CANTAR DE MIO CID

Cantar de mio Cid (traduzione di Luigi Fiorentino, ed. Grande Universale Mursia, 1976)

Il testo castigliano adottato nel presente volume è quello stabilito da Ramón Menéndez Pidal, Poema de mio Cid, Madrid, Espasa-Calpe, 1955. Qualche svista è stata corretta dopo attenta collazione con il testo critico curato dal medesimo benemerito romanista nel terzo volume del Cantar de Mio Cid, ib., 1969. […]


La traduzione è stata condotta in versi quasi sempre assonanzati o semiassonanzati divisi idealmente in due emistichi. Questi, in prevalenza, sono di 7+7; ma, per restare fedele al testo, con frequenti soluzioni in 7+8, 8+7, 8+8, solo eccezionalmente 9+7 e 7+9.


I nomi di persona e di luogo, soprattutto quando non si opponevano ragioni di pronuncia, sono stati in gran parte ammodernati; e si è preferito, dove possibile, conservare gli arabismi. In particolare, il traduttore ha cercato di conciliare – ed è stato il suo sforzo maggiore – le ragioni della poesia con le ragioni della filologia.

Cantar de mio Cid (traduzione di Andrea Baldissera, ed. Garzanti, 2003)

Per la traduzione mi sono avvalso dell’eccellente edizione di Alberto Montaner (Cantar de mio Cid, Barcelona 1993), con qualche lievissimo rintocco. Consapevole che «tradurre è tradire», ma che è anche soprattutto un «levare» (valori semantici e musicali della lingua e del testo originali) e un «aggiungere» (valori semantici e musicali della lingua di destinazione), ho tentato, in questa versione del CMC, un esperimento in genere scartato dai pur valentissimi traduttori che mi hanno preceduto. Ho mantenuto le assonanze che innervano le tiradas (talora scegliendo altre coppie vocaliche rispetto allo spagnolo, per lo scarto linguistico fra questo e l’italiano), e ho cercato di rispettare anche, il più possibile, le misure sillabiche degli emistichi, vere unità metriche dell’opera. Senza tuttavia farmi rigidamente schiavo di questa mimesi – sia per l’accidentata metrica del CMC […], sia per il differente effetto che producono i versi epici castigliani su orecchie ispanofone e italofone – e ho privilegiato decisamente, e in ogni caso, il gioco ritmico-accentuativo.


Propongo inoltre un codice linguistico che cerca di essere il più aderente possibile a quello dell’originale: una lingua semplice come quella del poema (eterna nella sua modernità) senza eccessivi arcaismi e cultismi, e con qualche tecnicismo. In modo da non trasformare il CMC in quello che non è, ossia una poesia eroica di tradizione alta. Aggiungo, infine, che ho cercato di salvaguardare il volto retorico del testo (con le sue figure, anafore, allitterazioni eccetera) e che, dove la traduzione si distanzia decisamente dall’originale, ne do conto in nota. 
GONZALO DE BERCEO
G. de Berceo, Miracoli di Nostra Signora (traduzione di Miledda Carmela D’Arrigo Bona, Giappichelli, 1968)


I criteri da adottarsi nel tradurre un’opera letteraria sono suscettibili di talune varianti, a seconda dei casi: nel tradurre il Berceo, opera del Duecento, ho cercato innanzitutto di ricreare, per quanto possibile, l’atmosfera di sereno candore, di fede ingenua e totale, cui danno notevole apporto le espressioni talvolta infantili, le ripetizioni, i vocaboli scelti fra i più comuni ed accessibili, la sintassi che fa della lingua de “i miracoli” un linguaggio parlato, dissimile sì, ma non troppo, da quello degli uomini semplici cui tali narrazioni erano destinate.


Ho tentato di realizzare che anche nella traduzione rimanesse evidente tale stile di Berceo, coi cuoi pregi ed i suoi difetti, resistendo persino alla tentazione di trovare un’espressione migliore o un sinonimo più gradito alle nostre orecchie ove Berceo non l’aveva cercato. Questo per una fedeltà piena alla qualità dell’autore, una fedeltà che offrisse qualche possibilità di studio basato su elementi non troppo alterati, anche al lettore italiano.


Ho voluto però mantenere, ritenendola particolarmente essenziale in questo caso, la metrica, e cioè la “quaderna vía”, così indiscutibilmente legata all’opera del nostro, da essere divenuta, a parer mio, imprescindibile forma di tale contenuto, ed unica possibile scansione musicale di un momento e di un genere letterario.


Talvolta ciò ha reso inevitabile tradire la fedeltà alla lettera, mai però credo di aver tradito la fedeltà allo spirito ed anzi, in alcuni momenti, ho forse accentuato il primo tradimento per rimanere immacolata, o almeno così spero, nei confronti del secondo.


Tenendo conto però che la mia traduzione doveva aiutare all’intelligenza, per quanto possibile piena, del testo spagnolo posto a fronte, nei casi in cui i vocaboli italiani si scostano sensibilmente dal senso letterale degli spagnoli (e questi ultimi non siano di per sé facilmente interpretabili), in questi casi e solo in questi, ho creduto dover fornire un chiarimento, anche ad evitare equivoci, mediante un breve gruppo di note che ho posto in fondo al libro, per non guastare il pieno parallelismo, anche grafico, dei testi. Tali note non vogliono essere quindi né una puntuale traduzione dei vocaboli arcaici, né un commento storico-filologico […], anche se talvolta forse vi si accostano, ma hanno, come dicevo, unicamente lo scopo di rendere e spiegare meglio il significato di determinate forme, la cui traduzione letterale non mi era stata possibile in verso.
G. de Berceo, I miracoli di Nostra Signora (traduzione di Giuseppe Tavani, Edizioni dell’Orso, 1999)


Nella traduzione, alla quale si è voluto di proposito assegnare la stessa struttura metrico-strofica dell’originale, ci si è attenuti al criterio della massima fedeltà al testo, tentando di conservare il sapore, sapientemente ingenuo, caratteristico dello stile di Berceo. Ci si è pertanto impegnati, da un lato a riprodurre il più possibile lo schema della cosiddetta «cuaderna vía», organizzata in quartine monorime di alessandrini, cioè di versi costituiti da due emistichi di sei sillabe ciascuno (contando fino all’ultima sillaba tonica; ma la tradizione castigliana in genere, e lo stesso Berceo, ammettono anche scarti di una sillaba in più o meno, licenza di cui il traduttore si è avvalso il meno possibile); dall’altro, a rispettare, verso per verso, la distribuzione del materiale lessicale, evitando – tranne in rari casi – di stravolgere la successione sintagmatica dell’originale, e rinunciando dunque ad ogni smottamento da un verso al successivo. Si è anche ritenuto opportuno conservare le rime, almeno fin dove la corrispondenza tra i due registri linguistici – castigliano e italiano – lo consentiva: quando la rima era ottenibile solo alterando o travisando il testo (è il caso specialmente delle rime in «-ía», numerose in castigliano, rarissime in italiano), si è ripiegato sull’assonanza e sull’inversione tra termini contigui, oppure vi si è rinunciato tout-court. L’esito fiinale, in parte propiziato dal frequente ricorso dell’autore alla rima affidata ai verbi all’infinito, al participio, all’imperfetto o al perfetto, è stato a volte ottenuto anche dislocando materiale lessicale da un emistichio all’altro dello stesso verso (ma mai, giova ripeterlo, tra versi contermini): preoccupazione costante è stata tuttavia quella di non forzare mai il senso, ma di adeguarvisi sempre, anche a costo di rinunciare alla rima (o, eventualmente, all’assonanza), e privilegiando il significato in ogni occasione di conflitto tra questo e il significante o la corrispondenza rimica.
G. de Berceo, I miracoli di Nostra Signora (traduzione di Mirko Brizi, solo mir. XVI, tesi di laurea, 2006)


Nella versione qui proposta ci si attiene il più fedelmente possibile ai criteri metrico-strofici della cuaderna vía, che caratterizza tutta la produzione del mester de clerecía (e quindi tutta l’opera di Berceo); il testo è composto quindi da quartine monorime di alessandrini divisi in due emistichi con l’ultimo accento tonico fisso sulla sesta sillaba e con obbligo di dialefe, e si è mantenuta la rima consonante, tranne due soli casi […], per i quali ci si è avvalsi della rima assonante.


Per quanto possibile ci si è attenuti alla lettera del testo, cercando anche di rispettare la distribuzione del materiale lessicale; quando questo non è stato possibile, si è ricorsi all’inversione di termini contigui o, in alcuni casi, allo spostamento degli stessi da un emistichio all’altro delo stesso verso, ma mai in versi contermini. In alcuni casi, dove la versione letterale rendeva particolarmente difficile il mantenimento dei criteri metrici e/o della rima, si è preferito avvalersi di una traduzione meno rigorosa, che tuttavia non alterasse il significato dell’orignale.

MIGUEL DE CERVANTES
M. de Cervantes, La Galatea (traduzione di Bruna Cinti, ed. Mursia, 1971)


[…] L’attuale traduzione e stata affrontata con l’intento di rendere in lingua italiana, ottemperando alle esigenze del gusto moderno della sua prosa, il testo cinquecentesco di Cervantes.

 
Ci ha guidato un criterio di rispetto delle caratteristiche del suo stile che abbiamo cercato di conservare, limitatamente alle possibilità di espressione di una lingua diversa e di un’epoca diversa.


Sappiamo bene che il lettore ci comprende: «conservare», nel caso di una traduzione, significa sempre in realtà “perdere” i valori espressivi dell’originale, che vengono riportati nella nuova lingua solo attraverso un lavoro di ricreazione stilistica, mentre i valori logici sono invece sempre quelli che possono essere tradotti senza subire alterazioni. Nel caso de La Galatea sono stati conservati – o almeno è stato nostro intento il farlo – i valori logici, ricreati quelli espressivi, e mantenuto abbastanza fedelmente, a nostro parere, il tono generale dell’opera, cioè quello del romanzo pastorale spagnolo della fine del ‘500, insieme al particolare colore di questo tono, visibile nell’opera specifica di Cervantes.


Nei confronti della Diana di Montemayor, l’esempio più illustre del romanzo pastorale spagnolo, La Galatea presenta delle innovazioni di tecnica narrativa; il suo stile, pur forgiato su quello dei prosatori precedenti, è più ricco, più armonioso, più sapiente, ma anche più artificioso, se vogliamo; tuttavia è più costante nell’estensione e nella compattezza del suo «periodare».

In questo maggiormente si denota l’immersione cervantina in quegli ideali platonici del Rinascimento, il suo senso dell’equilibrio, nell’intenzione decorativa di una maniera già avvalorata.


Non ci riferiamo soltanto alle solenni costruzioni ipotattiche, equilibrate proporzionalmente e ricche delle figure retoriche della latinità che costituiscono il tessuto sontuoso del linguaggio de La Galatea: vogliamo alludere anche alla cadenza della sua prosa, al «numerus», composito nel variato alternarsi del «cursus»: esso crea un ritmo armonioso che conferisce preziosità e compostezza a questa prosa; è l’armonia delle clausole ritmiche che funzionalmente si accorda al marcato lento della narrazione, impregnata di disquisizioni platoniche, di sottili ricerche psicologiche, di penetrazione del mondo interiore che campeggia su di un paesaggio stilizzato ed essenzializzato.


Abbiamo inteso di ricreare nella nostra lingua, sia pure vagamente, il ritmo musicale de La Galatea, più che di accorgimenti tecnici o meccanici, di cui pure ci siamo valsi, la nostra è stata una ricerca di adeguatezza interna, come sempre, e in primo luogo, deve essere quella di chi traduce.


Abbiamo tentato di mantenere l’equilibrio nei periodi, ma a volte la loro complessità sintattica è stata da noi spezzata, quando ci sembrava risultasse eccessiva al gusto moderno. Per operare questo snellimento ci siamo avvalsi soprattutto del punto e virgola, con funzione di isolare in senso autonomo le frasi. Abbiamo cercato, nella misura del possibile, di rispettare i punti fermi, e l’ordine dei capoversi, che l’edizione di Avalle-Arce, pubblicata nella collana dei «Clásicos castellanos» e da noi seguita, ricava dall’edizione principe del 1585 di Alcalá de Henares.



Si sono rispettati i casi di separazione del soggetto dal verbo mediante incisi che allontanano il compimento dell’azione.


Le proposizioni consecutive di tipo «ornamentale» si presentano, più spesso delle stesse proposizioni ipotetiche, interrotte nel testo originale, lungo il loro corso preordinato, da notazioni di carattere sentimentale. Sia le une che le altre sono state conservate nel loro ordine sintattico (nel limite del possibile, ottemperando a principi di fedeltà, ma anche a criteri di selezione stabiliti dal nostro gusto), poiché quest’ordine assume valore espressivo di una sospensione della narrazione in accordo con il tipico ritmo lento dell’opera e con la ricerca di particolari effetti da parte dello stile preziosista. 


La precedenza dell’aggettivo sul sostantivo, fatto normale del nostro testo, è stata da noi riprodotta nell’identica forma, rendendoci conto che essa è fortemente espressiva di un’atmosfera astratta e poetica qual è quella pastorale.


Non abbiamo potuto conservare nell’attuale versione i frequentissimi anacoluti, tanto apprezzati dai prosatori del ‘600, perché non lo permette la sintassi italiana moderna. Sembrerebbe superfluo avanzare simile dichiarazione la quale implica la denuncia di tanti altri cambiamenti di costruzione, operati in virtù della differente sintassi delle due lingue; ma con la perdita dell’anacoluto noi sappiamo di rinunciare a ingegnose espressioni, ad incastri sofisticati che solo in parte la sintassi normale ha permesso. 

Vogliamo anche dire che siamo rimasti fedeli al gioco delle figure retoriche, ma in alcuni casi abbiamo dovuto astenercene: gli iperbati violenti, nella prosa, sono stati eliminati; invece sono stati mantenuti nei versi, che così spesso vengono a interferire, con funzione di rottura oppure di completamento, lungo il filo della narrazione.

La poesia ha sopportato di più, in genere, in questa traduzione, gli acrobatismi dell’«arte della parola», anche perché più densi e complicati erano i concetti da esprimere nella rigida misura consentita dalla scansione.


La poesia stessa, d’altra parte, ne La Galatea, scende a volte ad un tono discorsivo, colloquiale, così come si perde  si concentra in disquisizioni ancorate alla filosofia platonica. Non è raro, poi, trovare espressi in versi accenni a casi di quello stesso realismo psicologico che Cervantes espresse anche nelle parti in prosa di questa sua opera, apportando dei finissimi contributi di introspezione.

Per questo è stata nostra cura rispettare nei versi, anche qui nella misura possibile, la complessa struttura sintattica in cui sono formulati, come pure i frequenti nessi di carattere temporale, causale, illativo, le digressioni, gli incisi, in accordo con le particolari «lezioni» del testo.


La misura frequente dei «metros cortos» in cui, come del resto in quella degli endecasillabi, Cervantes s’impegna per addentrarsi nei labirinti della filosofia d’amore, non è facile veicolo di questo linguaggio. Non è facile perciò il compito del traduttore il quale, pur eliminando la rima, si trova di fronte l’ostacolo imposto dal limite delle sillabe e, ancor più, da quello dell’accentazione.


Quanto a quest’ultima, per quanto riguarda l’endecasillabo, ci siamo attenuti al modello più in voga nell’Italia di quel tempo: ci riferiamo al tipo di accentazione accettata dalla stessa Spagna del Rinascimento, e cioè quella con la caduta dell’accento sulla sesta e decima sillaba, oppure sulla quarta, ottava e decima sillaba.


Per la traduzione dell’ottonario che in Spagna risponde rigidamente soltanto all’accento sulla settima sillaba, potendo variare in altri accenti interni, abbiamo creduto di uniformarci al modello con caduta dell’accento sulla terza e settima sillaba, visibile già nella poesia della Firenze medicea, e di cui Lorenzo diede prova nei suoi versi. 

 
Nominiamo Lorenzo, e non altri poeti italiani che pure usarono la stessa accentazione, perché stabiliamo un nesso tra la corte aragonese di Napoli, in cui sbocciò l’Arcadia di Sannazaro, e la corte laurenziana che sappiamo influì assai sull’orientamento umanistico della città partenopea e sulla stessa diffusione del neoplatonismo, ispiratore in larga misura del destino del romanzo pastorale spagnolo.

M. de Cervantes, Il dialogo dei cani (traduzione di Maria Caterina Ruta, ed. Marsilio, 1993)


Lo stile di Cervantes in questa doppia novella è abbastanza articolato nei registri linguistici per l’assunzione e rielaborazione dei generi narrativi in voga all’epoca e per i molteplici riferimenti ad aspetti peculiari della vita spagnola contemporanea all’autore. Il carattere della scrittura cervantina è duplice: a volte bisogna sciogliere gli enigmi di una eccessiva sinteticità, altre è conveniente ridurre ripetizioni ed endiadi che, se si giustificano per lo stile di allora, rallentano invece il ritmo della versione nella nostra lingua. Non mancano nel testo doppi sensi e giochi di parole di cui non sempre si è trovato l’equivalente italiano. Allo stesso modo è accaduto per certi sostantivi specificamente riferiti a settori della cultura spagnola del periodo. In questi casi, quando la traduzione non mi ha soddisfatto, l’ho segnalato in nota. Per quanto riguarda i nomi propri di persone e luoghi li ho tradotti solo quando l’italiano offriva l’equivalente. Non ho ritenuto di dare indicazioni sui luoghi citati della città di Valladolid perché sono rintracciabili ancora oggi.


Particolarmente problematica si è rivelata la traduzione dei numerosi proverbi ricordati: infatti il riscontro sui due volumi spagnoli citati in bibliografia, mentre dà una garanzia dal punto di vista filologico e una conferma sull’uso e la notorietà del motto, non aiuta nella trasposizione. L’inventario comparato, consultato solo in alcuni casi, ha suggerito un’equivalenza; in altri si è soltanto cercato di mantenere il senso contestuale.


Per risolvere i miei dubbi ho chiesto aiuto a molti amici che generosamente me lo hanno corrisposto e che qui ringrazio affettuosamente […]

LOPE DE VEGA

L. de Vega, Il cavaliere di Olmedo (traduzione di Mario Socrate, ed. Garzanti, 2004)


Tradurre, e in versi, è per definizione un’impresa di scontata inadeguatezza, d’inattingibile adempimento, ma ancora più insufficiente, anzi addirittura fuorviante, può risultare, malgrado le più apprezzabili soluzioni, ogni traduzione in prosa di un qualche testo della comedia spagnola del Siglo de Oro. Proprio perché, unificando sulla misura della prosa quel composito, perfino talora contrastivo tessuto poetico – vera trama metrica –, si evita di rappresentare in qualche modo, di rendere conto, almeno in parvenza, dei problemi di fondo d’una comedia, della sua più intima strutturazione, della natura del suo linguaggio e del suo senso drammatico. Tanto da rendere obbligante, con tutti i rischi che ciò può comportare – si giuoca col fuoco –, il tentativo di una riproduzione in versi di quei testi.


La presente versione metrica di El Caballero de Olmedo ha assunto, a ipotesi, una serie di criteri per rendere e “simulare” con le loro funzioni istituzionali, o al caso contingenti, con le loro istanze di azione, riflessione, colloquio, a vari livelli di decoro, incrociati o no, le molteplici forme metriche, chiuse o aperte, che si dispiegano e s’intrecciano nell’orchestra polimetrica della comedia. Per comodità del lettore, di tali criteri si dà qui un quadro essenziale, ovviamente semplificato, schematico.


La redondilla – il tipo di strofa più frequente in questa comedia, con 1308 versi in totale, e composta di quattro octosílabos a rima incrociata, abba – è resa con ottonari, in accenti e cesure variati, lungo un tessuto articolato liberamente in rime, rime imperfette, consonanze, assonanze, paronomasie et., a non ricalcare l’improponibile e irripetibile schema rimico spagnolo, e allo stesso tempo a ricomporre e attivare, rammemorandolo in un sottofondo attutito, il reticolo fonico del discorso, del dialogato, le corrispondenze, le implicazioni delle battute.

Per il romance (forma aperta di strofe ottosillabiche monorime, o meglio a una sola assonanza), si è ricorso all’ottonario libero e variato se usato per il dialogo, e a strofe di quattro versi di ottonari con vari tipi di rime nei versi pari, quando questa forma è adottata per narrazioni, riflessioni monologanti etc.


La décima (El Caballero de Olmedo ne conta quindici) è un genere metrico particolarmente complesso portato a compimento e perfezione nel secolo XVII quasi a corrispettivo iberico del sonetto-epigramma italiano. Si compone di dieci ottosillabi con lo schema rimico abbaaccddc. Per questa forma così rigorosa si è cercato, con lievi variazioni (di necessità), un libero calco, abbastanza similare, una simulazione, negli ottosillabi e nei raccordi delle rime o assonanze accoppiate, incrociate e incatenate.


Analoghe considerazioni hanno improntato la resa di altre strofe spagnole, come le quintillas, il romancillo, con chiusura endecasillabica, le seguidillas.


Di maggior fedeltà – data anche la più consona logica dei versi e del tipo di strofa – è risultata la riproduzione delle forme italiane: il sonetto, le terzine, le ottave, presenti, nell’ordine, nei tre atti della comedia.


Va detto che una tale condotta del traduttore non presuppone né giustifica alcun sacrificio del senso, visto anzi che è proprio in nome di una maggior aderenza al testo, d’una sua più tersa perspicacia che si è eletta la versione metrica come quella in grado, tra l’altro, di “tradurre”, di reggere e legittimare un linguaggio e un discorso manieristico e barocco, senza doverlo, in prosa, amplificare, demetaforizzare per renderlo naturalisticamente credibile in spente, riduttive parafrasi o in tacite omissioni.


Per contro la norma generale su cui ci si è regolati è stata quella della recitabilità che non è solo perseguita in nome di una riproposta di rappresentazione, appunto perché la sua praticabilità operativa, la sua eseguibilità è includere, comprendere il senso storico del testo entro il senso che esso può acquistare dall’angolazione del tempo di una sua nuova lettura e interpretazione.

Questo ha anche comportato alcune scelte fra diverse o dubbie interpretazioni, con scioglimenti inequivoci di nodi ancora irrisolti, così come ha orientato verso possibili adattamenti per giuochi di parole, riferimenti e nomenclatura senza corrispettivi adeguati nella nostra lingua, dandone però di volta in volta ragione almeno nelle note.
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