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a cura di Elisabetta Bartoli, Pietro Deandrea, Stefano Garzonio, Michela Landi, Camilla Miglio, 
Niccolò Scaffai, Francesco Stella, Fabio Zinelli

On Pseudo-Cyprian’s 
Heptateuchos. Biblical 
Rewriting between 
«Narratio Probabilis» and 
Allusive Intertextuality, a 
cura di Michele Cutino in 
collaborazione con Victoria 
Zimmerl-Panagl, Berlino/
Boston, De Gruyter, 2023, 
pp. viii + 152 (Corpus 
Scriptorum Ecclesiasticorum 
Latinorum CSEL. Extra 
Seriem).

Pubblicato per la sezione Extra Seriem 
del prestigioso Corpus Scriptorum Eccle-
siasticorum Latinorum, che accoglie sag-
gi e monografie su temi relativi al perio-
do patristico latino, il volume costituisce 
un’indagine preliminare sulla riscrittura in 
versi dell’Eptateuco attribuita tradizional-
mente a Cipriano Gallo. L’obiettivo dichia-
rato da Michele Cutino nell’introduzione è 
infatti quello di fornire una anticipazione 
dei risultati raggiunti dal team ERCAM 
(Équipe de Recherches sur le Christia-
nisme Ancien et Médiéval) dell’Unité de 
Recherche 4377 di Strasburgo duran-
te i lavori di riedizione del poema (il cui 
completamento è previsto per il 2024). 
Il volume presenta cinque interventi che 
costituiscono altrettanti saggi esemplifi-
cativi delle possibilità di analisi applicabili 
al testo: un esame di alcuni capitoli dell’E-
sodo volta a mettere in evidenza i prin-
cipali problemi che lo studio dell’opera 
solleva (M. Cutino); un’indagine sulle fonti 
poetiche riscontrabili nei vari libri di cui 
si compone il poema (D. De Gianni); tre 
interventi su specifici episodi della Gene-

si (R. Lestrade), dei Numeri (F. Lubian) e 
del Deuteronomio (L. Furbetta), esaminati 
alla luce delle tecniche poetiche messe 
in campo dal versificatore. D’altronde 
l’Heptateuchos, che costituisce il tentati-
vo più completo di riscrittura dell’Antico 
Testamento a noi pervenuto, manca ad 
oggi di un esame comprensivo che possa 
fornire una chiara definizione delle logiche 
di composizione e di selezione dei con-
tenuti, degli echi intertestuali individuabili 
nonché dei destinatari e del contesto di 
produzione del poema. In questo sen-
so si percepiscono oggi come carenti la 
pur meritoria edizione critica ad opera 
di Rudolf Peiper (Cypriani Galli poetae, 
Heptateuchos, accedunt incertorum de 
Sodoma et Iona et ad senatorem carmi-
na et Hilarii quae feruntur in Genesin, de 
Maccabaeis atque de Euangelio, ed. da 
R. Peiper, Pragae-Vindobonae-Lipsiae, 
1891) e il commento grammaticale e fi-
lologico di John Mayor (J.E.B. Mayor, The 
latin Heptateuch. Published Piecemeal by 
the French Printer William Morel (1560) 
and the French Benedictines E. Martène 
(1730) and J.B. Pitra (1852-88), London, 
1889), ormai superati nei metodi e nelle 
conclusioni raggiunte. 

Cutino [À la découverte d’un poème 
négligé: l’«Exode» de l’Heptateuch-
dichter. Exemple d’étude de la réécriture 
poétique des chapitres 1 e 2, pp. 1-32], 
tramite un’indagine esemplificativa dei 
primi due capitoli dell’Esodo, presenta un 
saggio dei diversi livelli di analisi applicabili 
al poema. Dopo aver evidenziato i proble-
mi sollevati dall’editio princeps dell’opera, 
che si fonda a suo avviso su una errata 
recensio, prende in esame i rapporti del 
testo dell’Heptateuchos con l’ipotesto bi-
blico, evidenziandone la fedeltà alla fonte 
scritturale e esplicitandone i modi di ri-
scrittura: a fronte di una scarsa presenza 
di omissioni e amplificazioni, l’autore fa 
ricorso per lo più ai procedimenti di sin-
tesi e abbreviazione. Al contempo, Cutino 
riscontra anche delle modifiche del rac-
conto in senso razionalizzante, nonché un 
utilizzo della storiografia greco-giudaica 
per suggerire una diversa interpretazio-
ne dei fatti. Nella medesima direzione si 
muovono, a suo parere, le referenze alla 
letteratura classica, specialmente epica, 
che non sono semplici ornamenti formali, 
bensì elementi che concorrono a riorien-
tare il racconto biblico. A chi si domanda 

quanta intenzionalità si nasconda dietro il 
lavoro citazionistico, Cutino risponde con 
l’analisi del passo relativo all’esposizione 
di Mosè, in cui dimostra magistralmente 
l’utilizzo del VI libro dell’Eneide per carat-
terizzare la salvezza del bambino da parte 
della figlia del Faraone come provviden-
ziale, secondo la prospettiva interpreta-
tiva offerta dalle Antichità Giudaiche di 
Flavio Giuseppe. La definizione della ri-
scrittura dell’Heptateuchos come «grado 
zero» dell’esegesi (cfr. F. Stella, Poesia e 
teologia. Volume 1: L’occidente latino tra 
IV e VIII secolo, Milano, 2001) è dunque 
aggiornata alla luce del sottile tentativo di 
stabilire, da parte dell’autore, un legame 
concettuale tra più situazioni.

De Gianni [Non-Epic Classical Poetry 
in the Heptateuchos Poem. Horace, Per-
sius and Martial, pp. 33-56], esamina le 
fonti classiche del poema, tralasciando 
tuttavia l’apporto dell’epica, fonte comu-
ne a tutte le riscritture di stampo eroico. 
L’attenzione si appunta dunque sugli 
influssi di altri generi letterari nella λέξις 
dell’Heptateuchos, quali poesia lirica, 
epigrammatica e satirica, con particolare 
riguardo per Orazio, Persio e Marziale. 
Stupisce innanzitutto la presenza quanti-
tativamente considerevole di un sostrato 
lirico. I casi di imitazione menzionati da De 
Gianni sono d’altronde convincenti e ben 
argomentati, assai più estesi e pervasivi 
del reimpiego di singoli nessi o vocaboli 
di utilizzo raro: il recupero riguarda anche 
porzioni estese del testo oraziano, che 
va incontro a una consistente riformula-
zione, rimanendo tuttavia ben riconosci-
bile alla base. Di minor entità il debito nei 
confronti di Persio, la cui conoscenza da 
parte dell’Heptateuchdichter sembra co-
munque alquanto plausibile sulla base 
dei luoghi citati a sostegno della tesi. 
Più incerta a mio parere la presenza di 
Marziale, di cui sono riportate solo una 
o due attestazioni significative. Secondo 
la lettura di De Gianni, il riuso delle fonti 
classiche – spesso puramente formale, 
ma in più di un’occasione di matrice al-
lusiva – non solo evidenzia la cultura del 
versificatore, ma mostra anche una vo-
lontà di diversificare il dettato dell’opera 
indipendentemente dalle differenze di 
genere tra le varie sezioni della Bibbia: 
i segmenti narrativi non presentano un 
quantitativo maggiore di citazioni dall’epi-
ca rispetto a quelli in endecasillabi faleci. 
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Nella stessa pericope si fa dunque ricorso 
a referenze classiche disparate per creare 
varietà e movimento di stili e registri. 

Lestrade (La création de la femme 
(Gen. 2,18-24) dans la paraphrase bibli-
que de l’Heptateuchos (Cypr. Gall. Gen. 
32-37), pp. 57-86) applica il metodo 
comparativo al fine di mettere in luce la 
singolarità del poema dell’Heptateuchos 
rispetto alle opere contemporanee appar-
tenenti allo stesso genere letterario. Attra-
verso l’esame dei sei versi tratti dall’epi-
sodio della creazione della donna narrato 
nella Genesi, mostra infatti come – a diffe-
renza dell’Alethia e del De spiritalis histo-
riae gestis, che sono trattati esegetici in 
versi – il poema di Cipriano Gallo conservi 
una sua originalità per la fedeltà al dettato 
biblico e l’assenza di interventi teologici 
espliciti: laddove l’autore incappa in luo-
ghi di dubbia interpretazione, compone 
versi oscuri che aggirano la necessità di 
prendere posizione. Questo rilievo sem-
bra andare in direzione opposta rispetto 
ai dati emersi dall’analisi di Cutino: Lestra-
de si sofferma infatti sulla diversità di im-
postazione tra l’Heptateuchos e le opere 
di Alcimo Avito, Draconzio, Claudio Mario 
Vittore e Agostino, attribuendo minore 
importanza all’individuazione di possibili 
formulazioni esegetiche implicite. A suo 
parere l’opera è una semplice Bibbia «illu-
strata» (p. 84) che intende rendere piace-
vole la lettura delle Scritture e testimonia 
così la facilità con cui, sotto la superficie di 
un’epoca descritta come un tempo di rot-
tura epistemologica e marcata dalle lotte 
dottrinali, «le jeune christianisme fusionne 
paisiblement avec le monde antique» (p. 
84). Dall’analisi di Lestrade emerge dun-
que un intento letterario piuttosto che 
ideologico alla base della riformulazione 
scritturale. Una menzione è d’obbligo 
alla pregevole analisi dei vv. 32/33 (quem 
postquam effigie formatum ceu sua vidit | 
metitur solum mordaces volvere curas) in 
cui tramite il raffronto con il testo biblico si 
evidenzia come l’utilizzo di una narrazione 
onnisciente permetta al poeta dell’Hepta-
teuchos di giustificare la scelta divina di 
creare la donna tramite una psicologia 
antropomorfa che vede il Dio della Genesi 

rispecchiarsi nella sua creatura e provare 
compassione per la sua solitudine: un’in-
terpretazione letteraria che va a scapito 
dei presupposti ideologici. 

Lubian [Reforging Balaam the Epic 
Way. The Embassy of King Balak and the 
Journey to Moab (Num. 22,1-35) in the 
poem of the Heptateuchos (Num. 579-
638), pp. 87-111], esamina le strategie 
messe in atto nella riscrittura di un libro 
fortemente normativo quale quello dei 
Numeri. In primo luogo, l’analisi dell’e-
pisodio dell’ambasciata del re di Moab 
Balak a Balaam, indovino israelita che 
è stato oggetto di discredito quasi una-
nime nelle fonti paleocristiane, evidenzia 
l’aderenza del parafraste alla prospettiva 
offerta sul personaggio dalle Antichità 
giudaiche di Flavio Giuseppe, dimostran-
do ancora una volta la vicinanza del poeta 
alla storiografia greco-giudaica. In secon-
do luogo, l’esame delle tecniche formali 
utilizzate – quali la semplificazione e resa 
obliqua del discorso diretto, l’eliminazione 
delle incoerenze e dei contenuti ripetitivi, 
l’elevazione dello stile piano tramite l’utiliz-
zo di modelli epici – restituisce l’immagine 
di una parafrasi che va nella direzione di 
una narratio probabilis, adattata tuttavia 
alle norme estetiche dell’epica latina, fa-
miliare al poeta e al suo auditorio. Questa 
familiarità è dimostrata da Lubian tramite 
un’attenta lettura della scena di ribellione 
dell’asina di Balaam al padrone alla vista 
dell’Angelo del Signore: l’individuazione 
dei tasselli virgiliani presenti nel racconto 
permette di sottolineare il tentativo, da 
parte del poeta, di innalzare il tono rispet-
to alla fonte, attenuando gli elementi grot-
teschi della situazione.

Furbetta [Bible and Intertext: An In-
quiry into the Narrative Strategies in the 
Heptateuchos Poem. The Example of 
«Metrum super Deuteronomium», pp. 
113-140] si occupa infine della riscrittura 
del Deuteronomio, tramite l’analisi della 
quale dimostra che il poeta, nel riassu-
mere gli eventi principali della sua fonte 
e nel semplificarne la trama, ricorre ad 
una manipolazione del testo biblico molto 
più complessa dell’impressione di linea-
rità che il poema restituisce a una lettura 

superficiale. Il close reading permette in-
fatti di cogliere il puzzle di omissioni, tra-
sposizioni e ricombinazioni di cui l’autore 
si serve per creare un ordine che è solo 
illusorio. Particolarmente significativa da 
questo punto di vista l’analisi strutturale 
dei primi 60 versi del libro, corrispondenti 
a Deut. 1-20, tramite la quale si arriva a 
definire come «creative abbreviation» (p. 
114) il processo di riscrittura messo in 
atto dal parafrasatore. Una seconda in-
dagine sulla complessa giustapposizione 
di citazioni, echi e allusioni è volta poi a 
sottolineare la forte funzione dell’interte-
stualità nella totalità dell’opera. 

In sintesi, i cinque contributi mostrano 
una sostanziale concordanza nell’indi-
viduare come intento prediletto del ver-
sificatore quello di fornire al lettore una 
narratio probabilis degli eventi biblici che 
compensi la disfunzionalità narratologica 
delle Scritture. Dalla lettura complessiva 
degli interventi emerge inoltre il fatto che, 
pur non facendo ricorso alla parafrasi 
esegetica, l’autore produce tuttavia una 
riscrittura orientata, stabilendo implicite 
comparazioni e suggerendo per mezzo 
di una trama di “intertestualità allusiva” 
prospettive differenti sull’evento narrato, 
spesso in linea con l’ideologia giudeo-
ellenistica. Il rilievo accordato a questo 
elemento varia tuttavia nei diversi contri-
buti, oscillando tra lo status di compo-
nente costitutiva e fondante del tessuto 
narrativo e quello di fattore riscontrabile in 
determinate sezioni. In generale, il volume 
costituisce un ottimo saggio dei vari gra-
di di analisi che è possibile utilizzare nello 
studio della riscrittura biblica e, più nello 
specifico, dell’Heptateuchos, dotando 
così il lettore di uno strumento metodo-
logico applicabile a più opere dello stes-
so genere e, al contempo, fornendo una 
prima panoramica su un poema ancora 
largamente da esplorare. Gli approcci 
proposti sono validi e – se applicati su 
vasta scala – possono condurre a una 
conoscenza profonda delle tecniche, dei 
modi e delle intenzioni all’origine della ver-
sificazione dell’Eptateuco.

(Martina Paccara)
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a cura di Elisabetta Bartoli, Pietro Deandrea, Stefano Garzonio, Michela Landi, Camilla Miglio, 
Niccolò Scaffai, Francesco Stella, Fabio Zinelli

FEDERICA LOCATELLI, 
Stéphane Mallarmé, l’homme 
poursuit noir sur blanc, Paris, 
Classiques Garnier, 2022, p. 
306, 25€

La prima studiosa italiana nella storia 
del premio è Federica Locatelli, che entra 
con questo volume nella lista dei vincito-
ri del Prix Henri Mondor de l’Académie 
française. 

«Parler de Mallarmé en poésie est 
peut-être ce qu’il y a de plus difficile». È in 
questi termini che Fabio Scotto prepara 
la lettura con la sua introduzione, prefi-
gurando il lavoro minuzioso che Federica 
Locatelli propone in questo ricco studio. 
L’autrice si dimostra sensibile ai poteri 

della lingua e alla forza della retorica, una 
difficoltà che pare sfidarla e attirarla al 
contempo. Grazie alla capacità analitica 
a tutto campo e alla lettura sinestesica 
del testo che la contraddistingue, Loca-
telli entra nei vicoli più ciechi, ermetici e 
incompiuti, torbidi e frammentati del te-
sto mallarmeano: «Tout, sur la terre, est 
obscur» (v. 34, Monologue d’un Faune). 

Il volume è una danza metaforica in 
cinque tempi nell’opera di Mallarmé. Nel 
primo capitolo, Locatelli tratta la questio-
ne della «transposition» mallarmeana, alla 
base dell’organizzazione metaforica dei 
testi, e all’origine di immagini simboliche 
e analogiche. In un continuo interscambio 
tra teoria e interpretazione, l’autrice spa-
zia nella volumetria dei versi, dove, come 
si sa, la suggestione sostituisce l’esplicita 
nominazione. 

«La danseuse n’est pas une femme 
qui danse» è il titolo (enigmatico? espli-
cativo?) della seconda parte. Qui Locatelli 
suggerisce una distanza, nella poetica 
mallarmeana, tra la parola e l’idea, rive-
latrice dell’«oblicité du langage» (p. 97). 
Poiché il referente è compromesso in 
nome di un nuovo senso introdotto dal-
la metafora, o la metafora stessa si trova 
all’origine di un nuovo senso, l’autrice si 
interroga – e interroga il testo mallarme-
ano – sul ruolo che vi svolge l’analogia, 

tra assenza e presenza, arrivando a con-
siderare la figura «comme un transfert 
original en vue de l’épiphanie d’un sens, 
[…] en établissant chaque fois […] une 
représentation mentale étrangère aux 
objets de l’énoncé» (p. 114). Unione e 
separazione, depersonalizzazione e (ri)
nascita, sdoppiamento e dissoluzione: è 
nell’eterno gioco di polisemici riflessi me-
taforici, visivi e sonori che prende spazio 
la terza parte nel volume, volta a spiegare 
«[le] mirage interne des mots» attraverso 
la metafora  della finestra. Una finestra 
aperta talvolta sulla commemorazione, la 
quale  rende immortale  tutto ciò di cui la 
vita s’appropria e porta con sé. Con un 
approccio fedele e ancorato al testo l’au-
trice cammina, nel quarto capitolo, tra i 
resti dei tombeaux mallarmeani. E così, a 
concludere questo viaggio tra opere co-
nosciute e meno note, è il viaggio stes-
so: il «  souci de voyager» è la risposta al 
«sépulcral naufrage». 

Se la Poesia è un «diamant qui 
réfléchit, mais n’est pas par lui-même», 
Federica Locatelli ne ha raccolto, com-
preso e ordinato i riflessi colorando di 
una luce nuova l’ombra del testo mallar-
meano. 

(Francesca Pregnolato)

FRANCESCO OTTONELLO, 
Franco Buffoni un classico 
contemporaneo. Eros, 
scientia e traduzione, Pensa 
MultiMedia Editore, 2023.

La monografia di Francesco Ottonel-
lo, pubblicata nella collana «Quaderni Per 

Leggere» di Pensa MultiMedia, diretta da 
Natascia Tonelli e Simone Giusti, ha il me-
rito di essere il primo studio che analizza 
l’opera omnia di uno dei maggiori poeti 
italiani contemporanei a cavallo tra Nove-
cento e anni Duemila: Franco Buffoni (n. 
1948). Lo studioso presta una particolare 
attenzione al tema dell’eros, un fil rouge 
che lega tutta la produzione dell’autore in 
oggetto. Come sottolineano le parole di 
Paolo Giovannetti, in quarta di copertina, 
lo studio di Ottonello «può costituire un 
modello per altri lavori che affronteranno 
in futuro le questioni dell’omoerotismo in 
poesia». Gli altri nuclei principali affrontati 
della poesia di Buffoni sono il dialogo con 
le discipline scientifiche e il sapere tout 
court; la traduzione di lingue e civiltà cul-
turali, antiche e moderne, di cui il poeta 
(traduttore e traduttologo) è uno dei mas-
simi esperti in Italia. Il volume approfon-
disce anche questioni di ampia portata, 
quali la possibilità di superare il paradigma 

di postmodernità, con l’introduzione del 
concetto di transmodernità, e la riflessione 
sui riusi della tradizione classica nel con-
temporaneo.

Il saggio di 418 pagine è suddiviso 
in cinque capitoli, a cui è premessa una 
breve introduzione che rende conto della 
genesi, degli intenti e della macrostruttu-
ra del libro. Nel primo capitolo, Triangoli e 
polittici. Un percorso di lettura, vengono 
impostate le coordinate utili per affrontare 
la poetica di Buffoni, con una ricognizione 
della sua attività, nel panorama letterario, 
più che quarantennale, nonché dell’am-
pia bibliografia (poesia, traduzione, prosa 
saggistica e narrativa) e della biografia, a 
partire dall’infanzia trascorsa nella provin-
cia lombarda (Gallarate). 

Nel secondo capitolo, Attraverso l’e-
ros. Un quarantennio di poesia, viene 
analizzata buona parte delle raccolte po-
etiche, con una periodizzazione in tre fasi 
scandita dalla lente dell’eros, un «universo 
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pulsionale generante la scrittura» (p. 39) 
che il curatore propone di suddividere in 
motivi omoerotici, omoaffettivi e omori-
vendicativi.

Troviamo pertanto un primo ciclo de-
finito di ‘eros criptico’ corrispondente alle 
prime tre pubblicazioni poetiche: Nell’ac-
qua degli occhi (1979), I tre desideri 
(1984) e Quaranta a quindici (1987). La 
tematica omoerotica è presente in modo 
velato, attraverso dei nascondimenti iper-
colti, mentre il rapporto con la cultura 
greca e latina è già evidente e spesso il 
suo riuso – o meglio, la sua riappropria-
zione – è funzionale all’innesto di motivi 
omoerotici.

La seconda fase, chiamata ‘eros sve-
lato’, inizia con la pubblicazione di Scuo-
la di Atene (1991) considerato il vero e 
proprio coming out poetico dell’autore, 
a partire dal quale l’ironia dei libri prece-
denti cede il posto a una più aperta riven-
dicazione dell’omosessualità. A Scuola 
di Atene segue Suora carmelitana e altri 
racconti in versi (1997) in cui centrali sono 
le tematiche dell’eros e del dolore. Al se-
condo ciclo appartengono anche Il profilo 
del Rosa (2000) e Theios (2001). Il primo 
è legato alla concezione leopardiana di 
‘tempo profondo’ e la tematica omoe-
rotica incontra, a partire da un’esperien-
za autobiografica, la storia e la scienza, 
come è stato osservato nell’analisi del 
testo cardine Tecniche di indagine crimi-
nale. Nel secondo libro invece, seguendo 
la Bildung del nipote Stefano, Ottonello 
pone in evidenza i motivi omoaffettivi.

La terza fase, definita dal curato-
re ‘eros critico’ comprende Noi e loro 
(2008), Jucci (2014), Avrei fatto la fine di 
Turing (2014) – per i quali viene proposta 
la locuzione ‘trilogia omorivendicativa’, 
Roma (2007) e Personae (2017). In Noi e 
Loro la rivendicazione dell’omosessualità 
si coniuga ad un’attenzione per le mino-
ranze e gli emarginati, mentre in Jucci 
a essere rielaborata tramite uno sdop-
piamento dell’io è l’impossibilità di un 
amore eterosessuale, rappresentato da 
una voce femminile, in contrapposizione 
all’amore omosessuale a cui invece tende 
la voce maschile. Nel terzo libro della trilo-
gia, l’omorivendicazione nasce in seno al 
ripensamento del proprio rapporto con il 
padre, accostato per la sua rigidità al pa-
dre di Leopardi, mentre l’io sembra spec-
chiarsi per lo stampo illuministico in Leo-

pardi stesso, ma anche in altre personae 
come Alan Turing e Giovanni Sanfratello, il 
giovane compagno di Aldo Braibanti. 

La quarta raccolta afferente all’eros 
critico, Roma, mette in luce – come viene 
rilevato – le ‘tante Rome’ che si sdoppia-
no nell’asse diacronico e sincronico, con 
echi pasoliniani e penniani. Infine, l’ultima 
opera appartenente a questa fase, Per-
sonae, mette in scena quattro personaggi 
che, dialogando, fanno emergere la loro 
Weltanschauung, opponendo scienza a 
fede, modernità a conservatorismo.

Il terzo capitolo, L’orizzonte intellettua-
le. Poetica, prosa e traduzione, si apre 
all’insegna di Buffoni poeta-critico, di cui 
Ottonello ricostruisce i modelli poetici. 
Dall’analisi emerge come la Linea lombar-
da di anceschiana memoria, da cui pri-
mariamente il poeta di Il profilo del Rosa 
sembra discendere, viene contaminata 
da quella che lo stesso Buffoni definisce 
‘linea appenninica’, alla quale riconduce 
Saba, Penna e Pasolini. A queste due di-
rettrici si affiancano: l’influenza delle lette-
rature straniere – in particolare inglese e 
francese –, il pastiche gaddiano, la lingua 
vernacolare di Loi e la lezione di alcuni 
maestri come Raboni, Giudici, Fortini e 
Zanzotto.

A questo primo sguardo, volto a collo-
care criticamente Buffoni in una linea po-
etica che risulta essere una ‘quarta via’ (p. 
203) lombarda – rispetto a Sereni, Gadda 
e Loi – segue l’analisi di Del maestro in 
bottega (2002) e La linea del cielo (2018), 
due libri accomunati dalla presenza di 
una «riflessione poetico-traduttologica» 
(p. 205). Nel primo questa si esplica sia 
nei diversi testi che presentano una rifles-
sione metalinguistica e metaletteraria, sia 
nella seconda parte di autocommento 
alle poesie delle prime nove sezioni, ar-
ricchita anche di traduzioni. In La linea del 
cielo, invece, oltre alle numerose poesie 
che hanno come protagonisti poeti italiani 
novecenteschi quale Sereni, romantici in-
glesi quali Shelley e Keats, la suddetta ri-
flessione emerge chiaramente anche nel-
la nota finale della raccolta, in cui l’autore 
parla del rapporto con i propri maestri.

Nel paragrafo Prosa tra saggistica e 
narrativa Ottonello ripercorre le numero-
se tappe della scrittura in prosa di Buffo-
ni partendo dalla pubblicazione in rivista 
del primo articolo, incentrato su James 
Joyce. A quell’esordio da saggista segui-

ranno importanti monografie, tra le quali: 
Yeats e Keats (1977), I Racconti di Can-
terbury. Un’opera unitaria (1991), Perché 
era nato lord. Studi sul romanticismo in-
glese (1992) e L’ipotesi di Malin. Studio su 
Auden critico-poeta (1997). Ancora, tra i 
numerosi lavori messi in luce, segnaliamo 
Maestri e amici (2020), in cui l’autore fa 
convergere la tradizione letteraria italiana 
con quella anglofona, dal Duecento alla 
contemporaneità, e le opere alle quali 
Guido Mazzoni ha dato il nome di ‘docu-
fiction’. A quest’ultima locuzione appar-
tengono Più luce, padre (2006), Reperto 
74 (2008), Zamel (2009), Laico alfabeto 
(2010), Il servo di Byron (2012), La casa 
di via Palestro (2014), Il racconto dello 
sguardo acceso (2016) e i tre libri che 
Ottonello individua come una trilogia di 
biofiction omorivendicativa, composta da 
Due Pub, tre poeti e un desiderio (2019), 
Silvia è un Anagramma (2020) e Vite ne-
gate (2021).

Particolarmente interessante appare 
il paragrafo Traduttologia e pratica della 
traduzione in cui viene ricordata l’espe-
rienza trentennale di Buffoni come tra-
duttologo, anche nel ruolo di direttore di 
Testo a fronte, e di traduttore. Vengono 
affrontati in particolar modo i ‘quaderni di 
traduzione’ che presentano testi tradot-
ti da lingue germaniche e romanze, ma 
anche da greco classico, latino, ebrai-
co e persiano. Vere e proprie raccolte 
poetiche, da cui emerge una posizione 
neofenomenologica mirata alla ricreazio-
ne dell’atto poetico, talvolta portata alla 
riscrittura del testo originale, come nel 
caso di À une passante di Baudelaire nel 
secondo quaderno di traduzioni, Una pic-
cola tabaccheria (2012), dove la protago-
nista trasfigura al maschile. Viene inoltre 
riportata la distinzione dello stesso Buffo-
ni tra fedeltà e lealtà al testo poetico, con 
la propensione dell’autore verso la lealtà. 
La prima, infatti, richiama alla memoria 
un amore monogamo o la relazione che 
non permette il tradimento, mentre la se-
conda può essere raggiunta solo grazie ai 
tradimenti necessari per avvicinarsi all’e-
sperienza suscitata dalla lettura in lingua 
originale del testo poetico. 

L’ultimo capitolo, Un classico contem-
poraneo. Latinità, storia e scienza, si apre 
con l’intento di definire l’orizzonte poetico 
in cui la scrittura di Buffoni si inscrive. Ot-
tonello propone di superare il paradigma 
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di postmodernità, e mutuando dallo spa-
gnolo un termine utilizzato dalla filosofa 
Rosa María Rodríguez Magda parla di 
‘transmodernità’. All’interno di questo pa-
radigma il classico diviene contempora-
neo e «alla linea retta (ordo) si sostituisce 
il punto sincretico (simul), che accoglie e 
traduce ‘insieme’ mondi linguistici e civil-
tà culturali disparate, incorporandoli con 
un’inedita spinta identitaria» (p. 288). Inol-
tre, sintetizzando quanto riportato, ven-
gono rilevate ulteriori peculiarità afferenti 
a questa nuova prospettiva: la voce ma-
schile, predominante nella scrittura post-
moderna, cede il posto a voci femminili, 
trans, queer; la visione eurocentrica viene 
messa in crisi; lo spazio diventa cyber-
spazio; il locale e il globale si fondono; 
l’identità diviene fluida, multipla e tende 
all’altro. Caratteristiche, queste, in buo-
na parte riscontrabili nei lavori di Buffoni 
che, secondo Ottonello, insieme a un’al-
tra autrice transmoderna come Antonella 
Anedda, fa da ponte tra il Novecento e le 
nuove generazioni poetiche. 

L’autore passa poi ad analizzare la 
riappropriazione dei classici nell’opera di 
Buffoni, con un focus sulla raccolta Noi 
e loro in relazione ai cicli omoerotici di 
Catullo e Tibullo. Emerge un riuso stretta-
mente correlato alla Bildung, con la sco-
perta della propria sessualità a partire dal 
mondo classico. E a rendere profonda-

mente originale il ricorso al tema erotico è 
la stessa coscienza critica del poeta che, 
attraverso la tensione omorivendicativa, 
mira a scardinare in ogni sua articolazio-
ne il sistema patriarcale eterosessista. 
Quest’ultimo aspetto fa di Buffoni il primo 
poeta omorivendicativo contemporaneo 
di area italiana.

L’analisi dell’opera buffoniana pro-
segue con un approfondimento della 
tematica storica e bellica, esplicitando il 
concetto di ‘Metafascismo’ di cui Buffoni 
parla in Più luce padre. Si tratta in sostan-
za di una struttura di pensiero, un vero 
e proprio linguaggio, volto a risignificare, 
in un’ottica dispotica e eteropatriarcale, 
le cose del mondo. In seguito a questa 
premessa, vengono analizzate le raccol-
te poetiche Guerra (2005) e O Germania 
(2015). La prima nasce dal ritrovamento 
di un diario paterno che racconta l’espe-
rienza nei Lager negli anni della Seconda 
guerra mondiale. Qui, a essere posta in 
primo piano, è la violenza come impulso 
primario degli esseri viventi. Il secondo li-
bro è invece un prosimetro che mette al 
centro una riflessione storico-sociale e 
politica sulla Germania. 

Questo rapporto con la storia che si 
intreccia al presente viene ricondotto da 
Ottonello alla nozione gouldiana di tem-
po profondo e apre a un’indagine sulla 
ricezione di Leopardi in Buffoni. Leo-

pardi per il suo anti antropocentrismo, il 
suo legame con la scienza, la sua celata 
omosessualità, nonché per la sua oppo-
sizione alla rigida educazione paterna, 
rappresenta per Buffoni un modello di cui 
servirsi su tre differenti piani, che Otto-
nello definisce funzioni: la funzione ‘Leo-
pardi autore’, che si esplica attraverso le 
citazioni; la funzione ‘Leopardi persona’, 
che si compie quando vengono riutilizza-
ti aspetti della vita privata; e la funzione 
‘Leopardi intellettuale’, quando ne viene 
ripreso il pensiero.

Infine, nel paragrafo intitolato Viaggio 
finale tra scienza e antropocene, con un 
affondo diacronico, viene rilevato il defini-
tivo approdo di Buffoni al mondo scienti-
fico - già presente in testi come Tecniche 
di indagine criminale (in Il profilo del Rosa) 
- nell’ultima raccolta poetica Betelgeuse 
e altre poesie scientifiche (2021), in cui la 
microbiologia incontra l’astrofisica, il Das 
Unheimliche diventa Das Heimat, in una 
continua tensione conoscitiva che dal sé 
si irradia al mondo.

In definitiva, questa prima monografia 
sull’opera omnia di Franco Buffoni risul-
ta uno studio molto nutrito, argomentato 
con rigore e perizia, imprescindibile per 
chi vorrà in seguito approfondire critica-
mente l’opera dell’autore. 

(Giulio Medaglini)

RABAN MAUR, Les 
louanges de la sainte Croix – 
In honorem sanctae crucis, 
Beaux-Ars de Paris éditions, 
Ministère de la Culture, Paris 
2022, pp. 204

Edizione con facsimile, trascrizione, 

traduzione francese e qualche annotazio-
ne, del manoscritto del XII secolo conser-
vato nella collezione delle  Beaux-Arts di 
Parigi, Mas 122, proveniente dalla biblio-
teca del collegio dei Cholets e recante le 
iniziali di Jean Masson come donatore al 
Collège Louis-le-Grand. Messo in mostra 
solo in due esposizioni del 1927 e 1953, 
si compone di 40 fogli di pergamena  che 
misurano 44x33,5 centimetri e contiene 
il capolavoro di Rabano Mauro (780-856 
circa) In honorem sanctae crucis (che al-
trove si trova col titolo De laudibus san-
ctae crucis), l’opera di massima espres-
sione medievale del genere dei Carmina 
Figurata che comprende 28 poesie (più un 
prologo e tre dediche) ispirate alla croce 
come concentrazione simbolica della sto-
ria sacra e della dottrina cristiana dispo-
nendo i versi in pagine regolari intessute 
al loro interno di figure composte da se-
quenze di lettere che formano a loro volta 

altri versi. Le poesie figurate sono accom-
pagnate dagli auto-commenti (declaratio 
figurae) dello stesso Rabano e seguite da 
una parafrasi in prosa dei ventotto com-
ponimenti. La riproduzione fotografica, 
molto efficace e luminosa, include anche 
un sermone anonimo a tema mariano 
presente nel manoscritto dopo l’opera 
principale, che commenta Cantico 6, 9 ed 
è fiancheggiato da una miniatura a tutta 
pagina con Maria circondata da 7 meda-
glioni con colombe che rappresentano lo 
Spirito Santo e in grembo una mandorla 
occupata da una figura di Gesù maturo. 
La riproduzione è seguita dalla trascrizio-
ne e traduzione di ogni testo (articolate 
nella sequenza A, B e C che distingue po-
esie, spiegazioni e parafrasi), che offre an-
che un accurato diagramma che fa capire 
in quale sequenza leggere le lettere che 
compongono i versi inseriti nelle figure. Il 
facsimile alle pp. 109-110 riproduce, in 
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formato più piccolo che non consente la 
lettura del testo, anche i tre fogli finali rec-
to-verso del manoscritto, che contengo-
no una parabola di Bernardo di Clairvaux 
e tre sentenze, una sua e due di Anselmo 
di Laon, testi che nel volume non sono né 
trascritti né tradotti. 

Le introduzioni sono tre, in pagina 
grande (24x33 cm) a doppia colonna. 
Nella prima, Regard contemporain (pp. 
11-17, con 14 tavole illustrate), Éric de 
Chassey, Direttore dell’Institut national 
d’histoire de l’art, ricorda di aver cono-
sciuto l’opera di Rabano nel 1993, in 
occasione dell’esposizione Poésure e 
pentrie al Centre de la Vieille Charité di 
Marsiglia, esperienza poi rinnovata con 
la mostra Make it new organizzata da 
Charlotte Denoël ed Erik Verhagen alla 
Bibliothèque Nationale de France nel 
2018, che poneva proprio il De laudibus 
crucis a confronto con l’arte minimalista 
di Jan Dibbets e altri. È ben consapevole 
che per la cultura carolingia e per Rabano 
in primis la scrittura era superiore all’im-
magine, ma osserva che in quest’opera 
la lettera condiziona la forma e viceversa, 
riducendo entrambe a una disposizione 
rigorosa e regolare “inserite in una geo-
metria alla quale si sottopongono – e ta-
lora sfuggono – alcune figure e un numero 
limitato di colori”. Fra i circa 28 testimoni 
dell’opera questo manoscritto sembra di-
stinguersi per una certa libertà e qualche 
maldestrezza. La prima caratteristica è 
la frontalità dell’ornamentazione, che se-
condo de Chassey potrebbe non appar-
tenere al piano originario (ma, considera-
to che i primi esemplari uscirono sotto il 
controllo dell’autore, probabilmente lo fu). 
Ogni immagine si presenta come un pan-
nello rettangolare o quadrato incorniciato 
da un bordo a colori e prodotto dalla ripe-
tizione di motivi simili, ma di volta in volta 
un po’ diversi. L’impostazione conferisce 
un carattere monumentale, anche in di-
mensioni ridotte, e si modifica con l’inse-
rimento di versus intexti nelle illustrazioni 
costituite da personaggi, figure geome-
triche, animali o vegetali. Nei termini, in 
verità piuttosto banali, di Ernst Gombrich 
(The Sense of Order: A Study in the Psy-
chology of Decorative Art, 1984, p. 5) si 
tratta di “una struttura d’insieme dove è 
possibile individuare deviazioni rispetto a 
una regolarità” e di “osservare configu-
razioni semplici senza preoccuparsi del 

loro riferimento al mondo naturale”. In 
realtà, come aveva già intuito Eugène-
Emmanuel Viollet-le-Duc nel 1863 (Entre-
tiens sur l’architecture, pp. 471-472) “la 
décoration n’est point una parure banale 
(…) elle est écrite déjà dans la structure 
si la structure est sensée”, cioè la deco-
razione è consustanziale al principio che 
guida la creazione delle immagini. In real-
tà, diremmo noi, questi non sono i termini 
corretti per comprendere l’In honorem 
sanctae crucis, perché qui le figure non 
sono decorazione, come in architettura, 
ma espressione primaria che è nello stes-
so tempo lettera e immagine. Le lettere 
(anzi: i versi!) compongono forme e le 
forme condizionano la formulazione del-
le parole. Altre categorie qui considerate 
utilizzabili nella definizione di queste crea-
zioni sono quelle definite da Oleg Grabar 
(in L’ornement. Formes e fonctions dans 
l’art islamique, trad. francese 1992, p. 9) 
potenza callifora (portatrice di bellezza), 
terpnopoietica (portatrice di piacere) e 
monottica (percepibile in un solo colpo 
d’occhio). Nonostante l’inappropriatezza 
(ai nostri occhi) della definizione di “de-
corazione” per le immagini dell’opera, de 
Chassey insiste con un rinvio a Rémi La-
brusse, che in Face au chaos. Pensées 
de l’ornement à l’âge de l’industrie (2018, 
p. 61) sostiene che “Ce qui caractérise 
l’ornement, ce n’est donc ni l’avènement 
d’un signifiant sans signifié ni la fixation 
d’une forme symbolique, mais plutôt un 
relâchement du lien symbolique entre for-
me et représentation: l’ornement signifie 
faiblement, d’une façon tremblée, diluée, 
flottante”. Il che è certamente vero in ge-
nerale ma non nella cultura medievale 
e soprattutto in quest’opera, dato che 
Rabano si sforza in ogni modo, nei com-
menti alle figure e nei testi stessi sia in ver-
si sia in prosa, di spiegare il valore simbo-
lico pieno e diretto, spesso polisemantico 
ma sempre determinabile e tutt’altro che 
galleggiante, di ogni sua figura. De Chas-
sey ipotizza che all’epoca del manoscritto 
(XII secolo) la rigidità del simbolismo fosse 
affievolito, ma il rigore sistematico del-
le vetrate di Saint-Denis ci dimostrano il 
contrario. Lo “sguardo moderno” è utile 
a portare prospettive nuove ma rischia 
forzature. La scarsa regolarità delle lettere 
nel manoscritto delle Beaux-Arts conferi-
rebbe loro un carattere meno “calliforo” 
rispetto alla sobrietà dei manoscritti caro-

lingi, ma forse più creativo. Questo a no-
stro avviso non è tuttavia un fatto cultu-
rale, è un elemento tecnico. Secondo De 
Chassey nei carmina figurata “les lettres 
deviennent des petites formes ornemen-
tales, constituant un motif régulier, fait des 
répétitions et de variations”, secondo una 
griglia tracciata (a suo avviso con un pet-
tine dentato) prima della scrittura di lettere 
e figure, che egli paragona brillantemente 
alle forme astratte generate dagli artisti 
del movimento De Stijl (cioè Mondrian, 
van Doseburg e Vantongerloo). La struttu-
ra a griglia dei carmina cancellata sarebbe 
una delle tante caratteristiche della poesia 
visiva moderna, come dimostrano gli stu-
di del medesimo autore (“La grille, entre 
architecture et peinture”, in L’Abstraction 
avec ou sains raisons, 2017, pp. 15-57), 
e consentirebbe dei raffronti con Aurelie 
Nemours (1910-2005), che ha definito la 
compresenza di griglia e croce come “al-
fabeto plastico dell’universo”. 

Molto interessanti sono anche le ri-
flessioni sulla metrica “visuale”, cui noi 
moderni siamo ormai familiari, che cer-
cherebbe di mantenere relativamente 
costante (da 35 a 41) il numero di let-
tera per verso. Qui è forse contestabile 
il riferimento alla metrica piuttosto che 
alla ritmica, perché anzi l’isosillabismo è 
garantito più nella poesia ritmica che in 
quella metrica, dove le sostituzioni fra una 
lunga e due brevi sono normali: qui si trat-
ta di esametri, cioè di versi che per loro 
natura non sono isosillabici e tantomeno 
isoletterali, ma appunto lo diventano in 
questa conformazione specialissima. De 
Chaissy propone anche un raffronto au-
dace con testi e cifre di Hanne Darboven 
(1941-2009) nella subordinazione di en-
trambi gli artisti a una logica numerica, 
di cui si percepisce la portata simbolica, 
teologica, mistica o esegetica (“au moins 
confusément”: ma Rabano spiega analiti-
camente il significato di ogni numero). Si 
potrebbe aggiungere forse anche qual-
che quadro numerologico di Giacomo 
Balla, ma bisogna ricordare che i suggeri-
menti proposti da Chaissey sono ulteriori 
rispetto ai molti artisti contemporanei già 
messi a confronto nella mostra Make it 
new, anche se purtroppo il link http://edi-
tions.bnf.fr/make-it-new è inesatto (“page 
non trouvée”). Nel quadrato rabaniano 
le figure si iscrivono isolando un insieme 
di lettere in maniera continua o discon-
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tinua che non mostrano cambiamenti di 
colore come nei manoscritti carolingi ma 
cambiamenti dello sfondo, e anche que-
sto può richiamare un parallelo moderno 
negli “esercizi spirituali” di Simon Hantaï 
(1922-2008).

Il manoscritto delle Beaux-Arts mostra 
un uso molto maggiore di altri del colore 
oro, che secondo De Chassey conferisce 
un carattere eterogeneo alle figure in rap-
porto al testo, perché la lettera quasi vi 
scompare a vantaggio della forma geo-
metrica, con un aspetto “suntuario” che 
costituirebbe forse una specie di diver-
timento rispetto alla radicalità carolingia 
pur essendone una semplificazione, per-
ché rinuncia ai colori usati nei manoscritti 
carolingi (colori che secondo Denoël non 
avrebbero valore simbolico, mentre De 
Chassey giustamente nota che Rabano li 
collega ai quattro citati nell’Esodo: giacin-
to, porpora, lino e scarlatto) ma aggiunge 
alle figure un bordo in rosso variamente 
tratteggiato, che De Chassey acutamente 
interpreta come mirato alla diffusione del 
poema nello spazio, non tanto lo spazio 
cosmico o interiore quanto letterale e di 
lettura; e questo movimento contami-
na anche le figure di esseri viventi: solo 
4 su 27, perché la celebre raffigurazione 
di Ludovico il Pio con scudo e lancia che 
abitualmente apriva l’opera qui manca, 
anche se ne è presente il testo, ma alla 
fine questa mancanza risulta coerente 
con l’astrazione del resto. Perfino il Cristo 
di B1, accuratamente commentato a p. 
16, rivela un dinamismo individualizzante 
che si contrappone alla stereotipia trion-
fante del tipo carolingio. Lo stesso per 
gli angeli di B4, i quattro animali di B15 e 
ovviamente il monaco orante di B28 che 
rappresenta l’autore. L’immagine mariana 
che chiude il facsimile e accompagna il 
sermone colpisce invece per la sua mo-
numentalità e per i due vortici in bianco su 
fondo blu che conferiscono alla miniatura 
una dimensione cosmica, con pochi con-
fronti nell’arte romanica salvo il crocifisso 
appena descritto e i bassorilievi di Cristo 
del Museo Fenaille di Rodez.

La seconda Introduzione, Raban Maur 
et les origines du manuscrit des Beaux-
Arts, è di Alexandre Leducq, Direttore 
della rete delle mediateche di Ardenne 
Métropole (pp. 19-23) e riepiloga i dati 
biografici di Rabano e le informazioni 
a disposizione sull’opera, completata 

nell’810, quando Rabano era maestro a 
Fulda ma non ancora abate, per adem-
piere – come ha mostrato Michel Jean-
Louis Perrin in L’Iconographie de la Gloire 
à la sainte croix de Raban Maur, 2009 – a 
una promessa fatta dall’autore al suo ma-
estro Alcuino. Rievoca opportunamente 
anche il contesto del conflitto carolingio-
bizantino sul culto delle immagini sfocia-
to nella stesura dei Libri Carolini o Opus 
Caroli; come già sostenuto dalla Denoël, 
la scelta della croce, figura astratta e indi-
pendente da esseri viventi, sfuggirebbe a 
ogni discussione. E non manca nemmeno 
di richiamare brevemente la tradizione dei 
Carmina figurata che si fa risalire a Opta-
ziano Porfirio (ma ci sono in realtà i pre-
cedenti greci) e l’ipotesi che Rabano ab-
bia curato personalmente la diffusione di 
esemplari dell’opera sotto il suo controllo 
che sarebbe all’origine della sorpren-
dente, dato l’altissimo costo, quantità di 
manoscritti sopravvissuti (28). La prima 
stampa fu eseguita nel 1503, dunque 
nell’epoca in cui si stampavano prevalen-
temente opere di consultazione e i grandi 
classici. Il manoscritto delle Beaux-Arts è 
di origine misteriosa e nemmeno l’analisi 
della rilegatura fornisce indizi in merito. Il 
Collegio dei Cholets era stato fondato a 
Parigi nel 1295 per accogliere gli studenti 
delle diocesi di Beauvais e Amiens e nel 
1763 viene rifuso nel collegio Louis-le-
Grand. Durante la Rivoluzione francese 
il codice fu portato in Inghilterra, come 
dimostra una nota nel foglio di guardia e 
ritorna in Francia grazie al commerciante 
di tessuti Jean Masson, bibliofilo, che po-
trebbe aver consultato una copia del De 
laudibus ad Amiens (223F) e, conosciuta 
così la bellezza dell’opera, aver acqui-
stato da qualche parte (probabilmente in 
Inghilterra) l’esemplare che poi lasciò alla 
biblioteca delle Beaux-Arts nel 1925 col 
vincolo di esporlo ogni due anni, insieme 
agli altri manoscritti da lui donati.

La terza e ultima introduzione, La tra-
dition des Louanges de la Sainte Croix 
(pp. 25-32), è dovuta a Michel J.-L. Per-
rin, curatore dell’edizione critica del testo 
presso il Corpus Christianorum (n. 100 
e 100A, 1997), François Ploton-Nicollet, 
latinista dell’École nationale des Chartes 
di Paris e Laure Rioust del Département 
des manuscrits della Bibliothèque natio-
nale de France. Presenta la storia del te-
sto, inizialmente vergato su manoscritti di 

grande formato (30x42 cm) e ne descrive 
la disposizione: figure con versus intexti 
nella pagina sinistra e declaratio a destra, 
precedute da poche pagine di introdu-
zione ma prive di titolo nei testimoni del 
IX secolo. La scelta del soggetto è ricon-
dotta alla disputa sull’adozianismo, eresia 
sulla natura adottiva del ruolo di Figlio di 
Dio da parte di Cristo diffusa alla fine del-
l’VIII secolo, e alla querelle delle immagini 
sull’iconoclastia o l’iconodulia bizantina, 
di cui abbiamo riferito sopra. Si dimenti-
ca qui il testo principale sull’argomento, 
cioè il De adoranda cruce di Eginardo, il 
biografo di Carlo Magno, scritto in occa-
sione dell’arrivo in Francia di un frammen-
to della “vera” croce dalla Terra Santa. 
Quanto alla scelta del genere, secondo gli 
autori Rabano aveva probabilmente visto 
un manoscritto coi carmi di Optaziano 
Porfirio (che lui chiama solo Porphyrius) a 
Tours e conosceva gli esercizi di carmina 
figurata di Alcuino, Giuseppe Scoto, Teo-
dulfo. Fra questi, lo stesso Alcuino aveva 
prodotto sei (numero perfetto, in quanto 
somma dei suoi divisori) variazioni proprio 
sulla croce. Rabano avrebbe dunque svi-
luppato il progetto del suo maestro impe-
gnandosi in “metamorfosi e anamorfosi” 
di un disegno minimalista e astratto che 
può fare da riferimento alla storia dell’u-
manità e all’impianto teologico del cri-
stianesimo. La forma dell’opus geminum 
(versi e prosa) si inscrive nella linea di Bo-
ezio e Aratore (il quale tecnicamente non 
crea un opus geminum perché ciò che 
scrive nei versi non è detto nella prosa). Si 
potevano citare anche Sedulio (Carmen 
Paschale-Opus Paschale) e Aldelmo di 
Malmesbury (De virginitate). 

Il criterio numerologico, che assegna 
uno o più significati a ogni numero, è ra-
pidamente ricostruito a partire dalla tradi-
zione pitagorica, dalla scuola alessandrina 
e da Ticonio, ma soprattutto dalla Bibbia. 
28 inoltre è il numero delle partizioni della 
cupola del Pantheon di Agrippa e anche 
per Nicomaco di Gerasa (II secolo) il 28 e 
la sfera erano modelli archetipici dell’ordi-
ne del mondo. Nella cultura cristiana 28 
è formato da 2x10 (comandamenti)+4 
(Evangelisti), ma 28 è anche la larghezza 
del tabernacolo in Esodo, cap. 26. 28 è 
anche 4 (Vangeli, punti cardinali, elementi, 
virtù) x 7 (settimana della creazione, doni 
dello Spirito Santo, chiese dell’Apocalisse, 
ma anche peccati capitali e punizioni subi-
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te da Cristo). La numerologia è anche in-
terna alle composizioni: i divisori di 28 (14, 
7, 4, 2, 1) si ritrovano nella ripartizione delle 
poesie, con 14 poesie di versi di 27 lettere, 
7 di 35, 4 di 39, 2 di 36, 1 di 41 (quello con 
Cristo che abbraccia il mondo). 

Molto appropriata è la definizione 
dell’opera come un sorta di anno liturgi-
co in miniatura, dato che il ciclo è insieme 
una storia sacra del mondo e dell’umanità 
che si conclude con l’Apocalisse, il com-
mento di Beda al quale è ipotesto degli 
ultimi carmi di Rabano. E la sequenzialità 
dei testi, già raccomandata nel prologo 
da Rabano, è visivamente confermata 
dagli “agrafi” che legano B3 e B4, B 16 e 
17, B 19 e 20, B 26 e 27.

Del colore si ribadisce qui il valore sim-
bolico e anzi l’esistenza di una retorica 
dei materiali, in cui ad esempio l’oro e a 
porpora usate nel manoscritto Vaticano 
Reginense 124 hanno valenze imperiali, 
mentre rosso e giallo sono i preferiti dai 
carolingi (e predominano in Amiens 223), 
il blu giacinto del mantello di Ludovico (nei 
manoscritti in cui compare) è  riferimento 
al colore dei sacerdoti dell’Antico Testa-
mento. Talora è lo stesso Rabano a forni-
re indicazioni, come per gli angeli di B4 o i 
Sette doni di B22. Perfino le grafie posso-
no comportare significati simbolici, come 
l’onciale per i versus intexti, la capitale 
rustica per le parti in evidenza, la carolina 
per il testo corrente. Le informazioni sulla 
storia del codice ripetono invece quanto 
già scritto da Leducq, e ipotizzano la ca-
duta di un foglio o quaderno con il primo 
poema su Ludovico, ma mancano anche 
B5 e C5, forse per omeoarco con l’inci-
pit di C4. Sul piano filologico, sebbene la 
forma rigida non consenta di solito varia-
zioni significative, si segnala comunque 
qualche lezione che accomuna Mas 122 
a una parte della tradizione e in partico-
lare ad Orléans BM 145 dell’XI secolo e 
Bern, Burgerbibliothek 9 del 1000 circa, 
ma solo per alcuni dettagli. 

Sul piano codicologico al lusso dei 
materiali e alla coloritura dei bordi, assen-
te dai manoscritti più antichi, si contrap-
pone il risparmio ottenuto cominciando, 
a parte D, immediatamente dopo C28 e 
qualche minore qualità nel disegno o della 
pittura. Qualche contraddizione nella de-
scrizione di Cristo nel testo B1 in formam 
crucis ma non crocifisso, e l’immagine in-
vece di Gesù in croce accanto. 

La parte finale del manoscritto, riem-
pita più tardi, presenta undici sermoni 
anonimi sulla Bibbia più una sentenza e 
una parabola di Bernardo di Clairvaux e 
due sentenze di Anselmo di Laon sulla 
simonia, testi che qui vengono dichiarati 
in corso di studio. Il volume ne trascrive e 
traduce il primo, che commenta in senso 
mariano il versetto 6, 9 del Cantico dei 
Cantici e sembra mostrare un’imposta-
zione più vicina alla scolastica (e attenta 
a spiegare tutti i possibili sensi di ogni 
parola del testo)  che alla mistica ber-
nardina. La miniatura che l’accompagna 
(riprodotta qui a p. 33 e poi nuovamente 
a p. 109) riflette i simboli mariani di sole 
e luna trattati nel sermone e secondo gli 
autori si inserisce nel dibattito teologico 
sull’Immacolata Concezione, con partico-
lare riferimento alla tesi secondo cui Maria 
non sarebbe nata senza peccato ma sa-
rebbe stata purificata (azione qui forse al-
lusa dalle colombe dello Spirito santo). La 
mandorla che contiene Cristo ha evidenti 
richiami bizantini che fanno della Madon-
na una Panagia Platytera, “Vierge du Si-
gne” (in realtà “la santissima più ampia”), 
caratterizzata dal clipeo nel grembo. Lo 
schema dei 7 ovali con colomba (ispirato 
ad Isaia 11) richiama invece i diagrammi 
così frequenti nell’illustrazione scolastica 
del XII secolo. Secondo gli autori si trat-
ta di uno schema raro, confrontabile solo 
con la pittura murale di Saint-Loup-sur-
Cher e la nicchia 135 della cattedrale di 
Chartres (1205-1215). Altri paralleli stilisti-
ci sono proposti con altri manufatti. An-
che se la giustapposizione testo-immagi-
ne può aver suggerito la collocazione del 
pezzo in una raccolta di Carmina figurata, 
l’illustrazione così sontuosa di un sermo-
ne è fatto rarissimo. 

Dopo un piccolo glossario a p. 34 co-
mincia il bellissimo facsimile, intitolato Le 
manuscrit, che arriva a p. 111.

A p. 114 inizia la trascrizione con la 
traduzione francese. In calce al sermone 
finale (p. 203) questa parte del lavoro è 
attribuita a François Ploton-Nicollet, ma 
è probabile che l'attribuzione sia riferita a 
tutti i testi e non solo al sermone finale.

Le dediche tradotte alle pp. 114 e 115 
non sono presenti nel ms. Beaux-Arts ma 
sono comunque tradotte dal testo dell’e-
dizione Perrin per maggiore completezza. 
La prima è a Otgario vescovo di Magonza 
a nome del predecessore Aistolfo, che 

aveva richiesto l’opera e l’aveva ricevu-
ta da Rabano. Il secondo testo è l’inter-
cessione di Alcuino di York, maestro di 
Rabano, per il suo antico allievo, presen-
tato come franco, abitatore della foresta 
di Hêtraie, che era stato mandato qui (a 
Tours) per imparare le parole di Dio dal 
suo abate (di Fulda) e, a 30  anni, si era 
messo a scrivere producendo questo libro 
in cui mostra i numeri tipologici, le figure 
metaforiche (qui la traduzione include 
un rite rimasto invariato dal testo latino), 
producendo un grande sforzo anche se 
l’autore stesso riconosce di avervi lascia-
to molti difetti, scusato dalla giovane età. 
La terza preghiera è per la salute del papa 
Gregorio (si intende Gregorio IV) in un 
tempo di aggressione pagana (Avari, Sa-
raceni, Bavari?): lo si prega di accogliere 
la santa lode della croce inviata con que-
sto messaggio. Segue la dedica ai con-
fratelli dell’abbazia di Saint-Denis, l’abba-
zia regia, cui pure invia copia dell’opera e 
infine, accompagnata dal testo latino, la 
lunga dedica all’imperatore rappresenta-
to, anche a parole, come armato e co-
razzato, per il quale si invoca protezione 
anche dalle accuse (forse quelle di cui Lu-
dovico era stato fatto oggetto dai figli e da 
parte del clero), mentre i popoli stranieri, 
come i Greci, cioè i Bizantini, e i Persiani, 
gli mandano doni così come il suo popo-
lo gli offre dell’ambra augurandogli vita e 
prosperità, e anche l’esiliato nutre fiducia 
nel suo scudo. Grande – scrive Alcuino – 
è la sua capacità di diffondere la fede e di 
difendere il mondo dal mare del peccato 
giungendo nel porto della croce. Il libretto 
in versi e prosa che viene offerto si apre 
con l’immagine dell’imperatore in piedi. 

Questa sezione si chiude con il te-
sto A6 che mette in prosa i contenuti 
della precedente aggiungendo Germani 
e Franchi ai popoli che sostengono Lu-
dovico. “Che egli non lanci invano il gia-
vellotto della sua Parola ma le sue armi 
siano tanto potenti da compiere ogni 
azione buona e affrontino la sfrontatezza 
della carne, mentre egli invia dappertutto 
i suoi sacerdoti a predicare il Vangelo”. 
Prosegue poi come nella dedica prece-
dente ma la completa con una poesia di 
15 versi in tetrametri dattilici che affianca 
l’immagine dell’imperatore in armi con la 
croce sull’elmo e augura alla sua stirpe di 
proseguire il suo cammino, poi con due 
adonii nel cerchio che circonda la testa e 
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a cura di Elisabetta Bartoli, Pietro Deandrea, Stefano Garzonio, Michela Landi, Camilla Miglio, 
Niccolò Scaffai, Francesco Stella, Fabio Zinelli

due asclepiadei nella croce che porta con 
la destra, per concludere con due distici 
elegiaci nello scudo.

A p. 7 inizia la parte conservata anche 
nel manoscritto delle Beaux-Arts (A7). 
Col lungo prologo in prosa di cui non si 
trascrive il testo latino, Rabano si appella 
alla Legge divina che invita a offrire doni 
al Signore per spiegare che con queste 
lodi della Croce egli sta offrendo le sue 
primizie, non per aggiungere ornamenti 
ad essa ma per predicare la gloria della 
Croce a coloro che la servono con lui: con 
una lettura frequente e attenta “noi” pen-
seremo assiduamente alla redenzione che 
essa “ci” apporta. Poi spiega la tessitura 
del lavoro, per evitare che venga respinta 
a causa della viltà del suo autore e per i 
suoi difetti di composizione, che invita ogni 
lettore a segnalargli, se possibile, tenendo 
conto che gli errori sarebbero comunque 
effetto di imperizia e non di scarsa orto-
dossia e, se non è possibile segnalargliele 
per la distanza, a pregare per lui. Esorta 
quindi il lettore a seguire l’ordine di esposi-
zione e a non trascurare le figure: per una 
loro migliore comprensione ha affiancato ai 
carmi delle spiegazioni in prosa e una in-
terpretazione. I versi di ogni pagina hanno 
lo stesso numero di lettere e, se contengo-
no segni o punti, sono per chiarire il senso. 
Rabano qui sembra addirittura scusarsi di 
aver usato l’interpunzione o segni di ab-
breviazione, di cui fornisce alcuni esempi: 
nel caso di quae o di –que, della termina-
zione –us (come, ricorda, fa anche Porfi-
rio, cioè Optaziano, al quale attribuisce il 
modello di versi in griglia) e al posto della 
lettera –m marcata con una tilde. Segnala 
anche di aver usato le sinalefi (in effetti fre-
quentissime), sull’esempio di Lucrezio (che 
dunque era ben letto anche in monasteri 
così spiccatamente teologici come Fulda o 
Tours), di aver occasionalmente soppres-
so la u collocata fra la q e una vocale, e di 
non aver considerato h una consonante, 
cioè utile per la posizione metrica, ma solo 
un segno di aspirazione come del resto 
consigliano anche i grammatici, rivelando-
ci dunque che nella pronuncia l’h si faceva 
ancora sentire. Ammette anche l’uso di 
figure retoriche come i metaplasmi e in ge-
nere tutti i tropi consentiti dai metricologi e 
al tempo stesso di aver osservato scrupo-
losamente le leggi prosodiche e metriche, 
affidandosi comunque alla clemenza del 
lettore. 

Con A8, ancora un paratesto di invo-
cazione, comincia la parte strettamente 
poetica e figurale, di cui questa edizio-
ne offre anche una trascrizione, priva 
di numerazione dei versi. Il testo latino, 
come purtroppo quasi sempre in questa 
edizione, è pieno di errori di trascrizione 
facilmente correggibili con una verifica 
sul facsimile, errori che in molti casi sem-
brano generati da una cattiva resa dell’O-
CR (ad esempio si trova spesso n letto 
come rn o viceversa). In A 8 segnaliamo 
al v. 3 orbi (non orbis), al v. 7 loquela (non 
lovella), al v. 26 portem (non portetur) e 
spernere (non spemere). Il carme esprime 
il desiderio della Musa dell’autore di can-
tare in versi e in prosa la volontà divina, i 
doni del Padre e i trionfi del Re; presenta 
la Croce e ripete l’argomento biblico della 
necessità di offrire doni al tempio divino: 
ne elenca molte specie per poi dichiarare 
di offrire per parte sua dei piccoli brani. 
Le lettere colorate e inquadrate nel testo, 
lette di seguito, danno la firma dell’autore: 
Magnentius Hrabanus Maurus hoc opus 
fecit. 

Una pagina di sommario (capitula, 
A9) è seguita dal primo testo del libro 
I, B1+C1, con la celebre immagine del 
Cristo in croce, le braccia distese fino ai 
margini del riquadro e un testo tutto cri-
stologico. Nel latino occorre correggere 
almeno i versi 2 (perducet, non Perdocet), 
10 (dubitet, non tubitet), 13 (praedam, 
non praèdain; profunda, non profundo), 
mentre al 20 manca l’ultima parola iniquis, 
che tuttavia è presente nella traduzione 
(pour les injustes), il che dimostra che la 
traduzione non è fatta sul testo qui tra-
scritto ma su quello critico di Perrin. 

La Verità è qui rivestita di un abito 
formato da lettere, che permette di spie-
gare ciò che Cristo mostra col suo inse-
gnamento. Segue una lista pirotecnica 
di epiteti a volte comuni a volte originali, 
commentati uno per uno nella prosa di 
accompagnamento.  L’immagine con-
tiene 10 iscrizioni metriche ben illustrate 
nell’edizione. 

B2-C2 riguarda la forma della croce 
ed è divisa in quattro quadrati per mo-
strare “che essa contiene tutto”, cioè che 
include tutti i livelli della creazione. Il testo 
spicca per alcune espressioni originali, 
come ai vv. 11-12 et bene te extulerat, 
dire ne dicere puppup / rancidus is valeat 
deceptor, dux et iniqui, riferito al diavolo, 

che adatta una citazione dalla prefazione 
di Aldelmo al suo De virginitate metrico. 
Le 6 iscrizioni qui corrono lungo i bordi 
dei quadrati e cominciano tutte per O 
crux quae etc. Il commento, basandosi su 
citazioni paoline (qui stampate in corsivo 
ma non individuate) si riferisce ai quattro 
bracci della croce, corrispondenti ai quat-
tro luoghi dove si trovano le creature ce-
lesti, terrene, infernali e celesti dotate di 
ragione. Quattro sono anche le affezioni 
dell’anima (timore e dolore, desiderio e 
gioia) individuate dagli antichi e scambiate 
da alcuni sapienti per vizi, come in effetti 
diventano se provate da uomini perduti 
che se ne servono male. “La specifici-
tà dei sentimenti umani è testimonianza 
del creatore dell’uomo ma la loro qualità 
identifica una volontà buona o malvagia”. 
In fondo al testo Rabano spiega che ha 
collocato la O, che assomiglia a un cer-
chio, ai quattro angoli del quadrato e alle 
estremità della croce così come all’incro-
cio dei bracci, per mostrare la potenza 
della santa Crocee che tiene tutto legato 
insieme e che unisce nell’adorazione in 
Cristo ciò che è in alto con ciò che è in 
basso. 

Nella trascrizione da segnalare al v. 
3 crucifixi, non cnicifixi. Di grande inte-
resse B3-C3 sui nove ordini angelici, i 
cui nomi (Seraphin, Cherubin, Arcange-
li, Angeli, Virtutes, Potestates, Throni, 
Principat<us>, Dominationes) “sono col-
locati in forma di croce” o meglio iscritti 
nelle lettere dei due nomi crux in verticale 
e salus in orizzontale. 

Nel testo segnaliamo condit Olym-
pi / Sidereosque ai vv. 4-5 (non condit / 
Olympi Sidereosque), hanc e non banc ai 
vv. 17 e 18. Diverse sarebbero anche le 
modifiche da apportare all’interpunzione, 
ma le rinviamo ad altra sede.

B4-C4 riguarda più in particolare i 
Cherubini e i Serafini ed è ripartito in quat-
tro quadranti ognuno dei quali contiene 
una figura d’angelo (due Cherubini sopra, 
due Serafini sotto), con i quali Dio ha volu-
to annunciare, nella rivelazione dei profeti 
(che di quegli angeli parlano), la forma (di 
Croce) che doveva prendere la nostra re-
denzione, e che Rabano dichiara di aver 
scelto come più appropriata fra vare inter-
pretazioni diffuse. Nelle figure d’angelo si 
leggono 6 iscrizioni che in qualche modo 
riassumono in uno slogan le spiegazioni 
della declaratio.
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Nella trascrizione da correggere al v. 
4 socia, non soda; al v. 8 supernum, non 
supébnum, al v. 14 rupit, non tapit, al ter-
zultimo auctum, non auctu. 

B5 e C5 si occupano invece della Casa 
di Dio e rappresentano quattro quadranti 
all’interno dei quali sono disegnati quattro 
quadrati. Le iscrizioni sono lungo il bordo 
di ogni quadrato e lungo gli assi della cro-
ce, dunque 6 versi che compongono un 
unico carme e, come spiega la traduzio-
ne francese del testo di Rabano, “comm-
mencent  dans l’angle supérieur drot, de-
scendent sur le côté gauche de haut en 
base m dix-neuf lettres, ensuite on revient 
an arrière à partir de la vingtième lettre; on 
commence dans l’agle supérieur droit, et 
on va, en descendant par langle inférieur 
droit, juqu’au côté inférieur gauche: on 
l’atteint en dix-sept lettres”.  Il significato 
generale presenta sia Cristo sia gli uomi-
ni come tempio di Dio, le cui pietre sono 
anzitutto, sulla scorta di Agostino, patriar-
chi e profeti, apostoli e martiri, mentre le 
pietre preziose citate da III Re 5, 17 sono 
i sant’uomini, i dottori della Chiesa non 
solo Ebrei ma anche dei pagani. 

Nella trascrizione correggere al v. 13 
Tegminis, non Teginnis.

B6 e C6 illustrano, sulla base di nume-
rose autorità bibliche e patristiche, il rap-
porto fra le 4 virtù principali e la croce che 
le ha prodotte come suoi frutti. La figura 
ospita 4 triangoli dai contorni disegnati in 
7 gradini (i doni dello Spirito) distribuiti ai 
4 lati del quadrato, ognuno con la base 
verso l’esterno, con al proprio interno 
iscrizioni dedicate a Prudenza, Giustizia, 
Fortezza (in audace tmesi: Forti sed in 
dexro cornu fert spicula tudo) e Tempe-
ranza (modesta, forma verbale spiegata 
da Rabano come sincope, invero auda-
ce, di modestia, ovviamente per motivi 
metrici).

Nel testo latino da correggere al v. 4 
piis, non plis; al v. 10 piis, non pifs. Piut-
tosto dubbio il rinvio per la frase iniziale 
della declaratio a Pseudo Ildefonso, De 
corona virginis 7 (Tuus fructus est aeter-
nus, cujus odor mundum replet, cujus 
sapor fideles satiat, cujus splendor solem 
superat) che è datato al XII secolo, come 
registra correttamente la nota 2 di p. 137, 
e dunque deve essere se mai una ripresa 
(con qualche variazione) del de laudibus 
sanctae crucis. 

B7 e C7 continuano la celebrazione 

della divina quaternitas, dichiarata nu-
mero di perfezione, celebrando i quattro 
elementi, le quattro stagioni, le quattro 
regioni del mondo e le quattro parti del 
giorno.  La figura, che l’autore presenta 
come disegnata da lui stesso, contiene 
quattro cerchi con quattro iscrizioni di 
36 lettere (numero detto “circolare”, cioè 
quadrato di 6) dal tono piuttosto lirico lun-
go le circonferenze: una per stagione. La 
spiegazione è che “tutta la macchina del 
mondo è temporale [cioè scandita in tem-
pi] e mutevole a causa della mescolanza 
di elementi e della successione delle epo-
che”. 

Nella trascrizione da correggere al v. 3 
superno, non supemo. 

Molto belli gli elenchi virtuosistici di 
caratteristiche stagionali in versi ad arti-
culus come il v. 10 imber, nubes, grando, 
glacies, nix atque pruina o la lista delle 
modalità con cui cantare le lodi al Signore 
al v. 14 ac modulos, cantus, odas cantet 
quoque iustus, dove la virgola dopo odas 
va eliminata. La necessità di concentrare 
favorisce la creazione di formule original-
mente compresse come prex fiat et unda, 
tradotto con “elle [i.e.la force et la lumière 
du Christ] deviennent prière et eau (du 
baptême)”.

B8 e C8 riguardano invece il nume-
ro 12: i mesi, i segni zodiacali, i venti, gli 
apostoli e gli altri “misteri” (cioè significati 
spirituali”). La figura presenta due linee 
angolari, come due lati lunghi di un trian-
golo isoscele, che si diramano dalla par-
te finale di ognuno dei quattro assi della 
croce, producendo quattro iscrizioni rias-
suntive (due esametri più due pentametri) 
dei quattro argomenti principali. Rabano 
spiega però che gli assi diagonali e quelli 
centrali sono riferiti ai venti e alle le stagio-
ni delimitate dagli equinozi e dai solstizi. 
Interessante il riferimento, nella prosa di-
chiarativa, al “giorno medio” che gli editori 
riferiscono al De imaginibus di Teodulfo, 
anche se il De imaginibus è un capitola-
re, per quanto si possa ipoteticamente 
ascrivere a Teodulfo, che comunque è più 
probabilmente l’autore dei Libri Carolini o 
Opus Caroli. Nel De imaginibus 13 tutta-
via non si trova traccia del motivo citato 
(le 12 ore del giorno medio). Nella compo-
sizione poetica risalta lo sforzo di Rabano 
di conferire un significato spirituale agli 
elementi astronomici. 

Altri riferimenti al 12 qui menzionati 

sono le 12 tribù di Israele, le 12 porte di 
Gerusalemme, che simboleggia la Chie-
sa e le 12 pietre sulla stola del sacerdote 
ebreo. 

Nella trascrizione da correggere al v. 
8 iniquus, non initquus e al 31 calle, non 
talle. 

B9 e C9 trattano invece dei giorni 
dell’anno e la figura è un fiore compo-
sto di 4 petali esagonali, che producono 
4 iscrizioni poetiche composte, nei due 
esagoni verticali, da due versi saffici, cioè 
“pentametro endecasillabo composto di 
un trocheo, uno spondeo, un trocheo, 
un giambo e un baccheo” e un dicolon 
dattilico (così scrive confusamente Raba-
no) o spondaico, con i “versi precedenti 
che hanno 92 lettere, perché attirano a sé 
la lettera C del centro e i seguenti 92”. I 
calcoli sono basati sul numero 365 (91, 
numero degli angeli, x 4+1). Il bottone al 
centro dei petali è la lettera C. Uno dei 
versi è di Alcuino (Carm. 7, 26). La spie-
gazione numerologica è basata su Ago-
stino, De trinitate  4, 4, 8 attraverso Beda, 
De temporum ratione 39.  

Nella trascrizione da correggere al v. 
32 cernant e non cemans. 

Particolarmente frequenti le clausole 
monosillabiche amate da Rabano (et sol, 
en sol, et, huc, spesso in elisione).

B10 e C 10 si occupano del numero 
70 attraverso una figura di cinque cerchi, 
uno centrale e quattro laterali, le cui lette-
re (70, cioè 14x5) formano due esametri 
di lode della croce. 70 sono gli anni di pri-
gionia del profeta Geremia e quelli dopo i 
quali annuncia la fine della cattività, cioè, 
in allegoria spiegata da Beda, della nostra 
ultima morte (secondo l’espressione di 
Paolo, I Cor. 6, 4). Rabano si lancia poi in 
una delucidazione del calcolo secondo il 
computo dei dodici mesi lunari, contando 
490 anni lunari fino al battesimo di Cristo 
(15° anno di Tiberio), cioè 475 solari. An-
che Mosè aveva scelto 70 anziani, per 
mostrare che solo chi comprende la Leg-
ge spiritualmente è capace di insegnare 
agli altri. 

Nel testo latino vanno corretti i versi 2 
(vincla, non vincula), 8 (Eden, non Een), 
10 (inferni, non infemi), 12 (supremum, 
non supemum). 

B11 e C11 spiegano invece come la 
Croce rinnovi in 5 libri di Mosè, cui corri-
spondono nella figura 5 quadrati (uno al 
centro, gli altri ai 4 lati) e le cinque iscri-
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zioni poetiche, ciascuna (nella spiega-
zione alquanto sconnessa di Rabano) di 
36 lettere generate dai loro bordi. Il testo 
poetico ricapitola gli avvenimenti princi-
pali dei libri biblici in questione, ponendo 
in evidenza alcuni episodi più carichi di 
significati tipologici (il sacrificio di Isacco, 
il Mar Rosso, la vittoria sugli Amaleciti) e 
la declaratio insiste sull’importanza di “fi-
gura” in senso materiale e di “figura” in 
senso esegetico (sulla base di I Cor. 10, 
11) invocando il rapporto ombra-corpo di 
Hebr. 10, 1 e giustifica poi la collocazio-
ne dei libri ponendo la Genesi in cima alla 
croce, in basso il Deuteronomio (ultimo 
della Legge), l’Esodo a destra sulla base 
di Salmi 118, 16 e 136, 10-13, i Numeri 
a sinistra perché raccontano gli scontri 
con le sinistre truppe di Coré, Dathan e 
Abiud e infine il Levitico in mezzo alla cro-
ce come libro di sacrifici. 

Nella trascrizione al v. 1 doctorem, 
non doctprem; al v. 7 rerum, non itrum; al 
v. 21 va riportata da v. 22 l’ultima parola 
Eoum, al v. 29 inesse, non finesse. 

B12 e C12 commentano il nome di 
Adamo in una figura con disegni delle 
lettere A Δ A M  che formano un’unica 
iscrizione in 41 lettere con molte elisio-
ni: Sancta metro atque arte en decet ut 
sint carmina Christo hinc. La spiegazione 
si basa sul significato figurale di Adamo 
come tipo di Cristo, secondo Adamo, che 
ne riscatta il peccato. ADAM diventa così 
acrostico di anatolé, dysis, arcton, me-
sembria, cioè di tutti i punti cardinali nel 
loro nome greco, le cui lettere alfabetiche 
corrispondono ai numeri 1, 4, 1 e 40, che 
sommati danno 46, gli anni della costru-
zione del tempio secondo Giovanni 2, 20. 

Il testo poetico va corretto ai vv. 3 pia-
cla, non piacula (ametrico); 4 decoris, non 
decorit. 

Da notare l’invocazione alla Musa per-
ché aiuti il poeta nella continuazione del 
lavoro. 

La spiegazione in prosa si basa nuo-
vamente su san Paolo (Rom. 5, 14 e I 
Cor. 15, 45) e ingloba ampie citazioni 
poetiche, come il Carmen Paschale di 
Sedulio, 5, 190-195 riletto attraverso le 
interpretazioni di Aldelmo e Beda. Nel te-
sto in prosa da correggere al quartultimo 
rigo diaconu in diaconus.

B13 e C13 spiegano i giorni della con-
cezione di Cristo grazie a quattro croci 
contenenti ognuna tre versi in verticale e 

tre in orizzontale, di contenuto piuttosto 
generico e celebrativo, mentre il testo è 
una sorta di inno all’albero della croce e 
la declaratio si focalizza invece sul nume-
ro di giorni nei quali il corpo del Signore 
è stato formato nel senso della Vergine, 
partendo dall’equivalenza (attribuita ad 
Agostino) di 6 = un anno e dunque dei 46 
anni di costruzione del tempio come equi-
valente di 266, che è il numero di mesi 
di una gravidanza. Cristo infatti era stato 
concepito l’ottavo giorno delle calende 
di aprile (stesso giorno della Passione) e 
dunque il giorno della concezione sareb-
be l’8 di gennaio. Applica poi il calcolo ai 
rami della croce, ognuno dei quali vale 
69, che moltiplicato quattro dà appunto 
266. Nella figura la barra verticale e quella 
orizzontale di ogni croce contengono 39 
lettere e le lettere del centro di ogni croce 
sono comuni a tutti e due i sensi e sono 9. 

Il testo poetico va corretto al v. fina-
le (tanto, non canto) e interpretato al v. 
2 Qua summa vere sacro u fluit ordine 
bertas, qui tradotto “en vérité, la suprème 
fécondité découle de toi suivant l’ordre 
sacré” con tmesi u-bertas.

B14 e C 14 calcolano invece il numero 
degli anni dall’inizio del mondo fino alla 
Passione (5231), basandosi sulle Institu-
tiones di Lattanzio e rappresentano una 
croce formata da lettere greche. Sareb-
bero 2242 da Adamo al diluvio, 942 dal 
diluvio ad Abramo, 2044 da Abramo a 
Cristo. Le lettere Z (7, speranza dei fedeli), 
T (300, la carità in quanto 50 di Penteco-
ste x 6 la perfezione, in due assi, amore 
divino verso l’alto e amore reciproco in 
orizzontale) e X (1000, la beatitudine eter-
na come cubo di 10) sono in sé crucifor-
mi e tornano quattro volte nei rami della 
croce, al cui centro si trova la Γ (3, Trinità 
e Fede che si diramano dal centro come i 
discepoli si sparsero a predicare nel mon-
do). Nel testo latino va corretto il verso 1 
(psallere, non jisallere), e osservata la pre-
senza di lemmi o grafie rari come altatio, 
hexa, sussum.

B15 e C15 illustrano il rapporto del-
la croce con i quattro evangelisti (di cui 
sono rappresentati i quattro animali sim-
bolici) disposti in forma di croce intorno 
all’agnello nimbato, secondo le visioni 
di Ezechiele 1 e di Apocalisse 4, con 7 
iscrizioni in tutto. Le interpretazioni legate 
agli evangelisti non corrispondono per-
fettamente fra versi e prosa: nei primi ad 

esempio Marco rivela i sette doni dello 
Spirito, nella seconda Marco è tradizio-
nalmente è un leone che fa sentire il suo 
ruggito nel deserto secondo Marco 1, 3. 
I quattro vangeli corrispondono anche ai 
quattro fiumi dell’Eden.

Nel testo latino da correggere al v. 2 
fari, non fah; al v. 6 fato, non fat; al v. 11 
dant, non da nt; al v. 25 erat, non crat; al 
v. 28 Mattheus, non Matt.heus. 

B16 e C16 si interessano dei sette 
doni dello Spirito santo elencati da Isaia 
11, 1-2 in una figura composta da lette-
re insolitamente “fluttuanti”, che Rabano 
definisce “fiori” perché colorati coi quat-
tro colori sacri (Esodo 25, 26, 36 e 39) 
giacinto, porpora, lino e scarlatto, intorno 
ai due assi della croce a formare un’iscri-
zione che è il semplice elenco dei doni. Il 
testo poetico è diviso in due parti e mo-
stra una sinafia fra i versi 3 e 4 quem / Ex. 
Raro anche scammate al v. 8. Nella prosa 
si spiegano anche i 7 gradi della perfezio-
ne come spiegazione, su basi patristiche, 
dell’ordine di enumerazione dei 7 doni nel 
testo biblico. La doppia lista della figura 
è motivata dal riferimento ai due tipi di 
amore e ai due Testamenti, i quattro colori 
simboleggiano il giacinto la via celeste, la 
porpora la Passione, il lino la castità, lo 
scarlatto la carità. L’ultima parentesi (sa-
cram gall) va completata.

B17 e C17 commentano le 8 beati-
tudini con 8 cerchi disposti due a due ai 
quattro lati dell’asse di croce, e formano 
appunto 8 esametri di 37 lettere che le 
descrivono.

Nel testo poetico da correggere al v. 2 
saecli, non saeculi; al v. 5 respostum, non 
repositum; al v. 7 piis beat olim, non plis 
beat ohm; al 19 flentes, non Fientes. 

Di interesse linguistico espressioni 
astratte e sintetiche imposte dal metro 
come prospera functio saecli (della cro-
ce), tradotta con “tu apporte le bonheur 
du monde”, o adnectit amantibus beata, 
o dolatio, atque refectio, pastio large et 
in arce (“tout cela forme et réablit [mon 
âme] et la rassasiera à profusion dans les 
cieux”). Molto bella Ergo beatorum est 
habitare in luce volentum et / Octono hoc 
numero ut super ardua dona requirant e il 
virtuosistico Crux, via, scala, rota, patria, 
dux, porta, triumphus. 

B18 e C18 affrontano il mistero del 
numero 40, racchiuso in 4 triangoli che 
formano un unico esametro di 40 lette-
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re secondo una complessa disposizione 
ben decrittata dall’edizione. 

Il testo poetico va corretto ai vv. 5 
pura, non purs; 7 cunctus, non synctus; 
8 ordo est, non ordo este; 26 fauce, non 
faute; 35 ovat, non oyat. Di nuovo no-
tevole il v. 2 sulla semiologia della croce 
Lingua, figura, manus, labium, vox, sylla-
ba, sensus. La prosa spiega l’importan-
za del 40 come moltiplicazione del deca-
logo veterotestamentario per i 4 Vangeli 
del Nuovo Testamento, e significa anche 
i 40 giorni di lotta contro il diavolo, di di-
giuno di Mosè ed Elia, le ore che sepa-
rano morte e resurrezione di Cristo (se si 
fa entrare nel computo la nona ora come 
in Agostino, De Trin. 4, 6) e i 40 giorni 
di permanenza sulla terra del Cristo ri-
sorto. 40 indica anche la vita temporale 
sulla terra perché il mondo è diviso in 4 
zone e le stagioni son 4. 40 sono anche i 
nomi della genealogia di Cristo in Matteo 
e a 40 anni Isacco si è unito a Rebecca. 
Anche nel Tempio il Sancta sanctorum 
misurava 20 cubiti di larghezza e 20 di 
lunghezza. 

B19 e C 19 si occupano invece del 
numero 50, raffigurato da cinque X e re-
lative lettere (10 per ognuno, anche se 
una al centro è comune a più parole), che 
compongono un esametro. 

Nel latino da segnalare solo al v. 31 
amica, non arnica. 

50 è il numero giubilare di giorni dopo 
la Pasqua e prima della manifestazione 
dei Comandamenti, il sabato dei sabati 
dopo 7 settimane, ed è uno dei numeri 
“imparimente pari” (secondo la definizio-
ne di Isidoro Etymologiae 3, 5, 5 impariter 
par) perché prodotto dal 40 diviso in par-
ti uguali ma non riducibile all’1, e diviso 
2 fa 20, diviso 4 10, diviso 40 1, numeri 
che sommati danno 50, simbolo della vita 
eterna come il 40 della vita terrena. 

Il testo poetico va corretto al v. 31 ami-
ca, non arnica. 

L’espressione physica ut arte del v. 20 
non è tradotta eppure è di grande inte-
resse come riferimento all’arte medica del 
crocifisso che guarisce, crux medicabilis. 
Interessante l’incipit crux mihi carmen 
erit, aures adhibete fideles, che impone 
di immaginare una fruizione orale o anche 
orale di un testo così raffinato e comples-
so. Altrettanto rilevante è a nostro avviso 
l’espressione hic decor exultat, che tra-
smette una sorta di esultanza della bellez-

za in linea con gli aspetti più moderni delle 
teorie dell’arte dei Libri Carolini. Acroba-
tica è la capacità di esprimere in versi i 
calcoli numerici: Quinque cruces praebet 
ramis denasque monades / X numerat, 
semperque cruci apta et amica figura. 

Con B20 e C20 si passa al nume-
ro 120, rappresentato dalla lettera gre-
ca lambda Λ (= 30) da moltiplicare per i 
4 poli della pagina nei quali è riprodotta 
(30x4=120) con disegno seghettato che 
compone 4 iscrizioni di 30 lettere ciascu-
na. 120 furono gli anni di penitenza dopo 
il Diluvio, 120 i cubiti di altezza del Tempio 
di Salomone, 120 gli uomini su cui scese 
lo Spirito santo a Pentecoste, mentre i si-
gnificati del 4 (il numero di lambda della 
pagina) è ben noto. Importante nella parte 
finale della declaratio l’idea che “chaque 
peuple a été prédestiné à la vie éternelle, 
une fois que le ministère des anges aura 
chassé tous les scandales de l’Église”. 
Erroneamente la lambda è indicata come 
i nella traduzione. 

Nel testo poetico da correggere al 
v. 7 orbe, non iyebe. Al v. 18 sagena è 
ametrico, forse sagna? Sulla stessa linea 
del precedente la bellissima espressione 
sociale decus (la bellezza della comunità), 
qui tradotta in ipallage la communauté 
splendide. 

B21 e C21 trattano del numero 72, 
nella figura rappresentato da quattro 
petali eptagonali pieni di lettere che for-
mano, due a due, due iscrizioni di un 
esametro, il secondo dei quali va letto 
di traverso (Gentes et linguae [Apoc. 17, 
15] sociantur laude sacrata). 72 sono le 
lingue del mondo, dei discepoli, ed è il ri-
sultato di 24 (ore del giorno) x 3 (Trinità), 
significando che come il mondo è percor-
so e illuminato in 24 ore (il che presuppo-
ne la concezione della terra come sferica), 
così i discepoli lo illuminano con la loro 
predicazione. Anche 6 x 6 e 8 x 9 hanno 
significati spirituali. 

Nel testo poetico da correggere i versi 
3 portum capit, non portum’capit; 7 hac, 
non hee; 21 arte e non aile. 

B22 e C 22 espongono invece il mo-
nogramma di Cristo, composto come 
d’uso da una P (rho) intersecata da una X 
e da una barra trasversale. Il testo poetico 
inizia in maniera molto affettuosa ed ele-
gante: Christus, amor, votum mihi, qui pia 
munera dat haec, / Carminis hic pretium, 
hic via, portio fida quetis e continua come 

lode generale a Cristo. Vanno corretti i 
versi 11 (deteriora, non deterioq), 16 (me-
ritis, non rneritis), 31 babtisma – così nel 
codice – e non baptisma, 31 his e non lis). 

La declaratio spiega il chresmon an-
che sul piano numerologico: P è 1260, 
cioè 3 anni e mezzo, il tempo della pre-
dicazione di Cristo e dell’abbattimento 
della città sacra e della fuga della donna 
dal drago in Apoc. 11, 2. È un numero 
che “contiene simbolicamente tutti i tem-
pi della cristianità”. La lettera X “contie-
ne questo numero” di cui la profezia di 
Daniele predice la corrispondenza con 
i tempi dell’Anticristo. Secondo Girola-
mo dopo la morte dell’Anticristo ci sarà 
un silenzio di 45 giorni prima dell’arrivo 
del Regno, il che metterà alla prova a 
pazienza dei fedeli. Questo risulta dal 
calcolo espresso in lettere greche; O 
COTHP JHSYS AΛHƟIA, 15 lettere di 
cui la prima (O) significa 70, C 200, H 8, 
P 100, J 10, H 8, C 200, Y 400, C 200, 
A 1, Λ (qui per errore scritto A) 30, H di 
nuovo 8, Ɵ (qui scritta H) 9, I (qui scritta 
J) 10, A 1. Sommate (secondo l’esposi-
zione di Rabano, qui poco chiara), dan-
no 1255, cui manca 5 per la perfezione. 
Lo stesso se si divide la figura della P in 
una parte superiore (Γ, qui erroneamente 
stampata A, dunque 4 e una parte infe-
riore con  I. Lo stesso metodo applicato 
a X dà 1327, cui va aggiunto 8 per 1135. 

B23 e C23 spiegano il numero 24. 
Con una figura formata da una croce ai 
vertici dei cui bracci si disegnano 4 picco-
lo triangoli che nel complesso compon-
gono 4 iscrizioni, due di 12 lettere, due 
in esametro. Il testo poetico, partendo 
dal bell’incipit Nobilis ecce micat flos re-
gis nomine pictus, dichiara che il numero 
24 esprime la bellezza perfetta di tutte le 
cose create e redente. L’idea di bellezza 
torna prepotentemente ai vv. 27-28: Om-
nia nempe Deum verum haec testantur 
ubique / Perfectum perfecta quidem, for-
monsa decorum. Si ottiene moltiplicando 
4 x 6 e rappresenta le ore del giorno na-
turale, i libri dell’Antico Testamento com-
presi Ruth e le Lamentazioni, il numero 
dell’estrazione a sorte della tribù di Levi 
da parte di David (II Par. 23, 26), il numero 
degli Anziani dell’Apocalisse (4, 10), cioè 
delle chiese dei patriarchi e degli apostoli 
generata dai due Testamenti. Le iscrizioni 
esprimono 4 nomi del trionfatore celeste, 
aperti alle estremità come i petali di un 
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giglio aperto (III Re 7, 26 + II Paral. 4, 5 + 
Isaia 7, 26). 

Il testo latino va corretto ai vv. 5 (ines-
se, non finesse), 7 (manca la parola fina-
le finxit), 18 piis, non plis, 19 ludere, non 
indere. 

B24 e C 24 si dedicano al numero 
144, raffigurato con quattro pentagoni di 
36 lettere in forma di bottiglia (i cui 4 tappi 
danno la parola CRUX), che disposti ai 4 
lati compongono una croce e producono 
4 esametri di esaltazione del canto per la 
croce. Il 5 del pentagono significa la Leg-
ge (Agostino, In Ioh. 25, 6), completata 
dal 4 dei Vangeli e dei bracci della Croce. 
Il testo poetico inizia invitando la comuni-
tà monastica o ecclesiastica a cantare un 
cantico nuovo (At nunc vos cantate no-
vum, benedicite Christo, / plebs, cantum, 
dilecta Deo, sanctissimus ordo¸/ Psallite 
non aliis vosmet imitabile carmen). Va 
corretto ai versi 7 agno, non ag; 7 ho-
nores, non homes; 12 voces, non votes; 
28 capit, non tapit; 34 Praemia laeta va a 
capo come inizio del 35. 

La declaratio spiega che il numero, 
riferito in Apocalisse 7, 4 agli eletti delle 
tribù d’Israele ma indicazione di infinito, 
rinvia alla massa di tutta la Chiesa. È cubo 
di 12, significando la stabilità.

B25 e C25 presentano il significato di 
alleluia e amen, di cui vengono richiama-
te le citazioni bibliche, disegnati in forma 
di croce da gruppi di lettere che, nel loro 
insieme, compongono un esametro sen-
za specificità di contenuto (Crux aeterna 
Dei es laus, vivis [qui erroneamente tra-
scritto vi vis] in arce polorum). “Amen ha 
4 lettere come i rami della croce formati 
dalle 8 lettere di Alleluia”. Il riferimento ad 
Apoc.19 e il relativo commento aprono 
uno spazio alla riflessione sul destino dei 
corpi, che dopo la morte attendono la fine 
del mondo. Si ricorda poi l’etimologia di 
Alleluia (“lodate il Signore”) e Amen (“fede 
o verità”), in ebraico per rispetto della sua 
santità, e il loro uso liturgico (Alleluia tutte 
e domeniche e nella Quinquagesima). 

Nel testo poetico da correggere al v. 
1 superna, non supema; al v. 7 munera, 
non mura. In generale qui come in tutti i 
testi le i antevocaliche sono scritte j, con-
tro l’uso romano. 

B26 e C 26 propongono il tema del-
le parole dei profeti su Passione e Re-
denzione, con una figura che si limita 
qui a verbalizzare gli assi della croce in 
un esametro di 37 lettere (che, letto alla 
rovescia, diventa un pentametro come 
prescritto da Optaziano) dove la si cele-
bra come timone del mondo. Nel testo 
poetico da correggere il v. 7 pedesque, 
non  pedesqte. Le decine di testimonian-
ze dei profeti, relativa a molti aspetti della 
vicenda umana di Cristo, sembrano tratte 
da Rufino, Commentarium in symbolum 
apostolorum.

B27  e C27 ripetono lo stesso schema 
esplorando non i testi profetici ma le lette-
re degli apostoli. Qui i due assi della croce 
producono due versi, che vanno letti uno 
da destra a sinistra e dall’alto in basso, 
l’altro in orizzontale da sinistra a destra e 
in verticale, con doppio virtuosismo (lettu-
ra alla rovescia e palindromia). I versi sono 
degni di menzione perché metapoetici: Si 
do te tibi metra sono his te, Iesum in odis 
e Si do nisu ei et si honos artem ibit et 
odis. Da correggere solo il v. 5 vatum, 
non vatm. Curioso l’epiteto cuncta rapi-
na rivolto alla Passione (“Toi qui emportes 
tout”).

I testi finali B28 e C28 contengono la 
famosa miniatura dell’autore in ginocchio 
sotto la croce e costituiscono una sorta 
di congedo in forma di inno che si con-
clude con la commovente preghiera di 
protezione per il “tuo poeta” : rogo … po-
etam agni proprium defendat ab ira / cui 
cano; iure canam Hrabanus versibus ore, 
/ corde, manu, semper donum memo-
rable cantu  (…). La figurina del monaco 
supplice racchiude secondo l’autore un 
“distico asclepiadeo”, cioè esametro ed 
emistichio. 

Da correggere il v. 3 hominum, non 
horiintim; il 5 care, non tare; 12 dirigo, 
non diriéo. 

Acrobatico per le elisioni e sinalefi il 
verso centrale che è anche quello figura-
to: Spem oro te, ramus, aram ara sumar 
et oro hinc, dove Ramus può essere an-
che sincope di Ra(ba)nus. La declaratio 
presenta l’offerta delle preghiere a Cristo 
e la consapevolezza delle proprie colpe, 
che tuttavia non gli ha impedito di tener 

fede alle promesse. La conclusione con-
ferma che 28 è il solo perfetto nelle sue 
parti e dunque degno di un canto che 
comprende tutte le cose. 

Delle 28 prose del secondo libro, 
come anticipato, si pubblicano solo (pp. 
184-199) le traduzioni francesi e il pro-
logo, che si richiama agli opera gemina 
degli antichi (Prospero e Sedulio) e spie-
ga che non si è preoccupato di utilizzare 
le stesse parole in prosa e in versi ma di 
rispettare il senso, secondo i consigli di 
Orazio in ars poetica che si riferiscono alla 
traduzione, di cui la versione in prosa è 
una delle tipologie (qui Rabano si rivela 
molto moderno nel pensiero traduttologi-
co). Suo scopo è stato non il superfluo 
ma l’utile, e in particolare ciò che era 
utile al prossimo. Dunque queste forme 
testuali non aggiungono molto a quanto 
letto e commentato e rappresentano una 
sorta di lettura alternativa, con pochi rife-
rimenti in più e molti in meno.

Chiude il volume la citata trascrizione 
e traduzione (con poche note), ad opera 
di François Ploton-Nicollet, del Sermone 
anonimo su Cantico 6, 9 che si rivela di 
grande interesse per il contenuto e so-
prattutto per lo schema espositivo e ar-
gomentativo, che presuppone un metodo 
già quasi tipico della Scolastica. 

In generale non ci siamo sofferma-
ti su questa come sulle altre traduzioni 
del volume perché in ogni traduzione si 
può concordare e dissentire su centinaia 
di punti, ma certamente in questo caso 
va apprezzata l’ottima riuscita media che 
rende disponibile in una lingua moderna 
un testo difficilissimo indovinando sempre 
la tonalità e risolvendo con eleganza e 
talora con genialità molti punti critici; non 
possiamo che esserne grati a Poloton-
Nicollet, come della splendida riprodu-
zione fotografica di un codice così raro e 
prezioso. Unico rammarico i molti errori di 
trascrizione, che sembrano dipendere da 
un uso non revisionato dell’OCR.

(Francesco Stella)
Versione aggiornata della recensione 
pubblicata in "Studi Medievali" 2022
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ALBERTO RUSSO 
PREVITALI, Letteratura e 
reale lacaniano. La critica 
psicoanalitica e l’al di là del 
senso, Modena, Mucchi, 
2023, pp. 266, € 20,00.

A partire dagli anni Sessanta, sotto la 
spinta della linguistica saussuriana e delle 
teorie di Jacques Lacan, la critica psicoa-
nalitica ha conosciuto una fase importante 
di rinnovamento. In Italia, il nome più em-
blematico di questa stagione è certamente 
quello di Stefano Agosti, che in alcuni saggi 
teorici e in numerose letture analitiche ha 
offerto degli esempi mirabili dell’interazione 
feconda tra la critica letteraria e la psicoa-
nalisi lacaniana. Com’è noto, tra i molti au-
tori studiati da Agosti, questo approccio ha 
dato dei risultati particolarmente significa-
tivi nell’interpretazione della poesia di An-
drea Zanzotto, il quale, a partire da La Bel-
tà, pone quella che egli chiama “la croce” 
costituita da psicoanalisi e linguistica come 
una delle basi operative della sua poetica. 

In Italia, dopo la prima fase di diffusione 
legata alla prospettiva dell’’inconscio strut-
turato come un linguaggio’, l’interesse per 
l’opera di Jacques Lacan ha continuato a 
crescere nei decenni successivi, e ciò ha 
contribuito a farla conoscere nella sua in-
tegralità, con studi che hanno presentato e 
approfondito soprattutto la sua ultima fase, 
quella più incentrata sul registro del reale. 
In questo registro, al centro della riflessio-
ne non è più la visione retorico-linguistica 
dell’inconscio, ma quella pulsionale, ov-
vero la dimensione dell’esperienza umana 
legata al godimento, al sesso e alla morte, 
dimensione che eccede le possibilità del 
senso e si pone nell’ordine dell’impossibile. 

Il progetto di una critica psicoanaliti-

ca fondata su questo registro è alla base 
dell’itinerario critico di Alberto Russo Pre-
vitali, che fin dall’inizio della sua attività ha 
provato, partendo dai lavori di Agosti, a 
confrontarsi con l’opera di Zanzotto a par-
tire da questa nuova prospettiva. Il risultato 
di questo lavoro è stato il saggio Zanzotto/
Lacan. L’impossibile e il dire, pubblica-
to nel 2019.  Ma l’opera di Zanzotto, pur 
essendo privilegiata e centrale in questo 
progetto, non è stata l’unica nella quale il 
critico abbia provato a incontrare e a tra-
durre il reale in un sapere critico. Lo testi-
monia oggi la raccolta di saggi Letteratura 
e reale lacaniano. La critica psicoanalitica 
e l’al di là del senso, nella quale vengono 
riuniti studi su diversi autori scritti e pubbli-
cati nell’arco di un quindicennio. 

Oltre a due letture di testi zanzottiani 
(il poemetto Gli Sguardi i Fatti e Senhal 
e il componimento Monti, giada di Monti 
di Conglomerati), il volume raccoglie sag-
gi su opere di Artaud, Laforgue, Pasolini, 
Conrad, Camus, Leiris, Svevo, Fenoglio 
e Forest. Ad eccezione del saggio su Ar-
taud, che ne ricostruisce l’itinerario poeti-
co, e di quello su Laforgue dedicato alle 
Complaintes, si tratta sempre di letture di 
un singolo testo, nelle quali lo scavo anali-
tico cerca di fare emergere il reale partico-
lare articolato dal lavoro della forma. Ogni 
lettura cerca un confronto serrato con 
l’unicità del testo, nel tentativo di cogliere 
i punti di resistenza nei quali si fa sentire il 
reale come impossibile a dire. 

Questa ricerca, pur essendo condotta 
utilizzando gli strumenti concettuali più af-
filati della psicoanalisi e dell’analisi testua-
le, non si vuole come applicazione di una 
teoria. È quanto viene spiegato nella pri-
ma parte del volume, nella quale vengono 
presentati i concetti lacaniani fondamentali 
(Cosa, linguisteria, lettera-litura) utilizzati 
nei saggi critici. Questi due capitoli, che 
hanno certamente una portata teorica, 
sono stati redatti a posteriori con il solo in-
tento di presentare la prospettiva concet-
tuale in cui si inserisce il lavoro dell’analisi 
testuale. Tuttavia, come specifica Russo 
Previtali nella sua prefazione, la mancata 
costruzione di una teoria non è dovuta 
solo a una limitatezza degli oggetti della 
trattazione, ma anche e soprattutto a una 
mancanza che attraversa la stessa pro-
spettiva d’indagine, il suo oggetto: «il reale 
considerato nell’ambito della letteratura 
sembra in effetti sfuggire alla possibilità di 
una trattazione teorica portata a un suffi-

ciente grado di formalizzazione» (p. 10). È 
proprio alla luce dell’assunzione di questa 
impossibilità che la proposta di Letteratu-
ra e reale lacaniano appare in tutta la sua 
novità. Ponendo il reale come dimensione 
essenziale dei grandi testi letterari, legata 
alle loro strutture ma anche, al tempo stes-
so, al di là di esse e irriducibile ad esse, 
Russo Previtali prova ad aprire una nuova 
via per la critica psicoanalitica, nella quale 
si possano recuperare gli slanci interpre-
tativi e gli strumenti migliori della stagione 
dello strutturalismo, inserendoli però in una 
prospettiva più duttile e porosa. 

Il tentativo del critico è quello di esplo-
rare i continenti della realtà umana sui quali 
fiorisce la letteratura («desiderio, amore, 
morte, linguaggio, generazione, memoria, 
oblio, eredità, potenza, ideale», ibid.) con 
una strumentazione concettuale e analiti-
ca all’altezza della loro complessità, senza 
cioè rinunciare ai compiti più alti della criti-
ca letteraria. In questa operazione, la scrit-
tura critica incontra il suo nucleo centrale, 
ovvero il punto in cui si rivela la mancanza 
strutturale del linguaggio, quel punto che 
Jean-Claude Milner, più volte citato nel vo-
lume, ha chiamato ‘punto di poesia’. 

Il confronto continuo, testo per testo, 
con questo punto in cui il linguaggio si apre 
sul suo fondo pulsionale, pone la scrittura 
critica di Russo Previtali al di là degli ide-
ali di scientificità che hanno caratterizzato 
storicamente l’approccio psicoanalitico-
semiologico al testo letterario, e la porta a 
condividere con il proprio oggetto la radice 
creativa e poetica della parola. Partendo 
dalle conquiste teoriche di alcuni maestri 
della psicoanalisi dell’arte e della letteratu-
ra come Giovanni Bottiroli, Massimo Re-
calcati e Michèle Aquien, con i quali Russo 
Previtali si è formato e a cui in questo libro 
rende omaggio, i saggi di Letteratura e re-
ale lacaniano si distaccano da una postura 
rigidamente metalinguistica, muovendosi 
sul confine tra analisi, rigore interpretativo 
e invenzione, in una rivisitazione del noto 
aforisma barthesiano e starobinskiano: «Il 
critico è uno scrittore». 

Una rivisitazione necessaria e all’al-
tezza dei tempi, nel nome del vuoto e del 
non senso del reale che attraversano in 
profondità la realtà contemporanea, e che 
vengono posti da Russo Previtali al cen-
tro di un nuovo approccio psicoanalitico 
all’analisi testuale. 

(Jean Nimis)


