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TRADUZIONE POETICA E POETICA DELLA TRADUZIONE

GIOVAN BATTISTA CONTI E LA RISCRITTURA NEOCLASSICA
DI GARCILASO

Matteo Lefévre
Universitd di Roma “Tor Vergata”

Da sempre la traduzione poetica ha convissuto con un interdetto,
con una sorta di anatema che fin dalle origini della letteratura volgare &
stato pronunciato da voci autorevoli del mondo culturale e che, per li-
mitarci al caso italiano e spagnolo, ha visto protagonisti autori indiscus-
si come Dante e Cervantes e, nel secolo a noi piti vicino, filosofi e critici
di primo piano quali Croce e Ortega y Gasset. Tuttavia, nonostante cer-
ti pregiudizi e indipendentemente dalle pit diverse teorie “negazioni-
ste”, la traduzione di poesia ¢ sempre esistita ed & confermata e avallata
da una prassi plurisecolare, che a seconda delle differenti congiunture
storico-culturali che hanno attraversato ’Europa dal Medio Evo all’Eta
moderna non pud non considerarsi parte integrante della tradizione oc-
cidentale, intesa — quest’ultima — come spazio ideale dell’incontro tra
lingue e letterature delle nazioni sorte sulle ceneri dell ITmpero romano
e delle sue vestigia. La versione poetica & sostanza e accidente della sto-
ria letteraria: & attivitd occasionale, talvolta mero divertissement o ele-
gante esercizio d’autore, ma € anche riscrittura consapevole, operazione
professionale e funzionale a progetti di emancipazione o addomestica-
mento culturale proposti nell’arco dei secoli dalla Corte o dall’ Accade-
mia, dal Partito o dal sistema editoriale!. La traduzione di poesia preve-
de una coscienza linguistica e politica, etica ed estetica, ed & proprio in
questo senso, del resto, che negli ultimi decenni la teoria della traduzio-

ne ha accolto, considerato e definito tale operazione?.

I E giusto introdurre subito il concetto di riscrittura e sottolineare come esso sia usato in

queste pagine secondo i principi e la definizione di André Lefevere, che considera I'operazio-
ne di re-writing a cui ¢ inevitabilmente soggetta un’opera nel passaggio da una cultura a un’al-
tra sia nelle sue connessioni con la politica e I'ideologia del contesto di ricezione sia — ed & il
caso che analizziamo in questo articolo — nei suoi vincoli con la tradizione letteraria e le poeti-
che dominanti. Cfr. LEFEVERE 1992.

2 Per una rassegna sulle teorie della traduzione da un punto di vista linguistico e semio-
tico, rinviamo qui direttamente alla sintesi proposta da NERGAARD 1995, che attraverso le tesi
di Jakobson, Eco, Gadamer e altri offre un quadro storicamente fondato di tali correnti inter-
ne ai Translation Studies. Sempre Nergaard menziona anche i principali esponenti di una vi-
sione culturalista e target-oriented della traduzione, in cui il testo tradotto diviene elemento
essenziale della cultura che lo accoglie. Si vedano in proposito almeno i lavori fondativi di
Even-Zohar e Thoury (EVEN-ZOHAR-THOURY 1981), che per altro costituiscono la base dei
successivi studi di Susan Bassnett e del gia ricordato André Lefevere (cfr. in part. LEFEVERE
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Soprattutto tra Umanesimo e Rinascimento, anche in seguito allo svi-
luppo dell’industria tipografica, la traduzione vive un’epoca molto ferti-
le, riflesso di un’Europa in formazione, dell’ascesa delle grandi monar-
chie nazionali e delle loro economie, delle loro lingue e letterature. Sul
fronte dei rapporti tra la Spagna e I'Italia proprio il XVI secolo costitui-
sce il momento pit fecondo della relazione politica e culturale che si
sviluppa sotto ’egida dell'Tmpero di Carlo V e che vede la nazione spa-
gnola appropriarsi di una »zanera italiana tanto nella poesia e nella teo-
ria letteraria quanto nella “grammatica” sociale cortigiana. Nei primi
decenni del Cinquecento si afferma il petrarquismo, si pubblicano i versi
di Boscan e Garcilaso e le prime importanti traduzioni in castigliano dei
“classici” contemporanei italiani — non solo il Cortegiano di Castiglio-
ne’, che ebbe numerose ristampe, ma anche I’Arcadia di Sannazaro?, gli
Asolani di Bembo’ e molto altro® —; e allo stesso tempo in Italia si tra-
ducono e si ristampano le opere pit in voga della letteratura spagnola
del tempo, dalla Celestina’ alla Cércel de amor® e alla narrativa monda-
na in genere, ma soprattutto quei /zbros de caballerias che, pur disprez-
zati da puristi, censori ed accademici, costituirono un fenomeno inedito
e fortunatissimo di serialita produttiva e successo editoriale sia nella pe-
nisola iberica che negli altri territori dell' Tmpero®. Accanto all’interesse
per la letteratura di spiccata tradizione ispanica, tuttavia, a partire dagli

1992; e BASSNETT-LEFEVERE 1998). Per quanto attiene invece a politica ed etica della traduzio-
ne, i riferimenti obbligati sono naturalmente VENUTI 1995 e 1998; BERMAN 1999; e MESCHON-
NIC 1999. Quest’ultimo, tra I’altro, ha indagato lo specifico della versione poetica sottolinean-
do il rilievo fondamentale che, in tale operazione traduttiva, acquisiscono il ritmo e il metro
come fattori essenziali della «storicita radicale» dell’atto poetico (MESCHONNIC 1982). Per una
rassegna delle pit recenti teorie funzionaliste, rimandiamo invece direttamente a BUHRIG
2009. Ad ogni modo, un’analisi storica e ragionata sulle principali teorie in merito alla tradu-
zione di poesia si ha anche in VINCENZI 2009.

> Los quatro libros del cortesano compuestos en italiano por el conde Balthasar castellon, y
agora nuenamente traduzidos en lengua castellana por Boscan, Pedro Monpezat, Bargelona, 1534.

4 Arcadia de Jacobo Sanazaro gentilhombre Napolitano: traduzida nuevamente en nuestra
Castellana lengua Hespariola en prosa y metro como ella estaua en su primera lengua Toscana,
Juan de Ayala, Toledo, 1547.

> Los Asolanos. Nuevamente traduzidos de lengua Toscana en romance castellano, en casa
de Andres de Portonariis, Salamanca, 1551.

¢ Per un inventario esaustivo, aggiornato e completo di note storico-critiche in merito al-
le traduzioni spagnole di opere italiane nel Cinquecento, cfr. direttamente il catalogo del
PROYECTO BOSCAN.

7 E giusto menzionare qui almeno la significativa princeps della Celestina italiana: Tragi-
comedia di Calisto e Melibea nouamente traducta de spagnolo in italiano idioma, Eucharius Sil-
ber, Roma, 1506. In proposito si veda SCOLES 1961.

8 Carcer d’amore del magnifico meser Laelio de Manfredi, Venezia, Zorzi di Rusconi Mila-
nese, 1514, anch’essa con diverse successive ristampe.

9 Per un primo sguardo sulla fortuna italiana dei libri di cavalleria spagnoli, cfr. Bopy
MORERA-FOTI 2007; ma si veda anche NERT 2010.
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anni trenta e quaranta del secolo il mondo culturale italiano comincia a
interessarsi anche ai migliori frutti di quella poesia a/ itilico modo che
proprio dall’Ttalia aveva dato inizio alla grande rivoluzione formale e te-
matica della lirica castigliana. In questo senso non deve stupire I'ammi-
razione dei poeti italiani nei confronti di Garcilaso de la Vega, che viene
omaggiato, imitato!? e perfino tradotto!! dagli scrittori nostrani del pie-
no Cinquecento.

Dalla meta del X VT secolo in avanti, il préncipe dei rimatori iberici as-
surge a modello letterario per eccellenza della poesia di lingua castiglia-
na, una sorta di Petrarca spagnolo: di fatto, la sua fama rimbalza in vari
paesi e, superata la congiuntura del Barocco ed esauritesi le sue estreme
conseguenze e propaggini, in epoca settecentesca Garcilaso torna ad ac-
quisire una posizione centrale, decisiva rispetto alla definizione dell’e-
stetica neoclassica. Forte anche del suffragio e delle “regole” riproposte
con vigore dalla Poética di Luzan, che prendeva le mosse dall’omonimo
“catechismo” di Orazio, il poeta toledano diviene nuovamente uno dei
centri di aggregazione linguistica, stilistica e in parte anche tematica
della poesia del tempo. Nel Settecento spagnolo assistiamo cosi a un re-
cupero della grande tradizione cinquecentesca secondo una linea di
tendenza che trova corrispondenze in varie altre nazioni, tra cui I'Ttalia,
la quale sul fronte della ricerca e del gusto letterario in questo periodo
non soltanto mostra una certa attenzione nei confronti dei propri autori
pitt ortodossi in fatto di stile e retorica, ma rivolge altresi lo sguardo ai
migliori “ingegni” del classicismo internazionale. E in questo contesto
che va collocata la figura di Giovan Battista Conti e soprattutto la sua
attivita di traduttore e divulgatore della poesia aurea spagnola in lingua
italiana.

Conti ¢ figlio legittimo del Neoclassicismo e della sua cultura, erudito
e poeta, imitatore e promotore della “migliore” letteratura di Spagna,
terra in cui si trova a dimorare per diversi anni. Dopo gli studi nell’ate-
neo di Padova si trasferisce ancora giovane a Madrid (1769), dove sotto
la protezione di uno zio paterno e soprattutto della diplomazia venezia-
na riesce a raggiungere una posizione di rilievo in seno alla cultura e al-
Ialta societa ispanica, arrivando ad essere amico di personaggi di spicco
dell’intellettualita e della politica, da Nicolas Fernandez de Moratin e gli

10" Per le citazioni e le imitazioni di Garcilaso da parte dei poeti italiani della meta del
Cinquecento, mi permetto di rimandare a LEFEVRE 2006: pp. 78-90.

11 Tn effetti, proprio agli anni a cavallo della meta del secolo risale la prima versione italia-
na del sonetto garcilasiano Pasando el mar Leandro el animoso, occasionale prova letteraria
dell’artista Pellegrino Tibaldi che fu pubblicata nei Pistolotti amorosi del fiorentino Anton
Francesco Doni (Giolito, Venezia, 1558, cc. 42r-42v).
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altri membri della Fonda de San Sebastian fino al potente ministro Flo-
ridablanca!?. E in questi anni e in questo contesto che egli concepisce e
mette in atto I'idea di un’antologia della poesia castigliana in versione
italiana, un progetto in pitt volumi in cui al lato dei grandi della lirica
iberica campeggiassero le relative traduzioni di Conti accompagnate per
giunta da una nota storico-critica dedicata ad ogni autore. In questo
modo, il poeta italiano offriva ai propri sodales e al pubblico in genere
una prova della propria competenza ed esperienza in fatto di letteratura
spagnola nonché una testimonianza concreta del proprio talento lirico.
La Spagna e "amore per la sua poesia rappresentano pertanto per Conti
non soltanto un’opportunita per esibire la piena integrazione nella na-
zione che lo accoglie e in cui egli si trova a lavorare, ma anche il terreno
che ne fa un letterato 4 la page rispetto agli interessi del suo secolo, che
appunto considerano I'apertura e lo scambio culturale e linguistico co-
me essenziale alla formazione e alla vita dell’intellettuale illuminista. E
inoltre, naturalmente, sul fronte strettamente letterario la grande tradi-
zione della lirica ispanica costituisce per Conti un palinsesto perfetto,
valido e plurale, su cui edificare anche la propria fama poetica, che si
manifesta sia nella prassi creativa sia in quella imitativa.

Tra i testi che Conti traduce all’interno della sua opera, e in particola-
re nelle pagine dedicate alla poesia di Garcilaso, spicca per notorieta e
indiscusso valore il sonetto Pasando el mar Leandro el animoso, che ap-
partiene alla fase pitt matura della produzione del poeta toledano® e che
spigola con destrezza sul tema mitologico dell’amore tra Leandro ed
Ero'4. E una lirica densa e complessa in cui tanto la grammatica quanto
la semantica del testo risultano calibrate ai fini di un’operazione stilisti-
camente molto elaborata, il tutto in ossequio a quella concinnitas che &
tipica dell’'ultimo Garcilaso e che, nel caso specifico di questo componi-
mento, si riflette anche in una costante ricerca di equilibrio e simmetria e
in una evidente consapevolezza linguistica ed emotiva. Non si canta qui

12 Per queste e pili dettagliate notizie sulla vita e I'attivita culturale di Conti, cfr. in prima
istanza FORMICHETTI 1983.

13 LAPESA 1985: 155-156. Il sonetto reca la dicitura «Soneto de Garcilaso, que se olvid6
de poner a la fin con sus obras», compare per la prima volta nell’edizione di Francisco San-
chez de las Brozas (1574) ed & poi incluso come ultimo tra i 29 sonetti dell’edizione di Herre-
ra. Per ulteriori rilievi storici e filologici, cfr. ROSSO GALLO 1990; mentre per il commento del-
le fonti e dei singoli aspetti tematici e stilistici del sonetto proposto dai diversi commentatori
cinque-secenteschi, cfr. GALLEGO MORELL 1972.

14 Le parole dello stesso Herrera danno un’idea di quanto questo tema fosse diffuso nella
cultura spagnola del Cinquecento: «La historia o fibula de Leandro y Ero, que [Garcilaso] traté
en cultisimos versos, llenos de gracia y hermosura con bellisimos y suaves conceptos Museo en
lingua griega, es tan comun a todos, por habella escrito también Boscan en la nuestra, que serd
perder el tiempo y el trabajo en traella a la memoria» (GALLEGO MORELL 1972: p. 383).
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I’amore lacerante vissuto in prima persona dal poeta, ma, come nelle
Egloghe, si ricorre all’esemplarita e al filtro — filosofico e stilistico — del
mito, e il ricorso a una fabula gia ampiamente consacrata dalla poesia
greco-latina e volgare esemplifica e ipostatizza al modo classico e con
grande spiegamento di mezzi retorici la natura ineluttabile di un senti-
mento che 'autore delimita ormai inesorabilmente entro un orizzonte di
perdita e di morte. E pertanto con tutto questo complesso di motivi e
suggestioni che il traduttore ¢ chiamato a confrontarsi, dando vita — ¢ il
caso di sottolinearlo subito — a una versione molto originale e dotata di
ampi margini di autonomia, che “riscrive” Garcilaso alla luce di un’e-
spressivita e un’icasticita di immagini che oscillano tra il gusto piena-
mente neoclassico e i primi segni di una nuova sensibilita, di quell’accesa
tonalita e di quella tensione emotiva tipiche della maniera preromantica.

Desideriamo in questo contesto condurre I'analisi della versione di
Conti in base ad alcuni parametri che permettono da un lato di eviden-
ziare capillarmente tecniche e scelte linguistiche e traduttive, dall’altro,
con una prospettiva critica pitt ampia, di individuare anche le caratteri-
stiche principali della poetica della traduzione messa in atto dall’autore
italiano.

1. Testo e contesto della traduzione

2. Grammatica del testo (livello fonico, morfosintattico, lessicale)

3. Semantica del testo (tema centrale, motivi secondari, isotopie testuali,
riferimenti intertestuali)

. Struttura metrica

. Stile e retorica

. Finalita

. Valutazione storico-critica

~ o\

1. Testo e contesto della traduzione

La traduzione italiana di Pasando el mar ad opera di Conti & pubbli-
cata per la prima volta nella Madrid 7/ustrada, luogo che come abbiamo
visto ¢ dimora fisica e intellettuale del letterato italiano, e fa parte del-
I’ampia antologia intitolata Coleccidn de poesias castellanas traducidas en
verso toscano e tlustradas por el Conde Juan Bautista Conti, edita a parti-
re dal 1782, Siamo nel pieno del negotium professionale e artistico del

5 Coleccion de poesias castellanas traducidas en verso toscano e ilustradas por el Conde
Juan Bautista Conti, Imprenta Real, Madrid, 1782-1790, 4 voll. In realta, questa non ¢ la pri-
ma circostanza in cui Conti aveva avuto a che fare con 'opera di Garcilaso, giacché qualche
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poeta italiano, che si inquadra agevolmente nelle tendenze culturali del-
la capitale spagnola degli ultimi decenni del secolo sull’onda degli entu-
siasmi riformatori suscitati dalla politica di Carlos III. L’autore parteci-
pa attivamente alla vita letteraria, che in nome della [/ustracién propone
un ideale di poesia che unisca le istanze di rigore ed equilibrio linguisti-
co e stilistico del Neoclassicismo all'impegno educativo, all’emancipa-
zione culturale e alla felicidad del estado, a cui ogni letterato al passo
con i tempi e con i Lui deve contribuire. In un costante aggiornamen-
to della dottrina dell’z#zzle dulci lo scrittore ¢ dunque chiamato alla crea-
zione e alla critica, alla scrittura e all’esegesi, alla traduzione e alla divul-
gazione. Le versioni contiane della lirica aurea spagnola rispondono
dunque pienamente all’estetica del periodo in cui 'autore si trova ad
operare: egli & un sostenitore del gusto settecentesco e dei suoi orienta-
menti in fatto di poetica e di modelli, e di cio & conferma anche il giudi-
zio sommario che egli da del Barocco e di Géngora nell’introduzione
generale all’opera. Del resto, il fatto che quello di Conti sia un Garcila-
so in stile neoclassico non sfuggi a suo tempo a Benedetto Croce!®, né
in tempi pit recenti ha omesso di sottolinearlo anche Maria Grazia Pro-
feti’. E in tale prospettiva, cio¢ in relazione ai metodi e alla poetica del

anno prima ne aveva gia tradotto la prima egloga: La célebre Ecloga primera de Garcilaso de la
Vega con su Traduccion 1taliana, en el mismo metro Por El Conde D. Juan Bautista Conti...,
Madrid, 1771. Per questa notizia, cfr. ancora FORMICHETTI 1983. La Coleccion, dal canto suo,
venne poi ripubblicata, ma in un’edizione distinta, anche in Italia e proprio I'anno prima del-
la morte dell’autore: Scelta di Poesie Castigliane del secolo XVI tradotte in lingua Toscana dal
Conte Giambatista Conti, ed opere originali del medesino, Tomo 1 (-11), Tipografia del Semi-
nario, Padova, 1819. Quest’ultima edizione — da cui prendiamo il testo ai fini della nostra
analisi — ¢ pensata direttamente per il mondo culturale italiano e per assicurare all’interno di
esso la fama di Conti: nel primo volume si riportano infatti esclusivamente le liriche in versio-
ne italiana, cioé senza gli originali spagnoli a fronte come nella stampa madrilena — ma va
detto che vi trovano comunque spazio anche un «Manifesto» che ricostruisce in breve la sto-
ria editoriale del testo nonché le note storico-critiche che ’autore dedicava ai vari poeti ispa-
nici (la parte relativa a Garcilaso de la Vega occupa le pp. 71-138) —; il secondo tomo ospita
invece liriche originali di Conti, nell’ottica di un progetto teso, come accennavamo, ad “eter-
nare” la figura del poeta-traduttore. La traduzione di Conti di Pasando el nar & infine ripre-
sa, nuovamente senza il testo spagnolo a fronte, anche in una successiva crestomazia dal tito-
lo Antologia dei Poeti Stranieri. Spagnuoli, Perugia, presso Francesco Liberati Con Lic. de’
Superiori, 1842, vol. XII, p. 30. In linea generale possiamo dire che nelle sue ristampe otto-
centesche quest’antologia contribui per lo piti a proporre al pubblico italiano una sorta di
Parnaso spagnolo, del quale perd la figura di spicco ¢ sempre quella del poeta-traduttore che,
come avremo modo di ossetvare, ricrea le versioni originali con ampio margine di autonomia
linguistica e stilistica.

16 Cfr. CROCE 1894.

17" Scrive Profeti: «[...] di contro alla contemporanea ispanofilia romantica, i rapporti di
Orti e Conti con la letteratura spagnola sono improntati a uno schietto classicismo; nel caso
del Conti, si sa, si ¢ parlato di un Garcilaso tradotto in panneggi neoclassici». PROFETI 2009:
p. 336.
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XVIII secolo, come avremo occasione di osservare, la versione di Pasando
el mar si propone a tutti gli effetti come una traduzione al modo e al gu-
sto del Settecento, una riscrittura ispirata agli ideali e al linguaggio liri-
co di un’intera epoca pit che la resa fedele di un modello da imitare pe-
dissequamente.

Per entrare nel vivo dell’analisi testuale, riportiamo a questo punto il
testo della traduzione realizzata dall’autore italiano accompagnata dal

sonetto spagnolo a fronte.

Garcilaso de la Vega

Pasando el mar Leandro el animoso,

en amoroso fuego todo ardiendo,
esforz6 el viento, y fuese embraveciendo
el agua con un impetu furioso.

Vencido del trabajo presuroso,
contrastar a las ondas no pudiendo,

y més del bien que alli perdia muriendo,
que de su propia vida congojoso,

como pudo esforzé su voz cansada,

y a las ondas habl6 desta manera,

mas nunca fue la voz dellas oida:

— Ondas, pues no os escusa que yo muera,
dejadme alla llegar, y a la tornada
vuestro furor esecutd en mi vida. —

2. Grammatica del testo

Livello fonico

Giambattista Conti

Nuota Leandro, né periglio teme

I’alma acceso d’amor; ma turbo spira
subito e fiero si, che il mar s’adira,

e fin dall’imo si confonde e freme.

Che vale arte o vigor! L'onda lui preme
stanco, anelante, e sbalza, affonda, e gira;
ei gia presso al morir s’ange e sospira

sol ripensando a sua perduta speme.

E al sordo mar, che gli si frange intorno,
la fioca voce in tali accenti scioglie,

(ma invan, ché a sera di sua vita ¢ il giorno):
Datemi, né in me dritto a voi si toglie,
cola giungere, o flutti; e allor ch’io torno
strugga il vostro furor queste mie spoglie.

In primo luogo, rileviamo che nella versione italiana le numerose al-
litterazioni e i notevoli echi interni che si riscontrano nella prima quarti-
na del sonetto in castigliano perdono per lo pit la sostanza fonica origi-
nale, tuttavia essi vengono felicemente «compensati»'® da altri gruppi
isofoni, che ripetendosi nel testo di arrivo determinano una nuova, ma a
sua volta intensa sonorita.

Pasando el mar Leandro el animoso,

en amoroso fuego todo ardiendo,
esforz6 el viento, y fuese embraveciendo
el agua con un impetu furioso.

Nuota Leandro, 1né periglio teme
Palma acceso d’amor; ma turbo spira
subito e fiero sz, che il mar s’adira,

e fin dall’imo si confonde e freme

18 Per il concetto di compensazione, e anche per I'estensione dei suoi significati, cfr. DE-
LISLE 2002.
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Cio ¢ particolarmente evidente al v. 2 («I’alma acceso d’amor...») e al
v. 4 («e fin dall’imo si confonde e freme»), in cui la “compensazione”
appare a tutti gli effetti frutto dell’estro del poeta-traduttore e altresi
del gusto settecentesco, circostanza che si osserva anche nella scelta di
certo lessico. Del resto, in generale un po’ in tutto il testo italiano si pud
notare la presenza di riprese foniche e allitterazioni ad libitum autoris: si
vedano ad esempio il v. 8 («sol ripensando a sua perduta speme») o an-
che il v. 12 («Datenzi, né in me dritto a voi si toglie»).

Livello morfosintattico

Come in ogni versione poetica attenta alla resa del ritmo e del metro,
Conti si muove con agilita sulla linea di ogni singolo verso, esercizio che
qui risulta particolarmente marcato, al punto da modificare abbondan-
temente I’organizzazione sintattica del testo nel passaggio tra originale e
traduzione, nonché, a tratti, la contiguita tra verso e verso, in virtt di un
atteggiamento estremamente libero per quanto riguarda 1’addizione, la
sottrazione o la sostituzione dei significanti!®. Basti ancora una volta I'e-
sempio macroscopico e generale della prima quartina per confermare
quanto detto. E in aggiunta, a pura riprova di cio, si noti in modo anali-
tico anche 'infrazione dell’andamento sintattico tra i vv. 8 e 9, in cui
Conti introduce la pausa forte del punto tra le quartine e le terzine della
lirica.

que de su propia vida congojoso, sol ripensando a sua perduta speme.
como pudo esforzd su voz cansada E al sordo matr, che gli si frange intorno

In ogni caso, dato che anche a una prima lettura questa traduzione
non pud non apparire sostanzialmente scevra da una qualsiasi velleita di
restaurazione filologica dell’originale — non a caso abbiamo sottolineato
il suo carattere di riscrittura —, non ha senso soffermarsi troppo sul piano
morfosintattico, poiché le discrasie tra testo fonte e testo tradotto sono
ovviamente molteplici e marcate. Da rilevarsi sono semmai alcune incli-
nazioni generali che in ordine a quanto appena detto ricorrono nell’at-
teggiamento globale di Conti rispetto alla lirica spagnola: una di queste &
senza dubbio la tendenza alla perifrasi, che si ritrova in maniera costante
in questi versi. E il caso gia del v. 1, nel quale I'epiteto animoso diviene

19 Cfr. SANSONE 1989: p. 15. Da notarsi che il saggio di Sansone ¢ dedicato propriamente
alla versione in italiano dei sonetti di Garcilaso, che il noto filologo ha anche tradotto e anno-
tato in prima persona (SANSONE 1988).
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«né periglio teme», locuzione in cui naturalmente ¢ presente anche una
notevole modificazione rispetto alla categoria sintattica dell’originale?’.
E in effetti, oltre alle varie perifrasi (si guardi, ad esempio, anche il v. 10:
hablé — «la fioca voce... scioglie»), proprio le ricategorizzazioni?! sono
alla base della elaborata dispositio del componimento italiano, che ap-
punto su fattori e attitudini di questo tipo mette in atto una cospicua in-
dipendenza di scrittura rispetto al sonetto originale. Attraverso espe-
dienti di questo tipo, che dunque spaziano dall’aggiunta all’omissione,
dalla perifrasi alla ricategorizzazione, e sia all'interno del singolo verso
sia a livello d’insieme, il traduttore, piti che proporre una versione fedele
e rigorosa del testo spagnolo, sembra invece costruire una lirica autosuf-
ficiente in linea con il proprio gusto, che poi ¢ anche quello dell’epoca in
cui vive. In quest’ottica, un esempio ulteriore di tale atteggiamento pud
essere dato anche dalla presenza della figura sintattica dell’endiadi che,
diversamente dal sonetto garcilasiano, come vedremo in dettaglio a pro-
posito della retorica del testo, abbonda nella lirica italiana: sempre per li-
mitarci alla prima quartina, a puro titolo d’esempio, si noti ’espressione
«si confonde e freme», che chiude la strofa iniziale e con cui il traduttore
sceglie di arricchire autonomamente — e innecessariamente — I’espressio-
ne originale. E un simile procedimento di amplificazione #on petita del-
I’essenziale sintassi spagnola si riscontra anche nelle successive endiadi
documentabili ai vv. 3, 5, 7 nonché nell’enumeratio dal sapore di climax
del v. 6 («e sbalza, affonda, e gira»). Accanto a tutto cio, poi, per tutta la
durata del testo Conti inserisce altresi sintagmi e frasi intere scisse netta-
mente da un qualsiasi rapporto con I'originale, spesso instaurando una
logica sintattica assente dal componimento di Garcilaso e manifestando
cosi un atteggiamento che in certi frangenti in prospettiva source-orien-
ted non pud non apparire come un macroscopico allontanamento dal te-
sto fonte: in tal senso, a mo’ di casi emblematici, si vedano I’enfatica
esclamazione che apre il v. 5 («Che vale arte o vigor!»); I'inserimento
della causale-temporale al v. 11 («ché a sera di sua vita ¢ il giorno»); o
ancora I'inciso ridondante del v. 12 («né in me dritto a voi si toglie»).
Tutta questa serie di rilievi e contingenze di natura morfosintattica
tradisce in ultima analisi, su un piano generale, I'indiscutibile centralita
del poeta-traduttore rispetto alla stessa operazione traduttiva: qui Conti

20 Sul fronte opposto, poi, c’é anche una tendenza alla sintesi, alla contrazione e riduzio-
ne dei significanti originali. Sempre nel v. 1, che abbiamo preso qui a modello, si veda in que-
sto senso la resa della locuzione inicipitaria «Pasando el mar» del sonetto spagnolo con la
semplice e scarna voce verbale italiana «Nuota».

21 Per una definizione del concetto di ricategorizzazione, cosi come per quella del succes-
sivo amplificazione, rimandiamo ancora a DELISLE 2002.
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¢ protagonista assoluto, autonomo alter ego di Garcilaso e interprete
privilegiato della sua poesia, secondo un approccio che ritroviamo ana-
logamente in pressoché tutte le liriche antologizzate dall’autore italiano
nella sua Coleccion. E a riprova di cio & giusto mettere in evidenza che
questo ampio “quaderno di traduzioni”, nella successiva edizione “mo-
nolingue” del 1819, che comprende solamente le versioni italiane senza
i testi spagnoli a fronte, costituiva non a caso il primo tomo di un pro-
getto che, nel secondo, prevedeva un’antologia di liriche originali dello
stesso autore, il quale in entrambi i volumi dell’opera aveva cosi modo
di mostrare pienamente il proprio talento e gusto poetico.

Livello lessicale

In linea con quanto abbiamo appena detto, & ovvio che anche le scel-
te lessicali operate dall’autore siano estremamente libere, in certi casi ai
limiti dell’arbitrarieta e della pura e originale creazione. Addizioni, sot-
trazioni e sostituzioni sono presenti quasi in ogni verso; e per dare un’i-
dea delle modificazioni sostanziali di cui stiamo parlando, soprattutto
sul piano del lessico si tesse un’audace rete sinonimica e spesso si inseri-
scono interi frammenti e locuzioni che senz’altro collaborano a sottoli-
neare la tesa atmosfera della lirica, ma che solo in misura minima ri-
spondono ad una sollecitazione dettata dalla poesia di partenza. In par-
ticolare, da un punto di vista empirico prima che teorico, possiamo os-
servare come Conti tenda a introdurre nel testo elementi in molti casi
estranei al sonetto spagnolo oppure a sostituire quelli presenti con riela-
borazioni significative che, per le ragioni che sottendono alla strategia
generale e alle opzioni puntuali, consolidano 'impianto di una vera e
propria riscrittura.

Pasando el mar Leandro el animoso,

en amoroso fuego todo ardiendo,
esforz6 el viento, y fuese embraveciendo
el agua con un impetu furioso.

Vencido del trabajo presuroso,
contrastar a las ondas no pudiendo,

y més del bien que alli perdia muriendo,
que de su propia vida congojoso,

como pudo esforzé su voz cansada,

y a las ondas habl6 desta manera,

mas nunca fue la voz dellas oida:

— Ondas, pues no os escusa que yo muera,
dejadme alla llegar, y a la tornada
vuestro furor esecuta en mi vida. —

Nuota Leandro, né periglio teme

I’alma acceso d’amor; ma turbo spira
subito e fiero si, che il mar s’adira,

e fin dall’imo si confonde e freme.

Che vale arte o vigor! Londa lui preme
stanco, anelante, e sbalza, affonda, e gira;
ei gia presso al morir s’ange e sospira

sol ripensando a sua perduta spenze.

E al sordo mar, che gli si frange intorno,

la fioca voce in tali accenti scioglie,

(ma invan, ché a sera di sua vita é il giorno):
Datemi, #é in me dritto a voi si toglie,
cola giungere, o flutti; e allor ch’io torno
strugga il vostro furor queste mie spoglie.
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Si guardi, nell’economia specifica del testo, come nella versione di
Conti certi lemmi utilizzati dal poeta spagnolo siano resi con vocaboli ita-
liani quasi studiatamente alternativi e differenziati rispetto ai loro equiva-
lenti immediati; e tutto cid — a nostro avviso — indipendentemente dalle
esigenze dettate dall’ordine ritmico e in particolare dal suono della rima.
Solo per restare sul fronte della terminologia equorea, un esempio all’ap-
parenza secondario ma indicativo ¢ costituito appunto dalla tendenza al-
la variatio lessicale rispetto alla fonte: se Garcilaso chiama in causa il ma-
re attraverso due vocaboli — agua e soprattutto il ripetuto ondas —, il tra-
duttore italiano preferisce invece utilizzare tre termini — 7zar (due volte),
onde e flutti —, il che, al di la di ogni esigenza metrica — ogni verso ¢ di
fatto riscritto, percid una soluzione si sarebbe potuta trovare anche man-
tenendo le parole-chiave dell’originale —, sembra ancora una volta richia-
marsi alla creativita dell’autore e alla poetica del suo tempo. Rispetto alla
lirica di partenza la ricerca di uno stile fondato sulla varietas e in genere
su scelte stilisticamente e linguisticamente elaborate marca infatti, da un
lato, alcune caratteristiche proprie dell’estetica neoclassica, dall’altro — lo
ripetiamo — I’emergere della figura autonoma e consapevole del poeta-
traduttore. In effetti, proprio 'appartenenza piena alla sua epoca sembra
dettare 'ampio spettro delle scelte lessicali compiute da Conti: I'autore
italiano si serve infatti di termini e costrutti tipici della poesia di fine Set-
tecento e soprattutto — il che da un punto di vista storico e traduttologico
¢ ancora pil significativo — di un vocabolario molto diffuso nei coevi vol-
garizzamenti, tanto cari al pubblico e all’editoria del Neoclassicismo. An-
che solo un’indagine sommaria, di superficie, ¢ in grado di mostrare in
misura notevole quanto il lessico utilizzato nella versione contiana di Pa-
sando el mar appartenga a pieno titolo alla migliore tradizione del Sette-
cento poetico italiano, al repertorio linguistico consacrato dalla letteratu-
ra ufficiale del secolo, da Metastasio all’Arcadia a Parini, da Monti a Ce-
sarotti fino a Foscolo, il quale per giunta, com’¢ noto, rappresenta un
ponte tra cultura neoclassica e nuove suggestioni romantiche:

turbo: Monti (Poesze, Traduzione dell'Iliade); Cesarotti (Poesie di Ossian); Parini
(Odi); Foscolo (Ortis)
s'ange: Rime degli Arcadi (vari tomi)

anelante:  Monti (Poesie, Traduzione dell’Iliade); Cesarotti (Poesie di Ossian); Foscolo
(Ricciarda, Ajace, Esperimento di traduzione dell' Iliade di Omero ecc.)

speme: Monti (Poesze, Traduzione dell’lliade); Cesarotti (Poesie di Ossian);
Foscolo (Ajace, Odi ecc.)

froca: Monti (Traduzione dell'lliade); Rime degli Arcadr; Cesarotti (Poesie di
Ossian); Foscolo (Ortis)
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imo: Monti (La visione d’Ezechiello); Pindemonte (Poesze campestri)

strugge:  Metastasio (Achille in Sciro, Temistocle); Rime degli Arcadi; Monti (Tra-
duzione dell' Iliade, Poesie ecc.; Cesarotti (Poesie di Ossian); Alessandro
Verri (Le avventure di Saffo); Alfieri (Don Garzia) ecc.??

In generale, a fronte di una tale rete intertestuale e, potremmo dire,
interlinguistica, le opzioni lessicali presenti nella versione italiana sem-
brano rimandare specificamente a una sorta di codice della traduzione
poetica cosi come quest’ultima si pratica in Italia tra Sette e Ottocento:
che si traducano I'lliade o i Canti di Ossian, Garcilaso, Géngora o altri
poeti stranieri, il linguaggio della poesia si rifa a un’estetica condivisa
che per altro riconferma, a livello di suggestioni emozionali, la dramma-
ticita e il patetismo che sono cifre essenziali del gusto e della sensibilita
letteraria che si sviluppa in particolare a cavallo dei due secoli. Sono gli
anni di Monti, Pindemonte e soprattutto Foscolo, nel quale, come dice-
vamo, i due orizzonti culturali ed estetici del neoclassicismo e del cosid-
detto preromanticismo si coniugano probabilmente nella maniera pit
ricca e complessa.

Un discorso a sé meritano poi le cosiddette parole-rima e i suggestivi
epiteti presenti nel testo spagnolo. Nelle rime delle due quartine Conti
utilizza tutte voci verbali, eliminando la forte presenza dell’aggettivazio-
ne, che nel sonetto garcilasiano costituisce qualcosa di piti di una mera
caratteristica morfologica, giacché alcuni degli attributi usati dal poeta
toledano, come ricordato, lasciano intravvedere la struttura dell’epiteto:
il pitt evidente & ovviamente «Leandro e/ animoso», ma strutturalmente
analogo ¢ anche, in posizione di inizio anziché di chiusura di verso,
«amoroso fuego», da Conti risolto per altro con un felice accusativo alla
greca (l’alma acceso d’amor), altro artificio retorico caro al suo tempo.

Inoltre, sempre sul fronte del lessico e delle implicazioni semantiche
e intertestuali che esso sottintende, e che approfondiremo nel prossimo
paragrafo, ¢ giusto sottolineare come nella versione italiana si perda
pressoché del tutto il ricorso al linguaggio cavalleresco, che pure & una
delle risorse lessicali piti originali e vincolanti del sonetto spagnolo, spe-
cialmente nel suo legame con la materia d’amore. Nel testo di Garcila-
so, di fatto, a livello linguistico & notevole la presenza di una terminolo-
gia attinente all’ambito bellico, che evoca e simboleggia anche la batta-
glia che Leandro negli ultimi istanti di vita conduce in nome dell’amore,
pugnando contro la morte e gli elementi naturali che appaiono, agli

22 Per questi e ulteriori dati, basti operare una ricerca testuale nel corpus della Biblioteca
Ttaliana on line (www.bibliotecaitaliana.it).
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occhi del protagonista e del poeta, alla stregua di un nemico invincibile
e spietato. In questa prospettiva, se ¢ evidente che alcuni lemmi e sin-
tagmi che occupano principalmente la prima parte del sonetto possono
naturalmente ascriversi all’ambito amoroso («amoroso fuego, ardiendo»
ecc.), tuttavia sono proprio i termini riferibili alla guerra e alla lotta a
spiccare nel tessuto del testo, connotando la sostanza lessicale nonché
I'imagerie dell’intera lirica. Nei versi spagnoli troviamo infatti un sinteti-
co ma icastico vocabolario de caballerias — si va da animoso del primo
verso a furor dell’'ultimo, passando per verbi tipici del repertorio di
Amadis e compagni quali esforzar ed embravecerse o locuzioni altrettan-
to ricorrenti come imzpetu furioso — che da al sonetto una notevole den-
sita metaforica nonché una dimensione linguisticamente ricca ed emoti-
vamente intensa. E come dicevamo, all’interno di questo ridotto corpus
di matrice cavalleresca Garcilaso introduce anche una componente di
riconoscibile e autorevole intertestualita: il v. 2 («en amoroso fuego to-
do ardiendo») ¢ infatti calco di un verso dell’Orlando ariostesco (tutto
infiammato d’amoroso foco) — lo rilevano gia il Brocense ed Herrera? —,
opera richiamata esplicitamente anche un paio di versi pit avanti dal ri-
corso all’aggettivo furioso, che all’epoca non poteva non far pensare al
celebre poema italiano, subito diffuso e presto anche tradotto nel mon-
do spagnolo?*. Rispetto a tutta questa rete di rimandi linguistici e me-
taforici, la versione di Conti prende invece un’altra strada, che per altro
si evince gia dalla prima quartina, dal cui tessuto lessicale scompaiono i
termini relativi all’'universo bellico e propriamente ariostesco: se ad
esempio si osservano le scelte traduttive del v. 4, che in questo senso &
un verso chiave, si puo notare che 'aggettivo furioso, che pure ha un
equivalente identico in italiano, scompare del tutto, eliminando cosi di
fatto un qualsiasi accenno alla forte intertestualita con il poema di Or-
lando, che pure era presente nel sonetto di Garcilaso. E in genere, pro-
prio la terminologia cavalleresca sembra qui stemperarsi, diluendosi in

2 1l verso si trova in Orlando furioso, XIX, 26, 8 («tutto infiammato d’amoroso foco»).
Cfr. GALLEGO MORELL 1972: pp. 271 e 383-387. Giuseppe Sansone ricorda che il verso & mo-
dulato nel poema ariostesco anche in un canto successivo: XXIII, 64, 8 («tutto s’avvampa d’a-
moroso foco»), ed & poi ripreso da Garcilaso anche nella sua Egloga II, v. 1702. Per questi ulti-
mi riferimenti, cfr. SANSONE 1988: p. 118.

24 La prima traduzione del Furioso in Spagna & quella, celebre, di Jerénimo de Urrea: Or-
lando furioso, dirigido al Principe Don Philipe nuestro Sefior, traducido en Romance Castellano
por don Jeronymo de Urrea, Martin Nucio, Anvers, 1549, che fu ripubblicata in pit occasioni
nel corso del Cinquecento (si ricordino le edizioni veneziane di Giolito, 1553 e Domenico Far-
ti, 1575) e che negli ultimi anni & stata usata per un’importante edizione bilingue del poema
ariostesco: SEGRE-MUNIZ 2002. Proprio Muiiiz ¢ autrice altresi di numerosi lavori critici dedi-
cati alla fortuna del Furioso in Spagna, tra cui segnaliamo qui il recente MURIZ 2008.
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un generico riferimento al «turbo [...]/subito e fiero» e al mare che s’adi-
ra, a cui fa eco il vigor dell’esclamativa del v. 5 («Che vale arte o vigor!»).

Infine, come ultima annotazione di natura lessicale, & interessante an-
che il richiamo al termine dritto (— diritto) del v. 12, termine caro alla
filosofia e all’etica settecenteschi e conferma ulteriore dell’appartenenza
di Conti e della sua versione a una certa epoca.

3. Semantica del testo

Premesso che la versione di Conti sembra delinearsi sempre piti co-
me libera imitazione, possiamo comunque affermare che la declinazio-
ne del messaggio originale ¢ riproposta con efficacia da parte del poe-
ta italiano. Un rilievo generale, semmai, riguarda ’'aumento dell’inten-
sita lirica ed emotiva che alcune scelte a livello di lingua e di stile pro-
ducono nel testo tradotto: al di 1a di certe opzioni che obbediscono al
gusto e al codice poetico dell’epoca, e a cui abbiamo gia fatto riferi-
mento, a tale logica rispondono pause, incisi — si pensi al primo emisti-
chio del v. 5 — nonché soprattutto quelle figure retoriche che sottoli-
neano la drammaticita della vicenda di Leandro, spesso insistendo sul-
le suggestioni pit crude e sul pathos che da essa scaturisce. Stiamo
parlando, giusto per richiamare qualche caso evidente, delle diverse
endiadi o, ad esempio, dell’enumeratio con climax del v. 6, su cui tor-
neremo anche pit avanti. L'idea di fondo che sembra guidare la riscrit-
tura contiana, in questo senso, ¢ quella di un arricchimento della ten-
sione emozionale che sia sul piano stilistico che semantico si riflette
nella definizione di un “forte sentire” suscitato dall’icasticita e dalla
drammaticita del quadro poetico nonché dalla densita retorica e stili-
stica del linguaggio lirico.

Per quel che riguarda i percorsi di senso che si stabiliscono nel sonet-
to garcilasiano e che invece si stemperano o si smarriscono nella versione
di Conti, I'elemento pit rilevante ¢ senza dubbio la scomparsa di quella
che abbiamo indicato come un’isotopia ariostesco-cavalleresca, tuttavia
tale perdita ¢ per cosi dire bilanciata dalla solida struttura logica che gui-
da il testo italiano nel suo insieme e dalla declinazione del motivo centra-
le della lirica: tale struttura infatti sembra rispondere pienamente alla
cultura in cui ¢ realizzata, giacché proprio I’estetica neoclassica, suppor-
tata in questo dalla riflessione filosofica dei Lumi, invita a celebrare valo-
ri quali la razionalita, I’equilibrio e la simmetria discorsiva — tanto in pro-
sa quanto in poesia — e a mettere in evidenza i legami di causalita e con-
sequenzialita tra le parti di un’argomentazione. Da qui — crediamo — il
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ricorso di Conti a una sintassi ordinata in proposizioni ben definite e di-
sciplinata da rapporti di coesione e coerenza ben esplicitati da un pun-
tuale regime di nessi grammaticali e semantici®.

4. Struttura metrica

Dal punto di vista metrico, e in particolare per lo schema rimico, la
versione settecentesca di Pasando el mar opera anch’essa alcuni scarti
rispetto all’originale, e la liberta che Conti utilizza nella trasposizione
linguistica e grammaticale del testo di partenza si riflette altresi nella
peculiare scelta e disposizione delle rime. Se infatti ’autore italiano ri-
produce con sicurezza nella cultura di arrivo il ritmo consolidato degli
endecasillabi e la struttura generale delle quartine del sonetto italia-
no?®, a fronte di uno degli schemi di rime piu ricorrenti nel petrarchi-
smo cinquecentesco (ABBA, ABBA, CDE, DCE), nella traduzione
italiana troviamo invece un modello che nelle terzine si discosta dall’o-
riginale proponendo soltanto due varianti foniche alternate (ABBA,

ABBA, CDC, DCD):

E al sordo mar, che gli si frange intorno,

la fioca voce in tali accenti scioglie,

(ma invan, ché a sera di sua vita ¢ il giorno):
Datemi, né in me dritto a voi si toglze,

cola giungere, o flutti; e allor ch’io torno
strugga il vostro furor queste mie spoglie

E ciod non si spiega solamente in base a una scelta autonoma di Con-
ti, alla ricerca di originalita e personalizzazione del testo esibita sistema-
ticamente dall’autore in questa sua versione, ma si deve altresi all’osse-
quio verso la “ragion poetica” del tempo: la presenza della rima alterna
nelle terzine del sonetto richiama infatti una modalita altamente diffusa
nella lirica italiana tra Sette e Ottocento — un esempio si ha nel celebre

2 Ad esempio di quanto stiamo dicendo, si veda la rete di congiunzioni copulative, di-
sgiuntive e subordinative disposte nel sonetto italiano che, al di la di ogni discorso ritmico e
stilistico, rispetto al testo spagnolo arricchiscono I'insieme, da un lato, di una maggiore chia-
rezza argomentativa al modo del secolo, dall’altro, di un messaggio ben organizzato e mirato
alla sottolineatura delle istanze semantiche e della tensione drammatica della lirica.

26 Nella versione di Conti le due quartine hanno anch’esse un sistema a rima chiusa o ab-
bracciata (ABBA ABBA) come nel sonetto di Garcilaso. L'unica differenza riguarda la catego-
ria grammaticale delle varie parole-rima: nel caso spagnolo esse sono identificate da un’alter-
nanza di aggettivi e voci verbali al gerundio (A: animoso; furioso; presuroso; congojoso - B: ar-
diendo; embraveciendo; pudiendo; muriendo), mentre la versione italiana utilizza verbi al modo
indicativo e al tempo presente (A: temze, freme, preme, speme; B: spira, s’adira, gira, sospira).
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sonetto In morte del fratello Giovanni di Ugo Foscolo?’ —, e cid ricon-
duce ancora una volta le istanze stilistiche e traduttive di Conti in dire-
zione di una poetica della traduzione che si accampa perfettamente al-
I'interno dell’estetica e dell’universo letterario identificato dal tardo Set-
tecento italiano.

5. Stile e retorica

Se analizziamo il grado di compiutezza stilistica della versione di
Conti, ancora una volta non dobbiamo dimenticare che Nuota Leandro,
né periglio teme rappresenta un caso evidente di riscrittura. Cio invita a
considerare lingua e stile del sonetto italiano come strutture scisse da
un vincolo troppo saldo con il testo fonte e ci fa propendere per una va-
lutazione positiva del lavoro interpretativo e poetico messo in atto dal-
I'autore. Il testo, grazie alla scelta di un registro linguistico e di un ap-
parato retorico molto sorvegliato, si dimostra incline a riproporre prin-
cipalmente ’emozione che il tema centrale del componimento di Garci-
laso desidera veicolare e, anzi, rispetto all’originale sembra semmai dare
maggior rilievo alla drammaticita del quadro d’insieme, rispondendo in
questo, come abbiamo gia notato, al gusto e alla sensibilita dello scorcio
del XVIII secolo. In effetti, lungi dalla 7zedietas promossa da tanta poe-
sia “ufficiale” del Settecento, e cid pud osservarsi tanto nel contesto ita-
liano quanto in quello spagnolo — si prendano ad esempio due modelli
in un certo qual modo speculari quali, rispettivamente, quello dei poeti
arcadi e del primo Meléndez Valdés —, cio che colpisce della versione di
Conti ¢ la forza avvincente della rappresentazione che egli ottiene attra-
verso un uso sapiente e calibrato, ma non per questo trito o convenzio-
nale, delle risorse stilistiche. In primo luogo, sul piano strettamente lin-
guistico — ed & una considerazione che scaturisce direttamente dall’in-
dagine del lessico e delle sue occorrenze nella poesia coeva —, il vocabo-
lario utilizzato dal poeta italiano fa parte a pieno titolo non solo del ge-
nerico repertorio della poesia neoclassica, ma anche, pitl internamente,
del linguaggio della tragedia sette-ottocentesca, da Metastasio ad Alfieri

27 Si osservino le celebri terzine del sonetto foscoliano:
[...]

Sento gli avversi numi, e le secrete

cure che al viver tuo furon temzpesta,

e prego anch’io nel tuo porto quiete.

Questo di tanta speme oggi mi resta!

Straniere genti, almen le ossa rendete

allora al petto della madre rzesta.
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e a Foscolo; il che, come accennavamo, sottolinea 'appartenenza della
lingua del testo a un genere le cui caratteristiche e i cui temi non lascia-
no dubbi sulla drammaticita di eventi, personaggi e situazioni e in cui
soprattutto vi & ancora spazio per una certa sperimentazione formale®s.
Ma dal discorso linguistico a quello strettamente retorico il passo ¢ bre-
ve. La lirica italiana, in quest’ottica, ¢ dotata infatti di un impianto fitto
e ben congegnato di figure che & per lo pit indipendente dal sonetto
originale e contribuisce appieno alla definizione di un testo autonomo,
che proprio nella sua dimensione retorica acquisisce un notevole valore
critico ed estetico. Se ci soffermiamo anche solo sulle principali figure
utilizzate nella versione osserviamo un panorama ricco e vario in cui al
di la delle omissioni e degli scarti che intervengono nel passaggio da
una lingua all’altra — e che nella traduzione di Conti sono sistematiche,
strutturali — emerge una complessita che non si risolve soltanto negli
statuti e nelle strategie tipici di un qualsiasi sonetto classicista, ma deno-
ta piuttosto Iabilita letteraria dell’autore. Del resto, ¢ giusto ricordarlo,
Giovanni Battista Conti non ¢ solo un traduttore, ma anche e soprattut-
to un poeta, che fa della traduzione uno dei campi di prova del suo ta-
lento e del suo gusto, della sua versatilita linguistica e stilistica appunto.

Fatte queste premesse, non risultano inutili alcune rapide osservazio-
ni in merito alle figure retoriche impiegate dall’autore italiano. Per
quanto riguarda le figure foniche — lo abbiamo gia notato a proposito
degli aspetti grammaticali che caratterizzano la traduzione — a fronte
degli echi e delle allitterazioni presenti nel sonetto spagnolo corrispon-
de anche nella lirica italiana un’analoga attenzione agli aspetti acustici
del testo e del linguaggio poetico, che genera una sonorita intensa. Una
simile consapevolezza tecnica, per altro, non sorprende in un autore co-
me Conti, il quale appare dotato di tutto il bagaglio di esperienze e
competenze stilistiche della migliore poesia neoclassica; tuttavia le solu-
zioni scelte sul piano sonoro, dalla rima in giti, non appaiono minima-
mente tese a riprodurre, magari anche solo accennandola, la musicalita
dei versi di Garcilaso, bensi optano per un sistema di rimandi e riprese
che appare anche in questo caso del tutto autosufficiente. A tale logica
compositiva risponde altresi la distribuzione nel testo delle diverse figu-
re sintattiche. Conti da buon traduttore di poesia si muove con estrema
liberta sull’asse sintagmatico per riprodurre un insieme efficace dal

28 Nell'universo del classicismo italiano la tragedia evoca quasi immediatamente un certo
tipo di linguaggio e uno stile rigorosamente grave ed elevato, “tragico” appunto, che si combi-
na in un sistema di versi e strofe molto vario, che fanno del genere uno dei luoghi pit interes-
santi in fatto di sperimentalismo linguistico e metrico. Per questo discorso, cfr. direttamente
BRIOSCHI - D1 GIROLAMO 1994: pp. 811 e ss.
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punto di vista metrico e ritmico, ma in questo frangente nella scelta e di-
sposizione di tali figure sembrano intervenire anche fattori stilistici pro-
pri del gusto del Settecento: ne nasce un variopinto tessuto retorico in
cui si definisce una sintassi articolata e molto elaborata che, sia pur di-
stante dall’originale, da luogo a un testo e a un linguaggio poetico effica-
ce e soprattutto apprezzabile dal pubblico neoclassico. Spiccano le gia
ricordate endiadi, che ovviamente intervengono anche sul piano della
declinazione emotiva e del rafforzamento semantico («subito e fieros;
«s’ange e sospira» ecc.), ma si notino altresi I'enumeratio e in particolare
il climax del v. 5 («e sbalza, affonda, e gira»), che anch’essi quasi simbio-
ticamente operano in direzione di una forte sottolineatura emozionale
oltre che stilistica. In realta, ¢ in tutto il testo che sono disseminate figure
sintattiche tipiche della retorica classicista: accanto a quelle appena de-
scritte, troviamo inversioni e anastrofi («l’'onda /u: preme»), simmetrie
(«né in me dritto a voi si togliex), antitesi («ché a sera di sua vita ¢ il gior-
no») ecc. E in quest’ottica, poi, & giusto menzionare anche il notevole ac-
cusativo alla greca del v. 2 («l’alma acceso d’amor»). Infine, per quanto
concerne le figure semantiche, nella traduzione di Conti vengono ripro-
poste metafore presenti nell’originale o che provengono in un certo qual
modo dal testo di partenza (ad es. «en amoroso fuego todo ardiendo» =
«l’alma acceso d’amor»), ma allo stesso tempo ne vengono introdotte e
ideate di nuove, quale I'inedita «ché a sera di sua vita ¢ il giorno, il cui
sapore gnomico per altro ben si confa al razionalismo equilibrato, alla
sententia al modo di Orazio che campeggia in tanta poesia neoclassica.
Altre metafore, invece, come gia ricordato, si perdono o si stemperano: &
il caso di quelle cavalleresche, presenti in particolare nella prima quarti-
na di Garcilaso, che qui sono spostate in direzione di un generico oriz-
zonte agonistico. Ancora, la metonimia bzen del v. 7 ¢ rimpiazzata da spe-
me (v. 8), mentre si declinano e “traducono” in vario modo le sineddochi
relative alla terminologia equorea (zar, onda, flutti).

6. Finalita

La finalita principale di questa traduzione ¢ da mettersi direttamente
in relazione con la figura letteraria di Giovanni Battista Conti e soprat-
tutto con la sua pluriennale esperienza di vita nella Spagna iustrada.
Come abbiamo accennato all’'inizio di queste pagine, Conti trascorre in-
fatti diversi anni a Madrid, dove frequenta la Real Academia e anche la
celebre Fonda de San Sebastidn, entrando cosi in contatto con i grandi
intellettuali iberici del tempo, tra cui spiccano Moratin padre e figlio.
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L’ampio progetto della Coleccién de poesias castellanas si lega pertanto
ad un preciso impegno culturale — ed editoriale — in nome di un classi-
cismo internazionale in cui la poesia spagnola costituisce un orizzonte
di sicuro riferimento e privilegio per 'autore: egli in questo modo si ac-
credita presso 'intelighenzia letteraria e politica ispanica, giungendo an-
che ad ottenere i favori del Floridablanca e del re Carlo IV in persona.
Del resto, proprio negli anni in cui Conti risiede nella penisola iberica
la cultura castigliana sta vivendo in pieno la Ifustracién e, nello specifico
del quadro letterario, anche in Spagna si sta celebrando la fase matura
del neoclassicismo, con le sue istanze precipue a livello di retorica e di
poetica e con le sue riscoperte (Garcilaso, la lirica zzalianizante, la poe-
sia pastorale) e i suoi anatemi (Géngora, il concettismo estremo). E per
questo che I'antologia del poeta italiano ¢ accolta con entusiasmo dal
mondo letterario spagnolo, perché oggetto di attenzione erano soprat-
tutto quei poeti che in epoca aurea — da Boscan e Garcilaso a Fernando
de Herrera fino agli Argensola — avevano dato voce a un classicismo
equilibrato imperniato su uno stile ricercato e insieme limpido sul mo-
dello della migliore lirica del Rinascimento italiano.

7. Valutazione storico-critica

A integrazione di quanto detto finora sulla finalita principale che con
tutta probabilita animo il progetto di Conti, ¢ indubbio che il rapporto
di quest’ultimo con la Spagna sia un rapporto speciale, giacché al di l1a
delle vicende strettamente personali proprio il lungo soggiorno a Ma-
drid ne fa il migliore interprete e divulgatore della poesia castigliana in
Ttalia tra Sette e Ottocento. In effetti, sul piano storico, nessuno prima
di Conti diede vita a un lavoro cosi ampio e ambizioso quale quello di
radunare e trasferire in italiano la migliore lirica spagnola del Siglo de
Oro. E tutto cio in linea con la domanda culturale di un’epoca, quella
definita in particolare dall’ultimo quarto del XVIII secolo, che prevede
da un lato la sprovincializzazione delle letterature nazionali attraverso il
contatto con le opere straniere — contingenza che naturalmente prevede
anche un’autentica “corsa” alla traduzione, attivita che comincia lenta-
mente a godere di statuti teorici ed entusiastici manifesti, dalle tesi di
Schleiermacher alle esortazioni al modo di Madame de Staél —, dall’al-
tro la divulgazione di un modello di poesia che sappia incarnare appie-
no la proposta oraziana di un connubio felice tra etica ed estetica (ut:le
dulci), che appunto a livello internazionale ¢ una delle chiavi di decifra-
zione della letteratura settecentesca.



74 Matteo Lefevre

Sul fronte del gusto e della poetica del secolo la selezione e la traduzio-
ne dei testi operata da Conti, anche alla luce delle analisi fin qui condot-
te, tradisce da parte dell’autore un’impostazione critica e stilistico-lingui-
stica in linea con la congiuntura neoclassica. Ci troviamo al cospetto di
un’operazione di re-writing ispirata profondamente alla retorica dell’epo-
ca in cui il traduttore vive e scrive; quella di Conti ¢ una riscrittura che
rende la sostanza lirica del sonetto garcilasiano non solo pienamente ac-
cessibile ai suoi contemporanei, ma realmente attuale, e guarda con acu-
me e sensibilitd, con perizia e malizia al pubblico e al “sistema” in cui
I'autore stesso cerca nobili patenti letterarie e, al contempo, suffragi di
natura sociale e anche economica. La scelta di certo lessico e certe figure
in questo senso non fa altro che confermare quanto veniamo dicendo, e
cosi la versione italiana di Pasando el mar non solo puo trovare con faci-
lita spazio e ascolto nel panorama della coeva stagione letteraria, ma rien-
tra a pieno titolo in una sorta di universo ideale della lirica, di Parnaso
contemporaneo ed estemporaneo, in cui la poesia si afferma e si promuo-
ve al di 12 del contesto storico e linguistico di partenza in nome di un gu-
sto condiviso su (quasi) tutto lo scacchiere europeo. In effetti, in Spagna
il secolo zlustrado recupera Garcilaso e in genere la poesia rinascimentale
da un lato come modello assoluto della pratica lirica, dall’altro, per le ov-
vie ragioni storiche inerenti alle vicissitudini dell’autore toledano, come
esempio di esperienza letteraria dal sapore internazionale.

Per quanto attiene invece alla vera e propria teoria traduttiva del Set-
tecento, le riflessioni non possono non partire dalla constatazione di un
vuoto sostanziale, colmato occasionalmente da proposte filosofiche pit
che teoriche, da calorosi e “illuminati” auspici pitt che da autentiche
strategie di metodo; il che, pero, non fa che accrescere i meriti di Conti,
il quale si muove su una fabula rasa in fatto di strumenti metodologici,
eppure esibisce una notevole consapevolezza interpretativa in una presa
di coscienza pitt ampia del proprio impegno culturale giocato tra voca-
zione pionieristica, volonta di divulgazione e opportunita “diplomatica”
e letteraria. Siamo nel vivo delle ragioni che animano la prassi traduttiva
del XVIII secolo: scavalcando il trito lieu commun sull'impossibilita o
comunque sulla difficolta di una versione efficace di un qualsiasi testo li-
rico, i letterati pit 4 Ja page si cimentano piuttosto in molteplici imprese
di traduzione, giovandosi per altro, in questo, dei contatti sempre pitl
costanti e agevoli tra le nazioni europee. E come ricordavamo prima,
tutte queste traduzioni risentono naturalmente dell’estetica del periodo
in cui sono realizzate: nel caso del peculiare 7zodus operandi di Conti, ad
esempio, indipendentemente da una qualsiasi presenza o necessita, di ri-
ferimenti teorici concreti, cid che da corpo e respiro alla sua versione — e
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poco importa che il testo, I'idioma e la cultura di partenza siano spagno-
li o italiani — & appunto 'aderenza ai contraintes linguistici e stilistici del-
la poetica neoclassica di cui egli aspira ad essere fiero rappresentante.

Proprio il codice del classicismo settecentesco in questo senso sem-
bra “estremizzare” I'impostazione di fondo e le soluzioni traduttive, fa-
cendo convergere nel sonetto italiano la lingua e la retorica della lirica
garcilasiana principalmente in direzione di una accettabilita, di una ap-
prezzabilita del testo nella cultura d’arrivo. Senza entrare qui nel merito
di un discorso che in quest’ottica mette ovviamente in gioco I’approccio
culturalista e funzionalista nonché concreti problemi di etica della tra-
duzione, con Nuota Leandro ci troviamo dinanzi a un caso di traduzio-
ne pienamente farget-oriented, dal momento che 'autore crea un pro-
dotto in grado di soddisfare in primo luogo i gusti del suo tempo e del
suo pubblico. Quello del poeta italiano, come notava acutamente Cro-
ce, & cosi un Garcilaso ad uso e consumo dei neoclassici, e in tale pro-
spettiva non € un caso che sotto il profilo linguistico molti termini uti-
lizzati nella traduzione, indipendentemente dalle corrispondenze con
I'opera di partenza, appartengano al repertorio delle versioni settecen-
tesche italiane, dall’I/fade montiana ai Canti di Ossian.

Di fatto, Conti ¢ traduttore e poeta al tempo stesso, e non sembra es-
serci frattura o consapevolezza distinta tra i due ruoli, tra le due funzio-
ni letterarie che si trova a incarnare. Semmai, ¢ la sua figura di scrittore
e letterato a imporsi su quella di traduttore: le versioni di Garcilaso cosi
come quelle di Lope e degli altri autori spagnoli non solamente costitui-
scono un compendio della poetica della traduzione contiana, e settecen-
tesca in genere, ma soprattutto si prestano perfettamente all’esibizione
sociale e virtuosistica dello scrittore italiano, il quale variando su temi,
stile e ritmi originali propone con autorita e destrezza liriche armoniche
e autosufficienti, in ultima analisi veri e proprii rifacimenti. In quest’ot-
tica la sua vocazione letteraria si riflette anche nella sua poetica della
traduzione, giacché & proprio il suo modo di partecipare appieno all’u-
niverso lirico e culturale del suo tempo a orientarne il metodo e la fina-
lita traduttiva. Rispetto al repertorio della poesia ispanica infatti, Conti,
non sembra avere troppo interesse a salvaguardare la memoria storica e
testuale degli autori e del loro stile e, pur a fronte di un’esegesi e di so-
luzioni linguistiche pertinenti, non mostra un peculiare istinto filologi-
co; piuttosto egli intende proporsi come interprete privilegiato e bril-
lante di una stagione passata, che egli ha buon gioco ad attualizzare e ri-
condurre nell’alveo di un gusto condiviso per affermare nel mondo let-
terario la propria figura di scrittore e intellettuale “organico” alla poeti-
ca del suo tempo.
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