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INTRODUZIONE

Questo lavoro si propone di delineare la ricezione del teatro e della figura letteraria

di Lope de Vega in Francia tra il Seicento e 1 primi decenni dell’Ottocento.
Collocandosi nel vasto ambito della letteratura comparata, si avvale di diversi
approccei e strumenti teorici: muovendo da un’analisi storico-culturale del contesto
ricettore influenzata da una prospettiva polisistemica (Even Zohariggo ), si
soffermera in particolare sulle traduzioni, intese come riscritture condizionate da
fattori interni al contesto d’arrivo, ma a loro volta come fattori d’influenza su quel
medesimo ambito.

Susan Bassnett (2002:18 ) distingue i 7ranslation studies in due branche: sono
product-oriented gli studi di storia della traduzione e di traduzione nella cultura del
target language (TL), mentre si considerano process-oriented gli studi di traduzione e
linguistica e di traduzione e poetica. Questa tesi procede nel doppio binario process-
oriented e product-oriented,' cercando di accostare due punti di vista che si
considerano complementari e mutuamente utili.

L'analisi delle traduzioni e preparata dalla contestualizzazione, e dunque dalla
external translation  history, che si occupa di external contextual factors,
riconoscendole, in accordo con Koster (2002: 24) una priorita euristica sulla internal
translation history, che studia gli internal textual factors.

Fenix de los ingenios, fertil vega, monstruo de la naturaleza: i senhal di Lope de
Vega, coniati dallo stesso poeta o attribuiti dai contemporanei, fanno leva
sull’eccezionale fecondita poetica dell’autore di quasi duemila commedie, secondo
testimonianze poco posteriori alla sua morte, avvenuta nel 1635. E anche se si
volesse considerare quell’incredibile numero una rodomontada, le circa
quattrocento commedie attestate ad oggi, sommate a un’enorme produzione di
opere non drammatiche, giustificano ampiamente I'immensa fama di genio

prolifico.

' Si esclude dall'analisi product-oriented la comparazione fonologica, morfologica e sintattica, mentre
st terra conto degli aspetti lessicali e stilistici.



Lope de Vega incoraggio la creazione del mito di se stesso abbracciando la
tradizione del furor poetico che faceva di lui un genio impulsivo e spontaneo,
presentando una formula teatrale svincolata dagli antichi precetti nella sua poetica,
Ll arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (160¢), e cominciando a pubblicare le
proprie commedie in Partes, per difendersi da plagi e falsificazioni, ma anche con la
consapevolezza della necessita di dare al teatro lo status di opera letteraria, rivolta a
un pubblico di lettori.

Nella vicina e nemica Francia la fama di Lope de Vega e attestata nel secondo
decennio del Seicento, grazie a due traduzioni di opere non drammatiche, alla
circolazione delle Rimas e ai resoconti di viaggiatori illustri, ma e verso gli anni
Trenta che comincia a costruirsi 'immagine francese di Lope: un’immagine che si
avvale dei tratti distintivi del /énir, rovesciandone il segno. Genio spontaneo
significa assenza di regole, 'enorme fertilita assume il valore della trascuratezza, il
coraggio nella proposta di una nuova arte drammatica diventa scandalosa osatezza. |
régulieres, nelle dispute che preludono alla formazione del classicismo teatrale del
Grand Siecle, assumono Lope de Vega come esempio negativo, mentre nell’Hotel de
Bourgogne e nel Marais famosi drammaturghi mettono in scena adattamenti della
Comedia, tra i quali gl ipotesti lopeschi hanno un ruolo privilegiato. Anche
nell'ambito della Querelle du Cid, scatenata nel 1637 dalla tragicommedia di
Corneille ispirata a Guillén de Castro, si fa riferimento a Lope de Vega, e in
particolare alla sua testimonianza nell'Arte nuevo, interpretata come pesante
autocritica (di sé e della tradizione drammatica spagnola) da Georges de Scudéry
(1601-1667).

L’imitazione, nel Seicento, ¢ una risorsa creativa al pari dell'inventio. La
traduzione e un lavoro ingrato, disprezzato dai letterati, fino alla moda delle belles
infideles, che s’impone in quegli stessi anni Trenta. Le belles infideles e gl
adattamenti di comedias provengono da un contesto in cui creazione, imitatio e
traduzione si confondono nella teoria e nella pratica.

L'allontanamento progressivo della traduzione dall'imitazione, gia insito nel
termine «belle infidele», e la presenza di un nuovo pubblico di lettori del testo

teatrale, che si distacca dall'estemporaneita della rappresentazione per costituirsi



come opera letteraria, contribuiscono allo sviluppo di traduzioni di teatro moderno
destinate alla lettura. La nascita delle traduzioni for the page di théatre étranger ¢ un
fenomeno d'importanza fondamentale, che costituisce un'utile chiave di lettura per
il corpus di traduzioni analizzate in questa sede.

Agli inizi del Settecento Alain-René Lesage (1668-1747) ¢ autore due
adattamenti e di due traduzioni: la differenziazione tra le due forme di riscrittura e
ancora incerta. I due successivi traduttori del teatro di Lope, gl unici del secolo,
sviluppano modalita traduttive finalizzate alla lettura, ma ancora risentono di certe
strategie degli autori di adattamenti. Louis-Adrien Du Perron de Castera (1705-1752)
pubblica gh Extraits de plusieurs pieces du théatre espagnol (1738): la formula
dell’estratto, accompagnata da sunti e riflessioni del traduttore, non e applicata nei
termini di chorr classicista finalizzato a ridurre lo schock dell'alterita. Nell'intenzione
di proporre la silloge come repertorio per drammaturghi a caccia di swets, Du
Perron de Castera commenta ed evidenzia le fautes dell'originale, arrivando anche a
proporre un plan d'adaptation. 1.’ invito a tornare a un teatro a /'espagnole & presente
anche nel Théatre Espagnol (1770) di Simon-Nicolas-Henri Linguet (1736-1794). A
differenza di Castera, Linguet propone traduzioni di commedie intere, aggiungendo
scene nuove o sopprimendo interi atti quando non consoni al gusto francese.
Linguet s'ispira alla strategia traduttiva dello Shakespeare di Pierre-Antoine de La
Place (1707-1793), anche se rifiuta la formula dell'extrait; anni dopo egli stesso
critichera quel principio di acceptability nei confronti del pubblico classicista, forse
influenzato da un'altra traduzione di Shakespeare che aveva fatto grande scalpore
in Francia, quella di Pierre-Prime-Félicien Le Tourneur (1737-1788).

Wl turning point costituito da un nuovo approccio verso il théatre étranger porta
un attento editore come Pierre-Francois Ladvocat (1791-1754) alla pubblicazione
degli Chefs-d'ceuvres des theatres étrangers, cominciata nel 1822. L’estetica classicista
delle regles aristoteliche, della vraisemblance e delle bienséances € pero ancora attiva
presso 1 traduttori del teatro di Lope all'interno di questa miscellanea romantica.
Victor de La Beaumelle (1772-1831) manifesta la propria contrarieta ai precetti
aristotelici nell'introduzione al volume dedicato a Lope de Vega; ma commenta le

comedias tradotte rispetto a canoni estetici.



La fama di Lope non supera senza ripercussioni la Querelle des Anciens et des
Modernes: non e Ancien, ma nemmeno Moderne perché non appartiene al nuovo
Parnaso francese. Nel Seicento egli rappresenta alterita, cosi come la Spagna e la
lingua castigliana sono l'avverso ma prestigioso modello in opposizione al quale si
plasma la cultura francese. A fine secolo la se/f-image francese ¢ ormai indipendente
da un antimodello: e 'Arte nuevo, che aveva causato scandalo nella République des
lettres, nei primi del Settecento viene tradotto da un bibliofilo in un volume di
opere dimenticate.

Lo sviluppo settecentesco di posizioni anticlassiciste in seno ai Modernes non
guarda al referente lopesco, cosi come l'incipiente primitivismo inaugurato in
ambito ancien, cui seguira la rivalutazione del génie sull'art, non si rifa al modello di
Lope de Vega. Queste correnti di cambiamento, che provengono da due versanti
opposti e che sono destinate a congiungersi, in un certo modo, nell'apertura
romantica alle tradizioni drammatiche nazionali e non -classiciste, vedono 1n
Shakespeare il principale riferimento. La ricezione shakespeariana in Francia e
tarda, ma intensa. Diect anni dopo la prima testimonianza di Voltaire, cominciano
ad apparire una serie d'importanti traduzioni da cui scaturiscono adattamenti
teatrali. Se Lope era 'antimodello dei classicisti seicenteschi, Shakespeare e ora al
centro del perdurante dibattito teatrale. Lope e spesso associalo a Shakespeare,
soprattutto da Voltaire: ma resta in secondo piano, sia nel disprezzo ancora
classicista, sia nell'accoglimento che prepara il trionfo romantico del teatro
shakespeariano. Varie ragioni sono alla base dello spostamento di Lope in una
posizione periferica: la caduta del prestigio politico e culturale della Spagna, 1
cambiamenti canonici indotti dal classicismo spagnolo (mentre in Inghilterra la
perdurante fama di Shakespeare era agli occhi dei francesi una prova della qualita
del drammaturgo), la centralita della tragedia nelle disquizioni teatrali sette-
oltocentesche. Fattori strutturali si associano a circostanze d'ambito piu ristretto e
quasi aleatorio quali l'esilio voltairiano in Inghilterra e la fortuna della traduzione
per extraits di La Place, che raggiunge il palcoscenico grazie agl adattamenti di

Duecis.



Le préfaces dei traduttori, di cui proporremo alcune trascrizioni, sono
importanti strumenti d'influenza sulla ricezione del testo tradotto da parte del
lettore; al tempo stesso rappresentano una preziosa testimonianza del
posizionamento dell'autore tradotto all'interno del contesto ricettore. Dalle poche
pagine delle préfaces settecentesche, scarne ma di grande diffusione, si passa
nell'Ottocento a corposi saggi introduttivi. Talvolta il traduttore e piu interessato
alla mediazione critica che alla traduzione: e forse il caso di Jean-Jospeh-Stanislas-
Albert Damas-Hinard (1805-1891), che a meta Ottocento offre al pubblico francese
un accurato studio introduttorio su Lope de Vega, ma pubblica alcune traduzioni
indirette basate su quelle di La Beaumelle.”

I paratesti contengono, inoltre, le premesse metodologiche del lavoro del
traduttore,’ dichiarando gli interventi sul testo e la strategia utilizzata, anche se non
sempre le premesse s'inverano nell’operato di chi le scrive.

La ricezione del teatro spagnolo in Francia e oggetto di una copiosa bibliografia,
cul si e attinto con soddisfazione, senza ambire a un’esaustivita difficoltosa in uno
studio panoramico come questo. Nell’enorme mole bibliografica sulla Comedia in
Francia manca uno studio specifico riguardante Lope de Vega, che prenda in

considerazione la creazione della fama letteraria e la nascita delle traduzioni reader-

* Non si affrontera in questa sede la traduzione di Damas-Hinard, perché esula dall'arco cronologico
trattato. La mia ipotesi di una o piu traduzioni indirette all'interno del volume di Damas-Hinard
meriterebbe ulteriori approfondimenti. Rimando a un mio contributo (Suppa 2014: 23-43) in cui si
abbozza un confronto tra Le chien du jardinier di La Beaumelle (1822) e Le chien du jardinier di
Damas-Hinard (1841).

 Michel Ballard (1996: 46) rileva che fino al Seicento il discorso prototeorico sulla traduzione si
basava su «remarques incidentes» inserite in testi di argomento generale e sulle dnnombrables
préfaces, postfaces ou prologues, que les traducteurs éprouvent le besoin d'apposer en téte de leur
travail des la fin du Moyen Age et le début de la Renaissance»: queste ultime hanno valore solo
latamente teorico, sono «des cris de douleur ou des excuses, des journaux du traducteur a peine
esquissés» riguardanti solo il caso conereto. Gaspard de Tende ¢ autore del primo trattato destinato
nello specifico a elaborare una teoria e un metodo per la traduzione (Regles de la traduction, ou moyens
pour apprendre a traduire de latin en frangois, Paris, Foucault, 1660) basandosi sulla selezione di un
corpus, su un'analisi empirica delle ricorrenze nelle stategie traduttive e su un'analisi linguistico-
contrastiva. Il progressivo posizionamento delle riflessioni teoriche sulla traduzione nell'ambito di
testi specifici e forse all'origine di un minore approfondimento, nelle préfaces analizzate in questa
sede, di questioni teoriche riguardanti il ruolo del traduttore e l'attivita traduttiva nei paratesti. Du
Perron de Caslera e Linguel privilegiano una descrizione panoramica della letteratura tradotta e si
soffermano brevemente sulla strategia adottata, dichiarando di non seguire il testo alla lettera, senza
affrontare disquisizioni astratte. Non si puo altribuire quesla carenza 'teoretica' all'assenza di
preoccupazioni di questo genere da parte dei due traduttori, che in altri testi coevi (Du Perron de
Caslera negli Entretiens e Linguel nell'iramen su Tacito) operano come critici e teorici della
traduzione.



ortented delle sue commedie, unendo i due punti in una cornice storica e teorico-
metodologica. Si e cercato d’impostare un’analisi strutturata metodologicamente e
di procedere per sondaggi: ogni scavo apriva immense possibilita di ricerca che non
st sarebbero potute esaurire nel tempo e nello spazio che si aveva a disposizione.

Spesso ci si trovera a spostare lo sguardo verso la ricezione della Comedia, e non
solo del teatro di Lope de Vega, che rimane 'oggetto di questo studio: per i
rewriters (traduttori, commentatori, critici, recensori) la figura di Lope costituisce
I'emblema del teatro spagnolo. Cosi, descrivendo le caratteristiche della Comedia,
citano I'Arte nuevo; cosl, la stessa figura di Lope e «téte de ture», osservo Cioranescu
(1983: 258) per gli oppositori al génie espagnol: una corrispondenza incoraggiata
dallo stesso autore con una vantata e fittizia discendenza da Bernardo del Carpio,
simbolo della monarchia spagnola nella sua opposizione a Roland.

Nel primo capitolo di questa tesi si propone una panoramica dei presupposti
teorici adottati, applicati al caso di studio: la Rezeptionsasthetik di Hans Robert
Jauss, i Polysystem studies di Itamar Even-Zohar, i Translation Studies di Gideon
Toury, Susan Bassnett e André Lefevere, ghi Adaptation Studies di Julie Sanders. Si
riflettera sul concetto di «adattamento» e sul valore teorico e l'applicabilita pratica
dei criteri utilizzati per definirlo: il criterio del rapporto con il source-text e un
criterio ricettivo ispirato alla assumed translation di Gideon Toury (1995). Si proporra
una definizione empirica di traduzione for the page e traduzione for the stage,
delineando un modello di analisi tassonomico basato sull'osservazione del graduale
spostamento su un'immaginaria linea di continuum che unisce le due pratiche
traduttive.

Il secondo capitolo e dedicato a contestualizzare la prima ricezione della figura
letteraria di Lope de Vega nella Francia seicentesca, dalle prime traduzioni di opere
non drammatiche agli adattamenti, delineando 1 percorsi di «creazione del /¢énix»
come génie fuori dalle regole, antimodello dei classicisti. La Querelle des Anciens et
des Modernes contribuisce al declino della fama francese di Lope de Vega: escluso
dagh Anciens per la sua modernita, non si colloca nemmeno nel Parnaso letterario
dei Modernes, dominato dalla letteratura francese e, nel caso della poesia

drammatica, da una tradizione nazionale di universale prestigio. Sul declino del
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Fenix agisce anche l'accostamento al principale drammaturgo pre-classicista
Alexandre Hardy, contemporaneo a Lope, vieur auteur rapidamente dimenticato,
percepito come arcaico e incredibilmente prolifico.

Nel terzo capitolo si delinea, attraverso l'analisi di un corpus di adattamenti di
comedias lopesche, una tassonomia degli interventi dei rewriters, utilizzata come
strumento descrittivo e analitico applicato alle traduzioni for the page. 1.a traduzione
teatrale for the page si plasma a partire dall'adattamento, conservando alcune
caralteristiche estetico-formali e innovandone altre. Un turning point tra i due
fenomeni e il 7héatre Espagnol di Lesage (1700).

Nel quarto capitolo si analizza la ricezione di Lope de Vega e della Comedia nella
Francia settecentesca. Ci si sofferma sugli spostamenti canonici operati nel contesto
spagnolo dal nuevo clasicismo espariol e sulla ricezione del teatro di Lope nell'ambito
dei philosophes, dedicando particolare attenzione a Voltaire, che introduce il teatro
shakespeariano in Francia. Shakespeare e Lope de Vega vengono considerati 1
massimi rappresentanti di due tradizioni drammatiche autoctone e irregolari,
provenienti da un'epoca di «barbarie». Dalla seconda meta del Settecento si apre
una breccia nel sistema drammatico classicista e nel modello traduttivo infidele.
Sullo Shakespeare di Le Tourneur agiscono entrambe le istanze di rinnovamento,
drammatica e traduttiva.

Il quinto e il sesto capitolo sono dedicati all'analisi di due traduzioni lopesche: gl
LExtraits de plusieurs pieces du théatre espagnol di Du Perron de Castera (1738) e il
Théatre espagnol di Linguet (1770). In entrambi 1 casi si delinea un profilo biografico
e letterario del traduttore, cercando di collocare la traduzione lopesca nel percorso
intellettuale e umano di entrambi 1 personaggi. Per ogni volume si studia una sola
traduzione, applicando la descrizione tassonomica elaborata anteriormente,
arricchita da altri constraints ideologici e di poetica che animano il lavoro del
singolo traduttore. Non e possibile, in questa sede, studiare in maniera
approfondita tutte le traduzioni contenute nei due volumi: la scelta di analizzare un
solo testo vale come specimen dell'applicazione di una metodologia elaborata in

questo lavoro.
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Nella prima appendice si riunisce un catalogo del corpus di traduzioni e
adattamenti selezionato, indicando di volta in volta l'ipotesto di Lope e un'edizione
critica di riferimento, da cui si cita sempre, salvo diversa indicazione. Inoltre, si
raccolgono e si schedano una serie di testimonianze francesi su Lope de Vega e sul
teatro spagnolo nei secoli XVII e XVIII e si trascrivono, annotate, le préfaces di
Lesage, Du Perron de Castera e Linguel.

L'appendice manzoniana che chiude la tesi e il punto di partenza di questa
ricerca. Ci si proponeva inizialmente, cogliendo un suggerimento di Giovanni
Caravaggi, di verificare I'ipotesi di diversi studiosi, da fine Ottocento fino ai giorni
nosltri, riguardante la presunta origine della trama dei Promessi sposi in una o piu
comedias di Lope. | matrimoni tra contadini interrotti dai nobili e la rivolta del
labrador honrado sono ampiamente presenti nella letteratura, ma anche nei
documenti storici del Seicento: il rischio della poligenesi era piuttosto alto, in
assenza di precisi rimandi testuali. Questi ultimi, scandagliati da Getto, sono scarsi,
talvolta poligenetici. Mi e apparsa necessaria un'analisi approfondita delle
traduzioni che avrebbero ipoteticamente mediato la conoscenza manzoniana di
Lope de Vega: questo studio, per il grande potenziale che schiudeva, si e convertito
nell’oggetto privilegiato della tesi. L’ipotesi dell’emprunt manzoniano mi sembra
difficilmente dimostrabile. Moltissime erano le sollecitazioni culturali che
s'intersecavano nel lavoro creativo del Milanese, e stabilire un’ipotetica
preminenza, fra quelle, di una comedia di Lope de Vega, risentirebbe delle forzature
della «Critica delle fonti»: un approccio oggi superato, ma a cui va il merito di aver
posto le basi agl studi sulle interferenze letterarie, avvalendosi degli unici
strumenti disponibili in un’epoca non digitalizzata: 'erudizione e la memoria
umana.

Nelle trascrizioni di testi seicenteschi e seltecenteschi, quando non e stato
possibile ricorrere a un'edizione critica, si e scelto di mantenere l'ortografia e la
punteggiatura originali, con alcuni interventi volti a semplificare la lettura e ridurre
I'ambiguita: si sostitusce / cony (ie > je) e u per ¢ (trouué > trouvé), nei casi analoghi

a quelli esemplificati; si sostituisce /* (s lunga ) con s, si scioglie il segno tironiano «.

12



I riferimenti bibliografici sono inseriti nel corpo del testo adottando lo stile di
citazione parentetica «autore data: pagina», indicando in bibliogratia la voce

bibliografica completa.
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Adattamenti e traduzioni del teatro di Lope de Vega
in Francia nei secc. XVII-XX. Definizione del corpus

e metodo analitico

«Ce que la France ne dit a peu pres jamais, de Voltaire a Alexandre Dumas, c'est que sa
représentation théorique et pratique des littératures étrangeres modernes et en particulier du
théatre étranger reflete, avec une ténacité frappante, sa représentation de I'Antiquité»

(José Lambert).

1. Sul concetto di adattamento secondo il criterio del rapporto con il

testo di partenza

La Bibliographie critique de la littérature espagnole en France di Manuel Losada Goya

(1999) presenta un buon numero di voci relative a comedias di Lope, variabilmente e
talvolta solo ipoteticamente recepite in Francia. Ai casi piu sicurt di imitazione,
talvolta confermata dallo stesso autore del testo d'arrivo, si affiancano attribuzioni
della critica piu o meno pertinenti, il mero uso di un titolo lopesco, dietro il quale
si cela una piece vagamente ispirata al teatro spagnolo, la contaminazione di piu
opere, appartenenti anche a tradizioni diverse, tra le quali una o piu di Lope.

Osservando un panorama cosl variegato e problematico, si rende necessaria
una riflessione teorica, che si vuole intendere come semantica, con riflessi
metodologici: cosa s’intende per «adattamento»?

Julie Sanders, nel saggio Adaptation and Appropriation (2006: 3 ), rileva il

problema terminologico di cui risente la teoria dell’adattamento:

the vocabulary of adaptation is highly labile: Adrian Poole has offered an extensive list of terms to
represent the Victorian era’s interest in reworking the artistic past: ‘(in no particular order) ...
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borrowing, stealing, appropriating, inheriting, assimilating ... being influenced, inspired,
dependent, indebted, haunted, possessed ... homage, mimicry, travesty, echo, allusion, and
intertextualiy’ [...]. We could continue the linguistic riff, adding into the mix: variation, version,
interpretation, imitation, proximation, supplement, increment, improvisation, prequel, sequel,
continuation, addition, paratext, hypertext, palimpsest, grafl, rewriting, reworking, refashioning, re-
vision, re-evaluation.

Indefinizione, eccesso di  sfumature, «naremagnum  terminologico»
costituiscono 1 problemi principali per chi vuole studiare gli adattamenti, anche

nella relazione con la traduzione, come osserva Braga Riera (2011: 61):

resulta complicado, cuanto menos, hacer distinciones entre lo que podriamos entender a priori por
traduccion, version, adaptacion, o, incluso, adaptacion libre, dada la vaguedad de los conceptos en
cueslion, cuyo significado varia, ademas, segun quién los utilice [...]. El conflicto estriba en que esla
diferente terminologia se usa, como se ha visto, sin rigor alguno la mayoria de las veces, lo cual
complica cualquier intento de establecer diferencias lo suficientemente nitidas. Mas confusa resulla
aun dicha labor cuando, al tratar de averiguar el alcance real de estos vocablos, nos encontramos en
la variada literatura con otros lales como “recreacion”, “reescritura”, “recomposicion”,
“transliteraciéon”, “refundicion”, creative rewrite, creative translation, remake, refraction, interpretation,
relocation, transposition, transplantation, tradaptation, “adaptacion libre” e, incluso, “retraduccion”,
por no mencionar los peyorativos “manipulacion”, “plagio”, “crimen”, collage o “traicion”.

Alcune proposte terminologiche (come tradaptation, con cui s’intende una
riscrittura per un pubblico non occidentale, oppure relocation, il cambio di
ambientazione adattato al contesto ricettore) definiscono interventi specifici o
finalita determinate nel processo di adattamento. Pero spesso ci si trova di fronte a
confusione provocata da polisemia o da sinonimia.

André Lefevere introdusse I'uso dell’espressione refraction per indicare la
riscrittura di testi finalizzata all’accettabilita presso un nuovo pubblico, implicando

modifiche riguardanti il linguaggio, la Weltanschauung e la poetica:

It denotes the rewriting of texts [...] in order to make them acceptable for a new audience. In the
process virtually every feature of the original may be changed, or else very little may be changed.
Changes will usually fall under three categories: a change of the language in which the original is
wrilten, with its concomitant socio-cultural context, a change of the ideology of the original (i.e., its
‘world view’ in the widest, not just the political sense of the world) and a change of the poetics of
the original (i.e., the presuppositions as to what it is, or is nol, literature) that can be seen to have
guided the author of the original, whether he/she follows them or rebels against them (Lefevere

1984: 192).

Con l'espressione neutra rewriting Lefevere (19g2: 14-15) indica qualsiasi processo

per cui «texts are manipulated to suit the constraints that the system imposes on
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foreign objects which enter it». Constraints derivanti da agenti culturali e legati a
fattori estetici, oppure derivanti dal patronage (mecenatismo) e legati a fattori
ideologici o monetari. L’uso del termine rewriting <absolve us of the necessity to
draw borderlines between various forms of rewriting, such as “translations”,
“adaptations”, “emulations™ (Lefevere 1992: 47).

Enrique Llovet (1988: 3) intende 1'«adaptacion» come sinonimo di «version»:
un processo di riscrittura che implica «ciertas transformaciones de fondo y forma
en una obra determinada, normalmente con el propésito de hacerla inteligible —si
procede de otro género-, aceptable —si una presion cualquiera entorpece la
representacion integral- o, sencillamente, mejorada y ajustada a los conceptos y a las
normas sociales de un pais, una época y una audiencia especificas».

Al contrario di Llovet, Julio César Santoyo (1989: 100 ) attribuisce un
significato distinto a «version» (risorsa specificamente teatrale per «dar nueva
disposicion a una obra de ingenio para modernizarla») e «adaptacion», che intende
come adeguamento all’orizzonte d’attesa e al codice culturale (cultural script) di un
nuovo pubblico; quando le modifiche trascendono queste esigenze si parla invece

di «reescritura o adaptacion libre»:

Naturalizar teatro en una nueva cultura meta |[...|; acomodar, adecuar y ajustar particulares a las
expeclativas de un colectivo distinto, separado del primero por un amplio gap sociocultural de
tiempo o espacio, o de ambos a la vez. El adaptador salva este distanciamiento y reduce el handicap
previsible de recepcion en la audiencia meta [...] Adaptacion, pues, pero a un nuevo cédigo cultural:
nunca rifacimento. Cuanto se haga al otro lado de esla frontera transgrede por fuerza los derechos
del autor y de los especladores, y (lo que es peor) traiciona radicalmente la idiosincrasia del original.
Cuanto se haga mas alld de eslta demarcacion ha de reconocerse como tal y responde mejor a
consideraciones posteriores sobre la reescritura o adaptacion libre. (Santoyo 1989: 104)

Per Raquel Merino (1994: 25 -26) il termine «adaptacion» ha il significato
ampio di adeguamento linguistico e culturale al contesto di arrivo in ogni tipo di
testo, mentre la «version» e il tipo di adattamento destinato alla mise en scene.

Sirku Aaltonen (2000: 64) intende 'adattamento come il riuso parziale di un

source-text, e la sottocategoria dell’'imitazione come 'uso di un’idea o di un tema:

An adaptation may thus reactualise the foreign source by translating only parts of it, while other
parts vanish or are changed. It may reactualise the foreign source text spatially and/or temporally,
but in all these cases the adaptation still claims to represent the source text in the target system.
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Finally, and as subcategory of adaptation, an imitation borrows an idea or theme from the foreign
source text and writes a new play around it.

Questo coacervo terminologico condivide una caratteristica: il criterio descrittivo
coincide con la relazione con I'ipotesto. Questo criterio e alla base anche della
fragile distinzione teorica tra <adattamento» e «traduzione».

La confusione terminologica e evidenziata dagli slittamenti storici della differenza
tra adattamento e traduzione. Douglas Kelly (1978: 291) ritraccia la presenza

dell'adattamento nella Francia medievale, come tipo di translatio:

There are three prominent modes of rranslatio in medieval French: translation as such, including
scribal transmission; adaptation; and allegorical or extended metaphorical discourse. In each case, a
source, an extant materia surviving from the past, is re-done by a new writer who is, in effect, the
translator.

Fino al Settecento il concetto di traduzione coincide con la creazione artistica in
virtu della supremazia dell’imitatio nelle arti. Nel Cinquecento francese, Joachim Du

Bellay ([1549]1839: 89) identifica la traduzione con I'appropriazione culturale:

Si les Romains (dira quelqu’un) n’ont vaqué a ce labeur de traduction, par quels moyens done ont-
ils pu ainsi enrichir leur langue, voir jusqu’a I'égaler quasi a la grecque? Imitant les meilleurs
auteurs grees, se transformant en eux, les dévorant; et, apres les avoir bien digérés, les convertissant
en sang el nourriture: se proposant, chacun selon son naturel et largument qu’il voulait élire, le
meilleur auteur, dont ils observaient diligemment toutes les plus rares el exquises vertus, el icelles
comme greffes, ainsi que jai dit devant, entaient et appliquaient a leur langue. Cela fait (dis-je) les
Romains ont bati lous ces beaux écrits que nous louons et admirons si fort.

Nel Seicento mitation et invention finissent ainsi par se rejoindre et presque
par s’identifier. Dans cet esprit, 'invention est concue comme un prolongement,
comme un enrichissement des ceuvres tenues pour des modeles» (Mortier 1982: 29).
Da meta secolo la moda delle belles infideles diffonde in Francia un tipo di
traduzione intesa come genere letterario. L’infedelta e accettata a cambio della
qualita estetica, come rileva Roger Zuber (1968: 287 ): «On savait qu’elles |les
traductions| s’écartaient du texte original, et qu’elles donnaient des héros une
peinture choisie. Ce choix méme témoignait des exigences du goat du temps».
Paradossalmente, la traduzione libera intesa come genere letterario adombra

I'incipiente problema della fedelta che portera alla scissione tra traduzione e
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adattamento e al concetto di plagio nel Settecento:

translation and adaptation have followed similar paths, developed a kinship and undergone
significant changes through history. From the Middle Ages through the r7th century, translation was
considered as a precious tool to acquire knowledge as well as an art and an opportunily to expresse
one's originality. Yet, during the eighteenth century a clear dichotomy was established between
original and translation and the concept of translation was reduced to a mechanical act (Lhermitte
2004: 43).

l.a storica e teorica debolezza intrinseca della distinzione tra adattamento e
traduzione porta a proposte terminologiche neutre e applicabili a qualsiasi tipologia
testuale come rewriting (Lefevere) e transfer (Even-Zohar)," o a parlare di traduzione

anche di fronte ad adattamenti teatrali (Braga Riera 2011: 6¢):

esta distincion entre “adaptar” y “traducir” parece contraponerse con el concepto cultural y
funcional que se tiene de la traduccion dramatica en la actualidad (nocién que arranca en la década
de los ochenta de la mano de la ya mentada Zuber-Skerritt), puesto que, independientemente del
término elegido para designar aquellas traducciones que aplican adiciones, omisiones y cambios con
respecto de la obra fuente, la pieza resultante no dejara de ser, en principio, una traduccion, pues se
trata de un texto meta que bebe de una obra teatral origen. La unica diferencia, en suma, atiende al
enfoque o eslrategia ulilizada en cada caso.

Usando la distinzione della linguistica generale tra continuum e discreto, si puo
dire che il rapporto tra source text e target text non e discreto, ma si colloca nel
continuum di una linea che congiunge la massima autonomia alla massima vicinanza,
o meglio, fedelta: un termine, quest’ultimo, osteggiato dai recenti studi
traduttologici, ma sotteso, com’e evidente, dalle molteplici proposte descrittive e
terminologiche menzionate. Dal punto di vista della strategia del traduttore, del
processo e non del prodotto, si puo descrivere, con Toury (1995), il continuum come
una linea che va da un massimo grado di aceptability (accettabilita presso il contesto
ricettore) fino a un massimo grado di adeguacy (adeguatezza filologica), una linea in
cul s’inseriscono tutti 1 fenomeni di riserittura descritti con una varieta
terminologica storicamente determinata dall’idea di traduzione vigente e da fattori

culturali (constraints, secondo Lefevere) che la traduttologia deve tenere in

" «from the point of view of polysystem theory, or the general transfer theory called for, it does not
make sense to regard penetration of a system A into a system B as "influence," while regarding the
reformulation of texts belonging to the same system A by system B as "translation"» (Even-Zohar

1990: 75).
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considerazione, essendo imprescindibile la contestualizzazione storico-letteraria

previa allo studio di ogni traduzione.
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2. Il concetto di <traduzione presunta» (<assumed translation»): basi

teoriche e implicazioni metodologiche

Con un approccio target-oriented, che porti a considerare le traduzioni come
facts of a 'target' culture», Toury propone I'utile concetto di assumed translation
(traduzione presunta), in base al quale si possono considerare traduzioni «all
utterance which are presented or regarded as such within the target culture, on no
matter what grounds» (Toury 1995: 32) . Si tratta di un criterio ricettivo, che
permette di uscire dall’zmpasse generata dal criterio della relazione con I'ipotesto e

di osservare l'idea di traduzione nella sua mutevolezza storica.

2.1. Lestetica della ricezione come base di un criterio ricettivo

Anche se non esplicitamente citata nel volume di Toury, l'estetica della ricezione
esercita un influsso sul concetto di traduzione presunta. Come ricorda Robert
Holub ([1984]2003: 6), «No one today can seriously question the enormous impact
that reception theory has had on the interpretation of litterature and art». La
Rezeptionsastetik, che nasce ufficialmente nel 1970 con la famosa prolusione di Hans
Robert Jauss all’'universita di Costanza (Was heist und zu welchem Ende studiert man
Literaturgheschichie?),” costituisce infatti un «cambio di paradigma», avviando una
nuova fase nello studio della letteratura in cui si mette al centro della storia
letteraria la figura del ricettore e il suo apporto alla caratterizzazione del testo.
L’interesse per la ricezione e per il pubblico e di antica origine: si pensi al concetto
aristotelico di «catarsi», ma anche ai prodromi della sociologia della letteratura,
come il saggio di Mme de Stael De la littérature considerée dans ses rapports avec les

institutions socials (1800). Tuttavia, la Rezeptionsdstetik sviluppa una sistematizzazione

> Che cos’e e a che fine si studia la storia della letteratura? 1.a prolusione venne poi pubblicata con il
titolo Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschafi (Storia della  letteratura come
provocazione della scienza letteraria) nel volume Literaturgeschichte als Provokation (1g70). 1l titolo
iniziale riecheggiava il discorso di Schiller Was heisst und zu welchem ILnde studiert man
Universalgeschichte (1798).
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teorica e metodologica per studiare il lettore e la ricezione, basandosi su
presupposti filosofici che portano a una nuova concezione dell’oggetto artistico.
Anche il valore del termine «estetica» per la Scuola di Costanza si allontana dal
classico significato di «scienza del Bello» o di ilosofia dell’arte», per alludere al
tipo di esperienza, quella estetica, che e al centro di questo orientamento critico.”

La linea di ricerca di Jauss privilegia aspetto storicistico della ricezione, ed
e per questo denominata Rezeptionsgeschichte (storia della ricezione). Lo studioso,
nella prolusione del 1967, proponeva un ritorno alla storiografia della letteratura,
distanziandosi dal positivismo della ricerca di influenze letterarie, cosi come dallo
storicismo: in entrambe le correnti «el intérprete niega su horizonte historicamente
limitado, se sittia a si mismo fuera de la historia del efecto del texto, y se imagina
que posee inmediata y totalmente el significado del mismo, frente a los errores de
sus predecesores» (Iglesias Santos 1997: 44). Lo studioso si confrontava anche con il
formalismo, che «opuso al concepto clasico de la tradicion un principio dinamico
de evolucion literaria» (Jauss 1970 : 160 ), basato sulla successione dei canoni,
limitato, secondo Jauss, dall'assenza di un interesse per la relazione dei mutamenti
estetico-formali con il divenire storico.

L’estetica della ricezione recupera il legame tra letteratura e storia superando

la concezione della storiografia della letteratura come successione di fatti letterari e

% Come Jauss deduce dall’'uso del verbo Geniessen nel Faust, ma anche dalla funzione pratico-
comunicativa dell’arte antica, prima del secolo XIX non si dubitava del ruolo conoscitivo del
godimento estetico. Tutlavia ¢ necessario chiarire il significato di «esperienza eslelica primaria»,
trovando il quid che differenzia il piacere estetico dal piacere dei sensi da ogni attivita quotidiana. 11
conlatto dell’arte con la prassi, infatti, non fa di essa una mera esperienza sensoriale: il godimento
eslelico ¢ caratlerizzato, rispetlo al piacere dei sensi, dalla distanza estetica distanza estetica tra I'io e
Poggetto, un distanziamento che avviene allraverso l'immaginazione, la facolta che permelle
all’'uvomo di negare il mondo fattuale e di ricreare una nuova realla, cosi come risulta dalle teorie di
Sartre cui Jauss si appoggia. L’aspello liberatorio dell’esperienza estetica risale al concello
aristotelico di catarsi: 1a liberazione dalla prassi vitale atliva emozioni pure di alfetto e compassione
che permettono Tidentificazione con l'eroe tragico. Secondo Jauss, il sospetto nei confronti
dell’esperienza esletica primaria ha radici in quella che egli definisce «’ambiguita platonica rispetto
al Bello». 1l platonismo, nei confronti dell’arte, esprime due posizioni contraddittorie: da un lato
allribuisce alla bellezza terrena la piu alta dignita, in quanto ricordo del Bello e del Vero
trascendentale; dall’altro discredita il Bello quando ¢ legato unicamente al piacere sensibile. Tale
alleggiamento ha determinato forti oscillazioni nella concezione dell’arte. L’Umanesimo «attribui
all’arte, in nome di Platone, la piu alta funzione cosmologica, come mediatrice tra la prassi
dell’esistenza sensibile e la contemplazione leorica»; mentre il classicismo francese ripropose il
tema platonico degli effetti negativi della mimesi: Rousseau, nella Lettre a D ’Alembert sur les spectacle
(1758), riflette sugli effetti negativi della mimesi sul pubblico, portato ad accettare lo status quo, anche
se negalivo, e a giuslificare 1 vizi dei personaggi.
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mtroducendo l'esperienza dei lettori, tramite i concetti di Rezeption (ricezione),
Wirkung (effetto) e Erwantunghorizon (orizzonte d’attesa). L’orizzonte d’attesa
costituisce uno dei capisaldi della Rezeptionsastetik, anche se paradossalmente
manca di una precisa definizione’ e si definisce in un rapporto complementare tra

ricettore e tradizione letteraria:

S’il est certain que la conscience réceplrice est loujours située dans un réseau de traditions qui
conditionnent a priori la compréhension des ccuvres, il n’est pas moins certainement illegitime
d’imputer aux objets transmis le attributs d’une existence autonome — attributs qui ne sont pas
concevables, en fait, sans la participation active de la conscience qui comprend (Jauss 1973: 106-107)

L’orizzonte, secondo Gadamer, ¢ ’ambito di visione che comprende e
racchiude tutto cio che e visibile da un determinato punto» (Gadamer 196o: 372).
Per interpretare un testo e necessario operare quella che Gadamer definisce
«fusione di orizzonti» tra interprete e testo, tra soggetto presente e discorso passato,
nella quale permanga coscienza della differenza tra l'orizzonte dell’interprete e
l'orizzonte rappresentato nel testo (Gadamer 1g6o : 370 -377). E’ fondamentale
relativizzare il punto di vista dell'interprete del presente, inserendolo in una storia
dell’effetto che si configura come la successione di fusioni di orizzonti; la fusione
(che Jauss preferisce chiamare mediazione, in quanto si tratta di un’operazione

conscia nella quale il ricettore ha un ruolo attivo) puo avere vari esiti: puo portare

71l concetto di «orizzonte» proviene dall’ermenecutica; quello di «orizzonte d’attesa» viene introdotto
dalla sociologia (Karl Mannheim) e dall’epistemologia (Karl Popper). Nell'opera di Mannheim,
esponente della Wissenssoziologie (sociologia della conoscenza), il concetto di orizzonte d’attesa
sociale e legato a quello di principia media, ovvero le strutture di pensiero in una determinata societa,
1 cui componentli vivono aspellandosi possibili eventi, deducibili dalla prassi sociale. L’ampiezza
dell’orizzonte d’atlesa dipende dalla maggiore o minore slabilita di una sociela; in una sociela
instabile questo ¢ pit ampio e passibile di costante mutazione. Popper, mettendo in relazione la
formazione delle teorie scientifiche con esperienze pre-scientifiche, indaga il ruolo
dell’osservazione, dipendente da un orizzonte d’altesa. Il processo di apprendimento si basa sulla
delusione delle attese, che obbliga a ricostruire I'orizzonte; ogni volta che avviene tale ricostruzione
st avanza nel grado di conoscenza. Gadamer, ispirandosi alla fenomenologia di Heidegger e Husserl,
recupera il concetto di pre-giudizio (Vorurteil) come base della conoscenza: 'essere, collocato in una
determinala dimensione temporale, non ¢ immune da meccanismi di precomprensione
(Vorvestandnis); anzi, e proprio il pre-giudizio a rendere possibile la conoscenza: cio che e nuovo
assume senso solo in relazione a cio che ¢ dato. La letteratura non fa eccezione: essa e intellegibile
sulla base di un sapere previo. La validita dei pregiudizi a fini conoscitivi dipende dalla loro
intersoggettivita, dal loro appartenere a una comunita che li riconosce: in altre parole, la comunita
stabilisce un contatto tra l'interprete e la tradizione. La tradizione letteraria seleziona un canone e
impone delle norme estetiche che influenzano le aspettative del lettore.
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all’accettazione o al rifiuto di un modello, alla legittimazione di norme estetiche
vigenti o alla creazione di nuove norme.

Al fine di differenziare il codice dell’emissione da quello della ricezione e
necessario ricostruire 'orizzonte d’altesa contemporaneo alla creazione dell’opera,
che «para cada obra, en el momento historico de su aparicion, nace de la
comprension previa del género, de la forma y la tematica de obras anteriormente
conocidas y de la oposicion entre lenguaje poético y lenguaje practico» (Jauss 1g70:
169). Per «opposizione tra linguaggio poetico e linguaggio pratico» Jauss intende il
confronto, stabilito dal ricettore, tra finzione e realta, attraverso il quale I'opera
entra nell’esperienza vitale del lettore; il genere, inteso come sistema di
convenzioni e regole date in un momento determinato, orienta la ricezione: viene
riprodotto, modificato, parodiato, costituendo un punto di riferimento per il
lettore. L’orizzonte d’attesa del lettore e quello dell’autore (anche la produzione dei
testi, infatti, subisce I'infleunza del sistema di aspettative), coincidono nel momento
dell’apparizione dell’'opera. Se il codice dell’autore rimane immutabile, a cambiare
nel tempo e ovviamente quello del lettore.

Ispirandosi alla triade ermeneutica (Verstehen — comprensione —, Auslegen —
interpretazione —, Aweden — applicazione —), Jauss distingue tre orizzonti: I’orizzonte
di prima lettura, ovvero la percezione estetica primaria; 'orizzonte di seconda
lettura, retrospettivo-esegetico, con cui linterprete cerca di rispondere alle
domande poste dal testo; 'orizzonte di terza lettura, ovvero la ricezione storica, in
cui emerge la distanza tra 'orizzonte originario del testo e 'orizzonte del ricettore
nel presente.

Jauss, di fronte alla necessita di dare peso all’aspetto sociologico del concetto
di orizzonte d’attesa, distingue tra orizzonte intraletterario, implicato dall’opera, e
orizzonte extraletterario, apportato dal lettore di una determinata epoca e societa.
Nel primo caso la relazione testo-lettore si configura come effetto (ovvero il senso
condizionato dal testo), diretto a un lettore implicito; nel secondo come ricezione (il
senso condizionato dal destinatario), da parte di un lettore esplicito. Dal punto di

vista metodologico, 'identificazione del lettore implicito sulla base dei dati interni
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al testo ha la priorita sull'identificazione del lettore esplicito. Quest’ultimo pero,

non e identificabile solo sulla base di dati sociologici; come osserva Iglesias Santos,

para objetivar dicho orizonte |extraliterario] hay que recurrir a datos tanto de indole literaria como
historica y social, desde la tradicion y el contexto literario en el que la obra se enmarca, a la
situacion historico-social con la que se relaciona; o contar con el caracter de la literatura como
institucion inserta en la sociedad, ya que los medios de mercado y de consumo pueden a su vez
considerarse conformadores del sistema de expectativas ante el que es creada y recibida una obra.
En este sentido, una futura sistematizacion y aplicacion del concepto podria encontrar vias de
enriquecimiento en olras aproximaciones ledricas, como los cddigos culturales de la semidlica o
ciertos presupuestos de la Teoria de los Polisistemas (por ejemplo, repertorio y modelos culturales)

Ademas, la tnica manera de evilar que el sistema de expeclativas finalmente se identifique con la
mera delerminacion del contexto sociocultural en el que la obra aparece, radica en dar cabida al
caracter colectivo de la recepcion y la produccion de los textos literarios, basandonos en una
concepceion de la literatura como sistema de acciones sociales — de fundamento pragmatico -, que
puede fundamentarse (desde tradiciones distintas) lanto en la mencionada Teoria de los
Polisistemas como en la Teoria Empirica de Siegfried J. Schmidt (Iglesias Santos 1997: 83).

L’applicazione in ambito letterario di un concetto che in senso
epistemologico indica una struttura di riferimento che permette una sorta di pre-
comprensione del mondo, ha generato una certa polisemia che ha dato luogo ad
applicazioni distinte, rispetto alle quali Jauss si e trovato spesso discorde: studi
empirici della ricezione, negli anni Settanta, sondavano le reazioni psicologiche del
lettore, intendevano l'orizzonte d’attesa come la sommatoria di punti di vista
individuali; studi poco dissimili dai classici sulla fama postuma indagano la fortuna
di un autore basandosi sulle influenze esercitate nei posteri o sull’accoglienza
ricevuta dalla sua opera, trascurando le cause dei cambiamenti nella ricezione di
tale opera. Jauss intende lorizzonte del lettore come dimensione intersoggettiva,
essendo «una disposicion especifica del publico previa a la reaccion sicologica y a la
comprension subjetiva de cada uno de los lectores» (Iglesias Santos 1997: 83).
L’estetica della ricezione non si occupa della reazione individuale del lettore, ma
delle interpretazioni dominanti in un dato momento storico, che assurgono a

norme estetiche:

Qui veut reconstituer des horizons d’attende ne peut prendre en compte que des interpretations
ayant recu caution publique et par la méme accédant au statut de norme esthétique. L’esthetique de

la réception est une théorie de 'intersubjectivité (Jauss 1980: 11)
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L’estetica della ricezione inaugura un nuovo paradigma nella teoria della
letteratura? ® Jauss, nel saggio Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaf,
identifica tre paradigmi nella storia della scienza letteraria. Il primo, classico-
umanistico, giudica le opere secondo il criterio d’imitazione dei classici e il rispetto
dell’auctoritas. Nei secc. XVIII e XIX emerge il paradigma storicista-posilivista,
coincidente con la nascita degli stati nazionali, in cui la letteratura si converte in
strumento di legittimazione nazionale. Dopo la prima guerra mondiale emerge il
paradigma estetico-formalista, in cui ci si concentra sul testo come entita autonoma.
L’esaurimento di questa terza direzione critica si osserva, a partire dagli anni della
seconda guerra mondiale, nell’esigenza di legare D'arte alla storia e alla realta
sociale: 'estetica della ricezione, seppur non menzionata esplicitamente nel saggio
di Jauss, incarna queste istanze di rinnovamento e si configura come quarto
paradigma. Secondo Hans Ulrich Gumbrecht (1987:147), per poter parlare di
cambio di paradigma e necessario passare da una concezione sostanzialistica del
testo come valore trascendentale e immutabile a un’idea di opera aperta in cui il
lettore partecipi attivamente alla creazione di significato. Il cambio di paradigma
necessita, secondo Gumbrecht, un ripensamento del concetto di «testo», in assenza
del quale non si puo parlare di estetica della ricezione.” Il rapporto dialogico tra
letteratura e lettore, infatti, e in grado di influire sul valore estetico e sul significato
storico dell’opera letteraria, intesa come una partitura sempre foriera di nuove

letture, e non come una realta estetica immutabile:

811 «cambio di paradigma» venne rivendicato dagli studiosi della Scuola di Costanza, in linea con gli
sviluppi di altre discipline, sempre piu attente all’aspetto comunicativo, come la linguistica testuale
(al punto che R. Warning ha proposto di integrare la linguista pragmatica e l'estetica della ricezione
in una teoria generale d’orientamento semiotico). I emblematico il saggio di Jauss Paradigmawechsel
in der Literaturwissenschaft (Il cambio di paradigma nella scienza letteraria, 196q), ispirato all’opera di
Thomas S. Kuhn (1962), in cui si concepisce il progresso scientifico come brusca sostituzione di
paradigmi, e non come graduale accumulo di scoperte.

?«Nel caso in cul una nuova scienza letteraria si occupi di fatto solo della scoperta delle relazioni
esistenti tra le costruzioni di senso sviluppate dai lettori di un testo e le condizioni di dette
costruzioni di senso — e non della valutazione delle costruzioni di senso come pitt 0 meno «corrette»
-, il concetto di testo adeguato a questa scienza necessita di compiere solo una funzione: dev’essere
applicabile come base costante di comparazione [...]. Il «testo» cosi concepito ha per 'analisi
concreta 1l carattere di costruzione euristica, il cui valore non si misura, diciamo, attraverso la sua
ccorrellezza», ma altraverso la sua utilita nella comprensione delle differenze tra costruzioni di senso
storiche» (Gumbrecht, 1987: 148). Traduzione mia.
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El lado productivo y el receptivo de la experiencia estética entran en una relacion dialéctica: la obra
no es nada sin su efecto, su efecto supone la recepcion, el juicio del publico condiciona, a su vez, la
produccion de los autores (Jauss 1987: 75).

Franco Meregalli (1989: 12) si richiama alla distinzione tra «testo» e «opera» nel
rimarcare la tensione tra I'invariabilita del testo e la variabilita dei significati che

assume per il ricettore:

El texto, desde luego, es unico e invariable; pero cada uno lo experimenta a su manera. Iser
distinguié entre texto y obra, entendiendo por obra el texto en la concrecion hecha por cada uno.

La vieja historia literaria estaba hecha desde el punto de vista del emisor [...]. Pero el punto de vista
del receptor es también importante y debe ser relacionado dialécticamente con el otro [...]: Jauss,
acusado de afirmar con exclusivismo la importancia del punto de vista del receptor, precisé que sus
afirmaciones no debian interpretarse como alternativas a las practicas tradicionales de la historia
literaria, sino como integralivas.

L'estetica della ricezione e infatti intesa da Jauss come un approccio capace di
convivere con altri strumenti critici: «se tendra que integrar la estética tradicional
de la produccion y la representacion con la estética de la recepcion» (apud
Villanueva 1994: 48 ). L'adozione di una prospettiva focalizzata sulla ricezione non
mmplica l'esclusione dell’intentio auctoris, ma osserva la mutevolezza slorica
dell'opera letteraria in quanto oggetto di continue riletture e riscritture.
L’approccio critico inaugurato da Jauss e dalla scuola di Costanza apre la strada a
una concezione immanentistica della letteratura, non piu confinata in una turris
eburnea, ma legata al divenire storico e sociale, al potere, a figure e necessita
concrete.

Se lestetica della ricezione fornisce agli studi letterari una direzione
epistemologica ben radicata su presupposti filosofici, il formalismo russo ha il
merito di somministrare a tali studi un modello complesso e dinamico come il
«sistema». Tale modello viene rielaborato da Jurij Lotman (scuola di Tartu), che lo
contamina con un sapere scientifico evoluzionista, creando il concetto di
«Semiosfera», non dissimile dal «Polisistema» di Itamar Even-Zohar (scuola di Tel
Aviv). Il Polisistema include un’intera cultura: la letteratura e un sub-sistema al suo
interno, cosi come lo e la letteratura tradotta, essendo entrambe autonome ma al
tempo stesso interferenti tra loro e con altre variabili. Nuovamente, si ribadisce che

la letteratura appartiene ad un piu ampio sistema culturale; del resto, come osserva
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Dario Villanueva, estetica della ricezione e teoria dei polisistemi costituiscono

nell’'insieme una «poderosa linea de desarrollo» che,

aprovechando la rigurosa fundamentacion metodolégica proporcionada por la Fenomenologia de
Edmund Husserl — muy pronto aplicada al campo literario, entre otros, por el polaco Roman
Ingarden y varios de los Formalistas rusos y checos de entreguerras -, considera la literatura no solo
como un hecho puramente discursivo o textual, sino como un sistema complejo, de indole
comunicativa, en el que el texto creado por el escritor precisa para su constitucion ontolégica plena
de la tarea cooperativa y hermenéutica de los lectores, todo ello en el marco de determinadas
convenciones y mediaciones que la sociedad impone al proceso, y que son mudables a lo largo de la
Historia (Villanueva 19g4: 7).

2.2. Implicazioni del criterio ricettivo: il concetto di <appropriation»

Un criterio ricettivo puo essere applicabile a una distinzione tra adattamento
e traduzione?
Sanders sembra tenere in considerazione I'importanza di un criterio ricettivo nella
distinzione tra adaltamento e appropriazione, basata sulla pit o meno trasparente

intertestualita:

Adaptations and appropriations can vary in how explicitly they state their intertextual purpose |...].
In appropriation the intertextual relationship may be less explicit, more embedded, but what is
often inescapable is the fact that a political or ethical commitment shapes a writer’s, director’s, or
performer’s decision to reinterpret a source text (2000: 2).

An adaplation signals a relationship with an informing sourcelext or original [...]. On the other
hand, appropriation frequently affects a more decisive journey away from the informing source into
a wholly new cultural product and domain. This may or may nol involve a generic shift, and it may
still require the intellectual juxtaposition of (at least) one text against another that we have suggested
is central to the reading and spectaling experience of adaptation. Bul the appropriated text or texts
are not always as clearly signaled or acknowledged as in the adaptive process (20006: 26).

L’adattamento «will usually contain omissions, rewritings, maybe additions,
but it will still be recognized as the work of the original author, where the original point
of enunciation remains» (corsivi miei), mentre l'appropriazione implica una
maggiore autonomia rispetto al testo di partenza, per la quale il testo d’arrivo
‘apparterra’ maggiormente al rewriter, che spesso non dichiara la presenza di un
ipotesto. Questo viene rielaborato, ripensato: «rather than the movements of
proximation or cross-generic interpretation that we identified as central to

adaptation, here we have a wholesale rethinking of the terms of the original»
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(Sanders 2006: 28).
Sanders distingue due tipi di appropriazione: embedded texts e sustained
appropriations. Nel primo caso l'ipotesto e incastonato (embedded), e dunque

riconoscibile. In alcuni casi il source-text non e riconoscibile esplicitamente:

appropriation does not always make its founding relationship and interrelationship as clear as these
plays with named, embedded texts. The gesture towards the source text(s) can be wholly more
shadowy than in these explicit situation, and this brings into play, sometimes in controversial way,
questions of intellectual property, proper acknowledgment, and, at its worse, the charge of
plagiarism (Sanders 2006: 32).

Mentre Sirkuu Aaltonen (2000: 64) definisce la sustained appropriation con il
termine piu neutro di «mitation», qualificandola anche in base a un limitato
rapporto con I'ipotesto: <borrows an idea or theme from a foreign source text and
writes a new play around it».

Applicando queste riflessioni al caso degli cadattamenti» di comedias, si puo
osservare che lautoraggio corrisponde ai drammaturghi francesi, salvo alcune
indicazioni sporadiche, nel titolo o nei paratesti, della presenza di un ipotesto di
Lope. Mentre la relazione con 'ipotesto e estremamente variabile: dall’emprunt del
titolo, d’idee o di sujet si arriva a traduzioni in alessandrini di comedias polimetriche,

che rispecchiano I'avvicendarsi delle scene del testo di partenza.
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3. Gli adattamenti come opere nuove e lestetica dell/ mitatio nel

Seicento francese

L'imitatio ¢ oggetto in Francia di un notevole e duraturo interesse teorico:
erudili francesi parteciparono ai dibatti dei secoli XVI e XVII che avevano assunto
tinte forti nelle polemiche tra Bembo e Pico della Mirandola e nella quaestio
provocata dal Ciceronianus di Erasmo da Rotterdam, che genera sdegnate reazioni
tra gli italiani, cui si somma una voce francese: un latinista e grecista, con
esperienza di studio nella Padova bembesca, che sara anche il primo teorico
francese della traduzione. Si tratta dell'umanista Etienne Dolet (1509-1546), autore
del Dialogus de Ciceroniana imitatione adversus Erasmus pro C. Longolio (1535). Come
ciceroniano, offeso dalle dichiarazioni di Erasmo, compone un dialogo ambientato
a Padova, scegliendo come interlocutori Tommaso Moro, amico e difensore di
Erasmo, e Villeneuve, difensore dei ciceroniani e dell’zmitatio secondo la dottrina
del Bembo. Trovato un locus amoenus, forse situato nei colli padovani, Tommaso
Moro espone passaggt del Ciceronianus, seguiti dalle repliche di Simon de
Villeneuve, che osserva come Erasmo, pur disprezzando Cicerone, non sia riuscito
a eguagliarne lo stile. Un altro francese, Petrus Ramus, spicca tra gli anticiceroniani
della fazione di Erasmo. Professore del College Universitaire de Paris, critica il
ciceronianesimo osservando che lo stesso Cicerone usava lUimitatio in modo
eclettico, accogliendo gli insegnamenti di vari autori illustri. Anche Robert
Estienne, autore del 7hesaurus Linguae Latinae, e partitario dell’eclettismo: nella sua
opera, infatti, propone I'imitazione di diversi autori latini, al contrario di Dolet. E
sara un altro francese, Marc-Antoine Muret, a segnare il punto d’inflessione del
ciceronianesimo e della tradizione bembesca in Europa con un’orazione

pronunciata a Roma mnelid72 , agevolato e probabilmente condizionato
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dall’atmosfera post-tridentina, non certo favorevole all'imitazione pedissequa
dell’oratore romano."

Tra 1584 e 1586 Theodore Marcile pubblica una serie di discorsi che nel loro
msieme formano un’organica meditazione sull’'umanesimo francese, in cui
I'universita di Parigi viene presentata come sede moderna dello studium per tutta la
cristianita, nella convinzione di un’avvenuta translatio studiic ad Francos. 11
ciceronianesimo di Dolet e in generale 'umanesimo francese va inteso attraverso il
filtro del concetto di translatio studii, cosi come emerge dai discorsi di Marcile,

antesignano dei Modernes (Fumaroli 2013: 253):

la ciencia universitaria medieval, heredera de la translation carolingia, fue una manifestacion
original del genio galo, que no debe nada a la Antiguedad greco-latina en Italia. El proprio Ciceron,
del que los italianos se sienten orgullosos, se mantenia fiel a su doctrina de union de las res y de los
verba de la tradicion oral gala, que él se habia limitado a fijar por escrito. Ll ciceronianismo francés
no es, pues, una adicion italiana a la escolastica medieval, ella misma totalmente francesa, sino un
bien robado que ha sido devuelto a sus legitimos inventores y propielarios.

Durante gli anni della polemica ciceroniana il teatro francese si caratterizza
per 'imitazione dei classici latini e greci e del repertorio italiano umanistico. E un

teatro colto e accademico, cosi descritto da Martinenche (1goo: viii):

Cest a ’école de 'antiquité et de I'ltalie qu’au XVIme siecle se constitua notre drame moderne. Nos
premieres tragédies et comédies sont des exercices d’erudils qui imitent Séneque et Plaute a travers
Dolce et PArétin. Leur théatre est d’ordinaire un college, et leur public n’est guere composé que de
pédants et d’écoliers; elles reproduisent des conseils ou d’observations d’Aristote et d’Horace que
les commentateurs italiens ont pris soin d’ériger en précepts, de fausser la plupart du temps et
d’obscurcir toujours.

L'idiosincrasia della Pléiade per la traduzione sarebbe in contraddizione,
secondo Zuber (1968: 23 ), con la poetica dell'emprunt: «Puisque pour la Pléiade

Pinspiration vit d’emprunts, n’a-t-elle pas tort de bouder un genre ou se trouvent si

" das opiniones de Muret significan el triunfo final del ecletismo e invitan a una asuncion de toda la
cultura clasica y moderna [...]. Esta postura eclética triunfante sera la doctrina oficial del Colegio
Romano de los Jesuitas, los auténticos divulgadores por toda Europa de la cultura humanista. El fin
del ciceronianismo vendra paradojicamente marcado por su mas amplia difusion, sélo que
atemperado y desfanatizado por la critica sagaz de hombres como Ramus o Muret, que sin renunciar
a Cicerén, saben asignarle el lugar que verdaderamente le corresponde dentro de la corriente de
apropriacion cultural del mundo clasico que habia comenzado, dos siglos antes, en ltalia» (Garcia

Galiano 1988: 293).
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bien illustrées les vertus de 'imitation?». Lungi da possedere autonomia e dignita,
la traduzione veniva confrontata con limitatio intesa come creazione artistica,
rispetto alla quale appariva come una pratica vile, senza alcuna possibilita di dignita
letteraria. L’ottima traduzione aspira alla condizione dell’imitatio, a diventare cioe
una traduzione «di argomento e di dispositio, non di parole», come scrivera il
giovane Chapelain nel 1619:

Les Phaenomenes d’Arate estoient un coup d’essay de 'infance de Ciceron qu’il n’estimoit rien luy-
meme; et ce que ['on voit des Argonautes de Valere FFlacque, n’est traduction que de suiet et de disposition, de

paroles non. La Comedie ny la Tragedie n’ont passé de Gréce a Rome qu’avec cette liberté, et les ldilles y
passans se la sont toujours donné (Chapelain [1619[1633: 1, ii1).

Gli esempi delle Argonautiche di Valerio Flacco, ispirate al poema di Apollonio
Rodio, e 'importazione del teatro greco a Roma, sono indicativi di un ideale di
traduzione vicino all’imitatio.

Chapelain scriveva agli albori della pratica traduttiva che diede origine in Francia
alle cosiddette Belles infideles. Con quella fortunata espressione Gilles Ménage
definiva le traduzioni di Perrot d’Ablancourt e il termine si applichera a un
fenomeno traduttivo che coincide cronologicamente con I'epoca degli adattamenti:
un periodo che va 1625 al 1653, e che Zuber (1968) divide in tre fasi, un’ascensione
(1625-1640), un apogeo (verso il 1640) e una crisi (1645-1652). La traduzione recupera
prestigio e si confonde con la creazione artistica: «depuis, au moins, le milieu du
seizieme siecle, la traduction était considérée comme un genre [...] et les
traducteurs du dix-septieme siecle se réclament sans cesse au modele d’Amyot»
(Zuber 1968: 19). Comprendere profondamente il testo ed esprimerlo in un francese
elegante erano i1 compiti del traduttore secondo le teorie cinquecentesche di Dolet:
con le belles infideles si vuole che la traduzione sia un’opera autonoma, originale.

L’aumento di traduzioni durante la prima meta del Seicento, per quanto riguarda
la letteratura spagnola si concentra sulla narrativa in prosa; 'unica traduzione
teatrale reader-oriented del secolo e La Celestina (gia nel Cinquecento e poi nel 1634),
tragicommedia ibridata con il romanzo, destinata alla lettura. La ricezione del teatro
aureo spagnolo non avviene attraverso la pagina scritta. Drammaturghi come

Rotrou, d'Ouville (che godeva della fama di miglior conoscitore della lingua
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spagnola in Francia), Pierre Corneille, Thomas Corneille, Boisrobert e Scarron, che
conoscevano lo spagnolo «par obligation professionelle» (Cioranescu 1983 : 149),
fanno propri 1 syets di comedias, presentandosi come autori di un teatro «
['espagnole presso il pubblico dell’Hotel de Bourgogne e del Marais. Non tutti sono
d’accordo nell’attribuzione dell’authorship a commediografi che sfruttano emprunt,
I'importanza dell’invention € rivendicata da Scudéry nell’ambito della Querelle du Cid

(1637), anche se al fine di colpire Corneille:

Pinvention est la principal partie, et du Poete et du Poeme: celte vérité est si asseurée, que le Nom
mesme de 'un et de Pautre veut dire rien que fiction. De sorte que le Sujet du Cid estant d’un
Autheur Espagnol, si I'invention en estoit bonne, la gloire en appartiendroit a Guillen de Castro, et
non pas a son traducteur Francois (apud Gasté 1970: 73).

Sono passati ormai otto anni dalla prima adaptation, pero 'autore delle Observations
si chiede come sia possibile che una mera traduction (o parafrasi, o imitazione) porti

il nome del traduttore invece che quello dell’autore:

Le Cid est une Comedie Espagnole, dont presque tout l'ordre, Scene pour Scene, et toutes les
pensees de la Frangoise sont tirees: et cependant, ni Mondory, ni les Affiches, ny 'lmpression, n’ont
apellé ce Poeme, ny traduction, ny paraphrase, ny seulement imitation: mais bien en ont-ils parlé,
comme d’une chose qui seroit purement a celuy qui n’en est que le traducteur (apud Gasté 1970: 73).

Dal canto suo, 'autore della Deffense du Cid, probabilmente Jean Pierre Camus
(Civardi 2004: 439), oppone all’esaltazione dell’invention un elogio della difficile arte

di chi e asservito al pensiero altrui cosi come il poeta alla rima:

il est beaucoup plus mal aisé de traduire et de bien suivre I'esprit d’un Autheur qu’on fait parler en
autre langue que de faire un ouvrage propre. En cettuy-ci, nous sommes libres, et taillons en pleine
piece pouvans estendre nos inventions et nos pensees a souhait, parce que nous faisons nostre
propre sujet, mais celuy qui traduit est asservy aux pensées d’autruy. Je compare un auteur a
I’Orateur libre, et qui discourt en prose, il n’a nulle contrainte que de suivre la raison et 'usage des
bons terms, mais le Traducteur ressemble le Poéte qui se trouve engagé a la raison aux bons mots et
encore a la rime (apud Gasté 1g70: 120).

Cosa intende I'autore della Deffence per Traducteur? Egli ammette di usare questo
termine solo per seguire polemicamente 'uso di Scudéry, a’estant pas que Castro
ait tout fait ce que nous avons vu». Infatti, richiamandosi all’eccellenza della

traduzione di Plutarco da parte di Amyot, conclude che «Amiot a mieux fait que
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Plutarque, bien qu’il n’ait dit que ses pensées, c’est aussi tout de mesme que notre
Traducteur DU CID a mieux fait que son Autheur». Tanto in Scudery quanto
nell’autore della Deffense du Cid si osserva, dunque, confusione e ambiguita rispetto
all’attivita degli autort di adattamenti, che ingiustamente, a detta del primo, si
attribuiscono la paternita dell’opera, e che, dal secondo, sono accostati ai traduttori,
come dimostra I'equiparazione del Cid al Plutarco di Amyot.

Even-Zohar (19go: 50 ), studiando il ruolo della letteratura tradotta sullo
sviluppo dei sistemi letterari, osservava che «the "normal" position assumed by
translated literature tends to be the peripheral one», ad eccezione di temporanei
stati di «weakness, "turning point," or crisis» in un sistema letterario. Essendo
tendenzialmente periferica, la letteratura tradotta e oggetto di forti adattamenti al
contesto d’arrivo e solo nei casi eccezionali succitati e in grado essa stessa di
apportare forti novita. Inoltre, secondo Even-Zohar (1ggo: 50) il polistema francese
e caralterizzato da una peculiare rigidita, per la quale e particolarmente
impermeabile alle innovazioni apportate dalla letteratura tradotta, che rimane quasi

sempre nella posizione periferica non marcata:

it is clear that the French cultural system, French literature naturally included, is much more rigid
than most other systems. This, combined with the long traditional central position of French
literature within the European context (or within the European macro-polysystem), has caused
French translated literature to assume an extremely peripheral position.

La letteratura tradotta in Francia si collocherebbe in una posizione periferica
pressoché immutabile nel corso del tempo, nonostante 'evoluzione delle teorie e
delle strategie traduttive tra Cinquecento e Seicento, a causa di una lunga centralita
della letteratura francese in Europa. Si possono aggiungere altri due fattori
importanti, come l'idea della translatio imperii et studii in Francia (Fumaroli 2013:
248-254) e un concetto di traduzione come appropriazione.

La contrapposizione tra imitatio e traduzione nella cultura francese cinque-
seicentesca e forse all’origine di un’idea di «appropriazione» che caratterizza, anche
nei due secoli successivi, la ricezione della cultura straniera (nel nostro caso, del

teatro di Lope) nel contesto francese. 1l prestigio dell'imitazione come metodo di

35



creazione arlistica si riflette sul deprezzamento della traduzione: in un’epoca ancora
lontana dalla formazione del concetto di plagio, traduzione e imitazione vengono
accostate e contrapposte, considerando la prima quasi una versione deteriore della
seconda. Il lavoro del traduttore trova giustificazione se concepito come furto ai
danni di un avversario, come appropriazione delle ‘spoglie’ del nemico, nel

momento in cui la Francia ambiva a costituirsi come potenza politica e culturale:

Les traducteurs éprouvaient une cerlaine géne en presentant leur version a tel ou tel dédicataire, au
plus fort du conflit entre les deux couronnes. Afin de se premunir contre d’éventuels reproches, il
eurent plus d’une fois recours a une sorte de fiction: la traduction, considerée alors comme un rapt,
consislail a dépouiller 'adversaire de ses meilleures productions intellectuelles, et a les annexer au
royaume des lettres francaises (Peligry 1975: 171).

L’antipatia politica partecipa alla cristallizzazione di una pratica traduttiva e critica
(dove le due istanze si sovrappongono, essendo il traduttore al tempo stesso un
commentatore) che permarra nelle traduzioni sette-ottocentesche. L’esigenza
contingente di spoghare l’avversario costituisce dunque una glustlficazmne per 1l
traduttore, autorizzato a pubblicare testi dell’ennemi, cosi come lautore di

adattamenti puo usare la comedia come repertorio di sujets.

4. La nascita di un teatro for the page

Si la recepcion de una obra literaria escrila es un fenémeno codificado por las ideas y la praxis
literarias, y también por circustancias historicas extraliterarias, mucho mas lo es la recepcion de una
obra teatral, que implica inversiones y condiciones muy complejas, y tiene un impacto mas directo
en el publico, que la recibe colectivamente (Meregalli 1989: 65)

Cos1 scriveva Franco Meregalli, rilevando le implicazioni pratiche in ambito
ricettivo di una differenziazione teoricamente difficile e discussa. Ci si riferisce alla
questione della specificita della traduzione teatrale, o meglio, della distinzione
teorica tra traduzione for the page o reader-oriented e traduzione for the stage. Se la
distinzione terminologica tra adattamento e traduzione pone l'accento su una

maggiore liberta del testo scritto per la mise en scene, parlare di traduzione for the
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page e traduzione for the stage permette di focalizzarsi sul criterio ricettivo, tenendo
in considerazione ovviamente le peculiarita derivanti dalla performability.

Dal punto di vista della storia della letteratura, soprattutto riguardo ai secoli
trattati in questa sede, la distinzione tra un traduzione for the page e traduzione for
the stage proposta da Anderman (1998), Bassnett (1985), Espasa (2001) e Merino
(1994), " acquisisce un senso concreto e permette di addentrarsi in questioni
importanti come la creazione dell’authorship e la costituzione del teatro come testo

letterario.

4. 1. Adattamenti stage-oriented e traduzioni reader-oriented

Ci sembra che esista una relazione tra la forza dell’ideale di imitatio, che
giunge a investire il metodo di traduttori come d’Ablancourt, e la sua pratica in
ambito teatrale viva gia a partire dal Cinquecento francese.” Anche nel Seicento 1
cosiddetti adattamenti dalla Comedia sono in realta imitazioni di un repertorio
straniero, opere autonome: il frontespizio delle edizioni dell’epoca reca il nome del
drammaturgo francese e il nome e I'indirizzo dello stampatore/editore, mentre non
st accenna, come nel caso delle traduzioni, alla presenza di un originale.
Proponiamo, a scopo esemplificativo, la trascrizione di alcuni frontespizi di

adattamenti da comedias di Lope:“‘)’

LA / BAGUE / DE / 1’OVBLL / COMEDIE. / Par le Sieur ROTROU. / DEDIEE AV
ROY. /A PARIS, / Chez FRANCOIS TARGA, au premier pillier / de la grand’Salle du Palais,
deuant la / Chapelle, au Soleil d’or. / M. DC. XXXV. / Avec Privilege du Roy."

“ Non ci si addentra nell'attuale dibattito sulla validita teorica della distinzione tra traduzione reatrale
Jfor the page e for the stage; mantenendo un punto di vista empirico e descrittivo, si osservera lo
sviluppo storico di queste due distinte modalita traduttive.

"1l rilievo non implica che la pratica dell'imitazione in ambito teatrale dipendesse da una
consapevolezza teorica generalizzata. Come osserva Gareia Galiano nello studio sull’imitatio di cui mi
sono avvalsa, «os autores ponian en practica la imitaciéon sin mas dilucidacion teérica que la
atmosfera de erudicion con que se escribia en este periodo, de emulacion y afan por convocar en sus
composiciones a toda una tradicion clasica que sancionara sus creaciones» (Garceia Galiano 1988: 4).

% Gli esempi sono tratti dal corpus di adattamenti selezionato.

" L’edizione reca una dedica al re e una prefazione Au lecteur, in cui Rotrou avverte: «c’est une pure
traduction de 'Autheur Espagnol de Vega».
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LAURE / PERSECVTEE. / TRAGI-COMEDIE / DE MR. / DE ROTROU. / A
PARIS / Antoine de Sommaville, au Palais, / dans la Salle aux Merciers, a I'Escu / de France. / M.
DC. XXXIX.®

LES / OCCASIONS / PERDUES. / TRAGI-COMEDIE / DE ROTROV. / A
PARIS, / Chez TOUSSAINCT QUINET au Palais, dans la petite / Salle sous la montee de la Cour de
Aydes. / M. DC. XXXVL /AVEC PRIVILEGE DU ROY 16

LE / VERITABLE / ST GENEST, / TRAGEDIE / DE MR/ DE ROTROU / A
PARIS, / Chez TOVSSAINCT QVINET, au Palais, dans / la petite Salle, sous la montée de la Cour
de Aydes. / M. DC. XXXXVIII / Avec Privilege du Roy.”

povm / BERNARD / pe/ CABRERE / TRAGI-COMEDIE. / DE ROTROV. / A
PARIS, / Chez TOUSSAINCT QUINET, au Palais au dessous / de la montée de la Cour des Aydes. /
M. DC. XLVIIL. AVEC PRIVILEGE DU ROY.S

IABSENT / CHEZ SOY / COMEDIE / PAR MR DOVVILLE / A PARIS /
Chez TOVSSAINCT QUINET, au Palais, sur la montée de la Cour de Aydes. / M. DC. XLIIIL. /
AVEC PRIVILEGE DU ROY."?

LA SVUITE / DV / MENTEVP\, / COMEDIE. / Imprimé a Rotien et se

vend / A PARIS, / Chez ANTOINE DE SOMMAVILLE, / en la Gallerie des Merciers, / a 'Escu de
France. / ET AVGVSTIN COVRBE, en la mesme / Gallerie 4 la Palme. / M. DC. XLV. / AVEC
PRIVILEGE DU ROY. ™

In pochissimi casi l'autore dell’adattamento segnala un ipotesto nella
préface: si tratta di eccezioni, motivate da scopi precisi. Nel caso della Bague del
oubli, I'uso del termine «traduction» € molto probabilmente finalizzato a sfruttare la

fama del /énix per I'accoglimento della comédie: una preoccupazione che traspare

“ Contiene una dedica a Madamoiselle de Vertus e un Eztraict du Privilege du Roy: Il est permis a
Anthoine de Sommauille, Marchand Libraire a Paris, d'imprimer ou faire imprimer, vendre et
distribuer une piece de Theatre, intitulé, Laure Persecutée, 1Tragicomedie, par le Sieur de ROTROU,
durant le temps de cinq ans [...]. Et le dit Sommauille a associé avec luy Toussainct Quinel, aussi
Marchand libraire».

‘“ I’edizione reca una dedica alla Comtesse de Soissons e il Privilége du roy, dove leggiamo: «Nostre
bien aimé Anthoine de Sommaville, Marchand Libraire, nous a fait remonstrer qu’il desiroit faire
imprimer un Poéme composé par le Sieur de Rotrou, intitulé les Occasions Perdués, 1ragi-comedie
[...]. Etle dit Sommauille a associé avec lui Toussainet Quinet, aussi Marchand Libraire, pour jouir
de sa part du Priuilege, suiuant accord passé entre eux».

7 L’edizione non reca alcuna Préface; nell’ Lxtraicr du Privilege leggiamo: Il est permis a Antoine de
Sommauille, Marchand Libraire a Paris, d'imprimer ou faire imprimer une Tragedie intitulée, Le
veritable S. Genest, de Monsieur de Rotrou, et ce durant le temps et espace de cinq ans, a colm|pter du
jour que le dit Liure sera acheué d’imprimer; et defenses sont fait a tous Libraires, Imprimeur, et
autres, d’en vendre ny distribuer d’autre impression que de celle qu’aura fait ou fait faire le dit
Sommauille».

% [’edizione non reca alcuna Préface, né un estratto del Privilége.

9 ’edizione non reca alcuna Préface; nell’Kxtrair du Privilege <l est permis a Toussainct Quinet,
Marchand Libraire a Paris, d’imprimer ou faire imprimer, vendre et distribuer une Piece de Théatre
intitulée, L 'Absent chez soy, Comedie du Sieur Dovville, et ce durant le temps de cing ans».

* L’edizione si apre con un’fpitre in cui I'autore dichiara esplicitamente che Le Menteur e La Suite du
Menteur sono prestiti o furti dalla letteratura spagnola (<le vous auois bien dit que le Menteur ne
seroil pas le dernier emprunt, ou larcin que ie ferois chez les Espagnols; En voicy vne Suite qui est
encor tirée du mesme Original, et dont Lope a traitté le sujet sous le tiltre de Amar sin saber a
quien»).
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anche dalla dedica al re, con cui 'autore vuole proteggere la propria commedia e al
tempo stesso presentare I'acquisizione di prestigio del genere comico come un dato
di fatto.

Come gia osservato, Julie Sanders (2006: 26) distingue gli adattamenti dalle
cappropriazioni» basandosi sulla fusione di un eriterio ricettivo con il criterio
riguardante la relazione con l'ipotesto. L’adattamento «will still be recognized as
the work of the original author, where the original point of enunciation remains»
(Sanders 2006 : 28 ), mentre invece nell’appropriazione lautore puo tacere la
presenza del testo di partenza e il ricettore puo prescindere da esso come
strumento ermeneutico. La relazione con 'ipotesto pone traduzioni, adattamenti e
appropriazioni in una immaginaria linea continua: a livello teorico, infatti, non e
possibile scindere 1 tre fenomeni basandosi su un ecriterio di vicinanza o
allontanamento rispetto al testo di partenza, un criterio troppo vicino all’ormai
superato concetto di «fedelta». 11 criterio ricettivo, invece, sembra godere di
maggior stabilita, anche perché da esso deriva un’idea storicamente e culturalmente
determinata di traduzioni, adattamenti, appropriazioni: un’idea non distante dal
concetto di cassumed translation» coniato da Gideon Toury (1995).

Dal punto di vista extraletterario, cioe relativo al rapporto tra il testo e il
mondo esterno, si puo osservare che le caratteristiche editoriali dei cosiddetti
adattamenti francesi di comedias ne fanno opere autonome, identificabili, seguendo
la terminologia di Sanders, come appropriazioni. Il criterio intraletterario della
relazione con lipotesto puo essere ulile come fondamento di una riflessione
teorica, ma su base empirica, quando entra in gioco la performability, che
rappresenta un importante constraint, un’interferenza che porta a un maggior
distanziamento rispetto all'ipotesto per adattarlo ad un nuovo pubblico e ad una
distinta prassi teatrale. Nella distinzione tra una traduzione reader-oriented e una
traduzione stage-oriented interviene tanto la componente ricettiva, quanto quella
performativa: si puo individuare e comprovare empiricamente una maggior
autonomia rispetto al testo di partenza nelle traduzioni stage-oriented, che

corrispondono agli adattamenti o appropriazioni.
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Sulla base di questa distinzione, e il caso di riflettere su un dato importante:
I'assenza di traduzioni for the page, per quanto riguarda il teatro moderno, nella
Francia seicentesca, almeno fino al volumetto di 7heatre espagnol di Lesage (1700),
che presenta uno status problematico, con caratteristiche vicine alla strategia

dell'adattamento nonostante la destinazione alla lettura.
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4. 2. Dall’evento al monumento: riflessi delle edizioni teatrali reader-oriented sulla
traduzione di comedias di Lope

L’assenza di traduzioni teatrali for the page nella Francia seicentesca
contrasta sia con il numero cospicuo di traduzioni di letteratura spagnola,
soprattutto in prosa, sia con il successo degli adattamenti di comedias. 11 dato non
riguarda solo il teatro di Lope de Vega, che e, con Rojas Zorrilla, il primo autore
spagnolo tradotto in francese, nel volume di Lesage. Basti osservare il caso di
Calderon, che da meta Seicento e la principale fonte d’ispirazione per gli autori di
adattamenti: nonostante la fortuna del suo teatro in Francia, la prima traduzione
integrale di una comedia di Calderén si situa a fine secolo, nel volume di 7%éatre
espagnol firmato da Linguet (1770), che ospita anche la prima comedia tradotta in
francese di Augustin Moreto y Cabana. Las mocedades del Cid di Guillén de Castro,
che ispira il Cid di Corneille, viene tradotta solo nel 1823. 1l teatro di Cervantes, che
ispira qualche adattamento nel Seicento, e tradotto solo nell’Ottocento, cosi come
le comedias di Tirso de Molina, di cui si conta qualche adattamento nel Seicento,
mentre le prime traduzioni sono ottocentesche.

E il caso d’'interrogarsi su questo fenomeno riflettendo sulla relazione tra
teatro e pagina scritta nel Seicento.

Come rivela questo brano di Corneille (Discours sur les trois unités, 1660) ,
durante il Seicento perdura in Francia la priorita della rappresentazione sulla

componente testuale:

Aristote veul que la tragédie bien faite soit belle, et capable de plaire, sans le secours des
comédiens, et hors de la représentation. Pour faciliter ce plaisir au lecteur, il ne faut non plus géner
son espril, que celui du spectateur, parce que Ieffort qu’il est obligé de faire pour la concevoir, et se
la représenter lui méme dans son esprit, diminue la satisfaction qu’il en doit recevoir. Ainsi je serais
d'avis que le poete prit grand soin de marquer a la marge les menues actions, qui ne méritent pas
qu'il en change ses vers, et qui leur 6teraient méme quelque chose de leur dignité, s'il se ravalait a
les exprimer. Le comédien y supplée aisément sur le théatre, mais sur le livre on serail assez souvent
réduit a deviner, et quelquefois méme on pourrait deviner mal, a moins que d’étre instruit par la de
ces peliles choses (Corneille [1660]1987: 182).
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La distanza del teatro dal mondo editoriale e caratteristica anche della
Comedia spagnola: molte opere non vengono pubblicate, o vengono pubblicate
molti anni dopo la messa in scena. I noto il caso di Lope de Vega, che comincia a
pubblicare le proprie comedias in volumi (Partes) destinati a un pubblico di lettori in

‘ormazione tra fine Cinquecento e primi Seicento, come rileva Luigi Giuliani (2010:
f tra fine t S to, leva L Giul

27):

En Espana la Parte de comedias aparece tras un cuarto de siglo de teatro profesional, un teatro
diferente por caracteristicas textuales, praclicas escénicas, alcance social (es un teatro de «publico
abierto»), relevancia econéomica e implicaciones ideoldgicas, a las experiencias de escritura de textos
dramaticos anteriores. Es un teatro que tiene en la representacion —en el evento— su justificacion
ultima, un evento para el cual se produce una simbiosis entre distintos agenles, entre ellos varios
hombres de letras ya maduros (entre los 30 y los 40 afos de edad alrededor de 1580) atraidos por la
posibilidad de escribir versos para el circuito comercial de los corrales. Se ha subrayado en
repelidas ocasiones que en aquel periodo —el periodo anterior a la aparicion de la Parte los
impresos lealrales escasean. Frenle a esla observacion, menos frecuentemente se ha hecho hincapié
en que fue en aquellos anos cuando debié de empezar a formarse un publico de lectores de
manuscritos, de aficionados al espectaculo de los corrales que buscaban los viejos guiones usados
por los comicos, los transcribian formaban volimenes manuscritos para su lectura individual, los
compraban, los vendian.

Di fronte a questa esigenza di lettura, la pubblicazione della Parte de
Comedias del 1604 rappresento una «verdadera revolucion que cambié radicalmente
las relaciones comerciales y culturales (y, por lo tanto, de poder) que mantenian
alrededor de la Comedia y sus textos los espectadores/lectores, los actores, los
dramaturgos y los impresores» (Giuliani 2010: 27). Queste pubblicazioni assumono
progressivamente caratteristiche editoriali stabili, cristallizzandosi come genere

editoriale di successo:

la adopcion del formato en cuarto, la fijacion de una composicion especifica de la pagina, el
establecimiento del nimero «canénico» de doce comedias por volumen, la progresiva desaparicion
de las piezas menores (loas y entremeses), la posterior inclusion de prélogos y dedicatorias, su
transformacion en desglosable, la ausencia de grabados, su tendencia a producir una progenie
«ecuencial», con volumenes marcados por numeros ordinales y una articulacion en colecciones
(Giuliani 2010: 28).

Lope de Vega comincia a curare I'edizione delle proprie commedie in volumi
miscellanei al fine di evitare la pubblicazione e la messa in scena di commedie

apocrife, ma anche per decretare il proprio prestigio di drammaturgo. Le prime
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Partes de comedias si collocano in una fase intermedia dell’approdo del teatro a testo
letterario, essendo queste miscellanee ancora intimamente legate alla
rappresentazione, una messa a stampa dei manoscritti teatrali redatti dagli
speltatori, con i quali, peraltro, condividono il formato in quarto.” Anche la
presenza di /loas (sorta di prologhi con cui si captava 'attenzione del pubblico) nei
volumi di Tavanno e di Francisco de Avila, rappresenta un legame con la
componente performativa (Giuliani 2010 : 32 ): come si vedra, 1 traduttor:t del
Settecento (Du Perron de Castera e Linguet) inseriscono /loas ed entremeses tra le
commedie tradotte, mentre I'uso scompare nelle traduzioni ottocentesche, che
contengono solo comedias. <Verdadera revolucion» (Giuliani 2010: 28), 'apparizione
delle prime Partes nasce in realta al di fuori del controllo autoriale, da parte di
editori e compilatori non autorizzati, mentre la curatela di Lope nelle edizioni del
suo teatro s’instaura a partire dalla Novena parte (1617),” pur seguendo il modello
delle prime Partes non autorizzate, con alcune innovazioni come l'eliminazione
delle /oas e 'introduzione di paratesti autoriali, entrambe destinate a configurare

I’edizione teatrale come testo letterario.”

* «La Parte de comedias nace como transposicién a moldes de imprenta de manuscritos recopilados
por lectores y que se dirigen a un publico de lectores de manuscritos. Y del manuscrito teatral
conserva originariamente el caracter de huella del evento, que establece una clara jerarquia entre
representacion y texto, en favor de la primera y en detrimento del segundo» (Giuliani 2010: 2¢). Cosl,
del resto, si deduce dal Prologo di Tavanno alla Parte primera (p. 44): « Anda en nuestros tiempos tan
valida el arte comica y son tan recebidas las comedias, que, habiendo llegado a mis manos estas doce
de Lope de Vega, las quise sacar a la luz y comunicarlas con los que, por ocupaciones o por
dificultad de no llegar a sus pueblos representantes, dejan de oirlas en los puablicos teatros, para
que, ya que eslan privadas de lo uno, puedan gozar en lectura lo que es dificil por otro caminoy.
Inoltre, nota Giuliani, 'apparizione di edizioni a stampa della Comedia Nueva avviene a ridosso della
chiusura dei teatri (1598-1600) e lo stesso meccanismo si ripete in Inghilterra.

* Lope cura i tomi IX-XX dal 1617 al 1625, interrompendosi nel 1625. Dal 1630 «si scatena la gazzarra
dei concorrenti [...]. Non a Madrid, dove era, distratto ma presente, il Nume; ma a Saragozza,
Huesca, Barcelona, Valenza, s’affrettarono a continuare la serie [...]. Sulle prime predomina il nome
di Lope, o solo o con l'aggiunta y de otros autores: dopo la sua morte scomparve il suo nome e
rimangono le indicazioni [...] de varios, de diferentes, de las mehores ecc. e ne uscirono una ventina di
volumi in poco piu di ventUanni. Lope [...] dopo dieci anni di silenzio, tento di riannodare la serie,
ma lo colse la morte prima che le due Partes (XXI e XXII) gia preparate, vedessero la luce [...]. Si
tento di proseguire 'impresa a Saragozza, ma dopo due tomi, del librario Verges nel 1641, e della sua
Vedova nel 1647, smisero» (Restori 1927: 50-53). Sulla collezione de Diferentes autores rimando allo

studio di Profeti (1988).

> Lintervento di Lope sull’edizione del proprio teatro anarca, pues, un punto de no retorno que
consagra la centralidad del teatro impreso (autorizado) sobre el manuscrito (no autorizado), del texto
sobre la representacion, y que connota las collecciones de textos dramaticos como antologias, con
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La prassi editoriale delle Partes, a partire dalle prime non autorizzate,
trascende le concrete esigenze di controllo della diffusione del testo da parte
dell’autore e s’inscrive in un piu ampio e complesso fenomeno di passaggio da testo

performativo a testo letterario, ben descritto da Luigi Giuliani (2010: 26):

el teatro es un evento para cuya realizacion es preciso preparar un texto, unas instrucciones de uso,
que solo a posteriori son sometidas a un uso literario y pasan a ser leidas como objeto de disfrute
estético. Por lo tanto, se tratara de seguir la trayectoria del texto teatral en su paso de texto
performativo a objeto literario, mas ain si consideramos que la practica totalidad de los textos
dramaticos que nos han llegado del teatro antiguo, renacentista y barroco son en realidad
transcripciones de espectdaculos, es decir, llevan en si las marcas de la representacion dejadas en ellos
por v «directores escénicos» |[...], hay que considerar el papel desempeniado por el libro como
vehiculo de textos Leatrales transmisor lextual —y, por lo que nos interesa aqui, de la Parte como
transmisor textual de la Comedia Nueva espafiola— en la conformacion de una practica de lectura
que condujo al nacimiento de la literatura dramatica moderna, y en la afirmacion de un discurso que
terminé alterando el equlibrio entre las dos vertientes del teatro, privilegiando al texto sobre la
representacion, otorgando centralidad al autor y marginando al performer, al actor.

Anche nel caso francese si assiste durante il Seicento allo sviluppo della
pubblicazione di piece teatrali e del mercato generato da queste opere: questi dati
sono evidentemente in relazione con il prestigio del teatro presso il pubblico colto.
Cos1 mostra I'incremento del teatro impresso nella Francia della prima meta del
Seicento: dal 1620 al 1639 aumentano progressivamente le stampe di commedie e di
tragicommedie, mentre dal 1640 1 due generi cominciano a declinare in favore della
tragedia (Scherer 1950: planches XV e XVI). Nei primi vent’anni del Seicento,
all’epoca di Hardy e del giovane Rotrou, «es oeuvres de ces hommes, souvent
hativement composées, n’aient qu’exceptionellement suscité un intérét suffisant
parmi les liseurs du temps pour étre mises sous presse apres leur représentation»
(Martin 1969: 290). Oltre all'interessamento per il teatro da parte dei ceti colti e del
potere, oltre all’avvio di due teatri stabili a Parigi, anche le querelles sul teatro
classico crearono nuovi lettori. Come nel caso del Cid, des regles du théatre
classique se dégagent au milieu de controverses souvent apres»: «on comprend
pourquoi il ne suffit plus des lors au public que les auteurs dramatiques consacrés

publient ou laissent publier, longtemps apres leur répresentation, le recueil de

todas las implicaciones de juicio candnico que ello implica (Giuliani 2010: 34). Si tratta, comunque,
di un processo in fieri: le Partes, infatti, vengono successivamente sostituite dalle pit umili sueltas.
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leurs principales ouevres». Infatti, aumenta in questo periodo la pubblicazione di
preces isolées, soprattutto di quelle che avevano piu successo nei teatri, mentre al
tempo stesso, gia dal 1620, alcune pieces venivano ristampate costantemente. Dal
1630 ’habitude s’instaure de meltre systématiquement sous presse toutes les
pieces ayanlt rencontré quelques approbations, aussitot que cela est possible»
(Martin 1969: 29o). Approfittando dell'interesse scaturito dalle rappresentazioni, gli
autori danno alle stampe testi preparati frettolosamente, dei livrets de circunstance.”

[Voccasione fornita dalle querelles non e 1'unica chiave di lettura dello
sviluppo di un teatro for the page: nell’epoca della monarchia assoluta, il
drammaturgo sperimenta la liberta dell'invention e la forza dell’action,
emancipandosi dalla tradizione classica e cristiana nella possibilita di creare un
sujet, in grado di rappresentare la realta presente. Il zexte s'impone sul decor,
lauteur sul comédien (Scherer 1975: xi-xxiv): emerge nel teatro quella che Michel
Foucault (1969) denomina fonction auteur, intesa come «construction de I'entité
rationelle que nous appelons auteur [...] une conception impersonelle de auteur»
(Buch Jepsen 2001: 52), un cambiamento che si accompagna inevitabilmente alla
costituzione della letteratura teatrale come testo letterario.

Il prestigio del teatro e della figura del drammaturgo in Francia e in Spagna
s'inquadra nel fenomeno europeo di nascita di un teatro moderno reader oriented,
analizzato da Douglas Brooks (20006) per I'ambito inglese, da Laura Ricco (2008) nel
caso italiano, e dai numerosi studi di Roger Chartier sulla relazione tra cultura
scritta e letteratura nella cultura occidentale.

Nell'Inghilterra dell’eta di Shakespeare Brooks osserva un meccanismo di
creazione di una figura autoriale «proto-moderna» attraverso la prassi della

pubblicazione scritta di testi drammatici:

A «présentant les mémes caracteres que tant de poésie et de plaquettes d’actualité: méme absence de
tout souci de correction et de respect pour lorthographe de lauteur; méme typographie peu
soignée; méme papier de mauvaise qualité, qu’il s’agisse sourtout en editions in-8°, mais aussi
d’éditions in -4°, plus aerées cerles, mais sortant trop souvent d’ateliers mal équipés. Méme désir en
un mot du libraire et de I'imprimeur — et sans doute aussi de 'auteur — d’aller vendre vite et de
vendre a bas prix. Et, dans de telles conditions, on ne s’étonnera pas trop si ces oeuvres, (ui se
fussent si bien prétées a lillustration, ne sont qu’exceptionellement ornées d’un frontispice
d’ordinaire hativement gravé» (Martin 1969: 291).
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Play-text were increasingly shaped not by individual authors, but rather by various network of
engagement thath both enhabled and inhibited the materialization of plays as they passed from the
stage to the page. Furthermore |[...] the circulation and publication of dramatic text contributed to
emergent notion of literary ambition in the period and to the construction of proto-modern notion
of authorship (Brooks 2006: 2).

Identificato come autore per eccellenza dell’eta elisabettiana, Shakespeare fu
paradossalmente restio alla pubblicazione delle sue opere e poco interessato alla
qualita delle edizioni, legato com’era al mondo del teatro professionale. Al
contrario in Ben Jonson si ravvisa un «dramatist who cared about literary status,
and who made a campaign out of turning plays into respectable literature»
(MeMillin 199g: 237). Le printing houses, del resto, non incoraggiavano l'intervento

dell’autore sul processo editoriale:

the authority of the published text was, for the most part, that of the publisher: he owned it;
the author’s rights in the work ended with his sale of the manuscript. The publisher was fully
entitled to alter the manuscript if he saw fit — the manuscript was his (Orgel 2002: 3).

[aspetto materiale del libro conferma I'importanza del publisher e del
printer, sempre segnalati sulle title pages, spesso assieme alla compagnia teatrale
proprietaria del testo prima della pubblicazione, mentre invece manca spesso
I'indicazione del nome dell’autore, cosi come nel caso delle prime opere di
Shakespeare. Bisognera attendere sette anni dopo la sua morte per assistere
all’edizione della prima raccolta di opere a suo nome, il First folio (1623),
significamente dedicato «To the great variety of Readers». E bene ricordare, con
Brooks (2006: 11 ), che questo richiamo ai lettori s’inquadra in una strategia di
vendita, piu che nella consapevolezza di un prestigio letterario acquisito dalla
pagina teatrale e che se le circostanze e lo skopos dell’edizione sono tuttora oggetto
di discussione, non si puo escludere una finalita strumentale alla messa in scena:
«the book would remind the public that many once-popular plays were still
available to be revived on demand» (Blayney iggr:2). Nel caso di Ben Jonson,
invece, la curatela e realizzata stesso autore, che afferma simbolicamente la propria
authorship nell'introduzione al Bartholomew Fair, attraverso un fittizio contratto con

il pubblico da cui sono esclusi 1 diritti della compagnia teatrale (Chartier 2000: 132).
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La specificita di ogni sistema letterario, di ogni autore e di ogni opera non esclude
la possibilita di una visione panoramica dell'imporsi di un teatro reader-oriented,
una prospettiva offerta da vari studi di Chartier dedicati al published drama in
Europa che s’inquadrano in una riflessione generale sulla cultura scritta nell’eta

moderna:

Por un lado, en la Edad moderna la escritura administrativa y didactica se volvié un instrumento
fundamental del ejercicio del poder, de la imposicion de los controles y de la inculcacion de las
conductas. Por otro lado, diseminé una cultura literaria ampliamente compartida, difundié el goce
de la experiencia estética y plasmo los suenos o deseos de numerosos lectores (Chartier 2000: 11).

Nella prima modernita si attua il passaggio della letteratura da evento a
monumento, da oralita, rappresentazione e lettura collettiva a lettura privata, da

liberta e gusto popolare a convenzioni di poetica:

de la palabra poética inspirada al respecto de las reglas, de lo efimero de la oralidad a la
reproduccion impresa, de la escucha colectiva a la lectura solitaria. Semejantes desplazamientos que
caracterizan los siglos de la primera modernidad no significan la ausencia de una nostalgia duradera
por la experiencia compartida de los textos transmitidos por la voz de quien lee, representa, o
cuenla. So6lo indican que entre los siglos XVI y XVII las convenciones del arte tipografico y las
reglas de los artes poéticos fijaron normas de escritura y publicacion que impusieron su légica a los
géneros poélicos, las obras teatrales y la forma novelesca. Contra su lirania reaccionaron los
dramaturgos que, como Lope, hicieron hincapié en los efectos de la representacion y en los gustos
del vulgo (Chartier 2000: 12).

Chartier individua proprio in Lope de Vega un campione del primato della
rappresentazione sul testo scritto: la liberta dalle regole e I'interesse per 1 gusti del
pubblico sembrerebbe una caratteristica precipua di un teatro legato alla
performance. Eppure, come si e visto, Lope partecipa attivamente alla creazione del
proprio 'monumento’ letterario. Pur difendendo il fine edonistico del proprio
tealro, un teatro dapprima rappresentato e solo in seguito pubblicato, il /énix ¢ uno
dei primi autori teatrali a curare l'edizione delle proprie commedie, con una
consapevole operazione editoriale mirata anche a dotare di prestigio letterario una
formula teatrale codificata nel trattato £/ arte nuevo. lia complessita del ruolo
ricoperto da Lope de Vega s’inquadra in una «tension [...| entre el desprecio por la
mmprenta y los méritos del texto publicado» (Chartier 2000: 133) che caratterizza il

contesto europeo in questa fase di passaggio dall’evento al monumento.
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L’acquisizione di dignita letteraria da parte della produzione teatrale
autoctona si riflette, anche se con modalita e tempi diversi, sul théaire étranger.
Bisognera attendere 1'Ottocento per assistere alla pubblicazione di grandi opere di
traduzione come gli Chefs-d'ceuvre des théatres etrangers, ma gia nel Settecento ha
inizio un'attivita traduttiva di comedias di Lope finalizzata alla lettura. La prima
traduzione for the page, ancora legata a dinamiche stage-oriented, ¢ il volumetto di
Theatre espagnol di Lesage (1700).

[assenza di traduzioni teatrali for the page contrasta sia con il numero
cospicuo di traduzioni di letteratura spagnola, soprattutto in prosa, sia con il
successo degli adattamenti di comedias, che costituiscono ['unica forma di
traduzione (for the stage) fino al 1700. 1l dato non riguarda solo il teatro di Lope de
Vega, che e, con Rojas Zorrilla, il primo autore spagnolo tradotto for the page in
francese, nel 7héatre Fspagnol di Lesage. Basti osservare il caso di Calderon, che da
meta Seicento e la principale fonte d’ispirazione per gli autori di adattamenti:
nonostante la fortuna del suo teatro in Francia, la prima traduzione integrale di una
comedia di Calderon si situa a fine secolo, nel volume di 7%édtre espagnol firmato da
Linguet (r770), che contiene anche la prima comedia tradotta in francese di Augustin
Moreto y Cabana. Las mocedades del Cid di Guillén de Castro, che ispira il Cid di
Corneille, viene tradotta solo nel 1823. Alcune opere di Cervantes e di Tirso de
Molina, adattate nel Seicento, sono tradotte solo nell’Ottocento.

Uscendo dall’ambito teatrale spagnolo, potra giovare un confronto con il
destino di un’altra figura capitale del teatro moderno, che godette e gode tuttora,
non solo in Francia, di una fortuna molto maggiore rispetto a Lope. William
Shakespeare, come osservo Horn-Monval, e «un cas unique, inconcevable au
premier abord», essendo «e plus tardivement traduit en notre langue de tous les
auteurs anglais»: se si escludono gli adattamenti di Voltaire, le prime traduzioni for
the page vengono pubblicate piu di un secolo dopo la sua morte da La Place,
direttore del Mercure francois», nel 7hédatre anglois (1746). Secondo la studiosa si

tratta di un problema linguistico e culturale:

ici, tout aux langues anciennes, a I'espagnol et a I'italien, nos hommes de lettres ignorent tout de la
littérature anglaise, sinon quelques-uns, comme Ronsard, Brantome, Du Bartas, qui ne connaissent
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d’elle que celle d’écriture latine, quelques oeuvres de Buchanan, Bacon et autres auteurs latino-
anglais (Horn-Monval 1963: 5).

Nemmeno Ben Jonson, che soggiorna a Parigi nel 1613, ha un destino
diverso: anche la sua opera viene tradotta per la prima volta da La Place, nel
volume di 7héatre anglois pubblicato nel 1747.

La presenza di traduzioni for the page nel Settecento e da porsi in relazione
con 'avvento di un pubblico di lettori, la costituizione del testo teatrale come
drama, lo sviluppo dell’authorship. 1.’acquisizione di dignita letteraria da parte della
produzione teatrale autoctona si riflette, anche se con modalita e tempi diversi, sul

théatre etranger.
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5. Una definizione empirica di traduzione e adattamento

Come gia osservato la definizione teorica di una differenza tra adattamento e
traduzione costituisce un problema che gli studiosi risolvono con distinti criteri,
fondamentalmente tre:

1. Il rapporto con l'ipotesto, inteso come prodotto (dalla traduzione intesa
come massima fedelta al testo di partenza, all'imitazione, versione o adattamento) o
come processo (da un massimo grado di adeguacy a un massimo grado di
acceptability).

2. La ricezione, a partire del concetto di traduzione presunta di Toury, per
cui s’intende come traduzione cio che e recepito come tale nel contesto meta.

3. La performability, per cui I'adattamento e identificato con gli scopi della
mise en scene, che a loro volta giustificano un maggior grado di liberta.

Questi criteri, applicati al caso concreto degli adattamenti e traduzioni di
Lope tra Seicento e Settecento permettono, in sede empirica e non teorica, di
definire 'adattamento in base a:

1- 'autoraggio dell’adattatore;

2- la destinazione scenica (for the stage);

3- una strategia di aceptability estremamente marcata.

Parleremo di traduzione, invece, di fronte a:

1- autoraggio di Lope de Vega;

2- destinazione alla lettura (for the page/reader oriented),

La strategia non e una caratteristica determinata nelle traduzioni, che
possono variare, come si vedra, dall’acceptability (soprattutto le prime traduzioni
settecentesche) a un maggior grado di adeguacy. Per meglio osservare I’evoluzione
del concetto di traduzione proporremo un’incursione oltocentesca: anche se
I’'Ottocento esula dai due secoli analizzati in questo lavoro, che necessariamente
muove dalle origini della ricezione della fama e dei testi lopeschi in Francia, le
prime traduzioni ottocentesche offrono un ottimo termine di confronto con le

precedenti, e si propongono come futuro oggetto di un prosieguo di questo studio.
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6. [ criterio della relazione con Uipotesto e la sua utilita nella

definizione del corpus di adattamenti

Debole in sede teorica, il criterio della relazione con I'ipotesto ha grande
utilita ai fini descrittivi e nella selezione del corpus di adattamenti di comedias di
Lope.

Mi sembra utile ricordare la distinzione, proposta da Cesare Segre (2001), tra

fonte tematica e fonte verbale:

Se si volesse abbozzare una fenomenologia delle fonti in rapporto con il processo genelico, una
prima distinzione dovrebbe essere quella tra fonte tematica, che puo persino immanere a tutto il
complesso dell’opera (si pensi all’Odissea come fonte dell’Ulysses) e fonte verbale pin o meno estesa.
Anche questa, naturalmente, puo avere, e spesso ha, polenzialita tematiche, ma in genere a
estensione limitata. La fonte tematica si pone all’avvio dei processi genelici, o altre volte all’avvio di
svolte importanti di questi processi. Viceversa la fonte verbale puo inserirsi in qualunque momento
dell’elaborazione del testo» (Segre 2001: 124; enfasi mia).

Utilizzando il concetto di fonte tematica e fonte verbale, all'interno del corpus di
adattamenti sopraccitato si puo operare una ltriplice distinzione relativa alle

«strategie» messe in atto dai drammaturghi:

1. Adattamento/appropriazone/imitazione: una comedia di Lope funge da swet per

“ , .. ) .
una nuova piece. L’adattamento al contesto d’arrivo comporta una serie di
modifiche riguardanti 'ambientazione, la struttura, la semantica, la metrica. Si
conserva la trama e parte dei dialoghi, con soppressioni e nuove scene. La piece
risultante si rapporta profondamente con una fonte tematica che anima la

composizione dell’opera.

2. Contaminazione: si contaminano varie opere, spesso appartenenti a tradizioni
diverse (teatro greco, latino, italiano, spagnolo). La fenomenologia e variegata.

Nel caso dell’H{eureuse constance si riscontra una compenetrazione tra le due fonti
lopesche usate da Rotrou, che le fonde o le alterna (Birkemeier 2007): una delle due

sembra piu presente nell'intreccio, ma non e possibile stabilire quale sia la fonte
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primaria e tematica. Diversamente, in Le Véritable Saint Genest, da source espagnole
est évidente» (Losada Goya 1999: 481), associata a due fonti secondarie: Louis Cellot,
Sanctus Adrianus Martyr (1630) e Desfontaines, L lllustre Comédien ou le martyre de
Sainct Genest (1645). Allo stesso modo, La veuve di Corneille e chiaramente ispirata
in una fonte primaria e tematica, Los amantes sin amor, ma il desenredo contiene
elementi di 2/ mayordomo de la duquesa de Amallfi.

Pur avendo qui associato il concetto di fonte primaria» a quello di fonte tematica»,
mi sembra necessario precisare la non corrispondenza semantica tra 1 due termini:
ogni caso di contaminazione, infatti, richiede una puntuale valutazione dell’apporto

della fonte primaria nell’opera.

3. Piece a l'espagnole: piece vagamente ispirata a caratteristiche e situazioni tipiche
della comedia, ma che non puo essere messa in relazione con un’opera in concreto,
per quanto talvolta il titolo sia la traduzione del titolo di una comedia. Non si

riscontra una fonte tematica né fonti verbali chiare.
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7. Il corpus di adattamenti

Verrano prese in esame le opere appartenenti alla prima categoria, che potremmo
definire «adattamento/appropriazione/imitazione» o «raduzione stage/oriented»,
tralasciando, dunque, le contaminazioni e le commedie in cui non si rintraccia un
sicuro e univoco ipotesto lopesco. La scelta permette di ridurre il corpus, ma e
soprattutto legata a esigenze metodologiche: voglio infatti limitare 'analisi ai casi
sicuri di presenza di una fonte tematica, al fine di poter impostare agevolmente un
confronto tra adattamenti e traduzioni. Questo confronto vertera sulle strategie
degli autori e traduttori e mostrera che esiste una relazione tra il modus operandi
degli adattatori e quello dei traduttori. Allo stesso modo, le differenze saranno utili
a una riflessione teorica sul concetto di adattamento e su quello di traduzione intesi
nella loro variabilita storica.

Con il eriterio sopra enunciato, il corpus da cui attingero si riduce alle seguenti

sette piece:

Jean de Rotrou

1. 1628/162¢ (ed. 1635) Rotrou, La bague del oubli. Comédie. Par le sieur de Rotrou
(La sortyja del olvido, in Decimosegunda parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Viuda de A. Martin,
1619 — composta tra 1610 e 1615).

2. 1634 (ed. 1635) Rotrou, La Diane, comédie par le Sieur Rotrou

(La villana de Getafe, in Decimocuarta parte de las comedias de Lope de Vega, Madrid, J. de la Cuesta, 1620
composta tra 1610 e 1614).

3. 1636 Rotrou, Les Occasions perdues. Tragi-comédie de Rotrou

(La occasion /)()rr/i(/a, n S(fglmr/(l parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, A. Martin, 1610 — composta
tra 1599 e 1603).

4. 1639 (ed. 1639) Rotrou, Laure persecutée. Tragi-comédie de Mr de Rotrou

(Laura perseguida, in Doce comedias de Lope de Vega Carpio, Cuarta parte, Madrid, M. Serrano de Vargas, 1614
manoscritto datato 1594).

Antoine Le Métel d’Ouville

5. 1642 (ed. 1643) d’Ouville, L ’Absent chez soi. Comédie par Mr d’Ouville

(] ausente en el lugar, in Doce comedias de Lope de Vega, sacadas de sus originales por él mismo, Novena parte,
Madrid, Viuda de A. Martin de Balboa, 1617 — composta tra 1604 e 1612).

Pierre Corneille

6. 1645 (ed. 1645) Corneille, La Suite du Menteur. Comédie
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(Amar sin saber a quién, in Vigesimosegunda parte de las comedias del féniz de Espaiia Lope de Vega Carpio. Y las
mejores que hasta ahora han salido, Zaragoza, P. Verges, 1630 — composta tra 1616 e 1623).

Francois Le Métel d’Ouville, abbé de Boisrobert
7. 1653 Boisrobert, La folle Gageure, ou les Divertissement de la Comtesse de Pembroc. Comédie

(&2l mayor imposible, in Vigesimoquinta parte, perfecta y verdadera de las comedias del fénix de Espana, Zaragoza,
Viuda de F. Verges, 1647 — composta nel 1615).

Il risultato della selezione mi sembra interessante in quanto abbastanza
rappresentativo del fenomeno degli adattamenti. Sono infatti presenti gli autori
principali del teatro a l'espagnole, viene coperto un periodo ampio, che muove dagli
esordi del teatro a [espagnole per arrivare alla data avanzata del 1653 , vicina
all’esaurirsi della moda. Anche a livello generico si tratta di piéce di vario tipo: quasi
tutte commedie, tranne due tragi-comédie di Rotrou, anteriori al 1640. Gli ipotesti
sono comedias palatinas e urbanas di Lope composte tra fine Cinquecento e i primi

vent’anni del Seicento.
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8. Una proposta metodologica per lo studio delle traduzioni

8.1 Basi teoriche di un approccio polisistemico e target-oriented

Il modello sistemico della Polysystem Theory di Even Zohar permette di

descrivere le interferenze tra culture distinte e i cambiamenti all'interno di un
polisistema; il ruolo della letteratura tradotta assume rilievo in quanto fattore di
innovazione o di conservazione in un sistema.
Lo studioso inizia a menzionare la «Teoria dei polisistemi» a partire dal 1971, nella
tesi dottorale /ntroduction to a theory of Literary Translation. Nel corso degli anni,
quella che nasce come una teoria relazionata a problemi traduttologici si configura
come modello interpretativo dei rapporti tra sistemi semiotici («sign-governed
human patterns of communication — such as culture, language, literature, society»,
Even-Zohar 19go: g), un modello assimilabile al concetto di semiosfera di Lotman,
elaborato proprio in quegli stessi anni, e con le stesse basi concettuali formaliste.”

L’uso del termine «polisistema» soltende una concezione dinamica dei
rapporti tra gl elementi in gioco, inserendo la variabile temporale e il cambiamento
nel modello funzionalista, in linea con la corrente russa e ceca che Zohar denomina
Ffunzionalismo dinamico». Polisistema», dunque, ¢ ben piu che una convenzione
terminologica: implica un concetto di sistema dinamico ed eterogeneo.
L’eterogeneita porta a considerare la letteratura tradotta come parte inscindibile
dalla letteratura originale e implica l'assenza di giudizi di valore da parte dello

studioso nella scelta del corpus oggetto d’analisi:

» Even-Zohar (19go: 2) soltolinea le convergenze con Lotman, ma al tempo stesso rivendica
Pautonomo concepimento delle proprie teorie: «lt is no wonder that my own Polysystem theory
should overlap parts of Lotman's literary as well as semiotic theories, although most of his writings
became known in my part of the world only in the mid-seventies. After all, they emerge out of very
similar premises and almost the same tradition».
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If one accepts the polysystem hypothesis, then one must also accept that the historical study of
literary polysystems cannot confine itself to the so-called "masterpieces,” even if some would
consider them the only raison d'étre of literary studies in the first place (Even-Zohar 1ggo: 14).

Cio non significa, ovviamente, prescindere dallo studio delle norme culturali e dei
canoni, che anzi costituiscono uno degli oggetti di studio nell’approccio
polisistemico.

Eterogeneita e dinamismo sono due caratteristiche interdipendenti: «In this
centrifugal vs. centripetal motion, phenomena are driven from the center to the
periphery while, conversely, phenomena may push their way into the center and
occupy ib».”" Considerare la stratificazione di un sistema significa osservare i
comportamenti della periferia, senza identificare un sistema letterario con la sua
zona centrale, costituita dalla cultura officiale.

Even-Zohar riprende la distinzione di Sklovskij tra letteratura canonizzata™ e

letteratura non canonizzata, *

sottolineando il valore estemporaneo delle
caratteristiche che rendono un testo canonizzato, in relazione con le norme vigenti
in un determinato periodo, e osservando 'universalita di tale dicotomia, presente in
ogni cultura. La stratificazione culturale ha una funzione di «regulating balance»: in
assenza di uno stimolo rinnovatore dalle culture periferiche, la cultura canonizzata
tende alla pietrificazione (petrification), una crescente stereotipizzazione dei
repertori™ che porta all’obsolescenza del sistema culturale rispetto alla societa,
un’incapacita di adattamento denominata inadequacy. Coloro che aderiscono al
repertorio canonizzalo ormai obsoleto e periferico si trovano nella condizione di
epigoni, in posizione periferica. Even Zohar distingue una canonicita statica, ovvero
I'entrata di un testo (canonized text) <into a set of sanctified texts literature (culture)

wants lto preserve», e una canonicita dinamica, che si verifica quando un testo

(canonical text) e inserito nel repertorio con il ruolo di modello letterario (<a certain

5 Ovviamente il passaggio dal centro alla periferia non ¢ I'unico tipo di movimento possibile: ad
esempio un sistema puo passare da una periferia ad un’altra.

7 «those literary norms and works (i.e., both models and texts) which are accepted as legitimate by
the dominant circles within a culture and whose conspicuous products are preserved by the
community to become part of its historical heritage» (Even-Zohar 1ggo: 15).
** «those norms and texts which are rejected by these circles as illegitimate and whose products are
often forgotten in the long run by the community (unless they change their status)» (Even-Zohar
1990 13).

1l repertorio ¢ definito come «the aggregate of laws and elements (either single, bound, or total
models) that govern the production of texts» (Even Zohar 1ggo: 16).
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literary model manages to establish itself as a productive principle in the system
through the latter's repertoire»). In un caso, dunque, il canone agisce
sull’inserzione di un testo all'interno di sé, in altri casi e i1l canone stesso a subire
I'influenza di un testo.

I concetto di polisistema e in grado di descrivere le relazioni
simultaneamente autonome ed eteronime che caratterizzano la letteratura in quanto
«separate semi-independent socio-cultural institution» rispetto agli altri co-sistemi
(lingua, societa, economia, politica, ideologia, ecc.). Si avra modo di osservare, nel
caso francese, come istanze politiche, di creazione d'identita nazionale,
s’intrecciano con lo sviluppo letterario e linguistico: un complesso sistema di fattori
che s’inscrive nel confronto con un antimodello, la Spagna, intesa a sua volta come
complesso poli-sistema, non solo letterario.

Le teorie di Even-Zohar sono in grado di fornire un modello allo studio delle
interferenze letterarie, dell'impatto della letteratura tradotta, che normalmente si
trova in una posizione periferica del sistema, sullo sviluppo del canone letterario e
del repertorio.

Secondo la denominata law of proliferation «in order to fulfill its needs, a
system actually strives to avail itself of a growing inventory of alternative options»
(Even-Zohar 1ggo : 26) : I'eterogeneita del repertorio permette al sistema di
sopravvivere cambiando repertorio e controllando 1 cambiamenti. Un repertorio
stabile, come una poetica che non e in grado di adattarsi al mutare dei tempi, non
garantisce la stabilita del sistema, al contrario. I la capacita di cambiamento, fornita
anche attraverso le interferenze letterarie, a offrire vitalita al sistema.”

Il sistema letterario e definito come «the assumed set of observables supposed to be
governed by a network of relations (i.e., for which systemic relations can be
hypothesized), and which in view of the hypothesized nature of these relations we

propose to call 'literary'» (19go: 27) 2 Even-Zohar propende per un’estensione dei

so «Therefore, "crises" or "catastrophes" in a polysystem (i.e., occurrences which call for radical
change, either by internal or external transfer), if they can be controlled by the system, are signs of a
vital, rather than a degenerate, system» (Even-Zohar 1ggo: 26).

% Lo studioso propone anche altre due definizioni di polisistema letterario: «The network of
relations that is hypothesized to obtain between a number of activities called "literary," and
consequently these activities themselves observed via that network», «The complex of activities, or
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fenomeni letterari presi in considerazione dalla teoria polisistemica: non solo testi,

dunque, ma tutto I'insieme di attivita che partecipano alla letteratura:

Writers, literary journals, literary criticism (in the restricted sense) are all literary factors. And there
is no way to determine beforehand for any given period what activity among these is "the" literary

var excellence (Even-Zohar 199o: 30).
/ { 99 )

Una grande innovazione apportata da Even-Zohar consiste nell'inserzione della
letteratura nel piu ampio sistema della cultura: tale approccio comporta la
valorizzazione di settori letterari prima considerati marginali. Uno di questi e quello
della letteratura tradotta, che secondo lo studioso costituisce un sistema all’interno
del polisistema letterario, in quanto possiede un repertorio proprio e quasi
esclusivo, e che dovrebbe essere studiata nel suo congiunto, osservando la selezione

dei testi e il loro utilizzo in un determinato polisistema:

translated works do correlate in at least two ways: (a) in the way their source texts are selected by the
target literature, the principles of selection never being uncorrelatable with the home co-systems of
the target literature (to put it in the most cautious way); and (b) in the way they adopt specific norms,
behaviors, and policies — in short, in their use of the literary repertoire — which results from their
relations with the other home co-systems (Even-Zohar 1ggo: 46)

Oltre a costituire un sistema autonomo, la letteratura tradotta puo esercitare un
ruolo attivo all’interno del polisistema. A seconda dei casi, la letteratura tradotta
puo occupare una posizione periferica o centrale nel sistema e puo essere collegata
ad un repertorio primario (innovatore) o secondario (conservatore).

Quando occupa una posizione centrale, la letteratura tradotta partecipa alla
formazione del centro del polisistema, essendo parte integrante delle forze
mnovatrici, alla stregua dei testi originali. Infatti, introducendo opere appartenenti
ad altre culture, con caratteristiche distinte rispetto alle opere autoctone, la
letteratura tradotta rinnova il repertorio. Tale ruolo innovatore e tenuto in
considerazione nella scelta dei testi da tradurre, che avviene in base alla
compatibilita con il centro del sistema. La centralita della letteratura tradotta

all'interno del polisistema si verifica in tre cast:

any section thereof, for which systemic relations can be hypothesized to support the option of
considering them "literary"» (Even-Zohar 19go: 28).
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(a) when a polysystem has not yet been crystallized, that is to say, when a literature is "young", in the
process of being established; (b) when a literature is either "peripheral" (within a large group of
correlated literatures) or "weak," or both; and (¢) when there are turning points, crises, or literary
vacuums in a literature (Even-Zohar 1g9go: 47).

Nel primo caso, la traduzione incentiva in una giovane letteratura la creazione di
una lingua letteraria attraverso l'importazione di testi.

Una letteratura debole e periferica ha uno sviluppo piu limitato, un repertorio
minore ed ¢ meno innovativa rispetto alle letterature forti e centrali, dalle quali
mutua testi tradotti per accrescere il proprio repertorio. Nel caso della letteratura
europea, Even-Zohar (19go:48) nota che la gerarchizzazione culturale riflette
gerarchie politiche di antica costituzione: le letterature deboli e periferiche si
plasmano fin dal principio attraverso l'importazione.

Per turning point Even-Zohar (19go: 48) intende c<historical moments where
established models are no longer tenable for a younger generation». In queste
circostanze, che possono verificarsi anche in una letteratura centrale, la letteratura
tradotta diventa centrale, soprattutto quando al turning point corrisponde un rifiuto
di ogni elemento nel repertorio indigeno, con la conseguente creazione di vacuum
letterario.

Quando la letteratura tradotta si trova nella periferia del polisistema, non ha
influenza nei processi primari e viene modellata secondo norme prestabilite nella
letteratura ricettiva. In questo caso diventa paradossalmente fattore di
conservazione: mentre la letteratura originale continua a rinnovarsi, la letteratura
tradotta aderisce a modelli ormai obsoleti per il centro. In certi casi una letteratura
tradotta che in passato aveva esercitato un ruolo innovatore nel polisistema diventa
un fossilizzato systeme d’antan.

La posizione periferica della letteratura tradotta e pit comune, o ‘normale’ di
quella centrale: infatti, la debolezza, la crisi e il turning point sono condizioni
temporanee, anche se possono verificarsi a lungo. Vi sono poi casi di rigidita
intrinseca al sistema, come la letteratura francese, in cui la posizione della
letteratura tradotta e tendenziamente periferica, secondo Even-Zohar.

La letteratura francese accetta interferenze letterarie importanti, anche se

adattandole ai propri canoni. La Comedia adattata partecipa alla formazione della
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comédie e, come antimodello, influisce sulle guerelles seicentesche attraverso le quali
s'impone l'estetica classicista. Da un lato, la comedia urbana, con i suoi referenti
reali e contemporanei, colmava un vuoto letterario e veniva adottata come modello,
habillée a la fran¢aise; dall’altro, le liberta del teatro spagnolo si costituivano come
antimodello in un turning-point che portera alla costituzione di un modello di
cultura nazionale. Anche una volta esaurito il classicismo, in presenza di emergenti
necessita di cambio, la self-image del grand-siecle lascia in ombra lalterita. La
Comedia rimarra a lungo considerata come il repertorio di swer a cui il teatro
francese aveva attinto per creare una tradizione drammatica superiore e perfelta;
nel Settecento voci contrarie al classicismo o quantomeno insoddisfatte per la
rigidita delle régles auspicheranno un'interferenza straniera rinnovatrice,
guardando al teatro inglese e a quello spagnolo, di cui si riconosce la capacita di
tenere desto l'intérér dello spettatore grazie alla freschezza e alla varieta
dell'intreccio.

La posizione della letteratura tradotta, centrale o periferica, ha conseguenze
sulle strategie traduttive. Quando la letteratura tradotta occupa una posizione
centrale, esercita un’azione comparabile a quella della letteratura nativa. Dunque
anche testi che sono in realta quasi-traduzioni o pseudo-traduzioni possono essere
considerati e studiati dalla traduttologia, osservando il loro impatto sul sistema
ricettivo, invece che essere rifiutati sulla base di un concetto statico di traduzione.”
I traduttori, avvertendo la funzione innovatrice della letteratura tradotta, s1 sentono
legittimati ad infrangere 1 modelli del polisistema ricettivo, avvicinandosi

maggiormente all’originale (adequacy):

Since translational activity participates, when it assumes a central position, in the process of
creating new, primary models, the translator's main concern here is not just to look for ready-made
models in his home repertoire into which the source texts would be transferable. Instead, he is
prepared in such cases to violate the home conventions. Under such conditions the chances that the
translation will be close to the original in terms of adequacy (in other words, a reproduction of the

dominant textual relations of the original) are greater than otherwise (Even-Zohar 1ggo: 50).

¥ Su questo punto si concentrera Toury e la traduttologia rarget-oriented.
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Quando la letteratura tradotta occupa una posizione periferica, il traduttore tende a
plasmarla secondo il modello della letteratura ricettiva, con il risultato di una

29
RS

distanza dell’effettiva equivalence dal postulato di adequacy (non-adeguacy):

the translator's main effort is to concentrate upon finding the best ready-made secondary models for
the foreign text, and the result often turns out to be a non-adequate translation or (as I would prefer
to put it) a greater discrepancy between the equivalence achieved and the adequacy postulated.

Sullo schema teorico di corrispondenza tra strategie e posizione della
letteratura tradotta nel sistema letterario agisce, nel caso analizzato in questa sede,
il rapporto tra zmitatio e traduzione. Nel Seicento la traduzione e disprezzata e si
propone un modello di imitatio, valido anche per la creazione artistica, che finisce
per sostituirsi e concidere con la traduzione stessa, nel caso degli adattamenti e
delle Belles infideles. Cio comporta una marcata strategia di non-adeguacy, che
paradossalmente raggiunge il suo culmine nel momento in cui la traduzione diviene
genere letterario, opera autonoma, arrivando a negare il proprio status per acquisire
una posizione centrale. Seguendo il modello di Even-Zohar, fenomeni come
adattamenti e belles infideles sarebbero legati a una posizione periferica della
traduzione, costretta a farsi 'creazione' per potersi inserire nel sistema ricettivo. Si
puo ipotizzare che il prestigio della traduzione sia associato a un riconosciuto ruolo
di mediazione culturale dichiarata, attraverso una dignificazione del lavoro del
traduttore. L'ipotesi sembra confermata dal graduale costituirsi della figura di
traduttore/editore, il faithful translator ottocentesco descritto in quegli anni da John
Hookham Frere (1840). Questo tipo di traduttore, intervenendo sempre meno sul
testo di partenza, esprime giudizi critici sempre piu approfonditi sull’opera che
presenta, la annota e la commenta. Si osservera questo fenomeno nello sviluppo
delle traduzioni reader-oriented tra Settecento e Ottocento.

II' modello di Even-Zohar studia anche 1 meccanismi ricorrenti
nell’'interferenza letteraria, «a relation(ship) between literatures, whereby a certain
literature A (a source literature) may become a source of direct or indirect loans for

another literature B (a target literature)», elaborando alcune leggi basiche:

" Gideon Toury (1995[2004]) ha introdotto il termine di «acceptability» intesa come strategia
traduttiva target-oriented.
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1. «Literatures are never in non-interference».

2. «nterference is mostly unilateral>. Non esiste simmetria nelle interferenze
letterarie: ¢ molto facile che una letteratura ignori completamente una seconda
letteratura su cui interferisce. Cosi la Spagna esercita un influsso sulla Francia
seicentesca, mentre nel Settecento e la Francia ad agire sulla cultura spagnola.

3. «Literary interference is not necessarily linked with other interference on other
levels between communities».

4. «Contacts will sooner or later generate interference if no resisting conditions
arise», o anche «contacts will not generate interference unless favorable conditions
arise». | contatti tra politici tra Spagna e Francia sono un esempio di terreno
favorevole a interferenze letterarie. Per quanto Even-Zohar (19go: 64 ) sottolinei
Iimportanza del nazionalismo nell'impedire un’interferenza esterna, anti-
ispanismo francese non fu sufficiente ad arginare la moda de /o espanol, e anzi fu
motore di un atteggiamento contraddittorio di repulsione e attrazione.”

5. «A source literature is selected by prestige». Per polisistemi parzialmente
sviluppati e culture minoritarie una cultura prestigiosa puo diventare superstratuum
letterario, modello da imitare. Il potere politico ed economico puo partecipare al
prestigio di una letteratura origine, ma non e una condizione necessaria. La moda
de lo espanol nella Francia seicentesca e legata a fattori di prestigio politico: il
potere spagnolo si trova in declino, ma possiede ancora un’immagine di forza, un
cultural capital che perdera nel secolo successivo. » Lo stesso avviene con la Francia

del Grand Siecle, che assurge a modello nella Spagna settecentesca.

% Nel caso della Francia ottocentesca Even-Zohar (19go: 64) rileva un meccanismo di rifiuto della

letteratura contraria allo ‘spirito’ francese: «In the last third of the nineteenth century, when Paris
had become a center of international culture, various French writers both perpetuated and
reinforced xenophobic attitudes. For instance, Zola, Daudet, and the Goncourts (to name just a few)
violently objected to the introduction of Ibsen, Strindberg, or Tolstoj into France, and tried to
demonstrate the incompatibility of such writers with "the French spirit." They fully understood that
"accepling" a wriler often means some degree of adoption of the repertoire upon which his texts are
based. They therefore sharply criticized even the mosl naive appropriations. Zola, whom we
normally remember as the humanistic defender of justice, combined his naturalistic credo with his
unfavorable altitude to foreigners in criticizing French writers who located their scenery in some
non-French site».

* Ancora una volta Even-Zohar (19go: 67) cita il caso della Francia: «If we take, for instance, the case
of French, it is not at all clear whether we should attribute its central position for several centuries
among European literatures to the political power of France. While this may be true for some
periods, it is not altogether so for others. The diffusion of French cultural models and products
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6. <A source literature is selected by dominance». La dominazione appartiene a
fattori extra-culturali e implica una interferenza imposta nel caso in cui la cultura
dominata vi si opponga.

7. «Interference occurs when a system is in need of items unavailable within itself>,
ovvero quando una generazione sente la necessita di rinnovare le norme che
governano il sistema e il repertorio domestico non offre possibilita di
rinnovamento. Resta da chiedersi se si tratti o meno di un bisogno indotto dal
contatto con un distinto repertorio adiacente. E ¢io che avviene all’epoca degli
adattamenti, quando i drammaturghi spagnoli trovano nella Comedia un teatro
collettivo e trasversarle, un modello per la comédie. Nel Settecento, di fronte a
istanze di rinnovamento del teatro francese, 1 drammaturghi guarderanno a
Shakespeare.

8. «Contacts may take place with only one part of the target literature; they may
then proceed to other parts». L'interferenza, anche nel caso di forti contatti, non
agisce necessariamente su tutto il sistema. Di solito alcune zone non vengono
toccate, mentre altre subiscono forti interferenze o vengono addirittura create
attraverso 'appropriazione di nuovi modelli letterari.

9. «An appropriated repertoire does not necessarily maintain source literature
functions». Un repertorio acquisito da una fonte puo assumere una funzione
diversa nel contesto meta. Cio implica che spesso la letteratura meta acquisisce
elementi gia obsoleti nella letteratura origine. Negli adattamenti e nelle traduzioni
di Lesage e di Du Perron de Castera si utilizza un teatro irregolare per affermare e

ribadire 1 precetti classsicisti, intervenendo direttamente sul testo o

(texts as well as artifacts) during the High Middle Ages (1000-1400) cannot be divorced from the
centrality of France due to its position in the Carolingian Empire; yet it was only later that France
achieved her position of power and could exercise power politics with repercussions on the level of
cultural consumption. | believe we have to recognize that its prestige had been established — on
cultural premises — much earlier than its days of greal power, and persisted long after this power
had declined. What France could offer from a relatively early stage was establishedness. 1t had already
developed many accessible institutions on a large variety of levels when other cultures just started
organizing themselves. Like England, and before that Ireland, it simply could offer various kinds of
expertise (linguistic, theologie, artisanal) that was involved with the newly accepted religion in vast
territories of Europe, which had not been part of the Roman Empire. In Bourdieu's terms it would
be appropriate to recognize that besides its worldly riches (which had so strongly tempted the
periphery people during the ninth and tenth centuries), France had accumulated an immense
cultural capital that no emerging entity could afford to ignore».
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sottolineandone le infrazioni; nell'Ottocento il recupero della comedia, formula
teatrale al suo tempo centrale e innovativa, si colloca sul piano del primitivismo e
del gusto per l'esotico.
10. Appropriation tends to be simplified, regularized, schematized». Le attivita
periferiche che utilizzano un repertorio secondario tendono a regolarizzare 1
modelli di detto repertorio, che invece nella fonte sono variegati: di conseguenza il
repertorio tende ad essere semplificato e schematizzalo e la sua funzione puo
diventare piu univoca, o ristretta rispetto a quella ricoperta nel contesto di
partenza. La semplificazione e evidente nel caso della ricezione della Comedia e
nello specifico della figura e dell’opera di Lope de Vega in Francia. Negli
adattamenti si semplifica la trama e si impongono griglie estetiche tendenti alla
regolarizzazione. Riguardo alla figura di Lope, nel corso del tempo si ripetono
stereotipi, giudizi critici della prima meta del Seicento tornano instancabilmente
nei traduttori seltecenteschi: la critica forma un pre-giudizio, influisce
pesantemente nella ricezione, condiziona la lettura e spesso la sostituisce. Si pensi
al caso della ricezione dell’Arte nuevo e ai tratti distintivi della Comedia, descritti con
un linguaggio quasi convenzionale.

Come osservo Susan Bassnett, approccio sistemico di Even-Zohar e di
Toury vanto un’egemonia nei 7ranslation studies fino alla fine degli anni Ottanta e

apri la strada allo sviluppo della disciplina:

Until the end of the 1980s Translation Studies was dominated by the systemic approach pioneered
by Itamar Even-Zohar and Gideon Toury. Polysystems theory was a radical development because it
shifted the focus of attention away from arid debates about faithfulness and equivalence towards an
examination of the role of the translated text in its new context. Significantly, this opened the way
for further research into the history of translation, leading also to a reassessment of the importance
of translation as a force for change and innovation in literary history (Bassnelt 2002: 7).

Beneficiando del modello teorico di Even-Zohar, i Descriptive Translation
Studies (Holmes 1988 : 71)  osservano le strategie del traduttore mettendole in
relazione con variabili contestuali, quali la poetica vigente, il patronage e il potere,
I'ideologia del traduttore, I'intento e 1 destinatari della traduzione: 'approccio
target-oriented ha aperto la strada alla svolta degli anni 8o e ’go, che vedono un

progressivo aumento di interesse per gli aspetti ideologici, sociali e contestuali della
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traduzione. Tale cambiamento, denominato cultural turn, avwvenne principalmente
grazie agli studi di André Lefevere e di Susan Bassnet.

La critica della traduzione e definibile come una serie di risposte alle
seguenti domande: «who translated what, when, where, how and why» (Koster 2002:
24). Gli interrogativi relativi a «chi, cosa, quando, dove e perché» sono legati a
external contextual factors; mentre gli interrogativi sul «come», e ancora sul «perché»,
afferiscono a internal textual factors: tale distinzione puo essere formulata nei
termini di una internal translation history contrapposta a una external translation

history. Quest’ultima gode di uno status di priorita euristica rispetto alla prima:

it is possible to write a relevant and useful external history without an internal one, but it seems
hardly feasible that it is possible to write an internal history of any relevance without some kind of

contextualizacion (Koster 2002: 24).

Anche Gideon Toury, seppur maggiormente interessato al versante interno o
testuale dell’analisi traduttologico, sottolinea la preminenza euristica della

contextualization:

Any attempt to offer exhaustive descriptions and viable explanations would necessitate a proper
contextualization, wich is far from given. Rather, its establishment forms part of the study itself
which is applied to texts assumed to be translations. (Toury 19g5: 29).

Contestualizzare significa differenziare le traduzioni a seconda della posizione che
occupano in una cultura, in modo da poter spiegare le differenze linguistico-testuali
o la diversa relazione con il testo di partenza. La posizione sistemica piu rilevante e
quella intenzionale, conoscibile solo alla fine dell’analisi attraverso un’ipotesi

esplicativa da verificarsi nel corso dello studio considerando due fattori:

the original position of the text against the findings concerning its make-up and formulation, and
the way it represents ils original, while taking into account what is already known about the

\

translational tradition in which it came into being (Toury 1995: 30).

/

Le prime considerazioni analizzano 1l'azm della traduzione (un ambito
d’interesse rimarcato dalla Skopostheorie); le seconde guardano all’chow». In

entrambi 1 casi si associano variabili individuali derivanti dall’usus del traduttore a
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variabili derivanti dal contesto in cui opera, anche se e difficile stabilire una
demarcazione fra 1 due territori.

La contestualizzazione e dunque un presupposto irrinunciabile alla
comprensione del perché e del come si traduce: per questo mi e sembrato
necessario approfondire la ricezione della figura e dell’opera di Lope de Vega nel
contesto ricettore, prima di entrare nell’analisi delle traduzioni. Si e trattato di un
lavoro preliminare necessario, che si e avvalso di numerosi studi comparatistici
riguardanti la ricezione del Barocco in Francia e che ha cercato di supplire a
un'assenza di ampi studi specifici sulla ricezione della figura e dell’'opera di Lope
de Vega in quel contesto. Una volta definito il terreno contestuale su cui crescono
le traduzioni, bisogna verificare I'ipotesi e aggiustarla nel corso dell’analisi, come
suggerisce Toury.

L’approccio  sistemico  permette di = stabilire relazioni biunivoche e
interferenze reciproche fra distinti agenti e fattori. Cosi, se il contesto influisce sulla
traduzione, anche la traduzione influisce sul contesto, e influisce pure sulla
ricezione e canonizzazione del testo tradotto. Come rileva André Lefevere (1992) la
riscrittura (traduzione, antologizzazione, storiografia, critica, edizione) influenza la
ricezione e la canonizzazione delle opere letterarie. A sua volta ogni riscrittura
riflette un’ideologia e una poetica: in questo senso si tratta di una manipolazione, in
accordo con 1 centri di potere di una societa, in alcuni casi introducendo
mnovazioni e svolgendo un ruolo fondamentale nell’evoluzione di una cultura
attraverso apporti di una cultura estranea, in altri casi controllando e reprimendo le

istanze di rinnovamento:

the process resulting in the acceptance of rejection, canonization or non-canonization of literary
works is dominated not by vague, but by very concrete factors that are relatively easy to discern as
soon as one decide to look for them, that is as soon as one eschews interpretation as the core of
literary studies and begins to address issues such as power, ideology, institution and manipulation
(Lefevere 19g2: 2)

Potremmo aggiungere, anticipando un tema che verra trattato, I'esempio di
Alessandro Manzoni come ipotetico lettore di Lope de Vega: l'autore dei Promessi

spost possedette due volumi di traduzioni francesi di Lope ed e possibile che
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durante gli anni parigini avesse avuto accesso ad altre traduzioni piu antiche. La
mediazione della riscrittura e in questo e in altri casi un fattore decisivo: quando e
uno scrittore a leggere una traduzione, le conseguenze non riguardano solo
Paspetto ricettivo, ma anche quello produttivo di nuove opere, per quanto nel caso
concreto di Manzoni non sia ravvisabile con certezza I'esistenza di emprunts lopeschi
nella stesura dei Promessi sposi. Si puo affermare, pero, che la mediazione dei
francesi possa avere condizionato la ricezione complessiva del Barocco spagnolo.

Il rewriter crea immagini di serittori, di opere, di periodi, di generi, a volte di
un’intera letteratura: tali immagini tendono ad avere maggiore diffusione delle
realta cui afferiscono presso i non-professional readers, ma anche presso 1 lettori piu
avveduti e colti. La parzialita del punto di vista del rewriter viene occultata
sistematicamente, ergendosi questi a mediatore disinteressato di un messaggio «less
partisan, more prestigious, and altogether irreversible like “the course of history™
(Lefevere 1gg2: 8). 1l condizionamento imposto dalla riscrittura ¢ chiaramente piu
solido quando una societa ¢ dominata da un potere assoluto che tende a
condensare un’immagine di sé e degli altri, come la Francia del Grand Siecle: ma la
distorsione nel riflesso dell’altro e un requisito innegabile in ogni tipo di riscrittura,
anche in societa piu aperte che ammettano una pluralita di immagini riflesse. Che
avvenga in una societa totalitaria o libertaria, la manipolazione ha di solito il fine di
adattare l'originale all'ideologia (ideological constraints) o alla poetica (poetological

contraints) dominanti:

Whether they produce translations, literary histories or their more compact spin offs, reference
works, anthologies, criticism, or editions, the rewriters adapt, manipulate the originals they work ,
with to some extent, usually to make them fit in with the dominant or one of the dominant
ideological and poetological currents of their time (Lefevere 19g2: g).

La dualita dei constraint descritta da Lefevere e particolarmente evidente
nella ricezione francese del teatro aureo tra Seicento e Seltecento, in cui peraltro le
due esigenze si fondono: affermazione nazionalistica della cultura francese in
opposizione all’ennemi spagnolo, la translatio imperii che si consolida con il siecle de
Louis le Grand si associa a un’estetica che, tanto nel versante ancien quanto in quello

moderne, rifiuta il modello estetico del Barocco spagnolo e soprattutto il teatro
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irréguliere proposto da Lope de Vega in opposizione (un’opposizione forse sentita
come lale piu dai francesi che dallo stesso /énix) ad Aristotele.

Tra 1 mezzi della riscrittura la traduzione e quello piu riconoscibile o
influente, ma anche la critica letteraria ¢ uno strumento efficace di rewriting. Di
fatto, nel Seicento francese I'immagine di Lope e del suo teatro si sviluppa sulla
base delle affermazioni dei componenti della République des Lettres. Sono questi i
veri giudici e creatori dell'immagine di Lope e della Comedia perdurante nei secoli
successivi: un’immagine che si plasma attraverso voci che si richiamano I'una
all’altra e che ripetono instancabilmente gli stessi topos, con poche eccezioni di
autori che veramente conoscevano ’arte drammatica del /énix.

Sotto letichetta di rewriting che per Lefevere include questa molteplice
creazione di immagini, potremmo distinguere agenti culturali che assumono un
ruolo di creatori di differenza, plasmando intenzionalmente la distanza tra 'io e
'altro, e agenti che assumo il ruolo di mediatori, cercando d’introdurre I’estraneita
nel contesto ricettore, anche alterandola, con esiti paradossali per cui «the writer
choose to oppose the constraint; the rewriter to adapt to them» (Lefevere 19g2: 15). 1
due ruoli possono anche venire a coincidere in un unico agente, come avviene nel
comportamento ‘contraddittorio’ di molti traduttori.”

Secondo T'approccio sistemico condiviso da Lefevere, la letteratura
costituisce un sistema a se stante all'interno delle attivita umane, un sistema
complesso, costruito (contrieved), in quanto si compone «both of texts (objects) and

human agentes who read, write and rewrite texts» (Lefevere 1993: 12). La riscrittura

N

e un processo coslante e 1 contraints dettai dal patronage ' agiscono

irrimediabilmente sugli scrittori, ™ sui rewriters e sul lettore.

% Come si vedra questo atteggiamento diffuso nei confronti del théatre étranger di Lope (ma anche di
Shakespeare) trae origine nella Francia seicentesca.

711 polere e inteso in senso foucaltiano non come forza puramente repressiva, ma in grado di
esercilare un’azione creativa: «what makes power hold good, what makes it accepted, is simply the
fact that it doesn’t only weigh on us as a force that says no, but that it traverses and produces things,
it induces pleasure, forms knowledges, produces discourse» (Foucault, 1980: 119).

% Shakespeare e Lope de Vega sono sottomessi al potere, ma anche al gusto del pubblico:
rappresentano un nuovo tipo d’intellettuale, autonomo ma ancora legato a tradizionali relazioni di
patronage.
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Il constraint della poetica e inteso come « an inventory of literary devices,
genres, molifs, prototypical characters and situacions, and symbols» e «a concept of
what the role of literature is, or should be, in the social system as a whole»
(Lefevere 19gg2: 26). Questo dualismo invita a fermare lo sguardo sulla precettistica,
ma anche sulla concezione filosofico-morale soggiacente.

La polemica sul ruolo del teatro ¢ al centro delle dispute tra irrégulieres e
régulieres cominciate verso gli anni Trenta del Seicento: i primi si appellavano al
principio edonistico del teatro per difendere le infrazioni alle norme pseudo-
aristoteliche, 1 secondi sostenevano un teatro moralizzatore, come notava René Bray
con ricchezza di esempi, concludendo che d’art classique est un art utilitaire. Le
poete classique vise a I'instruction morale» (Bray 1945: 84).

La stessa inconciliabilita tra poetica réguliere e teatro pre-classicista francese
si osserva nella ricezione della Comedia. Lope de Vega, nell’Arte nuevo, giustificava
la formula teatrale della Comedia Nueva attraverso il gusto del vulgo, anticipando le
argomentazioni degli irrégulieres francesi. Come rileva Maria Grazia Profeti (200¢:
26), dalla funzione di drammaturgo professionale legato alla vendita delle proprie

opere deriva

la conseguente necessita di attirare e lusingare il destinatario, che da luogo a rotture delle
norme letterarie, teorizzate lucidamente nell’Arte nuevo; “ei piace ei lice” sembra essere la condotta
letteraria che il barocco europeo legittima. Non si tratta solo di caratteristiche formali concrete,
come le norme pseudo-aristoteliche, ma di trasgressioni che possono andare dall’interesse per il
mostruoso e il deforme alla pienezza del senlimento manierista in Lope, o alla proposta di una
forma del mondo aperta al dubbio di Calderon.

La leggerezza della comicita e la liberta dalle norme sociali sono tra le
caratteristiche, come rileva Profeti, che ostacolarono la ricezione europea del teatro
aureo e che costituiscono, con l'infrazione ai precetti, differenze fondamentali con
il sistema classicista. Allo schock di un sistema drammatico non aristotelico e
distante dal cultural script e dai principi di bienséance accettati in Francia, i classicisti
reagiscono confinando l'alterita nel dominio dell'anarchia e dell'ignoranza, della
«barbariex, su cui insiste Voltaire. Nel frattempo, pero, la Querelle des Anciens et des
Modernes aveva introdotto il beau relatif (Jauss 1970) : l'effetto di questa nuova

coscienza dell'alterita emergeva dagli scritti di alcuni intellettuali, forse meno
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condizionati da un sistema estetico e filosofico soggiacente. Charles de Marguetel
de Saint-Denis de Saint-Evremond (1613-1703), giustamente considerato da Ramon
Esquerra (1936a: 363 ) «un caso de verdadero espiritu europeo», fu uno dei primi
intellettuali a riflettere sulle differenze culturali che separavano i due teatri, invece
di limitarsi alla critica scandalizzata per le novita formali e per la liberta
contenutistica del teatro spagnolo. Saint-Evremond s'interroga sulle peculiarita di
ciascun sistema culturale da cui derivano distinzioni di poetica e di stile (la fantasia
degli spagnoli deriverebbe, ad esempio, dalla minore liberta nelle relazioni tra
uomini e donne, cosi come 'assenza di regole dal lungo dominio arabo) e anticipa
Pattrazione per [lesotico e l'interesse per le differenze linguistico-culturali
apportato dal Romanticismo.

La precetustica classicista francese fu a lungo il criterio di giudizio con cui in
Francia si osservava la Comedia: il raggio d’azione di questo punto di vista
oltrepassa i limiti del Grand Siecle, mostrando vigore ancora nel 1822 nei paratesti
della prima traduzione ottocentesca, pubblicata nella collezione degli Chefs-d'ceuvre
des théatres étrangers. 1l traduttore La Beaumelle e engagé nell'attuale dibattito tra
classicisti e romantici; utilizza le pagine dei saggi introduttivi su Lope de Vega per
esprimere un punto di vista filo-romantico, avvalendosi dei saggi di Bouterweck,

Lord Holland e Francois Guizot; scardina la lettura classicista dell'Arte nuevo:

On a cru voir dans quelques expressions de ce morceau, une amende honorable que faisait l'auteur.
Je pense qu'on n'en a pasa saisi l'ironie. M. Bouterweck dit avec beaucoup de jugement que Lope
n'a voulu que se moquer de ses détracteurs (La Beaumelle, Esménard 1822: 1, Ixxx).

Nel commento all'Arte nuevo, La Beaumelle inserisce duri attacchi ai precetti
classicisti; pero articola 1 testi introduttivi alle comedias di lLope attorno
all'infrazione, o meno, di unita, bienséance e vraisemblance; probabilmente cerca di
rapportare le comedias tradotte all'orizzonte d'attesa del lettore cui si rivolge.

Il caso di La Beaumelle mostra la tendenza autoconservatrice della poetica,
che si radica in un sistema letterario arrivando a identificarsi con esso, e che puo
mantenersi viva a lungo, anche coestistendo con nuove poetiche distinte. In questo
senso Lefevere distingue, all'interno della poetica, una componente d’inventario,

piu stabile perché non direttamente soggetta all’ambiente in cui si colloca il sistema
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letterario, e una componente funzionale, che puo subire un’influenza diretta
dall’esterno del sistema. Appartengono alla componente funzionale 1 topoi letterari,
che s1 adattano ai mutamenti sociali, come il tema romanzesco dell'eroina

perseguitata dal potente:

A theme linked to the rise of the novel in the European system, for instance, is that of the virtuous
young heroine persecuted by the wicked aristocrat, seduced and abandoned. About a century later,
the working-class heroine succeeds her middle-class sister when the wicked aristocrat is joined in
the ranks of the depraved by the wicked bourgeois employer (Lefevere 19g2: 34).

[ temi e la componente funzionale di una poetica esercitano un’influenza innovativa
sul sistema letterario, mentre la componente d’inventario tende ad esercitare un
influsso conservatore: 1 generi, che appartengono all'inventario, sopravvivono come
«possibilita teoretiche» anche se non attivamente praticati, mantenendo la
possibilita di venire riutilizzati in futuro. Le poetiche non ammettono la propria

variabilita storica:

Yet any poetics tends to posit itself as absolute, to dismiss his predecessors (which amounts, in
practice, to integrating them into itself), and to deny its own transience or, rather, to see itself as the
necessary outcome of a process of growth of which it happens to be the best and therefore the final
stage (Lefevere 19g2: 35).

Per mantenere la posizione di dominio ogni poetica deve riscrivere la storia
letteraria e controllare le interferenze letterarie; la poetica domina le decisioni dei
rewriters rispetto alla selezione degli ipotesti e alla modalita di riscrittura: «as such
that poetics will exert a tremendous influence on the interpenetration ot two
literary systems» (Lefevere 19g2: 36). Poetica e rewriting si collocano in un rapporto
di reciproca influenza. Cosi come la poetica determina la riscrittura,™ la riscrittura
ha un ruolo fondamentale nell’evoluzione del sistema: «the struggle between rival
poetics is often initiated by writers, but fought or won or lost by rewriters»
(Lefevere 19g2: 38). L’analisi delle riscritture, inoltre, permette di comprendere fino

a che punto una poetica e stala inleriorizzala, come nel caso della versione

Y «on every level of the translation process, it can be shown that, if linguistic considerations enter
into conflict with considerations of an ideological and/or poetological nature, the latter tend to win
oub» (Lefevere 1992: 3).
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classicista dell'/liade di Houdar de La Motte, influenzata dall'estetica del genere
dominante, la tragedia.

Le riseritture, e soprattutto le traduzioni, influiscono sulla compenetrazione
dei sistemi letterari non solo proiettando 'immagine di uno scrittore o di un’opera
in un sistema letterario (o escludendolo), ma anche introducendo nuovi strumenti
all'interno dell'inventario della poetica e preparando il terreno a cambiamenti nella
componente funzionale.

L’immagine di un’opera letteraria proiettata dalla traduzione e determinata
dallideologia del traduttore, sia essa imposta da un patronage o spontaneamente
abbracciata, e dalla poetica dominante nella letteratura meta. L’ideologia detta la
strategia del traduttore e le soluzioni ai problemi relativi all'universe of discourse
(cobjects, concepts, customs belonging to the world that was familiar to the writer
of the original» Lefevere 1992: 40) e alla lingua dell’originale. L'universe of discourse
del prototesto include le allusioni a persone, eventi o usanze contemporanee
all’autore, I'uso di parole semanticamente connotate, con doppi sensi o allusioni
letterarie: caratteristiche ampiamente presenti nelle comedias di Lope de Vega,
problemi che 1 traduttori risolvono con distinte strategie. La problematica resa
dell'universe of discourse emerge nell'ottocentesca distinzione di John Hookham

Frere (1840) tra faithful translator e spirited translator.

renders into English all the conventional phrases according to their grammatical and logical form,
without any reference to the current usage which had affixed to them an arbitrary sense and
appropriated them to a particular and definite purpose. He retains scrupulously all the local and
personal peculiarities, and in the most rapid and transient allusions thinks it his duty to arrest the
attention of the reader with a tedious explanatory note (apud Lefevere 19g2: 50).

Si tratta di un traduttore conservatore spinto da ammirazione per il prestigio
dell’originale: «the greater that prestige, the more “grammatical and logical” the
translation 1is likely to be [...]This translator will use the “explanatory note” to
ensure that the reader reads the translation — interprets the text and certainly the
foundation text — in the “right” way» (Lefevere 19g2: 50). Frere denomina spirited
translator colui che adotta il linguaggio contemporaneo e l'universe of discourse

Contemporaneo
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employs the corresponding modern phrases; but he is apt to imagine that a peculiar liveliness and
vivacity may be imparted to his performance by the employment of such phrases as are particularly
connected with modern manners; and if at any time he feels more than usually anxious to avoid the
appearance of pedantry, he thinks he cannot escape from it in any way more effectively than by
adopling the language and jargon of the day. The peculiarities of ancient limes he endeavors lo
represent by substituting in their place the peculiarities of his own time and nation (apud Lefevere
1992: o).

Questo archetipo di traduttore e ovviamente meno conservatore rispetto al
primo e subisce meno timore riverenziale per il testo di partenza. Con il fine di
stupire il pubblico attualizzando I'opera, mettendone in discussione lo status di
classico e rifiutando linterpretazione tradizionale, assume il rischio
dell’anacronismo e non di rado, attraverso la traduzione, innesca polemiche
letterarie. A differenza del faithful translator, che attua al livello della parola o della
frase, lo spirited translator agisce al livello della cultura e del funzionamento del
testo all’interno della cultura.

L’allusione letteraria rappresenta la «real aporia of translation, the real
unstranslatable», in quanto evoca una situazione simbolica per la cultura origine: la
parola o la frase, cosl come una siluazione evocala, sono traducibili, mentre il
legame tra parola e situazione fornito dall’allusione letteraria in quanto
abbreviazione culturale (cultural shorthand) costituisce un’enorme difficolta per il
traduttore.

La relazione del traduttore con 'universe of discourse del testo di partenza e
influenzata da vari fattori: lo status del source-text nella cultura meta, 'immagine di
sé che possiede la cultura origine (self-image), 1 tipi di testo considerati accettabili
nella cultura meta, i destinatari (intended audience), 1 cultural scripts (copioni
culturali) che il pubblico e abituato ad accettare. Lefevere analizza questi fattori
nell’ambito della letteratura francese e in particolare della guerelle sulla traduzione
dell’/liade, un testo il cui status € sempre centrale nei sistemi culturali europei. Cio

che cambia, in questo caso, e la se/f-image della cultura meta:

a culture with a low self-image will welcome translation (and other forms of rewriting) from a culture
or cultures it consider superior to itself. The culture of the French Reinassance, for instance, looks
up to Homer without reserve. Its attitude persists in the rewritings of Homer — in the guise of both
criticism and translation — authored by Madame Dacier (Lefevere 1gg2: 88).
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Nel Settecento francese e cambiata la se/f-image e dunque anche il rapporto con
testi provenienti da altre culture. Nella traduzione di De la Motte interviene inoltre
un poetological constraint come il prestigio della tragedia, il controllo stilistico
(diction) esercitato dall’Académie e il cultural script, ovvero «the accepted pattern of
behavior expected of people who fill certain roles in a certain culture» esercita
un’azione di controllo sulla letteratura e sulla traduzione. LLa monarchia assoluta «In
no way could [...] be made to fit Homeric kings, most of whom would be seen by
French people of gout to be living the lives of impoverished nobleman in their own
day and age» (Lefevere anno: 89).

Nei paratesti delle traduzioni settecentesche di comedias di  Lope viene
costantemente evidenziata la discrepanza tra il comportamento di un personaggio
lopesco, nobile di medio o alto rango, e il cultural script attribuito dai francesi alla
classe nobiliare; le infrazioni al cultural script colpiscono maggiormente quando
riguardano personaggi femminili: dall'archetipo di Chimene, la dama della Comedia
continua a scandalizzare 1 francesi per tutto il Settecento. Il cultural script di
Lefevere € una nozione ampia che sembra inglobare quelle di di decoro moral e

40

decoro dramatico nel teatro spagnolo® e di bienséance interne e la bienséance externe
nel teatro francese.

La resa dell’universe of discourse di un source-text determina il valore
informativo (information value) della traduzione. Le belles infideles sono portatrici di
un basso valore informativo, che secondo Lefevere veniva colmato dal destinatario,
normalmente conoscitore di greco e latino («would be able to check what was left
out or embellished in the original», Lefevere 1992 : go). Fino all’Ottocento le
traduzioni omeriche sono prefilologiche e astoriche; in esse si arriva a mettere in
discussione il prestigio dell’originale, come testimoniano gli opposti atteggiamenti

di Madame Dacier e Houdar de la Motte. Maggiore e il prestigio di un’opera nel

sistema meta, piu letterale sara la traduzione, piu si rispettera 'universe of discourse

© Dos conceptos hay de decoro en las tablas del siglo XVII: el decoro moral que veda la
representacion de ciertos moltivos (rebeliones, adulterios, ete.) y que se mantiene con limites muy
variables e imprecisos (desde el permitivismo de Lope o Calderén a la rigidez de Bances), y el mas
propiamente dramatico, que consiste en la adecuacion de la conducta y lenguaje de los personajes a
las convenciones de su papel (nivel social, jerarquia dramatica - primer galan, rey. ete. )» (Arellano
1995: 125).
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dell’originale; a una decadenza dell'immagine di un testo nella cultura meta segue
invece una maggiore liberta per il traduttore. Lefevere mette in relazione l'adeguacy
con il prestigio di un'opera concreta nel sistema meta, Even-Zohar con la
posizione, centrale o periferica, della traduzione nel sistema meta.

Infine, Vintended audience puo influenzare fortemente la strategia del
traduttore, che talvolta proietta sul rewriting l'orizzonte d’attesa del pubblico
contemporaneo. Madame de Dacier lamentava che il lettore si aspettasse <heroes
belonging to the bourgeoisie, always so polished, sweet and correct», La Motte
adattava gli eroi omerici al modello tragico.

11 caso del teatro di Lope de Vega mostra bene la reciprocita delle interferenze tra
il sistema d’arrivo e la traduzione: da un lato, come si vedra, I'introduzione della
Comedia in Francia agisce sul sistema ricettore impulsando il genere della comédie,
che assume progressivamente prestigio. Il sistema meta riempie un vacuum
culturale grazie all'influsso del teatro spagnolo, che agisce come fattore
d’innovazione. Ma una volta cristallizzata la poetica classicista e potenziata la self-
image nella Francia del Grand Siecle, la cultura d’arrivo s'impone sul testo di
partenza. Le traduzioni settecentesche della comedia mostrano due constraint
all’origine della manipulation: da un lato agisce I'estetica delle adaptations, dall’altro
la poetica classicista. Entrambi 1 fattori verranno analizzali, nei limiti imposti da

questo studio, e se ne terra conto nell’analisi delle traduzioni settecentesche
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8.2 L estetica degli adattamenti come base metodologica per lo studio delle traduzioni: il
confronto tassonomico come metodo analitico

La poetica classicista agira a lungo come constraint: si e gia anticipato, ma si vedra
con dettaglio verso la fine di questo studio, che le unita pseudoaristoteliche e le
bienséances verranno ancora menzionate nei paratesti della prima traduzione
ottocentesca.

Lestetica delle adaptations, invece, ha un’azione cronologicamente piu
limitata: si puo apprezzare un forte condizionamento nelle prime traduzioni (1700 e
1738), che va scemando progressivamente. Come definire, in termini teorici, questo
constraint?

Una prima riflessione riguarda la parziale sovrapposizione con lestetica
classicista, che porta a una certa difficolta nel distinguere 'ambito d’azione di
questo secondo fattore. I traduttori menzionano gli adattamenti e auspicano un
ritorno al teatro a ['espagnole, considerandosi mediatori di un repertorio di sujets per
il teatro francese: questo dato permette di attribuire un ruolo al filtro
dell’adattamento seicentesco nelle prime traduzioni for the page.

Non si tratta pero di una poetica, come nel caso del classicismo, ma di una
moda che dura poco piu di cinquantanni, determinando pero un orizzonte d’attesa
relativo alla comedia, che entra in Francia attraverso la porta degli adattamenti
teatrali, e solo successivamente come opera letteraria (Chef-doeuvre) per un
pubblico di lettori. Il passaggio dalla traduzione for the stage alla traduzione for the
page, da theatre translation a drama translation (Aaltonen 2000: 4), implica mutamenti
nella strategia dei rewriters, che si abituano progressivamente alle possibilita del
testo destinato alla lettura, che permette di trasferire maggiore information value
dell’originale. Susan Bassnet osserva com caratteristiche proprie del drama

translation sia U'intentio del traduttore, che si propone la fedelta al testo originale:

This is probably the most common form of theatre translation. The text is treated as if it were a
literary work, and the translator pays attention to distinctive features of dialogue on the page. No
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allowance are made for patterns of and other paralinguistic features and often implicit in this tipe of
translation is the notion of “fidelity’ to the original’. Thins kind of translation is particularly common
where complete plays of a given playwright are undertaken, and were the commission is for
publication rather than for stage production (Bassnett 1985: go).

Il nostro caso conferma questo rilievo. Si assiste a un progressivo slittamento
nell’aim: dall’offerta di syjets a drammaturghi francesi, alla mediazione culturale di
capolavori del teatro mondiale.

Il passaggio progressivo da strategie di acceptability a strategie di adeguacy
prende origine da cambiamenti di ideology e di poetics intervenuti nel sistema
d’arrivo, ma anche dall’assestamento della traduzione teatrale for the page. Distinti
fattori che, nella visione sistemica accolta in questo studio, interferiscono e si
complementano tra loro.

Il confronto tassonomico che propongo e finalizzato ad agevolare anche
larduo compito del lettore dell’analisi di una traduzione. Come lettrice, mi sono
spesso trovata di fronte a due situazioni opposte: il raffronto testuale tra source-text
e target-text, con analisi formaliste e statistiche numeriche delle scene espunte;
dall’altro, commenti e parafrasi discorsive che richiedevano comunque una
consultazione di prima mano da parte del lettore. Il problema metodologico di chi
affronta un’analisi traduttologica e soprattuto trasmissivo, e quindi potremmo dire,
in senso lato, ecdotico. Come esprimere la complessita del raffronto tra testo e
traduzione? Creare una lassonomia, basata su referenti culturali di «pre-giudizio»
(intesto nei termini di Gadamer), di «poetica» e «ideologia» (Lefevere 19g2) e usarla
come strumento analitico ma soprattutto descrittivo mi e sembrato un efficace
strumento di mediazione. Non prescinde dal raffronto testuale, che rimane presente
e direttamente osservabile, ma lo inquadra in una categoria analitica che funge a
sua volta da commento. Radunare gli interventi secondo quello che sembra il loro
scopo risponde a una sistematizzazione interpretativa non lontana da quella
attuabile nell’ambito della «critica delle varianti». Couderc (2011: 139 ) ha
recentemente segnalato la possibilita di analizzare gli adattamenti attraverso la
prospettiva della critique génétique, «dans la mésure ou il s'agit de pencher, en
quelque sorte, par-dessus I'épaule de Corneille quand, assis a sa table de travail, il a

devant lui le texte de la piece de Lope de Vega dont il s'ispire pour écrire sa propre
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piece de théatre». Penetrare Uintentio del rewriter significa dunque analizzare la

finalita degli interventi rispetto al prototesto.
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9. Traduzione e canone

Gli studi di Even-Zohar e di Lefevere sono utili per riflettere sulla creazione
e le varazioni del canone letterario, influenzato dalla codificazione di una poetica,
che mmplica la canonizzazione delle opere letterarie piu vicine ai suoi precetti
(canonic texts, secondo Even-Zohar); le opere a loro volta possono influire sul
canone e sulla poetica costituendosi come modelli (canonical texts). Una volta
avvenuta la codificazione di un canone da parte di uno o diversi patronage, la
poetica ha una vita autonoma nel sistema, distanziandosi sempre piu dagli ultimi
cambiamenti nell’ambiente che circonda il sistema letterario: 1 cambiamenti in
questultimo, infatti, raramente generano immediati cambiamenti nella poetica.

Anche il concetto di «classico» e sottomesso al vaglio del patronage, che e in
grado di definire, come tali, opere che appartengono al canone vigente, anche a
breve distanza dalla pubblicazione. Come si vedra, nella Querelle des Anciens et des
Modernes e proprio in gioco I'idea di classico e i promotori delle due linee cercano
Pavallo del potere. Il1 “classico” e un’etichetta mutevole, relazionata con la
mutevolezza di concetti come Siglo de Oro (Blecua 2004), ma, come nota Lefevere,
mmplica la presenza costante di alcune opere, canonizzate, che superano 1
cambiamenti di poetica dominante grazie alla costante reinterpretazione delle

riscritture:

this is a clear indication of the conservative bias of the system itself and also of the power of
rewriling, since while the work of literature itself remains canonized, the “received” interpretation
or even the “right” interpretation in system with undifferentiated patronage, quite simply changes

(Lefevere 1992: 19)

).

Alcune istituzioni, come accademie, riviste letterarie, case editrici, agiscono
sull'immissione di nuove opere nel canone; le istituzioni educative e in particolare
le universita, agiscono sul canone slesso, attraverso la scelta dei testi da insegnare
alle nuove generazioni, che continueranno ad essere stampati e conosciuti a

discapito di altri. Di fatto, la canonizzazione, che influenza enormemente la
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reperibilita di un testo, aumenta il proprio potere con lo sviluppo del sistema

educativo, che porta alla diffusione di compilazioni antologiche in cui

works of literature are taken out of their historical context and the whole genealogy of influence and
rewriting of which they are part is silently obliterated. As a result, what has survived this process
appears to be timeless, and what is timeless should, obviously, not be questioned.

La conservativita del sistema e osservabile anche nella capacita di assorbire le opere
dissidenti  rispetto alla  poetica  dominante, canonizzandole: accettare
un’innovazione significa anche renderla innocua.

Rispetto al caso trattato, la questione del canone puo essere considerata sui due
versanti target-oriented e source-oriented: nel primo caso ci si riferisce al canone
letterario francese e all'eventuale posizionamento di Lope de Vega al suo interno,
nel secondo alla posizione di Lope nel canone spagnolo e al canone lopesco,
relativo alla produzione drammatica di Lope de Vega e alla sua ricezione in Spagna,
confrontandolo con le selezioni testuali dei rewiters.

Riguardo alla prima questione, si puo osservare che Lope e presente nel canone
letterario della Francia seicentesca come autore fra i piu importanti, un classico
moderno, accoslato ai classici dell'antichita, e che e al tempo stesso il massimo
rappresentante della letteratura spagnola agli occhi dei francesi. Quindi si puo
affermare che Lope in quest'epoca e un autore canonico (canonic); ma e anche un
modello letterario (canonical), se si osserva il riuso della sua produzione drammatica
e poetica in Francia. Contemporaneamente, dagli anni Trenta, Lope de Vega si
converte in un antimodello per i classicisti, pur rimanendo all'interno del canone
degli autori moderni irrégulieres. La formazione di una nuova poetica impone il
proprio canone, escludendo autori che non lo seguono: cosi, durante gli anni
intermedi del turning point, Lope de Vega si trova a essere al tempo stesso
canonical e antimodello, e cosi la Comedia.

Con la Querelle des Anciens et de Modernes si genera un canone moderno francese in
cul non trova posto Lope de Vega, mentre gli Anciens si rifanno ai modelli
dell'antichita e ad autori moderni che li rispettino. La Comedia rimane periferica,

legata a un fascino esolico gia presente, in nuce, nel suo successo seicentesco.
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L'opposizione tra Anciens e Modernes viene gradualmente superata nel corso del
Settecento, in concomitanza con una maggiore apertura alle tradizioni drammatiche
straniere. Negli anciens comincia ad agire il fascino del primitivismo omerico,
associato agli albori di tradizioni drammatiche autoctone come quella inglese e
spagnola, mitizzate nell'idea di un'innocente barbarie. | Wodernes avvertono la
necessita di una riforma teatrale che attinga alle liberta del teatro inglese e
spagnolo. In questo clima favorevole all'entrata del théatre étranger come canonic e
canonical text si predilige il modello shakespeariano, per vari motivi su cui ci si
soffermera, tra 1 quali lo spostamento canonico di Lope de Vega nel sistema
spagnolo. Nella Spagna settecentesca i classicisti tendono a considerare Lope come
corruttore del teatro spagnolo e ad attribuire il valore di eta aurea al Cinquecento.
Di questo spostamento canonico, come si vedra, sono informati i francesi, che al
tempo stesso osservano con stupore la costante ammirazione degli inglesi per
Shakespeare.

Infine, all'interno della produzione drammatica di Lope de Vega si attuano degli
spostamenti canonici corrispondenti alla fortuna, sul palscoscenico o sulla pagina
seritta, di alcune sue comedias rispetto ad altre. Come si rapporta il canone lopesco
con la selezione dei rewriters? La risposta a queslo interrogativo vorrebbe essere
uno dei futuri sviluppi di questa ricerca. Sara possibile ora avanzare qualche ipotesi
relativamente alle scelte dei traduttori, in cui bisognera tenere conto delle
condizioni materiali (il possesso di un volume, ad esempio), del gusto personale, di
criteri estetici e ideologici legati alla delineazione di un’immagine della Comedia,
delle scelte dei precedenti traduttori e autori di adattamenti, della presenza di

traduzioni anteriori da usare come strumenti di lavoro.
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1/

GENIE SANS REGLES. LoPE DE VEGA NEL SEICENTO
FRANCESE

«en Francia ni varéon ni mujer deja de aprender la lengua castellana»
Miguel de Cervantes”

1. I rapporti franco-spagnoli: costruzione ed evoluzione

dell'immagine dell’ennemi

«Un siecle d’embrassades méfiantes et de rodomontades» (Cioranescu 1933 33): %

cosl scorre tortuosamente il Seicento nelle complesse e cangianti relazioni politiche
tra Francia e Spagna, implicate in uno scontro egemonico che finira per esaurire le
forze di entrambe le potenze. Periodi di pace si alternano a lunghe ostilita, ai
trattali si aggiungono tentativi di risolvere la rivalita con alleanze matrimoniali, ma
non si abbandona la via det sotterfugi per indebolire il nemico intervenendo nella
politica interna.

Una prima epoca e caralterizzata dal perdurare dell’egemonia spagnola, fino
agli anni Venli, cui segue un trentennio di ostilita, coincidente con la guerra dei
Trentanni, che sfocia nell’aperto conflitto dal 1635, quando la Francia dichiara

guerra alla Spagna; il progressivo declino della monarchia spagnola e annunciato

* Cervantes [1617] 2002: 111, 567.

” L’espressione Rodomontades», che designa 'attitude d’un fanfaron, une prétention ridicule et
injustifiée, et par métonymie (une, des rodomontades), les paroles d’un fanfaron», proviene dall’'uso
antonomastico di Rodomonte (Rodomont), personaggio dell’Orlando innamorato (Roland amoureux)
di Boiardo e dell’Orlando furioso (Roland furieur) dell’Ariosto. L'uso di entrambe le espressioni si
attesta gia da fine Cinquecento (Dictionnaire historique de la langue francaise, Paris, Le Robert, 2004).
Ebbe un certo successo il volume di un autore ad oggi pressoché sconosciuto, le Rodomontades
espagnoles di Nicolas Badouin, in cui si narrano des vanteries d'un soldat qui’on suppose étre un
Espagnol, et qui addresse des ménaces Lerrifiantes a un ennemi invisible» (Cioranescu 1937: 33¢).
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dalla pace di Westfalia (1648), confermato dal trattato dei Pirenei (1659)% e
perdurante fino a fine secolo, quando la morte dell’'ultimo Asburgo di Spagna,
Carlo 11, scatena la guerra di successione.

Il secolo si apre sotto la pace di Vervins (1598), ultimo atto del regno di
Filippo 11, che firma con Enrico IV di Francia un accordo «que ponia fin a la
mtervencion espanola en las guerras civiles francesas y regulaba la cesion de los
Paises Bajos a favor de los Archiduques Alberto e Isabel Clara Euguenia» (Garcia
Garcia1996 : 3 ). In quello stesso anno saliva al trono il giovane Filippo 111
coadiuvato dal valido duca di Lerma, generando entusiastiche aspettative di
rinnovamento, ma dovendosi presto scontrare con problemi finanziari e

) .. .. p
organizzativi dell'immenso regno.

La politica di moderazione del duca di Lerma
era dettata dall'incipiente crisi della monarchia spagnola, che faticava a mantenere 1
territori conquistati. Tuttavia 1 francesi continuavano ad avvertire con timore la
grandezza del vicino, il cui prestigio politico era ancora forte in quel ventennio
denominato Pax [ispanica (1598-1621), che ha inizio con la pace di Vervins e

s'interrompe nel 1621, agli albori del regno di Filippo 1V, con lo scadere della tregua

di Anversa tra la Spagna e le Province Unite:

L’Espagne, dans I'opinion commune, balance le pouvoir naissant de la France et sa déchéance ne se
manifeste qu'aux yeux exercés de ceux qui ont le maniement de la chose publique; le peuple, la
grande masse de la nation ne la sent pas autant. On craint moins 'Espagnol, sans doute, mais on le
jalouse encore, on le raille (Morel-Fatio 1888: 32).

In questepoca si rafforza la satira anti-spagnola, che dileggia la fanfaronaggine del

segnor espagnol. Nel tardo Cinquecento un ammirato Pierre de Bourdeuil lodava le

© Saint-Evremond (Théry: 231-244) dedica un’epistola all’avvenimento, indirizzata al marchese de
Créqui, con una serie di critiche a Mazzarino che gli costarono l'esilio: «L’ancienne réputation des
Espagnols lui [a Mazarin] couvrait leur misere présente, ne pouvant s’imaginer qu’une nation si
redoutable autrefois pat étre si proche de sa ruine. L’Espagne, I'ltalie, ’Allemagne, les Pays-Bas,
qui n’étaient presque plus que des noms, lui donnaient toujour une grande idée de leur viellie
puissance; il ne considera pas assez I’état ou nous étions, pour considerer trop celui ot nos ennemis
avaienl éLé». Dal brano si evince una chiara percezione del declino della Spagna e dell’ascesa della
Francia.

# cen realidad, lo que se pretendia era era dar una renovadora vitalidad a esta gigantesca monarquia,
que debia compaginar sus aspiraciones universales, sus carencias en la administracion de tan vastos
territorios [...] y su dinamica politica exterior con una restauracion financiera y econémica |[...]. La
respuesta de Lerma a la debilitada situacion de la hacienda real fue el mantenimiento de una
politica de moderacion» (Gareia Gareia 1996: 185-186).
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inclinazioni marziali degli spagnoli e raccoglieva in un volume le loro Rodomontades

(apud Morel-Fatio 1888), esordendo:

I1 faut un peu parler des rodomontades Espaignolles car certes elles surpassent toutes les autres de
quelque nation que se sort dantan qu’il faut confesser la nation Espaignolle brave, bravasche et
valeureuse et fort prompte d’esprit et de belles paroles proferes a 'improviste.

I valore degli spagnoli e dimostrato dall’aneddoto, il primo della raccolta,
riguardante il capitano Vega Grenadin, che difende I'onore dei propri soldati
reduct dal combattimento, dichiarando che essi meriterebbero gli onori trionfali
degli antichi consoli e imperatori romani.

E diverso il tono di altri due volumi di rodomontades pubblicati nella prima
meta del Seicento, le Rodomuntadas castellanas, recopiladas de los comentarios de los
muy espantosos, terribles y invincibles Capitanes, Matamoros, Crocodillo y Rajabrogueles
(1607), e le Recueilles de diverses autheurs, et notamment du Capitane Bombardon,
compagnon du soldat Frangois. Mises en espagnol et francois pour le contentement du
lecteur (1627), entrambi in francese e spagnolo. La braveria degli spagnoli e ora

derisa nella metafora di un ridicolo pasto di moschetti e pistole sulla griglia:

Anda, yd a mi cocinero y dezidle que mete en el acador dozena y media de tiros de artilleria lardados
con trocos de picas y alabardas que yo he rompido en tantos exercitos como en este Mundo he
vencidos y dos otras dozenas de mosquetes y pistolas sobre la grilla: verneis a cenar conmigo que es
la vianda que acostumbro comer (apud Bardon 1931: 3).

Fa parte della satira antispagnola anche la leyenda negra del capitano
spagnolo (Franchetti 20m1), gia descritto negli £mblesmes sur les actions, perfections et
moeurs du Segnor espagnol. Traduit du castillan (1608): diavolo a casa, lupo a tavola,
porco in camera, pavone in strada, volpe con le donne, leone in caserma, lepre al
combattimento, agnello da prigioniero.

Anche la stampa periodica costituisce una preziosa testimonianza dell'interesse
francese per l'ennemi. Agli albori del Seicento si sviluppa in Francia, cosi come in
altri paesi europei, la pubblicazione di riviste d'attualita, di vario tipo e formato,
dedicate in parte alla cronaca ufficiale di avvenimenti politici e militari, in parte

all'aneddotica sensazionalistica. Questa primitiva produzione giornalistica del
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primo quarto di secolo mostra le opinioni di vari settori lettrés della societa parigina
sugli avvenimenti di attualita: non c'e da stupirsi, dunque, se la Spagna e gli
spagnoli sono argomenti trattati con frequenza (Fernandez-Gaillat 2001: 129-141). La
politica spagnola occupa buona parte dei primi due tomi della prima rivista
francese, il «Mercure francois»,” pubblicati nel 1611 e nel 1615 : dalle cronache
. , C , ) .

emerge «'image [...] d'un pays limitrophe opportuniste dont la politique
changeante appelle encore et toujours a la méfiance» (Fernandez-Gaillat 2001: 129 -
2 T . . o3 4 M
137). Le critiche sono comunque moderate: il secondo tomo, «placé tout entiere
sous le signe de l'Espagne» (Fernandez-Gaillat 2001 :134 ) per la coincidenza
cronologica degli accordi matrimoniali franco-spagnoli, mostra opinioni favorevoli
alla prospettiva di pacificazione.

All'approssimarsi del primo ventennio del secolo la politica europea e scossa
dall’avvento della  Guerra dei TrentUanni, che vedra Francia e Spagna,
rispettivamente guidate e personificate dal conde dugue di Olivares e dal cardinale

% Dal 1631 si comincia a pubblicare la «Gazette»

Richelieu, su opposti schieramenti.
di Théophraste Renaudot, la prima rivista settimanale con regolarita nella tiratura.
Come osserva Franchetti (2011: 134), 1 numeri della rivista pubblicati durante la

guerra franco-spagnola

diffondono ovviamente solo rassicuranti immagini di spagnoli-lepre: spagnoli che, alla semplice vista
dei preparativi delle truppe francesi abbandonano castelli e paesi gia conquistali per ritirarsi “in
gran confusione e disordini” (luglio 1635); spagnoli che riescono a conquistare una bicocca solo
grazie all’*expédient étrange [...] de mettre de cavalerie a leur trousses, avec ordre de les chasser et
tuer par derriere, s’ils n’allaient en avant” (agosto 1635).

Volto a lenire le rivalita tra le due potenze, lo stratagemma dei matrimoni
mterdinastici ricorre nel 1615 , con il duplice matrimonio tra l'infanta Anna
d’Austria e Luigi XIII e tra Elisabetta di Borbone e Filippo IV; nella seconda meta
del secolo (1660), a seguito del trattato dei Pirenei e gia durante il declino della

monarchia spagnola, Maria Teresa d’Austria sposa Luigi XIV e Maria Luisa

11 nome della rivista, come nel caso della pit tarda Mercure Galant> (fondata nel 1672), & ispirato
al grande successo francese dei Ragguagli del Parnaso di Boccalini (Fumaroli 2008: 63).

0 (a rivalidad entre Richelieu y Olivares personificaba la de Francia y la casa de Ausltria, y cualquier
contrariedad sufrida por una u otra era susceptible de ser presentada como un fracaso de su
gobierno» (Elliot 1984: 10).
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d’Orléans, nata in Francia ma di origine parzialmente asburgica, essendo nipote di
Anna e Luigi XIII, ¢ data in sposa all’'ultimo Asburgo di Spagna, Carlo 11, nel 1679.
Il matrimonio tra Anna e Luigi XIII, frutto dell'operato diplomatico del duca

di Lerma, e all'origine del rafforzamento dei contatti culturali tra Francia e Spagna:

Les mariages espagnols, inaugurant les regnes de Louis XIII et Louis XIV, ont spectaculierement
mis en scene le concours de la France et de I'Espagne au sein d’une commune culture.
Manifestation d’une profonde convergence el passage de relais, les cérémonies matrimoniales ont
joué le role de révélateur et d’accelerateur de la circulation des idéaux partagés (Schaub 2003: 338).

Lo stesso Lope de Vega s'ispira presumibilmente all'uso del mito di Perseo
nei festeggiamenti parigini per la composizione della tragicommedia La fabula de
Perseo (Béhar 2009 e 2012 ). L'importanza dell’avvenimento e le aspettative di
pacificazione emergono con evidenza nelle pagine di Carlos Garcia, medico
aragonese a Parigi tra il 1613 e il 1618, che nel trattatello L opposition et la conjonction
des deux grandes luminaires du mond, oeuvre plaisante et curieuse, ou l'on traite de
[heureuse alliance de la F'rance et de l'Espagne, et de lUantipathie des Espagnols et des
Francois, scritto in castigliano e in francese, approfitta dell’occasione per riflettere
sul rapporto tra i due paesi rivali.” [’autore si affanna a lodare entrambi gli stati,
affermando la propria imparzialita e 'equivalenza nella grandezza di Francia e

Spagna; tuttavia la scelta del termine «antipatia» nel titolo dell’opera rendera questo

711 libriccino e dedicato al capitano Ivan Davalos y Zambrana, arruolato nel Consiglio Reale di
Guerra nelle Fiandre e tenente di Cambray. I tittoli dei capitoli rivelano un procedere sillogistico
con cui Garcia cerca di risolvere, almeno in sede teorica, l'opposizione tra due nazioni,
un’opposizione vista come necessaria complementarieta delle due nazioni piu nobili: «Como la paz y
union son atributos de Dios y perfecion de la Naturaleza, Cap. 1. Como la enemistad y discordia son
monstruos de la naturaleza y hijos ilegitimos del demonio, Cap. II. Como es grande la
monstruosidad de perseguir su semejante, Cap. 11I.  De la nobleza del hombre, Cap. IV. De la
nobleza y valor de nacion Francesa y Espanola, Cap. V. De la nobleza y valor de los Franceses, Cap.
VI. De la nobleza y valor de los Espanoles, Cap. VII. Como siendo la nacion Francesa y Espanola
principio de las olras naciones han de ser naturalmente contrarias, Cap. VIII. Como el demonio
invidioso de la nobleza y perfeccion destas dos naciones convirtié la natural contrariedad en mortal
antipathia, Cap. IX. De algunas cosas que sucedieron al Autor tocantes la enemistad y odio de
entrambas naciones, Cap. X. De la antipathia del cuerpo y alma de los franceses y Espanoles, Cap.
XI. De la contrariedad en el vestir, Cap. X11. De la contrariedad en comer y beber, Cap. XI111. De la
contrariedad en el andar, Cap. XIV. De la contrariedad en el hablar, Cap. XV. De los males que se
siguen de la dicha Antipathia, Cap. XVIL. De la causa y fundamento de la dicha Antipathia, Cap.
XVIIL. Como la conjuncion destos dos luminares viene del cielo, Cap. XVIIL De la maravillosa traza
que tuvo Dios para hazer esla divina conjuncion, Cap. XIX. Como en toda la genealogia de Adam no
podia hallarse quien mereciere ser Esposa de nuestro gran Luys, si sola la serenissima Infanta de
Espana y Christianisima Reyna de Francia, Cap. XX».
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libello, agli occhi dei francesi, un catalogo delle stravaganze spagnole e la conferma
di un'avversione innata e inevitabile. E forse fu proprio questa ricezione, lontana
dalle intenzioni di Gareia, a provocare I'inatteso successo del libello, ristampato sei
volte con il titolo originale, e altre sette con un titolo che si limitava a menzionare
I'antipatia, usato da altri autori di pamphlet antispagnoli, e ristampato secoli dopo
durante le guerre napoleoniche. Tra coloro che s’ispirarono all’Anupathia spicca La
Mothe Le Vayer, autore, sotto lo pseudonimo di Fabricio Campolini, del Discours de
la contrarieté d’humeurs qui se trouve entre certains nations et singulierement entre le
[frangoise et l'espagnole, traduit de litalien de Fabricio Campolini, Veronots (1636).

Lheureuse alliance non arresta Uantipathie, ma permette ai francesi di
acquisire maggiore familiarita con 'ennemi, con la sua lingua e la sua cultura,
soprattutto nell’ambito della noblesse. 1 rapporti tra Francia e Spagna, comunque,
non si limitavano all’entourage delle regine in terra straniera e alla nobilta di corte,
ma investivano tutti gli strati sociali: lunghe tregue portavano gli eserciti a
instaurare relazioni quasi cortesi, gli scambi di merci e la ricerca di lavoro
muovevano masse di uomini da un luogo all’altro. 1 francesi in Spagna erano
piuttosto numerosi: ® dediti a umili occupazioni che gli spagnoli trascuravano per
loro facile delle Americhe, o arruolati nelle armate del re di Spagna, o rifugiati
politici, soprattutto durante la Fronda, e infine emissari e ambasciatori. In Francia
esistevano comunita spagnole, concentrate nelle citta che commerciavano con le
Americhe: Rouen, St. Malo, Nantes.®

Le celebrazioni dei matrimoni interdinastici, cosl come missioni
diplomatiche, commercio, esilio, o mera curiosita, portano una variegata serie di
viaggiatori a calpestare il suolo iberico, dando vita a quello che puo essere definito

un filone letterario per la sua fecondita nella Francia seicentesca: il voyage a

#® LLa consistente presenza dei francesi in Spagna ¢ documentata anche dalla letteratura, dove spesso
compare il personaggio del francese: si pensi a Los cigarrales de Toledo di Tirso de Molina o a £/
rufian dichoso di Cervantes.

0 Schaub (2003: 111), sulla base dei Cioranescu, riscontra fino all’ultimo quarto di secolo una «double
dissymétrie dans les échanges hispano-francais au XVlle siecle. D’une part, la France recoit bien
plus de textes espagnols, sous la form d’importation directe, d’éditions en espagnol réalizées en
France, de traductions et d’adaptations — belles infideles modernes -, que I'inverse. D’autre part, le
nombre de sujets du roi de France qui s’installent temporairement ou définitivement en Espagne
esl, jusqu’au preuve du contraire, bien plus important que celui des espagnols étlablis en France.
Tandis que 'Espagne envoie des livres, la F'rance exporte des hommes».
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[’Espagne. Piu che una testimonianza della Spagna dell’epoca, si tratta della
ripetizione di stereotipi culturali, che sedimentano un’immagine perdurante di una
terra esotica e peculiarmente opposta alla Francia, che genera un misto di curiosita,
ammirazione e repulsione.

Nel pieno delle ostilita tra Francia e Spagna, ma anche nel fulgore della
moda de /o espariol preparata dai contatti durante la Pax Hispanica,” il teatro
spagnolo si diffonde a Parigi attraverso le adaptations o imitations ad opera di
drammaturghi come Jean de Rotrou, Moliere, Pierre Corneille, Thomas Corneille,
Antoine Le Métel d’Ouville e Boisrobert. Il fenomeno del teatro francese a
['espagnole, tipico di questo secolo, e piuttosto eterogeneo, come bene documenta la
Bibliographie critigue di Manuel Losada Goya (1999): dalla vera e propria adaptation,
In cul si mantiene uno stretto rapporto con il testo originale, a pieces vagamente
ispirate alla trama di una o piu comedias, a qualche scena, o a situazioni
genericamente spagnole, per arrivare a casi in cui il contatto con una fonte
spagnola si limita al titolo.

Il successo del teatro a [l‘espagnole contribuisce in Francia alla nascita di
un’attivita teatrale intesa come svago collettivo delle classi agiate, superando lo iato
tra teatro colto, destinato alla corte e all’accademia, e farsa popolare (Martinenche
1900). Il «dangereux voisinage de la farce» (Colette Schererig83 :18 ) ¢
probabilmente all’origine del lungo rifiuto in Francia per il genere della comédie: tra
1579 e 1588 la commedia veniva osteggiata da actes regaux e nei cinque volumi di
Théatre del prolifico drammaturgo Alexandre Hardy, pubblicati tra 1624 e 1628,
vengono escluse le commedie. Lo sviluppo della comédie avviene tra 1630 1640,
periodo di «veritable révolution» (Martin 1969 :29o ) nelle condizioni della
rappresentazione drammatica, con I'arrivo di due troupes rivali, quella di Bellerose e
quella di Mondory, nei due teatri dell’HHotel de Bourgogne e del Marais; con un

progressivo avvicinamento dell’é/ite sociale e del mondo dei potenti - in primis,

50

«La premiere moitié du XVlle siecle est 'époque des affrontements les plus durs, de la rivalité
hargneuse et de I'absence de comprension et en meme temps de 'émulation, done du désir ou du
besoin de profiter de toul ce qui a cette époque apparail comme proprement espagnol» (Cioranescu
1983: 71). Gli scambi culturali tra Francia e Spagna furono piu intensi proprio durante questo
periodo: «sans aucun doute la periode 1610-1620 ful beaucoup plus riche que la décennie 1650-1660»
(Peligry 1975: 170).
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Richelieu - al teatro. Questa importante epoca «de transition aussi rapide que
décisive» (Scherer 1975 : XI) coincide con la moda degli adattamenti dal teatro
spagnolo, nei quali progressivamente la comédie s'impone sulla tragi-comédie: la
scelta di modelli estranei alla tradizione permette ai commediografi francesi di
allontanarsi dalla farce e d’incoraggiare 'accettazione sociale del genere comico.

Non solo: la Comedia partecipa indirettamente alla svolta classicista del teatro
francese, con una duplice modalita di reazione e di sviluppo omologo. Se da un lato
gli autori del pre-classicismo si servirono della comedia come modello per numerose
tragi-comédie e si avvicinarono ai principi edonistici del teatro lopesco nella difesa
della propria liberta dalle regles, dall’altro lato 1 difensori del classicismo
affermarono quell’estetica scagliandosi contro la tradizione drammatica spagnola.

In altre parole, la liberta del teatro spagnolo fomento le polemiche tra 1
fautori e detrattori del teatro reguliere (Martinenche 1goo , Huszar 1go7 ), come
mostra il caso emblematico della Querelle du Cid (1637): anche se il ruolo della
comedia nella formazione dell'estetica classicista venne messo in discussione da
René Bray (1927), dando rilievo all'eredita italiana, sia nel classicismo, sia tra gli
irregulieres.

Al tempo stesso la definizione generica della comedia in Spagna, in cui si
riconoscono i due principali filoni della comedia urbana e della comedia palaciega
(Casalduero 196r: 198>5I pare riflettersi sul dualismo del teatro francese: una tragi-
comédie romanzesca e una comédie d’impronta realistico-urbana che si afferma
proprio durante il periodo delle adaptations. In Spagna si usava il generalistico
termine di comedia per definire distinti tipi di spettacoli; come osserva Antoine

Adam (1948-1956: 1, 335),

entre la comédie imitée de 'Espagne et la tragi-comédie telle que la concevaient les Frangais, les
réssemblances étaient nombreuses. On ne s’étonnera donc pas que certaines comedias aient pris,
dans leur adaptation frangaise, le nom de tragi-comédie, et méme, puisque la tragédie et la tragi-
comédie en venaient a se confondre, que Rotrou ait appelé tragédies deux adaptations de comédies
espagnoles.

" «Aquél estd enraigado en la sociedad, éste en la fantasia. La accién ideal del uno va acompaiiada
de elementos y datos costumbristas, que casi desaparecen en la accion igualmente ideal del otro, la
cual se mueve en un mundo poético».
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La distinzione terminologica adottata dai francesi rivela una sensibilita verso le
sfumature generiche nei prototesti. Infatti 'adesione alla dmmmamrgl'e du quotidien
o alla dmmmamrgl'e de limmaginaire (Colette Scherer 1983) caratterizza le

consapevoli scelte degli autori di adattamenti:

si es cierto que los adaptadores orientan su busqueda de modelos hacia determinados tipo de
situaciones, no eligiendo al azar, y tampoco imitando la comedia barroca en todas sus vertientes,
también es cierto que estas dos lendencias, la tragicomica y la otra, donde domina el enredo, se
pueden encontrar en la comedia espanola en que se inspiran los dramaturgos franceses. Esto
significa [...] que la progresiva concrecion del gusto clasico en el teatro francés no es del todo ajena
a la dramaturgia de la comedia espanola y a su historia, que se enfoca demasiado a menudo como
una eslélica donde reina la anarquia (Couderc 1998: 270-271).

Buoni conoscitori della comedia nueva, urbana e palatina, i seicenteschi autori
di adattamenti coglievano e utilizzavano le convenzioni generiche e strutturali det
prototesti, come ha dimostrato Christophe Coudere (1997, 20006).

Con la cristallizzazione dei precetti classicisti, che s’impongono proprio
durante il cinquantennio della voga delle adaptations, si diffonde la percezione
dell’anarchia e della liberta estrema del teatro spagnolo. Un’idea che rimarra nei
secoli e che si assocera a una distanza culturale sempre maggiore rispetto a questa
formula teatrale.

La formazione del topos del genio senza regole, una creacion del Fénix (Gareia
Santo-Tomas 2000) che mi propongo d’indagare uscendo dai confini della Spagna,
comincia in questo cinquantennio di adaptations con cui si apre la fama di Lope in
Francia, disegnando percorsi contraddittort e incerti che andranno

progressivamente plasmandosi nel corso dei due secoli successivi.
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2. La moda de lo espanol: i/ voyage en Espagne, lo studio della

lingua e le traduzioni letterarie nel secolo XVII

La moda del teatro a l'espagnol in Francia e preparata da un certo interesse verso la
cultura spagnola, oggetto di curiositas e pregiudizi, di ammirazione e disprezzo: un
atleggiamento contraddittorio e confuso che rispecchia i rapporti politici tra 1 due

stati.

2.1. <Au beau mentir qui vient de loin». 1/ Voyage en Espagne e alcuni incontri con la
Comedia

La cronaca di viaggio e un genere fortunato nel Seicento e il filone del
voyage en lispagne conta un cospicuo numero di esemplari, dal momento che «parmi
les pays visités, I'Espagne recueillit souvent la préference» (Jansen 1948 : 173 ). Le
impressioni personali si mescolano a descrizioni stereotipate, pittoresche, basate
sulle conoscenze libresche degli autori, a loro volta fruitori di libri di viaggio.” La
prassi di avvalorare la testimonianza del viaggiatore attraverso I'uso di fonti,”
finalizzata ad assumere credibilita presso il lettore, ridimensiona ['utilita
documentaria di questi scritti, che sono pero utili a comprendere 'immagine della
Spagna e degli spagnoli, caratterizzata da tratti pittoreschi e da critiche pit o meno
aspre alla terra e agl abitanti.

Lo specimen del voyage en Espagne risale alla seconda meta del Quattrocento
(1468), quando Robert Gauguin, storiografo regio e bibliotecario di Carlo VIII e
Luigt XII, serive da Burgos un’epistola all’amico Frangois Ferrebut in cui confronta
le due nazioni sotto vari aspetti: «pour la premiere fois se fait jour, d’un écrit, ce

sentiment de rivalité qui inspire toute la littérature de I'age suivant> (Morel-Fatio

1888: 16 ). La Spagna e descritta come terra arida e poco produttiva, vengono

" les voyageurs qui pensent publier leurs impressions répetent ce qu’ils savaient déja avant de
partir et décrivent ce qu’ils ont lu autant que ce qu’ils ont vu» (Cioranescu 1983: 57).
" Le lecteur d’alors n’avait-il pas de bonnes raisons d’accorder sa confiance a celui qui avait pris
soin de se documenter largement avant de rédiger son ouvrage?» (Jansen 1948: 183).

94



criticati gli alberghi per viaggiatori e la rozzezza degli usi degli abitanti, compresa la
poca attenzione alle arti e all’istruzione.

Gli stereotipi inaugurati da Gauguin hanno grande fortuna nelle cronache di
viaggio seicentesche,” che si avvalgono di una théorie des climats «a servizio di una
ideologia nazionale» (Fink 1998: 131), come mostra il saggio di La Mothe le Vayer
sulle Causes de la diversité des humeurs des nations,” che conclude la dissertazione
definendo il francese «un Espagnol renversé», in viru di una contrapposizione
climatica e umana.

Dopo il Trattato dei Pirenei (165¢), al termine della guerra franco-spagnola,
s’intensificano 1 viaggi in Spagna e le relative cronache, caratterizzate da senso di

superiorila e ironia, ma anche di rispetto nei confronti di una potenza in declino:

On a cependant, pour I'Espagne, le respect courtois que merite un grand infortune, pour
I’Espagnol, 'estime que 'on gard a des vaillants adversaires dont on veul maintenant se faire des
amis. On est curieux de la poésie des auteurs d’outre-Pyrenées, des vivants sourtout: de Gracian a
Escobar, de Calderén a Lope de Vega (Jansen 1948: 173).

Al seguito del maresciallo di Gramont, inviato in Spagna da Luigi XIV per

chiedere la mano dell'infanta Maria Teresa, troviamo I'abate Francois Bertaut de

54

Rimando a Cioranescu (1983) e Jansen (1948).
» «Que si nous considérons de meéme la différence assiette de la France et de I'Espagne, séparées
naturellement par de si hautes montagnes que sont le Pyrénées; la premiere, a 'orient et au nord; la
seconde, au couchant et au midi, en leur regard réciproque; ’'Espagne chaude et seche, la France
froide et arrosée de tant de rivieres; I’'Espagne rarement battue des vents, et cela reglement selon les
saisons, la France perpétuellement agité par eux; 'Espagne su peu mouillé des eaux du ciel, la
France si sujette aux pluies en tout temps; et que nous aillons ainsi remarquant toutes les diversités
de I'une et de Pautre province, nous ne nous étonnerons par ensuite que des pays si différents
produisent des hommes de tempérament dissemblable, qui cause para apres celle répugnance
d’esprit que nous voyons entre eux. Aussi tous ceux qui ont parlé des moeurs de ces deux nations
onl toujours répresenté la francaise aussi changeante que son aire, el aussi légere que les vents qui y
dominent; 'autre aussi conslanle que son ciel el ses saisons; les Francaises [roids el humides
comme leur terre, d’ou vient leur blancheur; les Espagnols chauds et secs comme la leur, ce qui les
rend basanés; les Francais d’ailleurs gais, francs, hospitaliers, libéraux, réligieux, sans cérémonie,
bons cavaliers, mais volages, pleins de boutades, causeurs, médisants de leurs compatriotes chez les
étrangers, ne pouvant souffrir la faim ni les autres incommodités de la guerre, combattant plus des
forces du corps que de Iéspril, et avec plus de férocité que d’artifice et de conseil; les Espagnols,
tout au rebours, mélancoliques, dissimulés, inhospitaliers, avares, supersliticux, importuns en
civilités; mais conslants, posés, laciturnes, se prisant les unes les autre hors de leurs pays, bons a
Pinfanterie, endurant la faim, la soif, et toules les fatigues de la guerre, exéculant plus de la téte que
de la main, et faisant plus par ruses et par stratagemes qu’a force ouverte. [...] Qui ne dira, faisant
réflexion sur toutes ces antithese |[...], qu'un Francais ne peut étre mieux défini qu’en disant qu’il est

un Espagnol renversé?» (apud Thery 1851: 1, 178).
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Freauville, autore di un Journal du voyage en Espagne (Paris, 166¢) che ispirera,
trentanni piu tardi, la famosa cronaca di Madame d’Alnouy. Bertaut era di origini
spagnole e conosceva il castiglhano; la sua relazione si basa su un lavoro
preparatorio condotto in Francia su fonti libresche, arricchito con le impressioni
raccolte in loco, con testimonianze orali e con la lettura di libri nelle biblioteche

) . .. , ) )
spagnole cui poteva accedere grazie allo status politico. L’opera di Bertaut si
differenzia dagli altri voyages per una certa esigenza d’imparzialita e per la dovizia di
documentazione, agevolata dalla posizione ricoperta durante il viaggio e dalla
conoscenza linguistica. La moderazione di Bertaut cede il passo al superbo rifiuto
proprio nelle testimonianze riguardanti il teatro spagnolo, quando narra I'incontro

con Calderén™ e descrive le rappresentazioni cui aveva potuto assistere a Madrid:

ce désir d’'impartialité, que l'on hésite a reconnaitre chez bon nombre des Frangais qui visitent
I'lispagne au XVlle siecle, n’empéche pas Bertaut de succomber parfois a /insuperbire delle nazioni.
Ses idées sur le théatre espagnol trahissent 'opinion avantageuse que le siecle classique se faisait de
la scene francaise (Jansen 1948: 185).

Tra le cronache di viaggio spicca la Rélation du voyage d’Fspagne di Madame
d’Aulnoy (1691), scritta in forma epistolare, la piu celebre dell’epoca e destinata a
successo duraturo, anche se e discussa 'autenticita del viaggio in Spagna ed e certo
I'uso di fonti documentarie da parte dell’autrice. 1l ritratto del teatro spagnolo di

Madame d’Aulnoy verra usato variamente da traduttori e critici.” [ autrice (lettera

% A sa conversation, je vis bien qu'il ne savait pas grand'chose, quoqu'il soit déja tout blanc. Nous
disputames un peu sur les regles de I'art dramatique, qu'ils ne connaissent point en ce pays-la et
dont il se moquent» (apud Bray 1949: 30). Bertaut era ovviamente consapevole della fama di
Calderon, descritto come il maggior poeta e bel esprit spagnolo dell'epoca. Cio non gli impedisce di
descriverlo come ignorante.

"7 Nel 1810 I'autore del Plutarque des jeunes demoiselles, ou abrégé des vies des femmes illustres de tous le
pays avec des lecons explicatives de leurs actions et de leura ouvrages (Paris, Gérard, 1810: 153-158) riporta
due estratti dalla voyage en Espagne di madame d’Aulnoy come unici esempi del suo «style et
immagination», e commentando la descrizione dello spettacolo teatrale, rileva che «Depuis I'époque
ou madame d’Aulnoy a écrit celle narration, le théatre espagnol s’est un peu perfectionné; mais il
est encore bien loin d’avoir fait les progres du notre». Anche George Ticknor (1870 11: 482 e 292),
commenlando la tendenza del teatro spagnolo a coprire di patina ispanica anche soggelli esolici,
tratti dall’antichita greco-romana o dalla mitologia,” cita la descrizione del costume del diavolo «vetl
comme un gentilhomme castillane» riportata da madame d’Aulnoy; descrivendo il sottogenere delle
Comedias de Santos, sottolinea la «persuasion ou était le public, que ces drames [le Comedias de
Santos] étaient réellement et véritablement religiuex» e cita il ricordo del pubblico prostrato al
cospetto dell’attore che impersonava il santo. Nel 1goo il traduttore Clemente Rochel (Chefs-d oeuores
du thédtre espagnol ancien et moderne) si aftida ancora al resoconto della Relation.
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del 24 febbraio 1679) descrive una comedia de santos, in cui osserva una semplicita
nel decorado, la divisione in tre atti, la presenza del gracioso, di cui non apprezza
I'umorismo e la partecipazione del pubblico, per concludere che la maggioranza
delle commedie sono «trés-ridicules».

Nella lettera alla cugina del 29 marzo 1679 (t. 1I. 246 ) la contessa d’Aulnoy
racconta della visita alla villa di don Augustin Pacheco, anziano e ricco caballero,
amante della bellezza e della cultura. Il colto ospite di Madame d’Aulnoy descrive
Lope come il riformatore morale del teatro spagnolo, che dopo l'intervento del
Fenix divento un teatro edificante, quando prima era esaltazione del vizio. Anche la
figura del criado rappresenta I'ingenuita castellana, un humour diremmo oggi naif,
che non ha nulla contro le bienséances, contrariamente a quanto invece sostenevano
in Francia gli oppositori alla figura del valet comigue nel teatro spagnolo. Nella
descrizione della comedia de santos Madame d’Aulnoy si era gia dedicata a descrivere
la Comedia con le obiezioni tipiche dei /lettrés francesi, riguardanti soprattutto la
comicita grossolana del gracioso e la costante infrazione al decoro. La francese, per
tranquillizzare ospite, si limita a criticare 'accostamento di sacro e profano nella

comedia cui aveva potuto assistere.

2.2. Lo studio della lingua spagnola

[ matrimoni interdinastici, che incoraggiarono il movimento d’illustri
viaggiatori nelle terre iberiche e le redazioni di voyages en lLspagne, accrebbero
anche 'interesse da parte dei ceti colti per apprendimento della lingua spagnola
che, gia diffuso nella Francia del secolo XVI,” registra un incremento nel secolo

successivo:

" Nicolas Colin, nella dedica apposta alla traduzione della Diana di Montemayor (1578: 1), dichiara di
aver appreso lo spagnolo per esigenze lavorative, dovendo leggere dispacci in italiano e in spagnolo:
Monseigneur, aussi tost que j’eu 'honneur d’estre receu au service de seu Monseigneur le Cardinal
vostre Oncle, je vis bien qu’il m’estoit besoing pour ne mancquer a mon eslal, prendre la
congnoissance des langues, esquelles pour le service de sa Maiesté il recevoit souvent plusieurs
despeches. Et comme I'ltalienne ne me fut pas de grande difficulté, estant lors au pais, ie pris tant
de plaisir a IEspaignolle, que je n’eu pas aussi guere de peine a la comprendre, frequentant
ordinairement avec ceux de la nation, dont y avoit bonne compagnie en celle ot nous estions».
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A égalité avec I'italien ou peut-étre méme mieux placé, moins exigé que le latin et le grec dans les
études régulieres, I'espagnol fait partie d’une sorte de quadrivium linguistique, dont la moitié
ancienne est considerée indispensabile por les études humanistes, et la partie moderne fournit la
preuve de la bonne éducation et les instruments de contact utiles dans la vie social (Cioranescu 1983:
124).

L’aristocrazia che gravitava attorno alla corte francese avvertiva ['esigenza
d’imparare lo spagnolo parlato dalle regine e dall’entourage di corte emigrato a
Parigi; presto anche la borghesia desiderosa di prestigio sociale imito la noblesse
(Collet Sedola, 1991: 40): la padronanza dello spagnolo arrivo a essere annoverata tra
1 requisiti dell’honnéte homme, assieme all’italiano, nel diffusissimo trattato di
Nicolas Faret, 1. honneste homme ou l'art de plaire a la Cour (1630).”

Si trattava, comunque, di una conoscenza spesso superficiale, finalizzata
all’ostentazione in ambiti sociali altolocati, piu che all’erudizione privata. Del resto
la qualita dell'insegnamento non era elevata, essendo impartito da professori
improvvisati (militari, medici, cortigiani, avventurieri) che erano anche autori di
manuali e traduttori di testi da proporre agli allievi.

Nella schiera d’insegnanti, grammatici e traduttori spicca César Oudin,
segretario regio, autore della fortunata Grammaire et observation de la langue espagnol
recuellies et mises en francois (1597), del Tesoro de las dos lenguas espanola y francesa, e
seul dictionnaire effectivement utilisé par le public de langue francaise au dix-
septieme siecle» (Collet Sedola, 19g1: 40) e primo traduttore della prima parte del
Don Quyote (1614) per ordine del re, considerato de plus important parmi les
hispanisants et grammairiens francais de son siecle» (Collet Sedola, 19g1: 45) per
Iinfluenza postuma dei suoi scritti nel Seicento. Nella Grammaire, di cui si
pubblicarono ben diciotto edizioni durante il Seicento, nonché una traduzione in
latino (1607) e una in inglese (1622), 'autore giustifica la propria scelta di trasmettere
la lingua dell’ennemi, essendo pubblicata I'opera un anno prima della pace di

Vervins:

% J'une des plus particulieres estudes d’un homme de la Cour doit estre I'intelligence des langues :

Et s’il trouve les mortes trop difficiles, et les vivantes en trop grand nombre, que pour le moins il
) . PR ) ) . . N

entende et parle I'ltalienne et 'Espagnolle, parce qu'outre qu’elles reviennent mieux a la nostre,

elles ont plus de cour que pas une des autres dans I’Europe, et mesme parmy les Infidelles» (Faret,

1665: 41-42).
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Je ne doubte point que quelques-uns ne se scandalisent, voyant que c’est vouloir enseigner la
langue de nos ennemis ; mais je les prie de croire que je n’ay iamais pensé la faire valoir d’avantage
par ce moyen, ains a esté mon seul but de faire entendre les livres qui se trouvent en icelle, afin
qu’en lisant les Histoires de la conqueste des Indes, on voye les cruautez que les Espagnols y ont
exercées ; qu’ils considerent aussi que les plus grands capitaines sont louez par les historiens pour
avoir sceu plusieurs sortes de langues, et que c’est en effect le moyen de descouvrir les menées de
son ennemy de 'entendre parler (apud Zuili 2006).

2.3. La traduzione di letteratura spagnola

Nel corso del Cinquecento la letteratura spagnola si era diffusa in Francia
attraverso traduzioni (pensiamo, ad esempio, alla Celestina di Fernando de Rojas,
pubblicata in Spagna nel 1499 e tradotta nel 1527 %; al primo libro dell’Amadis de
Gaula, tradotto nel 1540;" alla Diana di Montemayor, tradotta nel 1578"), destinate a
incrementarsi nel secolo successivo.

Nei primi trent’anni del Seicento la prosa spagnola si diffonde in Francia

altraverso numerose traduzioni letterarie:” spiccano il romanzo picaresco (Guzman

b Celestine en laquelle est traicté des déceptions des serviteurs envers leurs maistres et des macquerelles envers
, translaté d’italien en francois, par Galliot du Pré, Paris, Galliot du Pré 1527; due anni dopo esce una
traduzione dallo spagnolo di Claude Nourny.

 Le premier livre de Amadis de Gaule: qui traicte de maintes adventures d’armes et d’amours, qu'eurent
plusieurs chevaliers et dames, tant du royaulme de la Grand Bretaigne, que d’aultres pays. Traduict
nouvellement d’espagnol en francoys par le seigneur des Lissars, Nicolas de Herberay, Paris, D. Janot, 1540.
Il volume si apre con alcune dediche e un Prologo del traduttore, in cui, oltre a esaltare la purezza
stilistica della versione francese del testo, si rivendica la paternita dell’Amadis, sulle cui origini
ancora si dibatte, alla I'rancia. Michel le Clerc seigneur de Maisons scrive aux lecteurs, riferendosi
alla qualita della traduzione di des Essars: <kt soit cerlain qu'Espagne en cet affaire, / Coignostra
bien que France a advantage / au bien parler autant comme au bien faire»; cosi Anthoine Macault,
Secretaire et Vallet de Chambre du Roi: «qui des branchuz Essars / du parler Espagnol, en essartant,
deffriche / Nostre Amadis de Gaule: et le rend par ses arlz / en son premier Francoys, doulx, aorné,
propre et riche»; e infine des Essars dichiara di aver tradotto quest’opera «pource qu’il est tout
certain qu’il fut premier mis en notre language Francoyse, estant Amadis Gaulois, et non Espagnol».
% Les sept livres de la Diane de George de Montemayor |...) traduits d’Espagnol en Frangois, Reims, Jean
de Foigny, 1578. L’opera ¢ tradotta da Nicolas Colin.

% Basti osservare questo inventario (Arredondo 1986: gi-g2), non esaustivo, in cui si escludono le
opere devozionali e le numerose versioni dell’Amadis: a6oo, Guzmdn de Alfarache, por G. Chappuys;
1601, Lazarillo de Tormes, por Vital d’Audiguier; 1603, Diana, por G. Pavillon; 160g, Historia de
Marcela y Grisostomo, desgajada del Quijote; 1611, Diana, por Pavillon; 1613, Diana, por Pavillon; 1614, £/
peregrino en su patria, por d’Auguier; 1614, £/ Quijote, primera parte, por C. Oudin; 1614, Novelas
¢iemplares, por d’Audiguier y Rosset; 1615, Lazarillo de Tormes, por M.P.B.P.; Cdrcel de Amor; 1616, I/
Quijote, primera parte, por C. Oudin; 1618, Vida del escudero Marcos de Obregon, por d’Audiguier;
1618, L/ Quijote, segunda parte, por F. Rosset; 1618, Novelas ejemplares, por d’Audiguier y Rosset; 1618,
Los trabajos de Pérsiles y Segismunda, por d’Audiguier; 1619, Guzmdn de Alfarache, primera parte, por
Chapelain; 1620, Guzmdn de Alfarache, segunda parte, por Chapelain; 1620, Lazarillo de Tormes, por
M.P.B.P.; 1620, Novelas e¢jemplares, por d’Audiguier y Rosset; 1621, Novelas morales itiles por sus
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de Alfarache, Lazarillo de Tormes, Vida del escudero Marcos de Obregon), pastorale
(Diana), bizantino (£l peregrino en su patria) o sentimentale (Cdarcel de Amor, la cui
prima traduzione viene pubblicata nel 1501) e il capolavoro di Cervantes, di cui si
apprezzavano anche le novelle.”

Queste traduzioni, di pochi anni posteriori alla princeps in lingua originale e
appropriate nella selezione di opere centrali nel sistema d'origine, documentano
Pesistenza di un flusso di informazioni costante e aggiornato. Eppure, se
confrontato con la presenza di libri italiani, il commercio di letteratura spagnola in
Francia e poco sviluppato, manca «courant commercial», la domanda supera
lofferta e «dans les catalogues des fonds de livres dont disposaient les libraires
parisiens, la part réservée aux lilres espagnols est minime, sinon inexistante»: una
buona parte degli antichi libri spagnoli presenti nella Bibliotheque Nationale de
France proviene dalla biblioteca personale di Gaston d'Orléans (Cioranescu, 1983:
140-143).” Henri-Jean Martin nota infatti come la circolazione di opere spagnole
presso 1 librai parigini fosse irregolare e indiretta, mediata attraverso Rouen e
viziata dall'intermediazione di librai poco consci dell’interesse che a Parigi suscitava

la letteratura spagnola:

Sans doute de telles publications apparaissaient-elles souvent aux libraires francais qui se rendaient
dans ces villes |...| d'une trop faible valeur marchande pour qu’il leur apparaisse intéressant d’en faire le
trafic régulier. Sil'on ajoute que [...| les libraires du Palais semblent n’avoir entretenu avec I'Espagne
que des rapports indirects, par Rouen surtoul, on congoit qu’ils aient parfois pu se trouver mal
informés des dernieres nouveaultés. (Martin 1969g: 279).

Se la circolazione delle novita spagnole soffriva la debolezza del mercato, anche le

condizioni materiali dei traduttori erano sottoposte a instabilita, discredito e rovesci

documentos, por 1. Baudouin; 1621, Guzmdn de Alfarache, primera parte, por Chapelain; 1622, £/
Quijote, segunda parte, por I. Rosset; 1623, Lazarillo de Tormes, por M.P.B.P.; La desordenada codicia
de los bienes ajenos, por d’Audiguier; 1624, La Arcadia, por Lancelot; 1624, Diana, por A. Remy; 1625,
Novelas ejemplares, por d’Audiguier y Rosset; 1625, Diana, por A. Remy; 1625, £/ Quijote, segunda
parte, por I'. Rosset; 1626, Los trabajos de Pérsiles y Segismunda, por d’Audiguier; 1626, Los suerios, por
De la Geneste; 1628, Los trabajos de Pérsiles y Segismunda, por d’Audiguier; 1628, Lazarillo de Tormes,
por B.P.; 1630, Guzmdn de Alfarache, primera y segunda parte, por Chapelain».

% Queste ebbero grande successo in Francia, dove furono recepite come «autorité en matiere de
langue», per quanto riguardava 'uso della lingua spagnola; inoltre di alcune si fecero adattamenti
teatrali (Hainsworth 1930: 63-65).

% André Mareschal, drammaturgo irréguliere e autore dell'importante préface alla Généreuse
Allemande (1631), tu probabilmente bibliotecario di Gaston d'Orléans (Baby 2010: 11).
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di fortuna determinati dalla necessita di ricorrere alla protezione ufficiale del
patronage. Le dediche apposte ai volumi mostrano, da parte dei traduttori come di
tutti 1 letterati dell’epoca, il tentativo di riparare sotto la rassicurante influenza del
potere e di ricevere retribuzioni per il lavoro svolto; ma i registri della Chambre des
Comtes mostrano che des benéficiaires appartenants au monde des lettres furent en
general peu nombreux et mal recompensés» (Péligry 1975: 168). La ricompensa dei
librai era frequentemente costituita da un certo numero di esemplari dell’opera e
spesso scrittori e traduttori vendevano il privilege,” ma raramente ottenevano

somme considerevoli:

Les traducteurs qui purent en définitive traduire des oeuvres espagnoles sans étre pressés par des
soucis d’argent furent ceux dont les ressources ne dépendaient pas entierement de cet exercice: les
détenteurs d’un office, d’'une prébende ou d’une charge rémunérée dans la maison du roi
historiographes par exemple — ou encore les répresentants d’une profession qui permettait de vivre
tout en laissant quelque loisir (Péligry 1975: 16).

66 R L. . L. . . , .
il privilege du roi (1508) e I'cautorization d’'imprimer donnée par le gouvernement royal», un «droit

exclusif [...] accordé temporairement au solliciteur pour 'impression et la difffusion de I'ouvrage
qu’il a demandé la permission d’imprimer» (Martin 1969: 444). Assume una forma definitiva nel 1563
e si basa sul controllo di ogni nuovo testo da parte del Chancelier, che autorizza la stampa e concede
un monopolio temporaneo a colui che sollecita il privilege, normalmente I'autore o l'editore. La
concessione del privilége comporta il controllo regio su tutto cio che veniva pubblicato in Francia:
«Le systeme des privileges assure a la Royauté un moyen de controle au moins théorique sur tout ce
qui se publie», Martin 1969: 440. La durata del privilege, per un libro nuovo, era normalmente da
cinque a dieci anni, a seconda dell'importanza o dei costi dell’opera. Di conseguenza gli autori non
polevano chiedere grosse somme agli editori: «si bien que I'une des conséquences — et non des
moindres — du systeme est de rendre les auteurs plus dépendants, aujourd’hui des Grands, et
demain du Pouvoir». Nella storia del privilege e necessario distinguere due momenti: gli anni 1598-
1630 e il periodo di Richelieu, 1630-1643. Nei primi anni del secolo il sistema non ¢ capillare e non
prevede una vera e propria forma di censura: gli approbateurs non erano nominati dal re, non si
esercitava controllo su libri provenienti dalle provincie o dall’estero, e in ogni caso alcuni libri
vedevano la luce in assenza di privilege. La seconda fase e caratterizzata da un maggior intervento del
potere: dal 1636 Richelieu e il cancelliere Séguier operano una riorganizzazione del sistema dei
privileges che avra i maggiori effetli trenlanni dopo. Da un lato viene fomentato il monopolio,
favorendo alcuni librai parigini di fiducia, al fine di sostenerli di fronte alla crisi iniziata del
commercio librario iniziata nel 1630, in corrispondenza della Guerra dei TrenUanni. Aumentano i
controlli e la censura politico-morale, soprattutto in corrispondenza dell’opposizione contro atei e
libertini, come documenta il caso emblematico di Théophile de Viau (Parnasse satyrique). Si cerca
inoltre di acquisire il controllo della designazione degli approbateurs, come testimonia questo passo
di una lettera di Mersenne a Descartes, in cui emerge il ruolo di controllo esercitato dall’Académie
per i tesli letterari: Jamais [...] on ne ful plus exactl qu’a présent pour I'examen des livres, car
Monsieur le Chancelier a des agents affidés pour juger ce qui est pour la théologie, d’autre pour la
politique, 'Académie de Paris por les pieces tant en vers qu’en prose et des mathématiciens pour le

reste» (apud Martin 1969: 443).
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Non bastano le ristrettezze economiche a rendere quella del traduttore
seicentesco una professione impervia: il riconoscimento professionale e pressoché
nullo, come lamenta Charles Vion d’Alibray, che nell’Avis au lecteur dell’bxamen des
esprits di Juan Huarte (1645) definisce la traduzione «un travail ingrat ou il y a tant
de deshonneur a faillir et si peu de gloire a reussir» (apud Péligry 1975: 166).

Un ventenne Jean Chapelain, futuro arbitro del gusto del Grand Siecle,
esordisce nel mondo letterario con un’anonima traduzione del romanzo picaresco
Guzmdan de Alfarache di Mateo Aleman: Le gueux, ou la vie de Guzman d’Alfarache,
Image de la vie humaine, 161g, di cui si contanto ben dieci edizioni durante il secolo.
I destinatari dell’épitre dedicatoria non vengono chiamati per nome, ma sappiamo
che 1l giovane fu esortato a tradurre il libro spagnolo dal Marques de La Trousse,
essendo educatore dei figl del nobile, per i quali realizzo la traduzione (Colomer
1991: 604). Dalla dedica emerge che Chapelain lavoro su commissione” e addirittura
contro la propria volonta ® a un’opera da cui non attendeva alcun prestigio®.
Sebbene le riserve di Chapelain rientrino nei topici della modestia e <hay que
pensar, mas bien, que Chapelain supo advertir la novedad de un genero que
Espana iba a exportar a toda Europa, en el apogeo de su prestigio cultural y

7()

hegemonia politica» (Colomer 19g1: 605),” queste affermazioni sono indubbiamente
legate allo scarso prestigio della traduzione, come dichiara Chapelain ([1619]1633: I,

1) nell'incipir dell'introduzione Au lecteur:

Traduire est une chose vile, et la traduction en ceux qui la professent presuppose une bassesse de
courage et un revalement [ravalement| d’esprit. Les genereux en desdaignent 'exercice, et rarement
a-t'on veu d’esprit né a de grandes choses, 'embrasser que par passe-temps, non plus que d’ouvrage

(;7 y . e ~ § ~ ) LY _ . : ”
Messieurs, voicy le Guzman de ma plume comme vous I'avez desiré. Je ne vous prie point d’en
excuser les deffauls, car vous vous y esles obligez le tour que vous m’obligeastes a celte entreprise»
a . i 1+(2292. \
(Chapelain [1619]1633: 1, 1).
38 . . . .
«contre mon propre sens» (Chapelain [1619]1633: 1, i).
6g s o . . . 5
7 a1y mon opinion ny la verité me permettent pas de croire que cet ouvrage, quelque bien fait qu’il
hust estre, soit pour me donner jamais aucune veritable estime» (Chapelain [1619]1633: 1, 1).
b \ } L 9 -
7 Non ¢ dello stesso parere Liliane Picciola, la quale afferma: «ll s'agit en fait d'un hispanisant qui
déteste ce qu'il traduit et ce qu'il lit (seul Quevedo parvient a lui arracher quelques compliments) et
ne voit qu'artifice dans la littérature espagnole; il l'affirme inculte, tandis qu'a ses yeux la littérature
italienne renfermerait a elle seule toute la civilization. IIn 1662, il n'a encore jamais lu £/ arte nuevo
de hacer comedias |...|, mais ne se géne pas pour dédaigner systématiquement toute son oeuvre. Les
seuls espagnols qui l'intéressent sont les défenseurs d'Aristote et Horace, comme Pinciano» (Picciola
2002: 28).
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traduit, avoir ou longue ou fameuse vie. La docte Antiquité ne s’en servoil comme point, ou chaque
Livre se lisoit en sa langue, et des ces tant de cens milles volumes dont le s¢avant Ptolemée avoit
formé sa bibliotheque, il n’est memoire que d’un Dares Phrigius, et d’un Dictis Cretensis, de qui les
monumens ayenl passé en aulre langage a la posterité. Les Phanomenes d’Arate estoient un coup
d’essay de 'enfance de Ciceron qu’il n’estimoit rien luy-mesme; et ce que ['on voit des Argonautes de
Valere Flacque, n’est traduction que de sujet et de disposition, de paroles non. La Comedie ny la Tragedie
n'ont passé de Grece a Rome qu'avec cette liberté, et les ldilles y passans se la sont toujours donné. De
toutes les versions maintenant dont nostre aage regrattier fourmille, le Plutarque seul a valu son

original; il ne s’en voit point d’autre qui ait donné du nom a son Autheur peu ou prou [...|.7

Non si puo raggiungere la gloria letterraria attraverso la traduzione, attivita
vile e destinata a spiriti poco coraggiosi. L’esempio della docte Antiquité avvalora il
dispregio: gli antichi leggevano 1 testi in lingua originale e la traduzione era
raramente praticata. Gli esempi apportati mostrano, da un lato, un Cicerone che
non dava alcun valore alla propria traduzione dei Phaenomena di Arato, dall’altro,
I'uso di tradurre liberamente, sfruttando il sujer e la disposition. E il caso degli
Argonautica di Valerio Flacco e dell’appropriazione latina del teatro e dell’idillio
greci. Queste ultime osservazioni mostrano come si attribuisca un valore positivo
all’imitatio, che durante il Seicento, soprattutto con 'ascesa del classicismo, trova

nuovo fulgore — ma e costretta spesso a servirsi dell’ancillare traduzione:

In their attempt to find models, writers turned to ancient masters, seeing in imitation a means of
instruction. Translation of the classics increased considerably in France between 1625 and 1660, the
greal age of French classicism and of the flowering of French theatre based on the Aristotelian
unities (Bassnett 2002: 65).

Infatti lo scarso riconoscimento economico e professionale dei traduttori non
e legato a una marginalita del fenomeno: al contrario, le traduzioni hanno un
particolare rilievo nella diffusione della letteratura spagnola in Francia. Su 515
edizioni di testi letterari spagnoli censite da Péligry tra 1598 e 1661, ben 320 sono
traduzioni al francese, costituendo il 62,1% del totale (Péligry 1975: 163). Si traduce
su richiesta dell’editore o per volonta del traduttore stesso, ma in entrambi i casi si

segue il gusto del pubblico, che pur non conoscendo il castigliano ricercava opere

scritte all’altro lato dei Pirenei. Talvolta 1 traduttori dimostrano una malcelata

7 Les oeuvres morales et philosophiques de Plutarque di Amyot (1618) era unanimemente considerato
I'esempio eccellente di traduzione francese: 'anonimo autore della Deffense du Cid (sui cui ci
soffermera piu avanti) dichiara che Amyot miglioro Plutarco, cosi come Corneille miglioro Guillén
de Castro.
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insofferenza, se non ostilita, nei confronti del testo, dell’autore, o dell’intera
letteratura e nazione spagnola, in accordo con un’ambivalente posizione della
cultura francese verso la Spagna che rispecchia, secondo Schaub (2003: 338),

un’istanza politica primaria di translatio imperii dalla Spagna alla Francia:

Le roi de France, dans un royaume ramené a [unité ecclésiale des croyants, serait
providentiellement appelé a se substituer a celui d’Espagne, pour obtenir celle de toute chrétienté.
Dans cette mesure, la lutte contre I’hérésie en dedans et contre la catholicité espagnole au-dehors
ne souffre aucune contradiction.

Le traitemente résérvé a Espagne dans les ouvrages des écrivains francais du XVlle siecle illustre la
complexité du phénomene. Sans doule, une littérature hispanophobe, dont la publication est
scandée par les affrontements majeurs entre les deux royaumes, a-t-elle fleuri dans la France du
XVlle siecle. Cependant, jusqu’au coeur des argumentaires hostiles, sous la plume d’hommes qui se
sonl prétés a l'exercice de I'canti-espagnol» pamphlétaire, il est possible de mettre en évidence les
signes d’une profonde admiration pour Espagne.

2.4. La teoria della traduzione in Francia tra Cinquecento e Seicento: da Ftienne Dolet al
declino delle Belles infideles

Etienne Dolet e il primo teorico della traduzione francese, autore del famoso
trattatello La maniere de bien traduire d’une langue en autre (¥540), un’opera che marca
d’entree de la traduction dans la littérature» (Zuber 1968 :22). La Maniére

) , . . L . ,
rispondeva a un’esigenza viva in Francia gia nel Cinquecento: regolare I'arte della
traduzione, una necessita avvertita soprattutto dai lettori eruditi di opere storiche,
didattiche, tecniche; mentre per la poesia e per le opere d’invenzione «des
adaptations suffiront tres longtemps encore» (Zuber 1968: 21). Come rilevo George
Steiner (1979: 236 ), una prima fase nella storia degli studi sulla traduzione e
caratterizzala da un ammediate empirical focus». L’approccio di Dolet e empirico,
poggiando sull'attivita di traduttore, una professione che paga con la condanna a
morte per accuse di ateismo legate a un brano tradotto dell’Assioco.

La maniere fa parte di un trattato sulla lingua francese, 'incompiuto Orateur
[frangais, finalizzato alla normalizzazione ortografica e grammaticale, cosi come alla
riflessione sullo stile: Dolet aveva compreso il ruolo fondamentale della letteratura

tradotta nell’arricchimento del vocabolario di una lingua in formazione, cosi come
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nella diffusione di nuove conoscenze presso uno strato piu ampio di lettori. Il
trattatello si apre con una dedica al Monsieur de Langes in cui 'autore giustifica
I'uso del francese, al fine di partecipare al cammino di formazione di una lingua
francese letteraria, requisito indispensabile affinché des etrangiers ne nous
appelerons plus barbares» (Dolet1540 :5 ). La breve opera si compone
dell’enunciazione di cinque precetti,” in cui si richiede al traduttore una
comprensione perfetta del senso e della materia dell'ipotesto, una competenza
linguistica in entrambe le lingue che includa le locuzioni e le sfumature piu sottili,
un metodo traduttivo che non si limiti alla traduzione verbum pro verbo, che
«procede de pauvreté, et deffault d’esprit» (Dolet 1540 :15). Nelle traduzioni dalle
lingue classiche nei volgari, lingue non ancora «reduictes en art», Dolet consiglia un
approccio target-oriented, in cui si cerchi di utilizzare il potenziale linguistico della
lingua d’arrivo. L’ultima regola riguarda I'accuratezza stilistica, in modo da rendere
la traduzione stessa un’opera letteraria, anticipando l'idea che domina le belles
infideles.

Pur essendo un convinto assertore dell’zmitatio della prosa ciceroniana, Dolet
vuole difendere la formazione del francese dalla pesante eredita classica: per questo
e contrario all’abuso dei latinismi nelle versioni francesi dal latino, conscio
dell'influsso delle traduzioni nella formazione della lingua letteraria. Lo stesso

titolo dell’opera testimonia il pensiero dell’autore, che accoglie il neologismo

7 Dolet si rifa alle cinque regole di Bruni per la traduzione dal greco al latino, applicandole alla
traduzione del volgare. Bassnelt (2002: 61) riassume la teoria di Dolet: «(1) The translator must fully
understand the sense and meaning of the original author, although he is at liberty to clarify
obscurities. (2) The translator should have a perfect knowledge of both SL and TL. (3) The
translator should avoid word-for-word renderings. (4) The translator should use forms of speech in
common use. (5) The translator should choose and order words appropriately to produce the
correcl lone». Bassnell (2002: 61) osserva inoltre come Dolel attribuisca al traduttore un ruolo che
supera la mera compelenza linguistica: «DoleU’s principles, ranked as they are in a precise order,
stress the importance of understanding the SL text as a primary requisite. The translator is far more
than a competent linguist, and translation involves both a scholarly and sensitive appraisal of the SL
text and an awareness ol the place the translation is intended to occupy in the TL system». La
studiosa rileva un legame tra I'idea della liberta del traduttore-esegela e la riscoperta del platonismo
nella cultura umanistica: «The Platonic doctrine of the divine inspiration of poetry clearly had
repercussions for the translator, in that it was deemed possible for the ‘spirit” or ‘tone’ of the
original to be recreated in another cultural context. The translator, therefore, is seeking to bring
aboul a ‘transmigration’ of the original text, which he approaches on both a technical and
metaphysical level, as a skilled equal with duties and responsibilities both to the original author and
the audience» (Bassnett 2002: 61).
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traduire, sostituito nel 153g (nell’anno precedente la pubblicazione della Maniere) al
latineggiante translater dal lessicografo Robert Estienne (Balliu 19g5: 12 ). Dolet
propone dunque un modello di traduzione target-oriented, (Balliu 1995: 11): una
strategia che con diverse sfumature caratterizzera attivita traduttiva in Francia,
dalle Belles Infideles all’Ottocento. Tuttavia, la dignificazione dell’attivita traduttiva
mmpulsata da Dolet si estinguera di i a pochi anni, con un ritorno alla
deprofessionalizzazione della traduzione, inferiore e ancillare all'imitatio all’epoca
della Pléeiade.

Due anni dopo la morte di Dolet, Joachim du Bellay (1522-1560) pubblica
'opera-manifesto del gruppo della Pléiade, la Défense et illustration de la langue
Jrancaise (1549), in cui riflette sul ruolo dellimitatio e della traduzione nella
creazione di un francese letterario. Du Bellay afferma ['esigenza di rinnovare la
lingua letteraria attraverso 'imitazione di modelli classici antichi, sulla scia della
tradizione italiana. A tal fine non sono sufficienti le traduzioni, come sostiene nel
capitolo intitolato, appunto, «Que les Traductions ne sont suffisantes pour donner
perfection a la Langue Frangoyse». Per la ricchezza dell’inventio, infatti, € necessaria
una conoscenza approfondita acquisibile solo attraverso la lettura di testi in lingua
originale; ma I'elocutio si allontana ancora piu dalla traduzione, che non e in grado
di restituire lo stile e gli ornamenti del discorso, tanto nel caso di traduzioni dalle
lingue classiche, quanto in quelle dai volgari. Il lavoro del traduttore, «autrement
fort utile pour instruire les ignorans des langues etrangeres en la cognoissance des
choses, n’est suffisante pour donner a la nostre ceste perfection, et comme font les
peintres a leur tableaux, ceste derniere main que nous désirons» (Du Bellay
154918309: 75): cosi gli antichi traducevano per interesse e conoscenza personale, e
non perché derivasse loro alcuna gloria da questa attivita, o per migliorare la
propria lingua. Secondo Roger Zuber (1968), Du Bellay privilegia la liberta
letteraria, una sorta di aristocratica reazione a un accesso troppo facile al mestiere
di scrittore, legata a un platonismo latente che genera un’idea sacralizzata del poeta

e un concetto di imitiatio come assorbimento e rielaborazione di modelli. Per la
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superiorita quasi divina della poesia sulla prosa,” la traduzione poetica diventa
quasi oltraggiosa, come dichiara esplicitamente nel capitolo Des mauvais traducteurs
et de ne traduire les poétes, in cui esorta a non praticare la traduzione poetica, essendo
questa inutile e addirittura perniciosa ai fini del consolidamento della lingua
letteraria.”

La polemica sul ruolo della traduzione e dell’zmitatio nel francese letterario
giungera fino alla Querelle des Anciens et des Modernes, cristallizzandosi nei due
opposti schieramenti di chi difende una tradizione letteraria autonoma e
indipendente dall’eredita classica, e chi invece a quel lascito si appoggia. Limitatio,
messa in discussione proprio dalla Querelle, ¢ comunque accettata e diffusa fino alla
fine del Seicento. La traduzione, invece, non gode di una stabile fortuna: viene
dignificata da Dolet, che offre un trattato rivolto ai professionisti del mestiere
ritenendo la traduzione uno strumento di arricchimento della lingua, mentre Du
Bellay considera la traduzione una pratica servile e addirittura dannosa per la
lingua, soprattutto poetica, al contrario dell’zmitatio; questo disprezzo per la
traduzione in favore dell'imitatio portera a una sorta di sovrapposizione
dell’imitazione sulla pratica traduttiva, il cui apice sono le cosiddette Belles Infideles:
solo pochi anni prima di questa moda, Chapelain osservava, con significativa
confusione tra imitatio e traduzione, che una buona traduzione usa solo il soggetto,
non le parole. Partendo da un rifiuto della traduzione «verbum pro verbo» e dal
prestigio dell'imitazione, la cultura francese polenzia progressivamente un
meccanismo di sovrappossizione al sourcetext. Come rileva Hendrick Van Gorp

(1985: 13¢g) riguardo alle traduzioni della novela picaresca,

7 Secondo Zuber fu proprio la concezione di superiorita della poesia sulla prosa, «cette dépréciation
Proj p )
générale de la prose», il male «dont le genre de la traduction fut le plus long a se remettre» (Zuber
1968: 24): fino ai primi anni del Seicento si osserva in Francia una diminuzione delle traduzioni e
una caduta di prestigio dei traduttori (a parte gl illustri casi di Amyot, Louis Le Roy, Blaise de
Vigenere), che «ont cessé de former un milieu» (Zuber 1968: 23). La preminenza della poesia sulla
g ? \ h /
prosa sarebbe causa del declino dell’attivita traduttiva per la necessita pressante di ornare il
discorso, che porta i traduttori coevi a preoccuparsi per la qualita delle proprie traduzioni.
’ I
7 «Celuy donques qui voudra faire oeuvre digne de prix en son vulgaire, laisse ce labeur de traduyre,
) q q ) )
principalement les poétes, a ceux qui de chose labourieuse et peu profitable, jose dire encor'
inutile, voiyre pernicieuse a ’accroissement de leur langue, emportent a bon drocit plus de molestie
s ) p o) ’

que de gloire» (Du Bellay [1549]183¢: 89).
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Around 1620 the translations become noticeably freer and move to an “acceptable” or target-
oriented type of equivalence, reflecting the growing self-confidence and assertiveness of French
culture at the time. The translators apply French cultural and social norms and take their bearings
from the leading writers of their own country. Although at first the greater freedom manifests itself
al the level of language and style only, soon the development of the story is adapted to current targel
norms loo. The initial situation undergoes little change, but the plot is accommodated in such a way
that amorous adventures overshadow social criticism and the protagonist’s malterial needs.
Conspicuous are the changes made to the endings of a number of novels. In line with the fashion in
‘regular’ novels of the period, translations are given a “happy ending” incompatible with the
element of disillusion and the typical “open ending” of the original novela picaresca.

Il termine <belles infideles» sottende la dicotomia tra bellezza e fedelta, per cui
Poriginalita del traduttore e condizione di base per un risultato estelicamente

soddisfacente:

This divorce based on seemingly irreconcilable differences precludes any compromise between
beauty and fidelity while stressing the importance of decision-making. Although the concept of
“original” is lurking beneath the surface, priority is given to originality and creativity, for it is
believed that a writer can develop his skills and beautify domestic literature through adaptational
translation (Lhermitte 2004).

In un’epoca in cui la traduzione viene a coincidere con 'imitazione, si sviluppa la
produzione di adattamenti teatrali, molti dei quali tratti dalla Comedia e dal teatro di
Lope. La coincidenza cronologica tra la moda del teatro a /'espagnole e 'auge delle
Belles infideles non ¢ casuale, dal momento che i due fenomeni muovono da un
principio condiviso: il prestigio del concetto d'imitazione, che investe la traduzione.

Con l'avvento della Querelle des Anciens et des Modernes a fine secolo, si profila
il conflitto tra 1 difensori dell’imitatio dei classici e 1 moderni fautori dell’originalita
di un arte legata al proprio tempo. La modernita del teatro di Lope, inaccettabile
per gli Anciens difensori delle regole classiciste, non rientra nemmeno nella sfera
dei Modernes, intenti a celebrare la superiorita della letterature francese e ad

arreslare la pratica dell'imitazione.
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3. Lope de Vega nelle traduzioni francesi del Seicento

Dell’amplissima produzione letteraria non drammatica di Lope de Vega nel
Seicento francese si conoscono solo due traduzioni, se si eccettuano alcuni sonetti
tradotti o imitati all'interno di altre raccolte poetiche.”

Il romanzo bizantino £/ peregrino en su patria e la prima sua opera tradotta in
francese (Les diverses fortunes de Panfile et Nise, 1614);° venne tradotta a dieci anni di
distanza dalla princeps da Vital d’Audiguier, (1569-1624), romancier e poela
appartenente al cercle della colta regina Margherita, 7 all’epoca «un véritable

pionnier sans formation professionnelle» (Vogler 1964: 80):

Bien que cette traduction soit son coup d’essai en la matiere, ce polygraphe énergique, qui s’etait
déja montré poete, moraliste, romancier, éditeur et meme modernizateur de la prose d’Amyot au
cours des dix années précedentes, fail preuve dans sa traduction d’une superbe confiance en ses
capacités d’hyspaniste (Vogler, 1964 : 74).

Nelle pagine della Préface d’Audiguier espone le proprie opinioni su Lope e sulla
letteratura spagnola, «avec une franchise assez aggresive» (Vogler 1964 :74). Pur

muovendo da un elogio nei confronti del /énix, il traduttore ammette che la

traduzione non sara fedele all’originale, volendo egli evitare di proporre al pubblico

» Romeo Arbour (1977), nel Répertoire chronologique (1585-1615) segnala: Vital d’Audiguier, Les
diverses fortunes de Panfile et de Nise (Toussaint du Bray, 1614, 1615); Vega Carpio (Lope de), Les
Delices de la vie Pastorale de 'Arcadie (Lyon, Pierre Rigaud, 1622 e 1624).

11 Catalogue Collectif de France registra nove esemplari dell'opera, corrispondenti a tre diverse
edizioni:

- Les diverses fortunes de Panfile et Nise [...] tirées du Pelerin en son pays de Lope de Vega par Pierre
d'Audiguier, 1614, in -8°: Bibliotheque d'Etude et du Patrimoine de Grenoble (1), Bibliotheque
Nationale de France (2);

- Les diverses fortunes de Panfile et Nise oit sont contenues plusieurs amoureuses et veritables histoires tirées
du Pelerin en son pays de Lope de Vega, Paris, Du Bray, 1615, in -8°: Bibliotheque Nationale de France
(1), Bibliotheque Méjanes di Aix-en-Provence (i), Bibliotheque de Dijon (1), Bibliotheque de
Montauban (1);

- Fortunes diverses de Panfile et Nise, Du Bray, 1625, in -8°: Bibliotheque Inguimbertine di Carpentras
(2).

77 Un gruppo d’intellettuali caratterizzato da un «platonisme mondain» che «trouvait une forme
particuliérement heureuse dans la poésie pastorale» e che «restait fidele a la tradition de la poésie
amoureuse qui avail été a la mode sous Henri 111> (Adam 1948: 19-23).
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francese 1 difetti riscontrati nel testo, quali 'eccesso di citazioni e il mélange di
generi. Riguardo all’ostentazione di auctoritates da parte di Lope, d’Audiguier

osserva polemicamente:

Mais qu’il fait encore le Poete au milieu d’une Histoire, I'Orateur au milieu d’un Poeme, et le
Docteur et le Theologien par tout. 1l ne fut jamais un si grand discoureur au mond, pour monstrer
gen | g
A . . o
qu’il n'ignore rien (apud Vogler 1964 : 73).

Viene criticato anche I'uso delle digressioni, «si hors de propos et si prolixes qu’ils
contiennet plus que le corps de son ouvrage et en divisent tellement le sens qu’ils
en font perdre la suite», tra cui gli autos sacramentales inseriti nell’opera. La scrittura
di Lope, comunque, e rappresentativa dello stile degli spagnoli, che d’Audiguier

giudica severamente:

Car generalement tous les Espagnols sont vains et leurs discours impropres en leurs parrolles, insolens
en leurs figures, extravagans en leurs Conceptions, ennuyeux en leurs reddites, et si barbares en tous leurs
escrits, que c’est presque un Galimathias perpetuel dont il est bien malaisé de se desmeler [...|. // faur
garder leur ordre, et leurs inventions qui sont bonnes: mais notre fagon d’ecrire est plus nette et plus
religieuse, non seulement que la leur, mais que d’autre Nation qui soit en Europe (apud Vogler 1964
1 76).

/

Le critiche all'elocutio risparmiano invece l'inventio e la dispositio, che «sont
bonnes»: un parere che condivideranno, alcuni anni dopo, 1 drammaturghi dediti al
teatro a ['espagnole.

Anche T'accostamento di sacro e profano nel Peregrino ¢ considerato un tratto
tipico degli scrittori spagnoli; il giudizio di d'Audiguier, ribadito da Camus, sara
una costante nelle critiche al teatro spagnolo. Hainsworth (193g) risporta alcuni
esempi: Armand de Bourbon-Conti, nel 7raité de la comédie (166¢) osserva che gli
spagnoli, oltre a comporre «ntrigues scandaleuses», vi aggiungono ’application
des choses saintes a des usages ridicules» (Conti 1669: 14); Madame d’Aulnoy, nella
sua Relation du voyage a ['Espagne, cita una Vie de S. Antoine in tre atti intervallata da
farse in cui «parossoit celui qui nomment %2/ Gracioso, c’est a dire le Bouffon».

I giudizi espressi nel paratesto coincidono con la strategia traduttiva che
annunciano e anticipano. Vital d'Audiguier sopprime piu della meta del testo

originale, elimina i quattro autos e e récit de la passion inconvenante qu’éprouve
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la chaste Finée pour sa future belle-soeur Nise, deguisée en homme» (Vogler, 1964:
75), conserva solo una delle trentatré poesie inserite nel romanzo e sostituisce un
sonetto con una poesia scritta ex novo. Vengono inoltre ridotte le citazioni e le
digressioni, cosi come vengono semplificati il linguaggio figurato e 'enumeratio. In
altri casi il testo originale viene ampliato al fine di renderlo piu chiaro per il lettore
francese, attraverso aggiunte esplicative; verso la fine del romanzo gli ampliamenti,
piu numerosi, sono finalizzati a raccontare minuziosamente la storia d’amore che
sfocia in un matrimonio, evento improvviso nel testo originale: in questo caso il
traduttore adatta il testo a criteri di ¢raisemblance, ma forse anche alla tendenza
francese a parler d’amour che Saint-Evremond (1677[1705]: g1) notera qualche anno
piu tardi («Ce qu’on appelle aimer en France n’est proprement que parler d’amour,
et méler aux sentiments de [’Ambition, la vanité des Galanteries») e che emerge in molti
adattamenti di comedias, dove I'intensita dell’ipotesto e spesso diluita in dialoghi
galanti tra 1 due amoureur. Le modifiche non riguardano solo questioni di stile,
poetica e decoro, ma anche il messaggio politico nazionalista, fortemente ridotto,
cosl come 1 riferimenti agli effetti benefici dell’Inquisizione; mentre, non a caso, un
passaggio riguardante Francis Drake, nemico e minaccia per la Spagna dell’epoca,
viene tradotto pedissequamente. Nonostante alcune discrepanze rispetto al
prototesto siano motivate da misunderstanding, si ravvisa negli interventi di

d’Audiguier una precisa strategia:

un effort [...] pour mieux dégager les péripéties du roman, pour supprimer des commentaires et des
parentheses superflus aussi bien que des adjectifs dépourvus d’une véritable utilité descriptive |[...].
L’élimination de ces digressions permet de saisir la structure du roman proprement dit [...] et le
mouvement incessant (Vogler 196g: 81).

Nel 1615 viene pubblicata la traduzione delle Novelas ejemplares di Cervantes, un
lavoro a quattro mani di d'Audiguier e Francois de Rosset che conobbe otto
edizioni fino al 1678. Anche in questo caso la Préface di d'Audiguier ¢ fortemente
critica nei confronti della prosa spagnola, che dichiara di aver migliorato con una

strategia traduttiva esplicitamente sbilanciata verso il contesto d’arrivo. 7 E ancora,

7 Ceux qui estiment tant leurs livres, ou bien ils sont du naturel des Francois qui font plus de cas
des estrangers que d’eux mesme, ou bien ils n’y prennent pas garde: Ny moi mesme ne m’en estois
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nell’Avis au lecteur apposto alla traduzione di Vida del escudero di Vicente Espinel,
d’Audigier sembra addirittura molestato dall'interesse dei lettori francesi per la
letteratura spagnola, a causa del quale e costretto a tradurre queste opere,” cosi
come nella Préface al Traitté de la Conversion de la Magdelaine (1619), <la meilleure
piece que jaye jamais traduite des Espagnols, et la derniere aussi que j’espere
jamais de traduire».* Péligry,” cosi come Vogler, rilevano in d’Audiguier una certa
daspanofobia», la cui portata e veracita oggi e difficile misurare. I necessario, infatti,
melttere in relazione le affermazioni di Audiguier con il contesto politico,
considerando la necessita di giustificare il proprio operato di mediatore culturale
del nemico: si pensi alle giustificazioni di César Oudin per aver tradotto la langue
del ennemi in un’opera pubblicata durante la guerra franco-spagnola, prima della
pace di Vervins, o alla biblioteca di Chapelain, che a partire dal 1633 registra una
contrazione nell’acquisto di libri spagnoli, cosi come il proprietario si converte nel
principale nemico di una letteratura che aveva tradotto e insegnato.*” L attivita di
traduttore di Audiguier comincia nel 1614, con la traduzione del Peregrino: la Pax
Hispanica si sarebbe conclusa nel 1621 e la guerra dei Trentanni avrebbe avuto
inizio nel 1618, ma 1 francesi avvertivano gia dalla fine del secolo precedente il

pericolo di trovarsi circondati dalla dominazione asburgica.

pas encore advisé, jusques a ce que la traduction que j’en ay voulu faire m’y a fait regarder de plus
pres. C’a esté la cause que je n'ay point traduict cestuy ¢y mot a mot, comme ceuxr qui pour acquerir la
reputation d entendre bien ['l'spagnol, font voir qu’ils n’entendent rien en leur propre langue. Je ne me suis
point aussi dispensé de sortir de 'intention de Autheur, et pense avoir dit ce qu’il a voulu dire.
Tellement qu ayant gardeé la nayfoeté de ces conceptions, et embelly son language; Je crois te donner ceste
version plus nette, et par consequent meilleure que l'original (D’ Audiguier, Préface, apud Vogler 1964: 29;
corsivi miet).

7 «S’ils [les lecteurs] n’estoient pas si curieux de voir les livres Espagnols, il ne se trouveroit point
des gens qui me priassent de les tourner en Frangois, el je me contenterois bien de les lire en leur
propre langue» (Avis au lecteur in Vicente Espinel, Les Relations de Marc d’Obregon, Paris, 1618).
80 Je te donne icy a mon advis la meilleure piece que jaye jamais traduite des Espagnols, et la
derniere aussi que j'espere jamais de traduire. Elle est pleine de s¢avoir, de devotion, et de curiosité,
mais digerée a I'ispagnole, c¢’est a dire mal» (apud Vogler 1964:31).

b «D’Audiguier nous offre done 'étrange spectacle d’un ésprit plutot hispanophobe dans une
periode pourtant tres favorable a la penetration du livre espagnol. Telle etait emprise de la mode
sur cel écerivain, condamné a traduir de mauvais gré des ouvrages espagnoles de pieté ou de
divertissement» (Péligry 1975: 166).
82 Nella biblioteca di Chapelain, profondo conoscitore della lingua spagnola, appaiono numerose
opere di Lope de Vega: L/ arte nuevo, la Hierusalem conquistada, la Hermosura de Angelica, la
Dragontea, |' Arcadia, £l peregrino en su patria, Los pastores de Belén, Soliloquios amorosos, Il Fénix de
Lspaiia (Hainsworth 1931: 212). Egli stesso menziona polemicamente le prime quattro opere nelle
lettres a Balzac, sostenendo di non essere riuscito a terminarne la lettura.
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Il disprezzo ostentato da Audiguier in veste di mediatore culturale contrasta con
un dato sorprendente. Come poeta questi polrebbe quasi definirsi un emulo del
Jfénir, almeno per quanto riguarda un sonetto di certa fortuna, Faire ['amour alors
qu'il me défair, a mio parere ispirato al celeberrimo F£sto es amor di Lope de Vega,
datato tra 1596 e 1599-1600.*" Il sonetto ¢ inserito all’interno di un volume di poesie
cui da il titolo, La défaite d’amour et autres ocuvres poétiques de V.D.S. de la Ménor,
pubblicato nel 1606, in linea con la moda della poesia amorosa e sentimentale
presso i cortigiani della regina Margherita (Adam 1948 : 22 ). Entrambi i sonetti
trattano le contraddizioni dell’amore attraverso un analogo uso dell’antitesi in cui
ricorre Uenumeratio d’infiniti riflessivi, a rappresentare l'ostinata ricerca, da parte
dell'imnamorato, di un dolore irrinunciabile. Sono soprattutto le terzine del sonetto
di Lope a fornire un modello, cosi come la chiusa gnomica, «esto es amor»,

proposta anche da Audiguier: «c’est en deux mots la défaite d’amour».

[aire l'amour alors qu'il me défait Soneto CXXV/
q g

ST - fos Desmavarse, atreverse, estar furioso,
aire 'amour alors qu'il me défait, J

. o N o aspero, tierno, liberal, esquivo
It tout défait, I'amour méme défaire, pero. ’ - 084 ’

Le défaisant, le rendre plus parfait, alentado, mortal, difunto, vivo,

. " ; . leal, traidor, cobarde y animoso:
Le parfaisant, 1'éprouver plus contraire. J
no hallar fuera del bien centro y reposo,

Se délecter aux plaies qu'il me fait, i i I
mostrarse alegre, triste, humilde, altivo,

Chanter I'"honneur de mon fier adversaire ; - d . P
S . enojado, valiente, ugitivo
Kt de cent maux endurés en effet ) ’ U8 ’

. . .. isfecho, ofendido, receloso:
Ne rapporter qu'un bien imaginaire. satistecho, o 1140, receloso

- . . huir el rostro al claro desengano,
Cacher son mal de crainte de le voir,

- . . . beber veneno por licor suave,
Crier merci de faire son devoir, ’

. R . olvidar el provecho, amar el dano;
En méme temps se louer et se plaindre,

creer que el cielo en un infierno cabe;
dar la vida y el alma a un desengano;

Se détester et se faire la cour

Se mépriser el soi-méme se craindre,

- Lo esto es amor; quien lo probo lo sabe.
C'est en deux mots la défaite d'amour. | p

/ \

(Lope de Vega 1998: 285)

% Come rileva Felipe Pedraza, <Montesinos ubicé este soneto entre las letanias amorosas dedicadas
a Lucinda, y Jorder lo sitia hacia 159g-1600; pero una version conservada en el Ms. 4.117 de la
Biblioteca Nacional alude a Celia, lo que nos lleva a una época anterior. Si, como quiere MacGrady,
identificamos a Celia con Antonia Trillo, el soneto debié de componerse en torno a 1596» (Lope de

Vega 1993: 462).
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1 Peregrino di d'Audiguier (1614) e I'Arcadia di Nicolas Lancelot (Les délices de la vie
pastorale de ['Arcadie, 1622)* rimarranno per tutto il secolo gli unici testi di Lope
tradotti in francese. Come osserva Hainsworth (1931: 204), Lancelot «<se montre bien
plus respectueux que d'Audiguier envers son original [...]. Il s'attache, avec
patience, a réproduire soil en vers soil en prose les nombreuses poésies éparpilles
dans 'Arcadia». Anche nella traduzione di Lancelot, comunque, si operano dei
tagli, come avverte l'editore Pierre Rigaud nell'avant-propos: Lancelot «a tres-
prudemment moderé les superfluités, que I'on peut avoir remarquees en 1'Arcadie,
aussi bien qu'en la pluspart des autres Livres de Lopé, qui interrompent souvent la
suylte necessaire et le droit fil de sont suget» (Lancelot 1622: s.n.). Gli interventi, piu
moderati rispetto a quelli di d'Audiguier, riguardano l'omissione di alcuni lacerti
poetici, di una lista di poeti spagnoli, di un indice de «las cosas mas notables», di
parte di una lista di uomini celebri.

Le osservazioni dei traduttort di Lope sullo stile degli spagnoli e la strategia
traduttiva tesa a ridurre digressioni, citazioni, aggeltivazione e metafore
corrispondono alla percezione che i linguisti francesi avevano della lingua spagnola,
termine di confronto privilegiato nelle diatribe linguistiche del secolo. Lo stile e
percepito come connaturato alla lingua, intesa come derivazione di un esprit

nazionale in formazione:

Tanto en Francia como en Espafa, se impone relalivamente pronto —en cuanto impera un
sentimiento nacional vinculado a la lengua [...]- la critica, a menudo despiadada, de la lengua ajena
y la exaltacion de la propia; ello, tanto en lo que se refiere a la pronunciacion y el "acento”, como a
la ensenanza de uno y otro idioma, a los que se los defectos o las virtudes que se les suponen a los
pueblos que los hablan (Gonzalo Santos - Pérez Velasco 2000).

i Catalogue Collectif de F'rance registra sette esemplari in tre edizioni:

- Les délices de la vie pastorale de ['Arcadie (en 5 livres), traduction de Lope de Vega, fameuxr auteur, mis en
Sfrangois par L.S.L., Lyon, Rigaud, 1622: Bibliotheque Nationale de France (3), Bibliotheque de Dijon
(1).

- Les délices de la vie pastorale de ['Arcadie (en 5 livres), mis en francois par L.S.L., Lyon, Rigaud, 1623:
Bibliotheque Méjanes, Aix-en-Provence (1).

- Les délices de la vie pastorale de I'Arcadie (en 5 livres), traduction de Lope de Vega, fameux auteur, mis en
Sfrangois par L.S.L., Lyon, Rigaud et Associez, 1624: Bibliotheque de Lyon (1).
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Membro dell'Académie francaise, Claude Favre de Vaugelas pubblica nel 1647 delle
importanti Remarques sur la langue francoise; nella Préface descrive le peculiarita del

francese:

I n'y a jamais eu de langue, ou l'on ait escrit plus purement et plus nettement qu'en la nostre, qui
soit plus ennemie des equivoques et de toute sorte d'obscurités, plus grave et plus douce tout
ensemble, plus propre pour toutes sortes de stiles, plus chaste en ses locutions, plus judicieuse en ses
Sfigures, qui aime plus l'elegance et 'ornement, mais qui craigne plus ['affectation. 1l eust fait voir,
comme elle s¢ait temperer ses hardiesses avec la pudeur et la retenue qu'il faut avoir, pour ne pas
donner dans ces figures monstrueuses, ou donnent aujourd 'hiyy nos voisins degenerans de l'eloquence de
leurs Pere. En fin il eust fait voir, qu'il n'y en a point qui observe plus le nombre et la cadence dans
ses periodes, que la nostre; en quoy consiste la veritable marque de la perfection des langues
(Vaugelas 1647: s.n. Corsivi miet).

11 rifiuto dell'oscurita e dell'eccesso retorico caratterizzano la misurata eleganza di
una lingua che si definisce contrastivamente rispetto alle «figure mostruose dei
. . . . . . 85 . . .

nostri vicini», ovvero rispetto alla lingua spagnola,” che incarna quegl eccessi da
cui 1 linguisti francesi vogliono differenziarsi.

A fine secolo il gesuita Dominique Bouhours, continuando l'opera di Vaugelas,
esalta la superiorita della lingua francese nel trattato in forma di dialogo Entretiens

.86

d'Ariste et d'Eugene (1671);°° non si tratta solo di una questione linguistica, ma anche

politica e nazionalistica,” dal momento che l'idioma ¢ vincolato al génie national.

% Ma anche italiana. Come osserva Mercedes Blanco (1988), Boleau avverti le pointes come
caratteristiche dello stile italiano, mentre Fenélon e Bouhours consideravano l'agudeza un
espediente stilistico tipicamente spagnolo.

% La briéveté \uy plaist [a la langue frangaise]; et c'est pour cela qu'elle ne peut supporter les
periodes qui sont trop longues, les epithetes qui ne sont point necessaires, les pur synonymes qui
n'ajottent rien au sens, el qui ne servent qu'a remplir le nombre. En quoy elle me semble plus
exacte que la langue Latine mesme, qui ne hait pas les synonymes, ni les longues periodes: et en cela
elle est aussi bien differente de la langue Grecque, qui outre les synonymes et les longues periodes,
a tant d'epithetes inutiles, et tant de particules superflués. [...| Car le langage suit d’ordinaire la
disposition des esprits; et chaque nation a toijours parlé selon son genie. Les Grecs, qui etoient gens polis
et voluptueux, avoient un langage délical, et plein de douceur. Les Romains, qui n'aspiroient q'a la
gloire, et sembloient n’estre nez que pour gouverner, avoient un langage noble, et auguste; ce qui a
fait dire a un Pere de I'Eglise, que la langue Latine est une langue fiere et imperieuse, qui
commande plitost, qu’elle ne persuade. Le langage des Espagnols se sent de leur gravité, et de cet air
superbe, qui est commun a toute la nation. Les Allemans ont une langue rude et grossiere; les ltaliens en
ont une molle et effeminée, selon le tempérament et les meeurs de leur pais. 1l faut done que les
Francois, qui sont naturellement brusques, et qui ont beaucoup de vivacité et de feu, ayenl un
langage courl el animé, qui n’ail rien de languissant. Aussi nos Anceslres, qui estoient plus prompts
que les Romain, accourcirent presque tous les mots qu'ils prirent de la langue Latine» (Bouhours
1671: 87-88; enfasi mia).

7 «L'hostilité de tels secteurs de la société, par exemple d'un Pére Bouhours, a 1'égard de 1'Ttalie (et
de I'Espagne), a une fonction "politique"» (Dotoli 2001: 18).
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Brevita ed esattezza elevano la lingua francese sulle altre, soprattutto sulla spagnola,
dai carattert opposti, cosl come 1 due popoli sono contraddistinti da un'innata
idiosincrasia. Se d'Audiguier vede l'elocutio degli spagnoli come conseguenza del
carattere nazionale, Bouhours e ancora piu radicale nell'allargare i medesimi giudizi
alla lingua, che concepisce indistintamente dallo stile e dal temperamento
nazionale. Il legame tra linguistica e nazionalismo e alla base della costruzione di
un'immagine di sé e dell'Altro ben radicata, creata anche grazie alla mediazione
culturale dei primi traduttori del Seicento, e a sua volta influente sulle strategie
traduttive dei secoli successivi, con una mise en abime autoreferenziale difficile da
interrompere.

Come si e visto, durante il Seicento si traducono solo due opere lopesche, il
Peregrino e |'Arcadia, cui si aggiungono gli adattamenti teatrali; cio non impedisce
ai francesi colti di accedere ad altre sue opere in lingua originale, come mostra la
circolazione delle rimas, testimoniata da presenze nelle biblioteche francesi e da
diversi emprunt e traduzioni da sonetti di Lope nell'opera di Voiture, Scarron e altri
poeti.*® Si tratta di citazioni o traduzioni segnalate, altre volte di prestiti o plagi,*
come quello che ci e sembrato d'individuare nel celebre sonetto di Audiguier.

Un caso di citazione, imprecisa e sprovvista del nome di Lope, si riscontra nel
Discours sur la vérité des songes di Charles Cotin (Oueyres galantes en prose et en vers de
Monsieur Cotin, Paris, E. Loyson et P. Le Petit, 1663), dedicato a una Madame D.C.:
il poeta dichiara all'amante che non tutti 1 sogni sono vani, citando alcuni versi del

90

sonetto di Lope Blando suerio amoroso, dulce sueno,” con alecune modifiche al testo

originale (Hainsworth 1939: 362-362; Losada Goya 1999: 464-465):

Je m'en rapporte a cet amant espanol qui les [les songes| invoquait a son secours, comme je les
invoques souvent durant votre absence: «Ven suenno, ven rebuelto en aura mansa / A entretener mi

5 Alcuni versi raccolti nella miscellanea lopesca La Philomena (1621) sono estratti e trascritti in un
anomimo manoscritto seicentesco, forse attribuibile a d'Audiguier, rinvenuto da Hainsworth (1631
20¢) nella biblioteca di Sainte-Genevieve. Segnalo il dato, sebbene ipotetico e non pertinente al
sonelto di Lope in questione, appartenente a un'altra raccolta.

89 Si segnalano qui a titolo esemplificativo alcuni dei casi menzionati da Losada Goya (199g). La
varieta delle raccolte lopesche da cui provengono gli emprunts dimostra, secondo Hainsworth (1931)
che l'opera poetica di Lope de Vega circolava integralmente in Francia.

9 Lope de Vega, La batalla del honor, in L] Fénix de Espaiia Lope de Vega Carpio [...|. Sexta parte de sus
comedias, Madrid, Viuda de A. Martin 1615.
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mal, a suspenderme / Pues en tus bracos su rigor amansa / Que un triste, quando suenna que
descansa / Por lo menos descansa mientras duerme.

Si riscontra inoltre un esempio di traduzione nella raccolta poetica di Urbain
Chevreau (1656: 83), ove l'autore inserisce tra le proprie poesie una traduzione
dichiarata: un «sonnet, traduit de 1'Espagnol de Lope de Vega».

La prassi di Scarron, e invece prossima al plagio: come segnala il contemporaneo
Gilles Ménage (Anti-Baillet, 1688), due sonetti di Scarron sarebbero <heureusement
mmités» o «raduits» (in due passi distinti 'autore usa alternativamente le due
espressioni) da due sonetti contenuti nelle Rimas humanas y divinas del licenciado
Tomé de Burguillos, (1634)"": <heureusement», appunto, perché I'imitazione, in tutte le
sue sfumature, possiede le virtu della creazione artistica, «traduits» perché Ménage,
autore della fortunata formula belles infideles,”” assimila I'imitazione alla traduzione,

senza una demarcazione tra i due fenomeni.

" Caen de un monte a un valle, entre pizarras (Un mont tout hérissé de rochers et de pins); Claudio, después
del rey y los tapices (Le roi s'en est allé, son eminence aussi). Losada Goya (199g) integra (ueste antiche
segnalazioni citando altri componimenti di Scarron variamente ispirali alla poesia di Lope.

9 «Lorsque la version de Lucien de M. d’Ablancourt parut, bien de gens se plaignirent de ce qu’elle
n’étoit pas fidele. Pour moi je lappellai la belle infidele, qui étoit le nome que javois donné étant
jeune a une des mes maitresses» (Ménage 1693: 306).
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4. Lope nel sec. XVII. Alcuni giudizi det letterati francesi sul IFénix

Gia nel 1604, nel prologo a L/ peregrino en su patria, L.ope e Vega si rivolge agli
estimatori francesi, lamentando la diffusione di edizioni non autorizzate dall'autore,

.93

come la stampa lusitana delle Seis comedias (1603)

Mas ;quién teme tales enemigos? Ya para mi lo son los que con mi nombre imprimen ajenas obras.
Agora han salido algunas comedias que, impresas en Caslilla, dicen que en Lisboa, y asi quiero
advertir a los que leen mis escritos con aficion (que algunos hay, si no en mi patria, en ltalia, Francia
y en las Indias, donde no se atrevié a pasar la envidia) que no crean que aquéllas son mis comedias,
aunque tengan mi nombre [...]. Y adviertan los extranjeros, de camino, que las comedias en Espana
no guardan el arte y que yo las prosegui en el estado en que las hallé, sin atreverme a guardar los
preceplos, porque con aquel rigor de ninguna manera fueran oidas de los espanoles (Lope de Vega
[1604]1973: 57-63).

Pochi anni dopo, nell’Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo ([160g|2011: 335),
difendendo la propria liberta dai precetti teatrali, menziona un ipotetico giudizio
degli accademici italiani e francesi nel famoso v. 366, «ame llamen ignorante ltalia y
Francia», forse riferendosi all'uso della precettistica italiana e francese da parte dei
suoi detrattort spagnoli. Nel prologo alla Parte XV, lamentandosi della
pubblicazione delle proprie commedie adulterate e senza la sua autorizzazione Lope
dichiara che 1 suoi libri sono diffusi in Italia e in Francia, riferendosi nello specifico
alla sua produzione non teatrale, che considerava piu prestigiosa rispetto alle
commedie: «porque teniendo ingenio, y letras para los libros que corren suyos por
[talia, y Francia, tiene las comedias por flores del campo de su Vega que sin cultura
nacen» (Lope de Vega 1621: s.n.).

I riferimenti a ipotetici lettori francesi, sempre associali a quelli italiani, indicano
una consapevolezza dell'effettiva circolazione culturale fra i tre paesi, anche se,
come attesta Hainsworth (1931), all'epoca del Peregrino il nome di Lope non e
ancora menzionato in Francia, dove bisognera attendere il 1610 -1611, quando

I'anglista Jean Loiseau de Tourval (1578-1631), in una dissertazione manoscritta sul

9 Seis comedias de Lope de Vega Carpio, y de otros autores, cuios nombres son éstos |...]. Lisboa,
Crasbeeck, 1603. 1l volume contiene solo due commedie di Lope.
2
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romanzo pasltorale (che sappiamo ancora piuttosto in voga nella Francia dell’epoca,
mentre in Spagna gia declinava), dopo aver citato Sannazaro, encomia I'Arcadia di
Lope, che verra tradotta nel decennio successivo.

In quegli stessi anni il matrimonio dell'infanta con il re di Francia portava
illustri  viaggiatori in Spagna, dove talvolta avevano modo di conoscere
personalmente il /¢nix. Nel 1612 Jean De Ligendes, probabilmente lo stesso poeta
che Lope cita nel Laurel de Apolo, accompagnando in Spagna I"'ambasciatore Henri
de Lorraine, duca di Mayenne, a chiedere la mano di Anna d’Austria, conosce
personalmente il /*énix. Nella lettera alla sorella del duca (L’Escorial, 2 ottobre 1612),
oltre a riportare due sonetti lopeschi scritti in occasione dell’alleanza franco-
spagnola, lascia un giudizio pieno di ammirazione: «Je vous envoye le sonnet de
Lope de Vega qui a mon gré et selon sa réputation est le meilleur esprit et 'homme
qui parle le mieux que j’aye vu en toute I'Espagne» (apud Hainsworth 1631: 200).
Forse anche Voiture conobbe Lope durante un soggiorno a Madrid, come dichiara
Pinchesne (Voiture, Lettres, 1660), anche se Cioranescu (1983) non presta credito a
questa testimonianza.

Frangois de Rosset (1571-1619), citato nel Laurel de Apolo come <Roseto», e
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poeta, prosatore e traduttore di letteratura spagnola e italiana.” Rientra tra i

numerosi continuatori dell'Orlando  furioso con una Suite de ['Arioste” che

accompagna una traduzione in prosa del poema. Alla morte di Orlando dedica

il suo XII e ultimo canto, seguendo lo schema e i temi narrativi tradizionali della leggenda. La
particolarita piu rilevante qui ¢ senza dubbio la presenza di Bernardo del Carpio, l'eroe a cui la
tradizione epica spagnola altribuisce la gloria di aver ucciso di sua mano l'invasore francese
Orlando. Si capisce che il Rossel vede le cose in modo alquanto diverso e che tutti i suoi sforzi sono
diretti a ridicolizzare quel prestigio di Bernardo, per mantenere intatto quello di Francia. Necessita
avverlita in modo tanto piu imperioso che l'eroe spagnolo aveva trovato anche lui un poeta per
canlarlo, a cui il Rossel non risparmiava certo le invellive (Bastiaensen 1983: 42-43).

% Tradusse diverse opere di Cervantes: le prime sei Novelas ejemplare (Nouvelles exemplaires, 1614-
1615), la seconda parte del Don Quijote (Seconde partie de ['histoire de l'ingenieux et redoutable chevalier,
Dom Quichot de la Manche, 1618), Los trabajos de Persiles y Sigismunda (Les travauxr de Persiles et
Sigismonde, 1618).

» Le divin Arioste ou Roland le Furieux, traduict nouvellement en francois par I. de Rosset. Ensemble la
suitte de ceste histoire continuée jusques a la mort du Paladin Roland conforme a l'intention de l'autheur, le
tout enrichi de figures et dedié a la grande Marie de Médicis reine de France et de Navarre, Paris, Fotet,
1614 (Cioranescu 1938: 11, 23¢).
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Rosset si riferisce a un innominato «impudent poéte des espiciers et des
fruictieres d'Espagne, qui fait tuer Roland par un bouffon du roy Marsille, nommé
Bernard de Carpi, ou Bernard de la Carpe» (Rosset 1614: 3¢), identificabile con Lope

de Vega per il riferimento ironico a una vantata discendenza dall'eroe spagnolo: 96

Ce bouffon [Bernardo del Carpio| estoit fils d'un pescheur de Barcelonne, et Lanfuse qui le prit pour
laquay, luy imposa le surnom de Carpe, a cause du mestier que faisoit son pere. Clest ce grand
Chevalier de qui se dit issu le poéte des harangeres d’Espagne, et a qu’il a fait tuer le valeureux
conte Roland, croyant de faire despit a la France» (apud Bastiaenses 1983: 44-45).

Lope de Vega, infatti, narrava 1'uccisione di Orlando da parte di Bernardo
nel «drama historico de hechos particulares» (Oleza 2013) £/ casamiento en la
muerte,” datato da Luigi Giuliani al 1595: «la eleccion del tema de la comedia por
parte de Lope podria explicarse muy bien en el contexto del clima antifrancés
provocado por la declaracion de guerra de Enrique IV a Espana (17 de enero de
1595)» (Lope de Vegaiggy : 1L, 1151 -1552). Lope si poneva in continuita con la
tradizione epica spagnola, recuperando la scena dello scontro a mani nude tra
Bernardo, vittorioso, e Orlando, morente, dalla Segunda parte del Orlando di Nicolas
de Espinosa (1555); la tradizione e famosa in Spagna, citata anche nel Don Quyote.
Rosset definisce Lope «poeta delle pescivendole di Spagna», riferendosi alla
discendenza da Bernardo del Carpio, «fils d'un pescheur de Barcelone», e
probabilmente ricordando il commento dell'amico Vital d'Audiguier nella
traduzione del Peregrino pubblicata solo un anno prima: «le Tavernier, exaltant la
bonté de son vin, I'Harangere de ses poissons el la Revendeuse de ses fruits, ont
accoustumé de dir qu’ils sont de Lope, pour tesmoigner qu’ils sont extresmement
bons» (apud Hainswort 1931: 202-203).

Ci si e gia soffermati sui giudizi stilistici dei traduttori ed editori del Peregrino
en su patria e dell'Arcadia nelle versioni francesi. Le critiche degli autori dei
paratesti di entrambe le traduzioni si concentrano sulla tendenza alla digressione,

alla «superfluité», che viene puntualmente ridotta nel testo d'arrivo. Considerata dai

9 Note velleita nobiliari portarono Lope a crearsi un emblema e un motto ispirati alla pretesa

discendenza da Bernardo del Carpio (<De Bernardo es el blason, / las desdichas mias son», recita il
frontespizio dell' Arcadia) e ridicolizzati in un sonetto di Géngora.
97 L casamiento en la muerte, ed. Luigi Giuliani, in Comedias de Lope de Vega. Parte I, Lérida, Milenio,

IL, pp. 1149-1263.
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francesi come caratteristica dell’eloquenza spagnola, la digressione assume nella
prosa di Lope de Vega un rilievo importante, essendo legata alla presenza del

narratore-autore,

que adquiere una presencia abrumadora en todos los géneros poélicos en que escribi6 el Fénix: en
la lirica amorosa, describe en detalle los sentimientos que el amor le despierta; en la lirica religios,
traza su ilinerario intimo desde el pecado a la conversion; en los diversos modos de poesia narrativa
(épica, caballeresca, mitoldgica, ete.), interrumpe la trama con desconcertante frecuencia para hablar
de sus amores o de sus opiniones sobre los lemas que lrala; en la epistola en verso, detalla
minuciosamente los mas intimos detalles familiares de la vida personal del autor (Sanchez-Jiménez
20006: 1).

I1 traduttore del Peregrino, Vital d'Audiguier, si rivela un giudice piu severo
rispetto a Lancelot, scagliandosi contro l'ostentazione di auctoritates e il miscuglio
di sacro e profano, ma non trascura di dar valore alla propria traduzione
richiamandosi all'eccezionale fama di Lope in Spagna: e egli, infatti, il primo

francese a menzionare, nella prefazione alla traduzione del Peregrino en su Patria

(1614), espressione proverbiale «es de Lope»:®®

L’Autheur est aujourd’hui des plus celebres qui soient en Espagne, et si renommé parmi ceux de sa
nation que quand ils veulent encherir sur I'excellence de quelquechose ils se contentent de dir
qu’elle est de Lope.

Jean-Pierre Camus nel 1622 scrive alcune righe a proposito del Peregrino,
esibendo un parere non lontanto da quello del traduttore d'Audiguier. Cosi come

A .. , N , . . )
quest'ultimo criticava la superfluita e la stravaganza dell'elocutio spagnola, Camus si
rammarica che la <belle plume» di Lope de Vega «ne se soit occupé d'un meilleur
sujet» e dichiara che il libro contiene <beaucoup de choses, non seulement vuides
de verité, mais d'apparence, et non seulement vaines mais folastres, avec une
grande contention d'esprit» (apud Hainsworth 1g31: 205). Cio non gli impedisce

d'includere 'opera, assieme all'Arcadia e a diciotto volumi di commedie, in una

9 Pinchéne (Voiture, Lettres, 1660), nipote e biografo di Voiture, racconta che Voiture, recatosi a
Madrid nel 1632 per conto di Gaston d’Orléans, avrebbe scritto dei versi in spagnolo e che un suo
sonetto sarebbe stato scambiato dagli spagnoli per una poesia di Lope. Come osserva Cioranescu,
«sans doute Pinchesne ignorait-il I'expression Es de Lope, que I'on appliquait a n’importe quel
objet dont on voulait vanter la perfection» (Cioranescu 1983: 62); forse Pinchéne si basa sulla Pompe
Sfunébre de Voiture di Sarasin, epitaftio satirico che ingenuamente aggiunge all’edizione delle opere di
Voiture senza comprendere le vere intenzioni di Sarazin: il corteo funebre degli spagnoli elogia un
componimento spagnolo di Voiture attraverso I'espressione «ls de Lope».
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sorta di biblioteca ideale, di una certa dame de Guyenne, descritta nel romanzo
Petronille (1626): forse influi il viaggio in Spagna, compiuto nel 1624, che gli permise
di conoscere il teatro spagnolo e forse, secondo un aneddoto riportato da
Bouhours, I'incontro con lo stesso Lope, cui avrebbe chiesto il significato di un suo
sonetto: quesli, «ayant leu et releu plusieurs fois son sonnet, avoua sincerement
qu’il ne entendoit pas lui mesme» (@pud Hainsworth 1931: 206). Camus giudica il
teatro spagnolo piu casto di quello italiano, ma al contempo critica la mescolanza di
sacro e profano. In una testimonianza delle comedias cui aveva potuto assistere in

Spagna sottolinea la gravita e la verosimiglianza della Comedia, lontana dalla farsa:

En Espagne, comme le naturel est plus grave, les representans, qu’ils appellent, y sont plus modeste
sel plus serieux; et outre qu’ils ignorent ce que c’est que Farce, ils ne representent pour ordinaire
que des histoires veritables, ou des finte qui approchent de la verité, comme on peut voir par tant de
riches pieces que Lope de Vega Carpio, les plus fertile et le plus estimé de touts les esprits
espagnols, a donnees au public.

Il giudizio di Camus differisce notevolmente dai pareri dei critici della seconda
meta del Seicento e del Settecento. Se egli riscontra nelle commedie di Lope
gravita e verosimiglianza, quelli, al contrario, lamentavano inverosimiglianza e
comicita grossolana. Evidentemente in Camus opera un diverso termine di
confronto: la farsa popolare e la commedia ispirata al teatro rinascimentale italiano;
mentre nella seconda meta del Seicento e nel Settecento la comedia si confronta
con 1l teatro classico francese.

Infatti, a partire dagli anni Trenta del secolo, nell'incipiente fervore delle guerelles
tra régulieres e irrégulieres, 1 giudizi su Lope si concentrano maggiormente sul suo
teatro. Talvolta gli autor: di adattamenti talvolta si servono della fama del /“énix per
dare lustro al teatro a ['espagnole: ¢ il caso di Rotrou, che nel 1635 definisce il
proprio adattamento La Bague del oubli una «pure traduction du fameux auteur
Lope de Vega» (Scherer 1975: 1, 723). In quello stesso anno le Visions admirables du
Pelerin de Parnasse, attribuite a Charles Sorel, ritraggono lo stesso Lope
lamentandosi per le adaptations con cui 1 francesi, poveri d’inventiva, si stavano
servendo delle sue opere:

Je leur reprocheray publiquement leur ignorance, et ne les quitteray jamais qu’ils ne m’ayent fait

raison de Paffront qu’ils me font tous les jours de disguiser mes oeuvres, comme si I'idiome castellan
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estoil aussi odieux que peut U'estre 'habit. Et encore qu’ils passent tous pour poétes relevez, si ont-
ils la veine si sterile qu’ils ne s¢auroient dresser une Comedie qu’ils n’ayent pris le patron sur
quelqu’une des miennes (Sorel 1635: 34-35)

Le Visions anticipano di poco la morte di Lope de Vega, che spira a Madrid il
27 agosto 1635. La notizia non pare avere considerevole risonanza in Francia. Nella
Fama postuma e presente un sonetto in francese, intitolato Sur le tombeau de Messieur
Lopeau du Vega Carpio (Hainsworth, 1631), firmato da un'oscura Madame Argenis.
Tra le varie poetesse che firmano epitaffi nell'opera, «unas parecen reales y otras
voces fingidas |...]. Los herederos intelectuales de Lope, como vemos, cuidaron
hasta el ultimo detalle esta representacion final de sua fama en vida, en la cual las
mujeres poetas eran /e dernier cri d'entonces» (Baranda 238): “madona Fenice” (y
quizas también "madame Argenis") parece a todas luces un pseudonimo, detras del
cual es dificil adivinar quien pueda ocultarse» (Di Pastena 2001: xxxvii-xxxviii). Il
nome «Argenis» coincide con il titolo di un poema di John Barclay tradotto da José
Pellicer de Ossau Salas y Tovar, rivale di Lope de Vega per il mecenatismo regio:
«LLa enconada enemistad entre Pellicer y el creador de la Comedia Nueva sélo
habria de zanjarse con la muerte de este ultimo, ya que el culto aragonés olvidaria
entonces los ataques del dramaturgo e incluso llegaria a honorar la memoria de
Lope con un panegirico funeral en prosa titulado Urna sacra» (DBE, XL: 533),
contenuto nella FFama postuma, dove sono presenti anche due epitaffi firmati da
Antonio Pellicer de Tovar (I'epigramma Aguila generosa que en el cielo) e da Hipélito
Pellicer de Tovar (l'epigramma Sacra, esplendida, —excelsa, inclita pyra),
rispettivamente fratello e primogenito di José Pellicer. Per motivi anagrafici e
probabile che I'epigramma di Hipdlito sia opera del padre (Di Pastena 2001: 240 n.)
e forse si puo ipotizzare che lo stesso José de Pellicer sia l'autore del sonetto
firmato madame Argenis. Tra le poetesse straniere raccolte nella FFama postuma vi
sono l'italiana madona Fenice e la portoghese senfiora Elisa: anche queste due
figure sembrano frutto di finzione e curiosamente coincidono con i nomi di due
amanti di José, che «entre 1628 y 1631 cortejaba a una dama que recibia el nombre
poético de Fenisa» e «después de ella sus homenajes poéticos se enderezaron a
Elisa» (Oliver 1995 : 54). Di fatto, l'epigramma di Hipdlito, il sonetto di madame
Argenis e quello di madona Fenice sono collocati in consecuzione (CI, CII, CIII),
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seguiti quasi subito dal sonetto di senfora Elisa (CVI). L'apocrifia non era certo
sconosciuta a un falsario come Pellicer, ma rimane da interrogarsi sulle sue effettive
competenze linguistiche dal momento che 1 sonetti delle tre dame sono redatti in
francese, italiano e portoghese; la mano pare essere spagnola, come mostrano
ispanismi e imperfezioni linguistiche.” Pur non potendo dire nulla di sicuro sulla
paternita di quesli sonelli, pare plausibile ipotizzare che si trattasse di finzioni
poetiche e che in concreto il sonetto di madame Argenis non possa dir nulla sulle
reazioni francesi alla morte di Lope, per le quali bisognera attendere uno studio piu
approfondito.

Stupisce infatti I'assenza di riferimenti alla morte di Lope, se si eccettua la tardiva
menzione del sieur de Rampalle, nell’adattamento francese di un libretto italiano,
L hoggidi, ovvero il mondo non peggiore né pin calamitoso del passato di Secondo
Lancellotti (1623), intitolato L Erreur combattue, discours académique, ou il est
courteusement prouvé que le monde ne va pas de mal en pis (1641) e considerato da
Fumaroli (2013: 120) «el primer manifiesto de los Modernos franceses», un’opera in
linea con 1 propositi di Richelieu, in cui si smentisce la teoria della decadenza del
presente. Rammaricandosi per le sorti dei letterati, Rampalle ricorda che persino
Lope de Vega, d'un des plus fameux escrivains de toute 'Espagne», mori in
poverta. L’appellativo damoso» accompagna spesso le menzioni dei francesi, che
quantomeno riconoscono la fama dell'autore in Spagna, forse influenzati dalla
dicitura «famoso» apposta al suo nome in edizioni delle sue opere (si pensi
all’edizione della prima parte di Bernardo Grassa: Las comedias del famoso poeta Lope
de Vega Carpio), o alla formula ricorrente delle sueltas, «comedia famosa».

La circolazione del nome e delle opere di Lope in Europa ¢ un dato innegabile,

ma le testimonianze raccolte dagli studiosi rimangono aneddotiche, sconnesse e

% Segnalo in corsivo alcuni errori, che sembrano provenire da una penna spagnola, nel sonetto
francese (CII) e in quello italiano (CI11).

ClI: Sur le tombeau de messieur Lopeau du Vega Carpio pour madame Argenis. Epitaphe francois.
«en peu de espace» (v.1); I’e avois creu iusqué ici» (v. 5); de coeur de Parnasse» (v. 8); «tous ces biens
son enclos» (v. 12). Significativamente la tarda edizione B (Madrid, Antonio Sancha, 1779) corregge
due evidenti errori della princeps con la forma francese corretta: gour madame Argenis > par
madame Argenis» e «de Parnasse 2 du Parnasse».

ClLI: /n la morte e sepoltura di Monsignor fra’ Lope di Vega Carpio de madona Fenice. Inscricione
italica.

«de una legiaddra rosa» (v. 4), anare che se une, cielo que si copre» (v. 14).
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limitate al positivistico elenco di fulminee citazioni o giudizi sbrigativi e basali su
luoghi comuni. Alcuni dati sono particolarmente rilevanti, come questa
testimonianza di un non identificato T.F.R., che in una lettera apposta a La Cydippe
(1633), pastorale di De Baussais, la encomia accostandola ai classici greci e latini,
agli autori del Rinascimento e con loro a Lope: «Considerez les meilleurs écrits
d’Euripide, de Séneque, du Tasse, de Guarini, de Lope de Vega, vous ne verrez
point de vers si doux» (apud Hainsworth 1939: 353). In quello stesso anno Guez de
Balzac, in una lettera a Madame de Fos, elogiando la bravura di Voiture, accosta
Lope a Petrarca: «L.'autheur [Voiture] a fait un [sonnet] en Espagnol, qui a passé a la
Cour d'Espagne pour estre de Lope de Vega, et un autre en Italien que Marino
croyoit avoir lett dans le Rime de Petrarca»."”

Durante la querelle dei Suppositi, provocata dalla disparita di giudizio tra
Chapelain, ammiratore della commedia di Ariosto (/ suppositi, 150q ), e Voiture,
detrattore, una lettera di Chapelain a Guez de Balzac (30 aprile 1639 ) rivela gli

stridenti (a suo giudizio) gusti di Voiture, ammiratore degli Anciens e di Lope de

Vega:

J'ai oubli¢ a vous dire que le méme homme qui juge si bien Lope de Vega juge aussi admirablement
Térence et lui rend 1'honneur qui lui est di, ce qui vous doil passer pour un prodige plus grand
encore que l'autre puisqu'il faut avoir deux sortes d'esprits dans un méme corps pour faire estime
en méme temps de deux choses si opposées.

Pochi anni dopo, in due lettere a Chapelain del 1639 e del 1640, lo stesso Guez de
Balzac confronta la poesia spagnola e la poesia italiana a vantaggio della seconda,"
criticando in particolare 1 componimenti di Lope de Vega, e si dichiara annoiato dal
teatro spagnolo.

I commento di Guez de Balzac sul teatro spagnolo non e un caso isolato in quegli
anni: se a inizio secolo i francesi sono piu interessati dall'autore dell'Arcadia e del
Peregrino e 1 riferimenti alle comedias provengono per lo piu da coloro che avevano

potuto assistervi in Spagna, a partire dagli anni Trenta 1 richiami a Lope si

concentrano sulla figura del drammaturgo e in particolare dell'autore dell'Arze

°° [’aneddoto verra riportato, forse ironicamente, nella Pompe funébre de Voiture di Sarrasin (1649).
“' René Bray (1945) riporta varie opinioni dei letterati francesi seicenteschi sulla letteratura italiana,
caratterizzati da profonda ammirazione, diversamene dai commenti alla letteratura spagnola.

P >
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nuevo, per le cui menzioni rimando al paragrafo specifico sulla ricezione del
trattatello in Francia.

Verso fine secolo, ormai esauriti la moda de /o espagnol e il fenomeno degli
adattamenti, si ha un effimero ritorno d'interesse, «une récrudescence passagere du
gout espagnol» (Morel-Fatio 1888: 49) con l'arrivo a Parigi dell'infanta Maria Teresa,
figlia di Filippo IV, nel 1660 . Poco dopo il matrimonio interdinastico viene
pubblicata la Nouvelle méthode espagnole di Claude Lancelot, un manuale dedicato
alla nuova regina in cui l'autore auspica che e mélange qui se fera a la Cour des
deux Nations donnera moyen aux Francais de s'instruire plus parfaitement dans la
délicatesse d'une Langue si utile et si accomplie» (Lancelot 1681: s.n.).

Anche Chapelain in quegli anni svolse un ruolo di mediazione culturale,
intrattenendo una corrispondenza con Carel de Sainte-Garde inviato in ambasciata
a Madrid, in cui l'ispanista istruiva il politico sulla cultura spagnola, ricevendo in
cambio libri e informazioni bibliografiche: le lettere contengono molteplici
riferimenti a Lope de Vega e in particolare all'Arte nuevo.

Questo breve excursus sulle opinioni degli spagnoli in Francia, che propongo in
forma piu estesa nell'appendice antologica, non si allontana dalla prassi
dell’enumerazione di riferimenti puntuali, nonostante il tentativo di riunire i
risultati di numerosi saggi e di trarre qualche considerazione sistematica. Il risultato
e un'idea solo abbozzata della fama di Lope in Francia, una fama innegabile, ma
che non si associa a una diffusa conoscenza dell’opera del /énixr. Le traduzioni
dell' Arcadia e del Peregrino, citate, ristampate, e oggi possedute in numerosi
esemplari dalle biblioteche francesi, ebbero un certo successo. Si puo inoltre
osservare che agli occhi dei francesi Lope e il capostipite del canone spagnolo,
assumendo quasi un ruolo antonomastico: per la critica anti-spagnola, infatti, egli e
de représentant plus autorisé, c’est-a-dire la téte de Ture la plus indiquée»
(Cioranescu 1983 : 257 ). Ma 1 francesi riconoscono anche la sua fama fuori dalla
Spagna e lo inseriscono in un Parnaso letterario formato dalla tradizione greco-
latina e da quella italiana — prima che il canone degli Anciens escluda 1 poeti

moderni, soprattutto se lontani dalla tradizione classica.
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5. Ricezione e uso dell’Arte nuevo nella Francia seicentesca

Certamente le circostanze storiche e la propaganda politica dovettero
condizionare le opinioni dei francesi sulla letteratura spagnola. Tuttavia, secondo
Cioranescu, la permanenza di questi giudizi nei secoli porta a ridimensionare il
peso dell’anti-ispanismo nell’atteggiamento di scrittori e critici. Piu importante,
secondo lo studioso, e la formazione accademica e classicista imperante e
condizionante in Francia per molti secoli, fin dal Cinquecento, per la quale 1 critici

francesi «concepiscono la letteratura come un’obbedienza»:

Les Espagnols surprennent et scandalisent parce qu’ils prétendent avoir inventé une nouvelle
rhétorique, indépendamment de la tradition antique: la littérature espagnole aura toujours, pour les
Francais, 'odeur de fagot que 'on trouve a U'Arte nuevo de Lope de Vega. Les critiques francais,
nourris du lait de Pantiquité, congoivent la littérature comme une obédience (Cioranescu 1983: 163).

Oltre che al peso della tradizione antica mediata dagh italiani, Bray rimanda le
istanze normative in ambito artistico al rationalisme classique, che «se réleve déja
chez les critiques italiens de la Renaissance» (Bray 1945:15) e che avra il suo
autentico sviluppo nella Francia seicentesca, indipendentemente dalla filosofia
cartesiana. Lo studioso individuava un primo accenno alla ragione nell'arte gia nel

1610, in un brano dell'Académie de ['Art poétique di Pierre de Deimier:

La raison est si étroitement nécessaire en la poésie que sans elle toutes les autres qualités seraient
toujours vides de bonté. Toutefois il se trouvera quelques-uns qui s'imagineront quelque raison a
m'opposer, qu'il est permis au poete de dire tout et que bien que les discours d'un poeme soient en
quelque fagon contraires a la raison, que neanmoins ils sont recevables, parce que le poete se peut
servir de toutes sortes d'opinions pour embellir son sujet. Mais je répondrai la-dessus |...] qu'en ce
terme de tout, on doit entendre toute chose honnéte et raisonnable (Deimier 1610: 48¢).

La ragione non si oppone all'inventio, all'immaginazione, come suggerisce Bray, ma
all'oraziana «quidlibet audendi potestas», «au caprice, a la libre fantasie, a
I'extravagance [...]. Raison est ici synonime de vérité» (Hardy 1929: 165), e la vérité
coincide con la mimesi aristotelica, declinata sotto la forma della vraisemblance -
una verosimiglianza intesa, pero, diversamente da come la intendeva Lope de
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Vega, che pure la difendeva come principio artistico.'” La vraisemblance dei
classicisti e infatti subordinata alla ragione (Couderc 200¢: 115) e non alla mutabilita
della vita: de Poéte, etl'Historien, ne doivent pas suivre la mesme route: et [...] il
vaut mieux que le premier, traicte un sujet vraysemblable, qui ne soit pas vray,
qu'un vray, qui ne soit pas vraysemblable», scrive Scudéry nelle Observations sur le
Cid (1637).> Al contrario gli irrégulieres giustificano la commistione di tragedia e
commedia con 'unione delle due componenti nella vita umana: dal ¢rai, dunque, si
origina il vraisemblable, e il teatro rispecchia i casi incredibili della vita - una varietas
cui prende spunto anche 'arte drammatica di Lope per quel mostruoso Minotauro
che e do tragico y lo comico mezcelado».

Ll Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo per tutto il Seicento si lesse in
castigliano, dal momento che la prima traduzione nota (La nouvelle pratique du
thédtre), a opera dell'abbé Jean-Antoine de Charnes, appare solo nel 1704, all'interno
di un volume miscellaneo intitolato Pieces fugitives d'histoire et de littérature anciennes
et modernes (Paris, Du Perrier), «une recueil de diverses pieces rares et curieuses,
dont la plupart périraient dans ['oubli, si je n'avais pris soin de les en tirer et de les
communiquer aux savants» (apud Profeti 200q:295). Come dichiara de Charnes,
I'Arte nuevo ¢ nel 1704 un'opera dimenticata in Francia: non cosi nel Seicento. Vari
esemplari della terza edizione delle Rimas di Lope (Madrid, A. Martin, 1609 ), che
includeva il trattatello, sono presenti nella Bibliotheque Mazarine e nella
Bibliotheque Nationale de France, che possiede anche alcune copie dell'edizione

del 1612 (Barcelona, S. de Cormellas) e della suelta del 1623 (Huesca, Pedro Bluson):

102

«Para Lope, Naharro y Bibbiena, el afan de renovacion con respecto a la comedia romana pasa por
su alteracion, asi como la implementacion de su nueva propueslta teatral. Esta propuesta se juslifica
por el gusto de lo nuevo, asi como mediante una relectura del concepto de mimesis que, a diferencia
del de Robortello (Robortello 105), no es una imitacion poélica que sigue unas acciones
predeterminadas por la tradicion, sino que es la misma tradicion (o bien las costumbres del ser
humano) las que cambian, y con ellas la propia comedia. Como argumenta Lope en los versos 123 y
124 apoyandose en la cila cominmente atribuida a Cicerén, la comedia es “espejo de las
costumbres”, y por lanto, esla sometida al devenir del tiempo». Quesla slessa idea era stata «punto
central a finales del siglo XVI en la defensa de la tragicomedia que propuso Batlista Guarini» (Albala
Pelegrin 2013: 5).

% Al contrario Mareschal, nella Préface alla tragicommedia La généreuse Allemande (1631) dichiara
I'incompatibilita della propria <histoire véritable» con le «regles»: je traite dans ces vers une histoire
aussi véritable qu’elle est belle et glourieuse, et n’ai pas voulu laisser a la conscience seule des
témoins, qui vivent encore et la savent, la plus agréable partie des effets que la sévérité des régles
m’elt obligé de couper» (Mareschal 1631: s.n.).
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«deberiamos suponer que el texto del Arte nuevo era bastante accesible y que fue
leido con cierta facilidad por lo menos en los circulos cultos (Couderc 2009: 114).
Quale fu il ruolo del trattatello lopesco nel teatro francese réguliere e irréguliere?
La questione e complessa e sfocia in un problema piu ampio, riguardante il ruolo
del teatro spagnolo nello sviluppo del classicismo francese. Martinenche (19oo)
considerava l'imporsi dell'estetica classicista come anouvement de réaction» contro
le liberta del teatro spagnolo diffuso per mezzo degli adattamenti; Bray (1945: 32)
invece negava drasticamente l'apporto della letteratura e precettistica spagnola tra i
régulieres, tanto per I'ostentato disprezzo dei francesi nei confronti della letteratura
spagnola, quanto per lintrinseca irregolarita della precettistica spagnola, tarda,

104,

variabile e adattata a una tradizione autoctona gia sviluppata.

L'Espagne a-t-elle eu de l'influence sur la formation de la doctrine classique? Certes non. La
littérature espagnole était essentiellement irréguliere. Comment aurait-elle inspiré une littérature
réguliere?

Lo studioso sottolineava l'importanza dei teorici del Rinascimento italiano e non
ammetteva la partecipazione dei classicisti spagnoli, a loro volta impregnati delle
teorie drammatiche dei trattatisti italiani, alla nascita dell'estetica teatrale réguliere:
ma non si soffermava sull'importante concetto di «reaction». La formazione
dell'estetica classicista, infatti, avvenne anche attraverso forti polemiche come la
Querelle du Cid, in cui la comedia e il trattato di Lope cominciavano a costituirsi
come antimodello. E Scudéry, nelle Observations sur le Cid, a fornire la prima
citazione francese dell’Arte Nuevo, osservando che gli spagnoli non sono esempio da
seguire e che I'errore principale di Corneille sta proprio nella scelta del swet. Lo
scontro con l'alterita ¢ spesso un motore di autodefinizione, soprattutto quando
nella questione letteraria s’introducono istanze politico-nazionaliste: in questo

senso si puo affermare che i fautori del classicismo si avvalsero della tradizione

T «S'inspirant des ltaliens, auxquels ils empruntent les résultats de controverses longues et

passionnés, ces humanistes essaient d'ajuster les lois classiques a des oeuvres essentiellement
nationales»; lo studioso inoltre negava valore programmatico e innovatore all'Arte nuevo, dove «on se
contente de suivre la voie que les applaudissements des spectateurs indiquent avec persistance»;
concludeva, riferendosi tanto ai precellisti come a Lope, che «ce ne sonl poinl ces poeliques
batardes qui pourront donner de Is legons aux Francais en quéte de maitres» (Bray 1945: 29).
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drammatica spagnola per difendere un teatro che si definiva quasi in opposizione a
quella.

Ma in Francia ¢’erano anche uomini di teatro contrari alla rigida precettistica in
formazione e sostenitori d’idee vicine a quelle espresse da Lope nell’Arte nuevo.
Discutendo le teorie di Martinenche e di Huszar, Bray nega anche un contatto tra la

comedia nueva e questi drammaturghi irrégulieres, difensori della tragicommedia:

Peut-on croire que les adversaires frangais de la doctrine classique aient trouvé en Espagne
quelques'-uns de leurs arguments? Peut-on croire qu'un Lope de Vega ait fourni [...] quelques
raison a Ogier et a ceux qui, autour de 1630, ont lutté comme lui contre 'instauration d'une regles?
Cela méme n'est pas str. Car ces indépendants ont pu trouver les mémes arguments chez les
[taliens, mieux connus (Bray 1945: 32).

Ogier, nella Préface alla tragicommedia 7yr et Sidon in cui assume la difesa del
genere, guarderebbe, secondo Bray, al Compendio della poesia tragicomica di Guarini,
non all’Arte nuevo. Le tangenze ‘ideologiche’ nei tre manifesti poetici rendono pero
difficile stabilire meccanismi di filiazione. Lo stesso Lope dichiara di conoscere la
precettistica di derivazione italiana, riferendosi piu volte al De Comeedia di
Robortello,” che ai suoi occhi s’identifica con la rigida ortodossia aristotelica; al
contrario non cita esplicitamente // Compendio di Guarini, 'ampio trattato in prosa
pubblicato dieci anni prima dell’Arte nuevo in occasione della polemica sul Pastor
fido che ebbe ampia diffusione e di cui il /énix dovette essere al corrente. Anche se
contigui cronologicamente e vicini nella difesa di un teatro irregolare, 1 due trattati
non potrebbero essere piu diversi: Guarini offre un ampio trattato che suona in piu
punti a dissertazione filosofica, con argomentazioni ordinate e sillogistiche, ed
esempl o termini spesso tratti da opere di Aristotele; Lope invece propone
un’epistola metrica che pare scritta velocemente, aperta da un’imprecisa pars
historica che da adito a una seconda sezione in cui viene I'autore descrive la nuova

arte drammatica; invece d’incedere per dimostrazioni, Lope seduce gli accademici,

> El tono de burla y lo que se ha venido denominando ambigtiedad del Arte responden a un
posicionamiento contra la misma ideologia que esta detras de los preceptos inflexibles. De ahi que
Lope determine también su propia estrategia retorica e identifique a Robortello con la ortodoxia
aristotélica; y que ademas, tomando prestada su terminologia, identifique en diversos pasajes del
texto a los preceptos y al arte con el conjunto de reglas que se encuentran en el De Comoedia (Albala
Pelegrin 2013: 3).
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cui si rivolge con un’ironica svalutazione della formula teatrale che propone, una
comedia nueva che differisce sostanzialmente dalla pastorale di Guarini. E se il
secondo e autore di un’unica tragicommedia, di enorme diffusione, Lope invece e il
anonstruo de la Naturaleza» (secondo un fortunato epiteto che Cervantes forgio con
ironico disprezzo) che compose piu di trecento comedias. Eppure un filo rosso
unisce questi due geni cosi distanti tra loro: il rifiuto della precettistica normativista

pone Lope in linea di continuita con la

tratadistica historico-descriptiva de la comedia, corriente que tuvo gran influencia en Europa y de la
que son representalivos opusculos como los de Angelo Poliziano (1454-1494), Leone de Sommi (ca.
1525- ca. 159o) o Battista Guarini (1538-1612) (Albala Pelegrin 2013: 6).

Una linea seguita anche da Ogier e dai difensori della tragi-comédie, a una certa
distanza cronologica da italiani e spagnoli, ma con lo stesso interesse per
I'ibridismo e per un concetto di verosimiglianza opposto a quello dei classicisti. Le
argomentazioni di Guarini, Lope e Ogier sono spesso coincidenti: eppure, se i tre
non disdegnano il richiamo ai classici greci e latini,"® le novita provienienti da altre
tradizioni drammatiche non interessano ai fini della dimostrazione. Cosi Lope'”
non cita Guarini, Ogier non cita Lope ma ammette che d’invention des tragi-
comédies, [...] a été introduite par les ltaliens», alludendo implicitamente al Pastor
fido. T arduo stabilire con certezza un percorso d’influenze letterario-normative, di
fronte a idee che circolavano ampiamente come quelle sulla tragicommedia. Mi
limitero, in questa sede, a riflettere sui punti di tangenza e di distacco con ['Arte

nuevo di teorici e drammaturghi francesi, lasciando sospeso ogni giudizio

sull'esistenza di un emprunt e ricordando, con Marco Lombardi, che

Nel secolo della prudenza, della cautela, della reticenza, della litote e della parafrasi, i 'modelli
moderni', quelli esemplificati [...] oltre che dagli spagnoli anche dagli italiani, tra cui Tasso, Guarini
e Bonarelli, sono ampiamente oggetto d'interesse e d'imilazione, ma non vengono direttamente
citali a causa di un processo di rimozione» (Lombardi 2011: 305).

6 Anche se Guarini privilegia la Poetica di Aristotele, mentre Lope attinge al De Comoedia di
Robortello e a Elio Donato.

7 Lope de Vega inscrive la propria opera nella tradizione spagnola della comedia nueva, di cui si
considera continuatore e non capostipite (Weiger 1981) e quindi esclude dai suoi modelli la
tragicommedia di Guarini, mentre non si perita di attribuire le innovazioni della comedia nueva a
suoi predecessori, con la deliberata esclusione di Juan de la Cueva (Romero-Navarro 1933).
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5. 1. dndépendants» e drammaturghi: Ogier, Mareschal, Corneille, Moliere

La difesa della tragi-comédie da parte dei pre-classicisti, osserva Coudere, avvenne
«au nom de principes qui ne sont pas sans rappeler les positions qu’exprime Lope
de Vega dans son Arte Nuevo de hacer comedias» (Couderc 19g7: 25). 1l Manifeste
dell’ibridismo teatrale appare in Francia nel 1628: si tratta della préface di Francois
Ogier (1597-1670) alla tragicommedia di Jean de Schélandre, 7yr et Sydon (1628),
riscrittura dell’omonima tragedia del 1608, che il medesimo autore aveva pubblicato
con lo pseudonimo di Daniel d’Ancheres. Ogier difende I'irregolarita e la
mescolanza di tragico e comico in nome di due principi: la verosimiglanza e il
gusto del pubblico. Il teatro, concepito edonisticamente come svago collettivo,
richiede varieta di avvenimenti all'interno di una picce:*® questi possono essere
racchiusi nello spazio di ventiquattr’ore solo a scapito della verosimiglianza e della
bienséance:'” «Cela offense le judicieux spectateur qui désire une distance, ou vraie,
ou imaginaire entre ces actions-la» (Ogier 1628: s.n.). Ogier aggiunge alcuni esempi
d’irregolarita nell'unita di tempo nel teatro greco e latino, osservando che des
anciens et les plus excellents maitres du métier, n’ont pas toujours observé cette
regle». La tendenza degli antichi a non distanziarsi dal modello deriva, peraltro, da
costrizioni esterne, quali la valenza rituale delle prime tragedie e I'interesse per
compiacere giudici e pubblico.

La restaurazione del teatro classico dopo un’epoca di barbarie in cui questo era
confinato al di fuori della letteratura alta ¢ minata, secondo Ogier (1628: s.n.), da un

cardeur trop violente de vouloir imiter les Anciens», a causa del quale 1 primi

“% «Au fond, Ogier comme Laudun, comme tous les adversaire des unités, ne peut se résigner a

modifier sa conception de sujet dramatique. Le drame, a ses yeux, est une succession d’actions. Des
lors il a beau jeu a montrer que ces actions demandent plus d’un jour et qu’en ramenant la
vraisemblance dans la représentation, on la chasse de Daction. Les unités ne vaincronlt que
lorsqu’on aura rompu avec celle conception dramatique, lorsque le drame se fera psychologique, el
en se débarrassant de l'encombrement des incidents, gagnera en simplicité et par suile en
brievi3zeté. Le point de départ, c’est la tragi-comédie de Hardy, le point d’arrivé la tragédie de
Racine; la pastorale servira d’acheminement, la tragédie cornélienne de premiere étape» (Bray 1945:
264).

9 La poésie, et particulierement celle qui est composée pour le théatre, n’est faite que pour le
plaisir et le divertissement, et ce plaisir ne peut procéder que de la variété des événements qui s’y
représentent, lesquels ne pouvant pas se rencontrer facilement dans le cours d’une journée |[...].
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drammaturghi francesi non sono arrivati né alla gloria né all’eccellenza degli
Antichi. Gli imitatori degli Anciens, infatti, non si preoccupano delle peculiarita di
ogni civilta nel gusto e nella percezione estetica, che si esplicano tanto nei canoni di

bellezza fisica, quanto in quelli di bellezza artistica:

le gotit des nations est différent aussi bien aux objets de Pespril, qu’en ceux du corps, et que tout
ainsi que les Mores, et sans aller si loin, les Espagnols, se figurent et se plaisent a une espece de
beauté toute différente de celle que nous estimons en France, et qu’ils désirent en leurs maitresses
une autre proportion de membres et d’autres traits de visage que ceux que nous y recherchons [...]
de méme il ne fautl point douter que les esprits des peuples n’aient des inclinations bien différentes
les uns des aulres, et des sentiments tous dissemblables pour la beauté des choses spirituelles telles
qu’esl la poésie (Ogier 1628: s.n.).

Questo principio di variabilita del teatro a seconda dei tempi, un’idea di
derivazione aristotelica, " dovrebbe ispirare, secondo Ogier, un’imitazione
ragionata, che lasciasse spazio «au génie de notre pays et au gout de notre langue»,
alla ccommodité des comédiens, pour faciliter leur action» e infine «a 'imbécillité et
a I'humeur des spectateurs» (anche rispetto a questi ultimi due punti, Ogier si rifa a
una sentenza di Aristotele).

Anche gli Antichi, secondo Ogier, si preoccupavano dell’humeur del pubblico
quando inserivano satire negli intermezzi delle tragedie," allo scopo d’interrompere
la monotonia del tono. Con questo esempio si apre la difesa della caratteristica
principale della tragicommedia: I'ibridismo, giustificato dalla motivazione estetica
del gusto per la varieta, cosi come dalla verosimiglianza, essendo la vita stessa una
mescolanza di tragico e di comico."

Nell’accostamento di tragico e comico, sottolinea Ogier, non si deve generare una

mescolanza indistinta, ma mantenere il rispetto dei due generi, facendo parlare

" Gia Angelo Ingegneri, nell’ambito della polemica sul Pastor fido (Della poesia rappresentativa e del
modo di rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche, 1598), aveva sottolineato l'idea
aristotelica della variabilita nel tempo di commedia e tragedia.

" Gli esempi della tragedia di Euripide e del dramma satirico come antenati della tragicommedia
verranno giudicati inopportuni da Mareschal nella Préface della Genereuse Allemande, che ritiene la
tragicommedia un genere moderno.

" «Car de dire qu’il est malséant de faire paraitre en une méme piece les mémes personnes lraitant
tantot d’affaires sérieuses, importantes el tragiques, et incontinent apres de choses communes,
vaines, et comiques, ¢’est ignorer la condition de la vie des hommes, de qui les jours et les heures
sont bien souvent entrecoupées de ris et de larmes, de contentement et d’affliction, selon qu’ils sont
agités de la bonne ou de la mauvaise fortune» (Ogier 1628: s.n.)
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ogni personaggio come conviene e discernendo il coturno della tragedia dal socco

della commedia:

il reste seulement de la traiter comme il appartient, de faire parler chaque personnage selon le sujet
et la bienséance, et de savoir descendre a propos du cothurne de la tragédie (car il est ici permis
d’user de ces termes) a l'escarpin de la comédie, comme fail notre auteur. Personne n’ignore
combien le style qu’on emploie en de si différentes matieres, doit étre différent : 'un haut, élevé,
superbe ; autre médiocre et moins grave (Ogier 1628: s.n.).

Il terzo punto nella difesa della tragicommedia di Ogier riguarda la peculiarita
stilistica del verso teatrale, derivante dalla necessita di esprimere azioni ed
emozioni; rispetto al sonetto e alla canzone, questa versificazione apparira meno
delicata, piu rude, ma non potra essere valutata con lo stesso metro di giudizio

usato per un Componimentoz

il y a bien de la différence d’une chanson et d’un sonnet, a la description d’une bataille, ou de la
furie d’un esprit transporté de quelque passion violente : et qu’ici il est nécessaire d’employer des
fagons de parler toutes autres que la, et des mots qui peut-étre ne seraient pas tolérables ailleurs
(Ogier 1628: s.n.)

Non sappiamo se Ogier conoscesse direttamente U'Arte Nuevo di Lope; le
argomentazioni della Préface riprendono alcuni temi fondamentali dei difensori
della tragicommedia e si ritrovano, con distinte sfumature, tanto nel nutrito
Compendio di Guarini, quanto nell’Arte nuevo del Fenix.

La difesa dell'infrazione all'unita di tempo e preceduta, in Lope, dalla difesa
dell’accostamento di tragico e comico, e viene giuslificata per tre ragioni: perché la
tragicommedia gia implica una rottura con le regole aristoteliche nella sua
principale caratteristica; "’ per I'assurdita della regola, basata su un giorno

artificiale;" e infine per il gusto del pubblico spagnolo."™ Sono argomentazioni

" (No hay que advertir que pase en el periodo / de un sol, aunque es consejo de Aristételes, /
porque va le perdimos el respeto / cuando mezclamos la sentencia tragica / a la humildad de la
bajeza comica» (vv. 188-192 Lope de Vega [160g|2011: 314-315)

" ;Oh, cuantos deste tiempo se hacen cruces / de ver que han de pasar anos en cosa / que un dia
artificial tuvo de término, / que aun no quisieron darle el matematicol» (vv. 201-204; Lope de Vega
[16og|2011: 316).

s «Porque, considerando que la colera / de un espanol sentado no se templa / si no le representan
en dos horas / hasta el Final Juicio desde el Génesis, / yo hallo que si alli se ha de dar gusto, / con lo

: P [ K .2
que se consigue es lo mas justo» (vv. 205-210Lope de Vega [160g]|2011: 317)
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esplicitate in pochi versi, mentre Ogier vi si diffonde a lungo, rimarcando
I'infrazione alla regola negli antichi e la sua inconciliabilita con la vraisemblance,
appoggiandosi quindi a osservazioni che Lope non contempla. Quest’ultimo pero
fornisce delle indicazioni riguardo all’'unita di tempo, che concepisce in modo piu
rigido di Ogier: e necessario che I'azione duri il meno possibile e che ogni atto non
superi la durata di una giornata."® Guarini, invece, rispetta nel Pastor fido 'unita di
tempo: le infrazioni all’'unita nella sua opera riguardano la commistione di tragedia
e commedia e la presenza di piu soggelti, difese rispettivamente attraverso il
concetto di genere misto e di commedia innestata.

L’assunto fondamentale del fine edonistico del teatro, che si collega
all'importanza data al gusto del pubblico e all’evoluzione delle estetiche nel tempo,
e uno degli argomenti principali trattati nell’Arze nuevo. Lope paragona la
commedia antica a quella moderna nella varieta interna del genere,"” ma afferma la
supremazia del pubblico sul poeta attraverso un procedimento ironico, che
apparentemente svaluta il gusto del pubblico e sottolinea la soggezione del poeta a
questultimo, quando al tempo stesso sta affermando una formula teatrale
mnovativa. Guarini identifica il fine della tragicommedia con il devare il fastidio e
Paborrimento che oggi ha il mondo delle semplici e ordinarie commedie, di
temperarle con quella tragica gravita, che non sia repugnante al fine architettonico
di purgar la mestizia» (Guarini [1602[1866: 422). Se il fine strumentale della
tragicommedia e misto, nel suo imitare casi gravi e piacevoli, il fine architettonico e
unico, «riducendosi il misto delle qualita sotto un soggetto solo di liberar gl
ascoltanti dalla malinconia» ([1602]1866: 422-423). L’assunto dell’iumeur du public
difeso da Ogier pare avvicinarsi maggiormente al gusto del vulgo di Lope, piuttosto
che alla catarsi comica di Guarini.

La difesa del mélange du tragique et comique basata sulla verosimiglianza, non

essendo la vita monocorde, ¢ un noto argomento dell’Arte nuevo di Lope, che cita

"0 El sujeto elegido escriba en prosa, / y en tres actos de tiempo le reparta, / procurando, si puede,
en cada uno / no interrumpir el término del dia» (vv. 211-214. Lope de Vega [160g|2011).
"7 «Hubo comedias paliatas, mimos, / togalas, atelanas, tabernarias, / que también eran como agora

\

varias» (vv. 114-118; Lope de Vega [160og|2011: 305)
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" anche se, come nota

Serafino Aquilano («E per tal variar natura e bellay),
Fernando Lazaro Carreter (1987: 225), «el deleite de su publico es la razon dltima de
lo que se apresura a encubrir con la parafrasis del famoso verso de Serafino
Aquilano». Anche Guarini difende la commistione di casi gravi e piacevoli, ma
ricorda che questa unione mira all’esclusione del terribile: <Puo dunque stare, non
dico l'allegrezza e ’l dolore, ma la pieta col riso in una favola stessa. E cosi tutta la
forma di questa contraddizione si verrebbe a ridurre ad una sola differenza, cioe il
terribile, la quale non puo mai stare se non in favola tragica, né seco mai alcuna
comica mescolarsi». A differenza di Lope, Guarini tende a mitigare 1 due opposti e
invece di paragonare il risultato a una creatura mostruosa come il Minotauro, si
affida agli esempi aristotelici di specie miste presenti nella natura: il «mostro»,
ovvero accompagnare con il riso fatti tragici, «nel poema tragicomico non si
riprende» ed e infatti I'idea di ‘misura’ e di rifiuto dell’eccesso a nobilitare la
tragicommedia rispetto agli altri generi, poiché «non lascia traboccar gli ascoltanti
nella soverchia né malinconia tragica né dissoluzione comica». Guarini non accenna
alla presenza del tragicomico nei fatti della vita umana, come Lope e Ogier: sembra
dunque che l'idea di tragicomico descritta dal francese si avvicini maggiormente al
concetto esplicitato da Lope.

Anche la modalita della commistione di tragico e comico descritta da Ogier
sembra riproporre la formula lopesca, nel momento in cui si afferma la necessita di
rispettare le bienséances, facendo parlare ogni personaggio in modo adeguato e
utilizzando uno stile diverso a seconda della qualita della materia, tragica o comica.
Lope, nell’Arte nuevo, dedica un buon numero di versi a consigliare di adeguare lo
stile alla materia e al personaggio (vv. 246 -294; Lope de Vega [160og|2011: 321-328).
Maggiore e la preoccupazione di Guarini nel definire la tragicommedia, concepita
come un genere misto in cui «nella quale il tragico e 'l comico, non come intere
forme, ma come qualita del poema tragico e comico si ritruova»([1602]1866: 384):
non e infatli «una storia tragica viziata con le bassezze della commedia, o favola

comica, contaminata con le morti della tragedia» (Guarini [1602]1899: 370); dalla

" Lo tragico y lo comico mezclado, / y Terencio con Séneca, aunque sea / como otro Minotauro de

Pasife, / haran grave una parte, otra ridicula, / que aquesta variedad deleita mucho; / buen ejemplo
nos da naturaleza / que por tal variedad tiene belleza» (vv. 174-180; Lope de Vega [160g|201