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L'INTERPRETAZIONE FIGURALE

Una delle difficoltà fondamentali della critica dantesca consiste indubbiamente nella diversa valutazione delle 'letture' possibili della poesia di Dante: chi accentua l'aspetto 'letterale' e storico della Divina Commedia, mettendo in risalto l'umanità e la ricchezza passionale che impronta ogni episodio e ogni personaggio del Poema, rischia di dimenticare la profondità del giudizio morale e teologico che sottende l'ampia struttura medievale del mondo poetico dantesco; chi invece sottolinea il significato religioso e il presupposto filosofico degli 'esempi' che compongono la vasta gamma della Commedia, concentrando l'attenzione sul valore 'allegorico' dei personaggi e della trama, rischia di soffocare in una sottile ermeneutica di astratti significati generali il pathos umano e la stessa fantasia creatrice dell'artista.

Fra un Dante 'moderno', che perde ogni sua profonda risonanza specu​lativa e religiosa nel momento 'lirico' dell'umana sensibilità sublimata da una robusta fantasia, e il Dante 'medievale', tutto rinchiuso nell'arcano mondo dei suoi simboli astrusi, la critica contemporanea ha cercato di ri​cuperare il vero volto del Poeta con una metodologia attentamente storici​stica, tesa a ricostruire l'ambiente culturale, religioso e politico nel quale opera la personalità dell'artista, traendone non solo gli stimoli fervidissimi trasfigurati nel suo mondo poetico, ma una particolare impronta storica che condiziona quello che diremmo oggi il suo gusto estetico e la sua poetica; e non solo, ma soprattutto la struttura saldissima della sua peculiare reli​giosità, e l'architettonica complessità della sua ideologia politica.

Per ovviare a queste difficoltà, che finirebbero col misconoscere l'unità estetica della Divina Commedia, Erich Auerbach propose una nuova lettura del capolavoro dantesco che oggi sembra ritornare nel giusto favore e interesse della critica, dopo la lunga parentesi del predominio crociano.

Intendo riferirmi alla cosiddetta 'interpretazione figurale', che il critico tedesco delineò nel suo saggio Figura ed applicò sporadicamente con alcuni esempi, per altro illuminanti, come il commento del Canto di San Francesco nel Paradiso.
Auerbach si sofferma a descrivere la storia del concetto di 'figura' dall'antichità latina sino al Medioevo, sottolineando il particolare risalto che l'idea assume nella tradizione cristiana dei Padri della Chiesa. «L'interpre​tazione figurale stabilisce fra due fatti o persone un nesso in cui uno di essi non significa soltanto se stesso, ma significa anche l'altro, mentre l'altro comprende o adempie il primo. I due poli della figura sono separati nel tempo, ma si ritrovano entrambi nel tempo, come fatti o figure reali».
Nella tradizione cristiana l'interesse è accentrato soprattutto sulle varie figure del Cristo: Adamo, Mosè, i profeti, la Pasqua preannunziano profe​ticamente e realmente il Messia e il suo sacrificio; il Cristo è dunque la veritas, l’adempimento delle sue figure dell'Antico Testamento, che pur essendo concrete e reali sono tuttavia umbrae futurorum, immagini di una compiuta manifestazione della verità.
Già in San Paolo è presente il concetto e l'interpretazione figurale di Gesù: ad esempio in I Cor., 10, dove gli Ebrei del deserto sono definiti τΰποι ήμών (figure di noi), oppure in I Cor., 15, 21 e Rom., 5, 12 dove Adamo è detto τΰπος del Cristo.

Con l'interpretazione figurale o tipologica «l'Antico Testamento si tra​sformò da un libro di legge e da una storia del popolo d'Israele in una serie di figure di Cristo e della Redenzione».

Nel Medioevo l'interpretazione figurale venne estendendosi ad ogni ambito della vita, diventando una concezione degli avvenimenti operante per lunghi secoli: l'uomo stesso, da Agostino a Tommaso, in quanto imma​gine di Dio assume il significato di figura Trinitatis. È interessante notare che l'interpretazione figurale viene estesa anche a temi pagani e profani, come le Sibille, Virgilio e le figure dell'Eneide.

È essenziale d'altra parte distinguere la figura dall'allegoria, che è la rap​presentazione astratta di virtù, passioni, ideali che non hanno una piena storicità come le figure. Il metodo allegorico e quello figurale sono anzi agli antipodi, come dimostrano le polemiche sull'esegesi biblica di Filone o della scuola alessandrina. Il metodo allegorico, diffuso negli ambienti razionali​stici della tarda antichità, interpreta anche i miti come rappresentazioni dissimulate di sistemi filosofici, e si affianca per tutto il Medioevo al metodo figurale, come dimostra la tradizione che va dalla Psicomachia di Prudenzio al Roman de la Rose.

L'INTERPRETAZIONE FIGURALE DELLA 'DIVINA COMMEDIA'

Già nel saggio del 1929, Dante poeta del mondo terreno, l'Auerbach aveva mostrato che nella Divina Commedia Dante volle «presentare tutto il mondo terreno-storico [...] già sottoposto al giudizio finale di Dio e quindi già col​locato nel luogo che gli compete nell'ordine divino, già giudicato, e non in modo tale che nelle singole figure, nella loro sorte escatologica finale, il ca​rattere terreno fosse soppresso o anche soltanto indebolito, ma in modo da mantenere il grado più intenso del loro essere individuale terreno storico, e da identificarlo con la sorte eterna».

Mancava in quel primo tentativo «la precisa base storica» che il cri​tico venne acquisendo negli anni successivi con l'interpretazione figurale della realtà.

Tale interpretazione è più che una tecnica espressiva una particolare con​cezione degli avvenimenti, un metodo interpretativo che si traduce, certa​mente, in una specifica tecnica che si serve del tesoro tradizionale del lin​guaggio biblico e patristico.

Secondo l'interpretazione figurale «la vita terrena è bensì assolutamente reale, della realtà di ogni carne in cui è penetrato il logos, ma con tutta la sua realtà è soltanto umbra e figura di ciò che è autentico, futuro, definitivo e vero, di ciò che, svelando e conservando la figura, conterrà la realtà vera. In questo modo ogni accadimento terreno non è visto come una realtà de​finitiva, autosufficiente […] ma viene considerato innanzi tutto nell'imme​diato nesso verticale con un ordinamento divino di cui esso fa parte e che in un tempo futuro sarà anch'esso un accadimento reale; e così il fatto ter​reno è profezia o 'figura' di una parte della realtà immediatamente e comple​tamente divina che si attuerà in futuro. Ma questa realtà non è soltanto futura, essa è eternamente presente nell'occhio di Dio e nell'aldilà, dove dunque esiste in ogni tempo, o anche fuori del tempo, la realtà vera e svelata». Giustamente, a mio parere, l'Auerbach ritiene che anche nella Divina Commedia l'interpretazione figurale sia operante, ed anzi preminente rispetto al metodo allegorico. Nell'invocazione ad Apollo (Par., I, 22-24):

O divina virtù, se mi ti presti 
tanto che l'ombra del beato regno 
segnata nel mio capo io manifesti...
il critico vede il riflesso di una poetica che definisce l'arte come un'umbra delle verità assolute di cui Dante ha preso coscienza nel suo itinerarium mentis in Deum. Ma l'Auerbach riesce ancora più chiaro e convincente nella breve esemplificazione che conclude il suo saggio. L'autore affronta l'analisi di tre personaggi fondamentali nella struttura e nella poesia della Commedia, cioè Catone, Virgilio e Beatrice.

Il Catone dantesco è la figura svelata, la verità adempiuta di quel Ca​tone storico che, pur pagano, nemico di Cesare e suicida, era figura futurorum nel suo sacrificio per la libertà umana e politica, prefigurazione cioè della compiuta libertà spirituale del credente, libero dalla servitù del peccato.

« La Commedia è una visione che vede e proclama come già adempiuta la realtà figurale, e il punto peculiare è proprio che essa collega precisamente nel senso dell'interpretazione figurale, in maniera precisa e concreta, la realtà contemplata nella visione con i fatti storico-terreni ».

Catone non è, dunque, una mera allegoria della libertà, ma conserva la sua personalità storica pienamente realizzata nella trascendenza metastorica, nell'aldilà che è per Dante la compiuta verità.

Anche Virgilio è considerato dagli interpreti una semplice allegoria della ragione umana e naturale, finalizzata alla felicità terrena nell'Impero univer​sale. Per Dante Virgilio è il poeta di Enea, annunziatore di un ordinamento politico esemplare, il cantore della Roma imperiale che sarà anche la Roma papale, il profeta che nell'Egloga IV ha predetto la venuta del Cristo e la renovatio temporis, religiosa e temporale.

Virgilio è dunque figura del poeta-guida: il Virgilio storico, nella pie​nezza della sua romanità, è considerato da Dante poeta e uomo perfetto, `prefigurazione' di quel Virgilio, abitatore del limbo, che Dante incontrerà e che si 'svelerà' a lui nella sua 'verità' totale: come il poeta latino aveva fatto discendere Enea nell'oltretomba affinché conoscesse il destino del mondo romano, così ora egli è chiamato da Dio (attraverso Beatrice) ad una funzione non meno importante: essere guida di Dante nell'itinerario oltre​mondano. «Virgilio è chiamato a mostrargli e a spiegargli il vero ordina​mento terreno, le cui leggi giungono ad esecuzione nell'aldilà, la cui sostanza è adempiuta nell'aldilà — anche nella direzione del loro fine, della comu​nità celeste dei beati che egli ha presagito nel suo poema, — ma non fino nell'interno del regno di Dio, perché il senso del suo presentimento non gli è stato rivelato durante la sua vita terrena e, senza questa illuminazione, egli è morto da infedele». Dunque Virgilio, riconferma l'Auerbach, non è astratta allegoria di una virtù, ma figura di una realtà più compiuta che la Commedia rivela.

Il senso più profondo della sua vita viene da Dante interpretato secondo una visione provvidenziale della storia, tipica del Medioevo.

La realtà viene considerata nel suo rapporto trascendentale con l'ordine voluto da Dio, che nel futuro si realizzerà e che Dante acquisisce nell'aldilà come realtà vera e svelata. Beatrice, in cui il giovane Dante aveva visto quasi la 'rivelazione incarnata', la sua prima guida morale, sarà in paradiso la guida reale che gli svelerà l'ordine rivelato, le verità delle figure terrene. La realtà della Beatrice terrena è indubbiamente tratta dall'esperienza personale di Dante; e tuttavia la Beatrice celeste non è affatto un'astratta allegoria senza vita, la teologia o l'ordine soprannaturale: «essa è figura o incarnazione della Rivelazione, che la grazia divina manda per amore all'uomo per sal​varlo, e che diventa per lui guida alla visio Dei».

ALLEGORIA, TROPO E FIGURA
Lo stesso Auerbach fissa con estrema chiarezza il significato e i limiti dell'interpretazione. figurale: «La comprensione del carattere figurale della Commedia non offre certo un metodo universalmente valido per spiegare tutti i passi controversi, ma essa fornisce alcuni principi per l'interpretazione».

A mio avviso questa nuova metodologia critica ci offre uno strumento validissimo per un'indagine realmente storicistica della poesia dantesca. Ciò non significa che il problema dell'allegoria venga completamente superato, anche se esso ormai non può porsi più nella maniera astratta della critica idealistica.

L'interpretazione figurale ci permette invece di considerare in modo più appropriato il rapporto fra struttura e poesia, dottrina e fantasia, qualora si consideri la figura come sintesi di due momenti esperienziali dell'animo dantesco : l'intuizione concreta della realtà e la sua strutturazione teologico-religiosa in un ambito di verità assoluta e generale, di cui il Poeta si fa testimone e profeta.

Sarebbe assurdo mutilare la fantasia dantesca di uno di questi momenti vitali, entrambi essenziali: la concezione figurale della realtà offre a Dante la possibilità di dare un carattere di astrazione fantastica al suo mondo interiore, senza che esso perda di concretezza nell'astrattezza logica dell'allegoria.

D'altra parte l'ambito stesso del mondo allegorico è stato dalla critica più recente di gran lunga ridimensionato rispetto agli eccessi di certi inter​preti esasperatamente intellettualistici. Ancora una volta la ricostruzione storicistica della tecnica espressiva medievale ereditata da Dante è stato lo strumento più prezioso e probante.

Il Barbi ha opportunamente messo in rilievo il significato particolare dell'espressione parabolica o tropologica, spesso confusa con la mera allegoria.

In un passo di San Tommaso è detto che «il senso parabolico è com​preso in quello letterale: infatti con le parole si indica alcunché ora in senso proprio, ora in senso figurativo, e il senso letterale non è la figura in sé ma ciò che è figurato. Infatti quando la Scrittura nomina il braccio di Dio, il senso letterale non è che Dio possegga un membro fisico di tal genere, ma che pos​segga ciò che con quel membro si vuol significare, e cioè la virtù operativa».

La selva, ad esempio, è un'espressione parabolica che significa il travia​mento morale: per l'uomo medievale l'immagine non costituiva affatto una astratta allegoria, in quanto il senso letterale non è l'immagine in sé, la fi​gura, ma ciò che significa. Anche le tre fiere, secondo l'esimio studioso, rien​trano nel consueto linguaggio parabolico come figurazione degli ostacoli morali che impediscono allo spirito smarrito nel peccato di raggiungere la via della liberazione.

Il Barbi afferma che esiste una allegoria generale nel Poema, in consonanza con quanto Dante ci dice nell'ultimo capitolo della Monarchia: «Il Poeta ha inteso ritrarre lo stato di smarrimento e di traviamento della società cri​stiana del suo tempo (selva) e mostrarne la causa nella mancanza delle guide che la provvidenza assegnò al genere umano quando lo volle redento in Cristo.

Ha inteso proclamare la necessità del ritorno delle sue guide al proprio di​stinto ufficio; che la società, sotto di esse e per opera loro distinta e concorde, riprenda il retto cammino che conduce alla felicità terrena e alla beatitudine celeste (raffigurate nel Paradiso terrestre e nel Paradiso celeste), secondo i due fini posti da Dio alla vita umana. Ha inteso annunziare che il ripristino delle due distinte guide, nella pienezza, ciascuna, dei propri distinti uffici, è prossima: per opera d'un uomo a ciò straordinariamente destinato dalla Provvidenza (raffigurato nel Veltro e nel Dux), il quale caccerà via dal mondo la cupidigia (la lupa), corruttrice della vita familiare e civile e politica d'ogni ceto sociale, e corruttrice della stessa Chiesa di Cristo, e anzi soprattutto di essa, nei suoi organi e nei suoi capi ».

Resta il fatto che la peculiarità della Divina Commedia consiste nella com​mistione delle tecniche interpretative ed espressive che Dante ha ereditato dalla tradizione medievale.

L'una è la tecnica del metodo allegorico, l'altra del metodo figurale. L'allegorismo si diffuse dalla tarda antichità al Medioevo tramite Filone e la scuola alessandrina; il figuralismo è invece un metodo tipicamente cri​stiano e medievale.

L'allegoria, secondo l'Auerbach, rappresenta una pura astrazione e non la storicità di un fatto determinato: anche i fatti storici vengono ricondotti dall'allegorismo a «occulte rappresentazioni di dottrine filosofiche». «Il metodo spiritualistico-morale-allegorico — continua il critico — fu ripreso dalla scuola catechetica di Alessandria, trovò un notevole rappresentante in Origene e fu continuato nel Medioevo accanto a quello figurale. Eppure esso è nettamente distinto da quest'ultimo, benché ci fossero varie forme miste. Anch'esso trasforma l'Antico Testamento, anche in esso la legge e la storia d'Israele perdono la loro importanza nazionale e popolare; ma al suo posto subentra una costruzione dottrinale mistica o etica e il testo viene molto più privato della sua concretezza e svuotato storicamente». L'allegorismo è certamente presente nella Divina Commedia: basterebbe soltanto ricordare l'importanza dell'Epistola a Can Grande, secondo la quale la Commedia contiene una duplice verità: una letterale e una nascosta, da scoprire mediante l'interpretazione allegorica: «primus sensus est qui habetur per litteram, alius est qui habetur per si​gnificata per litteram».

Ora i significata sono certo un sovrasenso etico-spirituale, ma non tutti i significata sono un sovrasenso diverso dal senso letterale: in tal caso abbiamo l'espressione parabolica o tropologica, opportunamente richiamata dal Barbi.

Il tropo, dunque, si differenzia dall'allegoria perché il suo simbolismo è immediato e comprensivo all'interno del significato letterale (ovviamente nella cultura e nella mentalità cristiano-medievale); l'allegoria ha un valore simbolico più oscuro e incerto ed una polisemia più accentuata; la figura, infine, è il sovrasenso spirituale di un fatto storico concreto, la verità totale di cui l'elemento umano è parziale anticipazione.

Oltre la commistione degli stili, messa in risalto dall'Auerbach, mi sembra di poter affermare che Dante operi anche una commistione di metodi inter​pretativi, con le relative tecniche espressive.

E', evidente che non sempre è facile afferrare le distinzioni fra una tecnica e l'altra, tanto più che spesso Dante opera forme di sincretismo stilistico-espressivo. Vediamo dunque di esemplificare il nostro assunto.

La prima grande allegoria della Divina Commedia (connessa a quella che il Barbi chiamò 1' `allegoria generale') è costituita dal Veltro: il suo carat​tere profetico, oscuro e indeterminato, la plurivalenza dei significati (almeno nel commento degli interpreti) e il simbolismo accentuato corrispondono in pieno alle esigenze allegoriche.

Un altro grandioso episodio allegorico è costituito, nel Canto IX, dalla rappresentazione di Medusa, delle Furie e del 'messo' celeste: è Dante stesso ad avvertirci del significato recondito dell'azione:

O voi che avete li intelletti sani, 
mirate la dottrina che s'asconde 

sotto il velame de li  versi strani.

Anche il Veglio di Creta «appartiene al gusto magnificamente allegorico di certa letteratura e pittura medievale: un gusto che traduce immediata​mente in figure plastiche le astrazioni dell'intelletto» (Sapegno). Così Gerione: e non tanto per la sua figura in sé, che immediatamente ci richiama l'idea della frode (e in tal caso si dovrebbe dunque parlare, come per altri demoni infernali, di linguaggio tropologico), quanto piuttosto per l'episodio nel suo complesso, imperniato sulla famosa 'corda' (Canto XVI, v. 106), di cui Dante è cinto.

Ma vorremmo soffermarci in modo particolare sull'analisi dei primi due canti dell'inferno, nei quali le tre tecniche espressive-interpretative sono, a nostro parere, suggestivamente fuse con risultati ben diversi da quell'«arte ancora incerta ed acerba» (Sapegno) che molti critici hanno imputato a Dante.

L'inizio del Poema, con le continue riprese del testo e dell'intonazione biblica, ci introduce immediatamente nel clima solenne e profetico caratteristico della visio medievale: il linguaggio è tropologico, perché il riferimento alla selva del peccato è di immediata comprensione, come ben vide il Barbi. Non si capisce pertanto la critica del Sapegno ai versi Tant'è amara che poco è più morte e seguenti: «qui l'allegoria prevale senz'altro sul senso letterale»; il senso letterale infatti è appunto quello spirituale. Siamo ben lontani da una figurazione realistica : il 'sonno', la 'via', il 'colle', la 'valle', il 'pianeta' e infine le tre fiere non sono elementi incerti tra la realtà e l'irrealtà, come pensò il Croce, e perciò poeticamente non riusciti; si riferiscono invece a complessi emblemi mistico-religiosi della tradizione cristiana medievale. Nel linguaggio tropologico, come avverte anche il Pagliaro, non bisogna ricercare minute corrispondenze intellettuali: così per le tre fiere sarà sufficiente il richiamo giovanneo alla triplice concupiscentia.

Con l'apparizione di Virgilio Dante ci introduce all'interpretazione e alla tecnica espressiva figurale: il personaggio è subito caratterizzato stori​camente, e nulla viene a perdere della sua concretezza, come nelle pure astra​zioni allegoriche. Ma soprattutto il suo significato, il senso totale della sua vita e della sua missione ci vengono proposti dal poeta nel corso del dialogo proemiale. Se Dante vedeva umanamente in Virgilio il 'maestro' e 'l'autore', il 'famoso saggio', nel misterioso personaggio del Limbo potrà riconoscere il profeta della renovatio che sarà operata dal Veltro e la guida nell'itinera​rium che dovrà compiere per acquistare la conoscenza dell'ordine totale voluto da Dio. Per la profezia del Veltro, come si disse, Dante si avvale dell'interpretazione e dello stile allegorico, meglio adatti ad esprimere l'in​determinatezza del grandioso evento. Nel Canto II il Poeta vuol caratterizzare il significato religioso e profetico della sua esperienza che per grazia divina dovrà ripetere quella di Enea e di Paolo: in tal senso anche il personaggio Dante 'rivela' un significato totale nell'ambito dell'interpretazione figurale.

L'INTERPRETAZIONE FIGURALE DELL'INFERNO

È possibile servirsi del metodo figurale anche per l'interpretazione dell'Inferno? La prima Cantica sembrerebbe infatti la più ostica ad adattarsi a tale lettura, ben più plausibile semmai nel Paradiso.

Io penso tuttavia che la concezione figurale degli avvenimenti investa tutta la Divina Commedia, e pertanto sia riscontrabile anche nella Cantica apparentemente meno teologica.

Il nucleo fondamentale dell'interpretazione figurale è costituito infatti dal nesso che essa stabilisce fra la realtà, totale, il significato definitivo e tra​scendente delle persone e dei fatti (che Dante esperisce nel suo itinerarium mediante una diretta visio) e specifici fatti storico-concreti, specifici problemi umani, impersonati e vissuti dalle anime perdute, purganti e beate. Acquisendo dunque la veritas della storia umana, nel bene e nel male, Dante può commisurare la parzialità delle prefigurazioni umane, i giudizi sempre in​certi e limitati degli uomini sulla realtà profonda delle loro azioni. L'inter​pretazione figurale permette dunque a Dante di ricuperare la dimensione assoluta, teologica, del suo giudizio senza perdere l'individuazione storica dei personaggi e dei problemi.

Inoltre essa comporta una singolare posizione dell'autore, che è contem​poraneamente attore: una posizione di compartecipazione in quanto uomo e di giudizio in quanto scrittore, o meglio profeta prescelto da Dio stesso per una missione che supera l'assillo della semplice salvezza personale per estendersi a un generale annunzio di rinnovamento spirituale e temporale.

L'interpretazione figurale chiarisce il significato profondo della situazione privilegiata di Dante, nuovo Enea e nuovo Paolo (Inf., II): situazione pro​blematica e polemica ad un tempo.

L'atteggiamento problematico deriva in Dante dalla folgorante espe​rienza interiore dell'acquisizione della verità totale. L'uomo Dante, nato e vissuto in un preciso contesto storico-politico, formato in un particolare clima culturale, morale e religioso, impegnato in dolorose ma provviden​ziali vicende non può non restare turbato e profondamente scosso, special​mente all'inizio del suo itinerarium, dalla rivelazione dei limiti radicali non solo dell'umana ventura, storica e spirituale, ma anche delle sue personali convinzioni. Ne nasce un atteggiamento di compartecipazione problematica che si evidenzia nell'ormai noto tema della pietà di Dante verso i dannati, che la critica contemporanea ha così bene posto in risalto contro i travisa​menti romantici.
L'atteggiamento polemico si giustifica non tanto per l'irruente passio​nalità del Poeta che si adegua, quasi, ai suoi personaggi in uno slancio di compartecipazione umana, dimentica del senso generale del viaggio (ed è l'interpretazione dei critici romantici); bensì piuttosto e soprattutto per il severo giudizio morale che sgorga irrefrenabile dall'acquisizione del vero significato delle cose, che conferma le tesi ideali più care all'Alighieri, par​ticolarmente quelle politiche ancorate all'utopia dell'Impero e quelle reli​giose, nostalgicamente rivolte ad una concezione evangelica della comunità cristiana e ad una Chiesa pura e povera.

L'interpretazione figurale si giustifica, infine, sin dai primi canti della Commedia, perché a ben pensare Dante stesso è la centrale figura del Poema. E non tanto perché in lui si condensa il simbolo di tutta l'umanità pecca​trice: saremmo ancora al livello dell'allegoria e del linguaggio tropologico; direi piuttosto che è l'incontro con Virgilio, dopo il complesso proemio dei primi due Canti, a conferire a Dante il singolare rilievo figurale di nuovo Enea e di nuovo Paolo, di poeta-profeta investito dalla grazia divina di una missione universale concernente la renovatio della società cristiana, missione che Cacciaguida e San Pietro confermano solennemente nell'alto dei cieli.

In questa prospettiva mi sembra possibile affermare che l'incontro fra Dante e i vari personaggi dell'inferno deve essere inteso soprattutto come rappresentazione figurale della problematica umana e politica che maggior​mente urge nell'animo del Poeta; non solo dunque l'incontro di un uomo, di un vivo con svariate anime di peccatori, ma l'incontro e lo scontro dram​matico del Poeta, che per grazia di Dio si fa giudice delle venture umane e i personaggi che nell'ordine onnipotente della giustizia divina esperiscono i limiti delle loro azioni e la miseria della loro sconfitta.

ESEMPI DI INTERPRETAZIONE FIGURALE

Vorrei qui proporre solo alcuni spunti, raggruppandoli attorno ad un tema che mi sembra rivestire particolare importanza nel mondo poetico dan​tesco: il tema della conoscenza.

Già nella figura di Virgilio, così bene illuminata dall'Auerbach, Dante trasferisce su un piano emblematico la sua complessa esperienza conoscitiva, sottesa fra la polarità del naturale e l'assolutezza del divino. Se il naturale non è sufficiente, d'altra parte i più alti valori dell'intelligenza puramente umana, l'arte, la filosofia, la scienza devono avere un significato e una validità. Questo travaglio profondo dello spirito dantesco si esprime figuralmente nel costante tentativo di completare, di assolutizzare le conquiste intellettuali e morali della prima formazione giovanile, del Convivio e, a mio parere, anche della Monarchia. Ecco dunque il Limbo:

Gran duol mi prese al cor quando lo intesi,
però che gente di molto valore

conobbi che in quel limbo eran sospesi.
Dolore e turbamento spirituale, che colpiscono Dante non solo sentimentalmente in virtù dell'entusiasmo preumanistico che lo lega agli spiriti magni dell'antichità, ma soprattutto razionalmente di fronte al grande mistero della fede, di cui non sono partecipi uomini così insigni per valore, per onorata nominanza, che, tuttavia, grazia acquista nel ciel che sì li avanza.
L'episodio di Cavalcanti ha una funzione ben più complessa del comodo intermezzo tra un tempo e l'altro del dialogo serrato con Farinata, né si limita alla pura esaltazione dell'amor paterno. Nella sua concisa drammati​cità esso vuol significare un problema più sotterraneo, concernente l'evolu​zione dei rapporti tra Guido e Dante nel momento in cui l'Alighieri prendeva coscienza dei limiti del razionalismo filosofico per aprirsi ad una più vasta concezione religiosa della vita. L'altezza d'ingegno che Cavalcanti, non solo padre ma soprattutto epicureo, e dunque chiuso in una valutazione pura​mente terrestre delle virtù, vede nel figlio, è un limite che Dante acquisisce concretamente nella tragica ed involontaria pena che infligge al dannato, stravolto dalla legge del contrappasso a ignorare il presente per avere nella vita misconosciuto l'orizzonte futuro dell'intelligenza.

La figura di Brunetto Latini è ancor più esemplare: la contraddizione fra l'alta speculazione del maestro e il suo turpe vizio è un segno palese dei limiti di una gloria mondana che non rapporta l'umano al divino, il caduco all'assoluto: il maestro che insegnava come l'uom s'etterna, e con lui cherci e letterati grandi e di gran fama sono l'espressione di un altro limite della conoscenza, astratta e disincarnata, rispetto a una norma morale e religiosa.

Ed eccoci ad Ulisse: indubbiamente l'eroe è condannato per il suo peccato di frode e non per il folle volo; d'altra parte non si può negare che l'attenzione del poeta è rivolta alla tragica fine del greco. In questo senso anche la vicenda di Ulisse rientra nell'interpretazione figurale, essenzialmente religiosa, degli avvenimenti, in quanto costituisce una esperienza esemplare dei limiti dell'umana ragione incapace di conseguire il pieno possesso del vero senza l'aiuto di Dio. Il folle volo si rapporta perciò intimamente e ideal​mente al viaggio dantesco. E di più, l'orazion picciola di Ulisse ci richiama a quel valore umanistico sublimato negli spiriti magni del Limbo, così caro dunque all'Alighieri.

Per concludere l'esame di questo tema, mi piace ricordare il preciso giu​dizio del Pagliaro: «L'Ulisse dantesco e il suo episodio assommano in sé significati diversi: il combattente e politico orditore d'inganni esemplifica il peccato della bolgia; il navigatore ardito è simbolo dell'ansia umana di conoscere al di là di ogni limite; il folle volo e la sua conclusione tragica il​lustrano, sul piano letterale, l'impossibilità per l'uomo di accedere alla conoscenza che il volere divino preclude e, sul piano parabolico, l'impossibilità di conseguire la piena libertà morale, in virtù della pura intelligenza, senza l'aiuto della grazia. Sotto questo ultimo aspetto Ulisse ha un posto cen​trale nella dimostrazione della tesi teologica, con cui è motivata dal Poeta il suo viaggio conoscitivo attraverso il peccato, la redenzione e la beatitudine. In tale dimostrazione Paolo ed Enea si pongono come argomenti positivi; Guido Cavalcanti e Ulisse, negativi, sono la controprova».
Indubbiamente l'interpretazione figurale investe numerosi altri temi, da quello amoroso, nell'episodio di Francesca, a quello politico che è al centro di vari Canti (il Canto di Ciacco, di Farinata, di Brunetto, ecc.).

Vorrei semplicemente limitarmi a sottolineare alcuni problemi interpre​tativi che forse troverebbero nuova luce nell'ambito del metodo figurale.

Innanzi tutto il rapporto fra la pena del 'contrappasso' e la situazione eterna dei dannati dopo il giudizio finale. Si pensi solo a due esempi agghiac​cianti: la 'mala luce' degli eretici, come prefigurazione del buio totale dell'intelligenza, e la selva dei suicidi, sinistra anticipazione della spettrale 'selva mesta' degli impiccati. La realtà della pena viene in certo senso 'svelata' solo alla fine dei tempi, che i dannati, consapevoli, attendono con rassegnata accettazione, caratterizzandosi in tal modo come 'vinti' dall'onnipresente giustizia divina. Con tale interpretazione si potrebbe superare il consueto pregiudizio di origine crociana sul carattere meramente informativo e strut​turale delle appendici di certi episodi.

Un cenno particolare merita la descrizione della Fortuna, nel Canto VII: ciò che gli uomini ritengono qualcosa di irrazionale e di casuale è invece un'angelica intelligenza che amministra provvidenzialmente i beni terrestri. La veritas, il senso totale, la figura della Fortuna è dunque acquisita da Dante nell'aldilà.

Un'altra linea d'indagine potrebbe essere costituita, infine, dal confronto globale di alcuni temi costanti della Divina Commedia.

Si pensi, ad esempio, al problema dell'amore. Il raffronto che solitamente si istituisce fra Francesca, Pia e Piccarda non è tanto valido sul piano dell'analisi estetica, perché ogni personaggio conserva una sua autonoma e individuata fisionomia pienamente realizzata, ma è possibile sul piano della meditazione figurale del significato dell'amore e della donna. Opportunamente, penso, si potrebbe anche confrontare questo tema figurale con quello allegorico del Canto XIX del Purgatorio, dove a Dante appaiono in sogno la `femmina balba' e la 'donna santa', che rappresentano rispettivamente l'amore fallace e quello razionale.

A. MARCHESE, L'interpretazione figurale dell'Inferno, in «Scuola Viva», n. 10, 22 febbraio 1967, p. 16 sg.
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