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LA IDEA DANTESCA DE LA POESIA
COMO CREACION ALEGORICA

Como muy pocos poetas en la historia, Dante erigié su
obra de manera consciente sobre una cosmovisién: la
aportada por el cristianismo y el armazdn especulativo
de la filosoffa aristotélico-tomista. De esta forma, su
propio trabajo artistico es comprendido como desplie-
gue particular en el marco de un orden superior.! Se
ubica, como el hombre mismo en la creacién divina,
dentro de una escala ontoteolégica. Recuérdense las

conocidas lineas del Inferno (X1, 97-105):

“Filosofia”, mi disse, “a chi la 'ntende,
nota, non pure in una sola parte,
come natura lo suo corso prende

dal divino ’ntelletto e da sua arte;
e se tu ben la tua Fisica note,
tu troveral, non dopo molte carte,

che l'arte vostra quella, quanto pote,
segue, come ‘| maestro fa ’] discente;
si che vostr’ arte a2 Dio quast & nepote

(Inferno, 187-188)

' Bien advirti4 Pompeo Giannantonio el peligro que implica
tratar de interpretar a Dante, como a cualquier otro poeta, fuera
de su contexto cultural e ideoldgico. En tal sentido, la alegoria,
como habrd de verse en esta nota, supone un elemento funda-
mental: “Le allegorie, appunto, costituirono la cifra della et in
cui la Commedia nacque, ecco perché per intenderla appieno
occorre riconoscere in essa la presenza viva ed operante di quella

SIGMUND MENDEZ

Asi como la filosofia sigue la manifestacién del inte-
lecto divino y su arte, “I'arte vostra”, la de los hombres,
sigue “cuanto puede” a la naturaleza, al modo de un
discipulo a su maestro; en tal operacién, muestra su as-
cendencia divina. Pues, segiin se dice en la Monarchia
(I, ix, 1-4): “[...] bene et optime se habet omnis filius
cum vestigia perfecti patris, in quantum propria natura
permictit, ymitatur. Humanum genus filius est celi,
quod est perfectissimum in omni opere suo [...]" (Ali-
ghierl, Monarchia, 151). Por ello, se le puede llamer al
arte “nieto de Dios’.

Es importante resaltar, por una parte, esta postura
del artista frente a lo divino; sus obras deben tender
hacta la fuente del ser; por ello las palabras de Virgilio
aparecen en el circulo sexto (el de los heresiarcas), di-
rigidas contra la wsura, que “offende / la divina bon-
tade,”® pecado punido en el séptimo circulo. La usura,

civiltd mistico-religiosa, che si proiettava spesso in una mitografia
etico-figurativa” (Dante e ['Allegorismo, 1).

* Tema tratado por el “miglior fabbro” Ezra Pound en el Canto
XLV ("With Usura™): “With usura hath no man a house of good
stone / each block cut smooth and well fitting / that design might
cover their face / with usura / hath no man a painted paradise on
his church wall / harpes et luthes | or where virgin receiveth
message / and halo projects from inciston, / with usura / seeth no
man Gonzaga his heirs and his concubines / no picture is made to
endure nor to live with / but it is made to sell and sell quickly /
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que contradice y pervierte la naturaleza y la misién
del arte, rompe el lazo de amor entre los hombres.
El poeta debe restablecer ese vinculo contemplando
la cadena de amor que mantiene unida a toda la crea-
ci6n. Esta concepcidn divina de la poesfa la encontra-
remos, siglos mds tarde, expresada en términos no
muy diferentes (si bien “paganos”) en el Hyperion de

Halderlin:

Das erste Kind der menschlichen, der gottdichen
Schénheit ist die Kunst. In ihr verjiingt und wiederholt
der gortliche Mensch sich selbst. Er will sich selber
fiihlen, darum stellt er seine Schénheit gegeniiber sich.

So gab der Mensch sich seine Gotter (Samitliche Werke,
79).

Dentro de un proyecto poético que comprende el
amor a la mujer y a la comunidad de los hombres,
presente también en la Commedia, y que tiende un
puente que comunica a Dante con la aventura de la
poesia moderna. Para un “teopoeta” (pues bien puede
usarse aqui el término empleado por Murray para
Esquilo), el arte no se sustenta a s{ mismo, en tanto que
es creacién de un ser creado. Es un medio que ofrece la
posibilidad de ascender en la escala del ser. Tal es la
poética que sustenta a la Commedia y que se expresa en
ella como tema y argumento que la configuran. Poesia
y poética estdn, en la obra de Dante, indisolublemente
fusionadas.

Por otra parte, hay que reparar en el caricter dind-
mico que supone la imagen propuesta en las palabras
de Virgilio. El artista estd en relacién de parentesco

with usura, sin against nature [...]" También en el Canto LI:
"Duccio was not by usura / Nor was ‘La Calunnia” painted. /
Neither Ambrogio Praedis nor Angelico / Had their skill by usura
/ Not St Trophime its cloisters; / Nor St Hilaire its proportion. /
Usury rusts the man and his chisel / It destroys the craftsman;
destroying craft / Azure is caught with cancer. Emerald comes to
no Memling / Usury kills the child in the womb / And breaks
short the young man’s courting / Usury brings age into youth; it
lies between the bride / and the bridegroom / Usury is against
Nature’s increase” (Selected Poems, 147-154).

o discipulado con la naturaleza y la divinidad. Esto es:
en el hombre, lo divino obra como principio activo.
Bien ha sefialado Gellrich: “he [Dante] says that poetry
tmitates not what nature makes, but s nature makes”
(7he [dea of the Book, 145). Ya la estética de AristSteles
(Poética 1450216-17) habfa apuntado hacia esa di-
reccién, al recordar que la tragedia es imitacién, no de
hombres, sino de accién y vida (] yop tporywndic
uiunoig €0ty ovk avBporwv GAAY npdEewv kol
Bilov; Aristdteles, Poética, 11).> No se trata de un
ejercicio especular de la obra (la miémesis de tercer grado
repudiada por Platén), como mera reproduccién
mecdnica. El poeta imita a Dios como demiurgo.*
Dante, que pertenece a la estirpe de poetas-criticos,
creadores que ejercen junto al ejercicio del arte el
cultivo de su reflexién, ha dejado, a lo largo de sus tex-
tos tedricos, algunas lineas sugestivas sobre su concep-

! Es ddl tener presente el comentario de Gerard F. Else de
Poética 1451b27-29, sobre el concepto aristotélico de mimesis
como creacidn: “A poet, then, is an imitator in so far as he is a
maker, viz. of plots. The paradox is obvious. Aristotle has
developed and changed the bearing of a concept wich originally
meant a faithful copying of preéxistent things, to make it mean
a creation of things which have never existed or whose existence,
if they did exist, is accidental to the poetic process. Copying is
after the fact; Aristotle’s piuncig creates the fact. It is clear that
his use of the word in such a way can only be accounted for histo-
rically: that is, that such a redefinition of a simple concept can
only be understood as the end-product of a long, gradual develo-
pment. Without Plato especially, and a considerable development
of the idea in him, Aristotle’s use of pigncic would be in-
conceivable” (Aristotle’s Poetics, 322). En Plotino (Enéada V, 1), la
mimests artistica tiene el sentido de proceso interno en que se
aprehenden los modelos superiores (es un acto de elevacién en la
escala ontoldgica). A una direccién similar apunta la praxis poé-
tica de Dante, cuya concepcién de la mimesis tiene un mds vasto y
hondo contenido que el sefalado en la cldsica consideracién
platénica.

* Cristoforo Landino, en su introduccién a la Eneida, lo sefiala
asi, a través de la etimologfa; “Quapropter ex eo verbo quod apud
illos est worelv, mowntnv Graeci deduxerunt. TTotéw autem modo
ex aliquo quicquam facere significat, modo ex nthilo creare, ur &v
apwyi) eroincev 6 Bedg TOv oVpavov kol v yiv” (Scritti critici
e teorict, 228).
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c16n de la poesfa. Entre las mds famosas, estd su defi-
nicién en De vulgari eloguentia (11, v, 2-3): “que nichil
aliud est quam fictio rethorica musicaque poita” (De
vulgari eloquentia, 478). Algin trabajo ha supuesto a
los dantistas esclarecer su sentido, particularmente en
lo que toca a los términos poita (del verbo poire, cuyo
origen hay que buscar en moielv), que puede ser
traducido por “(com)puesta’; y fictio, de fingere, que,
segin indicé Uguccione, y Paparelli ha establecido en
un detallado estudio (“Fictic”
helenismo poeta (para el cual vale tanto frctor como

factor).’ Pero, dada la diversidad semdntica del término

, 1-83), corresponde al

fictio, que significa “formar”, “adornar’, “imaginar”,
“representar’, o “mentir’, Ja interpretacién de su sig-
nificado se vuelve problemdtica. Hay dos vertientes
fundamentales: una, que privilegia el sentido del poe-
ma como creacion imaginaria, que hace a Marigo suge-
rir la traduccién de “creazione fantastica”, a Di Capua,
“finzione
(allegorica)”, y a Cecchin, “invenzione” (Paparelli, £n-
ciclopedia dantesca, s.v.). Por su parte, Paparelli apuesta

“Invenzione della fantasia”, a Schiaffini

por un deslinde del contenido imaginario-alegérico, y
se inclina por una lectura retérica del término: compo-
sizione es la opciébn que le parece mds adecuada
(“Fictio”, 82-83).

En efecto, la reflexién del libro segundo de De vul-
gari eloquentia, después de un tratamiento filoséfico
e histérico-filolégico del tema de la lengua vulgar, se
desarrolla dentro de un marco retérico. Sin embargo,
este dmbito resulta insuficiente para comprender la

> Asi lo advertfa Laurencio Ramirez de Prado en su comentario
a los epigramas de Marctal; de acuerdo con la citacién que facilica
Godo Lieberg: “Zunichst spricht er [...] nur von einer mere
poetica metonymia, qua dicuntur poetae facere id, quod canunt
factum. Weiter aber heibt es: invenerunt nomen apud Graecos;
ROWING enim idem est ac Larine factor, id est qui res 1psas facit et
architectatur” (Poeta Creator, 159). Pues de muy atrds viene el
vinculo entre poesia y artes pldsticas, a partir del concepto original
del poeta como hacedor. Lieberg cita de M. Valerit Martialis
Epigrammarum Libri XV Laurentii Ramirez De Prado Hispani
novis commentariis tllustrati (Parfs: 1607, 309-310).

complejidad de la concepcidén dantesca de la poesia. El
uso del término fictio, en diferentes pasajes, muestra
algunas de las posibilidades que guarda su riqueza
semdntica. En Purgatorio XXXI1I, 64-69, encontramos
la palabra finga:

S’lo potesst ritrar come assonnaro
li occhi spietati udendo di Siringa,
li occhi a cul pur vegghiar costo si caro;
come pintor che con essempro pinga,
disegneret com’ io m’addormentai;
ma qual vuol sia che I'assonnar ben finga

(Purgatorio, 557)

Como sefiala Paparelli, aqui “finga” “¢ chiaramente
verbo plastico, figurativo” (“Fictio”, 3), valor que tuvo
también en espafiol, de acuerdo con Covarrubias, la
palabra “fingir”.* El sentido de los términos arze y ar-
tista es mas amplio que el actual; en él se incluye ram-
bién al artesano (asi en Paradiso XVI, 51). En clerto
sentido, el distingo que Paparelli propone seguida-
mente es acertado: “Si riferisce non alla fantasia, cioé
all'ato dell'immaginare (nel senso inteso da Marigo),
ma all’arte dell’esprimersi, del tradurre in immagini
visibili il pensiero, o meglio le cose immaginate” (“Fic-

® Segiin la entrada del Tesoro: “Del verbo latino fingo, gis, xi,
ctum, formo, snformo, como hazer alguna cosa de barro, de do se
llamé frgulo el alfaharero, o ollero que haze vasos de tierra. Esto ¢s
en rigor, pero estiéndese a todo aquello que se forma y forja, o
con el entendimiento o con la mano”. Hay que subrayar, de
acuerdo con lo que se discute aqul, esta parte final, lo que se forma
0 forja... con el entendimiento. Servia por tanto para referirse a las
creactones de la inteligencia. A continuacién, el lexicdgrafo senala
otra via de significado, mds bien negativo, que adquiere la palabra
en el uso moderno: “Pero en lengua castellana lo més recibido y
usado es tomarse esta palabra fingir por dissimular y fabricar
alguna mentira, o fingir y dar a entender ser otra persona de la
que es, mintiendo en dicho y en hecho” (Covarrubias, 7esoro,
s.z.) Este otro significado se encadena también al arte verbal y su
“fingimiento” de cosas y personas, repudiado en Occidente desde
la critica presocrdtica y platénica. En Autoridades encontramos
también otra precisién a tener en cuenta: “Se toma [fingir]
assimismo por idear o imaginar lo que no hai”.
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tio", 3). Sin embargo, su vinculo con la forja interior de
la poesia es mds estrecho, quizds, que el establecido con
su misma formalizacién; por ejemplo, Tasso, en los
Discorsi del poema eroico (11), lo relaciona con la inven-
zione, con la creacién del argumento: “La materia, che
puo chiamarsi ancora argomento [...] o si finge, e allora
pare che il poeta abbia gran parte non solo ne la scelta,
ma nel ritrovamento, o si prende da l'istorie” (Prose,
520). Fingir pertenece al primer momento de la
elaboracién del discurso, la inventio en particular, en su
esfera mds general y abstracta, en la que se funden
elementos 1maginarios, cognoscitivos y verbales de di-
versa especle, y de hecho, segtin lo sugiere Tasso, con el
sentido mds moderno de creacién original del poeta.
Sin embargo, serfa también un error separar esta fase
de la produccién del discurso de su necesaria forma-
lizacién verbal. Al escindir ambos elementos, se pierde
de vista la unidad esencial a la que apunta la palabra
fingere. Alude, en su polisemia, a un acto dual, la acu-
facién de una medalla doble que nos remite al sentido
original de moielv: hacer y decir, imaginar y exprimir
una esencia en palabras, fingirlas en el sentido de verlas
interiormente y forjarlas como entramado de signos.

Las palabras poseen también un valor figural Re-
cordemos la antigua concepcién de la mente como lu-
gar de escritura. As{, Esquilo decia en el Prometeo enca-
denado (v. 789): Niv £yypaipov 6L UVIIHOCTY BEATOLC
ppevav (“grabalo en las tablas de la memoria de la
mente ; [ragoediae, 318).” O en Hamlet (I, 5, 98-
104), Shakespeare:

Yea, from the table of my memory

I'll wipe away all trivial fond records,

All saws of books, all forms, all pressures past
That youth and observation copied there,
And thy commandment all alone shall live

” También Platén compara a la memona con una escritura
interior; asi, en el Filebo (39a): ‘H pvnun taic aictnceot
CUUTINTOVCN £l TOVTOV KOKEIVHL O WEPL TOVT €0TL TA
nobhfpota eoivoviai pot oyedov olov Ypdpev Hudv &v Taic
Yuxag 10te Aoyoug (Opera, 11, 102).

Within the book and volume of my brain,
Unmixed with baser matter

(1he Complete Works, 745)

Imagen que aparece al inicio de la Vite nuova (“In
quella parte del libro de la mia memoria...”). Asimis-
mo, nos recuerda las dificultades en la escritura de la
Commedia, que, de acuerdo al testimonio de la “Epis-
tola XIII” (A Cangrande della Scala), se deben no sélo
a la 1nadecuacién de las palabras para los temas divinos
29, 84, "Multa namque per intellecrum videmus qui-
bus signa vocalia desunt...”), sino también por la falibi-
lidad de la memoria para guardarlas y luego reprodu-

cirlas desde ella:

Ad que intelligenda sciendum est quod intellectus hu-
manus In hac vita, propter connaruralitatem et affinita-
tem quam habet ad substantiam intellectualem separa-
tam, quando elevatur, in tantum elevatur, ut memoria
post reditum deficiat propter transcendisse humanum

modum [28, 78-79] (Alighieri, Epistula, 638).

Aun el trabajo de “limpieza” del libro de la memoria
que se prescribe Hamlet resulta insuficiente: el referen-
te supera por completo las posibilidades de la escritura
y es sobre esa diferencia y desde esa falibilidad del len-
guaje que se busca construir la posibilidad misma del
decir poético en el Paradiso. Es probable que las dife-
rencias entre las concepciones de la alegoria expresadas
en la Epistola XIII y el pasaje del Convivio sobre la
poesia alegérica (II, II, 2-7), partan de la condicién

singularfsima que supone la confeccién del Paradiso (al

cual aquélla se refiere), y que conduce a su tinica solu-
aon: la imposibilidad de la escritura y la entrega a la
contemplacién. Y tiene lugar una paradoja: en este
punto, la littera, que refiere de manera inmediara a lo
divino, adquiere una mayor consistencia ontoldgica,
que la acerca, por el extremo de la eternidad, a la
contextura real de los hechos referidos en la Escritura.
A un tiempo, las palabras, como aves transparentes,
son traspasadas por la luz y absorbidas por el centro
inalcanzable a donde tiende su vuelo. La alegoricidad
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del lenguaje es llevada a su limite y muestra, hacia
atrds, hacia lo ya expuesto, su cardcter deficitario e
incompleto. El otro-decir de la alegorfa pone su sello
resplandeciente, y la poesia, el libro de la memoria, se
cierra y consuma ante la imagen-palabra de la causa
primera.

La reconsideracién de la memoria como acervo
interior de imdgenes resulta de mayor importancia st se
estima su vinculo con la fantasia. Tal y como aparece
en los tratados antiguos de retdrica, la memoria es un
escenario poblado de figuras, las cuales se convierten en
materiales al servicio de la creacién discursiva y, por
supuesto, de la imaginacién que reinventa interior-
mente la realidad externa y el propio orden intimo.
Giambattista Vico (Scienza nuova 1, 1) recuerda, de
manera enfdtica, esta relacién: “Ne’ fanciulli & vigorosi-
ssima la memoria; quindi vivida all’eccesso la fantasia,
ch’altro non & che memoria o dilatata o composta”
(Vico, 265). Esta comunicacién entre memoria y fan-
tasfa aparece mencionada en la Vita nuova (XVI, 2):
“[...] quando la mia memoria movesse la fantasia ad
imaginare quale Amore mi facea” (Alighier, 99). La
memoria se vuelve activa en el presente a través de
la fantasia, la cual es, como dice Vico, memoria ensan-
chada o compuesta (recuérdese el poita de la definicién
dantesca de poesfa). Pues labora con matenales, ya
objetivos o subjetivos, en el taller de la interioridad.

De acuerdo con las concepciones neoplatdnicas,
tanto en Plotino, Sinesio o Proclo, la fantasia es una
facultad dual, en mds de un sentido (y vale recordar los
versos iniciales de Paradiso XXV, 1-2: “Se mai contin-
ga che 'l poema sacro / al quale ha posto mano e cielo e
terra...”). Por una parte, es inteligible al tiempo que
sensible; es “vista” con el ojo interno. En De anima
(429a 3-4), Aristételes sefala que la palabra deriva de
luz (@aog), indispensable, por supuesto, para ver, y
conocer en tanto “visién interior” (Kot T0 OVOUOL GO
TOV QAOVE EIATPEV, OTL GVEL QMTOS OVK E£0TLV
10e1lv; De anima, G9). La fantasia, para el neoplato-
nismo, es mediadora entre los érdenes superiores e in-
feriores, como propedéutica para la contemplaciéon mds

elevada, accesible al no#s. Una idea semejante hallamos
sobre el lenguaje figural en los Evangelios y en textos
apécrifos, y pasé plenamente al pensamiento cristtano
a través de Pseudo-Dionisio el Areopagita. Las
imdgenes, presencias sensibles, estdn en lugar de mo-
delos inteligibles, y sirven a la conciencia deficirtaria de
los hombres como una escala hacia lo alto. Tal fue el
fundamento ontoteolégico sobre el que pudo sostener-
se la alegoria en Occidente por mds de mil afos.

Pero, por otra parte, la fantasfa aparece con un
aspecto negativo, en tanto que puede unir lo verdadero
con lo falso, confundiéndolos. Cuando sucede esto, se
convierte en fuente de extravios. La fantasia desordena-
da, como se apunta en el Convivio (IV, xv, 15), sin
atarse a la verdad, se desplaza en vana errancia:

[...] ché sono molu di si lieve fantasia che 1n wtte le loro
ragioni transvanno, € anzi che silogizzimo hanno con-
chiuso, e di quella conclusione vanno transvolando ne
I'altra, e pare loro sottilissimamente argomentare, e non
st muovono da neuno principio, e nulla cosa veramente
veggiono vera nel loro imaginare (281).

Y, por supuesto, estd el limite de la propia fantasia
como finita, incluso de aquella encaminada hacia lo
alto. El puente permanece distinto de la otra orilla a
donde conduce. Y a lo largo del Paradiso, ahi donde
Dante ha extremado, como tal vez ningiin otro poeta,
las sutileza del lenguaje para evocar lo inefable, se
recuerda con constancia la condicién falible e imper-
fecta de la palabra poética como creacién verbal-
imaginaria. Por ejemplo, en el cuarto cielo, del Sol:

Perch’ io lo 'ngegno e 'arte e l'uso chiami,
st nol diret che mat s'imaginasse;
ma creder puossi e di veder si brami.

E se le fantasie nostre son basse
a tanta altezza, non & maraviglia;

ché sopra 1 sol non fu occhio ch’andasse [X, 43-48]
(Paradiso, 160-161)

Hasta el sublime final, cuando “A l'alta fantasia qui
manco possa’ (XXXIII, 142). La meta dGltima y verda-
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dera del vuelo poético, queda fuera de toda posibilidad
comunicativa; siempre es otro su significado. En
extremos inversos, la mds alta poesfa de la naturaleza y
de la sobrenaturaleza se encuentran y dicen “the rest is
silence”,

En una aproximacién a su cardcter imaginario, la
poesfa dantesca apunta al sendero alegérico. Pero es
necesario volver a la definicién de la poesia como fictio.
Para refutar la interpretacién de Schiaffini como “fin-
zione allegorica”, Paparelli se vale de unas lineas de la
Monarchia, donde Dante recuerda el sefialamiento res-
tricivo de san Agustin sobre los limites de la alego-
ricidad de la Escritura:

Hoc viso, ad meliorem huius et aliarum inferius facta-
rum solutionum evidentiam advertendum quod circa
sensum misticum dupliciter errare contingit: aut queren-
do ipsurn ubi non est, aut accipiendo aliter quam accipi
debeat. Propter primum dicit Augustinus in Civitate
Dez: “Non omnia que gesta narrantur etiam significare
aliquid putanda sunt, sed propter illa que aliquid signifi-
cant etiam ea que nichil significant actexuntur. Solo
vomere terra proscinditur; sed ut hoc fieri possit, etiam
cetera aratrt membra sunt necessaria [De civitate Dei

XVI, 2, 91-95] (Alighieri, Monarchia, 234).

Pero la lectura de Paparelli no repara en su inten-
cién fundamental: recordar el cardcter “dependiente”
de tales pasajes no alegéricos a aquellos que si son por-
tadores de significado, algo implicito en las palabras
citadas por Dante, y en unas lineas mds abajo del mis-
mo locus agustiniano (De civitate Dei, XVI, 2, 99-101):
“la in prophetica historia dicuntur et aliqua, quae
nihil significant, sed quibus adhaereant quae significant
et quodam modo religentur” (De civitate Dez, 501).
Los hechos alegdricos son la parte esencial, “la reja” del
arado que hiende la tierra. La finalidad de san Agustin,
y de Dante al ctarlo, es encauzar el trabajo hermenéu-
tico a las palabras correctas, a los puntos pregnantes
que conducen el sentido global. Pues allegoria no es un
término puramente retérico (el de una figura, sea de
diccién o de pensamiento); su valor es también herme-

néutico: trasciende la construccién de una sola frase y
atiende al despliegue de estructuras mayores y sus posi-
bilidades dentro del texto en su conjunto como cons-
tructo de significado. Asi opera la exégesis dantesca de
su propia poesfa en la Vita nuova o el Convivio, y nos
recuerda el cardcter alegdrico de la composicidn. Un
reduccionismo de tipo retérico conduce a una visién
inadecuada sobre la compleja relacién de las partes y el
conjunto en una obra poética confeccionada bajo la luz
polisémica de la allegoria. Asi, el bosque se pierde por el
arbol —o viceversa—: mientras que la alegoresis, segiin
la metdfora agustiana, atiende justamente a establecer
el valor de cada una de las partes del texto, y hacer uso
de él con manos diestras para convertirlo en el instru-
mento inteligente y preciso que éste es.

No resulta, por tanto, pertinente el intento de es-
cindir fictio como concepto retdrico de la visidn de la
poesia medieval como fundamentalmente alegérica.
Siempre y cuando, claro estd, se atienda al significado
complejo de la alegorfa: es tanto la veladura como su
desgarramiento, y es la mediacién hermenéutica entre
fictio y factio, entre el entramado interior de la 7nventio
y su despliegue externo en la elocutio. La desatencién
de la compleja dialéctica entre ambos elementos, el re-
torico y el hermenéutico, conduce a parciales lecturas.
En la formacién del hombre de letras, prescrita por
Quintiliano (I, iv, 2), se atiende a ese doble despliegue:
“Haec igitur professio, cum breuissime in duas partis
diuidatur, recte loquendi scientiam et poetarum ena-
rrationem, plus habet in recessu quam fronte promi-
tie” (Institutiones oratoriae, 22). Pues no convenfa para
la formacién gramatical olvidarse de la musica, la astro-
nomia, “nec ignara philosophiae, cum propter plu-
rimos in omnibus fere carminibus locos ex intima
naturalium quaestionum subtilitate repetitos [...]”(I, v,
4) Y la creacién, evidentemente, incluye en si misma
esa duplicidad, sintéticamente expresada en la defini-
aén de De vulgars eloquentia.

Pues el punto de quiebre de la fictio como compo-
sicion retérica estd en el sentido literal con el que se le
identifica (en Boccaccio, bcteralis se refiere velamen), y
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que es la envoltura formal del poema (Epissula X111,
19, 42-43: “et illud prenuntuandum quod expositio
littere nichil aliud est quam forme operis manifesta-
tio”). El tejido de la fictio estd tramado de irrealidad.
Para el cristianismo, hay un primado, advertido por
san Pablo, del espiritu vivificador sobre la letra (Roma-
nos VII, 6).° Por ello, en un marco ideolégico en el
que carece de un suelo independiente de autoafirma-
cidn, en el terreno de la estética, la poesia se convierte,
segin el sefialamiento de santo Tomds, en “la mds hu-
milde entre todas las doctrinas” (“est infima inter
omnes doctrinas ). Dante escribe en el territorio de la
metafisica occidental, tomasiana y aristotélica, y sabe
que la verdad debe sustentarse en la verdad primera.’

" MoTe QOVAEVEY EV KOUVOTNTL RVELUOTOC KO OV M-

Aootnm ypappatog (“de modo que sirvamos en el nuevo
espiritu y no en la antigua letra”). Como sefiala Lubac, aludiendo
en su texto a varias expresiones tradicionales: “L’intelligence
spirituelle vient oter le voile de la lettre, ou le voile qu’est [a lettre,
afin d’en dégager l'esprit; ou bien, au contraire, elle vient couvrir
la pauvreté de la lettre d’'un manteau royal qui la transfigure. Sans
elle, on voit I'Ecriture encore sans la voir. Elle découvre l'esprit
comme le soleil sous la nuée, comme la moelle sous |'écorce,
comme le grain sous la paille. Elle éclaire toute I'Ecriture, car
tout, dans |'Ecriture, doit étre compris spirituellement; tout y est
spirituel’, tout y est ‘intelligible’, —mais 4 condition qu’on
s'applique 4 'entendre par une interprétation, par une con—tem-
plation, par una anagogie spirituelles” (Exegése médidvale, 307-

308).

? Asf lo expresa Dante al inicio de la Monarchia (1, i, 4, 11-14):
“Verum, quia omnis veritas que non est principium ex veritate
alicuius principii fit manifesta, necesse est in qualibtt inquisitione
habere notitiam de principio, in quod analetice recurratur pro
certitudine omnium propositionum que inferius assummuntur’
(Monarchia, 137). Al hombre {(pos)moderno, en el que la “diso-
ciacion de la sensibilidad” es un hecho mds que consumado,
resulta dificll entender el vinculo, antes evidente, entre verdad y
belleza, y hallar en la bisqueda del conocimiento filoséfico una
honda motivacién emotiva. Hegel aiin podia decir a sus alumnos,
en la sesidn inaugural del curso de 1818 (22 de octubre), palabras
como las siguientes: "Ein noch gesundes Herz hat noch den Mu,
Wahrheit zu verlangen; und das Reich der Wahrheit ist es, in
welchem die Philosophie zu Hause ist, welches sie erbaut und
dessen wir durch ihr Studium teilhaftig werden” (Encyclopddie der
philosophischen Wissenschaften, LXXVI),

La palabra poética, si no se construye recordando ese
fundamento, danza peligrosamente en el borde del
foso de las apariencias. La ficcionalidad, en pleno senti-
do moderno, aparece como un punto problemdtico
para las necesidades exegéticas del lector medieval, y
esto mds alld de una concesidn a la teologia, sino como
necesidad que se convierte en inexcusable dentro de
una concepcién del mundo. Para ella, buena parte
de la poesia puede recibir la objecién de san Jerénimo
(n. Is., 1, 7; XEX, I): “Tusta licteram impossibile est”
(Lubac, Exegése Médiévale, 140). Y de ello resulta que,
para los autores de la época, como Petrarca y Boccacio,
sea necesario relacionar el sentido literal con el velamen
de la poesia, lo cual nos habla de un modo de entender
el arte literario, no sélo como acto de creacién, sino
también como acto hermenéutico.'®

Testimonios de una concepcién exegética de la
poesia ha dejado Dante en varios de sus textos. Asi, en
la Vita nuova (XXV, 8), senala su naturaleza alegérica
(en particular se refiere a las personificaciones) y la
accién del comentario en que puede explicarse la sen-
tenza o ragione que subyace en las palabras:

Dunque, se not vedemo che li poete hanno parlato a le
cose Inanimate, Si Come se avessero Senso e ragione,
e fartele parlare insieme; e non solamente cose vere, ma
cose non vere, cio¢ che detto hanno, di cose le quali non
sono, che parlano, e detto che molti accidenti parlano, si

'* Pueden citarse abundantes pasajes. Por ejemplo, Petrarca, en
su poema Aﬁfm, emplea "nube” como imagen de la alegoricidad
de la poesfa: “[...] Non illa licentia vatum est / quam multis
placuisse palam est. / Scripturum iecisse prius firmissima veri /
fundamenta decet, quibus inde innixus amena / et varia sub nube
potest abscondere se se, / lectori longum cumulans placidumque
laborem, / quesitu asperior quo sit sententia, verum / dulcior
inventu.” (Poesia latine, 72), O bien, unas conocidas lineas de la
Genealogia deorum (XIV, ix, 22-25) de Boccaccio, explican asi la
alegorfa de los mitos de los poctas: “Fabula cst cxemplaris seu
demonstrativa sub figmento locutio, cuius amoto cortice, patet
intentio fabulantis. Er sic, si sub velamento fabuloso sapidum
comperiatur aliquid, non erit supervacaneum fabulas edidisse”

(7006).
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come se fossero sustanzie e uomini; degno ¢ lo dicitore
per rima di fare lo somigliante, ma non sanza ragione
alcuna, ma con ragione la quale poi sia possibile d’aprire

per prosa (125).

El comentario en prosa, como discurso no figurado,
no cancela el texto poético, sino que lo prolonga y sir-
ve: es una llave que permite abrir sus recintos secretos.
Pero la posibilidad de ejercer ese salto del discurso ima-
ginario al reflexivo (al menos en potencia), es senalada
como una obligacién para el poeta:

[...] dico che né li poete parlavano cosl sanza ragione, né
quelli che rimano deono parlare cosl non avendo alcuno
ragionamento in loro di quello che dicono; perd che
grande vergogna sarebbe a colui che rimasse cose sotto
vesta di figura o di colore rettorico, e poscia, domandato,
non sapesse denudare le sue parole da cotale vesta, in
guisa che avessero verace intendimento [XXV, 10]

(Alighieri, Vise nuova, 126-127).

No se trata de una creacién al modo de la mania
platénica, en la cual el aedo es poseido por el dios “y
no tiene ya su mente consigo” (/4n, 534b, ka1 6 voig
UNKETL €V aUT® €vl] Platdn, 36). La creacién literaria
debe desplegarse, por tanto, consciente de si misma,
postura tedrica que Dante ejerce a lo largo de la Vi
nuova, el Convivio y en la polémica epistola XIII sobre
el Paradiso. Esto no implica que, en otros sitios, ofrezca
una versién de la poesfa como “inspirada”; asf, en su

aparicién a Virgilio (/nferno, 11, 70-72), Beatrice dice:

I’ son Beatrice che t faccio andare;
vegno del loco ove tornar disio;
amor mi mosse, che mi fa parlare

(Inferno, 29)

Es el amor el que le infunde movimiento y discurso.
La poesia es inspirada por amor, el cual habla a través

de la boca de Dante (XXIV, 52-54):

E io a lui: “I" mi son un che, quando
Amor mi spira, noto, e a quel modo
ch’e’ ditta dentro vo significando”

(Purgatorio, 411)

Podria obtenerse de ello una respuesta a la critica
platénica a la ignorancia del artista; la de Dante no es
mania, o, si se quiere, no es mania ciega. El poeta
mantiene abiertos los ojos ante la revelacién y recibe,

junto a las palabras, el secreto que encierran.!

Como puede verse en los pasajes arriba citados,
Dante 1dentifica #/ colore rettorico con el velamen fi-
gural. Asi, Tasso dird "1l poeta in qualche parte & amico
de la verita, la quale illustra e abbellisce di nuovi colori,
e st puo dire che, di vecchia e d’antica, la faccia nuova”
(Prose, 532). La construccién retérica estd por tanto
indisolublemente ligada a la concepcién imaginaria de
la obra, cuyas relaciones se hayan unidas con la inzentio
autoral y las posibilidades de descodificacién del intér-
prete a través de un lazo hermenéutico. Debe recor-
darse que la definicién retdrica de De vulgari eloquentia
tiene su explicito correlato hermenéutico en el Conwvi-

vio (11, 1, 3):

L’'uno si chiama licterale [e questo & quello che non va
oltre a cid che suona la parola fittizia, si come ne’ le
favole det poeti. L’altro se chiama allegorico] e questo &
quello che si nasconde sotto 'l manto di queste favole, ed
¢ una veritade ascosa sotto bella menzogna |[...](83-84).

No hay que perder de vista que otro de los valores
de fingere es “enganar’; la fictio poédca es también “men-

tira’, “bella menzogna®. la envoltura retérica de la

"' En De vulgari eloquentia (11, iv, 9-10), ¢l poeta ha apostado
por la natura y la inspiratio, pero haciendo énfasis en el ejercicio
del ars y la eruditio o doctrina: “Caveat ergo quilibet et discernat
ea que dicimus, et quando pure hec tria cantare intendir, vel que
ad ea directe ac pure secuntur, prius Elicone potatus, tensis fi
dibus ad supremum, secure plectrum tum movere incipiat. Sed
cautionem atque discretionem hanc accipere, sicut decet, hic opus
et labor est, quoniam nunquam sine strenuitate ingenii et artis
assiduitate scientiarumque habiru fieri potest” (482).
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fictio resguarda, sin embargo, un fondo de verdad. El
arte es UTOV OLPAVIOV, un 4rbol inverso cuyos frutos
se dan en la Tierra, pero cuya raiz est4 en los cielos; el
arte que crece en el suelo del mundo ha nacido estéril.
Para un poeta medieval, no hay violencia en rtal auto-
contemplacién de la actividad artistica, que conlleva
una propia valoracién del hombre dentro del orden
cdsmico (e independientemente de la repulsa que pue-
da provocar en un lector moderno). El arte es “polise-
mos , segin se dice en la Epistola XIII y se explica en
el pasaje arriba citado del Conwvivio. Tal concepcién de
la poesia responde a una visén muiiltple y jerarquizada
de la realidad y los intentos de reproducirla y enrique-
cerla a través del arte.

[a autoconcepcién del trabajo poético de Dante
estd sustentada en la continuidad que lo une con los
autores paganos, y para los cuales tiene presente la
mediacién exegética de autores como Servio, Macrobio
o Fulgencio. Es probable que conociese el comentario
de Bernardo Silvestre a la Eneida, donde, al inicio de la
exposicién del libro sexto (tan significativo para la
Commedia) se sugiere su profundo contenido y se justi-
fica su detenido estudio:

SIC FATUR, etc. Quoniam in hoc sexto volumine descen-
sus Enee ad inferos enarratur, idcirco in primis de locis
inferorum et de descensu intueamur et quia profundius
philosophicam veritatem in hoc volumine declarar Vir-
gilius, ideo non tantum summam, verum etiam verba
exponendo in eo diutius immoremur (Bernardo, 74e

Commentary, 28).

Desde siempre uno de los mds significativos, el libro
VI fue sin duda el favorito de los comentaristas cris-
tianos como fuente de saber escatolégico; su tratamien-
to en la obra de Bernardo es, considerablemente, el
mds dilatado (ya en Fulgencio se destaca sobre los de-
mds). Por su parte, la idea de la poesia como funda-
mentalmente alegérica es alimentada por la alegoresis
biblica como modelo teolégico. Asf como puede no-
tarse la diferencia entre las exposiciones de Fulgencio y
Bernardo, donde el cristianismo pasa de ser una impor-

tante presencia a la fundamental, algunos poetas fue-
ron también inspirados por el gran paradigma de la
Escritura. Tal tendencia puede mirarse claramente en
uno de los precursores de Dante, Alain de Lille, que
advierte al lector que ha versificado con tres sentidos en

el Anticlaudianus:

In hoc opere litteralis sensus suavitas puerilem demul-
cebit auditurn, moralis instructio proficientem imbuet
sensum, acutior allegoriae subtilitas perfectum acuet in-
tellectum. Ab hujus igitur operis arceantur ingressi, qui
[...] solas sensualitatis assequentes imagines, rationis non
appetunt veritatem'? (Lubac, 11, 2, 212).

Para su epopeya teoldgica, antecedente de la Com-
media, Alain de Lille establece tal precisién en cuanto a
sus niveles de sentido y el necesario trabajo del intér-
prete para acceder ascensionalmente a sus recintos de
significado. Se trata de una obra pluridimensional, que
puede satisfacer las necesidades comunicativas de dife-
rentes receptores. Y deja claro, por supuesto, la edifica-
cién de una obra que ha sido planificada para la inter-
pretacion.

La dimensién hermenéutica contemplada en la la-
bor del poeta es manifiesta en la praxis del comento en
la Vita nuova y el Convivio, como en el plan general de
la Commedia, recordado intratextualmente en pasajes
concretos, de particular dificultad hermenéutica, como
el que corresponde a la aparicién de Medusa, entre la

furia y la herejia (IX, 61-63):

O voi ch’avete L1 'ntellettt sani,
mirate la dottrina che s’asconde
sotto '| velame de li versi strani

(Inferno, 150)

donde se invita a los lectores de “sana inteligencia” a
buscar el significado que se esconde “bajo el velamen
de los versos extranos”. Otra llamada al lector, en XX,

19-20:

' Prol, (R. Bossuat, 56). Cit. por Lubac (212).
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Se Dio ti lasci, lettor, prender frutto
di tua lezione, or pensa per te stesso [...]

(Inferno, 331-332)

lambién en un discutido pasaje del Purgatorio

(VIII, 19-21):

Aguzza qu, lettor, ben li occhi al vero,
ché’l velo & ora ben wanto sottile,
certo che ] trapassar dentro ¢ leggero
(Purgatorio, 123)

Lineas que poseen un misterio interior, y una
vocacién “anagégica’ (asi en Paradiso X, 7-8: “Leva
dunque, lettore, a I'alte rote / meco la vista...), y para
las que se sugiere una detenida meditacién (X, 22-24):

Or t1 riman, lettor, sovra ’| tuo banco,
dietro pensando a cid che si preliba,
s esser vuoi lieto assai prima che stanco

(Paradiso, 158)

Donde la fatiga del trabajo interior se desvanece en
el gozo intelectual y estético (el duleis labor del que ha-
blard Petrarca). Toda la enormemente compleja cons-
truccién retdrica de la Divina commedia tiene presente
esta manera de elaboracién textual que supone, asi-
mismo, un particular trabajo exegético por parte de los
lectores. Pues Dante piensa en el sistema de alegoresis
medieval, y lo aplica a sus propias creaciones poéticas.
En el arriba citado pasaje del Convivio (11, I), se entre-
cruza el sistema de cuatro niveles de la alegoresis biblica
con el dmbito de la alegorfa poética. Insiste, agusti-
nianamente, en que es necesario comprender el nivel
literal para acceder a los otros, “e massimamente a lo
allegorico”, que él identifica como la forma expresiva
propia de los poetas. Pero no hay que perder de vista
que, en la magnitud de su despliegue en una obra
poctica, el lugar de la Commedia es excepcional: “sans
doute n'y a-t-il, dans tout le moyen 4ge européen,
d’autre potme que & Divine Comédie qui soit fondé
systématiquement (comme en témoigne la lettre de

Dante 4 Can Grande) sur la coexistence de sens multi-
ples” (Zumthor, Essai, 126). Los numerosos comenta-
ristas del poema durante el siglo XIV (Jacopo y Pietro
Alighieri, Benvenuto da Imola, Boccaccio, Francesco
da Buti, etcétera), rindieron tributo a tal cardcter tinico
y recurrieron a la alegoria en mayor o menor medida
para iluminar los misterios del poema dantesco.

Hay, en el canto XVI Commedia, una alegoria que
puede ayudar a comprender esta idea. En la entrada del
octavo circulo, prisién donde se punen el fraude y la
mentira, aparece Gerién, quimera compuesta de hom-
bre, ledn y serpiente, que alegoriza el engafio.'* En el
canto sigulente, Virgilio dialoga con la criatura, mien-
tras Dante habla con los usureros (aquellos cuyas accio-
nes se oponen al curso natural del orden divino, que
debe seguir la poesfa). El monstruo servird de vehiculo
para descender al circulo de los fraudulentos. Los
poetas bajan montados sobre la criatura, y unas lineas
sugieren la sombra de dos soberbios “voladores” de la
mitologia: Faetonte e [caro (XVII, 106-111). Tal des-
censo se relaciona, sin mucha dificultad, con el célebre
“folle volo” de Ulises (ese fandi fictor, segiin lo llamara

" La de Geri6n constituye una de las alegorfas mds complejas
del Inferno. Se le identifica con el fraude, la mentira, la envidia, la
malicia en general, y se ha visto en €l una figura de la serpiente
tentadora o del Anticristo. También se le puede relacionar con la
usura (presente en el mismo canto) y, en general, con la cupiditia,
el apetito desenfrenado que se vuelca a lo exterior. La impresio-
nante descripcién dada al inicio del canto XVII (“Ecco la fiera
con la coda aguzza, / che passa i monti e rompe i muri e I"armi! /
Ecco colei che rutto ’| mondo appuzza!”), puede recordar unas
lineas del libro de Job (XXVIII, 9-10): “Ad silicem extendit ma-
aum suam, / Subvertit a radicibus montes. / In petris riuos exci-
dit, / Et omne pretiosum vidit oculus eius” (Biblia Vulgata,
440a). Estas imdgenes sobre el vasto alcance del apetito humano
resultan significativas, para el pasaje del Inferno, por que ante-
ceden a una consideracién sobre el poder de la sabiduria divina
(Job XXVIII, 24): “[Deus] Ipse enim fines mundi intuetur, / Ex
omnia quae sub caelo sunt respicit” (Biblia Vulgara, 440a). Ge-
rién, alegoria del fraude y ¢l engafio (sufridos por Dante en carne
propia de la manera mds violenta antes de su exilio) se convierte
€N una imagen Inversa, clertamente terrible, de la sabiduria di-
vina. Para el pecado que representa Gerién, no existen barreras en
la Tierra.
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Giorgio Padoan), relatado en el canto XXVI, una de
las figurae Dantis mds controvertidas de toda la Com-
media. Este descensus puede ser entendido como una
alegorfa del arte poético-alegérico como “bella men-
zogna™. Se trata, como toda la aventura transmundana,
de un descenso para ascender. La mentira del arte sirve
para mostrar, oblicuamente, la verdad. También resul-
ta significativo que antes de pasar a la descripcion de
Geridn, Dante haga un sefialamiento al lector sobre la

verdad de lo que habla, y que jure ademds “[...] per le
note / di questa comedia [...]" (XVI, 127-128). Jura
por la verdad que subyace a la mentira del arte; es una
afirmacién de su intentio superior, de la ascension que
habrd de venir después de este vuelo hacia lo hondo.
En la inmersién en lo mds bajo de lo material, su parte
“irreal”, “ficticia”, se encuentra una via de acceso a lo
divino. Abajo estd la puerta hacia lo alto. Es asi aven-
tura que figura alegbricamente el propio recorrido de la
poesia, con su contextura ficticia, que tiene la forma y
el sentido de un viaje, de una peregrinatio del espiritu al
tiempo que una franslatio retérica y hermenéutica de la
poesia en su despliegue alegérico. Virgilio le advierte a
Geribn, “pensa la nova soma che tu har” (XVIL, 99),
como recuerdo de la novedad e importancia de este
vuelo inverso. Ahora la “falsia” del arte, su hermosa y
terrible mentira, sirve de medio para la manifestacion
de la verdad cristiana.

El poeta asume la vocacidn ascensional del arte y su
sacrificio final, la naturaleza finita del “cuerpo” retérico
(como la del propio cuerpo mortal del hombre). Su
fuente mds #/zz (en su doble sentido original: elevada y
profunda), es la verdad teolégica. Sin embargo, la
propia aceptacién de lo finito sefiala que la labor de
la poesia se da, aun bajo el amparo dltimo de la ontolo-
gia, con una ntentio ética. Dante lo aclara asi en el
Convivio (I, IX, 7-8): “Lo dono veramente di questo
comento ¢& la sentenza de le canzoni a le quali fatto ¢, la
qual massimamente intende inducere li uomini a
scienza e a vertl, sl come si vedra per lo pelago del loro
tratatto” (67). Todo el Convivio estd marcado por esta
preocupacién por la ética y su vinculacién con la

poesfa.'* Pero debe advertirse, entre ontologfa y ética,
una distincidn, acaso mds significativa, delineada en un

pasaje de la Epistula X111 (16, 40):

Genus vero phylosophie sub quo hic in tote et parte
proceditur, est morale negotium, sive ethica; quia non

ad speculandum, sed ad opus inventum est totum et

pars. Nam si in aliquo loco vel passu pertractatur ad
modum speculativi negotii, hoc non est gratia speculativi
negotii, sed gratia operis; quia, ut ait Phylosophus in se-
cundo Metaphysicorum, “ad aliquid et nunc speculantur

practici aliquando” (Epistula, 624).

En efecto, Dante recuerda el dicho de la Mezafisica
(I, 993b20-21): Bempnrtikic Hev yap téAog ainbeio
mpokTikne O €pyov (Aristoteles, Mewphysics, t. I).
Aunque toda accién depende, en ultima instancia, de
la causa primera, el arte no tiene, segtin hace la especu-
lacién fhiloséfica, como meta tnica de su operacidn el
reflejarla en su esencia. En el caso de la escritura dan-
tesca, la poesia voltea a lo alto, pero conserva un cardc-
ter érzco-prdctico: su musion es crear. El arte verbal es,
segin nos recuerda un poema de Octavio Paz, hacer-
decir. De este modo se delimita, como operacion del
espiritu, su singularidad frente a la labor especulativa.

'* De acuerdo con Gilson: “Tel est ausst I'objet propre du Ban-
quet, en 1ant du moins que cet ouvrage parle des vertus et qu'il les
classe. A moins qu’il ne spécifie expressément le contraire, la
position de Dante y est celle du philosophe parlant du bien
humain et des vertus humaines comme telles” (Dante er la philo-
sophie, 112). De hecho, segiin senala Gilson, en el Convivio ha
colocado Dante a la ciencia moral por encima de la metafisica
especulativa, sélo por debajo de la teologia (en lo que parece se-
pararse de la doctrina aristotélica y tomista), y la presenta como
ordenadora de las ciencias: “Prises ensembles, toutes [las ciencias]
forment la Sagesse, et parce que la Morale les appelle, les impose,
et les ordonne vers leur fin, c'est elle qui leur confere harmonie et
beautt: la moralitade ¢ belleza de la sapienza (111, 15).” Tal fend-
meno se explica, probablemente, por la condicién deficitaria de la
mayoria de los hombres, que requerimos del puente del bien y de
la belleza para llegar a la contemplacidon de la verdad pura: “la
métaphysique rest ez soz la plus haute et la plus parfaite des
sciences, mais qu’elle ne I'est pas pour nous” (122-123).
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Su fuente es, sin embargo, la misma (Epistula X111, 21,
60): “Propter quod patet quod omnis essentia et virtus
procedat a prima, et intelligentie inferiores recipiant
quasl a radiante, et reddant radios superioris ad suum
inferius ad modum speculorum” (630).

Esto sefiala, en otro sentido, el cardcter especulativo
de la obra, realizada en una forja cuyo fuego provie-
ne de la fuente absoluta, y que refleja al creador supre-
mo en su obra inmensa como en un espejo. Pues, co-
mo “nieto de Dios”, el principio generador obra en el
artista, de modo que se continda, desde el hombre,
el acto primordial de la creacién. El hacer-decir del
poeta teje un lazo entre la vida activa y contemplativa.
Al final, triunfa la contemplacién.”” Sin embargo, am-
bas esferas no son excluyentes, tienen su propio tiempo
y se complementan. ;Es el arte superfluo? Tal pregunta
puede extenderse a la creacién universal para intentar
comprender cémo pueden entenderse la necesidad y
los limites de la praxis art{stica dantesca dentro del ho-
rizonte teolégico en que se despliega. La belleza y ar-
monia del universo justifican, en cierto modo, al hom-
bre que procura crear pequefios mundos que, como
humildes espejos, lo reflejan al tiempo que extienden
su presencia.

Un intento por aproximarse a contemplar, en toda
su amplitud, la idea dantesca de la poesia, debe aten-
der, desde la mds vasta perspectiva, los numerosos ele-
mentos que la integran para hacer justicia a su com-
plejidad. Es entendida como acto de la imaginacién
y del lenguaje, un tejido de palabras organizado de
acuerdo a prolijas leyes retdricas que se subsume, den-
tro de un sistema hermenéutico, a su misién significa-
tiva. Es asumido, ademds, su cardcter incompleto y
finito; es un mensajero césmico, que, al modo de Fidi-
pides, muere al momento de entregar su embajada. Y
como forja verbal, es mimesis de la creacién del Zgos
cédsmico. En suma, se trata de una concepcién alegé-

15

Véase por ejemplo, en el libro de Wilson, el apartado
“Primat de la Contemplation” (Gilson, Dante er la philosophie,
130).
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rica, polisémica, de la poesfa, donde cada una de sus
aristas, ya sensible o espiritual, integra un sistema ma-
yor de significacién, donde cada faceta se consuma en
el centro ontoteoldgico que le da ser y verdad; ante él,
cada parte puede decir con justicia: “che ’l mio viso in
lei tutto era messo”.
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