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Nederlands / Furlan / ltaliano
Giorgio Faggin traduttore di poesia
(2016-2019)

di Marco Prandoni e Gabriele Zanello!

1. Vertalen/Volta/Tradurre
Vertalen

Ik lees nu al zo’n zestig jaar het boek
Dat mij dicteert wat ik moet schrijven op leven en dood.
Ik heb geen andere keus.

Anderen hebben het klaargelegd in een grot
Van Lascaux, in een heideggerhut, in de zingende wandelgangen
Van Grieks en Armeens en Hebreeuws.

Weer anderen hebben het opengedaan in het donker
Van Kleitabletten en kloostercellen, het spijkerschrift
Van mijn afkomst, in hoekig Latijn.

Ik luister en luister, nog altijd klink ik verkeerd
In de helder beschilderde zuilenhallen van Zeno, nog altijd
Heb ik mijn toekomst verleerd.

Nu schiet mij een anoniem grafschrift van Brodsky te binnen.
Je moet in je leven proberen de tijd te evenaren,
De tijd te imiteren.

Vermijd extremiteiten zoals schreeuwen

En schril stemgeluid. Probeer zo te zijn als de tijd.
En wind je niet op. Als je sterft ben je net als tijd.
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Tradurre

Leggo ormai da sessant’anni il libro
Che mi detta cid che devo scrivere su vita e morte.
Non ho altra scelta.

Altri I’'hanno approntato in una grotta

Di Lascaux, in una capanna Heidegger, nei corridoi
canori

Di Greco e Armeno ed Ebraico.

Altri ancora I’hanno aperto nel buio

Di tavolette d’argilla e celle di convento, la scrittura
cuneiforme

Della mia origine, in latino spigoloso.

lo ascolto e ascolto, ancora con la mia nota stonata

Nel portico dipinto in modo luminoso di Zenone,
ancora

Ho disimparato il mio futuro.

Adesso mi viene in mente un epitaffio anonimo di
Brodskij.

Nella tua vita devi provare a eguagliare il tempo,

A imitare il tempo.

Evita estremi quali gridare
E una voce stridula. Prova a essere come il tempo.
E non ti agitare. Quando muori diventi tempo.

(Traduzione di Franco Paris)

Con questo componimento il poeta fiammingo Leo-
nard Nolens omaggiava il suo traduttore: Giorgio Faggin
(Isola Vicentina, 9 agosto 1939)2. Autore di fondamen-
tali studi di storia dell’arte neerlandese e di letteratura
e lessicografia friulane, Faggin ha iniziato a tradurre a
cinquant’anni, alla stessa eta in cui si erano rivelati poeti
gli amici scrittori goriziani Franco de Gironcoli e Celso
Macor, come anche il filosofo olandese Johan A. dér
Mouw: la scoperta di una vocazione. Da allora, Faggin
ha trovato nel tradurre la sua forma prediletta di esegesi,
mediazione e ricreazione dei testi e delle letterature che
piu ama. Proprio dal lavoro comune autore-traduttore
con Nolens, Faggin racconta di aver compreso «che
anche il traduttore di poesia deve possedere un rigore
pressoché scientifico e che deve al poeta che traduce
un rispetto incondizionato, sia pure entro i limiti consen-
titi dalle risorse e dal genio della propria lingua»®.

La lingua o, meglio, le lingue di Faggin: molte, parla-
te con scioltezza, dal tedesco al francese al catalano. Su

tutte, pero, quelle che troviamo elencate nella copertina
del recente volumetto Neerlandica: Nederlands / Furlan /
Italiano*. Le versioni dal friulano e dal neerlandese sono in-
tese a far conoscere letterature e autori spesso poco Nnoti
a livello internazionale. Quelle in friulano — dal canone oc-
cidentale, ma anche da vernacoli italiani e letterature non
mainstream — ad accrescere il prestigio della lingua, met-
terne alla prova la disponibilita espressiva nel dialogo con
altre lingue della penisola ed europee, nel solco di grandi
poeti/traduttori, da Pasolini a de Gironcoli e Cappello®.

Nel presente contributo ci soffermiamo brevemente
su campioni prelevati dalla consistente produzione di
Faggin traduttore nell’ultimo quadriennio: le antologie Gli
Ottantisti, Biele lenghe, Neerlandica e La brise dal mar,
e i volumetti monografici dedicati ai poeti olandesi Marti-
nus Nijhoff e Adwaita (pseud. di Johan A. der Mouw). Gii
Ottantisti, compreso nella collana Quaderni dell’ Accade-
mia Olimpica di Vicenza, presenta il movimento che rivo-
luziono a fine Ottocento il linguaggio poetico neerlande-
se, quello dei Tachtigers®. Biele lenghe. Versioni poetiche
in friulano” seleziona, tra gli oltre trecento testi tradotti in
piu di vent’anni®, versioni poetiche da cinquanta autori
europei del XIX e del XX secolo. Il volume costituisce
un’ampia rassegna d’interessi culturali e linguistici, ma
anche un excursus articolato fra diversi orientamenti
stilistici € fra molte letterature europee, con particolare
attenzione a quelle in neerlandese e in catalano. Tra gli
ambiti osservati da Faggin con maggiore interesse si se-
gnala perd anche quello della poesia nei dialetti dell’ltalia
settentrionale®. La brise dal mar'® ne & una sorta di pro-
secuzione, con la differenza che quest’ultima plaquette
raccoglie versioni poetiche inedite di cui viene presen-
tato anche il testo originale (una prassi consueta, alla
quale il vicentino ha rinunciato soltanto in rari casi). La
presenza piu nutrita € quella degli autori in italiano (da
Michelangelo a Giudici) e in neerlandese.

Dal neerlandese sono anche le versioni del chan-
sonnier di Rotterdam J.H. Speenhoff e dell’aforista
fiammingo Julien de Valckenaere (Neerlandica) e
due numeri della collana di poesia Lyra Neerlandica
dell’editore Raffaelli di Rimini, dedicati rispettivamente
a Martinus Nijhoff'' e Johan A. dér Mouw/Adwaita'?.
Oltre al modernista Nijhoff, tra le voci poetiche piu in-
cisive della poesia neerlandese del Novecento, andra
segnalato 'acume di Faggin nel presentare autori di
cui intuiva come prossima la riscoperta nel contem-
poraneo: cosi & senz’altro per Der Mouw/Adwaita, di
cui nel 2019 si ricorda il centenario del debutto e della
morte', e in parte anche per il minore Speenhoff, sui
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cui spettacoli di cabaret per le truppe dei Paesi Bassi
neutrali al tempo della Grande Guerra la critica ha re-
centemente richiamato I'attenzione'.

2. Sonetti di Brahma e un poema in italiano

L'ultima fatica di Faggin ¢ la resa italiana di un’an-
tologia di Johan A. dér Mouw (1863-1919), spirito
per certi versi affine a Ralph W. Emerson, noto poe-
ta e filosofo americano. Nel componimento Brahma
(1847), Emerson esprime 'unita del tutto, senza di-
stinzioni — frutto della fallacia dell’esperienza uma-
na del molteplice — tra principio spirituale universale
(brahman) e individuale (atman), passato e presente,
gloria e infamia, luce e ombra. Lo stesso concetto,
frutto di una conoscenza liberatoria, € espresso dal
nome, suggello di una nuova identita, scelto da Dér
Mouw come poeta: Adwaita, che in sanscrito - lingua
da lui praticata sin dagli studi classici presso I"'Uni-
versita di Leida — evoca una categoria grammaticale
e significa ‘non duale’, come nel pensiero di uno dei
sistemi brahmanici, il Vedanta'®. Se perd Emerson di
sé poté scrivere di essere nato poeta, altrettanto non
si puo dire di Dér Mouw che, dopo una vita dedicata
alla speculazione filosofica e scientifica e all'insegna-
mento, visse un periodo di profonda crisi che lo portd
a tentare il suicidio. Rinacque, cinquantenne, poeta
di Brahma.

In una sorta di dittico, il poeta ricorda il brutto ana-
troccolo di Andersen, che un giorno disse ai cigni del
lago «assassinatemi» («pik me maar dood»: Faggin
rende con un solo, terrificante, verbo il grido di dispe-
razione), per poi scoprirsi bello come loro nel riflesso
del’acqua. «Sempre, quando leggevo questa favola,
/ pensavo che io stesso fossi lui» («<En 'k had altijd,
wanneer ik 't sprookie las, / een vreemd gevoel, dat 'k
zelf zo’'n zwaantje was»: Faggin non ripete «io stesso
fossi un cigno - quel piccolo cigno», ma condensa I'i-
dentificazione: «io stesso fossi lui»). Cosi si era sentito
Dér Mouw, fino alla tardiva rivelazione:

Ja, laat heb ik het ontdekt: Ik ben een zwaan:
mij heeft uit poel van dof, smartelijk leven

het stilgegroeide Godsgevoel geheven,
aardse gehechtheid heb ik weggedaan;

mijn vleugels zijn weer wit en waard te slaan

in Brahmans licht; want wat van slijk bleef kleven,
met blijde tranen heb ik 't weggewreven:

Marco Prandoni e Gabriele Zanello

nu mag, nu durf, nu kan, nu moet ik gaan,

ik die, uit angst van aarde, hijgend wou viuchten
naar bevrijding in storm, in sterreluchten,
in koele smartenloosheid van natuur,

tot waar, van eeuwigheid in Brahman dronken,
de ekstaze ziet als wolk van sterrevonken
stuiven 't Heelal uit 't eigen Wereldvuur.

S, tardi lo scopersi: Sono un cigno:
dall’imo di una vita triste e cupa

mi sollevo di Dio il silente cuore

e i legami col mondo abbandonai;

ho di nuovo ali bianche, pronte al volo
nella luce di Brahma; liete lacrime
hanno deterso ogni resto di fango:
ora 0s0, POsso € devo camminare,

io che impaurito cercavo uno scampo
nella tempesta, nella luce astrale,
nella fredda, impassibile natura,

finché, in Branma inebriata d’infinito,
I'estasi vede, scintillio sidereo
i cosmo deflagrare nel suo fuoco.®

Degli Ottantisti Adwaita preserva la predilezione per
la forma del sonetto'” in pentametri giambici e per una
lingua — divenuta a inizio secolo koing poetica — raffina-
ta, duttile nell’esprimere ogni sfumatura emotiva dell’io
ma anche strumento di ricerca filosofica, capace di af-
flato cosmico, mistico, come in Herman Gorter, Albert
Verwey, Frederik van Eeden, P.C. Boutens. Cio che tutta-
via rende unica la poesia di Adwaita & I'impasto stilistico,
che contamina ‘tragico’ e ‘comico’, trivialita e spiritualita,
rifiutando qualsiasi opposizione. In Faggin ritroviamo la
limpidezza formale di un «verso» che, come un pescioli-
no, «fluttua, trascendente» («zo drijft mijn vers in mij, zelf
deel aan God»"®). Il traduttore € sapiente nel rendere con
naturalezza espressioni auliche e vicine al parlato; scrive
in endecasillabi con un massimo di adesione semantica
all’originale, senza forzature; ci trasmette I'emozione di
un’acquisita consapevolezza, salvifica.

Kent iemand dat gevoel: 't is geen verdriet,

't is geen geluk, geen menging van die beiden;
't hangt over je, om je, als wolken over heiden,
stil, hoog, licht, ernstig; ze bewegen niet.
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Je voelt je kind en oud; je denken ziet

door alles, wat scheen je van God te scheiden.
't Is of een punt tot cirkel gaat verwijden;

't is, of een cirkel punt wordt en verschiet.

Je denkt: Nooit was het anders; tot mijn Wezen
ben 'k al zo lang van sterflijkheid genezen.
Je weet: Niets kan mij deren; ik ben Hij.

Tot zekerheid je twijfel opgeheven,
Z0 hang je als eeuwig boven je eigen leven:
je bent de wolken en je bent de hei.

Tu conosci quel senso: non € pena,
né contentezza, né una cosa e l'altra;
pende su te, & una nube sul prato,
muta alta lieve seria; senza moto.

Ti senti bimbo e vecchio; il tuo pensiero
entra in cid che da Dio ti separava.

E come un punto che diventa cerchio;
un cerchio fatto punto e che svanisce.

Rifletti: sempre fu cosi; il mio essere
da tanto tempo non € piu mortale.
Sai che tutto va avanti e che sei Lui.

|l dubbio e divenuto sicurezza,
senti I'eterno sopra la tua vita:
quella nube sei tu, ed anche il prato.'®

Le due raccolte poetiche dell’attempato debuttan-
te, Brahman | e Il escono, postume, nel 1919-20. Sono
anni in cui la poesia internazionale ¢ rivoluzionata dalle
avanguardie. Accanto a futuristi, dadaisti, espressioni-
sti, nel 1916 ha esordito Martinus Nijhoff (1894-1953).
Negli anni Trenta Nijhoff si cimenta con poemi narrativi
notevolissimi collocabili nell’alveo del modernismo, tra
cui Awater® e Het veer (Il traghetto). Quest’ultimo?!
narra di Sebastiano, dopo il martirio.

Toen de avond viel, maakte Sebastiaan

het koord dat zijn twee polsen om de boom
geboeid hield langzaam los, rukte één voor één
de pijlen uit zijn dij, zijn borst, en wierp

hen achter zich in 't gras; ontbindend voorts
de witte lendedoek, wies hij zijn wonden

bij een naburig vijvertje en bevrijdde

zijn lichaam van bezoedeling en bloed.

Rondziend in 't wijde land, de duinen links

met stijgend licht daarachter uit de zee,

rechts de stad in de verte met haar torens,
rood vuur en viaducten langs de kim,

koos hij het klimmend pad dat langs een dijk
de vaart bereikte, en bij dit blanke water,

breed bed van vrede, uit dieperliggend land
opgekneld als een zware scheur, vol gloed,

vol spiegeling, met riet bezoomd, verwijlde

een uur of wat, geleund tegen de muur

van een klein boerenhuis, Sebastiaan (vv. 1-19).

Quando scese la sera, Sebastiano
sciolse adagio la corda che stringeva
i polsi al tronco, si levo le frecce
dalle cosce e dal petto € le getto
dietro di sé nell’erba; poi si tolse

il bianco perizoma, si lavo

nel ruscello le piaghe e ripuli

dal sangue il corpo e dalle impurita.

Guardo la vasta terra, qua le dune
che la luce dal mare illuminava,

|a la citta lontana con le torri,

un incendio e viadotti all’orizzonte;

e prese la stradina che saliva

lungo la diga e giungeva al canale,
bianca distesa d’acqua che, pacifica,
i campi sormontava, chiarita
specchiante, con le canne; e i sosto
un po’ di tempo, appoggiandosi al muro
di una casetta agreste, Sebastiano.??

Il Sebastiano della tradizione cristiana, ripreso nel
Novecento gia da D’Annunzio/Debussy e Rilke, ¢ tra-
sportato in un paesaggio olandese contemporaneo:
dune, mare, polder, canali, dighe, una chiatta che tra-
sporta da una sponda all’altra «bestie, umani, carri, /
bici, un’auto» («passagiers, vee, wagens, fietsen, / en
auto’s», w. 24-25). La narrazione scorre piana € si-
lenziosa, lenti i movimenti con cui il martire si scioglie
dalla corda, stacca le frecce, ripulisce il corpo. Faggin,
che si confronta con la medesima felicita con la for-
ma chiusa del sonetto e con quella aperta del poema
narrativo, mantiene la scorrevolezza dell’originale, con
endecasillabi collegati da enjambements e una scelta
lessicale puntuale per tutte le realta della vita moderna,
senza abbellimenti. | pentametri giambici sciolti neer-
landesi presentano delle antimetrie che vivacizzano
particolari momenti del racconto. Le ritroviamo anche
nel testo italiano, come al v. 11: «rechts de stad in de

Giorgio Faggin traduttore di poesia (2016-2019)



verte met haar torens», con il dattilo in prima posizione
a sottolineare l'indicazione della citta sullo sfondo; in
italiano «la la citta lontana con le torri».

Sebastiano € pronto a prendere il traghetto con cui
salpera verso la sponda antistante, per sprofondarsi
nell’ultraterreno a cui ha orientato tutta la vita, fino al
martirio. Scorge pero in una casetta di campagna un
uomo intento a leggere e una donna che guarda fuori,
sofferente, mentre ode e vede cose misteriose: sta par-
torendo. Capisce allora che in quel silenzio, gravido di
un NUOVO inizio, si cela un segreto portentoso che a lui,
nella sua ricerca rigorosa di trascendenza, & sfuggito:

Die stilte was de stilte niet des doods,

het hemels licht niet, dat Sebastiaan

toen pijlen hem doorboorden had aanschouwd;
het was geen rust, geen immer helderder
gezang, waarvan de brede eentonigheid

weer stilte wordt, gelijk een zee, gelijk

een korf vol bijen of een bos vol wind;

die stilte daar was aards en warm, was zwanger,
hoop, aanvang, was een ademhaling die

zich inhoudt bij de diepste teug, geluk

dat zich een hand voor ogen legt en zwijgt

en peinzend zich bezint, een oponthoud

waarin, als in een slaap, het vrije bloed

de dag verzoent en onbelemmerd droomt

van nieuwe dagen deze dag gelijk.

Stilte als een eerste dag, en daarin stond
Sebastiaan, de schaduw, zeer bevreemd

dat hij, toen hij in leven was, zijn hoop

gesteld had op een hoger heil dan dit
thuiskomen in een slapend vruchtbegin;

dat hij begeerd had naar de geest terwijl

het wonderbaarlijk lichaam in de tijd

hem gans bewoonde; en dat wie sterft eerst ziet
hoe dieper 't bloed is dan de hemel hoog (vv. 56-79).

Non era quello un silenzio funereo,
I'eccelsa luce che Sebastiano
trafitto dalle frecce aveva scorto;
non un canto di pace che divenga
sempre piu chiaro e la monotonia
diventi muta, un mare, un alveare,
una selva che vibra per i venti;

quel silenzio era caldo, era terreno,
turgore, fede, inizio; era un respiro
a lungo trattenuto, contentezza

che non vuole guardare e resta zitta
e riflette pensosa; aspettativa,

dove, come dormendo, il sangue libero
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propizia il giorno e indisturbato sogna
nuove giornate simili a quel giorno.

In quel silenzio primordiale stava
I'ombra di Sebastiano, stupefatto
perché, quand’era in vita, s’attendeva
un bene assai piu alto di codesto

suo ritorno ad un germe intorpidito;
perché aspirava all’anima ed invece
un corpo prodigioso e temporale

era 'essere suo; perché morendo

si comprende che il sangue ¢ piu del cielo.?

Eccezionale ¢ il virtuosismo del traduttore nel ren-
dere I'abbandono - sognato, frustrato — all’'unione mi-
stica con I'assoluto: «muta, un mare, un alveare», cre-
scendo esaltato dall’allitterazione e dalla rima interna,
mentre nell’originale si ripete I'avverbio gelijk, ‘come’
(«gelijk een zee, gelijk / een korf vol bijen»). Pregnan-
te, in italiano come in neerlandese, la consapevolez-
za che ora - troppo tardi? — punge Sebastiano dello
splendore di «un corpo prodigioso e temporale», «een
wonderbaarlijk lichaam in de tijd», epifania sottolineata
dal doppio accento ritmico che batte su wonderbaar-
lik e prodigioso. La massima sapienziale «il sangue
€ piu del cielo» condensa potentemente I'espressio-
ne dell’originale «hoe dieper 't bloed is dan de hemel
hoog», lett. «come sia piu profondo il sangue che non
alto il cielo».

3. Le piu recenti traduzioni in friulano

Il titolo della piu recente raccolta di traduzioni in
friulano, La brise dal mar, € mutuato da quello di una
delle poesie presentate nel volume: Brise marine, lirica
scritta da un Mallarmé ancora ventitreenne e carico di
trasporto per Les fleurs du mal, composta da sedici
alessandrini in rima baciata, una forma metrica con la
quale Faggin ha consolidato dimestichezza soprattut-
to attraverso la traduzione friulana di Baudelaire. Altri
traduttori hanno preferito rendere questi versi con gli
endecasillabi, optando per un verso che riveste nel-
la tradizione poetica italiana una funzione analoga a
quella ricoperta dagli alessandrini nella poesia france-
se. Faggin, invece, ha fatto ricorso ai doppi settenari,
cercando di perseguire in tal modo I'equivalenza metri-
ca e ritmica, ma evitando, d’altra parte, una cantabilita
che risulterebbe stucchevole.
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La chair est triste, hélas! Et j’ai lu tous les livres.
Fuir! La-bas fuir! Je sens que des oiseaux sont ivres
D’étre parmi I'écume inconnue et les cieux!

Rien, ni les vieux jardins reflétés par les yeux

Ne retiendra ce coeur qui dans la mer se trempe,

O nuits! ni la clarté déserte de ma lampe

Sur le vide papier que la blancheur défend

Et ni la jeune femme allaitant son enfant.

Je partirail Steamer balangant ta méature,

Léve I'ancre pour une exotique nature!

Un Ennui, désolé par les cruels espoirs,

Croit encore a I'adieu supréme des mouchoirs!

Et, peut-étre, les mats, invitant les orages,

Sont-ils de ceux qu’un vent penche sur les naufrages
Perdus, sans mats, sans méats ni fertiles flots.

Mais, 6 mon coeur, entends le chant des matelots.

Al & vilit il cuarp, e o ai let du¢h cuanch i libris.
Schampa! sChampa laju! No sintio inevreats

i ucej jenfri la spiume discognoSude e i Cij?
Nuje, e ni i vigj zardins rifletats tai miei voj

nol fermara chest cOr che s'inmuele tal mar
oh gnots! e ni il clardr desolat dal lampion
parsore dal sfuei vueit che lu pare il blancér

e ni la mé cristiane che j da di tete al frut.

Si, o partirai! Navil che i arbuj tu trindulis,

jeve I'ancure t6 inviers pais oltrans!

Un Fastili, pasGt di sperancis crudéls,

j crdd an¢hemo al mandi postrem dai facolets!
E i maestris, vadi, ch’a clamin lis saetis,

a saran chej che un vint ju sburte sui neats
pierd(ts, cence maestri e verdis isulutis...

Ma tu, clr gno, oh scolte il ¢hant dai marinars!?*

La somiglianza di misura e di pulsazione si ri-
conosce fin dal primo verso, memorabile nel suo
irompere vigoroso e inatteso, nella sua incisivita
scenica, nei suoi legami intertestuali piu 0 meno im-
pliciti: «La chair est triste, hélas! Et j’ai lu tous les
livres». Per questo incipit la traduzione preserva il
ritmo giambico (<Al € vilit il cuarp, e o ai let duch
cuanch i libris»), sacrificando, di necessita, soltanto
I’esclamazione che divide tra loro le due affermazio-
ni che lo compongono; in suo luogo risalta, invece,
cuarp ‘corpo’, che rende I’originale chair: una scelta
né obbligata né tantomeno gratuita, ma che invece
puod essere letta come rinvio, seppure in filigrana,
al passo evangelico rispetto al quale il verso si pro-
pone come riscrittura oppositiva: «La mia anima &

triste fino alla morte» (Mt 26,38a). Dopo la denuncia
del sentimento di noia e di vuoto, i versi successivi
esplicitano la volonta di assecondare il richiamo del
viaggio, che si configura innanzitutto come evasio-
ne dal proprio ambiente e dalla quotidianita, come
rifiuto dei legami familiari e delle convenzioni sociali.
A scandire il rigetto, la triplice occorrenza della ne-
gazione ni, mantenuta anche in friulano (potenziata
dalla congiunzione e), e naturalmente il pronome in-
definito Rien (Nuje, ‘niente’). A ribadire il sogno del-
la partenza, invece, la doppia esclamazione («Fuir!
La-bas fuirl», reso con «S¢hampal sChampa laju!»)
e i verbi di movimento (come partirai, che nel friu-
lano & potenziato, ancora con gestualita teatrale,
dall’avverbio Si), ma anche I'immagine degli uccelli,
tradizionalmente associata al desiderio di liberta. |l
carattere irreversibile della scelta, infine, & sottoline-
ato da ne retiendra (nol fermara).

Sul piano del contenuto, nulla del testo originale
viene compromesso dalla traduzione: I'awvilirsi degli
stimoli sensuali, la mancanza d’interesse per la let-
tura, lo spegnersi dell’ispirazione interiore, il deside-
rio di viaggiare e di abbandonarsi alla brezza marina
per ravvivare, in lontananze esotiche e seducenti,
una creativita usurata e stanca; e si intuisce senza
difficolta che il viaggio agognato non risponde sol-
tanto al desiderio di fuga, ma diventa metafora dell’i-
spirazione. Tuttavia anche molti dei dispositivi formali
del testo originale hanno potuto essere traslati nella
traduzione friulana («les vieux jardins reflétés par les
yeux» trova riscontro in «i vigj zardins rifletGts tai miei
v6j»; ma si osservi anche «sfuei vueit»). Quest’ultima,
peraltro, non & soltanto una semplice trasposizione
0 un esercizio di vocabolario. Se la poesia € in sé
un atto creativo irripetibile, anche la traduzione deve
costituire, almeno in qualche misura, un atto inventivo
che supera la mera equivalenza verbale. Questo testo
friulano, per quanto derivato da un altro originale, per
quanto semanticamente fedele ad esso, vive di una
sua autonomia, che Faggin caratterizza soprattutto
attraverso una tessitura lessicale sottile e precisa. Va
sottolineato come questa particolare prova offra sol-
tanto in parte un saggio di quella che ¢ stata definita
«una idea di friulano atopica e acronica, che strin-
ge in un sistema organico e fuso il lemma desueto,
con solo certificato documentario, e il lemma senza
tradizione»?®, Indubbiamente non mancano tessere di
sapore piu letterario: il termine inevreats (‘ebbri’), per
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esempio, nella lingua parlata appare scalzato da voci
di grana piu grossa, € risulta relegato ormai da tempo
a un uso prevalentemente poetico; spiume ‘schiu-
ma’, che Faggin intercetta in Dino Virgili, autorevole
scrittore novecentesco e padre del primo romanzo
friulano®, & voce meno comune rispetto a sbrume;
ma alla patina di ricercata letterarieta contribuiscono
anche clarér ‘chiarore’, blancér ‘biancore’, navil ‘bat-
tello’, oltrans ‘forestieri’ (per exotique), fino a postrem
‘estremo’ (latinismo scoperto, assente dai repertori),
associato a un friulanissimo mandi ‘addio’. Richiede
un appunto anche Ennui, ‘noia’, qui tradotto con Fa-
stili ‘noia, fastidio, molestia, disgusto’: un lemma che
Faggin documenta ampiamente nel proprio Vocabo-
lario?” e che dunque adotta qui con la stessa consa-
pevolezza che, in un’altra magistrale traduzione, lo
aveva condotto a rendere lo Spleen di Baudelaire con
Smare®.

Nonostante I'influsso esercitato su molta lettera-
tura spagnola successiva, il poeta andaluso Gusta-
vo Adolfo Bécquer (1836-1870) & rimasto pressoché
sconosciuto in Italia, dove ancora adesso & poco stu-
diato; tuttavia a Faggin non sara sfuggito il fatto che
il goriziano Ugo Pellis aveva tradotto in friulano una
lirica tratta dalle sue Rimas?®. Piu in generale, sono
ben noti gli interessi di Pier Paolo Pasolini per Antonio
Machado e Juan Ramdn Jiménez, e di tutta I’Acade-
miuta casarsese per le letterature in castigliano € in
catalano. Ma anche Angelo M. Pittana, in tempi piu
recenti, si & rivolto al mondo culturale ispanofono per
una silloge di traduzioni da sei poeti®. In questo caso
la scelta di Faggin privilegia un testo che, pur conser-
vando la linearita e la facilita stilistica della poesia po-
polare, affronta con toni intimi la tematica — centrale
nelle Rimas — di un sentimento amoroso tanto intenso
quanto travagliato.

Volveran las oscuras golondrinas

en tu balcén sus nidos a colgar,

y otra vez con el ala a sus cristales
jugando llamaran.

Pero aquellas que el vuelo refrenaban

tu hermosura y mi dicha a contemplar,

aquellas que aprendieron nuestros nombres...
ésas... jno volveran!

Volveran las tupidas madreselvas

de tu jardin las tapias a escalar,
y otra vez a la tarde aln méas hermosas

Marco Prandoni e Gabriele Zanello

sus flores se abriran.
Pero aquellas cuajadas de rocio
cuyas gotas mirdbamos temblar
y caer como lagrimas del dia...

ésas... jno volveran!

Volveran del amor en tus oidos

las palabras ardientes a sonar;

tu corazdn de su profundo suefo

tal vez despertara.

Pero mudo y absorto y de rodillas,
como se adora a Dios ante su altar,
como Yo te he querido..., desenganate,
nadie asi te amara.

A tornaran lis moris cisilutis

a picha i 16r niduts tal to pujdl

e aticaran cu I'ale an€hemo i veris
vosand e mateand:

ma chés ch’a slizerivin i 16r sv(j

par smiré la t6 gracie e la mé ghonde,
chés ch’a impararin il to non e il gno,
|6r... plui no tornaran.

A tornara la penge marisilve

a rimpinasi su pal mar dal ort

e a daviergi sotsere lis sos rosis
bielis tanche mai ce;

ma chés che lis bagnave la rosade
ch’o ¢halavi lis gotis s6s trimants
a cola tanche lagrimis dal di...

|6r... plui no tornaran.

A tornaran te orele t6 a brui

lis peraulis ferbintis dal amor

e il to cOr ch’al durmive un sium filat
salacor si sveara;

ma cidin, pinsirds e ingenogléat

come I'omp ch’al adore Diu tes glesiis,
come che jo ti amai..., tu pUs séi cierte:
nissun nol ti amara.®

Anche in questo caso Faggin affronta una struttura
metricamente chiusa, composta da sei quartine di tre
endecasillabi e un settenario, secondo una combi-
nazione di versi consueta in Bécquer. Tuttavia le sei
strofe, a motivo del parallelismo nella distribuzione
dei contenuti, vengono graficamente unite, due a
due, a formare tre stanze, identiche per disposizione
formale, che si aprono con il riferimento a una realta
naturale e che poi sfumano il dato esperienziale pre-
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sentandolo come irripetibile. In questo modo 'autore
ottiene un crescendo d’intensita e drammaticita. Al
di la della struttura metrica e della disposizione dei
contenuti, che vengono rigorosamente assecondate,
la lettura della versione friulana mostra come rimanga
inalterata la musicalita dell’originale, caratterizzata da
un ritmo delicato, regolare e facilmente riconoscibi-
le. Altri elementi concorrono a definire I'ordito di una
poesia semplice soltanto in apparenza: la traduzione
conserva l'inversione di soggetto e verbo nei primi
due versi di ogni stanza (<A tornaran lis moris cisilu-
tis», nella prima), ma anche la gran parte dei paral-
lelismi («moris cisilutis», «penge marisilve», «peraulis
ferbintis»; «dal to pujdl», «dal ort»), delle anafore (<A
tornaran», «A tornara», «A tornaran»; «ma chés ch’a
slizerivin», «<ma chés che lis bagnave»; «come I'om»,
«come che jo»), delle strutture bimembri o trimembri
(«la 16 gracie e la mé ghonde», «cidin, pinsirds e in-
genoglat»); e replica, nella terza stanza, la variazione
rispetto all’ordine sintattico che aveva caratterizzato
le due precedenti:

Volveran_las oscuras golondrinas /
en tu balcdn sus nidos a colgar

A tornaran lis moris cisilutis /
a picha i 16r niduts tal to pujal

Volveran las tupidas madreselvas /

de tu jardin las tapias a escalar

A tornara la penge marisilve /
a rimpinasi su pal mdr dal ort

Volveran del amor en tus oidos /
las palabras ardientes a sonar

A tornaran te orele t6 a brui /
lis peraulis ferbintis dal amoér

Segnaliamo, nel testo friulano, la presenza di due
diminutivi — cisilutis ‘rondinelle’ e niduts ‘piccoli nidi’ —
motivati da ragioni metriche, ma in realta coerenti con
I'indole della lirica e aperti al dialogo intertestuale con
la letteratura friulana (Giovanni Battista Gallerio e Giu-
seppe Driulini, per fare soltanto due nomi, ma forse
non sara estranea Maria Gioitti Del Monaco: «Cisilu-
tis, cisilutis / bielis pizzulis morutis»®2). Gli unici scar-
ti a livello semantico si registrano in due punti: nella
resa dei due verbi conclusivi della prima strofa («y otra
vez con el ala a sus cristales / jugando llamaran»),
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per i quali si preferisce in friulano un’espansione che
fa leva su tre forme («e a ticaran cu I'ale anc¢hemo
i veris / vosand e mateand»); e nella traduzione del
verbo mirabamos ‘guardavamo’ con la prima perso-
na singolare Chalavi ‘guardavo’. Si tratta di scelte che
non derogano dal rispetto di una struttura poetica at-
tentamente calibrata e nulla tolgono alla trasparenza,
all’autenticita e alla bellezza formale della traduzione
friulana.

Tra gli autori la cui presenza in questa antolo-
gia merita di essere segnalata si ricorda lo sloveno
Srecko Kosovel (1904-1926), cantore del Carso.
Anche in questo caso di tratta di una voce poco
nota al pubblico italiano, perché le ottime traduzioni
di Jolka Mili¢®3, Gino Brazzoduro®¢, Darja Betocchi®®
e Michele Obit®¢ faticano a uscire dai confini regio-
nali; ma la sensibilita di Faggin per la letteratura slo-
vena, posta al confine con quella friulana, lo aveva
condotto gia alcuni anni fa a confrontarsi con diversi
testi di Alojz Gradnik®’, poeta che nei propri versi,
spesso affini a quelli dei letterati friulani a lui contem-
poranei, rappresenta in modo eccellente il contatto
tra le culture.

Tam pod tistim temnim zidom
sem poslavljal se od tebe

in sem te tezkd poljubljal

na oci otoznovdane

in na tvoje temne lase

in tajil besede rahle,

da bi Krasu bil podoben.

In ko sem domov se vracal,
sem na cesti se razjokal,
tiho, da ni Culo polje,

tiho, da ni Cula gmajna,

da drevo ni zaihtelo

sredi gmajne, tiho, samo.

Dapid di chel m(r nereds

ti disevi “O scuen 14, mandi”.
Cun ingbs o busavi

i tiei vOj bogns e avilits

e i Chavéj sclrs

€ 0 tasevi peraulis tenaris
par somea il nestri Chars.

E in tornd a Chase mé,

biel talpinand o vaivi
a cidin parche i Champs no sintissin
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e che nol sintis il magrét
e che nol sanglocas il len
bessdl tal mieg dal prét.

4. Dall’arte poetica all’arte traduttoria

L'impegno di Faggin studioso e traduttore — due
dimensioni per lui inscindibili — si rivolge quindi da un
lato a una lingua ‘di minore diffusione’ come il neer-
landese, in cui da secoli si & espressa una vivace let-
teratura®, purtroppo poco nota al di fuori dei confini
di Paesi Bassi e Belgio, a differenza delle espressioni
artistiche visive e musicali di quella civilta; dall’altro a
una lingua regionale come il friulano, la quale ha avuto
modo, nel corso del tempo, di essere impiegata in usi
scritti di notevole interesse tanto linguistico quanto let-
terario; infine ad altre letterature minori / minoritarie o
di confine come quella catalana e slovena. Lontano da
qualungue provincialismo, si cimenta comungue sem-
pre anche con le grandi letterature nazionali (jitaliana,
francese, castigliana, tedesca, russa).

Traducendo poesia, Faggin tende quasi sempre alla
fedelta, ma con un approccio non meramente funzio-
nale. Le sue versioni presuppongono una fase d’in-
terpretazione accurata e informata, nella quale risulta-
no fondamentali le competenze linguistiche plurime e
tutt’altro che superficiali di cui egli dispone. Sulla fase
della ri-espressione, che implica una creativita capace
di attingere a tutta I'ampiezza e allo spessore del codi-
ce di arrivo, si rifrange nel caso del friulano I'esperienza
lessicografica, che & venuta maturando all’inizio degli
anni Ottanta nell’allestimento del Vocabolario. A que-
sto proposito tornano utili alcune immagini offerte da
un sonetto di Gerrit Achterberg (1905-1962) ospitato
ancora in La brise dal mar. In Dichtkunst (Ars poetica) il
poeta olandese presenta il processo di creazione poe-
tica come un’attivita artigianale che implica la ricerca di
una meticolosa simmetria, connubio felice di passione
e ragione. Allo stesso modo, I'arte traduttoria di Fag-
gin offre un pregevole saggio di equivalenza dinamica,
guadagnata con fatica attraverso la capacita di coglie-
re con sensibilita le vibrazioni piu nascoste del testo di
partenza e la perizia nell’'usare in modo ragionato ed
elegante la lingua d’arrivo.

Marco Prandoni e Gabriele Zanello

Dichtkunst

De dikke dronken zwermen van gevoelen
krijgen bestel, wanneer ze in de taal
op woorden samentrekken, die ze schaal
geven, zodat ze tot kristal verkoelen.

De dichter weet het tijdstip te voorvoelen
waarop zich deze werking integraal
voltrekken zal, het woordmateriaal
wentelt in hem met een donker bedoelen.

Aan beide kanten worden kansen wakker.
Begrip en lust bewegen naar elkaar.
Hartstocht en rede komen in contact.

Het scala schokt. De symmetrie verstrakt.
Uit alle liinen klimmen steile viakken
tegen de nu gevonden evenaar.

Ars poetica

Il scuam des impressions, evri e folchat,
al Chape forme cuand che la fevele
s’imbruchi§ in peraulis che a jé j dan
I'infiche frede e dure di un cristal.

Il poete al cognos il moment just
che chel procediment integralmentri
si complira; la materie verbal

a sgurle in lui cunt’un fin misterids.

Ocasions si presentin ca e cula.
Lintelet e il plasé a van un viers I'altri.
Si tochin la passion e la reson.

Rapuarts scossats. La simetrie si streng.

Plans revids a van su par ogni linie
incuintri al ecuadér cumo ¢hatéat.°
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Il contributo e stato discusso dagli autori in tutte le sue parti.
Sono frutto di stesura comune i paragrafi 1 e 4, mentre il pa-
ragrafo 2 si deve a Marco Prandoni e il 3 a Gabriele Zanello.
Leonard Nolens, Woestiinkunde, Amsterdam-Antwerpen,
Querido 2008, p. 56. La traduzione di Franco Paris e sta-
ta pubblicata nel Festschrift Multas per gentes. Omaggio a
Giorgio Faggin, a cura di Marco Prandoni e Gabriele Zanello,
Padova, Il Poligrafo 2009, p. 13.

Leonard Nolens, Congedo e altre poesie, a cura di Giorgio
Faggin, Pistoia, Via del Vento 1999, p. 29.

Giorgio Faggin, Neerlandica. J.H. Speenhoff e J. de Valcke-
naere. Nederlands, furlan, italiano, Vicenza, Tipografia Editri-
ce Esca 2018.

Cfr. Gabriele Zanello, Esperienze di traduzione letteraria in
friulano nel Novecento, in Studi filologici e interculturali tra
tradizione e plurilinguismo, a cura di Rita Scotti Juri¢, Nada
Poropat Jeleti¢ e Isabella Matticchio, Ariccia (Roma), Aracne
2016, pp. 31-46.

Giorgio Faggin, Gli Ottantisti (Tachtigers). Poesia olandese tra
Otto e Novecento, Vicenza, Accademia Olimpica 2015.
Giorgio Faggin, Biele lenghe. Versioni poetiche in friulano, Vi-
cenza, Tipografia Editrice Esca 2017. Il volume & dedicato al
poeta friulano Domenico Zannier.

Si vedano almeno Giorgio Faggin, Shakespeare Baudelaire
Boutens in versi friulani, Vicenza, Tipografia Editrice Esca
2013 e Giorgio Faggin, Melopee. Siet poets neerlandés, a
cura di Marco Prandoni e Gabriele Zanello, Udine, Societat
Filologjiche Furlane 2014.

Alla quale gia nel 1995 era stata dedicata I'antologia Il savér
dal pan. Poesiis nord-italianis dal 900, Udine, Clape Culturéal
Acuilee 1995.

Giorgio Faggin, La brise dal mar. Versioni poetiche in friulano,
Vicenza, Tipografia Editrice Esca 2019.

Martinus Nijhoff, La canzone delle api stolte e altre poesie,
trad. di Giorgio Faggin, a cura di M. Prandoni, Rimini, Raffaelli
2017.

Adwaita (J.A. déer Mouw), Servo Brahma e altre poesie, trad.
di Giorgio Faggin, a cura di Herman van der Heide, Rimini,
Raffaelli 2019.

Lucien Custers, Alleen in wervelende wereld. Het leven van
J.A. déer Mouw, Nijmegen, Vantilt 2018.

Rozemarijn van Kalmthout, De zingende overste. Het oor-
logsoeuvre van J.H. Speenhoff, in «Nieuw Letterkundig Ma-
gazijn» 36 (2018), pp. 34-39.

Raffaele Torella, I pensiero dell’India. Un’introduzione, Roma,
Carocci 2008, pp. 89-94. Si veda anche J. Robaey, Testi-
monianze dell'influenza indiana sulla letteratura in Belgio e in
Olanda: Elskamp, Dér Mouw, Van Eeden, in Contributi alla

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

storia dell’orientalismo, a cura di G.R. Franci, Bologna, Clueb
1985, pp. 109-24.

Adwaita, Servo Brahma e altre poesie, pp. 77-8.

Per cui cfr. Herman van der Heide, Adwaita e il sonetto, in
Servo Brahma e altre poesie, pp. 5-17.

Adwaita, Servo Brahma e altre poesie, pp. 58-9.

Adwaita, Servo Brahma e altre poesie, pp. 42-3.

Martinus Nijhoff, Awater, a cura di Herman van der Heide,
trad. Monica Puleo, Rimini, Raffaelli 2016.

Del 1931, poi inserito in Nieuwe gedichten (Nuove poesie)
nel 1934. Cfr. almeno Kees Fens, Het veer van M. Nijjhoff,
«Raster» 1 (1967), pp. 306-24.

Martinus Nijhoff, La canzone delle api stolte e altre poesie, pp. 70-1.
Martinus Nijhoff, La canzone delle api stolte e altre poesie, pp.
74-5.

Giorgio Faggin, La brise dal mar, pp. 28-9.

Rienzo Pellegrini, Prefazione, in Giorgio Faggin, /I mandolar.
Poeti triestini tradotti in friulano, Pordenone, Biblioteca Civica
2007, p. XIV.

Dino Virgili, L'aghe dapit la cleve. Conte di amdr, Reana del
Rojale, Chiandetti 1957.

Giorgio Faggin, Vocabolario della lingua friulana, Udine, Del
Bianco 1985, pp. 424-5.

Giorgio Faggin, Shakespeare Baudelaire Boutens in versi friu-
lani, pp. 106-7.

El arpa (L'arpe), ora in: Ugo Pellis, Scritti friulani scelti, Udine,
“Il Tesaur” 1955, p. 59.

Tesaurs di peraulis. Tesoros de palabras, poesiis in lenghe
castiliane voltadis par furlan di Angelo M. Pittana, Udine, Kap-
pa Vu 2009 (Alfonsina Storni, Carmen Conde, Rafael Alberti,
Federico Garcia Lorca, Pablo Neruda, Juan Ramoén Jiménez).
Giorgio Faggin, La brise dal mar, pp. 28-9.

Maria Gioitti Del Monaco, Co al criche al di. Puisiis pai fruz,
Udine, Societa Filologica Friulana 1972, p. 22.

Srecko Kosovel, Poesie di velluto e integrali, a cura di Jolka
Mili¢, L'Asterisco 1971; Srecko Kosovel, Il mio canto. Moja
pesem, a cura di Jolka Mili¢, Trieste, Il Ramo d’Oro - Trzaska
Knjigarna / Libreria Triestina 2002.

Srec¢ko Kosovel, Tra il nulla e I'infinito, a cura di Gino Brazzo-
duro, Trieste, Editoriale Stampa Triestina 1989.

Srecko Kosovel, Tra Carso e caos. Pre/sentimenti, a cura
di Darja Betocchi, con i disegni costruttivisti di Edvard
Stepancic, Trieste, Comunicarte Edizioni 2014.

SreCko Kosovel, Quel Carso felice, poesie scelte a cura di
Michele Obit, Trieste, Transalpina Editrice 2017.

Alojz Gradnik, Poesiis, Udine, Clape Cultural Acuilee 2005.
Di prossima uscita il manuale Roberto Dagnino, Marco Pran-
doni (a cura di), Cultura letteraria neerlandese. Autori, testi e
contesti dal Medioevo a oggi, Milano, Hoepli.

Giorgio Faggin, La brise dal mar, pp. 60-1.

Giorgio Faggin traduttore di poesia (2016-2019)



La nuit grandissante

di Seiji Marukawa

Dans la bibliotheque Jacques Doucet a Paris se
trouve conservée la premiere édition (1968) d’une
suite de poémes de Jacques Dupin intitulée La nuit
grandissante, ornée des lithographies de son ami
Antoni Tapies, ainsi que son manuscrit dactylographié
qu’accompagne en marge une traduction en allemand
des poemes, notée a la main par Paul Celan en 1970.
Cette édition comporte quelques variantes par rapport
a ce qui allait bientdt étre I'édition courante, avec pas
moins de trois poémes que Dupin en écartera, mais
que Celan avait traduits ; la traduction de ces poemes
inédits ne sera pas non plus reprise dans le quatrieme
volume de ses ceuvres completes ou figure cette suite
en allemand?.

La nuit grandissante. Tapies I'aurait rendue avec
son jais, son bitume, son encre de la mélancolie. Pour
ce qui est de la poésie, chaque poeme de cette suite,
presque indépendant mais juxtaposé I'un a cété de
'autre, ne se lit pas sans faire penser a I'articulation
perdue d’un ensemble obscur, d’un récit absent. Dans
un texte de contribution & Celan als Ubersetzer (Ce-
lan traducteur), Dupin dit s’étre rendu compte, apres
coup, de I'écho éventuel de ce titre avec les «hantises
profondes» du poéte son ainé, a un moment préceé-
dant de peu la mort de celui-ci?. La nuit grandissante
peut en effet étre le synonyme exact de Lichtzwang
(Contrainte de lumiere), titre du recueil de Celan pu-
blie en 1970, dans la mesure ou il pourrait, comme
on le dit, avoir rapport a I'obligation de la veilleuse

semicerchio LX| 02/2019

dans l'asile ou ce poete a passé une partie de ses
derniers jours® : la lumiére contrainte — le terme Zwang
sonnant aussi freudien — n’ira pas sans accroitre les
ténebres psychiques de ceux qui, enfermés, doivent
pour ainsi dire veiller la nuit. Die Nacht gréBer und
groBer: c’est significativement au redoublement de
«gréBer» qu’avait recours Celan pour traduire ce titre,
au lieu par exemple de Wachstumsnacht. Il est non
moins significatif que Dupin, comme nous le verrons,
ait évoqué I'équivalence de la lumiere et de la nuit
dans cette méme suite ou dans les poemes publiés
précédemment. La parenté de ces deux poésies sur
ce point précis n’est pas due a un hasard attendu que
I'asile n’est pas un milieu étranger a Dupin qui, ayant
un péere psychiatre, y a vécu dans son enfance. Invité
par I'appel de celui-ci, «Le vers de la folie ouvrira-t-il
/ Ce soupirail funebre minuscule?*», nous souhaitons
donner ici un bref apercu de ce que pouvait impliquer
leur rencontre souterraine autour de cette suite, La nuit
grandissante.

Leur filiation nocturne a travers les figures de I'ex-
clu provient certes de cette Nuit romantique suivant
le siecle des Lumieres telle que I'a naguere explorée
Albert Béguin (avec qui Dupin n’était pas tout a fait
sans relation a travers la revue «<Empédocle» dans la-
quelle il a publié son premier essai Comment dire? en
1949), mais cette «nuit» sera également un autre nom
de ce a quoi Maurice Blanchot a donné le poids de
I'expérience, par excellence littéraire, de I'intransmis-
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sible, de l'irréductible, libérée «du primat de significa-
tion entendue comme la lumiére®». De cette sorte de
«transcendance nocturne», transcendance habitée a
I'avenant par I'absence et la négativité, Blanchot dira,
commentant Histoire de la folie a I'age classique de
Foucault: «quelque chose cherche a parler qui s’était
tu longtemps ou n’avait d’autre langage que la fulgura-
tion lyrique, d’autre forme que la fascination de I'art®».
Si cette expression de «fulguration lyrique» s’applique
bien a la poésie d’'un Char, le silence et la mutité
contenue d’ou elle peut éclater nous renvoie davan-
tage a celle de Celan, ce dernier a parler, ou de Dupin
ou de Du Bouchet. Chez Dupin, cet éclair peut donc
venir avec «le luisant d’un soc et la nuit grandissante»
que I'amour découvre «a la place du coeur» (58), ainsi
qu’il I'écrivit dans L'épervier, publié en 1960. «Jamais
béche inutile» pour le lyrisme, «la scansion des mar-
teaux» passera encore pour le rythme poétique dans
La nuit grandissante (on peut sans doute tenir pour
symbolique le fait que Celan, dans sa traduction, va
a la ligne plus souvent que I'original). Dans Saccades
de 1962 aussi, cette scansion, réprimée en «affreux
murmure», «écourte [l]a journée» (89), ou, pour se
rappeler Baudelaire, «<mange la vie’». Quant a Celan,
un poéme écrit en janvier 1968 commence par cette
ligne: «J’entends que la hache a fleuri (lch hére, die
Axt hat gebliiht)®». Que I'outil rude destiné a cultiver,
élever la terre et amener la récolte tourne en un outil
d’outrage et de carnage n’est peut-&tre qu’un vieux
motif saturnien, @ moins que ce ne soit un indice du
malaise dans la culture, comme on pourrait le dire
sans nullement jouer sur les mots: «Ta faucille lasse
le ciel» (104), semble nous héler le poete frangais au
début de L'embrasure de 1969, recueil allant ensuite
intégrer La nuit grandissante. Kronos, en effet, castra
son pere dieu du ciel Ouranos avec une faucille.

Par conséquent si air lyrique il y avait, sorti encore
spontanément de la vie simple, il ne pouvait plus étre
que «le chant qui est a soi-méme sa faux» (60), voire
méme, pour appliquer la formule du poeéme de Dupin
dédié a Celan, la «vrille de chaque mot contre soi re-
tournée®», avec comme point d’orgue la fragmentation
du moi. Or, en dépit de tout, «ll y a encore des chants
a chanter au-dela des hommes», dit ce dernier dans
Atemwende (Tournant du souffle), on le sait, emblé-
matiquement. Les deux poetes avaient du moins en
commun ce souci de «Wozu Dichter (a quoi bon les
poetes)?» dans un temps ou la poésie lyrique était
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déja tres loin d’étre acceptée inconditionnellement. La
priere d’insérer du premier recueil majeur de Dupin,
Gravir (publié en 1963), ne disait pas autre chose que
cette réticence: «La dérision, la honte méme d’étre
poete, nulle société plus que la nbtre ne I'a refoulée
dans des déserts appropriées'®». Ce «refoulement» se
serait déja exprimé par la dénégation émise dans le
recueil de ses débuts, Cendrier de voyage, de 1950:
«lgnorez-moi passionnément!» (40) Sans méme élargir
le propos, le mot fameux d’Adorno datant d’«apres
Auschwitz» qui avait blessé Celan n’a pas été non plus
sans affecter le poete frangais aux oreilles de qui, nous
a-t-il dit un jour, il était bientét parvenu.

Dans le poeme qu'’il consacre a Celan apres sa
mort, Dupin écrit donc :

la parole, de silence comblée,
résonne plus bas. Il vient

traversant I’essaim du désastre
il fait corps avec la nuit.

Dans I'abrupt
I’étroite
gorge du jour
S’élevant ...

mais le souffle secouru

par la neige, il se détache, la,
comme si le souffle encore
attaquait de nouvelles parois.

Ce n’est pas Celan seul qui se soumet a «’ordre
de la nuit (Nachtordnung)''», se fond dans la nuit —
ou «le silence est parole», pour Blanchot' —, mais eux
ensemble, désormais, en cette nuit qui ne cesse de
croitre, «nuit séparée des constellations'®» (139), ¢’est-
a-dire non celle-la que mesure et régule le retour des
mémes astres, mais la nuit comme abime, toujours
autre que celle qu’on parvient a situer et dont on arrive
a s’assurer du retour, autre que I'étre, donc comme
«|’autre nuit> que nommera encore Blanchot', sinon
le «dés-astre» de I'astre noir. (Blanchot, dans L'entre-
tien infini, fera écho a «la nuit» de Dupin en citant de
son «Lichens» ceci: «La nuit qui nous attend et qui
nous comble, il faut encore décevoir son attente pour
qu’elle soit nuit’®».) Le passage en italique du texte
cité en haut doit venir d’'un poeme d’Atemwende, re-

La nuit grandissante



cueil publié en 1967. De la gorge oppressée rendant
la parole étouffée sinon saccadée, deux motifs aussi
fréquents chez Dupin, sortira a peine ce souffle qui,
dans un autre poéme du méme recueil commenté par
Jaccottet également aprés la mort de Celan, va mal-
gré le vide comme «un dernier plissement de I'air», et
suscite dans les hauteurs «les dialogues de neige'®».
L'image est celle du souffle rompu qui ferait encore
tournoyer la neige allant couvrir la page, la ou la pen-
sée du je arréte son cours, s’écoute, laisse se faire jour
son autre. Un décor assez proche se retrouve dans
un poeme d’André du Bouchet, traduit de méme par
Celan: «[“absence qui me tient lieu de souffle recom-
mence a tomber sur les papiers comme de la neige.
La nuit apparait'’». La nuit n’apparait pas, mais I'image
en abime. Ce souffle, & moins d’étre la source ultime
de I'inspiration lyrique, pourra servir de témoin muet
des images oniriques pendant le sommeil nocturne.
Dans ces parages semble transparaitre I'hésitation a
soutenir le sujet humain par la catégorie classique de
la présence, et par conséquent lintuition, poétique
et non philosophique précisément, de la nécessité
de le signaler pour ainsi dire a blanc, en le réduisant
notamment a sa derniére poussée du souffle, sereine
ou agitée — comme s'il fallait marquer son éclipse, sa
neutralisation, sa quasi mort. C’est a perte d’haleine,
a bout de souffle que se déploie La nuit grandissante :

pour maintenir a bout de bras
cette contrée de nuit ou le chemin se perd,
a bout de forces une parole nue (134)

Le deuxieme poeme aprés ce segment commen-
cera par indiquer la latence d’'un non-moi qui se tient
comme entre les lignes, soufflant a son tour: «Tant que
ma parole est obscure il respire». Ce méme il sans
doute «ignore ou porte ce souffle / ou ce bras» dans
le poéme qui suit: le projet affrmé comme en sour-
dine dans cette séquence ne peut que consister a
laisser affleurer cette altérité — en nous — et pour cela
a «suspend[re] et meurtrir] I'imminence du sens'®»
(137). Ainsi lit-on plus loin, «’invente [...] I'étendue du
souffle / au-dela du harcelement des limites» (140):
I'un des leitmotivs de Dupin n’aura été que de ména-
ger la possibilité de passage parmi ces parois théo-
riques qui nous confinent, ces masques de l'identité
qui nous entourent, en y ouvrant une embrasure, sinon
un soupirail, comme pour «nous rendr[e] tout I'espace

Seiji Marukawa

vivant» (60) —, et ce, sous forme d’une fiction poétique
qui met en scene les figures de I'altérité cachées dans
le monde devenu irrespirable. Linvisible poeme res-
pirant de Rilke serait ainsi une de ces inventions pour
Blanchot: «Le poeme véritable n’est plus alors la pa-
role qui enferme en disant, I'espace clos de la parole,
mais 'intimité respirante'®». Mais pour eux comme
pour Celan ou les poétes de la génération de Dupin,
I'avatar privilégié du poeéme ne sera décidément plus
qu’«un souffle autour du rien». Par chance tourné en
chant, il montera, brisé, «au-dela des hommes». La
place et le concept de 'homme étaient a réexaminer
tant dans la science que dans la philosophie, comme
comme donne aussi a entendre ce passage de La nuit
grandissante, rayé de la version définitive (mais qu’a
traduit Celan): «laissez a 'homme, au-dessus de sa
téte, / trois fois sa hauteur de vide: / nous sommes
plus grands que Nnous sommes».

Quant a cet il qui «respire» dans La nuit grandis-
sante — cet étranger ou cet autre, refiguration possible
d’un je lyrique donc —, il n’est peut-&tre pas trop arbi-
traire de Iui superposer la figure de Celan qui lui-méme
aurait pu y penser, poete au reste intéressé par le jeu
des pronoms et par I'essai d’Emile Benveniste qui en
traite: «lui, venu du froid et tourné vers le froid», per-
cant et sombrant entre fleurs et épines, entre liens et
brisements, comme jouant «d’une harpe de nerfs»,
«la fatalité du retour le blesse», retour entre autres a
la langue allemande. A I'instant du suspens entre les
deux moments d’inspiration et d’expiration, cet Atem-
wende échangerait je et i, comme si elle permutait inti-
mité et altérité, ou éventuellement auteur et traducteur.
«Le souffle, en poésie, est direction et destin®», disait
encore Beda Allemann sur Atemwende: il inverse la vie
et la mort. On peut sans doute tenir pour révélatrice
la récurrence du motif du souffle et de I'air a respirer
chez les poétes de cette génération: a tout moment,
il peut arriver qu’on ne puisse plus respirer librement —
comme sous certains régimes politiques.

C’est ici que nous voudrions citer ce poeme de Du-
pin qui présente une curieuse affinité avec un poeme
d’Atemwende:

Je me jetterais dehors

si ¢’était moi seul, cet amour compact,
tenons et mortaises,

dans le milieu du monde

arrété,
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toute sa force est dans le front bas

et la corne enroulée du bélier,

il charge, — comme si ¢’était moi

sa prison, non la limite errante et la soif
du ravin ou je me jetterais

si son sang sa laine noire
s’agitaient au vent du roncier, se mélaient
a I'eau du torrent soudain (144)

Dans la lithographie accompagnant ce poeme, le
tachisme de Tapies semble avoir répondu sur un re-
gistre noir et sanglant?'. Quand le poeme précédent
parle de «la violence des liens» et de la «passion bifur-
quée sur I'enclume» (comme s’il s’agissait du destin
des pulsions), le sort attribué ici au je — a la fois amour
et prison, tel le «matriarcat pervers» dans Moraines
(149) — s’imaginera plus aisément. Il nous est arrivé
de rapprocher de cette image «compacte» de «tenons
et mortaises» les sculptures d’un autre artiste espa-
gnol, un autre ami de Dupin, Edouardo Chillida, ayant
lui aussi sombré dans la folie, pour qui celui-ci a écrit
un essai a la méme époque®?. Cette association de-
viendrait moins gratuite encore en mentionnant une
autre expression dans la méme suite de poemes, «la
poussiere du socle / et le sang / transpiré par le fer»
(139). Dans certains dessins ultérieurs du sculpteur
pour Les meres de Dupin (recueil édité en 1986), les
formes sont évocatrices de multiples images : ovales
et accouplées, les yeux ou les seins; emboités, mere-
enfant dans 'utérus. Etirées a leur jointure, elles af-
frontent, comme la téte du bélier pourrait-on dire, le
vide ou le dehors: «la corne enroulée», sa forme spi-
rale (celle que Chillida figurait par ses méandres de fer)
ira jusqu’a nous faire I'assimiler au cordon ombilical
dans ce «milieu du monde / arrété», dans ce suspens
éternisé. On peut ajouter d’autre part que I'image du
bélier, impétueuse, qui se jette ou charge contre les
murs — pour nous rendre I'espace si I'on veut — n’est
pas sans nous rappeler «le courage du poéte» (Hlder-
lin), au point qu’elle était par exemple pour le Jaccottet
de L’entretien des muses le regard méme du poete qui
sait nous rendre le réel et «une chance de vie®*».

Or c’est ce bélier qui pouvait jouer un rble autrement
crucial pour Celan. Voici sa traduction de ce poeme,
citée a partir de «toute sa force»: «all ihre Kraft, / ist
in der niedrigen Stirn / und dem gewundenen Horn
des Widders, / er stéBt zu [...]**». La traduction va plus
souvent a la ligne que 'original, déplacant les ponc-
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tuations. Confrontons aussitét a celle-ci les deux vers
médians d’'un poeme d’Atemwende, lequel débute
avec la mention de «'essaim d’astres noirs»: «der ver-
kieselten Stirn eines Widders / brenn ich dies Bild ein,
zwischen / die Hérner, darin, / im Gesang der Windun-
gen, das / Mark der geronnenen / Herzmeere schwillt.
// Wo- / gegen / rennt er nicht an?» Pour citer la tra-
duction de Jean-Pierre Lefebvre: «au front caillou d’un
bélier / je marque au feu cette image, entre les cornes,
dedans, dans le chant des circonvolutions, enfle la /
moelle des / mers de cceur figées. // Contre / quoi / ne
fonce-t-il pas?%»

Dans un texte d’hommage a Gadamer, Derrida
propose — dans une posture interprétative plus orien-
tée que celle du philosophe allemand commentant
Atemkristall (Cristaux du souffle) — une lecture de ce
poéme d’Atemwende dans laquelle ce motif du bélier
sert de clef de voUte. Celui-ci, avec ses cornes, rap-
pelle selon Derrida la scéne sacrificielle dans I’Ancien
Testament (bien plus que le Zodiaque?®). Un appel
s’élevera des que le souffle traverse ces cornes, non
pour appeler une absente comme le voudra la tra-
dition de la poésie lyrique, mais pour annoncer les
holocaustes. Ce cor, le shofar en hébreu, reviendra
aussi dans Zeitgehdft (L'enclos du temps) sous la tra-
duction allemande de la Posaune. Le vers conclusif
du poeme, acéré, résonne: «Le monde est parti, il
faut que je te porte». «Die Welt ist fort» aussi pour
la mére qui porte I'enfant, suggere Derrida: «(...)
dans la solitude partagée entre un et deux corps,
le monde disparait?’». Car porter (fragen) ici est
a méme de signifier a la fois concevoir I’'enfant (et
I’'avenir par conséquent), et le transporter — mais a
I'image sans doute maintenant, si nous nous permet-
tons ce rapprochement, de la statue de la mere unie
a ses enfants devant le musée de Hiroshima, instal-
lée peu apres la visite de GUnter Anders dans cette
ville en 19582, Le monde disparu ici ne sera plus
I'Umwelt, mais le monde humain. Ce vers pourra-t-il
alors encore sonner comme prophétique de notre ére
dite parfois post-humaine, ere que vient par ailleurs
orner le préfixe «néo-» de toutes sortes de fagons?
Ce qualificatif n’enveloppe-t-il pas notre crainte
vague quant au maintien du cadre social qui nous
permettait jusque la un retour incessant sur I'entente
possiblement commune de I'<humain»? Nous nous
bornons a citer ici ce mot de Leo Strauss, noté en
1959: la prophétie implicite des Anciens «selon la-
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quelle I’émancipation de la technique, des arts, par
rapport a tout contréle moral et politique conduirait
au désastre ou a la déshumanisation de I’homme n’a
pas encore été réfutée®®».

Mais revenons a La nuit grandissante. Le poeme
qui suit celui du bélier commence par : «Entre la diane
du poeme et son tarissement [...] elle jaillit, 'amande
du feu, / la jeune nuit a jeun / derriere la nuit démante-
lée». Outre la diane déja évoquée, I'amande (Mandel)
est un autre motif favori de Celan, d’ailleurs biblique,
relié aussi @ Mandelstam par sa proximité phonique®.
Par surcroit, on découvre méme le mot «ligature» — as-
sociable en effet a celle d’lsaac, a la ligature généalo-
gique — dans le deuxieme poéeme de cette suite. Mais
comment peut-on interpréter la présence de tous ces
motifs qu’on retrouve chez Celan avec des conno-
tations, selon Derrida, plus ou moins précises? Les
themes bibliques ne sont pas habituels chez Dupin.
Et Celan, qu’a-t-il pu penser de leur retour dans cette
suite? Y a-t-il vu les reflets défigurés de ses hantises?
Ou les signes d’'une complicité? S’était-il enfin ren-
contré lui-méme, avait-il rencontré ce Tu, ainsi que le
propose Le méridien? A de rares occasions la traduc-
tion de Celan semble surchauffée comme s’il s’agis-
sait d’une fusion avec I'original. Y a-t-il par exemple
a s’étonner de I'altération de I'expression qu’a opé-
rée Celan en traduisant, telles que: «il fasse violence»
transformeé en «il fait maintenant a la Terre violence (er
nun der Erde Gewalt antut)?» Bref, qu’a-t-il pu donc
se passer quand les deux hommes se sont rencontrés
pour parler de la traduction de cette suite?3!

Le poeme cité se termine comme sur le fond de la
nuit mystique d’un Jean de la Croix: «un éclair unit //
la nuit a la nuit>. On aura remarqué I'opération ana-
grammatique qui oscille elle-méme entre la possibilité
du sens caché et son néant, entre 'autre et le méme.
«Ou tu sombres, la profondeur n’est plus», disait déja
un fameux vers de jeunesse de Dupin (27). Pas de lu-
miere qui éclaire la profondeur nocturne, a moins que
ce ne soit celle qui nous aveugle et nous y plonge.
C’est cette «autre nuit», méme démantelée, qui se
renouvellera comme incinérant I'illusion de toute issue
optimiste. En tous les cas, cette suite de Dupin pou-
vait par moments représenter, presque «trait pour trait»
(pour emprunter un de ses mots-clefs), le Celan de
I'époque. Le poeme suivant, le dernier de cette suite
(dans sa version définitive), semble en faire la preuve
dans sa traduction méme:

Seiji Marukawa

Er, den sein Sturz eintieft,
nicht daB er nicht er
[schiene,

Lui que sa chute approfondit,
I n’est pas sans apparaitre

dieses sein letztes
[ou son sommeil [Sichentziehn —
parmi mes cendres apocryphes  oder sein Schilaf
inmitten all meiner
apokryphen Asche.

Son ultime dérobade,

Les commentateurs qui ont analysé cette traduc-
tion de Celan (Bbchenstein et Felstiner®?) conviennent
gu’elle se fait entendre exactement comme son
poeme. Ce lui, comme I'ombre du je, celui méme mis
«@ distance®» par la création ou I'expérience poétique
(Lacoue-Labarthe), s’abimera en surface. La traduc-
tion ajoute, comme c’est souvent le cas dans la tra-
duction de Celan, le déictique «dieses» a «sein letztes
Sichentziehn (son dernier retrait)», comme si le poete,
en traduisant ici, prévoyait — ou méme observait par
avance — son passage unique et imminent a 'autre
rive. C’est maintenant («nun») qu’il se fait violence,
C'est la réalité pleine et actuelle. Si I'ajout d’«all» a
«apokryphen Asche» peut venir renforcer le sens de
la récapitulation, le mot final de la traduction, «Asche»,
n’est décidément qu’un autre des termes cryptés de
Celan, dit bien a propos Bodschenstein. Ces vers de
Celan dans «L.ouange du lointain» (poéme de jeunesse
qu’a cité Felstiner) serviront de dernier maillon: «Plus
noir dans le noir je suis plus nu. / Infidéle seulement je
suis fidele. / Je suis tu quand je suis je3*». Et comme en
résonance avec cette unicité accentuée®, Dupin écrira
encore dans son poeme dédié a Celan, ici méme son
autre, lointain et proche:

Par un détour, sa parole,

lui, le plus exposé,

sur cette pente, précisément cette pente,
il vient de toucher de I'ongle

une fleur qui se rétracte — qui se multiplie...

Ce poeme de Dupin et la traduction de La nuit gran-
dissante par Celan constitueront, pour reprendre I'ex-
pression de ce premier, un «unisson de blessures», telles
celles ouvertes par des ongles. Fleurs, «leur fraicheur» et
blessures sont évoquées simultanément dans un poéme
de La nuit grandissante (135). Touchées de I'ongle, elles
se recroquevillent ou s’étendent. C’est surtout sensible-
ment, voire charnellement que la poésie devra s’exposer
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a notre attention, avant méme de s’imposer (ou peut-
étre de s'infliger) a notre entendement, pour adapter la
phrase en francais de Celan datée de mars 1969, phrase
unique publiée dans un numéro de L'éphémeére paru
apres sa mort®. Cette pente sur laquelle Dupin imagine
I'autre poete exposé au danger de I'anéantissement ne
peut étre que «le versant abrupt» (67) qui lui est cher,
lieu méme de la poésie pour lui, ou I'illumination devien-
drait la plus vive comme une fois pour toutes, soit «cette
anfractuosité mortelle» (142), elle-méme toujours autre
et toujours en devenir, «d’'un versant a I'autre versant
de la nuit» (expression d’'un poeme écarté de la version
définitive de La nuit grandissante).

A la chute dans I'abime, Celan a donné cette fois
un sens définitif. Il a choisi de se détruire comme s’il
ne laissait que son seul reflet — «il n’[était] pas sans
apparaTtre37>> — dans le miroir que tendait le poéte fran-
¢ais sans le savoir lui-méme. Si on peut dire que Celan
«avait toujours le souci dans le passage par la langue
francaise de reconquérir les sonorités de la langue
allemande®», ce passage par le francais de Dupin,

Notes

" Paul Celan, Gesammelte Werke, IV, Francfort-sur-le-Main,
Suhrkamp 1983. Arnau Pons a signalé une erreur de cette
édition dans son article consacré a La nuit grandissante: Aux
ordres de la nuit (Vers les deux mains : une lecture croisée
de La nuit grandissante), in: Joan M. Minguet Batllori, et al.,
Mird/Dupin, Art i Poesia, Barcelone, Ala Llibres 2009, p. 191
(trad. Martine Broda).

2 Texte repris dans Jacques Dupin, M’introduire dans ton
histoire, Paris, P.O.L 2007, pp. 163-4, initialement publié
dans Fremde Néhe — Celan als Ubersetzer, Marbach-sur-le-
Neckar, Deutsche Schillergesellschaft 1998.

8 Cf. Giuseppe Bevilacqua, Traduire Celan en italien, in: Rémy
Colombat et. al. (dir.), Paul Celan. Poésie et poétique, Paris,
Klincksieck 2002, p. 82.

4 Jacques Dupin, Le corps clairvoyant, Paris, Gallimard 1999,
p. 29. Dorénavant, les chiffres entre parentheses renverront a
ce recueil.

5 Expression qui porte ici sur Nietzsche, tirée de L'entretien in-
fini (Gallimard 1969, p. 247). On pourrait aussi penser a la
cosmogonie d’Hésiode dans laquelle Nuit issue de Chaos
déchaine la folie avant d’enfanter une descendance lumineu-
se (cf. Clémence Ramnoux, La Nuit et les enfants de la nuit
dans la tradition grecque, Paris, Flammarion 1959; Max Mil-
ner, L’envers du visible, Paris, Le Seuil 2005).

5 Ibid., p. 298.

7 On pourra lire I'analyse du sonnet L’ennemi par Harald Wein-
rich, repris dans Conscience linguistique et lectures littéraires,
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comme celui de I’Achéron, est devenu pour lui I'ultime.

La rencontre entre Dupin et Celan était aussi réelle
que symbolique, et plus conséquente symbolique-
ment, dans la mesure ou cette rencontre qui a eu
lieu dans leur poésie — poésie par excellence lyrique
a laquelle il revenait de rendre sensible la nuit de la
raison — devait étre placée sous le signe du désastre
du vingtieme siecle.

Nous terminerons ce bref parcours en compagnie
de Dupin qui notera, plus de trente ans aprées La nuit
grandissante, pour et avec Michaux cette fois: «La nuit
écrit». Dans la méme fidélité a cette nuit qui «[n]e ces-
sera jamais écrire». «En enrdlant la mort» avec, cette
seule s(reté, «[ijnévitable, mais inaccessible; certaine,
mais insaisissable®®», déja pour le Blanchot de L’es-
pace littéraire. Et la poésie, comme le formule Dupin
dans son admirable cohérence imposante, sera cette
«autorité fragile du souffle infini de la voix brisée»; c’est
«la langue méme, la langue sans la langue — et son rire
balafrant la nuit, illuminant I'autre nuit qui se dresse et
prend le relais*®».

Paris, Maison des Sciences de 'homme 1989, pp. 128-9.

8 Paul Celan, Partie de neige, Paris, Le Seuil 2013, p. 27 (trad.
Jean-Pierre Lefebvre).

® Jacques Dupin, Paul Celan, repris dans M’introduire dans ton
histoire, p. 161. Celan lui-méme parle de «la contre-parole
(Gegenwort)» dans Le méridien.

10" Jacques Dupin, ibid., p. 40.

" Paul Celan, Partie de neige, p. 53. Dans cette filiation noc-
turne, on peut sans doute, a part Michaux, nommer un autre
poete qu’a traduit Celan: Pessoa.

2 Maurice Blanchot, L'espace littéraire, Paris, Gallimard 1988,
p. 250.

18 «[UJneins Nacht und Sternbild» chez Celan: nuit et constella-
tion en désaccord pour ce poéte préférant la parataxe. Arnau
Pons, entendant «Bild» dans «Sternbild», note bien a propos
qu’«l s’agit d’'une autre nuit, d’une nuit adversative, d’une
nuit plus nuit encore» (p. 191).

4 Sur «la nuit» blanchotienne, voir Marléne Zarader, L'étre et le
neutre, Lagrasse, Verdier 2001.

'® Cf. Maurice Blanchot, L’entretien infini, p. 528.

' Philippe Jaccottet, Aux confins, dans Une transaction se-

crete, Paris, Gallimard 1987, p. 184.

André du Bouchet, Météore, dans Dans la chaleur vacan-

te, Paris, Gallimard 1991, p. 38. Ces lignes sont placées (ou

amasseées) en bas de la page, sous un large espace blanc.

Est-ce le lieu de la pensée, comme le suggeérait Wittgenstein

— que lisait André du Bouchet ?

'8 Dans la traduction de Celan: «hebt den Sinn auf, der bevor-
steht» (Paul Celan, Gesammelte Werke, IV, p. 729). Le chan-
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gement qu’a apporté Celan mérite qu’on s’y attarde: il em-
ploie I'unique verbe Aufheben pour «suspendre» et «<meurtrir»,
ajoutant au sens d’annuler ou de neutraliser une résonance
hégélienne.

Maurice Blanchot, L'espace littéraire, p. 186.

Beda Allemann, Deux essais sur Paul Celan, «Argile» VI
(1975), p. 93 (trad. Claude Evrard). Commentant un autre
poeme d’Atemwende, Derrida souligne que le moment du
souffle coupé, de la césure (et de I'ellipse) signifie chez Celan
ce qui parait le plus décisif, comme une coupure déchirante
(Jacques Derrida, Poétique et politique du témoignage, Paris,
’Herne 2005, p. 18).

«Le noir est le lieu ou I'acte s’accomplit, ou sa proximité fait
frissonner les aveugles, mais le jour oublie cet accomplisse-
ment». (Alain Badou, Le noir, Paris, Autrement 2015, p. 15)
L'encre lithographique accompagnant le poéme pourrait
nous évoquer le point ou bifurquent «la pensée devenue Let-
tre et la pulsion changée en taches et patés» (ibid., p. 23).
Répétitions autour du vide (1972), repris dans Par quelque
biais vers quelque bord (P.O.L 2009). Cf. notre essai Figures
du vide, repris dans Poésie, savoir, pensée : huit études, Pa-
ris, Tituli 2015, p. 244.

Philippe Jaccottet, L'entretien des muses, Paris, Gallimard
1968, p. 301. Souligné par 'auteur.

Paul Celan, Gesammelte Werke, IV, p. 743.

Paul Celan, Renverse du souffle, Paris, Le Seuil 2003, p. 113.
Jacques Derrida, Béliers, Paris, Galilée 2003, p. 58 et p. 62.
Le fil astrologique n’est pas a écarter puisque le bélier y in-
dique I'équinoxe — point de bifurcation comme le «méridien»
— du printemps.

lbid., p. 72. Toujours est-il que dans le matériel de travail de-
stiné a I'écriture d’Atemwende on trouve le mot acerbe de
Celan sur I'«apres Auschwitz» d’Adorno (cf. Joachim Seng,
préface a Adorno/Celan, Correspondance, Caen, Nous
2008, p. 28; trad. Christophe David).

Pour la visite d’Anders, voir de cet auteur L’homme sur le
pont (trad. Denis Trierweiler), Hiroshima est partout, Paris,
Le Seuil 2008. Signalons une coincidence: Dupin fait allusion
au cycle Hiroshima (1982) d’Arnulf Rainer, trés controverse,
dans un essai consacré a cet artiste autrichien, intitulé Notes
pour un texte mort (repris dans Jacques Dupin, Par quelque
biais vers quelque bord). Dans sa catalogue d’exposition, on
trouve une ceuvre — photo recouverte de griffures — figurant
une mere et son enfant (Arnulf Rainer, Hiroshima, Bochum,
M. Bochum 1982). Rainer cite ce vers de Celan: «Létoile
aveugle vole vers lui / et le cil plus chaud la fait fondre: / le
monde se réchauffe, / et les morts / bourgeonnent et fleuris-
sent» (Paul Celan, CEil du temps, dans De seuil en seuil, Paris,
Bourgois 1991, p. 89; trad. Valérie Briet).

Leo Strauss, Qu’est-ce que la philosophie politique?, Paris,
PUF 1992, p. 42 (trad. Olivier Sedeyn). On peut aussi repen-
ser a ces réflexions multipliées au début du nouveau millénai-
re, par exemple a Dominique Lecourt, Humain, posthumain
(Paris, PUF 2003), ou a Pierre Fedida, Humain/Déshumain
(texte du séminaire de 2002, repris dans I'ouvrage du méme
titre, Paris, PUF 2007). L'<humanité» est maintenant autant
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menacée par les destructions (générant une «sous-huma-
nité») que par la fabrication d’humains eugéniques (une «sur-
humanité»): on sera amené a réfléchir a cette question avec la
notion de «crime contre I’humanité» (cf. Mireille Delmas-Marty
et al., Le crime contre I'humanité, Paris, PUF 2009).
Mandelstamm en allemand est un tronc d’amandier (cf. Mar-
tine Broda, Dans la main de personne, Paris, Le Cerf 2002).
Nous avons posé quelques questions a Jacques Dupin a ce
sujet et voici I'extrait de sa réponse, datée du 16 aolt 2006:
«Nous nous sommes rencontrés a plusieurs reprises pour
parler de ces poemes. Des échanges sur le texte, je Iui ai
donné des éclaircissements sur les mots, sur les images, sur
la construction et sur le rythme. Nous n’avons pas parlé d’au-
tre chose, et il était fatigué par un état mental assez défaillant.
Il a traduit au crayon dans les marges d’une copie dactylo-
graphiée. Pour répondre a ta question, je n’ai pas pensé a la
Bible ni a la judéité quand j'ai écrit ce poeme, pas plus qu’a
Celan. Toutes les interprétations que tu proposes sont [...]
probablement justes, mais je suis incapable d’en juger».
Bernhard Boschenstein, Paul Celan and French Poetry (ex-
trait de Leuchttirme. Von Hdlderlin zu Celan, Wirkung und
Vergleich, Francfort-sur-le-Main, Insel 1982), «Actes» 8/9
(1988), Translating Tradition: Paul Celan in France, p. 197
(trad. Joel Golb); John Felstiner, Poet, Survivor, Jew, New
Haven, Yale University Press 2001, p. 283.

Cf. Paul Celan, Le méridien & autres proses, Paris, Le Seu-
il 2002, p. 69 (trad. Jean Launay; voir aussi la traduction
d’André du Bouchet, Le méridien, Montpellier, Fata Morgana
2008, p. 23). Citons aussi ce passage significatif de Gunter
Anders: «La poésie n’est toujours poésie que dans sa propre
langue. On ne saurait la traduire dans une autre, aussi peu
que le “je” peut se traduire en “il”, ou ma douleur en sa dou-
leur. C’est le secret des locuteurs d’une langue» (p. 120).
Paul Celan, Pavot et mémoire, Paris, Bourgois 1987, p. 69
(trad. Valérie Briet). Parmi les paragraphes rayés de la version
définitive de La nuit grandissante, on lit ceci: «Le piége aux
pavots distinctement décline / au fond raugue du miroir».

A propos de I'ajout des démonstratifs dans les traductions de
Celan, les commentateurs ont fait souvent remarquer la vo-
lonté célanienne de I'absolutisation, voire de I'idiomatisation de
I’énoncé: une fois — Einmal — deviendra cette fois, décisive. Cf.
Jacques Derrida, Poétique et politique du témoignage, p. 15.
« La poésie ne s'impose plus, elle s’expose. » (Paul Celan, Le
meéridien & autres proses, p. 51)

Dans la traduction de Celan («nicht daB3 er nicht erschiene»)
se trouvent deux fois «nicht» et deux fois «er», et chaque fois
«nicht» est devant.

Pierre Fedida, Humain/Déshumain, p. 20.

Maurice Blanchot, L'espace littéraire, p. 203.

Jacawes. Dupin, L'ongle du serpent, dans Ecart, Paris, P.O.L
200( 2, p. 47. En effet, 'un de ses derniers poémes s'’in-
titule La nuit se découvre (poeme repris dans Jacques Dupin,
Discorde, Paris, PO.L 2017). Une partie substantielle de ce
présent article a été rédigé apres que I'auteur a appris la nou-
velle du déces de Jacques Dupin.
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Il fine giustifica i metri.
Recenti traduzioni dei classici
IN Mmetrica barbara

di Flomena Giannotti

Nell'introduzione a L'albergo nella lontananza, An-
toine Berman insiste sull’affermazione che «a tra-
duttologia [...] non € una ‘disciplina’ obiettiva, bensi
un pensiero-della-traduzione» e che «lo spazio della
traduzione & babelico, vale a dire rifiuta ogni totaliz-
zazione». Subito dopo ricorda una suggestiva frase
di Marina Cvetaeva, a proposito della sua attivita di
traduttrice da Rilke: «seguendo la traccia di un poeta,
aprire ancora una volta la strada che egli ha aperto»'.

Fra le traduzioni che in ltalia continuamente si vol-
gono ad «aprire ancora una volta» le grandi strade
inaugurate dai classici, si € assistito negli ultimi tem-
pi a un rilevante ritorno dell’aspirazione a ricreare le
forme metriche antiche, secondo un orientamento per
cui ha preso piede la generica indicazione di «metri-
ca barbara». Letichetta, benché nasca, com’e noto,
dalla designazione di Carducci per la propria specifi-
ca mimesi dei metri antichi, viene oggi correntemente
adoperata per coprire impostazioni metodologiche fra
loro differenti, e non sono mancate, da parte di singoli
traduttori, puntualizzazioni tese a introdurre piu preci-
se denominazioni. Giovanni Pascoli preferiva parlare di
«metrica classica»?, Daniele Ventre, a sua volta, di me-
todo «ritmico», in uno studio che, tracciata una breve
storia di questa mimesi degli antichi metri, si dedica ad
accurati approfondimenti speculativi sulle possibili vie
da percorrere oggi in questa direzione®.

Un altro storico e teorico del problema, Giuseppe
Vergara, pur ratificando la generica denominazione di
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Gli schemi metrici non sono semplici artifici tecnici,
sono formule magiche.

(losif Brodskij, Conversazioni, Milano, Adelphi
2015, p. 83)

«metrica barbara» entrata ormai nell’uso, ne ha distinto
e adeguatamente studiato cinque diversi orientamenti‘.
Qui si considerera quello che maggiormente ha preso
piede negli ultimi anni, ovvero il terzo della classifica-
zione di Vergara, da lui designato come «ritmico», che
consiste nel cercare di riprodurre tramite accenti toni-
ci italiani la serie degli ictus da noi disposti sui singoli
versi quando pratichiamo la nostra convenzionale let-
tura ‘metrica’ o ‘ictata’ dei metri antichi®. Nel quadro di
questo orientamento sono di recente apparse in italia-
no I'lliade (2010), I'Odissea (2014) e il Virgilio integrale
(2017) a cura di Daniele Ventre, e I'Eneide (2012) e |l
Catullo (2018) tradotti da Alessandro Fo®. Dato il nume-
ro e la varieta dei metri che presenta il liber catulliano,
particolare attenzione sara qui dedicata al Catullo di Fo:
questo lavoro costituisce infatti il primo tentativo italiano
di riproporre in una traduzione integrale del liber 'intero
ventaglio dei metri di Catullo con metri di tipo barbaro-
ritmico strettamente corrispondenti alla struttura dei
singoli versi antichi, e su di essi direttamente ricalcati’.

Una prima ricognizione sulle diverse impostazioni
dei due traduttori citati si pud condurre a partire dall’e-
sametro.

Ventre ha chiarito a fondo i propri criteri®, fondati
sul’accostamento di due membri costanti: «/’esa-
metro ritmico da me sperimentato per le traduzioni
omeriche e per Virgilio & costituito in partenza da due
cola fissi: un ottonario dattilico e un novenario ana-
pestico»®. Al loro punto d’incontro viene a collocarsi
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un’incisione parallela alla principale incisione dell’esa-
metro antico: una pentemimere, laddove I'ottonario sia
di forma tronca (Verg. Aen. | 12 «era un’antica citta, |
la tennero tirii colonix»; | 19: «ma una progenie, ella udi,
| dal sangue troiano nasceva»); una cesura del terzo
trocheo, laddove I'ottonario sia di forma piana (I 13
«contro I'ltalia e le foci | del Tevere sorta, lontano»; | 20
«tale che avrebbe in futuro | distrutte le torri dei Tirii»).

Gli schemi «di base» ammessi sono un numero ri-
dotto, e precisamente quattro, che Ventre 2017 trat-
teggia (i tempi forti sono contrassegnati dal segno «+»)
e definisce come segue:

esametro olodattilico:
|k e S

esametro ‘catenoplico’:
R R

esametro con soluzione spondaica in quarta sede:
R i Tt e

esametro omovoelalwv:
e e [

Spetta poi al gioco delle incisioni, e soprattutto a
«Vere e proprie cesure semisettenarie, piu forti rispet-
to alla pausa presente nel punto di contatto dei due
cola», il compito di recuperare in parte «la varieta di
schemi dell’esametro omerico originario» (che I'autore
dichiara di non aver voluto e potuto permettersi). Que-
sti gli esempi da lui prodotti (la barretta inclinata indica
il punto di sutura dei due cola ottonario e novenario; le
vocali fra parentesi s’intendono, naturalmente, in sina-
lefe con le successive):

versi come:

si, cosi diss(e) | e gli diedero/ ascolt(o), || obbedirono
pronti (I 14, 133)

0]

le calpestarono svelte / nei botr(i), || incitandosi a
gara (Od. 6, 92).

0]

lungo fu il viaggio, | di su, / di giu, || per vie oblique

Filomena Giannotti

e traverse, (Il. 23, 116)
0

Prima natura fondo / tali vie, || per esse ogni stirpe
(Verg. Georg. 2, 20)

assumono una facies ritmica peculiare: ancorché
composti formalmente da un ottonario e da un no-
venario, risultano di fatto strutturati come se fossero
costituiti da un endecasillabo di andamento dattilico
e da un colon piu breve (senario o settenario di an-
damento anapestico).

Si dilatano cosi le possibilita ritmiche fino a «set-
te schemi (otto, se si considera la piu rara possibilita
di un esametro spondaico con cesura eftemimera)»,
suscettibili di altre piccole variazioni in singoli versi,
determinate da ulteriori fattori'®. Ventre punta a un
verso «isosillabico»: il totale teorico delle sillabe risul-
tanti dall’associazione dei due cola € sempre 17, an-
che se il numero ‘reale’ di sillabe in gioco scende a 16
quando I'ottonario e di forma tronca. La sua principale
aspirazione € coniare un verso che, all'interno di una
contenuta e sorvegliata flessibilita, volta a stornare il
rischio di un impianto troppo monotono, presenti un
ritmo stabile e ben riconoscibile anche per I'orecchio
di chi non abbia dimestichezza con la convenzionale
scansione degli esametri antichi.

Fo segue un criterio diverso, che, anziché muove-
re da un accostamento di due cola, imita I'esametro
antico metron per metron, postulando dunque la pos-
sibilita di costruire in ciascun verso sequenze di metra
ora bisillabici (equivalenti allo spondeo) ora trisillabici
(equivalenti al dattilo), secondo le esigenze del singolo
caso. Ogni sillaba & considerata nella sua autonomia
ed e suscettibile di essere indifferentemente impiegata
in un ‘tempo forte’ o in un ‘tempo debole’. Fin dagli
esametri dell’Eneide, Fo postula che, con un orienta-
mento mutuato dalla prosodia italiana, la chiusa del
verso — che per I'esametro dovrebbe essere costante-
mente di due sillabe, di cui la prima sotto ictus — possa
essere convenzionalmente realizzata anche da parola
sdrucciola o bisdrucciola.

Un rapido esempio ci consentira anche una breve
comparazione fra I'esametro barbaro di Fo e quello di
Ventre. Si tratta del commovente passo in cui Enea
compiange il giovane Lauso, subito dopo essersi tro-
vato costretto ad ucciderlo (Aen. X 821-4):
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At vero ut voltum vidit morientis et ora,

ora modis Anchisiades pallentia miris,

ingemuit graviter miserans dextramaque tetendit
et mentem patriae subiit pietatis imago.

Cosi traduce Fo 2012 (il cui testo ho qui seguito):

Ma come il figlio di Anchise quegli occhi morenti ed

[il volto
vide, quel volto sfumare in pallore in maniera mirabile,
lo compianse e levo un gran lamento e tese la destra
e gli affioro, del’amore paterno, alla mente 'immagine.

Questa la traduzione di Ventre 2017:

Come pero I’Anchisiade ebbe visto gli occhi e quel viso
di moribondo, quel viso col suo inquietante pallore,
ruppe pietoso in un grave lamento e gli tese la mano
e gli affiord nella mente ricordo d’affetto paterno.

Nella resa di Fo, tre versi presentano uguale numero
(teorico) di sillabe, ovvero 17, che salgono perd — nel
compito fattuale — a 18 nei vv. 822 e 824, per via della
clausola sdrucciola. Dei quattro esametri isosillabici di
Ventre il primo sembra riconducibile al suo terzo sche-
ma («con soluzione spondaica in quarta sede»), men-
tre gli altri paiono tutti rientrare nel tipo «olodattilico».

In entrambe le traduzioni si puo dire che la distribu-
zione delle incisioni sia sostanzialmente affidata al gusto
e alla sensibilita del lettore, come del resto doveva es-
sere per il verso antico qui riprodotto. Per la traduzio-
ne di Fo, la ricordata registrazione d’autore reperibile in
rete attesta la scelta di valorizzare, per i primi due versi,
I'incisione centrale (cesura del terzo trocheo), e per dli
altri due una combinazione di tritemimere ed eftemime-
re. Per quanto riguarda Ventre, seguendo la falsariga
degli esempi sopra riportati, mi sembra di dover par-
ticolarmente segnalare la scansione del v. 823 secon-
do lo schema con forte rilievo dell’eftemimere «ruppe
pistos(o) | in un grave/ lament(o) || e gli tese la mano».

La comparazione fra questi due gruppi di versi con-
sente di toccare rapidamente un altro problema per
cosi dire connaturato alla scelta di tentare di riprodurre
metri antichi secondo la mimesi di un metodo barbaro
ritmico. La nostra lettura convenzionale dei metri an-
tichi — nati in funzione di una concezione ‘quantitati-
va’ del ritmo del tutto diversa da quella accentuativa
dell’italiano — comporta che il materiale verbale italia-
no debba essere adeguato a schemi ‘esigenti’, cui la

nostra lingua non si rivela particolarmente disponibile.
| casi piu evidenti sono quello — gia in parte trattato
sopra — della frequente ‘domanda’ di parole ossitone
per coprire tempi forti in chiusa di verso, e, simmetri-
camente, quello di rispondere all’'istanza di un tempo
forte in prima sede di verso: problema, quest’ultimo,
che riguarda tutta la metrica dattilica (e dunque la mole
di gran lunga piu imponente di versi greci e latini). Per
fare fronte a questi problemi, il traduttore che si ispiri
a criteri ‘barbari’, cimentandosi con testi lunghi (come
interi poemi epici) 0 metricamente complessi (penso
per esempio ai metri coriambici, con le loro esigenze di
ictus contigui), difficilmente potra rinunciare a sfruttare
sotto ictus parole di corpo sillabico esile, e in partico-
lare monosillabi che si presentino come proclitici. Nel
passo sopra citato, Ventre si trova a porre sotto l'ictus
iniziale la preposizione «di» (v. 822) e la congiunzione
«e» (v. 824). Analogamente, Fo inizia con monosilla-
bo tre dei quattro esametri riportati («<ma», «lo», «e»).
Ma sui quasi diecimila versi dell’Eneide gli esempi si
potrebbero, com’e intuibile, abbondantemente molti-
plicare per entrambi gli interpreti. Sebbene i traduttori
barbari cerchino quanto possibile di evitarlo™, si tratta
di un compromesso che finisce per imporsi loro pres-
soché ineluttabilmente.

Collateralmente, il passo dell’Eneide sopra riportato
offre I'occasione per richiamare un’ulteriore difficolta
insita nella traduzione di Virgilio, quella che Philip Har-
die definisce «Virgil’s liking for stylistic ambiguity and
paradox»'3. ’ambiguita riguarda in questo caso il v.
824, et mentem patriae subiit pietatis imago, e I'e-
spressione patria pietas, che Fo e Ventre riferiscono
entrambi al sentimento provato da un padre nei con-
fronti del figlio. Con la finezza che lo contraddistingue,
Virgilio sembra aver qui voluto genericamente evocare
piu coppie di padri e figli (Anchise ed Enea, Enea e
lulo, Evandro e Pallante, o, con paternita ‘surrogata’,
Enea e Pallante), e, parallelamente, sovrapporre I'uno
all’altro i due significati dell’aggettivo patrius, nella sua
doppia valenza di «verso il padre», indicando quindi la
pietas di Lauso verso Mezenzio, oppure «del padre»,
riferendosi quindi alla pietas che anche I'empio Me-
zenzio proverebbe per Lauso appena caduto'™. Meri-
ta dunque una particolare segnalazione la traduzione
proposta da Giovanni Pascoli per questo segmento,
che ricorre identico a IX 294 a proposito di lulo (atque
animum patriae strinxit pietatis imago): «del padre cosi
amato e amante»'. Una traduzione che ha il pregio di
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includere entrambe le possibilita interpretative dischiu-
se dal polisemico aggettivo patrius.

Il principio prosodico di cui si € detto poco sopra
viene recuperato da Fo nella sua traduzione di Catullo
non solo per 'esametro, ma anche per altri metri del
liber, quali il falecio, lo scazonte, il galliambo. Il tradut-
tore dichiara (Fo 2018, p. cxxxiv):

ho talora ibridato il criterio barbaro di tipo ritmico
con la norma della metrica italiana che, regolandosi
sulla misura piana, a fini prosodico-metrici compu-
ta per piane anche le parole tronche, sdrucciole e
bisdrucciole. Nel dettaglio: in alcuni casi in cui una
sequenza postulava un ultimo metron di due ele-
menti, uno ‘forte’ (e ictato) e a seguire uno ‘debole’
(non ictato), ho ammesso sequenze sdrucciole (in
rarissimi casi anche bisdrucciole): & il caso dell’e-
sametro barbaro o del falecio barbaro. Inversamen-
te, in alcuni casi in cui una sequenza richiedeva un
ultimo e conclusivo elemento ictato, ho ammesso
a realizzarlo, oltre a parole tronche, anche parole
piane o sdrucciole: € questo il caso di entrambi gli
emistichi del pentametro, per il quale chi opera in
seno a una simile metrica si troverebbe altrimenti
di fronte a gravi difficolta sia di reperimento di ma-
teriale verbale (essendo Iitaliano relativamente po-
vero di parole ossitone) sia soprattutto di elegante
amministrazione dello scarso materiale reperibile®.

Si tratta di una scelta che nell’operazione di Fo di-
viene determinante, perché aiuta indubbiamente il tra-
duttore a fare fronte, con il materiale verbale italiano, a
gabbie metriche fortemente coercitive, nate all’interno
di un sistema del tutto diverso, senza dover ricorrere
ad acrobazie e forzature che comprometterebbero in
maniera radicale la ‘leggibilita’ del testo d’arrivo'’.

L’obiezione piu consueta che si muove infatti a una
metrica di tipo barbaro € quella di produrre un calco
metrico tanto preciso e dotto, quanto ‘rigido’ e poco
gradevole per un orecchio italiano di oggi. Il caso clas-
sico e, in questo senso, quello chiamato sul banco de-
gli imputati da Pontani a proposito di Giovanni Pascoli
e delle sue traduzioni da Catullo ispirate alle gia citate
rigorosissime «regole» da lui teorizzate: «le traduzioni
pascoliane da Catullo furono poche, e talune impac-
ciate dall’istanza barbara, per cui il pentametro del c.
85 nescio sed fieri sentio et excrucior diventa ‘io nol
s0: ben so tutta la pena che n’ho’»18,

Sono probabilmente radicalizzazioni come questa

Filomena Giannotti

ad aver ispirato una diffusa diffidenza nei confronti
dell’approccio barbaro alla traduzione di testi poetici
antichi, e in particolare del liber di Catullo. Dichiarava
apertamente le sue perplessita un fine studioso catul-
liano quale Alfredo Mario Morelli; «non deve e non pud
valere la regola di una mimesi metrica ‘barbarica’»"°.
Analogamente, uno dei piu recenti traduttori italiani di
Catullo, Nicola Gardini, scrive in prefazione: «non ho
usato nessuna metrica barbara. Anche nella metrica,
infatti, ho evitato la ‘“falsita’ quanto piti ho potuto»?°. Sia
Morelli che Gardini sono, oltre che illustri studiosi, poeti
in proprio, e si deve dunque desumere che, per un
poeta e filologo italiano di oggi, I'opzione per una me-
trica barbara possa essere sentita come un’operazio-
ne dotta, eccessivamente source-oriented, e di troppo
difficile ricezione per un vasto pubblico non adeguata-
mente al corrente dei meccanismi metrici antichi.

Si pud partire proprio da queste obiezioni per sot-
toporre a una breve verifica I'eventuale tenuta di una
traduzione barbara per alcuni dei piu celebri carmi di
Catullo, cominciando dal c. 5, e quindi dalla resa degli
endecasillabi faleci. Questa la proposta di Fo 2018:

Su viviamo, noi due, mia Lesbia, e amiamo

e i mugugni dei vecchi troppo arcigni

tutti insieme stimiamoli uno spicciolo.

Solo i soli si spengono e ritornano.

Ma noi, spenta che sia la breve luce, 5
notte eterna e continua dormiremo.

Mille baci tu dammi, e quindi cento,

poi altri mille, e poi un’altra volta cento,
quindi fino a altri mille, quindi cento.

E poi, molte migliaia accumulatene, 10
stravolgiamole, un po’ per non saperne,

€ un po’ contro il malocchio di un maligno
che il totale di tanti baci sappia.

Naturalmente, anche un testo linea-contro-verso
libero da vincoli metrici, come per esempio I'elegante
traduzione di Canali 1997, puo trasmettere con effica-
cia la sostanza del famoso carme:

Viviamo, mia Lesbia, e amiamo,

e i rimproveri dei vecchi troppo austeri

tutti insieme non stimiamoli un soldo.

Il sole pud tramontare e tornare;

ma noi quando cade la breve luce della vita, 5
dobbiamo dormire una sola interminabile notte.
Dammi mille baci, poi altri cento,

poi altri mille, poi ancora altri cento,

23

610¢/¢0 X1

uone[sue.] Jo SoLISIA




610¢/20 X1

uone|sue.) Jo SoLIS|N

poi di seguito mille, poi di nuovo altri cento.
Quando poi ne avremo dati migliaia, 10
confonderemo le somme, per non sapere,

e perché nessun malvagio ci invidi,

sapendo che esiste un dono cosi grande di baci.

Tuttavia, il falecio barbaro di Fo 2018, senza pre-
sentare torsioni determinate dalla contrainte metrica,
e permettendosi alcune chiuse sdrucciole (vw. 3, 4,
10), mette capo a un flusso agile, che, mentre man-
tiene uniti spirito e ritmo, grazie a quest’ultimo resti-
tuisce all’insieme un maggiore brio, specialmente nel
caso di versi come 5, 6, 9 0 13, per i quali Canali
sviluppa una traduzione letterale in modo cosi ana-
litico ed esteso da debordare nettamente verso la
prosa. Sembra che ci si possa ulteriormente spingere
ad affermare che la musicalita stabile dello schema
fisso di accenti previsto dal falecio ‘barbaro’ giunga
a rendere maggiormente percepibile la forza model-
lante della forma.

Questa impressione permane anche confron-
tando la traduzione barbara con una traduzione a
sua volta disciplinata dall’endecasillabo tradizionale
italiano — con arsi tuttavia mobili — come quella di
Quasimodo 1955 o quella di Enzo Mazza 1962, che
qui riporto?':

Viviamo e amiamo, Lesbia mia, né mai

ci tocchino i sussurri e le calunnie

dei vecchi arcigni. Possono cadere

e risorgere i soli: quando spenta

sara per noi la breve luce, avremo 5
il sonno d’una notte senza fine.

Baciami mille volte e quindi cento,

poi altre mille e subito altre cento,

e mille volte ancora e ancora cento.

Quando molte saranno le migliaia, 10
ne perderemo il conto frammischiandole,

si che alcun tristo non ci porti invidia
conoscendo il gran numero dei baci.

Particolarmente delicata risulta poi la scelta di un
traduttore di fronte a un metro come il coliambo, che,
tramite il ‘contraccolpo’ segnato, rispetto all’andamen-
to giambico, dal trocheo finale, introduce una spezza-
tura ritmica che richiederebbe adeguato risalto?. Qui
si pud esaminare il celeberrimo c. 8.

Fo 2018 non solo mima la spezzatura col materia-
le verbale, ma introduce anche una spaziatura bianca

che esasperi I'effetto sfruttando la disposizione grafica
Su pagina:

Catullo, tu, infelice, la follia  lascia,

e, cid che vedi perso, dallo per perso.
Rifulsero, una volta, soliate splendidi:
correvi allora dove ti eralei guida,

che hai amata quanto amata non sara al-
E allora, la, quei molti giochi fra  voi,

che tu bramavi — e cui non era, lei, contro.
Rifulsero, davvero, soli ate splendidi.

Lei ora & contro: e sii (pur se non puoi  <contro>,

e, se lei fugge, non seguirla, e non  vivere 10
cosi, e ostinatamente reggi, re-  sisti.

Addio, ragazza, ormai Catullo re-  siste,

né cerchera te, o preghera te re-  stia

Ma ti dorrai tu, non pregata per nulla...

Dannata... E maleate... Che vitati resta? 15
Chi te ora accostera? Per chi sarai  bella?

Chi vai ora a amare? Di chi sarai tu detta?

Chi vai a baciare? A chi mordicchierai il labbro?

Ma tu, Catullo, da ostinato, re-  sisti.

cuna. 5

Tornando a quanto si diceva sopra circa il problema
costituito dalla collocazione di monosillabi (a volte pro-
clitici) in tempo forte, non si manchera di notare come
nella traduzione di questo carme una tale condizione
ricorra con speciale frequenza. La difficolta e stata ro-
vesciata in risorsa: mentre aiuta a far fronte al com-
pito — sempre impegnativo per chi parli italiano — di
realizzare il tempo forte che chiude la serie giambica, il
rilievo fonico assunto dal monosillabo sotto ictus esal-
ta I'effetto innaturale, di ‘strappo’ (o, se si preferisce, di
‘zoppia’), programmato dall’opzione metrica®®. E anzi,
allo scopo di ottenere un simile effetto, in alcuni casi il
traduttore sceglie addirittura di introdurre spezzature
al’interno di una parola e di conferire ancora maggior
risalto al conflitto ritmico valorizzando il ruolo di un
accento secondario (vw. 11 e 19 ré-sisti; 12 ré-siste;
13 ré-stia). Si puod dissentire circa I'opportunita della
soluzione e I'efficacia del risultato, ma & evidente che
il traduttore ha qui cercato di fare leva proprio sulle
difficolta stesse che gli venivano proposte dalla neces-
sita di calare il materiale verbale italiano in una struttura
metrica insolita, per perseguire con cid un esito mar-
catamente icastico.

Un costo comportato dalla severa gabbia metrica
€ qui il mancato mantenimento di un traducente fisso
per miser frai v. 1 miser Catulle desinas ineptire e 10
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nec quae fugit sectare, nec miser vive®*. La costan-
za nella traduzione di termini chiave € un principio cui
Fo piu volte ha dichiarato di volersi mantenere il piu
possibile fedele, ma in questo caso I'ingombro dei tra-
ducenti necessari a rendere il v. 10 lo ha costretto a
un compromesso. E proprio il principio della costanza
dei traducenti determina la soluzione del v. 5 amata
nobis quantum amabitur nulla: in generale, nella resa
dei pronomi personali e degli aggettivi possessivi di
prima e seconda persona plurali, Fo inclina a ricalcare
le scelte di Catullo®; in questo specifico caso suppone
che il nobis del prototesto possa avere un valore forte
di «noi»®®, e tuttavia, costretto dal metro, finisce per
rinunciare a rilevarlo. E privilegia invece I'allineamento
‘esterno’ con un nastro verbale che ricorre simile in c.
37, 11-12: puella nam mi, quae meo sinu fugit,/ amata
tantum quantum amabitur nulla, <la donna infatti che
mi fugge dal seno,/ amata quanto amata non sara
al- cuna».

Va tuttavia riconosciuto che la resa in scazonti bar-
bari presenta il carme 8 in modo molto diverso da
precedenti traduzioni differentemente orientate. E non
solo da una vera e propria riscrittura, come quella di
Ceronetti 1969; 0 da una resa piu stretta al testo, ma
volutamente spezzata e aperta a qualche margine di
variazione, come quella di Caviglia 1983. Quale tradu-
zione a confronto si pud in questo caso sceglierne una
di tipo linea-contro-verso scrupolosa e attenta come
quella di Ramous 1983, in cui naturalmente la sostan-
za patetica del carme raggiunge pienamente il suo
pubblico, ma risulta privata di quel piglio drammatico
che le spezzature ritmiche dello scazonte comportano
nel prototesto?”:

Povero Catullo, basta con le illusioni:

se muore, credimi, ogni cosa & perduta.

Una fiammata di gioia i tuoi giorni

quando correvi dove lei, I’'anima tua voleva,
amata come amata non sara nessuna: 5
nascevano allora tutti i giochi d’amore

che tu volevi e lei non si negava.

Una fiammata di gioia quei giorni.

Ora non vuole piu: e tu, coraggio, non volere,

non inseguirla, come un miserabile, se fugge, 10
ma con tutta la tua volonta resisti, non cedere.
Addio, anima mia. Catullo non cede piu,

non verra a cercarti, non ti vorra per forza:

ma tu soffrirai di non essere desiderata.

Guardati, dunque: cosa puo darti la vita? 15

Filomena Giannotti

Chi ti vorra? a chi sembrerai bella?

chi amerai? da chi sarai amata?

E chi bacerai? a chi morderai le labbra?
Ma tu, Catullo, resisti, non cedere.

L'impianto barbaro di Fo 2018 sembra qui in grado
di restituire, con le sue spezzature ritmiche, la fonda-
mentale dimensione di lacerazione interiore, senza in-
correre in compromessi linguistici o durezze inaccetta-
bili per il lettore italiano di oggi?.

Quanto al’esametro barbaro di Fo, gia largamente
praticato nella sua Eneide, bastera riportare qui, dal
Catullo, I'incipit del c. 64

Peliaco quondam prognatae vertice pinus
dicuntur liquidas Neptuni nasse per undas
Phasidos ad fluctus et fines Aeetaeos, |...]

| pini nati sui picchi Peliaci, si dice, una volta
lungo le limpide onde di Nettuno nuotarono
fino ai flutti del Fasi ed agli eetei confini [...]

| tre versi esemplificano varie significative scelte del
traduttore. Al v. 1, il rispetto, fin dove possibile, dell’al-
litterazione®; al v. 2, la gia ricordata ‘licenza’ di clau-
sola sdrucciola; al v. 3, la rigorosa mimesi anche delle
specifiche particolarita dei metri, in questo caso la ri-
produzione dell’esametro spondaico, al fine di mettere
a disposizione del lettore del metatesto anche queste
minime variazioni dell’arte catulliana®. Infine, piu in
generale, 'orientamento a rendere aggettivi dotti con
aggettivi dotti, facendo leva sulla presenza di un ampio
commento (cui il lettore non addetto ai lavori avrebbe
dovuto comunque ricorrere anche se avesse trovato a
testo «del Pelio» e «di Eeta»®!).

Un discorso pil ampio & necessario per il distico
elegiaco, metro di grande frequenza nella poesia an-
tica in genere e nello stesso liber di Catullo, e per il
quale la tradizione delle traduzioni italiane ha offerto
disparate soluzioni®.

Come si & gia visto per il ¢. 85%, di particolare rigo-
re € I'impostazione di Pascoli, soprattutto nei riguardi
del problema ritmico fondamentale: quello di riprodur-
re i tempi forti ricorrenti al termine di ciascun hemie-
pes. Pascoli & inflessibile nell’adottare un esito tronco
per la clausola, mentre di fronte alla dieresi centrale
si concede una misura piana, ma a patto che la sua
ultima sillaba risulti di fatto obliterata in sinalefe (a ca-
vallo di dieresi) con la sillaba iniziale della parola se-
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guente. Prescindendo dall’ovvio dato di una distanza
intervenuta col tempo anche sul piano della lingua e
del gusto, appare difficilmente discutibile che un simile
rigore tenda a risolversi, per il nostro orecchio di oggi,
in un’eccessiva durezza, € a volte in adattamenti del
significato non del tutto accettabili sul piano dell’equi-
valenza (per es., qui sotto, ai w. 2 e 4). Prendiamo
come esempio il c. 10184

Giunsi per popoli molti e per molta distesa di mari:
vedo, fratello, che resta ecco, una tomba di te!
Renderti sol poss’io quest’ultimo dono di morte,
sol parlare a la tua tacita cenere... a che?
Cenerel Te, te stesso la mia sventura mi tolse, 5
misero fratel mio preso né resomi piul!
Ora per0 tu, questi che, quale fu I'uso de i avi,
sono dei tumuli i doni ultimi e flebili, tu
prendili, ché grondanti di lagrime tante, fratello,
son di fratello, e per sempre ave, e lapace contel 10

Per questo celebre lamento sulla morte del fratello,
la tradizione delle traduzioni italiane non & povera di
suggestive rese, come quella di Quasimodo 1955, in
versi liberi, di piana e lineare eleganza:

Dopo aver traversato terre € mari,

eccomi, con queste povere offerte agli déi sotterranei,
estremo dono di morte per te, fratello,

a dire vane parole alle tue ceneri mute,

perché te, proprio te, la sorte m’ha portato via, 5
infelice fratello, strappato a me cosi crudelmente.
Ma ora, cosi come sono, accetta queste offerte
bagnate di molto pianto fraterno:

le porto seguendo I'antica usanza degli avi,

come dolente dono agli déi sotterranei. 10
E ti saluto per sempre, fratello, addio!

Analogamente pregevoli quelle di Mazza 1962, Ra-
mous 1983, Canali 1997, che tendono tutti, per quanto
possibile, a essenzializzare e a rendere asciutto e pe-
rentorio il dettato con diverse accentuazioni su cui qui
non si puo entrare in dettaglio. A una nuda secchezza
punta anche il rifacimento di Ceronetti, e a qualche mi-
nima economia (soppressione di una delle tre menzioni
del frater e semplificazione del saluto finale) sembra co-
stretto Gardini 2014 dal melodico metro da lui adottato
per i distici (doppio settenario seguito da endecasillabo):

Di paese in paese e di mare in mare,
€CCo giungo, fratello, al triste rito

di renderti gli estremi onori della morte,
chiamando invano il tuo cenere muto:

perché a me t’ha strappato la fortuna, fratello, 5
ahi infelice, a me malamente tolto.

L'offerta, intanto, che per costumanza avita
tramanda, onore amaro, questo rito

accetta traboccante di lacrime fraterne
e per I'eternita, fratello, addio. 10

Tornando alla metrica barbara, il sopra ricordato
sistema di ‘licenze’, elaborato da Fo 2018 di fronte
ai limiti che il nostro materiale linguistico impone nella
ricerca di chiuse ossitone, introduce rispetto al pas-
sato un modo piu morbido di evocare i due emistichi
del pentametro. Vi si aggiunga che, a fini di maggiore
perspicuita dei confini ritmici, e, al contempo, di sot-
tolineatura della distinzione fra i cola, anche in questo
caso la sua traduzione fa ricorso a uno spazio bianco
orizzontale che disciplina la lettura, rendendo piu evi-
dente la pausa ritmica che la dieresi stessa, nel pro-
totesto, introduce fra i due emistichi. Anche nel caso
del c. 101, la mimesi barbara del metro di Catullo per
come si trova in Fo 2018 non sembra comportare
una dimensione artificiosa o addirittura un’impronta
di «falsita». Questo specifico uso del distico barba-
ro, attento a non incorrere in forzature sul piano della
dizione italiana di oggi, permette anzi una maggiore
eloquenza nello stesso momento in cui ripercorre in
adeguato spazio la sintassi distesa sui due grandi pe-
riodi rispettivamente di tre e di due distici, e valorizza
le pesantezze che Catullo ha introdotto (5 quandoqui-
dem, 7 nunc tamen interea), come volontaria conces-
sione a un tono meditativo dimesso e ‘impoetico’. E
da mettere in evidenza anche l'intenzione di attenersi
il pit possibile, e pur al prezzo di un iperbato®, all’in-
corniciatura che colloca I'apostrofe iniziale al centro
del complesso dei riti funebri (v. 2: has miseras, frater,
ad inferias):

Per molte genti e per molte distese vaste portato
eccomi a questi, fratello,  funebri riti infelici,

per farti dono di un ultimo, estremo omaggio di morte
e per rivolgermi invano  alla tua cenere muta,

dal momento che te mi ghermi, proprio te, la fortuna 5

ah indegnamente, fratello, ame, oinfelice, strappato.

Ma intanto le offerte che, stando all’'uso antico dei padri,
mesto omaggio, ho lasciato  per i tuoi funebri riti,

tanto grondanti di pianto fraterno, adesso tu accoglile:
e in perpetuo, fratello il mio saluto e il mio addio. 10
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Nel suo capitolo sulla traduzione poetica, Mounin
afferma: «si conclude insomma che la fedelta della
traduzione poetica non & né la fedelta meccanica a
tutti gli elementi semantici né I'automatica fedelta
grammaticale né quella fraseologica assoluta né la
fedelta scientifica alla fonetica del testo: € la fedel-
ta alla poesia. Per tradurla, bisogna non solo averla
sentita ma identificata tanto nei fini come nei mez-
zi»%, E quindi, nel paragrafo sulla sua conseguente
«difficolta», riesaminando «il vecchio adagio secondo
il quale ‘bisogna esser poeta per tradurre poesia’»,
soppesa due possibili identita del traduttore e due
rispettivi approcci alla traduzione: distingue cosi una
possibile «traduzione del professore», a rischio d’es-
sere «debole» sotto il profilo estetico, e una possibile
«traduzione del poeta», a rischio di rivelarsi «sbaglia-
ta», se il poeta «& un presuntuoso che non vuole farsi
conoscitore paziente della societa dalla quale sorge
la poesia ch’egli vuol tradurre», cosi che «rischia di
tradurre la lirica cinese secondo il proprio tempera-
mento, e dunque sbagliando»*’.

La tradizione delle traduzioni italiane presenta non
pochi casi in cui le due figure si sovrappongono: quan-
to a Catullo, per esempio, Canali, Gardini e Fo sono
tutti e tre docenti universitari € poeti affermati. Le loro
traduzioni di Catullo seguono tre dei principali orienta-
menti di ‘riapertura’ — per rifarsi alla Cvetaeva — delle
antiche strade: rispettivamente una traduzione «organi-
ca» linea-contro-verso, una «analogica» che si ricollega
alla lirica italiana, una «mimetica» che aspira a ripro-
durre metri antichi®®. E si pud affermare per tutte e tre
— per la nuova traduzione barbara non meno che per
le altre due notevoli interpretazioni — che la conviven-
za dei due profili di professore e poeta abbia prodotto
metatesti di notevole contemperamento fra le istanze,
da un lato, della filologia e dell’erudizione, e, dall’altro,
della trasmissione del coefficiente poetico. Lo stesso
vale per 'epica barbara lungamente battuta (oltre che
da Fo) da Daniele Ventre, il quale ha peraltro offerto
qualche specimen anche nel settore catulliano, per
esempio con la sua traduzione isometrica del c. 51 di
Catullo accompagnata da quella del fr. 31 Voigt di Saf-
fo®. In conclusione, tenendo presente il sempre attuale
monito di Berman sopra citato, e alla luce di quanto
via via si € potuto osservare, la traduzione di tipo bar-
baro (almeno quella di taglio «ritmico», attualmente piu
praticata, e di cui si & trattato in questo lavoro) non
sembra partire a priori — come pure si € a volte rite-
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nuto — da una posizione di particolare svantaggio ri-
spetto alle modalita concorrenti. Le sequenze ritmiche
legate a tale impostazione sono per forza di cose per
lo piu eccentriche rispetto alla tradizione lirica italiana,
e hanno radice in quella che € una nostra lettura ac-
centuativa convenzionale di metri anticamente regolati
da un differente principio quantitativo. Ma I'abitudine a
questo tipo di lettura ormai consolidatasi — €, oltre che
fra gli antichisti, praticata tuttora, almeno in parte, nella
nostra scuola — sembra motivare a sufficienza il ricorso
a quei nastri ritmici ‘mimetici’. Per lo meno le sequenze
pit frequenti, come quella relativa all’esametro dattilico,
sono infatti in grado di rappresentare in modo significa-
tivo I'idea corrente che si ¢ fatto I'odierno lettore colto
italiano di quei medesimi ritmi. Sebbene possa a volte
apparire un’operazione astrusa, il ricalco barbaro, lad-
dove sia condotto con puntualita filologica e con una
vigile e sensibile attenzione alla lingua comunemente
in uso, e quel quid che — come si € cercato di segna-
lare — spesso pud aggiungere valore al metatesto piu
di quanto non gli possa togliere. Accolta la plausibilita
di questo tipo di equivalenza, restano poi ovviamente
— come in tutte le pratiche di traduzione — le soggettive
e non regolabili sfere del gusto (del traduttore e dei de-
stinatari), della accettabilita, della lineare consentaneita
con i modi espressivi correnti fra il pubblico cui ci si
rivolge (anche quando si voglia soprattutto sintonizzar-
si con il loro livello alto, colto, ‘letterario’). Ma anche il
mezzo della mimesi barbara pud ben rivelarsi piena-
mente adeguato al conseguimento di quello che, pur
rimanendo ineluttabilmente vago e difficimente circo-
scrivibile — le citate parole di Mounin lo riconfermano —,
resta sempre il fine ambito da tutti: la bellezza.
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lomei); 2) dell’accento grammaticale (metodo ‘barbaro’ o del
Carducci); 3) dell’accento ritmico (metodo ‘ritmico’ o del do-
po-Carducci); 4) dell’accento ritmico e della quantita (metodo
‘ritmico-prosodico’ o del Pascoli); a cui va aggiunto un quinto
metodo: dell’approssimazione, che riproduce aspetti marginali
degli schemi antichi». Cfr. anche Fo 2018c, pp. 50-51.
Queste sono le precise parole con cui lo definisce Vergara
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dere I'accento ritmico dei versi classici (quello delle arsi) con
I’accento grammaticale italiano». Per maggiori dettagli, se ne
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E in metri barbari anche Ventre 2013. Si pud segnalare che
per le Metamorfosi di Ovidio la traduzione linea-contro-verso
awiata da Ludovica Koch per la collana della «Fondazione
Valla» (2005 e 2007), e rimasta interrotta al IV libro per la sua
prematura scomparsa, si orientava, se pure nel quadro di un
sistema assai libero e con approssimazioni, su una mime-
si barbara di tipo ritmico (numerosi dei suoi versi possono
pienamente essere considerati esametri ritmici). Lo stesso si
puo dire per il ¢. 64 di Catullo nella traduzione di Nuzzo 2003.
In Nuzzo 2015 ¢ tradotta in metro barbaro la sezione degli
epigrammi in distici elegiaci.

Su questo vd. Fo 2018c, p. 51. Per brevita, non si pud qui
che rinviare all’ampia Nota metrica di Fo 2018, pp. cxxxi-clxiii,
che illustra in dettaglio tutti gli schemi antichi in gioco e i ri-
spettivi ricalchi del traduttore, con specimina di scansioni (per
il difficile galliambo, Fo ha scandito la traduzione dell'intero
c. 63, aggiungendo allo specimen di p. clxiii altri segmenti in
Fo 2018b, p. 2121 e Fo 2018c, pp. 53-54). Per una migliore
esemplificazione del suo lavoro, I'editore Einaudi ha invitato
Fo a produrre sue personali registrazioni delle traduzioni di
tutta I'Eneide e di alcuni carmi di Catullo (i cc. 3, 5, 8, 11, 14b,
70, 76, 85, 101), liberamente accessibili online rispettivamen-
te a https://www.spreaker.com/show/3285688 e a https://
www.spreaker.com/show/alessandro-fo-legge-le-poesie-di-
catullo.

Nel ricordato articolo (2014b) e nella sintesi che ne ha offerto
in Ventre 2017.

Ventre 2017, p. 203.

Non c¢’e purtroppo qui spazio per una illustrazione piu appro-
fondita, per la quale si rimanda alla dettagliata esposizione di
Ventre 2014b.

Vd. le esplicite dichiarazioni in merito di Fo 2012, p. Ixxxvii
circa I'Eneide.

Il rigorosissimo Giovanni Pascoli, nel momento di stilare le sue
Regole di metrica neoclassica, in cui cerca di far coesistere
il metodo «ritmico» con un metodo «prosodico» orientato a
stabilire anche per le sillabe italiane un’opposizione fra brevi
e lunghe, ascrive al novero delle «sillabe brevi» le «parole pro-
clitiche d’una sillaba. Cio sono: gli articoli (1, la, i, un etc.), le
preposizioni (di, a, da, con, su, tra), pronomi e avverbi come
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mi, ti, vi, ne, lo, si, etc., certe congiunzioni (e, o, che) non
intensive» (Pascoli 2002, p. 276). Eppure — oltre a prevedere
(p. 278) che, a una serie di condizioni, «una sillaba breve pud
essere allungata, per la sua posizione nel verso» —, lungo tutto
I'arco della sua attivita di traduttore in versi ‘classici’ molto
spesso si trova a porre questi monosillabi in sedi previste per
un longum e sotto ictus (Pascoli 1965, pp. 1533 ss., passim).
Hardie 1998, pp. 102 ss.

Per tutta la questione mi permetto di rinviare a Giannotti
2012, nota a X 821-30 e al § IV di Giannotti 2019.

Vd. Pascoli 1911, nel suo commento ad locum, p. 324.
Quanto a quest’ultimo caso, awviene gia abbastanza spes-
s0 nella precedente tradizione delle traduzioni ‘barbare’, che
parole piane vengano usate per la chiusa degli emistichi del
pentametro (per esempio in Saggio 1997 o Nuzzo 2015).

E quest’ultimo un punto cui Fo dedica molta attenzione, fin
dalla traduzione dell’Eneide, nella cui Nota alla traduzione, pp.
Ixxxviii-Ixxxix — pur avvertendo di essersi «talvolta concesso
qualche liberta nell’applicazione delle sinalefi (e, corrispettiva-
mente, degli iati), e delle sineresi» — scrive: «ll mio maggiore
impegno si e rivolto comunque a cercare un COMPromesso
in virtu del quale, mentre il materiale verbale che traduceva
un’opera di poesia veniva disciplinato in un parallelo sistema
ritmico, I'obbedienza a ragioni metriche non costringesse a
un italiano troppo inconsueto o aulico, fitto di troncamenti o
analoghi escamotages». Cfr. la Nota metrica della traduzione
catulliana, Fo 2018, pp. cxxxiv-cxxxv: «Sul piano prosodico
mi sono avvalso liberamente di sinalefi e sineresi anche ardite
(sebbene pur sempre limitate all’lambito di quanto, a mio gu-
sto personale, suonava ragionevolmente praticabile in base
allitaliano oggi in uso); e con analoga liberta ho talora fatto ri-
corso a casi di iato. In alcune circostanze, e specialmente con
parole di peso sillabico ingente o nel recupero di ingombranti
nomi propri dell’originale, ho valorizzato un accento seconda-
rio di parola, permettendomi la liberta di collocarlo in tempo
forte (‘sotto ictus’)».

Pontani 1977, p. 630. Il relativo esametro & «L’odio e I'adoro.
Perché cio faccia, se forse mi chiedi». Le traduzioni pascolia-
ne di Catullo figurano nell'introduzione alla sua celebre anto-
logia scolastica Lyra (1895 con titolo Lyra romana; poi 18992,
19082, 1911%), ma le cito da Pascoli 1965 (sezione seconda),
p. 1654. Da vedere in merito anche, a p. 1655, il suo virtuosi-
stico tentativo con Hor. c. | 11, dove analogamente la ricerca
di monosillabi o parole ossitone utili a riprodurre gli ictus sui
coriambi dell’asclepiadeo maggiore impegna duramente il
poeta, costringendolo anche a cospicue variazioni sul conte-
nuto, come nel caso di quam minimum credula postero reso
con «I’oggi lo sai: non il domani, oh! no».

Morelli 2011, p. 66. Successivamente Morelli, anche in oc-
casione della collaborazione con I'edizione di Fo 2018, ha
assunto in merito un atteggiamento di maggiore apertu-
ra (espresso nella presentazione dell’opera presso il Liceo
«Alessandro Volta» di Colle Val d’Elsa il 29 marzo 2019).
Gardini 2014, pp. 23-24. La sua traduzione ricorre a forme
chiuse sfruttando vari versi della tradizione lirica italiana,
come da lui illustrato alle pp. 22-24.

In Quasimodo & qui di problematica scansione il distico inizia-
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le (cfr. Pontani 1977, p. 635); vi si rispetta in compenso una
finezza come il contrasto in giustapposizione lux/nox fra fine
v. 5 einizio v. 6, cui anche Fo ha posto particolare attenzione.
Su Quasimodo e su Mazza traduttori di Catullo, vd. rispetti-
vamente Morelli 2015 e Morelli 2018. Segnalo anche la tradu-
zione di Andreoni Fontecedro 1993, p. 193. E singolare no-
tare che, se si eccettuano le versioni di pochi carmi da parte
sua e di Lodovica Radif 2002, si registra, nella tradizione delle
traduzioni italiane di Catullo, una pressoché totale assenza
di traduttrici (per occasionali presenze femminili in antologie
scolastiche: Intoppa 2002, pp. 59, per Angela Cerinotti; 61,
per Dorotea Medici; 65, per Pina Allegrini).

Scrupolosamente la imitd Pascoli traducendo i coliambi del c.
22 (orain 1965, p. 1651): «Suffeno, o Varo, codest’'uom che
sai bene,/ € uom di spirito, uom di garbo, uom di mondo:/
ma d’altra parte troppi versi fa; troppil» etc. Cfr. anche nota
seguente e contesto.

Qualche altro esempio di valorizzazione della risorsa, da altri
carmi in coliambi nella traduzione di Fo 2018: c. 22, 3: «ma
— sempre lui — fa mucchi e mucchi di - versi»; 22, 8: «rigato
a piombo e rifilato con pomice»; 22, 10: «Suffeno, quello,
mungicapre ti  sembra»; 31, 1 (con iato prima del trocheo
finale): «Tu di penisole o Sirmione e di isole»; 31, 3-7 «per
specchi limpidi ed abissi del mare,/ con quanta gioia e
quanto lieto ti  vedo.../ E quasi, che i bitini campi e la  Ti-
nia/ lasciato ho, e te al sicuro trovo, non credo./ Oh, che
c’e di piu bello se, via le ansie». Un analogo atteggiamento
tecnico si trova gia nei coliambi barbari con cui traduce il c.
22 Giovanni Pascoli (1965, p. 1651; cfr. nota precedente);
qualche altro esempio da questa sua prova: «un bello spirito,
un... non so che mi dire», «<non ¢& felice, come quando ne
scrive:/ tanto egli gode in sé, tanto egli siammira», «<ma sono
dentro la bisaccia, di dietro». Nelle citate Regole di metrica
classica, come esempio di scansione barbara del coliambo
Pascoli propone la traduzione di due versi di Cat. 8 (presen-
tati con differenti cesure): I'incipit «Oh! poévero || Catullo, & |
ora, f& sénno» e (con doppia valorizzazione di un accento
secondario) il v. 10: «<Non séguitar chi | fugge, non rovinarti»
(2002, vol. Il, p. 285).

Una incostanza che peraltro ricorre anche in altri tradutto-
ri, ora vincolati da particolari ragioni di metro, come Acerbo
1978, Saggio 1997, Nuzzo 2015, ora non vincolati, come
Quasimodo 1955, Ceronetti 1969, Mandruzzato 1982, Ra-
mous 1983, Caviglia 1983, Guarracino 1991, Andreoni Fon-
tecedro 1993, Chiarini 1996, Canali 1997, Paolicchi 1998.
Rispettano invece in questo caso la costanza del traducente
Della Corte 1977 con «disperato», Paduano 1997 con «in-
felice», Gardini 2014 con «triste» e gia approssimativamente
Mazza 1962 con «misero» e «miseramente».

Fo 2018, p. 1074.

Vd. Fo 2018, p. 442: «questo nos puod ben essere costituito
dai due diversi ego in dialogo e conflitto, il Catullo alle prese
con 'ineptire e I'altro che lo esorta a recuperare equilibrio».
Nessuno dei principali traduttori italiani di Catullo percorre co-
munque questa via.

Un analogo ammorbidimento lirico si coglie nelle pur eleganti
traduzioni di Quasimodo 1955 (che pero ha un verso in piu,

Il fine giustifica i metri. Recenti traduzioni dei classici in metrica barbara
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in quanto distribuisce su due versi la traduzione del v. 9), e di
Gardini (in endecasillabi).

Analogamente, come sottolineava anche Morelli nell'incontro
ricordato a nota 19, nel c. 25 la mimesi metrica di tipo bar-
baro ritmico contribuisce in modo notevole a evocare la stra-
ordinaria mollezza del cinedo, il suo effeminato ‘portamento’
nel corso delle sue rapinose spedizioni a danno di malcapitati
alla sua presenza («Cinedo Tallo, molle piu del pelo di un coni-
glio,/ di un midollino d’oca o anche di un lobo d’orecchiuccia
[...]»). Traducono con doppi settenari Acerbo 1978 («Frocio
Tallo piu morbido del pelo del coniglio,/ del midollo dell’oca,
del lobo dell’orecchio [...]») e Nuzzo 2015 («Tallo, checca piu
molle del pelo del coniglio,/ del midollo dell’oca, del lobo di
un orecchio [...]») e anche nel loro caso la presenza di un
metro ben determinato conferisce al carme una sua efficacia
evocativa della mollezza del personaggio.

In questo caso particolarmente importante perché riproduce
allusivamente una analoga allitterazione del modello costituito
da Euripide, Medea 3-4 (cfr. Fo 2018, p. 797).

Tutti gli spondaici di Catullo sono resi con esametri spondaici
(spicca c. 64,78-80, con tre spondaici di seguito) e mai, vice-
versa, viene coniato uno spondaico barbaro per un esametro
non spondaico dell’originale. Da notare anche il meticoloso
ricalco del famoso esametro olospondaico di c. 116, 3 qui te
lenirem nobis, neu conarere, reso con I'olospondaico «con
cui raddolcirti, si che non tentassi». Il caso forse piu eclatante
di questa mimesi delle peculiarita metriche ¢ il preciso ricalco
dei faleci cosiddetti condensati nei due carmi relativi a Ca-
merio, 55 e 58b (Fo 2018, pp. cxlvii-cliii, con scansione della
traduzione). Fo li definisce «cameriani», perché propone una
nuova interpretazione secondo cui, con essi, Catullo avrebbe
voluto ‘fare il verso’ a una ipotizzata peculiarita compositiva
del suo amico Camerio (Fo 2018, pp. 667-8).

Tali aggettivi hanno per lo pit iniziale minuscola, come «eetéi»;
per «Peliaci» Fo ha voluto introdurre un’eccezione in qualche
modo motivata dall'importanza del riferimento al monte Pelio
e dalla connessione con Péleo: Fo 2018, pp. 796-7. Per il
ricco apparato di paratesti, la traduzione di Fo si pud anche
rubricare fra quelle per cui Torop 2010, cap. 3 e p. 223, im-
piega la definizione di «traduzione metatestuale».

Nel contesto del nostro discorso suscita particolare interes-

Filomena Giannotti
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se, per la sua natura ibrida, la soluzione adottata da Filippo
Maria Pontani per la sua traduzione dell’Antologia Palatina
(Torino, «Millenni» Einaudi 1978-1981): 'esametro viene reso
con un esametro barbaro, e il pentametro con un endecasil-
labo.

Sopra, al contesto di nota 18; la traduzione barbara di Fo
2018 é: «Odio e amo. Com’e che ci riesca forse ti chiedi./ Lo
ignoro. Ma sento che  riesce, e ci sto crocifisso.».

Lo cito da Pascoli 1965, p. 1654.

iperbato € peraltro un tratto che spesso contraddistingue le
rese di Fo gia dall’Eneide. Naturalmente ne risulta a volte in
questi casi un’espressivita sostenuta e piu impegnativa per il
lettore. Speciale attenzione & stata dedicata al v. 6 heu miser
indigne frater adempte mihi!, riproducendo nel metatesto le
analogie con minima variazione che lo collegano a c. 68a, 20
abstulit. O misero frater adempte mihi («<me I'ha ghermita. O fra-
tello  a me infelice strappato...») e c. 68b, 92 attulit. Ei misero
frater adempte mihi (<ha arrecato. Ahi, fratello a me infelice
strappatol»). Vd. Fo 2018, pp. Ixiii s. € 2018¢, pp. 72-73.
Mounin 2006, p. 145. A proposito di fedelta al prototesto e
della nota «equazione ‘traduttore = traditore’» si rinvia a Gam-
berale 2008, p. 145, con ulteriori rimandi bibliografici a Folena
1994 e Traina 1989.

Mounin 2006, pp. 148-50.

Per questa distinzione rinvio a Holmes 1995, pp. 247-52.
Online sul blog «Nazione indiana» (https://www.nazioneindia-
na.com/2015/01/02/lode-della-gelosia-di-saffo-secondo-lin-
tegrazione-di-enrico-livrea/). Qui la convivenza di professore
e poeta (sua raccolta di esordio: E fragile e lo stallo in riva al
tempo, Napoli, Edizioni d’If 2012) produce un gesto interes-
sante e provocatorio: Ventre recepisce una teoria di Enrico
Livrea secondo cui I'ultima stanza dell’ode di Saffo andrebbe
ricostruita a partire dalla problematica ultima stanza del c. 51
di Catullo, accoglie il testo da Livrea congetturato, e traduce
di conseguenza. A proposito della famosa strofe dell’otium e
del fitto dibattito che la riguarda (debitamente ripercorso nelle
relative note), Fo 2018, pp. 646-7, ipotizza che essa ci abbia
in qualche modo conservato la vera e propria risposta — in
identico metro, su una sola stanza di monito e di malizioso
ammiccamento — di Lesbia stessa alla traduzione saffica ela-
borata da Catullo anche a scopo di corteggiamento.
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«Esser piu fedele allo spirito che

alla lettera».

Cesarotti traduttore di Ossian

Fabiano Bellina

Avec leurs épithéthes, leurs mots composés, hardis
néologismes en italien, leurs tours calqués sur ceux
du texte anglais, avec leur allure souvent brusque
et saccadée, leurs coupes savamment variées,
leurs continuels enjambements, les sciolti de Ce-
sarotti, sans rendre exactement I'effet de la prose
de Macpherson, donnaient une impression assez
voisine, plus frappante peut-étre; au point que I'o-
euvre a été longtemps considérée, non seulement
en ltalie, mais un peu partout, comme supérieure a
I'original; c’était I'avis de MM de Staél et de beau-
coup d’autres, méme Anglais.

P. Van Tieghem, Le Préromantisme

La traduttologia di Cesarotti

Al di fuori degli studi prettamente settecenteschi, la
figura di Melchiorre Cesarotti (1730-1808) & nota so-
prattutto in virtu del Saggio sulla filosofia delle lingue ap-
plicato alla lingua italiana (1800), rielaborazione di uno
studio precedente, pubblicato a Padova nel 1785 con il
titolo Saggio sopra la lingua italiana. All'epoca tuttavia,
la fama di Cesarotti, non solo in Italia, ma anche in Eu-
ropa, non era dovuta ai suoi studi linguistici, bensi alla
traduzione dei Poems of Ossian, di cui diede una prima
edizione nel 1763', ma cui ne seguiranno ben dodici,
fino all’edizione definitiva all’interno del’Opera omnia
nel 1801°. Com’é noto, i canti ossianici videro la luce
per opera dello scozzese James Macpherson (1736-
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1796) per la prima volta nel 1760, con i Fragments of
Ancient Poetry’. A questa raccolta, ne seguirono altre
due, Fingal (1762)" e Temora (1763)°. Nel 1765 queste
ultime due raccolte, parzialmente modificate, vennero
unite per la prima volta nei Works of Ossian’.

II'motivo del successo dell’operazione cesarottiana,
superiore alle analoghe traduzioni francese e tedesca,
resterebbe in gran parte incomprensibile senza una bre-
ve e preliminare riflessione su che cosa fosse la traduzio-
ne nel Settecento’. Innanzitutto occorre dire che la tra-
duzione non era un’azione per cosi dire ‘neutra’, ovvero
una semplice e oggettiva resa di un testo da una lingua
all’altra, ma era un’operazione artistica, motivo per cui
essa doveva essere affidata ad una persona colta, non
tanto e non solo nel campo linguistico, ma ancor di piu
nel campo letterario, tant’e che lo stesso Cesarotti tra-
dusse Ossian per la prima volta grazie all'indispensabile
aiuto del gentiluomo italo-inglese Carlo Sackville, dato
che I'abate era pressoché digiuno della lingua inglese.
Tra I'altro fu proprio il giovane Sackville che lesse e tra-
dusse a Cesarotti per la prima volta alcuni brani tratti
da Fingal. Di conseguenza, il rispetto del testo nella sua
forma letterale, oggi considerato un elemento imprescin-
dibile, nel Settecento era considerato poco vincolante,
purché, siintende, il traduttore trasmettesse lo spirito del
proprio originale. Quest’operazione richiedeva appunto
che egli fosse un profondo conoscitore del gusto del
proprio pubblico, e che fosse in grado quindi non solo di
trasmettere lo spirito, ma anche di adattarlo ai propri let-
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tori. E proprio questa seconda operazione, I’adattamen-
to al gusto, che rende la traduzione settecentesca una
vera e propria creazione artistica, poiché I'lluminismo,
penetrato anche nella campo della traduttologia, aveva
fatto si che il traduttore vedesse aumentato e liberato |l
proprio ruolo, in virtu del corretto uso della Ragione, cui
egli doveva affidarsi come fosse una guida.
Scrive correttamente Hazard in proposito:

Pour qu’une traduction plaise, il faut qu’elle s’acco-
mode au golt du pays ou elle entre, il faut qu’elle
sacrifie sans hériter une partie de I'original qu’elle
reproduit. C’est une sorte de naturalisation qu’on
impose a 'oeuvre étrangere. [...] Supposons méme
qu’on veuille étre fidéle: impossible. Tout traducteur
subit, qu’il veuille ou non, 'influence secrete du
godt propre a sa nation; malgré lui, il fait passer
dans sa version ses propres habitudes intellectuel-
les, ses fagons de sentir: ainsi qu’il donne d’un au-
teur étranger ne saurait étre qu'inexacte’.

Secondo Mounin, &€ in Francia che si genera questo
concetto di ‘liberta nel tradurre’, cosi come la dialettica
tra belle infedeli e brutte fedeli. Tra il 1636, data di pub-
blicazione del Cid di Corneille € il 1789 (o il 1815 se si
considera il neoclassicismo dell’eta napoleonica), si af-
ferma una nuova teoria della traduzione: il razionalismo
universalista francese, fiducioso nel potere assoluto
della Ragione, comincia a tendere verso una maggiore
liberta nei confronti del testo giustificata dal raggiun-
gimento della bellezzag, fino a quando due traduttori
francesi ne teorizzarono in maniera chiara i concetti:
D’Ablancourt (1606-1664), che per primo conio il ter-
mine di belles infidéles e soprattutto de Tende (1618-
1697), il quale nell’Art de traduire (1661) formulo la tesi
secondo la quale la lingua francese poteva migliorare
I'originale attraverso la traduzione.

C’e un altro aspetto molto interessante all’'interno
di questa conquista di liberta operata dai francesi: il
concetto della traduzione come lotta. Dato che sia I'o-
pera che il suo traduttore sono adesso situati in una
posizione di quasi parita, la traduzione altro non & che
un’arena che vede schierati due lottatori. L’agonismo
si genera soprattutto perché non & piu I'opera originale
a detenere il pieno successo dalla sua lettura, poiché
la traduzione settecentesca &, come si & detto, una
creazione artistica, bilaterale. Questo comporta un
ribaltamento totale della situazione, conducendo alla
nascita dell’estetica della traduzione, e di conseguen-

Fabiano Bellina

za alla speranza da parte dell’autore di vincere 'av-
versario nell’arena, creando un’opera che sia piu bella
dell’originale, piu esatta nell’esercizio e resa del gusto.

Il concetto della traduzione-creazione & fondamen-
tale per la comprensione dell’Ossian. Infatti, non esiste
un archetipo dei poemi di Ossian, e fin dall’operazione
di Macpherson, Ossian ¢ stato il frutto di una traduzio-
ne che si & sempre rivelata una ricreazione artistica,
non solo da parte dei suoi traduttori nel Continente,
ma anche nelle diverse discipline artistiche'®. Proprio la
mancanza di un archetipo permise a Cesarotti di appli-
care piu liberamente i suoi interventi, in nome della sua
teoretica traduttologica.

Diversi sono i testi da cui & possibile estrapolare le
riflessioni dell’abate. Comincerei con uno scritto non
pubblicato dall’autore, ovvero una pianificazione di pro-
gramma di studio, edita da Guido Mazzoni in Prose edi-
te e inedite di Melchiorre Cesarotti (1882), che Cesarotti
scrisse all'indomani della sua nomina a nuovo titolare
della cattedra di lingua greca ed ebraica presso I'Uni-
versita di Padova, avvenuta il 1° dicembre 1768, inti-
tolata Piano ragionato di traduzioni dal greco. Cesarotti
afferma che non & possibile scindere una traduzione
dall’'originale, e pertanto se quest’ultimo risulta essere
un lavoro mediocre, la traduzione non potra mai farne
un capolavoro. E nelle “cose” o nello “stile” che noi pos-
siamo trovare il pregio dell’originale, ma se gli scrittori
che tendono alle cose si rivolgono all'intelletto e alla me-
moria, i cultori dello stile «parlano spezialmente al cuore
e alla fantasia, e pretendono di dilettare e di muovere»'".
Se le prime non pretendono doti eccezionali in posses-
so del traduttore, cui si richiede solo una competen-
za nella lingua dell’originale, pazienza e buon senso, lo
stile comporta tutta un’altra natura di traduttore, ed &
proprio qui che Cesarotti introduce I'agonismo della tra-
duzione di genio: «Per le prime adunque si ricerca solo
intelligenza della lingua, pazienza e buon senso; le altre
domandano ricchezza e pieghevolezza di stile, desteri-
ta, delicatezza, entusiasmo, in una parola un genio che
possa in qualche modo gareggiar con |’origina|e»*2.

Cesarotti viveva dunque la traduzione di un’opera
di genio come una sfida da vincere, una prova da su-
perare, il cui esito positivo avrebbe dimostrato inequi-
vocabilmente che la differenza della lingua non era un
ostacolo e che solamente il grande traduttore, dotato
di quella sensibilita necessaria per poter comprendere
il nucleo, I'essenza del messaggio poetico, avrebbe
portato a termine con successo I'impresa, creando un
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piu che I'originale, diremmo quasi, in termini marxistici,
dotando di un plusvalore la traduzione. Non & un caso,
infatti, che secondo I'abate I"aria di originalita” «& il bel
pregio delle traduzioni di genio» .

Interessanti sono anche le riflessioni in merito alla
differenza tra il tradurre prosa e il tradurre poesia. Se
un prosatore presenta in un luogo un difetto o una
manchevolezza, il traduttore pud fare ben poco: sana-
re i “buchi” della prosa & impossibile. Per mezzo del-
le ampie possibilita che la poesia e la sua tradizione
possono offrire, il traduttore vede invece allargarsi le
capacita di aggiustare un cattivo verso, e questo risa-
namento va a sua maggior gloria, agendo da vero e
proprio medico della bellezza.

Un altro breve scritto sulla traduzione e sulla stilisti-
ca si trova sempre nel volume curato da Mazzoni, e
si intitola Su i traduttori'®. In realta altro non & che una
parte della prefazione del poema Comala, gia presente
nella prima edizione. Cesarotti esordisce affermando
che i traduttori pongono sempre in primo piano la di-
versita della lingua come ostacolo principale della tra-
duzione'®: ma il problema principale, a detta dell’abate,
consiste nell'impossibilita di trovare in un’altra lingua la
perfetta corrispondenza di metro dell’originale, e per-
tanto il concetto di traduzione fedele & una chimera,
in quanto I'alterazione & inevitabile'®. La maestria del
traduttore risiede nel modo in cui gestisce quest’ine-
vitabile alterazione, ovvero sottoponga il testo ad un
processo di metamorfosi che presenti il contenuto
della poesia originale als ob, come se fosse espresso
nello stesso metro: & un variare per conservare.

Il Discorso premesso alla seconda edizione di Pado-
va del 1772, rimaneggiato in vista dell’edizione definitiva
delle poesie di Ossian, € un altro fondamentale saggio
da cui e possibile estrarre i contenuti delle teorie cesa-
rottiane. Cesarotti decise di fare chiarezza sulla posizio-
ne da lui assunta durante 'operazione, e che abbiamo
gia osservato, ovvero cercare un compromesso tra il
ruolo dell’autore e del traduttore imposto dal compro-
messo stesso che &, secondo Cesarotti, una buona
traduzione, fondata sulla fedelta allo spirito del poeta:

Alcuni brameranno forse un’esattezza piu scrupo-
losa; altri per avventura avrebbero voluto ch’io mi
fossi scordato affatto che Ossian fosse caledonio e
che lo avessi sfigurato per farlo italiano: ciaschedu-
no legge una traduzione con uno spirito differente,
e in questo genere, come negli altri, il pregiudizio

tiene spesso il luogo della ragione. Quanto a me,
ho seguito costantemente lo stesso metodo di tra-
durre, cioe d’esser piu fedele allo spirito che alla
lettera del mio originale, e di studiarmi di tener un
personaggio di mezzo tra il traduttore e I'autore’”.

Successivamente difende sé stesso e il suo operato:

lo non avea per istrumento della mia fatica che una
lingua felice a dir vero, armoniosa, pieghevole for-
se piu di qualunque altra, ma assai lontana (dica
pur altri checché si voglia) dall’aver ricevuto tutte
le fecondita e tutte le attitudini di cui & capace, e
per colpa de’ suoi adoratori, eccessivamente pu-
sillanime. Aggiungesi anche la natura del metro,
che quantunque sembrasse il piu acconcio, pure
non si accordava molto collo stile del mio originale.
Del resto, se mi si mostra che ho sbagliato il senso
dell’autore, ch’io I'ho sfigurato, o gli ho fatto perde-
re qualche parte di bellezza o di forza, io accetterd
queste censure per buone e valide, e soffrird volen-
tieri d’esserne corretto o ripreso. Ma se mi si vuol
dar carico di aver procurato in vari luoghi di rischia-
rar il mio originale, di rammorbidirlo e di rettificarlo,
e talora anche di abbellirlo e di gareggiar con esso,
confesso ch’io sar0 piu facilmente tentato di pre-
giarmi di questa colpa, che di pentirmene'.

Questi testi, dove 'abate affronta il tema della tra-
duzione, sono tutti posteriori alla pubblicazione della
prima edizione e pertanto testimoniano come I'opera-
zione ossianica abbia fornito all’abate la possibilita di
sviluppare e approfondire le sue idee traduttologiche,
giungendo, in nuce, alla seguente conclusione: se un
traduttore di poesia riesce ad abbellire il suo originale,
a rischiararne le ombre, a moderarne o rettificarne il
contenuto in nome del buon gusto, allora € degno di
lode, non di biasimo.

Un’ultima questione che si pone, prima di passare
analiticamente all'osservazione dell’'operato dell’aba-
te, e da me sottolineata in corsivo nell’ultima citazione,
e il problema del metro. | testi ossianici pubblicati da
Macpherson, infatti, sono in prosa ritmica. Dato che in
ltalia, fin dall’Eneide di Caro (1581) e dalle teorie di Tris-
sino poi messe a frutto nell'ltalia liberata da’ Goti (1547)
si era affermato I'endecasillabo sciolto come verso mi-
gliore per rendere (0 per scrivere, sebbene la maggior
parte degli autori preferisse I'ottava) un poema eroico,
e dato che in ltalia era impensabile che I'epica venisse
resa in prosa ritmica, come invece sceglieranno di fare
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Le Tourneur nella sua traduzione'® e Goethe, Cesarotti
era praticamente obbligato ad usare lo sciolto. Il grosso
problema, tuttavia, era la natura del testo inglese. Infatti
il periodo ossianico, costruito sopra lo stile dei Salmi
e del Paradise lost di Milton, era fortemente paratatti-
Co, poggiante in media su tre stress, pieno di pause
ed interruzioni; brevissimo nella sua articolazione. Cid
contrastava fortemente non solo con la natura sillabica-
mente ampia dell’endecasillabo, ma anche con l'ipotas-
si latineggiante dello sciolto settecentesco, e lo stesso
abate denuncio le sue difficolta in diverse sedi™.

In questa sede mi limitero a sintetizzare quale fu la so-
luzione impiegata da Cesarotti. Dovendo da una parte
mantenere lo stile ritmico dell’originale, e dall’altra inca-
stonarlo nello sciolto, Cesarotti fu costretto a spezzare
dall'interno il verso, ovvero riempirlo di continue pause
graficamente rilevate dalla punteggiatura (gia presenti
nel testo di Macpherson) per trasmettere la natura dello
spezzato ossianico; ma per evitare che lo sciolto risul-
tasse troppo estraneo all’orecchio italiano, si sforzo di
concentrare quasi sempre le pause attorno alla 4a e alla
Ba sede, cioe attorno alla cesura. Dunque I'abate tradu-
ceva periodo per periodo e successivamente li incasto-
nava tra gli emistichi, individuati dalla cesura, dei versi
adiacenti. Ne risultd uno sciolto molto diverso da quello
dei suoi contemporanei: breve, piu paratattico, spezza-
1o, la cui natura colpi profondamente il pubblico italiano,
e soprattutto autori come Alfieri, Pindemonte e Foscolo.

2. Fedelta e tradimenti

Cesarotti a fait la meilleure et la plus élégante traduc-
tion d’Ossian qu’il y ait; mais il semble, en la lisant,
que le mots ont en eux-mémes un air de féte qui
contraste avec les idées sombres qui'ils rappellent.

M.me De Staél, Corinne ou [I'ltalie

Allorigine delle due operazioni (la ‘traduzione’ di
Macpherson e quella dell’abate), vi sono due differenti
poetiche. Com’e noto, i canti di Ossian nacquero con
l'intento di fornire alla Scozia un proprio poeta naziona-
le da contrapporre ai poeti della vincitrice Inghilterra, di-
mostrando cosi che la Scozia non era un’accozzaglia di
ignoranti montanari, come la maggior parte degli inglesi
riteneva. Ossian doveva essere il campione con cui ini-
ziare la riscossa culturale della Scozia. Ma per far si che le
Sue poesie avessero una patina di arcaicita (Ossian, se-

Fabiano Bellina

condo la finzione, era vissuto nel lll secolo d. C.), il genia-
le e astuto Macpherson adoper0 tutta una serie di artifici
retorici, tra i quali: un linguaggio povero di termini tecnici;
fortemente iterativo nell’'uso di epiteti, aggettivi e formule
frastiche; breve e stringato, ma soprattutto quello di Os-
sian era un linguaggio della Natura, ovvero pienissimo
di similitudini, metafore ed elementi tratti dal tempestoso
Nord, proprio per simulare il canto di un poeta selvaggio,
immerso ancora nella Natura. Queste scelte erano il frut-
to delle riflessioni che da piu di un secolo i sensisti inglesi
e francesi, anche sulla scia della Scienza nuova di Vico,
avevano maturato sul linguaggio dei primitivi.

Macpherson, essendo d’altra parte un uomo del
sSuo tempo, aveva capito che queste scelte non sa-
rebbero state sufficienti a consacrare il suo poeta al
successo, poiché per far si che Ossian si rivelasse un
degno rivale di Omero, era necessario sconfiggerlo so-
prattutto sul terreno del gusto, e dato che il gusto del
Settecento (e cioe dell’llluminismo) era giunto, in virtu
della Ragione, al vertice del progresso umano, biso-
gnava che il bardo caledone dimostrasse la sua natura
di buon selvaggio incorrotto, ovvero dimostrasse una
delicatezza, sensibilita e malinconia del tutto simili al
clima larmoyant e schillerianamente sentimentale del
XVIII secolo. Ossian insomma fu costruito su due fron-
ti: da un lato, al pari di Omero, doveva dimostrare nel
linguaggio poetico un’evidente arcaicita e poverta, ma
dall’altro, piu di Omero, doveva usare una maggiore
sensibilita e delicatezza artistica, evitando quelli che
Cesarotti, riferendosi alle crude scene di sangue nar-
rate da Omero, chiamo ‘gli eroici macelli’.

La teoresi poetica di Cesarotti, invece, era differen-
te. Egli condivideva I’'entusiasmo dei suoi contempo-
ranei nei confronti del bardo caledone, e pur avendo
in fin dei conti un’educazione classicista, non era af-
fatto un idolatra di Omero, e anzi, egli stesso adoperd
Ossian contro I'egemonia del poeta greco. Tuttavia
I'abate era di formazione prettamente illuministica, ed
applicava il principio di ragione soprattutto in campo
letterario, ragion per cui era tremendamente insoffe-
rente non solo a tutti quei passi del testo ossianico
particolarmente oscuri, sia per il senso che per la for-
ma, ma in aggiunta, essendo, come tutti i letterati del
tempo, educato alla scuola petrarchista della variatio,
non tollerava di buon grado le miriadi di ripetizioni for-
mulari del linguaggio ossianico, ignorando dunque che
tutto cio era il frutto della poetica di Macpherson im-
piegato per simulare un’arcaicita del discorso poetico.
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Tuttavia, proprio in virtu delle sue idee sulla traduzione,
convinto della qualita del contenuto dei testi, decise,
appunto, di esser piu fedele allo spirito che alla lettera,
owvero, attraverso la traduzione, migliorare, illuminare,
chiarire tutti quei passi del testo ossianico che non
soddisfacevano il suo gusto. Se Ossian voleva davve-
ro vincere Omero, bisognava dirozzarlo:

Ogni traduttore poeta € come quel pittor greco che
dovendo ritrarre Antigono guercio s’awviso di rap-
presentarlo di profilo. Un poeta pud bensi guastar
il suo originale per poca attitudine, ma la sua inten-
zione, e ‘I suo studio tendono sempre ad abbellirlo,
e a farlo piacere di pit”™'.

Che un traduttore [...] sia come il ritoccatore d’un
quadro antico, che pud bensi rinfrescarne il colorito,
e supplir anche qualche parte logora o guasta, ma
dee lasciar intatte le figure e la composizione quali
uscirono dal pennello del primo maestro™.

Egli € dunque indispensabile in una traduzione di
gusto, d’alterar un poco l'originale per vero spirito
di fedelta; e poiché le nostre misure non si adatta-
no a quei sentimenti, di rassettare e girar in modo
i sentimenti medesimi che, adattandosi alle misure
nostre, facciano un effetto equivalente a quello che
fanno nel loro essere primitivizs.

Il principale modo con il quale Cesarotti, a suo dire,
mantiene la fedelta nei confronti del poeta caledone, si
basa sul principio di correggere ‘Ossian con Ossian’,
teorizzato nella prefazione al poema Comala™, ovvero:
i luoghi che secondo I'abate andavano modificati per
le ragioni suddette, come la poca chiarezza dell’origi-
nale o la ripetitivita delle espressioni, egli li sostituiva
con espressioni 0 sintagmi presi da altri luoghi della
silloge ossianica, in modo tale da trovare una via di
mezzo ad un’effrazione, e ciog correggere Ossian con
Ossian medesimo. E questa strategia traduttologica
che soggiace alla fedelta allo spirito. Con un atteggia-
mento pienamente illuministico, I'abate, poggiandosi
sulla conoscenza e memoria del testo che un tradut-
tore inevitabilmente introietta e interiorizza, si ritene-
va autorizzato ad intervenire rimanendo per cosi dire
all’interno dell’'universo ossianico, sostituendo le paro-
le del bardo con le sue stesse parole, le sue medesime
espressioni, in modo tale che il lettore non percepisse
I'intervento, ma avesse I'impressione che a verseggia-

re fosse sempre Ossian, attingendo al suo ‘magazzi-
no’, un termine che 'abate adopera proprio nell’atto
di una modifica di questo genere: in una nota al terzo
canto del poema Temora, Cesarotti spiega I'intervento
sul testo inglese, modificato come segue:

Dolce lusinga ad un regale orecchio,
Verace suon di meritata lode,

Disse Fingal, quando e sicuro e forte
L'arco del duce, e gli si stempra il core
Alla vista del mesto. In cotal guisa,

Sia famoso il mio nome, allor che i vati
Co’ vivi canti al dipartir dell’alma
Aleggeran la nebulosa via. (vv. 460-467)

Pleasant to the ear, said Fingal, is the praise of the
kings of men; when their bows are strong in battle;
when they soften at the sight of the sad. - Thus let
my name be renowned, when bards shall lighten
my rising soul.

Ecco la nota relativa alla modifica:

L’originale: quando i cantori faranno lume al solle-
varsi della mia anima. Poiche qui si parla della fama
dopo la morte, non par che la frase sia la piu adat-
tata alla cosa. Se n’é sostituita un’altra piu propria,
e tratta ugualmente dal magazzino di Ossian®.

In Latmo:

Ossian col brando s’inoltrd; la gente
Cadde dinanzi all’acciar suo, qual erba
Cui con la verga fanciullin percote;
Quella cade recisa, egli fischiando
Segue il cammin, né a riguardar si volge.
(vv. 337-341)

Ossian rushed forward in his strength, and the pe-
ople fell before him; as the grass by the staff of the
boy, when he whistles along the field, and the gray
beard of the thistle falls. But careless the youth mo-
ves on; his steps are towards the desart.

Il traduttore spiega in nota:

'originale: ma trascuratamente il giovine passa oltre; i
suoi passi sono verso il deserto. Limmagine del fischio
€ piu pittoresca e usata spesso dal poeta per indicar
trascuranza. lo amo talor di awivar maggiormente il
colorito di Ossian colle tinte di Ossian medesimo™.
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Ma € nei famosi aggettivi composti cesarottiani che
il metodo del compensare Ossian con Ossian & anco-
ra pili evidente®. Cesarotti nei confronti dell’aggettivo
composto ebbe in realta un atteggiamento ambivalen-
te: infatti non tradusse automaticamente tutti i composti
dell’originale in italiano mantenendone il calco, alcuni
perché semplicemente impossibili da rendere o decisa-
mente cacofonici (ad esempio come ottenere un calco
da white-armed?) e optando semplicemente per delle
perifrasi (“dalle bianche braccia”, o “nato al carro” per
“car-borne”), altre volte invece li mutava per semplice
gusto di variatio, laddove il poeta caledone ne usava
piu di uno a distanza ravvicinata. Riservando questi casi
ad un secondo momento, vediamo qui invece un po’ di
passi tratti dalla prima edizione, in cui Cesarotti, attin-
gendo dal ‘magazzino ossianico’, introduce un compo-
sto laddove esso non & presente nel testo inglese.

In Fingal IV:

Eight were the heroes of Ossian; Ullin stormy son of
war; Mullo of the generous deeds ; the noble, the gra-
ceful Scelacha; Oglan, and Cerdal the wrathful, and
Dumariccan’s brows of death [...].

D’Ossian pur otto erano i Duci; Ullino
Figlio di guerra tempestoso, e Mullo
Dai generosi fatti, ed il leggiadro
Selaca, e Oglano, e I'iracondo Cerda,
E di Dumarican I'irto-vellute

Ciglia di morte. [...]

(wv. 52-57)

The unconstant blast blew hard, and the high oak shook
its leaves around me.

[...] Buffava il vento

vario-stridente, e m’ondeggiava intorno
I’antica quercia con tremanti foglie.

(vv. 80-82)

We reared the sun-beam of battle; the standard of the
king. Each hero’s soul exulted with joy, as, waving, it
flew on the wind. It was studded with gold above, as
the blue wide shell of the nightly sky.

[...] Alzammo il raggio

Solar della battaglia, il luminoso

Regio stendardo, e lo seguian volando
Gli spirti nostri. Sventolava altero

Fabiano Bellina

Quello per I'aere, ori-lucente, e tutto
Gemmi-distinto, qual la vasta azzurra
Stellata conca del notturno cielo.

(vwv. 350-356)

Secondo i moderni criteri traduttologici, questa
presunta fedelta &€ anch’essa un tradimento, poiché il
principio ‘Ossian con Ossian’, com’é evidente, indiret-
tamente opera un’inaccettabile, per noi, violenza del
testo originale, laddove per I'abate essa era accetta-
bile, e anzi in una certa misura osservabile, in nome
del mantenimento dello spirito. Tuttavia, I'abate opero
mutamenti al testo ben pit massicci, € in particolare &
stato notato gia da Baldassarri*® come la tendenza ad
intervenire sul testo originale cresca mano a mano che
Cesarotti ritorna sulla sua traduzione.

Ora, nella gia citata prefazione al poema Coma-
la, Cesarotti afferma di essersi attenuto ad altre leggi
nell’atto del tradurre:

La seconda di aggiunger generalmente quei senti-
menti ch’erano inchiusi nel sentimento dell’Autore,
0 n’erano una conseguenza immediata: avvertendo
che cid non fosse in que’ luoghi, ove I'’Autore gli
aveva artificiosamente soppressi. La terza infine, di
guardarmi scrupolosamente dal’ammettere idee o
espressioni che non fossero esattamente conformi
al modo di pensare, e d’esprimersi del mio Origi-
nale™.

E come se il traduttore dichiarasse di conoscere il
proprio autore piu di quanto quest’ultimo conosca se
stesso. Cesarotti credeva fermamente in questo: egli
conosceva Ossian non solo piu di Macpherson, ma an-
che di Ossian medesimo. Sapeva quando intervenire e
quando no, quando correggere e quando sopprimere,
quando sviluppare e quando tagliare. Analizzando i sin-
goli casi, questo procedimento risultera piu evidente.

In Fingal Il, il poeta compara la voce del fantasma di
Crugal al ronzio dell’ape montana e degli insetti della sera:

[...] egli al tuo orecchio

fassi pian pian nel tuo riposo, ed alza
voce pari al ronzio d’ape montana.
(w. 229-231)

He comes to the ear of rest, and raises his feeble
voice; like the humming of the mountain-bee, or
collected flies of evening.
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Come si puo notare, Cesarotti elimina la seconda
similitudine, e in nota spiega il motivo: «Nell’originale
segue: o dei raccolti insetti della sera. Ho creduto che
I'ape potesse bastar per tutti-*°. E un tipico intervento di
cassatura cesarottiana. Lintervento opposto & invece lo
‘sviluppo’, ovvero I'ampliamento di una qualita gia pre-
sente nell’originale ma eccessivamente sintetica.

In Fingal Ill:

Usci di tutta sua bellezza adorna
Quasi Luna da nube in Oriente.

Le leggiadrie cingevanla, e le grazie
Come fascia di luce: i passi suoi
Movean soavi, misurati e lenti
Come armoniche note. [...]

(w. 78-83)

She came in all her beauty, like the moon from the
cloud of the east. Loveliness was around her as
light. Her steps were like the music of songs.

Che proprietal Che novita! Che leggiadria inimitabi-
le in questa comparazione! Le parole dell’originale
son queste: Erano i suoi passi simili alla musica dei
canti. o ne ho sviluppate le idee, che forse non tutti
avrebbero cosi agevolmente distinte nell’espressio-
ne ristretta, e precisa di Ossian”".

Una riflessione a parte merita il gia citato poema
Comala. Macpherson lo presenta con il sottotitolo A
dramatic poem, e divide le battute dei vari personaggi
come se fosse una vera e propria tragedia. Inoltre, af-
ferma che «the variety of the measure shews that the
poem was originally set to music, and perhaps pre-
sented before the chiefs upon solemn occasions»™.
Cesarotti allora, decide di scartare dall'uso esclusivo
dell’endecasillabo e affidarsi al polimetro.

Ora, nonostante la ‘variety of measure’ che afferma
Macpherson, il testo di Comala non sembra discostar-
si dal genere dei Fragments, ossia un prevalere della
lirica e della tragedia sull’epica, e I'atmosfera & sempre
lugubre, disperata, mai rosea né leggera. Cesarotti,
come anche in altri poemi, decise invece di colorire il
tutto di una melodrammaticita arcadico-metastasiana
che stona fortemente con lo stile, il tono e il contenuto
dell’originale, oltre ad allontanarsi parecchio dalla lette-
ra del testo, ampliandolo pateticamente:

Rise, Comala, from thy rocks; daughter of Sarno, rise

in tears. The youth of thy love is low, and his ghost is
already on our hills.

[...] Comala scendi,
Scendi infelice

Figlia di Sarno

Dal colle ombroso.
Vieni coi gemiti,

Vien colle lagrime;
Peri ‘I tuo Sposo.
Caduto ¢ ‘I giovinetto
Delizia del tuo cuore,
E forse in questo punto
Erra sui nostri colli,
Vago di rivederti
L'innamorato spirto.
(Scena |, w. 33-49)

Ghost of Fingall do thou, from thy cloud, direct Co-
mala’s bow. Let him fall like the hart of the desart. It
is Fingal in the crowd of his ghosts. - Why dost thou
come, my love, to frighten and please my soul?

[...] Ah no, che veggio?
Questa, si questa

Del mio Fingallo & 'ombra
Che a me sen viene

Dal suo cupo soggiorno,
Ed ha d'intorno

Le schiere pallide

Della sua morta gente.
Mio desio,

Amor mio,

Perché vieni

A spaventarmi,

A consolarmi

L’'alma languente.
(Scena lll, vv. 187-200)

E proprio questo modo di tradurre parte della lirica
ossianica che fece un po’ storcere il naso alla De Staél,
la quale, per bocca di Corinne, trovava in esso «un air
de féte qui contraste avec les idées sombres qui’ils
rappellent>».

Cercando di classificare i ‘tradimenti’ di Cesarotti in
modo ordinato, & possibile individuare le seguenti tipo-
logie di intervento, tutte, quale piu quale meno, lontane
dall’estetica sottostante ai Poems:

1. Eliminazione di un nutrito numero delle iterazio-
ni di sintagmi, epiteti ed analogie;
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2. Distribuzione di una patina arcadica e melico-
drammatica tipica del Settecento italiano, so-
prattutto nei contenuti amorosi;

3. Gusto per la variatio;

4. Razionalizzazione e chiarificazione delle ambi-
guita e della vaghezza delle espressioni ossia-
niche.

Una categoria vicina agli aggettivi composti, e pro-
tagonista assoluta del primo gruppo sopra eviden-
ziato, € proprio quella degli epiteti, parte essenziale
dell’estetica ossianica, poiché conferisce alle poesie
una semplicita primigenia, originaria, inconsapevo-
le dell’inesteticita, secondo la poetica italiana, della
ripetizione. Drechsler lo aveva gia intuito e in ma-
niera piu apodittica affermo che «der ossianischen
Stil ist im wesentlichen ein Stil der Wiederholung»™>.
In questo si consuma uno dei maggiori ‘tradimenti’
perpetrati dall’abate nei confronti del testo inglese,
poiché egli non comprese appunto il valore estetico
dell’iterazione, interpretandola semplicemente come
qualcosa di 0zioso, e dungue eliminabile 0 modifica-
bile a piacimento. E si badi, questo atteggiamento
non venne tenuto solo nella traduzione di Ossian, ma
anche nei confronti di Omero, ‘scialacquatore d’e-
piteti’“.

Numerosissimi sono infatti gli epiteti che I'abate la-
scio cadere. Ad esempio, nella Morte di Cucullino € in
Fingal ll:

Thou goest, he said, O Nathos, to the king of
shields; to Cuchullin chief of men who never fled
from danger.

Tu vai, Nato, diss’egli, al Sir dei scudi
Al prode Cucullin, che dai perigli

Mai non fuggi, [...]

(vv. 334-336)

He stood upon his beamy spear, and spoke to the
son of songs; to Carril of other times, the gray-
haired son of Kinsena.

[...] Sulla raggiante

Lancia chinossi, e a Carilo si volse,
Canuta prole di Chinsena, [...]

(vv. 496-498)

L'uso delle analogie merita un’analisi separata. Non
mi soffermerd su uno studio specifico dell’analogia

Fabiano Bellina

ossianica®, ma non & possibile non arrestarsi un at-
timo sul destino delle immagini del bardo nel proces-
so traduttorio dell’abate. Una prima lettura dei poems
sbalordisce per I'abnorme presenza del figurato: quasi
ad ogni passo Ossian sente la necessita di descrivere
per immagini, che siano esse un duello, una fanciulla,
un guerriero o semplicemente un’emozione. Cid che
interessa esaminare in questa sede e tuttavia la me-
tamorfosi che I'analogia inglese subisce per mano di
Cesarotti, una trasformazione che in ultima analisi non
pud che risultare connotata dall'ineludibile esigenza
della variatio.

Nell’originale inglese il predominio dei modalizzatori
comparativi & costituito sostanzialmente dal monopo-
lio di like e una discreta presenza di as. Nella traduzio-
ne cesarottiana invece assistiamo ad un proliferare ab-
norme dei modalizzatori comparativi avverbiali: come,
siccome, quale, quasi, pari a, a paro di, ecc. cosi
come dei verbali sembrare, apparire, somigliare ecc.”.

Non solo questo: Cesarotti infatti ando oltre e spes-
so rese similitudini con metafore e viceversa metafore
con similitudini. Anche in questo caso I'operazione di
Cesarotti non pud che risultare un tradimento, poiché
la ripetizione e I'iterazione dei modalizzatori compara-
tivi rientra pur sempre nella formularita del rapsodico
salmodiare dell’originale, € la variatio ne annulla tutto il
valore estetico.

Sono sufficienti pochi esempi.

In La Morte di Cucullino:

This is no time, replied the bard, to hear the song
of joy; when the mighty are to meet in battle like the
strength of the waves of Lego.

[...] Di canti e conche,

Disse il Cantor, tempo non € qualora
S’accingono i possenti ad incontrarsi
Come opposte del Lego onde cozzanti.
(vw. 121-124)

He retired, in the sound of his song; Carril accom-
panied his voice. The music was like the memory
of joys that are past, pleasant and mournful to the
soul.

Ei parti col suo canto, e del suo canto

Accompagno 'armoniose note
Carilo, e ‘I lor concento assomigliava
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A rimembranza di passate gioje,

(Ivi, w. 139-142)

Thou risest, like the sun, on my soul, replied the son
of Semo. Thine arm is mighty, O Torlath! and worthy
of my wrath.

Ah, Cucullin soggiunse, a par del Sole
Tu mi brilli nel cor: forte &, Torlasto,

Il braccio tuo, del mio furor ben degno.
(Ivi, w. 280-282)

They gather around the chief like the clouds of the
desart. A thousand swords rose at once; a thou-
fand arrows flew; but he stood like a rock in the
midst of a roaring sea.

Corrono frettolosi essi, ed intorno

A Cucullin si stringono affollati

Quai nubi del deserto. A mille a mille

Volar, vibrar, scender vedresti, alzarsi

Dardi, spade, aste, armati, arme, ed a fronte
Cingerlo e a tergo ad un sol tempo; ei stette
Quale in turbato mar scoglio; [...]

(i, w. 307-313)

In Dartula:

But the land of strangers saw thee, lovely: thou
wast lovely in the eyes of Dar-thula. Thy face was
like the light of the morning, thy hair like the raven’s
wing. Thy soul was generous and mild, /ike the hour
of the setting sun.

Ma ben ti vide dei stranier la terra,
Nato amabile, amabile tu fosti

Agli occhi di Dartula: era il tuo volto
Bello qual pura mattutina luce;

Piuma di corvo il crin; gentile, e grande
Era 'l tuo spirto, e dolce come I'ora
Del Sol cadente; [...]

(w. 66-72)

Gli interventi razionalizzanti costituiscono, a mio
parere, il gruppo piu interessante dei tradimenti ce-
sarottiani, in particolar modo per quella tendenza di
‘intervento progressivo’ effettuato nelle tre edizioni
d’autore®’. Se infatti nella prima cominiana alcune am-
biguita vennero mantenute dall’abate, nella pisana o
gia nella seconda cominiana (Padova 1772), subirono
un intervento razionalizzante.

In La Battaglia di Lora:

Erragon came on, in his strength, like the roar of
a winter stream: the battle falls in his course, and
death is at his side.

Ma s’avanza Eragon nella sua forza
Impetuoso, fremente qual mugghio
Di tempesta vernal. Cadon le schiere
Al corso suo; stagli la morte a lato®,

Ma s’avanza Eragon nella sua forza
Impetuoso, fremente qual mugghio
Di tempesta vernal. Cade la pugna
Nel corso suo; stagli la morte a lato. (vv. 257-258)

Cosi come in Colanto e Cutona:

But he is gone on his blast like the shadow of mist.

[...] edli partissi
Nel nembo suo, siccome ombra di nebbia.
(vv. 37-38)

[...] Egli partissi
nel nembo suo come sfumata nebbia®.

In Latmo:

The little hills are troubled before him, and a thousand
ghosts are on the beams of his steel; the ghosts of
those who are to fall by the arm of the king of resoun-
ding Morven.

[...] a mille a mille

Da’ rai del brando suo pullulan 'ombre,
L’ombre di quei ch’ han da cader pel braccio
Del regnator di Selma: [...]

(vv. 447-450)

[...] atorme,

fra i rai del brando suo tralucon I'ombre,
L’ombre di quei che provocar sien osi
L'invincibil suo braccio™.

Le note e le osservazioni pisane sono molto illumi-

nanti circa la diffidenza che 'abate nutriva nei confronti
delle oscurita dell’originale.

In Latmo:

The foes were troubled in my presence: and col-
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lected their darkened host; for | stood, like a cloud
on the hill, rejoicing in the arms of my youth.

L’oste nemica al mio cospetto innanzi

S’impallidi, si sbigotti, perch’io

Tutto festante mi volgea nell’armi

Della mia gioventude, e al monte in vetta

Nube parea fosco-lucente, il grembo

Grave di pioggia a traboccar vicina.

(vv. 55-60)

L'originale ha: «perch’io stava simile a una nuvola
sopra il colle». Ossian & pieno di queste piccole somi-
glianze vagamente e confusamente espresse, che se
non vengono alguanto sviluppate riescono oscure e
talora strane®.

Notes

' Poesie di Ossian figlio di Fingal, antico poeta celtico. Ulti-
mamente scoperte, e tradotte in prosa Inglese da Jacopo
Macpherson, e da quella trasportate in verso ltaliano dall’ab.
Melchior Cesarotti, Con varie Annotazioni de’ due Traduttori,
2 voll., in Padova, appresso Giuseppe Comino, 1763, (d’ora
in poi Pd ‘63).

2 Poesie di Ossian antico poeta Celtico, voll. 1I-V, in Opere
dell’abate Melchiorre Cesarotti padovano, Firenze-Pisa, Moli-
ni, Landi e comp., 1800-1813, (d’ora in poi P/ ‘07).

3 Fragments of Ancient Poetry, Collected in the Highlands of
Scotland, and translated from the Galic or Erse Language,
Hamilton and Balfour, Edinburgh, 1760.

4 Fingal. An Ancient Epic Poem, in six books; together with se-

veral other Poems, composed by Ossian, the Son of Fingal;

translated from Galic language, London, Becket and Hondt,

1762.

Temora. An Ancient Epic Poem, in eight books; together with

several other Poems, composed by Ossian, the Son of Fin-

gal; translated from the Galic language by James Macpher-

son, London, Becket and Hondt, 1763.

5  Works of Ossian, the Son of Fingal, translated from the Ga-
lic Language by James Macpherson, London, Becket and
Hondt, 1765.

7 Per la traduzione nel Settecento, cfr. in particolare A. Sere-
na, Alessandro Pope e i traduttori veneti dall'inglese nel sec.
XVIIl, pp. 81-97 in Id., Appunti letterari, Roma, Forzani, 1903;
P. Hazard, L’invasion des littératures du Nord dans I'ltalie du
XVIII siecle in «<Revue de littérature comparée» | (1921), pp.
30-67; S. N. Cristea, Poetic Theory in Mid-Eighteenth-Cen-
tury ltaly in «The Modern Language Review» LXV/4 (1970),
pp. 793-802; G. Folena, Cesarotti, Monti e il melodramma
in L'italiano in Europa. Esperienze linguistiche del Settecento,
Torino, Einaudi, 1983; E. Mattioli, Studi di poetica e retorica,
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In conclusione, come ho cercato di dimostrare, il
caso Ossian si rivela essere uno scontro di due diffe-
renti poetiche e di due differenti obiettivi: nell’Ossian
inglese, un preromanticismo patriottico disposto a
sacrificare la ragione per esaltare al massimo il senti-
mento, al fine di concedere finalmente alla Scozia un
proprio poeta nazionale; nell’Ossian italiano un prero-
manticismo neoclassico non ancora disposto a cedere
al’inverosomiglianza, ma che, nelle mani dell’abate, si
trasformo nel campione dei moderni tanto atteso per
la detronizzazione di Omero. Entrambi gli Ossian, tut-
tavia si incontrarono nel terreno del gusto, sebbene
il primo tendesse piu ad una sublime tracotanza, e il
secondo ad una grazia moderatrice.

Modena, Mucchi editore, 1983; G. Folena, Alla vigilia della
Rivoluzione francese. L'italiano due secoli fa tra riforme e rivo-
luzioni in «Lettere Italiane» XXXVIII/2 (1986), pp. 193-216; T.
Matarrese, Il Settecento, Bologna, Il Mulino, 1993; A gara con
'autore. Aspetti della traduzione nel Settecento, a cura di A.
Bruni e R. Turchi, Roma, Bulzoni, 2004; G. Mounin, Teoria e
storia della traduzione, Torino, Einaudi, 20086.

& P. Hazard, L'invasion des littératures du Nord dans I'ltalie du
XVl siecle, p. 46.

9 G. Mounin, Teoria e storia della traduzione, p. 45.

9 F Broggi-Wthrich, The Rise of ltalian Canto. Macpherson,
Cesarotti and Leopardi: from the Ossianic poems to the Can-
ti, Ravenna, Il Portico, 2006, p. 14.

" M. Cesarotti, Piano ragionato di traduzioni dal greco, pp.
3-95 in G. Mazzoni, Prose edite e inedite di Melchior Cesa-
rotti, Bologna, Zanichelli, 1882, p. 6.

2 lvi, pp. 6-7 (corsivo mio).

B i, p. 11,

4 M. Cesarotti, Su i traduttori, pp. 241-245 in G. Mazzoni, Pro-
se edite e inedite di Melchior Cesarotti, cit.

'® Notare come Cesarotti adoperi qui la voce del verbo ‘lotta-
re’, che rimanda a quell’agonismo di cui si diceva; p. 243: «l
traduttori, volendo metter in vista la difficolta delle traduzioni,
calcano unicamente sopra la diversita del linguaggio: ma non
mostrano di sentire un’altra difficolta con cui € lor necessario
di lottare e che, per mio credere, € ancora piu grande: voglio
dire quella che nasce dalla diversita della versificazione».

6 lvi, pp. 244-245: «Si trasferiscano gli stessi sentimenti in un
altro metro; si cangi la disposizione; si alterino le misure: tutto
€ guasto. Le idee aggiustate sopra un altro metro stanno, per
cosi dire, a disagio in questo nuovo, e prendono attitudini vio-
lente 0 scomposte: si forma una discordanza disgustosa tra
i sentimenti ed i suoni: gli oggetti non si presentano piu sotto
il punto di vista conveniente: 'orecchio, ed in conseguenza
lo spirito, si riposa in luoghi poco opportuni, e sdrucciola su
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quelli ne’ quali dovrebbe arrestarsi; e la composizione la piu
perfetta diventa simile ad un bel corpo con tutte le membra
slogate. Percio egli € assolutamente impossibile di far una
traduzione di buon garbo, la qual sia precisamente letterale in
una soverchia sproporzione di metro».

M. Cesarotti, Discorso premesso alla seconda edizione di Pa-
dova 1772, in Pi ‘01, p. 3.

i, pp. 4-5.

P. Le Tourneur, Ossian, Fils de Fingal, Barde du troisieme
siecle: Poesies Galliques, Traduites sur I’Anglois de M.
Macpherson, par M. Le Tourneur, Musier, Paris, 1777.
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re, vol. |, pp. 316-317; o una lettera ad un anonimo francese
in Opere, Epistolario, vol. XXXVIII, pp. 61-63.

M. Cesarotti, La lliade di Omero, Ragionamento preliminare
storico-critico, Opere, vol. VI, p. 315.

M. Cesarotti, La lliade di Omero, Opere, vol. VII, p.V.
Prefazione a Comala, p. CCXLVIIL.

vi, p. 248: «Tutto I'arbitrio ch’io mi son preso si riduce ad
aggiungere, a trasportare, o a modificar qualche cosa, nel
che ho avuto tre avvertenze, secondo me importantissime.
La prima di far che I’Autor medesimo supplisse a sé stes-
so, servendomi delle maniere usate da esso in luoghi simili,
ed alle volte trasportandole vicendevolmente da un luogo
all’altro».

Pi ‘01, Temora lll, pp. 188-189.

Ivi, Latmo, p. 300.
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traduttore di “Ossian” in «Studi di lessicografia italiana» XIV
(1997), pp. 283-346, ma anche a C. E. Roggia, La lingua
della poesia nell’eta dell’illuminismo, Roma, Carocci, 2007.
G. Baldassarri, Sull’*Ossian” di Cesarotti. lll. Le varianti e le
“parti liriche”. Appunti sul Cesarotti traduttore, pp. 21-68 in
«Rivista della Letteratura ltaliana» s. VIIl, XCIV/ 3 (1990), p. 22.
Comala, p. CCXLVIII.

Pd ,63, Fingal Il, p. 73.

i, p. 128.

Comala. A dramatic poem, p. 87.

W. Drechsler, Der Stil des Macphersonschen Ossian, Inau-
gural-Dissertation zur Erlangung der Doktorwirde genehmigt
von der philosophischen Fakultét der Friedrich — Wilhelms —
Universitat zu Berlin. Von Walther Drechsler aus Berlin. Tag
der Promotion: 12. Oktober 1904, Berlin, Mayer & Mdller,
1904, p. 70.

M. Cesarotti, La lliade di Omero, Opere, vol. X, canto |, p.
120.

Rimando alle pagine di Roggia in merito: C. E. Roggia, Pen-
sare per analogie: similitudini e metafore nell’Ossian di Cesa-
rotti, in Id., La lingua della poesia nell’eta dell’illuminismo.

C. E. Roggia, Pensare per analogie, p. 180.

Per le varianti mi sono avvalso anche di G. Costa, Un mode-
rato delle lettere. Le varianti ossianiche di Cesarotti, 2 voll.,
Catania, C.U.E.C.M., 1994.

Pd '72.
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| poemi dell’appartenenza di

Milos Crnjanski

a cura di Rosanna Morabito

Il celebre scrittore serbo Milos Crnjanski (1893-
1977) € noto in Italia soprattutto come prosatore, gra-
zie alla pubblicazione negli anni Novanta del secolo
scorso di due suoi romanzi, Migrazioni (Adelphi 1992)
e Migrazioni Il (Adelphi 1998), entrambi nella traduzio-
ne di Lionello Costantini.

Crnjanski tuttavia fu anche un grande poeta e |l
Suo opus poetico, sebbene quantitativamente piut-
tosto esiguo, segna una tappa essenziale nella storia
della poesia serba, oltre ad essere strettamente le-
gato, tanto sul piano tematico quanto su quello for-
male, alle opere in prosa coeve. Dopo i cinquantasei
componimenti raccolti in Lirica di ltaca nel 1919, nel
decennio successivo Crnjanski ne scrive ancora altri
diciannove, cui si aggiungono due poemi, StraZilovo
del 1921 e Serbia del 1925 (Nenin 2001). Da allora,
alla poesia Crnjanski tornod solo una volta, nel 1956,

semicerchio LX| 02/2019

con l'ultimo poema, Lamento sopra Belgrado.

Nella scelta qui presentata, i tre poemi sono ac-
compagnati da tre liriche, Preghiera (dalla raccolta del
1919), Sumatra (uscita nel 1920 insieme al testo in
prosa Spiegazione di Sumatra che vuole essere una
sorta di manifesto letterario) e Visioni (1928), I'ultima
lirica breve di Crnjanski.

Come ogni ‘lettura’ di un’opera poetica, anche que-
sta mia ¢ in effetti un’esperienza personale, pur con
un approccio filologico al testo. Le mie traduzioni di
Crnjanski sono frutto di un lungo ‘dialogo’ con I'autore,
ma anche con gli studiosi di cui nel corso del tempo
ho letto la produzione. Data la vastita della letteratura
critica su Crnjanski, che si riflette nel mio lavoro come
anche nelle brevi note che seguono, qui si allega alla
fine una bibliografia necessariamente ristretta.
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CTPAXXNMNNOBO

Jlytawm, joumi, BUTaK, ca CpeOpHUM JIyKOM,
paciBeTaHe Tpellibe, U3 3ace/ja, MaMUM,
any, u3a ropa, 3aBuvaj Beh ciryTum,

rae hy cmex, mox jabiaHoBuMa caMum,
Jla caxpaHUM.

U ospe, nposieTme Beve

3a MeHe je XJIaJHo,

Kao Aa, JOJIMHOM, TajHo, [lyHaB Teye.
A, rge obsany cusase ApHy Ha JHO

U TpelnTe, YBUC, 3eJIeHWJIa TBPAa,
BUJIM MOCT IIITO BOAY, HAJl BUJUKOM,
y Temky Tamy ®dpyuikor 6paa.

H, mecTo Aa ce kyiamam Mecely, TOCKaHCKOM,

LITO Y pely, paciBeTaH Kao KpuH, 6JimcTa,

3HaM ja hy, osor nposieha, 3akanupaT py>xHO

Y BUAUM BUTAaK CTac, pefa MHOM, LITO Ce DOHM,
BEPHO U TYXHO,

CEHKOM U KOPaKOM, Kp03 BOAY IITO 3BOHM,

y Hebeca yucTa.

U, tako, Beh ciytum

na hy, ckopo, Iymry cacBUM a HOMYTHM.

U, Tako, Beh xuBuM,

30ymeH, HaJl peKaMa OBUM, IOJTyOHjCKU CUBUM.

[ToBeo caM JaBHO Ty MOTHYTY CEHKY,

a J1Ja caM TO XTeO, y OHOj ropH,

mo3Hao rpoxbe, Hoh, u TepeBeHKy,

Y MIOTOK, IITO CaJi, MECTO Hac, XyOopu.

U, Tako, 6e3 Tyre,

o4U Cy MU MYTHe o1 Heke 6oJbe, IyTe.
U, tako, 6e3 61yau,

Ha yCHaMa MU ropka TpYJIOCT pyIU.

JlyTtawm, jol, BUTaK, ca CPeOPHUM JIYKOM,
paciBeTaHe Tpelllibe, U3 3acefa, MaMUM,
asny, u3a ropa, 3aBuyaj Beh cirytum,

rae hy cmex, mop jaGiaHoBMMa caMuM,
Jla caxpaHUM.
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STRAZILOVO

Vago, ancora, agile, con I'arco d’argento,

ciliegi fioriti, attiro, in agguati,

ma, oltre i monti, della mia terra gia ho presagio,
dove il riso, sotto i soli pioppi,

seppelliro.

Anche qui, la sera primaverile

per me ¢ fredda,

come se, nella valle, segreto, scorresse il Danubio.
E, dove le nubi scendono all’Arno sul fondo

e tremolano, verso I'alto, dure erbe,

vedo il ponte che porta, sopra I'orizzonte,

nel buio pesante del Frusko monte.

E, anziché inchinarmi alla Luna, toscana,

che nel fiume, fiorita come giglio, brilla,

S0 che, questa primavera, tossird malamente

e vedo una figura agile, davanti a me, che siimmerge,
fedele e triste,

con 'ombra e il passo, attraverso I'acqua che suona,
nei puri cieli.

E, cosi, gia ho presagio

che, presto, I’'anima tutta intorbidird.

E, cosi, gia vivo,

turbato, sopra questi fiumi, grigio-colombo.

Porto con me da tempo quell’'ombra china,

e se l'avessi voluto, in quel monte,

conoscere I'uva, la notte, e la festa sfrenata,

e il ruscello, che ora, in vece nostra, mormora.

E, cosi, senza tristezza,

ho gli occhi torbidi per un dolore, lungo.

E, cosi, senza carnalita,

sulle mie labbra una putredine amara rosseggia.

Vago, ancora, agile, con I'arco d’argento,

ciliegi fioriti, attiro, in agguati,

ma, oltre i monti, della mia terra ho gia presagio,
dove il riso, sotto i soli pioppi,

seppelliro.

| poemi dell’appartenenza di Milo$ Crnjanski



Beh maBHO mpuMeTHx J1a ce, CBe, pa3JjinBa,
ITo Ha 6pAy 3uaaM, 13 Boja u obyaka,

U, KPO3 HEKY XaJIoCT, TeK MyIafourhy JOILIOM,
na Me Jpy6aB cy1abu, [1o ciiabocTu 3paka,
MPOBHU/IHA U JIaKa.

3HaMm J1a MU y KOCy,

110 30pY pyMEeHOTaMHOj,

Tyba, yMopHa, pyka, 6Jejil cyMpax IIpocy.
A na BecesiocTu M0joj, YMJIOj ¥ IOMaMHOj,
Z1Be 3acnaje, 60JIHe, JojKe He Aajy

Jla ce TJIACHUM KPHKOM 0aly o Tpelmbama,
IITO MU OCTaJollle, y 3aBUYAjy.

W, MecTo ga BOAWM, MOTJIEAOM 3€JIEHUM,
Kao IIpe, peKy IITO ce CJINBA,

J1a ckaueM, kao Mecer, 110 ropama IyCTUM,
U 3aXapeHe IIyMe J1a IOTIUPUM,

cafi, IUIaBUM U T'yCTUM,

CHEroM, U JiefioM, cMeehu ce, MUpUM
CBe IITO ce 30H1Ba.

U, Tako, 6e3 Be3a,
CTHXe Me, UIakK, pojiHa, 60JIHa, je3a.
U, Tako, 6e3 moma,
nmnak he mu cyzn6a nocratu nutoma.

He, Hucam, mpe pobema, 3Hao HU 3a jefHy TYyTY,
TyboM je pykom, cBe TO, IO MEHH pa3acyTo.

3HaM, N0JIaKo UJeM Y jeHy MaTmy, OYyTY,

Y, 3HaM, IOrHyhy ryaBy, kaf jumhe 6yae XyTo.

U, tako, 6e3 60J1a,
Bparuhy ce, 60s1aH, Bohkama Hamux moJspa.
Y, Tako, 6e3 Mupa,
natrhe ropko, MHOTO IITa, O MOT JOAUPA.

Beh maBHO nmpuMmetux fia ce, cBe, pa3JjnBa,
mTo Ha 6pAy 3uAaM, U3 Bofa u obsaka,

Y, KpO3 HEKY XaJIOCT, TEK MJIaIohy JOLILIOM,
Ja Me JpybaB cy1abu, Ao cy1aboCcTH 3paka,
MPOBH/IHA U JIaKa.

Rosanna Morabito

Gia da tempo notai che, tutto, esonda,

quanto su monti costruisco, da acque e nubi,

e, attraverso una pena, solo con la giovinezza arrivata,
che I'amore mi estenua, fino all’estenuazione dell’aria,
trasparente e lieve.

So che nei capell,

nell’aurora rossoscura,

estranea, una mano, stanca, un imbrunire pallido
mi sparse.

E che alla allegrezza mia, fresca e pazza,

addormentati due seni, dolenti, non permettono

di gettarsi con alto grido fra i ciliegi,

che rimasero, nella mia terra.

E, anziché condurre, con verde sguardo,
come prima, il fiume che fluisce,

saltare, come la Luna, per desolati monti,
e rinfocolare boschi incandescenti,

ora, con azzurra e densa,

neve, e ghiaccio, sorridendo, concilio

I ’_

tutto cid che accade. x
o
N

N . ~

E, cosi, senza legami, 5

mi raggiunge, comunague, doloroso, il brivido, nativo. ©

E, cosi, senza dimora,

comunque il destino mi sara usuale.

No, non conoscevo, prima di nascere, tristezza alcuna,

da mano estranea, tutto cio, su di me fu sparso.

Lo so, lentamente vado a una sofferenza, lunga,

e, so, chinero il capo, quando il fogliame sara giallo.

E, cosi, senza dolore,

tornero, dolente, ai frutteti dei nostri campi.

E, cosi, senza pace,

amaramente soffriranno, molte cose, al mio tocco.

Gia da tempo notai che, tutto, esonda,

quanto su monti costruisco, da acque e nubi,

e, attraverso una pena, solo con la giovinezza arrivata,

che I'amore mi estenua, fino all’estenuazione dell’aria,

trasparente e lieve.
<
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JlyTawm, joti, BUTaK, 10 MOCTOBHMa TyhHuMm,
Ha MUPHCHe peKe IpuiiexeM, na hytum,
asny, moJ BojaMa, 3aBu4aj Beh BUANM,
OoTKy[ nobox, mocyT JiurheM XKy TUM

Y pacyTHM.

U oBpe, pymeH KprHa,

ca JieBojaukor pebpa,

ja, 30poM, yMOpHO Opuiiem, 6e3 MUIMHA.
A xap yronuMm uyH MeceueB, o1 cpebpa,
y HOBO MOpe jyTpa U y Tpase,

ceJlHeM Ha o6Jiak, Ia rjefjaM CBEeTJIOCTH,
mTO ce Ha HeOy, U3 MOje CTpacTy, jaBe.

A, MecTO CBOT XUBOTa, JJABHO XUBUM,

Oype U CeHKe 'PO3HMX BUHOIPaja.
Hacrasspam cy0y, Beh u ko Hac mpouuty,
6oJiecHy HeKy MJIaJIoCcT, 6e3 IpecTaHKa;

TeK pobemeM 0Ny,

ca pacytum JmmrhewM, mTo, ca rpo6a BpaHka,
Ha MOj XKMUBOT Naja.

Y, Tako, 6e3 rpoba,

BeceJIoCT je HeKa, y MeHH, pyroba.
U, tako, 6e3 Tea,

Jylia MU je HEBUJJbUBA, U HEBeCeIa.

JenHor nposeha, u ja cam ropko 3Hao

J1a, Kpo3 CBUpaJle AAeBOjavykor pedpa, 3paBJbe AajeM.
U rpyau cBoje, y rpoxby, KpUKOM, pacKuiao,
Har, Ha JHy He0a, ONMBIIY Ce 3aBUYajeM.

U, tako, 6e3 iuiia,

Ha JIMKY MM je CeHKa japla, Tpellibe, TUIA.
U, Tako, 6e3 cTaHka,

TeTypaM ce BUUKOM, 6e3 mpecTaHKa.

JlyTawm, jot, BUTaK, 10 MOCTOBHMA TyhHum,
Ha MUPHCHE peKe IpuiiexeM, na hytum,
asnu, moJ BojaMa, 3aBu4aj Beh BuUanNM,
OTKy[ nobox, mocyT JinurtheM XKy TAM

U pacyTHM.
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Vago, ancora, agile, per ponti stranieri,
su fiumi odorosi mi stendo, e taccio,

ma, sotto le acque, la mia terra gia vedo,
da cui partii, cosparso di fogliame giallo
e sparso.

Anche qui, il rosso dei gigli,

dal fianco di fanciulla,

io, all’aurora, fiaccamente tolgo, senza piacere.
E quando affondo la barca della luna, d’argento,
nel mare nuovo del mattino e nelle erbe,

siedo su una nube, e guardo le luci,

che in cielo, dalla mia passione, appaiono.

E, anziché la mia vita, da tempo vivo,

burrasche e ombre di vigneti carichi di grappoli.
Continuo il destino, anche da noi gia trascorso,
una giovinezza malata, senza sosta;

solo con la nascita arrivata,

col fogliame sparso, che, dalla tomba di Branko,
sulla mia vita cade.

E, cosl, senza tomba,

I'allegrezza &, in me, bruttura.

E, cosi, senza corpo,

il mio animo & non visibile, e non allegro.

Una primavera, e io amaramente sapevo

che, attraverso i flauti del fianco di fanciulla, perdevo la salute.
E il mio petto, tra 'uva, con un urlo, stracciavo,
nudo, sul fondo del cielo, ebbro della mia terra.

E, cosi, senza volto,

su di me & 'ombra del capro, del ciliegio, degli uccelli.
E, cosi, senza posa,

brancolo lungo I'orizzonte, senza sosta.

Vago, ancora, agile, per ponti stranieri,
su fiumi odorosi mi stendo, e taccio,

ma, sotto le acque, la mia terra gia vedo,
da cui partii, cosparso di fogliame giallo
e sparso.
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JpxTumM, jou, BUTaK, oJ peka 1 Hebeca.
Mutyjem BazayX, IOCJIeIEbOM CHaroM U HaJjoM,
any, cBucHyhy, TO U OBJle CJIyTUM,

3a TOMIJIOM OHOM, jeIHOM, JaBHO, MJIAJIOM,
10/l CPEMCKHM BUHOTPAJIOM.

3a jenan Guiaru crac,

IITO, PBU YT, 3aJbyJba

BUIIEbE U TPEIbe, MOJbYIIEM, KOJI HaC

Y MMOCKOYH, BUJUKOM, Ca PUTOBA U MyJba.
3a ApywmTBO My, IITO [0 BUHCKOM MeEXY
cBeJio yinnthe pacy, ca OCMeXOM MyTHHUM,
npeckauyhu, NpBU IyT, IOTOKE, ¥ CMEXY.

A, MecTO CBOT XMBOTa, 3HaM /13, 110 BUAUKY,
Taj OCMeX pacyx, HaJl CBAKUM TeJIOM, TOJIUM,
U, HaJl 3eMJbOM OBOM, KpO3 KOjy ApHO pyau,
IIyH 3Be3/1a U 3paKa, Moj ce LIanar cJIUBa,

y U3MOXJeHe I'pyy,

jep ce, y nposehy, cBe To onert 30uBa,

CByZa, TZie ja BOJIUM.

Y, Tako, 6e3 peuy,

nyx he moj cBe Tybe cmptu na 3ameun.
Y, Tako, 6e3 Tpara,

pacyhe Mu pyka xuBa TeJjia MOjUX [ipara.

Jep jpy6aB he moja momemaTu, TajHO,

II0 CBETY, CBe TIOTOKe, U 30pe,

U, CITyCTUTH Ha XUBOT, BeJlpo, U 6eckpajHo,
Y KOJ Hac, He6o, 1 ceHKy DpyIKe rope.

U, Tako, 6e3 3ByKa,

cmex he Moj mafaTy, ca HeGeCHOT JIyKa.
Y, Tako, 6e3 Bpema,

3a MHOM he XUBOT y Tpelme Oa ce Mema.

JpxTuwM, joui, BUTaK, ol peka, 1 Hebeca.
Mutyjem BasayX, IOCJIEIHOM CHaroM U HazjoM,
any, cBucHyhy, TO U OBJle CJIyTUM,

32 TOMUJIOM OHOM, jeTHOM, AaBHO, MJIAJIOM,
o[l CPEMCKUM BUHOTPAJIOM.

Rosanna Morabito

Vibro, ancora, agile, di fiumi, e di cieli.
Carezzo I'etere, con I'ultima forza e speranza,
ma, mi struggerd, anche qui ne ho presagio,
per quella massa, un tempo, lontano, giovane,
sotto il vigneto sirmiense.

Per una figura mite,

che, per la prima volta, culld

viscioli e ciliegi, con un bacio, da noi

e balzo, lungo I'orizzonte, dalle paludi e dal fango.
Per i suoi compagni, che sull’otre del vino
sparsero fogliame appassito, con torbido sorriso,
saltando, per la prima volta, i ruscelli, ridendo.

E, anziché la mia vita, so che, per 'orizzonte,

quel riso sparsi, su ogni corpo, nudo,

e, sopra questa terra, attraverso cui I'’Arno rosseggia,
colmo di stelle e aria, il mio sussurro fluisce,

nel petto sfibrato,

perché, in primavera, tutto cid accade di nuovo,
ovunque, io voglia.

E, cosi, senza parole,

il mio spirito sanera tutte le altrui morti.

E, cosl, senza traccia,

spargera la mia mano i corpi vivi delle mie amate.

Perché il mio amore mescolera, in segreto,

nel mondo, tutti i ruscelli, e le aurore,

e, posera sulla vita, sereno, e infinito,

anche da noi, il cielo, e I'ombra della Fruska gora.

E, cosi, senza suono,

il mio riso cadra, dall’arco del cielo.
E, cosl, senza fermento,

dietro di me la vita in ciliegi si mutera.

Vibro, ancora, agile, di fiumi, e di ciel.
Carezzo I'etere, con I'ultima forza e speranza,
ma, mi struggero, anche qui ne ho presagio,
per quella massa, un tempo, lontano, giovane,
sotto il vigneto sirmiense.
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JlyTtawm, joui, BUTaK, ca OCMEeXOM MyTHHM,
TIpeKpCcTUM pyKe, Haf obsaiuma 6eammM,
aJy, oJ1ako, caj Beh jacHo cIyTuM

Jla yMHUpeM, U ja, ca IyXOM [TOTaMHeJINM,
TENIKUM, HEeBECEJIIM.

U oBpne, peky jenHy

BUJIUM, TIOJ] CBOjUM TEJIOM,

Jla XJ1aay JaKy, cpebpHy, 3eMJbY, HelperjaeqHy.
A, xag MU IIpocIe Tpellbe 1o AyXy 000jesioM,
u, kpaj Mecera, 1 opzie, 3Be3za 3abyucra,
BUIUM [ je, Y PAaHOM yMUpamwy,

Moja, ¥ Tyba, Mytaioct, ropka U jeiHa UcTa.

U, mecTo cBoje cyabe, ca yxxacuma HOBUM,
cycpeheM aBHU XHBOT, 60JIaH, ¥ IpO3pavaH.
A, Xpo3 OBy 3eMJbY, CBUJIEHY U IIPO3UPHY,
MM, yTJIalleHo, CIyCTUM [eB0jadyko TeJlo,
KpO3 MacJINHy MUPHY,

BUJIUM, J1aJIeKO, OIIeT, iuirhe cBeJIo

1 3aBU4aj obsayaH.

Y, Tako, 6e3 KpeTe,

TybuHy, nosymnmem, AuxeM, y BeTpOBe IMpPOJIETHeE.

U, Tako, 6e3 3HaKa,
JI031UBaM TOJIy Apary U3 MeKOr, TOCKaHCKOT Mpaka.

A mpax, cBe je npax, kaJ QUIHEM yBUC PYKY

Y TIpeByYeM, HaJ IPOBUAHUM OpAMa, U PEKOM.
U, Hen3MepHO cj1abe, CBe Te TpeIlmbe, ITO Ce ByKY
ca MHOM, IIO CBETY, Ca 3eMJbAaHUM JIeJIEKOM.

U, tako, 6e3 Tame,

JIyX MOj ca MpayHHM Bohkama IIOKpHBa Me.
U, tako, 6e3 nMeHa,

ca rucroM xasomhy mMuayjeM 6pfa HeBubeHa.

JlyTawm, joml, BUTaK, ca OCMEXOM MYTHHM,
NpeKpCTUM pykKe, Haj obsanuMa 6eum,

aJy, 1oJ1aKo, caj Beh jacHO cIyTuM

Jla yMUpeM, U ja, ca JyXOM IIOTaMHeJINM,
TEIIKUM, HeBeCeJIIM.
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Vago, ancora, agile, con torbido sorriso,
incrocio le braccia, sopra le bianche nubi,
ma, lentamente, ora ho gia chiaro il presagio
che muoio, anch’io, rabbuiato lo spirito,
grave, non allegro.

Anche qui, un fiume

vedo, sotto il mio corpo,

rinfrescare la sconfinata terra, lieve, argentea.

Ma, quando mi sparge ciliegi sullo spirito ammalato,
e, accanto alla Luna, anche qui, una stella si accende,
vedo che, nel precoce morire,

la mia, e I'altrui, giovinezza, & amara e uguale.

E, anziché il mio destino, con nuovi orrori,
incontro la vita di un tempo, dolente, e ariosa.
E, attraverso questa terra, setosa e diafana,
appena, timoroso, poso il corpo di fanciulla,
attraverso il quieto uliveto,

vedo, lontano, di nuovo, appassito il fogliame
e nuvolosa la mia terra.

E, cosi, senza un gesto,

la terra straniera, con un bacio, sollevo, nei primaverili venti.
E, cosi, senza un segno,

invoco I'amata nuda, dal molle buio, toscano.

E polvere, tutto & polvere, quando levo in alto lamano
e la passo, sopra monti diafani, e sul fiume.

E, infintamente deboli, tutti quei ciliegi, che si trascinano
con me, per il mondo, con il compianto della terra.

E, cosi, senza buio,

lo spirito mio con frutteti oscuri mi copre.
E, cosi, senza nome,

con uguale pena carezzo monti ignoti.

Vago, ancora, agile, con torbido sorriso,
incrocio le braccia, sopra le bianche nubi,
ma, lentamente, ora ho gia chiaro il presagio
che muoio, anch’io, rabbuiato lo spirito,
grave, non allegro.
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JlyTawm, joui, BUTaK, ca LIAaToOM CTPACHUM
U OTpecaM ujiaHKe, CMEXOM IIpeJIiBeHe,
aJiy, 1MoJIaKko, TParoM CBOjUM, CIIyTHM:
TuirHa he ctuhu, Kajg cBe OBO CBEHe,

U MeHe, U MeHe.

U oBpne, 6e3 6oje TajHe,

HU jeiHe Bohke HeMa,

HebecHe OHe 0oje, ropke U OeckpajHe.

A xap pasrpHeM [oJIMHe, pyKkama obema,
U, OTKpUjeM JHa Oe3naHa, cpebpHa u Oena,
Ha JHy je, oleT, XaJIoCT, HejacHa U Jiaka,
Ba3AyXoM KynaHux Bohaka U TeJa.

U, mecTo cpeOpHUX Npyra, 3abpexja u peka,
cycpeheM, Kao y CHy, yMOpPHe MHUCJIH, CBOje.
A, Hap TpelIkaMa U MJIAAUM BUIIBHAMA,
TaMHy U Jyry Marjy, WITO ce, CByAa, MUpPH,
y XUBOTY IpeJl HaMma,

rfle ce CTPacT, I0JIAKO, Y YMUpamy CMUPH,
U 4yyJia yrokoje.

Y, Tako, 6e3 pena,

MJIAZIOCT YBUjaM MHPOM, CHETOBA U JieAa.
Y, Tako, 6e3 myTa,

MOje MIJIOBAme, 110 YMUPAKky JIyTa.

A mup, cBy[ je Mup, Kaj paciHeM mTa je 6uio
Y IPUKJIOHUM IJIaBy Ha OHO IITO Me YeKa;

Ha I1e0 jejaH Kpaj ca Kor' ce BUHO CJINJIO

U CMeX, U JUBHA 6eCTUIHOCT, JajieKa.

U, Tako, 6e3 mopa,

npenuhy XKUBOT Haul, 30pama DpymKux ropa.

U, tako, 6e3 nuha,

urpahy, A0 CMpTH, CKOKOM, CPeTHUX, I1jaHux, 6uha.

Jlytawm, joui, BUTaK, ca ManaToM CTPACHUM
Y OTpecaM WIaHKe, CMEXOM IpeJIUBEHE,
aJiy, TOJIaKo, TParoM CBOjUM, CIIYTHUM,
TuirHa he cruhuy, Kajg cBe OBO CBEHE,

U MeHe, U MEHe.

®uesose, 1921.

Rosanna Morabito

Vago, ancora, agile, con passionale sussurro

e scuoto le giunture, diriso irrorate,

ma, lentamente, sulle mie orme, ho un presagio:

il silenzio raggiungera, quando tutto cio sara sfiorito,
anche me, anche me.

Anche qui, senza colore del mistero,

non c¢’e nessun albero da frutto,

di quel colore celestiale, amaro € infinito.

E quando spalanco le valli, con entrambe le mani,
e, scopro i fondi degli abissi, argentei e bianchi,
sul fondo c’é, di nuovo, la pena, vaga e lieve,

di frutteti e corpi lavati dall’etere.

E, anziché le linee d’argento, d’oltrecolli e fiumi,
incontro, come in sogno, pensieri stanchi, i miei.
E, sopra ciliegi e giovani viscioli,

una nebbia oscura e lunga, che, ovunque, si spande,
nella vita avanti a noi,

dove la passione, lentamente, nel morire si quieta,
e i sensi si spengono.

E, cosl, senza un ordine,

la giovinezza avvolgo nella pace, di nevi e ghiaccio.
E, cosl, senza una via,

il mio carezzare, nel morire vaga.

E pace, ovunque € pace, quando spargo cio che € stato
e piego il capo a cid che mi aspetta;

a un’intera regione da cui é fluito il vino

e il riso, e un’impudicizia stupenda, remota.

E, cosi, senza mare,

irrorero le nostre vite, con le aurore delle Fruske gore.
E, cosi, senza bere,

danzerd, a morte, col salto, di ebbri esseri, felici.

Vago, ancora, agile, con passionale sussurro

e scuoto le giunture, diriso irrorate,

ma, lentamente, sulle mie orme, ho un presagio:

il silenzio raggiungera, quando tutto cio sara sfiorito,
anche me, anche me.

Fiesole, 1921.
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CEPBNA

UcmunBax Ha rpo0Jby, Y HECBECTH, KAa0 MOJap pax.
BasHeceH y 3eJIeHOM BpTJIOTY, U3 Ge3/jaHa.

Ca Heba je y cBeT oTHIajsia Hoh 3Be3/jaHa,

a Mecer, y TaMmy, CIyIITao CBOj MOCJIEHU 3pakK.

Be3mepHoO je cBUTaJIO U ja, HEM3BECHA CEH,

3a OCTPBOM OBUM, OCyHUYaHUM BYKOZJIAKOM,

jol y MyTHOM CHY, y BaJjie U IleHe pa3HeceH,
MIOCKOYMX MOPeM PYjHHUM, Ha UTPY JIaK, U JJaKOM.

[Norsienax yBuc, 1a JI je TO MecevrHe Mpax,

WX je JieleHU BUp 30pe, IITO MU I'yIIx Jax?

Hucam 3Ha0 1a My, TpelmboM U GUCTPUM ITOTOKOM,
Y CTPacHOM BUTKOIIhy /eBOjKe, IbHOM IIPUTOKOM,
Ona To Beh, U3 gaseka, KojeHa mpebuja!

[pBu myT nsrosopux: Cepbua.

[TopobajeM y TyhuHH, oA 3aMp3/IMM CHETOM,
XpaHuIlle Me TBOjUM rjacoM, ciabomthy u Herom.
CrycTuiie Me y HeMoh AeTHUIBCTBA, a T€ BOJIUM

u 6puromM, 3a Tobom, 3a 11eo KUBOT, 0OOJIUM.

[MoBuie me y 6exny, na Te quBHY, pajcKy, 3HaM,
aJii He JOAVPHEM JUCAIEM U He carJie[jaM.
TpupeceT roguHa Aa 4yekam 1a MU CE jaBHIII

Y 3eHUIIOM TBOjOM, IPO3HOM, Hajl 3eMJbOM 3allIaBHIIL

Tanacaj,

MUJIyj, CllaBaj — Kao japak caj] 4eka 3aBUyaj,

Jla TpyJIUM, U [1a ce HUKYJ BHILle He BUHEM, XKUB.
Kan usHeMorsHem, 1 Mora pacrajama Tajior
ciuBahe ce y TaMy, Kpo3 peKa HalllX MyJb U CJIUB,
y 3eMJby Koja BpH, Ha AHy 6s1aTa ycTajasior.

O, Ta xpna,

CTpaUINIO ¥ XUTY, Ucro MeceueBor cpra,
OenHuIa OITO Bpeba MyT U CTaja, U3 3acea.

To je cag OHa, oAMOp BpaHama 1 BpanIuma,

LITO HU CaXpaHWUTU MUPHO y Hebeca He [ia,

cjaj, ITO MU joIl OCTa, oA OOJIHUM OYHUM Kannuma!

3ap syrajyh mMu oTan Ty je 3eMipy Buieo?

U 10j Me MaTu J]ojuia, Of IpBora Iaga?
Jby6uuactu llap 3Ha KOJIUKO caM ce CTH[IeO,
jep, ca MHOM, I[BETHO JIpBO, Beh YMOpHO Kopaua.

Hukaq Me HUCY CBeT, HU OJIyA, CJIATKO OTKjaJIv,
Beh Ta 3emJba KOjy ce ymapam Ja pasraaum!

Hu cBuia, HA CTPAcT, Me HUCY TaKoO yBHjaJIH,
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SERBIA

Emersiin un cimitero, incosciente, come granchio livido.
Sollevato in un vortice verde, dall’abisso.

Dal cielo al mondo defluiva stellata la notte,

e la luna, nell’oscurita, posava il suo ultimo raggio.

Era I'alba immensa e io, ombra ignota,

diretto a quest’isola, lupo mannaro colto dal sole,
ancora nel sonno torbido, sbalzato in onde e spume,
saltai per il mare rosso, lieve alla danza, e avido.

Guardai in alto, & polvere di chiaro di luna,

o il gorgo gelido dell’aurora, a soffocarmi il respiro?
Non sapevo che, col ciliegio e il ruscello limpido,

e la passionale agilita della fanciulla, loro confluenza,
era gia Lei, da lontano, a togliere le forze!

La prima volta pronunciai: Serbia.

Alla nascita in terra straniera, sotto la neve gelata,
mi nutrirono con la tua voce, la debolezza e la cura.
Mi posero nell’impotenza dell’infanzia, per amarti
e di pena, per Te, per una vita intera, ammalarmi.

Mi fasciarono nella miseria, perché Ti sapessi stupenda,
eden,

ma non potessi sfiorarTi col respiro né scorgerTi.

Trent’anni aspettare che Tu mi apparissi

e con la pupilla tua, terribile, sopra la terra dilagassi.

Fluttua,

carezza, dormi: come un fossato ora attende la mia terra,
che io marcisca, e non mi innalzi piu, vivo.

Una volta esausto, anche il residuo del mio disfacimento
fluira nel buio, attraverso la melma e I'alveo dei fiumi nostri,
nella terra che bolle, al fondo del fango stagnante.

Oh, quello straccio,

spauracchio nel grano, sotto la falce della Luna,
miserabile che spia la strada e il gregge, in agguato.
Questo & ora Lei, riposo di corvi e passeri,

che nemmeno lascia seppellire in pace nei cieli,

lo splendore, che ancora miresta, sotto le palpebre dolentil

Forse quella terra ha visto mio padre vagando?

E per lei mia madre mi ha allattato, dal primo vagito?
Lo Sar violetto sa quanta vergogna avevo,

che, con me, I'albero in fiore, moveva gia stanco.

Mai il mondo, né la carnalita, mi hanno inebriato dolcemente,
bensi quel paese che mi affatico a rasserenare!

Né seta, né passione, mi hanno avvolto cosi,
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Kao 3arpJbaj 60j1aH TUX MPTBUX, TEJIOM MaJIUM.

3a TaMHHU ja3 JiernoTe JpXxaBe caM JIyZeo,

y Aymu MUpHC ropak pabama yaucao,

na u kap 6ux, cmyhen, y tybunan 3a6ayzeo,
Opak, Ha pogHOM TJiy, Bpahao je cBemy cmucao!

U cap, y T0j

OpAuHU TBPJ0j, 6€3 cMucJIa o KpBU pacyToj,
He caMo Jia CeHHMMa CBOjuM He Habhox Mupa,
Hero HU 3a Tyre, ITO ce POAUX Aa yOJIaxuM,
He 3HaM Bullle IIanaTa, norjeja, Hu goaupal

VY Cepbun, 30pmauy TpaxuM.

A 6uhe:

aMeTHCT HUCY HU OBJle 3eHMIle, Kaf cBuhe,

U J1ax je xuha Mame, Hero y TyhuHU,YnCT.

VY Bory je Benpo. Y Hac, CBe ce CHeBecesIn

1, Kao IITO jeceH He 3HA CBaKU CBOj CBEO JIUCT,
ympehy 360r Cep6ue, a HICMO ce HU CPeJIu.

Ha nu je

TO ucta Moh, Koja cBe pacuma u passuje?

Mecer, IITO KOTpJba, BEYEPOM, TIPA3HU CBET CBOj XKYT?
OHa MarJia, ¥ UM, LITO CTpeca, JIyKOM CpeOpHUM,

KaJ pa3aupe Hoh, Ha cBeT/iv, He3HaH, Mieunu IlyT,

ITO ce ry0u y 3Be3JaHUM IyCTUIbaMa [PHUM?

Wnu cjaj

jyTapme OykTumbe CyHIa, INTO AuXe y 6eckpaj,
I1a HaC JbyJba, y IJIABETHIIIY, KAaO POCHY Kam?
Jlen Beuepmave, pyMeH, Y HaJ3eMaJbCKOj Ty3U?
Kan, y cyToH, npenmBajy obJjany, Kao cJia,
MPOJIa3HOCT, ¥ KOjOj CMO CBH, Y IPOBUJIHOj Cy3U?

VBek cam, 6J1e[1 1 TIpas3aH, y CBETa OBOI' CJIACTH,
3HAO J1a CBe TO ryOuM, y TeJIy, U O]l TPaBOM.
la u ca TX TIpoMeHa majja MpakK IemnebacTu,
U Beje, IyCcTo, GJICKOM U JaJbeM, CHOM U jaBOM.

Cep0Ouy, jequHy joiu, Xydasa je ta Oypa,

Koje ce caf, MoAap OJ iaBJberha, FopKo, cTUaANM!
Vprax, cpel JIyoor cKakama Mopa U MexXypa,

Jla TUIIVHY BaHpPeOHY HaJl 3aBUYajeM BUAVM.

Hapnax ce ma hy Ha 6pay ymopas fa qyxHeM,
3auehe u Becespe MoJbYIIIEM J]a TTIOTIIUPHUM.
PacieraHe naguHe Aa BpauyaM U yKyHeM,

HCHOMI/I‘IHOIIIhy, CcaB CBET Aa CTUlllaM U yMI/IpI/IM!

Rosanna Morabito

come doloroso I'abbraccio di quei morti, caduti nel corpo.

’abisso oscuro di bellezza dello Stato mi esaltava,
inspirato nell’animo I'amaro profumo del generare,

e se anche, confuso, mi fossi smarrito in terra straniera,
il matrimonio, sul suolo natale, rendeva senso a tutto!

E ora, in quel

duro monte, senza senso per il sangue sparso,
non solo per le mie ombre non trovai pace,

ma neanche delle pene, che nacqui per lenire,
S0 piu il sussurro, lo sguardo, né il tocco!

Nella Serbia, cerco la stella del mattino.

E invece:

le pupille non sono neanche qui ametista, all’alba,
e I'alito del vivere &€ meno, che in terra straniera, puro.
In Dio & sereno. Da noi, tutto perde I'allegria

€, come I'autunno non conosce ogni sua foglia vizza,
morird per la Serbia, senza neanche esserci incontrati.

E questa

la stessa forza, che tutto sparge e spande?

La Luna, che farotolare, di sera, il giallo suo mondo vuoto?
Quella nebbia, e il fumo, che scuote, con I'argenteo arco,
quando, ignota, squarcia la notte, sulla luminosa Via Lattea,
che si perde nei neri deserti stellati?

O lo splendore

di fiaccola mattutina del Sole, che ci solleva nell'infinito,
cullandoci, nell’azzurro, come goccia di rugiada?
Ghiaccio di venere vespertina, rosso, nella pena ultraterrena?
Quando, nel tramonto, le nubi, come cascata, riversano
la transitorieta, in cui siamo tutti, in una lacrima diafana?

Ho sempre, pallido e vuoto, nel godimento di questo mondo,
saputo di star perdendo tutto cid, nel corpo, e sotto I'erba.
Che pure da quei mutamenti cala cinereo il buio,

€ ricopre, fitto, sonno e veglia, vicino e lontano.

“Serbia, unica ancora”, mugghiava quella burrasca,
di cui ora, livido per I'asfissia, amaramente, mi vergogno!
Urlai, tra il folle balzare di mare e schiuma,

che uno straordinario silenzio vedevo sopra la mia terra.

Sperai che stanco sul monte avrei tratto respiro,

e rinfocolato con un bacio il concepimento e 'allegria.
Pendii fioriti avrei ammaliato e incantato,

con 'immohilita, il mondo tutto avrei calmato e acquietato!
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[Ta To 3ap

Aa O6yae u MeHu rpo6? I'e je 6os1aH CBeTo3ap
MUJIOBAO JINIA, N0J] o6pasrHaMa pyCcKuM?
3aro ce, kao Muxajiio, TyhuHe numux?

U ja hy Ty BpTeTH, 10 ryHryJiaMa yCKUM,
OenHe 3HaKe JbyOaBH, CBe NPA3HUjUX U TUILNX?

U 6u par,

Jia ce, HaJ rpo6JpeM HalliM, OMIJIH CMeX U pa3Bpar,
U CKMHe, HaBekK, XyJ 32 CHUHOM, ca MyTHa OKa?
3aro je 3ap O6usa Tama Meca U Cjaj MUCJIH,

Jy>X MJIaZIOCTH, HEBECEJIOCT ropka U Ay0oKa,

na ca CepbuoMm ymMpy U MOT UMeHa CMUCJIN?

[TaTtro caM yBeK, 1 3ap HUje IIpax, HUIITA, UM,
To mpoJiehe, ca cBojum Guipkama 1 GyGama?
Y 3eMJbl MOT IeTHEGCTBA, KOjy U He BUAUM,
HeBpaheHoj Buille Ae4juM, HU BOjHUM, TpyOama.

3ap Me Huje KuIlla MyTHa, MapTa U anpuia,
yBeJsia y 60s1Hy 30pKy urpayaka CUTHUX?

[Ta mTa Mu JOGPO OCTa, OJ] CBUX THUX TOILIMX KpUJa,
mTo cy Me Haj Opymniky 6anasa, ca paBHUA XUTHUX?
He ocragme Mu HU Muiia poza,

1ITo, 6esia, pyMeHOM HOTOM, XOja.

Hu nere Moje, fAaKiie, He CHJIA3HU Ca HEKOT,
[IPEYUCTOr U TIPEJUBHOT, HEXHOr, CBETA, JaJIeKOr
y KOMe Ce HEBU/JbUBO Y BUAJBUBO MeHha,
HeJJOKyYMBOM, cBe3Hajyhom ciamrhy pobema!

Ctuanu 60J1 IIpBe Hempasje, JIAXXKHU XUT CpaMoOTe,
U [IPBO IIOHIXelhe, KUKOTOM je OIIeKJIO,

ayy Tek KaJ| JbyOaB CHAry v BoJby MU OTe,

CBe je, I3HEMOIJIO, Y HEeNoBpaT, OTEKJIO.

XKap, caH, cBUIIY, TIecak, IITa JIu, caf, ¥ PyLy APKUM?
Kap cBe To, mTo Tamo 6u u mpobe, oBlie 3aXBaTUM.
3ap cam TO ja, WITO yHa/beHUM MOTJIEAOM CIIPXKUM,
caB Taj CBET, Ky/Aa BUIIle He MOT'y J1a Ce BpaTUM?

Ja nu Tena, MUIN IPafOBU, WU CEHU, TO

ApXTe, y cj1aboCTU CHA U XyAu PyKy Ipyoux?

CBe OHO LITO BUJEX Paro, TYXHO, MJIEMEHHUTO,
36or uera, rae CcBe, U IITa CBe, XKapKo, He U3JbyOux?

Bpatux Tu ce!
ITa 3ap ga KonmHUM, 60JIyjeM, MpeM,
y cMpTH, KyAa cu 6pAoBUTa ce pacysa?

Byayhnoct, mto mu o6eha paciseranu CpeM,
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E che questa debba

essere la tomba anche per me? Dove Svetozar dolente
accarezzava i volti, sotto le maschere russe?

Per questo, come Mihajlo, mi privai della terra straniera?
Anche io qui agitero, per fitte calche,

miseri segni di amori, sempre piu vuoti e silenti?

E fu guerra,
affinché, sopra il cimitero nostro, si apprezzasse il
riso e la dissolutezza
e si cancellasse, in eterno, il desiderio di un figlio,
dall’occhio torbido?
Sara stata per questo I'oscurita della carne e lo
splendore del pensiero,
lungo la giovinezza, I'amara e profonda mancanza d’allegria,
affinché con la Serbia morisse pure del mio nome il senso?

Ho sempre sofferto, e non ¢ forse polvere, nulla, fumo,
quella primavera, con le sue piante e gli insetti?
Nel paese della mia infanzia, che nemmeno vedo,
non piu restituito alle trombe infantili, né marziali.

Non mi ha forse la torbida pioggia, di marzo e aprile,
introdotto alla confusione dolente di minuti balocchi?

E che mi resta di buono, di tutte quelle ali calde,
che milanciavano sopra la Fruska, dalle piane a frumento?
Non mi resta neanche la cara cicogna,

che, bianca, con la zampa rossa, cammina.

Neanche mio figlio, dunque, scende da un qualche,
lontano, mondo, tenero, purissimo e meraviglioso,
in cui l'invisibile in visibile muta,

per I'incomprensibile piacere onnisciente della nascital

Il dolore vergognoso della prima ingiustizia, falso

marchio di infamia,
e la prima umiliazione, caustica come una risata,
ma solo quando I'amore mi tolse forza e volonta,
tutto &, esausto, nel non ritorno, defluito.

Brace, sogno, seta, sabbia, che tengo, ora, in mano?
Quando tutto cio, che lifu e trascorse, qui posso afferrare.
Sono forse i0, che con sguardo acceso brucio,
tutto quel mondo, dove non posso piu tornare?

Sono corpi, citta care, o ombre, che

tremano, nella debolezza del sogno e nel desiderio
di rozze mani?

Tutto cio che vidi di caro, triste, nobile,

perché, ovunque, e tutto, non baciai, ardentemente?

Sono tornato a Te!
Devo forse sciogliermi, ammalarmi, morire,
nella morte, dove montuosa ti sei sparsa?

Il futuro, che il Sirmio fiorito mi promise,
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y3aiyn je, cy3oM Opaka, Ha Tebe, kaHy1a.

Jby6aB MyTHa BHIle HA yCHaMa MU He pyIH,
HUT MU 110 HECBECTU NIPOTUYY IIpeobpaxerha.
3rachyo xap 3a To6oM cuja MM jou Ha rpyau,
aJIy MyH XaJIOCTU Y OYajHOT paz[paxemnha.

Hehy cauyBaTu Hu Mucao,
Jla caM LIBeTHY TpaHy yaucao.

3aHaBek, 301ba, 3ap, OBaj CBPIIETAK Ce IHpPH,
cBeMy LITO je OMJIO ca3suJaHo yBpX ropa?

3aro cy ¢pyJioM IJIAHUHU CBUPAJIU TACTUPU
u aymuy mojoj Cepbua 6uiia mTo U 30pa?

Ha Kpdy, 1925.

Rosanna Morabito

invano, con la lacrima del matrimonio, su di Te, ¢ stillato.

Torbido I'amore piu non rosseggia sulle mie labbra,
né nella mia incoscienza scorrono trasfigurazioni.
L’ardore spento per Te mi splende ancora in petto,
ma pieno di afflizione e smania disperata.

Non serberd neanche il pensiero,
di aver inspirato il ramo in fiore.

In eterno, forse, davvero, questa fine si estende,

a tutto cio che ¢ stato costruito in cima a monti?
Per questo i pastori suonavano il flauto alla montagna
e per I'anima mia la Serbia era come I'aurora?

Corfu, 1925.
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JTAMEHT HAQ BEOIrPAOOM

JAH MAJEH u moj Cpewm,

[Tapuc, Moju MPTBH APYroBH, Tpellme Y KuHu
npusubajy mMu ce jour, Aok opae hyTtum, 611uM, U MpeM,
U JIeXUM, XJIaflaH, Kao Ha Iernesty KjiIaja.

Camo, TO BHUIle U HHCMO MM, XHMBOT, a HU 3Be3fe
Hero Heka YyJJOBUILTA, ITOJIUIH, AejbuHY,

1ITO ce TyM0Oajy IIpeKko Hac U IJIoBe, U je3fe,

u ypaudy: ,IIpax, nemneo, cMpT je T0.“

A Bu4y U pycko ,,HU4eBO“ —

U IIMTAHCKO ,Hazma“.

Tu, mehymum, pacmeul, y3 30praiy jacHy,

ca Asaiom ntagom, y 0asuHu, Kao opee.

Tu mpenepuuw, u kad oade 38e30e 2acCHY,

u monuu, ko CyHye, u jied Cy3a, U JIQCKU CHee.
Y Tebu Hema 6ecmucsia, HU cmpmu.

Tu cjajuwt kao uckonam cmapu May.

Y Tebu cee 8ackpcHe, u 3auepd, na ce epmu,

U NOHAG/bA, KA0 0aH U OemurblU NJTay.

A Kxao mu ce enac, u ouu, u 0ax, ynoxoje,

Tu hew me, 3HaM, y3emu Ha KPWio c@oje.

ECITAIbA u Ham XBap,

Jo6posuh MpTBH, mejk mTo ce y Caxapu 6enw,
npuBubajy Mu ce joui, Kao yTBape, BaTpe, Bap.
Moj Cube nostynenu, 3MHyO Kao Iell.

CaMmo TO BHIlle HICMO MU, ¥ MJagoctu u Mohw,
Beh Heku mamnaraju, YMMIaH3u, HeBeCceIu,

IITO MU Ce CMejy U BpUIITe Y M0joj camohu.
Jenau ce ,Leiche! Leiche! Leiche!“ nepe.
Jpyru mu manhe: ,,Cadavere!“

Tpehu: ,Jlem, sem, jrenr.

Tu, mehymum, wupuwi, Kkao s1adyd Kpwia,
3a6opas, Ha JfyHas u Cagy, 0ok cnasajy.

Tu 6yduw gecestocm, wimo je Hekad 6wia,
KUKOm, my, Uy MOM KPUKY, GDUCKY, U Gandjy.
Y Tebu nema ypaa, Hu ca epoba.

Tu 6rrucmaut, Kao Kpo3 cy3e YOCKU CMeX.

Y Tebu jedan opau neaa, uy 3umcko 006a,
npesuGw Kp8, Kao 8UHO, y HOBU MeX.

A kad mu ktoHe entasa u 6ydy cmartu camil,
Tu hewt me, 3Ham, noLYOUMU KAO MamiL.

TH, ITPOILIJIOCT, u Moj cBerT,

MJafiocT, JbyOaBu, rospjoJie, U, Ha HeOy, Mibeny,
npuBubhaTe MU ce joll, Kao CaH, Tajac, JIEN! LBeT,
y OPYLITBY MacKH, Koje je o MeHe JIOILIO.

Camo, To HHUCaM ja, HU BeHeluja mTo ce njasy,

Hero Heke pyIIeBHHe, aBeTH, U cTehiy,
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LAMENTO SOPRA BELGRADO

JAN MAJEN e il mio Sirmio,

Paris, i miei compagni morti, i ciliegi in Cina,

mi appaiono ancora, mentre qui taccio, veglio, e muoio,
e giaccio, freddo, come un ceppo sulla cenere.
Solo, che non siamo pit noi, la vita, € neanche le stelle
bensi dei mostri, polpi, delfini,

che ci travolgono e nuotano, e galoppano,

e urlano: “Polvere, cenere, questo & la morte.”

E gridano anche il russo “ni¢evo” [sic]

e lo spagnolo “nada”.

Tu, intanto, cresci, con la chiara stella del mattino,

con l'azzurra Avala, in lontananza, come un colle.

Tu scintilli, anche quando qui si spengono le stelle,

e sciogli, come il Sole, anche il ghiaccio delle lacrime
e la neve passata.

In Te non c¢’é non-senso, né morte.

Tu risplendi come antica spada dissotterrata.

In Te tutto risorge, e danza, e volteggia,

e si ripete, come il giorno e il pianto infantile.

E quando voce, e occhi, e fiato miei, troveranno pace,

Tu, lo so, mi prenderai nel grembo tuo.

’ESPANA e la nostra Lesina,

i morto Dobrovi¢, sceicco che biancheggia nel Sahara,
mi appaiono ancora, come spettri, fuochi, illusione.
Impazzito il mio Sibe, a bocca aperta come un pesce.
Solo che non siamo piu noi, da giovani e forti,
bensi pappagalli, scimpanzé, senza allegria,

che ridono di me e berciano nella mia solitudine.
Uno “Leiche! Leiche! Leiche!” strepita.

L'altro mi sussurra: “Cadavere!”

Il terzo: “Salma, salma, salma”.

Tu, intanto, dispieghi, come un cigno le ali,

I'oblio, sul Danubio e la Sava, dormienti.

Tu risvegli I'allegria, che c’era un tempo,

la risata, qui, anche nel mio grido, urlo, e gemito.
In te non ci sono vermi, neanche dalla tomba.

Tu brilli, come il riso umano tra le lacrime.

In Te un aratore canta, anche in inverno,

travasato il sangue, come vino, nell’otre nuovo.

E quando il mio capo si pieghera e si fermeranno I'ore,
Tu, lo so, mi bacerai come una madre.

TU, IL PASSATO, e il mio mondo,

giovinezza, amori, gondole, e, in cielo, la Serenissima,
mi apparite ancora, come un sogno, un’onda, un bel fiore,
nella compagnia di maschere, che & venuta a prendermi.
Solo, che non sono io, né Venezia che si fa azzurra,
bensi rovine, spettri, e lapidi,
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IITO OCTajy 3a HaMma Ha 3eMJbHU, U, y TPaBU.
IMTa kaxy: ,, Ty sexu nama! — ITpocjak! — ITac!“
A Buuy u ¢dpanIycko ,tout passe®.

U name ,,mpouuio”.

Tu, mehymum, cmojuit Had WUPOKOM PeKOM,

Hao0 pasHUYoM rT00HOM, mepo, y30ueHym Kao wmum.
Tu nesaw 8edpo, ca epmobagom daieKom,

u mkaw y cmosieha, ca Myrwama, u c@ojy Hum.

Y Tebu Hema Mmoje smydcke myee.

Tu umaw cmpeaaya noeyred NPpas u Hem.

Tu u ntau npemaapawt kao 0adxcd y wiapeHe Oyee,

a xyaduu, ko oatex 60p, kad me ydaxHem.

A ka0 oobe uac, da mu ce cpye cmapo cmuuwua,

Teoj he 6aepem nacmu Ha Me Kao Kuwd.

JINKBYA u moj myT,

y CBET, KyJie Y Ba3gyXy U Ha MOPCKOj TIeHH,
npuBubajy MU ce joI, JOK MU JXIkak gpxhe Ko mpyT
Y IPEHOCUM U 3eMJbY, ¥ CHE, ¥ CHE, y CHE.

Camo, TO BUIllE HUCY, HU XeHe, HU JbYOU KUBU,
Hero Heke HeMohHe, cjiabe, U CeTHe, CEHH,

MITO MU KaXxy, Ja HUCY 3BEPU, JJa HUCY KPUBH,

Jla ¥IM JXKHBOT 6all HUIITa HYje Jao,

ma mamhy ,,ndo, nao, nao “

U Halle ,He, He“.

Tu, mehymum, duwews, y HohHOj MUILUHL,

00 3@e30a, wmo kazyjy nym CyHuyy Yy maoj caH.
Tu cywauwt cgoz cpya Jryny, y 0yO6uHu,

wmo ydapa, ko cmeHoMm, y mpauHu KartemezoaH.
Tebu cy Hawu 60U CUMHU MPAGLL.

Tu bucep cy3a Hawux bayaut y npax.

Anu ce Had wuma, nocste, Teoja 30pa 3aniasu,
Y Kojy ce wtad u geceo 3aeredax.

A ka0 ymopHo cpye moje yhymu, da cnu,
y3anaesme meko hew mu, y cHy, 6umu, Tu.

FINISTERE u meH crac,

6pak, nosbynuy, Oypa IITO je Tako CUJIHa Ouia,
npuBubajy Mu ce jom, o HeKU JIENTHP, OyJKe, KJIac,
JIOK, U3 MPOILIOCTH, CJIyIIaM, FeH KOpakK, TaKo JIak.
Camo, TO BHILIE HUje OHA, HU IEeH IJ1ac HacMejaH,
HEro HeKW KOPMOpaH, AUBJbUX U LIPHUX KPUJIA,
ITO BUYeE: 3paK cBake cpehe ToHe y OkeaH.

[Ta Mu MpMJba peun ,tombe“ u ,,sombre“.

[Ta KpewmTH BUHO ,ombre, ombre* —

U Hau ,,rpo6“ u ,,Mpax®.

Tu, mehymum, kpeheus, Ko Hawt 1abyd GeyHL,
u3 cmpmu, u kpau, npema CyHyy, Ha cGoj nym.

Rosanna Morabito

che restano dietro di noi sulla terra, e, nell’erba.

E dicono: “Qui giace un pascia!”, “Un mendicante!”,
“Un cane!”

E gridano anche il francese: “tout passe”.

E il nostro “passato”.

Tu, intanto, ti ergi sopra il fiume ampio,

Sulla fertile pianura, salda, levata come scudo.

Tu canti serena, con lontani tuoni,

e intessi nei secoli, coi fulmini, anche il tuo filo.

In Te non c’e la mia afflizione umana.

Tu hai dell’arciere il fisso e muto sguardo.

Tu come la pioggia trasformi anche il pianto in arcobaleni,
e rinfreschi, come un pino lontano, quando ti inspiro.
E quando arrivera I'ora, che il vecchio cuore mi si plachi
i fiori Tuoi d’acacia su me cadranno come pioggia.

LISBOA e il mio viaggio,

nel mondo, castelli in aria e sulla spuma marina,

mi appaiono ancora, mentre la mia fiammella tremola
come foglia

e trasferisco anche la terra, nei sogni, nei sogni, nei sogni.

Solo, che non sono piu, né donne, Nné uomini Vivi,

bensi delle ombre, impotenti, deboli, e meste,

che mi dicono, che non sono belve, che non hanno colpa,

che la vita non ha dato loro proprio niente,

€ sussurrano: “nao, nao, nao”

e il nostro “no, no”.

Tu, intanto, respiri, nel silenzio notturno,

fino alle stelle, che narrano al Sole la strada per il tuo sogno.
Tu ascolti pulsare il tuo cuore, nel profondo,

che sbatte, come su roccia, al tetro Kalemegdan.
Per Te i nostri mali sono formichine.

Tu getti alla polvere la perla delle lacrime nostre.
Ma sopra di esse, poi, azzurra si spande la Tua aurora,
in cui giovane e allegro fui assorto.

E quando il cuore mio stanco tacera, per dormire,
morbido capezzale per me, nel sonno, sarai, Tu.

FINISTERRE e la figura di lei,

il matrimonio, i baci, burrasca che fu cosi forte,

mi appaiono ancora, qualche farfalla, papaveri, spiga,
mentre, dal passato, ascolto, il passo dilei, cosi lieve.
Solo, che non ¢ piu lei, né ridente la sua voce,
bensi un cormorano, dalle ali selvagge e nere,

che grida: il raggio di ogni felicita affonda nell’ Oceano.
E mi mormora le parole “tombe” e “sombre”.

E stride il loro “ombre, ombre”,

e il nostro “buio” e “tomba”.

Tu, intanto, muovi, come eterno nostro cigno,
dalla morte, e dal sangue, verso il Sole, per la tua strada.
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Jlok meHU 0aH MOHe Y MG0j NOHOP PeyHLl,

Tu ce dudxcews, u3 jympa, cag 3payuma ooacym.
Ja hy Heede, cam, y Caxapu, cmamu,

Y OHOj ede Cy KapasaHu CeHl,

anu, ko wmo y3 mpmaeoe Tyapeea wyuu mamu,
Tu heut, do cmpmu, 6umu ymexa MeHU.

A xad mu cstiome dyuty, Konwe, pyKy u Hocy,
TeGe, TeGe, 3HaM 0a He MO2Y, He MOCY.

KUBOT Jbyacku, u XprT,

CBeo JIMCT, raned, cpHa, u Mecel| Ha My4YUHH,
npuBubajy Mu ce, Ha Kpajy, KO caH, Kao U CMpT
jeHOor 10 jeHOT TJIyMLia Halller IO30PUILTA.

Camo, cBe TO, U ja, HUCMO HUKaJ HU OWIM BUIle,
Hero Heka IleHa, TpeHyly, manat y Kunuy,

mTo marhe, Kao U Cplie, CBe XJIaHYje U TUIIe:

Jla He 0CTajy, HU MuHr, HU yang, HU yin,

Hu Tao, Tpellwe, HU MaHAAPVH.

Huxko n Humra.

Tu, mehymum, cjaw, u cad, Kpo3 caH Moj MagHu,
Kpo3 6e30poj cy3a Hawux, GeuaH, y Mpax, u npax.
Kpas maeoja ko poca nana je Ha pagHu,

KO0 Hekad, 0a xy1adu MosTuKUX CaMpPMHUYKU Oax.
I'prum jows jednom Ha Teoj kameH cmpmu,

u Tebe, u Cagy, u Teoj [JyHas mpom.

Cynye ce paha y mom cHy. Cunu! CesHu! 3aepmu!
Hme Taoje, kao u3 aedpoz HebA cpoM.

A ka0 u meHu 006uje yac cmapu caxam Taoj,

mo ume he 6umu nocsiedru wanam moj.

Cooden Beach, 1956.
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Mentre per me il giorno affonda nel tuo fluviale abisso,

Tu ti levi, dal mattino, tutta cosparsa di raggi.

lo mi fermero in qualche posto, solo, nel Sahara

in quell’'ombra dove sono le carovane,

ma, come accanto al Tuareg morto sta la madre
accovacciata,

Tu, fino alla morte, sarai di consolazione a me.

E quando mi spezzeranno I'animo, la lancia, braccia

e gambe,
Te, Te, so che non posSsono, non POSSONO.

L’'umana VITA, e il levriere,

foglia secca, gabbiano, capriolo, e Luna in mare aperto,

mi appaiono, infine, come un sogno, come anche la morte

di un attore dietro I'altro del nostro teatro.

Solo, tutto cio, anch’io, non siamo neanche mai stati pit,

che una spuma, istanti, un sussurro in Cina,

che sussurra, come anche il cuore, sempre piu freddo
€ piu piano:

che non restano, né Ming, né yang, né yin,

né il Tao, i ciliegi, né il Mandarino.

Nessuno e niente.

Tu, intanto, splendi, anche ora, traversando I'oscuro
mio sogno,

e l'infinite lacrime nostre, eterna, nel buio, e nella polvere.

Il sangue tuo come rugiada é caduto sulla pianura,

come un tempo, per rinfrescare I'ultimo respiro di molti.

Abbraccio ancora una volta sulla Tua erta pietra,

e Te, e la Sava, e lento il Tuo Danubio.

Il Sole nasce nel mio sogno. Balugina! Sfolgora! Tuonal

I nome Tuo, come tuono a ciel sereno.

E quando anche per me battera I'ora I'antico orologio Tuo,

quel nome sara I'ultimo sussurro mio.

Cooden Beach, 1956.
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MOJINTBA

Oue Harl

CEHKO CBeTa cefja IorypeHa

Ha JpBEHOj paru.

Ca JioH11eM pa3bujeHrM Ha I'J1aBU

Y OYMMA IyHHUM BeTperbaya IJIaBuX.

Oue Haw

CHH je TBOj OeJHUjU oA O1Jba,
CTpacHUjU Hero IBeT,
HeCcTaJIHWju Hero BeTap 30pe,
CYMOPHMUjU HEro mMope,

U caM, CacBUM CaM.

Oue Haw

CHUH TBOj je 60JpU Hero aHbesu

ayu HUKoM nomohu He Moxe.
Jby6u Kpne Kao 3JIaTHy KpyHY,

a y ocMexy Kpuje TOJIUKY 3a0yHYy
KOJIUKO je HeMa y nposiehy u majiu.

Oue HarI
aJii CHH TBOj Hema BuIle Mohw,
Jla ce y mTajama Ha myTty y Hohu

“4yeM OJf CMPTH Haja.

CYMATPA

Cap cMo 6e30pIKHY, JIAaKW U HeXHU.
[ToMuCIMMO: Kako Cy TUXU, CHEXHU
BPXOBHM YpaJia.

Pactyxu nu Hac kakaB Oseu JIUK,
ITO ra u3rybrucMo jeJHO Beue,
3HaMO [1a, HerAe, HeKH MOTOK,
MeCTO Bbera, pyMeHo Teyge!

Ilo jegna jpy6as, jyTpo, y TybuHu,
Jylly HaM yBHja, CBe TeIlbe,
feckpajHUM MHUPOM ILIaBUX MOpa,
13 KOjUX IpBeHe 3pHa KopaJia,
Kao, 13 3aBUYaja, Tpellmbe.

[Ipo6yaumMo ce HOhy U CMeINMO, Aparo,
Ha Mecer] ca 3ameTuM JIyKOM.

U1 mutyjemo naneka 6paa

U JieJileHe rope, 671aro, pykoM.

Beorpag, Bpahe Henuha 29, 1920.

Rosanna Morabito

APPENDICE
PREGHIERA

Padre nostro,

sacra canuta incurvata ombra

Su una rozza di legno.

Con una pentola rotta sul capo

e gli occhi pieni di azzurri mulini a vento.

Padre nostro

il figlio tuo & piu misero delle erbe,
piu appassionato di un fiore,

piu incostante del vento dell’aurora,
piUu cupo del mare,

e solo, completamente solo.

Padre nostro

il figlio tuo & migliore degli angeli

ma non puod aiutare nessuno.

Bacia stracci come una corona d’oro,

€ nel sorriso cela un errore tale

quale non c’é nella primavera e nella madre.

Padre nostro

ma il figlio tuo non ha piu forza,
nelle stalle in viaggio nella notte
per sperare qualcosa dalla morte.

SUMATRA

Ora siamo spensierati, lievi e teneri.
Pensiamo: come sono silenti, le innevate
cime degli Urali.

Se ci rattrista un volto pallido,

che perdemmo una sera,

sappiamo che, in qualche luogo, un ruscello,
in vece sua, vermiglio scorre!

Un amore per volta, il mattino, in terra straniera,

I’animo ci avvolge, sempre piu stretto,
con la pace infinita di mari azzurri,

da cui rosseggiano grani di corallo,
come, dalla nostra terra, le ciliegie.

Ci svegliamo la notte e sorridiamo, caramente,

alla Luna con I'arco teso.
E carezziamo colli lontani
e monti gelati, dolcemente, con la mano.

Belgrado, via dei Fratelli Nedi¢ 29, 1920.
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NPUBUBHEHA

3amucra, 3pak caMm camo? U To je cjaj y MeHn,
mTOo ce caf, HecTajyhu, pacuna, y npasHuHY,
OCBETJIUBLIN MU IyT, U 6e3[aH, y UCTU Max?
Cae cy TO OuJie, fjakJje, IpoJia3He caMo CeHU,
Ha Koje caM, Kpo3 6J1arocT, W XajocT, U TUIIUHY,
CTpecao, yCTPenTao, CBOj 3Be3/1aH, 3paYHU, YHCTH, IPAX?

Oj1azumM, Jlakile, ca Tesa TOIUINX, U MJIaAUX, CPHA,
JieZly, Ha BPXy HEKOM, y G0JTHOM CBOM XUTamby?

A mwray mu camo Bpaha ce, nopdupy jemHor 3pHa,
mTo BUCcH, 0 ApxhyheMm, kapKkoM, KOHILY, Y CBUTamby?

Ty, Ty 6ux, y 0BOM XUBOTY, fja Me 0o0Jivje cjian
CBHIX AUBOTA YyJIHHX, KA0 IaJ MUPHCHOT MJIeKa.

A, yuHU MU ce, jeqHa jequHa, TakBa, OsmcTa Kar,
HaJ{ IeCKOM ITyCTHA, U TJIa, HAJl 3MJbOM, JaJIeKa.

3amucra, 3pak caMm camo? U To je cjaj y MeHn,

mTOo ce caf, HecTajyhu, pacuna, y npasHUHY,
OCBETJIUBILIN MU YT, ¥ 6e3[aH, y UCTU Max?

Cae cy TO OuJsie, fjakje, IpoJla3He caMo CeHU,

Ha Koje caM, Kpo3 6J1arocT, u XajocT, U TUIIUHY,
CTpecao, yCTPenTao, CBOj 3Be3/1aH, 3paYHU, YHCTH, IPAX?

¥ Hanckoj, 1928.

Note ai poemi

StrazZilovo

La stesura del poema risale al primo viaggio in To-
scana dell’autore, che lo compose sulle colline fieso-
lane nel 1921. Nascono da quell’esperienza anche le
prose liriche di Ljubav u Toskani (L’amore in Toscana),
uno dei suoi piu significativi racconti di viaggio: pubbli-
cato nel 1930 ma composto di testi redatti in prece-
denza che narrano le tappe di un viaggio interiore, &
un’opera cruciale per la poetica della prima fase crea-
tiva di Crnjanski.

Le 42 strofe di StraZilovo si suddividono in sei insie-
mi di sette strofe ciascuno, con una struttura circolare
che si ripete: la prima e la settima strofa di ogni insie-
me sono identiche; il numero di versi di ogni strofa in
ciascun insieme si ripete, con una cadenza rispettiva-
mentedi5, 7,7, 4, 4, 4, 5 versi; siripete la disposizione
dei versi lunghi e brevi nelle strofe che hanno la stessa
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VISIONI

Dawvero, sono solo un raggio? Ed € lo splendore in me,
che ora, svanendo, si sparge, nel vuoto,
illuminandomi il cammino, e I’abisso, al contempo?
Erano tutte, dunque, solo ombre passeggere,

su cui, traversando la mitezza, € la pena, e il silenzio,
fremente, ho scosso la mia polvere, pura, eterea, stellare?

Vado via, dunque, dai caldi, € giovani corpi, dei caprioli,
al ghiaccio, su una qualche cima, nella mia foga dolente?
E solo pianto torna a me, al porfido di un granello,
sS0speso, a una ardente fune tremula, all’alba?

Qui, qui vorrei, in questa vita, mi inondasse la cascata
di tutte le meraviglie dei sensi, come fiotto di latte odoroso.
Ma, mi pare, una unica, tale, goccia brilla,

sulla sabbia dei deserti, e del suolo, lontana, sopra la terra.

Dawvero, sono solo un raggio? Ed € lo splendore in me,
che ora, svanendo, si sparge, nel vuoto,
illuminandomi il cammino, e I’abisso, al contempo?
Erano tutte, dunque, solo ombre passeggere,

su cui, traversando la mitezza, € la pena, e il silenzio,
fremente, ho scosso la mia polvere, pura, eterea, stellare?

Danimarca, 1928.

posizione in ciascun insieme per cui, ad esempio, tutte
le prime strofe — e quindi le settime, uguali alle prime —
si compongono di quattro versi lunghi seguiti da uno
breve. La sofisticata struttura formale del testo porta
a constatare che il superamento della metrica tradi-
zionale non produce qui realmente una versificazione
libera, bensi il trasferimento della regolarita metrica dal
livello del verso al livello strofico e testuale (A. Petrov,
StraZilovo Crnjanskog, in «<Knjizevna istorija», knj. 1, sv.
3 (1969), pp. 565-98; Id., Poezija Crnjanskog i srpsko
pesnistvo, Beograd, Signature 2009; N. Petkovi¢, ‘Liri-
ka MiloSa Crnjanskog’. Ogledi o srpskim piscima, Beo-
grad, Drustvo za srpski jezik i knjizevnost Srbije 1999,
pp. 67-118).

La straordinaria trama di parallelismi formali, sin-
tattici e tematici consente, oltre alla consueta lettu-
ra verticale del testo, anche una lettura ‘orizzontale’
(tutte le prime strofe dei sei insiemi, tutte le seconde
€ cosi via): cio richiama alla mente I'importante parte
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della liturgia orientale chiamata canone, una compo-
sizione innografica composta da un numero fisso di
nove odi, di cui effettivamente cantate solitamente
otto. Da secoli, quando per le celebrazioni importanti
& prevista I'esecuzione di piu canoni, le singole odi
di ciascuna composizione vengono eseguite in se-
quenza, ossia si cantano le prime odi di ogni canone,
seguite dalle seconde e cosi via, dando luogo ad un
intreccio strutturale e tematico di particolare sugge-
stivita. In L’amore in Toscana, I’autore mostra di avere
una cognizione profonda e sofferta della ‘bizantinita’
del bagaglio culturale slavo di cui si sente portatore,
per cui si puo ritenere che la sensibilita ‘ortodossa’
abbia giocato un ruolo specifico nella elaborazione
della struttura del poema.

Il toponimo del titolo & il nome di una cima (321 m)
della bassa catena montuosa della Fruska Gora che
si trova nel Sirmio, nella regione serba di Vojvodina,
vicina alla cittadina di Sremski Karlovci. Come anche
in molti altri titoli di Crnjanski, il toponimo & un cro-
notopo letterario (Stojini¢1996): qui Strazilovo attiva la
tradizione culturale legata allo sviluppo del romantici-
smo presso i serbi della Vojvodina (fino al 1918 regio-
ne dell'impero austroungarico) € in particolare al poeta
Branko Radicevi¢ (1824-1853), iniziatore della poesia
serba moderna, la cui tomba (citata alla strofa 17) si
trova appunto su quella cima. Il toponimo FruSka gora
appare nel testo ripetutamente e con delle variazioni
(strofe 2, 26 e 41).

- strofa 9 zavicaj, terra d’appartenenza, tradotto
come ‘la mia terra’, opposto a tudina, ‘terra straniera’. |l
sostantivo zemija (terra), a sua volta, reso letteralmente
quando usato in senso proprio, € tradotto come “pae-
se” quando & usato nel senso di ‘Stato’ come l'italiano
‘paese’ (cfr. strofa X del poema Serbia).

Serbia

Di difficile interpretazione, il testo non mostra chiari
segni di organizzazione strutturale né univoci segnali
tematici. Irregolare la lunghezza, la disposizione e la
composizione delle strofe; irregolare la lunghezza dei
versi nelle strofe e anche per quanto riguarda le rime
si rilevano solo delle tendenze ad una certa regolarita
nella loro disposizione in alcuni tipi di strofa (Petrov,
Poezija Crnjanskog i srpsko pesnistvo).

Per leggere l'intricato contenuto del poema, & pos-
sibile procedere per coppie di strofe, cosa peraltro
giustificata anche sul piano formale dalla presenza fre-

Rosanna Morabito

quente ancorché non regolare di legami sintattici (re-
golari invece quelli semantici) tra le strofe dispari e le
pari che le seguono, come ad esempio la presenza di
congiunzioni in apertura di strofa (XII: e; XIV: e; XVI: o).
La comprensione del testo, comungue, appare — piu
che per gli altri due poemi — subordinata ad una lettura
contestualizzata, tanto in senso intertestuale (nel con-
testo delle opere in prosa coeve), quanto nel quadro
della biografia dell’autore.

La forma arcaica del toponimo del titolo (con
I’esito slavo ecclesiastico russo della radice serb-,
a fronte dell’esito serbo srb-), rimanda al passato
delle comunita serbe nel sud dell’impero asburgi-
co (nella regione poi detta Vojvodina), che dal primo
Settecento adottano lo slavo ecclesiastico russo,
considerato come la forma corretta della loro lingua
letteraria tradizionale, per difendere e consolidare la
propria identita etnico-religiosa in ambiente allotrio.
Sradicati dalla terra d’origine, senza mai smettere
di sperare di farvi ritorno, i serbi emigrati coltivano
di generazione in generazione per piu di duecento
anni il mito della patria perduta, a cui tornare dopo
averla liberata dal plurisecolare dominio ottomano.
Cresciuto in quell’ambiente culturale, Crnjanski fara
ampio ricorso alle risorse espressive della tradizio-
ne letteraria serba nei romanzi Migrazioni (1927) e
Secondo libro delle migrazioni (1962), ambientati
proprio nel contesto dei serbi emigrati tra la fine del
Seicento e il primo Settecento.

La stesura del poema & legata al viaggio di Crnjanski
a Corfu nellestate 1925, durante il quale scrive una
serie di reportage per il giornale «Vreme», poi raccolti
in un unico testo dal titolo Krf, plava grobnica (Corfu,
sepolcreto azzurro, 1930). Nel 1925 ricorreva il de-
cennale della terribile ritirata serba dell’ottobre 1915.
Incalzato dall’offensiva austro-ungarica, tedesca e
bulgara, I'esercito serbo, il governo stesso e masse
di civili attraversano I'impervio territorio dell’ Albania in
pessime condizioni meteorologiche e privi di equipag-
giamenti, per essere trasportati via mare a Corfu dagli
alleati verso la fine di gennaio. Le tremende condizioni
del viaggio via terra e i ritardi nei trasferimenti via mare
provocarono un enorme numero di vittime. L'evento
e ricordato nella tradizione come ‘Golgota serbo’ e la
memoria dei morti sepolti nel Mar lonio & immortalata
nella poesia Plava grobnica (Sepolcreto azzurro, 1917)
di Milutin Boji¢, cui Crnjanski nei suoi reportage si ri-
chiama espressamente.
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- strofa XX: Svetozar Markovi¢ (1846-1875), pen-
satore politico, scrittore e editore di giornali, studio
alcuni anni in Russia a San Pietroburgo, dove ebbe
rapporti con i circoli rivoluzionari; si oppose alla po-
litica della ‘Grande Serbia’ in favore della creazione
di una federazione dei popoli della regione, per cui &
considerato I'iniziatore della tradizione federalista del
socialismo serbo; fu sostenitore della corrente lette-
raria del realismo.

Principe Mihajlo: Mihailo Obrenovi¢ (1823-1868),
principe di Serbia dal 1839 al 1842, quando viene
deposto da una rivolta a seguito della quale salira al
trono Aleksandar Karadordevi¢. Vive parecchi anniin
Europa, finché nel 1860 succede al padre Milo$ per
regnare fino al 1868 quando viene ucciso in un at-
tentato. Durante il suo secondo regno, ottiene il ritiro
delle guarnigioni ottomane dalle citta del principato
serbo.

Lamento sopra Belgrado

Composto durante I'esilio in Inghilterra nel 1956,
il Lamento € anche I'ultima opera in versi dell’au-
tore che con esso ritorna alla letteratura dopo piu
di vent’anni di silenzio in un momento in cui la sua
esclusione dal suo paese sembra essere definitiva.

Sul piano tecnico-formale, il Lamento sopra Bel-
grado & lontano dalla perfetta armonia strutturale
eterea e magica di StraZilovo, ma anche dalla dis-
sonanza graffiante e disperata di Serbia. Il testo e
articolato in due serie alternate di sei strofe di dieci
versi liberi ciascuna, che esprimono rispettivamente
la visione del passato del soggetto e la visione della
citta di Belgrado cui il soggetto si rivolge direttamente
con il Tu. Ciascuna serie € marcata al proprio inter-
no da regolarita rimica e ritmica e dalla ripetizione di
parole e sintagmi in varie posizioni. Nel Lamento si
ritrova la caratteristica osservata in Strazilovo del tra-
sferimento della regolarita metrica dal livello del verso
al livello strofico. | versi liberi sono disposti secondo
una regolare corrispondenza sillabica tra versi nella
stessa posizione strofica, secondo schemi ritmici e
rimici specifici per ogni gruppo di strofe, pari e dispari
(Petrov, Poezija Crnjanskog i srpsko pesnistvo).

Linterpretazione di questo testo appare comples-
sa gia a partire dal titolo, che & variamente interpretato
dagli studiosi. Il forestierismo lament & un italianismo
che l'autore stesso dichiara di aver adottato in luo-
go del comune termine serbo per «pianto> (Jacimovic
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2014) e va inteso come un’indicazione di genere let-
terario, nel senso di ‘lamento funebre’: tutta la sua
vita e il suo mondo sono stati travolti dalla secon-
da guerra mondiale, mentre la miseria e I'isolamento
nell’emigrazione paiono irreversibili € fanno apparire
in una luce nuova la sua esistenza degli ultimi anni
prima della guerra. Il ritorno alla poesia pare un re-
quiem per le speranze € le convinzioni del passato.

Le due serie di strofe corrispondono a due ordini di
visioni del soggetto poetico: da un lato, luoghi, perso-
ne ed esperienze del passato che appaiono snaturati
dopo I'impatto con la Storia e nella disperazione del
presente (strofe dispari); dall’altro, immagini luminose
e serene della citta di Belgrado (strofe pari).

Nelle strofe dispari, in una sorta di ‘sogno oscu-
ro’, nello spazio-tempo di un presente allucinatorio
Si susseguono visioni in cui elementi del passato del
poeta appaiono trasfigurati in immagini mostruose e
disperate, apparizioni sinistre che dichiarano in molte
lingue che la morte, il nulla & tutto e solo cio che resta
dell’esistenza, affermando il non senso e la vanita di
tutto cio che € umano. Nelle strofe pari si dipiega la
visione dall’alto della Citta cui il poeta si rivolge diret-
tamente con il Tu, una visione onirica in una eterna
alba: Belgrado, sorvolata in un ultimo sogno di volo,
appare I'estremo rifugio, il solo che la Storia non pos-
sa intaccare, il solo luogo interiore che con tenerezza
materna consola di fronte al pensiero della fine.

L'ultimo poema di Crnjanski, considerato come
una sorta di summa della sua esperienza esistenziale
e artistica (D. Redep, Milo§ Crnjanski: Lament nad
Beogradom, in «Letopis Matice srpske» 4 (1962), pp.
336-8), e ricco di legami intertestuali con le opere co-
eve e successive, che risultano anche qui necessarie
per cogliere appieno la stratificazione semantica del
ricco bagaglio di immagini che compone il poema.

- strofa llI: il celebre pittore Petar Dobrovi¢ (1890-
1942), e lo scrittore serbo dalmata Sibe Mili¢i¢ (1886-
1945) furono amici di gioventu di Crnjanski, che con
loro trascorse una vacanza sull’isola di Lesina nell’e-
state del 1921.

Preghiera

E il penultimo componimento della raccolta Lirika
Itake (Lirica di ltaca) del 1919. Come per altre poesie
della raccolta, il titolo da una indicazione di genere
letterario (inno, ode, elegia, ecc.) che poi il testo ‘de-
canonizza’, ovvero parodizza, trivializza o capovolge.
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In questo caso, la ‘preghiera’ si apre con la ca-
nonica apostrofe iniziale al Padre, descritto perd con
i tipici attributi donchisciotteschi, e si conclude con
un’affermazione di solitudine e disperazione del figlio.

Nell'opera di Crnjanski, il rapporto con I'idea di Dio
appare piuttosto problematico, tra negazione, no-
stalgia e ricerca. In mancanza di affermazioni di fede
nell’esistenza di un ‘Dio padre’, in tarda eta si delinea
la convinzione dell’esistenza di un ordine superiore.

Il motivo del Don Chisciotte, d’altra parte, appare
fin dalla sua giovinezza legato al tema del ‘padre’.
Nel 1918, infatti, il poeta stabiliva un rapporto ge-
nealogico diretto tra sé e Don Chisciotte («Chi era
suo padre? Oh, egli era figlio di Don Chisciotte», in
una lettera del 1918 a J. Benesi¢, R. Popovic, Zivot
Milosa Crnjanskog, Beograd, Prosveta 1980), defi-
nendolo successivamente come «il padre dell’uomo
moderno».

Sumatra

Pubblicata nel 1920, la poesia fu accompagnata
dal saggio Objasnjenje Sumatre (Spiegazione di Su-
matra), un commento auto-poetico considerato una
sorta di manifesto artistico in cui lo scrittore espone
la sua visione dei misteriosi legami che legano tutte le
cose nello spazio e nel tempo, una sorta di fede che
ha la sua matrice nelle filosofie orientali, inizialmen-
te chiamata ‘eterismo’ e poi, dal titolo del componi-
mento poetico, sumatraismo (RaiCevi¢). Secondo lo
scrittore, la presa di coscienza di quei legami avviene
mentre € in viaggio verso casa di ritorno dalla guerra,
in uno stato d’animo di profonda prostrazione e ap-
prensione. L'altrove mitico di Sumatra esprime me-
taforicamente la fede nella connessione armonica di
tutte le cose che da senso a tutti i fenomeni umani e
naturali. Se nella poesia Sumatra la consapevolezza
di quei misteriosi legami appare consolatoria, gia nella
Spiegazione di Sumatra si esprime una certa ambiva-
lenza verso tale ‘fede’, giacché Sumatra, metafora di
quei misteriosi legami, viene evocata sempre con una
sorta di «autoironia romantica» (R. Konstantinovic,
Milos Crnjanski, Bice i jezik u iskustvu pesnika srpske
kulture dvadesetog veka, Beograd, Prosveta, Rad,
Novi Sad, Matica srpska 1983, pp. 349-407).

Pensai: come mi accogliera la mia terra? Le cilie-
gie ora sono sicuramente gia rosse, € i villaggi ora
sono allegri. Guarda, come anche i colori, persino

Rosanna Morabito

li fino alle stelle, sono gli stessi, sia per le ciliegie,
sia per i corallil Come é tutto legato nel mondo.
‘Sumatra’, dissi, di nuovo, beffardamente, a me
stesso. [...]

Vidi ancora la Luna, splendida, e anche senza vo-
lere sorrisi. Essa € ovunque la stessa, perché € un
cadavere. Sentii tutta la nostra impotenza, tutta la
mia tristezza. ‘Sumatra’, mormorai, con una certa
affettazione.

Ma, nell’animo, profondamente, pur con tutta la
resistenza ad ammetterlo, io sentivo un immenso
amore per quei monti lontani, per i rilievi innevati,
persino lassu fino ai mari ghiacciati. Per quelle iso-
le lontane, dove accade cio che, forse, siamo stati
noi a fare. Persi la paura della morte. | legami con
cio che mi circondava. Come in una allucinazione
folle, mi sollevavo in quelle immense nebbie mat-
tutine, per tendere la mano e accarezzare gli Urali
lontani, i mari dell’India, dove se ne era andato |l
colore anche dal mio viso. Per accarezzare isole,
amori, figure pallide, innamorate. Tutto quel grovi-
glio divenne una pace enorme e una consolazione
sconfinata. (Spiegazione di Sumatra).

La concezione dei legami universali si evolve nel
percorso artistico dello scrittore, precisandosi come
consapevolezza che la trama di relazioni tra fenomeni
e persone nello spazio e nel tempo & parte di un’ar-
monia che trascende la dimensione umana, indivi-
duale, corporea, e che la persistenza del mondo e
di un senso prescinde dalla vita dell’individuo. Gia in
Strazilovo, di fatto, domina la consapevolezza amara
della circolarita dell’esistenza: la concezione di un co-
smico legame riparatore non risolve la fondamentale
aporia dell’esistenza che pare ammettere come solo
scioglimento I'annullamento della stessa esistenza
corporea.

Visioni

L'ultimo componimento poetico prima del terzo
poema fu steso nel 1929, sulla soglia del lungo pe-
riodo di silenzio letterario di Crnjanski. Il motivo delle
‘visioni’ sara ripreso nel Lamento sopra Belgrado che
concludera la produzione in versi dell’autore.
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Digital Humanities e intertestualita.
Il contesto di composizione dei
Gesta Regum Britannie

di Paola Mocella

Gli strumenti e il metodo di ricerca

Nella ricerca umanistica si constata, con sempre piu
evidenza, I'importanza del ruolo svolto dalle Digital Hu-
manities, non solo nella tesaurizzazione di una grande
quantita di dati, ma anche — e soprattutto — nella pos-
sibilita di esaminare i testi con una rapidita e un gra-
do di oggettivita sconosciuti alla filologia tradizionale.
Archivi elettronici € grandi corpora sono stati ideati e
realizzati non allo scopo di sostituirsi alla ricerca dello
specialista, fornendogli risultati gia confezionati, ma di
affinare tale ricerca effettuando una «energica azione di
scrematura»' sul materiale testuale?®.

A partire dalle pioneristiche imprese di padre Rober-
to Busa sulle opere di Tommaso d’Aquino, & d’uopo
menzionare progetti quali quello guidato da Paul Tom-
beur sul Corpus Christianorum?®, le digitalizzazioni dei
Monumenta Germaniae Historica per Brepols* e, prima,
della Patrologia Latina di Migne presso Chadwick Ha-
ley (http://pld.chadwyck.co.uk/) ora inclusa nel Corpus
Corporum di Zurigo, diventata la piti ampia raccolta di-
gitale di testi latini (oltre 160 milioni di parole).

Altrettanto importanti sono i progetti di ricerca che
hanno portato alla realizzazione di piattaforme e sof-
tware quali la piattaforma Musisque Deoque (www.
mqdgq.it), che ha preso awvio nel 2005 con lo scopo
primo di «organizzare un archivio di testi digitalizza-
ti dove siano consultabili via web tutte le opere della
poesia latina, in forme ristabilite, sulla base di una col-

semicerchio LX| 02/2019

lazione/ revisione di preesistenti edizioni scientifiche,
accompagnate da nuovi apparati critici e suscettibili di
ulteriori indagini attraverso un dispositivo proprio di ri-
cerca-parole»®. Uno dei punti di forza di Mqdq & costi-
tuito dall’offerta di strumenti per esaminare apparati e
lezioni rifiutate, aumentando la possibilita di individua-
re eventuali rapporti intertestuali sfuggiti all’attenzione
del filologo®. Tale piattaforma era stata preceduta dal
CD-Rom PoetriaNova (Firenze, Sismel, 2001; Poetria-
Nova2, 2010), il cui elemento innovativo € I'aggiunta al
corpus di testi presenti nella banca dati di Mqdg di un
repertorio di testi poetici latini prodotti durante i seco-
li VII-XIII, finendo per abbracciare un esteso dominio
letterario che va dai Carmina Saliaria ai Carmina Bura-
na. Rispetto alla prima versione, PoetriaNova2 com-
prende 110 nuovi autori, 138 nuove opere e 168.000
nuovi versi. E di tale piattaforma che ci si & serviti per
effettuare le ricerche ai fini della mia tesi.

Tali piattaforme offrono un notevole contributo in
termini di ricerca intertestuale. Infatti, gli strumenti elet-
tronici sono in grado di individuare elementi intertestuali
sfuggiti all’attenzione dei commentatori in opere note e
a lungo studiate e di stabilire paralleli in e con opere
che, al contrario, hanno ricevuto meno attenzione da
parte degli studiosi’. Non solo: essi consentono anche
di «allargare a dismisura i mezzi individuali di sondag-
gio sulle parole scritte», al contempo «sottraendo alla
soggettivita (cioé al preconcetto critico) I'intuizione dei
legami intertestuali»®. Tale ricerca prevede una selezione
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del materiale a partire dai loci similes o occorrenze les-
sicali®: si tratta di una o pitl parole (non necessariamen-
te disposte in maniera consecutiva) che ricorrono, con
una maggiore o minore variazione, in luoghi diversi di
una stessa opera oppure in due o piu opere distinte. Le
piattaforme operano nel seguente modo: una volta che
il filologo ha scelto una porzione piti 0 meno estesa di
un testo sorgente, il motore, dopo aver estratto dall’in-
tero archivio un certo numero di risultati potenzialmente
significativi, sottopone all’attenzione dello studioso le
somiglianze verbali, 0 anche ritmiche sopraverbali con
la porzione di testo scelta®. Tali risultati si presentano
sotto forma di stringhe di testo: per ogni risultato viene
riportato il riferimento all’autore, all’opera e al verso in
cui € stata trovata la chiave di ricerca, oltre a essere
riportato I'intero verso in questione e la chiave di ricerca
nella forma ivi assunta. L'interesse per le occorrenze les-
sicali € dovuto precipuamente al fatto che, nel momento
in cui dalle interrogazioni negli archivi risultino una serie
di occorrenze fra due o pit opere, € possibile ipotizza-
re un rapporto fra i risultati della ricerca, valorizzando
«quegli elementi di perpetuita che attraversano i singoli
testi, li legano tra loro e danno tonda interezza al siste-
ma letterario»'". E, infatti, allo studioso spetta partire da
tali risultati per interrogarsi sulla natura e sul motivo di
tale coincidenza, proponendo deduzioni sui rapporti let-
terari o stilistici fra i risultati ottenuti. Tale tipo di analisi si
dimostra particolarmente fruttuoso se applicato ai testi
medievali, non solo nella determinazione delle relazioni
intertestuali o nella storia dello stile, ma anche nelle di-
scussioni di attribuzione dei testi'?.

"applicazione della ricerca di occorrenze lessicali
ha portato a risultati che mi paiono significativi in un
esperimento di analisi condotta sul testo dei Gesta Re-
gum Britannie.

L'opera

| Gesta Regum Britannie sono un poema Compo-
sto — allo status attuale degli studi — verso la meta del
Xlll secolo da un anonimo autore bretone'. L’opera,
assegnabile al sottogenere poetico dell’epos storico,
si presenta come la pit importante versificazione della
Historia Regum Britanniae, capolavoro storiografico di
Goffredo di Monmouth (1100 ca — 1154 ca), pubbli-
cata fra il 1136 e il 1138 e diffuso in centinaia di ma-
noscritti4. Strutturati in 10 libri, ognuno composto da
circa 500 esametri e introdotto da un capitulum di die-
ci versi, i Gesta rivelano nell’impostazione una chiara

dipendenza dalla Alexandreis di Gualtiero di Chétillon
(1135-1204). Questo celebre modello & seguito anche
nel rivelare in forma di acrostico il nome del destinata-
rio del poema, un certo Cadioc, presul Venetensis (Ge-
sta |, 6), cioé vescovo di Vannes, dal 1236 al 12541,
Tali anni costituirebbero, nell’analisi di Wright, rispetti-
vamente il terminus post e il terminus ante quem della
composizione dei Gesta Regum Britannnie’®.

Il contenuto del poema ¢ attinto fedelmente dalla
Historia Regum Britanniae, ad esclusione della Pro-
phetia Merlini, narrata nel VIl libro, che ¢ ripresa solo
parzialmente nei Gesta. Nel dispiegarsi dei dieci libri &
narrata la storia del popolo bretone periodizzata dalla
successione dei re della Britannia, a partire dalla mitica
fondazione da parte di Bruto, discendente dell’eroe tro-
iano Enea, e passando per figure di spicco quali i fratelli
Belino e Brennio, Costantino, Uther Pendragon e Artu. |l
poema si conclude con la fine del regno britanno dopo
la morte dell’ultimo re, Cadwalladro, ucciso nel 689
per mano dei Sassoni, i nuovi padroni dell’isola. Dalla
Bretagna, dove si sarebbero rifugiati i Britanni in fuga
dalla loro madrepatria, sarebbe scaturita, un giorno, la
risurrezione e la rivincita del popolo britanno. Rispetto al
modello galfridiano, nei Gesta & posto in maggior risalto
il carattere di «national epic»'" e I'impostazione corale
che fa del popolo britanno il vero eroe del poema. In
quest’ottica, anche Artl, sebbene sia presentato come
il pit grande fra i re britanni di tutti i tempi, rimane pur
sempre uno dei re britanni, inserito nel corso degli eventi
e non collocato al di sopra della Storia.

Altro tratto peculiare del poema & 'impronta classici-
stica scelta dal suo autore: la ricchissima presenza di ri-
mandi, sia contenutistici sia stilistici, ad autori classici —la
maggior parte dei quali non “ereditata” dalla Historia ma
creata ex novo dal poeta dei Gesta — denota la volonta
di classicizzare la materia galfridiana, attingendo a piena
mani dagli opera omnia di Ovidio, dall’Aeneis virgiliana,
dalla Pharsalia di Lucano, dalla Thebais di Stazio e da
molti altri autori classici, fondamentali serbatoi di dizione
poetica'®, Tuttavia, allo stesso tempo, i Gesta si rivela-
Nno essere un «curious mixture of the classical and the
medieval», in cui si fondono classicizzazione dei costumi
medievali e medievalizzazione del patrimonio classico®.

Del resto, la stragrande maggioranza della rete di
riferimenti poetici e prestiti linguistici su cui poggiano i
Gesta Regum Britannie & costituita da autori medievali,
tra i quali svetta, senza dubbio, il gia citato Gualtiero
di Chétillon, dalla cui Alexandreis il poeta dei Gesta
riprende, tra I'altro, il ruolo di «proto-crusaders» dei
personaggi. A contornare il principale modello poetico
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medievale vi sono autori come Alano da Lille, Eberardo
di Béthune, Matteo di Venddbme?°.

La tradizione manoscritta dei Gesta Regum Britan-
nie & costituita da tre testimoni.

I'ms. Cotton Julius D. xi (indicato con la sigla C), con-
servato nella British Library di Londra, & un codice com-
posito ultimato nel XVII secolo, ma i ff. 2r-60r, che traman-
dano i Gesta Regum Biritannie, risalgono al primo quarto
del XIV secolo. In tale manoscritto il poema si presenta
privo di titolo, ma nel’Elenchus contentorum, scritto dal
reverendo Richard James su uno dei fogli di risguardo,
I'opera viene individuata dalla descrizione «Hystoria Brito-
num Latine carmine Heroico per Gyldam». Lattribuzione
a Gildas, morto nel 570, & da considerarsi senza dubbio
falsa, in quanto inconciliabile con la presunta datazione
del poema e con la dipendenza sia dal modello galfridiano
sia dal modello di Gualtiero di Chéatillon.

Il ms. Valenciennes 792 (589) (contrassegnato dalla
sigla V), conservato nella Bibliotheque Municipale di
Valenciennes, nella regione dell’Alta Francia, & proba-
bilmente anteriore a C, databile fra la fine del Xlll secolo
e I'inizio del XIV secolo. Fra i tre testimoni il manoscritto
di Valenciennes & 'unico a tramandare il poema insie-
me all’Historia Regum Britannie?'. Al f. 55r I'opera & in-
trodotta dal titolo «Sequitur de eadem materia historia
Britonum uersificata. O magistro Alexandro Nequam
con[ ] ut credo et scripta dominum Cadiocum espisco-
pum Uenetensem. Incipit historia Brittanorum uersifi-
cata». Wright considera tale attribuzione un «example
of arbitrary attribution of works to famous authors»?2,

I MS. lat. 8491 (individuato dalla sigla P), conserva-
to alla Bibliotheque Nationale di Parigi, sarebbe ancora
anteriore ai due testimoni precedenti, in quanto risalen-
te al Xlll secolo. In tale testimone, il poema & introdotto
al f. 3r dal titolo «Incipit primus liber gestorum regum
Britannie» e si chiude al f. 68v con il seguente explicit:
«Explicit decimus liber gestorum regum Britannie per
manum Guillelmi dicti de Redonis monachus»
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Ms. Paris, BNF lat. 8491, 68v (particolare con I'explicit)

Francisque Michel ipotizzd che il Guillelmus dell’ex-
plicit potesse essere identificato con Guglielmo di Ren-

Paola Mocella

nes, noto autore del tempo, formatosi verso il 1250 a
Dinan, nella regione della Bretagna, frate domenicano,
nonché esperto di legge, autore di un Apparatus per
la Summa de Poenitentia et Matrimonio di Raimondo
di Pefafort e di “un questionnaire sur le cas de co-
science”, anch’esso riportato nella Summa?3. Anche
Rosemary Morris sembra essere d’accordo con I’attri-
buzione data ai Gesta da Michel, tanto da non consi-
derare nella sua trattazione altre possibili attribuzioni*.
A sostegno della tesi di Michel e Morris, Wright asseri-
sce che la sua origine bretone — Guglielmo di Rennes
era nato a Thorigné in Bretagna — giustificherebbe il
Suo interesse per la situazione politica contemporanea
della Bretagna e il fatto che avesse indirizzato I'opera
ad un vescovo bretone®. Tuttavia, gli argomenti con-
trari all'identificazione del poeta dei Gesta con il noto
Guglielmo di Rennes sembrano consistenti. Infatti,
anche superando la difficolta costituita dalla neces-
sita di spiegare perché un frate domenicano esperto
di legge si sia cimentato nella versificazione della Hi-
storia di Goffredo?®®, non trova risposta l'interrogativo
sulla ragione per cui i Gesta Regum Britannie non si-
ano menzionati nel novero delle opere di Guglielmo.
Una seconda questione irrisolta riguarda la scelta del
destinatario: infatti, se nel periodo di composizione
dell’opera Guglielmo di Rennes si trovava a Dinan (ri-
cordiamo che I'opera non pud essere stata scritta oltre
i 1254), non si spiega perché il poeta avrebbe dovuto
dedicare I'opera al vescovo di una localita situata nella
parte opposta della Bretagna, dove a quel tempo non
erano neanche presenti sedi domenicane?®’.

Pertanto, a conclusione di tale ragionamento, si pud
affermare che nessuna prova assicurerebbe I'identifi-
cazione del Guillelmus dictus de Redonis monachus
del manoscritto parigino con il Guglielmo di Rennes
frate domenicano ed esperto di diritto®.

L’applicazione della ricerca delle
occorrenze lessicali ai Gesta Regum
Britannie

Di fronte a tale situazione di stallo, nuove piste
d’indagine possono essere aperte proprio dall’analisi
intertestuale, nella convinzione che proprio sui rap-
porti testuali sono fondate alcune delle ipotesi di attri-
buzione®. Forte dei notevoli risultati prodotti dal mon-
do accademico mediante I'applicazione delle risorse
elettroniche all’analisi intertestuale®, questo studio &
partito dai risultati della ricerca delle occorrenze lessi-
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cali, prodotti dal gia citato software PoetriaNova2, al
fine di rielaborarli e interrogarmi su di essi. Tali risultati
sono riportati di seguito in questo articolo.

Dall’analisi di oltre 200 termini e iuncturae scelti in tut-
to il poema sulla base di criteri prestabiliti — rarita dei ter-
mini, singolarita dei nessi, singolarita dei nessi rispetto al
contesto — € emersa una quantita significativa di occor-
renze lessicali esclusive®' fra i Gesta Regum Britannie € le
opere di tre autori, la Philippis di Guglielmo il Bretone, co-
nosciuto anche come Guillelmus Armoricus (1159/1169
—p. 1224), I' Aurora di Pietro Riga (1140 ca - 1209) e |l
De laudibus et uirtutibus compositorum medicaminum di
Egidio Corboliense (1140 - 1224). Tutti e tre i suddetti
autori appartenevano al circolo intellettuale formatosi alla
corte del re di Francia Filippo Augusto (1165-1223) ed
erano accomunati, tra I'altro, dall’aver scelto come mo-
dello poetico comune Gualtiero di Chéatillon®,

Nell’esaminare le occorrenze lessicali esclusive fra
i Gesta Regum Britannie e le tre opere sopraccitate,
mi concentrerd en passant sulle ultime due, per poi
focalizzarmi in maniera piu dettagliata sulla Philippis di
Guglielmo il Bretone.

Nel confronto fra i Gesta Regum Britannie e ' Auro-
ra di Pietro Riga — poema in distici elegiaci composto
intorno al 1200, che si ripropone di parafrasare e com-
mentare allegoricamente le Sacre Scritture — riporto tre
occorrenze lessicali esclusive rinvenute fra i termini e le
iuncturae prese in esame.

In Gesta IV, 30-31 si incontrano i nessi ignisque ...
columpna (v. 30), sicco pede e mare rubrum (v. 31),
collegati alla nascita di Cristo. Dalle ricerche da me
effettuate su PoetriaNova2 emerge che solo nell’Au-
rora — e, in particolare, in ludith, 61-64 — si ritrovano
concentrate nel medesimo passo le formule ignis ...
columpna (nesso che compare anche nella medesima
sede metrica) al v. 63, Rubrum Mare e pede sicco (con
un’inversione nell’ordine delle parole) al v. 61.

Allo stesso modo, in Gesta IV, 132 il primo emisti-
chio recita Idola plena dolo, giuntura lessicale che oc-
corre esclusivamente in Aurora Ruth, 26 in cui occupa
il secondo emistichio, come risulta dalla query <idol*>
+ <plen*> + <dolo>%2;

& =2

2 OCCOENZE pEr ia chiave IDOL® PLEN® DOLO

Anlichi 0 B Medievali 2| B
CAUFR. MONEM hist 4, 132 dola
FETR HIGA Futh 26

Zols plena dolo rear este poiencia o
Que primo coluit 140l

Terza occorrenza lessicale esclusiva fra le due ope-
re prese in esame ¢ rilevata per la formula purpurat
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arma cruor, primo emistichio in Gesta VI, 377 e se-
condo in Aurora reg. |, 526, come risulta evidente dal-
la query <purpur®> + <arma> + <Cruor*>:

- —

2 OCCOMTENTE PEr i@ chueve PURPUR® ARMA CRUOR®

Amcnio b Mediveal 2| B
CAUFF. MONEM  kast 7, 377 Purpurat anma criar

FETR. FICA rog. | 926

fagimm

Ugualmente rilevanti sono le occorrenze riscontrate fra
i Gesta Regum Britannie € il De laudibus et uirtutibus com-
positorum medicaminum, il principale trattato di Egidio
Corboliense. Per esempio, si consideri la formula reserat
... repagula, inusuale nesso riscontrato in Gesta |, 427:
inserendo come query <reser*> + <repagul*>, nella lista
delle occorrenze compare esclusivamente il riferimento a
De laudibus |ll, 666. Si noti, inoltre, che la formula compa-
re nella stessa sede metrica nelle due occorrenze.

2 occomrenze per la chiave RESER® REPAGUL®

Armchin - b Megevai 2| b
CAUFR. MONEM tuat 1, &7

Aures hot, revernt frmmats repag

AR, CORA mad 3, 655 Mauseat, baec r=seral o cuncla repagal

Prendendo, invece, in considerazione il nesso nimio
sudore soluti (Gesta VI, 195) e inserendo all’interno del
motore di ricerca la query <nimio> + <sudore> +
<sol*>, i risultati ottenuti sono i seguenti:

e

2 pocarrenze per (3 chisve NIMIO SUDORE SOL®

—

Antichi: 0 b Medigvall: 2| I
CALFR MOMEM bt 6,195
AROID CORB. med 2. 404

Laszat nequeumt, surmo 5

Defectim quibiis 1 v résaht

Nonostante la leggera variatio, la occorrenza e da
considerarsi ugualmente notevole, dal momento che
la variazione soluti / resoluit non comporta significati-
ve alterazioni sul piano lessicale né sul piano metrico.

Tuttavia, i risultati piu inattesi e potenzialmente
significativi sono conseguiti dalle coincidenze — sia
quantitativamente sia qualitativamente notevoli — che
emergono fra i Gesta Regum Britannie e la Philippis,
poema epico-storico composto da Guglielmo il Bre-
tone frail 1214 e il 1220 e pubblicato nel 1224. Poeta
ufficiale di corte, Guglielmo canta le gesta del suo re
Filippo Il — del resto a lui si deve la coniazione dell’epi-
teto Augusto® — con il fine di «exalter la victoire du roi
sur les ennemis du royaume»®. Dopo aver passato in
rassegna dapprima le occorrenze lessicali esclusive,

. Il contesto di composizione dei Gesta Regum Britannie



in seguito quelle non esclusive fra i suddetti due po-
emi, procederd ad una riflessione sui risultati ottenuti
dalla ricerca delle occorrenze lessicali.

Fin dal primo libro dei Gesta Regum Britannie non
¢ difficile individuare termini particolarmente rari, qua-
i theuma (Gesta 1, 19), usato dal’anonimo poeta per
individuare il soggetto dell’opera. Se tale termine viene
inserito nel motore di ricerca PoetriaNova2 con la chia-
ve <theuma>, si rileva che esso occorre esclusivamente
in Philippis prol., 5, con chiara valenza programmatica.

Essendomi poi imbattuta in Gesta VII, 150 in una
variante del termine theuma, ossia nell’ablativo sin-
golare di teuma®®, ho potuto constatare che anche
per questa chiave esiste una occorrenza esclusiva:
inserendo, infatti, la query <teuma*>, il risultato & la
sola occorrenza della parola teumata in Philippis epil.,
7 — anche qui con scopo dichiaratamente program-
matico — nella medesima sede metrica di teumate.

Uno dei risultati piu sorprendenti segue I'inserimen-
to della query <more> + <bidentum>, suggeritami dal
fatto che la clausola finale more bidentum occorre ben
due volte nel poema, cioe in Gesta |, 102 e in Gesta
VI, 450:

e — - m— —

§ occormenze per fa chisnve MORE BIDENTUM

Andcnin B
CAUFR. MONEM. hast |, 102
CQAUFR. MONEM hist 8, 450

Mediivak 5 | B

Ceduntur gladss, mosnbus i
*Quis pudor armatis mch
Cur in permeiem palarttes
Cotuntur glass ceots

Quad grex kmigerum dudum

GALTER Alex 8, 412
(CANLL ARM, P 7, 210

ROMUL mets, 57,3

Dai risultati si pud constatare che si tratta di una
clausola finale poco frequente, ma in ogni caso usata
da quattro poeti medievali. Tuttavia, solo nei casi della
prima e della quarta occorrenza (cioe Gesta |, 102 e
Philippis VI, 210) a ripetersi non & solo la clausola fina-
le, ma anche il primo emistichio. Pertanto, effettuando
la ricerca per la giuntura lessicale ceduntur gladiis ho
rilevato che si tratta di una occorrenza esclusiva fra i
due poemi. Eppure, da altre mie ricerche € emerso che
i due versi dovevano essere, con buone probabilita,
calchi dello stesso modello, un verso di un carme di
Gualtiero di Chétillon dedicato proprio all'incoronazio-
ne di Filippo II, la cui quinta strofa recita cosi:

urbs Senonensium
per hoc diuortium
genus egregium
more bidentium.%”

Flens in miseriis
Patebit impiis

Patres cum filiis
Cedentur gladiis

Paola Mocella

E evidente che la variatio fra i due termini moriuntur
ed exertis puod essere spiegata come la diversa rispo-
sta fornita dai due poeti all’esigenza di adattare il verso
di Gualtiero al’esametro. Interessante osservare che
sia il poeta dei Gesta sia il poeta della Philippis sostitu-
isce alla forma bidentium il termine bidentum.

Sempre nella categoria delle occorrenze esclusive,
si noti il risultato della query <fini*> + <sub> + <undis>,
suggerita dal verso «Quis furor, o socii, uitam finire sub
undis?» (Gesta |, 107):

w =]

2 pecorrenze per la chiave FINE SUB UNDIS

i b wedwan 2| b |
CAUFR. MONEM. hist 1, 107
CUILL ARM Fha 4,30

"Quis furer, o socu, uitam finire

Funere quam nulio vitem

Non soltanto si tratta di un’occorrenza esclusiva,
ma I’'occorrenza riguarda I'intero emistichio.

L’occorrenza esclusiva di un intero emistichio risulta
anche dall'inserimento nel motore di ricerca della que-
ry: <mann*> + <urg*>, a partire dalla constatazione
della rarita del nesso lessicale del verso Gesta VI, 362:

. —

| 2 occormenze per [a chisve MANN® URG®

| Antiche b Modivax 2| B

QAUFR. MONEM. hist 7, 383 Dirtantes rpacia caribus urgent,

GUILL ARM Frat 3, 208 Cuspide demassa, 1 calcanbus i=gel,

E interessante osservare che, oltre al fatto che il nes-
S0 si ritrova esclusivamente in Philippis V, 208, a occor-
rere & anche il complemento indiretto calcaribus. Si pud
concludere, dunque, che anche in questo caso si tratti
di occorrenza di un intero emistichio.

Sembra che occorra esclusivamente nei Gesta
Regum Britannie e nella Philippis la formula cadunt
proceres. Infatti, nonostante siano presenti molteplici
occorrenze cambiando tempo, persona € numero dei
due termini, per la query <cad*> + <proceres> si ot-
tengono solo i seguenti risultati:

- =2

3 occorren?é per |a chiave CAD® PROCERES

Angchi 0 B Mediovall 3| b
GAUFR MONEM hist 1, 433
GUILL ARM Phi 4 123
STEPH. ROTH. Namm. 1, 202

Corman, ingue tum jus grave e cadi

Sempre in riferimento al lessico militare si osservi
un’altra occorrenza lessicale: in tre passi dei Gesta Re-
gum Britannie il poeta usa come clausola finale agmen
inerme (Cfr. Gesta lll, 55; IV, 404; VII, 78). E interessante
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constatare che la stessa clausola finale viene usata altro-
ve soltanto da Guglielmo il Bretone, in Philippis 1ll, 458:

s =)
&

4 QCCOMTENZE par 13 Chiave AGM™ INERM™

Anichi 0 b Madievali 4| P
GAUFR MONEM t=at 3,55 ;
GAUFR: MONEM. hist 4 404

CAUFR. MONEM st 7,78

GUILL ARM Phd 3 438

Cautus m mesutos coarcitus,

Obusat armatis Umerantes
Agmuna prebereunt, muadunt &
Ft ribaldnrom eahilnminus §gm

Si osservi ora un altro risultato:

iz =)

2 OCCOMENTE Per i@ chiave INDAGIN® CIN® MUR®

Anticht0 # Medievaic 2| b
OAUFR MONEM st 3,63
OUTLL ARM . Fhi 3, 3§

Dhisidet et longa

Premesso che indagine cing™ € una iunctura molto
rara nella poesia latina, & sorprendente che essa com-
paia in Philippis IX, 636-638 nella descrizione dell’as-
sedio francese della citta fiamminga di Lille non soltan-
to nello stesso contesto in cui compare anche nel
poema dei Gesta — quello dell’assedio di una citta —,
ma anche con la ricorrenza del medesimo comple-
mento oggetto, muros.

Un’altra occorrenza da segnalare riguarda il termi-
ne mangonellus. Il termine designa un tipo di catapul-
ta che inizia ad essere utilizzata in Europa da Franchi
e Sassoni verso I'VIIl secolo®®. Sorprende il fatto che
il termine sia attestato nel’ambito della poesia latina
soltanto nei Gesta Regum Britannie (Gesta X, 148)
e nell’opera di Guglielmo il Bretone, dove compare
ben quattro volte (Philippis 1, 669; Il, 350; VII, 647;
VI, 673).

Notevolmente simili sono le costruzioni dei versi Ge-
sta VI, 466 e Philippis prol., 22 €, inserendo la query
<urb*> + <romul*> + <orb*>, non si riscontrano co-
struzioni di altrettanta similarita nella produzione po-
etica latina:

e wverzan |

3 OCCOMENZE per 1 chiave URS™ ROMUL™ ORB™

=E

Anoched | b Maswax 3| P
CAUFE MONEM hist 8 356
GUILL ARM Pl peat 22 Lt
GUNTHER Ligar 4 160

, e toli presidet o

fedin g sub

B quadem, sed Formidene speciaiter urh,

Anche la formula conserto marte sembra ricorrere solo
ed esclusivamente nei Gesta Regum Britannie e nella Phi-
lippis, e, per giunta, nella maggior parte dei casi nella
stessa sede metrica. E, infatti, al’inserimento della query
<conserto> + <marte> si ottengono i seguenti risultati:

) =
4

4 pecorrenze per [ chisve CONSERTO MARTE

Antichco B Medigvali 4| P
CAUFR. MONEM ist 2,720 Marteque
CGAUFR. MOREM. bust. 5, 100
CAUFR MONEM. bast &, 334
CUILL ARM PRI 1122

comseTo capitur Marganus of expers
Qi superest populs ©
Imzmdunt Britones

Et levumn cornn cor

Si riportano, a questo punto, le occorrenze non
esclusive fra i due poemi epico-storici emerse dalle
mie ricerche. Rientra in questa categoria il seguente
caso: se Gesta Regum Britannie IV, 211-213 recitano

spoliisque
Conspoliatores ditat ditesque manipli
Inuitant alios

in Philippis Ill, 616-617 si legge:

ribaldorumque manipli
Ditati spoliis et rebus equisque redibant

| punti di contatto fra i due passi non sono pochi, se si
considera che non sussistono altri passi nella poesia latina
in cui la parola manipl* & associata all'idea della ricchezza.

Rientra nella categoria di occorrenze non esclusi-
ve il caso del nesso lituis clangentibus (Gesta |, 124),
indubbiamente molto raro nella poesia latina, che si
ritrova soltanto in Philippis Il, 235 e in un’altra opera,
I'Ernestus® di Odo von Magdeburg, vissuto all’inizio
del Xlll secolo.

Sembrerebbe che non sia stata usata solo ed
esclusivamente dal poeta dei Gesta e da Guglielmo
il Bretone la formula hostilis rabies. C’&, tuttavia, da
sottolineare che, inserita nel software Poetria Nova2
la query <hostil*> + <rabi*>, risulta che soltanto nei
due poemi presi in esame tale nesso si ritrova in
sede iniziale di verso e non intervallato da nessun’al-
tra parola:

3 =y
Y

8 occorrenze per 1a chigwe HOSTIL® RABI®

Anschic2 b Madievali 6| P

MEROH post 19

pgsgus supert
DRAC. laud dei 3, 385 cuspide misea
GUILL APUL. gestad, 531
GAUFR MONEM. hist 3,80
CAUFR. MONEM. hist 5, 240
CATIFR MONEM hist 9, 431
GUILL ARM Pl 11, 163
UNTHER. Ligur. 10, 165

1 passim bachatur, ot omnes
mizrotenus cema uastat
Usstes, encenna, teamas
Pan multuem uers ersaris
assurd perrmciler e

3. socusque videntiue ente

In Gesta IV, 504-506 si legge:
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O regio, tibi nunc rex presidet; ante ducatus
Aut comitatus eras. Non regnum siue ducatus
Sed comitatus eris

La disgiunzione fra ducati e contee & attestata solo
in altre due opere in versi. Una di queste & il Draco
Normannicus, poema in circa 2200 distici, finalizzato
a legittimare il diritto di Enrico Il Plantageneto (1154-
1189) a regnare sull’'Inghilterra e sul nord della Francia.
In Drac. Norm. |l, 421, proprio a proposito della giuri-
sdizione territoriale francese, si legge:

Francigeni iuris comitatus necne ducatus
La seconda opera & proprio la Philippis, in cui le
due organizzazioni territoriali sono attestate di nuovo

in maniera congiunta:

Tot sceptris dignos comitatus, totque ducatus*

E, infatti, proprio al tempo di Filippo Augusto sem-
bra che la cancelleria regia, dopo aver preso atto di
quanto fosse disordinata la realta feudale francese,
fosse intenta a ripensare il territorio francese in termini
di una «graduation of dignity». Dall’analisi del Registro
A e del Registro C risulta che al vertice di tale classi-
ficazione, subito dopo il re, comparissero i comites e
i duces, annoverati nella medesima categoria, seguiti
dai barones, dai castellani e dai vavassores*'.

*

Secondo quanto emerso dalle ricerche esposte
precedentemente, si pud dunque supporre che esista
un legame fra il poeta dei Gesta Regum Britannie € i
poeti della corte di Filippo Augusto. Se si tiene fede alle
datazioni precedentemente riportate, i Gesta devono
essere stati composti in un momento successivo sia
alla Philippis sia all’Aurora sia al De laudibus et uirtu-
tibus compositorum medicaminum. Pertanto, si pud
ipotizzare che le tre opere sopraccitate abbiano eser-
citato una certa influenza sui Gesta Regum Britannie.

Fra queste, il modello della Philippis € quello che tra
le tre opere s’impone maggiormente sia per la quantita
sia per la qualita delle occorrenze riscontrate. Tuttavia i
punti di contatto fra le due opere non si fermano alle oc-
correnze lessicali. In primo luogo, i Gesta e la Philippis
appartengono al medesimo genere letterario — 'epos
storico —; in secondo luogo, presentano un’impostazio-
ne simile — divisione in dieci libri (inizialmente il progetto

Paola Mocella

di Guglielmo prevedeva la composizione di dieci libri,
poi estesi a dodici*?), ognuno dei quali & introdotto da
un capitulum che ne riassume i contenuti —; in terzo
luogo, entrambi i poeti utilizzano Iartificio dell’acrostico
per veicolare al lettore in maniera cifrata il nome di un
personaggio di particolare rilevanza per I'autore®. Per
quanto tali analogie possano essere spiegate con il fatto
che entrambi gli autori si rifanno al modello di Gualtiero
di Chatillon, tuttavia le occorrenze analizzate preceden-
temente dimostrano un contatto diretto fra le due opere
che prescinde dal comune modello.

E lecito chiedersi a questo punto se il Guillelmus
dictus de Redonis monachus cui i Gesta Regum Bri-
tannie vengono attribuiti dal copista del MS. lat. 8491
conservato a Parigi possa essere identificato con Gu-
glielmo il Bretone. Che avessero entrambi un’origine
bretone & plausibile: Guglielmo il Bretone era originario
di Léon, in Bretagna appunto; anche il poeta dei Ge-
sta, escludendo che possa essere di origini gallesi, si
pensa che sia di origini bretoni, com’é stato esposto
supra*. Inoltre, a ragione Guglielmo il Bretone puo es-
sere definito monachus, in quanto era entrato in un
ordine monastico prima di essere chiamato alla cor-
te di Filippo Augusto. A questo punto, perché le due
identita siano sovrapponibili, si dovrebbe ipotizzare
che il riferimento a Rennes sia interpretabile come una
sineddoche ad indicare I'intera regione francese della
Bretagna, di cui Rennes era gia a quel tempo il centro
politicamente e culturaimente piti importante.

Tuttavia, emergono due problemi circa questa
identificazione. Il primo problema ¢ di tipo cronologi-
co: intercorrerebbero, infatti, dieci anni fra la morte di
Guglielmo il Bretone (1226) e il terminus post quem
della composizione dei Gesta Regum Britannie (1236).
Il secondo problema & costituito dal fatto che non si
spiega la ragione per cui i Gesta, ammesso che sia-
no stati composti da Guglielmo il Bretone, non fossero
annoverati fra le sue opere.

Ad ogni modo, alla luce dei risultati ivi riportati, €
possibile senz’altro affermare che il poeta dei Gesta
Regum Britannie fosse entrato in contatto con i poeti
della corte di Filippo Augusto e che tale contatto abbia
avuto, a suo tempo, un ruolo non marginale nella com-
posizione dei Gesta.

Ammesso dunque che il Guillelmus de Redonis mo-
nachus abbia fatto parte della corte di Filippo Augusto,
€ naturale a questo punto chiedersi perché un poeta
alla corte del re francese abbia scritto un’epopea na-
zionale sulla storia dei re della Britannia.
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Durante il suo regno, Filippo Augusto aveva aspirato
al trono inglese sia con la diplomazia sia con I'interven-
to militare. L’aspirazione al trono inglese era in un certo
senso favorita dal fatto che, come afferma Bautier®s, la
dinastia capetingia e la casata dei Plantageneti — re in
Inghilterra ma vassalli francesi in virtu dei loro possedi-
menti sul continente — potevano, di fatto, considerarsi
un unico «vaste groupe familial». In virtu di tale legame di
sangue, nei primi, difficili anni del suo regno, Filippo ave-
va beneficiato dell’appoggio offertogli dal re d’Inghilterra
Enrico Il (1133-1189). In seguito, tuttavia, Filippo adotto
una strategia che mirava a indebolire la casata planta-
geneta: dapprima, aveva sostenuto militarmente Enrico
Plantageneto, detto il Giovane (1170-1183), due volte
nel corso del 1183 (nello scontro con Riccardo Cuor di
Leone, fratello dello stesso Enrico, e, successivamente,
contro il padre Enrico Il per ottenere il ducato di Nor-
mandia ingiustamente negatogli); successivamente, con
la morte prematura di Enrico, aveva rivolto la sua atten-
zione — e i suoi interessi — a Goffredo, quartogenito di
Enrico Il e duca di Bretagna, favorendo il suo soggiorno
alla corte parigina e conferendogli la nomina di siniscal-
co. Quando, nel 1186, Goffredo mori prematuramente
ed Enrico Il si rifiutd di concedere a Filippo il protettorato
sulla Bretagna, allora il re capetingio si alled con Ric-
cardo Cuor di Leone per porre fine al potere di Enrico
Il e, successivamente, sbaragliare Giovanni Senza Ter-
ra, favorito nella successione al trono paterno. Dopo la
Terza Crociata (cui Filippo aveva partecipato insieme a
Riccardo, ormai re d’Inghilterra), il re francese cambio
alleanza, negoziando con Giovanni Senza Terra. Quan-
do, nel 1199, Riccardo mori improvvisamente sul cam-
po di battaglia, Filippo privd del suo sostegno Giovanni
Senza Terra € lo offri all’altro pretendente al trono, cioe
Arturo | di Bretagna, figlio postumo, ancora dodicenne,
di Goffredo di Bretagna. Filippo ancora una volta appro-
fittd della rivalita fra i due contendenti per indebolire la
Corona inglese, appoggiando Arturo: nel 1199 ricevette
da costui gli omaggi del conte di Bretagna. Quando Ar-
turo mori durante I'invasione del Poitou, Filippo si mise a
capo dei vassalli di Arturo e riusci a conquistare nel 1204
I'intera Normandia. Filippo era intento a rinsaldare il con-
trollo sui possedimenti recentemente acquisiti, quando,
nel 1212, i suoi principali nemici, Giovanni Senza Terra
e I'imperatore Ottone IV, decisero di coalizzarsi contro di
lui e arrestarne I'ascesa. Per arginare il pericolo Filippo
riuni i suoi baroni e organizzo nell’aprile del 1213 una
spedizione contro I'Inghilterra guidata dal figlio Luigi (cui
& dedicata la Philippis). Tuttavia, I'assalto alla flotta su-

bito a Damme il 30 maggio 1213 per mano dei nemici
rese impossibile la traversata della Manica e I'invasione
dellisola. Giovanni Senza Terra passo al contrattacco,
sbarcando in Francia nel febbraio del 1214, ma fu re-
spinto da Luigi. Lo scontro con Ottone IV avvenne inve-
ce a Bouvines il 27 luglio del 1214, dove Filippo sconfis-
se l'imperatore tedesco. Con la tregua firmata a Chinon,
Giovanni Senza Terra abbandonava tutti i suoi possedi-
menti a nord della Loira, che ritornarono sotto il dominio
del re capetingio. Le ambizioni di Filippo erano tuttavia
piu alte: dopo aver accusato Giovanni di aver usurpato
il potere tradendo Riccardo e facendo uccidere il nipote
Arturo, Filippo rivendicO la corona per suo figlio Luigi,
che sarebbe stato il legittimo erede al trono inglese per
via della moglie, Bianca di Castiglia*®. Per quanto la pre-
tesa al trono non avesse ragioni di esistere, essa fu un
pretesto sufficiente perché, nel maggio del 1216, Luigi
sbarcasse in Inghilterra alla guida delle truppe francesi (e
anche di 1200 ribelli inglesi*’) e conquistasse il regno in-
glese. Le aspettative del re si concentrarono a quel pun-
to tutte sul figlio Luigi, cui viene augurato il dominio su
entrambi i regni («ut in regnis habeas regnare duobus»*).

| tre versi che seguono quest’augurio sembrano
gettare una luce sul perché un poeta della corte di Fi-
lippo Augusto avrebbe dovuto narrare le gesta dei re
della Britannia:

Eradicato de nostris funditus hortis
Serpentis niuei toto cum stirpe ueneno,
Ut Britonis tibi promittunt presagia uatis*®.

Il riferimento & chiaro: con le espressioni serpens
niueus e Britonis ... presagia uatis il poeta bretone
allude alla profezia pronunciata da Merlino, secondo
la quale sarebbe giunto un momento in cui i Bretoni,
prefigurati da un serpente rosso, avrebbero sconfitto
definitivamente i Sassoni, prefigurati da un serpente
bianco. Guglielmo il Bretone suggerisce che tale mo-
mento & arrivato e che Luigi, come un novello re Artu,
adempira la profezia di Merlino, cacciando i Sassoni
da una terra che non spetta loro.

Questi versi suggeriscono che Filippo Augusto e
Luigi VIII, nonostante vantassero la discendenza in li-
nea femminile da una personalita del calibro di Carlo
Magno, non disprezzarono di essere associati al mito
arturiano. Anzi, la stabilizzazione di un legame fra loro
e Artu s’inserisce pienamente nel tentativo di legittima-
re anche su base mitica le pretese di Filippo Augusto
di far salire al trono inglese suo figlio Filippo. Guglielmo
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il Bretone, da poeta ufficiale di corte, si fa portavoce
del diritto di Luigi alla Corona inglese, scrivendo:

Dilatare tuos fines huc usque teneris,

lus partum ut teneas nullo mediante tuorum,
Possideatque nihil in finibus aduena nostris.
Nec regem regnare sines in pace nouellum,
Qui modo presumit Anglorum sceptra tenere,
Que genitori eius subducta examine iusto

Te solum repetunt, tibi se quandoqgue reseruant
Uxoris pro iure tue tibi debita soli®.

E, ancora:

Omine tunc dextro feliciter arma capescens,
Auspiciis genitoris iens, ius incipe regni
Integrare tui, et regnum superaddere regno®'.

In virtu del matrimonio con Bianca di Castiglia (uxo-
ris pro iure tue), figlia di Eleonora Plantageneta, Luigi
VIII avrebbe avuto la precedenza — se non I’esclusiva
(tibi debita soli) — nell’ascesa al trono inglese (Anglorum
sceptra) occupato illegittimamente da un rex nouellus,
Enrico lll, chiamato cosi per via della tenera eta in cui
eredito la corona. L’augurio che Guglielmo fa a Luigi &
di recuperare il controllo sui territori che gli spettano di
diritto aggiungendoli a quelli gia sotto il controllo della
Corona francese (regnum superaddere regno).

Dunque, alla luce di quanto detto, alla domanda sul
perché un poeta della corte di Filippo Augusto o, a que-
sto punto, di Luigi VIII, avrebbe dovuto scrivere un’opera
sulla storia dei re della Britannia, esaltandone le imprese,
si potrebbe rispondere in questo modo: i Gesta Regum
Britannie, evidenziando il forte legame fra la Britannia e
la Bretagna, sembrano suggerire che, in fin dei conti, la
storia dei re e del popolo della Britannia € anche, in un
certo senso, la storia dei re e del popolo francesi. Il po-
ema, quindi, non avrebbe funto solo da «national epic»
del popolo britanno, ma anche da paradigma mitico per
i re francesi. La figura di Artu, in lotta contro il popolo
sassone, che aveva invaso l'isola appartenente di diritto
al popolo bretone, anticipa e preannunzia la figura di Lu-
igi, che strappa dalle mani del puer Anglicus (Enrico Il
figlio di Giovanni Senza Terra) lo scettro che gli spetta di
diritto®2. Per di piu, a Luigi, come ad Artu, viene conferita
la sacra “missione” di ritusque abolere profanos, / here-
sis ut toto regno procul exulet omnis®.

In conclusione, non si deve pensare che i Gesta
Regum Britannie, in virtu dei loro contenuti, siano

Paola Mocella

un’opera estranea o, peggio, avversa all'ideclogia dei
re capetingi, ma devono essere concepiti, piuttosto,
come una produzione perfettamente ascrivibile a tale
realta storica, politica e culturale, nella quale ci si serve
dell’epos storico ora per raccontare, ora per celebra-
re, ora per istruire, ora per legittimare. Ma, soprattutto,
per dare forma al presente.
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latina — inclusa quella epistolografica — dalle origini fino alla
meta del Xlll secolo.
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contemporaines in La France de Philippe Auguste. Le temps
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Gesta VII, 150: « Expositoque sacre scripture teumate clamat».
Walter von Chatillon, Die Lieder Walters von Chaétillon in
der Handschrift 351 von St. Omer, a cura di K. Strecker,
Weidmannsche Buch, Berlin 1925, p. 30.

P. Purton, A History of the Early Medieval Siege, Boydell
Brewer, Woodbridge 2009, p. 367

Precisamente in Ernestus II, 173.

Guillaume le Breton, Philippide, XII, 231.

Baldwin, Philip Augustus, p. 262.

Ibidem, p. 364.

Si e gia detto che per i Gesta tale nome & Chadioccus, men-
tre dai dodici libri della Philippis emerge «PHILIPUS Rex E[st]
Christ[ianissimus] Francorums».

Wright, Gesta, pp. Xiii-iv.

R. H. Bautier, Philippe Auguste: la personalité du roi, pp. 53-
57, p. 43.

Nel Registro A vengono riportati dei versi che celebrano la na-
scita di Luigi, in cui Bianca di Castiglia viene ritratta come colei
che ha dato alla luce il futuro signore di Francia e Inghilterra.
Baldwin, Philip Augustus, p. 333.

Guillaume le Breton, Philippide Xll, 861.

Ibidem, XIl, 862-4.

Guillaume le Breton, Philippide XII, 831-8.
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Ibidem, Philippis Xll, 859-860: «Nec tibi des requiem, donec
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Ibidem, XIl, 857-8.
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L' ekphrasis negli scritti sull’arte
di Francis Ponge

Serena Pompili

Verso la fine della guerra, incoraggiato da amici
quali Jean Paulhan, Ponge inizia a frequentare gli ate-
liers di vari artisti e a scrivere saggi di pittura. Piu che
una vera critica d’arte, quella di Ponge & da intendersi
quale esercizio di scrittura confrontata a una nuova re-
alta e a nuovi oggetti. Tale frequentazione gli permet-
tera di ritrovare molti dei quesiti gia affrontati nella sua
ricerca poetica. «Y a-t-il des mots pour la peinture?'»
¢ la domanda centrale che troviamo ne Le peintre a
I'étude, opera del 1948 nella quale Ponge raccoglie i
suoi primi articoli sull’arte contemporanea. La questio-
ne dell’ekphrasis, la descrizione di un’opera visiva, Si
ripropone incessante e senza un’apparente risoluzio-
ne nella seconda raccolta, L’Atelier contemporain del
1977. In diversi momenti, infatti, Ponge riconosce di
trovarsi in una situazione di imbarazzo nella quale la
parola appare irrimediabilmente inadeguata.

Occuparsi di pittura non & per Ponge attivita alter-
nativa alla scrittura; al contrario, il dialogo con I'opera
visiva gli permette di estendere le proprie ricerche sul
linguaggio. Tra la parola e I'immagine, cosi come tra
le parole e le cose, vi & un vuoto che il poeta sente di
dover colmare a qualunque prezzo. 'artista e il poeta
si riconoscono allora come figure speculari che condi-
vidono glli stessi tormenti nella rappresentazione di una
realta muta, fatta di oggetti insondabili.

Prendendo in esame alcuni testi de Le peintre a
I’étude e de L’Atelier contemporain dedicati a Fautrier
e Braque, ci proponiamo di indagare le modalita con le
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quali il Ponge poeta ha trattato il procedimento ecfra-
stico e il conseguente rapporto tra linguaggio scritto e
visivo, al fine di indagare in che modo «la pratique du
peintre devient un modele pour I'écrivain®».

Sulla soglia dell’atelier. Il dietro le quinte
della creazione

Cos’& un atelier? E un luogo ibrido, nel quale avvie-
ne una «métamorphose®». Cosi Ponge awvia la serie
di saggi che compongono L’Atelier contemporain. |l
poeta apre al lettore la porta del suo «laboratoire*s,
luogo dove poter modellare il proprio materiale, ovvero
la lingua. Sulla soglia dello studio, limite simbolico che
divide I'arte dalla vita, Ponge accoglie il lettore dando-
gli il benvenuto:

Toi qui viens de quitter ta conduite intérieure, laisse-
moi, pour un instant, te précéder, cher lecteur:
quelques degrés d’acces a la porte de chez moi
vont suffire®.

Il lettore € invitato a «quitter sa conduite intérieure»,
owvero ad affidarsi alla guida del poeta che lo precede
nel cammino. La porta dell’atelier apre dunque un luo-
go nel luogo: siamo in presenza di una mise en abyme.
«Le seuil», scrive Bernard Vouilloux, «est le limen sur
lequel s’articule une porte [...] séparant le dedans du
dehors, l'intérieur de I'extérieur, 'ici du la-bas®»; og-
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getto ambiguo e «antropomorphe» che delimita uno
spazio di mutamenti. Tutti i partecipanti sono investiti
dalla metamorfosi: il poeta ¢ il lettore, attenti voyeurs
del dietro le quinte dell’arte, si riscopriranno diversi alla
fine del percorso. Tuttavia, € I'artista a subire il cambia-
mento piu grande e anche il piu doloroso.

Dopo averlo introdotto nell’atelier, Ponge si rivolge
di nuovo al lettore per prendere congedo da lui. Altri
lavori attendono di essere terminati, e da ora in avanti
il lettore proseguira da solo I'esplorazione:

Mais voici le moment venu pour moi de t’abandon-
ner ou je t'ai introduit, cher lecteur. Je m’en vais,
non loin d’ici, retrouver d’autres petits travaux qui
m’y attendent et dont je te ferai part a I'occasion, si,
du moins... Mais j’entends que tu viens de refermer
derriere moi cette porte: voila qui est bien’.

Il motivo dell’atelier ha I'intento di mostrare 'arte
«non certes au sens d’un produit, mais d’une produc-
tion, d’un acte, d’une fabrication, d’un faire, d’'une pra-
tique, d’un processus®», e preferire «a la neutralité des
lieux de contemplation qui passivisent I'acte visuel®»
un approccio attivo e consapevole da parte dell’'os-
servatore. [’apporto di un testo scritto che testimoni
I'attivita celata dietro il quadro si rivela dunque decisi-
vo, «comme si le meilleur moyen pour voir les tableaux
était d’abord de voir le texte qui les donne a voir'®s.

Sappiamo che I'attenzione alla genesi dell’opera &
un procedimento consueto nella poesia di Ponge. La
scrittura € da intendere, in una certa fase, come un
tentativo approssimativo che si sviluppera, forse, nel-
la versione successiva. Questa estetica del «tatonne-
ment» si contraddistingue per uno stile che si addentra
«dans la vie, dans le risque, dans la maladresse, dans
la forét épaisse des expressions maladroites''». Tro-
viamo, nell’Ecrit Beaubourg, la perfetta sintesi di tale
concezione: «Moins donc un monument, que, s’il me
faut inventer ce mot: un moviment'?».

Se nella scrittura la predilezione &€ per il «brouillon»,
nella pittura, piuttosto che I'opera completa, sara
I'«esquisse», il disegno, ad attirare lo sguardo curioso
del poeta:

Que dessine Braque? Ses desseins. A la fois précis
et imprécis encore.

[...] Une suite de tentatives, d’erreurs tranquille-
ment compensées, corrigées. Elles ont I'allure et le
ton de I'étude et de la recherche, jamais de la con-

Serena Pompili

vinction, jamais de la découverte... Mais la décou-
verte est 1a, a chaque instant.®

Questa apologia dell’errore, che trovera nelle note
di Joca Seria la sua acme - si parlera, in quel caso, di
un rifiuto «dandy» della perfezione come «commande-
ment de I'art poétique moderne™» - pud divenire pura
ostentazione se non seguito dalla «recherche d’une
écriture a I'état naissant, d’un tracé humoral, visceral,
spécifique’®».

Tale ricerca di una scrittura in divenire, resa ancora
piu persuasiva dalla lezione della pittura, porta I’autore
dell’Atelier a dare sempre piu risalto alla materialita del
linguaggio poetico. Lo scopo di Ponge, spiega Vouil-
loux,

c’est que soit reconnue dans le langage une
matérialité qui peut étre aussi bien celle du signifiant
linguistique (phonique ou graphique) que celle du
support ('odeur de I'encre fraiche sur la feuille de
papier journal) et qu’elle soit prise en considération,
quand tout (les habitudes de lecture, I'idéalisme)
conspire a son occultation par le signifié®.

Lapproccio materialista di Ponge € teso a svinco-
lare il linguaggio poetico dal primato del significato e
dall’astrattismo che ne consegue. Cid pud avvenire
Solo se si restituisce la parola al suo significante lingui-
stico o al suo specifico supporto materiale. Numerosi
sono i riferimenti agli strumenti dello scrittore - «le bec
acéré de la plume et cette acide liqueur d’encre’’» - e
dell'artista - «échelles, chevalets et pinceaux ou com-
pas'®. Per poter ripristinare questo contatto originario
con il linguaggio, il poeta dovra inoltre «retrouver le ge-
ste, le mouvement, la danse, le son, I'aspect'®».

In Braque ou Un méditatif a I'ceuvre, Ponge defini-
sce scrittori e pittori come uomini comuni, «peut étre
un peu plus sensibles, c’est-a-dire un peu plus réali-
stes (un peu plus matérialistes)?®». Colui che, aprendo
un giornale, sapra coglierne, oltre al significato di cid
che e scritto, I'odore «d’encre fraiche sur la feuille», ov-
Vero si scoprira «sensible au moins autant au signifiant
qu’au signifié», sara un perfetto «lecteur pour la poésie
ou pour la peinture de Braque».

Vediamo dungue come Ponge rivendichi con insi-
stenza I'uguaglianza tra lo statuto di poeta e di pittore,
capovolgendo una gerarchia classica nella quale I'ar-
tista, a causa del suo lavoro manuale, occupava una
posizione di inferiorita. Lartista € ammirato da Ponge
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nel suo intrattenere un rapporto privilegiato con gli og-
getti.

Ma come poter far coincidere 'atto della scrittura
con la pittura? Come affrontare la descrizione di un’o-
pera visiva? «Il faut voir comme un écrivain et écrire
comme un peintre®'», scrive Vouilloux, «hybrider les
actes». Non tanto «écrire sur la peinture» quanto piu
«écrire depuis ou avec la peinture». Partire dunque dal-
la pittura come mezzo per ritrovare la materialita della
scrittura sembra essere l0 scopo di Ponge; impresa
che, vedremo, si rivelera tutt’altro che semplice e le cui
difficolta sono evidenti gia nel primo testo su Fautrier.

Un soggetto troppo «génant». Descrivere
Les Otages

La serie degli Otages, realizzata trail 1943 e il 1945,
prende spunto dall’esperienza di guerra di Fautrier. Nel
1943, arrestato dalla Gestapo, I'artista riesce a trovare
rifugio in un ospedale psichiatrico a Chatenay-Malabry.
Da li pu0 osservare le esecuzioni degli ostaggi da parte
dei tedeschi che avvengono nel cortile della prigione
contigua. La serie, seppur priva di elementi figurativi
facilmente riconoscibili, allude alle teste dei partigiani
morenti. E facile capire il motivo di tanto interesse da
parte di Ponge: non solo per il tema - che suscita co-
munque diverse meditazioni - quanto per le modalita
con le quali Fautrier utilizza il colore e la materia, ovve-
ro I'elemento significante. Tramite un impasto fatto di
gesso, colla, segatura, olio ed altri materiali, Fautrier
costruisce un’opera che si elabora tutta nello spesso-
re, in un lento processo di asciugature, stratificazioni
e rotture che puo durare diversi mesi. Leffetto evoca
I'idea di pelle slabbrata, di ferite sanguinanti, di cica-
trizzazioni interminabili.

Sotto consiglio di Paulhan, vero e proprio mentore
per il poeta, Ponge scrive la celebre Note sur les Ota-
ges, tra i primi testi che appaiono ne Le peintre a I'étu-
de. Nel 1945, leggendo il manoscritto, Paulhan dice di
trovarne «le début bouleversant??». All'inizio troviamo
infatti una piccola introduzione in corsivo, nella quale
I'autore esprime tutta la difficolta incontrata nel trattare
questo tema:

Ce serait trop de dire que je ne suis pas sdr des pa-
ges qui suivent: voici de dréles de textes, violents,
maladroits. Il ne s’agit pas de paroles s(res. Il est
un moment de la création ou I'on se sent comme
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bousculé par la gréle de coups que vous assene
votre sujet?s.

Alla violenza del soggetto trattato rispondera la vio-
lenza del testo, che per questo apparira inconsueto,
«dréle», «<maladroit». Il inguaggio si aggira nel’ombra e
nell'impossibilita di esprimersi.

Il testo, redatto in momenti diversi e continuamente
rimaneggiato, appare come un découpage confuso di
sezioni separate da asterischi (note di regia, appunti,
pensieri, brevi componimenti, massime, commenti in-
terrotti e dal giudizio parziale):

Les masques negres, les Esclaves de Michel-Ange,
le Guernica de Picasso, les crucifixions, les descen-
tes de croix, les saintes faces.

*

Il s’agit de tableaux religieux, d’une exposition d’art
religieux. *

Le fusillé remplace le crucifié. Lhomme anonyme
remplace le Christ des tableaux®*.

Quando il soggetto & «trop atroce®®», la difficolta
non ¢ solo nel parlarne, ma nel «tenir debout». In que-
sta impossibilita di descrivere I'opera, Ponge vede il
segno della sua grandezza: «la bonne peinture sera
celle dont, essayant toujours de parler, on ne pourra
jamais rien dire de satisfaisant®®».

Giungiam al cuore del testo e alla domanda citata
all’inizio:

Y a-t-il des mots pour la peinture? On peut se le
demander (en voici bien la preuve). Et se répondre:
évidemment, on peut parler a propos de tout. Mais
pour commencer ne faut-il pas éviter de se deman-
der cela, et plutbt entrer dans le jeu? Ou se répon-
dre plus simplement: voyons... essayons, nous ver-
rons bien. Ou au contraire: non, évidemment non,
pas des mots valables; la peinture est la peinture,
la littérature est autre chose, et c’est évidemment
pour la littérature que sont faits les mots, non pour
la peinture. Mais a ce compte, il y a des mots pour
tout, et il n’y a des mots pour rien?’.

L'intero passo & caratterizzato, come vediamo, da
un senso di incertezza e instabilita, dove lo stile appa-
re meno ricercato del solito. L'autore si mostra a tratti
diffidente nei confronti della scrittura.

L'ekphrasis resta una pratica necessaria alla diffu-
sione dell’arte: Ponge non fa mistero di certo utilitari-
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smo; molti scritti gli vengono commissionati dai pittori
stessi «désireux que leurs tableaux donnent lieu a pa-
roles?8»:

Que veulent les peintres qui vous demandent
d’écrire sur leur peinture? lls veulent que leur ma-
nifestation (exposition, recueil) retentisse, en méme
temps qu’a ses yeux, aux oreilles du monde. Qu’il y
ait une sorte d’imposition a la pensée par des mots
a propos de leur peinture®.

Linfluenza del testo sull’esperienza visiva dello spet-
tatore € innegabile. La scrittura guida il suo sguardo
offrendo gli strumenti per meglio comprendere I'opera.
E quanto piu I'autore sara noto, uno dei «messieurs
littérateurs amis du peintre®», tanto piu I'influsso sara
maggiore € la parola sinonimo di garanzia: «il faut atti-
rer le public».

La critica & inoltre la chiave che permette a Ponge
di mantenere quegli scambi d’amicizia che si riveleran-
no preziosi per il suo successo editoriale e, soprattut-
to, un valido mezzo di sostentamento nei momenti di
difficolta economica. Sara lui stesso ad informare con
schiettezza il lettore che I'impresa potra «nous rappor-
ter quelque argent®'».

In che modo dunque parlare degli Otages senza
essere «condamnés a des expressions confuses, a
I'absurde®»? Ponge sembra convincersi sempre di
pit del’impossibilita di qualsiasi intento descrittivo.
Istintivamente, saremmo portati a ricorrere ad agget-
tivi come «pathétiques, émouvants, tragiques®», ma
quelle teste, ricorda Ponge, non sono fatte di carne:
«lls sont épais, tracés a gros traits, violemment colo-
riés; ils sont de la peinture. Voila ce qu’on peut dire».
L'unica possibilita € nella descrizione del significante,
la materia di cui sono composti, la dimensione dello
spessore, il colore che esce dal tubo, «le blanc de zinc
sortant du tube, I'huile colorée34». Per il resto, Ponge e
categorico; non esistono parole per Fautrier:

Nous 'avons dit: il serait vain de tenter d’exprimer
par le langage, par les adjectifs, ce que Fautrier a
exprimé par sa peinture. Les adjectifs, les mots ne
conviennent pas a Fautrier. Ce que Fautrier a ex-
primé par sa peinture ne peut étre exprimé autre-
ment®,

Dopo una cosi lapidaria ammissione della sconfitta
della parola, saremmo portati a credere che I'esperien-

Serena Pompili

za di Ponge-critico raggiunga qui il suo termine. Ma il
testo su Fautrier non & che I'inizio di una ricerca che
verra inglobata anni dopo nell’Atelier Contemporain.
Poco prima, Ponge identifica il suo lavoro in quello di
Fautrier:

II'y a chez lui la rage de I'expression (du tube de
couleur). Il ne s’est pas mis a peindre pour ne rien
dire®s.

In questo passaggio possiamo vedere come Pon-
ge citi tra le righe la sua opera da poco ultimata,
La Rage de I'expression, che sara pubblicata defini-
tivamente nel 1952. Probabilmente, attraverso questo
espediente intertestuale, Ponge sta parlando di sé: c’e
in lui «<la rage de I'expression» scritta, come in Fautrier
c’e la «rage» che gli fa estrarre con forza il colore dal
tubo. Come Fautrier, Ponge non si € messo a scrivere
«pour ne rien dire». Capiamo, dunque, che 'ekphrasis
in Ponge non & da intendere quale mera descrizione
dell’opera grafica e che probabilmente non € mai stata
questa la sua intenzione. Come nota Chiara Nifosi:

Il ne s’agit pas d’importer une technique afféren-
te au langage pictural dans le domaine poétique;
il s’agit au contraire de trouver un correspondant
langagier qui puisse entrainer le déplacement de
I’objet dans un espace nouveau, entreprise ressen-
tie par le poete comme une véritable urgence®.

La vera urgenza € nel trovare un «correspondant
langagier» o, per usare un’espressione di Ponge, una
«machine verbale®®» e non una trasposizione mimetica
dei due linguaggi. Ponge si appropria degli strumenti
della pittura per produrre testi che abbiano le sem-
bianze di opere plastiche in divenire. L'unica ekphrasis
possibile, dunque, non & quella di un quadro in quanto
soggetto, ma di un quadro in quanto processo e mo-
vimento. Nulla di piu adatto degli Otages. Dopo aver
ammesso I'apparente sconfitta, Ponge intraprende
un’analisi dettagliata della tecnica utilizzata da Fautrier.

Sappiamo che la preparazione tecnica dell’opera ri-
chiede molto tempo, soprattutto a causa del gran nu-
mero di materiali utilizzati e delle asciugature necessa-
rie. L'esecuzione, al contrario, deve essere «rapide et
intense®». Dopo aver concepito I'idea generale, Fau-
trier si mette al lavoro all’alba. Il primo strato sulla tela
& composto da «plusieurs couches de papier» a cui
segue un processo di riscaldamento. E poi la volta
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del «pastel écrasé» e di altri materiali, tra cui oli e colori
applicati dal tubo che rendono la stratificazione sem-
pre piu spessa. |l bianco & tra i colori predominanti. I
rilievo di tale creazione & cio che piu affascina Ponge.

In certi casi, la superficie evoca «des pétales su-
perposési®», altre volte una «tartine de camembert*'»,
mentre la lavorazione di Fautrier gli ricorda il rituale con
il quale i gatti ricoprono di cenere i propri escrementi.
Come vediamo, la poetica degli oggetti € sempre pre-
sente nella mente di Ponge-critico. Ne risultano opere
«extraordinairement maladroites, proches de la laideur
congénitale au matériau employé*». Queste archi-
tetture poco armoniose mostrano, sulle loro superfici
tormentate, la presenza del materiale grezzo che le
compone, come impalcature lasciate scoperte alla vi-
sta dell’osservatore: procedimento che ricorda quella
che potremmo definire la poétique de I'échafaudage
di Ponge. Se I'arte moderna riesce a sollevarsi a ma-
lapena dalla contingenza del materiale, come afferma
Ponge?®, I'artista & colui che potra compiere I'ultima
metamorfosi: nel caso di Fautrier, «il transforme en be-
auté I’horreur humaine actuelle*#».

La lezione di Braque

Ai testi su Fautrier si alternano quelli ancor pit nu-
merosi su Braque, il pittore preferito da Ponge. Ri-
prendendo la struttura delle Vite parallele di Plutarco,
Ponge mette a contrasto due figure eroiche: quella di
Fautrier, dall’aspetto dionisiaco, votato alla rappresen-
tazione «de certains conflits, de certaines génes*»,
e quella di Braque, personalita apollinea, maestro di
un’arte classica caratterizzata da «un équilibre qui ne
comporte aucun manque*®».

Attraverso un procedimento gia noto, Ponge da ini-
zio ad uno dei suoi testi piu celebri, Braque le Récon-
ciliateur, comunicando al lettore un senso di disagio
analogo a quello incontrato in Fautrier:

Lecteur, pour commencer il faut que je 'avoue:
ayant accepté d’écrire ici sur Braque (sans doute
parce que j’ai d’abord beaucoup désiré le faire sans
me demander en quel lieu), me voici bien embar-
rassé”.

Se in Fautrier I'imbarazzo era provocato dalla natura

«génante» del soggetto, in Braque ¢ la grande ammira-
zione per la personalita e I'opera dell’artista a rendergli
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difficile il lavoro. Nel rapporto che Braque intrattiene
con gli oggetti, Ponge vede i maggiori principi estetici
della sua poetica. In questo incipit capiamo inoltre che,
sebbene si tratti dell’ennesimo testo commissionato,
egli desiderava affrontarlo gia da tempo. Nel testo tro-
viamo ancora una volta il motivo della porta e I'ammis-
sione fittizia del’'impraticabilita dell’ekphrasis:

Au lecteur qui se présente ici il faut seulement qu’a-
pres I'avoir ainsi dans mon antichambre plusieurs
fois fait tourner sur lui-méme, je le lance a cheval
sur mes moutons dans le couloir dialectique au
fond duquel s’ouvre ma porte sur Braque*

Il saggio si chiude in maniera circolare sulle consi-
derazioni gia incontrate. | quadri sono «choses exprés-
sement faites pour étre vues*®» e dunque non vi € «rien
qu’on puisse dire». In Braque le Réconciliateur, Ponge
definisce cosi il suo tentativo di scrittura su Braque:

Une sorte de compte rendu de mon idée globale in-
time sur Braque, pour si arbitraire ou puérile qu’elle
puisse paraitre : une sorte de poeme a ma fagon.%°

Una costante dei testi di Ponge ¢ l'idea che I'arte
proceda da un’esigenza intima e che per capirla sia
importante avvicinarsi alla personalita dell’artista. Gli
aggettivi utilizzati per definire il suo metodo informano
da subito il lettore della natura particolare e bizzarra di
tale pratica.

Ponge non si dilunga quasi mai in generiche con-
siderazioni di storia dell’arte, tantomeno si sofferma
su descrizioni biografiche. Troviamo, piuttosto, aned-
doti personali sullincontro con i pittori, descrizioni
dettagliate dei loro ateliers, delle loro figure, della loro
personalita. L'artista € spesso investito da un’aura di
eroismo e descritto da Ponge come modello esem-
plare, «<Maitre de vie®'» nel caso di Braque. Tali reso-
conti cercano di riprodurre «le choc émotif?» provato
al cospetto di questi «créateurs inadaptés®», uomini
giganti in grado di cambiare il mondo e rappresentativi
de «l'avenir de I'hnomme®». Vediamo ancora una vol-
ta, dunque, come il contatto con il mondo dell’arte sia
formativo per Ponge.

In Brague ou Un méditatif a I'ceuvre, Ponge raccon-
ta un episodio avvenuto nel 1945 quando, insieme a
Paulhan, visito I'atelier di Braque. In quell’occasione,
Ponge vide per la prima volta Le Violon, tra i quadri
pit emblematici dell’opera di Braque. La sua reazione,
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che ricorda la scena proustiana della morte di Bergot-
te e che puo essere ricondotta ad un episodio della
cosiddetta sindrome di Stendhal, viene da Braque ri-
cordata come un «sanglot esthétique®s» e descritta nei
suoi particolari fisici come «une sorte de spasme entre
le pharynx et I'cesophage». Subito dopo Ponge tenta
di spiegare razionalmente quello strano avvenimento,
«cette sorte de défaillance nerveuse®®», riconducendo-
lo a un momento di grande debilitazione fisica pro-
vocata dalla recente guerra. Ma come capiamo pro-
seguendo la lettura, lo choc € provocato da qualcosa
di piu, per I'appunto «esthétique», legato alla nuova
concezione dello spazio nella scena cubista. Abban-
donati i vecchi principi della geometria euclidea, il nuo-
VO spazio prevede la rappresentazione di una quarta
dimensione, quella temporale. La crisi della concezio-
ne euclidea rappresenta un cambiamento epocale,

puisque enfin nous vivions, concevions le monde
(et nous-mémes), agissions dans le monde [...],
et exprimions le monde (et nous exprimions nous-
mémes) selon les figures imposées par la géométrie
en vigueur depuis Euclide [...] et cela depuis vingt-
trois siecles environ®.

Tutto € rimesso in questione. Ma Ponge acquisisce
una vera consapevolezza di questa inquietante rive-
lazione solo attraverso il quadro di Braque. Il pittore
e riuscito a scongiurare la principale «damnation de
la peinture®®»: la staticita, I'immobilita nel tempo. Con
Braque, la temporalita fa irruzione nella pittura. Di
tale opera Ponge non propone alcuna ekphrasis ma
solo gli effetti provocati dalla visione, che devono aver
avuto conseguenze sulla sua stessa scrittura. Non
un «monument», abbiamo visto, ma un «moviment»:
& possibile che la lezione di Braque abbia contribui-
to al formarsi di tale concezione. In effetti, attraverso i
«brouillons» che attestano la genesi del testo, Ponge
introduce I'elemento temporale nella sua opera. Come
nota Adelaide Russo:

Ponge entreprend au milieu du vingtieme siecle ce
que Braque et Picasso, suivant I'exemple de Cézanne,
avaient accompli avant 1925. Il peut et doit re-
penser la nature de la poésie comme Braque a essayé
de le faire pour la peinture®.

La pittura istruisce il poeta. Cosi come il Bergotte di
Proust di fronte alla Veduta di Delft di Vermeer capira
di dover «passer plusieurs couches de couleur, rendre

Serena Pompili

sa phrase en elle-méme précieuse®», Ponge scrivera,
«depuis ou avec la peinture®'», dei testi che abbiano la
dinamica della gestazione poetica.

Fin dalle prime pagine de Le peintre a I'étude, ca-
piamo che gli scritti sull’arte di Ponge non fanno parte
di studi critici tradizionali e ricordano piuttosto «des
transpositions poétiques®» legate «a I'histoire littéraire
plutét qu’a I'histoire de I'art». Il lettore € da subito infor-
mato del metodo utilizzato dal poeta: i pittori saranno
infatti trattati «pas tout a fait comme des choses, mais
enfin @ ma maniere, c’est slr%». La rivendicazione di
un approccio critico che tenga conto delle sole incli-
nazioni personali ricorda il metodo di Baudelaire, i cui
scritti sull’arte vengono spesso citati da Ponge®.

Sappiamo che I'avvicinamento di Ponge alla pittura
€ dipeso in gran parte dalla sua volonta di acquisire
gli strumenti di un linguaggio immediato, universale e
dinamico, che potesse collaborare alla costituzione di
una poesia che renda conto degli oggetti che ci cir-
condano. Quella dellekphrasis, dunque, ci sembra
una problematica solo apparente, dato che non € a
una descrizione mimetica che Ponge aspira. Nella ri-
cerca «tatonnante» di una scrittura che si mostra nei
suoi avanzamenti e nella sua materialita dobbiamo
riconoscere piuttosto i tratti della «machine verbale»
che Ponge sta costruendo. Tuttavia, dato il carattere
aleatorio della questione, riteniamo che le ipotesi fin
qui illustrate possano essere seguite da ulteriori inda-
gini, al fine di meglio comprendere la complessita della
ricerca poetico-linguistica intrapresa dal poeta.
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FORREST GANDER,
Be With, New York, New
Directions 2018, pp. 92,
$16.95

FORREST GAND

Annunciato dall’esergo «The political
begins in intimacy» («La politica inizia
nellintimita»), Be With — traducibile, faute
de mieux, con Essere con — del poeta (e
comparatista) americano Forrest Gander,
vincitore nel 2019 del Premio Pulitzer per
la poesia con quest’opera, riesce in ef-
fetti a creare un legame senza soluzione
di continuita tra il dramma individuale e
la storia collettiva, ma anche con il mon-
do non umano, organico e inorganico.
E tipica del’opera di Gander, anche ge-
ologo, questa risonanza tra il corporeo
del’umano e il corpo della natura, a cui
fa eco la coabitazione tra un lessico quo-
tidiano, talvolta brutale (<Are you / hyper-
ventilating? / she calls / from the next /
room» («Sei / in iperventilazione? / chie-
de lei / dalla stanza / accanto») e un uso
estremamente raffinato del vocabolario
scientifico, spesso e volentieri geologico:
« Boles, water circles, barnacle scars, the
radiant circles clash, wringling a skin, a
skin over what? The involute dimension
surges from labradorite sheen, a wave-

semicerchio LX| 02/2019

shadow scarred with cracks, and the lit
edge sputtering vapor» («Tronchi, cerchi
d’acqua, cicatrici di cirripede, cozzano i
cerchi radiosi, increspando una pelle, una
pelle su cosa? La dimensione involuta
si solleva dalla lucentezza della labrado-
rite, ombre d’onda sfregiate da crepe, e
il crinale illuminato che sputa vapore»).
In Be With il piano del quotidiano diven-
ta ulteriormente marcato dall’autentici-
ta e umanita nuda dei soggetti: «Before
me, my mother looks plumper than she
does in clothes, but staggering toward
the bathroom, reaching for the doorknob,
she is a splotched drama of mortality, her
buttocks collapsed into folds, the scar
from her vertebroplasty lost in a constel-
lation of liver spots, her waist overcome
by sagging flesh» («<Davanti a me, mia ma-
dre appare piu “paffuta” ora che e senza
vestiti, ma barcollando verso il bagno,
raggiungendo la maniglia della porta, di-
venta un dramma chiazzato di mortalita,
le sue natiche collassate in pieghe, la ci-
catrice della vertebroplastica persa in una
costellazione di macchie senili, il girovita
sopraffatto da carne cadente»). Be With
fa della perdita una delle sue linee guida,
come indica il titolo con un ossimoro solo
apparente, dato che la presenza e I'as-
senza sono qui unite indissolubilmente da
un’identita storica e immanente all’'umano
e al mondo tutto. L'opera estende infatti —
come ¢ capace di fare la grande poesia
— I'esperienza individuale a quella colletti-
va, declinando la perdita nelle sue forme
archetipali, e facendo dell'io un noi tutti
come anche un noj tutto, perché Be With
non parla solo di tutti noi, ma anche del
tutto che ci contiene, quasi una sostanza
spinoziana dove la vicenda umana pren-
de posto sul medesimo livello ontologico
e semantico: «Rush, distraction? Fog. / A
pine. Querying / grosbeak. Something /
shifts». («Fretta, distrazione? Nebbia. / Un
pino. Un frosone / fa domande. Qualcosa

/ slitta»). Oppure, con un altro slittamen-
to, semantico quanto ontogenetico, non
privo di ironia: «So now he'’s got repti-
le dysfunction / Me too, says the dust»
(«Cosi adesso soffre di disfunzione rettile /
Anch’io, dice la polvere»).

Talvolta il legame tra I'umano e il politi-
co si fa evidente anche al di fuori dell’im-
piego calcolato e sovversivo del lessico
per entrare nella sfera tematica, come
nellimportante serie «Evaporacion: A
Border History» («Evaporacién: una sto-
ria di frontiera»), sul confine tra il Messi-
co e gli Stati Uniti, di cui citiamo i primi
versi: «Paisanos they call / roadrunners,
brothers of the land. A dozen / Mexican
corpses marooned / under desert sun»
(«Paisanos: & cosi che chiamano / i cor-
ridori della strada, fratelli della terra. Una
dozzina / di cadaveri messicani abbando-
nati / sotto il sole del deserto»). Qui i versi
si fanno piu lunghi e obliqui, con un impie-
go intenso di bianchi tipografici, mentre in
altri punti del libro la versificazione segue
I'affanno  dell’«iperventilazione» facendo
prevalere la brevita e la verticalita. Cid non
impedisce all’autore di inserire sezioni in
prosa, in particolare in quella sulla ma-
dre («Ruth»), dove il linguaggio, come si
€ visto, diventa piu letterale e meno con-
centrato, o di mischiare parti in versi e
parti in prosa, come nell’ultima sezione,
«Littoral Zone» («Zona litoranea»), dove
il linguaggio si fa piu rarefatto e tecnico,
volto a rendere il senso di un’organicita
indefinita del reale piu che dei singoli corpi
che lo compongono — un’atmosfera que-
sta che ¢ riflessa dalle immagini in bianco
e nero del fotografo Michael Flomen, che
accompagnano qui le poesie di Gander.
Si veda ad esempio il passaggio citato
sopra che comincia con «Tronchi, cerchi
d’acqua...», tratto da quest’ultima sezio-
ne, 0 ancora la presenza ricorrente di un
campo semantico fatto di «membrane» e
«tegumenti», ben caro anche a chi scri-
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ve: «They are membraneous?» («Sono
membranosi?»); «<And breathbeats blazed
into an invisible integument» («E battiti di
respiro sfavillavano dentro un tegumento
invisible»); «in- / vertebrate and / mem-
branous» («in- / vertebrato e / membra-
Noso»); ecc.

Malgrado la complessita e la diversita
delle sezioni che compongono il libro, &
possibile dunque identificare in Be With
alcuni livelli narrativi 0 tematici intrecciati:
storico-politico, organico, geologico-inor-
ganico, e il livello della perdita, suddiviso
tra quello in praesentia di «<Ruth» e quello
in absentia di un’altra perdita onnipresen-
te, a cui il poeta spesso si riferisce con
un «you» ma anche con un «us» che &
un vero e proprio appello, una chiamata.
Cosi i primi versi della raccolta: «It’s not
the mirror that is draped, but / what re-
mains unspoken between us. Why // say
anything about death, inevitability» (<Non

ANTHONY HECHT,

Le ore dure, traduzione

di Moira Egan e Damiano
Abeni, introduzione di Joseph
Harrison, Roma, Donzelli
Editore 2018, pp. 208,

€ 17,00.

Anthony Hecht

Le ore dure
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Appartenente alla generazione dei
poeti degli anni Venti (la stessa di John
Ashbery, A. R. Ammons, W. S. Merwin,
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€ lo specchio ad essere coperto con un
drappo, ma / quanto resta di non detto
fra di noi. Perché // parlare della morte,
inevitabilita»). In ultima istanza, Be With &
una forma contemporanea di elegia e un
racconto del dolore: «For a loss that every
loss fits inside» («Per una perdita che ogni
perdita contiene»); «The voice singing in
the kitchen isn’t your voice / There is no
voice singing in the kitchen» (<La voce
che canta in cucina non € la tua / Non
c’e nessuna voce che canta in cucina»);
ma anche — e il suo valore risiede inoltre
in questo contrasto irrisolto che innerva
I'opera — un inno gioioso alla bellezza e
al mistero della natura, della vita e dell’a-
more, che concepisce e ci fa concepire la
poesia come una possibilita critica di ac-
cettare il reale, di recensirlo e accoglierlo
in tutte le sue agglomerazioni e stratifica-
zioni. Cosi nella sostanza della natura in-
forme e totale della sezione finale, «Zona

Frank O’Hara, Richard Wilbur, per
nominarne solo alcuni), Anthony
Hecht (scomparso nel 2004) & stato
una delle voci piu rappresentative e
significative della poesia americana
nella seconda meta del secolo scor-
SO.

Un anno fa & approdato in Italia
per i tipi di Donzelli Le ore dure, a
cura di Moira Egan e Damiano Abeni,
con una bella introduzione di Joseph
Harrison. Il volume prende il titolo dal
secondo libro di Hecht (The Hard
Hours, appunto, del 1967), ed & una
raccolta antologica di 208 pagine
(basata sul Selected Poems ame-
ricano pubblicato da A. Knopf nel
2011, e curato da J. D. McClatchy)
che attinge dalle sue sillogi maggiori
(piu di quattro decenni d’attivita).

Attiva dal 1996, la collana di po-
esia di Donzelli esce con pochi titoli
al’anno, ma si contraddistingue per
la qualita delle scelte. All’editore va
quindi il merito di aver fatto conosce-
re, finalmente, ai lettori italiani un po-
eta di straordinario valore, vincitore
in patria dei piu prestigiosi riconosci-
menti (fra gli altri, il Premio Pulitzer,
il Bollingen Prize, il Wallace Stevens
Award).

Si deve premettere che Hecht &
un poeta adamantino, prezioso. Cio

litoranea»; ma anche, in modo piu lettera-
le, in versi come questi, tratti da First Bal-
lad: A Wreath (Prima ballata: un intreccio),
ispirata da Giovanni della Croce: «As two
possess one being / each alone posses-
sed it / Each of them in love / a plenum of
the Word // Whose being each / twined
around the other / Beyond comprehen-
sion / an ineffable knot // Such fervid love
/ entwined the two together / In one voice
both possessed / a plenum of the world»
(«Quando in due si possiede un essere /
ognuno da solo lo possedeva / Ognuno
nel’amore / un pieno della Verbo // 1l cui
essere ognuno / awvolto intorno all’altro /
Al di la della comprensione / un nodo inef-
fabile // Un amore cosi fervido / avvolgeva
i due insieme / In una sola voce entrambi
possedevano / un pieno del mondo»).

(Alessandro De Francesco)

che per primo colpisce il lettore e
il manifestarsi di una dote tecnica
mirabile sotto ogni aspetto. Asso-
lutamente sorprendenti sono infatti
la sensibilita per i valori fonici della
lingua, I'ampiezza dei moduli proso-
dici, la ricchezza e l'inventivita della
materia verbale, I’elaborazione delle
architetture strofiche, I'efflorescenza
delle immagini e delle concatenazio-
ni metaforiche. Per darne un’idea: <A
cobweb, woven taut / On bending
stanchion frames of tentpole grass,
/ Sags like a trampoline or firemen’s
net / With all the glitter and riches
it has caught, / Each drop a pa-
perweight of Steuben glass» — «Una
ragnatela, tessuta e tesa / su mon-
tanti d’erba come picchetti di tenda,
/ s’insella come un telo di pompieri
o0 un trampolino / per lo sfarzo e le
ricchezze che ha catturato, / ogni
goccia un fermacarte di cristallo
Steuben» (Still Life, Natura morta).

Un poeta, potrebbe pensare
qualcuno, dell’assoluto manieristi-
co e formalistico. Ma si tratterebbe
di un’impressione affatto inesatta e
fuorviante. Hecht &, semmai, un po-
eta assoluto nel suo genere: libero,
ciog, da ogni classificazione. E, pro-
prio per questa ragione, meraviglio-
samente difficile.
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Difficile anzitutto, per lo spessore
stilistico; difficile per 'intricata com-
plessita dei riferimenti colti (Hecht
stabilisce un’intertestualita che spa-
zia dal pantheon di Shakespeare e
Donne ai modelli piu recenti — W. H.
Auden, per esempio, e i grandi ma-
estri modernisti W. B. Yeats e T. S.
Eliot —, dagli autori stranieri al cano-
ne biblico e classico); difficile per la
pregnanza dei temi e dei contenuti.
Non facile, poi, da antologizzare,
perché la poesia di Hecht si &€ man-
tenuta sempre a un altissimo livello
di qualita. Difficile, infine, da tradurre:
ma bisogna dire che Moira Egan e
Damiano Abeni riescono bene nel
restituire vivida la sapiente cesellatu-
ra del verso hechtiano e di farlo suo-
nare e ri-suonare nella nostra lingua.

Senz’altro da lodare il modo ca-
librato con cui & stata concepita la
raccolta antologica, che ripercorre
le varie tappe dell’opera hechtiana
(anche se, forse, si sarebbe potuto
inserire almeno un testo dal gia note-
volissimo libro d’esordio, A Summo-
ning of Stones, Un raduno di pietre,
del 1954), testimoniando la vasta
versatilita di questo poeta, capace
di eccellere tanto nelle forme brevi,
liriche, quanto in quelle lunghe, poe-
matiche. Proprio in The Hard Hours,
infatti, emerge (e si sviluppa poi at-
traverso le sillogi successive) la sua
tendenza a fondere il prezioso e |l
comune, I'emblematico e I’ordinario,
il tempo del mito e quello della storia,
il mondo della cultura alta con quello
della cultura metropolitana, la vista
sul reale e la visione, gli aspetti del
sublime e quelli del quotidiano (non
di rado accentuandone I'ombreggia-
tura grottesca: si vedano, a esem-
pio, Behold the Lilies of the Field e “It
Qut-Herods Herod. Pray You, Avoid
1t”), nonché diversi generi in un cor-
PO unico. Avviene dunque d’assiste-
re a un poetare ora fatto di larghe ed
evocative meditazioni per immagini,
ora sottoposto a contrappunti ironici
e associazioni paradossali e pun-
genti clausole gnomiche, con impre-
vedibili trapassi, ribaltamenti e cambi
di marcia che hanno del vertiginoso.

Che maestro della tela sia Hecht
ci appare sin dalla poesia d’apertu-

ra, A Hill, dove lo scenario romano
si trasfigura in un’altra trama (un re-
cupero mnemonico dell’infanzia); ma
soprattutto nel piu grandioso e com-
pleto esempio della sua arte dram-
matica e narrativa: il lungo monologo
The Venetian VVespers (che fornisce |l
titolo all'intera silloge, la quarta, ap-
parsa nel 1979 ). Ricordiamo che la
prima sezione di questo poemetto
€ uscita per la prima volta in lingua
italiana nel 1998, a cura di Antonella
Francini, proprio su «Semicerchio»
XVII/1, pp. 41-44). Un assaggio di
questo capolavoro & proprio al cuore
dell’antologia italiana. Possiamo ve-
dere qui come Hecht padroneggi im-
peccabilmente il pentametro giambi-
CO, con superbe movenze sintattiche
e variazioni ritmiche, incalzanti o ral-
lentanti, nei pressi di certe immagini
o ragionamenti.

A livello tematico, &€ importante
sottolineare che la memoria delle ori-
gini ebraiche e il vissuto (I’esperien-
za in prima persona della Seconda
guerra mondiale) hanno conferito alla
sua poesia una forte istanza critica
ed etica, radicandovi un insieme di
domande filosofiche ed esistenziali.
La poesia di Hecht & coscienza feri-
ta: di piu, proprio nel riaprire la lace-
razione questa coscienza riflette su
se stessa. La poesia non pud esen-
tarsi dal soffrire, dal portare il peso di
un’eredita vulnerabile, dal fare i conti
con i traumi della storia, tanto quella
con la esse maiuscola (si vedano, a
esempio, testi come Rites and Ceri-
monies, Apprehensions, “More light!
More light!”, The Book of Yolek, con-
tenenti espliciti riferimenti all’Olocau-
sto), quanto quella con la esse minu-
scola (la semantica dell’ordinario, la
catabasi dell’indifferenziato umano, il
Transparent Man).

Con la medesima intensita e ispi-
razione emergono in primo piano al-
tri temi, come lo sdoppiarsi del reale
nella sua immagine riflessa, fittizia,
e il moltiplicarsi della Morte (per-
sonificata) in specchi sadicamente
scenici e teatrali (si veda lo splen-
dore barocco-funerario che domina
la penultima raccolta, Flight Among
the Tombs, del 1996, e in particola-
re la prima sezione, attraversata da

un’irresistibile, tenebrosa ironia: «[...]
This film has a large cast, / A huge
cast; countless, you might almost
say; / And for them all, for every one
of them, / | have designed, with su-
preme artfulness, / What could be
called an inevitable plot» — «[...] Il fim
ha molti personaggi, / molti; innu-
merevoli potresti quasi dire; / e per
tutti, per ciascuno, ho architettato
con somma maestria, / una trama,
diciamo, inevitabile», da Death the
Film Director, Morte Regista).

Non v’é dubbio, dunque, che
Hecht sia poeta poco incline all’uto-
pia (anche nel senso consolante di
poesia-rifugio); portatore piuttosto
di una perentoria dichiarazione di
pessimismo (I’assurdo trionfa sulla
ragione, la mostruosita su ogni lai-
co valore di umanita: «Those who
will not be taught by history / Have
as their curse to office to repeat
it» — «Chi non impara dalla storia /
ha come maledizione il compito di
ripeterla» —, scrive il poeta in The
Deodand, L’offerta espiatoria). Ma
c’e un senso di necessita che urge
in tutta la sua opera. La poetica di
Hecht & un modo di entrare attiva-
mente, criticamente nella complessi-
ta delle cose. Si avvale di una forza
al contempo tragica e combattiva e
di una tensione di pensiero davvero
non comuni. La sua voce incarna il
senso della ricerca dopo Auschwitz:
dopo, cioe, quell’abisso e culmine di
intollerabile e indelebile orrore, quella
sconfitta epocale che spinse il filoso-
fo Theodor Adorno ad affermare che
da allora in avanti non sarebbe stato
piu possibile continuare a scrivere
poesia. In questo senso, la poesia
di Hecht & I’Angelus Novus di Paul
Klee, che s’innalza sopra le rovine
della storia. Se proprio dovessimo
trovare una definizione per questo
poeta, allora, diremmo che & uno dei
rari esponenti della totalita poetica:
ossia quella che crea un mondo con
il proprio linguaggio.

(Federico Edgar Pucci)

a cura di Antonella Francini, Michela Landi, Pietro Deandrea, Niccolo Scaffai, Francesco Stella,

Fabio Zinelli
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Linterprétation a I'ceuvre.
Lire Lacan avec Ponge,
Bruxelles, La Lettre Volée,
2017, pp. 240, € 23,00.
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La psicanalisi, in quanto esperienza di
parola, puo aiutare 'uomo ad affrontare il
reale inteso (in termini psicanalitici) come
Cid che «se démontre dans une expérien-
ce qui prend au sérieux les failles, les rata-
ges, les impasses qui font notre condition
de sujet» (p. 12)? Esiste una réson a cui
l'interpretazione psicanalitica pud ricorre-
re? Dobbiamo partire da questi interroga-
tivi, a cui Lacan da voce e forma nel corso
dei suoi ultimi anni di insegnamento, non-
ché dal neologismo réson, per introdurre
'opera che intendiamo qui presentare.
Inoltre, seguendo I'esempio dell’autore dli
questo volume, sara necessario fare luce
fin da subito sul termine réson. Pur non
essendo stato coniato da Lacan, esso &
entrato a far parte del suo vocabolario nel
1972, al fine di poter meglio interrogare I'u-
s0 che la psicanalisi fa della lingua quando
essa tenta di raggiungere quel reale con
cui ognuno di noi si scontra ogni giorno.
Tuttavia, € a un poeta, Ponge, che dobbia-
mo la comparsa del termine sfruttato da
Lacan, il quale ha posto la poesia come
«condition et ressort» (p. 11) dell'inter-
pretazione psicanalitica e che spesso ha
tratto elementi con cui arricchire il proprio
insegnamento dal lavoro di artisti, contem-
poranei e non. Infatti, & proprio nell’opera
di Ponge che Pierre Malengreau, psica-
nalista a Bruxelles, membro dell'Ecole
de la cause freudienne (ECF) fondata da

84

Lacan e dell’ Association mondiale de psy-
chanalyse, autore di La practica psicoa-
nalftica y su orientacion (Gredos, 2013) e
coautore del prix CEdipe 2008 Ce qui est
opérant dans la cure (Erés), si prefigge di
rintracciare punti utili alla comprensione di
cid che Lacan ha sostenuto a proposito
dell'interpretazione nell’ultima fase del suo
insegnamento. Da qui deriva il sottotitolo
del volume: Lire Lacan avec Ponge.

Poiché la selezione di un corpus di
riferimento € sempre necessaria ai fini di
un’indagine, lasciati da parte le poesie in
prosa di Ponge ed i suoi proemes, Malen-
greau sceglie di focalizzare I'attenzione sui
testi in cui lo scrittore ha fatto résonner le
opere di quattro artisti: Chardin, Fautrier,
Braque e Giacometti (testi raccolti, per la
maggior parte, nell’Atelier contemporain).
Inoltre, I'autore fa spazio ad una premes-
sa imprescindibile: chiarire I'obiettivo del
lavoro di Ponge nei suoi testi sull’arte. Per
il poeta, non si tratta di sostituire delle pa-
role alla pittura, di rappresentare un qua-
dro a parole, ma di riuscire a trovare quelle
che siano capaci di 'presentarlo’ restando
sempre in contatto con la realta dell’artista
e del suo atelier, attraverso una via iscrit-
ta nella sua riflessione di poeta e volta ad
accompagnare il lavoro dell’artista, senza
volerlo giudicare o duplicare. Questa via
si propone come alternativa sia al lavoro
del critico d’arte che alla trasposizione po-
etica. Malengreau chiarisce inoltre quale
sia il criterio in base al quale Ponge sce-
glie i suoi artisti e da che cosa si generi la
sua scrittura: all’origine di tutti i suoi testi
sull’arte, troviamo un’emozione, uno choc
émotif, che travalica la singola opera. Mo-
strando una particolare predilezione, sul
piano estetico ed etico, per gli artisti che
partecipano al cambiamento in atto nel
mondo, per Ponge non si tratta di parlare
di un quadro o di una scultura precisi, ma
di riuscire ad avere un approccio piu glo-
bale, che includa anche il lavoro dell’artista
in atelier, che renda presente un’azione
in atto. Come sottolinea 'autore dell’ln-
terprétation a [I'ceuvre, Ponge desidera
innanzitutto ottenere la raison delle cose:
cogliere cio che sorge dal e nel presente,
per soffermarcisi, gioirne e sfruttarlo come
strumento per il proprio lavoro, appro-
priarsi delle tracce sensibili di un oggetto,
attuare una sua trasformazione poetica, e
ritrovare cosi, attraverso le parole, cid che
vi & di straordinario nel suo incontro.

Il primo artista che Ponge ha fatto
résonner ¢ il pittore settecentesco Jean-
Baptiste-Siméon Chardin, noto soprattut-
to per le sue nature morte. Introdurre il suo
lettore ai testi dedicati a Chardin offre a
Malengreau I'occasione di soffermarsi su
due concetti cari al processo di scrittura
di Ponge. Il primo & il <moment heureux»
suscitato dalla «<bonne rencontre» (p. 37),
incontro in cui la natura morta «fait jaillir
sa singularité expressive» (p. 37): ogni na-
tura morta & la, presente, vale solo per se
stessa, ma con una tale forza che oggetto
reale e dipinto diventano indistinguibili. Il
secondo concetto pongiano introdotto
e commentato € quello dellindifférence,
risultato di un equilibrio e di una tensione
continui tra la descrizione della cosa e la
cosa stessa, in una dialettica irrisolta, e
che & importante rimanga tale. A questo
punto, I'autore pud inoltrarsi sempre piu
verso il Ponge che gli interessa maggior-
mente, ossia colui che € in grado di fare
résonner le cose, 'uomo che sa come
«ransformer le monde muet des choses
en rencontre linguistique et en événement
de langage» (p. 42). Se Ponge infatti so-
stiene di poter far passare nella lingua
qualche cosa del reale di un’opera d’arte,
lo psicanalista spiega come sia possibi-
le veicolare attraverso di essa cio che vi
e di inedito nei colori e nelle forme di un
quadro grazie alla capacita di ogni vo-
cabolo di far raisonner e di far résonner.
Malengreau si concentra sul testo «De la
nature morte et de Chardin», e sulla cop-
pia contenuta nel titolo, unita da una con-
giunzione. L'autore osserva la sinfonia di
vocaboli, di temi, riprese e variazioni che
scaturisce da ciascun membro della cop-
pia, mette in luce come il poeta disponga
di ognuno come di un oggetto e come,
ordinandoli, arrivi a creare un testo che
«end matériellement présent le vide qu’il
y a dans toute représentation»

(p. 51), ma anche a fare della scrit-
tura un oggetto vibrante e risuonante,
grazie all’'unicita ed equivocita della sin-
gola parola selezionata, fino a rendere il
testo vero e proprio luogo di incontro per
il lettore.

Al capitolo dedicato allo studio degli
scritti di Ponge su Chardin, fanno se-
guito due capitoli consacrati al pittore e
scultore Jean Fautrier, primo dei tre artisti
novecenteschi (se si esclude una piccola
sezione dedicata a Picasso) che il lettore
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incontrera in questo volume. Malengreau
si concentra specialmente sul testo «Note
sur les Otages, Peintures de Fautrier»
(uno dei sette testi che Ponge ha dedi-
cato all’artista), che accoglie il lettore che
si trovi ad aprire per la prima volta I'’Atelier
contemporain e che lo introduce, come
nota I'autore dell’lnterprétation, al modo
in cui Ponge rende possibile I'incontro
con artista al lavoro. L’obiettivo dello psi-
canalista & quello di rintracciarvi cid che
contraddistingue la «méthode poétique»
(p. 56) del poeta, persuaso che Lacan
sia stato richiamato dal posto che questa
conferisce ad una certa risonanza della
lettera, e, a titolo di semplice amateur,
quello di leggere la «Note» «comme un
poeme» (p. 56) per comprendere come
«quelque chose du réel peut étre a la fois
présentifié et retenu, cerné, bordé par la
parole»(p. 56). Una presentazione dell’ar-
tista, della sua opera, in particolare degli
Otages e del contesto in cui sono nati,
cosi come della sua tecnica sono ritenute
dall’autore necessarie prima di proseguire
oltre e di trattare di come Ponge riesca
ad afferrare il reale: si tratta di saper sot-
tostare al potere della lingua e, allo stesso
tempo, di essere audaci nei suoi confron-
ti, spingendosi oltre il semplice piano del
significato. Il testo di Ponge mette in mo-
vimento il lettore tanto quanto la pittura
di Fautrier: lettore e spettatore vengono
attirati dallo scontro e incontro irresistibili
di bellezza e orrore che la densita ma-
terica della pennellata e la materia della
parola riescono a presentargli. Il lettore
viene messo in movimento dallo spessore
semantico del testo di Ponge, nel quale
puo scoprire la sua creative method.

E proprio alla creative method pon-
giana messa in atto nella «<Note»dedicata
a Fautrier che e riservato il capitolo se-
guente. Esso si apre con I'enunciazione
dei due punti fondamentali del metodo di
Ponge: porre I'oggetto, accuratamente
scelto, al centro del mondo e, in secondo
luogo, conferirgli la parola, permettergli di
assegnare alla poesia una forma retorica
specifica. L'autore si pone pero anche il
problema di definire che cosa sia un objet
per Ponge, di studiare il modo in cui il po-
eta selezioni le parole all’interno di ogni
testo (fin dal titolo), e come, rendendole
I’anima di tensioni contrappuntistiche, le
sfrutti per far parlare I'oggetto, posto al
centro di una retorica che gli & propria

e che & volta a rendere presente I'artista
(Fautrier in questo caso) nelle parole, sen-
za la presunzione di sostituirsi a Iui. Sono
owiamente frequenti i riferimenti di Ma-
lengreau a My creative method di Ponge
e al suo sviluppo di una retorica capace di
liberare il soggetto dalla presa del suo ‘io"
grazie al’invenzione di una categoria nuo-
va, la réson. Identificata con questo nome
in Pour un Malherbe, la réson & un mezzo
con cui tornare allo spessore delle cose, a
cid ch’esse contengono di piu indicibile, &
una via che consente alla poesia di creare
il suo oggetto stesso, facendolo passare
«au réel de la rencontre» (p. 74), ma é an-
che un mezzo attraverso cui fare emerge-
re dal’oggetto qualcosa della sua realta.
Dopo le necessarie premesse e introdu-
zioni alla categoria della réson nell’ambito
della retorica pongiana, Malengreau entra
nel vivo di cio che gli interessa: mostrare
perché il testo di Ponge sugli Otages di
Fautrier sia un caso esemplare dell’'uso
di questa nuova categoria: essa sarebbe
infatti in grado di far sorgere dal testo la
pittura stessa, di farne emergere «a trace
peinte d’un réel» (p. 79). Accostarsi agli
scritti su Fautrier diviene allora per il letto-
re I'occasione di constatare come Ponge
crei con la sua opera una «hétorique pro-
pre au réel» (p. 81), una retorica che fa
risuonare le dimensioni foniche e grafiche
delle parole, ma anche di comprendere,
attraverso un esempio concreto, come la
creative method di Ponge miri all'incontro
del solo oggetto che la scrittura sia in gra-
do di produrre, I'oggetto testuale, a livello
del quale il reale pud essere colto.

Prima di passare agli scritti che Pon-
ge ha dedicato a Braque, I'autore sceglie
di riservare due capitoli all’approfondi-
mento e chiarimento di alcuni concetti
fondamentali per la psicanalisi lacaniana,
alla luce di quanto emerso dallo studio
dei testi pongiani gia esaminati. D’altra
parte, ricordiamolo, I'obiettivo & quello
di arrivare a meglio comprendere Lacan
attraverso la lettura di Ponge. E quindi
comprensibile e apprezzabile la scelta di
alternare due momenti: la lettura di Pon-
ge, da una parte, e, dall’altra, la ripresa
di concetti chiave lacaniani grazie a quan-
to da essa emerso. Il capitolo «Un réel
pour la psychanalyse» ritorna quindi sulla
pratica dell’interpretazione lacaniana: se
essa si lascia guidare dalla poesia, I'au-
tore del volume chiarisce come la misura

di questa relazione psicanalisi-poesia sia
precisata e delimitata proprio dal termine
réson. Lacan, infatti, ricorrerebbe a Pon-
ge per comprendere quale uso fare del
linguaggio, a quale réson appellarsi, per
afferrare, nella lingua, il reale. Secondo
Malengreau, Ponge pa