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soli fini di studio citando sia l’Autore 

che la fonte bibliografica completa.  

Ogni Autore può disporre liberamen-

te dei propri scritti, di cui è unico re-

sponsabile e proprietario, citando co-

munque la presente fonte editoriale in 

caso si sia trattato di I pubblicazione.  

Il Bollettino è diffuso gratuitamente 

presso i Soci del CLSD e tutti coloro 

che ne hanno fatto esplicita richiesta 

o hanno comunque acconsentito ta-

citamente alla ricezione secondo i 

modi d’uso. Per revocare l’invio è 

sufficiente inviare una mail di dis-

senso all’indirizzo sopra indicato. 
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Un giorno la Paura bussò alla 

porta, il Coraggio 

andò ad aprire 

e vide che non c’era nessuno. 

 
MARTIN LUTHER KING 

 

 
Se qualcuno ti dice che non ci 

sono verità, o che la verità è 

solo relativa, ti sta chiedendo di 

non credergli.  

E allora non credergli. 
 

ROGER SCRUTON 

 

 

 
 

Jules-Joseph-Lefebvre  

La Verità (1870) 

 

 

 

 

 

 
La Tradizione non è il passato, 

è quello che non passa. 

 
DOMINIQUE VENNER 
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I 

CLSD 
STUTTURA E ATTIVITÀ  

Centro Lunigianese  

di Studi Danteschi 
 

Presidente: Mirco Manuguerra 
 

 

Casa di Dante in Lunigiana® 

Direttore: Dott. Alessia Curadini 
 

 
 

Museo Dantesco Lunigianese®  

‘L. Galanti’ 
33 

 
 

 

Biblioteca Dantesca Lunigianese  

‘G. Sforza’ 
 

 
 

 

Galleria Artistica ‘R. Galanti’ 

Conservatore: Dante Pierini 

 

 

 

Dante Lunigiana Festival® 

Direttore: Prof. Giuseppe Benelli 
 

 
 
 

 

 

 

Premio ‘Pax Dantis’® 

 

 

 

 

Premio di Poesia ‘Frate Ilaro’ 

Direttore: Hafez Haidar* 
 

 

 

 

 

Lectura Dantis Lunigianese® 

Via Dantis® 

Direttore: Mirco Manuguerra 
 

 
Rievocazione Storica 

 dell’arrivo di Dante in Lunigiana 
 

 
 

Dantesca Compagnia del Veltro® 

Rettore: Mirco Manuguerra 
 

 

 

Le Cene Filosofiche® 

 

 
 

 

Dantesca Compagnia del Sacro Calice
 

Rettore: Mirco Manuguerra 
 

 

 

Le Strade di Dante ® 

 

 
 

 

Premio ‘Stil Novo’ 

Direttore: Dante Pierini 
 

 
 

 

Progetto Scuola 

Direttore: Dott. Alessia Curadini 
 

 

 
 

 

Wagner La Spezia Festival® 

Direttore: M° Cesare Goretta* 
 

 
 

 

(*) Membri esterni 

 

 

 

 

 
 C’è una grande forza nelle 

persone che conducono la 

propria esistenza con coerenza: 

decidono di fare in modo che la 

loro filosofia di vita e le loro 

azioni siano una cosa sola.  

 
ANTHONY ROBBINS 

 

 

 

 

 
La più grande prigione in cui 

le persone vivono 

è la paura di ciò che pensano 

gli altri. 

 
D. ICKE 

 

 

 

 

 

 
Temi il lettore di un solo libro. 

                                                                                                              
SAN TOMMASO D’AQUINO 

 

 

 
 

 

 

 
 

Chiedi l’iscrizione alla 

pagina degli 
 

AMICI DEL CENTRO 

LUNIGIANESE DI STUDI 

DANTESCHI 
 

Avrai informazioni aggiornate 

sull’attività del CLSD 
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CATALOGO 

EDITORIALE 
 

LIBRERIA ON-LINE 
 

I libri di questa sezione NON sono 

e-book, ma prodotti di stampa di-

gitale: vengono inviati direttamente 

al domicilio dopo l'acquisto con car-

ta di credito. Il sistema di vendita 

fornisce il prezzo finale comprensivo 

delle spese postali. Per l'acquisto te-

lematico copiare l'indirizzo in calce 

ai volumi e seguire le istruzioni on-

line 
 

1 - VIA DANTIS®  

La nuova interpretazione generale del 

poema dantesco in chiave neoplato-

nica sviluppata nella forma di una O-

dissea ai confini della Divina Com-

media, dalla “selva oscura” alla “vi-

sio Dei”. Pagg. 40, Euro 12,00. 
 

 
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.as

p?id=693017 
 

2 - INFINITE SCINTILLE DI PACE 
 

Un lustro di Poesia di Pace del Pre-

mio “Frate Ilaro” in una sintesi sa-

pienziale all’insegna della Fratellanza 

Generale con tanto di maledizione di 

ogni settarismo ed ideologismo: libro 

vivamente sconsigliato ai seguaci del 

politically correct. Pagg. 160, Euro 

20,00. 

 
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.as

p?id=891150 
 

 

3 - L’EPISTOLA DI FRATE ILARO 
 

Il primo titolo della Collana “I Qua-

derni del CLSD” è dedicato al tema 

della Epistola di Frate Ilaro. Il 

saggio ricostruisce l’intera storio-

grafia e porta nuovi contributi all’au-

tenticità Pagg. 64, Euro 12,00. 
 

 
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.as

p?id=920281 

 

 

LIBRERIA CLASSICA 
 

Per questa Sezione inviare l'ordine, 

comprensivo di tutti i dati necessari 

alla spedizione e alla fatturazione a 

lunigianadantesca@libero.it 
I prezzi indicati sono comprensivi 

delle spese di spedizione postali e di 

segreteria. Versamento su Conto 

Corrente Postale 1010183604 
 

4 - NOVA LECTURA DANTIS  
 

L'opera che sta alla base dell'intera 

epopea del CLSD: la datazione del 

viaggio al 4 di aprile del 1300 e la 

soluzione del Veltro come la stessa 

Divina Commedia. Oggetto di scheda 

bibliografica su “L'Alighieri” n. 10, 

1997. Luna Editore, La Spezia, 1996, 

tavole di Dolorés Puthod, pp. 80. 

Euro 15. 
 

 
 

5 - LUNIGIANA DANTESCA 
 

La determinazione della materia luni-

gianese come nuova branca discipli-

nare (“Dantistica Lunigianese”). Edi-

zioni CLSD, La Spezia, 2006, pp. 

180. Euro 10,00.  
 

 
 

 

6 – DANTE E LA PACE UNIVERSALE 
 

La lectura di Purgatorio VIII secondo 

la scuola del CLSD arricchita delle 

più recernti determinazioni Aracne 

Editore, Roma, 2020, pp. 180.  

Euro 10,00. 
 

 

 
 

7 - FOLDER FILATELICO  

VII Centenario  

Pace di Castelnuovo (1306-2006) 
 

Folder Filatelico con annullo postale 

su busta e cartolina. Emissione limi-

tata con pezzi numerati. Euro 15,00. 
 

 
 

8 - ANNULLI FILATELICI 

VII Centenario  

Pace di Castelnuovo (1306-2006) 

Euro 5 cadauno 

 

 
 

Centenario della nascita  

di Livio Galanti 

(7 settembre 1913-2013) 
 

 

 
 

VII Centenario  

Epistola di Frate Ilaro (1314-2014) 

 
DCCL di Dante (1265-2015) 

 
XX del CLSD (1998-2018) 

 
 

http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=693017
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=693017
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=891150
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=891150
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=920281
http://ilmiolibro.kataweb.it/schedalibro.asp?id=920281
mailto:lunigianadantesca@libero.it
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L’ADESIONE  
 

alla Dantesca  

Compagnia del Veltro
®
  

 

 

NON È PER TUTTI ! 
 

 
MISSIONE: 

 

- Affermare l’avversione al Re-

lativismo; 
 

- Impegnarsi nel celebrare le 

radici profonde della Cultura 

Occidentale ripartendo dal cul-

to sacro e sapienziale del Prese-

pe; 
 

- Assumere in ogni proprio atto 

la Bellezza come punto di rife-

rimento essenziale del Buon Vi-

vere; 
 

- Rifuggire ogni sistema di pen-

siero che non soddisfi al precet-

to aureo della Fratellanza inte-

sa in senso Universale. 
 

- Contribuire all’affermazione 

del processo storico della Pax 

Dantis
®
; 

 

PER ISCRIVERSI: 
 

- Richiedere (gratuitamente) al 

CLSD il Manifesto della Charta 

Magna
®
 scrivendo una mail a 

lunigianadantesca@libero.it  

 

- Sottoscrivere il modulo di 

adesione e spedirlo all’indirizzo 

postale del CLSD. 
 

- Versare la quota annuale di 

Euro 20 a titolo di rimborso 

spese di segreteria generale sul 

CC Postale 1010183604 inte-

stato al CLSD. 

 

 

 

 

 

Martha: «Cos'è l'Autunno?» 

Jan: «Una seconda Primavera, 

dove tutte le foglie sono come 

fiori». 

(ALBERT CAMUS, Il malinteso)  

 

 

COMITATO 

“LUNIGIANA DANTESCA” 2021 
 

PRESIDENZA  

prof. Giuseppe BENELLI 
(Università di Genova) 

 

PRESIDENTE ONORARIO 

prof. Eugenio GIANI 
(Presidente Consiglio Regione Toscana) 

 

CONSIGLIO DIRETTIVO 
 

MEMBRI ORDINARI 
Consiglio di Redazione della 

Enciclopedia della Lunigiana
®
 

MEMBRI ONORARI (Sindaci) 
Claudio NOVOA (Mulazzo); Alber-

to FIGARO (Maissana); Lucia 

BARACCHINI (Pontremoli); Filippo 

BELLESI (Villafranca in Lunigia-

na); Angelo Maria BETTA (Monte-

rosso al Mare); Camilla BIANCHI 

(Fosdinovo); Reo MARTELLONI 

(Licciana Nardi); Annalisa FOL-

LONI (Filattiera); Carletto MAR-

CONI (Bagnone); Matteo MASTRINI 

(Tresana); Daniele MONTEBELLO 

(Castelnuovo Magra); Leonardo 

PAOLETTI (Lerici), Cristina PON-

ZANELLI (Sarzana).. 
 

 

COMMISSIONE 

SCIENTIFICA 
 

PRESIDENZA 

prof. Antonio LANZA 

(Emerito Università dell’Aquila) 
 

prof. Emilio PASQUINI  

(Emerito Università di Bologna) 
 

 

MEMBRI 

prof. Giuseppe BENELLI 

(Università di Genova) 

prof. José BLANCO JIMÉNEZ 

(Università Statale del Cile) 

prof. Francesco D’EPISCOPO 
(Università di Napoli ‘Federico II’) 

prof. Silvia MAGNAVACCA 

(Università di Buenos Aires) 
 

Mirco MANUGUERRA 

(Presidente CLSD) 
 

prof. Giorgio MASI  

(Università di Pisa) 
 

prof. Mario NOBILI 

(Università di Pisa) 
 

Serena PAGANI 

(Università di Pisa) 
 

prof. Antonio ZOLLINO 

(Università Cattolica  

del Sacro Cuore di Milano) 
 

SEGRETERIA GENERALE 
CENTRO LUNIGIANESE  

DI STUDI DANTESCHI 

ENCICLOPEDIA DELLA 

LUNIGIANA STORICA
®
 

 

 

CONSIGLIO DI REDAZIONE 

 
PRESIDENTE 

Mirco Manuguerra 

 
PRESIDENTI ONORARI  

Giovanni Bilotti 

Germano Cavalli  
 

DIRETTORE 

Giuseppe Benelli 
 

MEMBRI  

DEL CONSIGLIO DI REDAZIONE 
 Giuliano Adorni  

Andrea Baldini 

Egidio Banti 

 Riccardo Boggi  

Serena Pagani 

 Claudio Palandrani  

www.enciclopedialunigianese.it 

 

  

 
 

 

- Io vi offro qualcosa che non 

ha prezzo. 

- La libertà? 

- No, quella ve la possono 

togliere. Vi offro la 

Conoscenza. 

(l’Abate Faria, Il Conte di Mon-

tecristo, ALEXANDRE DUMAS) 

 
 

http://www.enciclopedialunigianese.it/
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SI RAFFORZA  

IL CONNUBIO 

AZIENDA/CULTURA: 

TRA CLSD E  

CANTINE LUNAE DI 

PAOLO BOSONI 
 

 
 

LA CASSETTA DEL  

CENTENARIO DI DANTE 
 

In occasione del Natale e in pre-

visione del 2021 (VII Centenario 

della morte di Dante Alighieri) 

la Cantine Lunae di Paolo Bosoni 

e il Centro Lunigianese di Studi 

Danteschi hanno lanciato l'idea di 

un regalo di prestigio valido per 

tutte le occasioni dell'Anno Dan-

tesco (e pure oltre). 

L'idea è nata dal libro fortunato A 

tavola con Dante a firma del dan-

tista spezzino Mirco Manuguerra, 

presidente e fondatore del CLSD, 

edito da Artingenio di Firenze. 

Seguendo il canone culinario fis-

sato in quest'opera - che ha già 

prodotto all'autore la commis-

sione di una relazione al con-

gresso nazionale organizzato per 

l'anno prossimo dall'Università 

Pontificia in Roma, sarà possibile 

confezionare una cassetta rega-

lo personalizzata firmata con i lo-

ghi delle due eccellenze lunigia-

nesi. Un'idea regalo, un "pen-

siero" dantesco di grande presti-

gio e raffinatezza che vale a cele-

brare anche a tavola la presenza 

di Dante in Lunigiana. 

Farà da punto di riferimento, oltre 

al libro di Manuguerra, che sta-

bilisce il canone del simposio di 

Dante, la bottiglia del Verba 

Dantis, un'etichetta della Cantina 

Lunae che già dal 2019 porta la 

Lunigiana Dantesca sulle tavole 

di tutta Italia: un rosso sanguigno, 

proprio come fu lo spirito del 

grande padre Dante, in fregio di 

una DOP come la Costiera Ligure 

di Levante, dunque deciso e 

corposo. 

Fanno parte del "disciplinare" al-

cune eccellenze della gastrono-

mia lunigianese, dal vino, all'olio, 

dai funghi ai legumi per le zuppe, 

fino al liquore di pruno, l'albero 

caro ai provenzali che fu stemma 

- Secco e Fiorito - dei grandi 

Malaspina di Dante.    

Al progetto hanno personalmente 

lavorato Dante Pierini, pittore uf-

ficiale del CLSD, già promotore 

del Verba Dantis, e Debora Bo-

soni, che con la sua spiccata ver-

ve artistica (ha allestito un atelier 

in Sarzana dove produce linee 

creative in pezzi unici) ha creato 

l'angolo dantesco presso Cà Lu-

nae. 

 

 

 
 

 

 

 

 

Spazio VERBA DANTIS presso la 

struttura di CA LUNAE a 

Castelnuovo Magra (Sp). 

Info www.calunae.it 

 

 

 
 

 

 
 

 
 

IL NUOVO VOLUME 

DELLA SCUOLA 
DANTESCA LUNIGIANESE 

 

 
 

ARACNE EDITRICE 

Roma, 2020 

pp. 180 

Euro 10,00  
 

Il Canto VIII del Purgatorio 

 

La Pace di Castelnuovo  

e la ‘Pax Dantis’ 

 

I Malaspina e i troubadour 

 

I Malaspina  

e l’origine del cognome 

 

I Malaspina e l’origine  

dei due Stemmi 

 

L’Epistola di Frate Ilaro 

 

Il viaggio di Dante a Parigi 

 

L’enigma del Veltro 

 

La datazione del viaggio  

al 4 di aprile del 1300 

 

Il Neoplatonismo di Dante: 

la sintesi dei due massimi sistemi 

 

Dante, Giotto e i Fedeli d’Amore 

 

[e altro ancora…]
 

 

 

 

 

 
 

http://www.calunae.it/?fbclid=IwAR205y2yfi3t6zCMOHnqgNY751tXNLKAUwvJmCPAmbGCAsEUVNso2_JVnPs
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RICORDO DI 

UMBERTO ROFFO 

 

 
 

 

 

Se n’è andato un altro amico, 

Umberto Roffo, editore, tra le 

centinaia di titoli, della III Edi-

zione della Storia della Lette-

ratura Lunigianese, fortemente 

voluta e finanziata dal poeta e 

mecenate santerenzino Giovanni 

Bilotti. 

La Storia è un’opera monumen-

tale, in tre volumi per oltre 3.000 

pagine, a cui il CLSD è stato 

chiamato a porre mano non solo 

alla prima parte – vol I, parte I: I 

Fondamenti della Letteratura Lu-

nigianese: Dalla Pax Romana al-

la Pax Dantis, comprendetne l’in-

tero periodo dell’Umanesimo – 

ma pure ad altri capitoli notevoli. 

Fu un lavoro particolarmente la-

borioso e per molti versi rivolu-

zionario, un po’ come era Umber-

to, spirito libero, istrionico, spes-

so controcorrente. 

Lo ricordiamo come un Amico 

del CLSD affidando l’incarico di 

un ricordo a Gabriella Mignani, 

che con la sua Memoranda Edi-

zioni ha pubblicato un fortunato 

saggio. 

 
MIRCO MANUGUERRA 

 

 

Il rapporto fra autore e editore 

non è sempre idilliaco, anzi è fi-

siologico che non lo sia, se si 

tratta di persone corrette e intel-

lettualmente oneste.  Però, si crea 

quasi sempre un legame forte, 

che rimane comunque nel tempo, 

anche dopo che il rapporto pro-

fessionale si è esaurito. 

Così, ho appreso con vero dolore 

la notizia della scomparsa di Um-

berto Roffo, l'editore lunigianese 

(nativo di Trebbiano e operante a 

Massa) che, nell' ormai lontano 

2013, ebbe il coraggio di pub-

blicare, per la sua piccola casa 

editrice Memoranda, un mio sag-

gio piuttosto “scomodo” sulle cri-

ticità e le incongruenze della fa-

miglia italiana: La Cittadella, che 

è stato poi recensito anche su ri-

viste nazionali ed è presente, og-

gi, nella biblioteca dell' Univer-

sity Trinity College di Dublino.  

La sua fu una scommessa, perchè 

era un vero editore, che credeva 

nel suo lavoro e lo faceva per 

passione: leggeva veramente i te-

sti e, se gli piacevano, li pubbli-

cava, senza pensare al successo di 

pubblico, senza curarsi più di 

tanto del guadagno. 

Poi, una volta che il libro era “ 

venuto alla luce “, lo esponeva 

con orgoglio nel suo banco per-

manente, che allora teneva ai 

Ronchi, sotto i pini di mare, nelle 

fresche estati versiliesi. Ricordo 

ancora la sua telefonata entusia-

sta, quando mi comunicò che a-

veva venduto la prima copia del 

mio libro a un milanese. 

Personaggio un pò naif, vero ses-

santottino di quelli ormai in via di 

estinzione, Umberto Roffo, con 

cui non condividevo molte idee 

politiche, era comunque una per-

sona autentica e intellettualmente 

onesta, che amava sinceramente 

la cultura e visceralmente i libri. 

Gli siamo grati, in molti, di aver 

pubblicato, dopo anni di faticosa 

gestazione, l'opera omnia sulla 

Letteratura lunigianese, che ha 

visto la luce nel 2018, grazie al-

l'impegno suo, dell' ideatore e cu-

ratore Giovanni Bilotti e di molti 

autori (in primis Mirco Manu-

guerra insieme a Francesco D'E-

piscopo, Antonio Zollino, Giu-

seppe Benelli, Egidio Banti e al-

tri): un' opera che rimarrà una 

pietra miliare nella cultura luni-

gianese, grazie a una piccola-

grande casa editrice e al suo co-

raggioso fondatore. 

 
GABRIELLA MIGNANI 
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II 

DANTESCA 

COMPAGNIA DEL 

VELTRO  
 

A cura di Mirco Manuguerra 

 

«Uomini siate, non pecore 

matte/…» 

 

(Dante, Paradiso V 80) 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

La Dantesca Compagnia del Vel-

tro
®
 rappresenta dal 2011 il ramo 

di attività filosofica del Centro 

Lunigianese di Studi Danteschi. 

Tale attività - di indirizzo dichia-

ratamente neoplatonico - si e-

strinseca con l’attività delle Cene 

Filosofiche
®
, con l’attribuzione 

annuale del Premio ‘Pax Dantis’
®
 

per il Pensiero di Pace Univer-

sale, con il Premio di Poesia 

‘Frate Ilaro’, anch’esso dedicato 

al tema della Pace Universale, e 

con questa Rubrica appositamen-

te dedicata. 
 

Che il Veltro 

sia sempre con noi! 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ARRIVEDERCI A PRESTO 

CON LE NOSTRE  

SPECIALISSIME 

 

CENE FILOSOFICHE
®
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III 

DANTESCA 

COMPAGNIA DEL 

SACRO CALICE 
 

A cura di Mirco Manuguerra 
 

 

 

«Così noi dovemo calare le 

vele de le nostre mondane 

operazioni e tornare a Dio.»  

 

(Dante, Convivio IV XXVIII 3) 
 

 

 

 

 

 

 

La Dantesca Compagnia del Sa-

cro Calice è dal 2018 il ramo di 

attività teologica del Centro Luni-

gianese di Studi Danteschi.  

Tale attività è espressamente ri-

volta alla difesa del Cristianesi-

mo Cattolico Dantesco ed alla in-

terpretazione sapienziale delle 

Scritture. 

L’attività editoriale di attinenza 

teologica del CLSD – non altri-

menti classificata – trova il suo 

spazio naturale su LD in questa 

rubrica, riservata espressamente 

alla Compagnia. 

 

Che il Veltro 

sia sempre con noi 
 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

UNA PREGHIERA ALLA 

VOLTA 
 

 

Dopo l’invocazione all’Arcange-

lo Michele, una nosta creazione, 

si passa in rassegna una preghiera 

alla volta tra quelle che qui si ri-

tengono fondamentali. 

È questa la volta della cara sup-

plica all’Angelo custode, di in-

fantile memoria. 

Perché non tornare a far recitare 

la “preghierina della sera” ai no-

stri nipotini: siamo forse cresciuti 

male noi? Lo sono, assai più pro-

babilmente, coloro che non leg-

gono questa rivista. 

 

 

 

 

 

INVOCAZIONE  

ALL’ANGELO CUSTODE 

 

Angelo di Dio 

 

che sei il nostro custode 
 

illumina, reggi, proteggi e gover-

na noi,/ 

 

che ti fummo affidati 

 

dalla Pietà celeste, 

 

Amen. 

 
M. M. 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

NON PRAEVALEBUNT 

 

 

L’INVOCAZIONE ALL’ANGELO la 

si propone qui rivolgendosi  al 

plurale, trattando cioè l’Astor ce-

lestiale non come singolo indi-

viduo, bensì come categoria.   

 

D’altra parte anche il Padre no-

stro è recitata al plurale, quindi 

dedicata a tutta la comunità dei 

Cristiani: «Dacci oggi il nostro 

pane quotidiano»… La stessa Ave 

Maria ci fa dire: «Prega per noi 

peccatori».  

 

Dunque noi ci rivolgiamo all’An-

gelo Custode come all’esercito 

degli Astori senza preoccuparci 

di qual sia il nostro protettore 

personale. 

 

Nel testo proposto si è inoltre 

eliminata la ripetizione sul ter-

mine della “custodia”:  

 

Angelo di Dio, che sei il mio cu-

stode, 

illumina, custodisci, reggi e go-

verna me  

 

Perché è chiaro che se l’Angelo è 

“custode” è chiamato a custo-

dirci. Importante è precisare in 

cosa consista tale custodia e 

allora parliamo più precisamente 

dell’atto di illuminare, sorreg-

gere, proteggere e governare noi. 

 

Così la preghiera può dirsi vera-

mente completa.  
 

M. M. 

 

 
 
 
 
 
 
 

NON NOBIS DOMINE, 

NON NOBIS, SED 

NOMINI TUO DA 

GLORIAM 
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IV 

SEVERINIANA 
 

La Metafisica è la lotta  

titanica del Logos  

contro il Nulla 
(M. M.) 

 

A cura di Mirco Manuguerra 
 

L’ENORMITÀ DELLA 

REALTÀ 

 
 

 

 

 

 

 

«Se l'essere non apparisse, l'ap-

parire sarebbe un niente.  

È dunque necessario che l'es-

sere appaia». 

(Essenza del nichilismo, p. 164) 

 

 

Questo passo di Emanuele Seve-

rino, apparentemente banale, è in 

realtà di una profondità estrema, 

capace cioè di contenere in sé o-

gni aspetto della Realtà. 

 

Il Dio di Aristotele, eternamente 

impegnato nella contemplazione 

di sé, cioè nell’estasi della pro-

pria assoluta Perfezione, non ri-

solve la questione dell’esistenza 

della nostra Realtà Fisica: un Es-

sere supremo che sia eternamente 

impegnato nello stupore della 

propria Essenza, non può portare 

al miracolo della Creazione. 

 

Ma non si tratta di un miracolo 

nel senso canonico del termine e 

neppure del prodotto di un atto di 

volontà: la Creazione è un atto di 

Amore purissimo nel senso asso-

lutamente platonico del termine. 

 

È in forza di questo atto neces-

sario dell’Apparire al di fuori di 

sé che l’Assoluto concede essen-

za al Relativo. Da qui la necessità 

inevitabile del Divenire: se non 

fosse diveniente, il Relativo della 

Realtà Fisica sarebbe un assoluto 

ed è ben chiaro che un doppio as-

soluto non avrebbe alcun senso. 

 

La Realtà Fisica è perciò una di-

retta emanazione necessaria del 

Perfetto, per cui possiamo affer-

mare che come non esiste Rela-

tivo senza il Perfetto, allo stesso 

stesso modo non ha alcun senso il 

Perfetto senza il Relativo.  

 

Ciò significa che il Perfetto non 

può che generare il Relativo che 

come elemento definitivo di sé, 

nel senso che è il Relativo a defi-

nire il carattere Assoluto dell’Es-

sere, cioè di quel Perfetto che 

“Colui che è” perché non può non 

essere. 

 

Da qui si deduce che il carattere 

della Perfezione è la capacità di 

intelligere la propria essenza: noi, 

esseri imperfetti, non possiamo 

giustificare la nostra presenza 

senza l’idea di una realtà supe-

riore, ma l’Essere supremo sì; 

Dio ha la precisa cognizione del 

perché è Lui ad opporsi assoluta-

mente al Nulla e quindi ad essere 

perché non può non essere! 

 

Solo al Suo cospetto anche noi 

potremo capire questo straordi-

nario perché: il perché – come si 

chiese Leibniz – esiste qualcosa 

piuttosto che niente.  

 

La Ragion sufficiente di questo 

perché è – con certezza assoluta – 

ciò che noi chiamiamo Dio, l’On-

nipotente. Tanto potente che da 

non poter fare a meno di esserci. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 
 

 
Pitagora 

 

 
Parmende 

 

 
Platone 

 

 
 

Aristotele 
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V 

DANTESCA 
 

 
 

LE TRE FIERE  E 

L’ORDINAMENTO MORALE 

DEL POEMA 

 

Provo a riprendere, con le ade-

guate correzioni testuali e con-

siderando i principali nuovi con-

tributi che si sono fatti avanti in 

tempi più recenti, un discorso che 

ho svolto vent’anni fa.
1
  

 

Diverse sono state le interpre-

tazioni che hanno tentato di spie-

gare l’allegoria che si nasconde 

nelle tre fiere che impediscono 

Dante di arrivare fino al colle e 

che lo sospingono nuovamente 

nella selva oscura nel canto d’In-

troduzione: 

 

«Ed ecco, quasi al cominciar 

dell'erta,/ 

una lonza leggera e presta molto, 

che di pel macolato era coverta; 

                                                        
1 La prima redazione di questo 

saggio, scritta in castigliano, è stata 

inclusa in J. BLANCO JIMÉNEZ, “NUN-

QUAM  FLORENTIAM INTROIBO” y 

otros ensayos sobre Dante, Santiago 

de Chile, Ediciones Video Carta, 

2000, pp. 43-60. Lo riscrivo in 

italiano mantenendo la struttura 

originale, però aggiornando la bi-

bliografia, con qualche aggiunta, e – 

soprattutto – correggendo il testo di 

Dante alla stregua dell’edizione: 

DANTE ALIGHIERI, La Commedìa. 

Testo critico secondo i più antichi 

manoscritti fiorentini, a c. di A. 

LANZA, Anzio, De Rubeis, 1996. 

e non mi si partia d’inanzi al 

volto,/ 

anzi impediva tanto il mio cam-

mino,/ 

ch'i' fu’per ritornar più volte 

vòlto./ 

Temp' era del principio del mati-

no,/ 

e 'l sol montava sù con quelle 

stelle/ 

ch'eran co · lui quando l'amor di-

vino/ 

mosse di prima quelle cose belle; 

sì ch'a bene sperar m'era cagione 

di quella fier’a la gaetta pelle 

l'ora del tempo e la dolce sta-

gione./ 

Ma non sì che paura non mi 

desse/ 

la vista che m'apparve d'un leone 

questi parea che contra me ve-

nisse/ 

con la testa alta e con bramosa 

fame,/ 

sì ch’e’ parea che l'aere ne te-

messe -/ 

e d’una lupa, che di tutte brame 

sembiava carca nella sua ma-

grezza,/ 

e molte genti fé già viver grame. 

Questa mi porse tanto di gravez-

za,/ 

con la paura ch'uscia di sua vi-

sta,/ 

ch'io perdei la speranza de 

l'altezza./ 

E qual è quei che voluntieri 

acquista,/ 

e giugne 'l tempo che perder lo 

fàce,/ 

che 'n tutti suoi pensier’ piange e 

s'attrista:/ 

tal mi fece la bestia sanza pace, 

ché, venendomi 'ncontro, a poco 

a poco/ 

mi rimpigneva là dove 'l sol 

tace.» / 

(Inf. I 31-60) 

 

Prima di passare all’analisi di 

questi versi, è preferibile segnala-

rne subito le interpretazioni che 

hanno avuto una maggiore fortu-

na. 

 

In primo luogo, si deve ricono-

scere che si tratta di tre “im-

pedimenti” e – appunto – France-

sco Mazzoni ricorre a San Gio-

vanni, che identifica tre specie di 

cupidigia o concupiscenza: quella 

della carne (concupiscentia car-

nis), quella degli occhi (concu-

piscentia oculorum) e quella della 

superbia della vita (superbia vi-

tae). Secondo questa dottrina 

(1Giov. II 16-17), corrispondereb-

bero – rispettivamente - alla lon-

za, alla lupa e al leone.
2
 

Convinto, come sono, che Dante 

ha scritto i primi sette canti prima 

dell’esilio e che poi ha cambiato 

la struttura del poema,
3
 credo che 

ci sono due interpretazioni non e-

scludenti e corrispondono a quan-

to si è detto del Canto I e poi del 

Canto XI, ambidue dell’Inferno.   

 

Orbene, gli antichi commentari e 

alcuni moderni sono propensi a 

pensare che le fiere siano la rap-

presentazione delle “tre faville” 

di Ciacco, ossia: superbia, invidia 

e avarizia (Inf. VI 74). Dal canto 

suo, Brunetto Latini, parla di 

gente avara, invidiosa e superba 

(Inf. XV 68). 

 

Non mancano, però, coloro che 

hanno cercato un significato po-

litico (Giacinto Casella, Isidoro 

Del Lungo, Guido Mazzoni, Lui-

gi Pietrobono) che, comunque, 

non è incompatibile con l’inte-

rpretazione teologica. La lonza 

sarebbe Firenze, il leone la Casa 

                                                        
2 F. MAZZONI, Saggio di un nuovo 

commento alla «Divina Commedia». 

Inferno - Canti I-III, Firenze, G.C. 

Sansoni, 1967, pp. 100-103. Ho 

conosciuto Francesco Mazzoni, che 

non aveva ancora 45 anni, e ho 

sostenuto con lui l’esame di Filologia 

dantesca nel 1971. Questo libro 

faceva parte del programa che 

portavo e approfitto quest’occasione 

per rendergli omaggio. 
3 J. BLANCO JIMÉNEZ, «IO DICO SE-

GUITANDO». Studi sul testo della 

Commedìa e la sua data di com-

posizione, Roma, Aracne Editrice, 

2017; versione castigliana: Io dico 

seguitando, Estudios sobre el texto de 

la Commedìa y su fecha de com-

posición, Santiago de Chile, Edi-

ciones Video Carta, 2015. 
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di Francia e la lupa la curia ro-

mana.
4
 

Giorgio Petrocchi, dal canto suo, 

segnala che l’invettiva contro la 

lupa e l’avarizia si alimenta del 

motivo ascetico del pauperismo 

francescano, che Dante assume 

come proprio dai primi versi del 

poema. 

 

Il problema grave è che non esi-

ste consenso circa l’interpretazio-

ne che si deve dare alla lupa. Il 

leone è simbolo tradizionale della 

superbia, la lonza potrebbe essere 

la lussuria per la sua mobilità e 

ricerca di piacere. Per esclusione, 

la lupa dovrebbe essere l’avarizia 

oppure la cupidigia. 

 

È veramente così? 

 

Credo che l’errore principale 

commesso da molti dantologi (e 

non solo su questo punto) sia sta-

to il lasciarsi guidare da quanto 

scrissero i commentatori e non 

dal testo di Dante oppure dalle 

sue fonti immediate. Le incisioni 

e gli schemi inclusi nelle edizioni 

aiutano a rinforzare perfino la ter-

minologia, senza pensare in quale 

momento vocaboli come super-

bia, invidia o avarizia incomin-

ciarono ad usarsi e quale campo 

semantico includevano. 

                                                        
4 Su tutti questi argomenti e la biblio-

grafia, giova leggere A. LANZA, L’al-

legoria etico-politica delle tre fiere 

ed il vero significato della corda 

nell’episodio di Gerione, in Dante 

Gotico e altri studi sulla Commedìa, 

Firenze, Le Lettere, 2014, pp. 41-52. 

Il saggio deriva da chiose vergate nel 

1976, come parte del suo commento 

all’Inferno curato con CARLO SALI-

NARI, e pubblicato dopo la scomparsa 

di quest’ultimo nel 1980 (Roma, Edi-

tori Riuniti). Divenne poi un saggio 

intitolato L’allegoria della corda nel 

canto XVI dell’Inferno, in RLI, 

LXXXIV, 1980, pp. 97-100; e riveduto 

e ampliato come capitolo VIII – La 

corda, le fiere, il veltro – del libro 

Primi secoli. Saggi di letteratura 

italiana antica, Roma, Archivio 

Guido Izzi, 1991, pp. 105-116. Citerò 

sempre dall’ultima edizione. Sulla 

misteriosa lonza, resulta in dispensa-

bile consultare G. LEDDA, Il bestiario 

dell’aldilà. Gli animali nella Com-

media di Dante, Ravenna, Longo, 

2019, pp. 41-80.  

 

Dopo molti anni in cui ho riflet-

tuto a questo riguardo, e dopo a-

ver letto le opinioni più quali-

ficate, sono arrivato alla convin-

zione che Dante mette le tre fiere 

in rapporto con “le tre faville” di 

Ciacco per poi rappresentare “le 

tre disposizion’ che ‘l ciel non 

vòle” (Inf. XI 81). 

 

L’immagine delle tre fiere è ve-

terotestamentaria. Compare più 

precisamente nel libro di Geremia 

ed è molto possibile che Dante 

l’abbia letto nel testo della vulga-

ta di San Girolamo: percussit eos 

leo de silva, lupus ad vesperam 

vastavit eos, pardus vigilans su-

per civitates eorum (Ger. V 6). E 

un dettaglio: la lezione ad vespe-

ram allude a un “lupo vesper-

tino”, della sera e non “delle 

steppe” o “del deserto”. 

 

Venendo al testo di Dante, la lon-

za è ricordata leggera e presta 

molto – come si è visto – in Inf. I 

31-43 e prima di scendere a Ma-

lebolge, come riferirò più avanti 

(Inf. XVI 106-114). Il leone è 

ricordato come animale soltanto 

in Inf. I 45 e nelle parole con cui 

Virgilio tenta di lusingare Anteo 

per i leoni che cacciava: recasti 

già mille leon’ per preda (Inf. 

XXXI 118), nonché nel mitolo-

gico episodio in cui l’impazzito 

Atamante, vedendo la moglie ed i 

figli, grida: «Tendiàn le reti, sì 

ch’io pigli / la leonessa e ' leon-

cini al varco» (Inf. XXX 7-8). 

L’atteggiamento di Sordello è a 

guisa di leon quando si posa 

(Purg. VI 66) e Giustiniano espri-

me il timore degli artigli dell’A-

quila imperiale ch'a più alto leon 

trasser lo vello (Par. VI 108), 

cioè che già domarono l’orgoglio 

di altri sovrani. Con riferimento 

araldico, c’è un leone azzurro in 

campo d’oro sullo stemma dei 

Gianfigliazzi (che d'un leone 

avea faccia e contegno; Inf. XVII 

60) nella borsa dell’usuraio con-

dannato nell’Inferno, nel verso in 

che sogiace il leone e soggioga 

(Par. XII 54), descrive lo stemma 

del re di Castiglia, in cui un leone 

sta nel quarto inferiore e, da una 

parte soggiace alla torre e, dal-

l’altra, la soggioga, trovandosi 

nel quarto superiore (SAPEGNO).
5
 

Inoltre, viene ricordato come co-

stellazione quando Dante e Bea-

trice sono sollevati al Cielo di 

Saturno (settimo splendore) e il 

poeta ricorda che quel pianeta è 

in congiunzione con la costella-

zione del Leone (ardente, perché 

è segno astrologico di fuoco): Noi 

sem levati al settimo splendore, / 

che sotto il petto del Leone ar-

dente /raggia mo misto giù del 

suo valore (Par. XXI 13-15); il 

che vuol mettere in contrasto la 

natura calda del segno (la solleci-

tudine apostolica) con quella 

fredda del pianeta (la tendenza 

contemplativa). Finalmente, Cac-

ciaguida dichiara che «Da quel dì 

ch’e’ fu detto Ave / al parto di 

mia madre, ch’è or santa, / 

s’allevïò di me, ond’era grave,/ al 

suo Leon cinquecentocinquanta / 

e trenta fiate venne questo foco / 

a rinfiammarsi sotto la sua 

pianta». (Par. XVI 34-39, cioè – 

dall’Annunciazione di Maria Ver-

gine a quando mia madre mi par-

torì - il pianeta Marte è tornato 

580 volte alla costellazione del 

Leone, riprendendo forza e calore 

sotto i suoi piedi.
6
  

 

Finalmente, la lupa è la fiera di 

Inf. I 49 e – come si vedrà nel 

Purgatorio – il poeta inveisce 

contro l’avarizia e la cupidigia 

dicendo: Maledetta sia tu, antica 

lupa (Purg. XX 10) ed è antica 

perché è nata col peccato di 

Adamo. Invece Virgilio grida a 

Pluto, custode del cerchio degli 

avari e dei prodighi: «Taci, 

maledetto lupo! / consuma dentro 

te con la tua rabbia!» (Inf. VII  

8). Il Conte Ugolino intravede sé 

stesso, i figli e i nipoti come lupo 

e ‘ lupicini che vengono cacciati 

al monte durante un incubo (Inf. 

XXXIII 28-30); Dante, nel Cielo 

della Luna, fra due dubbi, crede 

che sì si starebbe un agno intra 

due brame / di fieri lupi, i-

                                                        
5 La Divina Commedia a cura di 

NATALINO SAPEGNO, 2ª edizione 

ricomposta. Firenze, La Nuova Italia, 

1968. Lo citerò sempre come SA-

PEGNO. 
6 Per ora, lascio da parte la lezione 

tre fiate (di Pietro Alighieri) anziché 

trenta fiate e la questione del tempo 

della rivoluzione di Marte, perché 

non interessano or ora direttamente. 
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gualmente temendo (Par. IV 4-5) 

e spera di rientrare nel bello ovile 

ove dormì agnello, nemico a’ lupi 

che li dànno guerra (Par. XXV 

6), cioè ai cattivi cittadini che non 

vogliono la sua pace. Per lui, i 

fiorentini sono dei lupi, come fa 

dire a Guido del Duca quando 

descrive il fiume Arno, che ad 

Arezzo trova dei botoli e a Fi-

renze tanto più trova di can’ farsi 

lupi (Purg. XIV 50) e saranno 

perseguitati dal podestà Fulcieri 

da Càlboli quando diventerà cac-

ciator di quei lupi in su la riva 

(Purg. XIV 59). Finalmente, ri-

cordando il Vangelo (“Attendite a 

falsis prophetis, qui veniunt ad 

vos in vestimentis ovium, intrin-

secus autem sunt lupi rapaces”; 

Mt 7 15), San Pietro nel Cielo 

delle Stelle Fisse avverte che In 

vesta di pastor’ lupi rapaci / si 

veggiono di qua sù per tutt’i pa-

schi (Par. XXVII 55-56) poiché 

il fiorino (il maledetto fiore) ha 

fatto lupo del pastore (Par. IX 

132).   

                                                                      

Fin qui quanto Dante ha scritto. E 

adesso vengo alle interpretazioni. 

 

Antonio Lanza pensa che la lonza 

“non può assolutamente simbo-

leggiare la lussuria”, come vor-

rebbero concordemente tutti gli 

antichi commentatori (tranne Ja-

copo della Lana), perché è il più 

leggero dei peccati veniali (primo 

punito nell’Inferno e l’ultimo nel 

Purgatorio).
7
 Risulterebbe più co-

erente l’invidia, come ha voluto 

Lodovico Castelvetro,
8
 esaminan-

do l’episodio di Pier delle Vigne 

(Inf. XIII 31-78). Ma il Lanza, al 

significato morale delle fiere, ag-

giunge uno politico: “la lonza 

simboleggia l’odio di parte che ha 

scatenato quelle lotte fraticide che 

hanno lacerato Firenze (questo è 

                                                        
7 A. LANZA, Op. cit., p. 43. Vd. in 

merito la bibliografia in nota. Anche 

Romano Manescalchi è di quest’av-

viso in Cinque ragioni per cui la 

lonza del prologo non può significare 

lussuria, in Il Rinnovamento, Napoli, 

dicembre 1979, n.75 (ora in Il 

prologo della Divina Commedia, 

Torino, Tirrenia Stampatori, 1998, 

pp. 13-36); 
8 A. LANZA, Op. cit., p. 44. Lo cita e 

aggiunge i pareri di Brunone Bianchi 

e Francesco D’Ovidio. 

il vero significato delle screzia-

ture del manto della lonza dalla 

gaetta pelle e dalla pelle dipinta, 

come si legge in Inf. I 42 e XVI 

108): guelfi e ghibellini, magnati 

e popolani, Bianchi e neri; il leo-

ne simboleggia l’arroganza del 

potere político, caratterizzato dal-

l’iperattivismo della monarchia 

francese, che si rese colpevole di 

un’ingerenza intollerabile negli 

affari interni di Firenze, e, in mi-

nor misura, dal gretto isolazio-

nismo dell’imperatore, incrante 

delle cose italiane e tutto preso – 

ad eccezione di Arrigo VII, pro-

prio per questo motivo così so-

pravvalutato da Dante, che in lui 

riponeva tutte le sue speranze per 

poter tornare da trionfatore a 

Firenze – dalle questioni tede-

sche; la lupa simboleggia la pro-

fonda corruzione dell’autorità 

religiosa, che ai mali storici della 

simonia e del nepotismo ne aveva 

aggiunto, soprattutto con Bonifa-

cio VIII, un terzo, ancora più 

grave: la politica teocratica”.
9
  

 

Romano Manescalchi ha dedicato 

una serie di studi ad Inf. I e al 

tema delle tre fiere.
10

 Darò i ri-

sultati in sintesi per quanto hanno 

una certa affinità con le mie 

ipotesi.  

 

Innanzitutto, sostiene che la lonza 

del prologo non può significare la 

lussuria per cinque ragioni: la 

lussuria, come parte della incon-

tinenza, s’identifica con la lupa; 

non sembra un ostacolo serio, co-

me invece è; simboleggia la fro-

de, perché include la seduzione, 

che è strumentale alla lussuria; 

dalla lussuria si può scendere alla 

malizia e non è più incontinenza; 

e l’attribuzione delle tre dispo-

sizion’ che ‘l ciel non vòle (Inf. 

XI 81) alle fiere non corrisponde 

a le tre faville c’hanno i cuori 

accesi (Inf. VI 75) fra le quali la 

                                                        
9 A. LANZA, Op. cit., p. 46. Tutto 

dovutamente annotato, come altresì il 

resto del saggio, cui rimando per i 

dettagli. Sul significato allegorico 

della corda, dirò più avanti. 
10

 R. MANESCALCHI, Corrispondenza 

nell’organizzazione di Inferno e 

Purgatorio (e forse di Paradiso), in 

Campi immaginabili, 54/55, 2016, 

pp. 67-96. Per gli altri titoli, vd. infra 

n. 13. 

lussuria non c’è. Queste conside-

razioni - che si appoggiano in nu-

merose citazioni classiche, bibli-

che e patristiche – gli servono per 

accettare un’opinione di Carlo 

Grabher. Secondo lui, la lupa, 

rappresenta l’incontinenza, la ca-

tegoria più leggera dei peccati, 

ma l’impedimento più grave per 

Dante. Questo perché è il peccato 

meno grave per quel che riguarda 

la responsabilità, ma è il più gra-

ve per quel che riguarda la perico-

losità.
11

 

 

In secondo luogo, trova sulla lon-

za un cenno indiretto in Giovanni 

del Virgilio, perché costui scrive 

nec te decipiant maculosi vellera 

pardi / nec tibi confidas, quotiens 

vulpecula ridet, / nec malee lan-

guentis labaris in antra leonis 

quando si rivolge ad Albertino 

Mussato in un’epistola scritta 

quattro anni dopo la morte di 

Dante. Come ricorda Manescal-

chi, la vita politica è stata spesso 

“rappresentata in questo duplice 

aspetto, di violenza e di frode, di 

forza e di astuzia, che hanno 

come símbolo il leone e la volpe”. 

Ma qui c’è anche il pardus, che 

nella sua descrizione ricorda la 

lonza che di pel macolato era 

coverta (Inf. I 33), mentre il già 

citato Geremia alludeva al pardus 

vigilans super civitates eorum, 

che significherebbe “astuzia”. In-

vece, “l’immagine della frode 

politica come lonza era piuttosto 

insolita fuori dall’ambiente fio-

rentino, dove era nata per opera 

di Rustico di Filippo”.
12

  

 

Questi è vissuto fra il 1230 e il 

1300 ed ha scritto alcuni versi nei 

quali segnala: ché ci ha una lonza 

sì fiera e ardita / che se Carlo 

sapesse i suoi confini / e de la sua 

prodezza avesse udita / tosto 

n’andrebbe sopra i Saracini. / 

                                                        
11 La Divina Commedia, col com-

mento di CARLO GRABHER, Firenze, 

La Nuova Italia, 1934-36; consult-

abile in https://dante.dartmouth.edu. 

Citerò come GRABHER. 
12 Tutte le citazioni provengono da R. 

MANESCALCHI, Il significato della 

lonza in Giovanni del Virgilio, in Il 

Rinnovamento, Napoli, nn. 77/78, 

febbraio/marzo 1980 e n.79, aprile 

1980 (ora in Il prologo…, cit., pp. 37-

51). 

https://dante.dartmouth.edu./
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Ma chi è questa lonza or lo 

sappiate! / Paniccia gli è! Che 

fate, o da Fiorenza, / Ch’oste non 

istanziate o cavalcate?
13

..  

Chi fosse Paniccia importa poco. 

Ciò che conta è che si comporta 

come una lonza, cioè come un 

misto di astuzia e violenza, ca-

pace di affrontare i Saracini. E 

perché lo s’identifica con una 

lonza? Perché il Comune di Fi-

renze ne manteneva una almeno 

dal 1285 e, perciò, significava 

“un po’ parlare del Comune e di 

chi in esso deteneva il potere”. Il 

già ricordato pardus vigilans di 

Geremia è in attesa del momento 

oportuno per colpire, con astuzia 

e ferocia política: quindi rappre-

senta la frode. 

 

E un dettaglio che non è minore. 

Manescalchi crede che questa al-

lusione ai politici fiorentini, attra-

verso la lonza, dimostra che il 

canto è stato scritto a Firenze. 

Cito quanto ha scritto: “Quando 

Rustico e il giovane Dante con-

cepirono l’immagine vedevan la 

loro vita chiusa entro le mura di 

Firenze. Ma improvvisamente lo 

scenario di fondo non fu più 

Firenze, ma l’Italia, ma l’Impero, 

ma il mondo intero. Enrico VII 

che cala in Italia. Il papato ad 

Avignone! Tutte le coordinate per 

orientarsi erano cambiate. Ed il 

riferimento specifico a quella par-

                                                        
13 R. MANESCALCHI, La lonza in 

Rustico di Filippo e in Dante, in Il 

Rinnovamento, Napoli, n. 165, 

dicembre 1988 e n. 169, aprile, 1989 

(ora in Il prologo…, cit., pp. 37-65; 

ripubblicato con aggiornamenti come 

Osservazioni sulla «lonza» in Rustico 

Filippi e in Dante, in SD, LXXIV, 

2009 pp. 127-147; ora in Studi sulla 

Commedia, cit., pp. 41-62). I versi 

sono stati presi dall’edizione di M. 

MARTI, Poeti giocosi del tempo di 

Dante, Milano, Rizzoli, 1956, p.44. 

Qualche postilla è stata precisata in 

R. MANESCALCHI, La lonza in Dante: 

riflessioni su una citazione ignorata 

trata da un sonetto di Rustico Filippi, 

in Campi immaginabili, XXIV, fasc. 

I-I 48/49 e fasc. I-2 50/51, 

2013/2014, pp. 38-44. Ad es.: “Quel-

le belve non sono vere belve, perché 

Dante non le intuisce come belve, ma 

come fenomeni della sua coscienza, 

come peccati o come tendenze al 

peccare. Sono correlativi oggettivi di 

fenomeni psichici” (p. 44 n. 25). 

ticolarissima realtà di Firenze si 

perse”.
14

 

 

C’è poi la lupa, che commentatori 

come il BUTI
15

 e il BOCCACCIO
16

 

hanno identificato con l’avarizia. 

Manescalchi non è d’accordo, 

perché Dante non era un avaro e 

non poteva aver paura di quel 

peccato. E arriva alla stessa con-

clusione che sono arrivato io anni 

prima: la lupa è l’incontinenza.
17

 

Ad ogni modo, ho scoperto pure 

io che qualcosa ne aveva scritto 

Giacinto Casella in un’opera che 

non conoscevo, perché ha cir-

colato distribuita fra gli amici, e 

che Manescalchi cita da una co-

pia che ha trovato nella Miscel-

lanea Del Lungo (37-6) della Bi-

blioteca Marucelliana.
18

 

 

Ma esiste un’altra prospettiva, 

che è stata ammessa di recente da 

più studiosi. Si tratta di una pro-

posta del PIETROBONO,
19

 ripresa e 

                                                        
14 ID., Il prologo…, cit, pp. 63-64. 
15 Commento di Francesco da Buti 

sopra La Divina Commedia di Dante 

Allighieri, editor: CRESCENTINO 

GIANNINI, Fratelli Nistri, Pisa, 1858-

62, ad loc.; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come BUTI. 
16 GIOVANNI BOCCACCIO, Esposizioni 

sopra la Comedia di Dante, a c. di 

GIORGIO PADOAN, in  Tutte le opere, 

a c. di VITTORE BRANCA, VI,  Milan-

o, Mondadori, 1965; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come BOCCACCIO. 
17 R. MANESCALCHI, Della impossi-

bilità della lupa di significare la sem-

plice avarizia, in Annali Liceo Gin-

nasio Plinio il Giovane, 2008, pp. 

141-148; ora in Studi sulla Com-

media, cit., pp. 20-33 e in Altre an-

notazioni riguardo l’interpretazione 

delle tre fiere dantesche, in LIA, X, 

2009, pp. 448-459 (ora in Studi sulla 

Commedia, cit., pp. 20-33). 
18 G. CASELLA, Canto a Dante. Con 

un discorso intorno alla forma 

allegorica e alla principale allegoria 

della Divina Commedia, Firenze, 

Barbera, 1865, pp. 28-29. 
19 La Divina Commedia di Dante 

Alighieri commentata da Luigi Piet-

robono d.S.P. 4a edizione, Torino, 

Società Editrice Internazionale, ri-

stampa 1982; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come PIETRBONO. 

Qualcosa ne aveva accennato R. 

MANESCALCHI nel suo articolo Di 

una possibile intervista a Dante 

sviluppata da Guglielmo Gorni.
20

 

In sintesi, le tre fiere – che non si 

presentano mai contemporanea-

mente – sarebbero “un mostro u-

no e trino, simmetrico al Lucifero 

con tre teste del canto di chiusa 

dell’Inferno”. Perciò Virgilio di-

ce: “quella bestia per la qual tu 

gride” (Inf. I 94). Vale a dire, si 

tratterebbe di una diabolica e 

incessante metamorfosi del male, 

di una trinità diacronica opposta a 

quella conficcata nel centro della 

Terra (Inf. XXXIV 37-45). 

 

Di recente, Giuseppe Ledda ha ri-

proposto la questione nei termini 

seguenti: “Si può dire conclusi-

vamente che le tre fiere sono e-

manazioni diaboliche e rappre-

sentano il male che in diverse 

forme si oppone all’uomo impe-

gnato nel difficile cammino della 

virtù alla ricerca del bene e della 

felicità. Più difficile risulta de-

terminare con esattezza il senso 

allegorico dell’insieme e dei sin-

goli elementi. Fra le ipotesi avan-

zate, la più persuasiva è parsa 

quella secondo cui le bestie corri-

spondono alle tre diverse forme 

del peccato punite dell’Inferno: 

frode (lonza), violenza (leone), 

incontinenza (lupa). A questo 

punto, però, il lettore non può a-

vere un’idea definitiva in merito, 

perché gli elementi che confer-

mano questa interpretazione ap-

pariranno solo piu avanti nel te-

sto, nel canto XI la suddivisione 

dell’Inferno in base a tale tripar-

tizione del peccato, e nei canti 

XVI-XVII l’associazione della 

lonza alla frode, attraverso l’ap-

parentamento a Gerione”.
21

 

 

Cioè, coincide con quanto ho so-

stenuto io nella prima redazione 

di questo lavoro,
22

  ma risulta 

                                                        
Alighieri (in Il Rinnovamento, Na-

poli, gennaio-giugno 1982; ora in  Il 

prologo della Divina Commedia, cit., 

p. 76): “A Dante insomma con le tre 

fiere si presenterebbe tutto il peccato, 

tripartito come Lucifero, specular-

mente opposto a Dio uno e trino”. 
20 G. GORNI, Dante. Storia di un vi-

sionario, Roma-Bari, Laterza, 2008, 

pp. 253-260. 
21 G. LEDDA, Il bestiario dell’aldilà, 

cit., pp. 89-90. 
22 J. BLANCO JIMÉNEZ, “NUNQUAM 

FLORENTIAM INTROIBO”…, cit., p.60. 

https://dante.dartmouth.edu./
https://dante.dartmouth.edu./
https://dante.dartmouth.edu./
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necessario esaminare prima l’ov-

vio giro imposto da Dante ap-

punto col suo cambiamento, che 

mette aparentemente in crisi la 

configurazione morale dell’Infer-

no come si era concepita fino al 

Canto VII. Tornerò sul tema 

dell’equipollenza del mondo della 

dannazione da quello della reden-

zione. Ma, per adesso, voglio 

mettere nero su bianco la validità 

della nuova struttura seguita da 

Dante. Questo anche perché sia-

mo già fuorusciti dall’ambito del-

le tre faville c’hanno i cuori ac-

cesi per entrare in quello delle tre 

disposizion’ che ‘l ciel non vòle. 
 

Fino al Cerchio V, Dante segue la 

classificazione gregoriana dei 

peccati capitali, che si succedono 

un canto dopo l’altro (dal V al 

VII) ed ai quali antepone il 

Limbo, che nomina soltanto due 

volte e col significato di “zona 

marginale”: gente di molto valore 

/ conobbi che 'n quel limbo eran 

sospesi (Inf. IV 45) e  onde da 

l’ora che tra noi discese / nel 

limbo de lo 'nferno Iuvenale 

(Purg. XXII 14). La base dottri-

naria si legge nella Summa theo-

logiae di San Tommaso:  
 

“Sed si consideretur quantum ad 

situm loci, sic probabile est quod 

idem locus, vel quasi continuus, 

sit infernus et limbus: ita tamen 

quod quaedam superior pars 

inferni limbus Patrum dicatur. 

Existentes enim in inferno secun-

dum diversitatem culpae diver-

sam sortiuntur et poenam. Et ideo 

secundum quod gravioribus pec-

catis etiam irretiuntur damnati 

secundum hoc obscuriorem lo-

cum et profundiorem obtinent in 

inferno. Unde et sancti Patres, in 

quibus minimum erat de ratione 

culpae, supremum et minus tene-

brosum locum habuerunt omni-

bus puniendis”  
 

(Supplementum Quaestio LXIX 

Articulus V).  
 

Così, una parte superiore del-

l’inferno può chiamarsi limbo dei 

Patriarchi, visto che sono oberati 

da minime colpe. Infatti, i dannati 

patiscono una pena proporzionata 

alla diversità della loro colpevo-

lezza. E Dante adotta il principio 

che più i loro peccati sono gravi, 

tanto più profondo e più oscuro 

sarà il luogo assegnato nell’in-

ferno.
23

 

                                                        
23 È un dato talmente acquisito che 

Dante non lo dice nella Commedìa. 

Soltanto esiste un cenno nei versi 

Così discesi nel cerchio primaio / giù 

nel secondo, che men luogo cinghia, / 

e tanto più dolor, che punge a guaio 

(Inf. V 1-3), che GRAZIOLO BAMBA-

GLIOLI (1324) comenta così: “Auctor 

in principio huius capituli demostrat 

se ex primo inferni circulo ad 

secundum circulum descendisse; qui 

siquidem secundus circulus, quamvis 

primo quantitate sit minor, est tamen 

tanto maior primo in cruciatibus et 

tristitia, quod est adeo grandis et 

tantus in pena quantus est primus in 

quantitate locali. Et propterea ambo 

circuli velut pares equipolere 

videntur, quia si primus est grandis 

in loco, secundus est magnus in 

tormento ex detestando peccato 

luxurie quod ibi cum acerbitate 

punitur” (Commento all'«Inferno» di 

Dante a cura di LUCA CARLO ROSSI, 

Pisa, Scuola Normale Superiore, 

1998; consultabile in https://dan-

te.dartmouth.edu). Infatti, fino a quel 

momento non ha scritto nulla circa la 

struttura dell’inferno. Non credo che 

non l’avesse già in mente: quello che 

fa è di scoprirlo insieme al lettore, 

anche se si suppone che l’ha percorso 

per intero prima d’incominciare a 

raccontare il suo viaggio. Lo dice 

anche il SAPEGNO (1955-1957): “Con 

spontanea naturalezza, a mano a 

mano che le vicende del viaggio 

gliene forniscono l'occasione, il poeta 

accenna alle particolarità della 

conformazione che egli ha attribuito 

ai regni d'oltretomba; crea insomma, 

ad un tempo e con un solo atto, il suo 

mondo poetico e la struttura geo-

metrica che lo sorregge. L'inferno è 

dunque una voragine, in figura di 

cono irregolare, costituita da ripiani a 

ciglioni circolari che si vengon via 

via restringendo”. E il lettore lo deve 

capire dalle parole già citate  (Inf. V 

1-3). Cioè, c’informa che ci sono dei 

cerchi (se c’è un primo cerchio, ci 

dovranno essere degli altri) che 

cinghiano il luogo e, se più scende, 

più tormentosa è la pena. Invece, note 

di questo tipo: “L'Inf. di D. è una 

immensa voragine circolare, che 

restringendosi via via a mo' d'imbuto, 

si sprofonda fino al centro della 

terra” (La Divina Commedia col 

commento scartazziniano rifatto da 

GIUSEPPE VANDELLI, 9a ed. Milano, 

U. Hoepli, 1929; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu) 

informano il lettore, ma tolgono il 

suspense che il poeta voleva creare. 

Non per niente, l’OTTIMO (1333) 

Risulta evidente che il limbo dei 

Patriarchi è distinto dall’inferno 

dal momento che non c’è una 

pena del senso, ma nemmeno 

questa è eterna. Ad ogni modo, il 

Limbo non è stato per sempre 

sede degli Ebrei giusti:  

“Limbus ergo inferni et sinus 

Abrahae fuerunt ante Christi 

adventum unum per accidens, et 

non per se. Et ideo nihil prohibet 

post Christi adventum esse sinum 

Abrahae omnino diversum a lim-

bo; quia ea quae sunt per acci-

dens, separari contingit”  

(Supplementum Quaestio LXIX 

Articulus IV).
24

  

Ed è chiaro che, dopo la venuta di 

Cristo, il seno di Abramo e il 

limbo infernale – che erano uniti 

occasionalmente – si sono se-

parati. Inoltre, era la sede tanto 

del limbus Patrum (degli Ebrei 

giusti prima della risurrezione di 

Cristo) quanto del limbus puer-

orum  (dei bambini morti prima 

del battesimo):  

“limbus Patrum et limbus pue-

rorum absque dubio differunt se-

cundum qualitatem praemii vel 

poenae: pueris enim non adest 

spes beatae vitae, quae Patribus 

in limbo aderat, in quibus etiam 

lumen fidei et gratiae refulgebat. 

Sed quantum ad situm proba-

biliter creditur utrorumque locus 

idem fuisse: nisi quod requies 

beatorum adhuc erat in superiori 

loco quam limbus puerorum, si-

cut de limbo et inferno dictum 

est”  

(Supplementum Quaestio LXIX 

Articulus VI).  

                                                        
avverte: “Qui nota due cose, cioè che 

giù discendendo si scema il sito del 

luogo, e cresce la pena. Quanto 

questo secondo circulo sia minore 

che 'l primo, non si termina qui, ma 

altrove capitolo XXIX Inferni, sopra 

quella parola che dice: Che miglia 

XXII la valle volge [Inf. XXIX 9]” 

(L'Ottimo Commento della Divina 

Commedia [Andrea Lancia]. Testo 

inedito d'un contemporaneo di Dan-

te..., [ed. ALESSANDRO TORRI]. Pisa, 

N. Capurro, 1827-1829; consultabile 

in https://dante.dartmouth.edu).  
24 Una revisione completa di questa 

tematica in FAUSTO MONTANARI, ED, 

III (1971), pp.651a- 654b. 
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La principale differenza resulta 

ovvia: i bambini non hanno la 

speranza di beatitudine che ave-

vano i patriarchi e questi erano al 

di sopra del limbo dei bambini. E 

Dante colloca nel limbo prima 

coloro che non ebber battesmo, / 

ch’è parte della fede che tu credi 

(Inf. IV 35-36) fra i quali ci sono 

anche infanti, riservando poi – in 

una sua personale invenzione -  

uno spazio per una comunità 

molto speciale: furono giusti, ma 

non furono ebrei e perciò s’e’ fu-

ron dinanzi al cristianesmo, / non 

adorâr debitamente a Dio (Inf. 

IV 37-38).
25

  

In quanto ai peccati “gregoriani”, 

la serie s’interrompe nella palude 

Stige e si sono escogitate una 

grande serie di spiegazioni. 

 

Ecco quanto scrive Manfredi Po-

rena: “I peccati d'incontinenza 

consistono nel non aver serbato la 

giusta misura nella soddisfazione 

d'istinti naturali, ma non sono 

peccati d'ingiuria, perchè non vi 

fu lesione intenzionale di nessuno 

… Naturale quindi che la loro 

specificazione risulti non da un'a-

nalisi di delitti, di atti peccami-

nosi, del genere di quelle che 

Dante fa dei peccati d'ingiuria, 

quasi da codice penale; ma da 

un'analisi di tendenze psicologi-

che, quale è appunto l'analisi cri-

stiana dei sette vizi capitali. Onde 

nell'enumerare i peccati d'incon-

tinenza Dante ha potuto tener 

d'occhio lo schema di quei vizi. 

Dei quali peraltro solo quattro 

facevano al caso suo. Essendo 

l'incontinenza un allontanamento 

                                                        
25 Qui si entra in una problematica 

diversa da trattare in un’altra sede: la 

Grazia può arrivare a tutti? Mi basta 

con citare un noto passo del Cielo di 

Giove, degli spiriti giusti, quando 

l’Aquila ammonisce con tono 

maiestatico :  Un uom nasce a la riva 

/ del Nilo: e quivi non è chi ragioni / 

di Cristo, né chi legga né chi scriva; / 

e tutti suoi voleri e atti buoni / sono, 

quanto ragione umana vede, / sanza 

peccato in vita o in sermoni. / Muore 

non battezzato e sanza fede: / ov'è 

questa giustizia che 'l condanna? / 

ov'è la colpa sua, se el non crede? " / 

Or tu chi se', che vuo' sedere a 

scranna / per giudicar di lungi mille 

miglia / con la veduta corta d'una 

spanna? (Par. XIX 70-81). 

dal giusto punto di una tendenza 

naturale, ben si può ammettere un 

giusto punto per l'amor carnale, 

l'amore dei cibi e delle bevande, 

l'amore al danaro, l'irascibilità; 

ma non c'è un giusto punto di ac-

cidia, d'invidia, di superbia! Ecco 

perchè questi tre peccati … non 

figurano nella classificazione 

dantesca. Ma anche nei peccati 

d'incontinenza, enumerati sostan-

zialmente secondo lo schema cri-

stiano, c'è una punta di aristo-

telismo nell'aver accoppiato all'a-

varizia la prodigalità e all'ira l'in-

capacità d'ira, secondo la dottrina 

aristotelica degli eccessi contrari. 

Di che vedi ancora la nota or ora 

ricordata. Che se si domandasse 

perchè Dante non abbia applicato 

tale dottrina anche nei cerchi se-

condo e terzo, la risposta è ovvia: 

non era possibile considerare ad-

dirittura come peccato mortale 

l'assoluta astinenza dai piaceri 

della carne e della gola, se pure, 

da un punto di vista puramente 

umano, Dante potesse ritenerla un 

eccesso”.
26

 

 

Lungi dal seguire quest’interpre-

tazione (almeno completamente), 

credo che uno dei compiti più in-

fruttuosi è stato quello di far 

combaciare l’ordinamento morale 

dell’Inferno con quello del Pur-

gatorio, senza considerare che si 

tratta di realtà affatto diverse.
27

 

                                                        
26 La Divina Commedia di Dante 

Alighieri commentata da MANFREDI 

PORENA. Bologna, Zanichelli, febbra-

io 1981, ad loc.; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Prima 

edizione: Bologna, Zanichelli, 1947, 

3 voll. Citerò come PORENA. 
27 Ci sono dei tentativi di una 

reductio ad unum. Ad es., ROMANO 

MANESCALCHI, pensa che si dovrebbe 

partire dalla lussuria, come esclusivo 

amore di sé. Questo si ammoglia a 

peccati sempre più gravi e raggiunge 

la completa solitudine nel Cocito per 

poi salire al caldo amore presente nel 

Paradiso (cfr. Anche l’Inferno di 

Dante ordinato secondo la dottrina 

dell’amore?, in Campi immaginabili, 

28/29, 2003, pp. 115-127 (ora in 

Studi sulla Commedia. Le tre fiere, 

Enea, Ciacco, Brunetto, Catone, 

Piccarda ed altri problemi danteschi, 

Napoli, Loffredo, 2011, pp. 181-

198). Cfr. pure Ipotesi sulla costr-

uzione della Divina Commedia sopra 

un unico principio, in Campi imma-

Secondo il mio parere, la aporia 

nasce dal fatto che – in un primo 

momento – segue la classifica-

zione gregoriana dei vizi capitali 

per poi adottare quell’aristotelica. 

E la ragione è semplice: Dante ha 

ripreso la redazione della Com-

medìa con una visione più ampia 

di quella che si era proposto. 

 

La già ricordata classificazione 

settenaria di San Gregorio Ma-

gno, che prevalse in Occidente, è 

stata possibile attraverso l’assor-

bimento della “inanis gloria” nel-

la “superbia”. Infatti, l’elenco 

propone: inanis gloria, invidia, 

ira, tristitia, avaritia, ventris 

ingluvies, luxuria.
28

 Secondo San 

Tommaso, alla tristitia si accom-

pagna sempre la ira, e può na-

scere dall’accidia, dalla invidia e 

dalla superbia. Ciò ha fatto pen-

sare ad alcuni studiosi, come Isi-

doro del Lungo, che nella laguna 

Stige si riuniscano tutti e quattro 

peccati.
29

 

                                                        
ginabili, 36/37, 2007, pp. 97-104 (ora 

in Studi sulla Commedia, cit., pp. 

199-210), confermando che “il prin-

cipio ordinatore della Commedia è 

l’amore di cui Dio ci ha dotati” che 

“tutti i peccatori dell’Inferno sono 

«lussuriosi», ovvero narcisisti, ovve-

ro egocentrici”. Ed ai due vertici del 

poema pone due entità: “la lupa, l’a-

more che si ripiega in se stesso e-

scludendo progresivamente ogni al-

tro, fino alla solitudine più assoluta, 

alla completa afasia; e la Vergine, in 

cui l’amore, raggiunto il suo culmine, 

fonde tutti gli spiriti (che pur man-

tengono la loro individualitàs) in un 

unico corpo, il corpo mistico della 

Chiesa trionfante” (ivi, p. 104). 
28 GREGORIUS MAGNUS, Moralia in 

Job, 31, Caput XLV, 2 [87.]. Testo 

consultabile in http://monumenta.ch/. 
29 La Divina Commedia commentata 

da ISIDORO DEL LUNGO, Firenze, Le 

Monnier, 1926, Inferno 7.109-110;  

consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Prima di 

entrare in un’analisi più approfondita 

di questa tematica, mi sembra il caso 

di citare EMILIO PASQUINI, che 

avverte – ricordando il Pascoli – che, 

dietro i gesti e le parole del bestem-

miatore Capaneo, aleggia l’ombra 

della superbia, che si trata di un 

“peccato capitale escluso dalla 

classificazione delle pene infernali: 

unitamente all’invidia, che però non è 

improprio ravvisare (unitamente alla 

superbia) in Lucifero” (cfr. Dante e 

le figure del vero. La fabbrica della 

https://dante.dartmouth.edu./
http://monumenta.ch/
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Perché quello è stato uno dei 

punti cruciali dell’ordinamento 

morale dell’Inferno. La palude 

del V Cerchio sembra sufficiente-

mente oscura e tenebrosa da na-

scondere qualsiasi cosa. E l’ipo-

tesi della presenza degl’invidiosi 

è partita con Pietro Alighieri, che 

segnala: in limo talis paludis fin-

git puniri accidiosis et invidos, in 

diversis partibus dictae paludis.
30

 

Purtroppo non c’è alcuna prova a 

questo riguardo, neppure che il 

giovane commentatore l’abbia 

sentito da suo padre. L’opera 

scritta è ciò che conta. I versi, che 

per la sua apparente ambiguità 

han fatto sorgere la speranza di 

trovare altri peccatori oltre gli 

iracondi, sono i seguenti:   

Fitti nel limo dicon: "Tristi fum-

mo/                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

nell'aere dolce che dal sol s'alle-

gra,/ 

portando dentro accidïoso fum-

mo:/ 

or ci attristiàn nella belletta ne-

gra"./  

(Inf. VII 121-126)              

Chi sono esattamente? Quando si 

parla di tristi, viene spontaneo 

pensare a “dolenti” 
31

 e, nel caso 

                                                        
Commedia, Milano, Bruno Monda-

dori, 2001, p. 100). 
30 Petri Allegherii super Dantis ipsius 

genitoris Comoediam Commenta-

rium, nunc primum in lucem editum, 

consilium et sumtibus G. J. Bar. 

Vernon, a c. di VINCENZO NANNUCCI, 

Firenze, Guglielmo Piatti, 1845, 

Inferno 7.100-123; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. 
31 E proprio così è da interpretare in 

molti versi. Nel senso di addolorato e 

pietoso fino alle lacrime:  a lacrimar 

mi fanno tristo e pio  (Inf. V, 117); 

che di trestizia tutto mi confuse (Inf. 

VI, 3); che ’ lieti onor’ tornaro in 

tristi lutti (Inf. XIII, 69); e di trista 

vergogna si dipinse (Inf. XXIV, 132); 

Non credo ch'a veder maggior 

tristizia (Inf. XXIX, 58); da bocca il 

freddo, e dalli occhi ‘l cor tristo (Inf. 

XXXII 38); Quetâmi allor per non 

farli più tristi (Inf. XXXIII, 64);  

repetendo le volte, e tristo impara 

(Purg. VI, 3); stava a udir, turbarsi e 

farsi trista, (Purg. XIV, 71) l’anima 

di Rinieri si addolora; e tristo fia 

d'avere avuta possa (Purg. XVIII, 

123); i membri di alcune famiglie, 

nelle lotte politiche, sono color già 

della Commedìa, è un attributivo 

delle anime dannate,
32

 oppure ri-

specchia espressioni di altre ope-

re.
33

 Inoltre ha moltissimi altri 

                                                        
tristi (Purg. VI 108); color già tristi, 

e questi con sospetti! (Purg. VI, 108) 

cioè “ridotti a mal partito ";  Molti 

sarebber lieti, che son triste  (Par. 

XVI, 142); prima fian triste che le 

guance impeli (Purg. XXIII, 110). 

Anche malinconico: Ne l'ora che 

comincia i triste lai (Purg. IX, 13); 

Firenze è un luogo che e a trista 

rüina par disposto» (Purg. XXIV, 

81);  ma giù s’abbuia / l’ombra di 

fuor come la mente è trista (Par. IX, 

71-72), mentre giù (nell'inferno) le 

ombre si abbuiano, si fanno oscure 

all'esterno, quanto la loro anima è 

attristata dentro. E, soprattutto, per 

l’aspetto: raccoglietele al piè del 

tristo cesto! (Inf. XIII, 142) per le 

dolorose lacerazioni del cespuglio in 

cui è trasformato un anonimo suicida 

fiorentino; di lor magrezza e di lor 

trista squama (Purg. XXIII, 39) per 

l’epidermide squallida e scolorita.   
32 Ecco i versi in cui si usa: tengon 

l’anime triste di coloro (Inf. III, 35); 

E io anima trista non son sola (Inf. 

VI, 55); ciascun rivedrà la trista 

tomba (Inf. VI, 97) perché tomba di 

un dannato; anima trista come pal 

commessa (Inf. XIX, 47); se n’ gìo 

come persona trista e matta (Inf. 

XXVIII, 111), per il dolore di Mosca 

de' Lamberti; andavan li altri de la 

trista gregga; (Inf. XXVIII, 120); la 

giù tra l'ombre triste smozzicate? 

(Inf. XXIX, 6); Ma s'io vedessi qui 

l'anima trista (Inf. XXX, 76); un de' 

tristi della fredda crosta (Inf. 

XXXIII, 109); Rispondi a me: ché le 

memorie triste (Purg. XXXI, 11), 

cioè il ricordo delle colpe.  
33 Con riferimenti letterari, mitologici 

e scritturali: questo tristo ruscel, 

quand'è disceso (Inf. VII, 107) nel 

commento di Servio ad Aeneis VI 13: 

“a tristitia Styx dicta est”;  al collegio 

/ dell'ipocriti tristi se' venuto, (Inf. 

XXIII, 92) calcato da Matt. VI 16: 

“nolite fieri sicut hypocritae tristes”; 

Ecùba trista, misera e cattiva (Inf. 

XXX, 16) angosciata per la morte dei 

suoi, secondo OVIDIO,  Metamor-

phoseis  XIII 404-575; ; però d'ogni 

trestizia ti disgrava (Inf. XXX, 144) 

si può richiamare Ecclesiasticus 30 

24: tristitiam longe repelle a te ; sì 

come donna dispettosa e trista. 

(Purg. X, 69) Micòl disprezzante, 

inquieta, irritata, sdegnata in II Re 6 

20); già mezza ragna, trista in su li 

stracci (Purg. XII, 44) Aragne afflitta 

sugli stracci, OVIDIO,  Metamorpho-

seis VI 5-145; della doppia trestizia 

di Giocasta (Purg. XXII, 56) narrata 

significati che è il caso di ricor-

dare per dovere di completezza.
34

  

Ma, secondo alcuni interpreti 

(Jacopo e Pietro Alighieri, Boc-

caccio, l’Ottimo, Buti, Castelve-

tro più altri moderni), i peccatori 

sarebbero gl’irosi amari (che co-

vano l’ira senza sfogarla) oppure 

la tristizia (o trestizia) sarebbe la 

contrizione morale, che rifiuta 

l’azione peccaminosa. Nel lin-

guaggio dei teologi e dei mora-

listi, tristizia ed accidia erano 

                                                        
nella Thebaidos di Stazio; "a tristitia 

Styx dicta est"; Sì trista come fue / 

védeisi quella che mostrò Langia 

(Purg. XXII, 112), cioè Isifile, che 

aveva visto le sventurate morti dei 

suoi familiari, in Thebaidos IV 775.  
34 Come aggettivo mette l’enfasi in 

sensazioni spiacevoli: un poco 

imprima il senso / al tristo fiato (Inf. 

XI, 12) per l’orribile puzzo; Tra 

questa cruda e tristissima copia (Inf. 

XXIV, 91) per la crudele e malvagia 

abbondanza di serpenti; la corata 

pareva, e ‘l tristo sacco (Inf. XXVIII, 

26) per la sua ripugnanza. Col 

significato di contrario a lieto:  con 

tristo annunzio di futuro danno (Inf. 

XIII, 12), cioè la funesta predizione 

delle Arpie ai troiani; con loro 

insieme, intenti al tristo pianto (Inf. 

XXIII, 69); prima di trista e poi di 

buona mancia  (Inf. XXXI, 6); sem-

bianz'avëan né trista né lieta  (Inf. 

IV, 84). C’è un rapporto implicito fra 

Inferno e tristezza: come ‘l fosso 

tristo ad essa (Inf. XIV, 11);  si 

trasmutava per lo tristo calle (Inf. 

XXIX, 69); com’e’ si converrebbe al 

tristo buco (Inf. XXXII, 2); «Oh! – 

diss’io lui - per entro i luoghi triste 

(Purg. VIII, 58); In questo fondo de 

la trista conca (Inf. IX, 16); su la 

trista riviera d'Acheronte» (Inf. III, 

78).  Con el significato di “sciagu-

rata”,  Piangene ancor la trista Cleo-

patra (Par. VI, 76) e  Vedi le triste 

che lascïaron l' ago (Inf. XX, 121), 

per coloro che scelsero di essere stre-

ghe e maliarde.  Vuol dire “tormen-

to” quando Ciampolo afferma di es-

sere malizioso quand’io procuro mia 

maggior trestizia!». (Inf. XXII, 111); 

il lutto è la tristizia di Licurgo (Purg. 

XXVI, 94). Firenze è sentita come la 

selva del male: Fulcieri da Calboli 

sanguinoso esce della trista selva  

(Purg. XIV, 64) e Marte sempre con 

l'arte sua la farà trista (Inf. XIII, 

145); il Limbo, invece, è Luogo è là 

non tristo di martiri (Purg. VII, 28) e 

San Bernardo assicura che nell’Em-

pireo non vi luogo  tristizia o sete o 

fame (Par. XXXII, 54). 

https://dante.dartmouth.edu/
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sinonimi.
35

 Perciò, autori come 

Vit-torio Russo sostengono che 

                                                        
35Cito per intero quanto ha scritto 

Francesco da BUTI (1385-1395): “E 

prima, accidia è tristizia aggravante, 

ovvero, come dice santo Agostino: 

Accidia è tedio del bene interno, 

ovvero accidia è torpore d'animo 

negligente di cominciare le buone 

cose; e nota che santo Gregorio pone 

tristizia per peccato capitale, et 

accidia per sua specie. E per tanto è 

da sapere che propriamente accidia è 

approssimazione a riposo; e tristizia è 

dipartimento dal bene; onde tra loro è 

differenzia come tra l'uscire di casa et 

entrare nella via che sono una 

medesima cosa; ma ànno diversi 

termini. Ora è da notare che le specie 

dell'accidia sono XVI; cioè tepidità, 

mollezza, oziosità, sonnolenzia, indu-

gio, tardità, negligenzia, imperse-

veranzia, remissione, dissoluzione, 

incuria, ignavia, indevozione, tristi-

zia, tedio di vita, e desperazione. E le 

sue figliuole sono VI; cioè malizia, 

rancore, pusillanimità, vagazione di 

mente alle cose illicite, torpore contra 

li comandamenti, e diffidenzia. E le 

sue compagne sono VI; cioè povertà, 

viltà, afflizione o vero dolore, per-

dimento di tempo, sozzezza, in-

fermità d'animo e di corpo. Ora 

doviamo notare otto rimedi contra il 

peccato dell'accidia; cioè occu-

pazione, considerazione delle pene 

eterne, considerazione del premio 

eterno, la compagnia de' buoni, l'e-

sempro di Cristo, la considerazione 

de' pericoli nelli quali siamo, fervore 

di mente, e la grazia di Dio: et è da 

notare che indiscreto fervore è vizio 

opposito all'accidia. Ora è da con-

siderare che per convenienzia l'autore 

finge li sopra scritti tormenti essere 

nell'inferno a punire li accidiosi: pri-

ma li accidiosi sono sotto la palude di 

Stige attuffati, perchè l'accidioso 

sempre è in tristizia sommerso; e 

quello che gorgogliano è lo rimorso 

della coscienza che ànno di sì fatto 

peccato, che chiaramente non la 

dimostrano; e questo medesimo si 

verifica nelli accidiosi nel mondo, 

come apparirà a chi bene considera, e 

però non mi stendo più. Ma puossi 

qui muovere uno dubbio; cioè perchè 

l'autore trattò di questi due vizi 

insieme? A che si può rispondere che 

per ciò li à posti in questa palude che 

si chiama Stige: imperò che questi 

due peccati, de' quali tratta in questa 

parte, danno tristizia all'animo e al 

corpo, onde ben si conviene che 

sieno puniti in Stige che significa 

tristizia; e perchè l'accidia mai non si 

cessa dalla tristizia, et è peccato 

occulto, e poco appare nelli atti di 

sia plausibile “la possibilità d'i-

dentificare proprio nella tristizia 

il peccato punito in tutto il quinto 

cerchio dell'Inferno, col conforto 

di quanto D. stesso afferma, forse 

molto più esplicitamente di quan-

                                                        
fuori, à finto che si punisca sotto 

l'acqua; ma l'ira sopra l'acqua, perchè 

benchè l'origine sua venga 

dall'animo, pur si mostra nelli atti di 

fuori”. Il che posso complementare 

con la chiosa di Giovan Battista Gelli 

(1541-1563): “Giovanni Damasceno, 

che la accidia è una delle quattro 

specie della tristizia, passione nostra 

naturale; la quale tristizia si divide, 

secondo che scrive questo Dottore, 

in molestia, misericordia, invidia e a

ccidia. Chè la molestia dice ch'è 

quell'angoscia e quello affanno, che 

l'uomo piglia di quel ch'egli ha, o gli 

è tolto, contro a sua voglia; 

la misericordia, quel dolore che altrui 

ha de' mali e delle miserie degli altri; 

la invidia, quella passione che si 

prende della felicità e de' beni 

d'altrui; e l'accidia, quella tristizia 

che danno altrui le difficultà che si 

veggono nel volere operar bene e 

virtuosamente. La qual tristizia 

impigrisce e aggrava di tal maniera 

l'animo di chi non sa discacciarla da 

sè, ch'egli gli viene a fastidio ogni 

operazione virtuosa, e vive in una 

amaritudine che gli toglie di tal sorte 

e avvilisce l'animo, ch'egli non ha 

ardire di favellare, non che di 

operare. Onde disse, parlando di 

questi tali, Salomone ne' 

suoi Proverbii, che le mani e la 

lingua del pigro nesciunt operari; e 

ammaestrandogli di poi nella 

sua Sapienza, disse loro che 

imparassero da la formica, la qual 

non si sta mai oziosa quando egli è 

tempo d'operare. Questa opinione di 

Damasceno (la quale si può far 

coniettura che fusse ancor di 

Gregorio Nazianzeno, di Basilio e di 

molti altri dottori, che furono e 

innanzi e ne' tempi suoi, allegandogli 

egli così spesso nelle sue opere) 

approvarono ancor di poi Gregorio, 

Isidoro e molti altri teologi latini, e 

particularmente San Tommaso. 

Laonde diffiniscono l'accidia in 

questa maniera: l'accidia è un torpore 

e una pigrizia di mente, negligente e 

tarda a incominciare il bene” 

(Commento edito e inedito sopra la 

Divina Commedia, a cura di CARLO 

NEGRONI. Florence: Bocca, 1887; 

consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come GELLI). Più recentemente ri-

corda questa situazione anche Nicola 

Fosca (The Dartmouth Dante Project, 

2003-2015).  

to si è finora creduto, indicando 

nel tristi fummo (VII 121) la 

speciale categoria di dannati di 

cui intendeva trattare nel quinto 

cerchio (compresi Filippo Argen-

ti, persona orgogliosa, e coloro 

che portarono dentro accidioso 

fummo e che ora ‛si attristano’ 

nella belletta negra), e assegnan-

do adeguatamente a essi come 

luogo di pena la palude Stigia, 

chiamata, con qualifica chiara-

mente allusiva, tristo ruscel (VII 

107); e il cui nome, secondo l'e-

timologia del tempo (Uguccione 

Deriv.; Isidoro Orig. XIV 9), ve-

niva comunemente interpretato 

col significato di "tristizia", come 

ci testimoniano tutti i commenti 

antichi, sin da Pietro ("Stigiam 

paludem quae ‛tristitia' interpre-

tatur"), che per primo associò alla 

tristitia dello Stige la " superbia ", 

l' "invidia", l' "ira", e l' "accidia", 

come farà ancora più esplicita-

mente anche Benvenuto: "Ista 

quatuor vicia… sunt quasi fra-

terna, et habent eandem originem 

et tendunt ad tristitiam. Ideo 

Auctor punit ipsa in Stygia palu-

de quae interpretatur ‛tristi-

tia’”.
36

 

 

Valga la lunga citazione per chia-

rire un po’ come la pensano – 

sbagliatamente, secondo me – al-

cuni studiosi che hanno voluto 

più speculare che non leggere il 

testo dantesco.  

 

È stato Bernardino Daniello 

(1547-1568) a mettere in rapporto 

l’accidioso fummo con la lenta i-

ra (perché l'ira presta e subita non 

è peccato)
37

 e Giuseppe Vandelli 

(1929) evidenziò la quasi equi-

pollenza di «tristizia» e «acci-

dia», sempre in correlazione con 

l’ira e, più recentemente, Daniele 

Mattalia (1960)
38

 ha escluso la 

                                                        
36 ED, V (1976), pp. 725b. 
37 Dante / con l'espositione di / M. 

Bernard[in]o Daniello / da Lucca, / 

sopra la sua Comedia dell'Inferno, del 

Purgatorio, & del Paradiso: nuoua-

mente / stampato, & posto in luce, 

Venetia, Pietro da Fino, 1568; con-

sultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come DANIELLO. 
38 La Divina Commedia a c. di 

DANIELE MATTALIA, Milano, Rizzoli, 

1960; consultabile in  

https://dante.dartmouth.edu/
https://dante.dartmouth.edu/


18 

 

accidia propriamente tale ed ha 

citato una poesia di Brunetto 

Latini, che Umberto Bosco ha 

riprodotto per intero: 

In ira nasce e posa  

accidia nighittosa:  

ché, chi non puote in fretta  

fornir la sua vendetta,  

néd afender cui vole,  

l'odio fa come suole,  

che sempre monta e cresce  

né di mente non li esce;  

ed è 'n tanto tormento  

che non ha pensamento  

di neun ben che sia,  

ma tanto si disvia,  

che non sa megliorare  

né già ben cominciare;   

ma croio e neghittoso  

e ver' Dio grorïoso.  

 

(vv. 2684-2698)
39

 

 

Brunetto parla di acidia ni-

ghittosa e l’adirato si comporta 

croio e neghittoso. Ma di ne-

gligenza non se ne parla in tutto 

l’Inferno; si parla, invece, di 

negligenza e soltanto due volte 

nel Purgatorio. La prima è quan-

do Catone ammonisce le anime 

distratte dal canto di Casella di-

cendo: «Qual negligenzia, quale 

stare è questo?» (Purg. II 121) e 

la seconda  quando Virgilio parla 

alla gente della cornice dicendo 

che la lor tepidezza adesso ri-

compie forse negligenza e ‘ndu-

gio. (Purg. XVIII 107). Bisogne-

rebbe aggiungere la descrizione 

di un gruppo di abitanti del An-

tipurgatorio che stanno all’ombra 

come l’uom per neghienza a star 

si pone (Purg. IV 105), il che 

porta Dante a precisare l’atteg-

giamento di Belacqua: «O dolce 

segnor mio – diss’io -, adocchia / 

colui che mostra se’ più negli-

gente / che se Pigrizia fosse sua 

serocchia!” (Purg. IV, 109-111). 

E pigri ricorrerà tre volte. Parlan-

do sempre di Belacqua,  Li atti 

suoi pigri e le corte parole (Purg. 

IV, 121); Virgilio avverte che 

«così frugar conviensi i pigri, 

lenti / a usar lor vigilia quando  

                                                        
https://dante.dartmouth.edu. Citerò 

come MATTALIA. Per VANDELLI vd. 

supra n. 23.  
39 Brunetto LATINI, Il Tesoretto, 

Milano, Rizzoli 1985. Consultabile in  

http://www.letteraturaitaliana.net. 

riede» (Purg. XV 137-138). E, 

finalmente, gli parve veder i 

fiumi Eufratès e Tigri uscir d’una 

fontana / e quasi amici, dipartirsi 

pigri (Purg. XXXIII 113-114), 

cioè lentamente e vicini l’un 

l’altro. Finalmente, il verbo ne-

gligere compare col suo signi-

ficato etimologico soltanto nel 

participio passato in: per la cen-

tesma ch'è là giù negletta (Parad. 

XXVII, 143: è trascurata la cen-

tesima parte del giorno che si ac-

cumula nel calendario Giuliano; 

però n'è data, perché fuôr negletti 

/ li nostri voti (Par. III, 56-57: i 

beati del cielo della luna che li 

hanno trascurati; d'aver negletto 

ciò ch’e’ far dovea (Purg. VII, 

92): aver trascurato Rodolfo d’A-

sburgo il proprio dovere; e  che 

dal cirro / negletto fu nomato 

(Par. VI 46-47): riferito a Lucio 

Quinzio, detto Cincinnato per il 

suo ciuffo arruffato (lat. Cinci-

nnus = ricciolo). 

 

 Con quanto ha scritto Brunetto, 

tutto resulta chiaro. Ma se questa 

fonte sicura di Dante non ba-

stasse, è il caso di ricordare che 

San Tommaso, nel suo commento 

all’Ethica Nicomachea (Sententia 

libri Ethicorum) espone le tre 

specie d’iracondi. Queste sono 

precisamente: “iracundi, id est 

prompti ad iram, velociter ira-

scuntur et etiam quibus personis 

non oportet et in quibus rebus 

non oportet et vehementius quam 

oportetnon tamen multo tempore 

durat eorum ira, sed velociter ab 

ea requiescunt, et hoc est opti-

mum in eis” ([73513] lib. 4  l.13  

n.10: i “pronti per l’ira”, in cui 

non dura molto tempo); “amari 

secundum iram dicuntur quorum 

ira difficile solvitur; et diu 

irascuntur, quia retinent iram in 

corde. Tunc autem eorum ira 

quiescit, quando retribuunt vin-

dictam pro iniuria illata” 

([73514] lib. 4  l.13 n.11: gli “a-

mari”, in cui dura molto e si placa 

quando riescono vendicare l’of-

fesa ricevuta – o che pensano di 

aver ricevuto – ma può anche 

sparire lentamente col tempo); 

“illos dicimus difficiles sive 

graves qui irascuntur in quibus 

non oportet et magis quam 

oportet et pluri tempore quam 

oportet” ([73515] lib. 4  l.13 

n.12: i “difficili” o “gravi”, la cui 

ira si estingue soltanto con la 

vendetta).  

 

Nella Summa Theologiae, tiene 

anche a precisare che “habent 

iram permanentem propter per-

manentiam tristitiae” ([45393] 

IIª-IIae, q. 158 a. 5 ad 2), creando 

una sottospecie d’iracondi che 

Dante identificherebbe in tristi 

fummo (If VII, 121).  

 

Il PORENA considera che, così co-

me esiste un cerchio dove sono 

abbinati due vizi (avari e pro-

dighi) che si allontanano dal giu-

sto mezzo virtuoso, qui sucede lo 

stesso con gli iracondi ed i tristi 

incapaci di un giusto sdegno. Lo 

stesso pensano Siro A. Chimenz 

(1962) e Giovanni Fallani (1965). 

Insomma, ce ne sarebbero due ca-

tegorie di peccatori, ma una sola 

sarebbe definita. Da qui a tentare 

di includere l’invidia e la super-

bia, c’è solo un passo.  

 

Sono convinto che, almeno in 

filología, la quantità non fa testo. 

Al contrario: quando tutti copiano 

i predecessori che hanno sbaglia-

to, l’errore dilaga fino a diventare 

un dogma. Dico questo perché 

quest’ultima tesi è sostenuta dal 

Witte, il Bartoli, lo Scartazzini, il 

Torraca, il Bacci, il Porena e il 

SAPEGNO, che - nella metà del 

ventesimo secolo – la riteneva 

“almeno per ora, la piú persua-

siva, e quella che meglio s'ac-

corda con i dati interni del testo e 

con tutta la concezione morale di 

Dante”.  

Nondimeno, per me, l’inclusione 

di tutti i peccati capitali gre-

goriani fuori dalla Città di Dite 

mi sembra forzata per le ragioni 

che espongo adesso. E non sono 

l’unico che la pensa così. Ad es., 

Umberto Bosco ha scritto: “Que-

st'ultima tesi oggi ha perduto cre-

dito: Dante stesso ci dice (If XI 

79-90) che nell'Inferno segue la 

partizione aristotelica dei peccati, 

e nulla ci autorizza a pensare che 

egli combini quella partizione 

con la cristiana, che invece segui-

rà nel Purgatorio. Ma anche l'i-

https://dante.dartmouth.edu/
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potesi che qui siano puniti due 

peccati sembra da rigettare”.
40

  

 

In primo luogo, colui che parla è 

Virgilio. Ed è importante dirlo, 

perché la maggioranza dei lettori 

pensa che Dante ascolti queste 

parole direttamente dai dannati. 

In secondo luogo, ho già detto 

che, per i teologi medioevali, tri-

stizia e accidia sono sinonimi.  

Chi sono veramente questi che 

ingozzano del fango? A partire da 

Pietro Alighieri,
41

 alcuni (Boc-

                                                        
40 La Divina Commedia a cura di 

UMBERTO BOSCO e GIOVANNI REG-

GIO. Firenze, Le Monnier, 1979; 

consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Lo citerò 

come BOSCO-REGGIO. 
41 Trascrivo da Petri Allegherii super 

Dantis ipsius genitoris Comoediam 

Commentarium, cit.: " in limo talis 

paludis fingit puniri accidiosos et 

invidos, in diversis partibus dictae 

paludis " (ad loc. Inf. 7.100-123).  E 

più avanti: “Fingendo ibi inter 

superbos ad aliam partem paludis 

invenire dominum Philippum Argenti 

de Adimaribus de Florentia, homi-

nem multum jam superbum et ar-

rogantem, vocando ip-

sum bizzarrum, idest bis errantem in 

dictis duabus speciebus superbiae. 

Dicendo quod multi se tenent vivendo 

in mundo magnos reges etc. Ad quod 

Jeremias ait: cadat superbus, et non 

erit qui resuscitet eum, et pedibus 

conculcabitur corona superbiae. Et 

Job: si ascenderit in coelum superbia 

ejus, et caput ejus nubes tetigerit, 

quasi sterquilinium in fine per-

detur. Et psalmista: delebo eos ut 

pulverem terrae, et quasi lutum pla-

tearum comminuam eos. Sub quibus 

in limo in ista ultima parte Stygis 

fingit invidos cruciari per quamdam 

tacitam relationem et vicissitudinem, 

ut in anteriori sub iracundis accidio-

sos, ut minus peccantes. Ad quod 

Salomon: putredo ossium invidia, et 

sicut ossa non apparent, sic nec isti 

invidi. Et quod sic, ut dixi, vicissim 

haec quatuor vitia in hac palude 

manifeste et occulte debeant puniri, 

sic probatur. Dicit Augustinus 

quod sicut virtus est amor ordinatus, 

sic vitium amor inordinatus. Qui 

amor inordinatus est triplex. Primus 

amor noster inordinatus, si est nimius 

parvorum bonorum, scilicet tempo-

ralium; et in hoc peccat luxuriosus, 

gulosus et avarus, de quibus dictum 

est supra per se. Secundus noster 

amor inordinatus et vitiosus est, si sit 

nimis parvus magnorum bonorum, 

scilicet gratiae; et in hoc peccat 

caccio, Ottimo, Buti e – verso la 

fine dell’Ottocento - Casini, Del 

Noce, Filomusi Guelfi, Fornacia-

ri) pensarono che fra gli abitanti 

dello Stige doveva essere il resto 

dei dannati per via dei sette vizi 

capitali. Niccolò Tommaseo, ad-

dirittura, ha scritto: “Né Pietro 

poteva dedurlo tanto dai versi 

quanto dalla viva interpretazione 

del padre”
42

, cioè dal proprio 

Dante.  

                                                        
accidiosus. Et quia participat in 

tristitia cum iracundo, ideo finguntur 

ibi vicissim puniri simul in Styge, 

quae dicitur tristitia. Tertius amor 

noster inordinatus et vitiosus est, si 

sit amor mali, ut est superbia, invidia, 

et ira. Nam superbus amat alienum 

malum propter proprium bonum, et 

sic amat malum proximi propter sui 

exaltationem. In invido et iracundo 

est amor solum alieni mali: differunt 

tamen in origine, nam invidia habet 

ortum a propria malitia, scilicet a 

superbia. Nam ideo invidus vult 

malum proximi ne sibi parificetur, et 

sic bene congruit sub superbia in-

vidiam cruciari. Ira vero habet ortum 

a malo proximi solum, ut dicatur ira 

appetitus vindictae in alterum; et sic 

bene intuendo haec quatuor vitia, 

superbia, invidia, ira et accidia, 

fraternizzant, cum sint diabolica 

specialia connexa et correlativa. Nam 

cum superbia occupat nos, in nobis 

statim invidia generatur; nam dum 

vani nominis potentiam appetimus, 

invidemus ne alius illam habeat, et 

dum sic invidemus, mansuetudinem 

amittimus et irascimur: unde ex 

tristitia invidiae in tristitiam accidiae 

postea cadimus. Modo satis patet 

ratio et causa quare conclusive haec 

quatuor superdicta vitia, quae sub 

incontinentia sunt, simul vicissim 

puniantur in hac palude, sed ira et 

superbia manifeste, eo quod ea vitia 

in nobis sunt apparentia; et sic invidia 

sub superbia tamquam ejus consocia. 

Nam dicit Augustinus: suberbiae est 

comes invidia, nec fieri potest quin 

superbus invideat. Item sub ira 

accidia punitur tamquam consocia in 

tristitia, et sic simul concluduntur 

esse naturaliter. Ac etiam patet quare 

inter civitatem Ditis non punitur 

incontinentia, sub qua sunt omnia 

superdicta vitia, sed bestialitas et ma-

litia, ut scribit auctor idem in 

X.o capitulo Inferni. Et haec pro ista 

parte” (ad loc. 8.61-63). Testi 

consultabili in 

https://dante.dartmouth.edu. 
42 La Commedia di Dante, col com-

mento di NICCOLÒ TOMMASEO, coi 

Un bel pensiero, ma nient’altro. 

Pietro era nato da poco quando 

Dante compose l’episodio della 

Stige e non rivide suo padre fin 

dopo la condanna del 1315.
43

 Poi, 

dagli aneddoti che circolano, 

risulta che il poeta era un uomo 

piuttosto riservato e taciturno, 

pestava troppi calli con le sue 

terzine e queste si sono diffuse 

per canti a puntate.
44

 Altri (come 

Bartoli, Cosmo, Lombardi, Mo-

ore, Pascoli, Scherillo, Witte) non 

furono d’accordo e Francesco 

D’Ovidio, dopo alcune esitazioni, 

credette in una zona nello Stige 

destinata a una disposizione am-

biziosa da cui provengono la su-

perbia e l’invidia.
45

   

                                                        
tipi del Gondoliere, 1837, I, p. 5. 

consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. Lo citerò 

come TOMMASEO. 
43 Pietro non è sempre da seguire, 

come fa – ad es. – Francesco Maz-

zoni  in Il Canto VI dell’Inferno, in 

Nuove Letture Dantesche, Firenze, 

Le Monnier, 1967, 43-46. Infatti, io 

ho tentato di provare in  “Giusti son 

due, e non vi sono intesi (Inf. VI, 

73)”, facente parte del volumetto 

L’autografo boccaccesco berlinese: 

identificazione, dimostrazione, edi-

zione ed altri saggi respinti, Santiago 

de Chile., Ediciones Video Carta, 

1994, pp. 13-23, che quel verso non è 

un calco del aristotelico-tomista 

“Duplex est iustum”. Così vuole, 

invece, il mio maestro appoggiandosi 

in una chiosa di Pietro, che sarebbe 

avallata dalla “sua dimestichezza col 

padre durante gli anni dell'esilio”. 

Anche questa un’ipotesi di scarso 

valore. 
44 Lo segnala il Boccaccio nel 

Trattatello (vd. J. BLANCO JIMÉNEZ, 

«IO DICO SEGUITANDO»…, cit., p.51 

n.9) e lo accettano tanto  G. PADOAN, 

Il lungo cammino del «Poema 

Sacro». Studi danteschi, Firenze, Leo 

S. Olschki, 1993, pp. 46-47 quanto E. 

PASQUINI, Dante e le figure del vero, 

cit., che assicura che si possa seguire 

la linea di un work in progress: “le 

successive tappe di quest’itinerario 

sono state via via affidate dall’autore 

al giudizio del pubblico: prima a 

quello ristretto degli amici, poi – di 

copia en copia – a un uditorio sempre 

più vasto” (ivi, p.5).  
45 F. D’OVIDIO, Della topografia mo-

rale dell’Inferno, in Nuova An-

tologia, s. 3, LIII (1894), pp. 193-

210; rifatta in Studi sulla Divina 

Commedia, Milano-Palermo, San-

https://dante.dartmouth.edu/
https://dante.dartmouth.edu/
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Il già citato Isidoro Del Lungo 

pensò che si trattasse di succes-

sive circuizioni, il che è stato va-

riamente accolto: gli iracondi, che 

si colpiscono e laceran tra di loro 

(Inf. VII 109-116); gli accidiosi, 

che vi stanno sotto (Inf. VII 117-

126); i superbi, con la stessa pena 

degli iracondi, ma separati e più 

vicini alla Città di Dite (Inf. VIII 

49-63); e gli invidiosi, che stanno 

nelle «alte fosse», circondanti la 

Città (Inf. VIII 52-63).  

 

Ne riproduco il testo per la sua 

rarità: 

   

“Dico adunque che nello Stige 

Dante incontra, colpite dalla me-

desima punizione d'essere im-

merse in quell'onde, le anime 

degli iracondi e degli accidiosi, 

dei superbi e degl'invidiosi. Nella 

prima circuizione gl'iracondi e gli 

accidiosi: di sopra quelli, in con-

tinua guerra tra loro; di sotto que-

sti fitti nel limo, e perpetuamente 

molestati, essi gli amatori del 

placido vivere, da quella orribile 

e sfrenata lotta che si combatte al 

di sopra delle lor teste. Nella 

seconda circuizione i superbi e 

gl'invidiosi: di sopra i superbi, nel 

medesimo modo che gl'iracondi, 

e, quanto a sè, disdegnosi, non 

che d'offendersi a vicenda, ma 

pur di guardarsi; perciò l'Argenti 

al Poeta si presenta tutto solo, nè 

è disturbato da alcun assalto 

durante il lor breve dialogo, il che 

parrebbe difficile a immaginarsi 

d'un iracondo tra gl'iracondi. Se 

non che essi pure hanno sotto di 

sè un altro ordine di dannati; e 

qui, al contrario di ciò che segue 

nella prima circuizione, sono 

quelli di sotto che molestano 

quelli di sopra. Gl'invidiosi, na-

scosti, com'è conveniente alla lor 

cupa e simulata natura, entro le 

acque della palude, ogni tanto ne 

sbucano fuori per aggredire i 

superbi, e fanno di loro tanto più 

fiero strazio, quanto questi, di-

vorati dalla loro passione, sde-

gnano di opporre alcuna resi-

stenza: per modo che si potrebbe 

qui di essi, non meno giustamente 

                                                        
dron, 1901, pp. 241-301; ripubblicata 

a Napoli, Guida, 1931, pp. 434-438.  

 

che di Capaneo nel canto XIV, 

sclamare:  

 

. . . . in ciò che non s'ammorza  

la tua superbia, se tu più punito.  

 

Così ai superbi il vantaggio dello 

stare all'aria aperta è bilanciato, 

rispetto agl'invidiosi, dall'inco-

modo degli assalti di costoro e 

dallo strazio rabbioso che essi 

medesimi di sè fanno: e agl'in-

vidiosi che, come gli accidiosi, si 

attristano nella belletta negra 

(Inf VII, 124), lo uscirne fuori a 

combattere forzatamente, non è, 

se si pensi, minor pena che lo 

starsene. Del resto nello Stige, 

più forse che in qualunque altro 

luogo dell'Inferno dantesco, è 

ciascun vizio pena a sè stesso: un 

bestiale interminabile impeto d'ira 

sconvolge e fiacca gl'iracondi; u-

no starsi sozzo e turpissimo af-

foga gli accidiosi; i superbi si 

consumano in vano furore (così è 

l'ombra qui furiosa), a vedersi 

eterno bersaglio d'altrui offese; 

gl'invidiosi, dal fango ove si ma-

cerano, sono tratti a dare addosso 

senz'alcun pro a chi non ha ormai 

più nulla da essergli invidiato”.
46

 

Enumera poi “le ragioni della 

nuova interpetrazione”, ma non le 

riprodurrò anche perché non ho 

l’intenzione di seguirla. 

   

Considerando l’equipollenza col 

Purgatorio, gl’invidiosi dovreb-

bero essere le fangose genti. E il 

patriota napoletano Raffaello An-

dreoli è uno che li colloca sotto i 

superbi, così come gli accidiosi si 

troverebbero sotto gl’iracondi. 

Questo perché lo dice Pietro, che 

l’ha “udito dal padre”, e devono 

essere nel settore dei peccati mor-

tali che Dante comprende sotto il 

nome generale d’incontinenza. 

Dopo tratterà di peccati ancora 

più gravi, cioè quelli compresi 

nel genere della malizia. E preci-

samente, più avanti, chiederà a 

Virgilio per quei de la palude 

pingue (Inf. XI 67) come se 

costituissero un solo gruppo. E la 

                                                        
46 I. DEL LUNGO, Diporto dantesco, in 

Nuova Antologia, XXII (1873) pp. 

753-776 (poi in Pagine letterarie e 

ricordi, Firenze 1893, 47-90); cito 

dall’estratto, pp. 17-18; consultabile 

in https://play.google.com. 

relazione di contrari tra i peccati 

della superbia e della invidia 

risulta coerente: “Invidia, infatti, 

non è nel fondo che difetto di 

stima di sè e delle proprie cose, 

come superbia n'è l'eccesso. Ma 

gli è sempre una congettura; e 

rimarrà in questa come in ogni 

altra ipotesi, da spiegare il 

silenzio del Poeta circa un punto 

di tanta importanza”.
47

 

 

Ho pensato che l’analisi della 

presenza dell’accidia nel Purga-

torio mi potesse dare una mano. 

Avendo già parlato di acidia ni-

ghittosa e di negligenza (neghien-

za), devo ricordare ancora che il 

vocabolo si utilizza una volta solo 

nella Commedìa e, precisamente, 

quando Virgilio indica due peni-

tenti che arrivano di corsa gri-

dando esempi di accidia punita: 

vedine due /venir dando a l'ac-

cidïa di morso» (Purg. XVIII 

131-132). Invece, accidioso è il 

fummo di Inf. VII 123. E in tutto 

il poema non se ne parla più! 

Tutto quanto si è scritto è in-

venzione (anche in senso etimo-

logico) dei commentatori!  

Si cita soprattutto a San Tom-

maso d’Aquino, che nella Summa 

Theologiae, dà la seguente defi-

nizione: “Ira vero cum quadam 

passione est, sicut et concupi-

scentia. Unde ipsa in Daemoni-

bus ese non ptest nisi metapho-

rice. Acedia vero est quaedam 

tristitia, qua homo redditur tar-

dus ad spirituales actus propter 

corporalem laborem; qui Dae-

monibus non competit. Et sic 

patet quod sola superbia et in-

vidia sunt pure spiritualia pec-

cata, quae Daemonibus compe-

tere possunt, ita tamen quod in-

vidia non sumatur pro passione, 

sed pro voluntate renitente bono 

alterius” ([31058] Iª q. 62 a. 2 ad 

                                                        
47 La Commedia di Dante Alighieri 

con comento compilato su tutti i 

migliori, e particolarmente su quelli 

del Lombardi, del Costa, del Tom-

maseo e del Bianchi da RAFFAELE 

ANDREOLI. Prima edizione napo-

letana fatta sull'ultima di Lemonnier 

[quella del 1854 commentata da 

Brunone Bianchi], Napoli, Perrotti, 

1856. Cito dall’edizione di Firenze, 

G. Barbèra, 1887, Inf. 8.130; con-

sultabile in 

https://dante.dartmouth.edu.  
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2). E più avanti: “Ad tertium 

dicendum quod sub invidia et su-

perbia, prout in Deamonibus po-

nuntur, comprehenduntur omnia 

peccata quae ab illis derivantur” 

([31059] Iª q. 63 a. 2 ad 3). 

Il Doctor Angelicus sta parlando 

dei demòni, ma caratterizza anche 

i peccati. E dice cose interessanti: 

l’ira è legata a una passione e 

l’accidia è una certa tristeza che 

rende l’uomo tardo a compiere gli 

esercizi dello spirito, a causa 

della fatica del corpo. E – atten-

zione! – la superbia e l’invidia 

(cioè la volontà contraria al bene 

altrui) sono peccati spirituali, 

dalle quali derivano tutti gli altri 

peccati.  

Orbene, tornando all’accidia, da 

un punto di vista aristotelico-

tomista, è una renuncia o cedi-

mento della volontà, una cate-

goria dell’ira per antitesi, perché 

provoca un rancore taciuto e, co-

me tale, ha un rapporto negativo 

col desiderio verso il bene. C’è 

un’insufficiente propensione ver-

so il bene, capace di configurarsi 

quale atto peccaminoso. Sono i 

suoi componente l’indolenza, la 

negligenza e la tiepidezza d’a-

nimo.
48

   

Ho già detto che Virgilio parla di 

negligenza quando interpella i 

penitenti che corrono: «O gente 

in cui fervore aguto addesso / ri-

compie forse negligenza e ‘ndu-

gio / da voi per tepidezza in ben 

far messo», Purg. XVIII 106-108. 

Il contrappasso fa pensare a quel-

lo dei pusillanimi dell’antinferno: 

E io, che riguardai, vidi una in-

segna / che girando correva tanto 

ratta / che d’ogni posa mi parea 

indegna; / e dietro le venìa sì lun-

ga tratta / di gente ch’i’ non ave-

rei creduto / che Morte tante n’a-

vesse disfatta. (Inf. III 52-57).
49

  

                                                        
48 L’affinità fra superbia e accidia, 

che porta ad alcuni a meterle insieme 

nello Stige, ha convinto anche Mario 

MARTI, secondo si legge nella sua 

lettura del Canto VII dell’Inferno in 

Realismo dantesco e altri studi, 

Milano-Napoli, Riccardo Ricciardi, 

1961, pp. 45-62. 
49 Faccio notare che Dante non usa 

mai il vocabolo ignavi, introdotto da 

alcuni commentatori moderni. I 

Molti pensano che l’accidïoso 

fummo sia una confessione del lo-

ro peccato e che – per il con-

trappasso – non goderono della 

luce per il fumo dell’accidia ed 

ora soffrono nella belletta nera. 

Secondo le già menzionate cate-

gorie aristoteliche, farebbero par-

te dell’ira degli amari. Cioè: la 

tristezza delle ultime due cate-

gorie s’identifica con un abito ac-

cidioso. L’accidia è un aspetto 

dell’ira e non un peccato a sé. 

  

Nel Purgatorio, seguendo il con-

cetto dell'amore, gli accidiosi 

stanno in una cornice, perché 

hanno peccato poco di vigore. 

Virgilio usa il vocabolo accidia 

solo per annunciare due che cor-

rono: «Volgiti qua: vedine due / 

venir dando a l'accidia di morso» 

(Purg. XVIII 131-132). Invece, 

queste sono le sue parole per 

spiegare a Dante cosa si purga nel 

giro dove sono: «L'amor del 

bene, scemo / del suo dover, qui-

                                                        
moderni commentatori parlano 

spesso di " ignavi " (Steiner, Grabher, 

Momigliano, Sapegno, Chimenz, 

Mattalia, ecc.), ma questo termine 

non ricorre nel lessico latino e 

volgare di Dante (soltanto in  

negligentiae sontes aut ignaviae, Ep I 

2), cfr. FIORENZO FORTI, ED, IV 

(1973), pp. 752b-755a. 

Nell’Antinferno li nomina come 

l’anime triste di coloro / che visser 

sanza ‘nfama e sanza lodo (Inf. III 

35-36). Questi sciaurati, che mai non 

fûr vivi (Inf. III 64), che ha fatto 

pensare al DANIELLO (1547-68) in 

una soluzione per gli accidiosi, 

perché sarebbero proprio loro. E, 

siccome Virgilio dice che ‘nvïdiosi 

son d’ogn’altra sorte (Inf. III, 48) c’è 

chi ha pensato che non si tratti 

soltanto di una condizione astiosa per 

la loro sfortuna, ma di puniti per quel 

peccato.E perciò citano pure la 

Summa Theologiae, che io preferisco 

citare per esteso: “Et inde est quod 

amatores honoris sunt magis invidi. 

Et similiter etiam pusillanimes sunt 

invidi, quia omnia reputant magna, et 

quidquid boni alicui accidat, 

reputant se in magno superatos esse" 

([40540] IIª-IIae q. 36 a. 1 ad 3). Mi 

sembra chiaro che, se San Tommaso 

dice che i pusillanimi sono invidiosi, 

non lo segnala come un peccato 

distintivo.  

 

  

 

ritta si ristora; /qui si ribatte il 

mal tardato remo» (vv. 85-87). 

Oltre alle già citate opinioni degli 

antichi commentaristi, c’è da 

aggiungere quella del Landino 

("In questo girone si purga il 

vizio dell'accidia, la quale non è 

altro che non amare Iddio e le 

virtù con quel fervore che si 

conviene"). E Virgilio lo 

conferma: Se lento amore a lui 

veder vi tira / o a lui acquistar, 

questa cornice, / dopo giusto 

penter, ve ne martira (Purg. XVII  

130-132). Risulta chiaro che in 

ambidue i casi si tratta di una 

debolezza di volontà: della 

mancanza di vigore per vederlo e 

per acquistarlo.  

 

Alessandro Vellutello (Venezia, 

Francesco Marcolini, 1544. Con 

gratia de la Illustrissima Signoria 

di Vinegia; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu) 

avverte che superbia ed invidia 

sono due vizi che “non per-

mangono in se stessi, come gl'al-

tri, de' quali habbiamo di sopra 

veduto, perche habbino ad havere 

proprio luogo, come quelli: ma si 

disson sono per gl'altri come 

fanno le potenze dell'anima per le 

membra del corpo; perche, sì 

come la superbia, significata dal 

Poeta per Lucifero (il che ve-

dremo ne l'ultimo canto) è radice 

di tutti i mali: cosi medesima-

mente diffonde la sua malitia per 

tutti quelli”. Per lui, l’accidioso 

fummo è l'accidia che dipende da 

superbia “sì come il fumo di sua 

natura si và sempre esaltando, 

cosi fa il superbo, non potendo 

soffrir alcun maggior, ne pari a 

se. Que{st}o medesimo fa la 

invidia. Onde il lussurioso, per 

disfogar la sua libidine, porta 

invidia a chi possede l'obietto, 

che vorria posseder egli; il goloso 

de buoni bocconi; l'avaro, a chi 

possede più facultà; l'iracondo, a 

chi consegue la vendetta, che non 

puo conseguir egli”. In quanto al 

Purgatorio,  questi due vitij hab-

bino ciascun il suo proprio luogo, 

come gl'altri, quello che in In-

ferno per la ragione detta di so-

pra, non accade, & perche quivi, 

dove le pene sono eterne, l'anime 

vanno a quel luogo, nelqual si 

punisce il maggior, e piu grave 

delitto, c'hanno commesso al 
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mondo, ove senza cambiar mai 

luogo, eternalmente stanno”. San 

Tommaso, che citerò più sotto, 

arriva a sentenziare che l’invidia 

non è peccato (cfr. n. 52). 

 

L’invidia compare già nel primo 

canto del poema: là onde Invidia 

Prima dipartilla (Inf. I 111) e il 

SAPEGNO annota: “indica il dia-

volo (come primo amore per 

Dio)” e cita Sap. II, 24: «invidia 

diaboli mors introivit in orbem 

terrarum». L’invidia di Satana si 

concentra nel livore per il bene 

altrui e perciò si è rivolto contro 

l’uomo sollecitandolo al peccato. 

Finalmente, la ricorderà nel 

Paradiso: la rovina di tutto il ge-

nere umano è stato il demonio di 

cui è la 'nvidia tanto pianta (Par. 

IX 129), vale a dire che tutta 

l’umanità piange per colpa della 

sua invidia. 

Ciacco dice chiaramente che 

Firenze  è piena / d’invidia sì che 

già trabocca il sacco (Inf. VI, 49-

50) e poi insiste – come si è visto 

-  che è una delle faville che han-

no i cuori accesi (Superbia, 

invidia e avarizia sono / le tre 

faville c’hanno i cuori accesi; Inf. 

VI, 74) ribadito da Brunetto 

Latini che definisce i fiorentini 

come gent’è avara, invidiosa e 

superba (Inf. XV, 68). Pier delle 

Vigne allude ad essa con una 

lunga perifrasi: La meretrice che 

mai da l’ospizio / di Cesare non 

torse gli occhi putti, / morte co-

mune de le corti e vizio, / infiam-

mò contro me li animi tutti; / e li 

‘nfiammati infiammâr sì Augusto 

/ ch’e lieti onor’ tornaro in triste 

lutti (Inf. XIII, 64-69) e la sua 

memoria giace  ancor del colpo 

che 'Nvidia le diede (ivi 78). Pure 

Romeo di Villanova è stato 

vittima dei provenzali invidiosi, 

però mal cammina /qual si fa 

danno per ben far altrui (Par. 

131-132). È un vizio delle corti e 

un’altra dimostrazione è la fine di 

Pier de la Brosse che ebbe 

l’anima divisa / dal corpo suo per 

astio e per inveggia (Purg. VI 19-

20, poiché è stato ucciso per il 

sordo rancore della Regina Maria 

di Brabante e l’invidia dei con-

tergiani e non per colpa com-

messa. Ma non è mancato nem-

meno in ambito accademico, al 

punto che Tommaso d’Aquino 

mo-strerà nel Cielo di Sole: essa 

è la luce etterna di Sigieri, / che, 

leggendo nel vico delli Strami, / 

silogizzò invidïosi veri (Par. X, 

136-138), denunciando coloro 

che per invidia l’odiarono perché 

dimostrava verità con sillogismi, 

nelle scuole di filosofía dell’Uni-

versità di Parigi nella rue de 

Fouarre (Via della paglia). E Bo-

naventura lo usa nel senso buono 

di “emulare con riferimento a San 

Domenico oppure a Tommaso: 

ad invegiar cotanto palatino 

(Par. XII, 142). Ma Cacciaguida 

avverte Dante: «Non vo’ però che 

i tuoi vicini invidie / posacia che 

s’infutura la tua vita / via più là 

che ‘l punir di lor perfidie» (Par. 

XVII, 97-99), perché la sua vita 

si prolungherà assai come per 

vedere la punizione delle perfidie 

di cui è stato vittima. 

Dante, parlando di Ovidio nella 

bolgia dei ladri, dichiara che se 

Cadmo (Cammo) in serpente e 

Aretusa (Aretusia) in fonte con-

verte poetando, io non lo 'nvidio  

(Inf. XXV 99), ma riconosce che, 

nella cornice del Purgatorio, gli 

verranno tolti gli occhi, ma per 

piccolo tempo  ché poca è l’offe-

sa / fatta per esser con invidia 

vòlta (Purg. XIII 134-135). Vir-

gilio spiega «Questo cinghio sfer-

za / la colpa della invidia» (Purg. 

XIII 38) e avverte che Invidia 

move il mantaco a' sospiri (Purg. 

XV 51), cioè fa sospirare il petto 

sotto il mantice. E Guido del 

Duca dà una buona definizione 

del suo peccato: Fu il sangue mio 

d'invidia sì rïarso / che se veduto 

avesse uom farsi lieto, / visto 

m'avresti di livore sparso (Purg. 

XIV 82-84). 

 

Per quanto riguarda il verbo 

invidiare, Dante spera che il dono 

dell’ingegno, che gli è stato dato 

dall’influsso stellare o dalla gra-

zia di Dio, non lo renda vano egli 

stesso abusandone: se stella bona 

o miglior cosa / m’ha dato ‘l ben, 

ch’io stessi nol m’invidi (Inf. 

XXVI 24)
50

, cioè trasformandolo 

in male per non seguire la virtù. 

                                                        
50 Il costrutto latineggiante (invidere 

sibi) invĭdēre significa “non me ne 

Manca la superbia per completare 

la serie dei sette peccati grego-

riani. E il rapporto con l’invidia 

risulta evidente, poiché l’una par-

torisce l’altra, come segnala San 

Tommaso citando Sant’Agostino:  

 

“Praetera, Augustinus dicit, in 

libro de Virginit., quod superbia 

invidiam parit, nec unquam est 

sine tali comité. Sed invidia 

ponitur vitium capitale, ut supra 

habitum est. Ergo multo magis 

superbia” ([45582] IIª-IIae, q. 162 

a. 8 arg. 3). 

 

La superbia – che non è definita 

nell’Inferno - è presente in diversi 

dannati. Virgilio dice a Capaneo: 

in ciò ch’e’ non s’amorza / la tua 

superbia, se' tu più punito: (Inf. 

XIV 63-64), perché non si spegne 

(s’amorza) ed è il suo maggior 

tormento. Ancor di più superbo 

risulta Vanni Fucci: non vidi 

spirto in Dio tanto superbo, (If 

XXV 14). Bisogna ricordare que 

Lucifero è stato 'l primo superbo 

(Par. XIX, 46) e questo peccato 

ha avuto e avrà cattivi effetti, ad 

es. nella familia degli Uberti: Oh 

quali io vidi quei che son disfatti / 

per lor superbia! (Pd XVI, 109-

110; ricordati anche in Inf. X, 51 

e XXVIII, 106) en ella la sete di 

dominio fra Roberto re di Scozia 

ed Edoardo I re d’Inghilterra: Lì 

si vedrà la superbia ch'asseta 

(Par. XIX, 121). 

Michele punì la violenza degli 

angeli ribelli: fé la vendetta del 

superbo strupo» (If VII 12); Gui-

do da Montefeltro è stato chia-

mato da Bonifacio VIII a guerir 

della sua superba febbre (If 

XXVII 97), cioè della sua altera 

cupidigia; il gigante Fialte tentò 

la scalata al cielo e perciò questo 

superbo volle esser sperto (If 

XXXI 91); è un fatto acquisito 

che Enea venne da Troia / poi che 

                                                        
privi”, “tolga a me stesso” (lat. 

invidea = tolgo). Con m'invidi (lat. 

mihi invideo), Dante vuole alzare il 

livello dello stile da «comico» a 

«tragico», che si addice all’immi-

nente racconto di Ulisse. MATTALIA 

cita: «mihi... senectus – invidet im-

perium» (Aeneis VIII 508-509) 

ed «Qui sibi invidet, nibil est eo 

nequius» (Eccli. XIV, 6).ante (invi-

dere sibi), come piú su il «modulo di 

stile elevato». 
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'l superbo Ilïón fu combusto (Inf. 

I 74-75), il che traduce il “su-

perbum Ilium” di Aeneis III 2-3, 

col signicato di “altezzoso”. 

 

In senso metaforico, il vento di-

nanzi polveroso va superbo, (Inf. 

IX 71) solleva fieramente la pol-

vere davanti a sé; e la costa su-

perba più assai / che da mezzo 

quadrante a centro lista (Purg. 

IV, 41-42): è più ripida che la 

linea che va da metà del qua-

drante al centro del cerchio; un 

barattiere grava sull’omero ”ap-

puntato e alto” (Buti) del de-

monio che lo porta: L’ omero suo, 

ch'era aguto e superbo (Inf. XXI 

34). Francesco d’Assisi ha osser-

vato, nella corte, il fasto e la po-

tenza  nella presenza del Soldan 

superba (Par. XI, 101). 

 

 Nel Purgatorio, invece, i riferi-

menti si concentrano nella prima 

cornice ed i superbi vengono i-

dentificati subito come “poveri 

disgraziati”: O superbi cristian’, 

miseri lassi, (Purg. X 121). 

Guglielmo Aldobrandeschi con-

fessa il proprio peccato (che la 

cervice mia superba doma; Purg. 

XI, 53) e riconosce che ha tra-

scinato nella ventura i suoi con-

sanguinei: superbia fé, ché tutti i 

mie consorti / ha ella seco tratti 

nel malanno.(Purg. XI 68-69). 

Oderisi d’Agobbio identifica il 

luogo dove si sconta la pena 

come se fosse un tributo feudale: 

Di tal superbia qui si paga il fio 

(Purg. XI 88)
51

 e denuncia la 

rabbia fiorentina, che superba / 

fu a quel tempo sì come ora è 

putta (Purg. XI 113-114), vale a 

dire l’orgoglio potente dei fioren-

tini prima della battaglia Monta-

perti; ora – dice Buti – “ogni cosa 

fanno per denari, come la me-

retrice che vende sé per sozzo 

guadagno”. Mentre Nembròt 

guarda quasi smarrito, insieme ai 

suoi, il risultato della propia 

superbia (che 'n Sennaàr con lui 

superbi fuoro; Purg. XII 36), 

Dante lancia un apostrofe con 

tono sarcastico, che evidenzia la 

                                                        
51 Come in Inf. XXVII, 135-136: che 

copre il fosso in che si paga il fio / a 

quei che scommettendo acquistan 

carco; riferito ai seminatori di 

discordia.  

vanità delle glorie mondane: Or 

superbite, e via col viso altero 

(Purg. XII, 70). 

 

Più avanti, sarà Beatrice a 

sembrare spietata perché lo 

rimprovera e castiga: Così la ma-

dre al figlio par superba / co-

m’ella parve a me (Purg. XXX, 

79-80) e dice lui di non avere 

occhi così potenti per vedere le 

cose che gli si presentano da-

vanti: non hai viste ancor tanto 

superbe (Par. XXX, 81). 

Perché, se si tratta di un peccato 

così importante -  Initium omnis 

peccati est superbia  (Eccli. X 15) 

-, non trova un posto esplicito 

dell’Inferno di Dante? Mi pare 

che Fiorenzo Forti dia una spie-

gazione plausibile, quando avver-

te che nell’Etica Nicomachea – 

che diventa la base della struttura 

morale dell’Inferno a partire del 

Canto XI – viene ignorato il con-

cetto di umiltà, che è il correla-

tivo necesario nella concezione 

cristiana. In effetti, San Tommaso 

scrive: “Praeterea, omnis virtus 

moralis est circa actiones vel 

passiones, ut dicitur in II Ethic. 

Sed humilitas non connumeratur 

a philosopho inter virtutes quae 

sunt circa passiones, nec etiam 

continetur sub iustitia, quae est 

circa actiones. Ergo videtur quod 

non sit virtus” ([45458] IIª-IIae, 

q. 161 a. 1 arg. 5).  

Non è una virtù morale, perché 

non riguarda gli atti esterni né le 

passioni. Aristotele esamina sol-

tanto le virtù e i vizi relativi alla 

città terrena. L’umiltà, invece, 

riguarda la sottomissione del-

l’uomo a Dio: “Ad quintum di-

cendum quod philosophus inten-

debat agere de virtutibus se-

cundum quod ordinantur ad vi-

tam civilem, in qua subiectio u-

nius hominis ad alterum secun-

dum legis ordinem determinatur, 

et ideo continetur sub iustitia 

legali. Humilitas autem, secun-

dum quod est specialis virtus, 

praecipue respicit subiectionem 

hominis ad Deum, propter quem 

etiam aliis humiliando se su-

biicit” ([45465] IIª-IIae, q. 161 a. 

1 ad 5). 

Chiarita questa circostanza, non 

mi resta che ricordare un’osser-

vazione di Karl Witte, citata da 

Forti: “mentre nell'Inferno si e-

spiano peccati attuali, nel Purga-

torio si correggono vizi capitali, 

quindi, se grande è nell'Inferno il 

numero dei superbi, questi, però, 

espiano particolari peccati attuali 

nei vari gironi in cui il baratro è 

distinto”. 

Tornando al tema di 

corrispondenza fra l’Inferno e il 

Purgatorio, Fernando Salsano 

(ED, III (1971), p. 492b) trova, 

precisamente, il punto d’incontro 

fra Gregorio (Moralia 5 51) e 

Tommaso, quando costui lo cita 

nella Summa Theologiae: 

“Praeterea, poena dividitur contra 

culpam. Sed invidia est quaedam 

poena, dicit enim Gregorius, V 

Moral., cum devictum cor livoris 

putredo corruperit, ipsa quoque 

exteriora indicant quam graviter 

animum vesania instigat, color 

quippe pallore afficitur, oculi 

deprimuntur, mens accenditur, 

membra frigescunt, fit in 

cogitatione rabies, in dentibus 

stridor. Ergo invidia non est 

peccatum” ([40545] IIª-IIae q. 36 

a. 2 arg. 4).
52

 

 

Quando – avvicinandosi al Cer-

chio VII – Virgilio spiega l’ordi-

namento morale dell’Inferno, uti-

lizza le parole seguenti:  

 

 

 

«Figliuol mi’, dentro da cotesti 

sassi»,/ 

cominciò poi a dir, «son tre cer-

chietti/ 

di grado in grado; come que' che 

làssi,/ 

tutti son pien’ di spirti maladetti. 

Ma perché poi ti basti pur la 

vista,/ 

intendi come e perch’e’ son di-

stretti./ 

D'ogni malizia, ch'odio in ciel 

acquista,/ 

ingiuria è 'l fine, e ogni fin cotale 

o con forza o con frode altrui  

                                                        
52  In sintesi: la pena è ben distinta 

dalla colpa; l'invidia è una pena e non 

è peccato.  
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contrista./ 

Ma perché frode è dell'uom pro-

prio male,/ 

più spiace a Dio: e però stan di 

sotto/ 

li frodolenti, e più dolor li assale.  

(Inf. XI 16-27)  

Ci sono tre cerchi che diminui-

scono di formato ugualmente che 

i sei precedenti. Ma, prima di 

passare a descriverli (e nota bene 

che, da quel momento, Dante non 

domanda la sua guida circa i 

peccatori che trova), definisce il 

fine della malizia. Come è già 

stato annotato da diversi com-

mentatori, si tratta di parole di 

Cicerone: Cum autem duobus 

modis, idest aut vi aut fraude fiat 

iniuria, fraus quasi vulpeculae, 

vis leonis videtur, utrumque 

alienissimum ab homine est, sed 

fraus odio digna maiore (De 

officiis I 13), che si riferisce 

all’ingiustizia commessa in due 

modi, cioè o per frode o per 

violenza, essendo tutti e due mol-

to alieni dall’uomo, ma la prima è 

degna di un odio maggiore. La 

malizia indica genericamente la 

cattiva attività, mentre che l’in-

giuria è una violazione di diritto e 

– se si realiza con inganno – è più 

grave, poiché devia la ragione 

(facoltà peculiare dell’uomo) ver-

so un fine malvagio.
53

 

                                                        
53 La malizia – come dirò poco più 

avanti – è considerata da Aristotele in 

codesta maniera: "circa mores 

fugiendorum tres sunt species, 

malitia [κακία], incontinentia et 

bestialitas" (Ethica Nicomachea, lib. 

VII, cap. I 1145a) e San Tommaso 

commenta così: "Si vero intantum 

invalescat appetitus perversitas ut 

rationi dominetur, ratio sequitur id in 

quod appetitus corruptus inclinat, 

sicut principium quoddam existimans 

illud ut finem optimum. Unde ex 

electione operabitur perversa, ex quo 

aliquis dicitur malus, ut dictum est in 

quinto. Unde talis dispositio dicitur 

malitia" ([73998] Sententia libri 

Ethicorum, lib. 7 l. 1 n. 3). Nella 

Commedia, il vocabolo si utilizza con 

più significati. Come “condizione 

malvagia”, Brunetto Latini dichiara 

che Firenze è il nido di malizia tanta 

(Inf. XV 78) e Dante dirà a Marco 

Lombardo che il mondo è di malizia 

gravido e coverto (Purg. XVI 60) e 

questi ricorderà che dal libero arbitrio 

D’i vïolenti il primo cerchio è 

tutto;/ 

ma perché si fa forza a tre per-

sone,/ 

in tre gironi è distinto e costrutto. 

A Dio, a sé, al prossimo si pòne/ 

far forza, dico in loro e in lor 

cose,/ 

com’udirai con aperta ragione.  

(Inf. XI 28-33) 

Il cerchio dei violenti si divide in 

tre gironi visto che sono tre le 

forme come si esprime la 

violenza: contro Dio, contro sé 

stessi, e contro il prossimo. 

Ognuna di esse ha sottodivisioni 

e il poeta passa a descriverle: 

Morte per forza e ferute dogliose 

nel prossimo si dànno, e nel su’ 

avere/ 

rüine, incendî e tollette dannose: 

onde omicidi e ciascun che mal 

fière,/ 

guastatori e predon’, tutt’i tor-

menta/ 

                                                        
lume v’è dato a bene e a malizia 

(Purg. XVI 75). Invece, nel Cielo di 

Saturno rammenterà l’Età dell’Oro 

sotto cui giacque ogne malizia morta 

(Par. XXI 27). Come qualcosa che 

“fa male”, con richiamo ovidiano 

(Metamorphoseis VII 532), allude 

alla peste provocata da Giunone ad 

Egina quando fu l' aere sì pien di 

malizia (Inf. XXIX 60) e Beatrice 

assicura a Dante che il dubbio che 

egli ha nel Cielo della Luna ha men 

velen, però che sua malizia / non ti 

poria menar da me altrove (Par. IV 

65-66). Finalmente, avere una “in-

tenzione malevola” o “ricorso al-

l’astuzia” è quel che dice il diavolo 

Cagnazzo crollano il capo: «Odi ma-

lizia / ch’elle ha pensata per gittarsi 

giuso!» (Inf. XXII 107-108) mentre 

Ciampolo si difende rispondendo: 

Malizioso son io troppo,/ quand’io 

procuro mia maggior trestizia!» (Inf. 

XXII 109-110). Per quanto riguarda 

l’uso del vocabolo malizia nel 

Convivio (I I 3, I II 6, III XII 9, IV I 4, 

IV VII 5, IV VIII 4, IV XV 11-12), 

rimando alla voce di ANTONIETTA 

BUFANO in ED, III (1971) pp. 792b-

793b. Per quanto riguarda il 

Convivio, citerò sempre dall’edizione 

di FRANCA BRAMBILLA AGENO, Fi-

renze, Le Lettere, 1995. 

 

 

lo giron primo per diverse schie-

re./  

(Inf. XI 34-39) 

Manifestazioni violente contro il 

prossimo sono la morte per forza 

(omicidi), la distruzione dei beni 

(ruine), rapine ed estorsioni 

(incendi e tollette). Ivi si trovano 

anche i tiranni (Inf. XII, 103-

112). 

Puot’omo avere in sé man vïo-

lenta,/ 

e ne' suo beni: e però nel secondo 

giron convien che sanza pro si 

penta/ 

Qualunque priva sé del vostro 

mondo,/ 

biscazza, e fonde la sua facul-

tade,/ 

e piange là dov'esser dè giocon-

do./  

(Inf. XI 40-45) 

L’uomo può essere violento 

contro la propia persona (suicida) 

o contro i suoi beni (scialac-

quatore). Il secondo girone è un 

bosco tenebroso di alberi umani e 

d’individui inseguiti da cagne 

rabbiose (Inf. XIII). 

Puossi far forza nella Deïtade, 

col cuor negando e bestemmian-

do quella,/ 

e spregiando <’n> natura sua 

bontade:/ 

e però lo minor giron suggella 

del segno süo e Soddoma e Caor-

sa/ 

e chi, spregiando Dio col cor, 

favella./  

(Inf. XI 49-51) 

Finalmente, la violenza contro la 

divinità si esprime sia negandola 

sia attraverso la bestemmia (ne-

gando e bestemmiando quella), 

ma pure per l’esser violento 

contro la natura (Soddoma è si-

neddoche per “sodomita”) contro 

l’arte (Caorsa, città francese fa-

mosa per essere un nido di usu-

rai). Una spiegazione più detta-

gliata si offre più avanti (If XI 97-

111). 

La sezione seguente è costituita, 

in realtà, da due cerchi (separati, 
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come si vedrà, dal Pozzo dei 

Giganti), ma con un denominato-

re comune: 

La frode, ond' ogni coscïenza è 

morsa,/ 

può l'uomo usare in colui che 'n 

lui fida 

e in quel che fidanza non imbor-

sa./ 

Questo modo di dietro par ch'uc-

cida/ 

pur lo vinco d'amor che fa na-

tura;/ 

onde nel cerchio secondo s'an-

nida/ 

ipocresia, lusinghe e chi affattu-

ra,/ 

falsità, ladroneccio e simonia, 

ruffian’, baratti e simile lordura.  

(Inf. XI 52-60) 

La frode ha come aggravante che 

agisce la ragione, quindi il male è 

conscio.
54

 Questo può attuarsi 

contro chi si fida (in colui che ‘n 

lui fida) o contro colui che non si 

fida (quel che fidanza non 

imborsa). Dalle illustrazioni più 

antiche si legge: frodolenti (cer-

chio VIII) e traditori (cerchio 

IX).
55

 Nondimeno, è discutibile 

usare questa seconda qualifica, 

poiché traditor in latino significa 

“colui che consegna”. Dopo detto 

epiteto è stata applicato a Giuda, 

che consegnò il Cristo. Il Van-

gelo usa il vocablo greco pro-

dótes, affine a proditor, che Dan-

te non utilizza mai.  

                                                        
54 Il vocabolo frode compare soltanto 

nei versi 24, 25 e 52 del canto XI 

dell’Inferno.  Gerione è quella sozza 

imagine di froda (Inf. XVII 7), Frate 

Gomita vasel d’ogne froda (Inf. XXII 

82) e i pisani sono volpi, sì piene di 

froda / che non temono ingegno che 

le occùpi (Purg. XIV 53-54). Virgi-

lio, sulla fondazione di Mantova,  

tiene a precisare che la verità nulla 

menzogna frodi (Inf. XX 99) e 

Michele Scotto de le magiche frode 

seppe il gioco (Inf. XX 117). 
55 Il vocabolo frodolento, oltre alla 

sua presenza nel verso 27 del canto 

XI dell’Inferno, c’è come aggettivo 

nel consiglio frodolente di Guido da 

Montefeltro (Inf. XXVII 116) e come 

avverbio riferito all’azione del cen-

tauro Caco per lo furto che, fro-

dolent’, e’ fece (Inf. XXV 29). Sui 

traditori, vide n.59. 

L’elenco dei frodolenti è in di-

sordine e incompleto, il che po-

trebbe far pensare che il poeta 

non ne avesse ancora chiara la 

distribuzione, ma è più probabile 

che l’abbia presentato così per 

ragioni metriche e di rima: 

ipocrisia = ipocriti (6ª bolgia) 

lusinghe = adulatori (2ª bolgia) 

 chi affattura = maghi e indovini 

(4ª bolgia) 

falsità = falsari (10ª bolgia) 

ladroneccio = ladri (7ª bolgia) 

simonia = simoniaci (3ª bolgia) 

ruffian = sfruttatori di donne (1ª 

bolgia) 

baratti = barattieri (5ª bolgia) 

simile lordura = consiglieri di 

frode e seminatori di discordie? 

(8ª e 9ª bolgia) 

Per quanto riguarda la frodolenza 

contro colui che si fida di noi, la 

descrizione è puntuale e non 

concede maggiori dettagli: 

Per l'altro modo quell' amor s'o-

blia/ 

che fa natura, e quel ch'è poi 

agiunto,/ 

di che la fede spezïal si cria; 

onde nel cerchio minore, ov' è 'l 

punto/ 

dell'universo su che Dite siede, 

qualunque trade in etterno è 

consunto»./  

(Inf. XI 61-66) 

In questo caso, si offende tanto il 

vincolo di amore naturale quanto 

quell’altro vincolo che si aggiun-

ge al primo e per cui nasce fra gli 

uomini una ragione di speciale 

fiducia. Nel cerchio minore si 

trova il punto dell’universo dove 

ha la propia sede Lucifero (Dite), 

dove è tormentato eternamente 

insieme a tutti quelli che hanno 

tradito.
56

 

                                                        
56 Faccio notare subito che Lucifero è 

ricordato con quel nome nella 

Commedìa soltanto in due occasioni: 

Dante domanda per i peccatori 

che hanno già visti (Inf. XI 70-

72): quei de la palude pingüe (gli 

abitanti della Stige), che mena il 

vento (i lussuriosi del Cerchio II), 

che batte la pioggia (i golosi del 

Cerchio II) e  che s’incontran con 

sì aspre lingue (gli avari ed i 

prodighi del Cerchio IV). E 

aggiunge: perché non dentro da 

la città roggia / sono puniti, se 

Dïo li ha in ira? (Inf. XI 73-74). 

                                                        
quando il gigante Anteo lievemente 

al fondo che divora / Lucifero con 

Giuda ci sposò (Inf. XXXI 143) e, 

quando passato il centro della Terra, 

Io levai li occhi, e credetti vedere / 

Lucifero com’io l’avea lasciato: e 

vidili le gambe in sù tenere (Inf. 

XXXIV 88-90). Tutte le altre 

occasioni viene ricordato con delle 

perifrasi: la creatura ch'ebbe il bel 

sembiante (Inf. XXXIV 18); Lo 

'mperador del doloroso regno (Inf. 

XXXIV 28-33); S'el fu sì bel com'elli 

è ora brutto, / e contra 'l suo Fattore 

alzò le ciglia (Inf. XXXIV 34-36); 

colui che fu nobil creato / più 

ch'altra creatura (Purg. XII 25-27); 

E ciò fa certo che 'l primo superbo, / 

che fu la somma d'ogni creatura, / 

per non aspettar lume, cadde acerbo 

(Par. XIX 46-48), secondo un’inter-

pretazione teologica per cui gli angeli 

avevano un periodo di prova e 

Lucifero non ha voluto aspettare;  

colui che tu vedesti / da tutti i pesi 

del mondo costretto (Par. XXIX 55-

57); e onde 'l perverso / che cadde di 

qua sù, là giù si placa (Par. XXVII 

26-27). A queste circonlocuzioni, bi-

sogna aggiungere Vexilla regis pro-

deunt inferni  (Inf. XXXIV 1), primo 

verso dell’inno di Venanzio For-

tunato, vescovo di Poitiers (s. VI), 

cui Dante aggiunge inferni cam-

biando il senso originale e alludendo 

al “re degli inferni” e non al Re per 

cui risplende il mistero della Croce. 

Compare come Satana (l’avversario) 

soltanto nel rabbioso grido di Pluto: 

«Papé Satàn, papé Satàn aleppe!» 

(Inf. VII 1), proferita da Pluto al-

l’ingresso del Cerchio IV dell’In-

ferno, e come Belzebù  - inteso come 

principe dei demoni (Mt XI 24: 

Pharisæi autem audientes, dixerunt : 

Hic non ejicit dæmones nisi in 

Beelzebub principe dæmoniorum) - 

per indicare il centro della Terra: 

Luogo è là giù da Belzebù remoto / 

tanto quanto la tomba si distende; 

Inf. XXXIV 127) con riferimento alla 

natural burella (Inf. XXXIV 98) che 

è profonda quanto l’inferno. il prin-

cipe dei Mt 12 24 ). Per l’uso di Dite, 

cfr. n.32. 
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Questa risorsa retorica raggiunge 

un duplice scopo. Infatti, serve 

per riassumere schematicamente 

l’Alto Inferno e perché Virgilio 

citi la fonte di tutto quanto ha già 

esposto:  

  

Ed elli a me «Perché tanto dellira 

 - disse - lo 'ngegno tuo da quel 

ch’e’ suole?/ 

 over la mente dove altrove? 

 

 Non ti rimembra di quelle parole 

 con le quai la tua Etica pertratta  

le tre disposizion’ che 'l ciel non 

vòle:/ 

 

incontenenza, malizia e la matta 

bestialitade? e come inconte-

nenza/ 

men Dio offende e men biasim 

accatta?/ 

 

Se tu riguardi ben questa senten-

za,/ 

e rechiti a la mente chi son quelli 

che sù di fuor sostegnon peni-

tenza,/ 

 

tu vedrai ben perché da questi 

fèlli/ 

sien dipartiti e perché men cru-

ciata/ 

la divina vendetta li martelli».  

 

(Inf. XI 76-90) 

 

Il rimprovero iniziale di Virgilio 

è stato interpretato come un ap-

proccio che Dante potrebbe avere 

alla dottrina stoica di Novaziano 

e Gioviano, che costui conosceva 

attraverso Cicerone e che soste-

neva che tutti i peccati avevano la 

stessa gravità.
57

 Ne fu particolar-

mente critico San Tommaso. 

Bisogna non dimenticare che an-

cora i personaggi si trovano nel 

cerchio degli eretici e degli epi-

curei. 

 

L’Ethica Nicomachea sostiene 

che sono tre le “disposizioni che 

il ciel non vuole”: la akrasía, la 

kakía y la theriòtes. Dante non 

conosceva il greco e, dunque, si è 

servito della traduzione latina, in 

cui i vocaboli sono: incontinentia, 

malitia et bestialitas. Delle tre, 

                                                        
57 G. BUSNELLI, L’Etica nicomachea 

e l’ordinamento morale dell’Inferno, 

Bologna, Zanichelli, 1907, pp. 55-56. 

l’incontinenza consiste nel la-

sciare prevalere senza modera-

zione le passioni e cercare al di là 

del giusto godimento di cose che 

per sé stesse non sono riprove-

voli. È meno grave perché non ha 

l’iniuria come scopo cosciente. È 

quanto càpita, invece, con la ma-

lizia (come ha già detto Dante nei 

vv. 22-24), che è il contrario della 

virtù, cioè vivere contro le leggi 

del giusto e comprende tutte le 

cattive tendenze che si spiegano 

nella frode. In quanto alla be-

stialitade, sarebbe la disposizione 

a soddisfare i desideri che non 

sono piacevoli per sé stessi (come 

la crudeltà o le forme di violenza 

contro la natura). 

 

Risulta evidente che l’Inferno si 

divide in tre parti e che gl’in-

continenti non fanno parte del 

grupo di peccatori più gravi. 

Questo perché – opina lo stesso 

Aristotele – l’incontinente non 

falsifica il supremo principio del 

vero, ma che eccede nel desiderio 

del bene e sbaglia nella scelta dei 

mezzi. Secondo il SAPEGNO, ogni 

ricorso all’Ethica non sarebbe più 

che un’altra maniera di dimo-

strare che l’incontinenza non è un 

peccato che offende di meno Dio 

e che la matta bestialitade non 

potrebbe identificarsi con la vio-

lenza. Su quest’argomento tor-

nerò subito. 

  

A questo punto, passo ancora la 

parola a Francesco Mazzoni, che 

ha esaminato in profondità l’ar-

gomento in un saggio che non 

conoscevo ancora quando ho 

scritto la mia redazione del pre-

sente lavoro.
58

 

 

Come al solito, egli esaurisce la 

ricerca bibliografica e perciò mi 

limiterò a seguire il suo discorso 

invitando a controllare tutte le ci-

tazioni da lui dovutamente anno-

tate. Starò soltanto alle conclu-

sioni.  

 

                                                        
58 F. MAZZONI, Canto XI dell’ “In-

ferno”, in Lectura Dantis Neapo-

litana, a c. di P. Giannantonio, Na-

poli, Loffredo, 1985, 47 pp. Il testo è 

disponibile in 

https://dante.dartmouth.edu. 

L’opinione corrente è che la 

«matta Bestialitade» corrisponde 

alla Violenza, come la Malizia al-

la Frode. Così pensano il Boc-

caccio e quasi tutti i commen-

tatori dal Brunone Bianchi al Pe-

trocchi. Ma non è possibile iden-

tificare la Malizia (cioè l'arist-

otelica χαχία) con la sola Frodo-

lenza né mettere in parallelo 

Matta bestialitade e Violenza: se 

la disposizione della Malizia tro-

va attuazione pratica «o con forza 

o con frode» (peccati puniti nei 

cerchi VII e VIII-IX), la di-

sposizione della «matta Bestiali-

tade» non può né identificarsi né 

coincidere, sul piano strutturale, 

con la Violenza. 

 

Dante discorre anche nel Con-

vivio della Bestialità, non solo nel 

luogo già citato, ma altrove: 

mostrando di aver letto attenta-

mente i passi dell'Etica dove Ari-

stotele enuncia le tre disposizioni: 

sicché bisogna tener conto anche 

di questi luoghi.  

 

Secondo il Mazzoni, è necesario 

rispettare l’ordine di specifica-

zione che il Poeta ha preso dalla  

postilla tomista al libro VII del-

l'Etica. E per questo cita i seguen-

ti passi presi dal commento di 

Tommaso all’Etica aristotelica 

(Sententia libri Ethicorum) per i 

quali ho identificato la relativa 

segnalazione dal Corpus Thomi-

sticum:  

 

Dicit ergo primo, quod bestia-

litati convenienter dicitur opponi 

virtus, quae communem modum 

hominum excedit, et vocari potest 

heroica seu divina... ([74002] lib. 

7 l.1 n.7) Et dicit quod homines in 

quibus invenitur tanta bonitas 

quae raro invenitur in hominibus, 

videntur divini viri... Et similiter 

ex parte malitiae, bestialis raro 

invenitur inter homines ([74006] 

lib.7 l.1 n.11).  

 

Segue poi la conclusione riepi-

logante: 

 

Et ponit tres modos secundum 

quos aliqui fiunt bestiales. Quo-

rum primus est ex conversatione 

gentis, sicut apud barbaros qui 

rationabilibus legibus non 

utuntur, propter malam commune 
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consuetudinem aliqui incidunt in 

malitiam bestialem. Secundo con-

tingit aliquibus propter aegri-

tudines et orbitates, idest amis-

siones carorum, ex quibus in 

amentiam incidunt et quasi be-

stiales fiunt. Tertio propter ma-

gnum augmentum malitiae, ex 

qua contingitquod quosdam su-

perexcellenter diffamamus dicen-

tes eos bestiales. Quia igitur, si-

cut virtus divina raro in bonis 

invenitur, ita bestialitas raro in 

malis: videntur sibi per oppose-

tum respondere.([74007] lib.7 l.1 

n.12).  

 

Questo sarebbe, invece, il testo di 

Aristotele, preso dal libro VII, 

914-919: 

 

...circa mores fugiendorum tres 

sunt species, malitia, incontinent-

tia et bestialitas... Ad bestia-

litatem maxime congruit dicere 

supra nos virtutem heroicam 

quamdam, et divinam... Quare si, 

quemadmodum aiunt, ex homi-

nibus fiunt Dii, propter virtutis 

superexcellentiam, talis quidem 

utique erit, videlicet bestialitati 

oppositus habitus. Etenim quema-

dmodum neque bestiae est mali-

tia, neque virtus, sic neque 

Dei...Quia autem rarum est di-

vinum virum esse, quema-

dmodum Lacones consueverunt 

appellare, quando admirantur 

valde aliquem, divinus vir aiunt, 

sic et bestialis in omnibus rarus. 

Maxime autem in barbaris est. 

 

Citando testi del Convivio (II VII 

4; III VII 6-7; IV XX 4-5), 

contrappone la condizione “uo-

mini vilisimi e bestiali” e quella 

degli uomini “nobilissimi e di-

vini”, seguendo il citato libro VII 

dell’ Etica aristotelica. E nella 

canzone Doglia mi reca ne lo 

core ardire, citata nel De vulgari 

Eloquentia (II II 9), ci sono due 

versi “assolutamente parlanti”: 

 

Omo da sé vertù fatto ha lontana; 

omo no, mala bestia ch'om 

simiglia... 

 

E, che la Bestialitas non sia altro 

che un eccesso di Malizia, rimane 

chiaro in un questo passo della 

Summa Theologiae: 

Bestialitas differt a Malitia, quae 

humanae virtuti opponitur, per 

quemdam excessum circa eam-

dem materiam; et ideo ad idem 

genus reduce potest  ([45235] IIª-

IIae, q. 154 a. 11 ad 2). 

 

Dante, dunque, avrebbe visto nel-

la Bestialità un aggravamen-

to della Malizia, che può essere di 

Violenza e Frode (e impegnano i 

cerchi dal VII al IX). Que-

st’ultima si suddivide  secondo il 

soggetto passivo della Frode: chi 

non si fida al Cerchio VIII e colui 

che si fida al Cerchio IX, separati 

dal Pozzo dei Giganti. Conclude 

Mazzoni: “La struttura e il figu-

rato consentono dunque assai be-

ne di vedere nel cerchio IX il luo-

go deputato a punire il «magnum 

augmentum Malitiae» ch'è la Be-

stialità, intesa appunto come ag-

gravamento della Malizia. E che 

Lucifero, il genius loci di quel 

cerchio, sia il più calzante esem-

pio di opposizione alla Virtus 

divina è persino superfluo sotto-

lineare”.  

Poi ricorre agli antichi chiosatori 

e trova nuovi argomenti per la 

sua analisi. Ad es., Guido da Pisa 

fa coincidere Malizia e Matta 

bestialità con Violenza e Frode, 

rispetta l’ordine di specificazione 

dantesco e riserva “la Bestialità 

alla Frode, come quella che rom-

pe ogni vincolo naturale”. La-

sciando poi da pare le opinioni di 

Jacopo Alighieri e del Lana, cita 

il proemio al Canto XXXI del-

l'Inferno dell’Ottimo: 

 

Poiché l'Autore ha trattato di 

sopra delli otto circuli dello                                                                                  

Inferno, e delli peccati che in essi 

sono puniti di grado in grado 

secondo l'offesa, in questa parte 

intende trattare del nono e ultimo 

circulo dell'abisso... Ha trattato 

di sopra, nella prima parte dello 

Inferno, di coloro che per in-

continenza peccarono, nelli cin-

que circuli fuori di Dite; e di 

coloro che peccarono per malizia 

nel sesto en el settimo circulo; e 

di coloro che per bestialitade 

peccarono contro a coloro che 

solo naturale amore aveano 

verso loro, nello ottavo circulo; 

resta dunque a trattare di quegli, 

che usarono per questa bestia-

litade frode in colui che si fida in 

esso per alcuno accidentale 

amore oltre il naturale; de' quali 

intende trattare nel nono e ultimo 

circulo, li quali sono chiamati 

traditori. 

 

La chiosa è molta chiara e questa 

tesi viene ribadita da autori come 

Giovan Battista Gelli (1541-

1563), che insiste sul fatto che i 

bestiali “son puniti dalla divina 

iustizia nel fondo de l'Inferno, e 

presso al centro della terra, in-

sieme con Lucifero” e DANIELLO, 

che sotto la matta bestialità “pone 

i traditori, per esser men che 

huomini, e più che bestie; per-

cioché, qual maggior crudeltà si 

può usar di quella, che usa il 

traditore nella persona di colui, 

che in lui si fida?” (cfr. n.37). 

 

Ma, prima di arrivare a questa 

trasparente constatazione, il Maz-

zoni propone di ricordare la 

celebre massima della Politica di 

Aristotele - «homo natura civile 

animal est»; I, 1, 18-19 (1252 a-

1253 a)  –  commentata da San 

Tommaso e tradotta da Dante nel 

Convivio (IV IV 1 e XXVII 3). 

Considerando che l’ uomo deve 

comunicare con gli altri per rag-

giungere il Bonum commu-

ne della collettività e che questa è 

possibile con l’Impero (Convivio 

IV IV 4) in una società ar-

monicamente ordinata e fondata 

sulla pace universale (Monarchia 

I IV 1-2), colui che fa a meno di 

una società civilmente organiz-

zata è «bestia aut deus». Lo af-

ferma Aristotele (Politica, I 1 21) 

e lo conferma San Tommaso nel 

suo Commento, promuovendo la 

bestialità a peccato politico e 

sociale. Non mancano due cita-

zioni a Brunetto Latini (Tresor, II 

5. 2 e II 91.1). 

 

 A questo punto, si può scendere 

al IX Cerchio, conosciuto come 

dei Traditori anche se – aggiungo 

io – Dante specifica una volta 

sola chi sono coloro che si tro-

vano nell’annunciato Cocito: ivi 

qualunque trade in etterno è 

consunto» (Inf. XI 66).
59

 Il perché 

                                                        
59 Infatti, egli coniuga nuovamente il 

verbo tradire quando Frate Alberigo 

spiega un “vantaggio” della Tolomea: 

tosto che l'anima trade / come fec’io, 
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della presenza di questi dannati e 

della loro pena si ritrova nel-

l’aristotelica disposizione della 

Bestialità: l’uomo non accetta 

l’ordine di una compagine sociale 

e preferisce “per imbestiarsi nella 

incomunicabilità pietrificata di 

una solitudine voluta e ricercata 

come prezzo inesorabile del Tra-

dimento”. I quattro settori del la-

go ghiacciato corrispondono a 

trasgressori di quell’ordine: i tra-

ditori dei parenti e dei consan-

guinei minarono l'istituto del-

la domus, i traditori della loro pa-

tria attentarono alla civitas, i tra-

ditori degli ospiti e dei com-

mensali ruppero il vincolo della 

«humana civilitas», e i traditori 

dell’Impero e del Cristo (l'Ec-

clesia).  Finalmente, Lucifero si è 

ribellato contro la Divina Po-

testate, la Somma Sapïenza e ‘l 

Primo Amore (Inf. III 5-6), 

costituendo una Trinità negativa. 

Insomma: la piramide sociale è 

colpita dalle basi ai vertici. 

 

Fin qui il ragionamento del Maz-

zoni che, però, non si ferma e – 

                                                        
il corpo suo l’è tolto / da un demonio, 

che poscia il governa / mentre che 'l 

tempo suo tutto sia vòlto (Inf. 

XXXIII 129-132). Così, Branca 

d’Oria ha lasciato un diavolo in sua 

vece / nel corpo suo, ed un suo 

prossimano / che 'l tradimento insie-

me con lui fece (Inf. XXXIII 145-

147). Dante ricorda nel Convivio: “la 

ingiustizia, massimamente è odiata, sì 

come è tradimento, ingratitudine, 

falsitade, furto, rapina, inganno e loro 

simili” (ed. cit. I XII 10). Ad es., è 

ingiusta la morte di Guido del 

Cassero e Angiolello da Carignano 

mazzerati presso a la Cattolica / per 

tradimento d'un tiranno fèllo (Inf. 

XXVIII 80-81), cioè del guercio 

Malatestino Malatesta, quel traditor 

che vede pur con l’uno (Inf. XXVIII 

85). Per la cronaca dell’epoca 'l conte 

Ugolino aveva boce / d'aver tradita 

te de le castella (Inf. XXXIII, 85-86) 

e il dannato augura una mala fama 

all’arcivescovo Ruggieri: se lle mie 

parole esser dien seme / che frùtti 

infamia al traditor ch'i' rodo, / 

parlare e lacrimar vedrai insieme 

(Inf. XXXIII, 7-9). Bocca degli Abati 

è detto un  malvagio traditor (Inf. 

XXXII 110) e - nell’ambito mito-

logico - è ricordato Pigmalion, re di 

Tiro e fratello di Didone, quale 

traditore e ladro e paricida (Purg. 

XX 104). 

oltre a richiamare la Monarchia, 

il Convivio e la Questio de Aqua 

et Terra -  cita pure il vir la-

pideus di Remigio Girolami (“i 

mattamente bestiali di Cocito son 

tutti sigillati e avviluppati nella 

ghiaccia, senza aver più nulla 

d'umano: blocchi di ghiaccio con-

dannati a perpetua solitudine, a 

una totale incomunicabilità”) e 

Alberto Magno (che considera se-

gno certissimo di Bestialità il 

rodere cranei altrui). 

 

Mi sembra ora il caso di rivol-

germi al PORENA, che nel suo 

commento aggiungeva una NO-TA 

FINALE al Canto XI del-l’Inferno 

(LA CLASSIFICAZIONE DEI PEC-

CATORI INFERNALI), della quale 

riassumerò i punti principali.  

 

Incomicia così: “Dalla lezione di 

Virgilio e dalle giunte ad essa 

provocate da domande di Dante 

risulta chiaramente che Dante 

colloca un primo gruppo di 

peccatori, gl'incontinenti, fuori 

della città di Dite, dal secondo al 

quinto cerchio; e dentro, dal set-

timo al nono, i peccatori 

di ingiuria, in due gruppi: violenti 

e frodolenti, divisi questi alla loro 

volta in frodolenti semplici e 

traditori. Restano fuori di tale 

classificazione gl'ignavi del ve-

stibolo e gli spiriti del Limbo, 

perchè non sono veri peccatori, e 

(problema alquanto spinoso) gli 

eretici del sesto cerchio”. 

 

PORENA ritiene che devono cor-

rispondere “la frode alla malizia e 

la violenza alla matta bestialità”. 

La violenza è comune all’uomo e 

alla bestia e ne è la prova che il 

custode del cerchio dei violenti 

sia il Minotauro e dei primi gironi 

i Centauri e le Arpie. Allo stesso 

modo, “se è evidente che i be-

stiali aristotelici corrispondono ai 

violenti danteschi, ne risulta 

chiaramente che i maliziosi ari-

stotelici corrisponderanno ai fro-

dolenti”. 

 

Rimane fuori l’eresia, che non è 

peccato d’incontinenza né d’in-

giuria. E ci si domanda: “Come 

avrà inteso Dante di ricongiun-

gerla organicamente al quadro dei 

peccati infernali?” Per la risposta 

si appoggia in Francesco d’O-

vidio,
 60

 che cita quanto dice 

Dante nel Convivio: «Dico che 

intra tutte le bestialitadi quella è 

stoltissima, vilissima e danno-

sissima, chi crede dopo questa 

vita non essere altra vita» (II VIII 

8). E scrive: “Dunque gli epicurei 

sono dei bestiali: non bestiali 

nell'azione come i violenti, ma 

bestiali a dir così teoretici. E 

poichè agli epicurei (lo abbiam 

visto) Dante ha pensato so-

prattutto nell'architettare il suo 

cerchio dell'eresia, insieme con 

essi ha considerato tutti gli eretici 

come bestiali, comprendendoli 

nella categoria aristotelica della 

bestialità. Insomma, la riparti-

zione dell'Inferno, ridotta in 

termini aristotelici, sarebbe que-

sta: Incontinenti (dal secondo al 

quinto cerchio), Bestiali (sesto e 

settimo), Maliziosi (ottavo e 

nono). Nel suddividere poi in 

classi minori le grandi categorie, 

Dante si è comportato libera-

mente, secondo i suoi fini morali 

e poetici”. 

             

Come avevo promesso, ho già 

scritto qualcosa sugli eretici.
61

 

                                                        
60 F. D' OVIDIO, La topografia morale 

dell'Inferno, in Studii sulla Divina 

Commedia, cit. Napoli, Guida, 1931, 

pp. 434-438. La prima edizione è del 

1901 (Milano-Palermo, Sandron), pp. 

241-301. 
61 J. BLANCO JIMÉNEZ, Acerca del 

presunto epicureísmo florentino del 

siglo XIII, «Alpha», nº 49 (dicembre 

2019), pp. 109-128. In quell’articolo 

ricordo che il Boccaccio ha un 

dubbio su quale specie di peccatori 

siano gli eretici e conclude che si 

tratti più di bestialità che di malizia, 

ma non si trovano fra i bestiali perché 

non volevano offendere Dio. Non lo 

fecero invece coloro che sono 

castigati più sotto (ivi, p. 111) e che - 

secondo Francesco de BUTI (1385-

1395) - l’eresia è una delle figlie 

della superbia e viene accompagnata 

sempre dall’arroganza (ivi, p. 111). 

Per la fermezza teologica di Dante, il 

tema non presenta maggiore inte-

resse. Soltanto nel Paradiso Terrestre, 

Beatrice allontana una volpe, che 

sarebbe la rappresentazione del-

l’eresia (ricordando il Canto dei 

Cantici 2, 15: Capite nobis vulpes 

parvulas, quae demoliuntur vineas) 

non come setta, ma come un 

fenomeno tipico del periodo delle 

grandi persecuzioni. Nel Canto XII 

del Paradiso esalta San Domenico di 

http://www.intratext.com/IXT/ITA0191/D.HTM
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Rimango, però, ancora in debito 

col mio rifiuto a pensare che 

Dante non abbia mai letto Tito 

Lucrezio Caro. Ma – per adesso – 

mi limito a segnalare che questo 

cerchio precede il Basso Inferno, 

così come il Limbo precede 

l’Alto Inferno. Tempo fa ho 

pubblicato un’analisi del verso 

Democlìto, che ‘l mondo a caso 

pone (Inf. IV 136) e può servire 

come un primo passo a questo 

riguardo.
 62

 Dante assicura che 

Qui son li eresïarche / coi lor 

seguaci, d'ogni setta; e molto / 

più che non credi son le tombe 

carche (Inf. IX 127-129). E non 

dice niente, in nessuna delle sue 

opere, rispetto di altri moti che 

sicuramente deve aver 

conosciuto. Per il GRABHER, “Il 

Limbo e il sesto cerchio, dove ora 

ci troviamo, sono, rispettivamen-

te, il primo cerchio dell'alto In-

ferno e il primo del basso In-

ferno; essi racchiudono coloro 

che hanno mancato nei riguardi 

della fede, mancanza che non 

rientra nelle tre categorie di 

peccati puniti nell'Inferno e cioè 

incontinenza, violenza e frode. 

Nel Limbo troviamo coloro che, 

immuni da colpe (IV, 34), non 

seguirono la vera fede, ma non 

per mala volontà; nel sesto cer-

chio coloro che volontariamente 

peccarono contro la fede e cioè 

gli eretici …  o i miscredenti … 

che non sono veri eretici, ma 

negatori dell'immortalità dell'ani-

ma e quindi di ogni fede reli-

giosa. Poiché gli eretici del sesto 

cerchio sono distinti e separati dai 

seminatori di scisma (Inf. 

XXVIII, 34-36n.), è chiaro che 

                                                        
Guzmán perché il suo impeto nelli 

sterpi eretici percosse (Par. XII 100), 

ma non si riferisce esplicitamente alla 

truce crociata contro gli Albigesi. 
62 J. BLANCO JIMÉNEZ, Democrito che 

‘l mondo a caso pone (If. IV,136), en 

“Bene ascolta chi la nota” (If. XV, 

99) intertextualidad clásica en la 

Commedia de Dante, Santiago de 

Chile, Ediciones Video Carta, 2007, 

pp. 27-30. Mentre che Suo Cimitero 

da questa parte hanno / con Epicuro 

tutti suoi seguaci, / che l'anima col 

corpo morta fanno (If X 13-15), 

Democrito si trova nel Limbo. 

Questo perché Dante si serve di 

Cicerone come fonte e di Epicuro ha 

un’idea deformata attraverso 

Lucrezio.             

Dante non attribuisce a nessuno 

di loro la colpa di vere o 

significative scissioni nel campo 

della fede cristiana”.
 63

 

 

È stato Isidoro Del Lungo a met-

tere in blocco Eretici, Ignavi, Non 

battezzati e Giganti nel suo già 

citato Diporto dantesco. Secondo 

lui, queste quattro “classi inter-

medie” hanno in comune l’avere 

volontariamente o involontaria-

mente disconosciuta la divinità: 

gli Eretici negandola, gli Ignavi e 

gli Angeli neutrali non ricono-

scendo con le opere la legge 

divina del lavoro o la podestà di 

Dio, se anche la riconoscevano 

con l'animo; gli abitanti del Lim-

bo per mera ignoranza, i Giganti 

per ingratitudine e ribellione. Ho 

già scritto sul Limbo (vd. supra), 

sugli ignavi (vd. n. 44) e dirò 

infra dei Giganti. Mi occuperò 

adesso degli eretici. 

 

Prima d’incominciare, mi sembra 

interessante ricordare quanto ha 

scritto Bortolo Martinelli (già 

segnalato da me in «IO DICO 

SEGUITANDO», cit., pp. 232-

233, 294) che propone che il 

poeta abbia scritto un vetus in-

fernus.
64

 Questi include il Canto I 

e la serie dei canti III-VII della 

prima cantica, scritti – secondo il 

sistema dei vitia capitalia – fra 

l’autunno 1306 e prima del-

                                                        
63 Aggiungo io: Fra Dolcino è 

destinato ad andare non fra gli eretici, 

ma fra i seminatori di discordie (Inf. 

XXVIII, 55-60). 
64 Per una sintesi di questa proposta, 

cfr. J. BLANCO JIMÉNEZ, «IO DICO 

SEGUITANDO»…, cit., pp. 230-233. 

La serie di articoli pubblicati dal 

Martinelli sono: In forma di 

riflessione. Una svolta narrativa 

(Inferno XI), in ID, Dante. L’altro 

viaggio, Pisa, Giardini, 2007, pp. 93-

119;  Genesi della ‘Commedia’: la 

selva e il veltro, in Studi Danteschi, 

LXXIV (2009), pp. 79-126,  cit., pp. 

85-89; Dante: La Commedia. La 

resurrezione e il giudizio, in LIA, 12, 

2011, pp. 159-194; Dante. Genesi 

della Commedia: dal’ vetus Infernus’ 

al ‘novus Infernus’, in Studi 

Danteschi, LXXVII, 2012, pp. 115-147 

e La Commedia. Preludio ed epilogo, 

in LIA, 15, 2014, pp. 239-324. Tutti 

fanno parte adesso del volumen 

Dante: genesi della “Commedia”, 

Canterano, Aracne, 2016.  

l’estate 1307. Riprese il lavoro 

all’inizio dell’estate del 1308, 

dopo la conclusione del IV libro 

del Convivio, scrivendo i canti 

VII-IX, X e II. C’è una sutura tra 

il Canto VII e l’VIII (Io dico 

seguitando; Inf. VIII 1) e tra il 

Canto IX e il X (Ora se n’va per 

un secreto calle; Inf. XI 1). In 

quel momento, Dante cambiò il 

piano organizzativo e adattò il 

suo Inferno alle tre disposizioni 

aristoteliche (che espone nel 

Canto XI), ai primi dell’autunno 

del 1308, collocando come ponte 

il Canto degli eretici e dando 

inizio al novus infernus.
65

 

E torno sull’argomento. 

 

Stando alla certezza che Aristo-

tele nulla sapeva dell’Eresia, bi-

sogna rivolgersi a luoghi pa-

tristici e scolastici, che ne parlano 

insieme all’idolatria come d'una 

«fornicatio spiritualis»:
66

 perciò 

gli eretici dovrebbero essere con-

siderati nella prima delle «tre di-

sposizioni», una specie di «incon-

tinenza intellettuale». Così, ricon-

dotta a fatto morale, l’eresia ri-

sulta conseguenza della mala 

condotta / è la cagion che 'l 

mondo ha fatto reo (Purg. XVI 

104) e, nel Paradiso Terrestre, è 

                                                        
65 Martinelli, nell’articolo del 2014, 

ha riassunto la sua ipotesi nella 

maniera seguente: “La prima 

sequenza, o modulo, contiene tuttavia 

due segnali ambigui, di estrema 

problematicità: il primo riguarda il 

poeta che si ritrae nelle vesti di un 

naufrago, il quale fortunatamente si è 

però salvato, senza alcun aiuto, ma 

che al momento della scrittura ha già 

fatto ritorno dal paradiso; il secondo 

riguarda l’affermazione che dalla 

selva non ha trovato scampo «già mai 

persona viva»; il che in factis  è falso, 

se si considera la serie delle 

narrazioni dell’aldilà anteriori alla 

Commedìa. A nostro giudizio questi 

elementi ci riportano alla traccia di 

proto-Inferno, quale sarebbe stato 

fatto pervenire al poeta mentre era 

ancora in Toscana, teste soprattutto il 

Boccaccio» (in LIA, XV, 2014, p. 

243). Inoltre, crede che «il IV trattato 

del Convivio è posteriore di oltre un 

anno rispetto al I canto dell’Inferno» 

(ivi, p. 245) e il libro III del Convivio 

sarebbe stato composto fra il 1305 e 

il 1306 (ivi, p.231). 
66 L. PAOLINI, L’albero selvatico. 

Eretici del Medioevo, Patron, 

Bologna, 1989, p. 146. 
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una volpe che d’ogni pasto buon 

parea digiuna (Purg. XXXII 

120), cioè nutrita di cibo cattivo 

(vd. n.61).  Messa così, questo 

vorrebbe dire – agiungo io – che 

la Città di Dite definitivamente 

non fa parte del Basso Inferno. 

Purché (e credo che sia la 

spiegazione giusta) la detta città 

(dolente) costituisca tutto il Basso 

Inferno e che gli eretici non siano 

che i primi abitanti che i poeti 

trovano.  

 

Tengo a precisare che, quando i 

due poeti salgono sulla barca di 

Flegiàs, non si dice dove vanno: 

«Flegïàs, Flegïas, tu grido a vò-

to! /disse lo mi segnore - A questa 

volta / più non ci avrai che sol 

passando il loto» (Inf. VIII 20-

21). E d’altra parte della palude, 

cosa c’è? Dopo l’episodio di 

Filippo Argenti, lo dirà “il buon 

maestro”: «Omai, figliuolo, / 

s’apressa la città c’ha nome Dite, 

/ coi gravi cittadin’, col grande 

stuolo» (Inf. VIII, 67-69). 

 

Dite è uno dei nomi di Plutone, 

signore dell’Inferno, col qual 

Dante designa Lucifero anche 

quando Virgilio lo presenta: 

«Ecco Dite!» - dicendo – ed ecco 

il loco / dov’e’ convien che di 

fortezza t’armi!» (Inf. XXXIV 

20-21) precisamente nel cerchio 

minore, ov’è ‘l punto / dell'uni-

verso su che Dite siede (Inf. XI 

64-65); questo perché lo ‘mpe-

rador del doloroso regno (Inf. 

XXXIV 28) è confitto nel cerchio 

più vicino al centro della Terra. 

Viene ricordato anche quando il 

Cristo tolse al dominio di Satana 

le grandi anime dei Santi Padri 

prelevandole dal Limbo: la gran 

preda / levò a Dite del cerchio 

superno, (Inf. XI 38-39), secondo 

si racconta in Inf. IV 52-63.
67

 

 

Bisogna subito chiarire che, per 

dare il nome alla città, Dante si è 

servito di una fonte virgiliana. E 

                                                        
67 Oltre il nome della città, queste 

sono le tre volte che compare 

l’appellattivo. Per gli altri nomi, vd. 

n.56. Riguardante la residenza dei 

diavoli, va ricordato il versetto di Mt 

XXV 41: Tunc dicet et his qui a 

sinistris erunt : Discedite a me 

maledicti in ignem æternum, qui 

paratus est diabolo, et angelis ejus. 

Francesco da Buti evidenzia che 

il fatto che “di notte e di giorno 

sta spalancata la porta dell’oscuro 

Dite” – come recita un verso 

dell’Eneide: Noctes atque dies 

patet atri janua Ditis (VI 127) – è 

una lettura errata: “che que-

sto Ditis si ponesse per lo nome 

della città, e non per lo nome 

dello Idio infernale, lo quale si 

chiama in grammatica Pluto, et 

anco Dis, Ditis, additando per-

ch'elli arricchisse delle nostre 

morti, come tutti li più delli 

sponitori di Virgilio vogliono, 

intendendo per questo nome  

Ditis, l'inferno”.  Un altro malin-

teso può venire dalle Meta-

morfosi di Ovidio: manes Sty-

giam quod ducat ad urbem / 

ignorant, ubi sit nigri fera regia 

Ditis (IV 437-438; cioè, i Mani 

ignorano dove si trova la città 

dello Stige dove si trova la nera e 

crudele reggia di Dite.  

 

Cito per intero due brani del-

l’Eneide. Il primo specifica che il 

Tartaro, la parte inferiore del-

l’Averno, è separata dall’Eliseo 

da grandi mura di città: «His 

locus est, partis ubi se via findis 

in ambas: / dextera, quae Ditis 

magni sub moenia tendit, / hac 

iter Elysium nobis; at laeva 

malorum / exercet poenas et ad 

impía Tartara mittit» (VI, 540-

543). Poi, nel secondo, c’è la 

descrizione di quanto vede Enea: 

Respicit Aeneas: subito et sub 

rupe sinistra / moenia lata videt, 

triplici circumdata muro, / quae 

rapidus flammis ambit torren-

tibus amnis / Tartareus Phle-

gethon torquetque sonantia saxa. 

/ Porta adversa ingens solidoque 

adamante columnae, / vis ut nulla 

virum, non ipsi excindere bello / 

caelicolae valeant;  stat ferrea 

turris ad auras, / Tisiphoneque 

sedens, palla succincta cruenta, / 

vestibulum exsomnis servat noc-

tesque diesque (VI, 548-556). 

 

Questa è la città dolente (Inf. IX 

32), cinta dintorno dalla palude 

che ‘l gran puzzo spira; Inf. IX 

31) e alla quale si allude sulla 

scritta della porta infernale (Inf. 

III 1). Anzi, credo che avesse in 

mente la già citata juana Ditis 

sempre aperta. I due poeti pe-

netrano, con la barca de Flegiàs, 

nell’interno del profondo fossato, 

che costituisce un vallo intorno 

alla città. 

 

Ha le caratteristiche di una città, 

con i fossati (le alte fòsse / che 

vallan quella terra sconsolata; 

Inf. VIII 76-77), le mura (mi pa-

rean che ferro fosse; Inf. VIII 

78), le torri di difesa (ad es., 

l’alta torre a la cima rovente; Inf. 

IX 36 sulla quale c’è, addirittura, 

la virgiliana Tesifón; Inf. IX 48) e 

le porte (chiuser le porte que’ 

nostri avversari / nel petto al mio 

segnor; Inf. VIII 115-116). 

 

Non risulta chiaro, però, il che 

c’è all’interno e – ancora un volta 

– mi sembra evidente che Dante 

non aveva chiara la struttura 

infernale dopo la ripresa del 

poema, quando erano già passati 

almeno cinque anni. Perciò dice 

che nella valle (secondo Scar-

tazzini-Vandelli perché “tale ap-

parisce rispetto al pendio roc-

cioso circostante e anchee per le 

acque della palude stigia e delle 

fosse che ricingono Dite – tutto il 

ripiano, inclinato dall’esterno 

all’interno, che forma il 5º e il 6º 

cerchio”) cerne le mischite della 

città (Inf. VIII 70).  

 

Che c’entrano questi edifici sacri 

musulmani con una città di que-

sto tipo? Alcuni, come il Boccac-

cio pensano che siano “edifici 

composti ad onor del dimonio, e 

non di Dio” oppure come Cristo-

foro Landino (1481) “perchè 

quivi si può dire essere el tempio 

dove si sacrifica al diavolo”, che 

è un’idea ripresa da Giovan Bat-

tista Gelli (1541-63). Il Buti 

(1385-1395) pensa semplicemen-

te che “l'autore chiama le torre di 

Dite meschite” perché queste 

hanno “torri a modo di campanili 

ove montano li sacerdoti loro a 

chiamare lo popolo che vada ad 

adorare Idio”. E così pure Siro A. 

Chimenz (1962), mentre il 

GRABHER (1934-36) suggerisce 

che “Con questa parola il Poeta 

vuole indicare tutte le costruzioni 

elevate – quali torri o simili – che 

si scorgono di lontano entro la 

città”. 

 

Fin qui tutto sembra pacifico, ma 

poi dentro Dante descrive soltan-
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to un enorme cimitero, dentro 

quella città – per dirla alla fio-

rentina – di edifici non ce n’è 

punti! E, giustamente, nota il Po-

letto: “Dunque si avverta bene 

che non è vero quanto afferma un 

chiosatore moderno, che la città 

di Dite formi il sesto Cerchio in-

fernale; essa città comprende tut-

to quanto il basso Inferno sino a 

Lucifero, e il sesto Cerchio non è 

che una parte. Il piano però del 

sesto cerchio è lo stesso che 

quello del quinto, tra loro separati 

non da discesa, ma da torri, da 

alte fosse e dalle mura infoca-

te”.
68

 

 

Ma ho anch’io dei dubbi. La 

maggioranza dei commentatori 

sostiene che il basso inferno (an-

che con maiuscola) si trova den-

tro le mura della città di Dite, 

eppure Virgilio ne parla mentre 

se ne trovano fuori.  

 

Anche Ernesto Trucchi faceva 

notare che il VI Cerchio è sullo 

stesso piano del precedente. In-

fatti, è come una lugubre grande 

campagna, che non discende dalla 

Stige fin dove si trovano gli 

eretici. Questo – secondo lui – 

perché “l'eresia appartiene ugual-

mente all'Incontinenza ed alla 

Malizia; infatti San Tommaso, 

commentando San Paolo (Comm. 

Epist. ad. Ephesios, cap IV), 

dice: in talibus errantibus (quelli 

che negano la Provvidenza di-

vina) corrumpitur intellectus et 

affectus, e noi sappiamo già che 

la corruzione dell'affetto o appe-

tito è proprio degli incontinenti e 

la corruzione dell'intelletto dei 

pessimi peccatori. Ma non è que-

sta la sola eccezione che ci offre 

il Cerchio VI: noi le noteremo via 

via che le incontriamo, per poi 

giovarcene nel Commento del 

Canto XI”.
69

 

 

                                                        
68 La Divina Commedia di Dante 

Alighieri con commento del PROF. 

GIACOMO POLETTO. Roma & 

Tournay, Desclée, Lefebvre, 1894, ad 

loc.; consultabile in 

https://dante.dartmouth.edu. 
69 E. TRUCCHI, Esposizione della 

Divina Commedia, Milano, L. 

Toffaloni, 1936, ad loc.; consultabile 

in https://dante.dartmouth.edu. Lo 

citerò come TRUCCHI. 

Poi, TRUCCHI osserva che i poeti 

procedono verso la destra (E poi 

ch’alla man destra si fu vòlto; Inf. 

IX 132), contrariamente a quanto 

fanno per tutto l’Inferno – vanno 

sempre a sinistra - tranne che in 

questa occasione e prima di av-

vicinarsi a Gerione (scendemmo 

alla destra mammella; Inf. XVII 

31). Forse ha a che vedere con il 

fatto che si trovano nello spazio 

cui occupano gli usurai. Perciò fa 

notare che ci sono delle affinità 

fra l’Eresia e l’Usura. Non per 

niente “nel Canto XI, nella trat-

tazione dell'ordinamento generale 

dell'Inferno di Dante, l'eresia è 

taciuta affatto, e l'usura abbisogna 

di special ragionamento. Per ciò 

riteniamo che Dante volga a 

sinistra di regola, perchè di regola 

egli considera le colpe secondo la 

dottrina aristotelica delle male 

disposizioni, come vedremo al 

Canto XI; ma quando deve 

nominare e trattare colpe che 

sono specialmente connesse alla 

dottrina cristiana, come sono 

l'Eresia e l'Usura, allora volge a 

destra, quasi a dire verso la vera e 

santa Sapienza”. A questo ri-

guardo, Antonio Lanza precisa 

nel commento pubblicato da Edi-

tori Riuniti: “L’andare verso de-

stra potrebbe indicare l’oppor-

tunità di procedere con dirittura e 

lealtà”. Nella loro analisi, BOSCO- 

REGGIO precisano: “Il punto di 

partenza simbolico è però certa-

mente la Bibbia: «Ne declines ad 

dexteram, neque ad sinistram: 

averte pedem tuum a malo: vias 

enim quae a dextris sunt, novit 

Dominus: perversae vero sunt 

quae a sinistris sunt» (Prov. IV 

27)”. 

 

Ma, per TRUCCHI, ce n’è ancora: 

se Dante chiude il Canto IX col 

verso passamo tra i martiri e gli 

alti spaldi (Inf. IX 133) senza 

trovare alcun mostro simbolico 

che serva da guardiano per gli 

eretici; proprio come succede con 

gli usurai: “si direbbe che qui e 

là, la divina Giustizia imperi e 

governi direttamente”. Con i 

violenti contro l’arte potrebbe 

andare – penso io – però non con 

i cittadini della Città di Dite 

poiché sulla torre ci stanno le 

feroce Erine (Inf. IX 45). 

 

Io mi domando: questo cerchio 

degli eretici è veramente il primo 

del basso inferno?  

 

Incomincio per stabilire cosa vuol 

dire Dante con “basso inferno”. 

Per bocca di Virgilio, lo nomina 

soltanto due volte: sulla barca di 

Flegiàs, quando spiega che il foco 

etterno (che compare per la prima 

volta) fa vedere rosse le mischite 

(come tu vedi in questo basso 

inferno; Inf. VIII 75) e quando 

ricorda il suo primo viaggio 

(l’altra fiata / ch’i’ discesi qua 

giù nel basso inferno; Inf. XII 34-

35).  

 

Probabilmente, il nome forse 

viene da Sal. LXXXVI 13: et 

eruisti animam meam ex inferno 

inferiori.  Oltre al fatto che alcuni 

hanno pensato addirittura che il 

“basso Inferno” sia il VI Cerchio 

e che i Cerchi VII al IX costi-

tuiscano il “profondo Inferno”, in 

molti (Tommaseo, Berthier, Po-

letto) credono che si chiami così 

in contrapposizione al Limbo (il 

cerchio superno; Inf. XII 39) nel 

quale Virgilio è rilegato (nel-

l’etterno essilio, dirà in Purg. 

XXI 18).  

 

Voglio avvertire che dalla città si 

esce e si arriva ad un burrato. 

Come ho già segnalato, anche 

nell’Eneide l’alto Averno è 

separato dal Tartaro e mi sembra 

il caso di esaminare l’episodio 

completo per mettere in evidenza 

come Dante presenta la topo-

grafia infernale. 

 

Appresso volse a man sinistra il 

piede;/ 

lasciammo il muro, e gimmo in-

ver’ lo mezzo/ 

per un sentier ch’a una valle fie-

de,/ 

che ‘infin lassú facía spicciar suo 

lezzo./  

 

(Inf. X 133-134) 

 

Quando si allontanano dalla tom-

ba degli epicurei, ripigliano il 

cammino a sinistra (Appresso 

volse a man sinistra il piede), si 

allontanano dal muro della città 

di Dite (lasciammo il muro) e 

vanno verso il centro per un 

sentiero che raggiunge (fiede) una 

https://dante.dartmouth.edu./
https://dante.dartmouth.edu/
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valle fetida. Infatti, si fiuta un 

fetore intenso e repellente (lezzo), 

che gli costringerà a fermarsi. 

 

In su l’estremità d’un’alta ripa 

che facevan gran’ pietre rotte in 

cerchio/ 

venimmo sopra più crudele stipa; 

e quivi, per l’orribile soperchio 

del puzzo che ‘l profondo abisso 

gitta,/ 

ci raccostammo dietro, ad un 

coperchio/ 

d’un grand’avello, ov’i’ vidi una 

scritta/   

 

(Inf. XI 1-7) 

 

I due poeti si fermano in sull'orlo 

superiore (estremità) di uno 

scoscendimento (d’un’alta ripa), 

che separa la città dalla settima 

regione infernale ed è costituito 

da un cerchio di massi spezzati ed 

accatastati (gran’ pietre rotte in 

cerchio). Questo sovrasta alla 

scesa circolare e si trovano sopra 

un’accumulo di anime che furono 

cattive e soffrono (crudele stipa), 

forse con riferimento ai restanti 

cerchi (‘l profondo abisso). Dante 

non può osservar bene l’interno 

del baratro, ma solo il giro 

dell’orlo formato da massi rotti, 

che lo rendono scoglioso, 

desiguale. La collocazione delle 

pietre in cerchio dipende della 

qualità del luogo, che è rotondo. 

La ripa, che è di pietra e alta, si 

volge anch’essa in cerchio e 

protegge la parte posteriore della 

città di Dite, come le mura 

infuocate ne difendono la parte 

anteriore.
70

 Per essere precisi, el 

                                                        
70 Il vocabolo ripa è presente diverse 

volte nella prima cantica ed indica, in 

particolare, il pendio dell’Inferno, 

che va sempre in giù. Dante l’utilizza 

per la prima volta per indicare la 

discesa al cerchio degli avari e dei 

prodighi: Così scendemmo nella 

quarta lacca, / pigliando più della 

dolente ripa / che ‘l mal dell’universo 

tutto insacca (Inf. VII 16-18). La 

lacca è la costa dirupata del monte, la 

scesa, la lama, la china, il fianco, 

l’avvallamento, la balza incavata che 

forma il quarto cerchio. TOMMASEO 

precisa: «china formante col pian 

sottoposto un bacino». Si procede 

inoltrandosi (pigliando) sempre più 

in giù per il pendio scosceso (ripa) 

dove si soffre (dolente) che raccoglie 

(insacca) tutto ‘l mal dell’universo. 

                                                        
La ripa è, in realtà, tutta la parete 

interna dell’Inferno, il grande abisso 

a forma d’imbuto di cui si saprà 

l’origine soltanto in Inf. XXXIV 121-

126, il che potrebbe essere 

un’invenzione tardiva di Dante e 

un’altra prova dei due tempi di 

composizione. Tutto questo, 

comunque, non è contraddittorio con 

quanto osserva la Chiavacci 

Leonardi: “Col procedimento sempre 

seguito, Dante dà, via via che si 

presenta l'occasione, le indicazioni 

necessarie a comprendere la 

topografia del suo oltremondo, 

invece di offrirne un quadro 

complessivo; esso viene così a crearsi 

e costituirsi sotto gli occhi del lettore, 

come – nella finzione del viaggio – 

fu per gli occhi del Dante 

pellegrino”. Tengo a ricordare che, 

dopo essersi svegliato dal suo 

misterioso attraversamento 

dell’Acheronte, si era trovato sulla 

proda della valle d’abisso dolorosa 

(Inf. IV 8) e che – da quel momento – 

incomincia a discendere essendo 

secondo dopo Virgilio ed entra nel 

primo cerchio che l’abisso cigne (Inf. 

IV 25). Finalmente, dopo la visione 

della palude Stige, i due poeti si 

allontanano: Così girammo della 

lorda pozza / grand’arco tra la ripa 

secca e ‘l mézzo (Inf. VII 127-128). 

Così come all’inizio del Canto XI (In 

su l'estremità d'un'alta ripa; Inf. XI 

1), la ripa si presenta come la base 

della parete (e tra ‘l piè della ripa ed 

essa, in traccia  / corrien centauri; 

Inf. XII 55);si riferisce alla dalla 

parete scoscesa tra il settimo e 

l’ottavo cerchio (così, giù d’una ripa 

discoscesa; Inf. XVI 103); è la parete 

rocciosa che circonda il pozzo di 

Malebolge (tra ‘l pozzo e ‘l piè de 

l’alta ripa dura; Inf. XVIII 8), dalla 

quale – come dalle soglie delle 

fortezze -  a la ripa di fuor son 

ponticelli (ivi 15), dove là ’v’uno 

scoglio della ripa uscia (ivi 69) e Le 

ripe eran grommate d'una muffa / - 

per l’alito di giù che vi s’apasta -, / 

che con li occhi e col naso facìe zuffa  

(ivi 106-108). Quella del secondo 

argine, che divide la terza bolgia 

della quarta, è più bassa perché il 

fondo del Cerchio VIII scende verso 

il centro: là giù per quella ripa che 

più giace, (Inf. XIX 35) e Niccolò III, 

ficcato nel fòro che gli spetta per 

essere un simoniaco, dice a Dante: 

che tu abbi per me la ripa corsa (ivi 

68). Ricorderà la pece bollente della 

bolgia dei barattieri che'nviscava la 

ripa d’ogni parte (Inf. XXI 18) e così 

chiamerà l’argine tra la quinta e la 

sesta bolgia: e com’el giunse in su la 

ripa sesta (ivi 65). La ripa serve per 

nascondersi dalla vista dei dannati: 

Cerchio settimo si apre nel mezzo 

della città come un pozzo 

gigantesco, che in quel momento 

presenta un orlo tutto frastagliato 

per via del terremoto al quale 

alluderà Virgilio più avanti (Inf. 

XII 31-45).
71

 Come si farà a 

scendere? Dante non ha potuto 

vedere di più per via del puzzo; 

forse Virgilio – quando è passato 

la volta precedente – non aveva 

bisogno di camminare e si 

spostava per l’aria (i dannati, 

invece, dovrebbero cadere 

direttamente dopo la sentenza di 

Minosse). Adesso, tutti e due 

passeranno per una frana, che si 

trova più in là e dovuta pure 

quella a quando da tutte parte 

l’alta valle feda / tremò (Inf. XII 

40-41). Si fermano accanto 

all'avello di Anastasio II per 

abituarsi al cattivo odore che 

emana dal pozzo infernale e 

Virgilio approfitta la sosta per 

descrivere la struttura 

                                                        
Lascisi 'l collo: e fia la ripa scudo 

(Inf. XXII 116); abbracciato a 

Virgilio, per arrivare nella bolgia 

degl’ipocriti, può scendere giù dal 

collo della ripa dura (Inf. XXIII 43); 

dov’e’ s’agiugne con l’ottava ripa 

(Inf. XXIV 80) è l'argine compreso 

fra l'ultima bolgia e il pozzo centrale 

di Malebolge e No’ demmo il dosso 

al miserro vallone / su per la ripa che 

‘l cinge dintorno (Inf. XXXI 7-8), 

cioè avviandosi per l’argine che la 

separa dal pozzo centrale. Subito 

dopo troveranno i giganti che son nel 

pozzo intorno da la ripa (Inf. XXXI 

32)e Nembròt è talmente alto sì che 

la ripa, ch'era perizoma / dal mezzo 

in giù, ne mostravaa bn tanto / di 

sopra (Inf. XXXI 61-63). Il vocabolo 

ricorre anche nel Purgatorio, con 

simili significati, ma pure per 

designare de pareti delle cornici o di 

“pendio”, “costa”, “scoscendimento” 

in Purg. III 71, 138; IV 35; V 128; X 

23, 29; XII 106; XIII 8, 60; XXV 

112; XXVIII, 27; e XXIX, 11. In 

Paradiso, solo serve per un 

riferimento geografico: il fiume 

Danubio che lascia le rive dei paesi 

germanici: poi che le ripe tedesche 

abbandona (Par. VIII 66). Non è il 

caso di vedere adesso l’uso 

dell’alternanza di ripa/riva per non 

fuorviare lo scopo di questa nota, che 

vuole soltanto chiarire il senso del 

passaggio da un cerchio all’altro. 
71 Cfr. J. BLANCO JIMÉNEZ, 

Ch’I’pensai che l’universo / sentisse 

amor (If. XII, 42), in “Bene ascolta 

chi la nota”, cit., pp.35-37. 
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dell’Inferno. Una volta che avrà 

finito, richiamerà il discepolo a 

seguire il viaggio. 

 

Ma seguim oramai, che ‘l gir mi 

piace:/ 

che ‘ pesci guizzan su per l’ori-

zonta/ 

e ‘l Carro tutto sovra’l Coro gia-

ce,/ 

 e ‘l balzo via là oltre si di-

smonta»./ 

 

 (Inf. XI 133-134) 

 

Dal balzo (l’alta ripa dell’inizio 

del canto, cioè il ripiano che 

interrompe il pendio e s’innalza 

perpendicularmente, che ricinge e 

separa il settimo cerchio) è 

consentito l’andar giù (si di-

smonta, che è il contrario di 

montar su) perché si mitiga un 

po’, ma in un punto alquanto 

lontano da quello in cui si erano 

affacciati (via là oltre; onde il via 

è un rafforzativo per dare l’idea 

della lontananza, forse accom-

pagnata da un gesto mostrativo). I 

due poeti si sono ormai assuefatti 

al lezzo dal basso e riprendono il 

viaggio. Però devono ancora attr-

aversare un buon tratto di strada 

prima di scendere e perciò 

bisogna affrettarsi: fra tre ore 

spunterà il sole.  

 

Era lo loco ov’a scender la riva 

Venimmo alpestro e, per quel 

ch’iv’er’anco,/ 

tal, ch’ogni vista ne sarebbe schi-

va./  

Qual é quella rovina che nel 

fianco 

di qua da Trento l’Adice per-

òcosse,/ 

o per tremoto o per sostegno 

manco,/ 

che – da cima del monte, onde si 

mosse,/ 

al piano – è sì la roccia di-

scoscesa/ 

ch’alcuna via darebbe a chi sù 

fosse:/ 

cotal di quel burrato era la scesa.  

 

(Inf. XII 1-10) 

 

Il luogo dove è possibile scendere 

è roccioso, aspro, scosceso 

(alpestro) e vi si trova un tale che 

fa orrore a solo guardarlo (il 

Minotauro). É l’orlo della ripida 

costa (la riva) che divide i due 

Cerchi: è finito il territorio degli 

eresiarchi e si può scendere per la 

frana dell'alta parete che circonda 

il territorio dei violenti. Hanno 

fatto un percorso lungo l’orlo 

dell’abisso, lontano dalla tomba 

di Anastasio.  Prima la parete o 

costa del monte (la roccia) 

cadeva a picco, ma è dirupata 

(discoscesa) e la frana (ruina) si 

staccò dalla cima del monte e si 

mosse fino a valle. I suoi 

frantumi costituirono una via che, 

per quanto malagevole, permette 

di scendere al basso con dif-

ficoltà. Si tratta di un declivio 

sassoso che favorisce il cammino, 

per quanto disagevole; cioè co-

stiuisce una qualche (alcuna) via 

praticabile per chi vuol scendere 

e che prima mancava. Il con-

fronto con un paesaggio naturale 

che esiste veramente (forse lo 

scoscendimento chiamato 

gli Slavini di Marco, sulla sinistra 

dell'Adige, tra Verona e Trento) 

serve per descrivere come si 

produce una ruina simile a quella 

(o per tremoto o per sostegno 

manco).   

 

Risulta chiaro che la divisione fra 

il cerchio degli eretici e quello 

dei violenti era netta. E poi c’era 

il Minotauro, che reagisce saltel-

lando all’imprecazione di Virgi-

lio. 

 

E quell’accorto gridò: «Corri al 

varco! 

mentre ch’e’ infuria, è buon che 

tu ti cale». 

Cosí prendemmo via giú per lo 

scarco 

di quelle pietre, che spesso mo-

viènsi 

sotto mie piedi per lo novo carco.   

 

(Inf. XII 26-30) 

 

Il nuovo carico è, ovviamente, il 

corpo di Dante. Di questa vicis-

situdine se ne accorgerà il cen-

tauro Chiròn («Siete voi accorti / 

che quel di dietro move ciò ch’el 

tocca? / Così non soglion fare i 

piè d’i morti»; Inf. XII 80-82). 

Ma, tornando all’origine della 

ruvina ch’è guardata / da quel-

l’ira bestial ch’i’ ora spensi (Inf. 

XII 32-33), cioè che è custodita 

dal Minotauro, è stato un 

fenomeno universale il che fa dire 

a Virgilio: 

 

e in quel punto questa vecchia 

roccia,/ 

qui e altrove, tal fece riverso. 

Ma ficca gli occhi a valle, ché 

s’approccia/ 

la Riviera del sangue, in lo qual 

bolle/ 

qual che per vïolenza in altrui 

noccia»./   

 

(Inf. XII 44-48) 

 

La roccia (la parete rocciosa della 

cavità infernale) è vecchia perché 

si è formata al momento della 

caduta si Lucifero, come Virgilio 

spiegherà molto più avanti (Inf. 

XXXIV, 118-126). Potrebbe es-

sere pure un calco linguistico di 

espressioni del tipo dell’Eneide: 

Templa dei saxo venerabar struc-

ta vetusto (III 84); haud procul 

hinc saxo incolitur fundata vetu-

sto urbis Agyllinae sedes (VIII 

478-479) e Saxum antiquum, 

ingens (XII 896). È franata qui e 

altrove), ma non vuol dire che 

Virgilio sappia dove si fatto 

riverso (difatti non ha idea di 

quanto è accaduto a Malebolge; 

Inf. XXI, 106-108 e 112-114, 

XXIII, 134-136). Qualcuno ha 

pensato alla porta dell’Inferno, 

che è stata schiantata dal Cristo 

quando scese al Limbo - portae 

Inferi non praevalebunt; Matt. 

XVI 18 - e la qual senza serrame 

ancor si trova (Inf. VIII 126). Da 

parte mia, ricordo che, all’inizio 

della Cantica del Paradiso, Dante 

assicura che La gloria di Colui 

che tutto move / per l’universo 

penetra, e risplende / in una parte 

pìu e meno altrove (Par. I 1-3) 

senza specificarne altro. 

 

Virgilio invita l’allievo a guar-

dare il fiume di sangue bollente, 

che costituisce il Primo Girone 

del Cerchio dei Violenti ed ecco 

cosa costui vede: 

 

Io vidi un’ampia fossa – in arco 

tòrta/ 

come quella che tutto il piano 

abraccia -,/ 

 secondo ch’avie detto la mia 

scorta;/  

e tra ‘l piè della ripa ed essa, in 

traccia/ 
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corrien centauri, armati di saette 

com’e’ soglion nel mondo andare 

a caccia./ 

Veggendoci calar, ciascun ristet-

te;/  

E della schiera tre si dipartiro 

Con archi e asticciuole prima e-

lette;/ 

E l’un gridò da lungi: «A qual 

martiro/ 

venite voi che scendete la costa? 

Ditel costinci; se non, l’arco ti-

ro!»./  

 

(Inf. XII 52-57) 

 

Il Flegetonte è un’ampia fossa di 

forma circolare (in arco torta) 

che circonda (abbraccia) tutto il 

cerchio (il piano), como aveva 

annunciato la guida: «Figliuol 

mi’, dentro da cotesti sassi / - 

cominciò poi a dir – son tre 

cerchietti / di grado in grado; 

come que’ che làssi» (Inf. XI 16-

18) ed i sassi sono le gran’ pietre 

rotte in cerchio (Inf. XI 2). Tra la 

base (‘l piè) della ripa, per cui 

discendono giù i poeti e che 

costituisce la parete circolare del 

burrato, e la fossa (essa) c’è una 

lista di spiaggia sulla quale, 

ordinatamente, l’uno dietro l’altro 

(in traccia) corrono i Centauri.   

 

Sarà l’ultima volta che scende-

ranno per i propri mezzi: a Male-

bolge arriveranno sulla groppa di 

Gerione e al Cocito portati dalla 

mano del gigante Anteo. 

 

Visti tutti questi dettagli che - a 

quanto pare - a molti sono sfug-

giti, credo di aver capito quale 

fosse l’intenzione di Dante. 

 

I Cerchi V e VI sembrano una 

cosa sola e, difatti, non si scende 

dall’uno all’altro. I due poeti 

fanno un lungo giro per la riva 

(ripa) della Stige prima di 

arrivare all’alta torre, che forse 

doveva fare parte di una città 

infernale nella quale sarebbe 

finito il viaggio. Ma l’inserzione 

dell’episodio di Filippo Argenti 

costringe Dante a creare un 

nocchiero (Flegiàs, cui nome e 

vicende simboleggiano il fuoco 

che si troverà più avanti) ed a 

introdurre nuovi episodi, come la 

chiusura delle porte (con richiami 

politici alla sua estromissione da 

Firenze), il primo viaggio di 

Virgilio e l’incontro con Farinata 

e Cavalcante (che sarebbe stato 

impossibile se fossero ascritti ai 

peccati che mancano).
72

 

La città finisce in una gigantesca 

ripa dalla quale è impossibile 

scendere. Devo immaginare che, 

quando l’ha fatto Virgilio, non ha 

avuto alcun problema visto che 

non lo dice e parla di vecchia 

roccia, perché si trova lì dalla 

formazione della regione 

infernale (quel fenomeno sarà 

spiegato solo in Inf. XXXIV 121-

126). Ad ogni modo, risulta che 

proprio lì finisce la sezione che 

ora chiamerà degli incontinenti. Il 

resto (compresi i quattro peccati 

mancati) ho già tentato di spie-

garlo e diventerà del tutto eviden-

te dopo leggere quanto segue. 

 

Dicevo che la ricerca di una 

coerenza fra la struttura morale 

dell’Inferno e la struttura morale 

del Purgatorio è quella che ha 

generato la maggior quantità di 

problemi esegetici. E perciò mi 

risulta piacevole che – dopo 

diversi decenni di studio – io 

credo di essere pervenuto ad un 

buon risultato che potrebbe 

funzionare almeno come ipotesi 

di lavoro. 

 

                                                        
72 Tengo a precisare che, nei primi 

cerchi, Dante indica espressamente il 

suo numero ordinale: Così si mise, e 

così mi fé intrare / nel primo cerchio 

che l'abisso cigne (If IV, 23-24); 

Così discesi del cerchio primaio / giù 

nel secondo, che men luogo cinghia / 

e tanto più dolor, che punge a guaio 

(If V, 1-3); Io sono al terzo cerchio, 

della piova / etterna, maladetta, 

fredda e greve (If III, 7-8); Così 

scendemmo nella quarta lacca / 

pigliando piú della dolente ripa / che 

'l mal dell'universo tutto insacca (If 

VII, 16-18). Non dà un numero né 

per la palude Stige né per la Città di 

Dite. Il Cerchio dei Violenti è 

ricordato due volte: Quando si parte 

l'anima feroce / dal corpo ond'ella 

stessa s'è disvelta, / Minòs la manda 

a la settima foce (If XIII, 94-96) e 

Così ancor, su per la strema testa / di 

quel settimo cerchio, tutto solo, / 

andai dove sedea la gente mesta (If 

XVII, 43-45). Finalmente, l’ottavo è 

nominato Malebolge  (Inf. XVIII 1, 

XXI 5, XXIV 37, XXIX 41) e il nono 

è il Cocito (Inf. XIV 119, XXXI 123, 

XXXIII 156, XXXIV 52). 

Per spiegare la topografía del 

Purgatorio, Dante fa la stessa 

procedura esplicativa. Cioè, 

lascia parlare Virgilio, mentre si 

trovano nella cornice degli 

accidiosi: 

 

 

Ed elli a me: «L'amor del bene, 

scemo/ 

del suo dover, quiritta si ristora; 

qui si ribatte il mal tardato remo. 

 

 Ma perché più aperto intendi an-

cora,/ 

 volgi la mente a me, e prenderai 

alcun buon frutto di nostra di-

mora»./  

 

(Purg. XVII, 85-90) 

Precisamente qui (quiritta) si ri-

para, mediante la pena, l’amore 

del bene che è stato scarso o in-

feriore al dovere. Parla, pertanto, 

dell’accidia, come segnala Ben-

venuto: Est enim accidia amor 

defectivus boni summi…: quae-

dam neglitentia, tepiditas et quasi 

contemptibilitas ad acquirendum 

bonum appetibile.
73

 Così come il 

marinaio ha indugiato remando 

debolmente, ora è necesario ricu-

perare il tempo perduto.  

Né Creator né creatura mai 

 - cominciò el -, figliuol, fu sanza 

amore,/ 

 o naturale o d’animo; e tu 'l sai. 

 Lo natural è sempre sanza err-

ore,/ 

ma l'altro puote errar per malo 

obietto/ 

 o per troppo o per poco di vigo-

re./  

 

(Purg. XVII, 91-96) 

 

Ecco la tripartizione: l’amore può 

errare per essere rivolto al male 

(malo obietto) per essere 

eccessivo (troppo di vigore) o per 

essere debole (per poco di 

vigore). L’ultimo caso spetta agli 

                                                        
73 BENEVENUTI DE RAMBALDIS DE 

IMOLA Comentum Dantis Aldigherij 

Comoediam, nunc primum integre in 

lucem editum sumptibus Guilielmi 

Warren Vernon, curante Jacobo 

Philippo Lacaita. G. Barbèra, Flo-

rentiae 1887, ad loc.; consultabile in  

https://dante.dartmouth.edu.   

https://dante.dartmouth.edu/
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accidiosi; gli altri saranno citati 

subito. Né Dio né le creature sono 

state mai senza amore, sia questo 

naturale (innato o istintivo) o 

d’animo (d’elezione e libero). 

L’amore naturale non erra mai 

per sé stesso, se non è deviato o 

impedito dall’affetto di elezione. 

Quando Virgilio dice che lo sa (e 

tu ‘l sai), non è un’affermazione 

retorica poiché Dante aveva 

trattato nel Convivio il tema delle 

tendenze naturali degli esseri per 

istinto.
74

 

                                                        
74 Ciascuna cosa … ha ‘l suo speziale 

amore. Ché le corpora simplici 

hanno amore naturato in sè allo 

luogo propio, e però la terra sempre 

discende al centro; lo fuoco 

ha[amore a]lla circunferenza di 

sopra, lungo lo cielo della luna, e 

però sempre sale a quella. Le 

corpora composte prima, sì come 

sono le minere, hanno amore allo 

luogo là dove la loro generazione è 

ordinata, e in quello crescono, e [d]a 

quello [ricevono] vigore e potenza: 

onde vedemo la calamita sempre 

dalla parte della sua generazione 

ricevere vertù. Le piante, che sono 

prima animate, hanno amore a certo 

luogo più manifestamente, secondo 

che la complessione richiede; e però 

vedemo certe piante lungo l'acque 

quasi cansarsi, e certe sopra li gioghi 

delle montagne, e certe nelle piagge 

e da piè de' monti: le quali se si 

transmutano, o muoiono del tutto o 

vivono quasi triste, sì come cose 

disgiunte dal loro amico. Li animali 

bruti hanno più manifesto amore non 

solo alli luoghi, ma l'uno l'altro 

vedemo amare. Li uomini hanno loro 

proprio amore alle perfette ed oneste 

cose. E però che l'uomo, avegna che 

una sola sustanza sia, tutta fia[ta la ] 

forma, per la sua nobilitade, ha in sè 

[e] la natura d'ognuna [di] queste 

cose, tutti questi amori puote avere e 

tutti li ha. Ché per la natura del 

simplice corpo che nello subietto 

signoreggia, naturalmente ama 

l'andare in giuso; e però quando in 

sù muove lo suo corpo, più s’afatica. 

Per la natura seconda, del corpo 

misto, ama lo luogo della sua 

generazione, e ancora lo tempo; e 

però ciascuno naturalmente è di più 

virtuoso corpo nello luogo dove è 

generato en el tempo della sua 

generazione che in altro … E per la 

natura terza, cioè delle piante, ha 

l'uomo amore a certo cibo (non in 

quanto è sensibile, ma in quanto è 

notribile)…  E per la natura quarta 

degli animali, cioè sensitiva, hae 

l'uomo altro amore, per lo quale ama 

La principale differenza con i 

dannati dell’Inferno è che questi 

commisero effettivamente le loro 

colpe; invece, le anime del 

Purgatorio sono classificate per 

tendenze peccaminose. 

Mentre ch'egli è ne’ primi ben’ 

diretto,/ 

e ne' secondi sé stesso misura, 

esser non può cagion di mal di-

letto;/ 

ma quando al mal si torce, o con 

più cura/ 

o con men ch’e’ non dèe corre 

nel bene,/ 

contra 'l Fattore adovra sua 

fattura./  

 

(Purg. XVII, 97-102)  

Mentre che l’amore è indirizzato 

verso il primo bene (Dio) e si 

mantiene nei giusti limiti rispetto 

dei beni mondani, non può essere 

causa di piacere peccaminoso. 

Ma quando s’indirizza verso il 

male, o tende eccessivamente ai 

beni terreni, o dimostra poco 

vigore, allora la creatura (fattura) 

opera contra il Creatore (fattore). 

                                                        
secondo la sensibile apparenza, sì 

come bestia; e questo amore 

nell'uomo massimamente ha mestiere 

di rettore, per la sua soverchievole 

operazione nel diletto massimamente 

della vista e del tatto. E per la quinta 

e ultima natura cioè vera umana o, 

meglio dicendo, angelica, cioè 

razionale, ha l'uomo amore alla 

veritade e alla vertude; e da questo 

amore nasce la vera e perfetta 

amistà, dell’onesto tratta, della quale 

parla lo Filosofo nell’ottavo 

dell’Etica, quando tratta 

dell’amistade (Convivio, ed. cit. III III 

2-7, 9, 10-11). Per la precisione, il 

riferimento aristotelico è: Perfecta … 

est bonorum amicicia, et secundum 

virtutem (È perfetta… l’amicizia 

degli uomini buoni e simili per virtù; 

Ethica Nicomachea VIII 4 1156B 7). 

La trattazione tematica dipende da 

San Tommaso: Omne agens, 

quodcumque sit, agit quamcumque 

actionem ex aliquo amore ([34745] 

Summa Theologiae, Iª-IIae q. 28 a.6 

co). Dante lo sostiene anche nella 

Monarchia: virtutes uniuscuiusque 

rei consequantur naturam eius 

propter finis adeptionem (le virtù di 

ciascun ente derivano dalla natura 

dell’ente stesso in vista del 

conseguimento del proprio fine; III, 

XIV, 2).  

Quinci comprender puoi ch'esser 

convene/ 

amor sementa in voi d'ogni ver-

tute/ 

e d'ogne operazion che merta pe-

ne./ 

Or, perché mai non può da la sa-

lute/ 

amor del suo subietto volger viso, 

da l'odio propio son le cose tute; 

e perché intender non si può 

diviso,/  

e per sé stante, alcuno esser dal 

Primo,/ 

da quello odiare ogne effetto è 

deciso./  

 

(Purg. XVII 103-111) 

Da tutto questo si capisce che 

l’amore è il principio di ogni 

virtù ed ogni colpa. L’amore che 

erra per mal obietto non può 

essere che amore per il male del 

prossimo: un essere creato non 

può odiare il suo creatore, perché 

senza di lui non esisterebbe (non 

si può intendere diviso da lui), e 

nemmeno a sé stesso (dell’odio 

proprio sono le cose sicure). 

Tuttavia, San Tommaso ammette, 

con speciali limitazioni, l’odio 

contro Dio e lo dichiara il più 

grave di tutti i peccati.  

Dante segnala nel Convivio:  

 

Ciascuna forma sustanziale 

procede dalla sua prima cagione, 

la quale è Iddio, sì come nel libro 

Di Cagioni è scritto, e non riceve 

diversitade per quella, che è 

simplicissima, ma per le 

secondarie cagioni e per la 

materia in che discende. Onde 

nel medesimo libro si scrive, 

trattando della infusione de la 

bontà divina: «E fanno[si] 

diverse le bontadi e i doni per lo 

concorrimento della cosa che 

riceve». Onde, con ciò sia cosa 

che ciascuno effetto ritegna della 

natura de la sua cagione - sì 

come dice Alpetragio quando 

afferma che quello che è causato 

da corpo circulare n’ha in alcuno 

modo circulare essere -, ciascuna 

forma ha essere della divina 

natura in alcun modo: non che la 

divina natura sia divisa e 

comunicata in quelle, ma da 

quelle [è] participata, per lo 

modo quasi che la natura del sole 

è participata nell'altre stelle. E 



36 

 

quanto la forma è più nobile, 

tanto più di questa natura tiene: 

onde l'anima umana, che è forma 

nobilissima di queste che sotto lo 

cielo sono generate, più riceve 

della natura divina che 

alcun'altra. E però che 

naturalissimo è in Dio volere 

essere - però che, sì come nello 

allegato libro si legge, «prima 

cosa è l'essere, e anzi a quello 

nulla è» -, l'anima umana essere 

vuole naturalmente con tutto 

desiderio; e però che 'l suo essere 

dipende da Dio e per quello si 

conserva, naturalmente disia e 

vuole a Dio essere unita per lo 

suo essere fortificare.
75

  

 

Resta, se dividendo bene stimo, 

 che 'l mal che s'ama è del pros-

simo; ed esso/ 

 amor nasce in tre modi: in vostro 

limo/ 

 è chi, per esser suo vicin sop-

presso,/ 

 spera eccellenzia, e sol per qu-

esto brama/ 

ch'el sia di sua grandezza in 

basso messo;/ 

è chi poder e grazia, onore e fa-

ma/ 

teme di perder perch'altri sor-

monti,/ 

ond’e’ s'atrista sì, che 'l con-

trario ama;/ 

ed è chi per ingiuria par ch'aon-

ti,/ 

sì, ch’e’si fa de la vendetta ghiot-

to,/ 

e tal convien ch’e·male altrui im-

pronti./  

 

(Purg. XVII 112-123) 

Se l’uomo non può amare il suo 

proprio male né quello di Dio, 

non resta altro che possa amare il 

male del prossimo e questo ap-

pare in tre maniere nel limo della 

natura umana (Formavit igitur 

Dominus Deus hominem de limo 

                                                        
75 DANTE ALIGHIERI, Convivio, ed. 

cit., III II 4-7. Le citazioni corri-

spondono al Liber de causis I 1, 12-

14; XIX [XX] 157-158; XX 

[XXI]163 ed a AL-BITRÛJI, De mo-

tibus coelorum, edizione critica della 

traduzione latina di Michaelk Scot, a 

c. di F.J. Carmody, University of 

California Press,  Berkeley and Los 

Angeles 1952, VIII 9. 

 

terrae; Gen. II 7) e tutte e tre 

hanno una chiara definizione 

tomista. C’è chi desidera elevarsi 

con l’oppressione altrui, 

ribassando gli altri; è la superbia: 

superbia dicitur esse amor 

propriae excellentiae, in quantum 

ex amore causatur inordinata 

praesumpio alios superandi 

([45541] Summa Theologiae, IIª-

IIae, q. 162 a. 3 ad 4). C’è chi 

teme di perdere potenza, favore, 

onore e rinomanza per il fatto che 

un altro si elevi (risalga) e 

desideri per costui il contrario, 

cioè che cada; è l’invidia: tristur 

de bonis alicuius inquantum alter 

excedit ipsum in bonis ([40547] 

Summa Theologiae, IIª-IIae q. 36 

a. 2 co.) Finalmente, c’è chi 

ricevendo alcuna injuria si sdegna 

e diventa avido di vendetta; è 

l’ira: Si autem aliquis appetat 

quod fiat vindicta qualitercumque 

contra ordinem rationis; puta si 

appetat puniri eum qui non 

meruit, vel ultra quam meruit, vel 

etiam non secundum legitimum 

ordinem, vel non propter debitum 

finem, qui est conservatio 

iustitiae et correctio culpae, erit 

appetitus irae vitiosus ([45366] 

Summa Theologiae, IIª-IIae, q. 

158 a. 2 co.). 

 

Questo triforme amor qua giù di 

sotto/ 

 si piange. Or vo' che tu de l'altro 

intende,/ 

 che corre al ben con ordine cor-

rotto./ 

 Ciascun confusamente un bene 

apprende/ 

 nel qual si queti l'animo, e di-

sira:/ 

 per che di giunger lui ciascun 

contende./ 

 Se lento amore a lui veder vi tira 

 o a lui acquistar, questa cornice, 

 dopo giusto pentér, ve ne mar-

tira/.  

 

(Purg. XVII 124-132) 

Queste tre forme d’amore si 

espiano sulle tre cornici inferiori. 

Le altre sono distribuite nel resto 

del monte seguendo un criterio 

che Virgilio spiega subito. Ogni 

uomo ha un’idea di un bene 

sommo, nel quale la sua anima 

può trovare soddisfazione e de-

sidera quel bene. Perciò tenta di 

raggiungerlo, ma – se manca di 

vigore – pecca di accidia e – 

morendo pentito del suo peccato 

– riesce a espiarlo sulla cornice 

dove si trovano. 

Altro ben è che non fa l'uom 

felice;/ 

non è felicità, non è la buona 

Essenza, d'ogne ben frutto e ra-

dice./ 

L’amor ch'ad esso troppo s'aban-

dona,/ 

di sovr'a noi si piange per tre 

cerchi;/ 

ma come tripartito si ragiona, 

àccione, acciò che tu per te ne 

cerchi». / 

 

(Purg  XVII 133-139)  

Ci sono, poi, altri beni (i terreni) 

che sono sempre imperfetti e non 

possono dare all’uomo una vera 

felicità. Queste viene solo da Dio 

(la buona essenza), il che è 

d’accordo con la teología tomista: 

manifestum est quod solus Deus 

habet omnimodan perfectionem 

secundum suam essentiam, et 

ideo ipsee solus est bonus per 

suam essentiam ([28484] Summa 

Theologiae, Iª q. 6 a. 3 co.). 

L’amore che si sente per ecces-

sivo vigore (troppo di vigore) 

verso quei beni si manifesta nelle 

colpe di avarizia, gola e lussuria. 

Lo capirà Dante “cercando” per 

sé stesso, cioè percorrendo la 

strada che manca. 

A questo punto resta chiaro l’or-

dinamento del Purgatorio, il quale 

s’identifica con la già citata clas-

sificazione dei peccati capitali, 

svolta da San Gregorio Magno e 

seguita – fra altri – da Cassiano, 

Isidoro, Adelmo, Alcuino e Pier 

Damiano. In essa si segnala tassa-

tivamente: Ipsa namque vitiorum 

regina superbia cum devictum 

plene cor ceperit, mox illud sep-

tem principalibus vitiis, quasi 

quibusdam suis ducibus deva-

standum tradit.
76

 Aggiungerò più 

avanti qualcos’altro a questo 

riguardo. 

                                                        
76 GREGORIUS MAGNUS, Moralia in 

Job, 31, Caput XLV, 2 [87]. In: 

http://monumenta.ch. 
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Se stabiliamo un parallelo fra 

l’Inferno e il Purgatorio, abbiamo 

il risultato seguente: 

 

INFERNO              

 Limbo (cerchio I) 

Lussuriosi (cerchio II)  

Golosi (cerchio III) 

Avari e Prodighi (cerchio IV)  

Iracondi (cerchio V)  

Eretici (cerchio VI) 

Violenti (cerchio VII) 

Frodolenti (cerchio VIII) 

Traditori (cerchio IX) 

 

PURGATORIO 

 

Paradiso Terrestre 

 

Lussuriosi (cornice VII) 

 

Golosi (cornice VI) 

 

Avari e Prodighi (cornice V) 

 

Accidiosi (cornice IV) 

 

Iracondi (cornice III) 

 

Invidiosi (cornice II) 

 

Superbi (cornice I) 

 

Antipurgatorio 

 

 

La simmetria si rompe solo con la 

presenza degli eretici. L’affinità 

fra il Limbo e il Paradiso Ter-

restre è evidente. La descrizione 

ovidiana di quest’ultimo ha por-

tato qualcuno a pensare che vi 

dimoreranno gli spiriti magni 

dopo che si sia spopolato il Pur-

gatorio. Purtroppo, si tratta di una 

montagna d’origine metafísica, 

come Stazio spiega a Dante, nel 

momento in cui sente un terre-

moto (Purg. XX 40-74). 

 

Sul Purgatorio, Virgilio segue 

nuovamente la dottrina aristote-

lica e non la gregoriana e la ra-

gione è evidente, malgrado molti 

dantologi sembrano che non se ne 

siano resi conto: fa riferimento ad 

Aristotele, perché non conosce la 

Bibbia. Bisogna non dimenticare 

che lui stesso è stato preso dal 

Limbo per l’intercessione di 

Beatrice, di Santa Lucia e di Ma-

ria Vergine. A proposito! In 

pochi se ne sono accorti che 

Beatrice parla del viaggio 

programmato soltanto in Purg. 

XXX, 139-141. 

 

Comunque, il rapporto ovvio è 

quello che si stabilisce tra fro-

dolenti/invidiosi e superbi/tradi-

tori. E quali fiere le rappresen-

tano? 

 

Secondo il mio parere, la chiave 

si trova nel rito che Dante 

adempie prima di scendere sulla 

groppa di Gerione verso 

Malebolge. 

 

I’ avea una corda intorno cinta, 

 e con essa pensai alcuna volta 

 prender la lonza a la pelle 

dipinta./ 

 

 Poscia che l'ebbi tutta da me 

sciolta,/ 

 come 'l maestro m'avea coman-

dato,/ 

 porsila a lui agroppata e ravol-

ta:/ 

 

 ond'e’ si volse inver' lo destro la-

to,/ 

 e, alquanto di lunge da la spon-

da/ 

la gittò giuso in quell'alto burra-

to./  

 

(Inf.  XVI 106-114) 

 

Come segnalano BOSCO-REGGIO: 

“Noi assistiamo non a un fatto ma 

a un rito, visto al rallentatore; 

conviene dire che il significato 

d'ogni singolo momento di esso ci 

sfugge; ma non ci sfugge il 

significato generale magico-

religioso”. 

Al di là dal fatto che non risulta 

documentato che Dante sia stato 

terziario francescano, risulta 

incontestabile che quei terziari 

non portavano una corda, ma una 

cinghia. Cade così l’ipotesi di 

Francesco da Buti (1385-95), 

seguita da molti. 

Non risulta ozioso esaminare pu-

re ognuno dei passi del rito por-

tato avanti dal poeta: sciolta da 

lui, la consegna al maestro ag-

groppata e ravvolta, affinché 

questi si volga verso destra e la 

getti di lunge dalla sponda giù in 

quell’alto burrato. 

È chiaro che Dante non spen-

derebbe tante parole nell’episodio 

se avesse soltanto il proposito di 

chiamare Gerione. Esiste, quindi, 

un significato allegorico che non 

conosciamo.
77

 

Ho già segnalato l’interpretazione 

di Antonio Lanza sull’allegoria 

della lonza e adesso devo rife-

rirmi a quello della corda. Anche 

qui, dopo aver fatto una disamina 

delle diverse impostazioni cri-

tiche, stabilisce che deve rappre-

sentare “qualcosa di cui Dante è 

fornito nell’Alto Inferno e che 

invece non è opportuno avere nel 

Basso Inferno”.
78

 E aggiunge che 

“la spiegazione più razionale e 

valida” è che la corda sia simbolo 

della pietà e cita pure il Pascoli 

(che avrebbe sbagliato solo nel-

l’interpretare allegoricamente la 

lonza come se fosse la lussuria): 

per Dante, in Malebolge «vive la 

pietà quand’è ben morta» (Inf. XX 

28) ed è diverso il suo atteggia-

mento di fronte agli incontinenti, 

agli eretici, ai violenti bestiali.
79

 

D’altronde, siccome la lonza 

                                                        
77 Sulla natura triplice del mostro e le 

fonti, cfr. E. PASQUINI, Dante e le 

figure del vero…, cit., pp. 76-82. 

Romano Manescalchi pensa che la 

corda significa la lussuria perché è la 

“radix omnium malorum, da cui 

germinano ed a cui in definitiva si 

riconducono tutti gli altri aspetti, tutte 

le altre forme di avidità son come dei 

mezzi” (cfr. Anche l’Inferno di Dante 

ordinato secondo la dottrina 

dell’amore?, cit., p. 125; è tornato sul 

tema in Altre annotazioni riguardo 

l’interpretazione delle tre fiere 

dantesche, in LIA, X, 2009, pp. 443-

448 (ora in Studi sulla Commedia, 

cit., pp.13-20). 
78 A. LANZA, Op. cit., p. 50. 
79 ibid. 
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simboleggia l’invidia e questa si 

può interpretare nel senso di odio 

di parte, “risulta evidente che in 

questo tentativo di cattura è da 

vedere una chiara allusione alla 

sua attività politica, al suo nobile 

ma vano sforzo di contribuire a 

placare quell’odio di parte che 

imperava a Firenze e al quale era 

necessario contrapporre proprio 

una maggiore comprensione fra 

gli uomini, un sentimento, in-

somma di vera pietas”.
80

 

Dal canto suo, Romano Mane-

scalchi, in un suo altro lavoro, 

sostiene che “Dante provò a met-

ter ordine a Firenze (la “lonza”) 

tramite la “legge” fatta dallo 

stesso Comune fiorentino (la 

«corda»): Dopo aver constatato 

quale caos hanno provocato 

quanti si son messi su quella stra-

da, per quanto «a ben far 

[avessero posto] gli ingegni», Inf. 

VI 81, da Farinata a Tegghiaio 

Aldobrandi, Iacopo Rusticucci 

ecc., comprende che le leggine 

fatte dal Comune fiorentino (fatte 

ad ottobre non arrivano a 

novembre, per cui vd. «… a mez-

zo novembre / non giugnee quell 

che tu d’ottobre fili» Purg. VI 

143-44) non sono bastevoli per 

problemi tanto grandi e consegna 

quelle leggine a Virgilio, 

l’Impero, che con la sua “legge”, 

la legge dell’Impero, potrà ciò 

che quelle non possono (sul mo-

mento con la legge Comunale im-

prigional, ingannandalo, Gerio-

ne): il gettito della corda è il 

momento in cui il poeta si 

distacca da Firenze, «si forbe» 

(Inf. XV 69) dei costumi di 

Firenze ed inizia a meditare I 

problema nell’ottica 

dell’Impero.
81

 In questa 

                                                        
80 A. LANZA, Op. cit., p. 51-52. E 

precisa ancora: “il fatto che il poeta 

visiti gli usurai solo dopo essersi 

sbarazzato della corda significa che il 

loro peccato – il vergognoso 

sfruttamento del lavoro altrui – più 

d’ogni altro si avvicina a quello della 

frode, e quindi non merita alcuna 

pietà”. 
81 Cita se stesso in R. MANESCALCHI, 

«Ei son tra l’anime più nere… (Inf,. 

VI 85); «Dai lor costumi fa’ che tu ti 

forbi (Inf. CX 69)», in LIA, XI, 2010; 

ora in Studi sulla Commedia…, cit., 

p.76 

interpretazione la “lonza” viene a 

rappresentare Firenze, come in 

molti han voluto che fosse. Ma la 

Firenze di cui Dante si libera non 

è l’istituzione del Comune, che 

sarebbe un ostacolo esterno, 

inammissibile in un’ascesi 

morale. Qui si tratta del liberarsi 

di un modo di essere e di agire di 

chi opera e che lo stava 

contaminando: è di questo modo 

di essere e di agire che il poeta si 

“forbe” dando la “corda” a 

Virgilio”.
82

 

Ad ogni modo, mi pare chiara 

l’affinità corda/frode e lonza/Ge-

rione. Ed e qui che si trova la 

chiave dell’attribuzione delle 

“disposizioni” alle tre fiere. Ri-

passiamo la descrizione che ab-

biamo del mostro che trasporterà 

i protagonista verso Malebolge: 

La faccia sua era faccia d'uom 

giusto,/ 

- tanto benigna avea di fuor la 

pelle -/ 

e d'un serpente tutto l'altro fusto; 

 

due branche avea pilose insin 

l'ascelle;/ 

lo dosso e 'l petto e ambedue le 

coste/ 

dipinti avea di nodi e di rotelle. 

 

Com-più color’, sommesse e 

sopraposte/ 

non fèr mai drappi Tartari né 

Turchi,/ 

né fuôr tai tele per Aràn imposte.  

 

(Inf.  XVII 10-18) 

Non capisco come i commen-

tatori non si siano resi conto del 

fatto che quella pelle piena di 

arabeschi (che probabilmente rap-

presenta le trappole e gl’inganni 

di cui si serve il frodolento per 

raggiungere il suo scopo) è in 

rapporto diretto col pelo maculato 

della lonza e della sua pelle 

gaetta.
83

 

                                                        
82 R. MANESCALCHI, Sul primo canto 

dell’Inferno: nuove prospettive di 

interpretazione, in Dante, Atti del 

Convegno d’Albenga (13-14 aprile 

2012), Albenga, edizioni del Delfino 

Moro, 2013, p. 57. 
83 Proprio quando avevo finito di 

riscrivere ed aggiornare questo mio 

lavoro, sono venuto a conoscenza di 

In quel caso, se la lonza è la 

frodolenza (o malizia), a quale 

delle faville di Ciacco e Brunetto 

corrisponderebbe? 

Risulta ovvio che, a questo punto, 

la lussuria c’entra poco, poiché la 

sua attribuzione alla lonza è de-

terminata soggettivamente soltan-

to per la sua felinità di movimen-

to. Propendo ad accettare un 

punto di contatto con la superbia 

e tenterò di spiegarlo adesso. 

La lussuria fa parte dell’inconti-

nenza propria (insieme alla gola) 

e l’incontinenza impropria (l’ava-

rizia e l’ira). Nell’Inferno, la 

lussuria è punita direttamente nel 

Cerchio II ed indirettamente nel 

terzo girone (sodomiti) e la prima 

bolgia del Cerchio VIII (sfrut-

tatori di donne). 

Inoltre, perché soltanto la lussuria 

è sinonimo d’incontinenza? 

Quando Dante arriva al Cerchio 

II, c’indica che: 

   I’ 

‘ntesi ch'a così fatto tormento 

ènno dannati i peccator’ carnali, 

che la ragion somettono al ta-

lento./ 

 

 (Inf. V 37-39) 

e SAPEGNO segnala, appunto, che 

non definisce così in maniera 

                                                        
un articolo di D.M. PEGORARI, La 

lonza svelata, fonti classiche, 

cristiane e ‘interne’ dell’allegoria 

della frode, in GSLI, CXCII, fasc. 640, 

4º semestre 2015, pp. 523-541, che 

tocca questo tema e concorda su 

questo punto e sulla mia attribuzione 

simbolica alle fiere. Penso che si 

tratti di una felice coincidenza, 

quantunque il mio volume 

“NUNQUAM FLORENTIAM IN-

TROIBO”…, cit., si trovi da quasi due 

decenni in diverse biblioteche, a 

partire da quella della Società 

Dantesca Italiana. Su questo scritto 

dirò la mia, spero, in un’altra sede, 

ma mi pare il caso di avvertire che 

Gerione non colloca le anime nella 

bolgia corrispondente. In effetti, 

anche se lascia i due poeti sull’orlo e 

non dentro una bolgia, è pure vero 

che Minosse manda le anime dannate 

direttamente al loro destino (vd. Inf. 

XVII 124-129; e anche XIII 94-96). 

La sua funzione, come quella di 

Flegiàs, rimane inspiegata.  
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specifica la lussuria, ma ad ogni 

peccato d’incontinenza. 

Ma, qual è il rapporto tra l’incon-

tinenza e l’avarizia, che sarebbero 

rappresentate dalla lupa? 

Virgilio la descrive così: 

 

ché quella bestia, per la qual tu 

gride,/ 

non lascia altrui passar per la 

sua via, / 

ma tanto lo 'mpedisce che l'uc-

cide/; 

                                                         

e ha natura sì malvagia e ria, 

che mai non empie la bramosa 

voglia,/ 

e dopo il pasto ha più fame che 

pria./ 

 

Molti son li animali a cui s'a-

moglia,/ 

e più saranno ancora, infin che 'l 

Veltro/ 

verrà, che la farà morir con do-

glia./ 

 

 (Inf. I 94-102) 

 

Lasciando da parte la profezia del 

veltro (che è tema di altri tanti 

libri),
84

 mi riferisco soltanto al-

                                                        
84 Per il TRUCCHI  è una “profezia 

indeterminata, che governa il 

mondo (Par., XI, 28). Profezia 

indeterminata, quasi un atto di Fede, 

una certa speranza del Poeta 

cristiano, che in vita doveva aver la 

gioia di vederla prossima ad 

avverarsi con Arrigo VII, e poi la 

delusione e il dolore di vederla 

svanire. Altre profezie del Canto 

XXXIII del Purgatorio e del XXVII 

del Paradiso compieranno il nostro 

pensiero. Certo si è che l'enigma 

forte del Veltro non fu inventato dai 

commentatori, ma voluto, forse per 

non suscitare troppi nemici al Poema 

fin dal primo Canto, da Dante stesso; 

il quale l'ha fatto seguire da versi così 

sibillini, che ogni commentatore ha 

potuto trarli alla sua opinione”. La 

lupa sarebbe la personificazione 

dell’Ingiustizia, rappresentando la 

vita attiva che ha per fine la felicità 

terrena e la Giustizia non tornerà a 

splendere fra gli uomini. Il Vangelo 

apre al Cristiano una via di salute per 

il cielo con la renuncia alla vita 

attiva, il che non vuol dire essere un 

ignavo. Infatti, perché costui rifugge 

dalla vita attiva ma anche dalla 

contemplativa. La lupa uccide per 

l’essenziale: l’avarizia è di tale 

natura che non si sazia mai, per-

ché la momentanea soddisfazione 

del Desiderio non fa altro che 

accrescerne l’ardore. Lo aveva 

detto lo stesso Dante, citando Ci-

cerone nel Convivio: “E però dice 

Tullio in quello De paradoxo: … 

                                                        
questa vita e per l’altra. La seconda 

sarà quella che offrirà Virgilio a 

Dante. Cadono così tutte le 

personificazioni del Veltro. In quanto 

alla Lupa, i molti animali a cui 

s’amoglia (Inf. I 100) sono gli aspetti 

propri dell’ingiustizia e Trucchi ne 

cita alcuni: “la tirannide, l'assassinio, 

l'usura del Cerchio dei Violenti, il 

lenocinio, la simonia, la baratteria, il 

furto, l'alchimia, il tradimento del 

Cerchio dei frodolenti, hanno per 

radice la cupidigia, per madre la 

Lupa”. Secondo me, Dante aveva 

presenti questi caratteri propri della 

fiera simbolica, ma non aveva ancora 

deciso come distribuirli nel suo 

poema, vista la sua portata ristretta ai 

sette peccati capitali. Da tenere conto 

pure le analisi di Bortolo Martinelli, 

che sostiene che il Veltro non può 

essere altro che il Cristo, date le 

caratteristiche che possiede (cfr. 

Genesi della ‘Commedia’: la selva e 

il veltro, in «Studi Danteschi», LXXIV 

(2009), p. 124). Non è chiaro, 

comunque, perché Dante sceglie 

Virgilio per emettere quella profezia, 

dato che – ispirata nell’Apocalisse di 

Giovanni – è più cristologica di 

quella di Pg XXIII 43-45 e quelle di 

Pd XXVII 61-63 e 139-148. Mi 

azzardo a dare una risposta ovvia: 

perché è l’unico personaggio presente 

che può farlo. Eppure, il Martinelli 

crede che è «il risultato di una 

scrittura intermittente, non priva di 

incertezze, non già per quanto 

riguarda la saldatura delle parti, bensì 

per quanto riguarda l’ordito e lo 

sviluppo e tenuta delle idee» (ivi). 

Un’idea originale è stata, però, 

proposta da Mirco Manuguerra: dato 

che nessun uomo potrebbe mai 

incorporare in sé le enormi 

prerogative del Veltro (se neppure il 

Cristo ha cacciato la Lupa, madre di 

ogni vizio, dal contesto terreno, chi 

altri mai potrebbe farlo?), l’unica 

soluzione accettabile sarebbe quella 

di un’azione secolare della stessa 

Divina Commedia (cfr. Nova Lectura 

Dantis, La Spezia, Luna Editore-

Società Editrice Ligure-Apuana, 

1996, pp. 58-61). Il ragionamento 

completo, includendo i nomi di 

coloro che hanno ripreso que-

st’ipotesi senza citare Manuguerra, si 

può leggere sul mio «IO DICO 

SEGUITANDO»..., cit., p.147. 

in nullo tempo si compie né sazia 

la sete de la cupidate” (IV XII 6). 

Per di più, Virgilio – come ho già 

ricordato - dice a Pluto, guar-

diano degli avari e dei prodighi: 

«Taci, maledetto lupo!» (Inf. VI 

8) e Dante, nella sua violenta 

requisitoria contro l’avarizia, la 

qualifica come antica lupa (Purg. 

XX, 10). Molti sono gli animali 

cui si ammoglia, intendendo per 

animali i vizi che le sono affini. Il 

riferimento al matrimonio o 

accoppiamento la dà pure il poeta 

in una delle sue epistole: 

“Cupiditatem unusquisque sibi 

duxit in uxorem, queemadmodum 

et vos, que nunquam pietatis et 

equitatis, ut caritas, sed semper 

impietatis et iniquitatis est 

genetrix” (Ep XI 14).  

    

E, a questo riguardo, San Gre-

gorio Magno, la sua fonte prin-

cipale, annovera i vizi affini all’a-

varizia: proditio, fraus, fallacia, 

periuria, inquietudo, violentiae, 

& contra misericordiam obdura-

tiones cordis oriuntur (tradi-

mento, frode, inganno, spergiuro, 

irrequietezza, violenza, e il 

sorgere della durezza del cuore 

contro la misericordia)
85

.  

   

Non mancano altri argomenti che 

mettono in relazione la lupa con 

l’avarizia. Dante mette pure in 

bocca di Folchetto da Marsiglia le 

parole seguenti:  

 

La tua città, che di colui è pianta, 

che pria volse le spalle al suo 

fattore 

e di cui è la 'nvidia tanto pianta, 

 

produce e spande il maladetto 

fiore  

c'ha disvïate le pecore e li agni: 

però c’ha fatto lupo del pastore.  

(Par. IX 127-132)  

 

                                                        
85 GREGORIUS MAGNUS, Moralia in 

Job, XXXI, Caput XLV, 3 [88.]. 

Testo consultabile in 

http://monumenta.ch. 

È pure importante ricordare che 

Aristotele, nella su Ethica 

Nichomachea, sentenzia: “nisi forte 

profusionem aut luxuriam 

nominemus et illiberallitas sunt in 

pecunia nimium et parum” (IV 1).  

 

http://monumenta.ch/
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Questa tematica è ricorrente. Così 

come, in questo caso, il fiorino ha 

corrotto gli ecclesiastici, non 

manca il riferimento ai pontefici e 

cardinali (Inf. VII 46-48), quello 

più diretto contro l’avarizia di 

Giovanni XXII (Par. XVIII, 130-

136) e il papa Adriano V che ne 

sente la purgazione fra le anime 

del quinto girone della montagna 

sacra (Purg. XIX97-145). 
 

È l’avarizia o cupidigia quella 

che ha fomentato l’incontinenza 

che, come si è visto, consiste nel 

godimento a dismisura delle cose 

ed include – pertanto – la lussuria 

e la gola. L’ira, dal canto suo, 

rappresenta l’incontinenza delle 

passioni nelle tre forme tomi-

stiche ormai segnalate. 
 

In quanto all’invidia, Dante ne ha 

fatto riferimento in diverse sue 

opere, ma senza offrire una defi-

nizione categorica. Tradizional-

mente la si considera come il sen-

timento d’irritazione che nasce 

dal considerare che il bene altrui 

è lesivo del proprio. Nel Purga-

torio, è inclusa nel gruppo dei 

peccati in cui il disordine del-

l’amore rendon incline l’anima 

verso il male (malo obietto) sotto 

la specie del bene (malum sub 

ratione boni). 
    

Ed è appunto l’invidia quella che 

provoca la violenza o matta 

bestialitade. È responsabile del 

fatto che Firenze sia una città 

partita (Inf. VI 61) e Ciacco pro-

fetizza momenti terribili dovuti 

alle fazioni e consorterie (Inf. VI 

64-75). L’atteggiamento di Sapia 

che grida a Dio «Omai più non ti 

temo!» (Purg. XIII, 122) non è 

solo una bestemmia, ma un gesto 

irrazionale, vale a dire proprio di 

una bestia. E la bestia per eccel-

lenza, l’animale che è sempre sta-

to il sinonimo della vita selvag-

gia, è il leone. Non solo! l’apo-

stolo Pietro ammonisce nella sua 

prima epistola: Sobrii estote, et 

vigilate : quia adversarius vester 

diabolus tamquam leo rugiens 

circuit, quærens quem devo-

ret (1Pietro V 8). 

 

Ma, ad ogni modo, non è il pec-

cato più grave. Quando si troverà 

e sarà consultato sulla cornice 

degli invidiosi, lo stesso Dante 

dirà: 

 

«Gli occhi - diss'io - mi fieno 

ancor qui tolti,/ 

ma picciol tempo, ché poca è l’of-

fesa/ 

fatta per esser con invidia vòlti. 

 

Troppa è più la paura ond'è so-

spesa/ 

l'anima mia al tormento di sotto, 

Che già lo ‘ncarco di là giù mi 

pesa». / 
 

(Purg. XIII 133-138) 

Cioè: riconosce che dovrà ri-

manere fra gl’invidiosi. Gli occhi, 

che saranno cuciti con fil di ferro, 

lo saranno per poco tempo, ma 

dovrà stare molto più tempo sulla 

cornice dei superbi, che è il 

peccato più grave. 

Ed è qui dove – non per esclu-

sione, ma per convinzione – 

credo che la superbia sia quella 

che occupa l’ultimo settore 

dell’Inferno e che raggruppa tutti 

i due gli aspetti della frodolenza: 

contro colui che non si fida e 

contro colui che si fida. Difatti, 

mentre la divisione fra i cerchi 

VII e VIII è netta, il cercio VIII e 

IX involucrano una sola “di-

sposizione”. 

Orbene, non si deve dimenticare 

che Lucifero è stato il “primo 

superbo” (Par. XIX 46) e che 

soffre la sua punizione, come una 

trinità negativa, nel punto più 

lontano da Dio. Anche Beatrice 

lo ricorderà: 

Principio del cader fu il malate-

to/  

 superbir di colui che tu vedesti 

 da tutti i pesi del mondo costret-

to./  
 

(Par. XXIX 55-57) 

E c’è ancora Gregorio Magno: 

Radix quippe cuncti mali su-

perbia est, de qua, Scriptura 

attestante, dicitur: Initium omnis 

peccati est superbia [Eccli. X 15]. 

Primae autem eius soboles: 

septem nimirum principalia vitia, 

de hac virulenta radice pro-

feruntum. Poi aggiungerà: Ipsa 

namque vitiorum regina superbia 

cum devictum plene cor ceperit, 

mox illud septem principalibus 

vitiis quasi quibusdam suis 

ducibus devastandum tradit.
86

 

E se, inoltre, tutti i Padri della 

Chiesa concordano sul fatto che il 

peccato di Lucifero è stata la 

superbia, c’è qualche dubbio che 

quel punto deve essere quello più 

lontano da Dio? 

D’altra parte, come ho già detto, 

la inanis gloria (vanitas, in 

latino) è stata assimilata alla su-

perbia. Il termine usato nel van-

gelo greco per i superbi è hy-

perephánois e superbia è un cal-

co evidente. I Romani, per espri-

mere lo stesso atteggiamento, 

utilizzavano il vocabolo arrogan-

tia.  

Aggiungo un altro dato. Molte 

volte alcuni studiosi si sono 

chiesti cosa c’entri il Pozzo dei 

Giganti per cui s’ingressa al 

Cocito. Precisamente, secondo la 

mitologia grecolatina, i giganti si 

ribellarono con superbia contro 

Giove. Ossia, nuovamente Dante 

trova un esempio pagano per 

rinforzare un concetto cristiano. 

E delle molte opinioni sul tema, 

mi sento nel dovere di citare 

Antonio Lubin, che crede che i 

peccati d’invidia e di superbia 

siano puniti nel Pozzo dei Gig-

anti, anche per la sua vicinanza a 

Lucifero.
87

 Senza conoscere i 

suoi lavori, ho avuto un’intui-

zione simile, perché ho avvertito 

che l’invidia provoca la violenza 

e che la superbia, che ridonda 

nella frodolenza, si esprime come 

inanis gloria ed è l’origine di tutti 

i mali.
88

  

Per scendere alla zona dei su-

perbi, Dante utilizza la corda 

misteriosa. Forse mai sapremo 

qual è il suo significato, ma non 

c’è dubbio che il poeta pensò di 

prendere la lonza e questa rap-

                                                        
86 GREGORIUS MAGNUS, Moralia in 

Job, cit.,  31, Caput XLV, 2 [87.]. 
87 Commedia di Dante Allighieri 

preceduta  dalla vita e da studi 

preparatori illustrativi esposta e 

commentata da Antonio Lubin, 

Stabilimento della Ditta L. Penada, 

Padova 1881, pp. 269-271, 397-400. 
88 J. BLANCO JIMÉNEZ, “NUNQUAM 

FLORENTIAM INTROIBO”…, cit., 

pp. 77-83 
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presenta proprio la superbia, cioè 

il peccato che egli stesso rico-

nosce come quello che ha com-

messo di più.  

Il tema della superbia è molto 

ampio. San Gregorio Magno ne 

distingue quattro specie, quelle di 

Sant’Anselmo sono tre, quelle di 

San Bernardo niente meno che 

dodici. Sarebbe il caso di esa-

minarle ad una ad una e di vedere 

la sua probabile presenza nella 

Commedia. Eppure, sarebbe su-

perbo da parte mia intraprendere 

codesto improbo lavoro. 

Tanto nell’Inferno quanto nel 

Purgatorio, Dante segue la di-

visione gregoriana dei vizi 

capitali e li fa coincidere con la 

classificazione etica di Aristotele: 

i peccati d’incontinenza (la lus-

suria, la gola, l'avarizia e l'ira, ai 

quali si deve aggiungere l'accidia) 

sono risultato del concupiscibile 

o dell'irascibile appetito, non te-

nuti a freno; l’invidia e la su-

perbia hanno effetti peccaminosi 

che producono la violenza e la 

frodolenza. Siccome le ultime 

due sono le radici di tutti gli atti 

colpevoli, tutta la Città di Dite 

(cerchi V al IX) è piena d’in-

vidiosi e di superbi, capaci di ru-

bare, uccidere, bestemmiare, fal-

sare ogni cosa, tradire e “compa-

gnia bella”!, come dicono ancora 

oggi a Firenze.  

Mi basta ribadire - per concludere 

queste pagine riscritte ed aggior-

nate dopo vent’anni di ricerche e 

riflessioni - che le tre fiere sim-

boleggiano cattive disposizioni, 

che sono le uniche valide nel-

l’Inferno pagano e che generano 

peccati identificabili con quelli 

della tradizione cristiana. L’ava-

rizia è generata dall’incontinenza 

(la lupa), l’invidia è frutto della 

malizia o violenza (il leone), e la 

superbia – origine di ogni peccato 

– viene dalla matta bestialitade o 

frodolenza (la lonza). Da ciò che 

queste siano le tre faville più 

evidenti fra i mali che tengono 

accesi i cuori fiorentini e di tutto 

il mondo.  

JOSÉ BLANCO JIMÉNEZ 

Università statale del Cile  
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LA DIVINA COMMEDIA IN 

VERNACOLO SPEZZINO 

 

 

 

Piergiorgio Cavallini – filologo, 

dialettologo e traduttore spezzi-

no – aveva già pubblicato su 

LD la traduzione in vernacolo 

del Canto VIII del Purgatorio 

(LD n. 84, giugno 2013), poi, in 

occasione del nostro DANTEDÌ 

PUNTUALE gli è stato assegnato 

il “Veltro d’Oro” per la tradu-

zione di Inferno X, il Canto di 

Farinata (LD n. 162, maggio 

2020).  

Ora, con questo numero di LD, 

l’autore inizia una collabora-

zione con la nostra rivista volta 

alla pubblicazione sistematica 

di Canti della Commedia in ver-

nacolo spezzino.  

 

 

 

CRITERI ADOTTATI 
  

1 Le rime ove possibile, sono 

dantesche  

2 Per la traduzione si utilizza lo 

spezzino “classico”  

3 Se lo spezzino non offre solu-

zioni, si utilizzano, in subordine, 

il vocabolario generico di Luni-

giana o di Val di Vara.  

3 Dove la rima non è possibile, si 

ricorre ad assonanze  

4 Raramente si usano rime uni-

voche ed equivoche  

5 Alcuni versi sono solo apparen-

temente ipermetri: ci sono sillabe 

che graficamente non si elidono 

per non compromettere la com-

prensione del testo, ma sono eva-

nescenti nella pronunzia.  

 

 
 

 
 

 
 

 

CANTADA OTAVA 

 
 CANTADA OTAVA 

  

[Cantada otava, onde i 'nsegna er 

quarto sercio del'enfèrno e 'n 

tòco do sèsto, e dea pena der 

pecà dea ragia, sorve t to quelo 

d'en cavageo firensin ch'i se 

ciamava Filipo Argenti, e do diao 

Flegiasse e do stagnon de Stige e 

de quand'i eno arivà daa sità 

del'enfèrno che la ghe sta i diai.] 

 

Me a digo, contin ando, che assè 

prima 

ch'ai pe dea tore a f ssimo arivà  

co' i òci avemo mià s  vèrso a 

sima 

 

che l'ea da doa lanpete enl minà 

e n'àotra ci  daa l nte a lanpezae 

che l'òcio a pena i l'aveva smicià. 

 

E me a gh'ho dito dea sapiensa ar 

mae: 

"Cos'i diza 'sto fègo e che 

responda 

quel'àotro? e chi è ch'i i fa 

br zae?". 

 

E l  i me diza:  Mia laz  'nte 

l'onda 

te pè 'nzà scòrze quelo che 

n'aspèta 

se 'r f me do stagnon i ne t'o 

'sconda". 

 

Da 'n arco n'è sta tià mai na 

saeta 

che 'nte l'àia l'andasse come 'r 

vento  

che me ho visto vegnie na 

scafeleta 

 

'nte l'àigoa vèrso noi 'nte quer 

momento 

co' en solo vogadoe adaré a 

remae 

ch'i sbragiava: "Carogna, sàota 

drento". 

 

"Fregià, Fregià, ne sta' a loiae" 

i gh'ha 'ito 'r me capo "che 

'stavòta 

te ne faè solo o stagno 

atraversae". 

 

Com'i fa quer che s beto i 

s'anfota 

perché di pelandron i l'han st cià  

cossì i ha fato Fregià pe' la gran 

fota. 

 

O d ca 'nt'a scafèla i è chinà  

e dòpo ch'anca me a son montà 

drento  

la m'è pars  che a barca l'ea 

cargà. 

 

 

E quand'a son sta a bòrdo èca 

ch'a sento 

ch'a vècia proa do stagnon la 

tagia 

l'àigoa ci  che co' i àotri, a 

m'aramento. 

 

E 'nmentre ch'a passàvimo a 

brodagia 

ananti se me paa t to 'npaotà 

 n ch'i me diza: "T'èi 'nzà chi, 

canagia?". 

 

E me a gh'ho dito: "Me a 'retorno 

a ca; 

ma dime te chi t'èi cossì red to?". 

e l : "Te vedi, a cianze a son 

danà". 

 

E me a gh'ho dito:  Co' o cianto e 

co' o l to 

te staghi, maladeto, 'nt'er pantan, 

ch'a te cognosso, anca se ledo 

t to". 

 

Aloa i te sl nga vèrso a barca e 

man 

ma 'r me maistro atento i l'ha 

sborì 

con de die: "Va la, 'n mèzo ai 

àotri can!". 

 

E dòpo, er còlo i m'ha abrassà e 

pò li 

i m'ha bazà e i ha dito: "Che 

respòsta, 

benedeta te mae che t'ha partoì!. 

 

'Nt'er mondo i è sta 'n òmo cen de 

sosta 

ne gh'è niss n ch'i 'n pòssa 

parlae ben 

a se  nbea per questo la s'anfota. 

 

Gh'eno di bèi ch'enportanti i se 

ten 

ma chi staan come 'r pòrco 'nt'o 

stàbio 

e i saan mao tratà come 

conven!". 

 

E me a gh'ho dito:  Maistro, 

z àbio! 



43 

 

a me me piazeai védelo torsae 

'nt'a pàota prima de sortie dao 

lago". 

 

E l  i me diza: "Prima d'arivae 

aa riva, mia che te pè stae seg o 

che l'antravegnià, e te pè 

scanpae". 

 

E dòpo 'n pò me ho visto queo 

tanb o 

torsà 'nt'a pàota li da quele genti 

che Dio anch'anché a 

l'arengràssio, a z o. 

 

T ti i loiavo: "A Filipo Argenti!"; 

e 'r firensin, dao spìrito f min, 

i se dava dee gran bocà co' i 

denti. 

 

A l'avemo lassà li ao se destin; 

ma drento ae oece me ho sentì 

daa l nte 

di gran lamenti e ho l mà per 

benin. 

 

E 'r bon maistro i ha 'ito: "Cao er 

me fante, 

aomai a semo 'rivà aa sità di diài, 

co' e gente grame che la gh'en è 

tante". 

 

E me  Maistro 'nzà e se tori a 

dïai 

ch'a i vedo ben 'nt'a vale 

del'enfèrno 

rosse 'nfogà come la i fa i ferai". 

 

E l  i me diza "A te, pe' 'r fègo 

etèrno 

che la ghe br za drento i pao 

verghente,  

come te vedi 'nte 'sto basso 

'nfèrno". 

 

Dòpo a semo arivà dae fòsse 

arente 

ch'i zio 'ntorno a queo lègo 

sfort nà: 

ai m i ch'i paevo fèro a davo a 

mente. 

 

Dòpo che pe' der bèo avemo zià 

er mainao aa fin a t ti doi 

 Chinè z , chi è l'entrada" i n'ha 

sgozà. 

 

Me ho visto ci  de mili 'nt'i 

entradoi 

chinà dao celo che t ti 'nfotà  

i sbragiavo: "Chi è ch'i ven da 

noi 

 

vivo 'nt'o regno de quei ch'è 

spià?". 

E 'r maistro sapiente i ha fato 

vista  

ch'i voreva parlaghe d'aciatà. 

 

Aloa i han abassà 'n senin a 

grèsta 

con de die: "Ven te solo, e ch'i 

s'en va  

quel'àotro ch'i ha ardì vegnie 

ente 'sta 

 

contrada. Che da solo i torna a 

ca. 

Ch'i ghe prèva, s'i è bon, te te 

staè chi 

te che te gh'è 'nsegnà come se 

fa". 

 

Cao letoe, a son remasto 

ensemelì 

a sentie ste paòle maladete 

ch'ho pensà de n'aretornae ci  

chi.  

 

 O cao 'r me d ca che ci  assè de 

sète 

vòte te m'è 'ato a fòrsa e anca 

sarvà 

dai peìgoli che se presentete 

 

ne me lassae - a gh'ho dito - 

ensemelà 

e se ci  avanti a ne podemo 

andae, 

ch'a se demo arecato a tornae a 

ca". 

 

E queo signoo che fina li arivae 

i m'aeva fato i fa:  N'avee pa a 

niss n ne pè 'npedine de passae. 

 

Te 'spèta chi e anca se l'è d a 

ne state a despeae, ma stane sèrto 

ch'a ne te lasseò chi co' a pa a". 

 

I ha pià 'r portante caminando 

svèrto 

o dosse pae e me a eo sbalordì 

sercando d'acapie asetà 

al'avèrto. 

 

Quer ch'i gh'ha 'ito me a ne l'ho 

capì; 

ma i è arestà con queli pogassè 

e loo de corsa drento i eno spaì.  

 

I hano sarà e pòrte, a capié, 

ananti ar me segnoo chi è arestà 

fèa 

e ciancianin i è retornà da me. 

 

I miava pe' tèra e i sigi i avea 

sensa ci  ardie e i fava 

sospiando: 

"Ma mia 'n pò te se questal'è a 

manea!". 

 

E a me i m'ha dito: "Anca s'a me 

sbando 

ne state a proc pae, ch'a vinseò a 

prèva, 

n'enporta chi la gh'è drento ar 

comando. 

 

Questa se 'npertinensa la n'è 

nèva; 

ch'i l'hano 'nzamai fata arente aa 

pòrte 

che sensa o vercioneto la se 

trèva. 

 

Sorv'a le te t'è visto scrita a sòrte 

di òmi, e 'nzà otre chi la china 

drito 

pe' a còsta e z  pe' i serci sensa 

scòrte, 

 

 n ch'a 'ravine a pòrte i faà fito". 
 

 
PIERGIORGIO CAVALLINI 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 



44 

 

VI 

OTIUM 
 

 
PINOCCHIO, EROE 

DELLA DIVERSITÀ 
 

Omaggio a Collodi nel 

centotrentesimo Anniversario 

della sua morte avvenuta il 26 

ottobre 1890 a Firenze. 

 

Pinocchio è tra i libri più tradotti 

al mondo dopo la Bibbia che è in 

assoluto il primo di tutti con oltre 

duemilatrecento lingue, seguito 

dal Corano che si attesta sulle ot-

tocento, a circa duecentocinquan-

ta viene Il Piccolo Principe e a 

più di duecentoquaranta c’è Pi-

nocchio, per altro il libro italiano 

più tradotto nel mondo, ciò se-

condo esiti comuni alle classi-

fiche. 

Il successo di Pinocchio è sen-

z’altro dovuto in primo luogo 

all’interpretazione naïf del rac-

conto indirizzato ai piccoli – ma a 

detta di Collodi stesso indirizzato 

anche e soprattutto ai grandi –, 

interpretazione alla quale si è 

attenuta in linea di massima an-

che la critica nazionale e inter-

nazionale che, da quel livello, si è 

addentrata nelle soggettive ri-

flessioni culturali extra testo.  

Questa analisi vuole essere una 

memoria per così dire semantica 

del grande Collodi, del suo 

grande libro Pinocchio. Riguarda 

solo alcuni tratti significativi, 

impossibilmente tutti, dei perso-

naggi principali della fiaba o 

racconto o romanzo, come è 

ugualmente ritenuto il genere per 

il libro Le avventure di Pinocchio 

– Storia di un burattino (Collodi 

1883: ill. E. Mazzanti, Paggi 

Ed./2000 Giunti Ed).  

I personaggi qui presentati molto 

schematicamente solo per alcune 

prospettive semantiche sono: 

Mastr’Antonio, Geppetto, la Fata 

Turchina e, naturalmente, Pinoc-

chio. Per ribadire: solo ad alcuni 

tratti dei personaggi si fa rife-

rimento in questa memoria col-

lodiana come delineazione delle 

coordinate semantiche generali in 

cui si situa la vicenda, riman-

dando per un’analisi e interpre-

tazione più corposa al saggio Pi-

nocchio: Analisi e interpretazione 

(Mascialino 2004: pp. 206), non-

ché ad ulteriori studi (Mascialino 

2000 e segg.) pubblicati nella Ri-

vista di Analisi del Testo Filo-

sofico, Letterario e Figurativo 

(Cleup 2000 e segg.).  

Iniziando, nel primo Capitolo si 

legge a proposito di Mastr’An-

tonio quando sospetta che dentro 

il pezzo di legno parlante ci stia 

un bambino: 

 

“(…) Ma di dove sarà uscita 

questa vocina che ha detto ohi?.... 

Eppure qui non c’è anima viva. 

Che sia per caso questo pezzo di 

legno che abbia imparato a 

piangere e a lamentarsi come un 

bambino? Io non lo posso credere 

(…) Che ci sia nascosto dentro 

qualcuno? Se c’è nascosto dentro 

qualcuno, tanto peggio per lui. 

Ora l’accomodo io! E così 

dicendo, agguantò con tutte e due 

le mani quel povero pezzo di 

legno, e si pose a sbatacchiarlo 

senza carità contro le pareti della 

stanza (…)” 

 

(Collodi, op. cit., Cap. I, p. 7-8)  

 

Quando dunque Mastr’Antonio 

sente la vocina di un bambino e 

crede pertanto che ci sia un 

bimbo dentro al legno parlante, 

decide di eliminarlo nel peggiore 

dei modi, scaraventandolo ripe-

tutamente contro le pareti della 

sua stanza e così ucciderlo. Un 

personaggio alquanto sinistro e 

per nulla il buon vecchio che qui 

e là Collodi qualifica come tale 

per sviare intenzionalmente dalla 

verità della natura dello stesso 

che comunque esprime. Perché 

voglia sviare è facilmente infe-

ribile: Mastr’Antonio, come risul-

ta dall’analisi, è l’alter ego di 

Geppetto, l’alter ego più incon-

scio. Collodi aveva ideato in un 

primo momento un unico per-

sonaggio denominato Maestro Ci-

liegia soprannominato Geppetto – 

non citiamo le allusioni a sfondo 

religioso che si trovano nel testo 

–, quello che conta e che comun-

que dice l’ultima parola sul si-

gnificato delle opere degli autori, 

al di là delle possibili esplicazioni 

degli autori, è la verifica fornita 

dall’analisi delle loro opere. 

Dall’analisi esegetica di cui al 

saggio citato più sopra emerge 

senza equivoco che si tratti di un 

unico personaggio sdoppiato per 

motivi di opportunità. Segue 

qualche esempio giustificativo 

dell’esito dell’analisi: entrambi i 

personaggi portano la parrucca, 

ossia mascherano – o rivelano – 

la loro identità. I colori delle par-

rucche che durante il litigio nel 

secondo Capitolo vengono a tro-

varsi l’una sulla testa dell’altro 

confondendosi così i due fale-

gnami l’uno con l’altro sono par-

ticolarmente importanti: quella di 

Mastr’Antonio è grigia, colore, 

adatto alla zona meno conscia ol-

tre ad essere segno di scarso dina-

mismo; quella di Geppetto è gial-

la, bionda, segno di un desiderio 

di gioventù, quindi di un mag-

giore dinamismo e volontà consa-

pevole di dare un’impressione 

giovanile agli altri. Entrambi so-

no vicini di casa e abitano in o-

scure stanze molto simili, anche 

se non uguali – Mastr’Antonio 

non possiede un sottoscala, Gep-

petto possiede un sottoscala. La 

casa di Geppetto – proiezione di 

chi vi abita – è spaventosa: è una 

stanzina buia, senza finestre, che 

prende una luce debole dal sotto-

scala, metaforica rappresentazio-

ne del profondo inconscio di 

Geppetto – Mastr’Antonio come 

personaggio non c’è più  quando 

Collodi descrive la casa di Gep-

petto nel terzo Capitolo, ma c’è 

per così dire in suo luogo il sot-

toscala della casa di Geppetto, 

quasi come se Mastr’Antonio fos-

se rientrato e sparito nell’in-

conscio di Geppetto. Si tratta di 

una luce dell’istintualità, non 

della luce della ragione sim-

bolicamente sempre posta in alto 

come sole, il quale non entra nel-

la stanzina di Geppetto senza fi-

nestre. È una casa in rovina: il ta-

volino è “tutto rovinato”, (Collo-

di: op. cit. 13), la seggiola è 

“cattiva” (op. cit. 13), aggettivo 

che qualifica non solo gli oggetti, 

ma anche gli umani e soprattutto 

il proprietario di quella casa, 

Geppetto, il letto è “poco buono” 

(op. cit. 13) di nuovo un 

aggettivo atto a qualificare anche 

le persone malvagie. Una casa 

dove la cordialità e l’accoglienza 

sono frutto di finzione, di 

inganno: il focolare è dipinto 

come pure la pentola che vi bolle 
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sopra – allegramente, così per 

dare un colpo al cerchio e uno 

alla botte, per non spaventare i 

piccoli lettori e i lettori in ge-

nerale. Solo il fumo dipinto sem-

bra vero nell’oscurità dominante 

e rende ancora più buio il buio, 

così dice Collodi. Tornando alla 

comparazione tra i due personag-

gi: entrambi sono vecchi, entram-

bi sono beoni e compagni di be-

vute, entrambi hanno un brutto 

carattere, entrambi sono litigiosi e 

violenti, entrambi sono del tutto 

solitari, entrambi vivono senza 

l’amore di nessuno e senza una 

donna, entrambi sono poveri, en-

trambi hanno il classico trave-

stimento dato dalla speciale par-

rucca, Geppetto sembra avere  

qualche tratto migliore, tuttavia 

più in profondità, nel suo incon-

scio coincide con Mastr’Antonio 

che, ricordiamolo sempre, avreb-

be voluto uccidere come primo 

impulso il bimbo, anzi: non a-

vrebbe voluto neppure che na-

scesse. Chiarisco in breve que-

st’ultimo concetto che si trova e-

sposto in dettaglio nel saggio e 

negli studi di cui sopra. Intrinseca 

a Pinocchio prima che diventi per 

così dire il figliolo adottivo di 

Geppetto, è la dicotomia tra il 

legno ancora da digrossare, ossia 

grezzo come sul piano della me-

tafora lo può essere un bimbo in 

gestazione non ancora nato, e il 

dato di fatto che lo stesso legno è 

già un bambino formato in piena 

regola, che cammina e sa addi-

rittura parlare normalmente, non-

ché è dotato di fine humour. In 

Mastr’Antonio è presente un de-

siderio inconscio di avere qualcu-

no, un possibile figlio, che possa 

essergli di sostegno nella sua e-

sistenza, desiderio inconscio, 

strutturato molto rozzamente a 

livello di un “gamba di tavolino”, 

così ideata singolarmente senza 

far parte di un tavolo, desiderio 

che si struttura più consapevol-

mente nella mente appunto con-

scia di Geppetto che di buon 

mattino, dopo il sonno della notte 

e possibili sogni emersi dall’in-

conscio, ha avuto l’idea consa-

pevole di fabbricarsi non proprio 

un bambino normale, ma un 

burattino e chiede a Mastr’An-

tonio il materiale adatto – l’in-

conscio che fornisce la materia 

alle idee, all’immaginazione, arti-

stica andando oltre nella sim-

bologia. È entro i poli di questa 

specialissima dicotomia che ha 

luogo il tentativo di uccisione 

perpetrato ai danni di Pinocchio. 

Mastr’Antonio, o il Geppetto in-

conscio, avrebbe voluto a livello 

molto vago di una “gamba” un 

bambino, vista l’unione della 

gamba ad un tavolino piccino, ma 

si spaventa di fronte alla possibile 

reale presenza di un essere vi-

vente in casa sua – dove “non c’è 

anima viva” a suo dire e neppure 

lui vive propriamente tranne che 

come inconscio di Geppetto. Si 

spaventa abituato com’è alla soli-

tudine più totale e di conseguenza 

non vorrebbe neppure che il bim-

bo si formasse per intero, ossia 

nascesse, vorrebbe quindi che 

morisse ancora prima di nascere – 

tralasciamo le ulteriori proble-

matiche relative all’aborto pure 

presenti nell’opera. Ci interessa 

qui sottolineare come il perso-

naggio Mastr’Antonio-Geppetto 

avrebbe ucciso il piccolo sebbene 

solo a livello inconscio. Perché lo 

avrebbe voluto uccidere, emerge 

dal finale della prima versione 

della fiaba: Collodi fa morire 

comunque Pinocchio ammazzato 

dagli assassini, dal gatto e dalla 

volpe che lo impiccano alla 

grande quercia, come se la bontà 

del personaggio, naturalistica-

mente parlando, non servisse a 

niente altro che a far soccombere 

il buono nel confronto con i mal-

vagi. Nella continuazione della 

storia voluta dall’editore – che 

non poteva certo far finire una 

fiaba per piccoli in quel modo 

così tragico e per altro proprio 

quando il protagonista era pieno 

di buoni propositi e sarebbe 

voluto tornare dal padre – Collodi 

farà rivivere Pinocchio con un 

intervento quasi magico e allora 

prenderà sempre più apertamente 

e appassionatamente partito per 

lui rendendolo un eroe della 

diversità, come vedremo. Perché 

Pinocchio ha un cuore grande che 

lo salverà dal fallimento della sua 

esistenza, non sarà il padre 

putativo Geppetto, non sarà la 

figura materna della Fata 

Turchina a salvarlo, ma solo il 

suo cuore generoso lo salverà, un 

cuore capace ad oltranza di 

credere nel bene, così si inferisce 

dal testo del racconto, anzi sarà 

Pinocchio che, come 

accenneremo fra poco, porterà in 

salvo il padre dal ventre del 

Pesce-cane – che non è una 

balena come spesso viene detto, 

ma uno squalo nel quale Geppetto 

troverà la sua casa e sistemazione 

migliore. Collodi, sempre per ciò 

che emerge dal suo testo 

originale, si proietta non solo 

come adulto in qualche tratto di 

Mastr’Antonio e di Geppetto, ma 

anche e soprattutto come 

bambino e ragazzino in Pinocchio 

e, nel suo scetticismo sulle cose 

umane e nel suo più abissale 

inconscio, avrebbe voluto che il 

suo personaggio o il se stesso più 

nobile come bambino non fosse 

mai nato, questo per motivi che, 

inferibili dal suo racconto, non 

dalla sua biografia, si possono 

riferire alla sofferenza di Collodi 

per il suo personaggio, per un 

bambino in mano a grandi 

irresponsabili, genitori compresi 

e in prima linea. Tornando al 

motivo relativo allo sdoppiamen-

to ad hoc relativo a Mastr’An-

tonio-Geppetto, di lì a poco que-

st’ultimo sarebbe diventato il pa-

dre putativo di Pinocchio, per cui 

in una fiaba non poteva essere 

presentato come colui che tentava 

di non volere il figlio e di volerlo 

addirittura uccidere solo per fatto 

che il piccolo fosse contento di 

vivere. Come accennato, Ma-

str’Antonio vive nel racconto so-

lo per i primi due Capitoli e mai 

più se ne parla in seguito, mal-

grado i due amici si ripromettano 

dopo il loro furioso litigio di re-

stare amici per tutto il resto della 

vita, neanche nelle traversie di 

Geppetto viene mai più in ballo 

Mastr’Antonio come amico, a 

comprova ulteriore del fatto che il 

personaggio è figura utile solo 

allo sdoppiamento, ossia per to-

gliere a Geppetto l’infamia insu-

perabile del tentato omicidio del 

piccolo nella doppia simbologia 

del non essere ancora nato e del-

l’essere ormai formato come fan-

ciullo e ragazzetto a tutti gli ef-

fetti, come testé illustrato. 

Passiamo alla Fata Turchina. Col-

lodi riserva a tale figura materna, 

non madre di Pinocchio, neppure 

adottiva, come essa ripete più 
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volte e sempre nei suoi per così 

dire contatti con Pinocchio, un 

primissimo fondamentale e scon-

volgente incontro con essa, que-

sto attraverso lo stile più conno-

tativo di Collodi che ho identi-

ficato sinteticamente come lo 

stile del mostrare nascondendo e 

del nascondere mostrando, perno 

centrale della narrativa collodiana 

per quanto riguarda l’analisi delle 

sue opere, di questa in partico-

lare. Prima di procedere nell’ana-

lisi, una parola di chiarimento 

concernente detto stile molto spe-

ciale. Da una parte Collodi mo-

stra con chiarezza a livello lingui-

stico e di immagini come ad e-

sempio Mastr’Antonio sia tutt’al-

tro che un brav’uomo – vuole 

uccidere il bambino –, dall’altra 

mostra, sempre a livello lingui-

stico e di immagini, come sia un 

buon uomo che si spaventa come 

un povero vecchietto: Mastr’An-

tonio, che vuole uccidere il pic-

colo molto brutalmente come 

viene descritto realisticamente e 

chiaramente da Collodi, è nel 

contempo “quel buon vecchio di 

Maestro Ciliegia” (Collodi op. 

cit, 6), ossia Collodi gli toglie la 

patente di assassino di bambini 

che gli ha comunque inequivoca-

bilmente dato, stile che Collodi 

adopera molto ampiamente in tut-

to il racconto per descrivere so-

prattutto la personalità di Gep-

petto, questo fino alla fine, non 

rinunciando mai alla doppiezza 

descrittiva relativamente al suo 

personaggio paterno –  Collodi 

salva, idealizza e redime il ra-

gazzetto Pinocchio, non gli adul-

ti. 

Ci riferiamo dunque alla prima 

individuazione della Fata Tur-

china. Alla fine del primo Capi-

tolo c’è un molto speciale a capo 

nella penultima riga, che  citiamo 

e poi illustriamo: 

 

“(…) Il suo viso pareva tra-

sfigurito, e perfino la punta del 

naso, di paonazza come era quasi 

sempre, gli era diventata tur-

china dalla gran paura.”  

 

(Collodi op. cit., Cap. I, p. 8, 

grassetto dell’Autrice)  

 

Si tratta di un’immagine relativa 

a Maestro Ciliegia, che è caduto a 

terra per lo spavento e per la 

paura successiva ad aver sentito 

di nuovo la vocina del piccolo – 

dopo aver tentato inutilmente di 

ucciderlo spaccandolo violente-

mente contro le pareti. Se si legge 

alla fine della riga “diven-“ e 

all’inizio della riga successiva 

“tata turchina”, l’assonanza di 

tata con fata è lampante e so-

prattutto diventa altrettanto lam-

pante l’associazione del colore 

turchino del naso da alcolizzato 

di Mastr’Antonio alla prefigura-

zione di un tratto connotativo 

importante della Fata stessa, del 

suo nome addirittura. Certo l’as-

sonanza di -tata con fata non po-

teva essere sfuggita a Collodi 

che, già da buon toscano dalla fa-

vella sciolta come tutti i toscani – 

non per niente l’italiano, dal 

latino, passa soprattutto attra-

verso il toscano per divenire lin-

gua italiana –, era anche un vero e 

proprio virtuoso dei giochi di 

parole. Se Collodi non avesse 

voluto tale assonanza, l’avrebbe 

facilmente evitata scrivendo il 

verbo interamente alla fine della 

penultima riga e l’aggettivo come 

prima parola della riga successiva 

o avrebbe cambiato il verbo con 

altro, ad esempio “gli s’era resa 

turchina” e magari avrebbe cam-

biato anche l’aggettivo con “vio-

lacea” e similari sostituzioni. 

Evidentemente Collodi ha voluto, 

e proprio all’inizio della vicenda, 

come cosa importante quindi, tale 

assonanza e tale associazione cro-

matica di sottilissima ironia co-

siddetta di azione tattica, che,  nel 

caso della fantasia letteraria, do-

vrebbe essere nota solo agli autori 

e preclusa ai lettori. Se la Fata 

Turchina fosse stata apertamente 

equiparata a possibile compagna 

di un alcolizzato anche potenziale 

assassino, i lettori non avrebbero 

potuto accettare una simile fiaba, 

motivo per il quale Collodi sferra 

ugualmente il suo attacco diretto 

alla figura materna, ossia non si 

trattiene dall’infangare la donna 

che diventerà poi la Fata Tur-

china, ma lo esprime solo per sé 

proprio perché non ne può fare a 

meno, inoltre anche o solo per 

coloro che non si fossero lasciati 

ingannare dalla superficie delle 

cose narrate tanto sapientemente.  

L’attacco è sconvolgente: la Fata 

Turchina del colore del naso di 

un alcolizzato all’ultimo stadio, è 

figura carissima a bimbi e ad 

adulti che sono caduti come 

bambini nella trappola semantica 

di Collodi, maestro straordinario 

di trappole linguistiche frutto del 

suo stile che, ribadendo, mostra 

nascondendo e nasconde 

mostrando, al punto che anche la 

critica ha conservato in linea di 

massima l’opinione corrente di 

Pinocchio come discolo etc., 

ritenendo in qualche caso l’opera 

un romanzo di formazione, ciò 

che il racconto di Collodi non è 

assolutamente in nessuna misura 

e angolazione e per altro non 

vedendo la trappola dell’a capo di 

ironia tattica che Collodi ha posto 

alla fine del primo Capitolo. Una 

presentazione inaudita e 

incredibile per un simbolo del 

femminile materno, tuttavia 

riscontrabile oggettivamente nella 

semantica oggettiva del 

messaggio collodiano. A pro-

posito del naso paonazzo di Ma-

str’Antonio, ancora una parola 

come memoria: anche se non 

viene detto appunto, Geppetto ha 

un naso simile nella colorazione 

viste le bevute assieme all’amico, 

visto il citato sdoppiamento di sé, 

così che la Fata Turchina e Ma-

str’Antonio-Geppetto si fanno 

buona compagnia nella satira cor-

rosiva di Collodi. 

Per finire veniamo a Pinocchio 

con gli indispensabili riferimenti 

a Geppetto. Si tratta di un tro-

vatello e comunque di un bimbo 

abbandonato dai genitori naturali 

e preso per così dire in una ado-

zione non de iure, ma de facto, da 

altri, da Geppetto, dalla cui casa 

tuttavia già presto, non appena ha 

gambe per correre a distesa, scap-

pa – per i motivi a monte delle  

fughe di Pinocchio vedi il sopra 

citato saggio. Un Geppetto che 

trova il bimbo già digrossato in 

partenza, ossia già nato, e già 

fatto come fanciullo e che lo 

intaglia, ossia gli dà i particolari 

consoni al suo gusto, lo educa 

secondo le proprie inclinazioni, 

secondo la propria personalità 

come fanno tutti i genitori o chi 

per essi con i loro piccoli. Così 

intagliandolo o, si fa per dire,  

educandolo, rende suo il burattino 

trovato già fatto come bimbo e 



47 

 

ragazzino e gli dà il nome 

Pinocchio dalla rima offensiva. 

Un nome che è appannaggio di 

una famiglia di disgraziati nota a 

Geppetto, tutti Pinocchi, padre, 

madre e ragazzi, dei quali il più 

ricco chiedeva l’elemosina. In al-

tri termini: augura al figlio il de-

stino della doppia diversità – è di 

legno e si chiama Pinocchio – e 

della miseria più nera che conno-

tano la sua stessa esistenza – 

vedremo subito a proposito della 

diversità l’avventura di entrambi 

con lo squalo.  

Anticipando, ciò su cui mi sof-

fermerò dopo la citazione che se-

gue è il dato di fatto che a Pinoc-

chio si allunga il naso quando 

ancora non ha mai detto nessuna 

bugia, la quale è un inganno di 

Collodi per sviare dalla realtà dei 

fatti narrati. La scena riguarda 

Geppetto mentre sta intagliando il 

suo burattino, ossia vuole avere 

un figlio che abbia i suoi tratti, 

ma non ci riuscirà del tutto, per-

ché si dimenticherà di intagliargli 

il cuore a immagine e somi-

glianza del suo, così Pinocchio 

potrà contare sul suo proprio 

cuore, ben diverso da quello pa-

terno o pseudo paterno, cuore 

buono e generoso che lo salverà:  

 

“(…) Occhiacci di legno, perché 

mi guardate? Nessuno rispose. 

Allora, dopo gli occhi, gli fece il 

naso; ma il naso, appena fatto, 

cominciò a crescere: e cresci, 

cresci, cresci diventò in pochi mi-

nuti un nasone che non finiva 

mai. Il povero Geppetto si af-

faticava a ritagliarlo; ma più lo 

ritagliava e lo scorciva, e più quel 

naso impertinente diventava 

lungo (…)” 

 

(Collodi op. cit., Cap. III, p. 14)  

 

Geppetto, “il povero Geppetto”, 

dunque intaglia, ossia educa il 

figlio secondo i propri principi. 

Anche gli occhi sono come i suoi 

nell’espressione. Nello sguardo 

del figlio riconosce un’affinità 

con il proprio e se ne ha a male a 

vedersi oggettivato per la prima 

volta nella sua casa oscura dove 

non si è mai potuto vedere ri-

flesso per com’era ed ora è 

guardato niente meno che dal 

figlio che lo vede così com’è. Il 

naso originale di Pinocchio è un 

nasino da piccolo bimbo, un na-

sino normale. Come si fa dirlo? 

Basta notare che il doppio 

personaggio Mastr’Antonio-Gep-

petto, che si presenta come can-

zonatore irrefrenabile, non dice 

nulla del naso di Pinocchio, che 

non gli dà nell’occhio.   È eviden-

te che il naso si allunghi a Pinoc-

chio solo per la manipolazione 

indebita del padre putativo Gep-

petto che gli ha dato il nome e 

segnato il destino. Il padre vor-

rebbe allora cancellare il fatto, ma 

non può più farlo. Geppetto ha 

dato dunque al figlio un ulteriore 

tratto della sua personalità, certo 

non quella del buon papà come è 

ritenuto a livello infantile o 

superficiale della lettura e 

dell’interpretazione adulta di 

quanto sta oggettivamente nel te-

sto. Sempre nello stile che ho de-

finito del nascondere mostrando e 

del mostrare nascondendo in 

Collodi, nel prosieguo della fiaba 

a Pinocchio si allunga il naso 

quando dice una bugia – così, per 

confondere le acque per i piccoli. 

Comunque la prima, implicita, 

bugia è quella relativa al silenzio 

sulla manipolazione paterna, che 

Pinocchio capisce perfettamente, 

ma di cui mai parlerà, in ogni ca-

so una bugia per quanto sui ge-

neris che si verifica dopo la 

manipolazione, non prima di 

essa, in altri termini ancora: non 

ci sono bugie che fanno allungare 

il naso prima che Geppetto lo 

intagli e lo faccia per questo 

crescere, il naso cresce sotto le 

sue mani, non per una bugia di 

Pinocchio. Ma Pinocchio non 

porta rancore al padre e del tutto 

grandioso è il salvataggio del 

padre da parte del figlio quando 

entrambi si vengono a trovare, 

spinti da un medesimo destino di 

sciagura, nel ventre dello squalo, 

la nuova casa di Geppetto in cui 

egli si è ambientato a meraviglia 

con tutti i comforts di cui non ha 

mai goduto nella stanzina sulla 

terra ferma, anch’essa oscura, ma 

in aggiunta povera. Lì nello 

squalo, nella casa che corrisponde 

più esplicitamente alla sua per-

sonalità più vera, dopo aver 

mangiato e bevuto a volontà per 

due anni con le provviste presenti 

nello squalo in seguito al 

naufragio di una nave, biascica e 

mangia pesciolini piccoli vivi. Lì 

ha perduto anche la parrucca, è 

ormai smascherato e senza 

maschera si presenta a Pinocchio. 

Ecco la citazione riguardante 

Pinocchio eroe della diversità, 

ovviamente più lunga delle altre 

come riconoscimento a questo 

grande personaggio proiezione 

del sogno più bello di redenzione 

di Collodi: 

 

“(…) e seduto a tavola un vec-

chiettino tutto bianco, come  se 

fosse di neve o di panna montata, 

il quale se ne stava biascicando 

alcuni pesciolini vivi, ma tanto 

vivi, che alle volte mentre li 

mangiava, gli scappavano perfino 

di bocca (…) ‘Ma oggi sono agli 

ultimi sgoccioli: oggi nella 

dispensa non c’è più nulla, e 

questa candela, che vedi accesa, è 

l’ultima candela che mi sia 

rimasta….’ ‘E dopo?...’ ‘E dopo, 

caro mio, rimarremo tutti e due al 

buio.’ ‘Allora, babbino mio - 

disse Pinocchio - non c’è tempo 

da perdere. Bisogna pensar subito 

a fuggire….’ ‘A fuggire?... e 

come?’ ‘Scappando dalla bocca 

del Pesce-cane e gettandosi a 

nuoto in mare.’ ‘Tu parli bene: 

ma io, caro Pinocchio, non so 

nuotare.’ ‘E che importa?... Voi 

mi monterete a cavalluccio sulle 

spalle e io, che sono un buon 

nuotatore, vi porterò sano e salvo 

fino alla spiaggia.’ ‘Illusioni, 

ragazzo mio! – replicò Geppetto, 

scotendo il capo e sorridendo 

malinconicamente – Ti par come 

sei tu, possa aver tanta forza da 

portarmi a nuoto sulle spalle?’ 

‘Provatevi e vedrete! A ogni 

modo se sarà scritto in cielo che 

dobbiamo morire, avremo almeno 

la gran consolazione di morire 

abbracciati insieme.’ E senza dir 

altro, Pinocchio prese in mano la 

candela, e andando avanti per far 

lume, disse al suo babbo: ‘Venite 

dietro a me, e non abbiate paura’ 

(…) Il Pesce-cane starnutì, e nel-

lo starnutire, dette uno scossone 

così violento, che Pinocchio e 

Geppetto si trovarono rimbalzati 

all’indietro e scaraventati nuova-

mente in fondo allo stomaco del 

mostro. Nel grand’urto della  ca-

duta la candela si spense, e padre 

e figliuolo rimasero al buio. ‘E 
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ora?’- domandò Pinocchio fa-

cendosi serio. ‘Ora, ragazzo mio, 

siamo bell’e perduti.’ ‘Perché 

perduti? Datemi la mano, bab-

bino, e badate di non sdruccio-

lare!...’ ‘Dove mi conduci?’ 

‘Dobbiamo ritentare la fuga. Ve-

nite con me e non abbiate paura’ 

(…)” 

 

(Collodi op. cit., Cap. XXXV, p. 

13-15) 

 

Lasciamo qui stare tutti i nu-

merosi e sottilissimi dettagli ri-

levanti che specificano la si-

tuazione particolare e di cui si 

rimanda come già più sopra al 

saggio e agli ulteriori studi della 

scrivente su Pinocchio. Solo 

un’osservazione irrinunciabile: 

mentre i due escono dallo squalo, 

ossia sono sulla via della reden-

zione, lo squalo, la personalità 

profonda di Geppetto, starnutisce 

– appunto con il naso e nella sua 

simbologia – e rimanda indietro 

sia Geppetto che Pinocchio, i due 

malcapitati, quasi non ci fosse 

niente da fare per loro, quasi non 

potessero essere mai più liberi 

dall’incubo rappresentato dallo 

squalo che li possiede e dalla loro 

esistenza infelice, ma proprio 

Pinocchio con il suo eroico cuore 

salverà il padre, non sarà appunto 

Geppetto a poter fare alcunché 

per il figlio.  

Pinocchio raggiunge soprattutto 

qui la sua grandiosità, la genero-

sità del suo cuore, la sua fiducia 

nel bene e nella vita lo salveranno 

assieme al padre sventurato. Non 

solo, ma quando sarà sfinito per il 

lungo nuoto nel mare notturno 

dove non vede ormai altro che 

cielo e mare notturni e crederà di 

aver perduto la strada, di non 

farcela a raggiungere la sognata 

riva, lo aiuterà il tonno, il pesce 

che lo aveva seguito nell’uscire 

dal ventre dello squalo dove stava 

prigioniero anch’esso. In questa 

azione di liberazione dallo squalo 

il tonno segue Pinocchio, il 

diverso, perché Pinocchio non è 

un pesce e oltre ad essere diverso 

perché fatto di legno e per tanti 

altri motivi, è un diverso assoluto 

in acqua, terreno, si fa per dire, 

del tonno. Quindi Pinocchio, il 

diverso per eccellenza,  funge da 

guida anche ai non diversi nel 

loro stesso habitat divenendo un 

eroe della diversità, come verrà 

confermato anche nel successivo 

ultimo Capitolo, il XXXVI, finale 

nel quale Pinocchio, nella sua 

trasformazione, non abbandona il 

suo nome che rimane tale e anzi, 

protegge chiudendolo nella sua  

memoria il burattino e le sue peri-

pezie, burattino grazie al quale, 

non a Geppetto e non alla Fata 

Turchina dal colore più che 

paonazzo dei capelli,  è diventato 

un uomo responsabile, subendo e 

superando lo scherno di tutti. 

Chiarendo: nella trasformazione 

Collodi avrebbe potuto benissimo 

cambiare anche il nome di 

Pinocchio, ciò che non ha fatto 

per una scelta facilmente 

comprensibile e decisa. 

Una nota in aggiunta sui genitori 

naturali di Pinocchio. Abbiamo 

visto come non siano né Ma-

str’Antonio-Geppetto, né la Fata 

Turchina e abbiamo anche visto, 

sebbene molto schematicamente, 

come il padre putativo e la figura 

materna siano presentati da Col-

lodi molto malamente, senza ca-

rità si potrebbe dire adoperando 

un’espressione di Collodi relativa 

a Mastr’Antonio mentre cerca di 

spaccare il piccolo contro il muro 

– dettagli esplicativi nel profondo 

come sempre nel saggio citato 

sopra. Ci viene in aiuto proprio il 

fatto che Geppetto sia un padre 

putativo e la Fata Turchina una 

Fata appunto, un essere della fan-

tasia fanciullesca, non una donna 

in carne ed ossa come lo è invece 

Geppetto. È chiaro che si tratti in 

entrambi di personaggi fiabeschi 

o inventati da Collodi, ma co-

munque l’essere fiabesco senza 

realtà materiale di persona nella 

finzione del racconto è la Fata, la 

figura materna che è positiva solo 

nel sogno del femminile di Pi-

nocchio, mentre Geppetto, per 

quanto negativo, qui e là nella sua 

esistenza sente qualche rimorso 

relativamente a Pinocchio, come 

quando si mette disperatamente a 

cercarlo nel vasto mare.  

Un’ultima citazione finale rela-

tiva ai genitori veri di Pinocchio: 

 

“(…) “Non so come andasse,  ma 

il fatto gli è che un bel giorno 

questo pezzo di legno capitò nella 

bottega di un vecchio falegname 

(…)” 

 

(Collodi op. cit., Cap. I, p. 5, riga 

nona)  

 

Con noncuranza, sempre nello 

stile che nasconde mostrando e 

mostra nascondendo, Collodi 

parla –  nelle prime righe dunque 

del racconto e all’inizio dal ca-

poverso, mettendo dunque in e-

videnza ciò che nasconde –, della 

cosa più importante, della pro-

venienza di Pinocchio, ossia dei 

suoi genitori veri, dicendo che 

non sa niente relativamente a lo-

ro. Nelle fiabe in genere i genitori 

del protagonista o della prota-

gonista sono sempre noti, spesso 

sono morti e così via, ma Collodi 

tace del tutto su questo punto. 

Certo non poteva presentare sen-

za nascondere come si evidenzia 

nella fiaba, genitori tanto falliti 

nel loro ruolo, così avendo prefe-

rito parlare di padre putativo e di 

madre sognata senza  vera realtà 

– nell’ultimo Capitolo XXXVI la 

Fata Turchina non si presenta più 

neanche a livello di sogno, è sem-

plicemente svanita come scompa-

iono i sogni, mentre Geppetto è 

presente quale ospite nella nuova 

casa – e personalità – di Pinoc-

chio. Perché Collodi non dice, os-

sia nasconde chi siano i genitori 

veri di Pinocchio? Da quanto sta 

nel racconto, non nel biografico 

di cui l’analisi del testo non si 

deve occupare e questa analisi 

non si occupa a prescindere se vi 

siano o meno corrispondenze, 

nelle figure genitoriali mal riu-

scite di Pinocchio è espressa la 

spietata denuncia lanciata da Col-

lodi contro i genitori che non 

sappiano fare i genitori, che non 

seguano i figli con buoni inse-

gnamenti e buon esempio, che 

non li tengano vicini a sé dando 

loro tutto l’amore di cui hanno 

bisogno per crescere forti, ossia 

che non siano educatori positivi, 

ma che educhino al male. La Fata 

Turchina predica bene, dà con-

sigli buoni, ma nel racconto non 

c’è nessuna madre putativa che 

realmente aiuti Pinocchio e lo 

protegga dai malvagi, soprattutto 

anche da un padre come Ma-

str’Antonio-Geppetto. È la no-

stalgia di Pinocchio per una ma-
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dre assente, che non c’è da nes-

suna parte tranne che nella sua 

mente, è il suo sogno materno  

fornitogli dal suo cuore bisogno-

so e capace di affetto che lo aiuta 

illudendolo di non essere solo al 

mondo in mano ai cattivi  e di 

avere una mamma che nei mo-

menti più tragici lo salvi dal male 

– le illusioni di Pinocchio relative 

alla Fata Turchina sono molte, 

dette naturalmente nascondendo e 

mostrando. Una nota del tutto 

extra analisi e attinente all’ambito 

biografico: Collodi ha eliminato 

il cognome paterno e ha assunto 

il nome del paese non in cui è 

nata la madre, che era di Veneri, 

bensì in cui è vissuto nell’in-

fanzia, il paese dove vivevano i 

parenti materni che lo hanno 

allevato bambino. 

Per concludere la breve memoria 

in onore di Collodi, uomo dagli 

estremi sentimenti, tra gli ulterio-

ri numerosi temi contenuti nella 

fiaba, questo ha magistralmente 

narrato Collodi nella sua im-

mortale storia scritta con tanta 

passione e tanta commozione 

come traspare dall’andamento del 

racconto nel quale ha via via 

dimenticato il desiderio di morte 

per Pinocchio, ha abbandonato il 

pessimismo radicale e ha realiz-

zato al contrario nell’arte il de-

siderio di vita e di redenzione nel 

bene, una passione e una com-

mozione che solo la verità della 

realtà più sofferta sa dare alle 

storie umane consegnate alla 

letteratura di tutti i tempi.  

 
RITA MASCIALINO 
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ESISTE UN SITO 

ETRUSCO 

“DIMENTICATO” 

PRESSO LA CITTÀ DI 

PISA? 
 

Ricordate la ripresa aerea della 

Seconda Guerra Mondiale, nel 

mio articolo scorso sul  sito del 

porto medievale di Luni? Era la 

testimonianza di una delle tante 

ricognizioni della RAF inglese, 

sul territorio italiano, per 

individuare gli obiettivi militari 

da colpire. Alcuni anni più tardi, 

precisamente nel mese di 

dicembre del 2011, ho intrapreso 

una ricerca su internet, per 

trovare altre testimonianze 

fotografiche, un poco più facili da 

decifrare. Così, mi sono 

imbattuto in un sito del CNR che, 

tra le immagini relative ai 

bombardamenti sulla città di Pisa, 

evidenziava un presunto sito 

archeologico etrusco. In effetti, è 

stato grazie alla precisione di 

queste riprese aeree che gli 

archeologi, passata la bufera 

bellica, hanno potuto scoprire 

alcuni dei più bei siti etruschi. 

Alcune tombe di Cerveteri, 

presso il litorale tirrenico di 

Ladispoli e tutta la necropoli di 

Spina, presso Comacchio, ne 

sono un lampante esempio. Il sito 

archeologico presso Pisa, essendo 

evidenziato a nord di Piazza dei 

Miracoli veniva dichiarato ormai 

“impossibile” da studiare. Il 

motivo di questa affermazione, 

risiedeva nel fatto che la zona, 

dagli anni cinquanta in poi, era 

stata pesantemente urbanizzata. 

Mi sono subito reso conto che 

qualcosa non quadrava, ho potuto 

infatti verificare che la fotografia 

era stata orientata in modo 

sbagliato. Il “nord”, in effetti, era 

un “ovest”, con un errore quindi 

di ben novanta gradi. Il sito, 

quindi, si trovava al di là della 

stazione di Pisa San Rossore, 

verso le Cascine Vecchie, a nord 

della strada per il Gombo, in una 

zona attualmente assolutamente 

priva di urbanizzazione. Per la 

precisione, i campi che 

potrebbero nascondere questo 

“tesoro”, sono interessati dal 

passaggio dell'autostrada A12, ma 

a parte questo manufatto sono 

ancora accessibili.  L'attuale 

scarsità di repertazioni di epoca 

etrusca nel perimetro urbano di 

Pisa, si riduce fondamentalmente 

ad un Tumulo del Principe in via 

San Jacopo ed una necropoli in 

via Marche. Quest'ultima, sembra 

presentare attualmente 

dimensioni  confrontabili con il 

Camposanto Monumentale di 

Piazza dei Miracoli . La cosa più 

notevole, sempre che gli studiosi 

del CNR non abbiano preso 

qualche altro abbaglio, sta nelle 

possibili dimensioni del sito. In 

effetti, un confronto da me 

effettuato con le attuali riprese da 

satellite, evidenzia grossomodo 

un grande rettangolo. Esso, ha 

una base ovest-est, confrontabile 

con circa quattro volte la 

larghezza di Piazza dei Miracoli 

ed un'altezza pari alla lunghezza 

di detta Piazza. Termino questa 

mia comunicazione, augurandomi 

che questa segnalazione possa 

essere raccolta da qualche 

studioso prossimo alla 

competente Soprintendenza 

Archeologica e che da lì possano 

nascere nuovi frutti per la ricerca. 

 
SERGIO MARCHI 
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VII 

TEOLOGICA 
 

A cura di 
MARIA ADELAIDE PETRILLO 

 

 

«In principio era il Verbo, e il 

Verbo era presso Dio, e il 

Verbo era Dio» 

(Giovanni, I 1) 

 

 

LE GRANDI DONNE 

DELLA CHIESA: 

ELISABETTA 

D’UNGHERIA 
. 

 
 
Elisabetta, figlia di Andrea II re 

d'Ungheria e di Gertrude, nobil-

donna di Merano, nacque a Pre-

sburgo (oggi Bratislava) nel 

1207. A quattro anni, secondo l'u-

so dei tempi, era già promessa 

sposa al principino Ludovico, fi-

glio maggiore del langravio (con-

te) di Turingia. La bambina dove-

va ricevere un’educazione degna 

del suo rango e crebbe tra il fasto 

ed i cattivi esempi della corte di 

Wartburg 

 

 
 

Nelcorso degli anni mantenne l’a-

more per la preghiera e per la vita 

modesta, e mostrò attenzione 

verso i poveri. 

Non ancora quindicenne, per vo-

lontà dei parenti, sposò Ludovico 

IV, divenuto langravio di Turin-

gia, il quale come dono di nozze  

le offrì uno specchio che riflet-

teva l'immagine di Gesù Salvato-

re.  Detestava gli sfarzi della 

corte. Si racconta che la suocera 

abbia disapprovato l’abbiglia-

mento della giovane sposa che 

non  voleva indossare i gioielli 

della famiglia, perché, come disse 

Elisabetta stessa: “Come potrei 

indossare una corona tanto pre-

ziosa dinanzi al Re coronato di 

spine?” Sull’altare maggiore della 

Cattedrale vi era infatti raffigura-

to un Cristo Crocifisso.  

 La sua domestica Isentrude (che 

la amò come una figlia e con la 

quale ebbe sempre rapporti di 

profonda confidenza e amicizia), 

ha fornito molti episodi della vita 

della santa e testimonia un ma-

trimonio molto felice, benedetto 

da tre figli: Ermanno, Sofia e 

Gertrude (quest’ultima diverrà 

anch’essa santa). Lo sposo amava 

e ammirava la giovane donna ri-

spettandone le inclinazioni, insie-

me pregavano e lodavano Dio ed 

erano certi che la loro armonia e-

ra dono del cielo.  

Ludwig la amava e la assecon-

dava, non permettendo che gli 

amministratori limitassero le 

opere di carità della moglie, che 

elargì una parte cospicua delle 

sue ricchezze e durante una 

tremenda carestia, fece distribuire  

il suo grano ai poveri. 

Assai noto è un episodio della sua 

vita matrimoniale raccontato dal 

biografo Dietrigh: un giorno Eli-

sabetta ordinò che un fanciullo 

lebbroso fosse sistemato nel suo 

letto matrimoniale. Ludwig, tro-

vato lì il poveretto morente, vide 

nei tratti sfigurati del viso, quelli 

di Gesù Crocifisso, e così non 

protestò con la moglie per questa 

sua iniziativa.  Per questi com-

portamenti Elisabetta era spesso 

considerata una stravagante.  

Elisabetta fu ben presto attratta 

dall’ ideale di povertà di san 

Francesco e volle aderire al ter-

z’ordine, inoltre scelse come suo 

confessore e direttore spirituale 

un monaco francescano che inco-

raggiò l’innato senso di carità e 

l’inclinazione alla preghiera. Ella 

stessa visitava i tuguri dei villaggi 

e consolava materialmente por-

tando pane ai poveri che incon-

trava. Per la sua generosità fu 

soprannominata “Madre dei po-

veri”. Fece inoltre costruire ai 

piedi della collina di Wartburg, 

un ospedale nel quale si recava 

per curare i ricoverati. 

 

 
 

 

Molti miracoli le sono attribuiti: 

la risurrezione di un giovane 

annegato, quella di un ragazzo 

morto da giorni, e l’episodio, 

molto ripreso dall’iconografia 

della santa, 

 

 
 

«che narra di un giorno in cui 

Elisabetta, portando ai poveri del 

pane dentro al suo grembiule, 

incontrò il marito. Egli le chiese 

cosa tenesse nel grembiule, Eli-

sabetta ne lasciò le cocche e sce-

sero, in luogo del pane, magni-

fiche rose fresche» (da Famiglia 

Cristiana). 

 

Ebbe anche il grande merito di 

curare l’educazione dei bambini 

orfani e agli adolescenti dava la 

possibilità di imparare un me-

stiere. 

A sant'Elisabetta sono intitolate 

numerose comunità di terziarie 

francescane che si dedicano alla 

cura degli ammalati presso gli 

ospedali, tra cui ricordiamo le 
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sante Elisabettine. Alla sua morte 

sorsero in varie città tedesche le 

“Conferenze di santa Elisabetta” 

volontarie che dedicavano la vita 

a curare gli ammalati sull’esem-

pio della santa. 

Ma il matrimonio felice fu presto 

troncato dalla morte di Ludwig, il 

quale si era messo al servizio di 

FedericoII. Quando il giovane 

partì per la sesta crociata, la sposa 

lo accompagnò a cavallo per un 

lungo tratto di strada e i due si 

promisero fedeltà eterna, la gio-

vane affermò che non si sarebbe 

mai più risposata. Ludwig non 

tornerà dalla moglie amata, si 

ammalerà di peste, e  morirà ad 

Otranto. Elisabetta, poco più che 

ventenne, distrutta dal dolore, so-

la con tre figli, troverà conforto 

nella chiesa di Eisenach, l’anno 

dopo vestirà l’abito del terz’ordi-

ne francescano. 

La sua vita si fece molto difficile 

per l’ostilità del cognato Enrico. 

Si racconta che «Il cognato, usur-

pato il langraviato, spogliò Elisa-

betta di tutte le sue possessioni e 

barbaramente la scacciò di corte 

con i suoi tre bambini. Un bando 

vietava ai sudditi di accoglierla, 

e la regina dei poveri non trovò 

rifugio che in una stalla». Altre 

fonti però riferiscono che fu lei 

stessa a lasciare il castello, perché 

desiderava vivere vicino alla 

gente comune. 

In seguito Elisabetta lasciò la pic-

cola Sofia alle cure delle suore di 

Kitzingen e trovò rifugio presso 

suo zio, il vescovo Echmberto. 

Ma in quel tempo la vita per una 

giovane donna rimasta vedova, 

non era facile. Lo zio decise che 

doveva sposarsi nuovamente, ma 

lei, fedele al giuramento fatto al 

marito, rifiutò. Lasciò gli altri  

due figli allo zio vescovo, (si rac-

conta che il suo primogenito Er-

manno fu assassinato dallo zio.  

Altre fonti riferiscono che i figli 

le furono sottratti dai cognati. La 

giovane donna si rifugiò a Mar-

burgo, in una piccola casa, ac-

canto alla quale fece costruire un 

ospizio per gli anziani e i poveri. 

Suo confessore divenne Corrado 

di Marburgo, che lascia alcuni 

scritti sulla santa e riferisce che 

volle vendere oggetti e abiti pre-

ziosi per dare il denaro ai poveri e 

che inoltre domandò che le fosse 

consentito di chiedere l’elemosi-

na di porta in porta. 

Il confessore (uomo severissimo, 

incaricato dal papa di controllare 

gli eretici dell’Alsazia e della Re-

nania), non approvava la condotta 

di lei, riteneva eccessivi i suoi 

comportamenti. Vietò molte sue 

richieste, arrivando anche a farla 

bastonare.  Mise al suo fianco due 

donne che dovevano informarlo 

sui comportamenti di lei. Riporta 

l’enciclopedia di “Santi e beati” 

che Elisabetta si paragonava “ad 

una pianta acquatica piegata dal-

la corrente di un ruscello durante 

la stagione delle piogge, che alla 

fine della piena torna dritta e in-

tatta”. 

Il padre, venuto a conoscenza 

della difficile situazione della fi-

glia, voleva riportarla a casa, ma 

lei rifiutò di tornare a vivere nei 

fasti di un castello. 

La vita di stenti che conduceva, la 

portò ad ammalarsi gravemente, 

ma lei mantenne sempre una per-

fetta letizia seguendo l’esempio 

di san Francesco. Fu lo stesso 

Corrado di Marburgo a racco-

gliere le sue ultime volontà. Eli-

sabetta desiderava che tutti i suoi 

averi fossero destinati ai poveri.  

Morì a Marburgo a 25 anni,  

«vestendo l'abito e la fune del po-

verello d'Assisi e fu subito “gri-

data santa” da molte voci».  

La sua vita ha ispirato numerosi 

artisti, compresi due compositori 

dell’età romantica come Wagner 

e Liszt. Wagner ambienta il Tan-

nhäuser, una delle sue opere più 

celebri, proprio nel castello di 

Warburg, residenza del langravio 

di Turingia.  Listz, ungherese, 

cattolico e terziario francescano, 

le ha dedicato uno dei suoi più 

noti oratori. Numerose le biogra-

fie e anche i romanzi ispirati alla 

santa. Nelle vetrate nella splen-

dida basilica gotica a lei dedicata 

a Marburgo, viene raffigurata con 

i costumi tradizionali dei principi 

magiari, mentre nasconde sotto il 

mantello un fascio di rose, oppure 

con l’abito grigio delle terziarie. 

Elisabetta è venerata come  patro-

na degli ospedali, degli infer-

mieri, dei fornai, dell’ordine fran-

cescano secolare, delle società ca-

ritatevoli . 

La Chiesa ne fa memoria il 17 di 

Novembre. 
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VIII 

LA SETTIMA ARTE 
 
 

Il Cinema è l’universo più 

completo del nostro 

immaginario. 
 

A cura di Rita Mascialino 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

I PROSSIMI FILM  

 

La grande bellezza 

Il posto delle fragole  

Il settimo sigillo 

La fontana della vergine 
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EYES WIDE SHUT 
di Stanley Kubrick 

 

Eyes Wide Shut (1999) per la 

regia di Stanley Kubrick (New 

York 1928-St Albans 1999), sce-

neggiatura di Stanley Kubrick e 

Frederic Raphael, si ispira come 

riferimento letterario al racconto 

lungo Traumnovelle (1927) di 

Arthur Schnitzler (Vienna 1862-

Vienna 1931), ridato in italiano, 

tra gli altri titoli esistenti, più uf-

ficialmente con Doppio sogno. Ci 

soffermiamo dapprima sul signi-

ficato problematico del titolo del-

la novella nelle due lingue, in 

quanto ciò si ritiene propedeuti-

camente utile alla successiva 

comprensione dell’altrettanto 

problematico significato del titolo 

inglese del film.  

Doppio sogno può intendersi co-

me sogno dei due protagonisti, in 

realtà tuttavia sogna nel sonno 

propriamente solo la protagoni-

sta, non anche il protagonista, 

quindi in tal senso il doppio so-

gno non può riguardare i sogni 

dei due protagonisti. Il significato 

del titolo italiano potrebbe allora 

essere messo in relazione al fa-

moso dramma La vida es sueño, 

La vita è sogno, di Pedro Cal-

derón de la Barca (Madrid 1600-

Madrid 1681), opera in cui si e-

quipara la vita a un sogno, come 

se la vita e il sogno fossero un 

doppio sogno per così dire, ma né 

il racconto di Schnitzler, né il 

film di Kubrick vi hanno propria-

mente a che fare, come vedremo 

subito. Se Schnitzler avesse inte-

so Doppio sogno avrebbe potuto 

agevolmente utilizzare il termine 

tedesco Doppeltraum, che non ha 

impiegato perché evidentemente 

non corrispondente al nucleo del 

significato della sua opera. Il pri-

mo titolo che l’autore aveva dato 

al suo racconto era stato Doppel-

novelle, in italiano Doppia novel-

la, titolo che escludeva la presen-

za esplicita del sogno e che è 

quello più corrispondente al mes-

saggio contenuto nel racconto, 

quello da cui l’autore è partito e 

che comunque è senz’altro meno 

equivocabile rispetto al definitivo 

Traumnovelle, termine quest’ulti-

mo che alberga qualche ambigui-

tà semantica di per sé e anche per 

il particolare meccanismo intrin-

seco alle parole composte in tede-

sco. Queste mancano delle pre-

posizioni tra i vari termini – che 

possono essere molti – e che pos-

sono avere quindi diverso signi-

ficato a seconda delle preposi-

zioni sottintese tra le varie com-

ponenti, classico esempio il so-

stantivo Kulturkampf, che può 

voler dire Lotta per la cultura, 

ma anche Lotta contro la cultura 

a seconda dei contesti e della pro-

spettiva e può essere reso anche 

con un aggettivo Lotta culturale 

comunque ambiguo. Il titolo po-

trebbe essere allora ridato in ita-

liano con Novella onirica che si 

pone in parallelo alle ambiguità 

concernenti l’uso dell’aggettivo e 

dello stesso Traumnovelle. In 

questo caso viene in aiuto l’eti-

mologia o storia diacronica del 

significato dei termini compren-

siva della loro origine. Novelle 

deriva dal latino novus-nova-no-

vum e novellus-novella-novellum 

come termine identico anche del-

la lingua italiana nel femminile 

nova-nuova-novella, ad esempio 

la buona nova, la buona nuova e 

la buona novella, anche nel signi-

ficato di novella come racconto 

breve, altrettanto nella lingua te-

desca con Novelle. A parte ulte-

riori significati che non valgono 

nel contesto del racconto, ve n’è 

uno che risulta del tutto pertinen-

te: (cosa) nuova. In base al conte-

nuto dell’opera e anche al primo 

titolo Doppelnovelle, consegue 

che il termine Novelle, non comu-

nissimo in tedesco per racconto o 

romanzo, sia quello più impor-

tante semanticamente in quanto 

presente nei due titoli proposti da 

Schnitzler e sia stato scelto da 

Schnitzler tra gli altri a disposi 

zio-ne proprio per l’apporto del 

significato etimologico di novità, 

nuova – lasciamo stare i neutri 

plurali del latino comunque pure 

connessi. Di fatto la protagonista 

informa il marito sia sulla sua im-

maginazione diurna e comunque 

a mente sveglia, sia su quella not-

turna elaborata come sogno du-

rante il sonno, informazioni ap-

punto che erano fino a quel mo-

mento ignote a lui e che perciò 

appaiono come novità indirizzate 

a lui dai due mondi. Da parte sua 

il marito informa la moglie su 

propri eventi occorsi nella realtà 
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quotidiana e ad essa tenuti na-

scosti fino a quel momento e su 

immaginazioni e pensieri che lo 

avevano spinto a cercare quelle 

esperienze. Si tratta dunque di 

informazioni nuove sul reale e sul 

sogno che moglie e marito, su 

stimolazione di Alice, si scambia-

no per conoscersi meglio. In luo-

go di Novelle, punto fermo nel-

l’ideazione del titolo tedesco, se 

non vi fosse stata la scelta del si-

gnificato collegato a novità, l’au-

tore si sarebbe potuto opportu-

namente servire di Erzählung, 

racconto, e di Roman, romanzo, 

Traumerzählung o Traumroman, 

romanzo onirico o racconto oni-

rico, termini che non hanno tut-

tavia in sé più direttamente anche 

il significato della nuova nel 

senso di comunicazione di novità. 

Resta ancora da comprendere il 

senso del termine sogno, Traum, 

in Traumnovelle. Sappiamo che 

le nuove giungono non solo dal 

sogno, ma anche dal mondo reale, 

concreto, della veglia. Chiarendo: 

al proposito nel primo Capitolo 

riassurgono, in tedesco prefisso 

wieder, a realtà, nella conversa-

zione rievocativa tra marito e mo-

glie, le figure umbratili, die 

Schattengestalten, del ballo in 

maschera della serata precedente 

in casa di amici, ossia si presenta 

il tema delle due realtà, quella 

vissuta nel concreto e quella a-

stratta vissuta nel ricordo. In altri 

termini: in tutto il racconto viene 

evidenziato il passaggio da una 

situazione di sogno o pensiero o 

immaginazione ad occhi aperti a 

quella del sogno a occhi chiusi 

nel sonno, questo spesso attra-

verso l’aprire e il chiudere degli 

occhi, ciò che allude alla doppia 

realtà della visione del reale 

concreto e di una visione onirica 

o affine al sogno parallelamente 

reale. Questo per delineare alcune 

delle coordinate fondamentali 

entro le quali si svolge la vicenda 

narrata e prende avvio il film.  

Venendo direttamente al titolo in-

glese Eyes Wide Shut, esso resta 

tale in molte lingue, anche nella 

versione italiana, a causa della 

difficoltà di trovare una ripro-

duzione accettabile nell’imposta-

zione semantica. Il titolo del film 

modifica la locuzione eyes wide 

open, occhi ampiamente aperti o 

spalancati, nella locuzione eyes 

wide shut, occhi ampiamente 

chiusi, ben chiusi – lasciamo tut-

tavia stare i significati delle es-

pressioni come modi di dire in 

quanto ritenuti non corrispondenti 

a nulla nel contesto semantico del 

film. Nel sonno e durante il sogno 

notturno, nella quasi totalità dei 

casi, le palpebre si chiudono alla 

realtà esterna, mentre gli occhi si 

aprono alla realtà inconscia inter-

na, da cui le immagini dei sogni, 

ossia gli occhi sono contempo-

raneamente chiusi e aperti nel 

doppio verso citato. Anche l’im-

maginazione diurna, silente, chiu-

sa nella mente ad occhi chiusi o 

aperti, produce immagini in 

un’attività affine per qualche a-

spetto a quella onirica. Al propo-

sito nel film c’è un’inquadratura 

significativa che ritrae il prota-

gonista William Harford detto 

Bill mentre è disteso a occhi 

chiusi, seppure sveglio, sul letto 

vicino alla moglie. Sulle palpebre 

dei suoi occhi chiusi vi sono ri-

flessi di luce nella forma piuttosto 

precisa di due rettangoli piani, 

fatti ad arte. La luce che viene 

dall’esterno sembra sigillare le 

palpebre, sotto le quali il bulbo 

oculare non lascia percepire 

alcuna benché minima sfericità e 

pare piuttosto essere sprofondato 

verso l’interno, così che la luce 

che proviene dall’esterno, molto 

intensa, impedisce a sua volta 

agli occhi già chiusi la vista del 

reale e funge come da faro sim-

bolico verso l’interno. Per chia-

rire: l’immagine non evoca occhi 

normalmente chiusi, ma occhi il 

cui bulbo, come testé esposto, 

non sia visibile con la pur lieve 

curvatura verso l’esterno sotto le 

palpebre, come sia per così dire 

spinto e ruotato verso il dentro, 

verso la mente nello specifico, 

appunto per guardare dentro la 

mente. In tal modo il marito si 

pone in sintonia con il racconto 

onirico della moglie sul piano 

dell’immaginazione mentale che 

connota i due stati della veglia e 

del sogno. Nell’inquadratura dun-

que gli occhi del protagonista, 

chiusi dalla luce, corrispondono 

all’immagine di occhi aperti ver-

so il chiuso, ossia si tratta di oc-

chi aperti non verso l’esterno, ma 

che guardano verso il chiuso. E di 

fatto i protagonisti del film sono 

precipuamente impegnati ad ana-

lizzare il proprio Sé, il proprio 

inconscio, a fare emergere imma-

gini di sogni, ma anche di ricordi 

che sembravano del tutto obliati e 

rimossi, di desideri segreti, ciò in 

accordo con la psicoanalisi come 

già nella Traumnovelle di Arthur 

Schnit-zler, estimatore di Freud 

da cui fu considerato suo Doppel-

gänger, suo doppio o sosia, ov-

viamente a livello della mente, 

della psicoanalisi. Un ulteriore 

esempio significativo al proposito 

nel film sebbene in opposto paral-

lelismo è il fatto che Nightingale 

suoni il pianoforte, in seno alla 

misteriosa festa organizzata dalla 

setta, ad occhi bendati con una fa-

scia nera, quindi con occhi rivolti 

necessariamente non alla realtà 

esterna della tastiera e dell’am-

biente, ma dentro di sé, alle e-

mozioni e immagini prodotte dal-

la propria mente. Pare comunque 

opportuna la scelta di non tra-

durre il titolo del film, il cui si-

gnificato, che viene chiarito, tra 

l’altro, dalle due immagini citate, 

conserva la forma di un referto si-

billino leggibile in modi opposti.  

Kubrick non amava, a suo dire, 

che venissero analizzati i suoi 

film. Secondo lui tale ricerca, i-

nutile, era roba da critici e da in-

segnanti che dovevano guada-

gnarsi il pane (pixelsquare.it). 

Forse non voleva che il signifi-

cato dei suoi film venisse frain-

teso o forse temeva di farsi cono-

scere troppo bene, ciò che confer-

merebbe come i grandi artisti 

creino in primo luogo per espri-

mere e conoscere se stessi e solo 

secondariamente creino per il 

prossimo. Non per contraddire 

l’opinione di questo grande e 

meticolosissimo regista, tuttavia 

nessuno, neanche nei regimi to-

talitari, può impedire che almeno 

una parte di umanità voglia capire 

il mondo – e anche i film di Ku-

brick – e voglia o anche debba 

pertanto diffondere i risultati del-

la sua comprensione.  

Che Kubrick rimaneggiasse i suoi 

film anche a decenni di distanza 

cambiando parere su scene e ma-

gari significati con esse, è cosa 

nota. Che l’avrebbe fatto anche 

con questo suo ultimo film se a-

vesse potuto, può essere, ma qui 
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non si fanno processi a intenzioni 

sconosciute che non possono a-

vere agganci esegetici oggettivi al 

film, a quanto sta nel film, nl caso 

relativamente al DVD del 1999 

pubblicato dalla Warner Bros. per 

la diffusione a livello mondiale. 

Nessuno può sapere che cosa Ku-

brick avrebbe o non avrebbe cam-

biato se non fosse morto dopo po-

chi giorni dal completamento del 

montaggio. Si possono certamen-

te abbozzare ipotesi, ma sarebbe 

un po’ come ipotizzare, senza a-

verne alcuna base, che cosa qual-

siasi persona avrebbe cambiato o 

non cambiato in una sua azione 

se non fosse morta improvvisa-

mente.  

Per ciò che attiene ai più comuni 

giudizi della critica, ferma re-

stando la qualità delle immagini e 

dei colori sempre molto curata in 

questo regista e che tutti gli rico-

noscono, essi sono molto con-

trastanti, ciò nella normale diver-

sità delle prospettive sulle cose. 

Alcuni critici considerano il film 

come quello meno riuscito ri-

spetto al passato. Altri lo consi-

derano il più profondo di tutti, 

come un suo testamento artistico 

finale. Altri considerano il film 

incompiuto vista la mancanza dei 

consueti rimaneggiamenti per co-

sì dire all’infinito di Kubrick. Ci 

sono coloro che giudicano pes-

sima l’interpretazione di Tom 

Cruise che viene anche pesante-

mente offeso, secondo costoro 

Kubrick non avrebbe mai dovuto 

scegliere Cruise per il ruolo del 

protagonista vista la pochezza 

dell’attore. Anche l’interpretazio-

ne della Kidman viene talora 

considerata non eccellente. Altri 

parlano bene di entrambi gli 

interpreti. Le opinioni sono varie. 

In questa analisi si considera Eyes 

Wide Shut un film molto inte-

ressante e ben riuscito.  

Soffermandoci brevemente sulla 

scelta di Tom Cruise, Kubrick lo 

ha utilizzato non solo in quanto 

attore di successo, quindi sicuro 

centro di attrazione per il grande 

pubblico, ma anche e soprattutto 

proprio come attore adatto al 

ruolo, come emerge dalla perso-

nalità del personaggio. Il prota-

gonista del film, William Har-

ford, vive nella superficialità del-

la sua esistenza borghese di medi-

co affermato che si può permet-

tere un tenore di vita molto agiato 

e brillante ed è perfettamente sod-

disfatto di quanto raggiunto so-

cialmente, ha anche clienti molto 

importanti cui fa visite a domi-

cilio, sfodera spesso la sua tessera 

di riconoscimento di dottore in 

medicina come sua credenziale 

del cui valore sociale è ferma-

mente convinto, è felice anche 

per la sua situazione familiare, 

non ha ambizioni superiori al li-

vello economico e di considera-

zione sociale di cui gode, ossia è 

persona preparata nella sua pro-

fessione di cui si accontenta – è la 

moglie che lo indurrà ad appro-

fondire la realtà della personalità 

di entrambi facendo traballare le 

sue sicurezze esteriori. In corri-

spondenza il protagonista del rac-

conto di Schnitzler si chiama con 

il nome, diminutivo, Fridolin, che 

in tedesco ha a che fare con il 

concetto di pace, come un pic-

colo pacificatore o uno che voglia 

stare e stia in pace con se stesso e 

con gli altri, esattamente come 

nel film William, Bill nel dimi-

nutivo, che rifugge dagli appro-

fondimenti psicologici per non 

disturbare la quiete della propria 

visione del mondo. Cruise, pro-

prio perché attore in generale non 

grandemente creativo – per inten-

derci, diversamente da Jack Ni-

cholson ad esempio –, è stato, pa-

re qui del tutto opportunamente, 

ritenuto molto adatto alla parte 

che in ogni caso ha interpretato 

oggettivamente benissimo, non 

andando oltre a quanto Kubrick 

con cognizione di causa voleva 

da lui come si evince dal messag-

gio contenuto nel film concernen-

te proprio la valutazione della 

psicoanalisi – in sintonia con la 

posizione di Schnitzler nella 

Traumnovelle. 

Riguardo ai doppiaggi, essi sono 

soddisfacenti, forse il doppiatore 

del portiere omosessuale rende 

più lezioso il modo di parlare del-

l’uomo rispetto all’attore inglese, 

ma la cosa non guasta e comun-

que nell’insieme i doppiaggi ap-

paiono ben riusciti. 

Anticipiamo quali siano le tema-

tiche più importanti rappresentate 

nel film tra le altre secondo que-

sta analisi, non potendo ovvia-

mente trattare ulteriori dettagli e 

temi in un breve studio. Per il 

cenno ai  titoli di testa e di coda si 

rimanda ad analisi inoltrata.  

Dunque il nucleo più profondo 

del film, più sopra citato, si iden-

tifica nel simbolo dalla semantica 

complessa e articolata relativo al-

l’arcobaleno, che è il tema princi-

pale aggiunto da Kubrick a quan-

to sta nel racconto, ossia il suo 

più personale e più rilevante ap-

porto per il significato del mes-

saggio insito nel film, e di cui più 

oltre, quando saranno stati chiariti 

altri temi. Un argomento molto 

interessante è il tema del rapporto 

dell’individuo con il mondo del-

l’immaginazione conscia e incon-

scia, della veglia e del sogno du-

rante il sonno, con spunti psico-

analitici che si individuano so-

prattutto nelle reciproche confes-

sioni tra marito e moglie relative 

a fatti concretamente occorsi e a 

sogni durante il sonno – tema 

principe della Doppel-novelle-

Traumnovelle e a monte del titolo 

del film. Tra gli ulteriori temi 

emergono quello del doppio volto 

per così dire della sessualità nei 

suoi risvolti positivi e nega-tivi, 

nonché quello delle sette a sfondo 

religioso e sessuale. Importante è 

la critica sociale dei piani alti del-

la società, di cui Kubrick mette a 

nudo l’immoralità e l’amoralità. 

Molto rilevante è la critica ai re-

gimi democratici, di cui viene 

mostrata la verità nascosta. È 

presente anche qualche cenno al 

tema dell’omosessualità, inoltre 

qualche ulteriore dettaglio che 

verrà citato.   

Una breve parola sulla trasfor-

mazione intersemiotica operata 

nel film. Essa è stata sapiente, in 

particolare per la sintesi sul piano 

logico, per le simbologie espresse 

in immagini. Era stato consigliato 

a Kubrick di inserire un narratore 

intra- o extradiegetico per i lun-

ghi monologhi interiori del pro-

tagonista presenti nel racconto e 

difficili da ridare a livello di 

dialoghi e immagini. Fortunata-

mente Kubrick non ha seguito il 

consiglio. Al contrario è stato ca-

pace di esprimere molto abilmen-

te i monologhi interiori e il resto 

delle idee sue e di Schnitzler co-

me si conviene in un film, con 

immagini e dialoghi, anche 

musica, soprattutto strutturazione 
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iconica generale delle simbologie 

che, se rendono talora ardua  la 

loro decifrazione, costituiscono 

nella fattispecie un grosso con-

tributo artistico. Il film rispetta in 

linea di massima il testo di ri-

ferimento con i suoi temi fon-

damentali, ovviamente con le tra-

sformazioni dovute e scelte da 

Kubrick, tranne che e soprattutto 

per la tematica aggiunta e creata 

originalmente cui accennato.  

Il significato dei nomi, esistente 

in questo film, non sintetizza gli 

svolgimenti profondi nella vicen-

da, bensì riguarda qualche con-

notazione psicologica di uno o 

l’altro personaggio. Per chiarire: 

ben diversamente, ad esempio, 

dai nomi nei drammi di Tennes-

see Williams a monte dei film 

ispirati ad essi che, oltre a con-

notare centralmente la personalità 

dei personaggi, costituiscono la 

sintesi della trama del significato 

profondo dei messaggi culturali e 

sociali. Per accennarvi comun-

que: Bill  significa in inglese con-

to, ossia ha a che fare con i denari 

di cui fa sfoggio il medico; Alice, 

la moglie di Bill, ovviamente 

come Alice in Wonderland, nel 

paese delle meraviglie e Through 

the Looking-Glass, attraverso lo 

specchio, personaggio del film, 

Alice, in cerca di avventure psi-

cologiche e concrete, spesso allo 

specchio per indagare se stessa; 

Sandor Szavost, nome del corteg-

giatore ungherese di Alice – nel 

racconto si tratta di un anonimo 

polacco –, ha agganci allo pseu-

donimo ungherese Szandor del 

fondatore di una Chiesa Satanica 

e autore della Bibbia di Satana 

Anton LaVey della seconda metà 

del Novecento, nome abbreviato 

di Alessandro dal significato di 

difensore, protettore intendendo 

Satana come tale; Ziegler, termi-

ne tedesco antiquato per Ziegel-

brenner, Fornaciaio, titolo di una 

Rivista di impronta anarchica 

fondata a Monaco nel 1917 (wi-

kipedia.org), nel film cognome 

dell’amico di William e membro 

della setta che ha il suo mondo 

segreto e separato rispetto al resto 

della società, mondo in seno al 

quale non si seguono le regole del 

vivere civile, borghese; Victor, il 

nome di Ziegler, parla di per sé, 

un vincitore, uno che non perde 

mai, che non può perdere stando 

al nome che porta; Nightingale, 

nome del pianista e presente an-

che nel racconto come Nachti-

gall, ossia usignolo, uccello che 

canta – suona e parla di notte – al 

buio come già accennato; il suo 

nome Nick, aggiunto da Kubrick, 

è un diminutivo di Nicholas che 

derivato dal greco significa vitto-

rioso nel popolo, un nome evi-

dentemente ironico vista la sua 

forma diminutiva e soprattutto vi-

sta la fine che fa il personaggio, 

picchiato – come uomo del popo-

lo – da uomini della setta e licen-

ziato, nonché controllato, sempre 

da uomini della setta, nei suoi 

movimenti futuri, persino per la 

posta che dovesse ricevere all’al-

bergo in cui ha alloggiato, questo 

perché non parli, non canti ap-

punto e per così dire, rivelando 

ciò che sa sugli incontri segreti 

cui ha partecipato come organi-

sta; Harford stesso potrebbe esse-

re e anzi verosimilmente è, data 

la semantica del contesto, deri-

vato dalla Contea di Harford nel 

Maryland che ha preso il nome da 

Henry Harford (Londra 1758-

Berkshire 1834), figlio illegittimo 

di un barone del quale a causa 

dell’illegittimità non poté eredita-

re il titolo nobiliare (wikipe-

dia.org), come se William Har-

ford appartenesse ad una classe 

minore rispetto alla classe re-

lativa ai membri della setta che 

non lo vogliono e lo considerano 

un intruso soprattutto perché in-

feriore al loro rango e potere; A-

manda, diminutivo Mandy, Cur-

ran, che nel nome significa da a-

mare – è una prostituta in seno al-

la setta – e che nel cognome, im-

portante per qualificare il perso-

naggio visto che viene ripetuto 

più volte alla reception dell’O-

spedale dove Bill va a cercarla, 

può essere, tra l’altro e detto co-

me ipotesi, collegato a curra/gh 

(Oxord Dictionay: 1996: vol. 1, 

574), marcita o area paludosa, 

malsana, incoltivabile, ciò in sin-

tonia con le malattie concrete e 

metaforiche di cui sono portatri-

ci tali donne nel film – in parti-

colare la avvicina la maschera del 

medico della peste durante l’orgia 

–, cognome anche eventualmente 

collegato alla radice kurra (Skeat 

1993: English Etymology 104-

105; Weekley 1967: Etymologi-

cal Dictionary: vol. 1, 398-99), 

mormorare, sussurrare, la donna 

di fatto mormora o sussurra con 

un filo di voce quando sta in o-

verdose nel bagno di Ziegler e 

cerca di rispondere alle domande 

di Bill, anche a curran/t come va-

rietà di Ribes del colore dei ca-

pelli del personaggio. Vista la 

funzione sacrificale della Curran, 

potrebbe anche essere considerato 

il nome della carta giapponese E-

bon Magician Curran (italiayu-

gioh.forumfree.it/?it=34224458), 

che significha guerriero, eroe.   

Veniamo adesso abbastanza det-

tagliatamente alla trama, dettaglio 

ragionato secondo l’opportunità, 

senza il quale non ci si può orien-

tare con agevolezza nella seman-

tica complessa dell’articolatissi-

mo messaggio artistico e cultu-

rale offerto dall’arte cinematogra-

fica di Stanley Kubrick in Eyes 

Wide Shut. 

William e Alice Harford si stanno 

accingendo ad andare dagli Zie-

gler che li hanno invitati ad una 

grande festa da ballo e con or-

chestra nel periodo del Natale – 

nel racconto si tratta di un ballo 

in maschera dell’ultimo periodo 

di Carnevale – nella loro gran-

dissima e superlussuosa casa, or-

nata da colorati alberi di Natale. 

Vengono salutati festosamente da 

Ziegler e con classe e cordialità 

dalla moglie, nonché viene loro 

augurato di divertirsi al party. 

Alice viene corteggiata e invitata 

a ballare da un anziano signore 

dal nome Sandor collegato a un 

famoso satanista, come più sopra, 

personaggio interpretato dall’otti-

mo attore tedesco Sky Du Mont 

dotato di suadente voce e di una 

aristocratica dizione oltre che es-

sere elegante danzatore – spic-

cano tuttavia le antiestetiche so-

pracciglia che per profilo spor-

gono animalescamente dal volto, 

a rivelare la sua più profonda ve-

rità. L’uomo le parla di arte e di 

trasgressioni erotiche citando per 

sedurla Ovidio e la sua Ars Ama-

toria, anche il Rinascimento. Ali-

ce tuttavia, pur lusingata e attratta 

dalla proposta di trasgressione, 

non accetta, frenata dal fatto di 

essere sposata, citando più volte 

suo marito come scudo di prote-

zione nei confronti soprattutto di 
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se stessa, anche verso il corteg-

giatore che la vuole rivedere. In 

una pausa del ballo Bill saluta 

Nightingale, il suo ex compagno 

di studi di medicina che non vede 

da tempo e questo lo invita in un 

locale notturno nel Greenwich 

Village di Manhattan, al Sonata 

Café, dove suonerà musica jazz 

per due settimane al pianoforte 

con altri musici. Nel grande salo-

ne degli Ziegler si vedono ovun-

que stelle a otto punte, una delle 

quali sta vicino a Nightingale, il-

luminata da luci bianche e appena 

colorate, non così intensamente 

come quelle degli alberi di Nata-

le, stella simbolo di Ishtar, ar-

caica dea madre, tra l’altro dea 

della fertilità  e della guerra, cui 

erano dedicati riti relativi alla sa-

cralità della sessualità. La stella a 

otto punte, simbolo collegato alla 

stella Venere e a Satana come 

Lucifero o portatore di luce, è di-

ventata nel tempo simbolo mas-

sonico e, nell’iconografia cristia-

na, altresì mariano. Si vede un 

po’ dovunque anche la stella a 

cinque punte dedicata a Venere, 

un simbolo magico, con il vertice 

puntato in basso nel contesto di 

satanismo e pure massonico, pre-

sente per lo più con il vertice ri-

volto in alto in segno di spirtua-

lità anche nella simbologia cri-

stiana riferita alla Madonna. Ad 

esempio il pentagramma sta an-

che nella sala da gioco di Ziegler 

mimetizzato sotto forma di cespi 

di fiori appesi alla parete strut-

turati a cinque punte, con il ver-

tice rivolto in basso, come nelle 

società appunto dei satanisti. S 

vedono nel salone anche molti 

cerchi concentrici, simbolo del 

Labirinto e, implicitamente, del 

Minotauro che lo abita e che uc-

cide i giovanetti e le giovanette. 

La stella a otto punte vicina a 

Nightingale collega il pianista 

all’incontro che sarà organizzato 

la sera dopo dalla setta segreta 

nel castello dove lui suonerà 

l’organo, mentre tutte le stelle a 

otto punte e anche a cinque 

collegano appunto Ziegler sempre 

sul piano iconico alla setta di cui 

è membro importante. Alla festa 

William viene avvicinato da due 

giovani donne che lo invitano a 

cercare e a trovare con loro dove 

finisca l’arcobaleno, luogo dove 

vorrebbero condurlo e William 

chiede dove mai finisca dunque 

l’arcobaleno, ciò con cui viene 

introdotto per la prima volta il 

simbolo dell’arcobaleno e 

rimarcata nel film l’importanza di 

tale simbolo e della sua fine, della 

sua direzione, questo affinché 

esso non passi inosservato. Il 

simbolo dell’arcobaleno compare 

solo nel film e, come già detto, 

manca del tutto nel racconto, 

inoltre la festa dagli Ziegler nel 

racconto è ricordata dagli sposi 

all’inizio del primo Capitolo, 

mentre nel film è ampiamente 

rappresentata come evento che si 

sta svolgendo subito dopo l’inizio 

propedeutico alla festa stessa, ciò 

in un contributo originale e 

importante di Kubrick. Si tratta, 

per ribadire, nel racconto di una 

festa del Carnevale, nel film di 

una festa del periodo di Natale. 

Mentre Bill parla con le due 

donne, viene interrotto dall’uomo 

di fiducia di Ziegler che lo invita 

a recarsi dal padrone di casa che 

ha bisogno di lui. Accompagnato 

dall’uomo davanti alla porta del 

grande bagno-salotto personale di 

Ziegler, Bill vede accasciata su 

una poltrona una giovane ragazza 

nuda priva di coscienza con la 

quale Ziegler ha appena avuto un 

rapporto sessuale – si sta chiu-

dendo i pantaloni quando arriva 

Bill. In piena vista stanno il WC, 

il lavabo, la grande vasca e il 

bidet, non particolarmente estetici 

e che danno quasi un senso di 

sporco. A una parete del gabinet-

to-bagno è appeso un quadro 

molto grande ad opera della mo-

glie di Kubrick, Christiane, che 

ritrae una donna nuda quasi su-

pina in stato di gravidanza avan-

zata, con il corpo che espone il 

ventre gravido in un’immagine 

quasi raccapricciante, per nulla 

ispirante la dolcezza e la gioia 

della maternità e che rappresenta 

molto chiaramente – si trova nel 

bagno del personaggio Ziegler, 

dove lui ha i suoi incontri sessuali  

– l’assoggettamento al rapporto 

sessuale e alle sue conseguenze 

nella donna che lo ha subito 

passivamente e che non ha affatto 

un’espressione lieta. Il ventre non 

è almeno artisticamente estetico 

come in tanti dipinti dei grandi 

pittori dei secoli trascorsi. Al 

contrario si esibisce come fattore 

umiliante la figura della donna 

che espone nuda e cruda la de-

formazione del suo corpo dovuta 

all’ingravidamento, ciò che Zieg-

ler evidentemente quando sta sul 

WC guarda volentieri come se-

gno della potenza del fallo e della 

sottomissione esteticamente più 

degradante ad esso da parte della 

donna. Si tratta di due tipi di e-

spulsione che il personaggio met-

te sullo stesso piano, tralasciamo 

i particolari che appaiono ovvi. Il 

tutto  nello squallore stile Kitsch 

di un ricco, ma non piacevole, ga-

binetto dove Ziegler soddisfa i 

suoi bisogni corporali compreso 

quello relativo al sesso, bisogni 

messi tutti dunque su un mede-

simo piano coinvolgente la donna 

oggetto e strumento del bisogno 

sessuale maschile – per altro le 

gambe della donna nel quadro e 

quelle della ragazza in overdose 

hanno una postura per qualche 

aspetto simile, come a mostrare 

che l’assoggettamento femminile 

al sesso maschile sia totale: droga 

per facilitare in lei l’azione ses-

suale o l’eventuale accettazione 

dello stupro; gravidanza come de-

stino obbligato della donna. Dav-

vero qualcosa di orrido e offen-

sivo non solo per la donna, ma 

anche, secondo la presentazione 

di Ziegler da parte di Kubrick, di 

un certo tipo di uomo. In ogni ca-

so il dipinto viene fatto vedere 

solo in poche brevissime inqua-

drature, quasi sempre solo a pez-

zi, mentre il ventre viene esposto 

integralmente alla vista in un uni-

co rapidissimo flash. Anche 

quando il quadro si vede più a 

lungo dietro la figura di Ziegler a 

sottolineare la personalità di que-

st’ultimo, il ventre è nascosto o 

seminascosto dalla postura di 

Ziegler stesso. Ziegler minimizza 

il malore della ragazza caduta in 

overdose dicendo cinicamente 

che abbia tirato eroina e coca in 

un miscuglio delle due sostanze, 

di cui lui pasticcia il nome come 

per dare a vedere di non cono-

scerlo e di non entrarci per nulla, 

miscuglio unito solo a qualche 

drink e a champagne, roba da po-

co secondo lui, non da sballo co-

me invece è. Finge anche di non 

ricordare il nome della malca-

pitata, quando al contrario, come 
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si verrà a sapere più oltre, lo co-

nosce benissimo. Bill cerca di far 

rinvenire la giovane e ci riesce, 

raccomandandole tuttavia di non 

farlo mai più perché in futuro la 

cosa non andrà a finire bene 

come questa volta e le dice che le 

sarà necessario del tempo per 

riprendersi, implicitamente comu-

nicando che non dovrà drogarsi 

mai più per non rischiare la mor-

te. Intanto Ziegler si è rivestito 

completamente e, sebbene malvo-

lentieri, trattiene su consiglio di 

Bill la fanciulla ancora per un’o-

retta nel suo gabinetto-salotto-

garçonnière promettendo di farla 

riaccompagnare a casa, mentre a-

vrebbe preferito liberarsene subi-

to abbandonandola a se stessa, al-

la sua fine, per non avere proble-

mi, senza alcuna preoccupazione 

morale e umana nei suoi confron-

ti, senza nessun’ombra di buona 

disposizione verso di lei. Con 

questo episodio emerge in pieno, 

tra gli altri episodi connessi, l’o-

pinione di Kubrick sulla sessua-

lità staccata dai sentimenti. Un 

parallelo  nella diversità: anche 

Bill e Alice prima di andare alla 

festa si incontrano nel loro gabi-

netto e Alice adopera il WC con 

lui presente, ossia le due coppie, 

Ziegler e la prostituta, nonché 

Bill e la moglie sono entrambe 

visualizzate mentre stanno nel ga-

binetto o bagno che dir si voglia. 

Come mai? In Alice c’è ormai 

l’assuefazione a Bill per cui l’e-

rotismo con lui o riferito a lui 

pare avere scarsa importanza, può 

quindi servirsi del WC davanti a 

lui senza farsi alcun problema 

estetico, non così lui che non si 

gira e comunque non la guarda 

specificamente mentre, si perdoni 

il termine, fa la pipì. In altri ter-

mini: il parallelismo delle due si-

tuazioni c’è, ma diversamente: da 

un lato sesso e volgarità, nonché 

rischio di morte della donna og-

getto, dall’altro una tenera fami-

liarità. A casa Bill e la moglie la 

sera dopo la festa fumano della 

marijuana – non eroina e coca. 

Alice, che vuole conoscere me-

glio il marito, la sua personalità, 

pone domande cui Bill risponde 

imbarazzato, meno propenso alle 

analisi psicologiche, quasi ne 

tema gli esiti. Quando Bill le dice 

di non essere geloso di lei in 

quanto è sicuro di lei, ossia sa che 

non lo tradirebbe mai, Alice si 

mette a ridere sempre più sgua-

iatamente e a lungo e gli confessa 

subito dopo che mentre erano as-

sieme in una vacanza aveva visto 

un ufficiale di marina da cui si 

era sentita fortemente attratta, al 

punto che se lui l’avesse voluta 

anche solo per una notte, lei, per 

quella notte con lui, avrebbe 

mandato all’aria Bill, la figlia e i 

progetti per il futuro. Bill resta 

sconvolto da questa rivelazione 

che non si aspettava dalla moglie. 

Una telefonata interrompe la si-

tuazione di sbalordimento: un suo 

paziente malato di cuore è dece-

duto e allora Bill decide di andare 

dalla famiglia per confortare Ma-

rion, la figlia del morto. Marion e 

il fidanzato stanno per sposarsi e 

per trasferirsi in un altro Stato. 

Essi sono una copia sbiadita di 

Bill e di Alice, la donna assomi-

glia molto anche fisicamente ad 

Alice, ma la somiglianza più si-

gnificativa è che Marion confessa 

improvvisamente a Bill di amar-

lo, lo bacia sulla bocca senza tro-

vare rispondenza e dice che non 

vuole più sposare il fidanzato pre-

ferendo stare vicino a Bill anche 

se non ci potesse mai essere una 

relazione fra di loro. In altri ter-

mini: anche questa donna but-

terebbe tutto all’aria pur di stare 

vicino all’uomo che le piace ses-

sualmente, come Alice con l’uf-

ficiale di marina. Bill afferma al-

lora che Marion non sa quello che 

dice e che deve aver perso il 

controllo in quanto entrambi non 

si conoscono affatto oltre le po-

che parole dovute in quanto il pa-

dre era suo paziente. Bill dopo la 

visita di cortesia a Marion vaga 

per la città ossessionato da im-

magini che si formano nella sua 

mente a proposito del desiderato 

rapporto sessuale della moglie 

con l’ufficiale, quando incontra 

una giovane prostituta, Domino, 

che lo invita a divertirsi con lei – 

lasciamo stare i giochi di parole 

nell’invito. Una nota interessante 

sul nome Domino in tedesco 

(google.com, Duden): nel raccon-

to si tratta di una maschera, in 

particolare di un costume con 

mantello rosso o nero con cap-

puccio o persona che porta tale 

costume, come in Schnitzler nella 

festa di Carnevale lo indossano, 

rosso, due maschere femminili; 

nel film si tratta del nome di una 

prostituta che non è in maschera, 

un nome senza riferimento ai 

costumi carnevaleschi.  

Riprendendo, Bill accetta l’invito 

per avere una rivalsa verso la mo-

glie. Ci sta ed entra nella sua ca-

sa, disordinata e poco pulita come 

anche il portoncino di ingresso, 

casa  che lui valuta, dopo non a-

ver trovato un posto conveniente 

per sedersi, accogliente e intima 

in modo originale come dal suo 

gesto con la mano che allude a 

qualcosa di fuori dalla norma, co-

me un ghiribizzo, una situazione 

stravagante per lui abituato al lus-

so e alla pulizia, al che la prosti-

tuta dice sorridendo con indiffe-

renza, quasi ridicolizzandolo e al-

zando le spalle: “ok”, come a dire 

che a lei va tutto bene se lui la 

vuole pensare così, ciò che a lei 

non sembra e comunque non in-

teressa affatto, essendo interessa-

ta solo al denaro di cui parla su-

bito dopo. 

Provvidenziale, dopo qualche ba-

cio spento di ogni emozione ero-

tica in entrambi, giunge la tele-

fonata della moglie che chiede al 

marito quando torni a casa e lo 

salva così da un rapporto ses-

suale che lo avrebbe contagiato di 

AIDS – nel racconto di una ma-

lattia venerea, di sifilide verosi-

milmente data l’epoca –, la pro-

stituta Domino è sieropositiva, 

come verrà a sapere il giorno 

dopo dall’altra prostituta con cui 

divide l’appartamentino. Dopo di 

ciò Bill va a notte tarda da Nick 

Nightingale al Sonata Café e vie-

ne a sapere da lui di una festa pe-

riodica in ville e castelli sfarzosi, 

in cui lui suona il pianoforte a 

occhi bendati con una fascia nera 

e sono presenti molte persone 

mascherate e con mantelli neri e 

cappuccio, anche donne dal bel-

lissimo corpo e dove Nick deve 

andare poco dopo. Gli rivela la 

parola d’ordine, che nel racconto 

è Danimarca – nell’eco di una 

shakespeariana memoria nell’Am-

leto relativa al marcio in Dani-

marca, dato il marcio che con-

traddistingue la festa stessa e i riti 

che vi hanno luogo – e nel film è 

Fidelio, l’opera di Beethoven che 

ha qualche attinenza con quanto 
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accadrà a Bill durante la festa – la 

moglie si sacrificherà per salvare 

il marito, come nel film si sacri-

ficherà la prostituta Mandy. Gli 

dice anche che senza maschera 

non può essere accettato nel ca-

stello. Bill acquista allora un 

mantello nero con cappuccio e 

una maschera nonché scarpe a-

datte e uno smoking al Rainbow 

Fashion, Moda Arcobaleno,  do-

ve il padrone prostituisce la figlia 

giovanissima, e si reca quindi al 

castello. Entra proprio mentre una 

specie di sacerdote mascherato e 

in mantello rosso con cappuccio 

officia un rito sessuale girando in 

cerchio – un cerchio magico – in 

senso antiorario e aspergendo in-

censo con l’incensiere pure in 

senso antiorario come evocando 

energie magiche e sataniche, at-

torniato da donne in ginocchio 

con il mantello nero e incappuc-

ciate nonché mascherate e ac-

compagnando la cerimonia con u-

na nenia ossessivamente ripeti-

tiva. Lasciamo qui perdere la 

polemica per le parole dei canti 

da parte dei religiosi induisti che 

non è molto interessante per la 

semantica del film. Si succedono 

diverse fasi che vedono le donne 

mascherate e incappucciate men-

tre sono inginocchiate e anche 

prone al suolo in segno di totale 

sottomissione al sacerdote e al ri-

to sessuale di cui sono strumento. 

Quindi il sacerdote, cui si unisce 

un ulteriore canto che si sovrap-

pone al suo, compie i giri e le a-

spersioni in senso orario, per sce-

gliere poi le prostitute che si al-

zano e tolgono il mantello nero 

esibendo la bellezza dei loro gio-

vani corpi completamente nudi 

tranne che per un ridottissimo pe-

rizoma e le scarpe con tacchi. 

Vengono dunque inviate dal sa-

cerdote a compiere il loro servi-

zio sessuale ed esse scelgono i lo-

ro partner che si denudano. 

Hanno luogo allora rapporti ses-

suali che si mostrano senza rite-

gno, davanti a tutti, fuori da ogni 

controllo estetico soprattutto da 

parte dei maschi. 

Interessante è il bacio di contatto 

tra le prostitute e gli uomini che 

avviene con la maschera, ossia i 

volti si toccano solo attraverso le 

maschere di entrambi, sia per non 

farsi riconoscere – la maschera 

non viene mai tolta da nessuno, 

tranne che ad un certo punto da 

Bill –, sia per una interpretazione 

del rapporto sessuale senza al-

cuna partecipazione personale, u-

mana, quasi come le persone fos-

sero automi, manichini, senza 

sentimenti. Una prostituta rico-

nosce Bill e gli dice di andarsene 

prima che sia troppo tardi, gli 

dice anche che, se lui la volesse 

vedere in volto sotto la maschera 

come dice di volere, rischierebbe 

la vita come la perderebbe lei 

certamente se si smascherasse. I 

membri della setta si accorgono 

che Bill è un intruso non autoriz-

zato e allora viene interrogato dal 

sacerdote giudice e quando que-

sto gli dice di togliersi i vestiti 

altrimenti glieli toglieranno essi 

stessi, ciò che mette in fortissimo 

imbarazzo Bill per altro in una 

splendida interpretazione di Tom 

Cruise, interviene dall’alto la 

prostituta dicendo di lasciarlo an-

dare e di prendere lei essendo 

pronta a riscattarlo anche a costo 

di conseguenze gravi per sé. Da 

rimarcare il fatto che Bill si scon-

volga al pensiero di denudarsi 

davanti a tutti, ossia sul piano 

simbolico: di andare in profondità 

nella sua personalità Così avviene 

e Bill se ne va dopo aver avuto 

l’ordine di non rivelare nulla di 

quanto ha visto pena conseguenze 

terribili per lui e la sua famiglia. 

Intanto la prostituta viene portata 

via da una spaventosa maschera 

raffigurante il medico della peste 

come sia un’appestata in fin di 

vita e bisognosa delle sue cure, 

cure per così dire mortali che 

verosimilmente la manderanno in 

una ulteriore overdose dalla quale 

non si salverà. Bill va a casa e 

trova la moglie che dorme e che 

all’improvviso ride, di nuovo e 

questa volta nel sonno, irrefrena-

bilmente e rumorosamente. Al-

lora la sveglia ed essa gli narra il 

sogno che sconvolge Bill. Nel 

sogno entrambi avevano perduto i 

loro vestiti e Bill era andato a 

cercarli – perdita di vestiti come 

denudamento psicologico ed è 

l’uomo che li va a cercare, non la 

donna. Sappiamo dall’inizio del 

film che la moglie è più propensa 

del marito a denudarsi, ad andare 

in profondità con l’introspezione 

psicoanalitica, mentre Bill è sem-

pre ben impacchettato nei suoi 

abiti. In compenso toglie e mette 

in continuazione il suo cappotto, 

come sia un modo di mascherarsi 

e smascherarsi restando comun-

que nella superficie di una forma 

borghese ed elegante, controllata, 

che non vada appunto troppo in 

profondità. Poco dopo Alice, 

sempre nel sogno, ha un rapporto 

sessuale con l’ufficiale di cui gli 

aveva già parlato, poi improvvi-

samente compaiono molti uomini 

nudi anch’essi e Alice ha rapporti 

sessuali con molti di loro come 

tutti hanno rapporti sessuali reci-

procamente, un po’ come nell’or-

gia della setta, quasi lei e il mari-

to fossero in comunicazione tele-

patica. Quando vede Bill con i 

vestiti, che sarebbero metaforica-

mente il modo per coprire i propri 

desideri nascosti, si mette a ridere 

a più non posso, disprezzando il 

suo perbenismo mentre continua 

con le relazioni sessuali con tanti 

uomini davanti a lui e sempre ri-

dendo di lui. Mentre racconta, ab-

braccia tuttavia il marito contenta 

di avere un punto fermo di riferi-

mento che la salvi dagli incubi di 

una sessualità incontrollata.  

Bill va successivamente all’alber-

go in cui alloggia Nick, ma ap-

prende dal portiere che se n’è 

andato di mattina presto alle cin-

que e che aveva un livido su una 

guancia lasciato evidentemente 

da un pugno sferrato da uno degli 

uomini forzuti che lo hanno ac-

compagnato in albergo. L’uomo 

che ha pagato il conto ha ordinato 

al portiere di consegnare la posta 

di Nightingale solo a persona da 

essi incaricata, non più a Nightin-

gale, che si trova ormai sotto il 

controllo totale della setta. Bill 

restituisce quindi il costume pre-

so in affitto al Rainbow Fashion, 

ma il proprietario si accorge che 

manca la maschera – Bill è stato 

smascherato per così dire. Bill 

allora va di nuovo al castello 

verosimilmente per chiedere la 

maschera che crede di aver di-

menticato sul luogo, ma non vie-

ne fatto entrare e non può parlare 

con nessuno, riceve solo una let-

tera da un uomo che non gli dice 

una parola e nella quale è di 

nuovo minacciato qualora rive-

lasse quanto ha vissuto nel ca-

stello. Bill va a casa, ma esce poi 
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nella notte e va dalla prostituta 

Domino, la quale non c’è. Bill 

vorrebbe fargliela pagare alla 

moglie per i suoi sogni e desideri 

sessuali trasgressivi e si esibisce 

con l’amica della prostituta in una 

larga parata a gambe divaricate al 

massimo con cui si vorrebbe dare 

coraggio per la progettata tra-

sgressione, ride anche diversa-

mente da come sorride in modo 

più contenuto ed estetico di so-

lito, è anche senza cappotto, ciò 

che mostra come voglia essere  

disponibile alla trasgressione, al 

tradimento concreto. Quando ap-

prende del contagio dell’AIDS di 

Domino, se ne va spaventato. Si 

accorge allora di essere seguito 

minacciosamente da un uomo che 

lo tiene sott’occhio. Compra un 

giornale ed entra allora in un bar 

e legge, con il molto funebre sot-

tofondo musicale del Requiem di 

Mozart, un articolo che parla di 

una giovane ricoverata all’ospe-

dale per overdose, certa Amanda 

Curran – la ragazza nel bagno di 

Ziegler si chiamava Mandy, di-

minutivo di Amanda. Dunque 

Bill va all’ospedale e apprende 

che la giovane è deceduta poco 

prima e sta nell’obitorio. Un cri-

tico – o forse più di uno – para-

gona la prostituta a Cristo per il 

fatto che anch’essa muore sa-

crificandosi per salvare il medico, 

viene citata anche l’ora della 

morte della ragazza, le 15:45, che 

viene messa in parallelo all’ora 

della morte di Cristo che tuttavia 

dovrebbe essere occorsa alle ore 

15:00 o addirittura a mezzodì o in 

altro orario stando alla narrazione 

dei Vangeli, ma a parte la que-

stione forse incerta degli orari, 

Cristo per i credenti è morto per 

salvare tutta l’umanità, non solo 

un uomo e inoltre, cosa che ri-

tengo molto rilevante e capace di 

non consentire la comparazione 

citata, Cristo non era un prosti-

tuto, ma il Messia, l’inviato del 

Signore, per cui appunto non pare 

possibile condividere la pur au-

dace e interessante comparazione. 

Mentre Bill esce dopo averla vi-

sta morta, è raggiunto da una te-

lefonata da parte di Ziegler che 

gli dice che deve parlargli. A casa 

di Ziegler, nell’ampia sala da gio-

co, Ziegler, interpretato da un ot-

timo Sidney Pollack, gli rivela di 

essere stato presente al castello e 

che tutto ciò che si è svolto con-

tro di lui, ossia le minacce ripetu-

te, hanno fatto parte di una fin-

zione, di una sciarada, di un gio-

co per spaventarlo affinché non 

raccontasse niente della sua espe-

rienza al castello a nessuno. Bill 

ha capito che Amanda è la ragaz-

za che si trovava da Ziegler alla 

festa e dice che una sciarada non 

può finire con un morto vero, non 

finto e cita anche il pugno rice-

vuto da Nightingale in volto. 

Ziegler ammette il pugno nella 

faccia del pianista come il mi-

nimo che potesse capitargli visto 

il suo tradimento. Poi dice che la 

ragazza è effettivamente Mandy e 

che è morta per overdose per con-

to suo, come tanti drogati muoio-

no senza che questo sia stato cau-

sato da nessuno tranne che da se 

stessi, morti per droga di cui nes-

suno si interessa, come spazza-

tura da buttare – il gesto di Zie-

gler che accompagna la morte di 

questi è quello con cui si butta 

qualcosa dalla finestra o nel cesto 

dell’immondizia, e il verso con la 

bocca è volgare ed esprime la sua 

indifferenza e il suo disprezzo. 

Un delitto fatto passare come 

morte per overdose provocata es-

clusivamente dal drogato stesso, 

un modo per liberarsi di persone 

scomode senza essere persegui-

bili dalla Giustizia. Ziegler con-

fessa anche di avere fatto seguire 

Bill per evitare che si mettesse in 

altri guai. In ogni caso Bill torna 

a casa e vede la sua maschera, 

che mancava quando ha restituito 

il costume al Rainbow Fashion, 

forse portata lì da qualcuno della 

setta. La sua maschera come so-

sia perverso di sé che sembra se-

guirlo con lo sguardo vuoto as-

sumendo diverso sembiante se-

condo le diverse prospettive, qua-

si muovendosi impercettibilmente 

verso di lui e terrorizzandolo, 

poiché lo mette di fronte al suo sé 

nascosto nelle profondità abissali 

dell’interiorità, della mente in-

conscia riferita soprattutto freu-

dianamente alla sessualità. Una 

maschera che Bill non vorrebbe 

mai avere indossato. Allora si 

stende piangendo  vicino alla mo-

glie che intanto si è svegliata sen-

tendolo piangere disperatamente 

e decide di raccontarle le sue 

spaventose avventure nel reale, 

decide di parlare dunque anche 

lui, rievocando le stesse nella sua 

mente. Con ciò implicitamente ri-

spondendo alle domande della 

moglie cui non era stato disposto 

a rispondere veritieramente, come 

essa gli rinfaccia durante il ten-

tativo di psicoanalisi agevolato 

dalla marijuana. I coniugi quindi 

il giorno dopo, stremati dalle con-

fessioni, vanno con la bimba in 

un negozio a vedere i regali di 

Natale e Alice ringrazia il destino 

per averli fatti uscire indenni dal-

la realtà dei sogni e dalle avven-

ture vissute nel concreto, pur ri-

conoscendo che la realtà di una 

notte o dell’intera vita corrispon-

dono entrambe alla verità – esat-

tamente come nel racconto. A 

Bill che non sa se davvero non 

abbiano avuto danni dalle loro 

incursioni nella psiche e nelle av-

venture sessuali e che non sa che 

cosa debbano fare, essa propone 

come progetto immediato di a-

vere rapporti sessuali assieme e 

dice al marito di volergli tanto 

bene – affetto in luogo di tra-

sgressioni  sessuali –, implicita-

mente per cancellare qualsiasi 

tuffo psicoanalitico nel proprio 

Sé e propone anche di non pro-

gettare più il futuro, di nuovo una 

decisione implicita di vivere 

quindi alla giornata, senza voler 

approfondire ciò che accade nella 

mente al di là della quotidianità 

più borghese e rassicurante che 

avevano voluto far traballare per 

scendere nell’interiorità più se-

greta di se stessi. Con ciò viene 

data uguale cittadinanza di realtà 

al concreto e al sogno, come due 

realtà capaci di essere vere en-

trambe e all’occorrenza di ro-

vinare la vita entrambe in man-

canza del controllo razionale – e 

borghese – sia nel film che nel 

racconto, da cui in questo il film 

non si discosta.  

Emerge come vi sia nel film – e 

anche nel racconto –, malgrado le 

apparenze di superficie, il mes-

saggio di non addentrarsi nella 

psicoanalisi, ossia l’analisi psico-

logica di se stessi nel profondo 

non viene consigliata come mes-

saggio implicito al racconto e al 

film, in quanto la sua pur rico-

nosciuta verità è ritenuta non solo 

inidonea a risolvere i problemi, 
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ma anche devastante per quanto 

concerne l’adattamento alla vita 

individuale e di coppia e di con-

seguenza, più estesamente, per 

quanto riguarda i rapporti umani 

in generale. Una psicoanalisi che 

non è per tutti dunque e che per-

tanto non va affrontata a cuor leg-

gero, in ogni caso non senza il 

paracadute fornito da un esperto 

nell’ambito – Alice non si rivolge 

a uno psicoanalista per risolvere i 

suoi problemi relativi a tradimen-

ti e trasgressioni di ordine ses-

suale e si addentra profanamente 

per così dire nel Labirinto dove 

nel profondo incontra il più spa-

ventoso Minotauro, tanto per 

chiarire con un esempio analogi-

co.  

Significativa a proposito delle 

relazioni familiari è la scelta che 

la piccola figlia dei due coniugi 

fa a proposito dei regali di Natale 

nell’apposito negozio che la fa-

miglia unita visita alla fine del 

film. Le piace molto  una car-

rozzella di stile vecchio o anche 

vecchissimo stampo, che vorreb-

be per la sua bambola dal nome 

Sabrina, una strega della serie 

televisiva di fine anni Novanta, 

forse un caso o forse un aggancio 

fibesco al magico, una carrozzella 

molto sobria, di colore grigio 

scuro, ciò in un auspicato ritorno 

della generazione futura femmi-

nile a tempi trascorsi, considerati 

antichi da Alice, tempi nei quali 

la famiglia era un valore – come 

lo è per la piccola e comunque 

alla fine anche per gli sposi. In 

passato pare che le donne, non 

cadute nella prostituzione, fosse-

ro nella generalità brave madri, 

diverse appunto dalle prostitute 

sia nei fatti che nei desideri, 

erano come la bimba crede siano 

i genitori e come vuole essere lei, 

una brava mamma che al mo-

mento ha più buon senso dei ge-

nitori, per quanto sta nel film 

ovviamente.  

Importantissima è la citata pre-

senza dell’affetto nella coppia. I  

sogni trasgressivi, se hanno avuto 

un vantaggio, hanno fatto capire 

il pericolo insito nel volto segreto 

e incontrollato della sessualità, 

che è un bene se resta nei ranghi 

domestici o addomesticati. Di fat-

to in questo film si vede molto e-

splicita la doppia faccia della ses-

sualità come l’ha pensata Ku-

brick: essa serve a costruire la vi-

ta se pratica la moderazione ed è 

unita al sentimento di affetto; 

diviene distruttiva se vissuta nelle 

parafilie, separatamente dall’af-

fetto, nella distorsione che si ha 

quando essa non è o non è più 

collegata ai sentimenti, al rispetto 

reciproco ed è collegata alla so-

praffazione della donna da parte 

dell’uomo. Di fatto i membri del-

la setta satanica, celebranti perio-

dicamente orge sessuali ritenute 

sacre in un arcaico senso reli-

gioso, non si tirano indietro di 

fronte al commettere omicidi – o 

sacrifici cruenti – come nell’uc-

cisione della Curran mimetizzata 

con un’overdose indotta dalla 

Curran stessa, in realtà procurata 

dal medico della peste di cui il 

cenno più sopra. La sessualità 

fuori controllo che può portare 

all’omicidio in un delirio di 

potenza sciolto dall’obbedienza ai 

doveri – individuali e sociali – è 

molto importante in questo film, 

un concetto di necessità di con-

trollo della sessualità che non 

coincide con perbenismi o bor-

ghesismi, bensì riguarda la natura 

stessa più profonda e sconvol-

gente della sessualità e la neces-

sità appunto di controllarla, non 

lasciandosi andare non solo ad a-

zioni trasgressive, ma neanche a 

fantasie erotiche trasgressive o 

troppo trasgressive o pornogra-

fiche che possono portare fuori 

dalla zona di sicurezza. Al pro-

posito vediamo come, mentre 

Alice sembra saperla lunga sulle 

proprie fantasie, il marito rispon-

da a fatica alle sue semplici do-

mande che pongono problemi su 

cui non si è mai soffermato in 

particolare, dando per scontata la 

fedeltà propria e della moglie. 

Potrebbe sembrare, come anti-

cipato e come in alcuni critici, di 

una mancanza di potenza e di 

vitalità, di una debolezza istin-

tuale, di una mancanza di since-

rità da parte di Bill, invece, 

secondo quanto risulta alla fine 

del film, non lo è, al contrario è 

un suo punto di forza, perché il 

finale del film non è a favore 

della psicoanalisi  e delle tra-

sgressioni sessuali concrete e im-

maginate o sognate, dei tradi-

menti, bensì è contrario ad essi 

come abbiamo visto, ossia è an-

cora di più contrario alla messa in 

pratica delle fantasie psicoana-

litiche e oniriche riferite a una 

sessualità libera, senza alcun con-

trollo. Bill dunque ha avuto ra-

gione, secondo il film, a non vo-

ler approfondire la sua sessualità 

e a voler restare nei binari segnati 

dai buoni principi, quelli che non 

sono  pseudo valori borghesi, ma 

che rappresentano i valori che se-

condo Kubrick devono regolare 

le relazioni tra maschi e femmine, 

tra mariti e mogli, tra compagni 

in una sociertà costruttiva nel 

positivo. Spinto dalle provoca-

zioni della moglie, Bill vorrebbe 

vendicarsi tradendola, ma non ci 

riesce, un po’ fortuitamente, un 

po’ e soprattutto perché sa stare 

nelle regole, perché crede che sia 

giusto starci, perché inconscia-

mente sente la pericolosità di una 

sessualità libera da qualsiasi cor-

nice o recinto di sicurezza, libera 

dai sentimenti, libera dalla digni-

tà, pericolosità che ha toccato con 

mano quando i membri della setta 

religiosa a sfondo erotico hanno 

commesso senza indugio l’omici-

dio della prostituta per salvare la 

propria identità segreta. Bill non 

ha bisogno di diversivi che non 

portano a niente di buono, è ten-

tato sì, ma non adisce al tradi-

mento. Anche Alice si trattiene 

dal tradimento concreto sebbene 

ricca di fantasie sessuali e capisce 

i rischi in cui è incorsa, in cui 

sono incorsi entrambi per aver 

voluto conoscere il regno occulto 

della mente, destabilizzante. Si 

vogliono bene e basta, il sesso co-

me grande eccitazione può passa-

re in second’ordine. Certo, Alice 

vuole avere subito rapporti ses-

suali con il marito, ma si tratta di 

rapporti marcati dalla routine, 

non entusiasmanti, ma dignitosi e 

positivi, uniti all’affettività. Così 

nel film. 

Quanto alla possibile misoginia 

di Kubrick, secondo questa ana-

lisi essa non c’è, ossia non c’è in 

questo film. Il mondo femminile, 

è vero, non fa una splendida fi-

gura: prostitute ovunque, di alto e 

basso bordo, tuttavia sempre pro-

stitute sottomesse al maschio per 

i soldi, mondo delle prostitute 

soggetto a contagi con malattie 

veneree terribili come l’AIDS o 
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altre, malattie concrete e morali 

che poi diffondono esse stesse 

nell’umanità maschile e conse-

guentemente femminile, senza 

nessun freno morale. Prostitute 

che rappresentano il marcio con-

creto della donna – vedi anche la 

parola d’ordine nel racconto che è 

appunto la shakespeariana Dani-

marca come più sopra, questo 

secondo quanto ha rappresentato 

Kubrick. Da questo film si infe-

risce non una misoginia di Ku-

brick, ma la sua ottica negativa – 

per quanto neanche in questo 

ambito del tutto negativa – verso 

la prostituta, non verso la donna 

in generale. Anzi, appunto, le 

prostitute stesse in due casi pare 

possano avere qualcosa di posi-

tivo pur nella miseria umana in 

cui sono raffigurate e stanno. La 

Curran riscatta se stessa sacrifi-

candosi per l’uomo che si è dimo-

strato umano con lei, con il medi-

co che le ha salvato la vita nel ba-

gno di Ziegler. L’amica di Domi-

no sente la necessità per così dire 

morale di rivelare a Bill il conta-

gio dell’AIDS in cui è incorsa 

Domino. È vero che attraverso il 

personaggio di Ziegler viene es-

presso un disprezzo profondo per 

la donna, ancora in particolare 

per la prostituta, ma Ziegler stes-

so è presentato come persona im-

morale e anche senza morale, co-

me un individuo spregevole, non 

ha nessuna caratteristica positiva, 

per cui una volta di più non c’è 

nessuna misoginia in  Kubrick. A 

proposito della donna in generale, 

molti critici, se non tutti, riten-

gono che il film faccia crollare il 

mito della brava donna madre di 

famiglia – vedi i desideri e i sogni 

sessuali trasgressivi di Alice e 

anche Marion che manderebbe a 

monte il suo matrimonio per inse-

guire l’illusione di un’attrazione 

sessuale impossibile –, ciò che 

sarebbe un tratto della misoginia 

di Kubrick. Secondo gli esiti di 

questa analisi il mito della donna 

brava moglie e madre di famiglia 

che crollerebbe nel film risulta 

innanzitutto non essere un mito 

per come è presentata la donna, 

bensì risulta essere una realtà 

concernente la maggioranza delle 

donne, non tutte certamente, la 

realtà della natura delle donne – 

vedi la piccola che vuol fare da 

grande la brava mamma addirit-

tura con un’estetica trascorsa, di 

tempi trascorsi, più riservati. In 

aggiunta: Alice non tradisce ma-

terialmente il marito al di là dei 

suoi desideri e sogni dai quali 

fugge abbracciando spaventata 

dagli stessi il marito come egli sia 

un’ancora di salvezza o un sal-

vagente: avrebbe avuto voglia di 

tradirlo con l’ungherese Sandor 

che la tenta alla festa dagli Zie-

gler, si è resa conto del pericolo 

di tradimento in cui incorrerebbe 

se rivedesse l’uomo che la attrae 

sessualmente e appunto se ne va 

affermando con decisione di non 

volerlo rivedere perché sposata e 

dunque doverosamente fedele al 

marito. Questo, al di là di ogni 

accusa di misoginia verso Kubri-

ck, è il modello comportamentale 

di Alice, della donna non prosti-

tuta che non si sottomette all’uo-

mo e che resta nell’ambio del 

dovere coniugale, del dovere ver-

so la propria rispettabilità. Il de-

siderio per l’ufficiale di marina 

durante la vacanza non ha avuto 

seguito in apparenza perché l’uo-

mo non ha avvicinato la donna, 

altrimenti lo avrebbe avuto, come 

confessa Alice sconvolgendo il 

marito, ma soprattutto non ha a-

vuto seguito perché Alice ha un 

modello comportamentale digni-

toso e positivo di cui veniamo a 

conoscenza subito all’inizio del 

film nell’episodio con Szavost, il 

satanico tentatore, come accen-

nato: Alice sta al gioco con l’uo-

mo che la tenta, Sandor, ma ri-

fiuta decisamente di passare a 

qualsiasi azione con cui tradireb-

be il marito. Solo nel sogno ride 

del marito, non nella realtà. Ed è 

contenta, come già accennato, di 

essersela cavata senza danni dai 

sogni e dai desideri sessuali tra-

sgressivi, dall’occasione che ha 

saputo rifiutare anche se in preda 

a troppi bicchieri di champagne, 

questo sempre tenendo conto di 

quanto sta nel film. Il film pro-

pone invece una netta divisione, a 

quanto pare insuperabile, tra la 

gestione dei desideri sessuali nel-

la donna e nell’uomo, questo sì e 

molto evidentemente. Bill agisce 

nel reale, ha contatti con due pro-

stitute di strada e dal primo pe-

ricolosissimo rapporto è salvato 

come accennato da una telefonata 

proprio della moglie, per modo di 

dire casuale, comunque giunta al 

momento giusto per far rientrare 

la volontà del marito di tradirla 

nei fatti, non solo nella volontà. 

In ogni caso Bill bacia o si lascia 

baciare da due donne, dalla pro-

stituta Domino e da Marion,  la 

figlia del suo paziente deceduto 

nel sonno per un cedimento del 

cuore o per un infarto. In altri ter-

mini: c’è qualche azione in più, il 

desiderio di tradire la moglie ha 

qualche azione a suo vantaggio, 

non resta solo una decisione men-

tale senza nessun seguito. Inoltre, 

come già accennato, se Bill aves-

se potuto, si sarebbe appartato 

con una prostituta all’orgia in se-

no alla setta e ancora più decisa-

mente avrebbe avuto un rapporto 

sessuale con la Curran sempre 

all’orgia e sempre che essa avesse 

voluto. Certo, i baci accettati, an-

che se non eccitanti, costituiscono 

un modello comportamentale di-

verso da quello della donna, della 

moglie, che molto vicina a ba-

ciare Sandor, non passa tuttavia 

all’azione, si tira indietro. Bill in-

vece non si tira del tutto indietro 

comunque da un possibile tradi-

mento, da un possibile rapporto 

sessuale con altre donne. Ciò, ri-

badendo, in contrasto con la mo-

glie che non ha fatto nessun passo 

di questo genere, anzi ha fatto dei 

passi ancora più indietro sia da 

Sandor che dal sogno. In ogni ca-

so Bill vorrebbe tradire la moglie 

solo per vendicarsi delle sue con-

fessioni che lo rendono per la pri-

ma volta geloso, di suo non ci a-

vrebbe provato essendo fedele 

agli obblighi coniugali 

Anche all’omosessualità viene 

accennato nel film. Essa viene 

presentata come qualcosa di non 

negativo: il portiere d’albergo 

mantiene la sua voce maschile – 

nella versione originale del film,  

non del tutto in quella italiana – e 

pare una persona onesta che dà a 

Bill le informazioni richieste in 

quanto ritiene che sia utile dar-

gliele come per metterlo in guar-

dia; gli insulti che Bill riceve da 

un gruppo di giovinastri di ultimo 

rango in quanto ritenuto una 

“brutta checca” solo perché è pu-

lito, ordinato, vestito bene, anzi è 

elegante e raffinato, fanno fare 

brutta figura a chi denigri gli o-
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mosessuali. Da questo però non si 

può certo dedurre che Kubrick 

fosse un omosessuale o un bi-

sessuale come qualcuno ritiene, 

da questo film si deduce soltanto 

una apertura mentale di Kubrick 

verso gli omosessuali, non altro.  

Dopo aver presentato diversi det-

tagli relativi al messaggio del 

film onde dare uno scorcio pano-

ramico dell’ambientazione con-

cettuale di cui consta l’opera, 

passiamo da ultimo al  tema prin-

cipale più profondo e articolato, 

imperniato, come anticipato, sul 

simbolo dell’arcobaleno, di cui 

parlano le due ragazze alla festa 

degli Ziegler invitando Bill a 

cercare con loro la fine dell’ar-

cobaleno, ossia dove esso vada a 

finire. Ricordiamo che Kubrick 

cambia il periodo in cui si svolge 

la vicenda passando dal Carne-

vale al Natale, ossia da una festi-

vità che ha ormai perso ogni ag-

gancio alla religione ad una fe-

stività che sta al cuore della reli-

gione cristiano-cattolica.  

Venendo dunque al simbolo del-

l’arcobaleno, questo, nel contesto 

non carnevalesco, ma natalizio, 

risale alla religione ebraica e fa 

quindi parte della religione cri-

stiano-cattolica come sua storia e 

derivazione. Tale fenomeno ot-

tico dell’atmosfera fu considerato 

entro l’antica cultura ebraica, ere-

ditata successivamente da quella 

cristiana e cattolica, come segno 

dell’alleanza tra la divinità e l’uo-

mo, tra il Cielo e la Terra. Nella 

festa di Natale a casa degli Zie-

gler non ci sono arcobaleni, ma le 

luci degli alberi di Natale rifanno 

il gioco dei colori dell’arcobaleno 

stesso, luci colorate nello stesso 

modo che si ritrovano in tutti gli 

alberi di Natale nei vari ambienti 

e anche come luci di addobbo dei 

locali per il periodo natalizio. Nel 

contesto del messaggio del film 

l’arcobaleno, tra gli altri suoi si-

gnificati possibili, rappresenta 

dunque simbolicamente proprio il 

segno dell’alleanza tra Dio e gli 

uomini. Un arcobaleno fatto di 

semicerchi colorati forma  l’inse-

gna del negozio che vende e af-

fitta maschere e costumi, il già 

citato Rainbow Fashion, Moda 

Arcobaleno. Tale negozio com-

mercia mascheramenti e il pro-

prietario, quando mostra mani-

chini in maschera e costumi di 

ogni tipo dice a Bill che sono così 

belli che sembrano vivi, un’u-

manità fatta di maschere, di ma-

nichini, per usare un termine 

forte: di pagliacci. L’arcobaleno 

che inizia con Dio per giungere 

all’umanità finisce nel negozio di 

maschere, la fine dell’alleanza di 

cui testé – ricordiamo le due 

ragazze che vorrebbero mostrare 

a Bill dove finisca l’arcobaleno – 

sta nella mascheratura, nella 

moda, ossia in  niente di  sacro, 

anzi in tutto di dissacrante, questo 

in un attacco oggettivamente ri-

scontrabile sferrato contro la reli-

gione ebraico-cristiano-cattolica, 

estesamente contro la religione in 

sé vista l’importanza di tali con-

fessioni nell’ambito religioso. 

Inoltre né Bill né Ziegler né nes-

sun altro nel film parla mai nep-

pure una volta di messe natalizie, 

di nascita di Cristo, di altro di 

religioso, sono anche assenti i 

presepi religiosi e irridentemente 

Ziegler parla di Presepe interpre-

tato dalla setta. Nel negozio di 

giocattoli per i regali di Natale  

troneggiano accatastate in bella 

vista numerose scatole rosse di 

cerchi magici, che si associano al 

cerchio magico attorno al sacer-

dote in mantello rosso o mago 

della setta, ossia anche nel ne-

gozio natalizio è presente la dis-

sacrazione del Natale con il cer-

chio magico già incontrato nel-

l’orgia, come un richiamo ad 

essa, come una sua presenza nel 

Natale, di nuovo un simbolo che  

collega la setta alla religione. La 

religione è finita in un trend di 

moda, di finzioni e resta confi-

nata nello scambio di regali, sem-

pre a livello commerciale quindi, 

dissacrata nell’ambito della ma-

gia. Ma c’è di più. Nel castello 

non ci sono luci colorate che ri-

cordino l’arcobaleno e l’alleanza, 

né alberi di Natale, ricorrenza na-

talizia che non entra colà. È in-

vece la setta che invade il campo 

religioso prendendone possesso 

per così dire, questo con la pre-

senza dei regali relativi al Magic 

Circle, al Cerchio Magico citato. 

Nella parete in fondo al corridoio 

del negozio, in alto ci sono molte 

stelle a cinque punte, alcune con 

il vertice rivolto in basso, sata-

niche quindi, altre con il vertice 

rivolto in alto come nel simbolo 

mariano, segno della scambievo-

lezza  dei simboli intrinseci al 

pentagramma, della compresenza 

di simboli mariani e satanici.  La 

setta a sfondo sessuale-religioso 

in onore della dea Ishtar e di Sa-

tana si sovrappone alla religione  

ufficiale e celebra in luogo dei riti 

natalizi il rito arcaico che vor-

rebbe dare sacralità e dignità di 

religione alla sessualità più sfre-

nata e pericolosa. In altri termini: 

l’attacco di Kubrick non resta 

puntato contro le sette cui sen-

z’altro si riferisce, ma si rivela 

più nel profondo puntato contro 

la religione stessa in sé in una 

simbologia oggettivamente ri-

scontrabile anche se non di im-

mediata evidenza. Il sacerdote of-

ficiante il rito ha la toga rossa del 

giudice del tribunale medioevale 

della Vehme nel racconto, un tri-

bunale che eliminava i condan-

nati segretamente, un tribunale 

dall’attività segreta. Nel contesto 

del film, cambiato rispetto a 

quello del racconto, la toga rossa 

evoca la porpora cardinalizia e 

anche la setta elimina la Curran 

per così dire segretamente, fa-

cendo apparire la morte della 

donna non come omicidio, ma 

come over-dose da essa procura-

ta. La setta si sovrappone dun-

que alla Chiesa, anche le vesti 

lunghe degli ecclesiastici asso-

ciano questi con le vesti dei 

membri della setta, ossia mantelli 

lunghi, anche cappucci come nei 

sai dei frati. La religione viene 

dunque presentata nel suo viaggio 

verso la società civile dalle e 

nelle sue origini tribali, selvagge, 

dotate di riti anche cruenti e nella 

sua natura nascosta sotto la ma-

scheratura esteriore, ossia: la reli-

gione viene presentata nel film 

come setta essa stessa. Il fatto che 

l’alleanza tra la divinità e l’uma-

nità come simbolo dell’arcobale-

no si smascheri nel negozio di 

maschere indica, per quanto sta 

nel film, come la mascheratura 

sia finalizzata ad ingannare il 

popolo dei credenti – ribadendo, 

il negozio vende e affitta ma-

schere non durante il periodo 

natalizio, ma durante tutto l’anno, 

nella fattispecie anche e specifi-

camente nel periodo natalizio. La 

setta è segreta e nasconde quindi 
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il suo volto terribile agli occhi dei 

credenti, il suo vero volto di al-

leanza senza scrupoli non con la 

divinità, bensì con il potere eco-

nomico-finanziario, pertanto an-

che politico, come esplicita Zie-

gler con Bill riguardo ai membri 

della setta.  L’alleanza della reli-

gione con il potere sta anche e-

splicitamente espressa nei simboli 

massonici – che quanto alle stelle 

sono anche in parte mariani, di 

nuovo pertanto compare l’asso-

ciazione molto stretta con la reli-

gione cristiano-cattolica – sparsi 

ovunque in casa Ziegler, il quale 

è un membro importante della 

setta,  e nel negozio natalizio. Il 

più rtlevante e più alto simbolo 

massonico, l’aquila bicipite, è 

presente anche nella setta, dove 

l’aquila sta collocata in bella vista 

sul trono o cattedra su cui siede il 

sacerdote, quindi religione nella 

presenza del sacerdote e potere 

finanziario e politico presente 

come più alta carica massonica 

nel trono sacerdotale, coinvolgi-

mento della Chiesa quindi – 

sempre per quanto sta nel film – 

nella massoneria come setta sa-

tanica e di potere politico-finan-

ziario. Ziegler stesso dice, come 

accennato, a Bill che fanno parte 

della setta persone tanto potenti 

da potersi permettere qualsiasi 

cosa, così da togliergli il sonno 

per sempre se ne conoscesse i 

nomi che lui non rivela per non 

metterlo in pericolo. Dunque 

l’alleanza del potere economico-

politico con i vertici dell’organiz-

zazione religiosa, è un’alleanza 

segreta, tenuta nascosta da en-

trambe le componenti al popolo, 

ai popoli – certo non solo al po-

polo di New York, ma estesa-

mente a tutta l’umanità nell’oriz-

zonte universale in cui si pone il 

messaggio del film. Il peggio è 

che la setta che celebra l’orgia è, 

come accennato, una setta sata-

nica, ciò con cui la religione 

stessa viene collegata non più a 

Dio, ma a Satana, come fosse 

un’associazione in cui si pratica 

segretamente il satanismo e com-

posta di perversi vista l’orgia nel 

periodo, ricordiamolo, natalizio – 

vedi al proposito anche la più so-

pra citata Bibbia di Satana del ci-

tato Anton Szandor LaVey che 

presenta appunto una profanazio-

ne esplicita della Sacra Scrittura 

ebraico-cristiana, un parallelo  

implicito al nome dell’ungherese 

Sandor-Szandor. L’alleanza tra 

Dio e gli uomini è dunque qual-

cosa tale solo nell’illusione del-

l’uomo comune, del fedele. In 

altri termini e per chiarire ancora 

e sempre all’interno di quanto sta 

nel film: in realtà tale alleanza 

consiste nell’alleanza di un’èlite 

economico-finanziaria e politico-

religiosa degli uomini più potenti 

che dominano il mondo con le 

loro ricchezze immense, ciò ad 

insaputa di tutti, la setta è segreta, 

si riunisce in luoghi segreti, emet-

te condanne segrete e mimetiz-

zate variamente, nessuno vede le 

facce dei suoi membri e se qual-

cuno prova ad entrare nella loro 

cerchia non invitato viene ucciso 

senza pietà – Bill non viene ucci-

so perché la prostituta Amanda 

Curran si offre al suo posto. Zie-

gler, per non mostrare completa-

mente il suo vero volto a Bill, gli 

dice che le minacce di morte sono 

state solo una messa in scena per 

spaventarlo, perché non racconti 

in giro quanto ha visto, ma in 

realtà il pugno sul volto di Night-

ingale è vero come pure la morte 

della Curran per overdose eviden-

temente procurata ad arte. Può 

l’uomo comune, secondo Kubri-

ck, ribellarsi al dominio della ci-

tata élite politico-religiosa? Nel 

messaggio del film ciò pare molto 

problematico, il desiderio o la 

speranza che il popolo e i popoli 

possano ribellarsi c’è, come ve-

diamo subito, ma pare anche che 

si tratti di una ribellione appunto 

sognata, magari rimossa, questo 

nel generale scetticismo di Kubri-

ck. Un messaggio molto cupo che 

Kubrick ha rappresentato con una 

maestria senza pari in un film che 

è un capolavoro di arte cinemato-

grafica, di arte. 

Al proposito sono appunto anche 

interessanti i titoli di testa del 

film. Essi constano di cinque in-

quadrature con grandi scritte 

bianche su fondo nero relative in 

successione alla Warner Bros., a 

Tom Cruise, a Nicole Kidman, a 

Stanley Kubrick, ad Eyes Wide 

Shut. Ad esse vengono infram-

mezzate due immagini soltanto, 

non sovrapposte ai titoli o scor-

renti sul loro sfondo, visto il 

colore nero e compatto dello stes-

so: l’immagine del corpo nudo 

della Kidman mentre prova gli 

abiti per la serata di ballo presso 

gli Ziegler che appare dopo la 

scritta riferita a Stanley Kubrick e  

l’immagine relativa a una lunga 

strada notturna per il traffico di 

veicoli in una decisa, anche se 

non rapida corsa, dopo il titolo 

del film. Per il motivo a monte 

dell’immagine della Kidman, es-

so, come accennato, riguarda 

molto semplicemente la succes-

siva partecipazione al ballo in ca-

sa Ziegler. Riguarda anche l’im-

portanza di togliersi i vestiti,  mo-

tivo ricorrente nel film come si è 

visto, come metafora per andare 

in profondità nell’interiorità, per 

smascherarsi per così dire, eve-

nienza cui Alice è più disponibile 

del marito. Per l’immagine della 

strada, si potrebbe pensare alla 

volontà di mostrare altrettanto 

semplicemente una strada di New 

York, città in cui la vicenda si 

svolge e ciò potrebbe essere vero. 

Non pare tuttavia l’unico motivo 

del suo inserimento importante 

così da essere messo in primo 

piano nei brevissimi titoli come 

immagine di un percorso e per 

altro in tutto il film spesso si 

vedono strade ampie e lunghe di 

New York per il traffico di auto-

veicoli e per evidenziare il 

cambio di ambiente e non risulta  

che la semantica del film sia im-

perniata sull’enfatizzazione delle 

strade di New York. A livello 

meno evidente la strada rimanda 

come simbolo in sé  a possibilità 

apparenti di libero movimento 

delle masse, degli individui nei 

regimi democratici, nel contesto 

tuttavia con un’angolazione che, 

in col-legamento a quanto sta nel 

film, è potenziale sì, ma in quanto 

tale anche apparente secondo 

quanto le lobby di potere politico, 

economico-finanziario e religioso 

consentono al popolo nella loro 

più occulta rezione della società 

umana come testé accennato. Una 

possibilità di libero movimento 

che è pertanto in realtà un’il-

lusione, questo come attacco sfer-

rato al cuore della democrazia 

che nel suo volto segreto si rivela 

tutt’altro che tale.  

Per finire, ci occupiamo breve-

mente della bellissima colonna 
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sonora che accompagna i titoli di 

testa e di coda e che tanto piacque 

a Kubrick, attentissimo alla riso-

nanza semantico-emozionale dei 

pezzi musicali con cui sottolinea-

va il significato di una o l’altra 

sequenza o anche solo inquadra-

tura. Si tratta del Valzer n. 2 Suite 

per orchestra di varietà di Dmí-

trij Dmítrievič Šostakovič (1906 

San Pietroburgo-Mosca 1975) 

che, famoso oltre che per la 

musica sinfonica e operistica an-

che per le musiche da film, la 

compose pare attorno al 1955, 

poco dopo la rivolta del 1954 dei 

deportati nel campo di concentra-

mento sovietico di Kengir in Ka-

zakistan, la quale fu sedata nel 

sangue dai carri armati russi cau-

sando numerosissime vittime nel 

popolo kazako. Il celebre valzer 

fu composto a commento, tra gli 

ulteriori pezzi musicali, del film 

Il primo contingente del 1955 

(wikipedia.org), regia di Michail 

Konstantinovič Kalatozov (Tbili-

si 1903-Mosca 1973), relativo al-

la campagna del grano in Kazaki-

stan organizzata dalla Russia so-

vietica e denominata Terre Ver-

gini. Il Kazakistan tuttavia, so-

prattutto già dagli anni Trenta, e-

ra divenuto tristemente territorio 

per campi di deportazione e di la-

voro forzato, i famigerati gulag, 

nella denominazione che diede 

loro Stalin negli anni Trenta, so-

prattutto per gli oppositori del re-

gime sovietico. In quegli anni la 

censura staliniana aveva stretto 

ancora di più le maglie in gene-

rale riguardo alla libertà, anche 

degli artisti, compositori compre-

si, censura ai cui dettami Šosta-

kovič cercava di adattarsi per co-

me poteva per non perdere la vita 

come l’avevano persa tanti suoi 

amici. La dittatura di Stalin gli 

causò tra le varie soppressioni di 

rappresentazioni delle sue opere 

due denunce proprio per le sue 

composizioni per così dire ribelli. 

Anche nel valzer in questione, 

sebbene composto per il film del-

la campagna agricola, si possono 

identificare qui e là simbolici 

messaggi musicali di ribellione 

come frequentemente nelle opere 

di Šostakovič, nella fattispecie ri-

bellione contro il regime del-

l’URSS, forse a ricordo degli an-

ni Trenta, forse anche per gli anni 

più recenti – vedi soppressione 

cruenta della rivolta di cui sopra 

che non poté trovare, certamente 

o forse, la totale approvazione del 

ribelle e democratico Šostakovič, 

pur comunista convinto. 

Comunque, diversamente dai val-

zer dei vari Strauß questo non ha, 

neanche negli andamenti più ve-

loci, una gioiosità che inviti a go-

dere spensieratamente della vita, 

è un valzer per così dire serio, an-

che piuttosto malinconico, con 

qualche sonorità per così dire ag-

gressiva. In seguito al gioco con 

il mutamento del fraseggio aspre-

sivo tale valzer evoca non solo 

sontuosi e grandi saloni con ari-

stocratici ed eleganti danzatori 

avvolti in larghi e meno larghi gi-

ri e con qualche crescendo fasto-

so, ma evoca anche in qualche 

momento, subito dopo i suoni ag-

gressivi, ritmi particolarmente 

sottolineati. 

Anche nei valzer di Strauß ci so-

no qui e là ritmi sottolineati, ma 

in modo molto leggero e brioso, 

mentre nel valzer di Šostakovič 

ciò avviene molto pesantemente e 

cupamente. In tali battute sottoli-

neate, il primo battito dei tre tem-

pi seguito dagli altri due quasi 

impercettibili si collega al succes-

sivo primo battito con il sostegno 

di pochi strumenti in orchestra e 

particolarmente evidenziato o ac-

centuato dai bassi e dalla percus-

sione. Senza voler entrare nei tec-

nicismi musicali a monte del val-

zer che sono ambito degli esperti, 

segue qui un’immagine a chiari-

mento della semantica ispirata da 

tali suoni. Dopo le sonorità ag-

gressive si inserisce per brevis-

simi secondi il citato ritmo pesan-

te e cupo, un moto, per fare un 

esempio,  come il passo di una 

carrozza che ondeggi da un lato 

all’altro sulle ruote laterali, men-

tre stia attraversando ampi spazi, 

ampie distese dove nessuno o-

stacoli la corsa, non rapida, ma 

costante e determinata verso la 

meta prefissa, un moto che nel-

l’ideazione difficilmente si può 

riferire  ai danzatori, che non so-

no così pesanti. La saltuaria ag-

gressività sonora nonché la im-

mediatamente successiva sottoli-

neatura pesante del ritmo evocan-

te il moto oscillatorio citato sono 

da mettersi in relazione più fa-

cilmente che alla ballabilità del 

valzer a un desiderio di ribellione 

espresso nei suoni contro il regi-

me non democratico nel ricordo 

incancellabile di Stalin nella vita 

di Šostakovič e in dissidenza dal-

la Russia sovietica come nella 

vicina rivolta dei deportati nel 

gulag di Kengir. Quasi come nel 

film l’immagine della strada nei 

titoli di testa, che appare in con-

comitanza delle sonorità aggres-

sive e dei ritmi pesanti che subito 

dopo si continuano resi meno pe-

santi dall’accompagnamento del-

la strumentazione orchestrale al-

l’inizio del film, in casa Harford. 

In generale il valzer è, come an-

ticipato, piuttosto triste e in ciò 

perfettamente in sintonia con le 

tesi intrinseche al complesso 

messaggio del film. Un valzer co-

munque come musica da ballo 

che, posta all’inizio e alla fine del 

film nonché anche in un passag-

gio durante il film, rimanda di per 

sé piuttosto evidentemente al fat-

to che il popolo balli il ballo che 

il potere gli fa ballare a suo pia-

cimento in un regime democra-

tico per così dire sotto padrone o 

più esattamente padroni che stan-

no dietro le quinte e reggono i fili 

del potere vero, un regime delle 

conquiste illusorie del popolo.   

La presentazione della semantica 

fondamentale intrinseca al magni-

fico film Eyes Wide Shut di Stan-

ley Kubrick termina qui. 

Una nota finale, fuori analisi. Ku-

brick cambia il tipo di morte del 

padre di Marion, un suo paziente: 

nel racconto Bill viene chiamato 

dalla figlia quando il padre è an-

cora vivo e si sente male ed è già 

morto prima che Bill arrivi. Nel 

film viene comunicata a Bill l’av-

venuta morte del padre di Ma-

rion. Morte che ha avuto luogo 

nel sonno per arresto cardiaco, 

come quella di Kubrick pochi 

giorni dopo la fine del montaggio 

del film, quasi in una comunica-

zione inconscia del cervello del 

grande regista e artista come al-

larme per una debolezza cardiaca 

sopravvenente dato lo stress ec-

cessivo di quasi due anni di in-

cessante lavoro quotidiano per 

Eyes Wide Shut. 

                                                                                                                                                                                                                     
RITA MASCIALINO                                                                                                                                                                                                                      
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IX 

VISIBILE PARLARE 
 
 

Colui che mai non vide cosa 

nuova/  

produce esto visibile 

parlare… 
 

(Pur X 95) 
 

A cura di Davide Pugnana 

 
BAUDELAIRE,  

IL DISEGNO SATIRICO  

E LA CARICATURA 

 
Nei suoi scritti sulle arti figura-

tive, Baudelaire saggista si in-

terroga sul valore della "cari-

catura" e del disegno satirico in 

Francia e in Europa; riflette sul 

quid specifico del loro valore 

espressivo: su quel tipo di talento 

che egli chiama "intelligenza 

mirabile del ritratto; pur carican-

do ed esagerando i tratti ori-

ginali". In un manipolo di pagine 

adamantine Baudelaire soppesa i 

riverberi della caricatura sull'im-

maginario collettivo e le sue ri-

percussioni in ambito politico e 

religioso. Sono pagine attualis-

sime, che andrebbero rilette sem-

pre e tanto più in questi ultimi 

anni che il clima incandescente di 

riflessioni sul disegno satirico ha 

seminato strascichi amari. 

 

Tornare a rileggere quelle pagine 

folgoranti significa riassaporare i 

passaggi nei quali Baudelaire 

spiega la funzione dell'estetica 

del "brutto" come deformazione 

umoristica svolta in direzione di 

un' "essenza del riso", vera e 

propria presa di co(no)scienza. 

Più rapidamente del già rapido 

articolo di giornale, nella carica-

tura: "L'idea si rivela in un ba-

leno. Si guarda e si è capito." Il 

poeta francese ci suggerisce che 

non servono didascalie: la carica-

tura è perfettamente autonoma 

nel suo linguaggio visivo, e se la 

vignetta ha un'iconicità che 

funziona il pensiero è già tutto lì, 

nella condensazione grafica ab-

bracciabile a colpo d'occhio. La 

caricatura è, quindi, forma par-

lante. Essa significa ciò che ve-

diamo e la sua appartenenza non 

è al Paradiso della visione ideale, 

ma all'Inferno della contingenza, 

della "volgare, terribile realtà" : 

"E' un bailamme, un cafarnao, u-

na prodigiosa commedia satanica, 

ora burlesca, ora sanguinante, in 

cui sfilano agghindati in costumi 

vari e grotteschi tutte le glorie 

politiche." 

 

Come un instancabile compulsa-

tore di cataloghi della vie 

moderne, Baudelaire elenca con 

orgoglio i francesi del "grande 

archivio comico": Vernet, Pigal, 

Daumier, Grandville, Gavarni, 

Trimolet, Traviès, Jacque e molte 

pagine dedica ai caricaturisti 

"stranieri", da Hogarth a Goya, da 

Brueghel a Cruikshank a Pinelli. 

Che cosa dice, ad esempio, del-

l'espressione satirica di Goya e 

Daumier? 

Del primo scrive: "Anche Goya si 

è scagliato contro la razza fra-

tesca. Non doveva amare i frati, 

penso, dal momento che li ha ri-

tratti così brutti; ma quanta bel-

lezza nella loro bruttura e che 

trionfo nel loro sudiciume e nella 

loro crapula monacale! In lui 

domina l'arte, quella che purifica 

come il fuoco; nell'altro i ser-

vilismo che la corrompe. Non c'è 

da mettere ora a confronto l'arti-

sta e il cortigiano: da una parte, 

una predica voltairiana, dall'altra, 

un disegno superbo." 

 

Proprio a Daumier, Baudelaire 

dedica pagine atroci e bellissime, 

nelle quali fraseggi limpidi ed 

esatti di pensiero critico tradu-

cono ogni movenza di un ductus 

già espressionista, declinato in 

una tenuta chiaroscurale che si fa 

"gergo plastico", capace di met-

tere a nudo splendori e miserie 

della società parigina, con un 

respiro di visione che possiamo 

ben dire 'universale' perché ca-

pace di denunciare costanti pre-

senti in ogni tempo e in ogni 

generazione: "Esperienze analo-

ghe si erano fatte sulla testa di 

Gesù e su quella di Apollo, e cre-

do che si sia riusciti a ridurre una 

di queste alla somiglianza di un 

rospo. Ma quell'espediente non 

provava assolutamente nulla. Il 

simbolo era stato trovato in virtù 

di una compiacente analogia. E 

quindi non occorreva altro. Con 

questa specie di gergo plastico, si 

era padroni di dire e di fare in-

tendere al popolo tutto quanto si 

voleva." 
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X 

(NON) SONO SOLO 

CANZONETTE 
 

A cura di Mirco Manuguerra 
 

 

PREMIO ‘LUNEZIA’  

«MUSICARE I POETI»  

2021  
 

 

Per l’appuntamento conclusivo di 

quest’anno, Anno Dantesco, il 

progetto del CLSD è denominato 

La conquista della Città Ideale.  

Per soddisfare a questo concetto 

il CLSD propone non più uno, ma 

due soggetti, entrambi tratti dal 

Canto conclusivo del poema 

dantesco, il XXXIII del Paradiso.   

Il primo soggetto è rappresentato 

dalla Preghiera alla Vergine, 

l’invocazione alzata da San Ber-

nardo da Chiaravalle, estesore 

della Regola Templare, affinché 

Dante possa godere della Visio 

Dei.  

Il secondo soggetto è quello della 

stessa Visio Dei, cioè la descri-

zione del Trionfo di quella Uma-

nità che ha raggiunto con Dante, 

il suo Campione, la suprema ele-

vazione dell’essere. 

Si tratta di due temi tra i più af-

fascinanti offerti dall’intera sto-

ria della letteratura mondiale. Gli 

artisti possono scegliere uno tra i 

due temi o addirittura decidere di 

impegnarsi in entrambi. 

Qui nella sommità del Paradiso 

cessa del tutto quella notevole 

difficoltà nella lettura dei versi 

tipica della terza Cantica che ab-

biamo bene verificato nel Canto 

di San Francesco: ora, al termine 

del Viaggio, c’è l’estasi del tra-

guardo raggiunto e la musica 

deve saper trasmettere i sensi di 

questa apoteosi con una soluzione 

di pura melodia.  

La Preghiera può anche essere 

avvicinata alla grande tradizione 

delle “Ave Maria”, mentre per la 

visio Dei è necessario avvicinarsi 

a soluzioni di particolare efficacia 

estatica.  

Una sfida davvero meravigliosa 

per produrre ancora della buona 

musica. 

 
 

POETICA DEI TESTI 

Il Canto XXXIII del Paradiso si 

pone come Epilogo del Poema 

dell’Uomo ed è strutturalmente 

considerabile un libro ulteriore. 

Se infatti i primi due Canti del-

l’Inferno costituiscono il Proemio 

della Divina Commedia, ovvero il 

libro introduttivo, e i tre Regni 

(Inferno, Purgatorio e Paradiso) 

ne costituiscono il corpo, il canto 

finale costituisce una dimensione 

a sé che chiude il capolavoro 

nella forma di Epilogo trionfali-

stico. 

 

Il titolo de La conquista della 

Città Ideale è giustificato dal fat-

to che il Dante-personaggio, che 

dopo l’esperienza della Visio Dei 

torna alla sua scrivania per in-

carnarsi nel Dante-autore ed ini-

ziare la memoria di quel Viaggio 

straordinario, può essere equipa-

rato al “Bambino dello spazio” di 

2001 Odissea nello spazio di Ar-

thur Clark e Stanley Kubrick. Il 

Dante della Divina Commedia ri-

propone l’idea dell’Uomo Nuovo, 

la stessa che sta da sempre alla 

base del Presepe e che introduce 

l’auspicio della fondazione di una 

società finalmente perfetta. Ciò 

che è in discussione è la fonda-

zione dell’Età dell’Oro, cioè della 

Pace Universale. Parliamo di un 

progetto di Rinascenza che è il 

frutto della sommatoria delle 

grandi valenze allegoriche sottin-

tese dalle tre Cantiche del poema 

secondo il percorso esegetico 

della Via Dantis, essenza della 

scuola dantesca lunigianese.  

www.lunigianadantesca.it 

 

 

 

 

I PROPOSTA  

DA MUSICARE 

  

Il primo tema (“Preghiera alla 

Vergine”) comprende lo svilup-

po dei primi 15 versi di Par 

XXXIII.  

La terzina ultima (vv. 13-15) 

può essere usata a mo’ di ritor-

nello.  

 

 

Vergine madre, figlia del tuo fi-

glio, / 

umile e alta più che creatura,/ 

termine fisso d’etterno consi-

glio, / 

 

tu se’ colei che l’umana natura/ 

nobilitasti sì, che ‘l suo fattore/ 

non disdegnò di farsi sua fattu-

ra./ 

 

Nel ventre tuo si raccese l’amo-

re/ 

per lo cui caldo ne l’etterna pa-

ce/ 

Così è germinato questo fiore./ 

 

Qui se’ a noi meridiana face/ 

di caritate, e giuso, intra i mor-

tali,/ 

se’ di speranza fontana vivace./  

 

 

 

Donna, se’ tanto grande e tanto 

vali,/ 

che qual vuol grazia e a te non 

ricorre,/ 

sua disianza vuol volar sanz’ali/.   
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II PROPOSTA  

DA MUSICARE 

 

Il secondo tema (“Visio Dei”) è 

un collage dei versi conclusivi 

del poema.  

 

L’ultimo verso  può essere 

usato a mo’ di ritornello. 

 

 

 

Nella profonda e chiara sussi-

stenza/  

de l‘alto lume, parvemi tre giri/ 

di tre colori e d’una contenen-

za, / 

 

O luce etterna che solo in te si-

di,/ 

Quella circulazion che sì con-

cetta/ 

mi parve pinta de la nostra 

effige,/ 

 

veder voleva come si convenne/ 

l’imago al cerchio e come vi si 

indova./  

Ma non eran da ciò le proprie 

penne:/ 

 

A l’alta fantasia qui manco pos-

sa;/ 

ma già volgeva il mio disìo e ‘l 

velle,/ 

sì come rota ch’igualmente è 

mossa/ 

 

 

 

l’amor che move ‘l sole e l’altre 

stelle./  

 

 

 

 

PER PARTECIPARE 

COPIARE QUESTO LINK 

 
PREMIO 'LUNEZIA' 

«MUSICARE I POETI» 2021 | 

Premio Lunezia - Festival della 

Luna 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.premiolunezia.it/2021/01/15/premio-lunezia-musicare-i-poeti-2021/
http://www.premiolunezia.it/2021/01/15/premio-lunezia-musicare-i-poeti-2021/
http://www.premiolunezia.it/2021/01/15/premio-lunezia-musicare-i-poeti-2021/
http://www.premiolunezia.it/2021/01/15/premio-lunezia-musicare-i-poeti-2021/
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XI 

LA POESIA DEL MESE 
 

A cura di  
STEFANO BOTTARELLI 

 

 

«E l’amore guardò il tempo e 

rise, perché sapeva di non 

averne bisogno» 
 

(A. M. Rugolo) 
 

 

 

 

 

 

 

LUNA DI GENNAIO 
 

Luna di gennaio 

ti sono venuto a vedere 

come splendi 

questa notte sul cespo 

delle fontane: 

la cupola la prendi in un respiro, 

la fai diventare cielo. 

La piazza si solleva 

col suo lastrico azzurro 

verso la croce d’Orione. 

Nera è la bocca del colonnato: 

suona il campanone 

come sugli ebbri sogni 

della mia giovinezza, 

quando nelle buie notti 

qui venivo a conoscere 

il viso del mio destino. 

 
GIORGIO VIGOLO  

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

Giorgio Vigolo, autore di questa 

poesia, nacque a Roma nel 1894, 

primogenito di Umberto, vicen-

tino di nascita e impiegato al mi-

nistero della Marina, e di Elisa-

betta Venturi, nipote di Pietro 

Venturi, sindaco di Roma nei pri-

mi anni del neonato Regno d’I-

talia, dal 1872 al 1877. La sua 

prima formazione culturale si i-

spirò alla grande tradizione ro-

mantica tedesca e alla passione 

per la musica, ereditata dai geni-

tori. Alle origini della sua ricerca 

poetica fu un forte interesse per 

Francesco Petrarca e Giacomo 

Leopardi, corroborato dalle inten-

se letture di Giosue Carducci, Ga-

briele D’Annunzio e Dino Cam-

pana, fino al significativo incon-

tro con la poesia di Arthur Rim-

baud. Negli anni tra il ‘12 e il 

‘14, infatti, si dedicò alla lettura 

appassionata delle  Illumina-

tions di Rimbaud, che tradusse 

nell’estate del ‘14, creando le 

condizioni per il passaggio dalla 

prosa d’arte al poème en prose (la 

poesia, invece, appartiene a una 

fase posteriore, anche se scatu-

risce direttamente da tensioni di-

sgregatrici fin dall’inizio impli-

cite nell’intelaiatura ritmica della 

superficie prosastica (Marco A-

riani, 1976, p. 5). Dopo il con-

seguimento della licenza liceale 

nel 1912, Vigolo si iscrisse alla 

Facoltà di Lettere dell’Università 

di Roma La Sapienza, che abban-

donò per seguire le sue inclina-

zioni poetiche. Cominciò a fre-

quentare il poeta Arturo Onofri, 

che divenne la sua guida intel-

lettuale e lo introdusse nel mondo 

letterario romano. La sua prima 

prosa lirica, Ecce ego adducam 

aquas, apparve nel ‘13 proprio 

sulla rivista “Lirica” che Onofri 

aveva fondato l’anno precedente. 

Sempre con la mediazione di O-

nofri, pubblicò sulla rivista fio-

rentina “La Voce” i frammenti li-

rici di Bivacco dei verdi (1915), 

di ispirazione chiaramente rim-

baudiana (oggi in  Lirismi. Scritti 

poetici giovanili 1912-1923, a 

cura di Magda Vigilante, Roma 

2004, pp. 71-98). Per lo scrittore 

furono questi anni di ricerca di 

una poetica e di un metodo di 

studio e di lavoro. 

L’inizio della Grande Guerra in-

terruppe questo primo interesse 

alla letteratura e Vigolo fu co-

stretto a vari trasferimenti e a 

differenti mansioni come soldato 

prima e poi come ufficiale di 

complemento. Dopo il congedo, 

per far fronte a problemi di sta-

bilità economica, finì per im-

piegarsi nel 1919 al ministero 

della Marina, dove rimase fino al 

‘39. Il vero esordio letterario av-

venne nel ‘23 con la pubblica zio-

ne, per l’editore Formìggini, del 

volume di prose e poesie ‘ro-

mane’  La città dell’anima  (Ro-

ma, 1923). In questa sua prima 

prova il suo dettato è teso a una 

scansione ossessiva per certi 

campi semantici e a un’accumu-

lazione metaforica attorno a certi 

nuclei tematici fissi, come quelli 

della pietra, dell’acqua, del la-

birinto e della notte. Roma è vista 

come un grande e potente labi-

rinto di simboli in continua me-

tamorfosi, città aerea fatta di suo-

ni, città di pietra e d’acqua, città 

vegetale e musicale, città di mor-

ti, intrisa di passato e ideale ci-

mitero di civiltà. Nel 1924 co-

minciò a collaborare con il gior-

nale “Il Mondo” di Giorgio A-

mendola, su cui uscì il 1° feb-

braio il suo primo contributo su 

Giuseppe Gioacchino Belli, La 

poesia di G.G. Belli. Un fram-

mento filosofico del 1924 (pub-

blicato a distanza di molti an-

ni: Inediti di estetica e di poetica, 

1924-1938, in Segnacolo, 1962, 

n. 2, pp. 25-47), intitolato Critica 

della ragione sognante, delineava 

perfettamente l’estetica sua come 

una perpetua dialettica tra ragione 

e sogno, tra onirismo e razio-

nalità, tra astrazione e geometria, 

da cui scaturiva un’atmosfera 

notturna, inquietante e fiabesca di 

tipo hoffmaniano. Negli anni 

Trenta si dedicò a intense letture 

filosofiche e allo studio della lin-

gua tedesca, che gli avrebbe con-

sentito in seguito di tradurre le 

poesie di Friedrich Hölderlin. 

Collaborò, inoltre, a varie riviste 

letterarie, come  “Circoli”,  “L’I-

talia letteraria”  ed “Espero”, di-

retta da Aldo Capasso, che di-

venne suo amico e assiduo inter-

locutore. Nel 1931 pubblicò per 

l’editore Formìggini un’antologia 

di cinquecento sonetti di Belli, 

primo nucleo importante del futu-

ro lavoro sul grande poeta roma-
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no. La pubblicazione delle prose 

di Canto fermo (Roma, 1931) e Il 

silenzio creato (Roma, 1934) tor-

narono a percorrere il tema del-

l’esplorazione di Roma attraverso 

il procedimento di accumulazione 

di simboli, allegorie, metafore 

tipico dello stile barocco.  

La scrittura di Vigolo, costruita 

su un’originale ed essenziale qua-

lità metrica e semantica, comin-

ciò a interessare alcuni dei critici 

più avvertiti e sensibili del tempo: 

su tutti Gianfranco Contini, au-

tore di due importanti contributi 

critici (riuniti in Esercizî di let-

tura, Torino, 1974, pp. 122-137). 

Nel 1935 uscì la raccolta poeti-

ca Conclave dei sogni, in cui si 

nota lo sforzo dell’autore di co-

struire un proprio riconoscibile 

idioma poetico, lontano da quello 

dell’ermetismo dominante. In se-

guito all’interesse suscitato con 

questi primi libri nell’ambiente 

letterario romano, Vigolo intrec-

ciò nuovi rapporti fra gli altri con 

Alberto Moravia, Enrico Falqui e 

Giacomo Debenedetti. Durante il 

Secondo conflitto mondiale ci fu 

di nuovo un’interruzione delle at-

tività letterarie e fu distaccato 

presso l’Ufficio di stato maggio-

re, dove rimase fino all’armistizio 

dell’8 settembre ‘43. Nel periodo 

successivo si trovò in difficili 

condizioni economiche, potendo 

contare solo su saltuarie collabo-

razioni giornalistiche. Nel ‘45 

pubblicò, per l’editore Perrella di 

Roma, la traduzione di Mastro 

Pulce (Meister Floh) di Ernst 

Theodor Amadeus Hoffmann. In 

quegli anni difficili trovò con-

forto nella compagnia della fa-

miglia Bellonci e dei pochi amici 

rimasti a Roma, come Bobi 

Bazlen e Guido Piovene. Fu pro-

prio quest’ultimo a segnalare il 

suo nome per una collaborazione 

nella critica musicale per il quo-

tidiano “L’Epoca”. I suoi pezzi 

furono subito notati per il modo 

insolito con cui erano pensati e 

scritti: facevano reagire insieme, 

in modo dialettico, musica e filo-

sofia, poesia e informazione. Già 

Contini, nel suo articolo Giorgio 

Vigolo «à la musique» (uscito su  

Circoli nel 1934) aveva rivendi-

cato per il poeta una qualità mu-

sicale nei suoi testi. L’osserva-

zione continiana riconosceva alla 

scrittura musicale di Vigolo una 

qualità poetica indissociabile dal 

discorso critico e dalla sensibilità 

narrativa. Il saggismo musicale di 

Vigolo non è tanto un tipo di stu-

dio o di argomentazione sull’og-

getto musicale, quanto una speci-

fica forma di discorso narrativo: 

attraverso il racconto di storie e 

di cose musicali, egli esplorò le 

possibili congiunzioni fra lettera-

tura e musica. Dal ‘46 al ‘48 

svolse lo stesso incarico per “Il 

Risorgimento liberale”, dove u-

scirono anche dei racconti. La sua 

attività di critico musicale in-

contrò anche la radio, in cui, dal 

‘48 al ‘76, condusse varie rubri-

che radiofoniche. A partire dal 

1948 e fino al ‘66 curò la critica 

musicale su “Il Mondo” di Mario 

Pannunzio, per poi approdare, 

con lo stesso incarico, al  “Cor-

riere della sera”, su cui scrisse 

fino al 1975. La sua lunga car-

riera di musicologo trovò una si-

stemazione significativa nel vo-

lume Mille e una sera all’opera e 

al concerto  (Firenze, 1971). Gli 

scritti dispersi e le carte del-

la Raccolta Vigolo  (Roma, Bi-

blioteca nazionale) hanno per-

messo di ricostruire anche il pro-

filo di un’inedita silloge di scritti 

musicali (ora in Diabolus in  mu-

sica. Prose ed elzeviri musicali, a 

cura di C. Spila, Rovereto, 2008). 

Nel 1949 passò a Mondadori, con 

cui pubblicò Linea della vita, 

libro in cui rafforzò la sua so-

litaria e originale ricerca poetica 

tra barocco e romanticismo.  

Fu intellettuale eclettico e raf-

finato, dalle vaste ed eterogenee 

letture, che ebbe un suo partico-

lare centro nevralgico nel barocco 

romano e nel romanticismo tede-

sco. L’intera attività di Vigolo 

come scrittore, traduttore, critico 

e filologo fu sempre sostenuta da 

un’indefessa fedeltà al credo ro-

mantico: la difesa della poesia, 

della musica e dell’arte roman-

tiche non ebbe per lui carattere 

anacronistico, ma fu un’afferma-

zione della forza creatrice del 

poeta (Difesa dei Romantici, in  

“Quaderni ACI”, 1954, n. 12, pp. 

5-24). Documento diretto di que-

sto suo personalissimo itinerario 

culturale è l’edizione critica dei  

Sonetti di Belli (Milano, 1952). 

Nel 1958 pubblicò per Einaudi 

una traduzione delle Poesie di  

Friedrich Hölderlin, frutto di un 

lavoro decennale. Alla traduzione 

delle liriche lo scrittore accom-

pagnò un lungo Saggio introdut-

tivo, scritto fondamentale su tale 

poeta tedesco. La vigoliana pas-

sione per Hölderlin è sintomo di 

un preciso orientamento culturale 

che alla filosofia pura tende ad 

anteporre una filosofia intesa co-

me aspetto interno dell’operazio-

ne poetica. La filosofia, cioè, di-

viene praxis poetica: ovvero la 

poesia tende a configurarsi come 

filosofia. L’anno successivo uscì 

per l’editore Neri Pozza il volume 

di poesie Canto del destino  (Ve-

nezia, 1959), cui fu assegnato il 

premio Marzotto. Nel ‘60 la casa 

editrice Bompiani pubblicò il 

volume di racconti Le notti ro-

mane (premio Bagutta, 1961), 

esempi di un surrealismo visio-

nario e onirico. Il 1963 fu l’anno 

delle celebrazioni per il cente-

nario della morte di Belli, nelle 

quali anche Vigolo fu coinvolto 

come eminente specialista: pub-

blicò il monumentale studio in 

due volumi Il genio del Bel-

li (Milano, 1963). In seguito ri-

prese a occuparsi del poeta ro-

mano, collaborando con Pietro 

Gibellini a una nuova edizione 

aggiornata dei Sonetti per Mon-

dadori (1979). Sistemò il suo cor-

pus poetico nel volume La luce 

ricorda (Milano, 1967), con il 

quale vinse il premio Viareggio 

nel 1968. Alcuni anni dopo usci-

rono l’antologia Poesie scelte, a 

cura di Marco Ariani (1976), e il 

nuovo libro di poesie I fantasmi 

di pietra (1977), in cui si confer-

mò di lui una coscienza artigia-

nale del fare poetico, nell’epoca 

dell’arte tecnologica e della so-

cietà di massa. Nel ‘69 iniziò la 

collaborazione con la terza pagina 

del “Corriere della sera”  con 

scritti di varia natura, elzeviri e 

racconti. Questi testi, con altri di 

e-poche diverse, vennero poi rac-

colti in Spettro solare (Milano, 

1973). Il 14 febbraio 1979 fu ce-

lebrato in Campidoglio, nella sala 

della Protomoteca, con una ceri-

monia pubblica presieduta dal-

l’allora sindaco Giulio Carlo Ar-

gan. Le sue ultime opere usci-

rono con titoli evocativi: La fame 

degli occhi (Roma, 1982) e Il ca-
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nocchiale metafisico (Roma, 

1982).  

Per interessamento di Pietro Ci-

matti, fu pubblicato il racconto 

lungo La virgilia  (Milano, 1982), 

composto nel 1921 (oggi in Roma 

fantastica, a cura di Magda Vi-

gilante, Milano, 2013, pp. 3-110). 

Morì a Roma nell’inverno 1983. 
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VERBA DANTIS  

è l’etichetta dantesca 

lunigianese  

 
 

 
 

 

Cantine Lunae  

Bosoni Srl 
 

Via Palvotrisia, 2, 19030 

Castelnuovo Magra SP 

 

0187 693483 

info@cantinelunae.it 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

«CHE EPOCA TERRIBILE QUELLA IN 

CUI GLI IDIOTI GOVERNANO DEI 
CIECHI» 

 

WILLIAM SHAKESPEARE 

(DA RE LEAR) 

 

 

«È GIUNTO IL TEMPO DI DECIDERE 

SE STARE DALLA PARTE DEI 

MERCANTI O DA QUELLA DEGLI 
EROI» 

 

 
 

CLAUDIO BONVECCHIO 

(PREMIO ‘PAX DANTIS’ 2009) 

 

 

«SENZA WAGNER NON ESISTE L'OC-
CIDENTE. CON WAGNER NASCE LA 

QUESTIONE MODERNA DELLA 

DICOTOMIA TRA AVERE E ESSERE» 

 

 
 

QUIRINO PRINCIPE 

(WAGNER LA SPEZIA FESTIVAL 2014) 
 

 

«SE IL CRISTIANESIMO SE NE VA, AL-

LORA DOVREMO AFFRONTARE MOL-

TI SECOLI DI BARBARIE» 
 

 
 

THOMAS STEARNS ELIOT 
 

 

 

 

 

RIVISTE CONSIGLATE 
 

 

ARTHOS – Pagine di Testimo-

nianza Tradizionale, fondata e 

diretta da Renato Del Ponte, Edi-

trice I.C.D.C. - ARŶA, Genova.  
arya@oicl.it 

 

ATRIUM - Studi Metafisici e 

Umanistici, Associazione Cultu-

rale ‘Cenacolo Pitagorico Ady-

tum’, Trento. 
info@cenacoloumanisticoadytum.it 

 

CRISTIANITA’ – Organo uffi-

ciale di Alleanza Cattolica, fon-

data da Giovanni Cantoni, Arti 

Graficeh Àncora, Milano. 
info@alleanzacattolica.org 

 

IL PORTICCIOLO – Rivista di 

informazione, approfondimenti 

e notizie di cultura, arte e so-

cietà, Centro Culturale ‘Il Portic-

ciolo’, La Spezia. 
segreteria@ilporticciolocultura.it 

 

LEUKANIKà - Rivista di 

cultura varia, Circolo Culturale 

‘Silvio Spaventa Filippi’, Luca-

nia. 
info@premioletterariobasilicata.it 

 

 

QUADERNI DEI GIULLARI – 

Rivista di cultura generale 

www.giullari.wordpress.com 

 

SIMMETRIA – Rivista di Studi 

e Ricerche sulle Tradizioni 

Spirituali, Associazione Cultura-

le ‘Simmetria’, Roma. 

edizioni@simmetria.org 
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ARCADIA PLATONICA 
 

 
 

 

 

La Poesia è il fiorire 

dell’uomo nella Parola 
 

Giuseppe Ungaretti 

                              

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

LA LUCE DELL’AMORE 

PORTA VITA NEL 

MONDO 
 

Il mondo, tribolato dalla 

pandemia, dai contagi e dai 

decessi, 

 si apre al timore e alla paura. 

L’angoscia diventa tarlo per la 

Speranza e intride di nero le 

menti che, 

spaventate, temono il male 

estremo della morte. La Forza 

interiore 

si arrende e non sa generare alcun 

filamento di Gioia. 

Molte mani si congiungono verso 

il Cielo e perforano gli strati 

leggeri della Volta Celeste per 

giungere ai piedi dell’Eterno che, 

da data immemore, regge le sorti 

dell’intero universo. Il Padre 

della Creazione, invocato, 

risponde e, provvidente, indica, 

agli 

uomini in ricerca di sicurezza, la 

via grande e insuperabile 

dell’Amore.  

Ai cuori affranti dal dolore, viene 

additata la via della Solidarietà. 

Lo Spirito Santo, che regge le 

sorti del respiro in tutte le 

creature, 

alita l’aria della Vita dentro 

all’Anima fragile di coloro che si 

abbandonano 

all’angoscia. La legge della 

fraternità diffonde la sua Forza di 

vicinanza 

tra i popoli che brulicano sulla 

Madre Terra. Gli angeli custodi 

irradiano 

il suono delle loro trombe sul 

globo terracqueo e chiamano tutte 

le 

genti alla fratellanza aiutante. 

Una brezza di solidità e di 

Speranza spira 

dentro al profondo di ogni 

vivente e sparge abbondanti semi 

di richiamo 

alla Gioia. La Fede di ognuno si 

rafforza e diffonde la voce della 

Carità, 

come legame che interseca ed 

unisce tutti gli esseri umani 

custoditi 

dall’Onnipotenza insuperabile 

della Trinità. La Provvidenza 

propone 

la sua santa custodia all’umanità 

intera, senza distinzioni di razza e 

di  

religione. Ora il Cuore del 

mondo, rinvigorito, apre la sua 

sensibilità 

verso il futuro e pone le orme dei 

propri passi sulla strada maestra 

generata e rinsaldata dalla Virtù 

indefettibile dell’Am 

 
NARDINO BENZI 
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IL PASSAGGIO 

Le parole passano, 

lungo il nostro tempo, 

ma soprattutto 

dentro e fuori di noi: 

sono le nostre navi, 

con l’attracco nell’anima, 

nel pericolo del naufragio 

in mare aperto, 

con forti abbagli di isole lontane 

ingannatrici e non vere. 

Le parole cominciano, 

quando valicano la frontiera 

e vanno ad esistere. Come un 

uomo. 

 
MARCO LANDO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ORAZIONE 

 

Il Cristo, la Storia dell’essere, 

diffuse chi era ed è 

a mettersi dalla preghiera 

allo sguardo 

verso l’alto futuro candido 

senza morte e sofferenza. 

Gesù, fammi capire 

ti ho tradito e falsamente emulato 

ma ho sentito me uomo e te, 

divino 

per questo, son figlio, e ti invoco. 

 

MARCO LANDO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CHI  LE  SALVERÁ 

 

Anche oggi 

anche oggi 

come ieri 

l’altro ieri 

e poi ancora 

tra notte e giorno 

è stata violentata 

accoltellata uccisa 

tra sgomento e orrore 

l’ennesima donna e madre 

che mai più si leverà 

in libero volo 

Donne 

chi le difenderà 

dalla mattanza 

di uomini dal geloso 

possesso 

che le tormenta e le umilia 

è piegarsi o morire 

sotto il giogo avverso 

Donne tra essere 

e non esistere 

prigioniere di un amore 

che non è di questa vita 

rondini falciate in volo 

 

GIUSEPPINA TUNDO CARROZZI 
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