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Riassunto

Con la seguente proposta s’intende sviluppare una breve analisi comparativa (italiano-catalano-
spagnolo), partendo da tre esempi di traduzione, due dal catalano, e uno dallo spagnolo, di alcune strofe
tratte dal diciassettesimo canto del Paradiso dantesco. Si opta per questo canto perché rispecchia il modus
operandi dei tre traduttori prescelti adottato per tradurre le tre cantiche, senza, comunque, la pretesa di
conclusioni integrali.

Un seppur breve confronto tra le diverse versioni che potra risultare utile anche per precisare alcune
sfumature del fare traduttivo in rapporto a un testo complesso come la Commedia. Paradossalmente, il
capolavoro di Dante si presta a essere tradotto da pit angolazioni, e le diverse traduzioni vengono a
costituire apporti ad aspetti distinti dell’opera stessa.

Resumen

La siguiente propuesta pretende desarrollar un breve andlisis comparativo (italiano-cataldn-espafiol), a
partir de tres ejemplos de traduccién — dos del cataldn y uno del espafiol — de algunas estrofas del canto
XVII del Paraiso de Dante. Canto que se elige porque refleja el modus operandi de los tres traductores
seleccionados, quienes tradujeron los tres canticos, sin embargo, sin querer sacar conclusiones integra-
les.

Una comparacién de las diferentes versiones servird para destacar algunos matices en el proceso de
traduccién en relacién con un texto complejo como la Divina Comedia, obra que, paradéjicamente, se
presta a la traduccién desde multiples perspectivas, y las diferentes traducciones también contribuyen
a distintos aspectos de la obra en si.

ol ol

1. INTRODUZIONE

Questo breve lavoro comparativo riguarda alcune strofe del diciassettesimo canto del Paradiso
e si limitera all’analisi di tre traduzioni: due al catalano (una nella variante valenziana), e una
allo spagnolo. Nello specifico, quelle di Josep Maria de Sagarra, Joan Francesc Mira e José
Maria Micé. Tuttocio con l'intento di capire, seppur in modo sommario e senza la pretesa di
conclusioni integrali, alcune delle loro caratteristiche generali.

Quando si parla di traduzioni della Commedia in lingua catalana, ¢ imprescindibile ri-
mandare al saggio di Di Girolamo (2001) e ricordare che la pit antica traduzione in assoluto
della Commedia dantesca in una lingua straniera e quella di Andreu Febrer, proprio in catalano.
Conclusa a Barcellona nel 1429, presenta terzine rimate, e nel complesso risulta essere una
versione letteraria vicina all’originale (all’epoca si parlo di calco). Col tempo, tuttavia, la tra-
duzione in lingua catalana che ha acquisito piti notorieta resta quella del poligrafo Josep Maria
de Sagarra (1894-1961). Avviata nel 1935, e pubblicata inizialmente nella Veu de Catalunya,
viene a interrompersi durante la guerra civile, per poi andare in stampa, una volta completata,
nel 1947 presso I'editore Sallent. Successivamente verra ristampata dalla casa editrice Alpha,
che nel 1955 ne presentera una versione definitiva, quella che oggi possiamo leggere nelle col-
lezioni dei Quaderns de Crema (Sagarra, 2000). Sagarra affronto lo sforzo con una vena di
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scetticismo, convinto che fosse una profanazione, motivato pero dal fatto che il suo lavoro
servisse a contribuire alla conoscenza della Commedia a un lettore catalano. Sono molti i lode-
voli studi sulla traduzione di Sagarra, in particolare quello di Gabriella Gavagnin (2005), ma
anche un recente articolo di Guillem Sabatés Cunill (2026).

Per tradurre la Commedia Sagarra opta per il decasillabo, verso che nella metrica catalana
corrisponde all’endecasillabo italiano. In catalano le sillabe si contano fino all’ultima tonica,
pertanto, se il verso finisce con una parola piana non si tiene conto della sillaba finale. Se ter-
mina in sdrucciola, invece, non si considerano le ultime due sillabe. Ecco spiegata la scelta di
partenza di Sagarra che suddivide i versi in terzine a rima incatenata seguendo lo schema
dantesco della terza rimat.

Va considerato che i poeti della generazione di Sagarra non potevano concepire una poe-
sia che non rimasse, e Sagarra, condizionato da esigenze metriche di rima, si vide costretto a
sacrificare la letteralita e, spesso, anche la fedelta al senso dell’originale. Per quanto riguarda
la scelta del lessico, Sagarra considerava la Commedia alla stregua di una favola popolare e
percio cerco di utilizzare un linguaggio comprensibile a un lettore medio. In linea di massima,
troviamo rispettata la prosodia catalana moderna, anche se occasionalmente si concede qual-
che liberta, come quella d'introdurre un dittongo (-ia) a fine parola, per ottenere un decasil-
labo. Ma restano delle eccezioni. I decasillabi di Sagarra producono un ritmo monotono perché
gli accenti cadono sempre nella 6? e 10° sillaba, o nella 4* e 8” sillaba.

Passiamo ora alla versione di Joan Francesc Mira per inquadrarla in linea generale2. Gre-
cista valenziano, Mira (1939) pubblica la sua traduzione della Commedia nel 2000, rivedendola
gial’anno seguente, in edizioni successive. Anche Mira, al pari di Sagarra opta per i decasillabi.
E come il suo predecessore, ritiene la Commedia un’opera narrativa, nel senso che i primi lettori,
o0 ascoltatori, I’avessero letta o recepita con una certa naturalita, come fosse una storia, sacra o
meno, ma che dovesse essere comprensibile. Nella breve nota introduttiva al suo lavoro, scritta
nel 1999, (Una versio de la Divina Comedia, Mira, 2010: 7-10), Mira insiste sulla ‘naturalita’ con
parole diverse: narracio, flux narratiu, naturalitat, novel 1a.

Per renderla leggibile, Mira ricorre a scelte di fondo come rinunciare alla rima, prima
differenza di rilievo rispetto a Sagarra. Rima che avrebbe innescato certi artifici che ne avreb-
bero reso difficile la comprensione. Altra novita rispetto a Sagarra e che Mira non divide i versi
in terzine. Le terzine vengono staccate, eccezionalmente, a discrezionalita del traduttore,
quando si considera che ci sia bisogno di separare con quanto narrativamente Dante ci ha vo-
luto raccontare fino a quel momento. E una scelta spiegabile dall’obbiettivo di rendere il testo
fluido dal punto di vista del contenuto. Quindi meno salti narrativi possibili, al fine di mante-
nere un’unita narrativa atta a favorire la lettura e la comprensione del testo dantesco. Resta
comunque una soluzione arbitraria anche perché, spesso, alcuni nuclei narrativi si susseguono
sfociando in alcuni dei canti seguenti.

La rima, una rima imperfetta o un’assonanza, e rispettata e riproposta da Mira soltanto
nell’'ultima terzina di ogni canto, oltre che nel verso finale che sigilla il canto. Dunque una
quartina a rime incatenate (ABA A), col verso in chiusura separato dal precedente. Con cio,
Mira cerca di offrire al lettore, appunto, un’idea della struttura dell’originale dantesco. Va ag-
giunto che, occasionalmente e in modo sparso, si possono produrre spontaneamente rime o
assonanze durante 'intero lavoro di traduzione. Nel redigere i suoi decasillabi, Mira si prende
parte della liberta che avevano gli endecasillabi italiani ai tempi di Dante, introducendo nei

1 Angel Crespo ci ha lasciato un saggio sulla scelta della terza rima, soprattutto in riferimento alla sua traduzione
dantesca (1987).

2 Moreta (2025) si € occupato in modo dettagliato del lavoro di Mira, versione che ha tuttavia dato origine a una
polemica sulle principali pagine di cultura di alcuni quotidiani. A questo proposito si segnala la stroncatura di
Llovet (2001).
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suoi versi dittonghi e sineresi che sarebbero considerate ‘antinaturali” secondo la tradizione
successiva al Febrer. Dunque, in tal senso la prosodia di Mira e caratterizzata da estrema li-
berta.

Nella sua “Nota sobre el texto y la traduccion” alla sua Comedia, José Maria Mico, poeta
e musicista, docente universitario di Barcellona, con una traiettoria traduttiva di spessore con
traduzioni di spicco come le verisoni spagnole de La Gerusalemme liberata, il Trattatello di Boc-
caccio, tra le altre, scrive:

He decidido traducir en endecasilabos sueltos que presentan asonancias no sistema-
ticas, respetando la sintaxis y la disposicién estréficas de los tercetos y prescindiendo
de la rima consonante encadenada, porque una cosa es la rima generatrice en manos
del autor y otra cosa muy distinta es la obligacion de la traduccion de respetar, ade-
mas del sentido original, la legibilidad del relato y sus matices estilisticos, sin afiadir
elementos ajenos, extemporaneos o forzados por la necesidad de rimar. La fidelidad
no consiste en remedar las consonancias, sino en preservar el sentido literal y recons-
truir la condicién poética del texto traducido, dando un grado aproximado de legi-
bilidad y, en el caso de la Comedia, buscando una pulsién narrativa y una variedad
lingtiistica equiparables a las originales. La lengua de la traduccién debe de ser equi-
valente en lo posible a la lengua del autor, pero no una lengua de época, para que el
lector pueda sentir como contemporaneo a un gran poeta que vivié hace siete siglos
(Mico, 2019: 38-39).

La posizione di Micé coincide con quella di Sagarra e di Mira nel decidere di utilizzare un
linguaggio accessibile a un lettore odierno. Mic6 concorda con Mira anche nell’'uso di versi
liberi senza preoccuparsi di rimare, e cio gli permette di svincolarsi per mantenersi pit fedele
possibile al testo originale senza sottostare, come Sagarra, ai vincoli che la rima comporte-
rebbe. Nei rispettivi paratesti, tutti e tre tendono a sottolineare 1’aspetto narrativo del loro la-
voro, in modo che possa essere letto come un romanzo, favorendo la comprensione e il coin-
volgimento di un lettore moderno.

Nell'ultimo decennio, il sottoscritto ha avuto modo di trattare la Commedia in corsi fre-
quentati da alunni di tutte le eta, nei quali si leggevano e commentavano, uno per uno, tutti i
canti. Partecipavano madrelingua catalani e spagnoli, e ognuno si presentava a lezione con
una traduzione a scelta tra quelle in commercio. Oltre alle tre oggetto di questo testo, c’erano
dunque, come riferimento, anche quelle di altri traduttori, come Angel Crespo, Abilio Eche-
verria, Luis Martinez de Merlo, Bartolomé Mitre, ma non solo3. Questi innumerevoli incontri
sono risultati per me necessari per una rilettura complessiva e attenta, ancora aperta, che mi
ha permesso di comparare, in loco, pitt traduzioni, ususfruendo del parere diretto e immediato
del lettore-recettore di lingua spagnola e catalana. In questo genere di laboratorio si & potuto
curiosare, diciamo cosi, nelle botteghe dei diversi traduttori che hanno dedicato parte della
loro vita, a Dante, per individuare e giustificare alcune delle loro scelte.

2. PARAFRASI DELLE TRADUZIONI SCELTE

Le traduzioni del canto XVII che abbiamo selezionato, si basano su prototesti diversi: Mira e
Mic6 si rifanno alla lezione di Giorgio Petrocchi (1966), mentre Sagarra a un editore prece-
dente, Giuseppe Vandelli (1939). Mira segnala (2010: 10) di aver lavorato in parallelo con la
versione di Mattalia (1988). Veniamo cosi alla parafrasi di confronto:

3 Per un’idea piti completa sulle traduzioni in spagnolo della Commedia rimandiamo allo studio di Giuseppe San-
sone (1991).
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7 Per che mia donna “Manda fuor la vampa
8 del tuo disio”, mi disse, “si ch’ella esca
9 segnata bene de la interna stampa:

Sagarra:

7 1 aixi em va dir la meva dama: “Canta

8 els teus desigs, perque es demostrin clars,
9 marcats del foc que dins del pit se’t planta.

Mira:

7 1 per aixo, em va dir la meua dama:
8 “Trau la flama del teu desig, que isca
9 ben marcada pel teu segell intern:

Mic6:

7 Dijo mi dama: “Exhala el fogonazo

8 de tu deseo y que al salir ostente

9 muy claro el sello de tu interna estampa:

L’'immagine della vampa del tuo disio che Dante personaggio deve ‘mandar fuori’ € una meta-
fora potente che, a mio parere, viene resa meglio nella versione di Mira che recita: Trau la flama
del teu desig, que isca/ben marcada pel teu segell intern. In quella di Sagarra, Beatrice esorta Dante
a ‘cantare’ i suoi “disii’, che sono segnati dal fuoco che ha nel “petto’, in un’immagine pit de-
bole di quella espressa dall’originale.

Riguardo il verso 9, la scelta di Mira & pit letterale. Quando Sagarra scrive perque es de-
mostrin clars, marcats del foc que dins del pit se’t planta, non si discosta eccessivamente dal senso
dell’originale. Ciononostante, anche qui ci troviamo davanti a un'immagine che perde vivacita
rispetto alla metafora presente nell’originale. In Mic6, che, come accennato, opta per I'endeca-
sillabo senz’obbligo di rima, la metafora Exhala el fogonazo per Manda fuor la vampa, racchiude
meno forza dell’originale, perché, sebbene il verbo exhalar significhi ‘esalare, emanare, effon-
dere, emettere’ (Tam, 1997: 414), suggerisce una leggerezza nell’azione, assente nel testo di
Dante. Ma la potenza si riequilibrara con "uso di fogonazo al posto di llama.

Nell'ultimo verso del terzetto, il nono, si riproduce esattamente il senso e il ritmo
dell’originale. In entrambi risulta evidente il predominio del giambo (AT/AT...).

13 “O cara piota mia che si t'insusi,
14 che, come veggion le terrene menti
15 non capere in triangol due ottusi,

Sagarra:

13 “Soca meva que tanta empenta dus,

14 i que com veuen les terrenes ments

15 que em triangle no cap més d’um obtus,

Mira:

13 “Oh soca meua estimada, que puges

14 tan alt que, com les ments terrenals veuen
15 que en un triangle no hi ha dos obtusos,

Mic6:
13 “Oh, mi cara raiz, tanto te empinas,
14 que igual que ven las mentes terrenales

232 DOI http:/ /dx.doi.org/10.13135/1594-378X/13323
Artifara, ISSN: 1594-378X



SCHEGGE DAL XVII CANTO DEL PARADISO NELLE TRADUZIONI DI SAGARRA, MIRA E MICO g\ 1‘1{’ﬁf E{ﬂ Tl
= 26.1 +2026

15 que dos obtusos no entran en un tridngulo,

Ecco che appare 'amor paterno! Nel tredicesimo verso abbiamo due parasinteti in cui I’autore
sfoggia il suo genio creativo: t'insusi. Questi verbi parasintetici coniati da Dante e cosi presenti
nella Commedia (Infiorarsi, inmiarsi, immegliarsi...), farebbero parte di quello che nel suo volume,
Efim Etkind (1982) chiama il bouguet dell’ originale, cioé quegli aspetti caratteristici che ren-
dono unico il poeta tradotto. Appartengono anche all’originalita stilistica del poema da tra-
durre. Aspetti che secondo Etkind, vanno assolutamente rispettati quando si traduce poesia.
Né Sagarra con tanta empenta dus, né Mira con puges/ tan alt, si mantengono fedeli alla creativita
del Dante di questo verso.

Micé, invece, traduce insusi con empinas, dando un significato pressoché equivalente,
conservando, inoltre, lo stesso ritmo del verso: O cara piota mia che si t'insusi (Oh, mi cara raiz,
tanto te empinas). Nel verso 15 i termini vengono invertiti nella traduzione e la sdrucciola finale
triangulo perde forza e musicalita paragonata all’originale dantesco. Il ritmo si rivelerebbe piti
simile rispettando 1'ordine del verso di Dante, dato che non é vincolato dalla rima: non capere
in triangol due ottusi (no entran en un tridgngulo dos obtusos). Ma, azzardiamo, probabilmente la
scelta di Mico6 é dettata e condizionata dal conteggio sillabico poiché, secondo la metrica spa-
gnola, se il verso termina con una parola sdrucciola, si conta una sillaba in meno: que dos obtusos
no entran en un triangulo (11 sillabe). La soluzione adottata da Micé, appunto.

22 dette mi fuor di mia vita futura
23 parole gravi, avvegna ch’io mi senta
24 ben tetragono ai colpi di ventura;

Sagarra:

22 paraules greus sobre ma sort futura
23 em forem dites, i malgrat que em sé
24 com tetragon als cops de la ventura,

Mira:

22 em van dir mots molt greus sobre la meua
23 vida futura, tot i que jo em sent

24 fort com um cub als cops de la ventura;

Mic6

22 varias cosas of muy dolorosas

23 de mi vida futura, aunque me sienta
24 un tentempié a los golpes de la suerte;

La versione di Sagarra si presenta piuttosto letterale; inoltre, i decasillabi in rima offrono alla
terzina una musicalita simile a quella del prototesto. La soluzione di Mira sembrerebbe posse-
dere tuttocio e non solo per I'assenza di rima, ma anche per la presenza dell’enjambement tra i
versi 25 e 26, che va a scapito del ritmo proprio dei decasillabi. L'impressione che suscita & che
abbiamo due versi pit lunghi rispetto ai tre decasillabi. A cio va aggiunto che Mira traduce
tetragono con cub (cioe, ‘cubo’), che rende bene il senso dell’originale. Sebbene il tetragono sia
figura geometrica con quattro lati, il termine veniva usato dai classici antichi per riferirsi al
cubo come nell’Etica Nicomachea di Aristotele. Tuttavia, cub non possiede la sonorita ‘rupestre’
del termine tetragono, che rimanda, anche per il suono stesso, a un'immagine di un’incrollabile
saldezza. In questo aspetto, la soluzione tetragon di Sagarra e pitl vicina al testo dantesco.

Nel caso di Mic6, come in Mira, troviamo un enjambement tra i versi 25 e 26: varias cosas
oi muy dolorosas / de mi vida futura, col conseguente cambio di ritmo nell’endecasillabo. Inoltre,
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la traduzione di tetragono per tentempié, nel verso 27, implica anche un cambio di sonorita e di
ritmo rispetto all’originale. Un tentempié recita Laura Tam (1997: 939) & un misirizzi:

Giocattolo a forma di figurina (soldatino, ometto generalmente dai tratti buffi), con
la parte inferiore del corpo costituita da una semisfera riempita di piombo in modo
da risultare notevolmente pit pesante del resto: qualunque sia la posizione in cui si
colloca, la figurina, lasciata libera, torna in posizione verticale (Treccani)*.

Un misirizzi non possiede certo la suggestione, né la durezza, della figura geometrica che,
inamovibile, resiste agli attacchi. Per conto nostro, la versione di Sagarra resterebbe la pit1 fe-
dele all’originale. Cionostante, quella di Mira, benché traduca tetragono per cub, pur col cambio
di sonorita, mantiene il significato e il ritmo del verso di Dante.

34 ma per chiare parole e con preciso
35 latin rispuose quello amor paterno,
36 chiuso e parvente del suo proprio riso:

Sagarra:

34 siné clara paraula, i neta, i lliure,

35 per resposta em doné 1'amor patern,
36 clos i manifest en son somriure:

Mira:

34 sin6 amb mots clars I amb llenguatge precis,
35 em respongué aquell amor patern,

36 amagat i visible en el seu riure:

Micé:

34 sind con expresioén y con palabras

35 muy claras respondi6 el amor paterno,
36 oculto y ostensible en su sonrisa:

L’inarcatura preciso / latin ha la funzione di mettere in evidenza queste parole dell’ originale.
Cosi il linguaggio chiaro e preciso di Cacciaguida & contrapposto all’ambage pagano della ter-
zina precedente che recitava: Né per ambage in che la gente folle / gia s’invischiava, e che si riferiva
alle parole ambigue degli oracoli antichi che traevano in inganno la gente pagana (le genti pa-
gane direbbe il Poeta) prima della morte di Cristo. Né Sagarra né Mira optano per un enjambe-
ment analogo nelle loro versioni.

Per il senso del verso 36, di cui Tommaseo aveva scritto “verso ch’e simbolo d ogni verita
e d’ogni bonta e d’ogni bellezza, che con la propria luce si vela insieme e si manifesta” (Chia-
vacci Leonardi, 1994: 479), é reso decentemente in tutte e tre le traduzioni. Da notare che Mira,
stavolta, segna con uno spazio divisorio il passaggio di questo verso al successivo, in modo da
separare le parole del trisavolo dal testo precedente e metterle cosi in risalto.

Mic6 rispetta I'enjambement dell’ originale ed evidenzia con expresion y con palabras / muy
claras, in opposizione, come detto, al linguaggio della terzina anteriore. Il verso 36 e risolto
bene con un ossimoro che mantiene, non solo il senso, ma anche il ritmo dell’originale: chiuso
e parvente del suo proprio riso (oculto y ostensible en su sonrisa). E veniamo agli incomparabili versi
55-60.

4 https:/ /www.treccani.it/ vocabolario/ misirizzi/ ?search=misirizzi%2F
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55 Tu lascerai ogne cosa diletta
56 piu caramente; e questo e quello strale
57 che l'arco de lo essilio pria saetta.

58 Tu proverai si come sa di sale
59 lo pane altrui, e come e duro calle
60 lo scendere e ‘1 salir per I'altrui scale.

Sagarra:

55 Tot el que estimes et caldra deixar;
56 i aquesta és de les fletxes la primera
57 que de I'arc de I'exili es despendra.

58 Tu tastaras quin gust de sal t'espera
59 el pa d’altri, i com és mal cami
60 pujar i baixar 1'escala forastera.

Mira:

55 Tu deixaras tot allo que estimes

56 amb mes amor, perqué aquesta és la fletxa
57 que dispara primer I'arc de I'exili.

58 Tu tastaras quin gust fa de sal

59 el pa d’altri, i quin cami tan dur

60 és pujar i baixar escales d’altri.

Micé:

55 Tendras que abandonar lo que més amas,
56 y éste serd el primero de los dardos

57 que ha de lanzarte el arco del exilio.

58 Sabras lo amargo que es el pan ajeno
59 y cuén duro y penoso es el camino
60 que sube y baja ajenas escaleras.

Questi, probabilmente, i versi pitt intimi della Commedia in cui il poeta esprime il profondo
dolore causato dall’esilio, fitta perenne che ha segnato la sua vita. Ci sono due Dante, quello
prima e quello dopo I'esilio. Si tratta del definitivo spartiacque che inquadra I'evolversi di
un’intera vita, giustificata dal capolavoro a cui, tutt’'oggi, dobbiamo imparare a essere contem-
poranei.

L’insistita ripetizione del futuro in seconda persona, col pronome tu esplicito (tu lascerai,
tu proverai), nell’originale trasmette con intensita 'idea d"una inesorabile previsione del futuro.
In Sagarra abbiamo la proposta di due verbi al futuro nei versi 55 e 58, ma il verso 55 non
comincia con il tu + futuro, scelta che va a detrimento dell’intensita poetica del testo. Nella
traduzione di Mira, invece, questi due versi cominciano con tu + futuro, ma perdono vigore a
causa dell’assenza di rima. Inoltre, Sagarra introduce minimi discostamenti di significato ri-
spetto all’originale. Per esempio, mal cami per rendere duro calle, che comunque non alternano
in modo significativo il senso generale.

Anche se nel verso iniziale della prima terzina Mic6 usa il futuro in seconda persona
(Tendrds que abandonar lo que mds amas), lo fa attraverso una perifrasi verbale. L’avvertimento
perde spessore rispetto a un abandonards, ad esempio, che indicherebbe in modo categorico
I'impossibilita di sfuggire alla previsione. Il primo verso della seconda terzina, invece, inizia
con un futuro in seconda persona sabrds, al quale segue la dura constatazione lo amargo que es
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el pan ajeno /y cudn duro y penoso es el camino, due celebri versi. La soluzione per I'ultimo verso
che implica l'uso del verbo in forma personale e non all'infinito, non comporta tuttavia un
cambiamento nel ritmo, poiché mantiene 1'uso del giambo (AT) come nell’originale: lo scendere
el salir per I"altrui scale (que sube y baja ajenas escaleras). Troviamo lo stesso ritmo anche nel verso
di Sagarra: pujar i baixar I’escala forastera e in quello di Mira: és pujar i baixar escales d’altri.

Come si scopre poco pitt avanti dai versi 67-68, tutto il discorso di Cacciaguida in questo
canto & una profezia di fatti che, in quel momento della narrazione, non erano ancora accaduti.
Per questa ragione € necessario che i verbi siano mantenuti al futuro, come nell’originale, cosa
che non succede nella versione di Mira a questa terzina. In quella di Sagarra, al contrario, si
conservano i tempi verbali al futuro (faras, veuras).

D’altro canto, tuttavia, la traduzione di Mira rimane la pit prossima all’originale. In se-
guito, con le parole si ch’a te fia bello / averti fatta parte per te stesso (68-69), Dante manifesta con
orgoglio il sentirsi degno dell’onore per essersi diviso dalla compagnia malvagia e scempia (62),
facendo parte, appartenendo cioe, solo a sé stesso. Si tratta di una fiera affermazione del Poeta;
una fierezza che si perde nel que t'és més bell / anar tot sol que mal acompanyat di Sagarra, che
suona piu a detto popolare che a verso dantesco.

94 Poi giunse: “Figlio, queste son le chiose
95 di quel che ti fu detto; ecco le ‘nsidie
96 che dietro a pochi giri son nascose.

Sagarra:

94 I digué encar: “Fill meu, aixo excloia®

95 el que te fou avisat; saps, doncs, els fins
96 paranys® que trobaras prompte en ta via.

Mira:

94 1 afegi: “Fill, aquestes son les glosses
95 del que et van dir: aci tens les insidies
96 que s’amaguen en uns pocs girs del cel.

Micé:

94 Y concluyé: “Hijo mio, ésta es la glosa

95 de lo explicado, y tales las insidias

96 que dentro de muy poco han de acecharte.

Per questa terzina la versione di Mira e letterale, e da notare che, in questo caso, ¢ Sagarra a
introdurre un’inarcatura tra i versi 95 e 96, non presente nell’originale. L'inizio del verso 94 &
alla lettera sia in Sagarra che in Mira. Mic6 opta per concluyé (concluse) invece di aniadio (ag-
giunse), forse perché in questa terzina e nella successiva termina il discorso paterno trattan-
dosi, difatto, di una sorta di conclusione. Differisce, Mic6, rispetto ai due precedenti, all'inizio
del verso 95 (de lo explicado). La versione di Mira e letterale (del que et van dir); quella di Sagarra
lo & molto meno, anzi risulta pitt potente e pitt vicina all'idea di Dante: el que et fou avisat.

I1 verso 96, sebbene il riferimento ai pericoli che lo minacceranno a breve sia reale, non
riflette il fatto che le insidie siano nascoste al momento del dialogo, e che saranno evidenti solo
in un futuro molto prossimo. Nemmeno Sagarra sottolinea questa sfumatura, cosa che invece
fa Mira: les insidies que s’amaguen.

5 Nel catalano odierno abbiamo incloia col significato di contenere, inglobare, racchiudere.
6 In catalano sinonimo di Trampes, insidies.
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103 io cominciai, come colui che brama,
104 dubitando, consiglio da persona
105 che vede e vuol direttamente e ama

Sagarra:

103 jo comengo com I’home assedegat
104 del consell efica¢ d'una persona
105 que ajunti seny, amor i probitat:

Mira:

103 vaig comencgar jo, com qui esta dubtant
104 i desitja consell d’una persona

105 intel ligent i recta i que I'estima:

Mic6:

103 yo dije, como aquel que atn duda y quiere
104 pedir consejo a una persona sabia

105 que ve y desea y sin estorbos ama:

Nella versione di Mic6 non si rende esplicito aquel desear ardientemente espresso da brama nel
verso 103. La traduzione guiere € piti neutra, e perde significato e vigore rispetto all’originale,
permane il dubbio del poeta. Non riproducendo I'enjambement nel verso 104, anche il ritmo &
diverso, e si avvicina alla prosa: dubitando, consiglio da persona (pedir consejo a una persona). Nel
verso 105 il significato e velato (vede, vuol e ama), in rapporto all’amore divino che Dante vuole
mettere in risalto nella persona di Cacciaguida. Tutto e circoscritto ai consigli di una persona
sabia. La terzina non possiede 1'impeto dantesco.

106 “Ben veggio, padre mio, si come sprona
107 lo tempo verso me, per colpo darmi
108 tal, ch’é piu grave a chi piu s’abbandona:

Sagarra:

106 “Pare meu, jo veig bé com esperona

107 el temps vers mi, per dar-me el cop potent
108 que fa més dany al qui més s’abandona

Mira:

106 “Pare, ja veig ben clar com el temps clava

107 els esperons cap a mi, per donar-me

108 um colp que és més greu per qui menys vigila;

Micé:

106 “Bien veo, padre, que galopa el tiempo
107 para asestarme uno de esos golpes

108 que hieren mas al méas desprevenido;

In questo caso ¢ la soluzione di Sagarra quella pit1 letterale e che meglio conserva la musicalita
della rima. Nella versione di Mic6é I'immagine del tempo personificato nell’originale, che,
come un cavaliere, sprona il suo cavallo al galoppo verso il poeta per colpirlo, rimane sfocata;
recita appena galopa el tiempo, e scompare la suggestione del tiempo - caballo - espuelas - victima.

Non potendo approfondire in questa sede, possiamo concludere di trovarsi dinanzi a tre
traduzioni che trasmettono bene il senso dell’originale e che costituiscono, dal punto di vista
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filologico, tre validi contributi all’interpretazione di un classico della modernita come la Com-
media di Dante.
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