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			NOTA EDITORIALE

			In questo volume miscellaneo sono raccolti, per nuclei tematici, gli scritti danteschi pubblicati da Binni tra 1955 e 1968 e poi raccolti in W. Binni, Incontri con Dante, Ravenna, Longo Editore, 1983, le monografie Michelangelo scrittore, «La Rassegna della letteratura italiana», maggio-dicembre 1964 (poi W. Binni, Michelangelo scrittore, Roma, Ateneo, 1965, e Torino, Einaudi, 1975) e Monti, poeta del consenso, Firenze, Sansoni, 1981, e i tre saggi carducciani pubblicati nel 1957, poi raccolti nel volume miscellaneo W. Binni, Carducci e altri saggi, Torino, Einaudi, 1960, 19804. In appendice al volume sono ripubblicati cinque saggi (Il Manzoni e la Rivoluzione francese, La battaglia romantica in Italia, Gaspara Stampa, Giovanni Della Casa, Giuseppe Giusti scrittore) già raccolti in W. Binni, Critici e poeti dal Cinquecento al Novecento, Firenze, La Nuova Italia, 1951, 19693. Di ogni testo sono presentate le ultime edizioni riviste da Binni. 

			Come tutti gli altri volumi di questa edizione delle Opere complete di Walter Binni, il volume è disponibile in edizione a stampa, distribuita dalla casa editrice, e in formato pdf, liberamente scaricabile dalla sezione “Biblioteca” del sito www.fondowalterbinni.it.

			Lanfranco Binni (Fondo Walter Binni)

			Marcello Rossi (Il Ponte Editore)

		


		
			Incontri con Dante (1955-1983)

			Binni raccolse nel volume Incontri con Dante, Ravenna, Longo Editore, 1983, i suoi scritti danteschi già pubblicati tra 1955 e 1968: Lettura del terzo canto del Purgatorio, «La Rassegna della letteratura italiana», a. 59°, serie VII, n. 3-4, luglio-dicembre 1955, poi ripubblicato in Letture dantesche – Purgatorio, a cura di Giovanni Getto, Firenze, Sansoni, 1958; Il canto XV del «Paradiso», «Studi mediolatini e volgari», 1957, e «Cultura e scuola», IV (1965), 13-14; Il canto XXX del «Paradiso», in Lectura Dantis Scaligera – Paradiso, a cura di Mario Marcazzan, Firenze, Le Monnier, 1968. Nel volume del 1983 (che conteneva in appendice il saggio di Gabriele Muresu, Gli scritti danteschi di Walter Binni, qui non riprodotto) veniva inoltre aggiunta la lettura Il canto III del «Paradiso», inedita, tenuta da Binni a Firenze, in Orsanmichele, nella primavera del 1958. Riproduciamo l’edizione del 1983.

		


		
			Premessa

			Rari sono stati i miei pubblici incontri con Dante e la sua poesia (tutti fra il 1954 e il 1966, cioè a cavallo del mio volume metodologico Poetica, critica e storia letteraria, del 1963, in cui Dante ha un suo posto ben saldo), mentre la frequentazione privata, iniziata nell’adolescenza, e piú fuori della scuola, a Perugia – che mi forniva con i suoi paesaggi appoggi convalidanti la suggestione che operava in me quella poesia di esperienza sublimata –, ha seguito, sotterranea e costante, la mia meditazione sulla grande poesia, emergendo appunto in questi rari incontri, in un corso sulle Rime tenuto nel 1964 all’Università di Firenze e di cui non conservo piú neppure appunti, e in un profilo dantesco composto per un libro scolastico. Due compagni di lavoro, Achille Tartaro e Gabriele Muresu, rileggendo in particolare le pagine dedicate all’analisi di canti della Commedia, mi hanno stimolato a raccoglierle in un volumetto e a riproporle ai miei lettori. Seguo quindi questi stimoli, che vengono da amici cari che sono insieme valenti studiosi di Dante, e raccolgo questi scritti senza apportarvi modifica alcuna, sperando che, intorno alla mia nozione di poetica, essi si intreccino con quelli, tanto maggiormente elaborati, che ho dedicato a poeti capitali della mia esperienza vitale e critica. Una migliore spiegazione del significato e del rilievo metodologico di queste letture dantesche (tutte pubblicate a loro tempo, ad eccezione di quella relativa al III canto del Paradiso, rimasta inedita) viene affidata allo scritto, posto in Appendice, di Gabriele Muresu.

			Roma, 4 febbraio 1983

		


		
			1.

			Il canto III del «Purgatorio»

			Il canto III del Purgatorio è uno dei canti piú coerenti, unitari e complessi del poema, una delle prove piú alte della ricchezza ispirativa e della coscienza costruttiva di Dante, della sua eccezionale capacità di impostare e svolgere organicamente un tema poetico fondamentale graduandolo e approfondendolo in tutte le sue componenti varie ed omogenee, realizzandolo in alcuni momenti piú intensi, la cui suprema vita poetica acquista una risonanza piú profonda e suggestiva nel sicuro raccordo a tutta la tensione espressiva del tema centrale e nella preparazione di quelle parti che solo un’attenzione critica impressionistica e antologistica può degradare a semplice tessuto connettivo e poeticamente inutile.

			Non che si voglia con ciò assurdamente dimostrare che tutto il canto è di uguale altezza e appiattire i suoi momenti lirici piú profondi, ma si intende affermare che tutte le sue parti sono intimamente e chiaramente saldate allo sviluppo di un alto e complesso tema centrale affermato sin dalle prime battute e dinamicamente realizzato senza dispersioni e fratture. Tema che investe con il suo afflato generale e alimenta delle sue componenti, dei suoi motivi particolari, delle sue variazioni, anche le parti apparentemente solo dettate da esigenze narrative e allegoriche, e insieme sostiene e organicamente giustifica, con la sua forza lirica e costruttiva, quegli stessi momenti piú alti (l’elegia di Virgilio, il canto idillico delle pecorelle, l’episodio di Manfredi) che sono cosí assolutamente inseparabili dalla generale tensione del canto, dai suoi toni dominati, e dai modi espressivi in cui essa si traduce con singolare coerenza e complessità stilistica. E tanto piú si deve evitare una lettura tutta impostata sul semplice rilievo del grande episodio finale e sul personaggio di Manfredi in un canto che cosí chiaramente realizza la piú chiara tendenza corale della poetica del Purgatorio, la sua ricerca di voci e di storie poetiche piú che di personaggi plastici, di toni idillico-elegiaci; di ritmi non bruschi e drammaticamente spezzati, di svolgimenti complessi e fusi, entro i quali le singole storie individuali e gli stessi motivi piú dolorosi, gli echi e le passioni di una realtà violenta e drammatica si adattano ad una intonazione piú mediata e pensosa, vibrano in maniera piú segreta ed intima, in un diapason piú breve e pur ricco di gradazioni e di note nitide ed intense.

			Il grande tema del canto è il tema complesso e dialettico della comunione e della esclusione (il canto degli scomunicati redenti dal loro pentimento in punto di morte e vivi nell’esperienza letificante della ritrovata comunione, e nel ricordo dolente dell’esclusione passata) ed esso, mentre realizza una particolare condizione della costruzione allegorica ed il «contrappasso» di anime, prima sole nella loro «presunzione» e ora unite in una istintiva solidarietà di «mandra», esprime liricamente il sentimento dantesco del valore della comunione e del disvalore dell’esclusione e della solitudine nel peccato rifrangendosi nelle componenti coerenti di motivi contrastanti di turbamento, di incertezza e di sicurezza, di rasserenamento, di malinconia e di dolcezza, di ansia presente o rievocata e di pace conquistata o sperata, di elegia e di idillio, che si articolano con trapassi complessi e mediati, con impeti elegiaci profondi e distensioni idilliche purissime nei tre fondamentali tempi del canto (vv. 1-45, 46-102, 103-145). Nei quali predominano (non senza incontri ed impasti profondi) prima l’elegia, poi l’idillio, poi di nuovo un’elegia riaffiorante in condizioni di rasserenamento e di fiducia, e nei quali il contrasto fondamentale si arricchisce di motivi particolari ed omogenei di vastissimo e profondo significato storico e spirituale senza mai prevalere in aperta espressione didascalica e polemica, senza mai rompere con intrusioni dirette dell’impegno politico e religioso del poeta la salda, concreta continuità narrativo-fantastica, il compatto e sensibile tessuto di rappresentazione per immagini e per vicende poetiche. Sicché alcune delle piú alte affermazioni di Dante (la superiorità della fede di fronte ai limiti della ragione umana, l’insufficienza e la nobile tensione della civiltà classica, il contrasto fra la «bontà infinita» di Dio e la incomprensione di questo da parte degli ecclesiastici che turba l’ordine mondano e religioso, il paradosso sublime del pentimento che rende uno scomunicato giudice degli autori della sua scomunica) vengono in questo canto a perdere ogni carattere isolatamente polemico e personalistico, divengono motivi lirici e materia poeticamente redenta nella maniera fantastica con cui sono espresse nella particolare vita delle voci che le esprimono come personale esperienza, acquistano un valore tanto piú profondo e una vibrazione tanto piú intensa in quanto sono inserite nell’intreccio e nello sviluppo di un saldo tema poetico centrale, nel suo contrasto di elegia ed idillio che tutto il canto anima e che si svolge, entro un generale tono sempre piú misurato e lento, assorto e disacerbato, con un particolare progresso fra la sua impostazione e la sua finale risoluzione e con una eccezionale ricchezza e coerenza di allusioni, di anticipi e richiami fra i suoi vari momenti e fra i suoi diversi termini dialettici.

			Come si può dimostrare piú che con uno schema insufficiente a raccogliere e ordinare una realtà poetica cosí ricca e dinamicamente articolata, con una interpretazione paziente, ed attenta al complesso svolgimento tematico, all’approfondirsi e realizzarsi dei suoi elementi, al fluire e addensarsi dei suoi motivi lirici, all’intreccio dei suoi termini in contrasto, alle condizioni particolari del suo prevalente chiaroscuro.

			* * *

			Il canto si apre con un movimento drammatico e ansioso che riprende ed intensifica nell’improvvisa angoscia del personaggio Dante, nel suo timore e nella sua impressione di solitudine, di abbandono da parte della guida, il ritmo di fuga disordinata con cui si era chiuso il canto precedente, dopo che Catone era venuto bruscamente a rompere la distensione idillica e melodica delle anime raccolte intorno a Casella e al suo canto volto ad esprimere il loro sentimento di sollievo e di letizia per la nuova condizione di salvezza, il loro bisogno di novità consolatrici e coerenti al loro animo fiducioso. Quell’idillio e quell’abbandono smemorato alla letizia della salvezza eran troppo facili e inesperti, implicavano un oblio della ulteriore e faticosa conquista della totale liberazione dal peccato, e come essi erano stati impulsivi e irrazionali, cosí impulsiva e disordinata era la loro fuga e il ritmo tumultuoso e affannoso di questa si ripercuote nell’apertura del nuovo canto e nell’intenso turbamento di Dante e Virgilio, accentuato dal possente e scuro stagliarsi del monte delle pene purgatoriali sulla scena, prima tutta disposta nella vaga prospettiva di una dolcissima spiaggia marina. Gli ansiosi, incalzanti interrogativi della seconda terzina, lo stringersi impaurito di Dante a Virgilio, l’immagine di questo, tormentato dall’«amaro morso» del «picciol fallo», cosí grave alla sua severa coscienza, la fretta insolita del suo passo che traduce l’intima inquietudine, concorrono in questa prima presentazione del tema dell’incertezza e del turbamento in un forte impulso iniziale che sarebbe grave errore ridurre nei termini di un preambolo puramente narrativo e moralistico in sé isolato, perdendone appunto il valore di drammatica impostazione del tema intrecciato e complesso di tutto il canto, di base a contrasto di un movimento poetico che andrà svolgendosi con intime oscillazioni e gradazioni verso toni di idillio e di elegia piú profondi ed intimi, tanto piú efficaci perché assicurati dopo questo inizio piú aperto e drammatico, e sull’eco di questa inquieta vibrazione che ha superato il piú facile idillio e la melodica evasione dell’episodio precedente. Né il movimento iniziale si risolve e si placa rapidamente, ché anche quando una prima distensione corrisponde alla calma riacquistata da Virgilio, e al riaprirsi dell’attenzione di Dante agli oggetti circostanti con un nuovo desiderio di visioni rasserenanti, proprio dalla vista della sua ombra sola (e cosí la rapida indicazione del monte che «si dislaga» verso il cielo, del sole che «fiammeggiava roggio», introduce elementi che accrescono il senso oppressivo di un paesaggio solitario e paurosamente grandioso, serve come nuova sollecitazione al tema della solitudine e della paura della solitudine) il pellegrino trae motivo di un piú intenso moto di angoscia, di un doloroso sospetto di abbandono da parte della «fida compagna», restringendosi alla quale egli aveva dapprima ritrovato una relativa impressione di sicurezza.

			Solo a questo punto la concitazione e l’oscillazione piú drammatica fra turbamento e speranza, fra paura di solitudine e fiducia di compagnia, perde la sua forza piú esterna e acquista una risonanza piú intima, svolgendosi in un nuovo e piú profondo movimento poetico, in cui altissimi motivi teologici e potenti prospettive di dramma spirituale ed umano si trasfigurano in un limpido e suggestivo chiaroscuro di dolore e di fede, di supreme verità consolatrici e di nostalgia per un bene eternamente perduto, di salvezza e di condanna, di comunione e di esclusione, nella voce rassicurante e dolente di Virgilio, il portatore di una luce che a lui non ha giovato, l’annunciatore di una verità dalla cui fruizione concreta egli è escluso.

			La poesia della comunione e della esclusione trova nel discorso di Virgilio una delle sue espressioni piú alte e complesse, si articola in una spirale e in un intreccio di toni singolarmente delicati ed energici che, muovendo dalla volontà affettuosa del poeta-guida di rassicurare Dante e di convincerlo della sua «fida compagna», sale lentamente e si allarga, con un segreto impeto di liricità irresistibile e con uno sviluppo sempre piú intimo e vasto, a involgere motivi supremi, assolute verità religiose, la cui luce divina è pervasa di profonda malinconia nella condizione di chi la esalta con tanto lucido e turbato entusiasmo e nel dramma doloroso e contenuto di tutta una civiltà, nel «lutto» di un sublime desiderio inappagato che stabilisce – in questa estrema complessità di rapporti e di allusioni al tema centrale – una nobile e dolorosa comunione di spiriti magni e insieme la loro esclusione dalla superiore comunione della rivelazione cristiana. Cosí come il rimpianto del corpo lontano (la cui sepoltura è qui inutile alla salvezza dell’anima, all’intercessione dei «buoni prieghi») pur si ricollega a quella tematica fondamentale e sensibilmente assicura l’intonazione elegiaca che domina in questa parte del canto, accresce la suggestione di un’atmosfera pensosa entro cui piú arcani e profondi si svolgono i motivi a contrasto delle superiori verità celesti, dei misteri dogmatici, e la proclamazione del valore della fede, la sua superiorità rispetto alla nobile, ma insufficiente tensione della ragione, assume un rilievo piú assoluto e severo.

			Questo grande momento poetico, in cui la vita del personaggio di Virgilio viene approfondita al di là di ogni altra sua precedente individuazione e condotta al centro piú intimo della sua suggestione complessa, e del suo significato umano, storico, religioso (che sarà poi piú esplicitamente svolto nell’incontro con Stazio), si apre in un nesso affettuoso che stringe nuovamente i due viaggiatori attraverso il rivolgersi di Virgilio a Dante in una appassionata tensione sentimentale e fisica («tutto rivolto»), attraverso le sue domande addolorate per la «diffidenza» di Dante e fino al nodo intenso di pronomi personali («non credi tu me teco e ch’io ti guidi») che vuole assicurare l’indissolubile unione del maestro e del discepolo. Sulla base di questa intensa intonazione di affetto (il cui calore umano pervade tutto il discorso seguente) si sviluppa il primo movimento elegiaco: nella indicazione del corpo lontano, e quindi della assenza dell’ombra di Virgilio, vibra piú intimamente il compianto della sepoltura terrena e lontana e tutte le determinazioni geografiche e storiche, mentre servono alla spiegazione del fenomeno soprannaturale, in realtà sensibilizzano il motivo poetico della separazione, della lontananza, della nostalgia, e «Vespero» ed «ombra» inducono indirettamente la coerente suggestione di una luce attenuata e malinconica, come le indicazioni sepolcrali, la stessa indicazione del trasferimento del cadavere di Virgilio da Brindisi a Napoli, la determinazione vaga e nostalgica della lontananza di quel sepolcro («Vespero è già colà»), la lentezza pensosa del ritmo collaborano ad una musica funebre ed elegiaca, alla creazione di un epicedio affettuoso e dolente che anticipa quello piú scoperto e diretto di Manfredi. E nelle terzine seguenti, sotto l’apparenza di una spiegazione che pur vibra del suo riferimento all’affettuosa volontà di Virgilio di rassicurare Dante, questo motivo elegiaco si svolge e si compone con il motivo della trasparenza degli speciali corpi dei trapassati assimilata alla limpida permeabilità dei cieli alla luce, in un progresso di immagini arcane che a poco a poco conducono al centro di una intensa rivelazione di verità superiori, alla enunciazione della imperscrutabile disposizione divina, alla infinita distanza dei misteri dogmatici dalla possibilità della ragione umana. Verità espressa, ben piú che in una sentenza conclusa ed isolata, nel volo arcano e limpido dei versi che riprendono, nell’immagine vasta di un impossibile itinerarium in Deum con semplici mezzi razionali, la poesia misteriosa e celeste della luce che fluisce attraverso i cieli, e rilevata nel suo supremo valore proprio dalla voce malinconica e consapevole di Virgilio che esalta una verità da cui è escluso e che, pronunciando la condanna e la «follia» nella speranza di una ascesa a Dio con l’unico ausilio della ragione, pronuncia insieme la condanna propria e quella della civiltà cui appartiene.

			Cosí, ben diversamente da quanto avverrebbe in una diretta intrusione della voce del poeta cristiano, l’esaltazione della fede e della salvezza nella fede vive poeticamente nella concreta testimonianza di Virgilio, nella sua esperienza dolorosa, nella sua nostalgia per un altissimo bene perduto e intensamente desiderato, e il motivo rasserenante della comunione salvatrice nella fede vibra piú intensamente nel suo contrasto con quello della eterna esclusione che – in questa poesia di eccezionale complessità e continuità – esso prepara in forma di piú profonda e dolorosa elegia, dopo che il mistero della trinità e dell’incarnazione redentrice di Dio si è tradotto in una immagine di suprema tenerezza umana, nell’immagine pia e familiare del parto di Maria cosí congeniale a questo incontro di sensibilità affettuosa e di sensi spirituali altissimi, arcani e pur privi di ogni astrattezza intellettuale, e cosí riadatta a rievocare sottilmente in questo canto tanto pieno di echi virgiliani – e qui piú precisamente inteso ad approfondire la vita complessa del poeta piú amato da Dante (e si pensi alla eco virgiliana della poesia della sera, della contemplazione celeste, dell’elegia dei sepolcri, dei corpi insepolti e degli eroi sfortunati, del profondo idillio bucolico) – la componente piú intima della pietas religiosa e umana del poeta «precristiano». E le ultime due terzine del «tempo» (vv. 40-45) realizzano su questa nota elegiaca personale, spirituale e storica (la pena di Virgilio, la pena della saggezza filosofica senza fede, il «lutto» della ragione, la crisi sublime della civiltà antica) questo dolente impeto di desiderio inappagato, questo tormento dell’eterna esclusione (e tutta la prima terzina vibra del contrasto tormentoso fra «disio» e «lutto», fra la tensione della saggezza antica e la sua sconsolata vanità «sanza frutto»), e lo chiudono lasciandolo echeggiare lungamente nella tripartita indicazione dei grandi spiriti delusi («Io dico d’Aristotele e di Plato e di molt’altri») e nella didascalia, anch’essa tripartita con i legami congiuntivi e indugianti delle «e» (procedimento ripreso poi in direzione idillica nella rappresentazione delle «pecorelle»), che ripercuote il personale significato di quell’«e molt’altri» nell’atto, nel silenzio e nel turbamento di Virgilio.

			e disiar vedeste sanza frutto

			tai che sarebbe lor disio quetato, 

			ch’etternalmente è dato lor per lutto; 

			io dico d’Aristotile e di Plato

			e di molt’altri; e qui chinò la fronte 

			e piú non disse, e rimase turbato.

			In tutta questa mirabile sequenza di terzine (dal compianto di Virgilio per il corpo lontano al suo turbamento per una verità che lo esalta e lo condanna) la poesia del canto ha realizzato uno dei suoi chiaroscuri piú profondi, con un dominante prevalere di elegia, mentre essa prepara a contrasto e pur nella mediazione di un equilibrio pacato, di una dolente saggezza, il tempo seguente in cui prevale la poesia della ritrovata comunione, la nota di un superiore idillio, di una vita mansueta e corale, contenta del «quia», anche se pronta ancora a turbarsi e stupirsi ad ogni immagine inattesa e discordante dalla sua condizione di «fortunata mandra».

			* * *

			Dopo il culmine lirico raggiunto nel discorso di Virgilio e sulla profondissima eco delle rassicuranti e malinconiche sue parole e del suo turbamento pensoso e rassegnato (e ammirazione, pietà e affetto vibrano nel silenzio di Dante piú suggestivi di qualsiasi risposta), il nuovo «tempo» (vv. 46-102) si inizia quando i motivi piú tumultuosi della paura di solitudine e di abbandono in Dante e quelli piú intensamente dolorosi del turbamento di Virgilio, si sono risolti nel discorso di quest’ultimo e la nuova momentanea incertezza della guida, il suo interno esame sul modo di iniziare la salita del monte (che riflette i moti intimi della sua momentanea preoccupazione, il senso di difficoltà dell’ascesa in una nuova immagine del paesaggio e nella sua resa visiva e fonica aspra e rupestre) si atteggiano in forme piú pacate. E la domanda che Virgilio si rivolge è senza ansia, e alla calma, con cui egli medita e si ferma per risolvere una difficoltà non piú drammatica e tormentosa come erano state la fuga e il movimento del rimorso iniziale, corrisponde la stessa disposizione del pellegrino Dante a contemplare piú tranquillamente la montagna che gli sovrasta, nella riconquistata sicurezza della compagnia di Virgilio. Ogni residuo del turbamento del primo «tempo» si dissolve poi nella visione di una «gente d’anime», il cui procedere lentissimo agevola e sottolinea in questa parte iniziale del tempo il superamento di ogni angoscia ed eccitazione, il prevalere di un ritmo costante e distensivo che prepara il nuovo culmine poetico di un altissimo idillio, di una «pastorale» purissima ai cui margini pur vibra, in forme sempre piú attenuate di stupore e di trepidazione, l’eco di quel movimento di incertezza che aveva dominato nel primo «tempo», e che qui mai si dissocia completamente dal fondamentale sentimento letificante di concordia e di salvezza in comune delle anime degli scomunicati pentiti e avviati alla loro totale liberazione.

			Una nuova fiducia anima la parola di Dante confortato dalla certezza dell’ausilio della moltitudine liberantesi («ecco di qua chi ne darà consiglio»), anima il gesto risoluto e confidente di Virgilio («con libero piglio»), il piú libero movimento dei due viaggiatori; e questo si compone, nel suo passo piú celere, con l’avanzarsi lentissimo delle anime in un efficacissimo incontro di direzioni e di ritmi, in cui il secondo prevale ripercuotendosi con un nuovo effetto semplice e fantastico (la lentezza dominante opera una singolare unione di realtà e fantasia, la ricomposizione poetica di una superiore realtà fantastica agevole, semplice e musicale) nel movimento stupito e dubitoso, ma soprattutto corale e collettivo, delle anime che arretrano e si addossano al monte con un risultato figurativo di mobile bassorilievo non isolato o semplicemente gustoso ed elegante, ma chiaramente legato allo stupore che in loro desta ogni visione discordante da quell’animus di concordia e di serenità che le unifica e rende intimamente poetico il loro muoversi solidale con un rafforzamento della loro unione, della loro anche fisica concordia:

			quando si strinser tutti ai duri massi 

			de l’alta ripa e stetter fermi e stretti...

			Il moto di timore e di incertezza, già ingentilito e alleggerito da ogni troppo aperta drammaticità nell’eleganza dei loro gesti (solo un incresparsi lieve della compatta superficie visiva e musicale nel rapido tocco vibrante dei «duri massi» e dei suoni omogenei con cui il poeta precisa lo stringersi e il fermarsi delle anime: «si strinser tutti», «stetter fermi e stretti»), si risolve nella lieve trepidazione di un’attesa già disposta ad accogliere l’assicurazione della voce lenta, benevola e suadente di Virgilio, che, nel suo colloquio con le anime, vince la loro prima esitazione e poi, dopo che il canto dell’idillio ha raggiunto le sue note piú pure e profonde, definitivamente fuga l’ultimo movimento del loro stupore e della loro timidezza (replica efficacissima di quello precedente, ma qui attenuato, lieve ed efficacissimo nella costruzione dell’episodio con il suo centro, piú intenso fra i due simmetrici momenti di colloquio e l’inerente intreccio dei due movimenti di stupore e della loro distensione rassicurata), con la spiegazione della natura di Dante e con l’esortazione esplicita alla fiducia nella virtú divina che a Dante vivo consente il viaggio oltretomba. Tutto nel discorso di Virgilio e nel suo tono pacato e nelle sue immagini di agevolezza e di pace (la pace attesa da «tutti», parola su cui la voce non casualmente si appoggia) concorre a persuader le anime a muoversi lentamente e suggerisce, con l’appello alla loro esistenza corale e alla loro condizione di pace, i modi stessi della loro trasfigurazione pastorale, intona in forma piú esterna il ritmo nitido e dolcissimo delle grandi terzine centrali (vv. 79-88), in cui gli elementi idillici diffusi nel canto si addensano e si alimentano di quanto vi era nell’anima dantesca di piú affettuoso ed idillico, superando nella loro sobria energia ogni pericolo di espansione pargoleggiante, di gusto mimetico e realistico, di improvviso e puntuale moto di abbandono oblioso. Perché il quadro e il paragone son bene l’estremo sviluppo del tema centrale della comunione e il profondo senso dantesco della realtà si traduce anche qui in coerente sentimento lirico di simpatia affettuosa per la realtà nei suoi aspetti piú idillici, consolatori, suggestivi di semplicità, di mansuetudine, di intima quiete, di fiducia, di istintiva solidarietà, confortato dagli echi poetici di una complessa tradizione letteraria (la tradizione bucolica colta soprattutto nella pietas virgiliana che umanizza immagini, altrove piú ferme, in elementi di sfondo pittoresco e adibite ad una distensione obliosa, ad un’evasione edonistica) e da un chiaro richiamo di echi evangelici (anime-agnelli) e della loro traduzione figurativa medioevale nella scultura e nei bassorilievi paleocristiani, nei mosaici ravennati e romani, negli affreschi della civiltà pittorica romanica. E questi richiami, realizzati in una superiore classica semplicità, in un movimento e in un calore di realtà tanto superiore ad ogni stilizzazione medioevale, ben chiaramente collaborano a sensibilizzare poeticamente la religiosa condizione degli scomunicati pentiti e riaccolti in una comunione di salvezza, in una concordia e mansuetudine opposta alla solitudine, all’esclusione nel peccato (non piú «presunzione», ma mansuetudine, non piú orgoglio e ribellione, ma timidezza e pudore).

			Il ritmo soave e pacato delle parole di Virgilio si fa ancor piú lento e misurato, intimamente musicale con le sue soste e riprese, con la sua linea distensiva sottolineata dal grande numero delle congiunzioni, in un impasto di immagini e suoni di estrema dolcezza cui contribuiscono l’affettuosa simpatia dei diminutivi, il morbido nesso dei gerundi, i gesti di timidezza delle anime-pecorelle, la loro fiduciosa rinuncia all’indagine del «perché», l’istintiva adesione ai moti del loro esistere collettivo.

			Come le pecorelle escon del chiuso

			a una, a due, a tre, e l’altre stanno 

			timidette atterrando l’occhio e ’l muso

			e ciò che fa la prima, e l’altre fanno, 

			addossandosi a lei, s’ella s’arresta, 

			semplici e quete e lo ’mperché non sanno;

			sí vid’io muovere a venir la testa

			di quella mandra fortunata allotta, 

			pudica in faccia e ne l’andare onesta.

			L’assimilazione delle anime e delle pecorelle si conclude perfettamente nella seconda parte del paragone, ma un ritorno del motivo del turbamento, che anima la scena con l’eco di motivi precedenti (il motivo dell’ombra nello sgomento iniziale di Dante e nell’elegia di Virgilio) e media sottilmente perciò la continuità di elementi elegiaci, qui piú allusi che fortemente rilevati, verso l’episodio di Manfredi, sviluppa ulteriormente, in una variazione eccellente del paragone centrale, il motivo della solidarietà delle anime-pecorelle che arretrano e si addossano l’une alle altre «non sapendo il perché», il movimento delineato nel paragone, e serve chiaramente, nella simmetria dei due moti d’arretramento e dei due discorsi di Virgilio, a completare tutta la linea dell’episodio nella sua perfetta proporzione, a sciogliere ogni residuo di turbamento, a ribadire, dopo l’ultimo discorso esplicativo ed esortativo di Virgilio, in un colloquio sempre piú distensivo e rassicurante, la loro fiduciosa e mansueta vita di comunione definitivamente espressa nella loro risposta corale, nel loro gesto collettivo.

			* * *

			Sicché la voce che s’alza con un inizio limpidissimo di canto, si stacca lentamente dal coro che prima ha parlato, come la individuazione del personaggio, il suo riconoscimento, bisognoso di spiegazione e di gesti che tanto lo diversificano da certe brusche e prepotenti presentazioni di altri plastici e statuari personaggi infernali, si attua lentamente in uno sviluppo della personalità e della figura di Manfredi dalla condizione generale di mansuetudine e di fiduciosa speranza delle anime della «fortunata mandra», in una rallentata serie di parole e gesti contenuti, senza impeto, e tutti profondamente ispirati ed essenziali (il ritmo di questa parte del canto è sempre pensoso, misurato, anche se a poco a poco si tende e si arricchisce di tante componenti drammatiche ed elegiache, di echi guerreschi e virili, di accenti di dolore e di severa condanna) sullo sfondo coadiuvante del silenzio delle anime, della loro lentissima marcia, a cui Dante e Virgilio accordano il loro passo, e della attenzione meravigliata di Dante che nel canto seguente si precisa nel verso 14: «udendo quello spirto e ammirando».

			La voce che, dopo aver evocato la sua storia personale ed esemplare, rientrerà lentamente alla fine del Canto nella sua piú chiara condizione di interprete della «fortunata mandra», invita Dante (e «chiunque tu se’» e «se di là mi vedesti unque» sono forme di colloquio che assecondano questa inclinazione soave e mansueta e nobilmente triste-serena, questo senso di comunicazione senza ansia, questo melodico e intimo superamento di ogni urgenza, di ogni avidità di recuperare impetuosamente un rapporto di individuali esistenze) a riconoscerlo, provoca la sua attenzione, il suo umile diniego, la prima presentazione della figura del re svevo, anch’essa svolta in un’aura d’incanto, di melodia e di meraviglia letificante, e pur increspata d’una sommessa malinconia, pausata nella sua disposizione di successive indicazioni, priva di ogni plastica tensione:

			Biondo era e bello e di gentile aspetto, 

			ma l’un de’ cigli un colpo avea diviso.

			E poiché le prime indicazioni non sono sufficienti ad operare il riconoscimento (ma la ragione piú intima e poetica non è il bisogno «verisimile» di dirci che Dante non aveva conosciuto in vita Manfredi, sibbene l’esigenza di svolgere lentamente la individuazione della figura, di fare affiorare lentamente le caratteristiche piú necessarie alla sua storia individuale e al suo significato esemplare e poetico, di comporre un’immagine di nobiltà, di bellezza, di sventura), Manfredi aggiungerà ancora un gesto rivelatore e due parole («Or vedi, e mostrommi una piaga a sommo il petto») che implicano un chiaro riferimento alla vicenda miracolosa del Cristo risorto ed apparso ai suoi discepoli ancora attoniti e incapaci di riconoscerlo (v. Luca 24,39; e Giovanni 20,20 e 27) se egli non avesse indicato il segno del suo martirio.

			Ché non vi è dubbio circa la volontà del poeta di presentare la figura di Manfredi in un’altissima nobilitazione del suo carattere regale e cavalleresco (e non a caso Dante riprende, nel celebre verso 107, il ritratto dell’eroe nella Chanson de Roland sino nella disposizione sintattica, cosí coerente in tal caso al procedimento caratteristico nei momenti piú alti del canto e – come ha ben visto H. Gmelin nel suo recente commento al Purgatorio – quello del re David nel I dei Re, 16,12: «Erat autem rufus et pulcher aspectu decoraque facie») e del suo significato di «martire» di una tragica vicenda storica, nella crisi dell’ordine mondano provocato dalla politica della Chiesa, e soprattutto di personale testimone di una suprema e complessa verità (la possibilità della salvezza nel pentimento e nella comunione con Dio anche per chi è escluso provvisoriamente dalla comunione della Chiesa) che Manfredi rivive in tutti i suoi elementi attraverso la rievocazione della sua personale esperienza di peccato e di redenzione, di scomunica, di persecuzione esercitata contro il suo corpo e contro il suo nome, e di comunione riacquistata nell’incontro del suo pentimento e della misericordia divina. E come nella presentazione della figura di Manfredi si compongono insieme echi della cronaca ghibellina e guelfa, concorde almeno nel riconoscere la nobiltà, la bellezza, la cortesia, il valore personale del re svevo (cui solo la pubblicistica curiale e le lettere e i decreti papali negavano ogni elemento di decoro), cosí in tutta la storia poetica che Dante crea come sensibile incarnazione di un «esempio» delle verità che dominano il canto (in un caso particolarmente bruciante e quasi paradossale di capovolgimento del giudizio di assoluta scomunica degli ecclesiastici che empiamente aveva escluso la possibilità del pentimento e della misericordia di Dio) vengono a fondersi gli elementi della leggenda ghibellina che aveva fantasticato sulla conversione del re in punto di morte, sulla salvezza della sua anima. Solo che nella poesia dantesca tutto è condotto ad un valore piú alto, ad un significato meno pratico e meno partigiano, che ammette ex abundantia gli «orribili peccati» del re, che non discute il diritto della scomunica ecclesiastica (anche se quella scomunica da parte del simoniaco Clemente IV poteva essere discussa nel suo motivo politico), e non riporta neppure quella affermazione del benegenitus del Convivio ricollegando piuttosto la dignità regale di Manfredi al rapporto meno discutibile con la nonna Costanza e con la figlia «genitrice de l’amor di Cicilia e d’Aragona» (dove pur si sente che Dante sfugge in quest’alta «storia» ogni discussione sul preciso valore dei due re altrove da lui disprezzati) per far risaltare tanto piú la storia vera di Manfredi post mortem, il contrasto fra l’empio zelo degli ecclesiastici e la «faccia» misericordiosa di Dio, per far vibrare tanto piú intimamente il tema supremo del valore della fede, l’intreccio potente della letificante condizione della comunione e della tristezza della esclusione, che Manfredi esprime nella letizia della sua redenzione e nella mestizia della sua solitudine peccaminosa, nella elegia del corpo insepolto e perseguitato, nella condanna sobria e sicura dei limiti della scomunica ecclesiastica, della sua vana pretesa di assolutezza che par quasi ritorcersi sui suoi autori e far di loro i veri scomunicati di quel canto, gli esclusi dalla fruizione e dalla comprensione di una verità consolatrice perduta nel loro gretto legalismo, nel loro spirito feroce e fazioso.

			Ben diversamente dalla semplice agiografia ghibellina e da un’aperta polemica su di un caso che aveva tanto appassionato gli uomini dell’ultimo Duecento, la storia dantesca di Manfredi assume un carattere tanto piú universale e poetico e vive coerentemente nelle condizioni essenziali del canto, nello svolgimento della sua tematica, nell’aura di mansuetudine e di pacatezza creata dalla rappresentazione delle anime-pecorelle; e Manfredi, regale e cavalleresco, è coerentemente privo di ogni presunzione, di ogni orgoglio individualistico, vede la sua storia dall’alto della sua condizione di redento mercè un atto di umiltà, di partecipante all’animus collettivo di fiduciosa letizia e speranza, come la sua voce, pur facendosi piú scura, triste e severa nel rievocare la vicenda del suo cadavere, non perde mai quell’intonazione di misura, di interiore compostezza entro cui tanto piú segretamente vibrano le note dell’elegia, della miseria dell’esclusione, del suo sensibilissimo compianto funebre. Cosí la sua nobiltà eroica e regale non contrasta mai con la sua natura di mansueto, cosí lo stesso sorriso con cui egli inizia il suo discorso (punto di interminabili discussioni su base di psicologica verisimiglianza) è privo di ogni baldanza e nasce – nella stessa disposizione lenta e melodica delle parole – soprattutto dalla pacata letizia di chi afferma nell’apparente paradosso del suo caso una superiore verità umana e divina e dà alla «meraviglia» della sua salvezza quella sommessa sfumatura di discrezione e di mansuetudine che si rivela nel modo con cui egli ristabilisce la versione esatta della sua vicenda ultraterrena («e dichi ’l vero a lei, s’altro si dice») ,smorzando ogni asprezza polemica (e tanto piú in questo inizio cosí poco impetuoso e teso da una dominante letizia e dolcezza) nel riferire il motivo della sua rivelazione alla affettuosa sollecitudine paterna di rassicurare sulla propria sorte la figlia Costanza, componendo in una dimensione di umana e decorosa gentilezza le indicazioni della sua regalità e dei suoi affetti familiari.

			Su questo fondo sicuro la voce rievocante di Manfredi si fa lentamente piú scura e profonda e l’intreccio tematico essenziale si ripresenta nella sua complessità in un replicato moto di ascesa dal suo polo di piú intensa elegia e drammaticità a quello del rasserenamento, dal desolato senso della solitudine del peccato a quello letificante della comunione e della salvezza. Prima passando dal ricordo delle ferite mortali in battaglia a quello del pianto, del pentimento e del suo rivolgersi a Dio, poi – con un ondeggiamento piú intenso fra una vibrazione piú drammatica e concentrata e un’espansione vastissima e uno slancio sublime – salendo dalla dichiarazione piena e doverosa dei peccati all’abbraccio con cui Dio accoglie tutti quelli che a lui si rivolgono: un Dio per il quale Dante – poeta della giustizia, ma anche dell’amore, del Dio padre degli uomini oltre che padrone dell’universo – qui trova le espressioni piú grandiose ed umane della misericordia e del perdono: «quei che volontier perdona», «la bontà infinita».

			Poscia ch’io ebbi rotta la persona 

			di due punte mortali, io mi rendei

			piangendo, a quei che volontier perdona. 

			Orribil furon li peccati miei;

			ma la bontà infinita ha sí gran braccia, 

			che prende ciò che si rivolge a lei.

			Poi il ricordo di Manfredi passa al centro dolente della sua storia dopo la morte, contrapponendo al pentimento e all’abbraccio divino che lo ha riammesso definitivamente nella comunione della salvezza (e ha stretto peccatore e divinità in una prospettiva grandiosa e serena che ha assorbito e abolito l’ansia della solitudine peccaminosa e lo scuro paesaggio del campo di battaglia) la diversa vicenda del suo cadavere, la sua sorte misera e patetica in un mondo di rapporti ostili e di passioni faziose, dominato dall’incomprensione di falsi pastori senza amore e senza pietà.

			Se ’l pastor di Cosenza che alla caccia 

			di me fu messo per Clemente allora, 

			avesse in Dio ben letta questa faccia,

			l’ossa del corpo mio sarieno ancora

			in co del ponte presso a Benevento, 

			sotto la guardia de la grave mora.

			Ora le bagna la pioggia e move il vento 

			di fuor dal regno, quasi lungo ’l Verde, 

			dov’e’ le trasmutò a lume spento.

			Torna cosí a dominare nelle terzine centrali (vv. 124-132) il tema della solitudine e dell’elegia in cui persino chiare componenti del tema della comunione, individuate nella pietà dei guerrieri nemici per il cadavere del re vinto ed eroico, sono involte nel tono grave e mesto, in questo rimpianto del corpo lontano (che richiama, nel giuoco sottile di allusioni e di ricorsi di precedenti omogenei motivi, che è tipico di tutto il canto e del suo svolgimento complesso, il rimpianto virgiliano per il corpo lontano sulla terra), in un ritmo solenne e grave di marcia funebre (prima eroica e guerresca, poi squallida e dissacrata), collaborante con gli elementi del paesaggio triste e cupo a creare una scena vasta e suggestiva, profondamente malinconica: e malinconica, piú che apertamente sdegnata e polemica, anche nel saldo riferimento all’empia incomprensione degli ecclesiastici poeticamente risolta in ulteriore elemento di mestizia, di pensosa meditazione sulla grettezza anticristiana dei «pastori» religiosi, che rende questi ancor piú oggetto di commiserazione che di odio rovente nelle parole dello scomunicato redento e mansueto, nella sua voce triste e serena, cosí superiore all’odio selvaggio dei suoi nemici. Tutto si fa rappresentazione ed immagine e la persecuzione del vescovo di Cosenza contro il cadavere del re vinto (persecuzione tanto piú empia e scellerata perché esercitata contro un morto: ed è chiaro che, se Dante si rivolge alla responsabilità del vescovo libero di comprendere la misericordia di Dio malgrado l’ordine del papa, non esclude affatto questo – come vorrebbero certi interpreti interessati – dalla colpa del suo comando) si trasfigura in un intenso movimento di caccia selvaggia e feroce (quasi un ricordo della caccia di Ruggieri nell’episodio di Ugolino), come il rimpianto della perdita della sepoltura guerresca ed eroica che i soldati di Carlo avevano accumulato di pietre come omaggio al re vinto e coraggioso, si realizza nell’immagine scura e possente della tomba sicura e massiccia, nel suono cadenzato e solenne di una marcia funebre per la morte di un eroe, appoggiato alle parole scure, pesanti, sepolcrali («sotto la guardia della grave mora») implicanti quel senso di stabilità, di tutela, di sicurezza in un luogo preciso e sicuro («in co del ponte presso a Benevento») che cosí profondamente traduce, in contrasto col primo movimento e con il dolore appassionato e nostalgico di quella perdita («sarieno ancora»), quell’ansia di salvezza dalla dispersione, dalla solitudine senza nome e senza segni di umana pietà, dalla esclusione da ogni vincolo con la storia e con la pietà degli uomini, con il pretesto sensibile ai loro «buoni prieghi», che in Manfredi riporta la profonda voce del tema del canto.

			Mentre la terzina seguente, che espone il risultato della caccia del «pastore» spietato, approfondisce definitivamente la piú forte intonazione elegiaca in un ritmo severamente patetico, in un paesaggio sconsolato, solitario, invernale, intriso di mestizia e di squallore: e qui la pietà e l’elegiaco compianto del re per il suo corpo insepolto si realizzano nell’immagine desolata di quelle ossa dolorosamente sensibili alla miseria del loro abbandono, all’offesa degli elementi naturali, nella vibrazione profonda del verso («or le bagna la pioggia e move il vento») che ancora una volta riprende e potenzia la suggestione piú elegante ed agile di un verso virgiliano per la misera sorte del corpo insepolto di Palinuro («Nunc me fluctus habet volitantque in litore venti»). Di quella desolata dispersione i versi successivi svolgono il senso piú intimo di dolore per l’esclusione da tutto ciò che legava Manfredi alla sua stessa storia di re e di eroico guerriero («di fuor dal Regno, quasi lungo ’l Verde»), e queste indicazioni geografiche ben assecondano il ritmo del movimento dolente e funebre, accentuano il tormento dell’esilio in un luogo deserto e lontano da quelli della morte e della vita, determinato da forme appunto di esclusione («di fuor dal Regno»), di imprecisione («quasi lungo ’l Verde») cosí opposte a quelle sicure e individuate dalla «grave mora»: «in co del ponte, presso a Benevento». Cosí come la determinazione del trasferimento del cadavere in quella zona squallida e lontana aggiunge un ultimo movimento, in analogia di ritmo e con intimo contrasto con quello con cui si chiudeva la terzina precedente: nuova marcia funebre, ma tetra e squallida, incupita dal particolare dell’accompagnamento degli scomunicati («a lume spento»), dalla sua suggestione di buio notturno che porta al massimo gli elementi lugubri dell’episodio di Manfredi.

			Ma l’elegia, che qui è giunta al suo fondo piú intenso nell’evocazione del corpo insepolto e bandito da ogni vincolo di comunione umana e religiosa (estrema immagine della «scomunica» e della implacabile persecuzione degli ecclesiastici), si trasmuta ora in un nuovo slancio di fede e di sicurezza in una verità che Manfredi ha sperimentato e che egli ora – nel paradosso sublime di un condannato che ristabilisce un piano piú alto di giustizia contro i suoi giudici gretti e interessati, e afferma insieme la sua partecipazione a un mondo piú alto e pietoso, mansueto e privo di orgoglio – di nuovo annuncia in forma piú generale e con una intima forza, accresciuta dalla rievocazione di una sofferenza patita a causa della loro «maladizion».

			Per lor maladizion sí non si perde,

			che non possa tornar, l’etterno amore, 

			mentre che la speranza ha fior del verde.

			La verità consolatrice della possibilità di salvezza nella fede cristiana, affermata da Virgilio, e nel pentimento anche in punto di morte, affermata da Manfredi in forma di personale esperienza, torna ad espandersi in una suprema proclamazione che esalta, di fronte alla limitazione dell’efficacia della scomunica, l’immagine dell’«etterno amore» e della speranza avvivata dalla vitale analogia della verde radice della salvazione, dal caldo contatto fra un amore senza confini e senza tempo e la viva perenne possibilità del pentimento umano prima della cesura inesorabile della morte.

			E se in quella «lor maladizion» è concentrato tutto il profondo sdegno di Dante per l’anticristiano odio dei sacerdoti, per la loro empia volontà di ridurre l’«etterno amore» nella loro misura angusta e settaria (ed essi non poterono invece che esercitare la loro sterile ferocia sul misero cadavere del re, perseguitato anche in quelle tremende parole di Clemente IV – «Illius hominis pestilentis cadaver putridum» – che, riprese ancora nell’odio inestinguibile della curia sino alla bolla del 1282 di papa Martino, sembrano combattute nella figurazione gentile e nobile della poesia dantesca e nella pietà umana e religiosa per le sue misere ossa insepolte), e se in tutta la storia di Manfredi vibra chiaramente il severo giudizio del poeta, impegnato in una lotta politica e ideale priva di ogni opportunistico compromesso, la poesia di questa terzina e di tutto l’episodio è chiaramente volta a superare ogni aperta asprezza combattiva in una dimensione piú profonda ed intima cui è essenziale tutta la coerente intonazione del canto e la mediazione di Manfredi, nella cui voce dolente e serena, nobile e mansueta, sdegno e protesta si sublimano in una salda e superiore storia conclusa e perfetta, in un «esempio» fattosi totalmente poesia. La terzina che contrappone l’«etterno amore» e la «lor maladizion» sullo sfondo della speranza fa da conclusione alla parte centrale dell’episodio di Manfredi e in essa la vibrazione piú intensa si è perfettamente risolta. Ora la tensione poetica va lentamente distendendosi in un tono piú blando, la voce di Manfredi va lentamente rientrando, attraverso la calma fiduciosa e mansueta delle ultime parole, nella voce e nel silenzio concorde della «fortunata mandra», nella sua condizione di umiltà di cui è concreta espressione quel riconoscimento dell’autorità della Santa Chiesa (Santa come istituzione divina e malgrado i cattivi pontefici) che, pur piú accettato che non intensamente partecipato (con qualcosa di piú legalistico, d’aggiunta concessiva e meno essenziale – «Vero è» –, come meno essenziale di fronte al miracolo della salvezza nel pentimento e nella misericordia divina è lo stesso «divieto» che condanna gli scomunicati a una pena lieve e preliminare di ritardo nell’inizio delle loro pene liberatrici, determinata con un termine preciso di tempo anch’esso coerente a questo aspetto piú esterno e giudiziario di una vicenda sublime), ha sempre un suo riferimento al tema centrale del canto, come intreccio di aspirazione ad un’ulteriore comunione anche con la Chiesa militante e di piú attutito dolore per una ultima ma provvisoria esclusione dalla «ripa» redentrice, mentre ribadisce lo spirito d’umiltà e di pacatezza di Manfredi e degli scomunicati redenti.

			Per l’ultima volta i termini dell’esclusione passata e presente («contumacia», «presunzione», «di questa ripa in fuore»: e quest’ultima indicazione geografico-legale rievoca ancora una volta una condizione stabilita nell’averno virgiliano per le anime i cui corpi son rimasti insepolti, condannati ad errare «centum annos» davanti alle rive dell’Acheronte) risuonano piú attutiti in queste terzine finali prima di risolversi interamente nella ulteriore rasserenante prospettiva di un’abbreviazione della stessa pena di esclusione dal Purgatorio vero e proprio in seguito ai «buoni prieghi» dei viventi, all’efficacia di un intervento degli affetti umani a rompere la stessa legale saldezza del «decreto», a ridurre ancor di piú il valore della maledizione ecclesiastica. E come l’intreccio sintattico di queste terzine, ricche di incisi e di forme concessive, sottolinea lo smorzarsi della tensione in un tono piú espositivo e distaccato, meno sofferto e meno intimamente partecipato dal personaggio, cosí l’accenno ai «buoni prieghi» sollecita un’ultima vibrazione di fiducia e di speranza, e nella preghiera di Manfredi a Dante di farlo «lieto», rivelando a Costanza (ora «buona» nel suo aspetto di pietà filiale, prima «bella» nella indicazione gentile e regale della presentazione del re) la sua condizione purgatoriale, insieme si conclude la rappresentazione della figura umana di Manfredi in una luce affettuosa e serena e il tema della comunione si suggella nella enunciazione del potere salvatore e letificante dell’umano e religioso rapporto di vivi e morti, della continuità fra la terra e l’oltretomba:

			che qui per quei di là molto s’avanza.

			In questo verso lievissimo e limpido, in queste note sommesse e pure di profonda melodia e di sobria suggestione, l’episodio e il canto si chiudono in una misura perfetta; e il tema intrecciato e complesso che si era impostato con una concitazione drammatica e si era svolto in una cosí eccezionale ricchezza di movimenti di turbamento e di fiducia, di elegia ed idillio, di motivi grandiosi ed intimi, trova qui l’esito estremo di una certezza serena e senza orgoglio, di una letizia sommessa e liberata da ogni elemento turbatore, di una voce corale pacificata e intimamente melodica.

		


		
			2.

			Il canto III del «Paradiso»

			Il canto III del Paradiso va anzitutto considerato nella funzione che esso ha nell’inizio della nuova cantica, nel calcolo ispirato di Dante creatore del nuovo mondo paradisiaco, nella sua dimensione poetica impostata già grandiosamente come sinfonia cosmica dal I canto e nel II (le macchie lunari) nei termini di un’espressione di verità superiore entro un superiore paesaggio attinto nelle forme di una esperienza di quel mondo lunare, che non è solo il primo cielo nella costruzione tolemaica e aristotelica del regno celeste, ma il piú vicino e poetico al vagheggiamento degli uomini, al loro affascinato incanto per quella luce tenue e perfetta, aristocratica ed elegantissima, termine di fantasticheria e di visione diretta. Il canto III, infatti, imposta la nuova esperienza paradisiaca nella piú sicura, evidente e affascinante creazione di un mondo e di un paesaggio lunare ed entro questo in una reinterpretazione della nuova dimensione dell’intimo, in forma piú diretta di esperienza interiore confortata da ricordi affettivi, nel contatto con le anime in un preciso gradino dell’intera esperienza paradisiaca. Mentre il raccordo con i canti lunari immediatamente successivi (IV e V) svolge ed amplia il tema della beatitudine comune e della sua graduazione, arricchendo à rebours la localizzazione del canto III, la complessità dei tematici termini della pace, del volere, del rapporto fra Empireo e sfere che caricano in forma di dubbi inespressi e irrisolti la tensione di scoperta e di contatto del canto III.

			Ma soprattutto giova insistere (nella certezza della forza di unità e delle ragioni dei singoli canti e del loro rapporto non solo concettuale, ma di struttura poetica con il resto del poema e delle singole cantiche) sul fatto che, nella impostazione della esperienza paradisiaca, era essenziale a Dante questa esperienza piú intima dei valori e toni del Paradiso, delle sue reali persone e che, mentre l’umanità aristocratica e affabile delle anime promesse a Dio e mancate ai voti per volontà altrui si presta mirabilmente ad avviare il contatto piú affabilmente, pur come segreto e magico, con le anime del Paradiso in generale (e il mondo lunare era appunto il piú adatto a questo primo incontro con il paesaggio del Paradiso), cosí era necessaria alla poetica paradisiaca una figura concreta che si presentasse a Dante dai suoi ricordi privati come una figura di gentilezza e di femminile forza, era necessario salire da una zona giovanile dell’anima legando l’inizio dell’ascesa paradisiaca ai ricordi piú giovanili, al fervore di un recupero della memoria affettiva. Tale persona era Piccarda, creatura della sua gioventú e della sua esperienza giovanile e della sua scelta aristocratica di persone e di affetti soprattutto femminili (da cui riporta toni rapiti ed aristocratici della Vita Nuova e delle Rime, raffinati e rinforzati dalla lirica piú potente del Paradiso), una figura da Paradiso in terra, religiosa e bella, obbediente, fragile e nobilitata dalla violenza subita, ricca di allusioni personali, individuali, ma adatta ad un rapporto corale (la sua vita claustrale, il suo santo «conformismo» religioso), come già nel canto XXIV del Purgatorio affiorava fra i ricordi aspri e dolci della gioventú e dei rapporti con Forese, richiesta dall’ansia di Dante:

			Ma dimmi, se tu sai, dov’è Piccarda [...]

			La mia sorella, che tra bella e buona 

			non so qual fosse piú, triunfa lieta 

			nell’alto Olimpo già di sua corona.

			(vv. 10, 13-15)

			Versi che preparano l’episodio paradisiaco e che ne intonano (con la componente di bellezza e di bontà: nell’episodio di bellezza non si parla, ma tutto conduce ad un’immagine di suprema gentilezza e il suo linguaggio e i suoi modi sono linguaggio tipico di una calocagatia cristiana e di una eleganza di essere cui la bellezza è essenziale) l’accento di letizia (parola naturalmente paradisiaca e che diventa perciò simbolo espressivo di questa nuova condizione) proprio e solo nell’accenno di Piccarda, sí che essa ben a ragione appare poi come la prima persona conosciuta da Dante nella sua nuova esperienza, cosí come essa ricongiungeva il Paradiso alla zona piú fervida e pura della vita, la giovinezza, e a tutta un’esperienza di gentilezza e aristocrazia spirituale quale è quella della lirica giovanile dantesca. E quindi con la possibilità (tutt’altro che casuale nel grande poeta della Commedia, nell’artista e perciò non semplice letterato chiuso in un cerchio di esperimenti ed esperienze tecniche e letterarie, come qualcuno ha voluto unilateralmente rivedere la sua vicenda di poesia e la sua personalità di «personaggio» nel poema) di richiamare intorno ad essa tutti i caratteri e toni e stilemi di quella zona. Donde gli echi chiari della Vita Nuova in questo canto: i modi adoranti, ma privati della sospirosità piú giovanile, in Dante e nella presentazione di Piccarda. Echi che tornano per Beatrice in varie parti del Paradiso (si ricordi nel canto XV il rapporto chiaro fra una frase della Vita Nuova, III, 1: «me parve allora vedere tutti li termini de la beatitudine», e i versi «ché dentro a li occhi suoi ardeva un riso / tal, ch’io pensai co’ miei toccar lo fondo / de la mia gloria e del mio paradiso» – vv. 34-36), ma che qui piú sottilmente si assommano intorno a Piccarda a ricrearle, nel nuovo tono, l’atmosfera di adorazione giovanile che ben si conveniva – con un di piú di sobrietà e di suprema misura – a questa esperienza, a questo incontro, che annoda dall’intimo il primo incontro con persone del Paradiso e l’incontro giovanile con una persona vagheggiata per la sua bellezza e purezza in una zona di affetti quasi miracolosi per novità, come sono quelli con cui Dante supera il termine della esperienza infernale e purgatoriale con una ripresa appunto dell’età piú intatta e sempre d’altronde senza una esplicita e disturbante nota di nostalgia e di rimpianto. Il colore perlaceo della figura femminile che si rievoca nel paragone individuante un’atmosfera e un colore delle persone e del cielo lunare («color di perle ha quasi, in forma quale / convene a donna aver, non for misura» – Vita Nuova, XIX, 11, 47-48), gli atteggiamenti adoranti di Dante («levava li occhi miei bagnati in pianti» – ivi, XXIII, 25, 57) e di Piccarda («quel ch’ella par quando un poco sorride» – ivi, XXI, 4, 12), l’emblema di un’esperienza diretta insostituibile («che dà per li occhi una dolcezza al core / che ’ntender no la può chi no la prova» – ivi, XXVI, 5, 10-11).

			Tutto è riportato in un fervore piú intenso e misurato, in un nitore trasparente e limpido, a cui si intona il linguaggio composto ed eletto, l’andamento delle parlate e delle introduzioni come onde a spirale con clausole misurate e composte, l’aristocrazia ed altezza dei moduli scolastici e mistici, in cui nulla è di scomposto e di forte, nulla di drammatico e di acerbamente elegiaco: ciò che ci spiegherà poi in parte come l’acme della storia di Piccarda («Iddio si sa qual poi mia vita fusi») vada sottratta a una lettura romantica e drammatica e risentita, e inquadrata in una interpretazione corretta del tono di tutto il canto che vive un’estasi confinante col magico, ma sempre misurata, nitidamente scandita, approfondita e infrenata anche nel rapporto di sollecitazione delle domande piú stimolanti di Dante e delle risposte ardenti-misurate, fervide e caste di Piccarda. A cui corrisponde lo stesso giro indiretto e mediato dei periodi («se non come quella / che vuol simile a sé tutta sua corte»), il giuoco prezioso e composto (profondità di note recuperate nella musica) delle assonanze e rime, di ripetizioni di rime interne («profondi-fondi; cantando-cantando; beati-beato; regno-regno; vôti-voti»), il suggello elegante e perfetto, scandito e limpido delle clausole («ciò ch’ella cria e che natura face»; «del nome tuo e de la vostra sorte»; «generò ’l terzo e l’ultima possanza»), che con la duplicità dei termini assicura come una conclusione di chiarezza e di articolazione senza alone e senza risonanza.

			Mentre tutta la perfetta luce e l’armonia del paesaggio si delineano in una coerenza artistica di estrema chiarezza ed eleganza, come il simbolo stilistico della «perla in bianca fronte» e della consistenza lunare e acquatile delle figure. E con uno svolgimento perfetto di tempi e movimenti in cui la nitidezza dell’articolazione lineare, tematica e dialogica è pervasa da un intimo fervore e da una quieta tensione spirituale e poetica che ricava la sua forza dall’incontro della nuova esperienza intima delle qualità, condizioni, persone paradisiache, e dei grandi temi coerenti della volontà, della carità, della pace che sono appunto i temi guida del canto e della sua funzione di vera introduzione all’animus paradisiaco.

			Il primo «tempo» del canto (vv. 1-33), in cui ancora è assente Piccarda, si suddivide in quattro movimenti (vv. 1-9; 10-18; 19-24; 25-33) e costituisce l’introduzione della salda unità poetica del canto.

			Il primo movimento raccorda il nuovo canto con il canto II ed è contraddistinto da un moto di energico slancio, come sarà il finale; moto di impeto affettivo-spirituale, di riconoscenza per Beatrice che ha rivelato a Dante – mediante un severo procedimento scolastico avvivato dall’ansia di verità che accomuna docente e discente – il dolce aspetto di una bella verità (la ragione delle macchie lunari), di una verità scientifica e letificante nel suo significato di rivelazione di un particolare della costituzione dell’universo: «bella verità», «dolce aspetto», termini chiari di una poetica scientifico-spirituale che ripropone, in forma di bellezza e di dolcezza, il bene supremo di una acquisizione di verità attraverso l’esperienza e il dialogo che sarà anche la forma di acquisizione ulteriore del colloquio con Piccarda e di tutti gli ulteriori colloqui con Beatrice e con gli altri beati. L’entusiasmo per la verità ottenuta attraverso l’esperienza e il dialogo (non manualistica e fredda, ma corrispettivo di una tensione spirituale che ha bisogno di particolari mediatori umani) si associa alla riconoscenza per Beatrice, non fredda ed estranea maestra, ma termine concreto di affetto, di cui si richiama, in quest’eccezionale impianto della spiritualità e tensione affettiva del Paradiso, il carattere di donna amata («quel sol che pria d’amor mi scaldò ’l petto»): e lo scaldare dell’amore rafforza lo slancio affettivo del senso bello e dolce della verità e ad esso corrisponde l’erezione sicura e pur composta («tanto quanto si convenne») – prima spia della misura che regola l’intensità del canto – di Dante disposto ad assicurare l’acquisizione del nuovo grado di verità necessaria al circolo perfetto dell’ispirato didascalismo paradisiaco. Ed è su questo slancio interiore e fisico che si inserisce, in termini ancora coerenti al modulo del movimento, l’apparizione della prima visione paradisiaca. Visione distrae da confessione, e dalla nuova potenza della visione nasce il profondo movimento successivo di assoluta immedesimazione con il termine sin qui solo evocato nella sua potenza simile a quella della mossa di Dante disposto alla confessione e anche stilisticamente assicurato dalla coerenza di un chiaro procedimento di queste prime tre terzine incatenate fra loro dalla forza delle parole-rima in doppia consonante (e con assonanza forte fra le prime due rime raccolte poi sinteticamente al verso 4 e dall’intreccio dei pronomi personali e richiamata nel centro del verso 8: «stretto»), con un giuoco intenso che non deve apparire casuale una volta che si sia compresa l’ascendenza paradisiaca delle «rime» e la natura interna morale-poetica del tecnicismo dantesco: ché queste insistenze che diversamente riappaiono (ma in termini di estasi e di visione) in tutto il canto son qui a ribadire lo slancio e la partecipazione appassionata di Dante alla verità scoperta e alla visione che appare a distrarlo in una nuova e piú profonda concentrazione spirituale-fantastica.

			Cosí, annunciata dalla avversativa («ma visione apparve») e nei modi piú aperti ed energici del primo movimento, la visione, di cui si anticipa il carattere piú immediato e didascalico attraverso la parola-tema, richiede una chiara pausa di lettura, una sospensione di conversione dall’energico alla lucida concentrazione visionaria, per affiorare dalla memoria evocatrice piú profonda in un ritmo piú lento e perfetto, in cui l’immergersi incantato e limpido del poeta è riprodotto prima nei modi della visione, poi nella sua diretta ma cosí mediata e fantastica realtà. In tal senso il doppio paragone che apre la visione (e un paragone piú letterario sigla la conclusione della sua presentazione in un perfetto circolo di modi stilistici) è ben necessario proprio a intonare i modi della visione, del suo affiorare nitido e lento al cui fondo spicca la realtà della visione: «tali vid’io piú facce a parlar pronte».

			Quel paragone intona, in realtà, non solo la visione, ma tutto il rarefatto e prezioso ritmo e modulo figurativo-musicale del canto e se non costituisce affatto – come apparirebbe da quella lettura impressionistica e antologica che dobbiamo rifiutare specialmente per una poesia cosí organica e severa come quella dantesca – una bella immagine a sé stante, una pura zona distaccata di ineffabile, una goccia lirica di suprema purezza, esso, con il suo doppio svolgimento e con il suo coerente riferimento ad una realtà fisica («vetri» e «perla in bianca fronte») di eccezionale luminosità visiva e di estrema purezza da sensazione che confina con la spiritualità, realizza effettivamente di per sé la realtà fantastica della visione, il suo carattere di nitidezza del mezzo da cui traspare (acqua nitida e trasparente, vetri trasparenti e tersi) e la sua debole forza visiva che si fondono effettivamente entro questa prospettiva visiva e musicale (ma in cui campeggiano le «pupille» e le «postille» dei visi, in un loro totale carattere di lucidità e di sommarietà scolorita), ché il colore è del tutto assente da questo canto e da questa visione in cui il disegno grafico e musicale prevale sino ai termini estremi di un’arte aristocratica e scorporata di cui non trovo l’uguale nell’arte medievale.

			E, come dicevo, il paragone finale (chiaramente ovidiano e con il di piú della suggestione incantata di Narciso: «Fons erat inlimis, nitidis argenteus undis. [...] Corpus putat esse quod umbra est» – Metam., III, 407, 417-, risviluppato, senza il peso coloristico dell’argenteus, nella comunanza delle acque nitide e tranquille con le nitidae undae) sigilla perfettamente, con un’allusione mitica di suprema eleganza, questo squisito movimento e crea insieme questa dimensione verisimile-fantastica che inquadra tutto il canto e le sue verità non facili eppur reali nella superiore realtà paradisiaca.

			A questo succede il breve movimento dei vv. 19-24, in cui il movimento interno della visione e dei paragoni si ripercuote in Dante con la lieve flessione degli occhi in dietro e in avanti e la muta interrogazione di Beatrice che nell’ultimo movimento (vv. 25-33) ritorna terrena (come era al primo verso del canto) nel colloquio con Dante, ma provvisorio e insufficiente, e rimanda a Piccarda e suggella autorevolmente il carattere di verità della visione e delle persone in essa apparse: «’l vero», «vere sustanze», «credi», «verace luce». Saldissima realtà e introduzione al tema centrale del canto: «la verace luce che le appaga».

			Ed infatti nel secondo «tempo» (vv. 34-57) si intreccia subito il tema dell’ansia di Dante di verità e di esperienza con quello dell’appagamento della verace luce negli spiriti beati del primo cielo, e Piccarda sarà cosí coerentemente piú diffusa a chiarire questo punto che non la dichiarazione piú ampia del proprio nome succintamente presentato. Tutto il tempo è impiantato su forte avvio del colloquio fra attesa e gioia, sollecitato dai dubbi, dalla magica visione e dal primo contatto con persone paradisiache che per di piú si sono presentate cosí insolite e cosí diversamente poco corpose rispetto a quelle dell’Inferno e del Purgatorio. Colloquio, in quanto tale, teso dal desiderio di Dante smagato e quasi annullato dal desiderio nuovo (e in Donna pietosa questo forte verbo dantesco era già stato usato in un senso ben classificante: «e furon sí smagati / li spirti miei, che ciascun giva errando» – vv. 37-38) e dal desiderio piú pacato di Piccarda, la piú «vaga» di ragionare (e dunque quella che per le ragioni interne della sua scelta si profila già individuata entro una comune tensione dialogica delle anime, del suo contesto corale: la piú vaga) e disposta ad accogliere le richieste di Dante, «pronta e con occhi ridenti», intensi e fermi, simili a quelli di Beatrice, il cui ardore affettivo si commuta chiaramente in quello coerente di Piccarda, minor Beatrice di questo particolare avvio dell’esperienza interna del Paradiso.

			E il tema corale dell’appagamento celeste e della disposizione della carità delle anime si presenta subito all’inizio della parlata cosí nitida e sillogistica (simile come schema alle parlate successive): carità e unificazione con la volontà di Dio, superamento del nome nella nuova storia cui essa partecipa e che le permette ora di riprendere la sua storia a questo nuovo sublime livello piú che personale di assoluto presente («qui», «questi», «questa»), di immedesimazione con una sorte generale che soprattutto le preme di mettere in rilievo come quella a cui la condusse la sua linea piú vera (da monaca a beata, taciute le ragioni private che sol piú tardi affioreranno) e in cui campeggiano le parole paradisiache: la corte di Dio, la bellezza nuova che accomuna lei agli altri beati mancanti di voti con un piú forte premere affettivo e spirituale e poetico appunto nell’annuncio della paradisiaca condizione della loro sorte («Li nostri affetti, che solo infiammati / son nel piacer de lo Spirito Santo, / letizian del suo ordine formati») e si compone equilibratamente nella spiegazione di quella apparente minorità della sorte dovuta al fatto che – come dicono le parole lievi, ferme e storiche – i loro «voti» furono negletti e «vôti» in una certa parte. Nitida precisazione di estrema chiarezza intellettuale che delimita e smorza, senza annullarla, la tensione iniziale piú forte in una sorta di modestia che si unisce alla letizia e alla consapevolezza della vera natura di una situazione ancora presente nel suo aspetto piú sollecitante e problematico-paradossale. Lo stesso giuoco sulla parola («voti», «vôti») ha tale funzione di smorzamento e di modestia, quasi di dissimulazione di una possibile pena.

			Nella lenta, limpida scansione del canto, dove il tempo poetico ha perso il suo aspetto piú realistico (tempo come ansia e cura: via la fretta che è tipica dell’Inferno, via l’attesa troppo intensa del Purgatorio), alla risposta prima di Piccarda segue la nuova domanda di Dante che si articola e si tende con un’articolazione crescente ai moduli delle risposte, in un’ampiezza crescente, con un intreccio sapiente di entusiasmo, di crescere di esperienza e di colloquio, e di prezioso, eletto, aristocratico tono con cui il poeta-personaggio si avvicina (con un di piú di inquietudine caratteristica del suo esistere mondano) ai modi del linguaggio di Piccarda: «festino», «latino», accanto al piú approssimativo mistico «non so che divino». La domanda si svolge nelle particolari condizioni di un crescere di esperienza, di un chiarirsi concettuale e di un illuminarsi affettivo-mistico che tuttavia esita («Ma dimmi») sul gradino piú alto della risposta: la felicità «qui» e il possibile desiderio di un «piú alto loco», giustificato nell’ipotesi paradisiaca di un desiderio di «piú vedere» (cioè di vedere piú direttamente Dio, la sua accresciuta realtà nella maggiore vicinanza), di «piú farsi amici», cioè di entrare in relazione piú diretta con Dio («che nel capestro a Dio si fero amici» – Par., XII, 132), dove la parola amici nel linguaggio piú quotidiano e dell’esperienza mondana suggella questa ascesa paradisiaca di cui si caricano i termini contemplativi-affettivi inerenti all’ardente religiosità dantesca, a cui tuttavia manca ancora la misura di carità e di armonia distributiva in cui il Paradiso rivela la sua natura piú ancora che nella stessa rappresentazione diretta e nella spiegazione piú tarda, dato il tipico carattere di introduzione intima, sentimentale che è propria di questo canto e della sua funzione nell’economia della cantica.

			Alla domanda di Dante (la successione delle domande e delle risposte si articola in una trama lucidissima quanto complesso e intenso è il tessuto spirituale e poetico del dialogo e dell’atmosfera in cui esso si svolge) la risposta di Piccarda, ancora piú chiaramente corale (e non a caso essa è al centro del canto e lo sostiene tutto con il suo tema fondamentale), è introdotta dalla lieve pausa che raccoglie il consenso di tutte le anime paradisiache nel sorriso concorde da cui Piccarda trae la forza del suo argomentare e l’ardente intima letizia che richiama nel canto la presenza viva del «primo foco», Dio. Ed è intonata dall’espressione caritatevole («Frate») e dalla tematica parola della «virtú di carità» e dall’equilibrio perfetto fra la volontà e il possesso. E desiderio e volontà sono il saldo termine dell’intreccio con carità e pace intorno al perno assoluto costituito dall’amore e dalla consonanza con Dio, in un limpido gorgo teologico-mistico in cui sarà da ricordare l’afflato di concordanza con numerose testimonianze religiose medioevali che salgono dalla risposta agostiniana del De Civitate Dei: «Atque id etiam beata illa civitas magnum in se bonum videbit, quod nulli superiori ullus inferior invidebit, sicut nunc non invident archangelis angeli ceteri. [...] Sic itaque habebit donum alius alio minus, ut hoc quoque donum habeat, ne velit amplius» (XXII, 30). Nonché del giovanneo «In domo Patris mei mansiones multae sunt» (XIV, 2).

			Sicché le citazioni che ricorderemo confluiscono coerentemente nella tensione di inno composto e misurato che di tanto allontana questa risposta dai caratteri di una fredda lezione teologica. Ché qui la teologia è vissuta come esperienza teologico-mistica e proprio nel pieno di una tradizione che comportava (piú del solido mondo teologico tomistico) una sua possibilità di commutazione poetica.

			Si ricordino, intorno al tema della pace, le parole spinte fino al paradosso della beata Angela da Foligno nella sua Via della salute: «Lo sommo bene dell’anima è pace verace e perfetta, sanza la quale pace nullo altro bene all’anima ragionevole basta. Dunque tutto lo studio dell’anima de’ essere ad acquistare pace verace in se medesima. E questa pace avere non può sanza perfetto amore del Creatore; dunque nel perfetto amore di Dio si truova riposo. [...] Ed acciò che possi comprendere la pace di questa anima cosí disposta, dicoti che se sapesse che a Dio piacesse ch’ella fosse nello ’nferno dannata, non ne avrebbe dolore»; o le parole di Giordano da Pisa nella predica del 20 aprile 1304 alle donne da Faenza (La pace dell’anima): «Le volontadi degli uomini sono molte e sono diverse: e tante diversitadi hae tra gli uomini quante sono le volontadi. [...] Quale è dunque la via a venire a questa pace e accordare insieme e fare un volere di tutte queste volontadi? Questo non può fare nulla creatura; ma solo Iddio. Questo si fa quando accosti e unisci la volontà tua e quella di Dio. Una volontà è quella – ciò dicono i savi – la quale è diritta e ch’è sopra tutte reina. Questa è la volontà di Dio, alla quale si dirizzano e possonsi dirizzare tutte le nostre volontadi: e se a questa regola e a questa dirittura non si dirizzano, giammai non possono essere diritte né concordate; e tutte le volontadi che alla volontà di Dio s’accostano e si dirizzano diventano una cosa».

			Solo che in Dante piú forte è, nella tensione fantastica e costruttiva di una doppia realtà in scala e accordo (mondo e paradiso), il riferimento di queste componenti mistico-teologiche ad un’effettiva situazione paradisiaca; e se pace è la parola tematica della sua aspirazione di giustizia e di ordine mondano («ché sanza lei non è in terra pace», dice nel sonetto Se vedi li occhi miei – Rime, CV, 14; e la Firenze antica è vista starsi «in pace, sobria e pudica» – Par., XV, 99; e Ottaviano Augusto è definito come colui che «puose il mondo in tanta pace, / che fu serrato a Giano il suo delubro» – Par., VI, 80-81), essa è chiaramente la parola suprema del regno della carità paradisiaca, sicché essa anche qui si imposta per la prima volta carica di allusioni e di riferimenti ad altri richiami della terza cantica:

			Dentro dal ciel de la divina pace (II, 112); 

			E da essilio venne a questa pace (X, 129);

			Si scalzò prima, e dietro a tanta pace (XI, 80); 

			E venni dal martiro a questa pace (XV, 148); 

			Oh vita integra d’amore e di pace (XXVII, 8); 

			Che solo in lui vedere ha la sua pace (XXX, 102); 

			Contemplando, gustò di quella pace (XXXI, 111); 

			Per lo cui caldo ne l’etterna pace (XXXIII, 8).

			Sicché, se
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