Questa immagine si richiama alia cosiddetta divinatio per somnium, de- 
scritta da Bruno Nardi [cfr. Bruno Nardi, II sogno divinatorio, in: Nar- 
di 1967, pp. 55-58]. II soggetto sembra riflettere sulla sua situazione 
attuale. II tempo presente suggerisce che é tomato alia realtá e cerca 
di indagare il proprio intemo per trovarvi tracce della visione che fu. 
Un’altra volta il poeta si richiama all’immagine di un uomo che dorme. 
I sogni che fa lasciano dentro di luí solo una passione (dal latinismo 
passio: “impressione di una realta patita, sperimentata” [Natalino Sape- 
gno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. III, p. 409, v. 59). Rimane 
quindi solo un’impressione del sogno, l'altro - il suo contenuto - non 
ritoma (riede) alia mente. Lo stesso succede al pellegrino-poeta (i due 
livelli della presenza del soggetto sono ormai quasi unificad), nel quale 
cessa quasi tutta la visione, e la cosa che gli rimane é la dolcezza pro­
veniente da essa. La dolcezza sgocciola lentamente, mentre durante la 
visione “fluiva, pioveva abbondantemente nell’animo” [Natalino Sape- 
gno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. III, p. 409, v. 58]. La dol­
cezza provata durante la visione é un altro tdpos místico. E significati­
vo anche l’uso della pseudosimilitudine. Questa versione della figura, 
avendo signifícate, lungo tutto il poema, la crisi interna del pellegrino, 
nel canto finale diventa “a versión of the inexpressibi 1 ity topos” [Mallín 
1984, p. 32]. E l’ultima pseudosimilitudine del poema e spazia non solo 
verso la visione ineffabile provata alia fine del viaggio, ma ancora piü 
avanti: verso la realta del poeta che sta concludendo il suo poema e non 
ritrova nella memoria i contenuti di ció che ha visto né, nelle risorse 
della lingua, le forme adeguate a descriverlo.

Le similitudini che seguiranno presentano l’ultima visione - del m¡- 
stero di Dio stesso:

Un punto solo m ’é maggior letargo 
che venticinque secoli alia 'mpresa, 
che fe ’Nettuno ammirar l ’ombra d’Argo. 
Cosí la mente mía, tutta sospesa, 
miravafissa, immobile e atienta, 
e sempre di mirar facíesi acceso.

Par, XXXIII, 94-99
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É una similitudine doppia, dalla costruzione “a scatola”, cioé con 
una similitudine intema che si estende nei primi tre versi. Come osser- 
va Sapegno [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, 
vol. 111, p. 412, v. 94], questa terzina suscitó molta perplessitá nei critici. 
Essi concordano generalmente che il punto vada inteso qui come metá­
fora spaziale del tempo (sinónimo di: un attimo). Esistono invece inter- 
pretazioni divergenti del sostantivo letargo: alcuni lo intendono come 
contemplazione estática, altri come “oppressio cerebri cum oblivione 
et continuo somno” (Benvenuto). Se consideriamo i versi 97-99 come 
un’apodosi alia protasi dei versi 94-96, le due interpretazioni del letargo 
non sembreranno cosí divergenti. La Chiavacci Leonardi nota Tuso in- 
tenzionale della parola letargo invece dell’oblio: il termine significa un 
fatto che non é naturale. E “morbus”, e quindi “un’alterazione delle na- 
turali condizioni psichiche” [Chiavacci Leonardi 2006, vol. 111, p. 920- 
921, vv. 94-96]. E una chiara indicazione del carattere non naturale della 
visione sperimentata, confermata anche da altri indicatori (del mistici­
smo). Infatti, durante la contemplazione che é descritta nell’apodosi, 
e che avviene in un istante di illuminazione, la mente é sospesa'*1, cioé, 
secondo i mistici, esce fuori di sé stessa e dimentica ¡1 mondo (la memo­
ria cede). Invece dopo il ritomo in sé non ricorda la visione. Evidente­
mente nei caso della visione descritta la sua forza fu tale che l’oblio che 
la seguí era assoluto, piü grande di quello che copre un’ impresa avvenu- 
ta venticinque secoli prima. Infatti, l’evento che non é stato ancora del 
tutto dimenticato, era un fatto umano, reale (per quanto reale possa esse- 
re un mito). E conservato nella memoria collettiva. Ció che succede qui 
non appartiene, invece, alia realtá terrestre e non puó essere mantenuto 
nella memoria. La funzione della similitudine intema, proporzionale, 
sembra quindi quella di sottolineare l’intensitá insólita dell’oblio. Vista 
poi nei contesto della similitudine esterna (di costruzione del tipo per 
similitudinem - “neilo stesso modo”) sembra invece mettere in eviden- 
za l’intensitá della contemplazione. Osserviamo anche la connotazione 
divina del punto: nella similitudine precedente abbiamo visto il punto 
come símbolo di Dio, privo di spazio e di tempo. Anche se concepito

1,2 Si preferisce intendere questo termine come tecnicismo místico invece che, 
come vuole Sapegno, “assorta”, anche se questo signifícate é senz’allro connotato dalla 
parola.
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qui come metáfora temporale dello spazio, rimane attuale anche questa 
allusione divina: presenta le stesse caratteristiche che sono state descrit- 
te sopra e provoca una reazione analoga all’abbagliamento della luce 
che abbiamo osservato piü volte in precedenza e che é, come sappiamo, 
tappa preparatoria alia visione mística (letargo - che, secondo Güntert, 
é “stupore immenso che genera l’oblio”, lo stupore é espresso in questa 
similitudine anche tramite la ripetizione assidua del termine mirare [Ge- 
orges Güntert, Canto XXXIII, in: ¿£>7'2000-2002, vol. 111, p. 515]). Altri 
indicatori della contemplazione della visione mística che troviamo nella 
seconda apodosi sono i seguenti: la mente sospesa, immobile nel mirare 
(questo verbo, ripetuto ben tre volte, con la variante ammirar, porta in 
sé la connotazione di sorpresa, stupore a vedere qualcosa), il fatto di 
accendersi durante la visione per l’efifetto di essa (e di splendere), oppu- 
re quello che il soggetto, man mano che mirava, s’accendeva di voglia 
sempre piü grande di mirare, di rimanere nello stato di contemplazione. 
La Chiavacci Leonardi sottolinea la ripetizione delle parole sospesa, 
fissa, immobile e atienta che “esprimono l’intensa concentrazione dello 
sguardo, la totale immobilita in cui la mente é sospesa’'’ [Chiavacci Le­
onardi 2006, vol. III, p. 921, vv. 97-99].

Omai sará piú corta mia favella,
pur a quel ch ’io ricordo, che d’un fante 
che bagni ancor la lingua alia mammella.

Par, XXXIII, 106-108

Avendo accennato all’oblio che ha sperimentato la mente del pel- 
legrino dopo la visione finale (che nel corso narrativo deve ancora ar- 
rivare) Dante preavvisa adesso dell’insufficenza (brevitas) della lingua 
umana (o poética, come vogliono alcuni critici) che sta per misurarsi 
con la descrizione della visione. Abbiamo quindi a che fiare con il topos 
delTineffabilita. E, d’accordo con ció che si é detto a proposito di quel 
topos (cfr. cap. III), la lingua (favella) risulta insuficiente non solo di 
fronte alia visione, ma anche a quel poco che rimane nella memoria. 
Quest’incapacita é paragonata (con un paragone di nuovo proporcióna­
le) all’incapacitá di esprimersi di un latíante che, come sappiamo, non 
parla affatto. La paralisi comunicativa é quindi totale. Eppure, come 
sottolineano molti critici, Dante cerca di far fronte a questa incapacita 
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e tenta comunque a descrivere i misteri divini che ha visto. Gli sono 
rimasti ormai pochissimi mezzi espressivi che siano degni e adeguati 
a tale descrizione (anche perché l’essenza della visione é ormai priva 
delle immagini corporee): la luce e la geometría come scienza bianchis- 
sima. La similitudine sembra piü che mai necessaria, visto che Túnica 
cosa che si possa dire é daré un’idea approssimativa della visione trami­
te il paragone che, come aveva avvisato Dante all’inizio del Paradiso, 
non é che ombra del beato regno {Par, I, 23).

Nella profonda e chiara sussistenza 
dell 'alto lume parvermi tre giri 
di tre colorí e d’una contenenza; 
e l 'un dall 'altro come iri da iri 
parea reflesso, e 7 terzo parea foco 
che quinci e quindi igualmente si spiri.

Par, XXX111, 115-120

In questa similitudine il pellegrino sperimenta la visione della San­
ta Trinitá. Secondo il principio della visio intellectualis, ció che vede 
é una sostanza - sussistenza (incorpórea, ovviamente, d’accordo con 
le due principali caratteristiche della visio intellectualis: incorporeitá 
e sostanzialitá) - profonda e chiara, ed é sostanza del lume alto, cioé di 
Dio183. Questa sostanza é una sola, ma contiene tre giri di uguale dimen- 
sione - contentenza - e di diversi colorí. Sapegno spiega [cfr. Natalino 
Sapegno, commento a Dante Alighieri 1963, vol. 111, p. 415, v. 116] che 
questo verso significa l’uguale essenza delle tre persone divine e di­
versi loro attributi. La loro interdipendenza é presentata nell’immagine 
dell’arcobaleno: il primo cerchio (il Padre) genera come la propria ri- 
flessione il secondo (il Figlio, lumen de lumine, secondo la formula del 
símbolo niceno [cfr. Natalino Sapegno, commento a Dante Alighieri 
1963, vol. III, p. 415, v. 118]), il terzo invece (lo Spirito Santo) si pre­
senta nella forma di fuoco, símbolo di provenienza bíblica della terza 
persona della Trinitá184. II pellegrino é arrivato cosí alia visione piü alta, 

1,3 Ricordiamo ehe nella lermmologia dantesca “lume” sta spesso per lux (cfr. 
cap. 111, p. 94).

,IM Lo Pseudo-Dionigi dice di Dio: “Et sic quidem edicendum, existentem seme- 
tipso per semetipsum excellentis unitatis optimam processionem, et amatorium motum,
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sintética, nella quale si comprendono tutte le visioni precedenti, fram- 
mentarie. Quella visione finale é una sorta di riassunto di tutto quello 
che é stato detto precedentemente perché in Dio sono riunite tutte le sue 
creature e in luí esistono veramente (secondo il principio agostiniano 
della doppia esistenza). Come osserva la Chiarenza, quella visione non 
finisce il poema, ma Io trascende.

Vision of unity and totality are not a part of the poem but a result 
of it. The mind, the pilgrim’s and the reader’s, absorbs totality in its 
separate parts but is destined to transcend that separation. [...] As the 
pilgrim turns to God’s face all that is left to be seen of the universe is 
its unity. If vision untill this moment is of spiritual substances, such as 
souls, and is defective only in its lack of unity, then it is intellectual in 
the Augustinian sense [Chiarenza 1972, p. 80].

Secondo la Chiarenza, le visioni paradisiache non vanno interpreta- 
te come la crescita del pellegrino nelle sue potenze percettive, ma come 
la sua preparazione progressiva alia visione dell’oggetto supremo della 
percezione, cioé di Dio nella sua essenza [Chiarenza 1972, p. 81]. Que­
sta affermazione non discorda dall’interpretazione che vede nel viaggio 
paradisiaco due tappe: via ¡Iluminativa e via unitiva. Infatti, il modo di 
guardare diretto é presente in tutta la cántica, come abbiamo giá detto 
parecchie volte. La via unitiva si identificherebbe proprio con l’oggetto 
della visione, nel quale tutto si unisce. Ció spiegherebbe anche perché 
nelle visioni paradisiache precedenti abbiamo giá a che fare con de­
menti tipici della visione mística (come nel parágrafo precedente).

L’interpretazione della similitudine dell’arcobaleno é confermata 
nella similitudine seguente, dove Dante si rivolge alia luce che ha visto, 
parlando del lume riflesso (il secondo):

Quella circulazion che si concetta 
pareva in te come lume reflesso,

simplum, per seipsum motum, per seipsum activum, praeexistentem in optimo, et ex 
optimo existentibus emanantem, et iterum in optimum convertentem se, et infinitum 
seipso, et carens principio, divinus amor ostenditur differenter, sicut quídam aetemus 
cyclus, per optimum, ex optimo, et in optimo, et in optimum, inenarrabili conversione 
circuiens, et in eodem, et per ¡dipsum et proveniens semper, et manens, et revolutus”, 
De Divinis Nominibus, IV, 14 [Corpus Areopagiticum 2005]. Cfr. anche San Bonaven­
ture, De triplici via alias incendium amoris, III, 11 [Swi?ty Bonawentura 2001]. 
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dalli occhi miei alquanto circunspetta, 
dentro da sé, del suo colore stesso, 
mi parve pinta della nostra effige; 
per che 7 mió viso in lei tutto era messo.

Par, XXXIII, 127-131

II secondo cerchio, simile all’arcobaleno riflesso, sul quale gli occhi 
del pellegrino si sono concentrad in modo particolare nella contem- 
plazione {circunspetta dal latino: “circumspicere” - guardare attomo, 
contemplare185), appare avere come proprio attributo {dentro da sé, del 
suo colore stesso), non come essenza, il colore della nostra effige. L’in- 
camazione del Figlio é quindi paragonata al colore - attributo, ció che 
difierenzia le tre persone nella loro unitá, non ció che le accomuna (ma 
l’elemento divino, presente necessariamente in tutto il creato, é quello 
che unisce l’universo all’intemo del suo creatore). II momento di scor- 
gere l’immagine umana nel Figlio di Dio é il momento culminante di 
quella visione finale [cfr. Chiavacci Leonardi 2006, vol. 111, pp. 925- 
-926, v. 132], ma anche di tutto il poema, del pellegrinaggio dalla regio 
dissimilitudinis dell’infemo, attraverso tutte le crisi cognitive (espresse 
nelle pseudosimilitudini) fino a ritrovare la vera similitudine dell’uo- 
mo, al riacquisto della vera dignitá umana confermata in Dio. Gün- 
tert scrive, parlando del sistema delle “figure della totalitá” presen­
tí neU’ultimo canto, parole che sottolineano il carattere delle visioni 
sperimentate in quest’ultima tappa dell’itinerario: “[...] qui avviene la 
sintesi dei contrari, l’unione fra l’umano e il divino [...] La fine del 
poema consiste nel momento in cui processo della lettura - svoltosi nel 
tempo - si conclude, dando luogo a una visione unitaria o simultanea 
dell’opera” [GeorgesGüntert, CantoXXXHI, in: ¿¿>7'200-2002, vol. III, 
p. 514].

■*-' Voce: circunspetto nel DDC.

L’immagine dei tre cerchi in una sola luce é stata in qualche modo 
recepita dagli occhi intellettuali di Dante, in una visione diretta, anche 
se volutamente enigmática. Nel momento, pero, in cui il pellegrino cer­
ca di approfondire il mistero, intenderlo a fondo, non ne é capace. R¡- 
manendo sempre nell’ambito delle immagini geometriche piü perfette, 
confessa:
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Qual é ‘l geómetra che tutto s 'affige 
per misurar lo cerchio, e non ritrova, 
pensando, quel principio ond’elli indige, 
tal era io a quella vista nova: 
veder volea come si convenne 
l '¡mago al cerchio e come vi s ’indova; 
ma non eran da cid le proprie penne:

Par, XXXIII, 133-139

Questa similitudine, l’ultima del poema, é molto efficace. II conte- 
nuto della figura é ribadito qui in modo particolarmente intenso dal suo 
lato fórmale. Come nel caso di molte similitudini paradisiache, special- 
mente di quelle che descrivono le visioni piü alte, abbiamo avuto a che 
fare con latinismi e con la squisitezza fórmale che sottolinea il tono 
alto dell’immagine, cosí anche nel caso di questa similitudine troviamo 
vari procedimenti formali che sottolineano il senso dell’impotenza del 
poeta nel descrivere la visione. Nella protasi troviamo l’immagine di 
uno scienziato che impegna tutte le proprie facoltá per risolvere un pro­
blema irrisolvibile e non trova il principio di cui ha bisogno - ond'elli 
indige. 11 richiamo alia geometría, come sappiamo, non é qui casuale: 
é una scienza sanza macula d’errore. Inoltre, é lei che si occupa del 
punto - símbolo di Dio, essere semplice e indivisibile. L’ottica poi, che 
fa parte della geometría, presenta tutte quelle interdipendenze che sono 
servite da protasi (immagini sensibili) nelle similitudini che trattano 
della vista e delle visioni nel corso del poema. Grazie a tutte quelle 
connotazioni della geometría il lettore intende súbito all’inizio della 
similitudine che si tratterá delle questioni piü alte. II latinismo indige 
sottolinea ulteriormente il clima solenne dell’immagine. Aggiungiamo 
ancora che il geómetra conosce la figura - il cerchio - che vuole esa- 
minare (come Dante ha visto - conosciuto - i tre cerchi della visione 
unitaria), ma quando vuole indagare a fondo il problema della sua qua- 
dratura, intendere la sua regola, fallisce186. Nello stesso modo agisce il 

Come osserva la Ciavacci Leonardi (e molti altri critici), il problema della 
quadratura del cerchio era noto agli scienziati medievali, per la prima volta descrit- 
to nell’opera di Archimede “Sulla misura del cerchio” {cfr. Chiavacci Leonardi 2006, 
vol. III, p. 926, vv. 133-35; cfr. anche Dante Alighieri, De Monarchia, III, iii, 2 e Conv.,
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pellegrino di fronte alia visione: vede con gli occhi intellettual i la luce, 
i cerchi e il volto umano iscritto in uno di essi. Ma fallisce nel momento 
in cui vuole vedere (intendere) come é possibile che queH’immagine si 
sia unita al cerchio {come si convenne)lsl e come vi si inserisca {come 
vi s 'indova - neologismo formato dall’avverbio “dove”). La difficoltá 
dell’intendimento di quel mistero é sottolineata dall’uso del neologi­
smo - le parole del repertorio codifícate non bastano a spiegare ció che 
cerca di descrivere il poeta188. La mente di Dante-pellegrino non é capa- 
ce di spiegarsi questo enigma - non eran da ció le proprie penne - le ali 
deH’intelletto non sono tanto potenti nell’elevarsi in alto da raggiungere 
il mistero divino189. Come leggiamo negli ultimissimi versi del poema, 
il pellegrino consegue probabilmente quella conoscenza in un momen­
to di folgorazione divina [cfr. anche Georges Güntert, Canto XXX111, 
in: LDT 200-2002, vol. III, p. 514]190. Dalla lettura delle similitudini 
che avevano preavvisato la visione fínate {Par, XXX11I, 52-57 e Par, 
XXX111, 58-63) sappiamo che cosa é rimaste nella sua mente dopo la 
visione.

II, xiii, 27]. La studiosa ricorda che il quadrato veniva percepito come figura della fini- 
tezza, dell’umano, nello stesso modo che il cerchio la figura del divino, dell’elemitá.

117 La spiegazione di questa espressione in base al DDC.
IH" Questo procedimento é applicato piü volte nel Paradiso, dove troviamo ad 

esempio termini come insemprarsi, insusarsi, ecc. Per la teorizzazione dell’applicazio- 
ne dei neologismi nel Paradiso si veda ad esempio l’articolo di Brenda D. Schlidgen 
[1989, pp. 101-119].

Clr. ad esempio Pseudo-Dionigi Areopagita, De Mystica Theologia, V, dove 
l’autore spiega a quale punto c incomprensibile Dio all’uomo.

1,11 Lo studioso identifica quel verso con il momento dell’eslasi nella visione mí­

* * *

Sarebbe arduo constatare che la fine del viaggio dantesco sia da in­
terpretare in chiave mística. Sicuramente, anche nel caso delle visioni 
finali, confluiscono qui vari filoni filosofici e teologici, tra cui la sco- 
lastica gioca un ruolo piü che importante. Lo scopo di questo capitolo 
é stato quello di indagare elementi della filosofía e della retorica mística 
in alcune serie di similitudini che, a mió avviso, contribuiscono a daré 
una certa struttura al poema: quella dell’itinerario místico verso Dio, 

stica.
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del ritomo dell’anima al suo creatore, del passaggio dal caos all’ordine 
e alia vera similitudine e unione con Dio. In molte (non tutte) delle 
similitudini qui preséntate é possibile evidenziare i cosiddetti tecnici- 
smi - mistici o legati alia scienza dell’ottica - che confermano questa 
struttura. Gli echi del I’itinerario místico si notano prima di tutto nel 
contenuto delle immagini preséntate nelle similitudini, anche attraverso 
l’analogia (alia vista, alia luce física, ecc.). Ho cercato di sottolineare 
quegli aspetti. Inoltre, alcune similitudini presentano chiare funzioni 
prolettiche e analettiche, segnando tappe dell’itinerario della conoscen- 
za oppure preannunciando avvenimenti legati al processo conoscitivo 
all’interno del canto. E cosí, a titolo del riassunto, ricordiamo quelle piü 
evidenti: lnf I, 22-27 - la prima pseudosimilitudine del poema - segna 
l’iniziodel processo di riacquisto dell’autocoscienza, necessaria per po- 
ter intraprendere il viaggio. lnf, II, 127-132 é l’inizio del la peregrinatio; 
Purg, 1, 118-120 - marca il momento del ritomo alia strada giusta (da 
quel momento in poi inizia la progressiva purificazione dai peccati191), 
nel contesto agostiniano. Purg, XV, 16-24 - chiude la prima meta del 
viaggio (si trova in simmetria perfetta tra le due parti del Poema); Purg, 
XXX11I - con questa similitudine finisce la vía purgativa. Par, I, 4-9 
preannuncia, invece, la via ¡Iluminativa (con il lungo processo di abi- 
litazione della vista del pellegrino) e la via unitiva. Questo frammento 
svolge la funzione prolettica nei confronti dell’intera cántica, visto che 
predice la visione finale, mística e ineffabile. Con Par, 1,49-54 notiamo 
il passaggio alia visio intellectualis (per la prima volta Dante guarda 
direttamente la luce divina). Nel Par, II, 106-111 inizia la vera via ¡Ilu­
minativa (Beatrice avvisa Dante che preparará i suoi occhi intellettuali 
a ricevere la luce di Dio). Par XXVIII, 4-12 preannuncia la visione 
totale (dell’ordine divino), svolgendo la finzione prolettica all’intemo 
del canto. Par, XXXIII, 55-63 é un altro preludio alia visione finale, 
dell’essenza di Dio. Questo frammento si proietta, inoltre, verso la real- 

191 Ovviamenle, la via purgativa inizia molto prima, con la prima scossa emozio- 
nale nell’Inferno e l’acquisizione della coscienza della propria condizione del peccato. 
É la prima, indispensabile tappa sulla strada verso Dio, senza la quale, secondo San 
Bonaventura, sono impossibili le tappe seguenti. A differenza di San Bonaventura, che 
concepisce quel punto iniziale come momentáneo, nella Commedia esso occupa un 
terzo del poema, diventando pretesto per la critica sociale e morale dei contemporanei.
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tà spaziotemporale dell’autore che scrive il poema, unendo i due livelli 
in un solo piano narrativo. Par, XXXIII, 127-132 è il momento culmi­
nante del poema - finişçe qui il viaggio dalla regio dissimilitudinis ver­
so la similitudine dell’uomo in Dio (il volto umano riflesso nel Figlio 
di Dio). Infine, la similitudine finale -Par, XXXIII, 133-139-dichiara 
per l’ultima volta l’impotenza umana nell’intendere e nello spiegare il 
mistero divino.

Nel capitolo successivo si tentera di ritrovare gli stessi elementi 
nella serie di traduzioni polacche délia Commedia, provenienti da vari 
periodi letterari, şeritte da traduttori di varia preparazione e di vari at- 
teggiamenti verso i problemi che il grande poema presenta. Nell’analisi 
di quei testi cercherô, comunque, di non indagare le biografié dei tra­
duttori. Ció non sarebbe mai possibile in modo sufificiente, e non avrei 
avuto l’accesso uguate ai fatti delta loro vita in tutti i casi. Cercherô 
quindi di esplorare esclusivamente i testi e di trame alcune conclusioni 
riguardanti sia la conservazione della struttura scoperta nel testo ori­
ginale sia le eventual i regolarità che presenteranno i testi, creando in 
questo modo immagini linguistiche del mondo caratteristiche delle ri- 
spettive traduzioni.





CAPITOLO V

La presenza della struttura 
delFItinerarium mentís 

nelle traduzioni polacch$

Nel capitolo dedicato all’analisi delle traduzioni polacche si cercherá la 
risposta a due domande. In primo luogo si verificherá la presenza del­
la struttura delI’itinerario místico nelle rispettive traduzioni polacche. 
Non si parlera della funzione delle rispettive similitudini all’intemo del 
poema, visto che esse si trovano negli stessi luoghi della Commedia che 
nel testo origínale, precedono gli stessi avvenimenti descritti nel corso 
narrativo dell’opera. Per questo, a meno che non sia stato alterato in 
modo sostanziale il loro contenuto oppure la loro forma (ad esempio, 
non conservando la forma della similitudine) svolgeranno le stesse fun- 
zioni prolettiche all’intemo del canto e strutturanti, ordinanti, all’inter- 
no del poema intero. Accenneró comunque ai momenti nei quali, a mió 
avviso, tale funzione strutturale potrebbe essere alterata. Ció succede ad 
esempio quando vengono trascurati richiami formali tra le similitudini 
delle serie, come le ripetizioni di alcuni termini, specialmente quelli che 
potremmo chiamare tecnicismi mistici. Laddove non sono presentí tali 
espedienti retorici ci si interrogherá suH’immagine lingüistica costruita 
nei testi delle traduzioni, cosí come é stata definita nel primo capito­
lo: ci sono caratteristiche specifiche in ognuna di loro? Se sí, cerche- 
ró di delinearle in base all’analisi delle dimensioni dell’immaginario. 
Di nuovo, non descriveró tutte le dimensioni dell’immaginario nel caso 
dell’analisi di ciascuna similitudine. Richiameró l’attenzione principal­
mente sugli aspetti dell’immaginario nelle traduzioni che si discostano 
dal modo di costruire l’originale. Tale procedimento puó portare a certe 
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conclusioni sulla specificitá dei testi tradotti. Per il resto basta constata­
re che essi sono (o sembrano essere) equivalenti all’originale (nel senso 
in cui é stata definita l’equivalenza all’inizio del presente lavoro).

1. Le tappe deWitinerarium mentís nelle similitudini: 
dalla vía purgativa alia vía unitiva

Julian Korsak

L’inizio áe\V itinerarium, indicato nel capitolo precedente con la simili­
tudine del naufrago si presenta nella traduzione nel modo seguente:

/, jak tonący gdy z morza wyskoczy,
Dysząc piersiami rozbit nieszczęśliwy,
Ku niebezpiecznym wodom zwraca oczy,
Podobnie duch mój w ten przechód złowrogi.
Skąd nigdy człowiek nie wychodzi żywy, 
Spojrzał za siebie, choć uciekał jeszcze.

Inf, I, 22-27192

192 "E, come uno che sta affogando quando saltera fuori dal mare,/ ansima nel (con 
il) petto il naufrago infelices Alie acque pericolose volge gli occhi,/ Símilmente il mió 
animo verso quel (durante quel) passaggio minaccioso./ Dal quale l’uomo non esce mai 
vivo,/ Si guardó dietro, seppure stesse ancora sfuggendo”, Dante Alighieri 1860, p. 94. 
1 frammenti provenienti da questa traduzione sono citati nel corso dell’analisi riportan- 
do i versi dell’originale e con il solo numero della pagina dell’edizione suddetta, da cui 
provengono i frammenti (si veda la nota sopra).

11 sentimento generale della paura é presente in questo frammento. 
Nell’originale non abbiamo a che fare con nessun tipo di termini tecnici 
mistici. Infatti, nel capitolo precedente si é fatta solo un’osservazione di 
tipo generale sulla funzione di questa similitudine. Possiamo constatare 
súbito che la similitudine tradotta puó svolgere lo stesso ruolo introdut- 
tivo alia descrizione dello stato d’animo del pellegrino che lo induce 
alia conversione e all’inizio del viaggio. Vediamo quindi le differenze 
nell’immaginario costruito nella similitudine polacca rispetto a quello 
della versione italiana. Nella prima terzina (la protasi) notiamo súbi­
to che l’immagine del naufrago é piü dinámica rispetto all’originale. 
La descrizione del momento dell’uscire dal mare é delimitata dal resto
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dell’immagine in modo più deciso: i, - la virgola divide la sequenza 
della frase e sottolinea l’autonomia della protasi. Quest’elemento è as- 
sente nell’originale e la lingua polacca non esige la sua applicazione. Ci 
aspetteremmo piuttosto una virgola che separi la frase subordinata tem­
porale gdy..., dove invece non la troviamo. Ciô fa della parte successiva 
dell’enunciazione un’unità che accresce la dinamicità del quadro, con- 
fermata anche dal tempo futuro perfetto, wyskoczy, applicato per indica­
re un’azione ripetitiva che rimane in potentia e significa “ogni volta che 
si compierá tale azione” (il valore potenziale e generale dell’immagine 
nella protasi è presente in ogni similitudine del come colui ...\ 11 tem­
po futuro perfetto introduce l’anteriorità del processo della fuga e pone 
una delimitazione (nel senso cognitivo del termine) alia relazione. E un 
procedimento análogo all’uso del participio passato uscito, ma comporta 
una dinamicità assente nel participio. II naufrago, essendo corso via dal 
mare volge gli occhi verso le acque pericolose, non si volge tutto, come 
nell’originale. 11 suo corpo rimane quindi volto verso la direzione della 
fuga. Le reazioni corporali sono qui descritte in una proposizione inci- 
dentale che presenta di nuovo più particolari che nell’originale: dysząc 
piersiami rozbit nieszczęśliwy - “ansima nel (con il) petto il naufrago 
infelice”. Non abbiamo cenni all’infelicità del naufrago nella versione 
dantesca, e invece di sentire il suo alito pesante il lettore polacco vede 
(e sente) il petto che con difficoltà si muove per prendere il respiro.

Anche l’apodosi presenta una costruzione diversa rispetto all’origi- 
nale: mentre in italiano il punto si trova alla fine dell’immagine veico- 
lata, qui inaspettatamente chiude il suo primo verso. Senza conoscere 
l’originale il lettore potrebbe riportare quindi l’impressione che la simi­
litudine finisca 1 i, e l’apodosi, di lunghezza di un verso solo, racchiuda 
e riassuma in sé tutti i contenuti della protasi. La frase che segue si 
richiama invece direttamente alla precedente con l’avverbio di luogo 
skąd', l’animo si guardo dietro, al luogo (cioè al passo) “da dove” non 
esce mai vivo nessuno. L’uso del tempo presente sposta leggermente 
la prospettiva del concettualizzatore, il quale vede la caratteristica ge­
nerale e sempre attuale del passo: non solo “non lasciô”, ma non lascia 
passare mai nessuna persona vívente. Questo cambiamento introduce 
una difficoltà interpretativa: corne è riuscito a sopravvivere il protago­
nista allora?
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Riassumendo osserviamo che la scena costruita nella traduzione 
è più dinámica e drammatica e riporta più dettagli rispetto all’origina- 
le. Nel complesso perô non altera la lettura di questo frammento della 
Commedia e svolge una funzione analoga alla similitudine nell’origi- 
nale.

Jak chlodem nocy kwiatki pochylone,
Gdy ranem słońcem zaświta wesołćm,
Ze słońcem swoję podnoszą koronę,
Tak i odwaga do mojego łona
Wstąpiła rzeżwo z strachu otrzeźwiona.
Aż odważony w sobie wykrzyknąłem:

Inf II, 127-132193

193 "Come i fioretti chinati dal nottumo gelo,/ Quando la mattina albeggia con il 
solé allegro,/ Insieme al solé alzano la loro corolla,/ Cosí anche il coraggio nel mió 
grembo/ Entró vigorosamente destatosi dalla paura./ Cosí (Tanto che) incoraggiato den­
tro di mé esclamai”. Dante Alighieri 1860, p. 96.

La seconda similitudine simboleggia la risvegliata speranza nel pel- 
legrino, servendosi dell’immagine dei fiori. Nella traduzione troviamo 
gli elementi principali: il lessema kwiatki (fioretti) conserva la forma 
diminuita che rende 1’immagine graziosa. Chłodem nocy è un’espres- 
sione contenente una concentrazione minore del freddo rispetto al not- 
turno gelo dell’originale, ma l’idea è resa anche in questo caso. L’aspet- 
to che manca nella traduzione è il processo di aprirsi dei fiori, prima 
chiusi per il freddo, sotto l’azione del sole che li illumina. II sole, inve- 
ce di ¡Iluminare (‘mbiancd), come nell’originale, sorge allegramente, 
e i fiori s’innalzano verso il sole (ma non si aprono). Nell’originale la 
dipendenza del processo di drizzamento e di apertura dei fiori dall’il- 
luminazione solare è resa in modo esplicito. Nella traduzione i fioretti 
sembrano agire con proprie forze e di propria iniziativa. Ciô annebbia 
leggermente l’analogia all’azione della grazia divina che ristora l’ani- 
mo nel pellegrino.

Anche nell’apodosi l’immagine è modificata: non è il concettualiz- 
zatore che cambia (tal mi fee’ ¡o'). Lui è passivo di fronte all’azione del 
coraggio che agisce dentro di lui. Odwaga - “coraggio” non è l’equiva- 
lente preciso della virtute dell’originale. Come è noto, il termine italiano 
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è molto più capiente. Il Dizionario della Divina Commedia interpreta 
Tuso di questa parola nel passo analizzato come “energia della mente 
e del corpo; spirito vitale”194 195. Nella traduzione invece l’accento è posto 
decisamente su quest’unico aspetto, richiamandosi esplicitamente alia 
paura provata precedentemente - z strachu otrzeźwiona - cosa assente 
nell’originale. Abbiamo quindi nel caso della traduzione l’immagine 
del coraggio che, riavutosi dopo un periodo di torpore (implícitamente 
presente nel testo) causato dalla paura, entra vigorosamente nel grembo 
del concettualizzatore, il quale rimane passivo nel suo atteggiamento. 
Nello stesso modo i fiori agivano nella protasi - erano attive, il sole 
rimanendo al massimo accompagnatore e osservatore del loro driz- 
zamento. L’ultimo verso della similitudine sottolinea ulteriormente 
quell’atteggiamento: odważony w sobie. Odważony'95 è un participio 
passato análogo al participio passato italiano: serve a esprimere influsso 
dell’accaduto sul soggetto, influsso concluso e subito dal detto soggetto 
in modo passivo. Aggiungiamo che nella versione polacca Tuso di taie 
participio in questo contesto infrange la norma, cosa ammissibile nel 
caso della poesía. Sicuramente non si puô considerare tale operazione 
come casuale.

194 Voce: Virtù, in: DDC.
195 Nella spiegazione dei significad e nella ricerca della presenza nella lingua codi- 

licata nei lessemi usati in questa traduzione, e nelle due traduzioni successive (rispetti- 
vamente del 1870 e del 1909) mi sono servita di Słownik języka polskiego (Vocabolario 
della Lingua Polacca) a cura di Samuel Bogumił Linde [cfr. Linde 1854], e di Słownik 
języka polskiego (Vocabolario della Lingua Polacca) a cura di Witold Doroszewski 
[cfr. Słownik języka polskiego 1958]. A proposito delle due prime traduzioni bisogna 
osservare subito che non è stata conservata in esse la struttra dei versi delforiginale. 
Cito perciô sempre i frammenti che corrispondono all’originale dal punto di vista del 
contenuto, segnando i versi delforiginale al quale si riferiscono. Se. ad escmpio, nella 
traduzione quattro versi contengono l’immagine di due terzine delforiginale (ad esem- 
pio vv. 22-27), nella nota a pié di pagina segno il frammento della traduzione come se 
fossero i versi original!, aggiungendo la pagina del testo della traduzione, dove si trova 
il frammento tradotto.

Nel caso di questa similitudine direi che, anche se il signifícate ge­
nerale del ristorato coraggio (speranza?) sembra mantenuto, è stata per­
sa, se non addirittura rovesciata, la struttura figura-sfondo: nell’origina- 
le è il pellegrino che agisce, nella traduzione i sentimenti dentro di lui. 
Bisogna osservare che l’immagine è costruita qui in modo coerente: il 
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sole, fonte del cambiamento nei fioretti e della loro illuminazione, nella 
traduzione é stato privato del suo influsso, i fiori “se la cavano” da soli. 
Nello stesso modo il concettualizzatore, nell’immagine veicolata, é pri­
vo dell’iniziativa, rimane sullo sfondo dell’azione dei sentimenti che 
sembrano essere autosufficienti. L’espressione di questa similitudine, 
nella prospettiva trascendental, cioé avendo in mente che é proprio la 
grazia divina che inizia il processo dellapurgado, mi sembra debílitata, 
se non completamente annientata.

Wyszedłem z wody, przez jéj treści zdrowe
Tak odnowiony, jak rośliny nowe,
W gałązkach, w liściach nowych odnowione;
Gdy nie tu jeszcze koniec mojej jazdy.
Czysty i gotów wylecieć pod gwiazdy.

Purg, XXX111, 142-145196

196 "U se i i dall’acqua, dai suoi contenuti (valori) sani / Cosí rinnovato come le pian­
te nuove./ Rinnovellate nei rametti, nelle foglie nuove;/ Mentre non qui ancora la fine 
del mió viaggio./ Puro e pronto a volare sotto le stelle”, Dante Alighieri 1860, p. 520.

L’immagine svolge qui la stessa funzione che neU’originale: il sog- 
getto descrive sé stesso, la struttura della sfigura-sfondo é conservata 
(é il concettualizzatore che parla ed é lui che compie le azioni). E ben 
leggibile ¡1 símbolo del rinnovamento dovuto alia purificazione nell’ac- 
qua. Eppure l’acqua non é santa qui, é sana. Ció cancella la natura re­
ligiosa del frammento. Rispetto all’originale, abbiamo di nuovo a che 
fare con un livello di dettagliatemento piü alto: si dice in modo esplicito 
che sono stati proprio i contenuti, i valori (treści) dell’acqua la fonte del 
rinnovamento del soggetto. Anche l’immagine veicolante riporta piü 
dettagli: w gałązkach, w liściach - “nei rametti, nelle foglie” - é un 
particolare assente neU’originale. Un’informazione aggiunta é anche il 
verso Gdy nie tu jeszcze koniec mojéj jazdy, la quale constituisce una 
sorta di spiegazione e di motivazione dell’avvenuto processo di rinno­
vamento. La mancanza del verbo non disturba la struttura dell’ancora- 
mento spazio-temporale dell’immagine veicolata: questa scena viene 
osservata in modo conseguente da lontano (I’uso del verbo al passato 
perfetto wyszedłem determina la distanza di quest’immagine dal parlan­
te fin daU’inizio). Bisognerebbe rivolgere l’attenzione ancora ai paral- 
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lelismi fonetici e aile ripetizioni applicate nella traduzione sul modello 
dell’originale: odnowiony, nowe, nowych odnowione realizza l’efïetto 
fonético di: novelle rinnovellate di novella. Questo procedimento for­
male è caro al traduttore. Lo troviamo anche nei momenti dove non 
è traduzione diretta della forma originale, ma la sua compensazione 
(si veda, ad esempio, nella similitudine precedente rzeźwo z strachu 
otrzeźwiona rispetto a al cor mi corse dell’originale).

In questa similitudine notiamo allora di nuovo che la costruzione 
dell’immagine lingüistica è più dettagliata rispetto all’originale, si ag- 
giungono addirittura informazioni a titolo di spiegazione. La funzione 
della similitudine all’intemo della sXruttuva dell'itinerarium in sostanza 
sembra perô confermata.

Tak podfigurą cudnie białej róży
Pokazał mi się pierwszy zastęp święty,
Który w tryumfie został w niebo wzięty
Przez krew co wylał nań Baranek Boży.
Drugi, co widzi latając i śpiewa
Chwałę, cześć Tego, który go zagrzewa 
Miłością swoją, a przez swą szczodrotę 
Wzniósł tak wysoko! jako pszczelna rzesza 
Co biorąc miody po kwiatach się wiesza 
1 wraca w ulach snuć wonną robotę. 
Zapadał w różę strojną w piękne liście, 
To ztamtąd znowu zrywał się w tę stronę, 
Gdzie jego miłość mieszka wiekuiście:

Par, XXXI, 1-121'"

Nella traduzione troviamo tutti gli elementi di maggiore importan- 
za dal punto di vista interpretativo: la milizia santa - zastęp święty, 
è il gruppo che viene interprétate dai critici come i beati oppure i santi.

1,17 "Cosí sotto forma di meravigliosamente bianca rosa/ Mi si mostró la prima 
milizia santa,/ Che nel trionfo fu presa in cielo/ dal (grazie al/tramite) il sangue che 
l’Agnello di Dio versó su di leí./ La seconda, che volando vede e canta/ La gloria, la 
venerazione di Colui che la riscalda/ con il proprio amore e grazie alla sua generositá/ 
La innalzó tanto! Come schiera d’api/ Che prendendo il miele (i mieli) si appende ai 
fiori/ E ritoma per svolgere (filare) negli alveari il lavoro aromático,/ S’immergeva nel­
la rosa adoma di belle foglie,/ Ora di là spiccava (¡1 volo) di nuovo verso quella parte,/ 
Dove il suo amore abita per sempre”, Dante Alighieri I860, p. 719.
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Nell’originale leggiamo che quel gruppo nel suo sangue Cristo fece 
sposa, cioé lo redense sulla croce. Nel la traduzione quel concetto, sot- 
tinteso e riconoscibile dal lettore immerso nella cultura cristiana, é stato 
sviluppato in bendue versi: Który w tryumfie został w niebo wzięty przez 
krew co wylał nań Baranek Boży - “che nel trionfo fu preso in cielo dal/ 
/grazie al/tramite il sangue che l’Agnello di Dio versó su di luí”. La lin­
gua applicata in questa descrizione é marcatamente litúrgica. La scena 
non altera l’interpretazione della protasi, visto che il gruppo dei beati 
é infatti quello redenso dall’Agnello di Dio. E, pero, un ampliamento 
che aggiunge molti particolari assenti nell’originale, é un’interpretazio- 
ne vera e propria che non lascia alcun dubbio sul carattere del primo 
gruppo. Notiamo ancora una volta la tendenza a interpretare, a rendere 
esplicito ció che spesso era sottinteso nella versione dantesca. Anche la 
seconda schiera é descritta nel modo che non distorce l’interpretazione 
dell’immagine: volando vede e canta é stato reso nello stesso modo: wi­
dzi latając i śpiewa (é importante che questo gruppo vede mentre vola, 
cosa che, invece, é stata spesso alterata in altre traduzioni). La schiera 
canta la gloria di colui che la innamora e che la fece cotanta. Nella 
traduzione leggiamo che il gruppo canta: Chwałę, cześć Tego, który go 
zagrzewa miłością swoją, a przez swą szczodrotę wzniósł tak wysoko - 
“la gloria, la venerazione di Colui che la riscalda eon il proprio amore 
e grazie alia sua generositá la innalzó tanto”. E di nuovo un’immagi- 
ne che apporta piu elementi rispetto all’originale e interpreta le parole 
enigmatiche la fece cotanta come la condizione di essere innalzati nel 
cielo dove si trovano e quindi di aver acquisito una condizione di digni- 
tá e di salvezza. La descrizione delle api che entraño nei calici dei fiori 
e ritomano per daré il sapore al lavoro é qui leggermente modificata: le 
api non entraño dentro i fiori, ma si appendono a loro (immagine altret- 
tanto realística e plástica, ma che non rende l’idea dell’immersione). 
Anche l’espressione: wraca w ulach snuć wonną robotę - “ritoma per 
svolgere (letteralmente: filare) negli alveari il lavoro aromático” non 
rende, a quanto pare, l’idea che ¡1 loro movimento acquista un senso 
solo dopo il ritomo. L’ultima modificazione che vale la pena di men- 
zionare é la concettualizzazione del movimento stesso della schiera an­
gélica (nell’apodosi): nella traduzione manca la direzione verticale di 
questo movimento, é stato reso solo il signifícate di andaré e ritomare, 
ma non si capisce chiaramente che si tratta della salita e della discesa.
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Antoni Stanisławski

A jak tonący, gdy z morskich odmętów
Uciekłszy, brzegu zdyszany dobija,
A wzrok obraca ku zdradliwej fali;
Podobnie duch mój, strachem jeszcze gnany,
IV siecz się obracał i przejście rozważał,
Z którego dotąd nikt nie wybrnął żywy!

Inf I, 22-27l9H

Abbiamo qui due figure: nella prima terzina tonący (participio pre­
sente con il significato di: “uno che sta affogando”) e nella seconda 
duch mój (cioé: “l’animo mió”). Osserviamo súbito che la prima delle 
figure presenta molti piü dettagli del suo equivalente italiano. Tonący 
é una persona oppure un anímale che sta affogando proprio nel mo­
mento in cui lo osserviamo. Possiamo trattare questo participio anche 
come aggettivo o sostantivo, originariamente pero aveva il valore de- 
scritto sopra e questo valore vi é sempre sentitamente presente. Non 
abbiamo praticamente nessun ancoramento nello spazio né nel tempo. 
La narrazione é in questo caso al presente indicativo. La funzione di 
questo tempo verbale é analoga a quella del presente indicativo nel te­
sto italiano, anche se qui tutta la scena sembra piü dinámica a causa 
deH’accumulazione dei dettagli che non erano presentí neH’originale. 
Cerchiamoli allora: uscito fuor del pelago a la riva diventa uciekłszy, 
brzegu zdyszany dobija', uscito e uciekłszy sono tutti e due participi pas- 
sati, uciekłszy comporta pero un significato in piü: non solo “uscito”, 
ma anche “sfuggito”. Nel testo polacco viene aggiunto ancora un ver­
bo, assente nella versione italiana: dobija. Questo verbo, qui usato al 
presente indicativo, significa: “approda, giunge alia riva”. Se attiviamo 
¡I secondo significato (e questo é motivato dal contesto dove troviamo 
una persona zdyszana cioé “affannata”) allora dobbiamo aggiungere

“E come chi sta affogando, quando, all’abisso del mare/ sfuggito, affannato 
raggiunge la riva,/ e rivolge lo sguardo verso l’onda insidiosa (traditrice);/ cosí l’animo 
mió, (che era) ancora spinto dalla paura,/ si volgeva indietro e considerava il passaggio,/ 
dal quale nessuno finora si tiró vivo!”, Dante Alighieri 1870, p. 2. Nel corso dell’analisi 
tutte le citazioni della traduzione di Stanislawski provengono dall'edizione suddetta. 
Citándola applicheró lo stesso método che nel caso della traduzione di Korsak. 
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anche un valore connotativo: con lo sforzo, con difficoltà. Paragoniamo 
ancora le tre cose descritte sopra con i loro equivalenti polacchi: pelago 
sono qui morskie odmęty, riva è brzeg, acqua perigliosa - zdradliwa 
falavn. L’espressione morskie odmęty indica le “profondità torbide del 
mare”. Questo senso, a mio avviso, è compreso nella parola pelago. 
Nella versione polacca esso viene portato in qualche modo alla superfi­
cie, mentre in quella italiana rimane sottinteso. Nella versione originale 
le “cose” costituiscono una sorta simboli, etichette, piene di sensi pos- 
sibili. Qui, evidentemente, il traduttore ha interprétate una di queste eti­
chette volendo essere possibilmente più preciso e fedele. Aggiungerei 
che il termine odmęty - “profondità torbide” non implica una delimita- 
zione se non quella che gli viene imposta dal mare. Brzeg è un equiva­
lente preciso délia riva. Invece zdradliwa fala di nuovo comporta più 
dettagli áeWacquaperigliosa. Fala è “onda”, quindi un count noun con 
nette delimitazioni, è una delle formazioni dell’acqua, zdradliwa signi­
fica “pericolosa, minacciosa”, ma anche “traditrice”.

Guardiamo adesso tutta la prima terzina insieme: neU’originale ve- 
diamo da lontano qualcuno (accennato appena come essere umano) che 
si è salvato dal pelago e, uscito alla riva, ormai sano e salvo, che si 
volge e guarda l’acqua pericolosa da cui è appena scampato. E’ un’im- 
magine emblemática, generale. Nella traduzione troviamo una persona 
che si sta salvando disperatamente ancora mentre rivolge lo sguardo 
indietro e guarda le onde dalle quali vuole fuggire. Direi che, nel primo 
caso, si osserva un uomo che sta dritto in piedi, e nel secondo uno che 
si trova nella posizione orizzontale durante una drammatica lotta con­
tro un mare minaccioso e traditore. Tutta la scena è piena di realistici 
particolari.

Nella seconda terzina la figura non cambia rispetto all’originale: 
duch mój è Camino mio. Cambia perô l’atteggiamento délia figura: 
ch 'ancor fuggiva (atteggiamento attivo) in strachem jeszcze gnany 
(‘[che era] ancora spinto dalla paura’ - atteggiamento passivo). Gnany 
sarebbe un equivalente implícito del tempo imperfetto indicativo: è par­
ticipio passato che ha valore imperfettivo, fa parte quindi della catego­
ría dei processi imperfettivi, in cui pero la figura è paziente, non agente,

199 1 sostantivi e gli aggettivi polacchi sono stati messi qui al nominativo. 
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come nell’originale. Anche nel seguito le relazioni sono mantenute nel- 
la convenzione di processi imperfettivi: i verbi się obracał e rozważał 
sono usati all’imperfetto. Rozważał vuol dire: “considerava con l’uso 
del la ragione”. Anche questa precisazione non va trascurata nel conte­
sto dell’analisi che stiamo portando avanti. Abbiamo perció l’impres- 
sione di osservare una scena di nuovo piü dinámica, ma questa volta 
non piu dettagliata dell’originale, con un’eccezione: strachem gnany 
- dove la paura (strach) nell’originale non é definita in modo esplicito. 
L’ultimo verso é una chiara presa di posizione di fronte alia perplessita 
interpretativa menzionata sopra: non é il posto che non lascia passare 
nessuno, bensi nessuno é riuscito a passarlo. Cosi l’immagine, invece di 
essere un enigma da risolvere individualmente, diventa verosimile e re­
alística, tanto piü che wybrnął al signifícate “uscire” aggiunge anche la 
difficoltá e lo sforzo con cui si riesce ad uscire da qualche parte.

Direi che l’immagine che ci viene offerta dalla traduzione é, ri- 
spetto all’originale, ancora una volta piü dettagliata, piü dinámica: la 
guardiamo da vicino. E’ un’interpretazione che porta alia superficie al- 
cuni elementi (non tutti) del signifícate dei concetti contenuti nell’opera 
dantesca, lascia quindi meno connotazioni e meno possibilitádi lettura. 
E’ un’immagine abbastanza realística, razionalista, meno simbólica ri- 
spetto all’originale.

Jak kwiaty, nocnym umorzone chłodem,
Stulają listki i chylą swe głowy, 
A skoro promień słońca je ozłoci, 
Otwarte czoła na łodygach wznoszą;- 
Tak było z mojem męstwem pognębionem: 
Tak wielka śmiałość do serca mi wbiegła, 
Żem rzeki, jak człowiek stanowczego zdania:

Inf II, 127-1322u,)

Nella protasi é stata costruita un’immagine molto fedele all’origi- 
nale, anche se un po’ piü dinámica e con piü connotazioni affettive:

21,1 "Come i fiori, disirutti (denutriti) dal freddo notturnoy Chiudono le foglioline 
e chinano le loro teste,/ E subito quando il raggio del sole le indora,/ Alzano le fronti 
aperte sugli steli;-/ Cosi fu con la mia virtu piegata (sconfitta):/ L’audacia cost' grande 
mi corse nel cuore,/ Che dissi, come l’uomo deciso”, Dante Alighieri 1870, pp. 13-14. 
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vediamo i fioretti non solo nella posizione china e chiusa, a causa del 
nottumo freddo, quindi statica e osservata dopo che il processo sia stato 
concluso, ma guardiamo loro quando si chiudono e si chinano, e poi 
quando s’innalzano e si aprono. Inoltre sono umorzone chłodem - “de- 
nutrite, distrutte dal freddo” - modificazione dell’espressione conven- 
zionale umorzyć/zamorzyć głodem - “far moriré di fame”. 11 raggio del 
sole (non il sole stesso) ¡Ilumina i fiori dorandoli, non imbiancando. 
Ozłocić, a parte del signifícate “¡Iluminare con una bella luce”, attiva 
una domena cognitiva che non é presente nella parola “imbiancare” - 
vuol dire anche “daré tutto ció che uno vuole”. La metafora otwarte 
czoła (invece di otwarte kielichy - calici aperti) aggiunge un altro par- 
ticolare assente neU’originale. Invece il traduttore non omette nessuna 
informazione presente nel poema italiano. Nell’apodosi osserviamo, 
come nel caso della traduzione di Korsak, il cambiamento della scel- 
ta della figura: di nuovo ¡I concettualizzatore diventa passivo, subisce 
l’azione dell’audacia, ardimento (śmiałość) che corsé nel suo cuore.

In generale possiamo dire che in questa versione gli elementi pre­
sentí neU’originale sono stati resi con molta cura, si trovano negli stessi 
punti dei rispettivi versi. Gli ancoramenti spaziotemporali, come l’uso 
dei tempi verbali e i pronomi personali, non sono stati modificad. Gli 
elementi aggiunti non solo avvicinano la scena, ma, grazie alia scelta 
dei vocaboli e delle figure come personificazione la fanno diventare un 
quadro grazioso che si legge con piacere dopo una serie di descrizioni 
di orrori sperimentati dal protagonista. Anche la funzione della simi­
litudine all’intemo del poema sembra essere confermata, con l’unica 
piccola modificazione: nell’atteggiamento del pellegrino che diventa 
passivo nella versione tradotta.

Wyszedłem z onej przenajświętszej wody
Tak odrodzony, jak rośliny nowe
W nowo rozpukłych listkach odrodzone, 
Czysty i chętny wznosić się pod gwiazdy.

Purg, XXXIII, 142-145201

2111 “Uscii da quella santissima acqua/ Cosí rinato, come piante nuove/ Ríñale nelle 
foglioline germogliate da poco,/ Puro e desideroso di innalzarmi sotto le stelle”, Dante 
Alighieri 1870, p. 556.
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Questa similitudine costituisce l’esempio della fedeltá traduttiva 
che é spesso difficile da realizzare in un testo poético. Vediamo che 
in questa versione sono presentí tutti gli elementi dell’originale, nello 
stesso ordine dei versi e nella stessa sequenza. La scena costruita é si- 
mile anche nel modo di ancoramento - l’uso del tempo passato perfet- 
to e della prima persona singolare del verbo é equivalente all’uso del 
tempo passato remoto nell’originale. Non é alterata la struttura figura 
- sfondo: é il concettualizzatore ad agire, rimane, come nella versione 
origínale, attivo. La scena differisce solo nei particolari come il livello 
di dettagliatamento - w rozpukłych listkach “nelle foglioline germo- 
gliate” invece di di novella fronda. La “fronda” si vede da lontano, 
mentre per scorgere non solo le foglie dell’albero, ma notare anche il 
fatto che sono piccole, appena germogliate (ció si capisce dal fatto che 
sono piccole), bisogna avvicinarsi di molto all’albero che si guarda. 
L’uso della parola przenajświętsza ci porta verso la pratica religiosa 
della lingua polacca che inventó, a differenza di altre lingue, termini 
per descrivere la divinitá che portano accumuli di prefissi amplificativi. 
Per rendere il signifícate dell’originale basterebbe ¡I prefisso naj- (cir- 
rispondente del sufisso italiano -issimo/a/i/e). Invece nella nostra tra- 
dizione si aggiunge ancora il prefissoprze-. Questo termine appartiene 
pero piuttosto all’immagine lingüistica del mondo codificata nella lin­
gua e non viene decifrata dal parlante nell’uso quotidiano. Puó essere 
notata solo quando usata e “rinfrescata” nella poesía o comunque in un 
uso atipico durante la comunicazione. Altre differenze che possiamo 
vedere nell’immaginario di questa similitudine rispetto all’originale 
é la constatazione wyszedłem... odrodzony rispetto a ritornai... rifatto. 
Wyszedłem non comporta il signifícate del ritomo e odrodzony é qual- 
cosa di piü del rifatto. Nella versione polacca tutta la scena sembra 
evocare l’immagine del battesimo dei primi cristiani (le scelte lessicali 
sono márcate in questo senso) e insieme alludere alia Pasqua quando 
in Polonia germogliano gli amenti, anch’essi símbolo della rinascita di 
Cristo portati in chiesa. Tutto questo modifica leggermente l’immagine 
veicolante verso un quadretto famigliare della festa religiosa popolare. 
In sostanza, pero, ció non nuoce in nessun modo alia ricezione dell’in- 
sieme. II messaggio voluto dalla versione origínale é qui trasmesso con 
chiarezza che non lascia dubbi.
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IV postaci tedy śnieżnobiałej róży 
Ukazał mi się zastęp wojów święty, 
Co go krwią swoją Chrystus Pan poślubił, 
A drugi, który ulatując widzi, 
I wiekuiście śpiewa chwałę Tego, 
Który go swoją miłością zapala, 
1 dobroć, co go tak wysoko wzniosła, - 
Jako rój pszczelny, który się naprzemian 
To w kwiatach nurza, to znowu powraca, 
Gdzie praca jego słodyczy nabywa, - 
Spadał do łona olbrzymiego kwiatu, 
Który się liściem tak obfitem zdobi, 
1 znowu ztamtąd wracając się wznosił, 
Gdzie miłość jego ma przybytek wieczny.

Par, XXXI, 1-122"2

La prima cosa che dobbiamo osservare a proposito di questa simili- 
tudine é di nuovo una grande cura con cui sono stati resi tutti i concetti 
presentí neU’originale. É distúrbate invece l’ordine: verso-contenuto 
(i contenuti dei versi 4-5 dell’originale si trovano nei versi 4-6 della 
traduzione e, rispetivamente, i versi 10-12 nei versi 11-14). Per questo 
la versione polacca contiene due versi in piü rispetto a quella origínale. 
La sequenza dei contenuti rimane pero inalterata, come é inalterata la 
disposizione figura-sfondo. E interessante osservare con quale accura- 
tezza é stata resa la sequenza dei tempi verbali in questa traduzione: 
l’unica incongruenza si trova all’inizio della scena. Nella versione ori­
gínale leggiamo: mi si mostrava, e quindi la visione é presentata come 
un processo non delimitato, nel corso di realizzazione. II pellegrino 
guarda un’immagine che si svela non come totalitá compiuta, in un mo­
mento, ma come qualcosa di dinámico. Nella versione polacca Luso del 
tempo passato perfetto ukazał mi się socchiude il processo, vi pone un 
limite che allontana il concettualizzatore dalla scena osservata e lo pone

21,2 "Nella forma dunque di nivea rosa/ Mi si mostró schiera di santi guerrieri,/ Che 
fu sposata da Cristo Signore con il suo sangue,/ E l’altra, che volando vía vede,/ E per 
sempre canta la gloria di Colui,/ Che la accende del suo amore,/ E la bontá che la innal- 
zó cosí tanto,-/ Come schiera d’ape che a vicenda/ Ora s’immerge nei fiori, ora ritoma,/ 
Dove il suo lavoro acquista dolcezza,-/ Cadeva nel grembo deH’enorme fiore,/ Che si 
adoma di foglia cosí abbondante,/ E di nuovo tomandone s’innalzava,/ Laddove il suo 
amore ha il suo eterno santuario”, Dante Alighieri 1870, p. 819.
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fuori da essa, come se ricordasse un avven¡mentó passato. Abbiamo 
qui a che fare con una sorta di ritrospezione, un’occhiata buttata prima 
sulla totalitá dell’avvenimento per poi entrare nei particolari. E forse un 
segno poco evidente, ma in prospettiva di ció che osservano gli studiosi 
a proposito del progressivo avvicinamento tra i due livelli delta narra- 
zione nel corso dell’itinerario dantesco, si potrebbe intravedere in que- 
sto momento un’infedeltâ nei confronti dell’originale che non é priva 
del le conseguenze interpretative.

Alcune scelte lessicali modificano invece di nuovo la prospettiva 
dalla quale la scena viene osservata: zastęp wojów święty é espressione 
che distingue i singoli militi - li guardiamo da piü vicino che la milizia 
santa che é un corpo visto come un insieme. La seconda schiera volan­
do vede e canta la gloria di colui che la innamora e che fece cotanta, 
nell’originale, e nella traduzione la schiera ulatując widzi - “volando 
via vede”, come se guadagnasse la capacita di discemimento solo quan- 
do si allontana dalla rosa, di colui che la miłością zapala - “accende 
d’amore” e tak wysoko wzniosła - “innalzó cosí tanto” - la prospetti­
va cambia qui un’altra volta. Nell’originale la schiera canta la gloria 
dell’autore del loro continuo innamoramento e della loro condizione 
presente. La condizione stessa non é spiegata in modo esplicito, la inten- 
diamo dal contesto della scena. Nella traduzione invece la schiera vede 
e canta solo nella fase deH’allontanamento. L’autore della loro gioia la 
“accende d’amore” - espressione molto a proposito in questo momento 
visto che non solo rende l’immagine piü plástica, ma quella visualitá si 
addice perfettamente al sistema metafisico della luce (gli angelí, rappre- 
sentati dalla seconda schiera, sono portatori della luce divina, si veda 
cap. IV, p. 132). Anche l’espressione co go tak wysoko wzniosła rende 
in modo preciso il signifícate che sta sotto alie parole dell’originale, 
é come traduzione e commento insieme: il fatto di essere stati elevati 
tanto in alto é compatibile con lo schema dei cieli e con la concezione 
dell’ascesa. Questa scelta aumenta il dettagliatamento dell’immagine, 
ma potrebbe anche oflfuscame un po’ il signifícate: visto che prima leg- 
giamo che la schiera canta solo quando si allontana e adesso leggiamo 
che canta la gloria di colui che la innalzó di tanto, potremmo avere 
l’impressione che la schiera sia grata di essere allontanata dalla rosa. 
Saranno pero, credo, pochi quelli che leggeranno l’immagine in questa 
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chiave. II primo significato che si intende é sicuramente: “rende grazia 
perché si trova nella condizione cosí alta/degna”.

Altre due espressioni aggiungono particolari assenti nell’originale: 
słodyczy nabywa - “acquista dolcezza” definisce di che tipo di sapore 
s’insapora il lavoro dell api, e spadał do łona olbrzymiego kwiatu - 
“cadeva nel grembo dell’enorme flore” profila un movimento piú diná­
mico e piü mi rato rispetto a nel gran fior discendeva.

In generale possiamo dire che la traduzione di questa simiiitudine 
é molto fedele e rende tutti i significad e connotazioni presentí nel­
la versione origínale, il sistema metafisico della luce é ben leggibile. 
Le differenze, piccole, si trovano a livello della costruzione dell’imma- 
ginario: il concettualizzatore all’inizio appare “dietro le quinte”, come 
per dire: “adesso vi faro vedere una scena che mi é successa tempo 
fa”, in seguito il campo dell’osservazione si avvicina di molto, piü che 
nell’originale, e vediamo la scena con piü dettagli. Quei dettagli servo- 
no spesso da chiarimento che non danneggia in alcun modo la funzione 
di questa simiiitudine che é stata individuata nel capitolo IV.

Edward Porębowicz

A jak człek z morza na ląd ratowany
Z piersią dyszącą staje i z daleka
Oczyma jeszcze bada groźne piany,
Tak, było, duch mój, podczas gdy ucieka,
Pogląda za się na przebytą drogę.
Co nie przepuści żywego człowieka.

Inf I, 22-27203

203 ”E come l’uomo che (viene) salvato dal mare alia ierra/ con il respiro afiannoso 
si alza/ si mette in piedi e da lontano/ esamina ancora con gli occhi le schiume minac- 
ciose,/ cosí, era (successe/succedeva), l’animo mió, che mentre sta fuggendo/ guarda 
(da uno sguardo/sguardi) dietro a sé alia strada tarta,/ che non lascerá passare l’uomo 
vivo”, Dante Alighieri 2004a, p. 6. Nel corso dell’analisi tutte le citazioni della tradu­
zione di Porębowicz provengono dall’edizione suddetta.

2W Per le constatazioni sui vocaboli polacchi cfr. Słownik języka polskiego 1958.

Per quanto riguarda la prima figura, in questa traduzione troviamo 
człek e cioé Tuomo, la persona umana’. Non fugge, non esce, ma é ra­
towany104: viene salvato. Da chi? Non lo sappiamo. Ratowany é parti- 
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cipio passato imperfetto. Osserviamo ancora una volta il cambiamento 
dell’atteggiamento del soggetto dall’attivo al passivo. Quell’uomo si 
ferma {staje} ed esamina con gli occhi (oczyma bada) da lontano (z da­
leka} le schiume minacciose (groźne piany}. Abbiamo qui a che fare 
con una rottura della coerenza nella costruzione della scena: il processo 
imperfettivo di essere salvato non é finito quando vediamo la figura che 
si trova d’improvviso lontano dal mare. Probabilmente questa rottura 
é conseguenza del le esigenze del ritmo (uratowany/wyratowany ag- 
giungerebbe una sillaba in piü), tuttavia non é il mió obiettivo chiedere 
le ragioni, ma osservare gli effetti delle scelte linguistiche. Z daleka 
é un elemento assente nella versione origínale. L’uso del presente indi­
cativo é mantenuto anche in questa traduzione. Vediamo adesso la serie 
delle “cose” analizzate nelle versioni precedenti: pelago é morze, riva- 
Iqd, acqua - piany. Morze non é un mare minaccioso, profondo, é sem- 
plicemente il mare. Direi che il livello di schematicita in questo caso sia 
piü alto che neU’originale. Ció potrebbe significare che nell’immagine 
si racchiudono piü significad connotativi. Quei significad possono pero 
essere tanti che non sappiamo interpretare il concetto del mare, né ci 
viene suggerita alcuna direzione, come nel caso di pelago. Lqd- “térra, 
parte del terreno non coperta dal mare” (ma non “terraferma” che in 
polacco si dice “stały ląd”) di nuovo significa solo questo. E una parola 
neutra, di valore semántico piü ampio della riva, perché la riva é una 
parte del terreno vicino al mare abbastanza limitata, Iqdé limitato solo 
dal mare. Piany finalmente sono “schiume”, cioé le creste delle onde: 
un’immagine quindi molto piü dettagliata dell’acqua, piü minuziosa an­
che rispetto alie onde della traduzione precedente.

Nella seconda terzina osserviamo, rispetto al testo origínale, un di­
verso uso dei tempi verbali: qui la narrazione continua ad essere im- 
postata nel presente, con la funzione attualizzante del praesens histo- 
ricum, e quindi diviene ancora piü dinámica e drammatica che nella 
prima parte. Non sappiamo cosí se la figura, l’animo, si guarda dietro 
una volta o piü volte, non sappiamo se é riuscita a sfuggire. Trovia- 
mo ancora due incongruenze, dovute alie scelte dei tempi verbali e ad 
una precisazione, che ci lasciano perplessi: il verbo było, che compare 
all’inizio della seconda terzina, é un elemento dell’ancoramento che 
crea un’improvvisa distanza nel tempo della scena figurata, ma subi- 



194 CAPITOLO V. La presenza délia struttura àe\YItinerarium mentis...

to dopo avviene il passaggio al presente storico. Questa operazione dà 
l’impressione di uno flash istantaneo, come se uno si rendesse conto 
solo per un momento che ció che vede è un remoto ricordo. L’altro sbi- 
lanciamento è dovuto all’uso del futuro perfetto nie przepuści - “non 
lascerà passare” con riferimento alla droga - “strada” che pero è deter- 
minata corne przebyta - “fatta”. L’unica possibile interpretazione délia 
strada è che il concettualizzatore non è una persona viva. Aggiungiamo 
ancora che la scelta interpretativa riguardo all’ultimo verso è opposta 
a quella di Antoni Stanisławski: qui la parte attiva, quella che non lascia 
passare, è la strada.

L’analisi di questa traduzione porta alla conclusione che l’immagi- 
ne costruita è questa volta poco dettagliata, oserei dire ancora più ge­
nérica dell’originale. La percezione del concettualizzatore délia scena 
sfiora appena le cose che gli stanno attomo. Questo viene ulteriormente 
confermato dall’espressione badać oczyma - “esaminare con gli oc- 
chi”, cioé non intendere, non conoscere, ma cercare di esaminare con 
gli unici strumenti che abbiamo a disposizione per conoscere il mondo: 
i sensi. Ció che si vede sono di nuovo emblemi, neanche cose intere, ma 
solo la superficie percepibile “le schiume”. Come se non fosse possibile 
guardare più a fondo. Alio stesso tempo la natura è esplicitamente osti- 
le: le schiume sono minacciose e la strada non fa passare l’uomo vivo. 
Abbiamo anche 1’intervento di qualche forza non identificata che salva 
l’uomo, ma non viene detta neanche una parola esplicativa su che cosa 
possa essere questa forza. Tutta l’immagine è molto dinámica, ¡1 suo 
svolgimento logico viene distúrbate da improvvisi flash temporali, e la 
distanza tra i livelli della narrazione viene diminuita.

Jak kwiatki, nocnym powarzone szronem,
Stulone gną się, aż gdy Je odbieli
Słońce, wraz czołem się wznoszą i łonem,
Podobnie we mnie otucha wystrzeli,
A serce taka umocni odwaga,
Że wołam jako człek, co się ośmieli:

lnf, II, 127-1322'15

2U5 "Come i fioretti, awizziti dal nottumo gelo,/ Si chinano chiusi, finche li im- 
biancherà/ 11 sole, innalzano insieme la frone e il grembo,/ Similmente il coraggio (ani- 
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ln questa similitudine la disposizione figura-sfondo rimane gene­
ralmente inalterata, con l’eccezione della descrizione dell’intemo del 
pellegrino: we mnie otucha wystrzeli. Di nuovo, come nel caso delle 
traduzioni precedenti, il concettualizzatore subisce in modo passivo 
l’azione delle emozioni che agiscono dentro: otucha wystrzeli - “l’ani- 
mo scoppierá” e A serce taka umocni odwaga - “¡1 coraggio rinforzerá 
il cuore”. Notiamo anche l’uso del tempo futuro perfetto in polacco 
a cui si é accennato anche parlando della traduzione di Korsak. Qui 
la funzione sarebbe piuttosto quella di rendere il processo piü diná­
mico e inaspettato (e quindi tutt’altro che nel caso della traduzione di 
Korsak). La dinamicitá é sottolineata anche dall’impiego nell’ultimo 
verso del presente storico nell’apodosi invece che, come nell’originale, 
di un tempo passato che crei distanza tra il concettualizzatore e la sce- 
na osservata. II valore del verbo wolam (chiamo/grido) profila inoltre 
una reazione molto piü impulsiva ai cambiamenti avvenuti nell’intemo 
della figura. Tali cambiamenti non solo rendono la scena piü dinámica, 
ma diminuiscono in modo radicale la distanza tra ¡I Dante-narratore e il 
Dante-pellegrino, distanza caratteristica per 1’Inferno che diminuisce 
a mano a mano che il pellergino proceda nel viaggio206. E quindi una 
modificazione che non possiamo trascurare visto che comporta un cam- 
biamento interpretativo sostanziale.

mo) s’innalza (s’innalzerà, scoppierà) dentro di me,/ E il cuore è (sarà) rinforzalo da 
tale coraggio,/ Che chiamo corne l’uomo che si è fatto (si farà) animo”, Dante Alighieri 
2004a, p. 14.

2116 Cfr. le osservazioni di Maria Maślanka-Soro [2005], p. 123.
2U7 Traduzione mia della definizione della voce: odbielić in base al Słownik Języka 

polskiego [1958].

La prima parte invece, la protasi, conserva il tempo presente 
dell’originale, con il valore di: “ogni volta che”. Se guardiamo ades- 
so le soluzioni applicate in questa parte vedremo che il traduttore ha 
cercato di conservare nel modo possibilmente piü fedele la nozione di 
‘mbiancare usando la parola odbielic che tra gli altri ha il significato di 
“far perdere il colore, ripulire in modo naturale (per mezzo dell’azione 
del solé o dell’acqua)”207. Tale accuratezza é ripetuta solo da Agnieszka 
Kuciak, nella traduzione che analizzeremo alia fine di questo parágrafo. 
1 fioretti sono invece sottoposti a una evidente personificazione: dopo 
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la constatazione iniziale che sono powarzone mrozem (intirizzite dalia 
brina), reazione típica delle piante, inizia una descizione personificata: 
i fiori hanno czoło (fronte) e łono (grembo/seno) che alzano verso il sole. 
Questo procedimento rende l’immagine dei fioretti molto commovente 
e graziosa. Non si perde niente del messaggio inteso nell’origínale.

In generale possiamo osservare che in questa similitudine la scena 
é resa in modo molto piú dinámico e drammatico rispetto all’originale, 
la distanza tra il narratore e la figura viene diminuita e la personifica- 
zione nella protasi completa questo quadro drammatico e commovente. 
La sua funzione generale non é stata, invece, alterata.

Na brzeg wróciłem, w przeświętym ruczaju
Tak odrodzony jak rośliny nowe,
Okryte szatą zielonego maju -
Czysty i gotów wylecieć na gwiazdy.

Purg, XXX11I, 142-1452'"*

Le differenze tra quest’immagine e quella origínale non sono molte. 
La qualitá persa qui é senza dubbio il parallelismo fonético dellepiante 
novelle rinnovellate di novella fronda. E inoltre spostato l’accento del 
fatto di essere rinnovato (qui “rinato”): nell’originale viene rilevata la 
condizione del rinnovamento della persona che é giá fuori dall’acqua, 
nella traduzione guardiamo piuttosto una persona che é ritomata da 
un ruscello (santissimo) nel quale sperimentó la rinascita. Tale lettura 
é motivata dalla virgola che pone limite tra l’inizio del verso e la sua 
seconda parte. Invece ¡I livello di dettagliatamento, a differenza dalle 
traduzioni precedenti, sembra qui essere lo stesso che nell’originale: 
Okryte szatą zielonego maju é un’occhiata buttata da lontano, si scorge 
una macchia cromatica che fa pensare al mese di maggio, e quindi alia 
freschezza della primavera.

IV posiaci jasnej różanej korony
Święci wojacy mi się ukazali,
Krwią Chrystusową poczet poślubiony.
Tuż wzlata drugi, ogląda i chwali

208 "Ritomai sulla riva, nel santissimo ruscello/ Cosi rinato come le piante nuove,/ 
Coperte dalla veste verde di maggio -/ Puro e pronto a volare alie Stelle”, Dante Ali- 
ghieri 2004a, p. 316.
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Wielkość Onego, co w nim miłość nieci,
I Dobroć wieczną, co go doskonali.
Jako rój pszczelny raz po raz się wkwieci
l znów polata nad pąkiem koliście, 
Miód urabiając z kwiatu słodkiej śnieci, 
Tak owy hufiec między piękne liście 
Wpadał i wzlatał, i ginął w bezmiarze. 
Gdzie miłość jego mieszka wiekuiście.

Par, XXXI, 1-12209

2IW “Sotto forma di chiara corona di rose/ Santi guerrieri mi si mostrarono,/ Con il 
Sangue di Cristo sposato il corteo./ Lí vicino s’innalza volando, guarda e loda/ La gran­
dezza di Colui, che in lui accende l’amore,/ E la Bontá eterna, che lo perfeziona./ Come 
schiera d’ape ogni tanto s’infiora (s’infiorerá)/ E di nuovo vola gimado sopra il boccio­
lo,/ Eacendo il miele dal dolce alveare del flore,/ Cosí quella schiera tra le belle foglie/ 
cadeva dentro e spiccava il volo in alto, e si perdeva nell’immensitá,/ Dove il suo amore 
abita eternamente”, Dante Alighieri 2004a, p. 454.

ln questa similitudine colpisce súbito ¡I cambiamento della forma 
dell’apparizione che vede il pellegrino: non vede la rosa, ma una corona 
fatta di rose (oppure una di colore rosa). La corona non é un’allusione 
che potrebbe passare inosservata nel Paradiso dantesco: abbiamo tutta 
una serie di immagini (tra cui anche similitudini) basate sulle appari- 
zioni di corone, nei canti X, XI, XIII e XIV della terza cántica, dove 
sotto la forma di due corone si mostrano gli ordini degli spiriti beati. 
Le apparizioni menzionate sopra rappresentano un tipo di movimento 
particolare: quello circolare (segno della perfezione) ed emettono suoni 
armoniosi e dilettevoli. Sono ancora apparizioni parziali, anche se sve- 
lano l’ordine divino della beatitudine. Nella tappa dell’ascesa descritta 
nella similitudine citata sopra taciono ormai tutte le voci, non rimane 
che la luce e ¡1 colore. 11 movimento rappresentato dalle due schiere non 
é quello delle corone: la rosa non si muove affatto perché é appagata 
completamente in tutti i suoi desideri. Gli angelí si muovono su un asse 
verticale, innalzandosi verso Dio e discendendo nel flore per portatvi 
la luce divina. Invece nella versione di Porębowicz rój... polata nad 
pąkiem koliście - “vola sopra il bocciolo con il volo circolare”! Del 
resto, piü tardi leggiamo che ¡I secondo gruppo Wpadał i wzlatał - “ca- 
deva dentro e spiccava il volo in alto”, quindi l’immagine non é coeren- 
te. Tale cambiamento comporta serie conseguenze interpretative, cre­



198 CAPITOLO V. La presenza della struttura de\Y Itinerarium mentis...

ando legami tra immagini di diverso livello nella struttura del paradiso 
dantesco. Un altro cambiamento abbastanza importante sembra essere 
l’applicazione dell’espressione co go doskonali - “che lo perfeziona” 
nel momento in cui nell’originale leggiamo che lafece cotanta. Sembra 
cosí che il processo di perfezionamento non sia ancora concluso, e in­
vece, ripetiamolo, siamo giá al livello della perfezione piü alta, sopra il 
quale c’é ormai solo il Dio stesso.

Notiamo ancora l’assiduo uso del vocabolario militaresco: Święci 
wojacy, poczet e hufiec - “santi guerrieri, corteo e schiera (corpo milita­
re)” che sottolineano il carattere delle due milizie. Menzioniamo anche 
i dettagli assenti nell’originale: miłość nieci -“accende 1’amore”, Miód 
urabiając z kwiatu słodkiej śnieci - “facendo il miele dal dolce alveare 
del flore”. “Śniat” é un tipo particolare di alveare, fatto nel tronco di 
un albero, ma il primo significato é il tronco stesso. Nel penúltimo ver­
so della simiiitudine troviamo inoltre un’informazione aggiunta: ginął 
w bezmiarze - “si perdeva nell’immensitá” - del cielo (lo possiamo 
dedurre dall’ ultimo verso che continua ¡I pensiero con una proposizio- 
ne subordinata relativa gdzie.... “dove...”). Un’altra modificazione da 
osservare é la distanza della prospettiva creata súbito all’inizio della 
simiiitudine con l’uso del tempo passato perfetto mi się ukazali - “mi si 
mostrarono”. E un cambiamento análogo a quello che abbiamo descrit- 
to parlando della traduzione di Stanisławski. Con un’attenzione parti­
colare il traduttore rese invece il neologismo dantesco s 'infiora creando 
un bellissimo neologismo się wkwieci.

Sembra che nella traduzione di Porębowicz si realizzi un certo diva- 
rio tra lo strato estético, reso in modo molto elabórate, e quello ideológi­
co, che a volte sembra essere incompreso. Lasciamo aperta la questione 
se ció sia risultato di una scelta cosciente del traduttore. La disinvoltura 
nel maneggiare le immagini puó portare pero a volte, come abbiamo vi­
sto, alia creazione di falsi legami nel poema dove tutto dovrebbe avere 
un significato preciso.

Alina Swiderska

/ jak ten, który tchu złapać nie może,
gdy na ląd stały fale go wyrzucą,
i na zdradliwe ogląda się morze,



1. Le tappe dell’itinerarium mentis nelle similitudini... 199

lak moja dusza, którą jeszcze smucą 
obawy, wstecz się na drogę ogląda, 
skąd ci, co weszli, żywi nie powrócą.

Inf 1, 22-2721"

Nella protasi notiamo il cambiamento dell’atteggiamento del pro­
filo (il naufrago): non esce dal mare lui, con le proprie forze, ma viene 
buttato fuori dalle onde - fale go wyrzucą. Il mare è zdradliwe, cioè 
“pericoloso, minaccioso”, ma anche “traditore” (si veda la versione di 
Stanisławski). Anche nell’apodosi viene mantenuto l’atteggiamento 
passivo del soggetto: l’anima è rattristata dalle paure e si guarda dietro, 
ma non fugge. Notiamo non solo una passività del concettualizzatore 
maggiore rispetto all’originale, ma anche una maggiore staticità di tut- 
ta l’immagine. Manca il movimento sia nella protasi che nell’apodosi. 
Le onde buttano fuori il naufrago, ma grazie all’uso del tempo futuro 
perfetto percepiamo quest’azione dopo la sua conclusione, e quindi il 
moto non avviene davanti agli occhi di chi guarda la scena. Inoltre, 
nell’apodosi, la prospettiva viene modificata grazie al cambiamento del 
tempo passato (nell’originale) al presente. La distanza tra i due livelli 
della narrazione di nuovo viene diminuita. Un’ultima modificazione ri- 
guarda il verso conclusivo della similitudine. Nell’originale leggiamo 
che il passo non lasciô già mai persona viva. Quanto fosse importante 
questa costruzione l’abbiamo inteso dalla discussione degli studiosi del 
poema. Qui invece leggiamo una sorta di profezia: skąd ci, co weszli, 
żywi nie powrócą - “da dove quelli che vi sono entrati/entrarono, non 
ritomeranno vivi”. Tale constatazione potrebbe far venire in mente la 
scritta all’entrata agli infemi. Nel caso di cui parla la similitudine, perô, 
Dante è sfuggito alla morte del peccato, non è uscito dall’infemo. L’uso 
del futuro con valore assoluto “nessuno uscirà mai chi v’entra” provoca 
difficoltà nella spiegazione della condizione del pellegrino che è invece 
sfuggito da quel posto. La disposizione temporale nella versione origi-

2IU ”E come quei che non riesce a riprendere il flato,/ quando le onde lo buttano 
sulla terraferma,/ e si guarda indietro verso il mare traditore,/ cosí l’anima mia, che 
è ancora rattristata/ dai timori, si guarda indietro, verso la strada,/ dalla quale quelli 
che son entrati non ritomeranno vivi”, Dante Alighieri 2003a, pp. 19-20. Nel corso 
dell’analisi lutte le citazioni della traduzione della Świderska provengono dall’edizione 
suddetta.
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nale non chiude al protagonista la possibilita di salvarsi: é una constata- 
zione su quello che fu fino al momento del racconto.

In questa traduzione notiamo allora un cambiamento generale 
dell’atteggiamento del protagonista e la modificazione verso la staticitá 
dell’immagine. Notiamo inoltre una diminuzione radicale della distan­
za tra i livelli della narrazione e delle modificazioni che rendono piu 
difficile l’interpretazione ideológica del poema.

Jako kwiatuszki nocnym mrozem ścięte 
główki podnoszą ku słońcu co wschodzi, 
i z wolna płatki rozchylają zgięte, 
tak się i moja dusza rozpogodzi 
i brzaski wejdą śród zwątpienia nocy, 
a wdzięczność słowa te do ust przywodzi:

Inf, 11, 127-1322"

La protasi presenta un’immagine graziosa, sottolineata dal dimi­
nutivo di secondo grado (non solo kwiatki, ma kwiatuszki)2'2, ma non 
personificata, come nel caso della traduzione di Porębowicz. Infatti si 
usano i termini główki (testine/calici) epłatki (pętali) proprio per la de- 
scrizione delle partí del flore. In quest’immagine manca il rapporto tra il 
sole che sorge e ¡1 fatto di alzarsi dei fiori. Non si menziona 1’azione di 
¡Iluminare o di riscaldare. II cambiamento dell’atteggiamento dei fiori 
potrebbe essere una pura reazione all’inizio del giomo.

Nell’apodosi notiamo prima di tutto il cambiamento della prospet- 
tiva ottenuto tramite 1’uso del futuro perfetto (con la funzione, questa 
volta, di rendere 1’azione dinámica e inaspettata) e del presente. Non 
ripetiamo piü quail conseguenze porti tale cambiamento. Osservia- 
mo soltanto che il procedimento é presente anche nella traduzione di

211 "Come i fioretti ghiacciati dal nottumo gelo/ alzano le testine (i calici) verso il 
sole che sorge/ e socchiudono lentamente i petali chinati/ cosí l’anima mia si rasséréna 
(rasserenerà)/ e gli albori entrano (entreranno) nel mezzo della notte della disperazione 
(dubbi)/ e la gratitudine fa venire queste parole alla bocea”, Dante Alighieri 2003a, 
p. 28.

212 Vari livelli della diminuzione lessicale non è una caratteristica esclusiva delle 
lingue slave, ma è diffusa e sfruttata volentieri in esse. Ciô permette a graduare i senti- 
menti al punto difficile da tradurre nelle lingue che non sfruttano la suffissazione nella 
maniera uguale.
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Porębowicz. L’immagine realística della protasi viene continuata e svi- 
luppata corne metafora nella parte dell’apodosi: tak się i moja dusza 
rozpogodzi - “cosí l’anima mia si rasséréna (rasserenerà)” - allusione 
al cambiamento del cielo dopo il temporale e insieme alla mancanza 
di luce del giorno intesa come tristezza. Il verso successivo lo mostra 
con evidenza ancora più grande: i brzaski wejdą śród zwątpienia nocy 
- “e gli albori entrano (entreranno) nel mezzo della notte della dispe- 
razione (dubbi)”. Brzaski rimandano piuttosto alla speranza e il buono 
ardire dell’orginale puttosto al coraggio (costituento anche un legame 
con la luce del sole della protasi originale). 1 riferimenti tra la protasi 
e l’apodosi sono stati resi qui in modo coerente, anche se cambia l’im­
magine nella seconda parte. Altre differenze presentí tra la traduzione 
dell’apodosi e l’orginale è il cambiamento dell’atteggiamento della fi­
gura - non troviamo menzione al fatto che il soggetto stesso fece qual- 
cosa. Agiscono: l’anima, gli albori e la gratitudine.

Le maggiori modificazioni in questa similitudine sono: il cambia­
mento della prospettiva - diminuzione della distanza tra i livelli della 
narrazione ottenendo in cambio una maggiore dinamicità dell’imma- 
gine, e anche il cambiamento dell’atteggiamento della figura: da mo- 
deratamente attivo nell’originale ad un passivo osservatore dell’influs- 
so delle emozioni dentro sé stesso. 11 cambiamento più importante dal 
nostro punto di vista è forsę la perdita del rapporte diretto tra l’azione 
della luce del sole e la reazione dei fioretti (nella protasi), cosa che an- 
nebbia leggermente la lettura anagogica del frammento.

...Jako krzew, co się z wiosną zazielenia,
tak odświeżony i golów do jazdy 
od najświętszego wróciłem strumienia 
pełen sił nowych, aby wzlecieć w gwiazdy.

Purg,XXX\U, 142-145213

213 "...Come il cespuglio che inverdisce in primavera,/ cosí rinfrescato e pronto al 
viaggio/ rilomai dal santissimo ruscello/ pieno di nuovc forze, per volare nelle stelle”, 
Dante Alighieri 2003a, p. 384.

Notiamo in questa traduzione il cambiamento della disposizione 
protasi - apodosi. La protasi è situata in corpore all’inizio della simi­
litudine, mentre nell’originale è compresa tra due parti dell’apodosi. 
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L’originale conserva in questo modo la naturalezza del racconto, la 
sua continuité. Qui invece la protasi è come messa fuori dalle paren- 
tesi: preceduta dai puntini sembra essere una soluzione alla ricerca di 
un paragone che spieghi lo stato in cui si era trovato il soggetto, ma 
è un’immagine veicolante poco elaborata e sembra non avéré molto in 
comune con l’apodosi. E un emblema schematico che simboleggia il 
rinnovamento primaverile. Nell’apodosi invece tak odświeżony i gotów 
do jazdy, pełen sił nowych - “cosí rinfrescato e pronto al viaggio, pieno 
di nuove forze” evoca l’immagine di un viaggiatore che si è fermato 
a rinfrescarsi e riposare su un ruscello. Chissà perché santissimo?

L’immagine sembra incoerente, non si vedono legami evidenti tra la 
santità del ruscello, il cespuglio che inverdisce, il rinfresco e prontezza 
al viaggio e al volo verso le stelle. In questa versione non troviamo 
parallelismi fonetici e la parte della protasi è impoverita al punto di 
perdere la forza evocativa. Tutto ciô non sembra pero disturbare la fun- 
zione semántica della similitudine. I contenuti sono stati resi, anche se 
in modo forse poco unisono.

Tak więc w postaci róży śnieżnobiałej
te, co je swoją krwią Chrustus zaślubił, 
zastępy rajskie mi się ukazały.
Tamte zaś, których lot się już zagubił 
tK chwale Onego, co blaskiem odziany 
I co je łaską swoją przyholubił.
Jako rój pszczółek, co się na przemiany 
Pogrąża w kwieciu i znowu powraca 
Tam, gdzie plon słodki na miód przerabiany, 
w kwiat ów zstępuje, co się ubogaca 
tylu płatkami, by wzlecieć szczęśliwie 
tam, gdzie Kochanie się wieczne rozzłaca.

Par, XXXI, 1-12214

21,1 “Cosí allora nella figura della rosa nivea/ queste che sono state sposate da Cri­
sto col suo sangue,/ milizie paradisiache mi si mostrarono./ Quelle invece il cui volo si 
è perduto/ Nella gloria di Colui che (è) rivestito di splendore/ E che le accolse (strinse 
a sé) con la sua grazia./ Come schiera di apicelle la quale a vicenda/ S’immerge nei 
fiori e di nuovo ritoma/ Là, dove la dolce raccolta (è) trasformata in miele,/ in quel flore 
discende, il quale s’inricchisce/ di tante foglie, per volare (in alto) felicemente/ là dove 
l’Amore s’indora/emana il coror d’oro”, Dante Alighieri 2003a, p. 555.
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La prima cosa che sembra spiccare súbito é un accumulo insólito 
degli indicatori (elementi di ancoramento) spazio-temporali, come te, 
tamte, tam - queste, quelle, lí. E una caratteristica che troviamo per la 
prima volta nelle traduzioni. Se guardiamo bene, pero, gli equivalenti 
di questi pronomi e avverbi si trovano nel testo origínale la, l’altra, la. 
Eppure non spiccano nella stessa maniera, prima perché sono diversi 
tra di loro nella forma (non creano perció il parallelismo fonético) e poi 
perché l’articolo determinativo, come puré 1’indeterminativo, é un ele­
mento che non viene quasi percepito, contribuendo pero sempre al si­
gnifícate della cosa accanto alia quale sta e nella maggior parte dei casi 
é obbligatorio (appartiene al livello deH’immagine lingüistica del mon­
do codifícate e pietrificato). Volendo rendere ogni volta la determina- 
zione dell’articolo in una lingua slava che non possiede il sistema degli 
articoli, l’enunciazione diventerebbe pesante e artificiosa. Ci chiediamo 
il perché della presenza di tutte quelle determinazioni. Nella traduzione 
che stiamo analizzando esse sono inoltre delimítate gráficamente dalla 
virgola, creando una pausa in piü e volgendo una particolare attenzione 
su quegli indicatori.

Per quanto riguarda il sistema tei tempi verbali usato nella traduzio­
ne osserviamo che sostanzialmente non é alterato, con una eccezione. 
All’inizio la traduttrice adopera l’aspetto perfettivo invece dell’imper- 
fettivo, buttando l’occhio su tutta la visione insieme da una distanza 
spazio-temporale, oppure creando l’impressione che l’apparizione si 
fosse presentata súbito in tutta la sua complessitá (a differenza dall’ori- 
ginale dove la rosa si mostrava, e quindi si svelava a poco a poco). 
L’efifetto ottenuto grazie a questo cambiamento é stato descritto a pro­
posito della traduzione di Stanisławski, é anche presente in quella di 
Porębowicz. Nel corso dello sviluppo della scena é impiegato in modo 
coerente il tempo presente, avvicinando la prospettiva e attualizzando 
l’immagine. Nell’originale i tempi oscillano tra il presente e il passa­
ta imperfetto, la prospettiva rimane pero vicina grazie all’uso iniziale 
dell’imperfetto. II livello di dettagliatamento delle immagini sembra 
mantenuto sullo stesso livello: zastępy rajskie é proprio la “milizia san­
ta” (paradisiaca), questo termine funziona nella lingua religiosa polac- 
ca e si addice perfettamente qui. Anche rój é un termine dello stesso 
livello che la schiera. E cambiata invece la connotazione della parola 
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api: qui troviamo pszczółki - “piccole api” che comportarlo anche una 
chiara connotazione affettiva. La stessa connotazione si vede nel ter­
mine przyhołubić che significa “prendersi cura con affetto di qualcuno 
o qualcosa, prendere un orfano a casa”. Dobbiamo ammettere che non 
si nota qui la condizione gloriosa della schiera che Dio fece cotanta 
(cosí grande, cosí felice, degna, perfetta). Le caratteristiche di Dio ri- 
mandano esplicitamente alia luce: blaskiem odziany, się... rozzłaca - 
“rivestito di splendore, s’indora/emana il color d’oro”. Anche se questi 
tratti sembrano rimandare alla metafísica della luce, non siamo sicuri se 
debbano apparire proprio qui. Nell’originale non troviamo menzione 
a tali caratteristiche. Ricordiamo che la lux è invisibile, non si puô os- 
servarla neanche con gli occhi intellettuali. In questo contesto le prove 
di definiré il suo colore sembrano assurde.

Per quanto riguarda invece il movimento delle api-angeli, in questa 
traduzione non è stato alterato l’ordine originale: è chiaramente ver­
ticale. Invece all’inizio della simiiitudine leggiamo che il volo della 
seconda schiera się zagubił w chwale Onego - “si è perduto nella gloria 
di Colui”, e quindi che non si vede più. Non sentiamo neanche il canto 
della schiera. Tutta questa immagine è stata rifatta, dell’atteggiamento 
degli angeli rimane solo il volo verso Dio.

Riassumendo possiamo dire che la simiiitudine nella versione della 
Swiderska è un quadro cromatico, ma silenzioso, preséntate in maniera 
un po’ diversa dall’originale. L’accento è posto più sull’amore di tipo 
affettuoso, meno sulla gloria dell’ordine dei beati e degli angeli. Tutte 
le modificazioni preséntate sopra non impediscono, a mio parère, una 
lettura corretta di questa simiiitudine, anche nell’ottica della metafísica 
della luce (visto che l’interpretazione che Dante vi sembra aver adottato 
non è quella dionisiana, ma piuttosto quella agostiniana). Ció che cam­
bia è sicuramente l’atteggiamento emozionale del concettualizzatore 
verso I’immagine che ci fa vedere.

Jan Michał Kowalski

A jak tonący, co z fal się wynurza
/ na brzeg morza zdyszany wypływa,
Znów się ogląda tam, gdzie głębia duża,
Tak moja dusza, wciąż jeszcze trwożliwa,
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Na oną drogę tam się oglądała,
Skąd nie uchodzi żadna dusza żywa.

Inf, I, 22-27215

215 “E come uno ehe sta affbgando, ehe emerge dalle onde/ E, ansimante, esce nuo­
tando sulla riva del mare,/ Guarda di nuovo lä, dove (c’£) la grande profonditä,/ Cosi 
l’anima mia, ancora impaurita/ Si guardava indietro verso quella strada/ Dalia quale 
non fugge nessun’anima viva”, Dante Alighieri 1932, p. 6. Nel corso dell’analisi tutte le 
citazioni della traduzione di Kowalski provengono dall’edizione suddetta.

216 “Come i fioretti ehe nel tempo nottumo/ Chinati dal gelo, quando il sole li ha 
riscaldati,/ Si drizzano sul sostegno del gambo (dei gambi),/ Cosi successe la slessa 

Nella protasi osserviamo una scena che racchiude piü elementi che 
nell’originale: il naufrago (o piuttosto la persona che affoga) się wy­
nurza - “emerge”, wypływa - “esce nuotando” sulla costa e si guarda 
dietro. Nell’originale l’azione dell’uscire dal marę e giä compiuta al 
momento del racconto, qui tutto succede davanti agli occhi dell’osser- 
vatore. Nella protasi la figura e dusza - “1’anima” che si guarda dietro 
non solo alla strada, ma in un punto preciso di essa: quello da dove non 
esce nessun’anima viva. II cambiamento piü evidente che osserviamo 
nell’apodosi e l’uso, nell’ultimo verso, del tempo presente, cosa ehe 
cambia la prospettiva e insieme il singificato simbolico del passaggio. 
Due volte si parla inoltre deH’anima: l’anima del concettualizzatore si 
guarda indietro e la strada non lascia passare viva nessun’anima. E una 
chiara allusione al carattere spirituale della scena simbolica. II peccato 
tocca proprio l’anima. Ma forse Dante non intendeva dire questo, visto 
ehe usö il terminepersona e ehe il pellegrino, come sappiamo, e ancora 
vivo (il particolare sottolineato spesso dai critici)? Tomiamo qui alla 
questione irrisolta dell’interpretazione di questo verso. II cambiamen­
to deW'animo e della persona in dusza sicuramente non cambia la sua 
lettura, ma la indirizza in modo univoco verso I’interpretazione della 
morte spirituale dell’anima nel peccato.

Jako kwiateezki, które w nocnej porze
Mrozem skulone, gdy je słońce zgrzało, 
Powstają prosto na łodyg podporze, 
Tak też z mem męstwem to samo się stało.
Taki wnet zapał ogarnął me serce,
Że z mojej mowy wolnością zawiało.

Inf II, 127-132216
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L’immagine délia protasi è leggermente modificata: i fioretti si al- 
zano dritti a causa del calore del sole che li ha riscaldati. Il significato 
principale del verbo zgrzać è “far scaldare, far si che qualcuno senta un 
caldo eccessivo”. Manca la connotazione con la luce che illumina, cosa 
sostanziale se ricordiamo che è la grazia (sotto forma di luce) che rende 
possible il progresso sulla strada verso Dio. L’immagine è perô coeren- 
te con la seconda parte délia similitudine: zapał ogarnął me serce, dove 
zapał è, da una parte, l’equivalente dell’arbore, e dall’altra questo ar- 
dore è eccessivo, è tale che z mojej mowy wolnością zawiało - “dal mio 
parlare soffiô la libertà”. Libertà di che cosa? Forsę libertà dalla paura 
che paralizzava prima il protagonista, ma bisogna ammettere che questa 
intrusione sembra per lo meno strana. Non troviamo inoltre nell’apodo- 
si alcuna menzione al fatto che il soggetto era in qualsiasi modo attivo 
{tal mi fec’ io, e cominciai).

In generale in questa traduzione sembra mancare dell’allusione 
all’azione délia grazia. Inoltre, 1’atteggiamento del soggetto è passivo, 
diversamente dall’originale, dove il cambiamento avviene si dentro di 
lui grazie all’intervento divino, ma il pellegrino stesso riprende dopo 
l’iniziativa. Sembra perso il rapporto alla metafisica délia luce, visto 
che sono stato omessi gli elementi che alludevano all’azione illumina- 
tiva.

Wyszedłem, w wodzie świętej zanurzony,
Tak odnowiony, jako listek każdy
W krzewach mlodziuchny, znowu odrodzony -
Czysty i gotów wznosić się na gwiazdy!

Purg, XXXIII, 142-145217

cosa con il mio coraggio./ Tale zelo invase súbito il mio cuore,/ Che soffid la liberta 
dalle mie parole (dal mio parlare)”, Dante Alighieri 1932, p. 30.

217 “Uscii, immerso nell’acqua santa,/ Cosí rinnovato, come ogni singola giovane 
foglia / Nei cespugli giovane (diminutivo), rinata (-o) di nuovo -I Puro e pronto a innal- 
zarsi alie stellel”, Dante Alighieri 1932, p. 550.

Quest’immagine è sicuramente più dettagliata rispetto all’originale. 
Si parla del rinnovamento di “ogni singola giovane foglia sul cespu- 
glio” listek każdy w krzewach mlodziuchny. Si parla inoltre del fatto 
che il soggetto era “immerso” zanurzony nell’acqua santa, particolare 
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che comporta chiare allusioni al battesimo dei primi cristiani. 1 paral- 
lelismi fonetici sono presenti nel gioco dei participi: zanurzony, od­
nowiony, odrodzony. 11 sistema dei tempi verbali non é alterato rispetto 
all’originale: tempo passato perfetto all’inizio, forme impersonali nella 
descrizione delle piante e la mancanza di esse nell’ultimo verso. In ge­
nerale possiamo constatare che questa traduzione rende la similitudine 
in modo abbastanza fedele.

W kształcie się białej ukazała róży
Ta Armja święta, którą z krzyża drzewa
Chrystus zaślubił, gdy się w krwi Swej nurzył;
Druga, latając, widzi i opiewa
Znów Chwałę Tego, co w niej miłość nieci,
Wysławia dobroć, z której wszystko miewa;
Jak rój pszczół, który z kwiatu na kwiat leci
Raz jeden, drugi i znowu powraca
Tam, gdzie z swej pracy słodycz miodu mięci -
Tak tu moc duchów do Kwiatu się zwraca
Wielkiego, który liście ozdabiały,
I znów, gdzie zawsze Miłość jest, zawraca.

Par,KKK\, l-122lil

Vediamo prima i tempi verbali: come nelle traduzioni precedenti, 
anche qui all’inizio viene preséntate uno sguardo che abbraccia e chiu- 
de tutta la visione insieme: się... ukazała (si mostró) per poi passare al 
praesens historicum mantenuto quasi fino alia fine della scena. In que­
sta traduzione si nota pero il tentativo di rendere il passaggio al tem­
po passato, avvenuto ad un certo punto nell’originale. Nella versione 
italiana questo passaggio é motívate dal contenuto ed é molto coeren- 
te: il passato remoto fece sposa e la fece cotanta é constatazione del 
processo, avvenuto prima e compiuto, del perfezionamento degli ange-

2I* "Si mostró nella forma di bianca rosa / Questa Armata santa che dall’albero 
delta croce/ Cristo sposo quando s’immerse nel prorpio sangue;/ L’altra, volando, vede 
e canta/ Di nuovo la Gloria di Colui che in lei accende 1’amore,/ Glorifica la bontá dalla 
quale tutto ha;/ Come schiera d’api che dal flore al flore vola/ Una voila, un’altra e di 
nuovo ritoma/ Là dove del suo lavoro impasta la dolcezza del miele -t Cosí qui la mol- 
titudine degli spiriti si rivolge al Fiore/ Grande adomato dalle foglie,/ E di nuovo, dove 
c’é sempre l’Amore, ritoma”, Dante Alighieri 1932, p. 732. 
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li, la descrizione dell’imagine nella protasi (delle api) è presentata nel 
tempo presente, con il valore di “ogni volta che” e la descrizione della 
visione delle schiere angeliche all’imperfetto, ottenendo cosí 1’effetto 
di sviluppo continuo della visione davanti agli occhi del concettualiz­
zatore (coerente con la prima constatazione mi si mostrava). Più volte 
viene impiegato anche il presente: vede e canta, la innamora, s ’adorna 
e soggiorna - per parlare delle verità sempre attuali e immutabili. Nella 
traduzione fece è reso con la forma zaślubił (sposô) e się... nurzył (s’im- 
merse),yêce cotanta diventa invece wszystko miewa - “tutto ha”, dove 
il verbo è inoltre nella forma iterativa. Ció cambia un po’ il messag- 
gio: invece di conoscere la causa della condizione perfetta degli angeli 
impariamo che ogni volta che gli angeli hanno bisogno di qualcosa lo 
ricevono da Dio. E ovviamente vero anche questo, ma forse sarebbe 
stato più importante spiegare qui la struttura della visione e le sue cau­
se. NeU’ultima terzina il sistema verbale della traduzione è addirittura 
rovesciato: laddove neU’originale è usato il presente, qui l’imperfetto, 
laddove nell’originale l’imperfetto, qui il presente. Forse è stata una 
prova della compensazione, ma 1’effetto ottenuto disturba l’immagine 
e offusca la distinzione di ció che è sempre vero da ció che apparve agli 
occhi del pellegrino.

Notiamo anche un 1¡vello di dettagliatamento più marcato nella tra­
duzione che nell’originale. Którą z krzyża drzewa Chrystus zaślubił, 
gdy się w krwi Swej nurzył - “che dall’albero della croce Cristo sposô 
quando s’immerse nel suo sangue” - è un’immagine che riporta molti 
più avvenimenti, spiega in qualche modo che cosa cuccedesse. Z kwiatu 
na kwiat - “dal fiore al flore” - un’immagine molto realística, osservata 
da molto vicino, ma che perde il signifícate di “immergersi nel fiore” 
pórtate dal neologismo semántico infiorarsi. Słodycz miodu mięci - 
“impasta la dolcezza del miele” - è un’espressione di nuovo molto più 
definita del semplice insaporarsi che puó connotare anche il signifícate 
di “acquistare il valore, il senso”. L’immagine costruita con tanti detta- 
gli puó rendere questo senso solo dopo alcuni “giri” interpretativi. Moc 
duchów - “moltitudine degli spiriti” è un’altra spiegazione-aggiunta 
assente nella versione originale. Alla fine notiamo una caratteristica di 
questa traduzione, presente anche in altri luoghi del testo: l’uso delle 
maiuscole sempre quando di parla della divinitá sia nominándola di- 
rettamente sia riferendovisi tramite i pronomi. Tale scrittura è accettata 
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comunemente negli ambiti religiosi. Nella traduzione di Kowalski co- 
stituisce un altro elemento per rendere espliciti i comunicad che sono 
in qualche modo impliciti nell’originale. Possiamo constatare che la 
sua traduzione è caratterizzata proprio da questa tendenza a spiegare, 
a rendere più divino il Poema divino. Viene invece trascurato qui lo 
strato lingüístico - simbólico e capace di rendere i contenuti in modo 
forse non tanto esplicito, ma altrettanto efficace - la grammatica, che 
nel poema di Dante si sintonizza pienamente con lo strato lessicale nel 
senso tradizionale del termine “lessico”.

Agnieszka Kuciak

/ jak ten, komu w piersi brak Już tchnienia, 
dopadlszy brzegu, na fal wielkie grzywy 
i groźną wodę patrzy z oddalenia;
podobnie duch mój, jeszcze wciąż pierzchliwy, 
wstecz się obracał, patrząc na tę drogę, 
przez którą nie szedł nigdy żaden żywy

Inf I, 22-27219

219 “E come quei al quale manca ormai il flato nel petlo,/ giunto alia riva, le grandi 
creste delle onde/ e l’acqua pericolosa guarda dalla distanza;/ similmente l’animo mió, 
ancora pauroso7 si volgeva indietro, guardando quella strada,/ che nessun vívente ha 
mai fatto (faceva)”, Dante Alighieri 2002, p. 12. Nel corso dell’analisi tutte le citazioni 
della traduzione della Kuciak provengono dall’edizione suddetta e dalle edizioni dei 
volumi seguenti: Dante Alighieri 2003b, per il Purgatorio; Dante Alighieri 2004b, per 
il Paradiso.

La prima parte della similitudine presenta un’immagine abbastanza 
concorde eon l’originale, ma molto più dinámica e dettagliata. 11 sog- 
getto stesso compie l’azione di uscire alla costa, come nella versione 
originale, e quell’azione è presentata come giá compiuta (participi pas- 
sati in tutte e due le lingue, con la stessa funzione). Dopodiché segue 
il tempo presente: patrzy (guarda) con il valore di “sempre quando la 
scena diviene attuale”. Nella versione polacca manca l’equivalente di si 
volge. Quest’informazione è stata omessa.

Abbiamo accennato alla dimamicità della scena. Vediamo adesso 
in che cosa si vede: dopadlszy in questo contesto significa “raggiungere 
con lo stremo delle forze, in modo molto disperato”, e quindi non so­
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lamente “uscire”, un verbo privo di connotazioni emotive. 11 naufrago 
guarda qui l’acqua z oddalenia “dalla distanza”, un particolare assente, 
questa volta, neU’originale. Un’altra aggiunta nella traduzione si trova 
nella descrizione di ció che guarda: non solo groźną wodę (acqua peri- 
colosa), ma anche fal wielkie grzywy - “grandi creste del le onde”, il che 
costruisce l’immagine di un mare in burrasca, mosso e violento, non solo 
pericoloso per la sua profondità (come nel caso del pelago dantesco).

Nell’apodosi l’immagine continua a essere più dimanica dell’ori- 
ginale: è un racconto tenuto nel tempo passato, ma, diversamente dalla 
versione italiana, è un passato imperfetto che non delimita l’azione e non 
la chiude: się obracał - “si volgeva” ha un valore iterativo. Bisogna os- 
servare anche che nella traduzione è andato perso il parallelismo tra le 
azioni del naufrago: si volge... eguata e quelle del pellegrino: si volse... 
a rimirar. Qui solo il pellegrino si volge a guardare, il naufrago, allonta- 
natosi abbastanza dal pericolo, lo guarda senza aver bisogno di voltarsi. 
Pierzchliwy - “ombroso e pauroso” è invece una qualità che racchiude 
l’azione di sfuggire solo inpotentia, mentre neU’originale leggiamo che 
l’animo ancorfuggiva. La dinamicità sembra essere più grande in que- 
sto caso nella versione originale, ma veramente è contenuta anche in 
quella qualità dell’animo, pronto a fuggire ad ogni momento.

Abbiamo infine l’ultimo verso, importante e difficile. In questa 
traduzione si afferma addirittura che nessun vivente è mai passato per 
quella strada: przez którą nie szedł nigdy żaden żywy. Questa modifi- 
cazione porta certe conseguenze nell’interpretazione délia similitudine 
siccome il verso puô significare che nessuna persona vivente era mai 
entrata sulla strada del peccato.

Jak każdy kwiatek podczas chłodnej nocy 
zamknięty drży, a gdy go słońce bieli, 
otwarty, pręży doń się z całej mocy, 
tak mej znużonej duszy się udzieli 
taka grzejąca serce mi odwaga, 
że mówię mu jak ktoś, kto się ośmieli.

lnf, II, 127-132220

220 "Come ogni fioretto durante la notte fredda (fresca)/ chiuso trema, e quando 
l’imbianca il sole,/ aperto, si protende verso di lui con tutte le forze,/ cosí alia mia anima
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La protasi presenta un’immagine che attualizza la scena nottuma, 
presentata nell’originale corne un avvenimento già compiuto, avvertito 
solo nei suoi risultati (chinati e chiusi). Qui osserviamo una sequenza 
di processi, tutti incompiuti (tempo presente), caratteristica sottolineata 
ancora con l’avverbio podczas (ancora). La scena presenta inoltre più 
particolari: każdy kwiatek - “ogni/ciascun fioretto”, dove il fiore drży 
(trema) invece di esser chiuso dal freddo. Possiamo supporre che il flore 
sia stato personifícalo nella traduzione perché in seguito pręży się doń
- “tende i muscoli/si protende verso di lui” con tutte le forze. Il sole 
invece, come nell’originale, “imbianca” - bieli i fiori.

Nell’apodosi notiamo, come in alcuni casi precedenti, il cambiamen- 
to delTatteggiamento del soggetto dall’attivo al passivo. Il soggetto non 
compie nessun atto, il coraggio riscaldante się udzieli (futuro perfetto, 
con funzione di dinamizzare il racconto) - “si comunica” all’anima del 
soggetto. Si parla quindi di un influsso a cui è sottoposta l’anima, non 
della fonte di quell’influsso.

Taki z tej świętej wody odrodzony
wróciłem jak te drzewa młode, w czas gdy
puściły właśnie pierwszy liść zielony, 
czysty i gotów już do lotu w gwiazdy.

Purg, XXXIII, 142-145”1

Questa traduzione manca dei parallelismi fonetici presentí nell’origi­
nale. A causa di cio i legami tra le due immagini, veicolante e veicolata, 
sono indeboliti o per Io meno non sottolineati alla pari dell’originale.

Le piante diventano alberi sui quali germoglia pierwszy liść zielony
- “la prima foglia verde”. Questa sineddoche svolge la funzione della 
novella fronda dell’originale e, a mio parère, non cambia essenzialmen- 
te il livello di dettagliatamento. Direi che il sistema dei tempi, e quindi 
la prospettiva, non sono stati modificad. Invece l’accumulo di indicato- 
r¡ del tipo taki, tej, te (tanto/cosí, da questa/quella, queste/quelle) non si * 

stanca si comunica (comunichera)/ tale coraggio riscaldante il cuore,/ che parlo come 
uno che si fa (fara) 1’animo”, Dante Alighieri 2002a, p. 25.

221 "Cosi rinato da quell’acqua santa / Ritomai come quei giovani alberi nel tempo 
quando/ Hanno appena gettato la prima foglia verde,/ puro e pronto gia al volo nelle 
stclle”..Dante Alighieri 2003b, p. 236.
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puô spiegare con la voglia di rendere in polacco ¡I valore degli articoli 
determinativi (come è forsę successo nel caso della traduzione della 
Świderska). Nell’originale non troviamo nessun tipo di tale determina- 
zione. 11 testo italiano è privo degli articoli nella parte della descrizione 
delle piante. Perché allora si trovano qui? Forsę per ragioni di ritmo? 
Non lo sappiamo e non è il mió obiettivo cercare la risposta a questa 
domanda. Quale effetto provoca tale operazione lingüistica? A volte la 
lingua polacca parlata (come anche quel la italiana) abusa dei pronom i 
dimostrativi e personali, creando effetti particolari, spesso sottolinean- 
do qualcosa o conferendo l’enfasi al racconto. Gli elementi ridondanti 
si usano anche per dare un po’ di tempo al parlante per trovare la parola 
giusta oppure si usano semplicemente come parole-contenitori che rac- 
chiudono in sé molti significad (nel codice ristretto di Basil Bernstein). 
Direi che leggendo questa similitudine si riporta l’impressione di sentir 
raccontare una storia da qualcuno che ci mette un’enfasi tipica pro- 
prio per un racconto popolare, volendo sottolineare la straordinarietá di 
quanto gli fosse accaduto.

Tak, w białej Róży kształcie ukazana 
była mi w czas on święta armia cała, 
krwią zaślubiona przez Chrystusa Pana; 
lecz owa druga, la, co śpiewa: “chwała ’’ 
i moc tę wielbi swym widzącym lotem, 
co ją stworzyła i rozmiłowała, 
jako rój pszczeli frunie w kwiat, a potem 
z wonnych kielichów wolnym lotem spływa, 
gdzie się słodyczą staje trud i złotem, 
tak zstępowała, lekka i szczęśliwa, 
w kwiat ów ogromny i stąd wzlatywała, 
gdzie wiekuiście miłość jej przebywa.

Par,XXX\, 1-12222

222 “Cosí, nella forma della bianca Rosa mostrata/ mi fu in quel tempo tutta la 
santa armata,/ con il sangue sposata da Cristo Signore;/ ma la seconda, quella che canta: 
"gloria”/ e glorifica quella virtü con il suo volo veggente,/ che la creó, e innamorata,/ 
come schiera d’ape vola nel fiore e poi/ dai calici aromatici con un lento volo scende,/ 
laddove la fatica diviene dolcezza e oro,/ cosí scendeva, leggera e felice,/ in quell’enor- 
me fiore e da lí spiccava il volo,/ (verso) dove eternamente risiede il suo amore”, Dante 
Alighieri 2004b, p. 192.
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La struttura dei tempi verbali è resa in questa traduzione con cura 
forse un po’ minore rispetto alla traduzione di Stanisławski, ma para- 
gonabile a quella di Porçbowicz. Il maggior cambiamento sotto questo 
punto di vista è osservabile all’inizio della similitudine: ukazana była 
mi - “mi fu mostrata” e zaślubiona przez - “sposata da”. Due forme 
passive sono state applicate nei momenti che presentano azioni avvenu- 
te grazie alla volontá divina e senza iniziativa da parte degli oggetti di 
quell’azione. Direi che la modificazione della prospettiva avvenga solo 
all’inizio, ottenendo lo stesso effetto che abbiamo descritto a proposito 
dell’impiego della forma attiva perfetta.

Per quanto riguarda il volo degli angelí, la prima osservazione da 
fare è che loro si muovono con un volo veggente, un volo che capi- 
sce - widzącym lotem e con quel volo glorificano la virtù che li creó 
e li innamorè. Più avanti leggiamo frunie w kwiat - “vola nel flore”. 
Quest’affermazione non include nessun tipo di orientamento: non sap- 
piamo se per entrare nel flore gli angelí devono salire nel volo o piutto- 
sto discendere. Sappiamo invece che lotem spływa - “scende (scorre) 
eon il volo” connota la direzione verso il basso, cosa contraria a ciô 
che sappiamo sul movimento degli angeli. Questo disturbo è presente 
solo nella protasi, dove potrebbe anche avéré il significato di “affluire 
all’alveare”. Nell’apodosi è detto in modo esplicito che la schiera an­
gelica zstępowała (discendeva) nel flore e ne wzlatywała (s’innalzava 
volando).

Il livello di dettagliatamento è più alto anche in questa traduzio­
ne: wonnych kielichów - “dai calici aromatici”, wolnym lotem - “con 
un lento volo” - sono qualità aggiunte, assenti nell’originale, słodyczą 
staje trud i złotem - “la fatica diviene dolcezza e oro” - qui la determi- 
nazione della forma che il lavoro prende è anche specificata in grado 
più alto rispetto aU’originale. Infine la schiera angelica discende lekka 
i szczęśliwa - “leggera e felice”, un’informazione di nuovo del tutto 
assente nell’originale.

Il tono generale di questa versione della similitudine è, a dififerenza 
della similitudine precedente, elevato. Lo attesta la posizione finale di 
molti verbi, che in polacco è percepita corne un’operazione arcaizzante 
visto che si modella sulla struttura della frase latina. Vi troviamo anche 
un bell’arcaismo w czas on - “in quel tempo”, assolutamente fuori uso 
ai tempi della nascita di questa traduzione.
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In generale possiamo osservare che la traduzione della Kuciak cerca 
di mantenere la prospettiva dantesca nella costruzione (o meglio: rico- 
struzione) delle scene presentí nelle similitudini. Nel testo vengono ag- 
giunti molti particolari assenti nell’originale, cambiando cosí il livello 
di dettagliatamento. Si notato inoltre, in pochi luoghi, la modificazione 
(sempre in passivo) dell’attegg¡amento del soggetto e il tono colloquia- 
le nella similitudine del Purgatorio. La cura dello strato grammaticale 
sembra qui piü cosciente che nelle versioni precedenti (con l’eccezione 
di quella di Stanisławski).

2. Le tappe dell’itinerarium mentís: vía illuminativa. 
L’occhio che vede il mistero

Nel capitolo IV sono state descritte alcune similitudini, prima di tut- 
to della seconda e della terza cántica, che dimostrano l’analogia tra il 
modo di vedere e il modo di conoscere nella viapurgativa, illuminativa 
e infine unitiva. Esse illustrano come Dante abbia sfruttato la scienza 
della prospettiva (l’ottica) per presentare concetti legati a quella grande 
analogía (la quale, a sua volta, si ricollega alia metafísica della luce). 
Nel presente parágrafo, per ragioni di trasparenza dell’analisi (abbia- 
mo ben sei traduzioni) sará necessario ridurre ulteriormente la quantita 
delle similitudini prese in esame. Sono state scelte cinque frammenti 
che, a mió avviso, formano due serie. La prima é costituita dai fram­
menti del Purg, XV, 16-24 e del Par, I, 49-54 e dimostra come cambi 
il modo di percepire, dalla via purgativa (nel purgatorio), dove Dante 
vede in modo indiretto (i raggi di luce sono riflessi da un intermedia­
rio) alia via illuminativa, dove la luce arriva direttamente agli occhi 
del pellegrino e si riflette in essi. Ricordiamo che questo primo modo 
di vedere viene identificato con la visio spiritualis di Sant’Agostino, 
mentre ¡I secondo con la visio intellectualis. La seconda serie indivi­
dúala é composta dalle similitudini del Purg, XVII, 40-45, Purg, XVII, 
52-54 e Par, XXVI, 70-78 e si richiama sia a Sant’Agostino, che de- 
scriveva il risveglio a causa dell’azione del raggio solare, sia al Con­
vivio di Dante dove il poeta paragona gli occhi chiusi durante il son­
no agli occhi intellettuali che sono chiusi alia conoscenza (si veda il 
cap. IV).
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Julian Korsak

Jak w przeciwległe wznosi się przestrzenie
Promień odbity w wodzie lub zwierciadle,
Pod jednym kątem wznosząc się jak zstąpił;
Wtedy gdy kamień spada prostopadle,
Jak uczy sztuka nas i doświadczenie:
Tak byłem rażon światłością tajemną,
Która swój promień odbiła przede mną,
Aż wzrok mój przed nim wgłąb’ oka ustąpił.

Purg, XV, 16-2422’

Nel frammento si parla del fenómeno della nflessione della luce. 
Nella protasi troviamo gli stessi oggetti riflettenti la luce che nell’ori- 
ginale: l’acqua (woda) e lo specchio wierciadło). I verbi di moto, cosí 
importanti nell’originale, sono stati tradotti qui con puntualitá: salta 
- wznosi się, salendo - wznosząc się, scende - zstąpił, cader - spada. 
Si disparte è reso come odbity, mentre significa piuttosto oddalać się. 
Quest’ultimo cambiamento attesta che ¡I traduttore voleva rendere l’im- 
magine deH’esperimento scientifico, o semplicemente del fenómeno fí­
sico, e ha specificato quello che nell’originale non era detto in modo 
esplicito. II cambiamento del tempo verbale, dal presente al passato 
con funzione del trapassato: scende - zstąpił modifica il signifícate di 
tutta la protasi, facendone una descrizione di un fenómeno concreto, 
osservato, invece di una verità scientifica universale. Invece il verso: 
Wtedy gdy kamień spada prostopadle - “allorché una pietra cade in per- 
pendicolare” prova la mancata comprensione del frammento. Infatti, si 
disparte dal cader della pietra significa “si allontana dalla perpendico- 
lare, dall’asse create dalia pietra che cade in perpendicolare rispetto alla 
superficie sopra la quale cade”. Nella traduzione sembra che il raggio 
riflesso di cui parla la protasi cada e si alzi sotto lo stesso angolo che 
forma una pietra che cade in perpendicolare.

223 "Come s’innalza negli spazi opposti/ Il raggio riflesso nell'acqua o nello spec­
chio,/ Salendo sotto lo stesso angolo come (sotto il quale) £ sceso;/ Allorche una pietra 
cade in perpendicolare,/ Come ci insegna l’arte e l’esperienza:/ Cosi lui colpito (abba- 
gliato) dalla luce misteriosa,/ Che riflesse il suo raggio davanli a me,/ Cosi ehe il mio 
sguardo si ritirö davanti a lui in fondo all’occhio”, Dante Alighieri 1860, p. 390.
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Sia nella protasi che nell’apodosi troviamo l’immagine del raggio 
riflesso: Promień odbity - “raggio riflesso” e promień odbiła - “riflesse 
il (un) raggio”. E di nuovo una precisazione in più rispetto al l’originale. 
Si crea in questo modo un quadro perfettamente simmetrico, i riferi- 
menti tra le parti sono chiarissimi e definiti. I termini concementi la 
metafísica délia luce: raggio e luce nell’originale, che stanno per lumen 
e lux nella terminologia délia metafísica délia luce (si veda cap. 111, 
p. 94), diventano nella traduzione traduzione promień (raggio) in am- 
bedue i casi, di cui il secondo è ulteriormente determínate światłością 
tajemną - “dalla luce misteriosa”. Ricordando che nella protasi si tratta 
del la luce física, possiamo riferirla ai termini della metafísica della luce 
solo in base al fenómeno che essa descrive. Nel nostro caso sarebbe 
infatti il lumen, in quanto un raggio è sempre la luce che è partita dalla 
sua fonte. Nell’apodosi il traduttore precisa che si tratti di un raggio 
mandato da una luce misteriosa. Sarebbe quindi di nuovo un raggio 
(un angelo, il lumen) riflesso, partito da una fonte misteriosa che in 
questo caso è la lux invisibile, cioé Dio.

La corretta interpretazione della similitudine sembra del tutto possi- 
bile in base alia traduzione di Korsak. Il cambiamento principale che si 
fa notare è l’incomprensione dei versi 19-20, ¡I che provoca una distor­
sione deH’immagine che la priva di senso. Inoltre, la similitudine nei 
frammenti che sono stati compresi dal traduttore è precisata ed esplici- 
tata, riporta più dettagli rispetto all’originale. Si nota lo sforzo intepre- 
tativo in questa versione.

Senne powieki gdy blask draśnie we dnie, 
Sen wnet się lamie, lecz nim się dokruszy, 
Jeszcze się ślizga po marzącej duszy.
Podobnie moje widzenia w około 
Pierzchając znikły, gdy mi twarz i czoło 
Drasnęło światło większe niż powszednie.

Purg, XVII, 40-45224

224 "Quando le palpebre assonnate scalfisce lo splendore di giomoy II sonno si 
rompe subito, ma prima che si sbricioliy Slitta ancora sull’anima che sogna (fantásti­
ca)./ Símilmente le mié visioni (il mió vedere) intomo/ Svanirono dileguandosi quando 
il mió volto e la fronte/ Furono scalfti da una luce piü grande del solito”, Dante Ali­
ghieri 1860, p. 404.
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A proposito dell’originale osserviamo che questa similitudi- 
ne stabilisce una certa connessione con la similitudine del Purg, XV, 
16-24 grazie all’applicazione, come in quella, del verbopercorrere con 
il riferimento alia luce che arriva al pellegrino. Nella traduzione questo 
collegamento si perde visto che il termine usato nella versione polacca 
del Purg, XV, 16-24 é odbić się - “riflettersi”, mentre nel frammento 
qui preso in considerazione qui si ripete due volte il verbo drasnąć - 
“scalfire”. La luce non percorre allora il pellegrino, ma si ferma sulla 
superficie, influendo poco su di lui (provocando appena uno sgraffio). 
Bisogna, invece, osservare la cura con la quale é resa la struttura del- 
la similitudine. Ció potrebbe suggerire che il traduttore ponesse mol­
ía attenzione nel conservare la struttura e i collegamenti nell’ambito 
deH’immagine, mentre tale cura é meno osservabile nella ricerca di col­
legamenti tra varíe immagini all’intemo del poema.

I termini luce del la protasi e lume dell’apodosi sono stati tradotti 
qui, rispettivamente, come: blask e światło. Blask - “luce/splendore” 
é un termine che si riferisce piuttosto alia terza luce nel sistema me- 
tasifico [Termińska 1992, p. 226], ma visto che si tratta della protasi, 
nella quale l’immagine presentata é quella física, non é obbligatorio 
conservare questo rigore terminológico. Nell’apodosi tale rigore é in­
vece importante: światło, anche essendo un termine molto capiente, 
sembra essere la soluzione adatta per rendere l’idea della lux. Nella ter­
minologia dantesca, infatti, il termine lume si riferisce alia prima luce 
nel sistema metafisico (cfr. cap. 111, p. 94). Sappiamo, pero, dalla lettura 
dei commenti che in questo momento del pellegrinaggio Dante viene 
svegliato dalla luce che arriva dall’angelo. Non puó quindi essere lux, 
ma lumen. Forse il Poeta utilizzó la versione italianizzata del termine 
latino? La traduzione, consciamente o no, sembra seguiré questa appa- 
rente incoerenza e tradurre il termine con un equivalente polacco della 
lux. Gli organi toccati dalla luce sono in questa versione: senne powieki 
- “le palpebre piene di sonno” nella protasi e twarz i czolo - “il volto 
e la fronte” nell’apodosi contro, rispettivamente: viso e volto dell’origi­
nale. Vediamo quindi che in questo punto l’esattezza della struttura non 
é stata conservata, aggiungendo piü particolari aH’immagine. In gene- 
rale, pero, bisogna riconoscere l’attenzione con la quale la similitudine 
é stata ricostruita nella traduzione.
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Lecz jak powieki nasze mruży Słońce
Kształt swój zbyteczny swym blaskiem kryjące,
Tak blask ten siłę odebrał wzrokowi.

Purg, XVII, 52-54225

225 "Ma come il Sole socchiude le nostre palpebre/ Coprendo con il suo splendore 
la sua forma eccessiva,/ Cosí quello splendore ritiró la forza alia vista”, Dante Alighieri 
1860, p. 405.

226 "Come il secondo raggio dal primo, attraverso la nuvola/ Lampeggia e sale di 
nuovo in alto,/ Con la nostalgia del pellegrino che toma;/ Cosí il suo atto, entrando nel 
mío pensiero dagli occhi/ Fecondó ¡I mió atto, e gli occhi come i messi/ Dell’idea fertile 
delFatto mandai al sole", Dante Alighieri 1860, p. 525-526.

Nella versione polacca si trovano tutti gli elementi importanti: il 
soverchio della luce del sole (il sole é scritto eon la maiuscola, segno 
dell’interpretazione nella chiave anagogica) che impedisce di vedere la 
sua figura, la mancanza della forza (siła) della vista a causa dell’azione 
dello splendore del sole. L’espressione della similitudine non é stata 
alterata. Osserviamo, pero, come nel caso della similitudine precedente, 
l’aggiunta del particolare assente nell’originale: powieki - “le palpe- 
bre” che il sole fa abbassare. Piü avanti troviamo anche l’equivalente 
del termine italiano vista - wzrok. L’aggiunta non distrurba quindi la 
lettura. Introduce invece un elemento realístico superfluo nella parte 
della similitudine che presenta l’immagine dell’al di la dell’analogia 
della vista-conoscenza. Grazie alia sua applicazione viene invece con- 
servata l’unitá con la similitudine precedente.

Jak drugi promień z pierwszego przez chmurę
Błyska i znowu podnosi się w górę,
Z wracającego tęsknotą pielgrzyma;
Tak jej czyn wchodząc w myśl moją oczyma
Zapłodzil czyn mój, i oczy jak gońce
Płodnej w czyn myśli posłałem na słońce.

Par, I, 49-54226

Questa similitudine crea serie con il frammento del Purg 16-24. 
L’immagine nell’apodosi aggiunge un elemento assente neU’originale: 
la nuvola - chmura. II secondo raggio dovrebbe nascere dal primo tra­
mite la riflessione oppure la rifrazione di esso. La nuvola suggerisce che 
si tratti piuttosto della rifrazione, ma quest’aggiunta non é necessaria 
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qui. Non contribuisce in modo positivo all’interpretazione dell’imma- 
gine, e inoltre crea un falso collegamento con la similitudine del Par 
XXIII, 79-84.

L’apodosi traduce Vatto come czyn, il che é una scelta possibile 
(un’altra sarebbe akt, termine piü vicino al linguaggio filosófico). L’at- 
to di Beatrice entra tramite gli occhi - oczyma nel pensiero - myśl del 
soggetto, provocando l’atto análogo di luí (di fissare gli occhi al sole). 
L’immagine sembra essere interpretata in modo corretto anche se evi­
dentemente mancava al traduttore il termine equivalente aWimmagi- 
ne che va interpretata, secondo Sapegno e altri, come l’immaginativa. 
In modo evidente manca qui anche l’espressione del carattere sopranna- 
turale dell’atto di guardare nel sole. Quest’informazione é stata omessa, 
e sappiamo invece che la possibilitá di guardare il sole in modo diretto 
é l’esito di un processo di purificazione e di abilitazione degli occhi 
mentali di Dante da parte di Beatrice, un processo di fondamentale im- 
portanza nel contesto dell’analogia della vista-conoscenza. Con questa 
similitudine, infatti, viene segnata la tappa finale della vía purgativa 
e iniziale della via ¡Iluminativa. Leggiamo invece nella traduzione che 
il pellegrino “mandó gli occhi verso ¡I sole come i messi dell’idea fertile 
deH’atto” - oczy jak gońce płodnej w czyn myśli posłałem na słońce. 
Myśl płodna w czyn si assoccia fortemente con un movimento di ribel- 
lione, della lotta. Tale espressione presenta piü legami con il linguaggio 
sociologico-politico che con quello metafisico.

Jak gdy się budzim na światło rażące
Zmysłem widzenia, co bieży bez przerwy 
Spotykać światło przez wszystkie ocz nerwy, 
Półsenni patrzym z bojaźnią dokoła, 
Poty nim trwoga sąd w pomoc przywoła, 
Tak z oczu moich opadła pomroka,
Żegnana blaskiem Beatrycy oka,
Co świecił dalej jak na mil tysiące.

Par XXVI, 70-78227

227 "Come quando ci svegliamo alia luce abbagliante/ Con il senso della vista, che 
corre senza tregua/ Attraverso tutti i nervi deirocchio per incontrare la luce,/ Mezzo ad- 
dormentati guardiamo intomo con paura,/ Finché la paura chiami (chiamerá) il giudizio 
in aiuto? Cosí dai miei occhi cadde giú il buio,/ Congedato dallo splendore deirocchio
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La descrizione nella protasi è molto fedele ail’originale per quanto 
riguarda il contenuto: la luce è abbagliante - światło rażące, e il senso 
délia vista: zmysł widzenia sostituisce qui lo spirito visivo. E una solu- 
zione che rende il quadro più moderno, modifica la concettualizzazione 
dei nervi visivi che ai tempi di Dante venivano percepiti proprio corne 
spiriti che portavano stimoli delle immagini. Questo cambiamento è at- 
tenuato in seguito dall’uso del verbo bieży - “corre” che personifica il 
senso délia vista. Di nuovo, pero, invece delle gonne (tuniche) troviamo 
ocz nerwy - “i nervi dell’occhio”. La scientificità e l’esattezza del si- 
gnificato del quadro è sicuramente conservata nella traduzione. La cosa 
che si perde è il clima délia scienza medievale, un po’ ingenua oggi, ma 
con tanto fascino per un lettore moderno. I termini luministici: lume 
e splendor sono tradotti come światło (luce) in tutti e due i casi. Visto 
che si traita della protasi, questa mancanza di rigore terminológico puô 
essere perdonata. Korsak descrive le persone svegliate dalla luce (l’ef- 
fetto oggettivante della protasi è ottenuto qui tramite l’uso della prima 
persona plurale) come impaurite. Questa loro condizione è sottolineata. 
Vi si accenna due volte: patrzym z bojażnią - “guardiamo con paura” 
e trwoga sąd w pomoc przywoła - “la paura/il timoré chiamerà il giu- 
dizio in aiuto”. La scelta del vocabolo sąd è il tentativo di tradurre la 
parola stimativa - compito difficile in quanto mancava (e manca finora) 
la terminologia precisa polacca in quel campo scientifico228. L’insisten- 
za sulla paura provata dalle persone svegliate in modo brusco si potreb- 
be spiegare invece con il commente del Buti che spiega cosí il verbo 
aborre-. “teme o non puô soffrire di tenere l’occhio aperto, anco l’apre 
e chiude e strofinalo colla mano, infin che s’ausa alla luce” [cfr. Sape- 
gno, commente a Dante Alighieri 1963, vol. 111, p. 322, v. 73]. Nello 
stesso modo probabilmente si puô spiegare la presenza di questo ele­
mento nelle traduzioni successive i cui autori forse hanno posto troppa 
importanza su queU’aspetto del verbo aborre.

di Beatrice,/ Che splendeva alla distanza piü grande di mille miglia”, Dante Alighieri 
1860, p. 689.

221 Negli studi dedicati al tema dell’ottica medievale gli autori si servono il piü 
spesso dei termini latini o al limite li spiegano in modo descrittivo.

Anche l’apodosi presenta un’immagine abbastanza equivalente, con 
l’eccezione della mancanza del rigore terminológico nell’uso dei termi- 
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ni riguardanti la luce: promień sarebbe più idoneo del blask. In generale 
notiamo in questa traduzione lo sforzo di rendere i concetti scientifici in 
modo esatto. La mancanza di una netta distinzione tra i termini riguar­
danti la metafísica délia luce o anche l’ottica, puô essere l’effetto délia 
mancanza di tali termini funzionanti nella lingua polacca.

Antoni Stanisławski

Jako od wody, lub szyby zwierciadła,
Promień, w przeciwną odskakując stronę,
Pod tymże stopniem odbija się w górę,
Pod jakim upadl, i w jednakiej mierze
Po obu stronach odbiega od linji,
Spadającego na ziemię kamienia
(Jak doświadczenie wskazuje i sztuka);
Podobnie zda się byłem ja rażony
Światłem przedemną od czegoś odbitem;
Więc wzrok coprędzej od niego umykał.

Purg, XV, 16-24229

229 "Come dall’acqua, o dal vetro dello specchio,/ II raggio, rimbalzando nella 
parte opposta,/ Sotto lo stesso angolo si riflette in alto,/ Sotto il quale é caduto, e nella 
slessa misura/ In ambedue le parti si allontana dalla linea,/ Della pietra cadente sulla 
terra/ (Come indica l’esperienza e l’arte);/ Símilmente sembra che io fui colpito (abba- 
gliato)/ Dalla luce riflessa da qualcosa davanti a me;/ Allora lo sguardo sfuggiva da lui 
(esso) al piü presto”, Dante Alighieri 1870, pp. 398-399.

In questa versione troviamo tutti gli elementi importanti per la 
corretta interpretazione della similitudine. Nella protasi il raggio 
è promień, si comporta nello stesso preciso modo che nella versione 
dantesca. L’unica difïerenza consiste nell’uso del verbo odbija się - 
“si riflette” invece di ripetere il termine “salire/saltare”. Osserviamo 
cosí la stessa tendenza a esplicare che abbiamo notato nella versione 
di Korsak. A differenza di quella, perô, qui i versi 19-20 presentano la 
spiegazione scientifica uguale all’originale. Nell’apodosi la luce rifrat- 
ta diventa światłem odbitem, cioè luce riflessa. Sappiamo dalla lettura 
dei commenti critici che Dante non distingueva in modo deciso i termi­
ni “rifrazione” e “riflessione”. Taie traduzione è quindi motivata e non 
modifica in alcun modo l’immagine intera.
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Jak sen się zrywa, gdy w zamknięte oczy 
Znienacka nowe światło dnia uderzy, 
A choć zerwany, miota się nim skona;
Podobnie moje runęły widzenia, 
Jak tylko jasność padla na twarz moją 
Większa daleko niźli nam zwyczajna.

Purg, XVII, 4O-4 5 230

2311 "Corne il sonno si frange, quando negli occhi chiusi/ D’improvviso colpisce la 
luce nuova del giorno,/ E, seppure fratto, si dibatte prima che muoia;/ Símilmente pre- 
cipitarono le mie visioni,/ Subito quando il chiarore cadde sulla mia faccia/ Molto più 
grande di quello a cui siamo abituati”, Dante Alighieri 1870, pp. 416-417.

231 “Ma mi mancó la forza, corne succédé,/ Quando il sole opprime la nostra fa- 
coltà visiva/ E copre la sua figura con il soperchio di splendore”, Dante Alighieri 1870, 
p. 417.

Anche qui, come nella traduzione di Korsak, la luce (światło) si fer­
ma alla superficie degli occhi chiusi. Non è siata resa la corrispondenza 
dei termini: viso e volto (qui: oczy e twarz - “occhi”, “viso”). Non c’è il 
collegamento con la similitudine del Purg, XV, 16-24, dove il traduttore 
usa il termine rażony per rendere l’idea di esserepercosso (colpito/ful- 
minato). Il termine jasność - “chiarezza” si puô, ovviamente riferire al 
chiarore del raggio divino, ma anche qui non è un termine classificabile 
secondo la metafísica della luce. Con tutto ció, l’immagine sembra pero 
non perdere molto dal punto di vista della sua leggibi 1 ità, anche in chiave 
metafísica. Pur non servendosi della terminologia precisa (che forsę non 
era famigliare al traduttore, ma questo non è l’oggetto del nostro intéres­
sé) Stanisławski riesce a veicolare un’immagine equivalente all’origina- 
le. II testo è molto attente ai contenuti che non sono stati alterati.

Lecz mi zabrakło siły, jak to bywa,
Kiedy nam słońce gnębi wzroku władzę
1 zbytnim blaskiem postać swą zasłania. 

Purg, XVII, 52-54231

La composizione della similitudine è capovolta qui: 1’apodosi pre­
cede la protasi. Grazie a tale cambiamento diminuisce la forza del pa­
ragone, la protasi diventa più un mezzo di illustrazione che dell’iden- 
tificazione. Per il resto tutto sembra tradotto in un modo che provoca 
la stessa immagine nel lettore polacco che in quello italiano. Il sole
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(słońce) opprime la facoltà visiva (gnębi wzroku władzę) e copre la 
sua figura con il soperchio di splendore (zbytnim blaskiem postać swą 
zasłania). Notiamo qui precisazioni nella descrizione: nell’originale il 
soperchio della luce era sottinteso, qui è verbalizzato. La vista diventa 
facoltà visiva. E anche qui osserviamo la mancanza del rigore termino­
lógico legato alla metafísica della luce: blask è la terza luce. La luce del 
sole con ogni probabilità sarebbe stata inclusa nella prima categoría. 
Ricordiamo pero che si traita della protasi, quindi la luce di cui si parla 
in questo frammento è quella física, non metafísica.

A jak się zwykle z pierwszego promienia
Dobywa drugi i w górę odstrzela,
Jak pielgrzym chęcią naglony powrotu;
Tak jej postawa, która mi przez oczy 
Wlała się w duszę, wnet stała się moją, 
l w słońcu oczy me utkwiłem pilnie, 
Więcej niżeli to nam jest zwyczajne.

Par, I, 46-54232

232 “E come di solito dal primo raggio/ Si sprigiona il secondo e si slancia in alto,/ 
Come ¡1 pellegrino sollecitato dalla voglia di ritomare;/ Cosí il suo atteggiamento che 
attraverso i miei occhi/ Mi si versó dentro l’anima, subito divenne la mia,/ E fissi atten- 
lamente i miei occhi nel soley Più della nostra usanza”, Dante Alighieri 1870, p. 567.

Questa similitudine, come anche quella del Purg XV, 16-24, con­
serva tutti gli elementi presentí nell’originale e important dal punto di 
vista della nostra analisi: dal primo raggio nasce il secondo che w górę 
odstrzela - “si slancia in alto”. Nello stesso modo I’atteggiamento-po­
stawa - di Beatrice si versó attraverso gli occhi nell’anima di Dante e si 
fece sua. L’atteggiamento è sicuramente qualcosa di diverso dall’atto 
e l’anima non è lo stesso che l’immaginativa. Ció che adotta il pellegri- 
no nella versione di Stanisławski, è qualcosa di più complesso rispetto 
al semplice atto dell’originale. Possiamo chiederci se tale interpreta- 
zione sia da accettare o no, sicuramente non modifica, pero, in modo 
categórico I’espressione della similitudine (Dante infatti segue I’atto di 
Beatrice, potrebbe adottare anche il suo atteggiamento). A differenza 
della traduzione di Korsak troviamo invece I’informazione sul carattere 
soprannaturale dell’atto di guardare il sole direttamente: więcej niżeli to 
nam jest zwyczajne - “più della nostra usanza”.
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Jak przy rażącem świetle człek się budzi,
Bo zmysł widzenia bieży na spotkanie
Blasku, co z błony do błony przenika:
A zbudzonego lęka to, co widzi,
Tak nieświadomem jest ocknienie nagłe,
Póki mu w pomoc nie przyjdzie rozwaga;
Podobnie promień oczu Beatriczy,
Który nad tysiąc mil połyskał dalej,
Pomrokę wszelką spędził z moich oczu.

Par, XXVI, 70-78233

233 "Come l’uomo si sveglia con la luce abbagliante,/ Perché il senso della vista 
corre incontro/ Alio splendore che penetra da membrana a membrana:/ E lo svegliato 
é impaurito da ció che vede,/ Cosí é inconsapevole il destarsi improvviso,/ Finché la 
considerazione (stimaliva) gii arrivi in aiuto;/ Símilmente il raggio degii occhi di Bea­
trices Che scintillava piú lontano di mille miglia,/ Cacció vía ogni buio dai miei occhi”, 
Dante Alighieri 1870, pp. 778-779.

In questa similitudine, a differenza delle precedenti, osserviamo 
un’accuratissima traduzione di tutti i termini che rimandano alia meta­
física délia luce, essenziali per l’interpretazione dell’immagine: rażące 
światło è proprio lume acuto, blask - splendor, promień - raggio degli 
occhi di Béatrice. Lo spirito visivo è stato modemizzato anche in questa 
traduzione e reso corne zmysł widzenia, invece la gonna di venta błona, 
che è proprio la traduzione che veicola le convinzioni délia scienza 
dell’epoca. Rozwaga è un’altra proposta per rendere in polacco il con­
certo délia stimativa, accettabile allô stesso punto che sąd. L’influsso 
dell’interpretazione del Buti del verbo aborre, tramandata da Korsak, 
è osservabile anche qui. Stanisławski non pone, pero, tanto accento 
a questa condizione dello svegliato. Grazie a ció il timoré sembra piú 
istintivo ed effimero, probabilmente più vicino a come lo intendesse 
il Buti. Per il resto, la traduzione ci sembra pienamente equivalente 
all’originale.

Edward Porçbowicz

Jako od wody albo od zwierciadła
Odbita strzała  jasnego promienia
¡V stronę przeciwną odpryska, niż padła,
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I - co z nauki albo z doświadczenia
Wiemy - od pionu odchyla się tyle,
Ile wynosił kąt jej uderzenia,
Tak wydawało mi się pod tę chwilę,
Że skądś odbite światło we mnie runie:
Więc twarzy przed tą jasnością uchylę.

Purg, XV, 16-24234

234 "Corne dall’acqua o dallo specchio/ La freccia riflessa di un raggio chiaro/ Nel­
la parle opposta si scheggia (rimbalza), ehe (da quella nella quale) è caduta^ E - cosa 
ehe dalla scienza o dall’esperienza/ Sappiamo - dal verticale si discosta di tanto, / Di 
quanto risultava l’angolo del suo colpire,/ Cosi mi sembrava in (intorno a) quel momen- 
to,/ Che la luce riflessa da qualche parte précipita (précipitera) su di me:/ Allora scostai 
il volto da quella chiarezza”. Dante Alighieri 2004a, p. 230.

La prima cosa che si nota in questa traduzione é sicuramente un’in­
sólita dinamicitá dell’immagine. Nella protasi appare una freccia del 
raggio chiaro: strzała jasnego promienia che si associa al fraseologi- 
smo polacco: szybkijak strzała - “veloce come una freccia”. Odpryskać 
vuol dire “scheggiarsi, rimbalzare in pezzi”. 1 versi 19-20, cosí difficili 
da interpretare nella traduzione di Korsak, qui sono resi con una esat- 
tezza scientifica che non lascia dubbi anche se non si usa la parola pie­
tra. L’applicazione del tempo futuro nell’apodosi accelera ulteriormen­
te il ritmo della narrazione (introduce l’elemento di azione subitánea). 
Inoltre, la luce riflessa - odbite światło precipita sul soggetto: we mnie 
runie. Questo verbo connota anche un movimento improvviso, veloce, 
violento addirittura. II soggetto scosta allora il volto da quella chia- 
rezza: więc twarzy przed tą jasnością uchylę, reazione típica per una 
persona che vuole evitare il colpo (in questo caso, della precipitazione 
della chiarezza).

Nonostante tutte queste modificazioni nella costruzione della sce­
na, il signifícate della similitudine e la sua funzione sembra inalterata. 
A titolo di conclusione si puó aggiungere che tale drammaturgia non 
si inquadra molto bene nel clima generale del purgatorio, regno dove 
predomina il senso della quiete, rassegnazione e speranza.

Jak sen się łamie, gdy powiek osłona
Przepuści nagle jasne zorze blasku,
/ chwilę szarpie się, nim całkiem skona,
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Tak znikło widmo owego obrazku,
Skoro strzeliła Jasność w oczy moje
Od padolnego ogromniejsza blasku.

Purg, XVII, 40-45235

235 "Come si frange il sonno quando il riparo del le palpebre/ fa (farà) passare d’im­
provviso le chiare aurore di splendore,/ E si dibatte per un momento, prima che muoia 
del tutto,/ Cosí sparí lo spettro di quel quadretto,/ Quando la chiarezza si lancib nei miei 
occhi/ Piú grande dello splendore terrestre”, Dante Alighieri 2004a, p. 240.

236 “E come si cela il corpo luminoso del sole/ Per l’eccesso di splendori, che 
abbagliano i nostri occhi,/ Cosí qui il mió sguardo non resse”, Dante Alighieri 2004a, 
p. 240.

Per la prima volta, nelle traduzioni polacche, la luce nella pro- 
tasi riesce a penetrare dietro la barriera degli occhi: powiek osłona 
przepuści nagle jasne zorze blasku - “il riparo del le palpebre farà pas- 
sare d’improvviso le chiare aurore di splendore”. Questa entrata non 
è dovuta, pero, come nel caso dell’originale, alie facoltà della luce, 
ma alla debolezza della forza difensiva degli occhi (cambiamento che 
non contraddice il signifícate generale della similitudine). L’espressio- 
ne dell’apodosi: strzeliła jasność - “la chiarezza si lancio” non for­
ma collegamento con il verbo przepuścić della protasi, allude invece 
alla similitudine del canto XV, dove il traduttore usa la parola strzała 
(freccia). La protasi e l’apodosi sono invece coliegate fortemente dalla 
ripetizione del termine blask - “splendore”. Anche la coppia: powiek 
osłona e oczy puo essere considerata come compensazione della coppia 
originale: viso chiuso, volto. L’immagine sembra di nuovo leggermente 
piú dinámica rispetto aH’originale. Vi è anche una modificazione abba- 
stanza intéressante: znikło widmo owego obrazku - “spari lo spettro di 
quel quadretto” al posto di ¡’imaginar mió cadde giuso puo riferire la 
visione nel sogno al fenómeno físico dello spettro, un’immagine che si 
forma nel cervello.

A jak się kryje słońca świetlne cíalo
Nadmiarem blasków, co nas w oczy rażq,
Tak tu spojrzenie moje nie dotrwało.

Purg, XVII, 52-54236

Troviamo qui termini legati alla luce che sono assenti nell’originale: 
świetlne - luminoso’'’ Q blasków spendori”. Questi termini interpre- 
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taño ed esplicitano cio che nella versione dantesca rimaneva sottinteso. 
Invece della vista troviamo gli occhi: oczy, invece della virtù (sottinteso: 
visiva) spojrzenie - “sguardo” che non regge. Tutte queste modificazio- 
ni non sembrano disturbare la corretta lettura della similitudine.

Jak jeden promień z drugiego wynika,
Gdy załamany powrotnie ku górze
Odstrzela na wzór tęsknego pątnika,
Tak ja gestowi Beatryczy wtórzę,
Który się odbił w moich źrenic szybie,
1 w słońce patrzę wbrew ludzkiej naturze.

Par, I, 49-54237

237 "Come un raggio risulta dal secondo,/ Quando rifratto di ritorno in alto/ Si 
slancia, su modello del pellegrino nostálgico/ Cosí io assecondo il gesto di Beatrice,/ 
Che si riflesse nel vetro delle mie pupille,/ E guardo nel sole contro la natura umana”, 
Dante Alighieri 2004a, p. 320.

Anche qui troviamo il termine scientifico (e metafisico, nello stesso 
tempo) “raggio”: promień che viene rifratto nella via di ritomo (in alto) 
e che “si slancia”: odstrzela (come nella traduzione di Stanisławski). 
Nell’apodosi troviamo una soluzione intéressante della traduzio­
ne dell’atfo - gest (gesto). L’atto puô realizzarsi nel gesto, ma diffi- 
cilmente in questo caso, dove Beatrice guarda (i gesti sono piuttosto 
quelli delle mani). E, come nel caso dell’atteggiamento (traduzione di 
Stanisławski) saremmo disposti ad abbracciare con quel termine l’atto 
di Beatrice metiéndolo in un contesto piú ampio, qui la soluzione adot- 
tata sembra piú lontana dalle intenzioni del Poeta. Tanto piú che quel 
gesto si riflette - odbił się nelle pupille del pellegrino invece di entrare 
nell’immaginativa attraverso le pupille. Il soggetto sembra inoltre agi­
ré di propria iniziativa, non subiré l’azione promossa in lui dalla sua 
guida. Infatti, l’atto di Beatrice agi all’intemo dell’intelletto di Dante, 
non si fermô alla superficie degli occhi. Solo grazie a ció gli fu possi- 
bile fissare gli occhi al sole. Nella traduzione manca quel frammento 
che costituisce la motivazione dell’atto di Dante di guardare il sole - 
cosa insólita per i mortali (questa informazione è stata invece tradotta: 
w słońce patrzę wbrew ludzkiej naturze - “guardo nel sole contro la 
natura umana”). E utile osservare anche che nel caso della traduzione 
di questa similitudine, come di quella del Purg XV, 16-24, l’immagine 
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è più drammatica rispetto all’originale, questa volta grazie all’uso del 
tempo presente nell’apodosi, operazione che attualizza la scena e la fa 
passare davanti agli occhi del lettore nel momento del suo svolgersi.

Jako się budzi człek światłem rażony -
Bo się duch wzroku jego z blaskiem zmaga,
Przenikającym od błony do błony -
1 w przedmiot bliski poglądać się wzdraga, 
Całkiem nieświadom swojej wzrocznej siły, 
Póki go znowu nie wesprze rozwaga, 
Tak z moich źrenic wszelkie mroczne pyły 
Zwiała pani ma swymi źrenicami, 
Które na tysiąc mil wkoło świeciły.

Par, XXVI, 70-78238

238 “Come s¡ sveglia l’uomo colpito (abbagliato) dalla luce -/ Perché il suo spirito 
visivo lotta con lo splendore,/ Penetrante da membrana a membrana -/ E rabbrividisce 
guardando (non vuole guardare) l’oggetto vicino,/ Del tutto inconsapevole della propria 
forza visiva,/ Finché lo sopporti di nuovo la considerazione (stimativa),/ Cosí dalle míe 
pupille ogni polvere buia / Spazzó via la mía donna con le sue pupille,/ Che lucevano 
intomo a distanza di mille miglia”, Dante Alighieri 2004a, p. 433.

Nella protasi troviamo un’immagine modificata di quello che suc­
cédé alla persona svegliata all’improvviso: invece di correre verso la 
luce per trasportarla dentro il cervello, lo spirito visivo lotta contro di 
essa: duch wzroku... z blaskiem zmaga - “lo spirito visivo... lotta contro
10 splendore”. Invece i termini relativi allo spirito visivo, luce, Splendo­
re, gonna trovano equivalenti precisi nella lingua polacca: duch wzroku, 
światło, blask, błona. Sono possibili due interpretazioni: o il traduttore 
conosceva la terminologia e i processi che avvenivano, secondo 1’ottica 
medievale, dentro l’occhio, ma non intendeva quel processo a fondo 
(visto che il comportamento dello spirito visivo è interprétate in modo 
opposto a ció che succedesse nell’originale), oppure non conoscendo 
l’ottica riuscí a rendere in modo molto preciso e attente la terminología 
applicata da Dante. Non si capisce bene neanche perché lo svegliato 
non volesse guardare l’oggetto che gli sta vicino: w przedmiot bliski 
poglądać się wzdraga, e perché fosse completamente incosciente del­
la sua virtù/forza visiva: Całkiem nieświadom swojej wzrocznej siły.
11 termine equivalente della stimativa è invece di nuovo preciso: rozwa- 
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ga. Nell’apodosi Túnica cosa che é modificata rispetto all’originale é la 
mancanza del termine raggio: qui due volte viene ripetuto il termine: 
źrenica - “pupilla”.

Questa versione sembra attestare il fatto della mancata comprensio- 
ne del processo descritto dal Poeta nella protasi. II rigore terminológico 
é stato, invece, conservato in modo sorprendentemente attento se accet- 
tiamo la supposizione sopra indicata.

Alina Świderska

Jak od powierzchni wód, czy od zwierciadła 
promień odbije się przeciwną stroną 
niźli ukosem droga jego padla, 
i tyle samo będzie odchyloną 
od linii spadu kamienia nad wodą 
(jak sztuką to i wiedzą doświadczono), 
tak mi się zdało, że tu mię przebodą 
blaski odbite na wprost mego oka, 
aż je powieka ochrania przed szkodą.

Purg, XV, 16-242’9

Troviamo in questa traduzione il termine “raggio”: promień nella 
protasi e nell’apodosi “splendori (luci) riflessi”: blaski odbite. Visto ¡I 
doppio signifícate della parola blaski non possiamo negare la fondatez- 
za dell’applicazione di questo termine, anche se blaski si riferiscono 
piü spesso alia terza categoría della luce nel sistema metafisico239 240. Tale 
interpretazione potrebbe alterare il signifícate della similitudine, visto 
che la luce che arriva agli occhi di Dante é la luce seconda, non la ter­
za. 11 resto dell’immagine sembra essere equivalente all’originale. Per 
quanto riguarda la costruzione stessa della scena, anche qui, come nel 
caso della traduzione di Porebowicz, l’apodosi é attualizzata davanti 

239 "Come dalla superficie delle acque, o dallo specchio/ il raggio si riflette (ri- 
fletterä) nella parte opposta/ Dalla sua strada della caduta in diagonale,/ e di tanto sarä 
scostata/ dalla linea della caduta della pietra sopra l’acqua/ (eome e stato sperimentato 
dall’arte e dalla scienza),/ cosi mi parve ehe qui mi trafiggessero (trafiggeranno)/ splen­
dori (luci) riflessi di fronte al mio occhio,/ cosi ehe la palpebra li protegge dal danno”, 
Dante Alighieri 2003a, p. 280.

2311 Ne scrive, ad esempio, Terminska 1992, p. 226.
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agli occhi dell’osservatore, grazie all’uso, questa volta, del presente 
storico.

Jako przerwany sen o rannej dobie, 
gdy światło żywe w powieki przenikło, 
jeszcze trzepoce się, nim pójdzie sobie, 
tak to widzenie moje nagle znikło, 
gdy się przed mymi oczyma roznieci 
światło mocniejsze niżli bywać zwykło.

Purg, XVII, 40-452-"

L’immagine presentata in questa versione è coerente e abbastanza 
fedele aU’originale. Troviamo qui corrispondenze corne powieki - “pal- 
pebre” e oczy - “occhi”, światło - “luce” applicato due volte laddove 
nell’originale abbiamo due termini diversi luce e lume. Forse, secondo 
i principi della metafísica della luce, sarebbe meglio usare qui il termine 
“promień światła”. La luce nella protasi filtra nelle palpebre: è la secon­
da volta, dopo la traduzione di Porębowicz, dove vediamo la luce che 
riesce a passare il riparo del le palpebre. Questa volta, pero, è proprio 
la luce che passa, non le palpebre che non reggono. Anche widzenie 
sembra una soluzione adeguata (adottata, tra l’altro, nella maggior parte 
delle traduzioni). La luce nell’apodosi non percorre invece gli occhi 
intellettuali del pellegrino, ma si accende davanti a loro: się przed mymi 
oczyma roznieci. Bisogna riconoscere che la traduzione della Swiderska 
rende tutti i concetti necessari per l’interpretazione della similitudine. 
Forse 1’unica obiezione che si possa muovere qui è I’uso del termine 
troppo generale światło invece del promień.

Lecz jak przed słońcem co wzrok nam obciąża
i w zbytku blasków kryje swoje lico, 
tak tutaj siła moja nie nadąża.

Purg, XVII, 52-54241 242

241 “Corne il sonno interrotto nell’ora mattutina,/ quando la luce viva ha penetrato 
nelle palpebre,/ si dibatte ancora, prima che se ne vada,/ cosí la mia visione (il mió 
vedere) sparí d’improvviso,/ quando si accende (accenderá) davanti ai miei occhi/ luce 
più forte che soleva essere”, Dante Alighieri 2003a, p. 291.

242 “Ma come davanti al sole che la nostra vista aggrava/ e cela il suo volto nell’ec- 
cesso degli splendori,/ cosí qui la mia forza (virtú) non riesce a seguiré (stare al passo)”, 
Dante Alighieri 2003a, p. 292.
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Anche la similitudine citata sopra contiene tutti gli elementi impor­
tami. Troviamo qui forse la più esatta traduzione dell’espressione: sol 
che nostra vista grava - słońcem co wzrok nam obciąża. Come in tutte 
le traduzioni precedenti, anche in questa il testo precisa il soperchio: è il 
soperchio di splendori - w zbytku blasków.

A jako drugi promień na kształt gońca
z pierwszego wyjdzie i swym własnym śladem 
wraca jak pielgrzym u wędrówki końca, 
tak za mistrzyni mej słodkiej przykładem 
i moje oczy w słońcu się utkwiły, 
choć tak nie czynią w ziemskim świetle bladym.

Par, 1, 46-542'13

Nella protasi la traduzione rende in modo molto adeguato l’idea 
della riflessione del raggio che cade sotto l’angolo di novanta gradi: 
swym własnym śladem wraca - “toma seguendo le proprie tracce” - 
è una precisazione assente nell’originale, non altera perô il signifíca­
te dell’immagine. La cosa che, invece, lo modifica, è la descrizione 
del pellegrino in questa traduzione: wraca jak pielgrzym u wędrówki 
końca - “toma come il pellegrino alla fine del viaggio”. Non è chiaro 
perché proprio alla fine del pellegrinaggio si dovesse comportare come 
il raggio riflesso. Si potrebbe leggere questo passo nel modo seguente: 
il pellegrino alla fine del pellegrinaggio ritoma seguendo la strada che 
aveva fatto. Taie lettura è motivata e l’immagine rimane coerente. Cam­
bia invece l’espressione del frammento: l’idea agostiniana del ritomo 
identifica la fine del pellegrinaggio dell’anima con il ritomo al proprio 
principio. Qui, invece, la fine del pellegrinaggio sarebbe un luogo dal 
quale bisogna ancora ritomare a casa. Taie modificazione sembra essere 
un’infrazione della struttura e del signifícate della similitudine.

Anche nell’apodosi troviamo singificativi cambiamenti rispetto 
all’originale: non si parla di nessun tipo di influsso esercitato da Beatri­
ce su Dante. E lui che prende l’iniziativa e imita la sua “maestra”: mi- * 

2J3 "E corne il secondo raggio corne messo/ esce dal primo e, seguendo le proprie 
tracce,/ toma corne il pellegrino alla fine del viaggio,/ cosi, seguendo l’esempio délia 
mia dolce maestra/ anche i miei occhi si fissarono nel sole,/ sebbene non facciano cosi 
nella pallida luce terrestre”, Dante AIighieri 2003a, p. 388-389.
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strzyni. Si parla del carattere soprannaturale dell’atto di Dante (il fissare 
gli occhi al sole), manca pero la parte preparativa a quell’atto. Sembra 
che il pellegrino con le proprie forze potesse guardare nel sole. Non 
dobbiamo aggiungere che, a parte del termine “raggio”, mancano molti 
termini important per veicolare l’immagine voluta dal Poeta.

A jako światło z blasków tryśnie zdroja
i wnet śpiącego ruchem swym obudzi 
w głąb oka biegnąc od słoja do słoja, 
ów co się ocknął zaś darmo się trudzi 
blask ten rozeznać, póki myślą własną 
nie pojmie, co jest prawdą, co zaś łudzi, 
tak moich oczu mdłe źrenice gasną 
poprzedpromiennym Beatryczy wzrokiem, 
aż, oną światłość odbiwszy przejasną, 
tysiącokrotnie umocnionym okiem.

Par, XXVI, 73-82244

244 “E come la luce sprizza dalla fonte di splendori/ e subito sveglia (sveglierà) il 
dormiente con il suo movimento/ correndo nel fondo dell’occhio dall’anello all’anello,/ 
quello invece che si destô si sforza invano/ di riconoscere quello splendore, finché con 
il proprio pensiero/ non intenderà quello che è vero e quello che è un’illusione,/ cosí si 
spengono le palpebre deboli dei miei occhi/ davanti allo sguardo raggiante di Beatrice? 
finché, avendo riflesso quella luce chiarissima? con un occhio rafforzato mille volte”, 
Dante Alighieri 2003a, p. 530.

Questa similitudine presenta un’immagine significativamente mo- 
dificata. Nella protasi abbiamo la luce che sprizza dalla fonte di splen- 
dori: światło z blasków tryśnie zdroja. E la luce che si muove verso il 
dormiente e lo sveglia con il proprio movimento, non gli spiriti visivi 
che si muovono verso di lui per trasportarlo. La luce corre dentro l’oc- 
chio dall’anello all’anello - od słoja do słoja. E un termine scienti- 
fico, ma che appartiene alla botánica (gli anelli degli alberi) più che 
all’ottica. Sarebbe difficile riconoscervi anche l’estensione metafórica, 
visto che gli anelli sono disposti nel tronco concéntricamente, invece 
le tuniche o membrane dell’occhio una dietro l’altra. Anche la conti- 
nuazione di questa scena non rende, a mio avviso, l’idea della scienza 
dell’occhio medievale: invece di un equivalente del termine italiano 
stimativa, come nelle traduzioni precedenti, che soccorrerebbe la vista 
a creare un’immagine riconoscibile al cervello, qui lo svegliato intende 
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con ¡I proprio pensiero quello che è vero e quello che è un’illusione: 
póki myślą własną nie pojmie, co jest prawdą, co zaś łudzi. Nell’origi- 
nale non si parla affatto dell’illusione. II pensiero è inoltre un termine 
troppo debole per rappresentare la parte particolare e scientificamente 
definita del cervello.

Passiamo all’apodosi: qui si ha impressione di una confusione vera 
e propria. Innanzi tutto le palpebre deboli degli occhi del soggetto si 
spengono: moich oczu mdłe źrenice gasną, come se dovessero moriré. 
Tale immagine, tra l’altro, non ha corrispondenza nella protasi: lí non 
si spegne niente. Nell’originale la corrispondenza tra le due immagini 
sta nella figura di Beatrice in funzione della stimativa - che soccorre 
e aiuta il pellegrino a vedere-intendere. Qui nella protasi il pensiero 
dello svegliato distingue il vero dal falso, nell’apodosi le palpebre del 
pellegrino si spengono davanti allo sguardo raggiante di Beatrice fino 
al momento in cui riflettono quella luce chiarissima e cosí si rafforzano 
mille volte. Beatrice non agisce in alcun modo nella traduzione, mentre 
nell’originale è lei che scaccia le ombre dagli occhi di Dante, ombre 
che gli impediscono la vista chiara. Sembra che in questa versione si sia 
perso tutto il messaggio incluso nella similitudine originale.

Jan Michał Kowalski

Jak się odbijać zwykł w przeciwną stronę
Promień od wody, albo od zwierciadła,
Wgórę strzelając drogą pochyloną
Tyle, jak spada, tak że prostopadła
Linja pośrodku równe czyni działy —
Jak doświadczenie i sztuka wykłada -
Tak mi się zdało, że mnie uderzały
Promienie światła, co się skądś odbiły,
Przeto me oczy od nich uciekały.

Purg, XV, 16-242“15

24’ "Come suole riflettersi nella parte opposta/ II raggio dall’acqua, o dallo spec- 
chio,/ Lanciandosi in alto lungo la slrada China/ Di tanto, come (di quanto) cade, cosi 
ehe le perpendicolare/ Linea in mezzo fa divisioni uguali -/ Cosi insegna l’esperienza 
e l’arte -/ Cosi mi parve ehe mi colpissero/1 raggi di luce ehe si riflessero da qualche 
parte,/ Perciö i miei occhi fuggivano da loro”, Dante Alighieri 1932, p. 420.
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In questa versione troviamo tutti gli elementi necessari per la cor- 
retta interpretazione della similitudine. L’unica diflferenza significativa 
consiste forsę nel fatto che nella traduzione i raggi di luce che si rifles- 
sero da qualche parte: promienie światła, co się skądś odbiły (precisa- 
zione assente nell’originale) “colpivano” - uderzały il soggetto invece 
di percorrerlo. La lettura della similitudine é un po’ difficile se si vuole 
riflettere a fondo sul signifícate di quei versi e interpretarli secondo le 
leggi dell’ottica, e i) ritmo sembra “zoppicante”.

Jak sen się przerwie, kiedy wzrok odczuje,
Chociaż zamknięty, nagle światło wielkie
¡ zanim zniknie, z sobą się mocuje -
Tak też upadły me widzenia zmielkle
IV tej chwili, kiedy w twarz mię uderzyło
Światło silniejsze ponad nasze wszelkie.

Purg, XVII, 40-45246

2'16 "Ma corne si interrompe il sonno, quando lo sguardo sente (sentirá),/ Anche se 
chiuso, all’improvviso una grande luce/ E prima che sparisca, lotta con sé stesso -/ Cosí 
caddero le mie visioni ammorbidite/ In quel momento, in cui colpi il volto/ Luce più 
forte di ogni (luce) nostra”, Dante Alighieri 1932, p. 437.

II viso chiuso diventa in questa versione wzrok zamknięty, che è tra­
duzione diretta dell’espressione italiana. Luce e lume sono tradotte, come 
nella traduzione della Swiderska, con un termine genérico: światło. In­
vece di essere percorso dalla luce, lo sguardo la sente: kiedy wzrok odc­
zuje... światło - “quando lo sguardo sentirá... la luce”. Nell’apodosi, 
invece, la luce colpisce il volte: w twarz mię uderzyło światło. Anche 
se uderzyć significa “colpire”, è quindi una delle possibili traduzioni di 
percorrere, qui dà impressione di sentire quasi uno schiaffo, fortissimo 
perché la luce è piú forte di ogni luce terrestre. Queste due espressioni 
non formano una simmetria perfetta come nell’originale, la seconda si 
riferisce invece in modo chiaro alia similitudine del canto XV (dove 
leggiamo anche dei colpi della luce: mnie uderzały promienie światła). 
Kowalski sembra, a diflferenza di Korsak, notare i collegamenti tra di­
verse immagini nel poema e rilevarli, anche a scapito dell’omogeneità 
composizionale delle singóle immagini. La similitudine, nonostante le 
modificazioni indicate sopra, sembra veicolare tutti i significati della 
versione originale e non altera la sua funzione all’intemo del poema.
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Lecz, jak gdy słońce wzrok nasz silnie razi
/ w zbytku światła własny obraz skrywa,
Tak siła moja nie mogła tu radzić.

Purg, XVII, 52-542J7

L’immagine è presentata in termini più realistici che nell’origina- 
le: il sole abbaglia o acceca fortemente lo sguardo, non lo grava, non 
lo opprime, corne si cercava di tradurre in alcune versioni precedenti. 
Si spiega anche che il soperchio è quello di luce: w zbytku światła. 
A parte quello spostamento verso la “prosa” o anche verso la scienza, il 
quadro non subisce altre modificazioni. Questa, inoltre, sembra anche 
motivata se pensiamo che la protasi doveva proprio disegnare l’imma- 
gine della luce física.

A jak promienie majq w sobie właśnie,
Że z siebie wgórę drugie odbijają,
1 jak pielgrzymy w dom wracają własny -
Tak też z jej czynów moje się stawają,
IV mą wyobraźnię oczami przelane,
Żem H’ Słońce oczu utkwił wbrew zwyczaju.

Par, I, 46-542JB

Questa versione sembra essere molto attenta ai particolari riguar- 
danti il lato contenutistico della similitudine. Troviamo gli equivalenti 
di tutti i concetti importanti dal punto di vista della sua interpretazione 
nella chiave metafísica. L’inizio della protasi è inoltre abbastanza inté­
ressante: si afferma che i raggi possiedano in sé la proprietà di riflet- 
tere altri raggi in alto, raggi provenienti da loro stessi: promienie mają 
w sobie właśnie, że z siebie wgórę drugie odbijają. È un’affermazione 
assente nell’originale, non disturba, pero, la ricezione 1’interpretazione 
dell’immagine.

2'17 "Ma, corne quando il sole abbaglia fortemente la nostra vista/ E nel soperchio 
di luce cela la propria immagine,/ Cosí la mia forza (virtù) non poteva considerare (dare 
consiglio) qui”, Dante Alighieri 1932, p. 437.

2J* "E come i raggi hanno proprio dentro di sé,/ Che da sé riflettono altri in alto,/ 
E come i pellegrini tomano nelle proprie case -/ Cosí anche dai suoi atti divengono 
i miei,/ Versati nella mia fantasia dagli occhi,/ Che fissi gli occhi nel Sole contro l’uso”, 
Dante Alighieri 1932, p. 463.



236 CAPITOLO V. La presenza della struttura dell'Itinerarium mentis...

Nell’apodosi si dice in modo esplicito che gli atti (resi qui dalla 
parola czyny) di Dante sono creati dagi i atti di Beatrice: z jej czynów 
moje się stawają, infusi tramite gli occhi nell’immaginativa di lui: w mą 
wyobraźnię oczami przelane. L’effetto di questo processo è, owiamen- 
te, 1’atto di fissare gli occhi nel sole contro l’usanza. L’unica differenza 
rispetto all’originale consiste nell’uso del tempo presente nel verbo się 
stawają (si creano/divengono), con la funzione di rendere l’immagine 
più dinámica. E da notare anche la caratteristica presente in tutta que­
sta traduzione: l’uso della maiuscola nei nomi degli oggetti o fenome­
ni intepretati corne divinità, qui: Słońce - “il sole”. Quest’operazione 
conferma l’interpretazione della similitudine da parte del traduttore in 
chiave anagogica, interpretazione che è in pieno accordo con la meta­
física della luce.

Jak na błysk światła silnego wnet wstanie
Człek ze snu, bo zmysł widzenia wybiega
Z błonki na błonkę światłu na spotkanie,
A zbudzonego to, co widzi, lęka,
Gdyż nieświadome nagłe jest ocknienie, 
Póki nie przyjdzie rozwagi poręka - 
Tak z oczu moich wszelkie zaśmiecenie 
Zmiotła Beatryks blaskiem w swojem oku. 
Co na mil tysiąc rzuca swe promienie.

Par, XXVI, 70-782J9

L’unica modificazione che notiamo in questa similitudine rispetto 
all’originale è l’uso del termine blask - “splendore” invece del raggio 
nell’apodosi. Subito dopo, pero, viene aggiunta l’informazione che gli 
occhi di Beatrice, che con lo splendore hanno scacciato gli impedimenti 
dagli occhi del pellegrino, emettono i raggi. Zmysł widzenia - “il senso 
della vista”, come nelle versioni precedenti, si sostituisce allo spirito vi­
sivo. Per quanto riguarda tutto il resto dell’immagine questa traduzione 
è sicuramente più attenta di tutte le precedenti.

2j)9 “Come si alza al lampo di una luce forte/ L’uomo dal sonno, perché il senso del­
la vista corre (esce correndo)/ Dalla membrana (diminutivo) alla membrana (dim.) in- 
contro alla luce,/ E lo svegliato è impaurito da cid che vede,/ Perché la sveglia improv- 
visa è inconsapevole/ Finché non arrivi la garanzia della considerazione (stimativa) -/ 
Cosí dai miei occhi ogni sporcizia/ Fu spazzata via da Beatrice con lo splendore nel suo 
occhio,/ Che getta i suoi raggi a mille miglia”, Dante Alighieri 1932, pp. 706-707.
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Agnieszka Kuciak

Jak gdy od wody lub lustrzanej szyby
Promień odskoczy, ale nie oszuka, 
w sposób nie inny biegnąc wzwyż, niż gdyby 
spadał, choć umknie w bok, się go odszuka, 
mierząc od linii upadku kamienia, 
jak doświadczenie uczy nas i sztuka;
tak mi się zdało, że mnie od promienia 
załamanego tu się w oczach mieni; 
dlatego szybko poszukałem cienia.

Purg, XV, 16-24251’

2'" "Come dall’acqua o dal vetro per specchi/ II raggio salta/balza (saltera) dall’ac- 
qua o dal vetro dello specchio, ma non inganna (ingannerà)/ Correndo in alto non diver­
samente, che come se/ cadesse, anche se fuggerà da parte, se lo trovera/ misurando dalla 
linca della caduta della pietra,/ come ci insegna l’esperienza e l’arte;/ cosí mi parve di 
sentirmi dal raggio/ rifratto qui rilucere gli occhi;/ per questo cercai subito l’ombra”, 
Dante Alighieri 2003b, pp. 118-119.

La prima impressione che riportiamo dalla lettura di questa tradu- 
zione è la personificazione del raggio nella parte della protasi. II rag- 
gio salta/balza (saltera) dall’acqua o dal vetro dello specchio, ma non 
inganna (ingannerà). Gli si ascrivono quindi certe intenzioni scontrose 
tipiche dell’uomo o, per Io meno, degli animali con ¡I minimo della fur- 
bizia: odskoczy, ale nie oszuka (viene in mente il quadro delle pecore, 
anche loro un po’ scontrose e furbe). Anche il verbo biegnąc - “cor­
rendo”, nel contesto del quadro, sembra attivare le connotazioni della 
corsa con l’uso dei piedi o delle zampe (non quella metafórica). Anche 
se il raggio fuggerà da una parte, non è un problema: se lo trovera mi- 
surando dalla linea della caduta della pietra: choć umknie w bok, się go 
odszuka, mierząc od linii upadku kamienia. Di nuovo: sembra che una 
delle caratteristiche del raggio che cade sia quella che a volte fugge. 
Per fortuna disponiamo del metodo di ritrovarlo, insegnatoci dall’espe- 
rienza e arte. Davvero, il raggio sembra essere un po’ di sobbed ¡ente! 
Dante ha ravvivato I’immagine scientifica grazie all’uso dei verbi di 
moto. Questa tendenza è stata pero promossa dalla traduttrice al punto, 
probabilmente, non immaginato dal Poeta. L’immagine sempre attuale 
e, dopo tutto, abbastanza seria è diventata in questa versione quasi un 
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gioco vivace. L’espressione się go odszuka sembra inoltre appartanere 
al registro famigliare.

Nell’apodosi per tradurre il termine rifratta l’autrice ha scelto 
l’aggettivo załamany, che è T equivalente preciso del termine italia­
no. Anche assumendo che Dante non distinguesse nettamente la rifra- 
zione dalla riflessione, bisogna riconoscere che la versione di Kuciak 
è Tunica dove questo termine è stato reso con tanta attenzione. Invece, 
pero, di esser percorso dal raggio (è ripetuto qui, come in moite tradu- 
zioni precedenti, il termine equivalente del “raggio”, invece che della 
“luce”), il soggeto si sente rilucere gli occhi da esso: mnie od promienia 
załamanego tu się w oczach mieni. Mienić się w oczach significa anche 
il cambiamento dei colorí visti, e addirittura la perdita della capacita 
visiva. Quest’espressione non comporta ¡I signifícate di essere penetra­
te in qualche modo dalla luce, essa rimane nella superficie degli occhi. 
L’effetto che il raggio produce induce Dante a cercare l’ombra: dlatego 
szybko poszukałem cienia.

1 tak jak sny są, kiedy niespodzianie 
blask nowy padnie na zamknięte oczy, 
rybio trzepocząc się, nim śmierć nastanie; 
tak te obrazy nagle coś omroczy, 
gdy jakieś światło razi oczy moje, 
niż to jaśniejsze, co się niebem toczy.

Purg, XVII, 40-45251

251 "E come sono i sogni, quando inaspettatamente/ un nuovo spiendore cade 
(cadrá) sugli occhi chiusi,/ dibattendosi come pesci, prima che arrivi la morte;/ cosí 
qualcosa adombra (adombrerá) quelle immagini d’improvviso,/ quando qualche luce 
abbaglia i miei occhi,/ piú chiara di quella che rotóla sul cielo”, Dante Alighieri 2003b, 
p. 132.

In questa versione troviamo Tinterpretazione del viso e del volto 
come “gli occhi”: oczy. Ovviamente, tale interpretazione è fondata 
e non distorce la lettura dell’allegoria della vista-conoscenza. I termini 
blask e światło sono invece tentativi di rendere in polacco la varietà 
terminológica concemente la luce. Possiamo constatare che anche in 
questo caso le scelte sono adeguate, visto che il termine blask, pur rife- 
rendosi alia terza luce nel sistema metafisico, è usato qui nella protasi, 
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non dipende perciô da questa terminologia. L’azione della luce è quella 
di percuotere, cioè di colpire l’occhio, la vista. Nella versione polacca 
troviamo due azioni: padnie - “cadra” e razi - “abbaglia/abbiaglierà”. 
La seconda profila un atto più deciso e potente della prima, anche se 
tutte e due si riferiscono all’azione di luce a contatto con gli occhi. 
Il verbo razi sottolinea la forza insólita della luce descritta nell’apo- 
dosi. Obrazy - “immagini” sono ovviamente prodotti dell’immaginati- 
va. Qui vengono oscurate. Omroczyć - “oscurare” che svolge la stessa 
funzione che gli arcaismi nell’originale, accentua cioè il tono solenne 
della scena. Essa non viene modificata nella sua espressione generale 
ed è del tutto possibile ricostruire la sua interpretazione. I cambiamenti 
che notiamo rispetto all’originale, si trovano in questa versione piutto- 
sto al livello della costruzione dell’immaginario. Prima di tutto la sce­
na nell’apodosi è stata attualizzata davanti agli occhi dello spettatore 
grazie all’uso del tempo presente o futuro (nel caso del verbo razi le 
due forme coincidono). Abbiamo accennato all’arcaismo che innalza 
il tono della scena. Nella protasi troviamo, invece, un termine che po- 
trebbe essere interprétate come l’abbassamento del tono: rybio - “come 
i pesci”. Inoltre (questa è un’impressione esclusivamente personale) 
l’ellissi nell’espressione iniziale: / tak jak sny sq - “e cosí come sono 
i sogni” (che non trova la continuazione lógica esplicita in seguito) e il 
cambiamento dell’ordine naturale nell’espressione finale della símilitu- 
dine: niż to jaśniejsze, co się niebem toczy - “di quello più chiaro che 
rotola sul cielo” rendono la lettura un po’ difficile. L’unico concetto 
importante che si perde è quello àelV immaginar, processo mentale che 
viene sostituito dai prodotti di quel processo.

Lecz jak nie widzi się słonecznej bryły, 
która nadmiarem kształty swe przysłania, 
lak mi zabrakło tu patrzącej siły.

Purg,XVll, 52-54252

2,2 "Ma come non si vede il corpo solare? che col soverchio copre la sua forma,/ 
cosí mi mancó qui la forza (virtú) visiva'’, Dante Alighieri 2003b. p. 133.

Per la prima volta nelle traduzioni polacche prese in esame tro­
viamo l’immagine dove, come nell’originale, non viene menzionata 
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in modo esplicito la luce solare, ma semplicemente un indeterminate 
“soverchio”. La mancanza dell’equivalente della vista è compensata 
nell’ultimo verso tramite l’attributo della virtù che manca: è la virtú 
visiva: patrząca siła.

I tak jak drugi promień zwykł bez końca 
precz od pierwszego znowu biec ku górze, 
na kształt chcącego już powrócić gońca, 
tak jej postawa, kiedy się zanurzę 
duchem w jej oczach, wnet się moją staje 
i prosto w Słońce patrzę, wbrew naturze.

Par, I, 46-54253

253 “E cosí come ¡I secondo raggio suole senza fine (tregua)/ via dal primo corre­
re di nuovo in alto,/ come il messo che vuole giá tomare,/ cosí il suo atteggiamento, 
quando m’immergo (immergerd)/ con Io spirito negli occhi di lei, súbito diviene il mio/ 
e guardo direttamente nei Sole, contro la natura”, Dante Alighieri 2004b, p. 17.

1 cambiamenti rispetto all’originale che notiamo qui sono: la sosti- 
tuzione del pellegrino della protasi con ¡1 “messo”: goniec. Quel messo 
vuole già tomare: na kształt chcącego już powrócić gońca, come se 
fosse stanco della propria missione. Questa sostituzione sembra cancel- 
lare dalla similitudine le connotazioni agostiniane, fondamentali per la 
presente ricerca. Il secondo raggio, inoltre, ha I’abitudine di salire senza 
fine, senza tregua pariendo dal primo - un elemento assente nell’ori- 
ginale. Nell’apodosi cambia, invece, radicalmente l’atteggiamento del 
soggetto nei confronti della sua guida: non è lei che agisce su di lui, 
ma è lui la parte attiva. S’immerge con lo spirito negli occhi di lei: 
się zanurzę duchem w jej oczach, adattando in questo modo il suo at- 
teggiamento (postawa). Anche questa modificazione rende impossibile 
l’interpretazione della similitudine secondo i principi applicati all’ori­
ginale.

/ jak śpiącego ostre światło rani
i ów widzący duch go zaraz budzi,
co się śród oka jego tarabani,
lecz próżno patrzeć się zbudzony trudzi,
wciąż nieświadomy jawy i ospały
bez owej mocy, co wyziera z ludzi;
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tak moje oczy, aby znów widziały, 
oczyścił promień oczu Beatrycze, 
które na mil tysiące by jaśniały.

Par, XXVI, 70-7825J

NelTultima similitudine della serie analizzata notiamo alcuni cam- 
biamenti. Nella protasi troviamo gli equivalent! precisi del lume aculo 
- ostre światło, dello spirito visivo - widzący (vedente) duch. Invece 
l’azione dello spirito è diversa da quella descritta nell’originale, non 
coincide con la teoria della creazione della vista: lo spirito się... taraba- 
ni - “si arrampica, sale in modo gofïb e faticoso”, non corre svelto. Non 
si parla delle membrane dell’occhio che lo spirito passa per incontrare 
l’immagine che arriva da fuori. Inoltre, non solo non c’è menzione della 
stimativa, ma la scena disegnata nella protasi finisce in modo diverso 
che nell’originale. Lí lo svegliato non riusciva a discemere ció che si 
presentava ai suoi occhi finché lo soccorse la stimativa, dopodiché era 
in grado di identificare l’immagine. Qui lo svegliato è inconsapevole 
(nieświadomy) e assonnato (ospały) e si sforza invano di guardare (na 
próżno patrzeć się... trudzi) perché è privo di quella forza che spunta/ 
/emana dalla gente (bez owej mocy, co wyziera z ludzi). La vista del 
soggeto non viene quindi aiutata da nessuna qualité razionale. L’imma- 
ginativa è diventata una forza interiore che si scorge nella gente, che 
emana da loro. Secondo la scienza dell’ottica, l’immaginativa svolge 
invece una funzione ben precisa all’intemo del cervello, contribuen- 
do alia formazione dell’immagine razionale, interpretabile. L’apodosi 
rende di nuovo con precisione i termini come occhi miei - moje oczy 
e raggio de ’suoi-promień oczu Beatrycze. Il raggio pulisce gli occhi 
mentali di Dante - il quadro non coincide quindi con la protasi, dove 
la vista non è riuscita a discemere l’immagine che le si era presenta- 
ta con la luce del sole. Anche la fine lascia una perplessità: gli occhi 
di Beatrice na mil tysiące by jaśniały - “splenderebbero a distanza di * 

2SJ "E come il dormiente è ferito dal lume aculo/ e lo sveglia subito quello spirito 
vedente,/ che si arrampica dentro il suo occhio,/ ma lo svegliato si sf'orza invano di 
guardare,/ ancora inconsapevole della veglia e assonnato/ senza quella forza che spun- 
ta/emana dalla gente;/ cosí gli occhi miei, affmché vedessero di nuovo,/ furono puliti 
dal raggio degli occhi di Beatrice,/ che splenderebbero a distanza di mille miglia”, 
Dante Alighieri 2004b, p. 167.
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mille miglia”. Tale affermazione significa che questa capacita degli oc­
chi di Beatrice rimane in potenza, mentre nell’originale era giá attua- 
lizzata.

Direi che nella traduzione di questa similitudine si sia persa l’idea 
essenziale: quella di rendere l’analogia della vista-conoscenza tramite 
un’immagine scientifica deH’ottica. Quest’immagine non é leggibile 
qui, e l’apodosi non si spiega con la protasi.

3. Tappe della contemplazione mística 
del Benjamin Maior di Riccardo da San Vittore 

nella serie di quattro similitudini dei canti 
XXII e XXIII del Paradiso

Controlliamo adesso la realizzazione dello schema mistico nella serie 
delle quattro similitudini identifícate nel capitolo IV come riflessione 
delle tappe della contemplazione descritte nel Benjamin Maior di Ric­
cardo da San Vittore. Visto che in questa serie troviamo chiari riferi- 
menti lessicali, quasi “tecnicismi” mistici, possiamo incentrare I’analisi 
sulla ricerca degli equivalenti polacchi dei termini suddetti (discussi 
nel capitolo IV). Tale impostazione determina anche la necessita della 
conservazione della struttura presente nell’originale. Ecco la prima del­
le traduzioni.

Julian Korsak

A ja: - "współczucie jakie mówiąc do mnie 
Objawiasz w słowach, ta życzliwość szczera 
Widna we wszystkich światłach w około mnie, 
Tak rozwinęły mą ufność, jak słońce 
Rozwija różę gdy swój kwiat otwiera.

Par, XXII, 52-57255

255 “E io: - “la compassione che parlando a me/ Riveli nelle parole, quella sincera 
benevolenza/ Chiara (Visiblile) in tutte le luci intomo a me,/ Cosí hanno sviluppato la 
mia fiducia, come ¡1 sole/ Sviluppa (Apre) la rosa quando ella apre il suo calice”, Dante 
Alighieri 1860, p. 663.
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Rispetto all’originale, nella traduzione manca un termine “tecni- 
co” mistico equivalente del dilatarsi, ehe in polacco sarebbe il verbo 
rozszerzać o un suo sinonimo. Invece si vede ehe il traduttore ha de- 
ciso di usare il verbo rozwijać, che si collega in modo naturale con la 
rosa (infatti, e ripetuto due volte), e significa allora “aprire” ¡1 calice 
del fiore. Se riferito a ufność (fiducia), potrebbe piuttosto prendere il 
significato di “sviluppare” una qualitä. Non troviamo nessun cenno ehe 
corrispondesse a quant'ell'ha dipossanza. 11 quadro sembra essere un 
paragone grazioso, ma privo di connotazioni mistiche. Sicuramente non 
vi avremmo riconosciuto la prima tappa della contemplazione descritta 
da Riccardo da San Vittore.

Nigdy na ziemi gdzie wchodzq i zchodzq,
Ruch nie zadziwi tak skorym obrotem, 
Coby mógł z moim porównać się lotem.

Par, XXII, 100-105256 257

256 "Mai sulla terra dove salgono e scendono,/ II movimento non stupirä con un 
giro tanto veloce,/ Da poter paragonarsi al mio volo”, Dante Alighieri 1860, p. 665.

257 “Come il fuoco quando sfugge dal la nuvola,/ La nuvola non fermerä il volo 
(estro, slancio) del fuoco,/ Cade sulla terra contro la propria natura,/ Nello stesso modo 
il mio animo in tale moltitudine delle impressioni,/ Cresceva, si fece piü grande, e usci 
di se stesso,/ Ma ehe cosa succedesse con lui non lo sa ricordare”, Dante Alighieri 1860, 
p. 669.

In questa similitudine ritroviamo lo Schema del paragone per nega- 
tionem, ma di nuovo non c’e nessun cenno al modo naturale in cui av- 
viene il movimento sulla terra. Lo Schema negativo svolge quindi solo 
la funzione iperbolizzante, senza sottolineare, perö, il carattere sopran­
naturale del fenomeno. Anche qui lo Schema mistico e poco visibile.

Jak ogień kiedy wymyka się z chmury,
Polotu ognia chmura nie zatrzyma, 
Spada na ziemię wbrew swojej natury, 
Podobnie duch mój h> takim wrażeń tłumie, 
Rosi, stal się większym, i wyszedł sam z siebie, 
Lecz co z nim było przypomnieć nie umie.

Par, XX111, 40-452’7
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Nell’orginale abbiamo un riferimento alla prima similitudine tra­
mite la ripetizione del tecnicismo dilatarsi e la ricapitolazione, nella 
protasi, di quanto avvenuto: il fuoco esçe dalla nube perché prima si era 
dilatato e cade giù contro la propria natura. Cosí la mente del pellegrino 
si era farta più grande a causa di aver ricevuto il cibo divino: la grazia. 
Invece della causa, intervenuta prima sotto forma del cibo, abbiamo 
nella traduzione un processo contemporáneo di ingrandirsi (ripetuto 
due volte): rósł, stał się -większym - w takim wrażeń tłumie “cresceva, si 
fece più grande, in tale moltitudine delle impressioni”. II resto del pro­
cesso contemplativo (alienado mentís) è reso in modo esplicito: duch 
(l’animo), anche se non è proprio la stessa cosa che umysł (la mente), 
uscí di sé stesso contro la sua natura e dopo turto non è in grado di ri- 
cordarsi delle cose sperimentate. Questa volta troviamo informazioni 
sul carattere soprannaturale del fenómeno (tramite ¡1 paragone con tale 
affermazione nella protasi), possiamo immaginare l’uscita deH’animo. 
Notiamo pero una certa mancanza di cura per i particolari: “la mente” 
è un concerto fondamentale in questa similitudine, qui modifícate in 
“l’animo”. La successione dei processi e i rapporti causa-effetto non 
sono stati resi correttamente: non è deducibile dalla lettura ¡1 fatto che 
l’azione della grazia divina è la causa della dilatado. Infine, non tro­
viamo riferimento alia prima similitudine della serie, siccome in tutte 
e due manca un termine uqivalente della dilatado.

Byłem jak człowiek co ze snów objęcia 
Zerwany, lube gdy wionie marzenie, 
Chce zapomniane przypomnieć widzenie.

Par, XXIII, 49-51258

258 “Ero come l’uomo che dalle braccia dei sogni/ Svegliato bruscamente (Strap- 
pato), quando ¡I sogno dilettoso se ne va (soffia),/ Vuole ricordarsi l’apparizione (la vi­
sione) dimenticata”, Dante Alighieri 1860, p. 669.

In questo frammento manca l’equivalente del tecnicismo mistico- 
visionistico risentirsi dalla visione. Invece di questo, il soggetto viene 
svegliato bruscamente - zerwany. Due volte si ripetono suggerimen- 
ti al carattere piacevole del sogno: ze snów objęcia e lube marzenie. 
Quest’ultimo non è presente nell’originale, ma aggiunge una “patina 
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nobile” al discorso. Si nota lo sforzo a ricordarsi la visione del sogno, 
ma non c’è nessun riferimento alla vanità di quello sforzo, cosa fonda­
mentale se parliamo délia Visio mistica.

Per riassumere possiamo dire che nella traduzione di Korsak è pos- 
sibile ritrovare alcuni elementi caratteristici délia visione mistica se- 
condo Riccardo da San Vittore, ma mancano altri, spesso fondamentali. 
Mancano, inoltre, riferimenti che costruiscono legami tra la serie, im- 
pedendo la lettura corretta dello schéma contemplativo.

Antoni Stanisławski

A ja doń: Miłość, którą mówiąc ze mną
Objawiać raczysz, i pozór uprzejmy,
Co go we wszystkich ogniach waszych widzę,
Tak ufność moją rozwinęły wielce,
Jak słońce różę, która listki swoje
Otwiera przed niem, co ma siły w sobie.

Par, XXII, 52-57259 *

259 “E io a lui: L’amore che, parlando con me/ Ti degni di rivelare, e la gentile 
sembianza,/ La quale posso vedere in tutti i vostri fuochi,/ Hanno sviluppato la mia 
íiducia cosí tanto,/ Come il sole la rosa, che le sue foglie/ Apre davanti a lui, quanto 
glielo permettono le proprie forze”, Dante Alighieri 1870, p. 745.

26u "E mai qui, dove salgono e scendono,/ Il movimento naturale non era cosí velo- 
ce,/ Che potrebbe essere paragonato al mio volo”, Dante Alighieri 1870, p. 747.

Il verbo rozwinąć impiegato anche in questa traduzione non è un 
tecnicismo mistico. Si riferisce allô sviluppo, in questo contesto delle 
piante. E 1’unica, eppure importantissima modificazione delTimmagi- 
ne. Non influisce sul significato generale della similitudine, ma rende 
poco leggibile ¡1 riferimento allô schéma contemplativo al quale allude 
l’originale. Troviamo, invece, un richiamo preciso aile capacità naturali 
della rosa (e, per analogia, dell’uomo) nell’aprirsi all’azione divina: co 
ma siły w sobie - “quanto glielo permettono le proprie forze”.

/ nigdy tutaj, gdzie wchodzą i zchodzą,
Ruch naturalny nie bywał tak chyży,
Iżby z mym lotem mógł być porównany.

Par.XXW, 100-10526"
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Anche in questa similitudine é esplicito il riferimento alia natura- 
lezza del movimento terrestre ruch naturalny - “movimento naturale”. 
E conservato, come nella traduzione precedente, lo schema del parago- 
ne negativo. Grazie a questo, la negazione acquista non solo il valore 
iperbolizzante, ma anche quello di sottolineare il carattere soprannatu- 
rale del movimento sperimentato dal soggetto - e quindi svolge la stessa 
funzione che le similitudini per negationem nella letteratura mística.

Jak ogień, który wymyka się z chmury,
Już tak rozrosły, że się w niej nie mieści,
1 w brew naturze swej ku ziemi spada;
Tak duch mój, który wpośród tych rozkoszy
Rósł coraz więcej, wyszedł z granic swoich,
i jakim stał się, przypomnieć nie umie.

Par, XXIII, 40-45261

261 ‘‘Come il fuoco che sfugge dalla nuvola/ Giá cosí cresciuto, che non vi si puó 
comprendere/ E contro la propria natura cade verso térra;/ Cosí l’animo mió che in 
mezzo a quei diletti/ Cresceva sempre di piu, usci füori dei propri limiti,/ e come diven- 
ne, non sa ricordare”, Dante Alighieri 1870, p. 753.

In questa similitudine troviamo equivalenti di tutti i tópoi mistici, 
formali e contenutistici, del testo origínale, con l’eccezione del termine 
equivalente della dilatatio che manca nella versione polacca (é reso 
tramite il participio passato rozrosły - “cresciuto”). L’aspetto che forse 
non é stato marcato abbastanza é, come nella versione di Korsak, la 
precedenza del processo della dilatazione tra i cibi divini (qui: rozkosze 
- “diletti”). ln questa versione troviamo di nuovo la contemporaneita 
dello stato di trovarsi tra i diletti e il processo di ingrandirsi. Non é con­
servato inoltre il collegamento tra la prima e la terza similitudine della 
serie tramite la ripetizione del termine equivalente del verbo dilatar- 
si presente nell’originale. Nella traduzione abbiamo due verbi diversi: 
rozwijać - “sviluppare” e rozrastać - “crescere, farsi piü grande e piu 
robusto”.

Direi che la tappa della contemplazione di cui parla la presente si­
militudine, Valienado, sia leggermente piü visibile in questa traduzione 
che nella precedente. Notiamo, pero, la stessa mancanza della precisio­
ne nel rendere i term ¡ni mistici, la sequenza dei fenomeni e i riferimenti 
alia prima similitudine della serie.
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Byłem jak człowiek, w którym się odzywa
Sen zapomniany, ale go napróźno
Przypomnieć sobie w myśli usiłuje.

Par, XX111, 49-51262 263

262 “Ero come l’uomo nel quale si fa sentiré/ Un sogno dimenticato, ma invano 
(lo)/ Si sforza di richiamare (acordare) nei pensieri”, Dante Alighieri 1870, p. 754.

263 "E io a lui: "L’aftétuositá che nel fervore/ Delle tue parole pulsa, e la voglia 
sincera,/ Con la quale qui ardono alia corte celeste,/ Apre il mió cuore con tanta fidu­
cial Con quanta il solé (apre) la rosa, finché tutta/ La corolla aprirá (stravaccherá) negli 
splendori”, Dante Alighieri 2004a, p. 414.

Qui ci troviamo dinanzi a un netto slittamento nel contenuto: non 
c’é un verbo che possa fungere da equivalente del tecnicismo risentir- 
si. Invece, il sogno “si fa sentiré di nuovo”: się odzywa. Puó essere un 
malinteso, dal momento che “risentirsi” ha nella lingua moderna anche 
¡1 signifícate di “farsi sentiré di nuovo”. Pero, sia o no errónea l’intepre- 
tazione da parte del traduttore, rimane il fatto che con questo cambia- 
mento si perde un elemento delta retorica della visione mistica.

Possiamo constatare che nella traduzione di Stanisławski si trovino 
piü elementi importanti dal punto di vista della contemplazione mistica 
che nella traduzione precedente. La struttura é piü leggibile. Notiamo, 
pero, anche alcune mancanze, soprattutto nell’uso dei tecnicismi m¡- 
stici, che rendono difficile la lettura della serie nella chiave voluta dal 
testo origínale.

Edward Porębowicz

A ja do niego: „ Czułość, co w ferworze
Słów twoich tętni, i ochota szczera,
Którą tu płoną na niebieskim dworze,
Serce me taką ufnością otwiera;
Jak słońce różę, aż się całkowitą
Koroną w blaskach jego porozpiera.

Par, XXII, 52-572’’3

Notiamo súbito il cambiamento del contenuto all’inizio della simi- 
litudine: non vi sono ardori (lucí, splendori, eventualmente fuochi) nei 
quali si noti l’affetto e la buona sembianza: nella traduzione le parole di 
San Benedetto vibrano di fervore e la volontá arde. Mentre un possibile 
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accenno alia metafísica della luce é perso in questa versione, sembra 
invece che 1’ardore della volonta indirizzi il lettore verso la mística con 
altrettanta efficacia. 11 cuore viene aperto: otwiera. II dizionario della 
lingua polacca di Doroszewski [cfr. Słownik języka polskiego, 1958, 
voce: otwierać] non nota nessun signifícate del verbo otwierać che 
potesse stare per “ampliarsi, dilatarsi, farsi piü grande”. Całkowita si 
potrebbe forse collegare con “completamente, tanto quanto puó”, ma 
anche facendo questo sforzo (se siamo coscienti di che cosa stiamo cer­
cando), questa parola perde qualsiasi connotazione religiosa o mística 
se accostata a porozpierać się di signifícate “sedersi o stare in piedi in 
posizione noncurante”.

L’immagine del cuore aperto dall’azione divina sembra piuttosto 
formare l’antitesi alia situazione del cuore chiuso. Nell’originale, inve­
ce, la fidanza non era chiusa prima di subiré l’influsso divino. Mi pare 
che l’essenza della dilatatio sia stata persa qui, in quanto non assi- 
stiamo all’ampliamente della disposizione, qualitá presente giá prima 
nel concettualizzatore. Di nuovo, come nel caso della traduzione di 
Stanisławski, la traduzione di questa similitudine é equivalente al livel­
lo dell’immaginario ed é forse possibile ricostruire i riferimenti mistici 
presentí nell’originale, ma, a mió parere, solo quando siamo coscienti 
dello schema che cerchiamo.

Nie wstępowały wstępowaniem takiem
Na żaden ziemski schód stopy niczyje,
Jak moje, com się stał nadziemskim ptakiem.

Par, XXII, 100-1052M

La situazione che troviamo in questa traduzione é analoga a quanto 
abbiamo detto a proposito della traduzione di Korsak, siccome anche qui 
abbiamo la menzione del modo naturale del moto. Per quanto riguarda 
la costruzione della scena, possiamo osservare che nell’originale 1’an- 
coramento (gli indicatori spazio-temporali) della protasi: qua giü e il 
tempo presente si monta e cala pone il concettualizzatore nella situazio­
ne terrestre, dopo il ritomo dal viaggio. Nella traduzione di Porębowicz 
questa posizione non é conservata in modo cosí chiaro (é invece ben * 

2W "Non salivano con (facendo) tale salita/ Su nessun gradino i piedi di nessuno,/ 
Come i miei. quando (io che) divenni uccello ultraterreno”, Dante Alighieri 2004a, 
p. 415.
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visibile nelle traduzioni precedenti). Qui la distanza è anche presente, 
sottolineata dal tempo passato nella protasi, ma non è evidenziata corne 
nell’originale. Questa modificazione non influisce, perô, in alcun modo 
sulla lettura dello schema mistico.

Jak ogień rwie się, uwięziony w chmurze,
Co go nie zdoła objąć, więc wypruty
IV dół się przewala, wbrew swojej naturze, 
Tak duch mój, pasión na biesiadzie sutej, 
Zolbrzymiał w sobie i tak wybiegł z ciała, 
Że już nie pomni zdarzeń tej minuty.

Par, XXIII, 40-45265

265 "Come si strappa il fuoco, imprigionato nella nuvola/ La quale non riesce 
a comprenderlo, quindi strappato/ Si rovescia in basso, contro la propria natura,/ Cosí 
Taimo mió, pasciuto a un lauto convivio/ Divento grandissimo in sé stesso e uscí (cor­
rendo) dal corpo cosí/ Che non ricorda piii gli avvenimenti di quel minuto", Dante 
Alighieri 2004a, p. 419.

La prima cosa da notare qui è sicuramente la dinamicità insólita 
dell’immagine, assente nell’originale. Abbiamo una serie di vocabo- 
li che sottolineano la rapidité e addirittura la violenza del movimento 
del fuoco: prima esso viene uwięziony - “imprigionato, chiuso” nella 
nuvola, poi è wypruty - “strappato via con forza grazie a una rottura, 
spaccatura della superficie chiusa” e allora il fuoco liberato się przewa­
la - “si rovescia” - come un’onda o una tempesta, rotolando (in polacco 
il verbo manca della connotazione al movimento verticale, connota solo 
quello orizzontale). L’immagine continua in congruenza con l’originale 
(a parte l’inesattezza della parola duchy, con un neologismo si rende il 
fatto di diventare grande - zolbrzymia. La parola wybiegł - “corse via” 
intensifica e rende più dinámico il fenómeno di uscire: l’animo esce qui 
dal corpo, invece nell’originale la mente esce di sé stessa. Acconstan- 
do questa modificazione con l’espressione pasión na biesiadzie sutej 
- “pasciuto a un convivio lauto, abbondante”, che di nuovo esprime la 
contemporaneità dei due processi, non l’anteriorità, l’immagine potreb- 
be suggerire che il soggetto mangiô troppo, e in conseguenza espióse 
o, per lo meno, perse la coscienza. in generale possiamo dire che la 
traduzione conserva alcuni elementi che riferiscono alla tappa dell’a/té- 
natio, corne ad esempio, nella protasi, il fatto che il fulmine cada contro 
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la propria natura oppure la reazione dopo il ritomo: di non ricordare 
gli avvenimenti accaduti durante lo stato dell’alienamento. Mancano 
invece, oppure sono modificad, altri elementi fondamentali, come il ri- 
ferimento al carattere mentale dell’esperienza, il rapporto causa-fine tra 
azione divina e il fatto dell’ampliamento della mente, il termine técnico 
della dilatatio (e, insieme, il riferimento alla prima similitudine della 
serie), infine il fatto dell’abbandono della mente di sé stessa (qui l’ani- 
mo esce dal corpo).

A mio parère lo schema contemplativo è decifrabile in questa tra- 
duzione, anche se poco visibile. Richiede sforzo da parte del lettore 
e, prima di tutto, richiede da lui la coscienza dello schema che vuole 
scoprire. Non è invece leggibile subito, visto che mancano i riferimen- 
ti concreti che fanno pensare al Benjamin Maior. Si nota piuttosto un 
clima místico genérico che lo schema preséntate da Riccardo da San 
Vittore. Inoltre, la dinamicitá dell’immagine construita in questa tra- 
duzione non sembra essere in piena sintonía con l’atmosfera solenne 
dell’ultima tappa della contemplazione.

Czekałem czegoś jak ten, co po nocy
Był nawiedzony cudną senną marą
l pragnie włudzić ją znowu na oczy.

Par, XX111, 49-51266

2“ "Aspettavo qualcosa come quei ehe dopo la notte/ Era visitato (posseduto) da 
un fanlasma stupendo/ E vuole ricondurla di nuovo agli occhi”, Dante Alighieri 2004a, 
p. 419.

Anche qui la scena è nettamente modificata: il Dante di Porębowicz 
non si risvegliô - semplicemente la notte è passata e adesso lui aspetta 
qualcosa. Che cosa? - non lo sappiamo (nell’originale il protagonista 
non aspetta niente). Ha visto una stupenda mara (visione, sogno, ma an­
che fantasma) e adesso cerca di ricondurla di nuovo agli occhi - włudzić 
ją znowu na oczy. Secondo il vocabolario di Doroszewski włudzić si­
gnifica: “zwabić, znęcić, przywabić” (allettare, attirare). II testo non 
dice, perô, che il soggetto lo faccia indarno. Mara è un’apparizione, 
ma di forma umana piuttosto che una visione di tipo místico. Cambia 
quindi il carattere generale dell’immagine costruita nella traduzione: 
non sembra avéré connotazioni mistiche.
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Come vediamo, nella traduzione di Porębowicz sono stati conser­
vad alcuni elementi della retorica mistica, ma la sua predilezione alia 
maestria poética e chiare propensioni verso lo sconosciuto e ¡I miste­
rioso fanno annebbiare il carattere místico della serie delle similitudini 
originali e rendono difficile la lettura dello sfondo ideológico, cosa che 
nel caso del poema dantesco é importantissima.

Alina Świderska

Ja zaś: — «Przychylność twa, co mi udzieli
«słów tak łaskawie, i wdzięczne pozory,
«co się w nich każda z onych gwiazd weseli,
«tak w sercu moim rozchyla zawory,
«jak słońce róży płatki, iż otwarta
«staje się płonąc jasnymi kolory.

Par, XXII, 52-57267

267 "lo invece: - «La tua benevolenza che mi concederá/ «le parole in modo cosí 
cortese, e le graziose sembianze (apparenze),/ «in cui ognuna di quelle stelle si ralle- 
gra,/ «tanto socchiude le valvole nel mió cuore,/ «come il sole i petali della rosa, che 
aperta/ «diventa, ardendo di colori chiari”, Dante Alighieri 2003a, p. 507.

Abbiamo qui alcuni cambiamenti interessanti: le Stelle - gwiazdy 
appaiono al posto degli ardori e sono qualcosa di estemo rispetto alia 
persona di San Benedetto, mentre nell’originale sono tutti gli ardor vo- 
stri, cioé appartenenti a quella figura. Nella traduzione sembra che le 
Stelle nel cielo trovino gioia nelle graziose apparenze (wdzięczne pozo­
ry) del santo.

Invece di dilatare la fidanza, l’azione soprannaturale w sercu 
rozchyla zawory - “socchiude/apre le valvole nel cuore”. Né il vocabo- 
lario di Linde, né quello di Doroszewski notano significad di “zawór” 
diversi da quel tecnico-meccanico. Nella descrizione della rosa viene 
aggiunta rinformazione che essa arde di colorí chiari, cosa che disturba 
ulteriormente la lettura in chiave anagogica, visto che ¡1 concettualiz- 
zatore (Dante) non é quello che arde, ma quello che riceve l’ardore 
e grazie a questo si apre come la rosa: quanto gli permettano le capacita 
naturali. Nella traduzione non troviamo menzione a questo limite na- 
turale dell’apertura della rosa. Insomma, in questa versione troviamo 
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molti elementi che rendono l’immagine molto plastica e vivace. Invece 
non è rimasto niente ehe permettesse di riconoscere la dilatatio mentis 
in quel frammento.

Nigdy tam w dole, gdzie się z przyrodzenia
Wznosi i spada w ziemskim południku,
nie był lot równy tej sile wzniesienia.

Par, XXII, 100-10526“

Questa similitudine mantiene invece quasi tutti gli elementi del si- 
stema originale. E conservata la struttura del paragone per negationem. 
Troviamo un bell’arcaismo z przyrodzenia (di propria natura) nella de- 
scrizione del movimento sulla terra. L’unica cosa ehe complica la rice- 
zione del messaggio è l’uso del termine południk (il meridiano) invece 
della terra. L’autrice, talvolta, sembra utilizzare parole tecniche ehe ri- 
feriscono a campi semantici assenti nell’originale. Taie caratteristica 
potrebbe far discostare il significato del frammento da quello voluto 
dal poeta.

Jak błyskawica wybiega z chmur łona,
gdy je rozszerzy ognia moc, i jako 
trafia gdzie indziej, niż była zrodzona, 
tak moja dusza, mocą wieloraką 
rozprzestrzeniona, wyszła sama z siebie, 
ani też pomni, iż się stała taką.

Par, XXIII, 40-45268 269

268 "Mai lí giú, dove di propria natura/ S’innalza e cade nel meridiano terreno,/ 
il volo non era stato uguale alia forza di quell’innalzamento”, Dante Alighieri 2003a, 
p. 509.

21,9 “Come il lampo corre via dal grembo delle nuvole,/ quando saranno dilátate 
con la forza (virtü) del fuoco, e come/ colpisce (arriva) un’altro luogo, che quello dove 
(per il quale) era stato generato,/ cosí l’anima mía, con una forza molteplice/ estesa, 
usci di sé stessa,/ e non ricorda nemmeno che si era fatta tale”, Dante Alighieri 2003a, 
p. 513.

Per la prima volta troviamo l’equivalente del tecnicismo mistico 
italiano dilata - rozszerzy. Manca, invece, il collegamento con la prima 
similitudine: rozszerzy non fa riferimento a rozchyla zawory. Anche il 
movimeto del lampo descritto in questa traduzione non conduce alia 
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conclusione che sia contro la propria natura: trafia gdzie indziej niż była 
zrodzona - “colpisce un luogo diverso da quello dove’era nato” (e non 
da quello dove dovrebbe colpire secondo la propria natura). Invece del­
la mente abbiamo qui dusza - l’anima. Per il resto possiamo constatare 
che l’immagine è adeguata a quanto succéda nello stadio áe\Valienado 
mentis.

Jako ów byłem, co się próżno sili 
wspomnieć widzenie, chociaż ma otwarte 
władze swej duszy i nic go nie myli.

Par,XX\U, 49-5127"

Manca qui, come in tutte le altre traduzioni, I’equivalente del ri- 
sentirsi. E stato invece aggiunto un elemento assente nell’originale: 
Swiderska spiega che le virtù dell’anima (di nuovo menzionata in modo 
esplicito) non sono ostacolate in nessun modo nel momento in cui il 
soggetto cerca invano di ricordare la visione dimenticata.

La traduzione di Swiderska sembra, sotto il punto di vista del tema 
che ci intéressa, poco attenta. Vi si trovano elementi che sembrano es- 
sere casuali e fuorvianti (come i zawory). I cambiamenti dei concet­
ti, come l’uso del termine “l’anima” invece della “mente”, le aggiunte 
di molti elementi sensitivi e delle spiegazioni assenti nell’originale, la 
mancanza di una parte dei tecnicismi mistici, rendono il processo con­
templativo poco leggibile. In cambio riceviamo un’immagine molto 
plastica e vivace, che fácilmente sveglia la nostra immaginativa. Come 
nel caso della traduzione del Purg, XXXI11, 142-145, le immagini dan- 
no I’impressione di essere poco coerenti, ovviamente dal punto di vista 
del sistema contemplativo.

Jan Michał Kowalski

Jam rzeki do niego: "Uczucie co łożysz
W7 słowa, i wygląd twojej tu dobroci.
Która jak ogień w was się wszystkich mnoży,
Tak rozszerzyły serce me w ufności, *

21u "Ero come quei che si sforza indamo/ ricordarsi la visione, anche se tiene aper- 
ti/ i poteri della propria anima e non lo inganna nienle”, Danie Alighieri 2003a, p. 513.
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Jak słońce różę, która się w swej pełni
Przed niem otwiera, ile ma możności.

Par, XXII, 52-57271

271 “lo dissi a lui: “II senlimento che metti/ Nelle parole, e 1’aspetto della tua bontá 
qui,/ Che come il fuoco si moltiplica in tutti voi,/ Cosí hanno dilatato il mió cuore nella 
fiducia,/ Come il sole la rosa che nella sua pienezza/ Si apre davanti a lui, quanto puó 
nella sua potenza’’, Dante Alighieri 1932, p. 687.

272 “E non succede mai qui l’ascesa/ Oppure la discesa di natura, cosí veloce/ Che 
possa con il mío volo aver un punto simile”, Dante Alighieri 1932, p. 689.

273 “Come quando il fuoco vola via dalla nuvola/ Quando si dilata, e (che) non ri- 
esce a contenervisi/ E contro la natura vola giü fino alia térra -/ Cosí la mente mia dopo 
tale cibo/ Tanto si fece potente, che usci di sé stessa,/ Ma come si fece, la memoria non 
vi potra essere d’aiuto”, Dante Alighieri, p. 691.

Abbiamo qui tutti gli indizi della retorica mistica. Direi anzi che in 
questa similitudine abbiamo una precisazione di tipo religioso che, sotto 
questo punto di vista, va piü avanti dell’originale: la bonta si moltiplica 
in tutti gli esseri celesti come il fuoco (é quindi una delle manifestazioni 
della luce). 11 traduttore aggiunge la parola serce (cuore): nella tradu­
zione é proprio il cuore che viene “dilatato nella fiducia”, precisazione 
assente nell’originale e che puó disturbare la chiarezza dello schema, 
dove la mente deve essere dilatata, non il cuore.

/ nigdy tutaj nie bywa wchodzenie
Albo też zejście z natury tak szybko,
By miało z lotem mym upodobnienie.

Par, XXII, 100-105272

La struttura fórmale della similitudineper negationem é conservata 
anche in questa versione. Come nella traduzione della Swiderska, anche 
qui é menzionato il modo naturale del salire e dello scendere giü, grazie 
alia qual cosa la negazione acquista la connotazione mistica.

Jak kiedy ogień z obłoku wylata,
Gdy się rozszerzy, że się w nim nie mieści
I wbrew naturze aż na ziemię zlata -
Tak też mój umysł po takiej żywności
Tyle spotęźniał, że sam wyszedł z siebie,
Lecz jakim stał się, pamięć mu nie sprości.

Par, XXIII, 40-45273
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Anche in questa similitudine abbiamo tutti gli elementi della reto­
rica mistica presentí nell’originale. Rispetto agli altri testi questo è di 
nuovo il più fedele: è Túnico dove abbiamo la parola umysł (mente) 
e Túnico dove troviamo un chiaro riferimento alla prima similitudine 
della serie (tramite la ripetizione del termine rozszerzyć).

Byłem jak ten, co sili się, niezdolny
Przypomnieć sobie widzenia sennego,
Chociaż od śladów jego nie jest wolny.

Par, XXIII, 49-5 l27q

L’ultimo frammento completa il quadro: vi è una persona che non 
riesce, anche se ci prova, a ricordare la visione del sogno. Widzenie 
senne è un tipo di apparizione che comprende più possibilità che, ad 
esempio, senna mara. Puô funzionare bene nel contesto della visione 
mistica, anche se la soluzione migliore sarebbe sicuramente la parola 
wizja. Non troviamo, corne nelle traduzioni precedenti, l’equivalente 
del termine risvegliarsi. Qui non si menziona neanche al fatto che il 
soggetto si fosse risvegliato dopo il sogno, lo intendiamo solo dal con­
testo.

Questa traduzione conserva quasi tutti gli elementi del sistema con­
templativo. Se il lettore polacco, non conoscendo l’originale, la legges- 
se, potrebbe arrivare senza problemi alla conclusione che Dante attinse 
lo schema per questa serie di similitudini al Benjamin Maior.

Agnieszka Kuciak

Ta wielka miłość - rzekłem mu w pokorze -
z jaką przemawiasz, i ta twarz życzliwa, 
jaką tu jawią wszystkie rajskie zorze, 
sprawia, że serce wierzy w owe dziwa, 
które powiadasz, i tak się otwiera 
jak róża, którą kto w południe zrywa.

Par, XXII, 52-57* 275

27,1 “Ero come quello ehe si sforza, incapace/ Di ricordarsi la visione del sogno,/ 
Seppure non sia libero dalle sue tracce], Dante Alighieri, 1932, p. 692.

275 “Quel grande amore - dissi a lui umilmente -/ con il quale parli, e quel volto 
benevolo,/ ehe è dimostrato qui da tutte le aurore celesti,/ l'a si ehe il cuore crede a quel- 
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In questo frammento invece dell’afïetto abbiamo un grande amo­
re, termine che puo essere considérate come l’equivalente dell’affet- 
to, visto che si riferisce al divino. Invece degli ardori, ci sono wszy­
stkie rajskie zorze — “tutte le aurore celesti” a rivelare la benevolenza 
(życzliwość) di San Benedetto. Questa azione non dilata né aumenta la 
fiducia, ma fa si che serce wierzy w owe dziwa - “il cuore creda a quelle 
stranezze” e si apre come una rosa a mezzogiomo, quando qualcuno la 
coglie. Possiamo presumere che il mezzogiomo sia il momento quando 
la rosa è aperta al massimo grado, ma non cogliamo in modo diretto la 
dipendenza di quest’apertura dall’azione del sole e non sappiamo se 
essa è contenuta nei limiti delle forze naturali. Ovviamente, un lettore 
poco attente potrebbe fare un collegamento di tipo causale tra il fatto di 
cogliere la rosa a mezzogiomo e la sua apertura!

Na złote schody; gdyby wbiegać na nie
tak jak na ziemi, pędu by nie było,
co z moim totem zniósłby porównanie.

Par,XX\\, 100-105276

le stranezze,/ che racconti, e si apre cosí/ come la rosa, colta da qualcuno a mezzogior- 
no”, Dante Alighieri 2004b, p. 144.

276 “[...] sulla scala d’oro; se si corresse su con esse/ come sulla terra, non ci 
sarebbe corsa/ che sostenesse il paragone con il mió volo”, Dante Alighieri 2004b, 
pp. 145-146.

277 “E come il fuoco dalla nuvola, seminando terrore,/ contro la propria natura, 
cade d’improvviso,/ cosí l’animo mió, é quello che posso dire qui,/ consumando l’uno 
e l’altro piatto,/ d’improvviso divenne grande, e usci di sé stesso da qualche parte,/ 
e che cosa facesse lí, non era piü in grado di dirlo”, Dante Alighieri 2004b, p. 149.

A parte 1’omissione delTinformazione sul carattere naturale del mo- 
vimento, il resto della scena sembra qui equivalente all’originale.

I tak jak ogień z chmury, siejąc trwogę, 
wbrew swej naturze, spada niespodzianie, 
podobnie duch mój, tyle rzec tu mogę, 
jedno i drugie spożywając danie, 
nagle zogromniał, i gdzieś wyszedł z siebie, 
i co tam czynił, rzec już nie był w stanie.

Par, XXIII, 40-45277
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La protasi rende in modo abbastanza preciso l’immagine origí­
nale del fuoco. E stato aggiunto solo un elemento che rende la scena 
piú drammatica: il fuoco precipita siejąc trwogę (seminando terrore). 
Tra chi? Probabilmente tra la gente che ha paura dell’incendio che puó 
causare. Questa, pero, é giá una sovrinterpretazione da parte mia. In 
seguito, duch (l’animo/lo spirito) del poeta, mentre consumava l’uno 
e l’altro piatto (!), si fece molto grande e uscí di sé stesso da qualche 
parte. Eppure non poteva (in quello stesso momento, non dopo che la 
visione fu cessata) dire (e non ricordare) che cosa vi facesse. A parte che 
sono presentí in questa immagine alcuni elementi de\V alienado (come 
il fatto di uscire di sé), leggendo questa traduzione si riporta l’impres- 
sione di un’immagine un po’ troppo bufifa, un po’ troppo familiare. Non 
c’é inoltre il riferimento al precedente fatto di dilatarsi perché nella 
prima similitudine esso era stato omesso. II cedimento della memoria, 
che é la prima reazione della mente svegliatasi dalla visione, é sostituito 
dall’ ineffabi lita, che di solito é la “fase” conclusiva del processo.

Byłem jak ten, co budzi się bez chęci 
ze snów, co pierzchły, i je całą siłą 
swojej przywołać stara się pamięci.

Par, XXIII, 49-5127K

Nell’ultima similitudine troviamo l’immagine di uno che si sveglia 
senza molta voglia e vuole con tutte le forze richiamare alia memo­
ria i sogni fatti. Non sappiamo se quegli sforzi fossero riusciti o no. 
La memoria non é proprio la mente, anche se potrebbe fungere qui da 
equivalente perché é proprio la memoria che cede dopo la visione mi­
stica. Non troviamo invece menzione alia visione in questo frammento. 
Nell’originale la solennitá di essa é sottolinetata dal latinismo “oblita”. 
Qui ci troviamo di fronte a una reazione che conosciamo tutti dall’espe- 
rienza quotidiana: il non voler alzarsi di mattina e preferiré sognare 
ancora. Niente ci fa pensare al carattere místico di questa scena.

Nella traduzione della Kuciak di questa serie di simiIitudini notiamo 
la mancanza di molti elementi importanti per la ricostruzione dello sche- * 

27* "Ero come quei che si sveglia senza voglia/ dai sogni che si sono dispersi, 
e con tutte le forze/ della propria memoria cerca di richiamarli”, Dante Alighieri 2004b, 
p. 149.
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ma della contemplazione mística basato sul Benjamin Maior. Le imma- 
gini costruite nella traduzione sono abbastanza realistiche, a volte addirit- 
tura un po’ buffe (come il frammento jedno i drugie spożywając danie}. 
1 quadri disegnati nelle protasi sono scene vicine al lettore moderno, 
spesso riferiscono all’esperienza quotidiana. Grazie a tale procedimen- 
to stilistico la traduzione conferisce una lettura facile e comprensibile. 
L’aspetto che sicuramente si perde é 1’atmosfera solenne del momento 
in cui Dante-pellegrino sperimenta la contemplazione. A parte quindi la 
poca leggibilita dello schema místico, veramente difficile da ricostruire 
a causa della mancanza dei tecnicismi mistici, 1’abbassamento dello stile 
contribuisce ulteriormente alia cancellazione del contenuto místico.

Dalla lettura di questa serie, dal punto di vista della presente ricerca, 
il miglior esito é stato ottenuto nella traduzione di Michał Kowalski 
e anche in quella di Antoni Stanisławski. Vi si vede chiaramente lo sche­
ma contemplativo. Kowalski conserva nel modo piú accurato la termi­
nologia “técnica” mística e segue tutti i riferimenti presentí nell’origi- 
nale. E una conclusione interessante se prendiamo in considerazione la 
cattiva opinione di cui “gode” questa versione polacca [cfr. ad esempio 
Grzegorczyk 1935, pp. 4-5; Preisner 1957; Litwomia 2005]. Dobbiamo 
ricordare che nella presente analisi non si pone tanta attenzione alia 
perfezione poética e artística dei testi quanto alia realizzazione in essi 
di elementi della struttura mística del poema origínale. Sicuramente se 
si valutassero i valori artistici, le conclusioni sarebbero diverse. I limiti 
della ricerca non permettono, pero, di condurre un’analisi complessiva 
sotto tutti gli aspetti. L’obiettivo prefissato all’inizio dell’analisi é giá 
abbastanza complesso. Inoltre, le analisi letterarie dell’aspetto poético 
e artistico delle traduzioni sono giá state condotte279 e sicuramente gli 
specialisti della materia continueranno a occuparsene.

279 La bibliografia piú aggiomata si trova nell’opera di Andrzej Litwomia [2005].

4. Tappe dell’itinerarium mentís: la vía unitiva 
e le visioni finali

In quest’ultimo parágrafo del capitolo V sará verificata la realizzazione 
della struttura mística e metafísica nella serie delle visioni finali del 
canto XXXIII del Paradiso, nelle quali si possono notare molte caratte- 
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ristiche del processo contemplativo místico: dalla folgorazione prepara­
tiva degli occhi del pellegrino, attraverso le tappe dell'excessus mentís 
fino al topos dell’ineffabilitá e del cedimento della memoria.

Julian Korsak

Wzrok mój był odtąd wyższy nad moc słowa:
Słowo i pamięć zbytniem wysileniem
Mdleją przed takićm korząc się widzeniem.
Jako widzący we śnie po minioném
Marzeniu czucie swych wrażeń przechowa, 
Choć rys obrazu tonie w tle zamglonćm, 
Takim ja jestem, bo moje widzenie 
Wionęło z duszy jak senne marzenie.
A jeśli słodycz z niego urodzona
Czuję jak spada kroplami w to serce.

Par, XXXIII, 55-632""

A prima vista tutti gli elementi della similitudine sono stati conser­
vad in questa traduzione. II topos del 1’ineffabi 1 itá é ben leggibile: słowo 
i pamięć zbytniem wysileniem mdleją przed takićm korząc się widzeni­
em - “la parola e la memoria, per troppo sforzo, svengono prostrandosi 
davanti a tale visione”. La parola e la memoria sono qui personifícate. 
La maggiore differenza in questa prima immagine é la sostituzione del 
fenómeno che é ineffabile: nell’originale la vista, cioé la visione, nella 
traduzione wzrok, cioé il senso della vista. Anche questo sicuramente 
é vero, ma il topos dell’ineffabilitá conceme prima di tutto ció che si 
vede (l’oggetto della visione) e non le facoltá visive. Nella descrizione 
dell’insufficienza della lingua e della memoria manca il termine-chiave 
cedere, sostituito qui da due verbi che non hanno nessuna connotazio- 
ne mística: mdleją - “svengono” e wionęło - “si volatilizzó”. La loro

21,0 “La mia vista era da quel momento pió alta della forza (virtü) della parola:/ 
La parola e la memoria, per troppo sforzo,/ Svengono prostrandosi davanti a tale visio- 
nc./ Come il vedente nel sogno dopo il passato/ Sogno conserva la sensazione delle sue 
impressioni,/ Anche se l’abbozzo dell’immagine sprofonda nello sfondo annebbiato,/ 
Cosí sono io, perché la mia visione (vedere)/ Si volatilizzó dall’anima come il sogno./ 
E se la dolcezza da esso nata/ Sentó sgocciare in questo cuore”, Dante Alighieri 1860, 
p. 735.
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applicazione annulla inoltre la connessione tra le due partí del la simi- 
Iitudine, sottolineata dalla ripetizione del verbo cessare nell’originale. 
E stata invece instaurata un’altra connessione: tra la protasi che par­
la del sogno reale (vv. 58-60 dell’originale) e l’apodosi finale, grazie 
all’applicazione in ambedue del termine marzenie - “sogno”. Nell’ori- 
ginale questo termine é applicato solo nella protasi, distinguendo cosí 
l’immagine realística dalla “dottrinale”, dove invece si usano i termini 
vista e visione, caratteristici per l’analogia della vista-conoscenza e con 
connotazioni mistiche. La dolcezza che rimane dopo il sogno-visione 
chiude la similitudine neU’originale. Qui funge dall’apertura della si- 
militudine successiva, viene quindi separata in qualche modo da quanto 
descritto in questa similitudine.

L’impressione generale che si riporta dalla lettura di questa tra- 
duzione della similitudine non é, pero, diversa da quella della lettura 
dell’originale. Le differenze si notano solo durante un’analisi piü atien­
ta. Direi che la funzione della similitudine rimanga inalterata, mentre 
sarebbe meglio non basare un’interpretazione scientifica del testo su 
questa traduzione.

IV letarg mię większy wtrąca chwila jedna,
Niż świat dwódzieste i więcej stólecie, 
Odkąd na wielkie Neptuna zdziwienie 
Po morzach Argów pławiły się cienie. 
Duch mój tern światłem zachwycony żywćm, 
Coraz się większym zapalał podziwem.

Par, XXXIII, 94-992“1

I significati del punto e del letargo sono stati conservad in questa 
traduzione: letarg in polacco ha lo stesso valore che in italiano, con la 
differenza che il letargo in italiano significa anche una profonda dimen- 
ticanza. Quest’ultimo significato entró, pero, nel vocabolario italiano 
proprio grazie al passo dantesco che stiamo analizzando. Jedna chwila 
- “un momento” é l’interpretazione corretta del punto solo. Nell’apo-

281 “Un momento mi fa cadere in un letargo piu grande,/ Che il ventesimo secolo 
e piü ancora,/ Da quando, con grande meraviglia di Nettuno/ Sui mari nuotavano le 
ombre degli Argonauti./ L’animo mió incantato da quella luce viva,/ Si accendeva di 
meraviglia sempre piü grande”, Dante Alighieri 1860, p. 736. 
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dosi, invece, si perdono quasi tutti gli indicatori del misticismo, assidui 
nell’originale. La mente diventa Io spirito (duch), che inoltre non è so­
speso, immobile né mira (guarda, con la connotazione di “ammirare” 
e “essere meravigliato”), ma si accende di ammirazione, incantato dalla 
luce viva (non si parla della luce nell’originale). L’idea di accendersi 
d’ammirazione sembra essere un’interpretazione giusta di quanto de- 
scritto nell’originale. Manca invece del tutto l’idea della sospensione 
della mente durante la contemplazione, sospensione grazie alla quale il 
letargo della protasi acquista il significato di cui si è parlato sopra.

Riassumendo possiamo constatare che ancora una volta nella tradu- 
zione di Korsak ci troviamo di fronte a una interpretazione delle parole 
di Dante piuttosto che a una traduzione fedele. Quell’interpretazione 
non è sbagliata, ma spesso başata sulla competenza cristiana del tradut- 
tore, distaccandosi dall’immagine presentata nell’originale. Tale proce- 
dimento ha portato, nel caso della similitudine sopraccitata, all’annul- 
lamento della connotazione mística, molto importante dal punto di vista 
della presente ricerca.

Odtądjuż słabszem stanie się me słowo, 
Aby rozwinąć moich wspomnień zwoje, 
Od głosu dziecka w pierwszym jego roku, 
Gdy jeszcze piersią wilży usta swoje.

Par, XXXIII, 106-1082K2

L’immagine costruita nella traduzione è coerente, ma di nuovo un 
po’ diversa dall’originale: si parla dell’intensità della voce, della forza 
(udibilità) della parola. Non è, invece, leggibile il topos della brevitas 
delle parole, caratteristico della letteratura mistica. Inoltre, nell’origi­
nale si ricorre al concetto dell’insufficienza della parola anche rispet- 
to a quel poco che rimane nella memoria dopo la visione mistica: pur 
a quel ch 'io ricordo. Nella traduzione non ritroviamo questo concetto, 
troviamo invece una frase incidentale che non è corretta dal punto di 
vista logico: aby rozwinąć moich wspomnień zwoje - “per sviluppare 
i rotoli dei miei ricordi” (la parola non puó essere più debole “per fare”

282 "Da quel momento ormai la mia parola diviene (diverra) piu debole/ Per svi­
luppare i rotoli dei miei ricordi, / Della voce del bambino nel suo primo anno (di vita),/ 
Quando ancora bagna le labbra nella mammella”, Dante Alighieri 1860, p. 737. 
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qualcosa). La coerenza è mantenuta quindi ira il concetto dell’intensità 
della voce del parlante e di quella del lattante. I riferimenti mistici non 
sono, invece, affatto riconoscibili.

Widziałem w kształcie troistych obręczy 
W głębi najwyższej światłości trzy kręgi 
Troistéj barwy, jednego rozmiaru,
Odblask dwóch pierwszych był równej potęgi,
Jak gdy się tęcza odbija od tęczy,
Trzeci wiał z obu jakby ogniem żaru.

Par, XXXIII, 115-1202“3

Nella prima apodosi troviamo subito una modificazione importante: 
nell’originale il soggetto ha visto i tre cerchi nella sussistenza dell'alto 
lume, cioé nella sostanza della luce più alta: Dio. Tale impostazione 
trasmette fin dall’inizio il concetto dell’unità della Trinità. Nella tra- 
duzione non si parla della sostanza, ma della profondità dell’alta luce, 
nella quale il soggetto vede tre giri in forma di tripli cerchi: widziałem 
w kształcie troistych obręczy w głębi najwyższej światłości trzy kręgi. 
Il terzo verso è una traduzione precisa dell’originale, qui non cambia 
niente. Il seguito dell’immagine sembra, invece, di nuovo essere mo- 
dificato: nel quarto verso troviamo un’informazione assente nell’origi- 
nale: Odblask dwóch pierwszych był równej potęgi - “la riflessione dei 
primi due era di potenza uguate”, e nel verso seguente si vede la moti- 
vazione di questa immagine tramite un’altra: jakgdysię tęcza odbija od 
tęczy - “come quando l’arcobaleno si riflette dall’arcobaleno”. L’inter- 
pretazione del traduttore del frammento l’un dall’altro come iri da iri 
parea rejlesso è evidenziata ¡n quell’informazione aggiunta, si distacca, 
pero, dall’interpretazione che danno di solito i eritici. Secondo loro, 
la riflessione dei due arcobaleni deve provare la provenienza dell’uno 
dall’altro, e non la loro uguale importanza. Nell’immagine dell’ultimo 
cerchio, che rappresenta lo Spirito Santo, è stato aggiunto il fuoco, as­
sente nell’originale.

283 “Vedevo tre giri in forma di tripli cerchi/ Nel fondo della luce piú alta tre cerchi/ 
Di colore triplo, di una dimensiones La riflessione dei primi due era di potenza uguale,/ 
Come quando l’arcobaleno si riflette dall’arcobaleno,/ 11 terzo soffiava da ambedue 
come fuoco d’ardore”, Dante Alighieri 1860, p. 737.
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In questa similitudine si nota ancora una volta che il traduttore cre- 
ava le immagini sotto un forte influsso delle proprie idee sui concetti 
presentad nel testo della Commedia. La maggior parte dei termini-eti- 
chette, capaci di conteneré molti significad e piegabili spesso a più che 
una interpretazione, nella versione di Korsak vengono definid in una 
sola direzione, con aggiunte di spiegazioni assenti nell’originale. L’in- 
terpretazione a volte è indispensabile, specialmente quando ci troviamo 
di fronte a un termine che non ha un equivalente altrettanto enigmático 
nella lingua d’arrivo. Ció comporta, pero, sempre il rischio di com- 
mettere errori interpretativi e forse sarebbe meglio limitarsi al mínimo 
nell’interpretazione invece di insistervi, come fa Korsak. In generale 
dobbiamo ammettere, perô, che i cambiamenti nell’espressione di tutta 
la similitudine non influiscono molto sulla sua funzione. E chiaro che si 
tratti della Trinità. Cambia il modo di costruire l’immaginario e, prima 
di tutto, sono modificad alcuni particolari, il che rende difficile la per- 
cezione degli echi agostiniani in quell’immagine.

Krąg, który zda się poczętym był w tobie,
Jak promień światła w źrenicy złamany,
Gdy po nim oczy moje przebiegały
Zdało się patrząc, po środku miał w sobie
Nasz obraz własną barwą malowany;
Dla tego wzrok mój w nim utonął cały.

Par, XXXIII, 127-13221łq

II secondo cerchio, di cui si parla in questa similitudine, è concepi- 
to in Dio corne il lume reflesso. Probabilmente qui, in riferimento alla 
similitudine precedente, “riflettere” singifica proprio la riflessione, non 
la rifrazione della luce. Nella traduzione troviamo un raggio rifratto 
nella pupilla dell’occhio: promień światła w źrenicy złamany. Tale cam- 
biamento, insieme all’informazione aggiunta suH’occhio, crea un’im- 
magine diversa dall’originale e cosí non viene allacciato un rapporte 
diretto con la similitudine precedente (dove, tra l’altro, la provenienza

2IM "11 cerchio che, sembra, fu in te concepito,/ Come il raggio rifrallo nella pupilla 
dell’ocehio7 Quando i miei occhi percorrevano su di lui/ Sembro, guardando, (che) in 
mezzo di se avesse/ La nostra immagine dipinta con il proprio colore;/ Per questo tutta 
la mia vista si sprofondo in lei”. Dante Alighieri 1860, p. 738. 
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della seconda persona dalia prima non é rilevata abbastanza). Gli occhi 
nelToriginale sono quelli del pellegrino che li fissa nel cerchio per con­
templarlo (dalii occhi miei alquanto circonspetta). Qui, il pellegrino 
passa (corre con) gli occhi sul cerchio come su un raggio rifratto della 
luce. Circonspetta é un latinismo proveniente dal verbo circumspice- 
re che puó anche significare “guardarsi intomo”. 1 critici sottolineano, 
pero, la sua connotazione contemplativa in questa similitudine (emer­
gente anche grazie al valore dell’espressione nell’apodosi: 7 mió viso in 
lei tutto era messo). II verbo przebiegały manca di questa connotazione. 
Gli altri aspetti della similitudine sono equivalenti all’originale. La cosa 
che manca di piú é forse il rapporto di provenienza del secondo cerchio 
dal primo (troppo poco sottolineato anche nella similitudine preceden­
te) e le connotazioni contemplative.

Jak jeometra co niespaniem blady
Ślęczy nad kołem do zawrotu głowy,
I nie znajduje szukanej zasady, 
Stałem się takim na ten widok nowy!
I chciałem widzieć jak ten obraz społem 
Przystał do kola i złączył się z kołem;
Lecz tam nie mógłbym wzlecić skrzydłem wlasnćm.

Par, XXXIII, 133-1392"5

Per quanto riguarda il contenuto, troviamo in questa versione tut­
ti gli elementi importanti, anche dal punto di vista dell’interpretazio- 
ne dell’analogia della vista-conoscenza. 11 riferimento alia geometria 
é precisamente lo stesso che nell’origínale. Ancora una volta il tradutto- 
re aggiunge particolari assenti nella versione italiana: il geometra é nie­
spaniem blady - “pallido per mancanza di sonno” e fatica sul cerchio 
(sulla sua comprensione?) fino a farsi venire le vertigini: do zawrotu 
głowy. Questi elementi non solo aggiungono particolari nella descrizio- 
ne della figura del geometra, ma gli conferiscono piú vivacitá, lo fanno

2,5 "Come il geometra, pallido per mancanza di sonno/ Fatica sul cerchio fino 
a farsi venire le vertigini,/ E non trova il principio ehe cerca,/ Divenni tale a quella 
vista nuova!/ E volevo vedere come quell’immagine congruente/ Si fece al cerchio e si 
uni al cerchio;/ Ma non avrei potuto volare li con la propria ala”, Dante Alighieri 1860, 
p. 738.
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diventare più uomo che scienziato. Nell’apodosi non troviamo nessun 
cambiamento rispetto alla versione originale.

Ció che non è stato reso nella traduzione è invece il lato fórmale 
che sottolinea nell’originale l’insufficienza della lingua a esprimere gli 
alti concetti sperimentati dal pellegrino. In questa similitudine finale 
i latinismi s’intrecciano ai neologismi, formando insieme una lingua 
specifica: da una parte sublime e dall’altra tesa nella ricerca delle for­
mule espressive capaci di rendere l’essenza della visione impossibiie 
da riferire con i mezzi umani. E un aspetto difficilissimo da riprodurre 
nella traduzione, eppure uno di quelli che fa della Commedia un poema 
cosí pluridimensionale, dove una dimensione ne conferma e sottolinea 
l’altra.

Antoni Stanisławski

Odtądjuż wzrok mój był nad mowę naszą, 
która przed lakiem korzy się widzeniem. 
Korzy się pamięć przed bezmiarem takim! - 
Jak temu, który we śnie o czemś marzy 
Po śnie zostaje uczucia wrażenie, 
/ nic innego na myśl nie przychodzi;
Tak dziś jest ze mną; bo widzenie moje
Znikło już prawie, a jeszcze mi w serce
Sączy się słodycz, z niego tam zrodzona.

Par, XXXIII, 55-632“6

A prima vista si nota l’influsso della traduzione di Korsak nell’ap- 
plicazione del termine korzyć się per rendere il signifícate di cedere. 
Tutta l’immagine è, perô, moho più fedele all’originale: sia il parlar 
- mowa che la memoria - pamięć si prostrano, la reazione è quindi la 
stessa che neU’originale. L’immagine del sogno, invece, è meno esatta 
nei confronti della prima traduzione: manca qui un’informazione mol-

21,6 "Da quel momento la mia vista era sopra il parlare nostro,/ che si prostra da- 
vanti a tale visione (vedere),/ Si prostra la memoria davanti a tale immensitá! -/ Come 
a quello che nel sogno sogna qualcosa/ Dopo il sogno rimane l’impressione del senti- 
mento./ E non viene nient’altro nel pensiero;/ Cosí succede oggi a me; perché la mia 
visione/ Ormai quasi spari, e ancora nel mió cuore/ Stilla la dolcezza, da esso nata li”, 
Dante Alighieri 1870, p. 836.
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to importante, e cioé che il soggetto che sogna - vede. La passione 
impressa é tradotta come uczucia wrażenie - “un’impressione del sen- 
timento”, molto simile alia versione di Korsak. Probabilmente in am- 
bedue i casi si é verificato un errore interpretativo della parolapassione 
che nell’italiano moderno significa proprio “sentimento”. Dobbiamo 
ricordare che nel XIX secolo i traduttori non disponevano di supporti 
come il DDC, benché esistessero giá numerosi commenti del poema. 
In seguito leggiamo che, dopo essersi svegliato, il soggetto non ricorda 
altro che quell’impressione del sogno. Altro é il contenuto, il signifíca­
te del sogno. Nella traduzione di Stanisławski questo concetto é stato 
reso cosí: nic innego na myśl nie przychodzi - “nient’altro viene nel 
pensiero”. Putroppo la mente diventa ancora una volta myśl. Tutti gli 
altri aspetti della similitudine sono stati tradotti con cura: la visione 
é widzenie, la dolcezza - słodycz che sgocciola nel cuore. Non vi si 
trova niente che possa influiré in modo alterante sull’interpretazione di 
questa similitudine.

Jedna tu chwila większe zapomnienie
Sprowadza, niżli dwadzieścia pięć wieków 
Względem wyprawy, gdy Neptun zdziwiony 
Widział cień pierwszej Argonautów nawy. - 
Podobnie duch mój, zdumieniem przejęty, 
Nieporuszony wpatrywał się pilnie 
/ pałał coraz gorętszem pragnieniem.

Par, XXXIII, 94-992*17

II letargo é stato interprétate come zapomnienie - “l’oblio, la di- 
menticanza” che é un’interpretazione del tutto accettabile. Anche in 
questa traduzione il punto diventa chwila - “momento”. Nell’apodosi la 
maggiore modificazione é la mancanza della mente sospesa, un concet­
to di fondamentale importanza per la lettura in chiave mística. La mente 
é tradotta con un termine piü generale: duch - “spirito”. Tutti gli altri 
concetti dell’apodosi sono stati resi con attenzione: l’immobilita del­
la mente, i componenti del signifícate del verbo mirare si trovano in

287 “Qui un momento un oblio piü grande/ Arreca che venticinque secoli/ Riguardo 
alia spedizione quando il Nettuno meravigliato/ Vedeva l’ombra della prima nave degli 
Argonauti. -/ Símilmente l’animo mió, preso dalla meraviglia,/ Immobile guardava 
fisso/ E ardeva di desiderio sempre piü cocente”, Dante Alighieri 1870, pp. 837-838. 
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due sintagmi: wpatrywał się - “fissava” e zdumieniem przejęty - “preso 
dalla meraviglia”. In questa traduzione si nota un grande impegno nel 
rendere sia i significad che comportano le parole del testo sia ii li vello 
di dettagliatamento e le altre dimensioni dell’immaginario, mancano 
invece equivalenti di alcuni termini mistici.

Teraz, już nawet na to, co wspominam,
Słowa me będą słabsze, niż dziecięcia, 
co jeszcze język zrasza piersi mlekiem.

Par, XXXIII, 106-1082KB

Anche qui troviamo gli equivalenti dei concetti più importanti: le 
parole saranno più deboli di quelle di un lattante anche nei confronti di 
ció che il soggetto ricorda. Il topos dell’inefïabilità è stato reso, manca 
invece il richiamo al topos della brevitas.

Owoż, w głębokiej, a przezornej treści
Górnego światła ujrzałem trzy kręgi
Trojakiej barwy, a jednakiej miary.
Jeden się zdaje, jako tęcza z tęczy,
Odbił z drugiego; trzeci zdał się ogniem,
Tchnącym z tego i z tamtego razem.

Par, XXXIII, 1 15-120288 289

288 "Adesso addirittura riguardo a ció che ricordo,/ Le míe parole saranno più de­
boli che del bambinello,/ che ancora bagna la lingua con il latte della mammella”, Dante 
Alighieri 1870, p. 838.

289 "Ecco, nella profonda e nitida essenza (contenuto)/ Vidi tre cerchi dell’al- 
ta luce/ Di triplo colore, e della stessa misura./ Sembra che uno, come l’arcobaleno 
dall’arcobaleno,/ Si riflesse dall’altro; il terzo parve fuoco,/ Che soffiava da questo e da 
quello insieme”, Dante Alighieri 1870, p. 838.

II soggetto vede i tre giri nella profonda e nitida essenza (letteral- 
mente: contenuto) dell’alto lume: w głębokiej, a przezornej treści gór­
nego światła ujrzałem trzy kręgi. Possiamo accettare questa soluzione 
come adeguata, anche se non è un termine “técnico” filosófico. Zdaje 
się è la traduzione del verbo pare. Pero, nel caso della derscizione di 
una visione, questo verbo profila piuttosto il significato di “apparire” 
e non quello di “sembrare”. E Túnica obiezione che si possa muovere 
nel caso di questa traduzione.
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Obwód, co z ciebie zdawał się poczęty
Właśnie jak światło od światła odbite.
Kiedym go memi przebiegał oczyma
We wnętrzu swojem, własną barwą swoją
Odmalowany obraz nasz ukazał;
Przeto w nim całkiem wzrok mój się zanurzył.

Par, XXXIII, 127-132290

29,1 “11 cerchio (circonferenza) che pareva da te concepito/ Proprio come luce da 
luce riflessay Quando lo percorrevo con gli occhi/ Nel suo intimo, con il colore proprio/ 
Dipinta la nostra immagine fece apparire;/ Perció il mia vista si sprofondó del tutto in 
lui (lei)”, Dante Alighieri 1870, p. 839.

291 “Come il geómetra, tutto assorto/ Nel misurare il cerchio, pensando, non trova/ 
11 principio di cui ha un desideroso bisogno;/ Cosí ero (fui) io a quella vista nuova:/ Per­
ché volevo vedere come é (si fa) congruente/ L’immagine al cerchio e come vi si trova;/ 
Ma le proprie ali non servivano a niente qui”, Dante Alighieri 1870, p. 839.

Anche questa similitudine è una precisa ricostruzione dell’immagi- 
ne originale. Le maggiori differenze stanno nel verso 130: kiedym go 
memi przebiegał oczyma - “quando lo percorrevo con i miei occhi”, 
verso privo di connotazioni contemplative. Tale scelta puó essere risul- 
tato della lettura della prima traduzione polacca. Nell’apodosi troviamo 
un’accurata traduzione del verbo parère, qui ukazał (fece apparire/mo- 
strô). Invece nella protasi questo verbo acquista il signifícate polacco 
di “sembrare”: zdawał się, perdendo nello stesso tempo il riferimento 
diretto tra le due parti della similitudine. Manca inoltre l’equivalen- 
te fórmale del latinismo circunspetta nell’originale. Per il resto si puô 
constatare che l’immagine è equivalente all’originale.

Jak geometra, zatopiony cały
W mierzeniu koła, myśląc, nie znajduje
Zasady, której potrzebuje żądnie;
Takim ja byłem na ten widok nowy:
Pragnąłem bowiem widzieć jak przystaje
Obraz do koła i jak się w niem mieści;
Lecz na nic tutaj były skrzydła własne.

Par, XXX1I1, 133-139291

Questa versione della similitudine è ancora più attenta ai particolari 
della versione di Korsak. Non vi troviamo alcun cambiamento nel con- 
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tenuto, tutta la struttura é perfettamente ricostruibile. Anche le dimen­
sion! delTimmaginario sono le stesse. Manca invece un equivalente del 
neologismo, il quale svolge un ruolo fondamentale in quel punto finale 
del viaggio (si veda le spiegazioni sopra).

Edward Porębowicz

Od owej chwili mój wid stal się większy,
Niż ludzka mowa potrafi mu sprostać,
I pamięć mdleje, grozy się ulęklszy.
Jak temu, co śniąc, widzi cudną postać,
Wrażenie mile trwa, choć sen uciecze,
Ani w nim inna myśl nie może postać,
Tak mnie: z pamięci mojej nadczłowiecze
Pierzchają mary, a jeszcze mi rzadki
Posmak do serca z onych widzeń ciecze.

Par, XXX111, 55-63292

2,2 "Da quel momento il mió fantasma (probabilmente un neologismo semántico 
con il significato di: visione oppure vista) divenne pita grande,/ Di quanto il parlare 
umano possa vincere (esprimere),/ E sviene la memoria, impaurita dall’orrore./ Come 
in quei che, sognando, vede una figura meravigliosa,/ L’impressione piacevole dura, 
anche se il sogno sfugge (sfuggerä),/ E non puó neanche crearsi in lui un altro pensiero./ 
Cosí in me: dalla mia memoria sovrumani/ Fuggono spettri, e ancora un raro/ Sapore di 
quelle visioni mi sgocciola nel cuore”, Dante Alighieri 2004a, p. 464.

A prima vista il topos dell’ineffabilita é presente. Non é riferito, 
pero, al divino, non ha quindi connotazioni mistiche. E un espediente 
retorico che serve a sottolineare la grandezza e l’orrore del fantasma 
(wid) visto dal soggetto. Di fronte a queH’orrore sviene le memoria: 
pamięć mdleje, grozy się ulęklszy. Nella protasi é stata aggiunta cudna 
postać - “una figura meravigliosa”. Ció modifica il signifícate del ver­
bo “vede”: widzi che nell’originale ha un valore molto marcato, il verbo 
é profilato e accentuate. Qui, invece, viene ritirato in secondo piano 
e non comporta nessun altro signifícate che quello nórmale di “vedere 
qualcosa”. Viene invece profilata la cosa che si vede (assente nell’origi- 
nale). Concretizzato cosí il sogno, dopo la sveglia rimane un’impressio- 
ne piacevole di quello che si é visto, cioé della figura apparsa nel sogno. 
La mente diventa qui un genérico w nim - “in luí”, invece altro é in- 
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terpretato come inna myśl - “un altro pensiero”, non come il contenuto 
del sogno. Anche nell’apodosi troviamo nadczłowiecze mary - “sogni/ 
spettri sovrumani” e nel cuore rimane non la dolcezza, tipico effetto 
della visione mística, ma un “sapore raro”: rzadki posmak.

In generale si nota in questa traduzione la scomparsa delle conno- 
tazioni mistiche. Invece si percepisce un clima misterioso, spaventoso, 
pieno di figure sovrumane. II quadro origínale, equilíbrate e pieno di 
connotazioni mistiche, nella versione di Porębowicz diventa carico di 
tensione, orrore e straordinarietá, dove gli elementi mistici sono poco 
leggibili e perció anche la funzione prolettica e insieme riassuntiva del­
la similitudine é meno visibile.

Zbladła, jak blednie dziś pamięć wyprawy
Sprzed wielu wieków, gdy pierwszego razu 
Neptun cień widział Argonautów nawy.
Nieporuszony stałem, bez wyrazu,
A myśl skupiona i w jeden Punkt wbita
Zapalała się od widzeń obrazu.

Par, XXXIII, 94-99293

293 "Impallidí, come impallidisce oggi il ricordo di una spedizione/ di molti secoli 
fá, quando per la prima volta/ Nettuno vide l’ombra della nave degli Argonauti./ Stavo 
immobile, inespressivo,/ E il pensiero concentrato e fisso in un Punto/ Si accendeva 
dalla visione dell’immagine”, Dante Alighieri 2004a, p. 465.

In questa versione per la prima volta si vede modificata tutta la 
struttura della similitudine. La protasi é stata ridotta e trasformata in 
una similitudine autónoma, senza collegamenti con l’apodosi origínale, 
la quale, invece, continua il corso narrativo del poema. Un punto solo 
m’é maggior letargo che venticinque secoli - paragone di tipo simile 
proporzionale - diventa qui: Zbladła, jak blednie dziś pamięć wyprawy 
sprzed wielu wieków - “impallidí, come impallidisce oggi il ricordo 
di una spedizione di molti secoli ta”, paragone del tipo simile totale. 
II punto, inteso come momento, non appare qui affatto, lo stesso suc- 
cede al letargo. II primo verso della similitudine si riferisce, inoltre, ai 
versi precedenti e cosí zbladła sottintende uno spettro/figura apparsa al 
soggetto poco prima, che gli ha lasciato un ricordo dilettoso.
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Nella parte che nell’originale costituisce l’apodosi della similitudi- 
ne il soggetto sta nieporuszony, bez wyrazu - “immobile, inespressivo” 
invece che immobile sotto l’influsso della visione e con la mente sospe­
sa. Il soggetto si presenta qui come intontito, indifferente. Il carattere 
della scena è stato cambiato totalmente. Praticamente tutti gli indicatori 
del misticismo sono stati cancellati. 11 punto, inteso nel senso spazia- 
le, non come una metafora temporale come nelle traduzioni preceden- 
ti, si ritrova verso la fine del frammento. E interprétate come divinità 
(lo attesta la scrittura con la maiuscola). Il pensiero: myśl del soggetto 
è fissato in quel punto e si accende con quella vista. Myśl è 1’inteso 
equivalente della mente originale, privo anch’esso delle connotazioni 
mistiche. Invece, per la prima volta nelle traduzioni polacche, leggiamo 
che grazie al fatto di guardare il punto il pensiero si accende.

Nonostante tutta la bellezza dell’immagine creata in questa tradu- 
zione, bisogna constatare che anche questa similitudine, nella tradu- 
zione di Porçbowicz, perde quasi tutte le caratteristiche che la possano 
rendere decifrabile dal punto di vista della contemplazione mística.

Ile się nawet z chwil tych przypomina
Pamięci mojej, słowem nie pochwycę:
Niedołężnym się wyznam jak dziecina.

Par, XXXIII, 106-108294

"Anche quello ehe (quanto) si ricorda di quei momenti/ La mia memoria, non 
Io potrö afferrare con la parola:/ Mi confesso (confesserö) infermo (incapace) come un 
bambinello”, Dante Alighieri 2004a, pp. 465-466.

In questa similitudine il signifícate generale è stato trasmesso: si 
dice che il soggetto non è in grado di afferrare con le parole anche quel- 
lo che (quanto) si ricorda di quei momenti: Ile się nawet z chwil tych. 
Di nuovo, perô, il topos dell’ineffabilità non è evidente. La similitudine 
stessa cambia ancora una volta nel suo aspetto formale: dal paragone 
per negationem diventa qui per simiUtudinem, attenuando ¡I signifícate 
dell’incapacità espressiva del soggetto e infievolendo ancora una volta 
la possibile lettura in chiave mística.

Oto w głębinach materii przejrzystej
Światła zjawił się rys Trojga Obręczy,
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Równych w obwodzie, lecz barwy troistej.
Jeden z drugiego Krąg, jak tęcza z tęczy,
Zdał się odbity, a w trzecim pałało
Jak ogień, który z dwojga się wywnętrzy.

Par, XXXIII, 115-120295

295 “Ecco nelle profonditá della materia trasparente/ Della luce apparve il disegno 
di Tre Cerchi,/ Uguali nella circonferenza, ma di colore triplo./ Un cerchio dall’altro, 
come l’arcobaleno dall’arcobaleno,/ Sembró riflesso, il terzo ardeva dentro/ Come il 
fuoco che dai due si libera (libererá)”, Dante Alighieri 2004a, p. 466.

296 "Su quel Cerchio che, preso (proveniente) da sé,/ Sembra (essere) il raggio 
riflesso dal raggio,/ Adesso mi fermeró con gli occhi./ In lui, ma dipinto della propria 
alba,/Apparve l’immagine del Volto Umano.../ Fissai le pupille in lui con ammirazio- 
ne”, Dante Alighieri 2004a, p. 466.

In questa similitudine, a differenza delle due precedenti, sono stati 
resi praticamente tutti i significad importanti per la sua interpretazione 
anagogica. L’unico cambiamento (importante) é la traduzione della sus- 
sistenza come materia - “materia”, il che non é proprio la stessa cosa, 
almeno nella concezione agostiniana. Di nuovo notiamo la tendenza 
a indicare le divinitá con le maiuscole.

Na owym Kole, które, z siebie brane,
Zda się promieniem z promienia odbitym,
Teraz oczyma moimi przystanę.
W nim, ale własnym malowany świtem,
Zjawił się Twarzy Czleczej Wizerunek...
Źrenice w niego wpoiłem z zachwytem.

Par, XXXIII, 127-132296

Anche in questa similitudine non ci sono molte modificazioni. 
La prima, abbastanza importante, é la traduzione dell’espressione con- 
cetta pareva in te come z siebie brane - “prese (provenienti) da sé”. 
É annullata in questo modo l’apostrofe diretta a Dio e insieme la re- 
lazione di provenienza del Figlio dal Padre. La sostituzione del lume 
con promień - “raggio” é invece del tutto spiegabile, siccome é un’al- 
lusione alia scienza dell’ottica. Inoltre, nient’altro che un raggio puó 
essere riflesso, specialmente se ricordiamo che si tratta della protasi, 
dove viene disegnata l’immagine realística, o in ogni caso della realita 
física. L’espressione oczyma moimi przystanę - “mi fermeró con gli oc- 
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chi” è la traduzione ampliata del verbo circunspetta che mette in rilievo 
uno dei suoi significad possibili, diverso da quello sottolineato nelle 
traduzioni precedenti, quello che si riferisce più esplicitamente alla 
contemplazione. Invece in tutta la protasi notiamo il cambiamento della 
prospettiva: invece del tempo passato che descrive gli eventi accaduti 
troviamo qui il presente e il futuro, il primo dei quali puô svolgere la 
funzione oggettivante (delle relazioni sempre vere), il secondo la fun- 
zione di dinamizzare l’azione. W nim, ale własnym malowany świtem 
- “in lui, ma dipinto della propria alba”: ale non è logico dal punto 
di vista interpretativo, non c’è contraddizione tra il fatto di contenersi 
dell’immagine nel cerchio e quello di essere dipinto con ¡I proprio świt. 
11 colore è sostituito qui da świt, ovvero la luce del 1’alba. Questa è forsę 
la seconda (dopo z siebie brane) modificazione carica di conseguenze. 
La luce non è un attribute, secondo la metafísica della luce, lo è proprio 
il colore. Alla fine della similitudine manca, inoltre, la relazione causale 
tra l’apparizione dell’immagine umana e il fatto di fissare gli occhi nel 
cerchio.

Jak geometra wykreśla rysunek
Na kwadraturę kola i zestawia
Z nieupewnionych danych swój rachunek,
Tak mnie zjawienie nowe zastanawia: 
Podpatrzeć chciałem, jako się sprzymierza 
Figura z Kręgiem i jak się weń wjawia. 
Lecz nie wystarczał lot ziemskiego pierza...

Par, XXXIII, 133-139297

297 "Come ¡1 geómetra traccia il disegno/ Della quadrature del cerchio e confron­
ta (mette insieme)/ II suo calcolo in base ai dati non confermati,/ Cosí mi fa pensare 
la nuova apparizione:/ Volevo spiare (vedere di nascosto) come si allea/ La figura al 
Cerchio e come appare dentro [neologismo] a lui./ Ma non bastava il volo delle piume 
terrestri”, Dante Alighieri 2004a, p. 466.

Nella similitudine finale tradotta da Porębowicz troviamo molti 
elementi aggiunti o modificad nella protasi: il geometra wykreśla ry­
sunek na kwadraturę koła i zestawia z nieupewnionych danych swój 
rachunek - “traccia il disegno della quadrature del cerchio e confronta/ 
mette insieme il suo calcolo dai dati non confermati”. L’immagine del 
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geometra che emerge da tale scena non è quella di una persona che 
non riesce a trovare il principio ricercato, un principio che oltrepassa 
le possibiltà della percezione umana. E l’immagine di uno scienziato 
che non solo tenta di risolvere un problema irrisolvibile per definizione 
(kwadratura koła è sinónimo di tale problema), ma che infrange anche 
le rególe della metodologia scientifica cercando di trarre conclusioni 
dai dati non confermati.

Nell’apodosi, invece, non si trova nessun cambiamento che influ- 
isse sulla lettura di questa parte. Ancora una volta notiamo Tuso delle 
maiuscole per indicare le divinità. II traduttore rese con grande atten- 
zione il neologismo dantesco s "tndova - się... wjawia. E caratteristica 
di questa traduzione una grande cura dell’aspetto formale.

La conclusione che si puo trarre dalla traduzione di questa similitu­
dine è la supposizione che Porębowicz non abbia trattato la parte della 
protasi come importante dal punto di vista contenutistico. Probabi(men­
te riconosceva la sua funzione ornamentale più che quella esplicativa.

Alina Świderska

Od owej chwili to, com widział, było 
większe, niż wyrzec można i niż myślą 
ogarnie ten, kto związan z ziemską bryłą.
Jak ów, co w śnie mu się obrazy kreślą,
a gdy się ocknie, w sercu jeno marzeń 
ślady zostały, lecz wspomnień nie wyślą, 
takim ja jestem: znikły wyobrażeń 
zarysy, jeno serce me umili 
słodycz, co z onych pozostała wrażeń.

Par, XXXIII, 55-6329“

Tutta l’immagine presentata in questa similitudine è abbastanza 
chiara e coerente. L’espressione: to, com widział - “quello che vidi”, *

2” "Da quel momento ció che vidi era/ pió grande di quanto si possa esprimere 
e quanto con il pensiero/ abbracci quello che (é) legato al corpo terrestre./ Come quei 
al quale nel sogno si disegnano immagini,/ e quando si desta, nel cuore dei sogni solo/ 
tracce sono rimaste, ma non manderanno i ricordi,/ cosí sono io: sparirono delle imma­
gini/ i contomi, solo il mió cuore conforta (trattiene)/ la dolcezza che é rimasta da quelle 
impressioni”, Dante Alighieri 2003a, p. 567.
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interpréta in chiave visionistica il mio veder (cioè il contenuto délia vi- 
sione, non il senso délia vista). Anche il topos dell’ineffabiIità è ben leg- 
gibile: większe, niż wyrzec można i niż myślą ogarnie ten, kto związan 
z ziemską bryłą - “più grande di quello che è possibile esprimere e di 
quello che sarà compreso eon il pensiero da uno che è legato al corpo 
terrestre” (quell’ultima precisazione è assente nell’originale). 11 topos 
è esteso rispetto all’originale: non solo non è esprimibile nella lingua, 
ma anche incomprensibile all’intelletto umano. Invece si perde il con­
certo del cedimento délia memoria, effetto tipico dopo la cessione délia 
visione mistica. L’espressione: wspomnień nie wyślą - “non emette- 
ranno i ricordi, non manderanno da sé i ricordi” è stata aggiunta nella 
traduzione.

Vediamo che alcuni elementi caratteristici per la contemplazione 
mistica sono stati resi nella traduzione, corne il topos dell’ineffabilità 
riferito alla visione, oppure la dolcezza (słodycz') che rimane nel cuore 
del soggetto. Altri, perô, sono scomparsi, ad esempio l’equivalente del 
verbo cedere, assiduo nell’originale, e il riferimento alla mente, anche 
quello di importanza fondamentale. La mancanza di questi elemen­
ti non altéra il significato generale délia similitudine, la quale rimane 
comprensibile. Cambia, invece, il suo tono, visto che la struttura délia 
contemplazione mistica, annunciata con questa similitudine, non è rico- 
struibile in tutti i suoi effetti in base alla traduzione.

Przez jedną chwilę bardziej osłupiałem,
niż przez dwadzieścia pięć wieków pól świata 
nad Argonautów czynem przewspanialym.
I dusza moja, gdy w górę ulata, 
bez ruchu staje patrząc i skupiona,
im więcej patrzy, w żar większy bogata.

Par, XXXIII, 94-99299

299 “Per un momento rimasi piü sbalordito,/ che mezzo mondo per venticinque se- 
coli/ dall’atto magnifico degli Argonauti./ E l’anima mia, quando vola in alto,/ si ferma 
immobile guardando e concentrata,/ e piü guarda, piü (diventa) ricca di ardore”, Dante 
Alighieri 2003a, pp. 568-569.

II punto è interpretato come jedna chwila - “un momento”, come 
vogliono i critici. Invece ¡1 letargo, tradotto come osłupiałem - “rimasi
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sbalordito/intontito”, introduce un cambiamento nella concettualizza- 
zione del comportamento del soggetto. II verbo osłupieć non ha niente 
a che vedere con la dimenticanza e non possiede connotazioni misti- 
che. Le sue connotazioni sono piuttosto negative e piuttosto colloquia- 
li. La mente dell’originale diventa ancora una volta dusza - “anima”, 
la quale non é sospesa (termine técnico místico), ma vola in alto: w górę 
ulata. 11 resto della scena é equivalente all’originale.

Con questa traduzione otteniamo quindi un’immagine leggermente 
modificata, nella quale mancano alcuni riferimenti mistici, contenuti 
nei termini tipici della letteratura mística. In questa versione il clima 
dominante é quello dello stupore dell’anima, il che non é contrario 
all’immagine della persona contemplante, e non é la situazione descrit- 
ta da Dante in questa similitudine.

Teraz stów moich takie niedostatki będą
w materii tej, jak niemowlęcia glosy,
co jeszcze karmi je pierś matki.

Par, XXXIII, 106-1083'"’

Come nella versione di Porębowicz, anche qui il paragone al latían­
te é del tipo per similitudinem, riducendo la forza espressiva del topos 
del l’ineffabi lita.

Gdy oczy w toń się przejasną wgłębiły
Najwyższych Blasków, zdało mi się troje 
kół widzieć, co w trzy barwy się mieniły, 
a jedno w drugim, jako tęczy zwoje, 
odbijać zdało się, zaś trzecie było 
niby ognisko, co łączy oboje.

Par, XXXIII, 115-120101

31111 "Adesso tali saranno le mancanze delle mie parole/ in questa materia come le 
voci del latíante,/ che ancora (é) nutrito dalla mammella della madre”, Dante Alighieri 
2003a, p. 569.

301 "Quando gli occhi sprofondarono nella chiarissima profonditá (dell’acqua)/ 
Dei piü Alti Splendori, mi parve tre/ cerchi vedere che (erano) cangianti di tre colorí,/ 
e uno nell’altro, come rotoli dell’arcobaleno,/ Parve riflettersi, il terzo invece era/ come 
il falo che congiunge ambedue”, Dante Alighieri 2003a, p. 569.
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La sussistenza é diventata in questa versione toń - “profonditá 
(dell’acqua)”, si perde quindi un significato di fondamentale importan- 
za per la lettura della similitudine. Valió lume cambia qui in: Najwyższe 
Blaski - “i piu Alti Splendori”, notiamo il passaggio dalla prima alia 
terza categoría della luce nel sistema metafisico. Grazie all’uso delle 
maiuscole il termine indica, invece, in modo univoco il suo referente 
divino. Parere in tutte e due le partí della similitudine é tradotto come 
zdawać się, cioé profilando il significato di “sembrare”, non di “appari- 
re”, secondo la chiave visionistica. I cerchi sono cangianti di tre colori: 
w trzy barwy się mieniły. Ogni cerchio possiede quindi tutti e tre i colo­
ri, non solo uno (il suo attributo), e quei colori cambiano a seconda di 
qualcosa che non é specificato. Inoltre, il secondo cerchio non proviene 
dal primo, ma si riflette in esso: jedno w drugim... odbijać zdało się - 
“uno nell’altro... parve riflettersi”. Anche questo é un cambiamento ca- 
rico di conseguenze interpretative. Infine, ¡I terzo cerchio non proviene, 
come neU’originale, dai due precedenti in uguale misura, ma li unisce. 
E ancora una volta un’informazione diversa da quella che troviamo nel- 
la versione italiana.

In questa similitudine troviamo un’immagine che differisce in molti 
punti daH’originale. Si intende, ovviamente, che si parli della Trinita 
e un rappresentante medio della cultura occidentale riuscirá senza pro­
bierni a completare il quadro intepretativo di questa scena. Se si prova, 
invece, a esplorare il testo piu in particolare, ci si imbatte in alcune 
infedelta rispetto all’onginale, come la mancanza di termini-chiave 
(sussistenza), della relazione di provenienza, ecc. In cambio riceviamo 
un’immagine molto plástica e dinámica.

To koło blasku, co z ciebie poczęte, 
odbijać zdało się w Tobie i z Tobą, 
spojrzeniem moim całe w krąg objęte 
naszym zdawało się mienić obrazem, 
żem wlepił oczy dziwem ogarnięte.

Par, XXXIII, 127-1323"2

1112 "Quel cerchio di splendore, che da te [é] concepito,/ parve ri 11 etiersi in Te e con 
Te./ abbracciato tutto intomo dal mió sguardo/ sembrava cangiante della nostra imma- 
gine,/ (cosí) che fissi gli occhi presi dalla meraviglia”, Dante Alighieri 2003a, p. 570.
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II cerchio acquista in questa versione l’attributo che é base dell’im- 
magine veicolante neU’originale: koło blasku - “cerchio di splendore”, 
nell’originale: come lume reflesso. 11 cerchio si riflette in Dio e con Dio 
a cui si rivolge Dante: odbijać zdało się w Tobie i z Tobą. La ripetizione 
dell’apostrofe sembra riferirsi al linguaggio litúrgico, dove spesso sen- 
tiamo tali ripetizioni. II cerchio é abbracciato tutto intomo dallo sguar- 
do del parlante: spojrzeniem moim całe w krąg objęte - é una del le 
possibili interpretazioni del participio circunspetta, quella che non pro­
fila i 1 suo signifícate contemplativo. Manca, invece, tutto il verso 130: 
dentro da sé, del suo colore stesso, il quale é abbastanza importante dal 
punto di vista dell’interpretazione deH’immagine. Come nella simili­
tudine precedente, anche in questa troviamo il verbo mienić się (qui 
come traduzione di: pinta}. Possiamo leggere questo verbo come mani- 
festazione della doppia natura di Cristo303. In questa similitudine, pero, 
l’immagine non appare e sparisce a vicenda, ma é sempre lí, quella 
umana (sottintesa) insieme alia seconda, quella divina. Żem - “che io” 
all’inizio del verso successivo non é continuazione lógica di quanto 
detto in precedenza. lnfine, wlepić oczy - “guardare fisso” é un’espres- 
sione del registro fortemente colloquiale, che non sembra adeguato alia 
descrizione di un momento cosí solenne.

303 Cfr. Purg, XXXI, 121-123, dove il Grifone rappresenta la doppia natura di 
Cristo.

Le impressioni che si riportano dalla lettura della traduzione di que­
sta similitudine sono: un abbassamento radicale del tono della scena, da 
una parte, con la simultanea applicazione del linguaggio con connota- 
zioni liturgiche che lo innalzano. Mancano alcuni elementi importanti 
per la corretta interpretazione della similitudine, altri vengono modifi­
cad. La lettura di questa scena piena di contrasti non suscita, pero, la 
sensazione di una confusione totaie. In qualche modo l’unitá dell’im- 
magine sembra essere salvata e 1’interpretazione generale della similitu­
dine probabilmente non sarebbe molto diversa che di quella origínale.

/ jak uczony ów, co raz za razem 
koło chce mierzyć i znaleźć nie może 
zasady, co dlań byłaby wyrazem, 
tak i ja byłem, cuda widząc boże:
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ujrzeć pragnąłem, jako się stosuje
obraz w to koło, cel mając w przestworze.
Lecz na to piór mi własnych już brakuje.

Par, XXXIII, 133-139’,w

In questa versione, per la prima volta nella serie da noi analizzata, 
manca il riferimento diretto alla scienza della geometria. È una solu- 
zione sorprendente, vista l’importanza di questo riferimento e visto il 
fatto che la conservazione di esso non presenta particolari difficoltà. 
Invece troviamo un genérico uczony - “scienziato”. Non è molto chiara 
la parola wyraz - “parola/termine/espressione”. Usata nel signifícate 
matematico “termine” non ha senso qui. Bisogna probabilmente inten­
dere questa parola come “espressione”, di che cosa, pero? Forsę wyraz 
è qualcosa che dà il senso al principio = oggetto della ricerca dello 
scienziato?

La vista nova diventa qui cuda widząc boże - “vedendo i miracoli 
divini”, è una spiegazione di tipo interpretativo aggiunta qui e assente 
nell’originale, dove non si parla né dei miracoli né si menziona Dio. 
Mi devo confessare incapace di dare un’interpretazione all’espressione: 
cel mając w przestworze - “avendo l’obiettivo nello spazio/nel cielo” 
- semplicemente non capisco la sua funzione. Invece jako się stosuje 
obraz w koło - “come si applica, come si unisce l’immagine a quel cer- 
chio” è un’abile compensazione del latinismo indiğe {stosować się con 
quel valore semántico è un arcaísmo* 305).

”IJ “E come quello scienziato, che una volta dopo 1’akra/ vuole misurare il ccrchio 
e non puö trovare/ il principio ehe sia per lui 1’espressione,/ tale ero anch’io, vedendo 
i miracoli divini:/ volevo vedere come si applica/ 1’immagine a quel cerchio, avendo 
l’obiettivo nello spazio (nel cielo)./ Ma a questo mi mancano ormai le propie penne”, 
Dante Alighieri 2003a, p. 570.

3115 Lo denota come arcaismo giä Słownik Języka Polskiego, 1900-1927, vol. VI: 
S-S (voce: stosować).

Riassumendo si puô dire che in questa similitudine, non per la pri­
ma volta nei frammenti analizzati di questa traduzione, si nota una cer­
ta mancanza di conseguenza lógica nella costruzione dell’immagine. 
Da notare è sicuramente lo sforzo nel rendere gli arcaismi e alcuni usi 
atipici della lingua originale. La scena costruita con questi mezzi perde, 
perô, di chiarezza. Nell’originale taie efifetto non si verifica. A volte si 
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riporta I’impressione che l’autrice della traduzione avesse segnato gli 
elementi importanti da tradurre e li avesse tradotti senza dare sufficiente 
importanza al modo in cui sono collegati.

Jan Michał Kowalski

Odtądjuż głębsze było me widzenie,
Niźli wyrazić może mowa ludzi, - 
ł pamięć ustać musi przez wrażenie! 
Jak bywa, gdy się ze snu ktoś obudzi, 
Mając sen jaki: wrażenie zostaje, 
Ale, co widział, z pamięci mu ujdzie — 
Tak też jest ze mną; gdyż jakby ustaje 
Moje widzenie, ale jeszcze kapie 
W me serce miód ten, jaki z siebie daje.

Par, XXX111, 55-63306

306 “Da que! momento ormai la mia visione (vedere) era piü profonda,/ Di quanto 
potesse esprimere il parlare umano, -/ F. la memoria deve cedere per l’impressione!/ 
Come succede quando qualcuno si sveglia dal sonno,/ Facendo un sogno: l’impressione 
rimane,/ Ma quello che ha visto, sfugge (sfuggirá) dalla sua memoria -/ Cosí succede 
anche a me; perché sembra cedere/ La mia visione (vedere), ma ancora sgocciola/ Nel 
mió cuore quel miele che da di sé”, Dante Alighieri 1932, p. 741.

II topos dell’ineffabilità è basato in questa traduzione non sul con­
cetto della eccessiva grandezza della visione, ma sulla sua eccessiva 
profondità, concetto che comporta anche il significato della maggiore 
comprensione della visione da parte del soggetto. Questo cambiamento, 
pur modificando la classica formula del topos, non influisce in modo 
cattivo sull’interpretazione dell’immagine. Ancora una volta Kowalski 
prova qui un’insolita attenzione agli aspetti mistici presentí nel testo: 
per la prima volta nelle traduzioni polacche troviamo l’equivalente pre­
ciso del verbo cedere - ustaje. Widzenie è, inoltre, la migliore soluzione 
per tradurre la vista-, contiene sia il significato del senso della vista che 
quello della visione, dell’immagine che si presenta agli occhi. Wrażenie 
è anche una soluzione intéressante: da una parte crea la connessione 
con la protasi, dove wrażenie è usato per tradurre ¡1 termine passione 
e dove è messo in rilievo il significato “traccia nella mente” della parola 
wrażenie. Dall’altra parte, nella prima apodosi viene attivato un altro 
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signifícate» di questo verbo: quello dell’effetto forte che si subisce sot- 
to qualche impulso. Troviamo in questa versione tutti gli elementi che 
riferiscono all’aspetto místico della scena: dal topos dell’ineffabilità, 
attraverso la cessione della memoria (pamięć ustać musi), fino alla fine 
della similitudine, dove la dolcezza viene sostituita dalla parola miód 
- “miele”. Questa sostituzione è motivata dal fraseologismo “lać miód 
na serce” (versare il miele sul cuore) che significa “procurare molto 
piacere, lenire, dare sollievo”. L’única cosa che manca in questa ver­
sione è l’informazione che la persona che sogna “vede” nel sogno, cioé 
capisce.

Moment tu dłuższą niepamięć wywołał,
Niżli dwadzieścia pięć wieków wyprawy
Tam, gdzie Neptuna cień Arga dziwował.
Tak też mój umysł w podziwie był cały,
Pilnie wpatrując się nieporuszony,
Widzeniem Światła wszystek rozgorzały.

Par, XXXIII, 94-99307

3117 “Un momento qui provocö un oblio piü grande,/ Che venticinque secoli del­
la spedizione/ Li, dove l’ombra d’Argo meravigliava Nettuno./ Nello stesso modo la 
mia mente era tulta nella meraviglia (presa dalla meraviglia),/ Guardando attentamente 
c immobile,/ Tutta ardente dalla visione della Luce”, Dante Alighieri 1932, p. 742.

3118 "Adesso la mia lingua non avrä potenza (virtü)/ Di esprimere anche ciö ehe qui 
ricordo -t Come la lingua del bambino ehe si bagna nel latte”, Dante Alighieri 1932, 
p. 742.

Anche nel caso di questa similitudine la traduzione rende tutti gli 
elementi important per l’interpretazione in chiave anagogica. Tutti, 
tranne uno, molto importante: la sospensione della mente, la quale è del 
tutto omessa qui. Per la prima volta nelle traduzioni analizzate incon- 
triamo il tecnicismo místico umysł (mente). V’è anche un elemento 
aggiunto: Światło, interprétate inoltre come un ente divino grazie alla 
scrittura con la maiuscola.

Teraz mój język nie będzie miał mocy
Wyrazić tego, co tu nawet pomnę -
Jak język dziecka, co się w mleku moczy.

Par, XXXIII, IO6-1O8’"K
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II topos dell’ineffabilità è ben riconoscibile, ma infievolito, come in 
moite traduzioni precedenti, a causa dell’applicazione del paragone per 
similitudinem invece che per differentiam, come nell’originale.

IV głębinie czystej Substancji takowej
Wielkiego Światła ujrzałem trzy Koła
Miary  jednakiej, lecz trzykolorowe;
Jedno z drugiego tak się odbijało,
Jak tęcza z tęczy; a trzecie, jak ogniem
Tchnącym z obydwu, ciągle wybuchało.

Par, XXXIII, 115-1203119

3119 “Nella profondità di quella (tale) Sostanza pura/ Della Grande Luce vidi tre 
Cerchi/ Della stessa misura, ma tricolore;/ Uno dall’altro si rifletteva cosí,/ Come l’ar- 
cobaleno dall’arcobaleno; e il terzo, come fuoco/ Che soffiava da ambedue, sempre 
scoppiava”, Dante Alighieri 1932, p. 742.

319 “In quel Cerchio di luce che in Te (è) concepito/ Vedevo in Te, come luce rifles- 
sa/ Quando era abbracciato alquanto dalla mia vista,/ Dentro la Luce con il color della 
tonalità/ Vidi la figura magnifica dell’Uomo-/ Perciô tenevo la miapupilla fissa in lei”, 
Dante Alighieri 1932, p. 742.

Ancora una volta troviamo in questa traduzione tutti gli elemen­
ti importanti dal punto di vista della presente ricerca. In più, come in 
altri momenti della lettura, notiamo indicazioni di tipo interpretativo: 
le maiuscole úsate per i nomi delle divinità. Per la prima volta nelle 
traduzioni polacche analizzate è stato applicato il termine strettamen- 
te filosófico: substancja che rende nel modo più preciso possibile la 
sussistenza dell’originale. L’unica modificazione rispetto all’originale 
è il termine Wielkie Światło - “Grande Lume/Luce” nella traduzione 
àeWalto lume.

W tem Kole światła, co z Ciebie poczęte
Widziałem w Tobie, jak światłość odbitą.
Gdy było wzrokiem nieco mym objęte,
We wnętrzu Światła z barwą kolorytu
Postać Człowieka ujrzałem wspaniałą -
Przełom miał w niego mą źrenicę wpitą.

Par, XXXIII, 127-1323"3

Koło światła è una soluzione analoga a quella della traduzione della 
Swiderska. Qui, pero, invece di blask (splendore) che è la terza luce 
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nel sistema metafisico, abbiamo światło che puô essere considerate un 
equivalente preciso del termine italiano lume. Światło, scritto con la 
maiuscola, pare inoltre svolgere la funzione di specificazione nella se­
conda apodosi. E un elemento assente nell’originale. Osserviamo an­
cora un’altra precisazione: invece della nostra effige nella traduzione 
si trova postać Człowieka - “la figura dell’Uomo”. Gli altri frammenti 
della similitudine sono un’esatta ricostruzione del testo originale.

Jak geometra, zatopiony cały,
By zmierzyć koło, ale nie znajduje 
Podstaw, któreby mu odpowiadały 
Tak ja, gdy w nowość oną się wpatruję, 
Pragnę też pojąć, jak się tutaj nada 
Obraz do koła i doń się stosuje;
Lecz takiej mocy skrzydeł nie posiadam.

Par, XXXIII, 133-1391"

1 cambiamenti rispettoaH’originaleosservabili in questatraduzione, 
sono i seguenti: prima di tutto il terminepoJstawy-“le basi” non è pro- 
prio la stessa cosa che il principio che si tradurrebbe in polacco corne 
zasada. Podstawy potrebbero eventualmente essere lette corne “moti- 
vazione della ricerca”. Quella vista nova è stata cambiata in: w nowość 
oną się wpatruję - “guardo fissamente quella novità”, il che non cambia 
il senso dell’intera espressione. Invece di veder voleva leggiamo “de- 
sidero anche comprendere”: pragnę też pojąć. E modificazione di tipo 
interpretativo, operata nella chiave analógica della vista-conoscenza. 
E doveroso rilevare una grandissima cura che il traduttore mise nel Ten­
dere i minimi particolari del signifícate anagogico e místico. Sembra, 
pero, che questi chiarimenti siano a volte superflui o addirittura nocivi. 
Sarebbe forse pié giusto lasciare al lettore polacco la possibilité di sco- 
prire da solo l’analogia e la pluridimensionalité dell’opera dantesca.

311 "Come il geómetra, tutto assorto,/ Per misurare il cerchio, ma non trova/ Le basi 
che lo soddisfacessero/ Cosí io, quando guardo fissamente quella novitá,/ Desidero an­
che comprendere, in che modo sará utile qui/ L’immagine nel cerchio e come vi si appli- 
ca:/ Ma non possiedo tale forza (potenza) delle ali”, Dante Alighieri 1932, p. 742.
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Agnieszka Kuciak

coraz to większym i większym widzeniu
takich tam zbytków, jakich nie wywoła
ani z pamięci nic, ni po imieniu.
Jak ktoś, kto widzi we śnie, a nie zdoła, 
co śnił, powiedzieć, gdy się z łóżka zrywa, 
jedynie sen swój czuje dookoła, 
taki dziś jestem: pierzchła ta szczęśliwa 
wizja tak dawno, że się w myślach myli, 
a wciąż do serca mi jej słodycz spływa.

Par, XXXIII, 55-63312

312 “[...] nella visione (vedere) sempre piü grande/ di tale sfarzo che non potranno 
essere chiamati (suscitati) da niente/ né dalia memoria, né per nome./ Come uno che 
vede nel sonno, e non riesce,/ quello che sognava, raccontare quando balza fuori dal let­
to,/ sente solamente il suo sogno intomo,/ tale oggi sono io: sfuggí quella felice/ visione 
cosí tanto tempo fa che si confonde nel pensiero,/ e ancora la sua dolcezza mi scorre nel 
cuore”, Dante Alighieri 2004b, pp. 204-205.

II topos dell’ineffabilitá é leggibile in questa versione, anche se la 
sua impostazione non é típica. La cosa che é inesprimibile non é la vi- 
sione come tale, ma la visione di zbytki - “eccesso”, e anche (ed é il 
primo sigificato che si pone alia mente dell’utente della lingua polacca) 
“sfarzo, oggetti di lusso”, tanto piü che la parola é usata al plurale. 
11 fatto di cedere della memoria non é reso qui, si dice invece che niente 
potra evocare zbytki dalla memoria né chiamarli per nome. La relazione 
di cedere é, invece, tradotta in seguito come pierzchła - “fuggí”. Sono 
presentí alcuni riferimenti mistici, come: widzenie (visione, vedere, vi­
sta), wizja (visione), słodycz (dolcezza) - soluzioni molto felici. Si dice 
inoltre che il soggetto della protasi “vede” nel sogno - anche questo 
é molto importante dal punto di vista interpretativo. Manca solo la tra­
duzione del frammento: e altro non riede, abbastanza importante nel 
contesto.

In generale si puó dire che nella traduzione di questa similitudine 
quasi tutti i sensi sono stati resi con cura. Compaiono anche elementi 
come zbytki, che fanno pensare a un novel latore popolare che raccon- 
ta storie alia gente del paese. L’espressione gdy się z łóżka zrywa - 
“quando balza fuori dal letto” introduce il registro familiare che non si 
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armonizza con il resto della scena, sublime e tranquilla nell’originale. 
Questi Ultimi aspetti smorzano in qualche modo l’espressione místi­
ca della prima apodosi, la quale nell’originale descrive la quintessenza 
della visione mistica.

Taką niepamięć, mówię to ze skargą, 
jak dwa tysiące pięćset lat od chwili, 
gdy nagi Neptun cień oglądał Argo.
Tak duch mój patrzał, czy też się nie myli?,
tak gorejący od tego patrzenia,
jakby tym niebem całym w nim palili.

Par, XXXIII, 94-99’13

II primo verso di questo frammento si collega ai versi precedenti. 
Non li citiamo qui perché non vi si dice a che cosa rimandi ¡1 preñó­
me taką (cosí, tanta, tale). Osserviamo alcuni elementi aggiunti, assenti 
nell’originale, come espressioni di tipo emotivo: lamenti {mówię to ze 
skargą - “lo dico con lamento/rimpianto”) e perplessità {czy też się nie 
myli? - “ma non sbaglierà?”). Grazie a tali procedimenti ancora una 
volta il narratore diventa molto visibile.

La mente è duch - “spirito” che si accende a forza di guardare. Tutti 
gli altri riferimenti mistici del frammento sono purtroppo illeggilibi. 
L’ultimo verso aggiunge un elemento realístico alla scena costruita, as- 
sente nell’originale e che non sembra essere molto a proposito in questa 
parte della similitudine: jakby tym niebem całym w nim palili - “come 
se facessero fuoco in lui (dentro di lui) con tutto quel cielo”. E l’imma- 
gine del fare il fuoco in una stufa o in un caminetto.

A teraz mowa moja będzie krótka
i wobec wspomnień, jako niemowlaka, 
co ssie językiem z matczynego sutka.

Par, XXXIII, 106-10831-1 * *

313 “[...] tale oblio, lo dico con rimpianto/ come duemila Cinquecento anni dal 
momento,/ quando Nettuno nudo guardava l’ombra d’Argo./ Cosí guardava il mió spi­
rito, ma non sbaglierà?,/ tanto ardente da quel guardare,/ come se facessero (qualcu- 
no facesse) fuoco in lui (dentro di luí) con tutto quel cielo”, Dante Alighieri 2004b, 
pp. 205-206.

314 "E adesso il mió parlare sará breve/ anche rispetto ai ricordi, come del latíante,/ 
che con la lingua succhia la mammella della madre”, Dante Alighieri 2004b, p. 206.
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II topos dell’inefifabilitâ é presente, anche se affievolito, come nel 
caso di molte traduzioni precedenti, dal paragone di tipo per similitudi- 
nem invece che per differentiam. Vi é presente anche, per la prima vol­
ta nelle versioni polacche analizzate, il riferimento alia brevitas delle 
parole: mowa moja będzie krótka - “adesso il mió parlare sara breve”, 
anche se quest’espressione significa piuttosto: “il mió parlare sara con­
ciso e concreto, senza dilungarsi”.

Gdzieś w głębi światła jest jak niebo stary 
obraz trzech kręgów - duch mój przed nim klęczy 
barwy troistej, ale jednej miary;
jeden z drugiego, jako tęcza z tęczy, 
zda się odbity, a jak ogień trzeci 
tchnie z obu pierwszych i na niebie dźwięczy.

Par, XXXIII, 115-120315

315 “Da qualche parte in fondo alla luce c’e, vecchia come il cielo/ l’immagine di 
tre cerchi - il mio spirito sta inginocchiato davanti a lei/ di triplo colore, ma di una di- 
mensione;/ uno dall’altro, come l’arcobaleno dall’arcobalenoy sembra riflesso, e il ter­
zo come fuoco/ soffia dai primi due e suona nel cielo”, Dante Alighieri 2004b, p. 206.

Non troviamo in questa traduzione nessun equivalente della sus- 
sistenza, il luogo dove il soggetto scorge i cerchi é la profonditâ della 
luce: w głębi światła. Di nuovo troviamo elementi aggiunti: gdzieś... 
jest jak niebo stary - “da qualche parte... c’é, vecchio come il cielo”. 
Tale localizzazione fa venire in mente l’inizio di un racconto fantástico, 
magari di un mito o di una favola. Un’altra aggiunzione si trova súbito 
nel verso successivo: duch mój przed nim klęczy - “il mio spirito sta 
inginocchiato davanti a lui”. Le maggiori modificazioni concemono la 
protasi, mentre l’apodosi é rappresentata in modo molto fedele all’ori- 
ginale, con I’única eccezione: i na niebie dźwięczy — “e suona nel cie­
lo”, un altro elemento aggiunto. Quest’ultima modificazione disturba 
la coerenza della costruzione del terzo regno, in quanto nelle sfere piü 
alte del paradiso tace ogni suono e le uniche risorse per la costruzione 
dell’immaginario sono la luce e la geometria.

Koło, co było, i co jest, na niebie, 
jak je ujrzałem, patrząc się tak śmiało, 
niby odbite światło, całe z ciebie,
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ów wizerunek nasz w swym środku miało, 
barwy wieczystej, w którym, bez przesady: 
duszę wpatrzoną zostawiłem całą.

Par, XXX1I1, 127-132316 317

316 "II cerchio che era, e che é, nel cielo,/ Quando lo vidi, guardando cosí auda- 
cemente,/ come luce riflessa, tutta di te,/ aveva nel suo centro queH’immagine nostra,/ 
del colore eterno in cui, senza esagerazione:/ lasciai tutta la mia anima fissa (assorta)”, 
Dante Alighieri 2004b, p. 207.

317 "Come qualche geometra, tutto pallido/ sopra la quadratura del cerchio, non 
puó mai/ trovare il principio cosí necessario a lui,/ cosí maldestro (incapace) ero lí, 
poverino,/ davanti a quell’iscritto nel cerchio, e cosí caro,/ volto mettendomi in piedi 
(fermandomi) con sorpresa e umiltá;/ ma non potevo arrampicarmi piü in alto con la 
forza/ del le proprie ali”, Dante Alighieri 2004b, p. 207.

Súbito nel primo verso troviamo una precisazione: Koło, co było, 
i co jest, na niebie - “il cerchio che era, e che é, nel cielo”. 11 soggetto 
vide ¡I cerchiopatrząc się - “guardando”: in polacco questo verbo nella 
forma riflessiva ha forti connotazioni colloquiali. Lo possiamo consta­
tare con certezza, in quanto la traduzione é recentissima e proprio nella 
lingua moderna questo verbo presenta tali caratteristiche. L’immagine 
dentro ¡1 cerchio é dipinta di un colore eterno: barwy wieczystej, non 
é quindi attributo, come nell’originale, sembra invece costituire ele­
mento essenziale del cerchio. L’ultimo cambiamento rispetto all’ori- 
ginale é l’espressione aggiunta: bez przesady - “senza esagerazione”. 
Tale espressione ancora un’altra volta fa intravedere da dietro le quinte 
il narratore popolare che aggiunge i propri commenti al racconto.

Jak geometra jaki, cały blady
nad kwadraturą koła, wciąż nie może 
znaleźć tak sobie potrzebnej zasady, 
tak nieporadny byłem tam, niebożę, 
przed tą wpisaną w koło, a tak milą 
twarzą w zdumieniu stając i pokorze; 
lecz już nie mogłem wyżej wspiąć się silą 
własnych mych skrzydeł.

Par, XXX111, 133-139’17

Anche in questa similitudine finale troviamo alcuni elementi ag- 
giunti, come cały blady - “tutto pall ido”, w zdumieniu stając i pokorze
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- “mettendosi in piedi/fermandosi con sorpresa e umilta”, nieporadny
- “maldestro/incapace” e commenti di tipo emotivo che tradiscono la 
presenza di chi sta raccontando, come niebożę - “poverino”, tak miłą - 
“cosí cara”. 11 registro colloquiale si nota giá nel primo verso: jak...jaki
- “come... qualche”. E un tipo di paragone che incontriamo nella lingua 
parlata quando il parlante prende le distanze dall’oggetto descritto (se- 
condo ¡I principio dell’iconicita diagrammatica: piü lunga la frase e piü 
grande la distanza mentale del concettualizzatore). Nella lingua polacca 
(e non solo in quella) proprio i pronomi servono a esprimere tale distan­
za. Nell’apodosi manca l’informazione sul fatto che il soggetto cerca di 
intendere come l’immagine del volto si sia unita al cerchio e come vi si 
inserisca. Troviamo invece un arcaísmo semántico: miła nel signifícate 
“cara” che compensa Tuso del latinismo nell’originale (il neologismo 
si trova solo nella versione della Swiderska). E anche felice la connes- 
sione tra le due parti della protasi, operata grazie all’applicazione nella 
protasi dell’espressione: kwadratura koła - “la quadratura del cerchio” 
e nell’apodosi twarz wpisana w koło - “il volto iscritto nel cerchio”.

Le differenze enumérate sopra potrebbero dare impressione che 
deH’immagine origínale di quest’ultima similitudine nella traduzione 
della Kuciak non é rimaste quasi niente. Non é cosí: nonostante tante 
modificazioni la similitudine conserva praticamente tutti i significad 
importanti per la sua interpretazione. I cambiamenti influiscono soprat- 
tutto sul registro della lingua, che sembra moho piü familiare (o addi- 
rittura colloquiale) dell’originale. II narratore é piü visibile, si permette 
di fare commenti di tipo emotivo. Se ció sia ammissibile in questa parte 
del poema, rimane una domanda alia quale ogni lettore deve rispondersi 
da solo. Sicuramente ¡1 poeta non procede nello stesso modo. Lo sti- 
le, il registro lingüístico dell’originale é sempre un compagno fede- 
le dell’immagine creata ed é adatto al luogo di cui si parla (seguendo 
il principio di decorum). La traduttrice manifiesta, pero, fin dall’inizio il 
proprio atteggiamento verso la traduzione318, come Kowalski manifesta 
il proprio319.

3I* Si veda l’inlroduzione a Piekło.
319 Anche nelTintroduzione all'edizione della sua traduzione della Commedia.
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Nel capitolo conclusivo dell’indagine cercherô di commentare le os- 
servazioni fatte durante l’analisi dei frammenti délia Commedia e delle 
loro traduzioni polacche. In primo luogo saranno considérate le serie 
tematiche scelte, tentando di rispondere alla domanda: quali di loro 
sono tradotte in modo più fedele e quali, invece, sembrano presentare 
più difficoltà nella traduzione. In seguito rivedrô ancora una volta le 
rispettive traduzioni provando a definime alcune particolarità linguisti- 
che e concettuali di ciascuna di loro.

1. La struttura delTitinerario místico nelle traduzioni

Le tappe dell’itinerarium mentis nelle similitudini: 
dalla via purgativa alla via unitiva

La prima serie delle similitudini sottoposta all’analisi non contiene ter- 
mini che riferiscano in modo inequivocabile al misticismo. Troviamo 
in essa piuttosto immagini simboliche (caratteristiche non solo délia 
letteratura mistica) e alcuni indizi di tipo ancora più generale (corne 
i sentimenti provati dal soggetto) che fanno pensare alla loro funzione 
nella struttura dell’itinerario místico. In generale questi elementi sono 
stati veicolati nelle traduzioni. La loro omissione sarebbe un intervento 
molto serio nel testo del poema, in quanto costituiscono la base per la 
costruzione dell’immaginario nelle similitudini. Tali interventi sareb- 
bero del tutto possibili nelle traduzioni delle epoche precedenti. Nel 
periodo in cui sono state create le versioni delle quali ci siamo occu­
pai i traduttori non si permettono più di alterare troppo il contenuto 
dell’opera tradotta.

Grazie aile propriété délia prima serie delle similitudini descritte so- 
pra, nella maggior parte dei casi la loro lettura generale e la loro fuzione 
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nella struttura dell’itinerario mistico non sono state altérate nelle tradu- 
zioni. Anche ¡1 sistema del la metafísica della luce, presente nell’ultima 
similitudine della serie, non ha súbito grandi modifiche. Questa fedeltá 
insólita (nelle altre serie non sempre é cosí) si deve probabilmente al 
fatto che in questa similitudine il sistema metafisico é basato su una 
sviluppata immagine metafórica e non sui termini “tecnici” metafisici 
che richiederebbero, invece, equivalenti altrettanto tecnici nella lingua 
d’arrivo. Le differenze piü vistose si notano al livello della costruzione 
deH’immaginario (di quegli aspetti si parlera in seguito).

Alterazioni che potrebbero influiré sulla lettura delle similitudini 
e sulla loro funzione, sono piuttosto poche. Le piü evidenti, nel caso 
della prima similitudine (lnf I, 22-27), sono quelle presentí nella tra- 
duzione della Świderska, dove l’atteggiamento del soggetto cambia 
dall’attivo (nell’originale) al passivo (nella traduzione) e dove la di­
stanza tra i livelli della narrazione (tra il concettualizzatore e il soggetto 
dell’azione) diminuisce in modo radicale. Ció modifica leggermente la 
condizione del protagonista, il quale diventa meno impegnato, meno 
colpevole della condizione del peccato in cui si é trovato. La distanza 
tra i livelli della narrazione, come abbiamo giá menzionato piü volte 
in precedenza, é invece uno degli aspetti fondamentali nella costru­
zione dell’immaginario nelle tre cantiche: diminuisce gradualmente 
man mano che il pellegrino si avvicina alia fine del suo pellegrinaggio. 
Nell’Inferno questa distanza é fondamentale.

L’ultimo verso della prima similitudine (lnf 1, 27) presenta eviden­
temente alcune difficoltá ai traduttori: spesso modificano la relazione 
tra il passaggio nella selva oscura e le persone che intendevano attraver- 
sarlo, a causa della diversa applicazione dei tempi verbali. Cosí succede 
nella versione di Korsak, di Porębowicz, della Świderska, di Kowalski 
e della Kuciak. Solo la traduzione di Stanisławski veicola la concettua- 
lizzazione origínale.

Anche nel caso della seconda similitudine della serie (lnf 11, 127- 
-132) a volte notiamo alterazioni nella costruzione della figura del sog­
getto: nelle traduzioni di Korsak, della Świderska e di Kowalski, ad 
esempio, il soggetto rimane passivo e non é marcato in nessun modo 
l’influsso del sole (della grazia divina) su di luí. I sentimenti sembrano 
prendere qui il sopravvento. L’atteggiamento passivo, invece dell’atti- 
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vo, si nota anche nelle traduzioni di Stanisławski e della Kuciak. Qui, 
pero, l’influsso del sole è indiscutibile.

La maggiore modificazione neU’ultima similitudine della serie 
(Par, XXXI, 1-12), presente in moite traduzioni (Korsak, Stanisławski, 
Swiderska, Kowalski, ad un certo punto anche Porębowicz e Kuciak), 
è il cambiamento della prospettiva del narratore che osserva la visione 
dalla distanza, diversamente dal l’originale, ed essa gli si presenta tutta 
in un attimo solo. Grazie all’uso del tempo passato perfettivo si otten- 
gono ambedue gli effetti.

In tutte le traduzioni polacche notiamo la tendenza a togliere l’ini- 
ziativa al soggetto agente nelle apodosi. Si nota anche un livello di det- 
tagliatamento maggiore che nella versione originale. In molti casi viene 
distúrbate il rapporte di distanza spazio-temporale tra i due livelli della 
narrazione (ne\VInferno e anche nel Paradiso). L’attenzione allô strato 
grammaticale sembra essere maggiore nella traduzione di Stanisławski 
e della Kuciak, a quello estético in Porębowicz e a quello dottrinale 
nella traduzione di Kowalski. Le immagini costruite dalla Świderska 
sono molto affettuose e molto plastiche. Quelle di Porębowicz - dram- 
matiche e dinamiche.

Le tappe deWitinerarium mentis: via illuminativa. 
L’occhio che vede il mistero

La seconda serie delle similitudini realizza l’analogia: vista-conoscen- 
za. Le immagini nelle protasi sono basate sulla scienza della prospettiva 
(la riflessione dei raggi di luce) e dell’ottica (la reazione dell’occhio ai 
raggi di luce e il modo di crearsi delle immagini nel cervello). Sono 
quindi immagini molto concrete, scientifiche, svolgono la funzione di 
trasmettere concetti trascendentali (la conoscenza delle verità divine). 
Corne nelle altre similitudini, anche qui tutti gli elementi della protasi 
sono importanti e trovano conferma nell’apodosi, motivando, spiegan- 
do o precisando spesso cio ehe in questa seconda parte non è dette in 
modo esplicito. Spesso veicolano anche elementi della metafísica della 
luce. Dobbiamo ricordare, pero, che la terminologia relativa alia meta­
física della luce non deve essere rigorosamente applicata nella protasi, 
proprio per il fatto che questa parte disegna un quadro “físico”. Inve­
ce, l’immagine aguardante i fenomeni luminosi non dovrebbe essere 
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modificata rispetto all’apodosi. Riassumiamo adesso gli eşiti ottenuti 
dall’analisi delle traduzioni sotto questo punto di vista.

In generale abbiamo osservato difficoltâ nella conservazione del ri- 
gore terminológico per quanto riguardano i termini luministici. Sotto 
questo punto di vista la traduzione che si presenta meglio delle altre 
è sicuramente quella di Kowalski. Nella sua versione si nota una grande 
attenzione a tutti i concetti legati sia alle immagini scientifiche che ai 
concetti metafisici. Possiamo supporre che il traduttore fosse ben co- 
sciente della loro importanza perché in più passaggi troviamo precisa- 
zioni aggiunte dalla sua parte e la scrittura con le maiuscole dei nomi 
che si riferiscono aile divinità (procedimento appiicato spesso in questa 
traduzione). Anche la traduzione di Stanisławski rende tutti i concet­
ti importanti per l’interpretazione. Qui, perô, ci troviamo di fronte ad 
un’incongruenza che ci lascia perplessi: mentre i termini illuministici 
sono poco coerenti lungo tutta la serie analizzata, nelTultima similitu- 
dine improvvisamente ritroviamo un rigore terminológico in assoluto 
accordo con il sistema dantesco. Forse allora il traduttore non pose ab- 
bastanza attenzione a quell’aspetto nelle similitudini precedenti, aven­
do a disposizione tutte le risorse per farlo? Anche Stanisławski tende 
a volte a spiegare concetti sottintesi, molto più raramente, perô, che 
Kowalski e in modo meno invadente. A difïerenza della traduzione di 
Korsak, riesce inoltre a veicolare il clima della scienza medievale. Kor­
sak modemizza la terminologia scientifica, sia quella relativa ai feno­
meni ottici che quella relativa all’ottica dell’occhio. Nella traduzione di 
Porębowicz assistiamo a un fenómeno difficile da interpretare: mentre 
nella maggior parte dei frammenti tutti i significad vengono veicola- 
ti, in uno, Par, XXVI, 70-78, l’immagine ricostruita non coincide con 
quella, la terminologia, invece, è resa nella lingua polacca con il mas- 
simo rigore. In quest’unico caso possiamo supporre l’incomprensione 
dell’immagine originale da parte del traduttore.

L’incomprensione è sospettabile anche nel caso di altre similitudini: 
nella prima figura della serie, nella versione di Korsak, dove il raggio si 
comporta in modo diverso che nell’originale; nelle ultime similitudini 
della serie nelle versioni della Swiderska e della Kuciak. Nel caso di 
queste due versioni l’attenzione alle immagini costruite in questa serie 
sembra essere molto concentrata all’inizio, mentre più si va avanti, più 
sembra distrarsi. Nell’ultima similitudine manca addirittura la coerenza 
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tra le due parti della similitudine. La Świderska aggiunge molti partico- 
lari assenti nella versione italiana, si serve inoltre di un termine tecnico 
della botanica słoje per tradurre il termine tecnico dell’ottica dell’oc- 
chio tunica (abbiamo notato in più frammenti di questa traduzione l’uso 
dei tecnicismi appartenenti ai campi scientifici che non hanno niente in 
comune con il contenuto del testo originale - una tecnica di compensa- 
zione poco fortunata nel caso di quest’opera). Nel Par, I, 46-54 la tra- 
duttrice ha modificato la concettualizzazione del viaggio del pellegrino, 
cancellando in questo modo i riferimenti agostiniani del ritomo a Dio. 
Sia la Świderska che Porębowicz cambiano, inoltre, l’atteggiamento 
del pellegrino in questa similitudine dal passivo all’attivo: invece di 
subire l’azione di Beatrice agisce con le proprie forze. Anche questo 
cambiamento influisce sulla lettura della similitudine.

Un’altra modificazione intéressante è présente nella traduzione di 
Korsak, nella similitudine del Par, I, 49-54: manca qui il riferimento 
all’influsso di Beatrice sulla vista di Dante e al carattere soprannaturale 
del guardare il sole. Invece, il traduttore applica un linguaggio attivisti- 
co che fa venire in mente la lotta delle classi. In ogni caso, la funzione 
di questa similitudine, importantissima, in quanto segna il passaggio 
dalla via purgativa alla via illuminativa, si perde completamente nella 
sua versione.

Infine, nell’uitima traduzione, della Kuciak, notiamo elementi del 
registre familiare, immagini che alludono al gioco, addirittura la per- 
sonificazione del raggio (Purg, XV, 16-24), il quale diventa scontroso 
e vuole fuggire. Con tutto ciô, perô, la struttura scientifica delle imma­
gini non viene alterata (con l’eccezione di quanto abbiamo osservato 
sopra).

Nonostante tante osservazioni critiche sembra che questa serie sia 
stata resa nelle traduzioni in modo abbastanza fedele. Si nota una gene­
rale comprensione delle immagini costruite nell’originale: sono feno­
meni ben noti all’uomo di cultura anche media, non presentano quindi 
diflficoltà interpretative. Ciô si vede anche dalla tendenza a modemizza- 
re la terminologia scientifica. La terminologia relativa al sistema delle 
luci metafisiche sembra creare maggiori diflficoltà, corne anche l’ultima 
immagine che si richiama all’ottica di Bacon e di Grosseteste. Possiamo 
avanzare la supposizione che quei due rami della scienza non fossero 
conosciuti all’epoca della maggior parte delle traduzioni, cosa che poté 
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causare la mancanza della comprensione dell’immagine e la perplessità 
terminológica.

Tappe della contemplazione mística del Benjamin Major 
di Riccardo da San Vittore nella serie di tre similitudini 

dei canti XXII e XXIII del Paradiso

Dalia lettura della terza serie delle traduzioni possiamo trarre la conclu- 
sione che ogni traduttore ponesse la propria attenzione su diversi aspetti 
del Topera che intendeva rendere in polacco. Edward Porçbowicz curo il 
livello formale e artístico a tal punto che il suo testo a volte si presenta in 
modo veramente poco chiaro dal punto di vista della ricerca dello sche­
ma místico. Sicuramente, pero, nel lettore di questa versione polacca 
“classica” rimane Timpressione di un’alta poesía, che si cita volentieri.

Julian Korsak si concentro, forsę, sulTobiettivo di ofifrire sempli- 
cemente la grande opera dantesca al lettore polacco. Ricordiamo che la 
situazione della prima traduzione della serie è particolare: non c’é un 
punto di riferimento. Solo a partiré dalla sua traduzione gli altri pos- 
sono migliorare questo o quell’aspetto particolare. Dal punto di vista 
della nostra ricerca questa traduzione non è di gran aiuto: vi sono degli 
elementi dello schema, ma non sono sviluppati in modo coerente. Si­
curamente, la cosa che dobbiamo alla traduzione di Korsak è il fatto di 
poter conoscere la Commedia di Dante.

Le due donne ci offrirono versioni dell’opera molto plastiche, sen­
sitive e drammatiche, che mancano perô del rigore dottrinale. Se ci av- 
vicinassimo ai loro testi, sarebbe molto difficile ricostruirvi lo schema 
contemplativo, anche possedendo la conoscenza precedente di quello 
che vogliamo trovare. Invece, le immagini da loro offerte sono dinami- 
che e influiscono molto sulla fantasia, 1’immaginativa secondo la termi­
nologia scientifica della prospettiva dantesca. Per non trattare insieme 
queste traduzioni facciamo un’ulteriore distinzione: la Swiderska spesso 
abbellisce la sua traduzione con elementi sorprendenti, tecnicismi appar- 
tenenti a settori della scienza insoliti dal punto di vista del poema dan­
tesco, come la “valvola” oppure il “meridiano”. Cerca, perô, anche di 
conservare il tono alto delle scene paradisiache (ad esempio, dove è ne- 
cessario, introduce arcaismi). La traduzione della Kuciak è, ovviamente, 
la più moderna. Lo si nota in modo molto chiaro a livello della lingua, 
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la quale é fácilmente leggibile, gioviale e spiritosa (anche nel Paradi- 
so, cosa estranea all’originale). Durante la lettura appaiono davanti agli 
occhi immagini familiari che si richiamano all’esperienza quotidiana. 
Sono molto realistiche e vi si trovano a volte elementi grotteschi, come 
il frammento jedno i drugie spożywając danie. Questo stile, con caratte- 
ristiche che rimandano spesso alia lingua parlata, é realizzato in questa 
traduzione con costanza lungo tutto il poema fino al Paradiso, mentre 
nella versione origínale l’ultima cántica mantiene lo stile áulico. Si per- 
de, cosí, qualcosa dell’atmosfera solenne di quest’ultima tappa del viag- 
gio dantesco nella quale il pellegrino sperimenta la contemplazione.

Dal punto di vista delle nostre ricerche il miglior esito é stato otte- 
nuto, nel caso di questa serie, con la lettura delle traduzioni di Antoni 
Stanisławski e di Michał Kowalski. In ambedue si vede chiaramente 
lo schema contemplativo, con la differenza che Kowalski conserva in 
modo piu accurato la terminologia “técnica” (é Túnico ad usare il ter­
mine umysł). In quest’ultima traduzione lo schema riccardiano della 
contemplazione é evidente. Pare che senza la consapevolezza di questa 
struttura sia impossibile renderla con tale accuratezza.

Tappe áeW itinerarium mentís: la vía unitiva e le visioni finali
Nell’ultima serie delle similitudini prese in esame nell’analisi gli ele­
menti che rimandano al misticismo diventano molto numerosi e molto 
importanti. Come ha osservato Margueritte Chiarenza [cfr. Chiarenza 
1972], nella parte finale del viaggio dantesco le visioni diventano pri­
ve delle immagini. Ció che si presenta agli occhi-mente del pellegrino 
é sempre meno comprensibile alia mente umana e tanto meno riferibile 
nella lingua umana. Di qui continué dichiarazioni dell’ineffabilitá, del­
la sospensione della mente, della cessione della memoria. Tutti quegli 
espedienti retorici si trovano inserid in un chiaro contesto religioso, non 
svolgono perció la funzione puramente retorica, ma possiedono con- 
notazioni mistiche. Sembra, pero, che il viaggio dantesco non trovi la 
sua soluzione in accordo con la filosofía mística dello Pseudo-Dionigi 
Areopagita, ma piuttosto con quella di Sant’Agostino320.

320 Ricordiamo che lo Pseudo-Dionigi dichiara un’assoluta inconcepibililá della 
visione di Dio (della sua luce), mentre Sant’Agostino non nega tale possibilitá. Non 
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Nelle nostre traduzioni abbiamo notato una generale mancanza della 
trasmissione delle connotazioni mistiche in questa serie finale. Spesso 
le immagini sono ricostruite in modo molto fedele, ma anche in quelle 
più attente mancano a volte termini che potremmo riconoscere come 
equivalent! del linguaggio mistico. L’esempio migliore è la traduzione 
di Stanisławski: troviamo in essa tutti i concetti, anche quelli mistici, la 
concettualizzazione delie scene è molto fedele all’originale, mancano 
invece spesso i “tecnicismi mistici” polacchi.

La versione di Kowalski costituisce sotto questo punto di vista 
un’eccezione: vi si nota non solo una grandissima attenzione rivolta 
ai concetti ricercati da noi nelle traduzioni, ma anche un’accuratissima 
applicazione di termini polacchi riguardanti sia la mística che la me­
tafísica della luce. La sua attenzione a quegli aspetti è tale che spesso 
troviamo, in vece di una traduzione “semplice”, ampliamenti e spiega- 
zioni che provano la corretta lettura delle immagini originali. Possiamo 
chiederci se taie soluzione sia giusta: non lascia possibilità di commet- 
tere errori interpretativ i da parte del lettore polacco, ma forse dovrebbe 
lasciarla visto che lo fa il poema dantesco?

Le traduzioni di Porębowicz e della Kuciak presentano soluzioni 
interessanti: tutte e due le versioni sono molto attente a veicolare i si­
gnificad contenuti nell’originale. Porębowicz, più di tutti gli altri tra- 
duttori qui presentad, pone attenzione anche agli aspetti formali della 
lingua (che, ricordiamo, giocano la loro parte nella trasmissione del 
clima mistico delle ultime visioni). Alcuni aspetti caratteristici delle 
loro versioni rendono, perô, difficile se non impossibile la lettura dei 
frammenti in chiave mística: nel caso di Porębowicz è la drammaticità 
e la dinamicità del racconto (spesso, invece delle enigmatiche visioni, 
appaiono agli occhi del pellegrino terribili spettri, fantasmi, il clima 
generale tende al misterioso, ma non mistico). Inoltre, ricostruendo con 
attenzione tutti i tópoi retorici, corne quello dell’ineffabilità, il tradut- 
tore non pone altrettanta attenzione all’oggetto al quale si riferiscono, 
perdendo in questo modo il carattere religioso e mistico dei tópoi. Nella 
traduzione della Kuciak la lettura in chiave mística viene quasi cancel- 

dimentichiamo qui anche altri grandi influssi, corne quello della dottrina di San Tom­
maso, presente anche nelle visioni finali. Visto, perô, che nel presente lavoro mi sono 
concetrata prima di tutto sugli aspetti mistici, non ho approfondito le altre letture.



2. L’immagine lingüistica nelle rispettive traduzioni 297

lata dal suo modo di costruire l’immaginario: allusioni al gioco, inter- 
venti del narratore i cui commenti mantengono il registro colloquiale se 
non addirittura familiäre. Tutto questo, nonostante la grande cura posta 
nella traduzione, distoglie l’attenzione del lettore dai contenuti mistici 
di queste immagini finali del poema.

Le traduzioni di Korsak e della Swiderska perdono più connotazioni 
mistiche delle altre versioni polacche. Le immagini costruite da Korsak 
sono coerenti, ma vi si vede la tendenza ad interpretare le similitudini 
in base ad una preparazione cristiana generale, mentre i significad più 
specifici, mistici oppure metafisici, sono poco leggibili. L’immaginario 
costruito dalla Swiderska è molto plástico, ma allo stesso tempo poco 
chiaro dal punto di vista interpretativo: da una parte troviamo un alto 
registro litúrgico e dall’altra, anche nella stessa similitudine, un abbas- 
samento radicale del tono della lingua. Alcuni tópoi mistici vengono 
tradotti, altri omessi. Non c’é una regola in questa versione che si potes- 
se intravedere, o forse non la siamo riusciti a trovare durante l’analisi.

Riassumendo possiamo dire che la parte finale del poema dantesco 
sembra creare più difficoltà ai traduttori rispetto alle immagini basate 
sulle metafore elaborate (come quella del flore) o sui fenomeni fisi- 
ci (corne la riflessione del raggio di luce). Qui le similitudini si con- 
centrano su fenomeni molto astratti, spesso sulle reazioni della mente, 
che possiedono chiari riferimenti mistici, ma che, si potrebbe dire, non 
sono afferrabili a prima vista. Infatti, questi riferimenti sono forse chiari 
a noi, oggi, muniti della lettura di moite opere critiche, che costituisco- 
no spesso recentissime conquiste del pensiero dedicate alla Commedia. 
E del tutto ammirabile che i traduttori, pur non avendo accesso a tale 
materiale, siano riusciti a ricostruire immagini fedeli all’originale, spes­
so non inserendo termini del campo filosófico che ci intéressa di più in 
questa ricerca, ma trasferendone i contenuti.

2. L’immagine lingüistica nelle rispettive traduzioni

La traduzione di Julian Korsak gode sicuramente di uno status spéciale 
tra tutte le versioni prese in esame nell’indagine: è la prima traduzione 
integrale del poema dantesco nella lingua polacca. İn essa osserviamo 
uno sforzo intepretativo nella resa dei concetti originali. A volte, ra- 
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ramente, si nota una mancata comprensione dell’immagine origínale, 
come nel caso dell’esperimento sulla riflessione del raggio. Korsak non 
lascia i termini-etichette nell’originale senza commento. La sua inter- 
pretazione spesso va, pero, in una direzione diversa da quella che ab- 
biamo scoperto durante la lettura delle serie di similitudini dantesche. 
Dal punto di vista della nostra ricerca questa traduzione non presenta 
risultati soddisfacenti: vi si perdono molte connotazioni mistiche, il si­
stema metafisico delle lucí spesso é poco chiaro. Le precisazioni di tipo 
interpretativo che troviamo nel testo tradotto si appoggiano piuttosto su 
una preparazione cristiana di tipo generale.

Inoltre, nella sua traduzione a volte si intravedono elementi “dome- 
stici”, ad esempio nella concettualizazione delle pecore. Si fanno notare 
anche, forse, tracce del sistema ideológico o di valori rappresentati dal 
traduttore, come nel caso del giudizio modificato delle anime dannate 
(non le condanna, come lo fa Dante) oppure quando si fa sentiré il lin- 
guaggio di lotta in un momento del tutto inaspettato (nella similitudine 
sulla riflessione del raggio). II linguaggio militare é presente anche in 
altri momenti di questa traduzione (nella concettualizzazione degli stor- 
nelli321 322).

321 Gli echi dello stesso atteggiamento si fanno sentiré, tra l’altro, anche nelle tra- 
duzioni di Portjbowicz, dove gli stomelli combattono contro il vento, e della Swiderska, 
nel modo descritto sopra.

322 Rhetorica ad Herennium, IV, 59. Per le funzioni retoriche delle similitudini si 
veda anche il cap. II.

Per quanto riguarda le dimensioni deli’immaginario, Korsak tende 
ad avvicinare la prospettiva dalla quale il concettualizzatore osserva la 
scena. 11 I i vello di dettagliatamento é piü alto, vediamo piü particolari. 
Ció portebbe suggerire che la materia del poema fosse ai tempi della 
traduzione (o forse per il traduttore stesso) piuttosto difficile e nel pro- 
cesso traduttivo si realizzó (forse anche inconsciamente) prova di av­
vicinare le immagini del poema, tramite l’avvicinamento dello “zoom” 
nella camera (o aguzzando gli occhi con cui il lettore guarda le scene 
costruite nel poema) e tramite spiegazioni. Si vede che la funzione stes- 
sa della similitudine, di apertius dicendi aut ante oculos ponendP12 non 
bastó nel caso di questa traduzione.

Inoltre, la struttura figura-sfondo spesso viene alterata rispetto 
all’originale, di solito conferendo piü iniziativa al soggetto agente. Pro­
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hábilmente quei cambiamenti sono coscienti solo in parte. Potrebbe- 
ro suggerire, pero, che il traduttore non fosse propenso ad accettare in 
modo passivo la sorte né di sottomettersi ai suoi giudizi. Corne sappia- 
mo, la sottomissione al giudizio divino e la sua piena accettazione è, 
invece, fondamentale nell’immagine del mondo costruita da Dante.

La seconda traduzione del poema dantesco, di Antoni Stanisławski, 
si presenta come molto riuscita sotto tutti gli aspetti da noi analizzati. 
Nella sua traduzione mancano a volte equivalenti polacchi dei tecnici- 
smi mistici, come la sospensione della mente, la mente stessa (il con­
cetto viene tradotto con termini più generali). Anche la terminologia 
riguardante la metafísica della luce non sempre conserva il sistema dan­
tesco. Invece, in questa versione si nota lo sforzo di rendere con esattez- 
za tutte le immagini, anche quelle tipiche mistiche, come le tappe della 
contemplazione durante la visione mística. Le parole úsate per tradurre 
i concetti mistici spesso non sono proprio tecnicismi polacchi, ma quasi 
sempre veicolano i loro significad. L’assiologia contenuta nel testo non 
è diversa da quella dell’originale.

Anche qui notiamo la tendenza a rendere esplicito ció che nell’ori- 
ginale rimane sottinteso. Questa tendenza sembra essere, pero, meno 
forte che nella traduzione precedente e non altera la lettura dei fram- 
menti. 11 rendere esplicito, Io scegliere e rilevare uno dei contenuti del 
termine originale nella lingua d’arrivo è un procedimento naturale nella 
traduzione. Spesso non se ne puo fare a meno, ad esempio quando non 
esistono pieni equivalenti di un dato concetto in ambedue le lingue, 
dotati delle stesse connotazioni. Stanisławski sembra ridurre questa 
tendenza al minimo e riesce a mantenere inalterata la maggior parte 
delle immagini dell’originale, incluse anche le connotazioni mistiche. 
Le scene da lui costruite riportano, perô, più dettagli rispetto all’ori- 
ginale e ció avvicina la prospettiva dalla quale osserviamo le scene. 
A volte vengono aggiunti particolari ehe tradiscono l’atteggiamento af- 
fettivo del concettualizzatore verso la cosa descritta. Ho anche notato 
in pochi frammenti la concettualizzazione con tracce delle immagini 
familiari ai polacchi (nella prima serie analizzata).

Per quanto riguardano le altre dimensioni dell’immaginario, anche 
qui la traduzione è molto fedele nella maggior parte dei casi. Le diffe- 
renze che si fanno notare è il cambiamento dell’atteggiamento del sog- 
getto della scena (ma senza una particolare direzione interpretativa che 
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farebbe supporre un determínate atteggiamento da parte del traduttore). 
Si fa notare anche la modificazione della distanza spazio-temporale del 
concettualizzatore nei confronti della scena concettualizzata. Quest’ul- 
timo cambiamento avviene raramente, di solito é confermato nelle altre 
versioni polacche, cosa che fa pensare che la sua motivazione sia da ri- 
cercarsi piuttosto neU’immagine lingüistica del mondo pietrificata nella 
lingua polacca che in quella voluta dal traduttore323.

323 Quest’ultima viene chiamata anche “visione lingüistica del mondo” che corri- 
sponde alia creazione lingüistica intenzionale del testo.

Grazie alia precisione nella ricostruzione delle immagini le due par­
tí della similitudine conservano tutte le corríspondenze e il principio 
dell’analogia tra la realtá física e quella metafísica viene veicolato nel­
la traduzione. Grazie alia stessa precisione le funzioni di praticamente 
tutte le similitudini preséntate non vengono altérate. Ci potremmo chie- 
dere come mai tale accuratezza in questa versione, osservabile a tutti 
i livelli dell’opera? Forse é il risultato di una preparazione approfon- 
dita del traduttore, o forse di un’insolita attenzione che rivolse al testo 
tradotto, riconoscendovi l’importanza di ogni particolare? Si potreb- 
be avanzare anche l’ipotesi che tale atteggiamento fosse caratteristico 
della poética del realismo o addirittura naturalismo [Skubalanka 1984, 
pp. 380-385], considerata, pero non a 1 ¡vello dello stile, ma dell’atteg- 
giamento generale verso il mondo, un atteggiamento che imponeva di 
esaminare con attenzione i fenomeni e descriverli con esattezza. II testo 
da tradurre sarebbe in questo contesto tale fenómeno. Non volendo daré 
una risposta categórica a questa domanda constato solo che l’atteggia- 
meno scrupoloso del traduttore verso I’opera tradotta ha dato ottimi 
risultati dal punto di vista della presente ricerca. Suppongo anche che 
l’esito sarebbe stato altrettanto buono se si conducesse l’analisi sotto 
un’angolatura diversa.

La traduzione di Edward Por^bowicz é sicuramente la migliore dal 
punto di vista fórmale: in essa ritroviamo equivalenti di tutti i procedi- 
menti retorici. Leggendo questa versione possiamo essere quasi sicuri 
di trovare anche gli equivalenti polacchi dei neologismi e degli arcaismi 
introdotti nell’originale. Si nota molta attenzione con la quale il tradut­
tore compose i suoi versi, ma questa bella poesía veicola anche quasi 



2. L’immagine lingüistica nelle rispettive traduzioni 301

sempre i contenuti inalterati della versione origínale. 1 contenuti si, le 
connotazioni non sempre, specialmente se parliamo di quelle mistiche. 
Spesso é possibile ricostruire i rimandi alia mística (come nella quarta 
serie), ma questi rimandi non sono espliciti, non sono evidenti.

Abbiamo detto che i procedimenti retorici sono stati ricostruiti con 
cura in questa versione. Un buon esempio di tale atteggiamento é il 
modo in cui é stato reso il topos deH’ineffabilitá. Por^bowicz lo con­
serva sempre. Spesso non veicola, invece, il suo riferimento al divino, 
cancellando in questo modo le connotazioni mistiche del topos, e con- 
servandone la funzione iperbolizzante. Anche la concettualizzazione 
delle scene diminuisce a volte o rende poco leggibile il signifícate me- 
tafisico deH’immagine, ad esempio modificando gli atteggiamenti del 
soggetto.

Sembra che nella traduzione di Por^bowicz si realizzi un certo di­
vario tra lo strato estético, molto elabórate e fedele, e quello ideoló­
gico, che a volte viene modifícate rispetto all’originale. Lascio aperta 
la domanda se ció sia il risultato di un atteggiamento programmatico 
del traduttore oppure una traccia delle sue convinzioni dottrinali che 
é filtrata in modo incosciente nell’opera tradotta. In ogni caso, le modi- 
ficazioni non sono molte, la maggior parte di esse riguarda le immagini 
contenute nelle protasi, cioé nelle parti dedícate al lato “realístico” della 
similitudine, mentre quelle delle apodosi sono tradotte con piü attenzio- 
ne ai particolari. Si nota una certa disinvoltura, liberta nella creazione 
delle immagini. Ció potrebbe suggerire che il traduttore considerasse la 
similitudine prima di tutto come un espediente retorico dalla funzione 
ornaméntale e non riconoscesse l’importanza della perfetta analogía tra 
le due parti della figura, la quale rispecchia l’analogia tra il mondo físi­
co e quello trascendentale.

Una delle modificazioni che influiscono suH’immaginario costruito 
da Por^bowicz é sicuramente il fatto che nelle scene delle visioni appa- 
iono spesso immagini di spettri o fantasmi (e, quindi immagini figurali) 
laddove nell’originale troviamo piuttosto termini come: vista, visione, 
veder. Questa caratteristica, insieme al clima generale della traduzione 
che tende verso il misterioso, lo sconosciuto, il terribile, modificano la 
ricezione del testo e distolgono l’attenzione del lettore daH’atmosfera 
raccolta ed equilibrata della contemplazione mística.
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Un altro tratto caratteristico interessante (che in parte ritroviamo 
anche nella traduzione della Kuciak) è una certa equivocità della let- 
tura offerta da questa versione. Lo si nota, ad esempio, nella concet- 
tualizzazione delle anime dannate ne\V Inferno: sono descritte con at- 
tributi che possono essere interpretad come condanna, ma anche corne 
compassione da parte del concettualizzatore. Spesso anche l’atteggia- 
mento del soggetto puô essere interprétate come attivo oppure passi- 
vo. Porębowicz non priva il lettore del piacere di scoprire i significad, 
non gli indica Tunica lettura possibile. E una qualità típica della buona 
poesía, che si trova, tra l’altro, in pieno accordo con le intenzioni del 
Poeta (anche Dante usa spesso parole-etichette che possono conteneré 
piú significad).

Anche qui, come nella versione di Korsak, troviamo tracce dell’at- 
teggiamento della ribellione verso la sorte: le anime nelTinfemo non 
vi si sottomettono senza lotta. Questa diversa concettualizzazione delle 
scene infemali, associata alia presenza dei fantasmi nelle altre similitu- 
dini, contrubuisce, inoltre, ad accrescere la drammaticità e il dinamismo 
delTimmagine lingüistica di questa traduzione. E una caratteristica os- 
servabile in tutto il poema, ottenuta anche grazie ai procedimenti lingui- 
stici come Tuso del presente storico o del futuro perfetto che attualizzano 
la scena davanti agli occhi dello spettatore e la rendono única (laddove 
Dante costruisce un’immagine generale, oggettivizzata). Le immagini 
sono molto dinamiche anche nei momenti in cui Tatmosfera costruita 
nell’originale è raccolta e tranquilla, ad esempio nel Purgatorio. Di nuo- 
vo, possiamo chiedere le ragioni di tale modo di disegnare le scene: sarà 
una caratteristica dello stile dell’epoca (il Modernismo) o piuttosto trac- 
ce della presenza personale del traduttore, che traspare dal testo?

Dalla lettura della terza traduzione, di Alina Swiderska, emerge 
un’immagine abbastanza difficile da interpretare. L’impressione gene- 
rale è una certa incoerenza, a volte mancanza di lógica nella costruzione 
delie scene: di solito sono veicolati tutti gli elementi che compongono 
la similitudine, ma non sempre le relazioni che intercorrono tra quegli 
elementi. Ció provoca spesso modificazioni nell’espressione generale 
della similitudine e, con ció, nella sua funzione. Mancano, inoltre, i ne- 
ologismi, importanti nell’espressione generale dei frammenti analizzati 
(sappiamo che la traduttrice in altri luoghi li rende senza difficoltà).
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Anche le dimensioni dell’immaginario si presentano diversamente 
dall’originale: l’atteggiamento del soggetto spesso viene modifícate», la 
distanza tra il parlante-concettualizzatore e il soggetto non è sempre 
la stessa che nell’originale. Tutto ciô rende difficile l’interpretazione 
in chiave metafísica o mística. Una caratteristica che si ripete in questa 
traduzione è l’impiego dei termini tecnici che devono costituire equi­
valent! dei termini tecnici italiani, i quali appartengono, pero, ai cam- 
pi semantici della scienza più strani dal punto di vista della coerenza 
dell’immagine costruita nella data similitudine. Purtroppo, più ci si 
avvicina alia fine del poema, più modificazioni si notano. Ho ripor- 
tato l’impressione che in alcuni casi quelle incoerenze nella constru- 
zione delie scene si debbano proprio alla mancata comprensione, non 
lingüistica, ma concettuale dell’opera dantesca. Anche Io stile sembra 
oscillare indeciso: nella stessa similitudine troviamo indicazioni dello 
stile alto, segnato dal linguaggio litúrgico, e dell’abbassamento radicale 
del tono. E un altro segno della mancanza di conseguenza lógica nella 
costruzione dell’immagine: sembra che, a tutti i livelli, la traduttrice 
avesse raccolto gli elementi important del testo e li avesse tradotti in 
polacco, trascurando una struttura più alta (non notata?) e I’espressione 
generale dell’insieme.

Bisogna riconoscere, pero, che non sempre è cosí. Inoltre, la ver- 
sione della Swiderska possiede certe caratteristiche che permettono 
una lettura piacevole: le sue immagini agiscono in modo eccezionale 
su\Vimmaginativa del lettore, sono molto cromatiche, piene di suoni, 
con elementi emotivi aggiunti, assenti nell’originale, ma privi di quel- 
la dinamicità e drammaticità che è caratteristica della versione di 
Porębowicz. E una versione molto piacevole da leggere e devo ammet- 
tere anche che durante la prima lettura non ho riportato l’impressione di 
una confusione totale. Le “infedeltà” e le incoerenze si notano solo in 
un’analisi dettagliata del testo. Dal punto di vista della presente ricerca 
non è, pero, la versione migliore da raccomandare.

La traduzione di Jan Michał Kowalski è molto particolare. Non 
è considerata molto riuscita sotto molti aspetti324. Adottando l’ottica 

324 Ne scrive, ad esempio, Andrzej Litwomia, traendo conclusion! dalla propria 
analisi e citando anche altri eritici, in: Litwornia 2005, pp. 213-214.
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della presente analisi sembra invece la piu precisa di tutte le versio- 
ni analizzate. Questa scrupolosita sembra essere addirittura esagerata, 
spinta oltre i limiti voluti dall’autore del poema. 1 riferimenti alie divi- 
nita sono segnati con le maiuscole (questo procedimento é presente an­
che in altre versioni, mai, pero, in modo tanto assiduo), i termini relativi 
al misticismo nell’originale sono tradotti con gli equivalenti polacchi 
che funzionano anche come tecnicismi mistici. Tutte le relazioni riguar- 
danti la contemplazione mística oppure il sistema della metafísica della 
luce sono ricostruiti con molta attenzione. Invece, quando i significad 
sono veicolati non a livello dei termini, ma in modo meno evidente, ad 
esempio sono compresi nelle dimensioni dell’immaginario, la traduzio- 
ne non sempre é altrettanto fedele. Lo si nota nell’analisi della prima 
serie delle similitudini. La lettura attenta del poema dantesco da parte 
del traduttore si nota anche in un’accurata traduzione di alcune espres- 
sioni che costruiscono legami tra diverse similitudini.

La traduzione di Kowalski si distingue per un’attenzione ecceziona- 
le posta agli aspetti da noi ricercati nelle traduzioni nel corso di questa 
indagine. La struttura del 1’itinerario místico é ben visibile, altrettanto 
evidente é il sistema della metafísica della luce e l’analogia della vista- 
conoscenza. Con probabilitá che tende verso certezza posso constatare 
che questa caratteristica del testo sia un’impronta individúale del tra­
duttore. Non é possibile che il periodo in Polonia in cui fu creata questa 
traduzione fosse contraddistinto da una conoscenza profonda della teo­
ría del misticismo e della metafísica della luce medievali (dello stesso 
periodo proviene la versione della Swiderska). Ce lo aspetteremmo, se 
mai, piuttosto dal Romanticismo.

La domanda, posta giá in precedenza, é se sia giusto daré un’inter- 
pretazione tanto evidente al poema dantesco, privando in qualche modo 
il lettore della possibilita di compiere una propria ricerca. E, come in 
precedenza, voglio lasciare questa domanda aperta. Posso invece con­
statare che la struttura che cercavo nelle traduzioni polacche sembra 
addirittura piü evidente nella versione di Kowalski che in quella origí­
nale. Tra tutti gli aspetti poco riusciti di questa traduzione, osservati dai 
critici, vale la pena di menzionare anche quello - riuscito benissimo. 
Forse la presente analisi potra, cosí, contribuiré in qualche modo alia 
valutazione generale di questa versione.



2. L’immagine lingüistica nelle rispettive traduzioni 305

L’ultima traduzione, di Agnieszka Kuciak, sembra essere molto at­
ienta ai contenuti delle similitudini tradotte e anche agli aspetti gram- 
maticali che contrubuiscono a veicolare quei contenuti: le ancore spa- 
zio-temporali di solito si trovano nella sua versione nello stesso posto 
nel quale le aveva buttate Dante. Non ho notato una marcata tendenza 
a spiegare i concetti (come succede nelle traduzioni precedenti, e spe- 
cialmente in quella di Kowalski). La Kuciak segue sotto questo punto di 
vista la scia di Porębowicz, spesso offrendo piü possibilitá interpretati- 
ve. Per quanto riguarda le differenze nelTimmaginario, succede a volte 
che la scena, specialmente nella protasi, diviene attualizzata davanti 
agli occhi del lettore tramite l’uso del tempo presente oppure del futuro 
perfetto. E un procedimento che rende piú dinámica e, alio stesso tem­
po, piü evidente la scena presentata. Secondo quanto osservato durante 
la lettura di questa versione, tale cambiamento potrebbe trovare una 
motivazione diversa rispetto alia traduzione di Porębowicz (nella quale 
il dinamismo sottolineava ¡I clima misterioso e drammatico): sembra 
armonizzarsi con lo stile colloquiale del racconto che traspare in mol- 
tissimi frammenti. Infatti, questa é forse la caratteristica piü saliente 
della traduzione della Kuciak: il narratore-raccontastorie popolare si fa 
sentiré ogni tanto aggiungendo i commenti di tipo esclamativo o affet- 
tivo, costruendo immagini che si richiamano all’esperienza quotidiana 
comune (si veda la terza e la quarta serie di similitudini). La Comme­
dia, raccontata in questo modo (che, dobbiamo ammetterlo, é coerente), 
diventa un’opera piü facile nella ricezione, invita a vivere l’avventura 
dantesca e non incute tanta timidezza di fronte all’interpretazione di 
questa grande opera. Andrzej Litwomia, citando Dyzma Bończa To­
maszewski, ha dato il titolo Dantego któż się odważy tłumaczyć? (Chi 
si azzarderá a tradurre Dante?) [cfr. Litwomia 2005] al suo ultimo li­
bro. Questa constatazione é vera sotto tutti gli aspetti. Eppure bisogna 
provare a tradurre Dante. Se no, tutte le altre nazioni a parte gli italiani 
sarebbero rimaste prive della possibilitá di leggere le sue opere. Forse 
la traduzione di Agnieszka Kuciak é una mano data a quelli che si chie- 
dono: chi si azzarderá a leggere Dante? La traduttrice dichiara, infatti, 
nell’introduzione al primo volume della sua traduzione, che non vuole 
“spaventare con Dante”. Lo stile, spesso troppo basso e troppo collo­
quiale, anche troppo personale, che notiamo in questa versione sembra 
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quindi una scelta cosciente. È vero che nel suo testo si perdono moite 
connotazioni mistiche e non pochi riferimenti alia metafísica della luce. 
Alcune scene degli ultimi canti del Paradiso sembrano addirittura grot- 
tesche, cosa inammissibile dal punto di vista del signifícate del poema. 
II realismo nella concettualizzazione delle scene è presente sia nelle 
protasi che nelle apodosi, non esiste quindi la distinzione funzionale 
della concettualizzazione realística (nell’originale ¡I realismo è limitato 
alie protasi). In questo modo viene infievolita e a volte cancellata la 
funzione principale delle similitudini analizzate qui: quella di rendere 
l’analogia tra i due mondi. Mi permette di supporre, pero, che tutte quel­
le “infedeltà” all’immagine lingüistica del mondo dantesco non siano 
effetto della trascuratezza da parte della traduttrice, visto che la sua ver- 
sione si presenta come molto attenta sotto vari altri aspetti e l’immagine 
lingüistica del mondo in essa presentata sembra essere coerente.

* * *

Dalla lettura delle traduzioni possiamo trarre la conclusione generale 
che ogni traduttore abbia posto la propria attenzione su diversi aspet­
ti dell’opera che intendeva rendere in polacco. In alcune traduzioni si 
notano tendenze piú evidenti, come in quella di Edward Porçbowicz 
(dinamicità e drammaticità), di Michał Kowalski (la sua attenzione è ri- 
volta alla trasmissione del messaggio religioso) e di Agnieszka Kuciak 
(lo stile familiäre). Le versioni di Julian Korsak e di Alina Świderska 
sembrano meno definite, infine quella di Antoni Stanisławski si propone 
come la piú vicina aH’originale dal punto di vista dottrinale e stilistico.

Tutte le traduzioni sembrano essere più attente a rendere nei par- 
ticolari la parte dell’apodosi. Alcune trattano la protasi in modo abba- 
stanza libero. In molti casi si perde la dimensione universale (oggeti- 
vante) di questa parte della similitudine. Ció suggerisce che i traduttori 
attribuissero a questa parte della figura piuttosto un ruolo esplicativo 
e ornamentale, mentre essa costituisce una parte dell’analogia nella 
quale ogni singólo elemento è importantissimo. A volte si nota anche 
poca coscienza della funzione svolta dalle similitudini all’intemo del 
poema. Secondo quanto notato durante la lettura delle similitudini dan- 
tesche nella Commedia, a proposito della loro funzione principale e del 
loro signifícate principale nella struttura del poema (accanto a moite 
altre descritte dagli studiosi: ornamentale, esplicativa, di pausa, rias- 
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suntiva, introduttiva) è quella di esprimere l’analogia tra il mondo re­
ale e quello metafisico. Le similitudini sono come una porta tramite la 
quale il lettore ottiene l’accesso a ció che è inesprimibile, inconcepibi- 
le. Probabilmente proprio per questa ragione notiamo una progressiva 
concentrazione della presenza di quest’espediente retorico verso la fine 
del poema (negli ultimi canti del Paradiso). E anche probabile che non 
tutte le similitudini svolgano la funzione di avvicinare l’incomprensi- 
bile: forse solo quelle dedícate al tema scelto nella presente indagine. 
Sarebbe molto interessante confermare oppure confutare questa con­
clusion nell’analisi delle similitudini rimanenti. Questo compito, pero, 
per mancanza di tempo e spazio dedicabile all’analisi, deve essere ri- 
mandato al futuro.

Nelle traduzioni polacche si puo osservare anche che nei frammenti 
dove le immagini costruite nell’originale sono basate sui fenomeni gene­
ralmente noti, scientifici e concreti (come gli esperimenti ottici) oppure 
sono sviluppate in metafore elaborate, sono più spesso ricostruite senza 
modificazioni anche nelle traduzioni polacche. Più difficili da traduire 
risultano aspetti meno evidenti, spesso quelli celati nella grammatica, 
come la distanza tra i livelli della narrazione oppure l’atteggiamento 
attivo-passivo del soggetto. Questi aspetti sono riconoscibili e ricostru- 
ibili grazie al metodo dell’analisi delle dimensioni dell’immaginario.

Avvicinandosi alla fine del poema, lo sforzo interpretativo dei tra- 
duttori sembra crescere. Esso è più evidente nelle versioni di Korsak, 
di Stanisławski e, prima di tutto, in quella di Kowalski. Porębowicz, 
Swiderska e Kuciak non si impegnano a guidare il lettore nell’interpre- 
tazione.

Ovviamente, le conclusioni sopra riportate si riferiscono a pochi 
aspetti delle similitudini (anche esse ridotte nel numero) prese in esa­
me nel presente lavoro. Non ho parlato di moltissimi altri. E difficile 
tradurre la poesía, visto che le esigenze formali vi si sovrappongono al 
contenuto, esso stesso ermetico e non immediatamente decifrabile. Più 
elaborata la poesia e meno probabile diventa una traduzione equiva­
lente. Nel caso, poi, di un poema cosí complesso come la Commedia, 
nel quale s’intrecciano tanti elementi formali (stilistici) e dottrinali (fi- 
losofici, scientifici e teologici), in cui esistono corrispondenze forma­
li e contenutistiche tra vari luoghi del poema, l’impresa sembra quasi 
impossibile. Dante fu un genio indiscutibile che seppe uniré in modo 
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creativo e coerente moltissime correnti del pensiero e della cultura me- 
dievale, senza perdere per questo motivo la bellezza della sua poesia. 
Basterebbe, forsę, trovare un traduttore-genio, capace di rendere tutti 
gli aspetti contenuti nell’opera dantesca? Non credo sia mai possibile. 
11 traduttore é, in qualche modo, il “servo” dell’autore. Dovrebbe se­
guiré tutti i suoi sentieri, scoprire e conoscere tutti gli elementi presentí 
nell’opera. Invece, da secoli gli studiosi scoprono ogni tanto una cosa 
nuova a proposito della Commedia dantesca, discutono sugli influssi 
possibili, non sono d’accordo tra di loro. Forse Fuñica soluzione é quel- 
la di accettare questa situazione di stallo e non disperare, ma ricordando 
che la traduzione non potra mai essere considerata l’originale, creare 
una serie di traduzioni coscienti della loro funzione, come, pensó, han- 
no cercato di farę Kowalski e Kuciak. Non possiamo mai esigere da una 
traduzione di diventare l’originale. Nel caso delle nostre traduzioni della 
Commedia possiamo, invece, decidere quale di esse sará la piü adegua- 
ta dal punto di vista di ció che vogliamo trovare. Una piacevole lettura 
senza pretese scientifiche oppure la ricerca dottrinale senza preoccupa- 
zioni di tipo artístico sarebbero i due poli estremi di tale scelta. Cosi, 
concludendo le riflessioni sulle versioni polacche del grande poema, 
vorrei proporre una mía lettura di questa serie traduttiva: a mío avviso, 
la versione di Julian Korsak, essendo la prima, rimarrá sempre di im- 
portanza primaria: é quella grazie alia quale il lettore polacco ha avuto 
l’occasione di conoscere il poema dantesco. Le altre versioni, come ha 
dimostrato l’analisi, possiedono delle caratteristiche che fanno pensare 
a diverse loro destinazioni. E cosí, si potrebbe introdurre la versione di 
Agnieszka Kuciak nelle scuole: questa versione polacca sicuramente 
inviterebbe i giovani alia lettura del poema dantesco piü delle altre. 
La traduzione di Michał Kowalski é raccomadabile agli studenti delle 
facoltá di teologia o di filosofía, quella di Edward Porębowicz sembra 
ideale per gli studenti di lingua e letteratura polacca. La versione di 
Alina Swiderska, invece, la raccomanderei a un lettore medio, non ad- 
detto alie questioni filosofiche oppure stilistiche, per il semplice piacere 
di leggere. La traduzione di Antoni Stanisławski merita, secondo me, 
un’attenzione a parte: é la piü universale di tutte le altre, rende bene alio 
stesso tempo la sfera dottrinale ed estética. Sarebbe una bella iniziativa 
ricordare al lettore polacco questa versione, dimenticata dal mercato 
editoriale chissá per quale motivo e oggi praticamente inaccessibile.
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Ovviamente, piü ci si avvicina nella traduzione ad abbracciare tutti 
gli aspetti presentí nell’opera origínale, meglio é. Se uno studioso vuole 
tentare una ricerca “sul serio” (nel caso della Commedia o in qualsiasi 
altro) non dovrebbe, pero, mai farsi ingannare dall’impressione che stia 
leggendo in polacco la Commedia. Dovrebbe senz’altro rivolgersi al 
testo origínale.





La Selva - Inferno, 1,1 -2 Beatrice e Virgilio - Inferno, II, 70-72

Awio al purgatorio - Purgatorio, I, 19-21 Beati rimproverano governanti
- Paradiso, XVIII, 124-126



San Bonaventura - Paradiso, XII, 19-21
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