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PREFAZIONE / AVANT-PROPOS / PROLOGO

Cari Colleghi, Cari Amici,

I15 e 6 aprile 2023 I’Universita di Pécs ha dato luogo ad un convegno internazionale trilingue
(italiano, francese e spagnolo) sulle lingue e culture romanze. A nome di tutti i miei colleghi,
studenti Vi diamo il benvenuto alla lettura degli interventi della conferenza organizzata
dall'Istituto di Romanistica dell’Universita di Pécs. I discorsi plenari hanno riguardato tre lingue
romanze e tre aree di specializzazione (storia e civilta, letteratura e linguistica), come anche le
sessioni focalizzate su letteratura, linguistica e civilta dell’area romanza. Il volume di questa
collaborazione degli studiosi della letteratura, della linguistica e della civilta delle culture
romanze dimostra la proficuita dei lavori e ci ha dato la possibilita di stringere nuove amicizie
anche su piano professionale.

Dott.ssa Timea Farkis
Direttore del Dipartimento di Italianistica

Chers collégues, chers amis,

Les 5 et 6 avril 2023, 1'Université de Pécs a accueilli un colloque international trilingue (italien,
francais et espagnol) sur les langues et cultures romanes. Au nom de tous mes collegues,
¢tudiants, je vous invite a lire les communications qui ont été présentées lors de cette rencontre
scientifique, organisée par I'Institut d’Etudes Romanes de 'Université de Pécs. Les conférences
plénieres se sont tenues en trois langues romanes et ont couvert trois domaines de spécialisation,
tout comme les séances de section. Le volume issu de cette collaboration entre chercheurs en
littérature, linguistique et civilisation des cultures romanes démontre la fécondité du travail et
nous a donné 1'occasion de nouer de nouvelles amitiés sur le plan professionnel.

Dr. Timea Farkis
Directrice du Département d’études italiennes

Queridos colegas, queridos amigos,

la Universidad de Pécs acogid los dias 5 y 6 de abril de 2023 una conferencia internacional
trilingiie (espanol, francés e italiano) sobre las lenguas y culturas romanicas. En nombre de
todos mis colegas y estudiantes, les invito a leer los textos de la conferencia organizada por el
Instituto de Romanistica de la Universidad de Pécs. Los discursos plenarios abarcaron tres
lenguas romanicas y tres areas de especializacion (historia y civilizacion, literatura y
lingtiistica), al igual que las sesiones centradas en la literatura, la lingiiistica y la civilizacion
del area romanica. El volumen de esta colaboracion de estudiosos de la literatura, la lingiiistica
y la civilizacién de las culturas roménicas demuestra lo fructifero del trabajo y nos dio también
la oportunidad de forjar nuevas amistades a nivel profesional.

Dra. Timea Farkis
Directora del Departamento de Italianistica






Letteratura / Littérature / Literatura



Dora Bodrogai
Universita Cattolica Pazmany Péter, Budapest
dora.bodrogai@gmail.com

Tradurre la lingua non standard: Andrea Camilleri in ungherese

Translating non-standard language: Andrea Camilleri in Hungarian

Andrea Camilleri has gained significant success in the last decades with his works written in a special
language: by creating a language similar to the Sicilian dialect but understandable to other Italian
speakers he heavily involved his Sicilian cultural heritage as well and brought it closer not only to an
Italian but a worldwide audience. In Camilleri’s novels, not only the aforementioned diatopic but also
diastratic and diaphasic variations are characteristic, which is another factor the translator has to take
into consideration. In this presentation, I would like to examine the translator’s choices in Hungarian
regarding this multilingualism. Currently, there are seven volumes available, four of them translated by
Margit Lukécsi, one by Noémi Kovécs and Kornél Zarand, and the last two by Addm Andras Kiirthy.
The presentation aims to give a detailed analysis of two novels, Il cane di terracotta and La forma
dell’acqua.

Keywords: Andrea Camilleri, Sicilian literature, dialectal literature, translation, translation studies

Andrea Camilleri ha ottenuto un notevole successo negli ultimi decenni con le sue opere scritte
in una lingua speciale: creando una lingua simile al dialetto siciliano ma comprensibile agli altri
italofoni, ha coinvolto anche la sua eredita culturale siciliana e I’ha avvicinata ad un pubblico
non solo italiano ma mondiale. L’autore ha confermato che questa lingua speciale era usata in
casa sua come lingua di comunicazione da genitori e figli, e che la parte dialettale corrispondeva
alle emozioni, mentre 1’italiano standard era usato per i discorsi ufficiali (Demontis, 2001).
Alcuni hanno visto il suo uso di dialetti «come un volgare tentativo di assecondare il suo
pubblico» (Russi 2018: 184, cita Cotroneo 1998, Merlo 2000), mentre altri vi hanno attribuito
delle funzioni.

Nei libri di Camilleri ¢ presente non soltanto la variazione diatopica, ma anche quella
diastratica e diafasica, un altro fattore da prendere in considerazione da parte del traduttore.
L’uso speciale del linguaggio in Camilleri ¢ stato analizzato in varie occasioni (Storari 2004,
Arcangeli 2004, Sottile 2019, Matt 2020), ma le traduzioni ungheresi non hanno finora destato
I’attenzione dei ricercatori. Quest’articolo mira a colmare questa lacuna esaminando aspetti
delle traduzioni ungheresi di due romanzi camilleriani, 1l cane di terracotta e La forma
dell’acqua.

La forma dell’acqua ¢ il primo romanzo di Camilleri con il protagonista Salvo Montalbano,
pubblicato nel 1994 dalla piccola casa editrice siciliana Sellerio. Il secondo romanzo
Montalbano s’intitola Il cane di terracotta (1996, Sellerio) e rimane fino ad oggi il romanzo
camilleriano piu tradotto: secondo Caprara ¢ stato tradotto in 27 lingue (Caprara 2019). Vale la
pena menzionare che La forma dell’acqua occupa il secondo posto su questa lista con ben 26
lingue.

La storia di Camilleri in Ungheria comincio negli anni 2001-2002, nella casa editrice Bastei
Budapest (che ha ormai cessato le attivita), la quale pubblico quattro romanzi camilleriani nella
traduzione di Margit Lukacsi: Il cane di terracotta (Az agyagkutya, 2001), Il ladro di merendine
(Az uzsonnatolvaj, 2001), La voce del violino (A hegedii hangja, 2002), Il birraio di Preston
(A prestoni serf6zd, 2002). La serie non venne continuata. La seguente pubblicazione in
Ungheria era il romanzo La forma dell’acqua (A viz alakja) nel 2004 presso un altro editore
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chiamato Magus Design Stadi6. Il romanzo faceva parte della serie intitolata Serie Omicidi ed
era stato tradotto da Noémi Kovacs e Kornél Zarand. L ultimo capitolo nella storia di Camilleri
in Ungheria si ¢ aperto nel 2017, con la pubblicazione Un mese con Montalbano (Montalbano.
Egy honap a feliigyel6vel) nella traduzione di Adam Andrés Kiirthy, a cui segui, nel 2020, Gli
arancini di Montalbano (Montalbano. Karacsonyi ajandék) sempre nella traduzione di Kiirthy.
Questi ultimi due volumi sono stati pubblicati da Eurdépa Kiad6, una delle case editrici piu
grandi dell’Ungheria, il che potrebbe potenzialmente garantire un pubblico piu vasto.

Visto che Camilleri in Ungheria ha piu di un traduttore, vale la pena fare una comparazione
tra le varie traduzioni e vedere come ciascuno di loro ha deciso di affrontare questioni di di
interesse linguistico. Jana Vizmuller-Zocco (Vizmuller-Zocco 1999) identifica tre contesti del
dialetto siciliano camilleriano: (1) il discorso diretto di vari personaggi, per esempio donne del
popolo, mafiosi o coniugi siciliani, (2) proverbi e formule magiche e (3) elenchi sinonimici.
Come evidenziato piu tardi da Russi (Russi 2018), Vizmuller-Zocco prende in considerazione
soltanto Il cane di terracotta e non fa menzione di altri volumi. Anche Santulli conferma che il
siciliano ¢ legato alla mafia e ai caratteri di classe sociale bassa, mentre I’italiano ¢ la lingua
della legge, del governo, ed ¢ «distante e distaccato dalla realta locale e giornaliera» (Santulli
2010 citato in Russi 2018: 202).

In un articolo seguente, Vizmuller-Zocco riprende I’argomento del linguaggio ¢ lo considera
tra 1 sei test d’(im)popolarita di queste opere. Afferma anche che 1 dialetti hanno funzioni
diverse, le quali sarebbero reperibili in tutti i testi letterari che li usano. Queste tre funzioni
sarebbero ludica, casuale e definitoria. Nel primo caso la forma linguistica non serve a far
procedere trama ed ¢ unicamente asservito al gioco linguistico; nel secondo ¢ un italiano
grammaticalmente corretto che Camilleri vuole insaporire con vocaboli siciliani; nel terzo il
linguaggio serve a «circoscrive[re] le azioni dei personaggi in una realta geografica
individuabile» (in questo caso la Sicilia) (Vizmuller Zocco 2001: 42), definire un personaggio
o per «dividere i concetti dai sentimenti» (Vizmuller Zocco 2001: 42), perché il dialetto ¢
capace di esprimere diverse emozioni e sentimenti che la lingua standard no. In quanto segue,
esaminero 1’uso di queste funzioni nei due romanzi menzionati: Il cane di terracotta e La forma
dell’acqua.

La forma dell’acqua contiene decisamente meno caratteristiche dialettali rispetto all’altro
romanzo con un linguaggio usato molto simile all’italiano neostandard. Camilleri insiste
tuttavia sull’uso di certe parole che riconducono alla lingua siciliana e fanno chiara la sua
intenzione di introdurre la sua voce narrante personale, diversa da quelle di altri scrittori. Queste
parole includono ‘magari’ (forse) nel senso di ‘anche’, ‘néscriri’ (uscire), ‘trasiri’ (entrare),
‘tanticchia’ (un poco) e altre. Russi, nella sua analisi di 1l ladro di merendine, terzo romanzo
nella serie Montalbano, distingue tre gruppi di lessico usato da Camilleri: (1) elementi autentici
siciliani, (2) elementi siciliani riconoscibili a parlanti non siciliani e (3) «un lessico siciliano
centrale composto da elementi che hanno acquisito uno status fisso nelle opere di Camilleri»
(Russi 2018: 191). Tutti i tre gruppi sono presenti anche nei romanzi analizzati in questo
articolo, ma la narrazione e le enunciazioni standard sono state tradotte in ungherese standard.
Bisogna notare che ci sono dei momenti chiave nei romanzi nei quali 1’uso del linguaggio
assume un aspetto molto significativo tale che i traduttori avrebbero dovuto prendere in
considerazione.

Basta guardare le prime pagine del testo originale di Il cane di terracotta per notare quanto
¢ cambiato I’uso del linguaggio di Camilleri. I vocaboli siciliani o sicilianizzanti non sono piu
sporadici, sono ormai parte essenziale della voce narrante camilleriana. Come confermato da
Pagano, «le scelte linguistiche non sono state statiche perché, come 1’autore con 1 suoi romanzi,
cosi 1l regista con la serie ha deciso di inserire gradualmente, e sempre piu frequentemente, dei
dialettismi che risultano tipici e identificativi» (Pagano 2021: 193). Luigi Matt si muove nella
stessa direzione per quanto riguardo 1’uso del dialetto in Camilleri:
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Se si guarda all’insieme della produzione narrativa camilleriana, si ha quindi I’impressione di
scorgervi una progressiva immersione nel siciliano. Soprattutto seguendo gli sviluppi del ciclo di
Montalbano si puo dire che dopo un avvio tutto sommato prudente, una volta che i lettori (molti
dei quali, da quanto si sa, fedelissimi) hanno preso dimestichezza con quote moderate di dialetto
¢ stato possibile aumentare la dose, fino agli esiti dei libri recenti (Matt 2020: 49).

La traduttrice ungherese del secondo libro, Margit Lukacsi, ha deciso di usare la lingua
ungherese standard per la maggior parte della narrazione e un linguaggio piu verso il dialettale
per i dialoghi.

Non ci sono esempi della funzione ludica della lingua siciliana nei due romanzi esaminati,
ma ci sono altri casi in cui il traduttore aveva a che fare con giochi di parole e umorismo
linguistico. Molti di questi sono legati alla figura di Catarella, non presente nel primo romanzo
ma introdotta nel secondo. Catarella ¢ un personaggio caratterizzato come di scarsa intelligenza,
inquadrato soltanto in virtt dei suoi legami familiari; usa un linguaggio definito italiano
maccheronico e le sue enunciazioni non sono coerenti. Questi aspetti, a parte il fatto di essere
divertenti, causano una certa confusione. Illustrerd questi caratteri con un esempio: Catarella
sta parlando con Montalbano di una sua «malattia venerea» che il primo intende come una
malattia che va a viene, confondendo I’aggettivo ‘venerea’ con il verbo ‘venire’. Nella
soluzione a questo problema semantico, Margit Lukécsi ha deciso di mantenere I’immagine
della malattia, sicché ‘vérbaj’ [malattia di sangue] in ungherese ¢ sinonimo di sifilide, ma I’ha
legata a perdite di sangue dal naso che vanno e vengono. La traduttrice ci conduce, in questo
modo, alla conclusione che nella mente di Catarella ‘vérbaj’ ¢ un sanguinamento che arriva a
certi intervalli e poi smette.

— Milyen specialistat akarsz, Cataré?
— Vérbajban specialistat.

«Specialista di cosa, Cataré?».
«Di malattia venereay.

Montalbano aveva spalancato la bocca per lo stupore. | Montalbanénak  taitva maradt a szija a
«Tu?! Una malattia venerea? E quando te la | megdobbenéstol.
pigliasti?». — Neked? Vérbajod? Mikor szedted 6ssze?

— Ahogy igy visszaemlékszek, ez a baj még
csimotakoromba gyiitt ram, hat-hét éves se votam.

— Miféle baromsagot hordasz itt 6ssze nekem, Catare?
Biztos vagy benne, hogy vérbaj?

— Teljesen biztos, feliigyel6 Gr. Az orrom: hun vérzik,
hun meg elall, vérzik meg elall. Vérbajos.

(Az agyagkutya, 25)

«lo m’arricordo che questa malattia mi venne quando
€ro ancora nico, non avevo manco sei o sette anni».
«Ma che minchia mi vai contando, Catare? Sei sicuro
che si tratta di una malattia venerea?».

«Sicurissimo, dottori. Va e viene, va e viene.

Venereay.
(11 cane, 25-26)

Per guanto riguarda invece la seconda funzione, quella casuale, quando il siciliano serve a
insaporire la trama, ci sono esempi in tutti € due 1 romanzi. Il seguente riguarda un’attivita,
‘tambasiare’, che significa andare di stanza in stanza senza un fine, pensando. I traduttori hanno
deciso di descrivere quest’attivita con il verbo ‘keringeni’ [orbitare], che fa parte del
vocabolario ungherese standard. | traduttori avrebbero potuto optare per un termine meno
frequente, forse anche dialettale per descrivere 1’azione.

«Ora mi metto a tambasiare» penso appena arrivato a
casa. Tambasiare era un verbo che gli piaceva,
significava mettersi a girellare di stanza in stanza senza
uno scopo preciso, anzi occupandosi di cose futili. E
cosi fece, dispose meglio i libri, mise in ordine la
scrivania, raddrizzo un disegno alla parete, puli i
fornelli del gas. Tambasiava.

(La forma, 151)

Na, nekiallok keringeni egy kicsit — gondolta
magaban, ahogy hazaért. Keringeni — nagyon szerette
ezt a szOt, azt jelentette szamara, amikor minden cél
nélkiil korbe-korbe jarkalt egyik szobabol a masikba,
és teljesen haszontalan dolgokkal foglalta el magat:
szépen elrendezgette a konyveket, rendet rakott az
irdasztalan, megigazitott egy képet a falon, kipucolta
a tiizhely siit6jét. Egyszoval keringett.

(A viz alakja, 132)
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La mannara ¢ un posto fuori Vigata che viene usato dall’amico di Montalbano, Gege, come un
luogo di attivita di affari, in quanto lui ha «il suo mercato specializzato in carne fresca e ricca
varieta di droghe sempre leggere» (Camilleri 1994: 11). La mannara ha maggiore attenzione in
La forma dell’acuqa perché ¢ proprio li che una parte dell’indagine viene condotta. La parola
siciliana vuol dire ‘recinto per animali, ovile’ (CamillerINDEX), per questo il termine usato da
Kovécs e Zarand sembra piu preciso nel significato (‘legeld’ vuol dire pascolo in ungherese).
Dall’altro canto pero, il termine usato da Lukacsi, ‘kocsisor’, pud indicare una fila di
automobili, ma viene usato anche per descrivere il posto dove si trovano e lavorano le prostitute,
per questo i due significati si completano piu integralmente. Negli esempi seguenti da La forma
dell’acqua una straniera, una straniera di nome Ingrid accenta la sillaba sbagliata e viene
corretta due volte da Montalbano. La differenza le due sta nella posizione della vocale
accentata, quindi nella lunghezza della vocale. In ungherese, al contrario, ‘e’ ed ‘¢’ sono due
suoni completamente diversi: ‘e’ /e/ ¢ una vocale anteriore semiaperta non arrotondata, ‘¢’ /e:/
¢ una vocale anteriore semichiusa non arrotondata. Giacché in italiano si tratta della lunghezza,
in ungherese sarebbe risultato pit naturale allungare le consonanti ‘g’ o ‘I’ (e.g. ‘legelld’) invece
di usare due vocali notevolmente diverse.

Arrivo alla mannara alle cinque Ot 6rakor ért ki a kocsisorra

(Il cane, 144) (Az agyagkutya, 169)

«Avevo curiosita di vedere questa mannara...». — Kivéancsi voltam arra a Légelore. ..

«Mannara» corresse Montalbano. — A Legeldre — ismételte meg helyesen Montalbano.
(La forma, 125) (A viz alakja, 108)

«[...] gli aveva suggerito la storia della mannaray. [...] és 6 a Légel6t javasolta.

«Mannara» corresse pazientemente Montalbano, | — Legel6t — helyesbitett tiirelmesen Montalbano, akit
quell’accento spostato gli dava fastidio. idegesitett ez a visszatérd hiba.

«Mannara, mannaray ripete Ingrid. — Legeld, Legel6 — ismételte Ingrid.

(La forma, 137) (A viz alakja, 120)

Delle tre, la funzione del dialetto che risulta essere piu presente ¢ quella definitoria, in cui la
variante linguistica ¢ usata per caratterizzare una persona o un ambiente. La ragione sembra
ovvia: perché i personaggi parlano in un certo modo in base alle loro origini e livello di
educazione. Catarella, come visto, parla un italiano maccheronico, mentre Montalbano cambia
linguaggio e stile in base alla situazione. Ad esempio, parlando con il suo amico delle
elementari, Gegg, egli usa in prima linea il dialetto, una cosa osservabile in tutti e due i romanzi.
Questa sua caratteristica viene anche confermata da Vizmuller-Zocco: Montalbano «¢ capace
di destreggiarsi tra coloro che parlano in dialetto solo (come fa, per es., con Adelina, la sua
donna di servizio), o in dialetto e italiano (per es., con Tanu ‘u grecu), o in una lingua
maccheronica (con Catarella), fino a coloro che cercano di esprimersi in un italiano senza indizi
di provenienzay (Vizmuller-Zocco 1999).

Nella traduzione di Kovacs e Zarand, questo passaggio da dialetto a italiano standard non ¢
segnato, mentre Lukdcsi cerca di imitarlo usando elementi dialettali e diastratici ungheresi come
‘gyiissz’ al posto di ‘jossz’ [vieni], ‘vona’ al posto di ‘volna’ [sarebbe], che rappresenta la
pronuncia delle persone di classi sociali piu basse. Sembrerebbe una buona soluzione, perché
queste distorsioni appaiono quasi esclusivamente in relazione a persone di stato sociale basso
nelle traduzioni.
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«Scendi Salvu» disse a Montalbano «godiamoci
tanticchia di quest’aria buona»

[...]

«Salvu, io lo so quello che vuoi spiarmi. E mi
sono preparato bene, puoi interrogarmi magari a
saltare».

[...]

«Come sta tu soru?» spio il commissario.

«L’ho portata a Barcellona, che c’¢ una clinica
specializzata pi 1’occhi. Pare che fanno miracoli.
M’hanno detto che almeno I’occhio destro ce la
faranno a farglielo recuperare in parte».

[...]

«Fatti trasferire alla buoncostume e lo vieni a scoprire.
A me farebbe piacere, cosi aiuto un miserabile come a
tia che campa di solo stipendio e se ne va in giro con
le pezze al culoy.

(La forma, 46-47)

«Pronto, Salvo? Gegé sono. Lasciami parlare ¢ nun
m’interrumpiri dicendo minchiate. Haiu necessita di
vidiriti, I’haiu a dire na cosay.

«Va bene, Gegg, stanoti stissa, se vuoi».

«Non mi trovo a Vigata, a Trapani sonoy.

«Allora quannu?».

«Oggi che jornu é7».

«Jovedi».

«Ti va beni sabatu a mezzanotti a u solitu posto?».
«Senti, Gege, sabatu a sira sono a mangiari con una
pirsona, perd pozzu véniri lo stesso. Si ritardo
tanticchia, aspettamiy.

(Il cane, 126-127)

— Szallj ki! — mondta Montalbanénak. — Elvezziik
ezt a jo levegot.

[...]

— Salvu, tudom, mit akarsz megtudni t6lem. Es
én jol felkésziiltem, kikérdezhetsz ,,ugratva” is.
[...]

— Hogy van Marianna? — kérdezte a feliigyelo.

— Elvittem Barcelonaba, egy szemészeti
klinikara. Allitolag csoddkra képesek. Azt
mondjak, hogy legalabb a jobb szemét részben
hasznalni tudja majd.

[...]

— Gyere at az erkolcsrendészethez, és megtudod.
En oriilnék neki. Tudnék segiteni rajtad,
nyomorulton, aki csak a bérébdl él, és akinek
kiloég a segge a gatyajabol.

(A viz alakja, 37-38)

— Hallé, Salvo? En vagyok, Gege. Hagyja
beszélni, és ne szakits félbe mindenféle
marhasaggal. Talalkoznunk kell, mondanom kell
neked valamit.

— Rendben, Gegé, akar mama éccaka, ha akarod.
— Nem vagyok Vigataban, Trapaniban vagyok.
— Akkor mikor?

— Méma mi van?

— Csiitortok.

— Jo neked szombaton éjfélkor a szokott helyen?
— Varjal, Gegé, szombat este vacsoralok
valakivel, de attol mg mehetek. Ha kicsikét
késnék, varjal.

(Az agyagkutya, 147-148)

Come si ¢ visto, ambedue 1 romanzi contengono variazioni linguistiche che meritano
’attenzione della critica della traduzione. Lukacsi, nella sua traduzione di Il cane di terracotta,
ha cercato di rendere la varieta linguistica presente nei romanzi di Camilleri usando parole
dialettali quali ‘csimota’ [bambino], ‘éccaka’ [notte], ‘mama’ [oggi], ‘gyiissz’ [vieni] e ‘vona’
[sarebbe], ma ha usato anche suffissi dialettali come ‘-biil’.

Kovacs e Zarand, invece, nella loro traduzione di La forma dell acqua, non ci hanno neanche
provato, ma vale la pena osservare che il romanzo da loro tradotto non contiene molti momenti
di interesse linguistico. Trattandosi del primo romanzo Montalbano, Camilleri probabilmente
non voleva usare troppi elementi siciliani nel libro, ma abituare il pubblico piu lentamente. Se
il lavoro di Kovécs e Zarand fosse state parte di un progetto editoriale esplicitamente pensato
per introdurre il pubblico ungherese a una pubblicazione progressiva e costante dei romanzi
Montalbano di Camilleri, probabilmente questa totale omissione della variazione linguistica
sarebbe stata imperdonabile.

Dall’analisi di Russi (Russi 2018) emerge che gli elementi fonologici sono piu frequenti di
quelli morfologici, morfosintattici o lessicali, il che contraddice affermazioni come «il livello
lessicale ¢ il piu chiamato in causa da Camilleri» (Santulli 2010: 97 citato in Russi 2018: 211)
o sostenere che «I’operazione dialettale promossa sulla lingua da Camilleri [...] investe solo il
piano lessicale, lasciando quasi intatto I’impianto grammaticale e sintattico» (Pistelli 2003: 22
citato in Russi 2018: 211).

Cambiamenti simili di fonologia sono stati adottati in ungherese: 1’uso di /i/ al posto di /¢/ 0
lel (e.g. ‘békében’ > ‘békiben’ [in pace], ‘nyelvén’ > ‘nyelvin’ [nella sua lingua]), oppure la
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chiusura di /o/ in /u/ (e.g. ‘honnan’ > ‘hunnan’ [da dove]) sono osservabili nella traduzione di
Lukacsi. Tuttavia, questi appaiono usati soltanto nei dialoghi e vengono quindi limitati alla
rappresentazione di personaggi, non appaiono nella voce narrante.

A questo punto sorgerebbe una domanda: questi cambiamenti hanno un effetto evidente sulla
ricezione delle opere? Un modo semplice per avere un’idea dell’opinione di un libro potrebbe
essere la consultazione del sito moly.hu, conosciuto come un servizio per dare e ricevere
consigli sui libri. I lettori possono valutare i libri, lasciare commenti, avere conversazioni e
citare le loro parti preferite. In agosto 2022, il sito aveva piu di 320.000 membri, piu di 10
milioni di letture, 4 milioni di valutazioni e 14,5 milioni di commenti su piu di 500.000 libri
elencati (Moly.hu).

In questo sito, tutti i libri di Camilleri hanno la propria pagina, inclusi i due presi in
considerazione in questo articolo. Il cane di terracotta ha soltanto un commento riguardo alla
traduzione. Si legge: «Mi piace lo stile, non si riesce a mettere giu il libro, le situazioni sono
belle e realistiche, le battute sono buone — (e funzionano anche in ungherese grazie al
traduttore)» (Moly.hu — Il cane di terracotta). Ma guardando le pagine degli altri tre libri tradotti
da Lukacsi, vi si trovano molti commenti generali. Alcuni, per esempio, esprimono opinioni sui
nomi tradotti (i nomi di Gallo, Galluzzo, ecc.), ma ci sono altre che riguardano 1’uso delle parole
dialettali.

Per esempio, molti commentano 1’uso della parola ‘csimota’ [bambino]: «[la lingua usata] &
molto antica, non mi ha catturato. In piu, il traduttore usa parole interessanti. “Csomita” [sic]
era solo la ciliegina sulla torta. Ho indovinato cosa sia, ma 1’ho comunque dovuta ricercare.
Non viene usato in Ungheria da almeno 20-30 anni (o0 mai?)»; «Per una lettura estiva leggera
e impeccabile, ma vorrei che non continuassero a ripetere la parola csimota tutto il tempo...»
(Moly.hu — 11 cane di terracotta). Un’altra persona invece scrive «Non so quale sia il problema
degli altri lettori con la parola csimota, noi la usiamo ancora oggi» (Moly.hu — La voce del
violino). Siccome ’csimota’ ¢ una parola dialettale non molto usata, si capisce perché gran parte
dei lettori possa averla trovata difficile da capire.

Un altro commento riflette sugli errori di ortografia e editing: «Purtroppo anche la traduzione
sminuisce il valore del libro. Gli errori di ortografia sono abbondanti e a pagina 74 si dice che
¢ stato ritrovato il corpo di Montalbano. Da fastidio molto che i paragrafi non sono fatti in
accordo con le norme. In base alle regole dell’editing le prime righe dei paragrafi dovrebbero
essere rientrate, ma purtroppo qui non ¢ stato fatto» (Moly.hu — La forma dell’acqua). Vale la
pena menzionare che questo lettore ha prima visto i film e solo dopo letto i libri. 1l seguente, al
contrario, ¢ un commento positivo: «[Montalbano] sceglie le sue parole e il suo modo di parlare
sempre in base al suo interlocutore», quindi I’uso del registro ¢ percettibile anche in traduzione.

Concludo con le parole di un lettore che esprime quello che molti tecnici esperti
probabilmente pensano leggendo questi romanzi in un’altra lingua: «Anche se la traduzione ¢
buona, Camilleri non ¢ come in italiano» (Moly.hu — Il ladro di merendine).
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Unamuno y Dante — Alusiones y reminiscencias dantescas en Como se
hace una novela de Miguel de Unamuno

Unamuno and Dante — Allusions and Reminiscences of Dante in Miguel de Unamuno’s Como se
hace una novela

Como se hace una novela is a work by Miguel de Unamuno that shows a great deal of complexity and
curiosity. One of these peculiarities is that the text abounds in intertextual references, several of them
from Dante Alighieri. However, the relationship with Dante does not cease in the evocation, the work
literally quotes and analyzes passages of the Divine Comedy. In Cémo se hace una novela, Unamuno
—or rather a narrator very close to the author— seems to “appear” in a similar way to Dante in his
Commedia. Through autofiction, Unamuno’s text shows parallels with the Divine Comedy both in the
form of enunciation, as well as in motifs and thematic elements. This paper tries to show and emphasize
these concrete allusions found in the text, as well as to reveal some parallels that may not appear
explicitly, but only on a symbolic level in the text.

Keywords: Unamuno, Cémo se hace una novela, Dante, Divine Comedy, autofiction

Introduccion

La obra de Miguel de Unamuno puede ser interpretada de varias formas, desde numerosos
métodos literarios. El autor vasco, habiendo sido catedratico de griego de la Universidad de
Salamanca, se caracteriza no solamente por solidos conocimientos de la literatura mundial,
sino también por el aprovechamiento y las referencias de éstas en sus obras. Por consiguiente,
una manera de acercarse a la literatura de Unamuno puede ser tratar de interpretar estas
referencias intertextuales en sus obras (Alvarez Castro 2014: 75).

En uno de los textos mas tardios y “novedosos” de Unamuno, el titulado Como se hace una
novela, se pueden encontrar alusiones a varias figuras y textos de la literatura mundial. Piel de
zapa de Balzac, El Quijote de Cervantes, Boris Godunov de Pushkin o Las mocedades del Cid
y, naturalmente, la Divina Comedia, entre otros son textos a los que se hace referencia. Aparte
de Piel de zapa y las cartas de José Mazzini, una de las obras que mas veces aparecen en Cémo
se hace una novela es la Comedia de Dante. El objetivo del presente trabajo es analizar algunas
de estas alusiones y reminiscencias directas e indirectas que aparecen en Como se hace una
novela.

1. Dos formas de interpretar los paralelismos dantescos de Cémo se hace una novela

Antes de adentrarse en las reminiscencias dantescas, es indispensable tomar unas
consideraciones preliminares acerca de Como se hace una novela con el fin de poder entender
mejor el porqué de estas alusiones.

Ahora bien, ;con qué se topa el lector al leer Como se hace una novela? Si quisiéramos
simplificar el asunto —sin que el sentido esencial se perdiera— podriamos decir que aqui se trata
de como escribir una “buena” novela. Por consiguiente, tenemos un narrador —autoficcional,
pues afirma ser Miguel de Unamuno el que escribe esas lineas— que es supuestamente un
escritor que comienza a desarrollar sus ideas. Aparte de que estos pensamientos suyos sean
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pronunciados como si se tratase de un ensayo, el narrador también explica como desarrollaria
el argumento de una novela que queria escribir, pero sobre la cual al final decidié contar como
la escribiria en vez de escribirla en efecto. Se nos cuenta la historia de Jugo de la Raza —también
muy cercano al autor por su nombre y por los comentarios del “yo narrativo”— quien una vez
encuentra un libro y leyéndolo sentira que —tal y como “le dice” el protagonista en el libro que
lee- si lo termina, se morira. Sin embargo, tampoco puede dejar de leerlo (Unamuno 1989:
136).

De acuerdo con esto, la estructura del texto es bien compleja. En un principio, segin ha
indicado la critica, la estructura se separa en dos niveles de manera bastante vigorosa (Azar,
1970: 193-206)*. Por consiguiente, tenemos, por un lado, partes en las cuales el narrador se
pone a hablar de una forma ensayistica, refiriéndose a su situacion actual y tratando cuestiones
metanarrativas —independientes del argumento de la “intrahistoria” (Azar 1970: 198)- vy la
“intrahistoria” de Jugo de la Raza. Sin embargo, toda esa estructura viene afectada por una
naturaleza “autoficcional”, pues el narrador afirma acerca de Jugo que es ¢l mismo. Inés Azar
propone un esquema para revelar estas correlaciones que se presentan entre los niveles,
personajes y narradores de la narracion: “Unamuno [1] se refleja en Jugo [2] quien se refleja
en el personaje [3] de la novela que Jugo lee” (Azar 1970: 197, los corchetes son los nuestros).

Ahora bien, después de aclarar como se estructura el texto, se requiere observar como
aparecen las alusiones dantescas en los diferentes niveles de la narracion. Por un lado, se tienen
citas concretas (o directas) extraidas de la Comedia. Por otro lado, teniendo en consideracion
la técnica textual denominada “autoficcion” de Como se hace una novela (Alberca 2021: 93),
y la manera segun la cual Dante se asoma en su Comedia, se podria establecer un paralelismo
entre las dos obras. De esta forma, Dante y su relacion con la Comedia podria ser considerado
el prototipo de un autor implicito muy cercano a su obra. A continuacidn, se tratard de
reflexionar sobre en qué medida o de qué manera puede ser la autoficcion unamuniana de Como
se hace una novela influenciada por la obra de Dante Alighieriy, principalmente, por la Divina
Comedia.

2. El destierro de Dante y de Unamuno

Con el objetivo de analizar las citas y alusiones concretas o directas, se requiere tomar en
consideracion la situacion historica y politica de Unamuno a la que se hace referencia en la
obra; partes del texto también denominadas “el plano documental” por algunos investigadores
(Azar 1970: 191)% En este “plano documental” se establece la primera relacion con Dante.
Unamuno escribe la obra en destierro en Francia y, de este modo, se identifica con varios
autores y figuras literarias que debieron experimentar algo similar, pues, se menciona a José
Mazzini, a Victor Hugo y, por supuesto, a Dante Alighieri.

La proscripcion y el destierro son motivos que vuelven reiteradamente en el texto y la
sensacion que “causan” es cada vez mas intensa. Ademas de Mazzini, Dante es el referente de
Unamuno en este aspecto. Se acude al “proscrito gibelino” o al “gran proscrito de Italia” —
como se lee en Como se hace una novela (Unamuno 1989: 144)— cuando interpreta su propia
situacion a lo largo del texto, tal como al principio, donde se lee lo siguiente:

! En aras de una mayor exhaustividad, es relevante mencionar que Inés Azar indica mas niveles y ofrece un
esquema aun mas complejo (Azar 1970: 193-206). No obstante, con la meta de entender los conceptos con mayor
claridad —y como la presentacion de la estructura del texto no es, en un principio, el objeto central de este trabajo—
ahora no trataremos con mas profundidad la estructura.

2 El término proviene de Armando Zubizarreta (Azar 1970: 191). El “plano documental” constituye, en parte, lo
que mas arriba denominamos partes ensayisticas.
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Y todos ellos, Moisés, san Pablo, el Dante, Mazzini, Victor Hugo y tantos mas aprendieron en la
proscripcion de su patria, o buscandola por el desierto; lo que es el destierro de la eternidad. Y fue
desde el destierro de su Florencia desde donde pudo ver el Dante como ltalia estaba sierva y era
hosteria del dolor. Ai serva Italia di dolore ostello. (Unamuno 1989: 144)

Examinando la idea sobre el “destierro de la eternidad”, merece la pena atender los bien
consabidos fundamentos de la preocupacion filoséfica unamuniana: el sentimiento tragico de
la existencia humana, la mortalidad y el afan por vivir, la razéon y la fe (Shaw 1978: 81-82). Su
filosofia, ademds de ofrecer estas parejas tesis-antitesis, también trata de dar una respuesta a
esta concepcion paradojica: la fe debe “ir” junto con la razén, tiene que ser “dinamica”,
creadora, pero al mismo tiempo “agdnica” (Shaw 1978: 83). Si se consigue, se conseguira la
eternidad®.

Por consiguiente, lo que en este fragmento se ofrece es la posibilidad que esconde el
destierro, la cual consiste en “poder verlo todo” con mas claridad: Dante escribe este pasaje
sobre Italia de la Comedia en Florencia, en su lugar de destierro, igual que Unamuno que
escribe las lineas del Como se hace una novela en Francia. No obstante, aparte del mero
paralelismo derivado de la situacion similar de los autores, con la palabra “eternidad” también
se introduce un hilo simboélico que desvela que lo que une a Dante y a Unamuno —al menos, en
este momento— no es sino la congoja y la agonia que ambos sienten en cuanto a su patria y,
sobre todo, las meditaciones y reflexiones, mejor dicho, la accion misma de meditarse de esos
asuntos es la que los hace “desterrar” a los dos a la eternidad.

Ahora bien, la cita dantesca proviene del Purgatorio, donde —tal y como se argumenta en la
Comedia— “I’humano spirito si purga / e di salire al ciel diventa degno” (Dante, Pur. I. 9). Esto
es, se purifican, pero con mucho dolor, los pecadores que, sin embargo, todavia se pueden
salvar. Es esto lo que le significard a Unamuno la reflexion agonica sobre su patria y es esto en
lo que encuentra el paralelismo con Dante. Ambos sienten el dolor, pero a través de la reflexion,
la agonia creadora, ambos se purifican. EI Purgatorio es el sitio donde, a pesar del sufrimiento,
aparece la esperanza que, como se desvelard mas tarde, serd muy relevante para Unamuno en
relacion con la Divina Comedia.

3. Ideas y conceptos “tedricos” paralelos entre las dos obras

Ademas del parentesco filosofico y/o “existencial” que el narrador de Como se hace una novela
cree descubrir entre ¢l mismo y Dante, parece oportuno observar si las citas que aparecen en el
texto tienen algo mas que decir, si tienen algun significado “textual” o poético, aparte del
mensaje filosofico. La eternidad es uno de los motivos centrales de Cémo se hace una novela
que no so6lo surge en el fragmento anteriormente citado y en relaciéon con el “plano
documental”, sino también en la otra parte “estructural” que, como se ha indicado ya, trata,
efectivamente, de como se hace una novela.

A inicios de la obra, cuando el narrador se pone a contarle al lector como le ha surgido la
idea de escribir una novela, se hace la siguiente pregunta: “;no son acaso autobiografias todas
las novelas que se eternizan y duran eternizando y haciendo durar a sus autores y a sus
antagonistas?” (Unamuno 1989: 127). Esta cuestion pone de relieve el modo unamuniano de
“hacer literatura”: hacer el texto lo més “vivo” posible a través de la incorporacion de su propio
autor. Se exige, pues, que el autor alcance una relacion intima con su obra, que se incorpore en
el texto (Fernandez 1987: 333-334).

3 No es, sin embargo, Cémo se hace una novela el tnico texto suyo en el que, en relacion con la eternidad, aparece
Dante; véase al respecto Cipolloni 1999: 86-88.
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Vale la pena pensar con respecto a esta idea sobre lo que se ha anticipado con lo del prototipo
del autor muy cercano a su obra en el caso de Dante. Conviene plantear la pregunta siguiente:
(quién es el que recorre ¢l camino en la Divina Comedia? En el comentario hingaro del
Infierno se afirma, con respecto a los dos primeros cantos (del Infierno) que es alli donde se
presentan los tres protagonistas: Dante, Virgilio y Beatrice (Matyus, Nagy 2019: 30). Esto es,
Dante aparece como protagonista de su propia obra. No obstante, segin se argumenta mas
tarde, en la Divina Comedia se percibe una personalidad dual del “yo” (Matyus, Nagy 2019:
30). Se trata, por un lado, de un Dante al que le “pasan” los acontecimientos — ‘el viajero”—y
otro, —el “narrador”—, el que “describe” estos acontecimientos (Matyus, Nagy 2019: 30). Se
suele decir que es Dante quien recorre el camino y también es €l quien lo escribe después, igual
que se dice que es Unamuno quien “habla” y quien “se refleja” en su personaje (Azar 1970;
Cipolloni 1999: 83); aunque no se trate de los propios entes biograficos.

De la misma forma, se recalca que, en la Comedia, de hecho, encontramos dos historias: 1)
el camino de Dante que atraviesa al Infierno, al Purgatorio y al Paraiso, y 2) la historia de la
escritura del texto, la “revelacion del proceso” en el cual el Dante-narrador “lucha” con las
“dificultades de la recordacion y la escritura de los acontecimientos que le pasaron” (Matyus,
Nagy 2019: 30, la traduccion es la nuestra). De esta manera, aparte del hecho de que Unamuno
en Como se hace una novela “aparezca” de una forma similar a Dante en la Comedia, podemos
hallar un paralelismo mas fuerte que es la reflexion sobre esta posicion, este estado o papel
comun que tienen los dos (tanto Dante como Unamuno) dentro de la narracion. En efecto, en
la Comedia se siente una “tendencia a una autointerpretacion constante” por parte del autor
(Kelemen 2015: 455, la traduccidn es la nuestra), aspecto que podria ser igual y perfectamente
valido también para Como se hace una novela, como se observa en el siguiente fragmento:

(Es que represento una comedia para los mios? jPero no!, es que mi vida y mi verdad son mi papel.
Cuando se me desterro sin que se hubiera dicho —y sigo ignorandolo— la causa o siquiera el pretexto
de mi destierro, pedi a los mios, a mi familia, que ninguno de ellos me acompaifiara, que me dejase
partir solo*. (Unamuno 1989: 160)

Por afiadidura, el narrador menciona acerca de las cartas de Mazzini que también “ha
puesto” a su Concha —0 sea, Su esposa— en sus sonetos porque, como argumenta, es en ellos
“en quienes he de eternizarme” (Unamuno 1989: 127). Concha, la esposa del Unamuno
biografico, Concepcion Lizarraga Ecenarro se asoma aqui casi como Beatrice al final de la
Vida Nueva. Comparese los dos fragmentos que siguen:

E poi piaccia a colui che ¢ sire de la cortesia, che la mia anima se ne possa gire a vedere la gloria de
la sua donna, cio¢ di quella benedetta Beatrice, la quale gloriosamente mira ne la fiaccia di colui qui
est per omnia secula benedictus. (Dante 1996: 103)

Yo también he puesto a mi Concha, a la madre de mis hijos, que es el simbolo vivo de mi Espaiia,
de mis ensuefios y de mi porvenir, porque en esos hijos en quienes he de eternizarme, yo también la
he puesto expresamente en uno de mis ultimos sonetos y tacitamente en todos. Y me he puesto en
ellos. (Unamuno 1989: 127, las cursivas son nuestras)

Beatrice, la joven que el Dante biografico avizora a los 9 afios y la que incentiva a Dante a
escribir la Vida Nueva (Hoffmann, Matyus 2013: 2-22,), pero también a emprender el viaje
“sobrenatural”, igual que Concha quien, junto con sus hijos, sirve para “lograr la eternidad”.
Se trata, pues, por una parte, del rol de musa (Hoffmann, Matyus 2013: 21), sin embargo,
tomese en cuenta que, por otra parte, Beatrice sera la guia solamente en el Paraiso. En el
Infierno y en el Purgatorio es Virgilio quien le guia a Dante. Por consiguiente, sera en el

# La autointerpretacion de la propia existencia del narrador se realiza aplicando un término literario, genérico.
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Paraiso donde se alcance la eternidad, tal vez tras atravesar el Purgatorio y el proceso de la
purificacion; es el lugar hacia el cual el narrador de Como se hace una novela se dirige.

Del mismo modo, se ha mencionado ya lo mucho que le apetece a Unamuno usar las
paradojas, las tesis-antitesis para ilustrar conceptos distintos. Quedandose por las
consideraciones metanarrativas, uno de los conceptos que mas sobresalen en Como se hace
una novela es la relacion de lo real o lo histérico con lo literario, lo poético, lo ficticio (Alvarez
Castro 2015).

En un principio, el narrador afirma que “todos los que vivimos principalmente de la lectura
y en la lectura, no podemos separar de los personajes poéticos o novelescos a los histéricos”
(Unamuno 1989: 129). Luego comienza a razonar que una forma de vivir la historia “es
contarla, crearla en libros” (Unamuno 1989: 130). En este sentido, lo primordial no es si la
persona dada existi6 o no, es decir, la existencia “biografica”, sino la existencia “textual”. Lo
leido sera percibido de una manera determinada, independientemente de que se trate de una
ente real o ficticia. Ya esta observacion podria ser asociada de muchas formas a la Comedia de
Dante, pero el propio narrador nos lo revela en un momento:

iLa Divina Tragedia! Y no como el Dante, el creyente medieval, el proscripto gibelino, llamé a la
suya: Divina Comedia. La del Dante era comedia, y no tragedia, porque habia en ella esperanza. En
el canto vigésimo del Paradiso hay un terceto que nos muestra la luz que brilla sobre esa comedia.
Es donde dice que el reino de los cielos padece fuerza -segtin la sentencia evangélica- de calido amor
y de viva esperanza que vence a la divina voluntad:

Regnum coelorum violenza pate

da caldo amore, e da viva speranza

che vince la divina volontate.
Y esto es mas que poesia pura o que erudicion culterana.
iLa viva esperanza vence a la divina voluntad! jCreer en esto si que es fe y fe poética! jEl que espere
firmemente, lleno de fe en su esperanza, no morirse, no se morira...! Y en todo caso los condenados
del Dante viven en la historia y asi, su condenacion no es tragica, no es de divina tragedia, sino
comica. Sobre ellos, y a pesar de su condena, se sonrie Dios... (Unamuno 1989: 144)

En esta cita se confluye casi todo lo que se ha comentado hasta ahora. El narrador empieza
a meditar sobre la palabra comedia. Aunque es consabido que en el momento del surgimiento
de la Comedia de Dante la expresion —aparte de que no llevaba “el calificativo divina”— no
tenia el mismo sentido que en la literatura moderna (Nadasdy 2016: 19), si que se aludia a una
historia que acaba de una manera “buena”, como el propio Dante lo expresa en una de sus
epistolas escritas a Cangrande®.

El factor decisivo para Unamuno, como se nota en el fragmento citado, es la esperanza, por
eso se trata de comedia y no de tragedia. La cita de la Comedia tomada por Unamuno —en
cursiva dentro de la cita— con la cual ilustra esta idea es practicamente la respuesta que recibe
Dante del aguila formada por las almas al preguntar “ché cosa son queste” (Dante, Par. XX,
82.), o sea, como esta gente pudo subir al paraiso. La respuesta —tomando en consideracion lo
que argumenta el narrador— puede aludir a que las vias de Dios son impenetrables, a la
naturaleza inconcebible de la voluntad divina para los humanos, pero esto, de alguna forma,
también le da esperanza a la humanidad. Sin embargo, el narrador, analizando este pasaje, va
mas alla en la interpretacion de la comedia y la extiende también para los “condenados”. Se
sonrie Dios sobre ellos porque viven la historia y asi se eternizan. La sonrisa de Dios puede
hacer alusion al amor de Dios y, por tanto, a la esperanza de que Dios quiera a todos los

5 “La comedia invece inizia dalla narrazione di situazioni difficili, ma la sua materia finisce bene, come risulta
dalle comedie di Terenzio. E questa la ragione per cui alcuni dettatori presero 1’abitudine di adoperare, nelle
formule di saluto, la frase: «Ti auguro tragico principio e comica fine»” (Epistola de Dante a Cangrande, XIII, 29).
En la epistola de Dante, “la definicion” del género de la comedia se basa, sobre todo, en la distincion entre tragedia
y comedia, pues parte de algo muy similar a lo que argumenta Unamuno.
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humanos. Los condenados, por consiguiente, tampoco se mueren en el “sentido unamuniano”.
No se mueren, porque no se les quita la pasion “unamuniana” y, de esta manera, la historia
finisce bene a lo dantesco, y se convertira en una comedia.

La palabra “comedia” a partir de este momento aparece reiteradamente en el texto
unamuniano y el narrador se lo aplica a su propia obra, a la “intrahistoria”, a la de Jugo de la
Raza.

4. Dante, la Comedia y la historia de Jugo de la Raza

Se han visto, pues, algunos elementos teodricos que pueden ser en parte influencias dantescas
en la obra. ;Como funciona todo esto “en la practica”? La agonia de Jugo de la Raza, su lucha
por sobrevivir mediante y contra la lectura, podria interpretarse simbdlicamente como un
camino, un viaje (véase al respecto Ferndndez 1987: 334). No obstante, ademds de esto,
encontramos un momento en su historia que parece a pasajes 0 motivos de la Divina Comedia.

Jugo, después de encontrarse con el libro y quemarlo por miedo de que lo que augura el
protagonista ocurra (o sea, que en cuanto termine el libro, él, el lector, también se morird),
emprende un viaje “a la rebusca del olvido de la historia” (Unamuno 1989: 151). El motivo del
viaje, la peregrinacion del protagonista que tiene un nombre relacionado con el del autor, que
también es vasco y que también esta en Francia, muestra semejanza con el viaje sobrenatural
de Dante. De manera curiosa, el viaje se hubiera dirigido “por esos mundos de Dios” (Unamuno
1989: 149), motivo que parece muy similar a “los mares del otro mundo” (Hoffmann, Matyus
2020: 21) o a los “paises del otro mundo” de Dante (Matyus, Nagy 2019: 30).

Marco Cipolloni argumenta que Dante, en el poema unamuniano titulado Divina
Commedia, igual que Unamuno en su su obra titulada Cancionero, es a la vez “poeta, personaje
y peregrino” (Cipolloni 1999: 87). En otro lugar comenta que Jugo —que es el alter ego del
autor— es “autor-personaje” (Cipolloni 1999: 84), asi que parece que el Unamuno en Como se
hace una novela, mediante su héroe, también se asoma “juntando” o uniendo estas tres
“funciones”: las del poeta/autor, personaje y peregrino (indicadas por Cipolloni en relacién con
el Cancionero, 1999: 87). Ademas, Cipolloni pone peculiar énfasis en el motivo de la
“peregrinacion dantesca”, interpretandola como el intento de Unamuno para escaparse del
Infierno y dirigirse hacia el Purgatorio. Segiin argumenta el investigador, el Infierno es la
antitesis de lo eterno, pues es “el puro olvido” (Cipolloni 1999: 88).

Parece, por tanto, que Jugo, cuando emprende este camino, es como si se dirigiese al
Infierno (al olvido de la historia), tal como Dante, llegando después a un puente —tal vez, al
limite del Infierno y el Purgatorio, o del Purgatorio y el Paraiso— donde empieza a recordar (lo
contrario de olvidar) a las grandes figuras que aparecieron durante la historia alli, cual si
estuviéramos en el Canto decimoctavo del Paraiso de la Comedia. Hasta coinciden algunas de
las personas enumeradas en los dos textos (Carlomagno, Rolando, etc.)

Por alli, por aquel mismo puente o por cerca de ¢l, debid de haber pasado el Carlomagno de la
leyenda; por alli se va al Roncesvalles donde reson6 la trompa de Rolando —que no era un Orlando

furioso— que hoy calla entre aquellas encafiadas de sombra, de silencio y de paz. Y Jugo de la Raza,
uniria en su imaginacion, en esa nuestra sagrada imaginacioén que funde siglos y vastedades de tierra,
que hace de los tiempos eternidad y de los campos infinitud, uniria a Carlos VII y a Carlomagno.
Y con ellos al pobre Alfonso XIII y al primer Habsburgo de Espaia, a Carlos I el Emperador, V de
Alemania, recordando cuando él, Jugo, visitdé Yuste y a falta de otro espejo de aguas, contempld el
estanque donde se dice que el emperador, desde un balcon, pescaba tencas. Y entre Carlos VII el
Pretendiente y Carlomagno, Alfonso XIII y Carlos I, se le presentaria la palida sombra enigmatica
del principe don Juan, muerto de tisis en Salamanca antes de haber podido subir al trono, el exfuturo
don Juan III, hijo de los Reyes Catolicos Fernando e Isabel. Y Jugo de la Raza pensando en todo
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esto, camino del puente de Arnegui a San Juan Pie de Puerto se diria: «;Y como va a acabar todo
esto?» (Unamuno 1989: 155)

Cosi per Carlo Magno e per Orlando

due ne segui lo mio attento sguardo,

com’ occhio segue suo falcon volando.

Poscia trasse Guiglielmo e Rinoardo

e ’1 duca Gottifredi la mia vista

per quella croce, e Ruberto Guiscardo. (Dante, Par. XVIIl, 43-48, las cursivas son las nuestras)

Ellos estan definitivamente en el Paraiso porque han logrado eternizarse y se han salvado del
olvido. Jugo, el personaje —el alter ego del autor implicito— que los observa, no obstante,
todavia aparece como un observador exterior que no pertenece —ain— a este grupo, no sabe
responder a la pregunta que le surge al final de la cita, pero estd luchando para alcanzarlo.
Lucha por leer, por sobrevivir la lectura, y, sobre todo, para eternizarse, salvandose del olvido
“infernal” y “dantesco” (Cipolloni 1999: 88).

Conclusion

Concluyendo las observaciones arriba expuestas, es posible argumentar que, en la concepcion
de Miguel de Unamuno, la influencia filoséfica dantesca es también verificable con la ayuda
de los ejemplos extraidos de su obra Cémo se hace una novela. Conceptos como la eternidad,
la proscripcion y el destierro aparecen de forma deliberadamente ligada a Dante y a su
Comedia.

No obstante, parece, asimismo, que contamos con influencias, por decirlo asi,
metanarrativas que pudieron servirle a Unamuno como ejemplo, como prototipo en cuanto a la
relacion que se mantiene entre el autor y su obra. La historia de Jugo, y, sobre todo, su viaje
muestra similitudes con los pasajes de la Comedia. Ademas, con la autoreflexion y la
autointerpretacion, que tanto en la Comedia como en Como se hace una novela se percibe, se
establece un vinculo ain mas dindmico entre los dos autores. A través del “instrumento” de la
autoficcidn, sera como si fuera —“el autor, poeta y peregrino” (Cipolloni 1999: 27)— Unamuno,
igual que Dante, el que recorre el camino de Jugo, luchando con y por la lectura.

Del mismo modo, y en estas lineas, es posible concluir que los motivos y métodos presentes
en la Divina Comedia también impulsaron a la obra Cémo se hace una novela de Miguel de
Unamuno.
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El teatro espaiiol en Hungria: resultados de una investigacion reciente

Spanish Theatre in Hungary: Results of Recent Research

The reception of Spanish dramatic literature in Hungary has not been comprehensively researched so
far: there have been works examining certain periods and authors separately, but there was no
chronological continuity between the works of our researchers. Few Hungarian hispanists have worked
on theater, but the choice of topic for my research was motivated by the complexity of the genre of
drama, since theater reception differs from the reception of prose or poetry, in that in the case of drama
we have to examine two aspects of reception: the literary text (translation) and its adaptation for the
stage (directing). Following this dichotomy, | conducted my research in two directions: on one hand, |
compiled a corpus of Spanish plays translated into Hungarian, and on the other hand, I researched the
Hungarian premieres of Spanish plays, the data available on them, and their theater-critical echoes. The
research was carried out over a span of three years Janos Bolyai Research Fellowship, and the
presentation will report on its details and results.

Keywords: Theatre, Spain, Hungary, Reception, Translation

Introduccion: antecedentes directos de la investigacion

Entre Espafia y Hungria existen relaciones historicas milenarias, estudiadas detalladamente por
varios historiadores hiingaros. Las relaciones literarias son también investigadas, sin embargo,
la literatura dramadtica espafiola y su recepcion hiingara no han recibido la merecida atencion
hasta nuestros dias. Sin duda tenemos algunos resultados importantes, pero estos se focalizan
solamente en un periodo limitado o en un dramaturgo concreto y no habia continuidad
cronolégica entre el trabajo de nuestros investigadores.

Como primeros pasos de las investigaciones sobre el teatro espafiol en Hungria hay que
mencionar varios trabajos de Karoly Klempa quien escribié extensos ensayos sobre la
influencia del drama espafiol en el teatro hingaro romantico (1934), sobre Calderén y
Shakespeare (1935), sobre las relaciones filoséficas entre el drama espafiol y el teatro aleméan
(1936), sobre el género del auto sacramental (1938) y sobre la literatura dramatica religiosa del
Barroco espafiol (1940). Janos Barna (1930) busco las huellas de las puestas en escena en
Hungria de las obras de Calderdn de la Barca hasta los afios treinta del siglo pasado y sobre los
resultados editd un cuaderno con el apoyo de la Asociacién hingaro-espanola. Albin Korosi
(1930) también dedicéd varios capitulos al teatro espaiiol en su libro sobre la historia de la
literatura espafiola. El hispanista y psic6logo Olivér Brachfeld (1932) igualmente, en los afios
treinta, publicd un ensayo en la revista francés Bulletin Hispanique en el que resume sus
observaciones sobre la presencia del teatro espafiol en Hungria. Por supuesto, nuestros literatos
mas conocidos, por ejemplo, Mihéaly Babits (1934) o Antal Szerb (1941) también mostraban
interés por el teatro espafiol del Renacimiento y del Barroco, aunque sus resefias no son muy
extensas ya que forman parte de sus libros sobre la literatura universal. Los resimenes de
Matyas Horanyi (1986a, 1986b) son mas profundos ya que fueron publicados en libros
especializados en la historia universal del teatro. Los trabajos de Marianna Réakosi (2005a,
2005b) ofrecen un catalogo de las primeras traducciones hungaras de los dramas del Siglo de
Oro espaiiol, mientras que los articulos de Laszlo Scholz (2018) y de Eszter Katona (2019a)
—el primero dedicado a Calderon y el segundo examina la acogida de Lope de Vega en Hungria—
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también presentan a grandes rasgos la aparicion del teatro espafiol del Siglo de Oro en Hungria.
Merece mencion también la tesis doctoral de Daniel Végh (2012) sobre el tema de las
traducciones del espanol al hungaro del poeta y escritor Dezsé Kosztolanyi, entre cuyos
capitulos hay dos que dedican especial atencion a las traducciones tempranas del drama espafiol.
Dora Bakucz, junto a ser una excelente traductora de piezas dramaticas tanto espafiolas como
catalanas, igualmente se dedica a la investigacion de las traducciones al htingaro de obras
teatrales contemporaneas de ambos idiomas citados (2013, 2018a, 2018Db).

El tinico dramaturgo espafiol de cuya recepcion hungara tenemos un panorama completo es
Federico Garcia Lorca, resumida en un libro de Zoltan Janosi (2007), editado por la Universidad
de Almeria, y en una monografia de Eszter Katona (2016) publicada por la Universidad de
Huelva. Ademads, nacieron algunos articulos con la pretension de resumir los hitos mads
importantes de las investigaciones sobre la acogida del teatro espafol en Hungria (Katona
2017), y para mostrar la presencia del teatro espafiol contemporaneo en nuestro pais (Zombory
2018). Ultimamente, el dramaturgo mas destacado de la posguerra espafiola, Antonio Buero
Vallejo y su escasa presencia en las tablas hungaras también han despertado interés, y el fruto
de esta investigacion se publico en la revista Signa (Katona 2020a).

1. Antecedentes indirectos: varias investigaciones inspiradoras

A continuacion, quisiera mencionar también cuatro investigaciones que no tratan directamente
de la recepcion hungara, pero indirectamente inspiraban mi investigacion, y algunas de ellas
me servian de apoyo metodologico.

El primero fue un proyecto de base de datos ideado por el Instituto Cervantes de Budapest,
con el objetivo de hacer un repertorio bibliografico de las obras literarias traducidas del
castellano —y de las otras lenguas oficiales de Espafia— al hingaro. Sobre los inicios de la
investigacion Ivan Aller Ares (2009) escribid una resefia, sin embargo, desde entonces no
encontré otra informacion sobre esta base de datos.

Otro proyecto importante es la construccion de la pagina web theatre-traduction.net
—desarrollado por la Association CRIS (Centre de Ressource Internationale de la Scéne) con el
apoyo de la AFAA (Association Frangaise d'Action Artistique), el Ministerio de Cultura y
Comunicacion de Francia y la region Franco Condado— que, en forma de una base de datos en
linea, se dedica a promover la traduccion teatral: retne los datos bibliograficos de las ediciones
de los textos dramaticos traducidos a diferentes idiomas desde 1950 hasta la actualidad.

La tercera obra muy inspiradora es la actividad del profesor José Romera Castillo, romanista,
semidlogo, critico literario y teatral, que, como director del Centro de Investigacion de
Semiotica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias (SELITEN@T) en la UNED de Madrid,
apoya las investigaciones acerca del teatro no s6lo como texto literario, sino también como
produccion escénica y espectacular. En sus investigaciones — cuyo hito mas reciente es el libro
Calas en el teatro espariiol del siglo XXI (Romera Castillo 2020) — analiza y explica la vida
escénica espafiola no solo en su propio contexto, sino en su repercusion en el mundo.

Y, por ultimo, pero no en ultimo lugar, quisiera mencionar la obra cientifica de Ursula Aszyk,
profesora de la Universidad de Varsovia, investigadora internacionalmente reconocida de la
recepcion del teatro espafiol en Polonia. Su monografia Fuera de contexto. Obras dramdaticas,
motivos y mitos espanioles en el teatro polaco (Aszyk 2017) es un libro que animaba también
mi busqueda cientifica y mostraba un modelo metodoldgico a seguir.
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2. Las fases de la investigacion

La eleccion del género dramatico como objeto de analisis fue motivada no solo por factores
practicos —ya que entre los hispanistas hungaros pocos se dedican al teatro, como hemos visto
anteriormente— sino también por la complejidad que supone el teatro mismo, ya que la
recepcion del teatro es diferente de la acogida de la prosa o la poesia. En el caso del género
dramatico tenemos que examinar dos aspectos de la recepcion: el texto literario, es decir, la
traduccion, y su adaptacion para la escena, o sea, las direcciones concretas.

Ambos son auténomos y a la vez complementarios. Semejantemente a los dramas, que son
textos sin vida hasta su puesta en escena, sus traducciones también son textos inanimados, pero
la lectura de un director escénico los sacude de este suefo profundo. Los textos se despiertan
en las tablas de un teatro con el juego actoral, el vestuario, la escenografia, la coreografia y la
voz. Con una puesta en escena —o sea, con una interpretacion artistica— nace, a la vez, una nueva
obra de arte con significado propio y de la que, a través de los procesos de la recepcion, se
cristalizan nuevas concretizaciones (Kappanyos 2013: 320).

Siguiendo la dicotomia entre el texto literario y la produccion escénica, comence el trabajo
con establecer el corpus de las obras teatrales espafiolas traducidas al hiingaro. En esta primera
fase de documentacion me encontré con varias dificultades. Por un lado, la catalogacion del
teatro siempre es una tarea dificil, ya que, al igual que un dramaturgo escribe teatro para ser
representado, el traductor de textos dramdticos también trabaja, sobre todo, para la escena, y
asi, a veces ocurre que sus traducciones no llegan a una casa editora y después del estreno,
quedan en manuscritos en los anaqueles de los archivos de los teatros o, en casos mas
afortunados, un ejemplar de las traducciones queda depositado también en las bibliotecas y los
centros de documentacion especializados en teatro —como en Hungria, el Archivo de
Documentacion de Teatro de la Biblioteca Nacional Széchenyi [en hungaro: Orszagos
Széchenyi Konyvtar, Szinhaztorténeti Tar) y el Museo y Centro de Historia de Teatro de
Hungria [en hiingaro: Orszagos Szinhaztorténeti Muzeum és Intézet]).

Otra dificultad es que los archivos de las instituciones arriba mencionadas guardan los datos
bibliograficos de los manuscritos con fechas anteriores al comienzo de la digitalizacion en
catdlogos de fichas, es decir, no son accesibles en linea. Otro punto problemadtico es que en el
caso de manuscritos mas antiguos ocurre muchas veces que ni la ficha del catalogo, ni el mismo
manuscrito contienen datos fundamentales: el titulo original de la obra, la fecha del nacimiento
de la traduccidn y la edicion del texto original (edicidon fuente) usado por el traductor, o incluso
falta también el nombre del traductor. Sin embargo, estas fichas a veces ofrecen informacion
sobre la compatfiia que 1levo a la escena dicha obra, el teatro en el que se presentd, y los actores
que interpretaban los papeles.

En los nombres de los autores espafioles a veces pude notar también que en las fichas que
habian escrito a mano (o a maquina de escribir) cometieron errores ortograficos que
evidentemente derivaban del desconocimiento del idioma. Otra tendencia interesante de la
catalogacion de las obras mas antiguas — paralela a la moda de la época de “traducir todo” — es
que se tradujeron incluso los nombres de los dramaturgos espafioles (por ejemplo, Echegaray
Jozsef, en vez de José Echegaray).

En el caso de las publicaciones editoriales mi tarea fue, por supuesto, mas facil ya que estas
generalmente contienen los datos que son necesarios para la catalogacion de estas obras en una
base de datos. A veces, sin embargo, en estos casos también ocurre que la ediciéon no contiene
toda la informacidn necesaria. Por ejemplo, varios de los libros més antiguos no indican el afio
de la edicion o la edicion fuente.

La otra direccion de mi investigacion fue el rastreo de los estrenos de las obras espafolas
una vez traducidas al hiingaro y la acumulacion de los datos concernientes a estas producciones
teatrales (fecha y lugar del estreno, director, traductor del texto, actores). Esta tarea es
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indispensable porque —como escribe Francisco Lafarga— “un estudio de las traducciones
teatrales, como un estudio de teatro original, no puede basarse exclusivamente en los textos,
necesita el complemento vivo de la representacion, que aporta la mencion, mas que de matiz,
de éxito o fracaso” (1997: 10). Es decir, el escenario puede convertirse en la prueba de fuego
para distinguir una buena traduccién de otra que no lo sea tanto.

En realidad, esta segunda direccion de mi proyecto tenia también dos sendas: no solo preparé
una lista cuantitativa de los estrenos, sino que busqué también la critica teatral concerniente a
cada espectaculo. En esta fase ojeé las publicaciones mas relevantes de la prensa teatral
hungara, tanto las revistas especializadas en el arte dramético como los diarios nacionales o
regionales con columnas dedicadas a la critica de teatro.

En resumen, junto con dar un repertorio de las traducciones hungaras y los estrenos en
nuestro pais de las obras teatrales espafiolas, quise ofrecer también un analisis mas complejo y
un resumen exhaustivo sobre los aspectos mas importantes de la recepcion del teatro espafiol
en Hungria en los ultimos dos siglos.

3. Resultados de la investigacion

Durante los tres afios de la investigacion logré realizar y poner en funcionamiento una base de
datos bilingiie (teatroespanol.szte.hu) que contiene tres secciones (Traducciones; Estrenos;
Bibliografia) con 1208 elementos®.

En el periodo 2017-2022 publiqué 10 articulos sobre los resultados parciales de la
investigacion en volimenes editados y en revistas, incluyendo una revista en espafiol publicada
en Hungria, Acta Hispanica (Katona 2019a, 2022a), dos revistas hiingaras, Szcendrium (Katona
2019b) y Magyar Naplo (Katona 2018a), y la mayoria de los articulos en revistas espafiolas
publicadas en Espana (Anuario Calederoniano (Katona 2021), Signa (Katona 2020a),
Theatralia (Katona 2020b) , Anagnoérisis (Katona 2017, 2018Db)).

El ultimo hito de mi proyecto fue la edicion de una monografia publicada por la Editorial
Verbum de Madrid (Katona 2022b). Semejantemente a la doble cara de la investigacion, el
objetivo de este libro es también doble: por una parte, quiere ofrecer el repertorio de los dramas
espanoles traducidos al hungaro y estrenados en Hungria y, por otra, recoger y presentar las
criticas sobre los espectaculos teatrales publicadas en la prensa. Visto que la totalidad de esta
fuente periodistica fue publicada en hiingaro, hasta hoy era inaccesible para los lectores que no
dominen este idioma. Por eso, con la interpretacion y la traduccion de numerosos fragmentos
de las criticas mas importantes, queria ofrecer a los lectores espafioles una imagen mas compleja
sobre la recepcion de su propio teatro nacional en Hungria.

Creo que puedo mencionar también en el apartado de los resultados mis traducciones
literarias: logré enriquecer el repertorio de las obras espafiolas traducidas al htingaro con ocho
piezas contemporaneas editadas en dos volumenes. El primer tomo se publico con el titulo Az
emlékezet szinhdza (Teatro de la memoria) y contiene cinco dramas de cinco autores (AA. VV.
2019). La segunda antologia lleva el titulo Borton és szamiizetés (Cércel y exilio) y presenta
tres obras de un dramaturgo actual (Morales Montoro 2021).

1Fecha de la ultima visita: 29-04-2023.
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4. A modo de conclusion

“Nuestros actores siempre interpretaban las piezas espafolas con mucho gusto” — constatd
Karoly Klempa en su ensayo sobre la relacién entre nuestro teatro nacional romantico y el
drama espanol (1934: 33), refiriéndose al siglo XIX, cuando las piezas teatrales de los
dramaturgos del Siglo de Oro empezaron a difundirse en Hungria. Por supuesto, en aquel
entonces, y en los siglos venideros, no solo las preferencias de los actores determinaban la
eleccion de las obras espaiolas, sino que varios otros factores influian en la traducciéon y la
llegada de la literatura dramatica desde las tierras ultrapirenaicas al pequefio pais
centroeuropeo.

La recepcion teatral supone no solo el texto sino la proyeccion escénica, pero la segunda es
inseparable del primero: sin traducciones los textos dramaticos no podrian llegar a las tablas de
la otra cultura. ;Cuando, por qué, bajo qué circunstancias y como Se realizan las traducciones?
Son preguntas dificilmente contestables. Este proceso depende del contexto literario, social,
moral, cultural, geografico, histérico y politico del pais receptor: que acoja o rechace la
penetracion de la literatura dramatica de otra nacion. Ademas, el impulso puede salir de razones
artisticas, filos6ficas o también de la aficion personal y subjetiva del traductor. Cabe afiadir
también que el género dramatico es —entre todos los géneros literarios— el que siempre ha tenido
mayor dificultad para penetrar en otra cultura. Como constata Patrice Pavis,

[e]l texto traducido forma parte tanto del texto y la cultura fuente, como del texto y la cultura
objetivo, suponiendo que la version contenga simultdneamente las dimensiones semantica, ritmica,
auditiva, connotativa y otras, necesariamente adaptadas a la lengua y cultura de destino (1991: 40).

Sin repetir ideas antes expuestas, quisiera terminar este articulo con una estadistica. Del
repertorio de las traducciones y los estrenos llegué a las siguientes conclusiones: las obras
teatrales de 76 dramaturgos de Espafa fueron traducidas al htingaro, de las que las piezas de 43
autores llegaron a nuestras tablas. En cuanto al nimero de los textos traducidos, averigii¢ 206
titulos —incluidos también las traducciones de los fragmentos— vertidos al hungaro, y 122 que
fueron también montados en la escena hiingara. Es decir, la proporcion es casi la misma: el 56%
de los dramaturgos traducidos y 59% de las piezas vertidas al hingaro llegaron a nuestras
tablas.

Con estos nimeros se ve muy bien que para el publico hingaro el teatro espafiol no es
equivalente simplemente con Garcia Lorca o Calderén de la Barca, aunque, sin lugar a dudas,
sus nombres siguen siendo los mas conocidos ante nuestros espectadores. De los 43 autores
cuyas obras fueron montadas por lo menos una vez en Hungria, la mitad (21 autores) esta
presente en nuestros repertorios con un solo drama, 5 autores con 2 titulos, 7 autores con 3
piezas, 3 autores con 4 obras, 2 autores (Jordi Galceran y Sergi Belbel) con 5 dramas, un autor
(Cervantes) con 6 piezas y hay solo 4 dramaturgos que tienen 10 o mas de 10 obras montadas:
Garcia Lorca (con 14 titulos), Calderdn (con 12 titulos) y finalmente Lope de Vega y Echegaray
(con 10 titulos cada uno) ocupan las tres primeras posiciones.

El repertorio de las traducciones es un catdlogo bibliografico sin analisis filologico. En el
caso de cada obra traducida seria necesario también un examen mas pormenorizado de enfoque
traductologico. Cuando una obra tiene mas traducciones también seria interesante comparar las
primeras traducciones del siglo XIX con las mas tardias. Estas direcciones, sin embargo, ya
sobrepasan los limites del proyecto realizado, pero pueden marcar los rumbos futuros de mis
investigaciones.
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Les Francais mis a ’index en Hongrie
(Euvres francaises dans les catalogues de produits de presse fascistes,
anti-soviétiques et antidémocratiques, 1945-1946'

The French on the index in Hungary French works in the catalogues of fascist,
anti-Soviet and anti-democratic press products,1945-1946

In February 1945, the Hungarian Provisional National Government, in agreement with the Soviet
occupying authorities, issued a decree on the physical destruction of press products considered as fascist,
anti-Soviet and anti-democratic. The lists of works were published in four catalogues in 1945 and 1946.
The copies of the works submitted to the competent authorities were destroyed, those of the collection
of the National Széchényi Library were transferred to an enclosed storage space. In the present study,
we propose to examine the French works found in the catalogues mentioned above, applying the method
of distant reading to identify the political-ideological motivations that manifested themselves in the
choice of authors and works. This approach attempts to make a modest contribution to the history of
20" century French-Hungarian cultural relations.

Keywords: index, censorship, communism, political ideology

Introduction

Le terme « index » au sens ou nous 1’utiliserons dans cet article a une origine latine. L’Index
librorum prohibitorum était le catalogue des ouvrages que I’Eglise catholique déclarait interdits
de lire et de posséder. Au cours des siecles qui ont suivi, le terme a pris un sens plus élargi,
I’expression « mettre a I’index » ayant signifié ‘condamner’, ‘exclure’, et avant tout, ‘censurer’.
Au XX® siecle, pour les gens ordinaires, I’index signifiait la liste des ouvrages considérés
comme interdits par le pouvoir politique qui dirige L’Etat ; la pratique ecclésiastique est donc
devenue laique. A la fin de la Seconde Guerre mondiale, & partir d’aott 1944, ’occupation
allemande de 1a Hongrie a laiss€ place progressivement a I’ Armée rouge soviétique qui a envahi
le territoire du pays. En février 1945, méme si les combats duraient encore dans la région trans-
danubienne de la Hongrie, le Gouvernement National Provisoire hongrois, en accord avec les
autorités d’occupation soviétique, a promulgué un décret sur la destruction physique des
produits de presse considérés comme fascistes, anti-soviétiques et antidémocratiques, dont les
listes ont été publi¢es dans des catalogues. Dans cet article, nous nous proposons d’examiner
les ceuvres frangaises qui se trouvent dans ces catalogues, en appliquant la méthode de la lecture
a distance (distant reading), pour identifier les motivations politico-idéologiques qui se sont
manifestées dans le choix des auteurs et des ceuvres.

! Je voudrais adresser mes remerciements a Péter B4ji, bibliothécaire de la Bibliothéque nationale et universitaire
de Debrecen, qui a attiré mon attention sur les auteurs francais qui figurent dans les catalogues.
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1. Le décret n° 530/1945. M. E.

Le décret n° 530/1945. M. E. du Gouvernement National Provisoire hongrois, entré en vigueur
le 26 février 1945, a été publi¢ dans Magyar Kozlony, le Journal officiel hongrois, le 17 mars.
Le premier paragraphe définit les ouvrages qui font I’objet du décret.

Tous les produits de presse fascistes, anti-soviétiques et antidémocratiques (livres, périodiques,
quotidiens, annonces, tracts, illustrations, etc.) en possession d’imprimeurs de livres, de maisons
d’édition, de libraires, de bibliothéques publiques et de prét, de bibliothéques scolaires et de
particuliers doivent étre détruits, qu’ils aient été publiés en hongrois ou dans d’autres langues. (1945
Magyar Kozlony : 3)

Le décret a défini la destruction des produits dans des broyeurs.

2. Les catalogues, 1945-1946

Le premier catalogue, paru en aolt 1945, n’était qu’un mince carnet de 25 pages dont une
version rééditée a été publiée en 1946. Cette deuxiéme édition est beaucoup plus longue et a 74
pages. Des suppléments, les catalogues numéro deux, trois et quatre, ont paru en 1945 et 1946.
Assez étrangement, la publication du deuxiéme en 1945 a précédé celle de la version rééditée
du premier catalogue. Comme défini par le décret n° 530/1945. M. E., les catalogues ont
énuméré tous les ouvrages que le pouvoir politique a considéré comme indésirables. Les
catalogues, dans leur ordre de publication, figurent dans la bibliographie de cet article.

L’influence des communistes, qui était renforcée par la présence des forces occupantes
soviétiques, est devenue de plus en plus forte, ce qui se manifeste dans le choix, parfois
arbitraire, des ceuvres indexées. Le catalogue contredit méme dans son titre I’idée de la
démocratie. Le pouvoir politique, au nom de la démocratie, décide ce qu’il faut définir comme
antidémocratique, en violant ainsi un des principes fondamentaux de la démocratie,
I’accessibilité des sources aux citoyens. Les exemplaires des ouvrages énumérés dans les
catalogues, selon 1’idée originale, auraient di €tre enlevés méme des bibliothéques. Les copies
des ouvrages remises aux autorités compétentes ont été détruites, celles de la collection de la
Bibliothéque Prault. Széchényi ont été transférées dans un entrepot fermé.

Parmi ces catalogues, ces sont les ouvrages d’auteurs hongrois qui prédominent, cependant
de nombreux auteurs étrangers y sont représentés par leurs ouvrages en traduction ou en langue
originale, et les auteurs frangais dont les ceuvres font 1’objet de notre analyse y figurent.

3. La méthode d’analyse : lecture a distance

C’est Franco Moretti, théoricien littéraire italien, qui a créé le terme de la lecture a distance
(distant reading) en élaborant une nouvelle approche pour I’analyse d’un grand nombre de
textes.

Moretti préconise 1’application de méthodes quantitatives et statistiques (...) Le but de la lecture a
distance est d’explorer et d’analyser les relations, les parallélismes, les schémas répétitifs et les
cycles entre des textes en grande quantité, tout ce qu’une lecture approfondie limitée n’est pas
capable de révéler. Bien que le texte lui-méme soit perdu lors de la modélisation, le procédé
d’abstraction éclaire ? de nouveaux types de connaissances, de relations, de processus et de
structures. (Péter 2016 : 1324)

Pour mener & bien notre analyse, nous appliquerons la méthode envisagée par Moretti. A part
des données qui se trouvent dans les catalogues (nom de ’auteur, titre de 1’ouvrage, en
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traduction ou en langue originale, données de 1’édition si disponibles), celles qui sont
indispensables pour 1’analyse ont été également rassemblées : le titre et la maison d’édition
originaux de 1’ouvrage, le genre, un bref extrait du contenu, un apergu de la carriére de I’auteur.
En possession des données mentionnées ci-dessus, nous tentons d’identifier les motivations
politiques et idéologiques qui se sont manifestées dans le choix des auteurs et des ceuvres.

4. Les ceuvres frangaises dans les catalogues

Au cours de la lecture des catalogues, 34 ceuvres écrites par des auteurs frangais ont été
identifiées.? 19 sont des éditions originales, 11 sont en traduction hongroise, et 9 en traduction
allemande. 22 ceuvres (9 en hongrois, 8 en francgais, 5 en allemand) figurent dans le premier
catalogue et dans sa version rééditée, il y en a 15 (11 en frangais et 4 en allemand) dans le
deuxiéme, une dans le troisiéme et une dans le quatriéme, ces deux derniéres en traduction
hongroise. Le nombre total est plus élevé que 34. Cela résulte du fait que certaines ceuvres
figurent dans les catalogues en langue originale ainsi qu’en traduction et que certaines sont
incluses dans plus d’un catalogue.

La définition du terme « fascisme » selon le dictionnaire Larousse est la suivante : « doctrine
ou tendance visant a installer un régime autoritaire rappelant le fascisme italien ; ce régime lui-
méme » (Larousse en ligne). Ce terme était interprété d’une fagon « souple » par la rhétorique
communiste hongroise qui a dénoncé n’importe quoi avec ce terme, en appelant fasciste tout ce
qui avait le moindre rapport avec la droite. Le terme « antidémocratique » (opposé, contraire
aux principes démocratiques) est pareil, il ne rend pas une définition précise possible. Ce n’est
que le troisiéme critére, « anti-soviétique » (hostile a I’'U.R.S.S.), qui est plus ou moins bien
définissable : les ceuvres qui ont formulé une critique contre ou qui ont condamné 1’Union
soviétique correspondent a cette catégorie.

Pour un apercu plus approfondi des ceuvres francaises dans ces catalogues, ces trois
catégories doivent étre davantage précisées, donc d’autres seront introduites dans un souci de
distinction plus claire. Il faut tout de méme mentionner que certaines ceuvres peuvent étre
classées dans plusieurs catégories, donc la classification qui suit se base sur la caractéristique
la plus typique de I’ceuvre donnée. Dans ce qui suit, nous ne présenterons que quelques
exemples par catégorie, la liste complete des ceuvres francaises se trouve dans la bibliographie
de cet article.

4.1. Antisémitisme, racisme, franc-magonnerie

Malgré le fait que le systéme soi-disant « classique » fasciste, celui de Mussolini n’était pas
nécessairement antisémite, la forme de cette idéologie adoptée par Hitler et le Troisiéme Reich
est étroitement liée a I’antisémitisme. Dans les catalogues, des ceuvres frangaises considérées
comme antisémites sont représentées par plusieurs auteurs.

Les freéres Tharaud, Jean (1877-1952) et Jérome (1874-1953), romanciers, méme s’ils
avaient été élus a I’ Académie francaise et qu’ils avaient obtenu le prix Goncourt, sont devenus
infimes par 1’antisémitisme ouvert de la littérature qu’ils produisaient. Dans le premier
catalogue figurent trois romans des fréres Tharaud : Quand Israel est roi (C1r 1946 : 62), et sa
traduction allemande Die Herrschaft Israels (ibid., 56), dont I’intrigue se déroule sous les 133
jours de la République des conseils de Hongrie en 1919, avec une attention particuliere au rdle
des juifs dans les événements infames de ce systéme politique éphémeére ; Vienne la rouge

211 convient de remarquer que les données de 1’édition dans les catalogues sont incomplétes ou erronées dans de
nombreux cas, des erreurs typographiques y figurent également.
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(ibid., 62) qui, a part des actes antisémites, se concentre sur le triomphe de la social-démocratie,
c’est-a-dire le renforcement de la gauche ; et la traduction hongroise du roman intitulé L'Ombre
de la Croix (4 kereszt arnyéka [ibid., 38]), un roman qui se déroule en Hongrie, dans un petit
village partiellement habité par des juifs. Le journaliste René Johannet 1I’a qualifi¢ de « plus
terrible roman antisémite que je connaisse ». (Johannet 1919 : 140)

Léon de Poncins (1897-1975), essayiste et journaliste, a consacré ses ceuvres au Complot
judéo-magonnique, une théorie conspirationniste qui suppose une alliance entre les Juifs et la
franc-magonnerie. Ses ceuvres congues dans cet esprit figurent dans les catalogues : Les forces
secretes de la Révolution (C1r 1946 : 61) et sa traduction hongroise A4 forradalom titkos erdi :
Szabadkémiivesség, zsidosdag (C1 1945 : 18 ; Clr 1946 : 32) dans le premier catalogue et la
traduction allemande intitulée Hinter den Kulissen der Revolution : Judentum und Weltumsturz
(C2 1945 : 31) dans le deuxiéme. Dans ce méme catalogue se trouve deux autres ouvrages de
référence de Poncins, Histoire secréte de la révolution espagnole (ibid., 35) et La mystériuse
internationale juive (idem.) qui font écho a ce qui constitue le théme dans Les forces secrétes
de la Révolution.

Le comte Georges Vacher de Lapouge (1854-1936), anthropologue et théoricien de
I’eugénisme, a donné des discours a I'université de Montpellier en 1889 et 1890 sur sa théorie
de I’aryanisme. L’édition allemande des ces discours publiés en frangais sous le titre de L'Aryen,
son role social, cours libre de science politique, professé a ['Université de Montpellier (1889-
1890) (Der Arier und seine Bedeutung fiir die Gemeinschaft. Freier Kursus in Staatskunde,
gehalten an der Universitat Montpellier 1889-1890 [ibid., 28]) figure dans le deuxiéme
catalogue.

4.2. Antibolchévisme, anticommunisme

Parmi les ouvrages dans les catalogues, a part ceux qui sont anti-soviétiques, donc ceux qui
critiquent I’Union soviétique, se trouvent aussi des ceuvres qui peuvent étre considérées comme
antibolchéviques ou anticommunistes non-liées a ’'U.R.S.S.. Le livre d’Armand Lebrun, son
récit personnel, intitulé La Dictature du Prolétariat : Les Ravages du Bolchévisme en Hongrie
(C11945:13;C1r1946 : 61 ; C2 1945 : 35), parcillement au roman des fréres Tharaud Quand
Israél est roi, s’occupe des événements qui se sont déroulés sous la République des conseils de
Hongrie. Comme 1’auteur 1’écrit dans la préface : « (J)e ferai connaitre enfin les atrocités
perpétrées par ses terroristes, les "enfants de Lénine", dont les crimes finirent par écceurer tous
les honnétes ouvriers. » (Lebrun 1921 : 5) Il n’est pas surprenant donc que 1’édition frangaise
de cet ouvrage de Lebrun figure également dans le premier et dans le deuxieme catalogue. Le
pamphlet anticommuniste du magnat de la presse et manufacturier de parfum Francois Coty
(1874-1934) intitulé Contre le communisme (C1r 1946 : 61), un manifeste anticommuniste,
figure dans le premier catalogue.

4.3. Antisoviétisme

Etant donné que 1’édition des catalogues a été réalisée avec ’approbation des autorités
d’occupation soviétique, les ceuvres considérées comme anti-soviétiques y proliférent. Parmi
les auteurs de ces ceuvres, le nom le plus connu est sans doute celui de André Gide (1869-1951)
dont le récit de voyage intitulé Retour de I'U.R.S.S. figure dans le premier catalogue en
traduction hongroise (Utazasom a Szovjetunioban [Cl 1945: 9; Clr 1946 : 15], traduit
littéralement par : « Mon voyage en U.R.S.S. »). Il convient de noter ici que le traducteur de ce
livre, le romancier hongrois Tibor Déry a été jugé et condamné pour sa traduction qui était
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considérée comme une agitation politique (voir 1937 Uj Nemzedék : 4). Le livre de Gide n’est
pas le seul dans la catégorie des récits de voyage. Le romancier et journaliste Henri Béraud
(1885-1958), condamné d’abord a mort puis a I’emprisonnement pour collaboration durant
I’occupation allemande de la France, figure dans le premier catalogue avec son récit Ce que j'ai
vu a Moscou en édition originale (C1 1945 : 3 ; C1r 1946 : 60) et aussi en traduction (Mit lattam
Moszkvaban ? [idem. ; ibid., 7]). Jean Herbette (1878-1960), I’ambassadeur de France en
U.R.S.S. entre 1924 et 1931, a raconté ses expériences dans son livre Un Diplomate Frangais
parle du péril bolchévique dont la traduction allemande (Ein franzosischer Diplomat iiber die
bolschewistische Gefahr [C1r 1946 : 48]) fait partie du premier catalogue.

Parmi les ouvrages considérés comme anti-soviétiques se trouvent le livre de Gustave
Gautherot (1880-1948), homme politique et professeur d’histoire, intitulé Le bolchévisme aux
colonies de ['impérialisme rouge (C2 1945 : 35), écrit dans 1’esprit de la vision d’un complot
communiste international, ainsi que son essai « Le communisme a I’Ecole. En Russie
Soviétique. A travers le monde. En France » (C1 1945: 8; C2 1945: 35) qui a occupé
entiérement le numéro 29 de la revue mensuelle antibolchévique La Vague Rouge ; La tyrannie
soviétique et le malheur russe (C1r 1946 : 61) par Michel d’Herbigny (1880-1957), jésuite,
théologien, orientaliste et évéque catholique, clandestin en Russie soviétique pendant plusieurs
années, et le livre de Jacques Lyon intitulé La crise en Russie soviétique (idem.) qui décrit la
défaillance du systéme politique soviétique.

4.4. Les partisans de la guerre

Les ceuvres qui ont exprimé leur soutien a la guerre ou ont tenté de détourner la responsabilité
de I’agression militaire du Troisiéme Reich a I’encontre d’autres nations se sont retrouvées
interdites. De tels ouvrages frangais figurent dans les catalogues, comme le livre d’investigation
du journaliste Paul Allard intitulé La guerre du mensonge en traduction hongroise
(Hazugsdaghdboru. A francia ésszeomlds okai, egy francia ujsagiro szemiivegen at [C1r 1946 :
5]) qui explique la défaite de la France en 1940 par les mensonges des dirigeants de I’Etat
frangais.

Le romancier Jean de la Hire (1878-1956) a publié son rapport sur 1’évacuation suite a
I’offensive allemande. Le livre porte le titre Le Crime des évacuations ; Les Horreurs que nous
avons vues, sa traduction hongroise (Foldonfuté Franciaorszag. A francia kitirités biinei [ibid.,
17]) figure dans le premier catalogue. Dans son pamphlet de 23 pages, publi¢ a Marseille,
intitulé Roosevelt le responsable, Georges du Breuil décrit la responsabilité, réelle ou supposée,
du président des Etats-Unis dans 1’éclatement de la guerre. La traduction hongroise de cette
ceuvre (Roosevelt feleléssége [C1 1945 : 4 ; C1r 1946 : 9]) figure dans le premier catalogue.
Henri Pozzi (1879-1946), diplomate et homme politique, est représenté dans le premier
catalogue avec deux ouvrages en traduction hongroise, La Guerre revient... (A hdaboru
visszatér... [C1 1945: 19 ; Clr 1946 : 32]) et Les Coupables (Szdzadunk biindsei [idem.;
idem.]) qui, en analysant la situation politique dans les Balkans, prévoient une éventuelle et
prochaine guerre.

4.5. Fascisme

Les ceuvres considérées comme fascistes dans notre interprétation sont celles qui représentent
les régimes fascistes ou les systémes de droite en les glorifiant. Parmi ces ceuvres se trouve le
livre intitulé La nouvelle Roumanie (C2 1945 : 34) d’Odette Arnaud (la seule femme écrivain
frangaise dans les catalogues) qui porte sur I’instauration de la dictature du roi Carol II. Le
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journaliste Robert Tourly (1888-1966), malgré le fait qu’il était membre du Parti communiste
frangais, a publié une biographie d’Hitler en 1932, en collaboration avec Zino Lvovsky, une
ceuvre dont I’édition originale frangaise (Hitler [ibid., 36]) figure dans le deuxiéme catalogue.
Méme si le livre de I’historien-journaliste Jacques Bainville (1879-1936) intitulé Les Dictateurs
n’aborde les autocrates contemporains (Staline, Mussolini, Hitler) que dans le dernier chapitre,
I’édition hongroise de cette ceuvre (Diktatorok [C3 1946 : 3]) est incluse dans le troisiéme
catalogue. Le long essai du journaliste Charles Maurras (1868-1952), qui porte le titre Vers
I'Espagne de Franco [C2 1945 : 35], exprime I’admiration de I’auteur pour Francisco Franco
et son combat. L’édition originale de cette ceuvre figure dans le deuxiéme catalogue ainsi que
la traduction allemande de La Gerbe des forces (Geballte Kraft. Ein franzosischer Dichter
erlebt das neue Deutschland [ibid., 24]) du romancier Alphonse de Chateaubriant (1877-1951)
qui, tout comme les fréres Tharaud, a collaboré avec les Allemands et il est mort en exil.

Conclusion

I1 résulte de ce qui précede que la plupart des ouvrages écrits par des auteurs frangais inclus
dans les catalogues correspondent aux criteres qui les définissent comme fascistes,
antidémocratiques, antisémites ou anti-soviétiques. Cependant, des exagérations évidentes se
manifestent, par exemple dans le cas du Retour de I'U.R.S.S. de Gide qui était considéré comme
pro-soviétique a I’époque de sa publication, alors qu’il devient anti-soviétique apres la guerre ;
le systeme politique de droite déplorait 1’¢loge du communisme, celui de gauche n’acceptait
aucune critique. L’inclusion de certaines ceuvres semble injustifiée, notamment le livre d’Henri
Béraud (1885-1958) intitulé Emeutes en Espagne (C1r 1946 : 60), qui figure dans le premier
catalogue et décrit la proclamation de la Seconde République espagnole en 1931 (bien avant la
prise de pouvoir par Franco) ou la traduction hongroise du roman d’aventure La madone des
sleepings (4 hdldkocsi angyala [C4 1946 : 6]) de Maurice Dekobra (1885-1973) dans le
quatrieéme catalogue.

Il est évident que les rédacteurs des catalogues n’avaient I’ambition d’étre exhaustifs que
dans le cas des ceuvres hongroises et allemandes, c’est ce qui explique le faible nombre
d’ceuvres francgaises qui y figurent. Ce parcours des ceuvres donne tout de méme une idée des
motivations du pouvoir et des critéres selon lesquels elles ont été choisies. Méme si les choix
sont en partie légitimes, il ne faut jamais oublier que chaque index rédigé est nécessairement
arbitraire, son existence servant les intéréts du pouvoir qui I’a créé.
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Tradizione arcadica nell’idillio di Mihaly Csokonai Vitéz

The Arcadian Idyll in the Works of Mihaly Csokonai Vitéz

In the Hungarian-Italian comparative literature, Jené Koltay-Kastner, Jozsef Szauder and Péter Sarkozy
present a comprehensive set of arguments demonstrating the important role of the Arcadian Academy in
the formation and development of Csokonai's poetry. However, little is said about how the Arcadian
idyll genre influenced Csokonai's work from his earliest compositions. The aim of my study is to
compare the Italian idyll of the Renaissance and Arcadian periods with the pastoral idyll of Mihaly
Csokonai Vitéz. The main objective of my research is to define the genre of the idyll. Subsequently, 1
will analyse the period of Italian literature from the Renaissance authors to Metastasio, whose influence
on Csokonai and other Hungarian poets is well attested by their translations (Jozsef Szauder's
philological analyses have already amply demonstrated the direct influence of the Caesarean poet on
Hungarian authors). The expected results will reveal the forms and variants of pastoral poetry that found
their place in Hungarian literature through Csokonai.

Keywords: Idyll, genre, pastoral poetry, Csokonai, comparative literatures

1. Nozioni sul “genere” dell’idillio: forme e stili

L’intento di offrire una definizione generalmente valida e al contempo dettagliata di “genere
idillico” potrebbe condurre a sforzi indarni da parte del lettore, nonché da parte di chi scrive se
per genere intendiamo la categoria critica in senso classico, aristotelico: «Nel suo insieme la
poetica sembra aver tratto origine da due cause, entrambe naturali» (Paduano 1998: 7). In questa
frase ¢ racchiusa la visione naturalistica, tipica degli antichi greci, che tende a considerare ogni
prodotto dello spirito classificabile secondo regole naturali e rigorose € non in quanto semplice
astrazione empirica utile alla rassegna di opere. Imre Voros, a tal riguardo, nel suo studio
Természet-szemlélet a felvilagosodas kori magyar irodalomban, citando Janos Foldi, chiarisce
che: «[...] nell’odierna critica letteraria internazionale, la poesia bucolica non € piu considerata
una categoria di genere, in accordo a ci0, anche la nostra rassegna cerca di affrontarla da un
punto di vista tematico» (Voros 1991: 143). Non esiste, pertanto, un metro che piu si addica
alla poesia pastorale, come testimoniano le diverse forme che assume nella storia della civilta
letteraria europea il tema bucolico-amoroso: Teocrito scrive epigrammi e carmi, Virgilio
ecloghe, componimento che, successivamente, verra soprattutto conosciuto nella sua variante
sacra (Voros 1991: 142); L’Arcadia di Sannazzaro ¢ un prosimetro, Tasso scrive madrigali e
una favola pastorale, mentre il Metastasio fu scrittore prolifico di melodrammi, ariette, odi e
cantate. Lo spazio preminentemente lirico-drammatico occupato dal tema pastorale ¢
certamente riconducibile alla forma dialogica degli idilli teocritei, e poi di quelli virgiliani, in
quanto il dialogo si posiziona a meta strada tra il genere lirico e drammatico.

A questa incredibile flessibilita formale segue anche una variazione notevole degli stili che
I’idillio adotta di volta in volta nei secoli. Sebbene 1’origine della poesia pastorale sia, come
ritiene Imre Trencsényi-Waldapfel (Vorés 1991: 140), originariamente di carattere orale e,
percio, religioso-popolare, ¢ altrettanto vero che nella sua veste teocritea I’idillio € spesso di
stampo erudito-mitologico (Romagnoli 1925: prefazione XXVI). Tuttavia, gia Virgilio apre cosi
la IV Ecloga: «Sicule Muse, di cose un poco piu grandi cantiamo! Non a tutti gli alberi
piacciono e gli umili tamerischi; se cantiamo le selve, le selve siano del console degne.» (Carena
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2013: 16); e la VI: «Prima si onor¢ di cantare col verso siracusano ¢ di abitare le selve senza
arrossire la mia Talia» (Carena 2013: 37). L’autore dichiara I’intento, rispettivamente, di
rendere “degne le selve” di piu alti ranghi e di “normalizzare” il tema pastorale. Similmente fa
Tasso quando scrive il prologo introduttivo dell’4minta, in cui il poeta “non manca di
sottolineare come la sua natura “alta” produrra effetti nobilitanti sui protagonisti della vicenda:
ed ¢ una dichiarazione d’intenti da parte dell’autore, che mira a un innalzamento del genere
boschereccio” (Corradini, Baldassarri 2013: prologo). L’opinione critica che vedeva nell’idillio
un genere adatto allo stile mediocris ¢ nella letteratura moderna diffusa in tutta Europa. Lo
testimoniano le parole di J.E. Congleton, che nel suo Theories of Pastoral Poetry in England
afferma che: «forse mai una tale poetica di stile mediocris aveva ricevuto tanta attenzione
critica» (Voros 1991: 140).

Naturalmente, coi secoli anche i1 topoi letterari tipicamente associati agli idilli teocritei
variarono: dove in Teocrito la dicotomia citta-campagna nasceva da una profonda nostalgia per
le terre lasciatesi alle spalle, prima la Sicilia poi Coo (Romagnoli 1925: prefazione XXIV),
nella successiva tradizione bucolica tale dicotomia ¢ corroborata quasi esclusivamente dal
disprezzo per la societa urbana (Voros 1991: 140). Questo «quadro» lontano delle terre amate,
poiché accessibili solo nella memoria del poeta, diventera il luogo idealizzato (Voros 1991:
140), elképzelt alomvilag, di cui il lirico sara il custode e il cantore. La “terra sognata” avra
grande fortuna e lunga vita come topos letterario anche nelle successive tradizioni,
contribuendo cosi alla creazione del mito dell’eta dell’oro greca, un aliter 1ibi distante nel tempo
oltre che nello spazio.

1.1. L’idillio in prosa

Proprio la dimensione temporale assumera un carattere di rilievo quando, nel Settecento,
I’idillio interessera anche 1 prosatori. Su questo complesso tema si sofferma con particolare
enfasi Gianpiero Cavaglia nel suo saggio L identita perduta: Romanzo e Idillio, in cui fornisce
un’accurata analisi di come il romanzo abbia avuto origine dagli idilli settecenteschi. Nel secolo
XVII gli autori cominciarono a inserire gli idilli in cornici “romanzate”, vale a dire in cui la
narrazione ¢ piu estesa, € 1 cui intrecci si discostavano da cio che era allora percepito come
verisimile. A questo tipo di racconto, il romance, si contrapponeva il novel, un tipo di racconto
«di natura piu familiare» (Cavaglia 1984: 6) che dilettava con casi ed eventi singolari ma non
del tutto inconsueti.

Con questa definizione si incrocia poi una prospettiva storica, dalla quale risulta che soprattutto da
un certo momento della sua evoluzione in poi (dal Settecento appunto) il romance “tende” al novel.
Quest’ultimo, in quanto non ¢ altro che la traslazione del romance in una veste piu verisimile.
(Cavaglia 1984: 9)

La sintesi di questi due tipologie narrative ad opera di alcuni autori, cred quella letteratura,
nonché la sua idea, intenta ad eleminare il medio letterario. Si cerco di ricreare nella scrittura
un’imitazione della vita senza fictio. Il grande numero di romanzi epistolari di quel periodo
conferma questa tendenza, ma nonostante la fortuna del genere, questi romanzi non riuscivano
a superare la grande contraddizione in termini di un romanzo che raccontasse la quotidianita
senza rinunciare alla pretesa che quella quotidianita fosse naturale (Cavaglia 1984: 26). Goethe
riuscira a far confluire in modo organico queste due tradizioni, e fu il viaggio in Italia a dargli
lo spunto risolutivo:

Soltanto il Goethe della maturita sapra sfuggire alle conseguenze paralizzanti dell’idillio, grazie al
fatto che, dopo il viaggio in Italia, egli perviene a un concetto del tempo come integrazione di tre
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momenti — passato, presente e futuro — [...] Solo su questa base egli poté costruire il suo romanzo
neoclassico: 1 “Lehrjahre”. L’idillio, invece, appiattito in un eterno presente, sottratto al divenire,
non puo riscattare la morte, giacché esclude la possibilita che i suoi protagonisti si espongano al
flusso della storia. Cio che possiede colui che vive nell’idillio ¢ la capacita di affidarsi al presente;
egli non nutre nessuna nostalgia e vorrebbe ripetere il giorno presente. (Cavaglia 1984: 7)

Il problema preponderante dei romanzi sentimentali del Settecento era la dimensione
temporale idillica ereditata dal novel, che non espressa in poesia, conferiva alla prosa un
carattere eminentemente lirico e una trama senza particolari risvolti, in un tempo fermo, in cui
I’'uomo ¢ «finalmente a casa» (Cavaglia 1984: 29). Si puo percio concludere che 1’idillio,
almeno per quel che concerne la sua versione in prosa, non sia solo da intendersi nel senso
classico di eidog, immagine salva, in disparte, ma anche come “racconto eternamente al
presente”. A questo particolare tempo della narrazione corrisponde un cronotopo idillico
(Cavaglia 1984: 29), caratteristico dell'idillio in prosa del XVIII. Nella parentesi idillica la
materia del racconto scorre in modo diverso rispetto a quella della totalita dell’opera.

2. I’idillio nella prosa di Csokonai: A’ Tsokok

E indubbio che il caso di Mihaly Csokonai Vitéz costituisca un caso raro nella letteratura
ungherese ed europea, non solo perché, come studiosi eminenti hanno gia edotto, Csokonai fu
poeta e traduttore di grande levatura e capacita immaginifica, ma anche e soprattutto perché
nella lirica di Csokonai si incontrano e si fondono piu correnti letterarie e filosofiche. L’idillio
¢ una delle grandi tradizioni europee che Csokonai adotta e integra nella sua esperienza poetica
personale. In particolare, ¢ dal dramma pastorale italiano, nonché da quello del Metastasio, che
egli trasse una significativa ispirazione per la propria produzione poetica. Metastasio fu I’autore
straniero che Csokonai piu tradusse. Questa evidenza si riflette nelle numerose immagini
poetiche che dal Metastasio Csokonai “trapianta” nelle proprie, come rileva in Az éj és a
csillagok Jozsef Szauder, a cui si deve il piu vasto e dettagliato contributo filologico alla
scoperta del Csokonai studioso di letteratura italiana. Ad esempio, nell’idillio 4’ Tsdkok,
Szauder ritrova invariate due metafore metastasiane provenienti dalla cantata Amor Timido
(Szauder 1980: 151):

Metastasio Traduzione di Csokonai
Placido zefiretto, Ah kis Zefir, menj utanna, s mondd meg néki,
se trovi il caro oggetto, hogy az én lelkem vagy. Folyj nyomain, kis
dille che sei sospiro; patakocska, tam rad esmér, hogy az ¢én
ma non le dir di chi. szemeimbdl fakadtal.

Limpido ruscelletto,

se mai t’incontri in lei,

dille che pianto sei;

ma non le dir qual ciglio
crescer ti f¢ cosi...

Simili richiami testuali non si fermano all’opera metastasiana, come ricorda Jend Koltay-
Kastner, che rintraccia nell’idillio di Csokonai un’immagine poetica tassiana: «s ah egek,
méllyebbé €s haldlosabba tette az én valodi sebemet», che nell’ Aminta recita «e fece piu cupa
e piu mortale la mia piaga verace» (Koltay-Kastner 1922: 42); tuttavia, secondo Szauder la
poetica di Metastasio ebbe il contributo piu importante nella creazione di 4’ Tsokok, portandolo
alla conclusione che: «4’ Tsokok ¢ infatti una summa delle conquiste stilistiche italiane di
Csokonai, soprattutto quelle realizzate dopo Metastasio» (Szauder 1980: 148). Sebbene I’analisi
di Szauder si contraddistingua per il grande rigore, € necessario esaminare 1’opera andando oltre
il piano stilistico e filologico, che di per s€ non ¢ sufficiente a denotare la supremazia di un
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autore sugli altri, rendendolo auctoritas. Cid su cui € necessario porre nuovamente 1’accento ¢
che gli studi di Szauder rappresentano, in primo luogo, un’importante testimonianza filologica
sulle possibili letture con cui il giovane Csokonai si dilettava e si arricchiva. Pertanto, se ¢
indiscutibile che Csokonai abbia letto e apprezzato Metastasio, come molti altri scrittori italiani,
¢ anche vero che alcuni di questi costituirono per lui mere fonti di belle forme da imitare e, ad
un’analisi piu attenta, rimasero letture senza particolari effetti sullo sviluppo del suo pensiero
e, di conseguenza, della sua opera. Ad esempio, dal Guarini egli riprende la scena del Pastor
Fido in cui 1 protagonisti si bendano gli occhi a vicenda (Koltay-Kastner 1922: 45), e, quasi
imitando I’innesto di Marino (Pozzi 1996: 205), mutua dallo stesso il tempio di Venere de’
L’Adone avvolto da una foresta di palme cipriote: che sia abbastanza per affermare che A4’
Tsokok sia un’opera barocca o che la sua trama abbia avuto come primo modello quella
complessa del dramma pastorale di Guarini, o che, ancora, I’aria di apertura, ajdanlo-tsokok,
anticipi un leggero melodramma metastasiano? Sara utile ai fini della ricerca distinguere la
forma dalla sostanza. A tal proposito il professore Attila Debreczeni, nel suo studio intitolato
Csokonai, az ujrakezdés koltoje afferma che:

A’ Tsokok” non ¢ quindi un vuoto idillio arcadico-rococd, e il suo significato non risiede nella fuga
del poeta dalla realta che avverte come dura, verso il mondo ideale che ha creato, protestando e
sperando allo stesso tempo di trovare conforto. Il suo mondo ideale ¢ una visione poetica dell'ideale
di felicita sulla terra. Nel poeta si trasforma in ideale cid che Vorosmarty formula come “paradiso
in terra”. E vero, perd, che mentre il “paradiso in terra” nella poesia di Vorosmarty ¢ imbevuto di
una tristezza insopprimibile, nelle opere di Csokonai esso risuona ancora della gioia di trovarlo.
(Debreczeni 1997: 19)

Csokonai comincio a scrivere A’ Tsokok con I’intento di creare un “poema mitologico” in
dodici canti, che vedeva come protagonisti la prima coppia umana, Melitesz ¢ Rozalia, con le
quali vicissitudini avrebbe intessuto la trama di un’epopea amorosa (Debreczeni 1997: 18).
L’elemento mitologico greco arriva all’apice nel terzo canto, una parentesi cosmogonica in cui
il saggio Filander, sacerdote del tempio di Venere, spiega le origini dell’universo. Man mano
che la trama si dipana I’elemento pastorale arcadico prevale, creando cosi il primo idillio in
prosa della letteratura ungherese. Dire “arcadico”, tuttavia, puo risultare fuorviante, oltre che
poco esaustivo. Di quale Arcadia parliamo? Se si confrontano 1 personaggi metastasiani con
quelli di Csokonai si possono trovare poche somiglianze, se non nessuna.

Luigi Russo in un suo studio sul poeta cesareo tripartisce 1 suoi drammi in:

Drammi eroici-sentimentali, semplicemente eroici, ¢ semplicemente sentimentali. Nel primo il
protagonista combatte tra il suo ufficio di eroe e la sua passione di uomo del secolo decimottavo;
nel secondo la trama ¢ imperniata intorno all’eroe che ha superato la debolezza dell’anima
settecentesca (I’amore); nel terzo in cui I’intreccio ¢ costituito da un susseguirsi di scene patetiche
d’amore. (Russo 1921: 129)

Il personaggio di Melitesz difficilmente trova posto tra la schiera dei personaggi del
Metastasio: egli non ¢ 1’eroe che combatte con le proprie passioni e, anzi, a dire dell’autore non
¢ affatto un eroe (Debreczeni, Orban, Serban 2003: 368), non si batte per conquistare la fama,
una volta sconfitto il male del proprio secolo, né lo si puod inserire tra le schiere di eroi
sentimentali, quali Cleonice del Demetrio che «esita, vuole, disvuole» (Russo 1921: 157) e crea
I’intreccio su un mero capriccio amoroso. L’amore per Melitesz non ¢ semplice da conquistare.
Egli nel primo canto, colto da una profonda angoscia, tenta il suicido in un locus terribilis
(VOros 1991: 152-153), perché inizialmente non corrisposto da Rozalia. Viene dissuaso dal folle
proposito e da qui I’opera assume un carattere elegiaco. A’ Tsokok si posiziona alla bisettrice di
piu influenze per i temi e la trama proposti. Il nucleo dell’opera ¢ debitore al Tasso per gli incisi
didascalici e moraleggianti, che raggiungono il punto apicale nell’invettiva del saggio Filander
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contro “produttivita e cupidigia” (in ungherese szorgalom és bujasag) della societa antropofaga
del lusso, topos di stampo rousseauiano, che sara successivamente caro anche ad alcuni
illuministi italiani (Di Ricco 1995).

Classicismo arcadico-rinascimentale e illuminismo francese costituiscono [’essenza
dell’opera, ma ad averla ispirato maggiormente la prosa di 4" Tsokok furono gli Idyllen di
Gessner. Fino ad allora il tema bucolico-amoroso nella letteratura ungherese aveva trovato
spazio quasi esclusivamente in forma di ecloghe (si pensi a Miklos Zrinyi e a Ferenc Faludi).
Chiunque scrivesse poesia pastorale non poteva che prendere come riferimento Le Bucoliche.
Gli Idyllen, invece, fortemente influenzati dagli idilli teocritei, furono accolti come un elemento
di rottura col canone allora vigente, perché scritti in prosa, perdipiu liberata dagli stereotipi del
lirismo bucolico (Voros 1991: 162). Winckelmann fu uno dei tanti ammiratori dell’opera di
Gessner, ¢ in una lettera indirizzata allo stesso scrisse: «E stata veramente un’impresa ardita
scrivere questi canti in prosa poetica; ma Voi, caro amico, avete anche tolto a tutti la speranza
di osare una simile azione dopo di Voi [...]» (Ferrari 2021: 160). Bisognera aspettare
I’Ottocento perché si riesca a eguagliare la prosa di Gessner, che combina e fa convivere
I’elemento tragico con l’idilliaco, creando a fianco alla cornice tranquilla, un anti-idillio
(Cavaglia 1984: 98-99), che ¢ invece assente nell’opera 4’ Tsokok.

2.1. Amaryllis e Melitesz Rozalidhoz

La trama di Amaryllis, un’opera che si accosta piu all’ecloga che non al dramma pastorale
(Voros 1991: 171) ¢, invece, imbevuta dell’elemento tragico. Lo chiarisce da subito 1’iscrizione
di apertura: «Idillio per la morte della consigliera consorte reale, Schraud» (Debreczeni, Orban,
Serban 2003: 449). Segue una prefazione in cui il poeta indica quale personaggio sia adatto
affinché possa piacere un idillio e, scorrendo piu avanti, un giudizio negativo sulla situazione
dell’idillio stesso nella letteratura ungherese, il quale né Miklos Zrinyi, né Ferenc Faludi hanno
saputo creare secondo I’esempio di Gessner. Siamo nel 1803, Csokonai ¢ ormai nella maturita
della sua produzione, e oltre alle preziose arance del giardino italiano, sembra aver raccolto
anche alcuni frutti svizzeri. Sulle orme di Gessner, Csokonai grecizza i nomi dei protagonisti
inserendoli nella cornice dell’alto-Alfold ungherese, creando quel necessario medium tra
letteratura e realta, che permise allo scrittore elvetico di non cadere nell’errore del
sentimentalismo 1l cui scopo era di imitare pedissequamente la vita. Non a casa sia Csokonai
che Gessner odiavano le imitazioni pedestri. Csokonai scrive nella prefazione alla Dorottya:
«Preferisco essere un mediocre originale che un traduttore di prim’ordine»; e come ricorda
Stefano Ferrari: «I veri traditori dell’antichita, sia per Winckelmann che per Gessner, sono 1
suoi pedissequi imitatori» (Ferrari 2021: 161).

Il poeta-protagonista, Melitesz, appena tornato dal villaggio in citta, scopre proprio quel
giorno che a Debrecen si piange la scomparsa di Amaryllis, moglie di Milon e figlia di Thyrsis.
Nello spazio urbano si apre la cornice tragica, mentre il vero idillio ¢ in un passato che non
sembra possa ripetersi nel futuro. L’elaborazione del lutto forza i protagonisti a proiettarsi in
quel felice passato, in cui la moglie di Milon e I’amata di Melitesz erano ancora in vita, cosi
come nel futuro, carico dell’unica certezza che contraddistingue il destino dell’uomo: «O,
végezeés! 0, te er0sebb a flivek seregénél, s keményebb mint a vildggal egyhasi kovek!»
(Debreczeni, Orban, Serban 2003: 451). Il ricordo della dolce Amaryllis non addolcisce il
presente in cui vivono 1 protagonisti, anzi li appesantisce con un’amarezza indissolubile che 1i
paralizza per quasi tutta la durata dell’azione: «Az én hlirjaim taldn nem is ekhdztatjak tobbé a
ti halmaitokaty» (Debreczeni, Orban, Serban 2003: 452). Invano Thyrsis, speziale di Debrecen,
sfoggia il sapere di Asclepio per curare sua figlia, mentre Milon non fa altro che elargire consigli
su come 1’uomo debba comportarsi in lutto:
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Végy részt a magad és a mas banatiban: de jusson eszedbe, hogy felette kell lenned a bajaidnak,
felette maganak a sirhalomnak! Aki maga vesztvén nevet, bolond az; aki masén tapsol, gonosz az:
de aki magat elrontja, az is gonosz, és ha masért rontja magat, gonosz is, bolond is. — Légy érzékeny
¢és erds: olvaszd szét az allatot az Istennel, és ugy valik beldled egy nemes valosag, ugy leszel
EMBER!». (Debreczeni, Orban, Serban 2003: 453)

All’ultima richiesta supplichevole di Thyrsis, Melitesz intona un canto funebre, che nello
scritto assume la forma di un’aria in ottonari. Si esplicita, questa volta apertamente, la nozione
del tempo: «Elment a mennyeiekhez, / idével ott lelitek» (Debreczeni, Orban, Serban 2003:
454). 11 futuro, non il passato, né il presente, assume il ruolo di luogo della felicita. Amaryllis ¢
un novel che accetta la tragicita del romance, o un brevissimo romance che rifiuta la trama
eroica.

La caratterizzazione del personaggio Melitesz cambia nel corso della produzione di
Csokonai in armonia con lo sviluppo della sua poetica. Nei due scritti epistolari Melitesz
Rozdliahoz, che risalgono a prima del 1795, il protagonista ¢ ben lontano dal personaggio
luttuoso di Amaryllis. Con ogni probabilita I’ispirazione per queste due brevi lettere all’amata
¢ tratta dal romanzo epistolare francese, sebbene a differenza delle opere di Rousseau e di De
Lacloos, in esse manchi 1’elemento romanzesco, come anche 1’aspirazione didascalica tipica
del genere. Gli scritti sono piuttosto vere e proprie lettere d’amore all’amata, nel quale I’autore
si profonde, in stile tipicamente arcadico, nelle piu iperboliche similitudini amorose. Mancando
I’elemento narrativo non ¢’¢ un’azione in cui si muovono i personaggi, ma un semplice ricordo,
fissato eternamente su carta nel presente, in cui 1’autore-personaggio rievoca il momento
passato con I’amata e quello del congedo da lei.

Conclusioni

E evidente che le influenze che hanno contribuito all’opera di Csokonai vanno oltre I’ Arcadia.
I suoi scritti, pertanto, si inseriscono in un contesto di respiro europeo ampio e articolato. In
essi si ritrova uno dei momenti fondamentali della letteratura ungherese, che sta muovendo 1
primi passi per liberarsi dai vincoli del classicismo scolastico che fino ad allora I’avevano
stretta. E necessario ricordare e sottolineare che ’analisi si ¢ concentrata esclusivamente sulle
opere in prosa, € che in altra sede si provvedera ad un’analisi di simile metodologia delle sue
liriche. In ogni caso, sembra chiaro che ulteriori ricerche dovrebbero concentrarsi
principalmente sul rapporto tra idillio e romance, a cui ho fatto riferimento in questo articolo.
Questo potra essere sviluppato in dettaglio in successivi studi comparativi. Successivamente,
laddove possibile, dal punto di vista del magiarista, bisognera confrontare le modalita di
influenza della letteratura italiana con la letteratura ungherese. Anche nel caso di Csokonai
sembra delinearsi l'ulteriore direzione di ricerca: occorre rendere tangibili le influenze
emergenti tra i diversi periodi storici, con particolare riferimento ai meccanismi di influenza
italiani maggiormente assorbiti dal poeta ungherese.
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Scrivere per guarire: “menzogna e sortilegio” della scrittura nel romanzo
Un’amicizia di Silvia Avallone

Writing to heal: “lies and sorcery” of writing in Silvia Avallone’s novel A Friendship

A Friendship by Silvia Avallone tells the story of a friendship and the personal formations of two girls,
Elisa and Beatrice, elaborates a complicated relationship of the protagonist with her own body, and of
an existence without horizons. The major themes of this book are self-education, the contrast between
the outer and inner worlds, between the intimate dimension and the surface, appearance, and the
associated crisis of values, the opportunities of and the eventual failure of that, all told through writing
conceived as a remedy for trauma. In my essay I discuss three topics: autobiography - literature and life,
nostalgia and trauma; mothers: missing female role models; the photographic narrative.

Keywords: trauma, self-empowerment, autobiographical narration, photography and literature

Negli ultimi tempi nella letteratura italiana contemporanea 1I’amicizia ¢ diventata un tema molto
frequente, soprattutto nel ritratto di amiche. Basta qui pensare alla “tetralogia napoletana” di
Elena Ferrante, ai romanzi precedenti di Silvia Avallone (Acciaio, soprattutto), oppure a
L’acqua del lago non é mai dolce di Giulia Caminito: tutti hanno meritato sia il consenso della
critica, sia il successo tra il pubblico. L’amicizia femminile ¢ una relazione molto intima e
complicata, di solito viene raccontata come un’esperienza di formazione spirituale che
abbraccia un arco di tempo lungo, a volte toccando piu generazioni, €, benché venga raccontata
come un rapporto privilegiato capace di lenire i dolori causati dalla disfunzione dei rapporti
familiari, puo essere la causa di molte ferite e perdite.

La lettura di testi sul trauma, I’ascolto, la comprensione, ¢ qualcosa di simile alla
testimonianza coattiva, 1’ascoltatore/lettore fa parte dell’atto di rievocare e assume una
responsabilita commemorativa e di compassione. Le narrazioni dei traumi ci parlano non solo
all’interno del testo, ma ci invitano a partecipare anche fuori dal testo. Una proposta di
approccio per interpretare le narrazioni dei traumi puo essere la cosiddetta “lettura personale”
(Menyhért 2008). Nel mio intervento vorrei dedicare un’attenzione particolare all’effetto
terapeutico del processo dello scrivere e in quello della lettura, come attivita di elaborazione
che aiutano la reintegrazione spirituale e mentale.

In Un’amicizia Silvia Avallone narra la storia delle formazioni personali di due ragazze,
Elisa e Beatrice, ambientata in parte in Piemonte, Biella, citta natale dell’autirce, € in una
cittadina che nel libro viene indicata solo con I’iniziale maiuscola T., situata sulla costiera
livornese, e infine a Bologna, dove si svolgono gli eventi del passato prossimo e del presente
della storia. Gli eventi traumatizzanti del pit 0 meno passato remoto vengono raccontati in una
struttura narattiva ben serrata e calcolata.

1. Autobiografismo — letteratura e vita, nostalgia e trauma
Un’amicizia ¢ un libro fortemente autobiografico, in cui I’autrice elabora nella scrittura, anche

se in maniera indiretta, il proprio vissuto in prima persona. L’esperienza traumatizzante
fondamentale ¢ la famiglia disfunzionale, la mancanza di una famiglia come forza coerente e
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luogo adatto di educazione e formazione emozionale. Lo stato traumatico viene reso narrabile
attraverso il racconto delle perdite: perdita del nucleo familiare di partenza, perdita della casa,
perdita o non-funzione di un legame familiare (madre, padre, fratello), precarieta di rapporti
d’amicizia. Il titolo volutamente troppo semplice del romanzo perd suggerisce un’altro
approccio: come se si trattasse semplicemente del racconto di una storia di un’amicizia, mentre
in realta si tratta di relazioni problematiche molto pit complesse. Da qui nasce anche il
problema della traduzione ungherese del titolo che non poteva essere letterale, siccome nella
nostra lingua la combinazione di un articolo indeterminativo e un sostantivo (Egy bardtsdg)
come titolo di un libro non ha senso, ho dovuto ricorrere alla traduzione un po’ fuorviante (Egy
baratsag torténete), benché non si tratti semplicemente della storia di una certa amicizia,
piuttosto della natura di una certa amicizia (la delucidazione me I’ha fornita direttamente
’autrice).

Nel corso della narrazione siamo testimoni anche di un intensivo intrecciarsi della nostalgia
e del trauma (Pintér 2014: 128-129), Elisa sente una costante nostalgia della vecchia casa,
ambientazione di un periodo vissuto per niente sereno, perd non conoscendo altro, vissuto come
normale, intimo. Per lei le montagne attorno a Biella sono personaggi vivi, conosciuti di nome
che accompagnano le sue giornate. La casa ¢ il luogo della familiarita elementare, ogni trasloco
che dovrebbe essere un’opportunita di crescita, conduce invece ad un nuovo stato traumatico
ed ¢ percepito come una perdita, un peggioramento progressivo della situazione. Nei momenti
difficili vince I’attaccamento, il senso della familiarita, in cui la persona chiave ¢ la madre,
anche se ¢ inadatta al suo ruolo. La perdita della casa ¢ vissuta come un lutto, il distacco dalla
madre per molto tempo rimane una ferita pulsante e solo col tempo si trasforma in una nostalgia
mai accontentabile. «Non riuscivo ad addormentarmi senza 1’odore di lei, il suo respiro, mi
veniva da piangere da quanto mi mancava.» (Avallone 2020: 43) Questo smisurato
attaccamento alla madre non cambia nemmeno quando Annabella stessa prova a spiegare alla
figlia quanti danni causava a lei nel corso degli anni passati: «Non sono stata un granché. [...]
Ti ho creato un mucchio di problemi senza accorgermene, ma ¢ colpa mia lo stesso. Non voglio
rovinarti anche il liceo. [...] — Non mi basta. Non puoi smettere di essere mia madre.» (Avallone
2020: 132)

Nel romanzo di Avallone 1’autoreferenzialita ¢ talmente forte, che le ambientazioni piu
importanti come Biella, citta natale dell’autrice, e Bologna, citta dove attualmente vive, poi gli
studi, le letture e numerosi altri dettagli della propria biografia, come il giorno del proprio
compleanno, vengono “prestati” dall’autrice alla protagonista Elisa. Questo solleva la questione
dell’introducibilita della vita personale nella narrazione in prima persona e la forma del diario
come strumenti per conferire una maggiore credibilita alla storia e/o per rendere piu efficace
I’immedesimazione da parte del lettore. Il procedimento narrativo — la messinscena della
scrittura di un libro — € in realtd un processo della costruzione di una identita narrativa,
nient’altro che 1’aspetto soggettivamente vissuto dell’identita di Elisa, la sua “ipse-identita”,
usando il termine ricouriano. (Ricoeur 2001) Questa forte soggettivita, questa esibizione o
autorivelazione durante il processo della scrittura funziona alla maniera del cosiddetto “self
writing” (autoscrittura o scrittura personale), tipica della “letteratura al femminile” che
amalgamando in s¢ diversi generi senza severi criteri come il diario, lettere, appunti in un
agenda, comunicazioni sul blog e sui social media si manifesta come un “J/ife writing” (scrittura
di vita, scrittura dal vivo), il cui obiettivo principale ¢ ottenere uno stato di tranquillita.
(Menyhért 2008. XX) Il processo della scrittura messa in scena nella sua pratica suppone di
avere un effetto terapeutico, le esperienze traumatiche rimosse e/o relegate nelle dimensioni
dell’oblio possono sciogliersi e trovare una soluzione durante il processo della scrittura e nel
risultato di essa. Tramite la narrazione, dunque, si puo guarire. A questo serve nel libro di
Avallone una complicata struttura narrativa.
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La narrazione parte nel presente della finzione narrativa, con una data precisissima: Bologna,
2019, 18 dicembre, ore 2 di notte — I’inizio della scrittura, 1’inizio di un atto terapeutico
immaginario. Infatti, la narratrice in prima persona singolare vive questo momento come un
autoconfronto sforzato e necessario per elaborare la storia della sua amicizia con Beatrice,
elaborare la sua perdita, trovare risposte a domande che da anni la tormentano e ritrovare il
proprio equilibrio. Elisa deve affrontare un lavoro interno, per lei aprire i vecchi quaderni ¢
come «un pugno in pieno stomacoy, deve combattere con sé stessa, trovare la forza necessaria
per farcela: «Da quando non siamo piu amiche ho smesso di tenere traccia della vita. [...] In un
impeto di maturita capisco che ¢ arrivato il momento di ricordare, e affrontarti. Non potrei
prendere alcuna decisione saggia nei tuoi confronti, altrimenti». (Avallone 2020: 13) Il presente
del romanzo abbraccia un arco di tempo molto breve, due settimane appena, tempo della lotta
di Elisa per ritrovare 1’equilibrio che corrisponde al tempo della scrittura frenetica del romanzo.
Tutto il resto, cio¢ la sua preistoria che ¢ la storia della sua amicizia con Beatrice, la conosciamo
in due riprese (2000 e 2003-2006) dai diari, dai blog e da rievocazioni dei ricordi.

La cornice che racconta la nascita del libro, schema assolutamente non nuovo, era utilizzato
ampiamente dalla letteratura postmoderna. L’esigenza di scrivere nasce da una perdita e dalla
solitudine da essa causata. Gia all’inizio del libro viene rivelato il desiderio della protagonista,
fino ad allora nascosto o represso, di diventare autore di un libro. Lo studio, 1 libri, e 1 luoghi
connessi (biblioteca, scuola, aula universitaria) aumentano 1’intensiva letterarieta del testo,
I’intrecciarsi della letteratura e della vita. Le madri delle ragazze vedono la lettura e lo studio
come il pegno dell’ascensione culturale e sociale, i libri sono oggetti sacri, la biblioteca ¢ un
luogo privilegiato, un salvagente. In Un’amicizia alcuni momenti cruciali della storia si
svolgono in biblioteca: la madre di Elisa in un momento critico lascia la figlia piccola in una
biblioteca alla tutela delle bibliotecarie, Elisa conosce 1’amore della sua vita, Lorenzo, nella
biblioteca cittadina, poi passa le sue ore piu belle e allo stesso tempo piu tormentate nelle sale
di lettura di diverse biblioteche. «Perché mia madre mi abbandonava a leggere. E io volevo
mamma, invece, avrei dato non so cosa per rimanere analfabeta. La letteratura fu, in fondo, il
solo modo che mi capitd per colmare il suo vuoto. Potra mai esistere una passione senza prima
un vuoto?» (Avallone 2020: 50) I continui rimandi letterari intrecciano tutta la narrazione,
diventano criteri di valore. I nomi dei protagonisti (Elisa, Beatrice, Lorenzo) sono nomi di forte
connotazione letteraria, Elisa vive la prima fase del suo amore con Lorenzo e firmano le
reciproche mail come Morante e Moravia. L’allusione al particolare rapporto di coppia tra i due
grandi autori del Novecento, € una loro aspirazione, espressa attraverso un gioco delle parti. La
lettura delle poesie di Wislawa Szymborska, di Mandelstam, di Sandro Penna, di Vittorio
Sereni, di Pascoli, di D’Annunzio accompagna i moti d’animo della protagonista. I versi
trovano corrispondenza a ogni minuto della sua esistenza. Nel corso della formazione della sua
personalita, per Elisa, vita e letteratura si amalgano sempre di piu, e questo crea un forte
contrasto tra lei e Beatrice, la divergenza nelle loro visioni sul mondo, sul contenuto e
superficie, sull’apparenza e la profondita diventa pian piano incolmabile. Per Elisa la letteratura
¢ il depositario dei valori assoluti. La sua prima lezione di scrittura la riceve da Beatrice, quando
I’amica la convince a scrivere una lettera a Lorenzo. Non una lettera d’amore romantica pero,
ma piuttosto una lettera che seduce mentendo. Dopo vari tentativi di insuccesso Elisa capira e
assapora il gusto della “menzogna e sortilegio” della scrittura.

Io scrivevo e non ero piu Elisa. Mi ammantavo, mi mascheravo, esageravo con gli aggettivi.
Ricamavo su bianchiera intima dettagli irripetibili. Spacciandomi per esperta di cose che neppure
immaginavo: non le esplicitavo, le lasciavo sospese tra gli spazi bianchi, alludevo. Eppure,
liberandomi dalla timida Elisa e fingendomi una che 1’aveva gia fatto milioni di volte, accedevo a
una parte di me, insospettabile, che forse era la verita. (Avallone 2020: 87)

49



Elisa che alcuni anni dopo scrivera la sua brillante tesi di laurea sul Menzogna e sortilegio
di Elsa Morante — come, del resto, la stessa Silvia Avallone —, qui per la prima volta deve
affrontare 1’immancabile questione del valore della verita della scrittura e della letteratura.
Questa domanda durante la sua formazione spirituale la accompagnera sempre, anche quando
da ricercatrice universitaria non trovera la voce comune con le studentesse della facolta di
lettere e non riuscira a convincerle del valore assoluto della letteratura, e nemmeno quando sta
aspettando suo figlio all’allenamento di calcio e per riempire il tempo legge L’ ’amica geniale di
Elena Ferrante. La sua frustrazione nei confronti di Beatrice, oltre al loro conflitto gia esistente,
nasce anche dal fatto che il messaggio suggerito da Beatrice — la promessa della bellezza
assoluta — ¢ molto piu accattivante della lettura solitaria.

Quel che ¢ certo ¢ che Beatrice fu la miglior scuola di scrittura che potessi frequentare. Per quanto
oggi vada a dire in giro che leggere ¢ una perdita di tempo, che lei ha un impero da mandare avanti
e 1 romanzi sono tutte fesserie. Mente. Come mento io. Niente ¢ piu erotico di una menzogna.
(Avallone 2020: 87)

2. «Il corpo e I’anima» — le madri: modelli femminili mancanti

In Un’amicizia le madri sono madri mancanti nel senso che non offrono un modello femminile
valido per le figlie, non riescono ad accompagnarle nel processo di identificazione come donne:
0 sono troppo forti o troppo deboli, comunque i rapporti con i propri figli sono ugualmente
problematici. Si tratta di traumi repressi che attraversano generazioni: gia il rapporto delle madri
con le nonne risulta carico di incomprensioni, gli schemi traumatizzanti si ereditano di
generazione in generazione. Annabella, madre di Elisa e Ginevra, madre di Beatrice,
appartengono a diverse tipologie di madri “difettose”: perd ambedue in realta soffrono della
stessa mancanza: la nostalgia dei sogni non realizzati. La presenza opprimente della figura
materna crea alle figlie un senso di noia e, addirittura, vergogna. Non vogliono per niente
assomigliare alle madri e difficilmente riescono a perdonarle.

Una delle tipiche manifestazioni della mancanza della madre-modello ¢ che le figlie sono
incapaci di stabilire un rapporto normale con il proprio corpo. Tra i tanti temi toccati in questo
romanzo uno centrale ¢ I’eta dell’adolescenza e della prima gioventu femminile, il processo
difficile della coscienza del proprio corpo. Il corpo ¢ un luogo traumatico: non riescono ad
accettarlo cosi com’¢, n¢ se si tratta in realta di un corpo bellissimo e perfetto e visto tale anche
dagli altri (nel caso di Beatrice), n¢ quando si tratta di un corpo normale, cio¢ non
particolarmente bello, ma comunque carino (Elisa). O sono forzate di esibire il proprio corpo a
dismisura (Beatrice, modella-influencer) o lo disprezzano (Elisa). L’aspetto esteriore assume
un’importanza eccessiva, 1’analisi del modo di vestirsi, la relazione delle protagoniste con 1
propri vestiti e il vestiario delle loro madri sono tutti punti nevralgici.

Beatrice, una volta che era triste, mi ha confessato che per lei i vestiti sono piu che una maschera:
un nascondiglio dietro cui salvarsi. Un’altra che invece era su di giri, mi ha detto che spalancando
I’armadio e abbinando i capi piu disparati si sentiva come una strega che produce pozioni e
incantesimi potenti.

Per mio padre gli abiti non sono niente, un mezzo di sopravvivenza come un altro.

Per me credo significhino I’ombra delle mani di mia madre, il tessuto del tempo con lei. (Avallone
2020: 150-151)

Per Elisa i vestiti servono solo a mantenere 1’invisibilita — porta vestiti fuori moda, scelti a
caso, senza alcun criterio, acquistati spesso alle bancarelle dell’usato, talvolta addirittura rubati
(la storia dell’amicizia di Elisa e Beatrice comincia appunto con il furto di un paio di jeans, la
mamma di Elisa ruba dei capi di vestiti scartati nella fabbrica Liabel dove lavora). Molto spesso
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Elisa indossa i vestiti di suo fratello maggiore, oltre che per motivi emozionali e di
appartenenza, anche per mimetizzarsi. Annabella ¢ tragicamente incapace di vestirsi e vestire
la figlia, lei stessa porta vestiti o trascurati o eccentrici, bizzarri (sembra uomo, manovale di
cantiere e non donna), quando vuole sembrare elegante per una certa occasione, risulta falsa, ¢
incapace di armonizzare i colori dei vari capi, causando un continuo senso di vergogna per la
figlia e imbarazzo per il padre di Elisa. Nonostante cio0, il trauma dell’incapacita di vestire e
vestirsi € un’esperienza che in Elisa si fonda con un forte sentimento di nostalgia: «La gioia dei
sabati pomeriggio allo spaccio aziendale, le ore di caccia alle taglie, ai rimasugli di
campionario, piegate come mondine in una risaia, immerse in quelli che mamma chiamava “i
cestoni da ravanare”. Ho vissuto gran parte della felicita, durante I’infanzia, ravanando in quei
cestoni.» (Avallone 2020: 151)

L’altra estremita ¢ rappresentata da Beatrice e sua madre che nella gioventu vinse un
importante gara di bellezza, perd non riusci a realizzarsi come modella e vuole compensare le
opportunita perdute portando ai casting i1 propri figli. A tale scopo sacrifica I’infanzia della
figlia, la sua liberta di crescere, di affermare una relazione sana con il proprio corpo e
compromettendole pure 1’anima. Il corpo della figlia € un prodotto di rendita su cui si vive,
deve essere tutelato non perché ¢ sacro nella sua autonomia, ma perche produce profitto,
garantisce fama e potere. Il corpo di Beatrice ¢ un corpo messo in mostra sui social e sulle
grandi pubblicita, il suo corpo “offerto al pubblico” diventera quello fotografato, immobile e
statico, 1’altro, il suo vero corpo con i piccoli difetti naturali deve essere cancellato, nascosto,
occulto, dimenticato da tutti. Beatrice alla fine ¢ solo un’immagine, un simulacro, il suo corpo
fisico viene negato. In realta si tratta di una specie di mercificazione del corpo della ragazza
che avviene tramite I’operato della madre e anche se non si tratta di una “vendita diretta”, non
¢ un’offesa meno grave di una prostituzione.

Un brano che preannuncia il futuro del corpo di Beatrice, narra la scena del tentativo di
liberarsi, quando prova a tingersi i capelli, pero fallisce e rovina tutto:

Quando poso lo sguardo su di me, Beatrice aveva gli occhi pieni di lacrime. Mi fece cenno di
raggiungerla e io, armandomi di coraggio, attraversai il salotto. Sua sorella adesso mi degno di
un’occhiata cosi esplicita che avrei potuto tradurla in parole: “Che razza di pezzente ci hai tirato in
casa, Beatrice?”. [...]

Se ne stava i, i capelli ridotti a lana di vetro, a rimirare i propri ritratti come fossero quelli di una
sconosciuta.

«Volevo il tuo stesso colorey» mi sorrise.

E io dentro di me pensai: 7u volevi essere come me? Sei matta?

«Allora ho mescolato due tinte e ho fatto un casino.» Ma non sembrava pentita.

«I miei capelli sono brutti» replicai, «i tuoi erano bellissimi.»

«Non erano miei. Io ce li ho ricci, crespi, tremendi, e di un castano che non sa di nulla. E dalla prima
media che Enzo me li stira con la piastra e mi cambia il colore in base alle copertine di “Vogue”.
(Avallone 2020: 57-59)

Da parte di Beatrice si tratta qui di una ribellione inconscia, vorrebbe diventare simile alla
sua amica punk, Elisa, i cui capelli di colore rosso arancione li vede come segno di liberta, di
autonomia a lei negate. Nel romanzo, come il contrasto assoluto della bellezza perfetta, viene
mostrata anche 1’altra estremita: il deperimento del corpo, nel racconto dell’improvvisa malattia
e poi la morte della madre di Beatrice. Questi eventi sconvolgono le sorti di Elisa e Beatrice, e
la descrizione del progressivo deperimento di un corpo una volta bellissimo funziona come un
forte contrappunto reale e tangibile alla bellezza fino ad allora vista e conosciuta come un
assoluto ed unico valore.
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3. La narrazione fotografica

Al tema del corpo ¢ legato anche il tema del rapporto con la propria immagine fotografata. In
Un’amicizia la fotografia ¢ una forma della scrittura, della storicizzazione di un istante.
Osserviamo pero una grande differenza tra i diversi “fotografi” nel libro. Il contesto famigliare
in cui crescono Elisa e suo fratello non conosce il culto dell’immagine di sé, loro non
apprezzano le foto perché non hanno dei ricordi considerati degni di renderli immortali.
Possiedono poche fotografie messe male, sfuocate, non scattano delle foto nemmeno in
occasione degli eventi piu importanti come matrimoni, quindi la fotografia non ha il ruolo come
custode della memoria. Nella famiglia di Elisa ¢’¢ perd una persona che fa delle foto
professionali, il padre, Paolo, professore di informatica che coltiva un hobby particolare:
fotografa gli uccelli e vorrebbe a ogni costo coinvolgere in questa sua passione anche la figlia,
perod senza successo. Paolo ¢ il fotografo collezionista-predatore che scatta delle foto statiche
per categorizzare gli uccelli, usa I’obbiettivo come il cacciatore usa il fucile. Quando invece
comincia a scattare delle foto durante le gite di Elisa e Beatrice, per Beatrice si apre un mondo
nuovo: la realta virtuale, dove si puo caricare le proprie foto esponendosi agli occhi altrui. Poi
Paolo passa la macchina fotografica a Elisa, e le foto fatte da lei dell’amica non saranno piu
statiche, Elisa inserisce sempre in un contesto la figura di Beatrice, ne costruisce il carattere,
crea un racconto attorno a lei che rendera viva la modella. Elisa usa la macchina fotografica
come una macchina da scrivere, il loro blog comune mantiene 1’originalita finché ci lavora lei,
e quando col tempo diventa il mondo privilegiato di Beatrice, le foto tornano ad essere statiche
e senza interesse.

Tutt’altra ¢ la relazione con le fotografie della famiglia di Beatrice. La scena quando Elisa
visita la stanza delle foto nella casa di Beatrice ¢ eloquente: tutte le pareti della stanza sono
tappezzate di foto, soprattutto di quelle di Beatrice, la piu bella. Si tratta di una specie di
mausoleo, in cui la madre conserva le foto delle migliori esibizioni dei figli sulle passerelle.
Elisa, mentre sta guardando questa bizzarra mostra fotografica, ha la sensazione come se si
trovasse in un cimitero:

Superammo le camere spalancate della sorella e del fratello, quella chiusa dei genitori. Bea scosto
I’ultima porta ed entrammo in una stanza cosi fredda e buia che pareva di qualcuno morto da poco
dopo una lunga malattia. Camminai a tentoni seguendo la sua sagoma e, quando lei sollevo la
tapparella, rimasi senza fiato.

Ovunque alle pareti erano appese fotografie, come in un museo o in una cappella votiva.
Ingrandimenti giganteschi, ritratti, collage di Polaroid in cornice, sotto vetro. Dove non c’erano
cornici, ¢’erano scaffali stipati di album numerati, ciascuno battezzato con un nome: Costanza,
Beatrice, Ludovico. Beatrice stravinceva su tutti. [...]

Bea con la treccia e il diadema, teneramente infantile, gli occhi stupefatti e le guance rosse di fard
in una réclame d’alta moda. Bea mogano scuro, forse dodicenne, su una passerella in costume da
bagno. Sempre, di rigore, coi capelli lisci. Il sorriso che era gia I’universalmente noto: paragonabile
a quello della Gioconda, inscalfibile, indecifrabile, che ricorre all’infinito sulle pagine del web. Ma
le immagini che solo io vidi, piantate coi chiodi nel muro, erano sbiadite, immobili e come morte.
Era questo che mi inquietava, forse, la somiglianza di quelle pareti con i loculi nei cimiteri. (Avallone
2020: 60-61)

Scrive Remo Ceserani (Ceserani 2011: 45) che gia nella natura stessa della fotografia ¢’¢
qualcosa di perturbante quando essa viene tematizzata nel testo letterario, in quanto la sua
immobilita viene collegata alla rigidita della morte e della maschera mortuaria. Molto spesso la
fotografia provoca inquetudine e difficolta di interpretazione in coloro che la guardano e
interpretano, e, nel soggetto ritrattato anche problemi di identificazione. In Un’amicizia ¢
interessante il parallelo che Bea da ifluencer usa la fotografia come una maschera immortale e
perenne, mentre in realta diventa “I’imbalsamatrice” di se stessa e realizza il proprio memento
mori, € non per caso gia scrivendo la tesi di maturita si interessa alla moda funeraria degli
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etruschi. Elisa invece, fotografando Beatrice, crea dell’amica un personaggio che si concede
alle sue fantasie, la messinscena ¢ I’incipit di un romanzo di cui Elisa ¢ I’autrice. Tutte e due le
ragazze usano la fotografia come mezzo per raccontare e raccontarsi, ma lo fanno diversamente:
il racconto di Elisa ¢ vivo e mobile, perché racconta la realta come fantasia, mentre il racconto
di Bea ¢ statico e morto, perché racconta una fantasia come se fosse realta. Beatrice non
apprezza |’edizione pregiata dell’Anna Karenina che riceve da Elisa in regalo per il
compleanno, perché non sa che fare con un libro, non conosce la forza salvifica della lettura,
chiede in dono un’altra foto ancora. Per lei la letteratura non ¢ la verita, € solo fantasia tramite
la quale puo scappare temporanecamente dalla realta. Elisa invece ¢ capace di trasformare
I’amica, fotografandola, in Anna Karenina o Madame Bovary o Sonja Marmeladova,
componendo le scene fotografiche in cui Bea ¢ protagonista, poiche lei durante le pose intuisce
il proprio potere. La forza salvifica della letteratura non agisce senza I’interazione del lettore,
quindi non salvera Bea, lei rimane prigioniera nella propria immagine imbalsamata, senza vita
per sempre.

Bibliografia

AVALLONE, S. 2020. Un’amicizia. Milano: Mondadori.

AVALLONE, S. 2021. Egy baratsag torténete. LUKACSI, M. (transl.), Budapest: Park Kiado.

CESERANI, R. 2011. L’occhio della Medusa. Fotografia e letteratura. Torino: Bollati
Boringhieri.

MENYHERT, A. 2008. Elmondani az elmondhatatlant. Trauma és irodalom. Budapest:
Anonymus — Récid.

PINTER, J. N. 2014. 4 nem mulo jelen. Trauma és nosztalgia. Budapest: L’Harmattan.

RICOEUR, P. 2001. A narrativ azonossag. In: LASzLO, J., THOMKA, B. (eds.), SEREGI, T.
(transl.): Narrativik 5., Narrativ pszicholégia. Budapest: Kijarat, 5-25.

53



Lorenzo Marmiroli
Universita degli Studi di Szeged / Universita dell’Ovest di Timisoara
marmiroli.lorenzo@szte.hu

La prima traduzione ungherese di Pinocchio (1899): un furto d’autore?

The First Hungarian Translation of Pinocchio (1899): Plagiarism?

The item intends to focus on Carlo Collodi’s Pinocchio’s translations in Hungarian language,
highlighting the features of the very first translation of 1899, which the critic left unaccounted for.

This study focuses mostly on the first arrival of Pinocchio in Hungarian language, firstly on the
magazine «Az én tjsagom» in 1899, then in volume in 1900, in the form of Fajanko, a bartfai fababnak
mulatsagos historidja, translated (and re-written) by Viktor Garady-Gauss (also known as Vittorio De
Gauss). The official critical studies do not recognize, or simply ignore, this first Pinocchio’s translation.
Through this item the features of Garady-Gauss re-writing and adaptation of Pinocchio will be shown,
pointing out that Pinocchio, even though in a quite changed form, appeared in Hungarian language long
before what the critic believes.

Keywords: Pinocchio, Translation, Hungarian literature, Viktor Garady-Gauss, Vittorio De Gauss

1. Introduzione

La maggior parte della critica letteraria ungherese considera la traduzione di Pinocchio
pubblicata nel 1907 da Antal Rad6 (1862-1944) come la prima trasposizione in lingua magiara
del classico italiano per 1’infanzia. Nel corso di questo articolo verra invece dimostrato che ¢
necessario anticipare cronologicamente I’arrivo in Ungheria della marionetta ideata da Carlo
Collodi.

Infatti, questo studio intende concentrarsi sull’opera Fajanko: a bartfai hires fababnak
mulatsagos historidja, traduzione (o, piuttosto, ri-scrittura di Pinocchio, come si vedra in
seguito) del docente liceale, traduttore e scrittore ungherese Viktor Garady-Gauss (1857-1932),
conosciuto anche con lo pseudonimo letterario Vittorio De Gauss. Tale traduzione fu pubblicata
inizialmente a puntate sulla rivista per 1’infanzia «Az én Ujsagomy [Il mio giornale] tra il 2
luglio del 1899 e il 26 novembre 1899, ed edita gia nel 1900 in volume singolo dalla casa
editrice Singer ¢s Wolfner nella collana Filléres Konyvtar [Biblioteca da tre soldi]: “Questa
elaborazione [di Garddy-Gauss], poco conosciuta, sulle enciclopedie ¢ indicata come opera
autonoma, senza accennare al fatto che si tratti di un’elaborazione del testo collodiano. Molto
piu conosciuto ¢ 1’adattamento di Rado.” (Jozsa 2009: 152).

L’opera di Gauss, seppur parziale e profondamente rielaborata, costituisce infatti la prima
traduzione di Pinocchio in ungherese, anche se non vi viene fatto alcun riferimento né a Collodi,
né all’originale Le avventure di Pinocchio: ¢ quindi forse possibile parlare allo stesso tempo di
traduzione e di ri-scrittura e adattamento, non escludendo la possibilita di un vero e proprio
furto d’autore.

2. Darrivo di Le avventure di Pinocchio in Ungheria e la Scuola di Traduttori di Fiume

Nel 1868 Fiume torna sotto la giurisdizione ungherese in seguito alla firma del Compromesso
con Vienna nel 1867; nel 1882 la Scuola Media Superiore della citta viene elevata al rango di
Regio Liceo-Ginnasio bilingue italo-ungherese, in cui le materie venivano insegnate in italiano,
ma nelle classi superiori veniva introdotto lo studio della lingua e della letteratura ungheresi.

54


about:blank

Per quanto riguarda I’importanza della formazione in lingua italiana ricevuta dai discenti di
Fiume, non si dimentichi che la lingua franca della marina asburgica era I’italiano.

L’acquisto di una copia di Le avventure di Pinocchio, delle Storie allegre e del Minuzzolo di
Carlo Collodi ¢ verificabile consultando gli Annuari del Liceo-Ginnasio bilingue italo-
ungherese di Fiume dell’anno 1895 (relativi ai nuovi arrivi per la Biblioteca Giovanile
dell’istituzione scolastica per 1’a.s. 1894-1895). Nel 1904 Pinocchio viene acquistato anche dal
Liceo Femminile di Fiume.

Non a caso si citano gli acquisti della Biblioteca del Liceo-Ginnasio della citta adriatica, dato
che Fiume ha costituito una pietra miliare fondamentale dei rapporti culturali e letterari italo-
ungheresi a partire dalla seconda meta dell’800, fino alla Seconda Guerra Mondiale (e, di
riflesso, ancora fino alla Rivoluzione ungherese del 1956). Infatti, ¢ nella ‘perla dell’ Adriatico’,
parte fino al 1918 della Monarchia Asburgica e della Grande Ungheria, che si ¢ andata
spontaneamente creando una ‘scuola fiumana dei traduttori ungheresi’, ampiamente
documentata da critica e studi letterari (ad es. Sarkézy 1997, Fried 2001).

Nell’ambito quindi delle relazioni letterarie italo-ungheresi sono quindi i traduttori e gli
studiosi nati a Fiume, o li professionalmente attivi, a costituire quel seme che germogliera
nell’amicizia tra Italia e Ungheria tra le due guerre mondiali, formando il milieu artistico,
letterario e culturale alla comunanza di interessi in chiave revisionista che avvicina Roma e
Budapest tra la seconda meta degli anni 20 e la catastrofe del secondo conflitto mondiale. Per
citarne solo alcuni, alcuni degli artefici del ponte culturale e letterario tra Italia e Ungheria nella
prima meta del Novecento sono stati: Pietro Zambra, Ernesto ¢ Mario Brelich, Riccardo e
Silvino Gigante, Francesco e Gino Sirola, Edoardo Susmel, Ignazio Balla, Silvia e Luigi Rho,
Nelli Vucetich, Antonio Vidmar, Francesco Sirola, Paolo Santarcangeli e Lucia Karsai (Sarkozy
2004: 7-16), a cui € necessario aggiungere il nome di Viktor Garady-Gauss.

2.1. Vita e opere di Viktor Garady-Gauss

Vittorio De Gauss De Hahnberg nasce da una famiglia patrizia di origini fiumane il 27 luglio
1858 (Szinnyei 1894: 1050-1052), secondo altre fonti nel 1857 (Fried 2001: 163), a Nagyvarad
(oggi Oradea, in Romania). Il padre ¢ un funzionario asburgico, e dopo il Compromesso del
1867 la famiglia Gauss torna a Fiume, dove Viktor completa gli studi liceali nel 1879, seguiti
da quelli universitari in Lettere e Filosofia a Budapest, terminati nel 1883. Neolaureato, Gauss
insegna per un anno nel liceo Femminile di Fiume, dal 1883 al 1884. Nel 1884 ritorna nella
capitale ungherese, per dedicarsi al giornalismo e dove, a partire dal 1886, trova un lavoro come
impiegato del Ministero del Tesoro.

Nel 1903 De Gauss torna a Fiume, per rimanervi fino alla morte, avvenuta il 27 maggio del
1932. In questo secondo periodo fiumano nel 1905 De Gauss viene nominato Direttore della
Stazione Biologica Marittima, dopo aver anche contribuito alla fondazione di un Acquario nella
citta adriatica; accanto al lavoro da biologo marino, nel 1903 De Gauss fonda e dirige a Fiume
la «Fiumei szemle» [Gazzetta di Fiume], seguita poi dal «Fiumei Naplo» [Diario di Fiume].

Vittorio De Gauss assume lo pseudonimo Garady-Gauss durante il periodo budapestino da
giornalista e scrittore, dietro consiglio dell’autore ungherese Jend Rakosi (Toth e Marosan
2018: 73), per sottolineare la propria doppia appartenenza culturale tanto all’Italia che
all’Ungheria, permettendo quindi di calare questo personaggio nella temperie bilingue
caratteristica di Fiume. Osservandone la biografia, ¢ evidente che Garady-Gauss si trova
idealmente non solo a meta tra le due lingue e culture, ma anche a meta tra due sue passioni
viscerali, quella per il mare e la flora e la fauna marittime, e quella per la letteratura, la scrittura
e la traduzione.
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Infatti, basta scorrere le opere dell’autore e traduttore fiumano per notarne i piu disparati
interessi: sia biologo che letterato, sia scrittore originale che traduttore. Sulle scienze naturali
scrive, a partire dal 1894, 4 Quarnero faundja [La fauna del Quarnero], oppure A4 tenger éjjeli
feénylése [Il brillamento notturno del mare], entrambi pubblicati nel «Természettudomanyi
Kozlony» [Gazzetta delle scienze naturali]. L’interesse per il mondo marino viene ulteriormente
confermato nella produzione originale di Garady-Gauss, basti pensare ai romanzi per ragazzi
Mi van a tengerben? [Che cosa c’¢ nel mare?] e Adria gydngye - Magyar fiu a magyar
tengerparton [Perla dell’ Adriatico - Ragazzo ungherese al mare ungherese] (Fried 2004: 119).

Contemporaneamente, a partire dagli anni 90 dell’800 inizia anche un’intensa attivita di
traduttore dall’italiano in ungherese e viceversa: fra le prime traduzioni, pubblicate nella rivista
«Budapest» fra il 1890 e il 1891, si trovano due romanzi di Gerolamo Rovetta, Mater Dolorosa
e Montegu; poi Eva di Giovanni Verga; come anche Forza irresistibile [Ellenallhatatlan er6] di
Cordelia. Fra le altre opere di Verga tradusse anche 1/ come, il quando ed il perché [Hogyan,
mikor és miért?] e anche [ ricordi del capitano D’ Arce [D’ Arce kapitany emlékei]: il primo fu
edito nel 1893 dalla rivista «Magyar Hirlap», mentre il secondo nel 1900 dalla casa editrice
Singer e Wolfner. Ugualmente nel «Magyar Hirlap» del 1894 vennero pubblicate due opere di
Matilde Serao, Addio, Amore! e Castigo. Gran parte di queste traduzioni venne poi edita in
volumi autonomi in varie annate della collana Egyetemes Regénytdr [Biblioteca Universale],
stampata dalla gia menzionata Singer e Wolfner, che dara spazio a Pinocchio nella collana
Filléres Konyvtar nel 1900. Da evidenziare che dall’ungherese in italiano Garady-Gauss
traduce e pubblica nel 1897 I’opera teatrale Bank Ban di Jozsef Katona.

3. Caratteristiche di Fajanko: a bartfai hires fababnak mulatsagos historigja: traduzione,
rielaborazione o furto d’autore?

Torsolo [o Testa di Legno, o Barbagianni): la divertente storia della famosa marionetta di
Bartfa ¢ 1l titolo con cui Le avventure di Pinocchio fa la propria comparsa in lingua ungherese.
Come gia evidenziato, nella seconda meta del 1899 I’opera viene edita da «Az én Ujsagomy [I1
mio giornale] (Garady-Gauss, 1899), accompagnandola con illustrazioni di Karoly Miihlbeck
(1863-1943), per poi trovar posto nel 1900 in un’edizione in unico volume per la casa editrice
Singer és Wolfner, con gli stessi disegni del medesimo artista grafico.

Il testo di Garady-Gauss in ungherese ¢ pesantemente modificato rispetto all’originale
italiano, innanzitutto nella caratterizzazione geografica: non a caso il traduttore-scrittore cala la
vicenda a Bartfa (oggi Bardejov, nell’Alta Slovacchia, al tempo della pubblicazione dell’opera
parte della Grande Ungheria), volendo evidentemente svolgere la storia in un contesto
culturalmente vicino, in parte noto ai piccoli lettori, geograficamente remoto, ma non cosi
esotico come avrebbe potuto essere I’Italia. D’altro canto, dal 1885 al 1910 ¢ attiva nel paese
di Bartfa una fabbrica di giocattoli (Tészabd 1999: 347-367), elemento di cui Garady-Gauss
tiene conto nell’ambientare le vicende li, dato che ¢ 1’unico centro abitato ungherese
direttamente nominato nell’opera e che la presenza dell’industria rendeva il luogo sicuramente
conosciuto tra 1 lettori piu piccoli.

Inoltre, sono presenti altri riferimenti alla geografia dell’Ungheria del tempo:

vengono menzionate quattro altre citta (all’epoca) ungheresi: Kassa (oggi KosSice, in Slovacchia),
dove Kopasz Balint e Horvath Adam hanno lavorato insieme nel passato; Miskolc, nel nome
magiarizzato dell’Osteria del Gambero Rosso [Vendégfogadd a Miskolczi Piros Csizméhoz]; e
Budapest, nominata nell’insegna dell’osteria (“Ha Miskolczon akkora nagy csizmat varrnak, hat
mekkora lehet, a mit Budapesten készitenek?”’); e Kérmocbanya (oggi Kremnica, in Slovacchia), da
dove provengono le monete d’oro, cio¢ “kdrmdczi aranyak”. (Kormanyos 2023: 15)
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Accanto alle variazioni toponomastiche, anche i nomi propri dei personaggi vengono
fortemente magiarizzati, senz’alcun rispetto filologico, quanto piuttosto guardando
direttamente al risultato in ungherese: nel passaggio summenzionato Kopasz Balint (lett.
Valentino Calvo) ¢ Geppetto, mentre Horvath Adam (lett. Adamo Horvath, dove ‘Horvath’ & un
cognome piuttosto diffuso in Ungheria) ¢ Mastro Ciliegia. Per lo piu i personaggi presentano
nomi descrittivi, che aiutano a capirne la personalita o a descriverne la professione, oltre a
fornire al lettore un solido contesto specificatamente ungherese. Anche il protagonista Fajanko
¢ un nome parlante, in cui “il termine ungherese generalmente indica un personaggio infantile,
immaturo, discolo, testardo e magari un po’semplicione” (Kormanyos 2023: 17), dove ‘fa’ ¢ in
ungherese ‘legno’, mentre il suffisso ‘-janko’ ¢ il diminutivo di ‘Janos’, cio¢ ‘Giovanni’,
potendo quindi esser tradotto in italiano come ‘Barbagianni’ o ‘Torsolo’, o ‘Testa di legno’,
espressioni un po’ arcaiche ma conosciute ancora oggi per indicare, appunto, un ragazzino poco
studioso e magari non troppo sveglio, oppure una trasposizione accettabile potrebbe essere
anche ‘Giovannino Ciocco’. E quindi evidente che, con una scelta del genere, 1’autore vuole
fare riferimento al fatto che Fajank6/Pinocchio ¢ una marionetta di legno, e che la disciplina
nello studio non ¢ tra le sue qualita principali. La versione di Garady-Gauss ¢ comunque povera
di traduzioni letterali dei nomi italiani, permettendo alla narrazione di spaziare piu agilmente
nell’elemento ungherese attraverso I’uso di nomi parlanti.

Oltre a toponimi e a nomi propri (Fabian 2006: 355-367, Fabian 2006: 55-64), la
transculturalizzazione operata dall’autore fiumano si manifesta anche sotto 1’aspetto della
gastronomia o della valuta utilizzata, infatti i personaggi della versione ungherese mangiano
piatti tradizionali magiari, come ‘véres- és méjas hurka’ [sanguinaccio e salsiccia di fegato],
“t01tott kaposzta’ [cavolo ripieno], ‘ciganypecsenye’ [arrosto di maiale alla zingara], mentre per
quanto riguarda le monete, Garady-Gauss usa riferimenti incentrati sul denaro della Monarchia
(krajcér, fillér, kormoci arany), dove pero il costo ungherese del biglietto per entrare nel Paese
dei Balocchi ¢ decisamente piu alto che nella versione italiana, che prevede una cifra molto piu
abbordabile per Pinocchio: “Mentre Pinocchio deve pagare quattro soldi per entrare nel Gran
Teatro dei Burattini, Fajanko invece deve pagarne venti per la stessa ammissione.” (Korméanyos
2023: 22). Sarebbe curioso sapere se Garady-Gauss ha impostato un prezzo piu alto rispetto
alla versione italiana per via di una svista, o di un errore di calcolo nel cambio, o se invece
I’idea facesse parte di un piu vasto impulso culturale e pedagogico, come a dire che per i
bambini ungheresi entrare nel Paese dei Balocchi fosse talmente costoso, che non valeva la
pena di tentare, e che invece fosse meglio dedicarsi allo studio.

I1 punto di partenza per le seguenti riflessioni ¢ che tanto nell’edizione a puntate sulla rivista
per I’infanzia, che in quella in volume unico per la Singer és Wolfner, non ¢ presente alcun
riferimento all’originale italiano, né nel nome del protagonista, totalmente magiarizzato, né
d’altro canto vi sono riferimenti all’autore Carlo Collodi: I’opera ¢ infatti presentata come “A
magyar ifjusagnak elbeszéli Gauss Viktor”, cioe “Raccontato ai giovani ungheresi da Viktor
Gauss”. Sinoti che, al contrario, nella traduzione del 1907 di Rado, anche se Pinocchio compare
col nome magiarizzato di Tuské Matyi, nella postfazione del traduttore alla seconda edizione
del 1926 viene spiegato che il nome originale della marionetta ¢ Pinocchio (in italiano nel testo),
e che ¢ una creazione di Carlo Lorenzini, alias Carlo Collodi (Rad6é 1926 : 216); inoltre, nella
prefazione al volume ¢ anche presente un riferimento diretto a Pinocchio da parte degli editori,
cosi come sul frontespizio del testo campeggia la precisazione “Collodi « Pinocchio»-ja utin a
magyar ifjusag szamara atdolgozta Rado Antal”, e cioé “rielaborato per i giovani ungheresi
sulla base del «Pinocchio» di Collodi”.
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3.1. Fortuna di Fajanko di Garady-Gauss

La prima traduzione professionale e accreditata di Pinocchio, in cui viene appunto evidenziato
che si tratta di una traduzione, seppur rielaborata per la gioventu ungherese, ¢ senza dubbio
quella di Antal Rado6 del 1907, uscita col titolo Tusko Matyi kalandjai szarazon és vizen [Le
avventure di Mattia Ciocco per terra € per mare]: infatti, anche se il nome della marionetta viene
magiarizzato, nella postfazione del traduttore alla seconda edizione dell’opera, uscita nel 1926,
viene reso noto ai piccoli lettori che il vero nome di Matyi € Pinocchio, e che 1’autore ¢ Carlo
Lorenzini (alias Collodi).

D’altro canto, le sette traduzioni in ungherese di Pinocchio (Garady-Gauss 1899, Rado6 1907,
Czédly 1928, Gaspar e Barna 1940, Roénai 1967, Széndsi 1999), con una traduzione molto
lontana dall’originale uscita nell’ultimo anno dell’800, un’altra piu aderente al libro di Collodi
d’inizio Novecento, e ben cinque altre successive, seguono la tendenza individuata dalla
studiosa Judit Jozsa, la quale fa notare che “il libro di Collodi fu successivamente ritradotto da
diversi traduttori moderni, per cui oggi ne abbiamo la versione integrale. La ritraduzione dei
capolavori interessa la maggior parte dei classici, di cui di regola abbiamo tre varianti: una
ottocentesca, una risalente al primo 900 ed una a noi contemporanea.” (J6zsa 2009: 159).

Paradossalmente, sembra proprio la prima rielaborazione di Garady-Gauss a ‘fare scuola’ e
a lasciare una traccia nella traduttologia ungherese, almeno fino alle trasposizioni edite nel
corso della Seconda Guerra Mondiale. Infatti, per il Pinocchio edito ad Arad nel 1928, il
traduttore Karoly Czédly (1899-1954), pur non essendo stato un vero professionista della
traduzione e dell’italianistica (come Garady-Gauss, e al contrario di Rado), sceglie la soluzione
proposta dall’autore e traduttore fiumano: il suo Pinocchio rielaborato riceve il titolo Fajanko,
a fabol faragott paprika-Jancsi tanulsagos és vidam historigja [Torsolo/Testa di
legno/Barbagianni, I’istruttiva e allegra storia del Casperle intagliato nel legno]. Inoltre, la
prefazione degli editori al Pinocchio tradotto da Czédly riporta le seguenti informazioni: Finora
in lingua ungherese € stata pubblicata solo una versione rielaborata e ridotta di Fajanko6. Adesso
il lettore riceve 1’edizione integrale. Che ogni esemplare possa raggiungere un albero ungherese
di Natale addobbato, perché ¢ li che, con affetto, appartiene. (Gli editori 1928: 8).

Da quanto si legge quindi nella terza traduzione di Pinocchio del 1928, ¢ possibile dedurre
che il traduttore Czédly non conoscesse la traduzione di Rado del 1907, in cui Pinocchio
compare come Tuské Matyi, ma che abbia invece fatto riferimento alla primissima edizione,
profondamente modificata, di Garady-Gauss, in cui la marionetta viene presentata, appunto,
come Fajankd, nome proprio scelto e riconfermato dal traduttore del 1928. Inoltre, anche gli
editori della casa editrice Vasarnap, presso cui esce Fajanko, a fabol faragott paprika-Jancsi
tanulsagos és vidam historidja, non sembrano essere a conoscenza della trasposizione di Rado
del 1907: nella prefazione al volume scrivono infatti che “finora in lingua ungherese ¢ stata
pubblicata solo una versione rielaborata e ridotta di Fajanko. Adesso il lettore riceve I’edizione
integrale”, facendo quindi palesemente riferimento all’opera di Garady-Gauss, appunto
pesantemente rielaborata, ridotta e adattata, filologicamente molto piu lontana dalle Avventure
di Pinocchio di Collodi rispetto alla trasposizione di Radé (la quale contiene tutti e trentasei i
capitoli del Pinocchio originale, venendo infatti riconosciuta dalla critica ufficiale come la
prima vera e propria traduzione in ungherese del capolavoro collodiano). Si noti perd che
I’edizione di Czédly sembra essere introvabile (Jozsa, Naccarella 2007: 153) e che, in base ad
altre fonti consultate, la traduzione di Radé del 1907, “[...] € diventata una delle storie preferite
dai bambini ungheresi, che lo consideravano un libro ungherese a tutti gli effetti, come ricorda
nel suo libro di memorie, Roma 1938, lo scrittore ungherese Gyorgy Lénard [...]”. (Jozsa,
Naccarella 2007: 153).

! Le traduzioni dall’ungherese in italiano sono dell’autore del presente articolo.
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Sembrerebbe quindi che proprio la primissima traduzione di Garady-Gauss, seppur
incompleta e profondamente magiarizzata, abbia goduto di un successo maggiore rispetto a
quella piu filologicamente corretta di Rado, di pochi anni successiva. E possibile ipotizzare che
il traduttore e gli editori ungheresi di Arad del 1928, rimasti nella neonata Grande Romania
all’indomani della dissoluzione della Monarchia e del Trattato di Pace di Trianon del 1921, non
avessero accesso alle ultime novita editoriali ungheresi (la seconda edizione di Radé ¢ pur
sempre del 1926), oppure che la versione di Raddé non abbia ricevuto I’attenzione e la
distribuzione che meritava nel 1907 e negli anni successivi (appena undici anni dopo la
pubblicazione del Tuskd Matyi, lo spazio geografico danubiano viene infatti investito da
cambiamenti economici, sociali e politici epocali, che per lungo tempo condizionano 1 rapporti
tra Romania e Ungheria).

Conclusioni

La traduzione di Garady-Gauss dovrebbe essere a ragione inserita nell’elenco delle traduzioni
di Pinocchio in ungherese: anche se lacunosa e piuttosto scorretta filologicamente, ha tuttavia
funzionato da apripista per 1’arrivo di Pinocchio in Ungheria, seppur profondamente
magiarizzato e calato in un contesto geografico e semantico ungherese. Inoltre, ¢ necessario
riconoscere il fatto che abbia inaugurato una tradizione, fornendo una base alla trasposizione
del 1928 di Czédly e iniziando a popolarizzare la marionetta italiana tra i bambini ungheresi.
D’altro canto, in conseguenza delle usanze traduttologiche in vigore a cavallo tra Otto- e
Novecento, I’autore flumano ha omesso di evidenziare che si tratta proprio di una traduzione,
e non di un’opera originale (ma Czédly e gli editori di Arad mostrano di essere ben consapevoli
dell’esistenza di Pinocchio di Collodi, e che I’opera Fajanko di Garady-Gauss altro non ¢ che,
appunto, Pinocchio).

Si consideri inoltre che “nella seconda meta dell’Ottocento e a cavallo tra 1 due secoli, le
traduzioni non vengono intese nel senso moderno del termine. Sono per lo piu adattamenti,
rielaborazioni, spesso anche riduzioni o domesticazioni” (J6zsa, Naccarella 2007: 152), in tal
senso giustificando il furto d’autore di Garady-Gauss. E quindi necessario calare 1’opera di
Garady-Gauss nel suo contesto storico, non dimenticando che “in questa epoca, le traduzioni
vengono svolte con molta liberta” (Jozsa 2009 : 158). In ogni caso, gia nel 1900 il Fajanko
inizia ad essere acquistato dalle scuole in Ungheria (Iskolai értesiték 1900 : 46), e il fatto che
all’edizione a puntate uscita sulla rivista per I’infanzia «Az én Ujsidgom» segua quasi
immediatamente quella in volume, dimostra un generale apprezzamento e successo per la
traduzione e riscrittura di Garady-Gauss.

La traduzione di Garady-Gauss ha quindi il merito di aprire la strada all’arrivo di Pinocchio,
presentandone una versione ridotta, semplificata e magiarizzata, giudicata piu adatta e piu
scorrevole per 1 bambini ungheresi. Infine, si consideri che solo un secolo dopo, nel 1999, con
la traduzione di Szénasi, la piu fedele al Pinocchio di Collodi, la marionetta si mostrera al
pubblico dei piccoli ungheresi in veste fedele all’originale.
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Institution et savoir : les expériences poétiques de Paul Nougé

Institution and knowledge: the poetic experiences of Paul Nougé

This paper intends to analyse the poetic experiments of the Belgian surrealist poet, Paul Nougé (1895—
1967). These experimental texts, similar to other literary products of avant-garde movements, are
characterised by their critical attitude in front of institutional mediation of literary works, such as
auxiliary discourses od publication or elements of critical discourses. Thus they permit to examine how
mediation can influence the reception. According to my hypothesis, the critic of Nougé problematizes,
mainly from an epistemocritical approach, mediational discourses which englobe literary works and
they reception in a way that the thought-provoking potential of literary texts become attenuated. By
consequent, this study treats the way Nougé questions mediation and makes the reception of his texts
the most immediate possible.

Keywords: discourse, surrealism, Paul Nougé, poetic experience

Introduction

Le discours littéraire semble au prime abord libre par définition. Les questionnements de
I’approche épistémocritique du rapport entre littérature et savoir se référent souvent a ce
postulat selon lequel la littérature contribue a la production du savoir précisément en raison de
sa liberté critique qui s’exerce sans axiomes figés. L’un des exemples, parmi tant d’autres, est
I’analyse de L ’dne de Victor Hugo par David Charles (Charles 1996). Or, il y a plus de
cinquante ans, Foucault a d¢ja rendu compte des procédés de contrdle discursifs qui n’épargnent
méme pas la littérature. Et si ce discours littéraire est contrdlé, voire neutralisé par un certain
ordre discursif appuyé€ sur des institutions, comment la pensée libre de la littérature peut
s’exercer et garantir la production du savoir ? Ou bien, comment la littérature contribue a
I’ébranlement des schématismes intellectuels et émotifs, si elle est constamment mise entre
parentheses par les discours qui I’accompagnent ? Dans cet article, je vais me pencher sur cette
problématique en m’appuyant sur I’analyse discursive foucaldienne et sur deux textes
expérimentaux du poete surréaliste belge, Paul Nougé: les Récréations écrits en 1938 et
L’introduction aux équations et formules poétiques rédigés en 1928-29. La réflexion que je vais
présenter peut éventuellement révéler que dans 1’ordre discursif qui accompagne la production
littéraire 1’acquisition d’un savoir a partir des textes littéraires peut s’avérer problématique et
que Nougé réussit pourtant a dépasser, au moins partiellement, cet obstacle.

La littérature et 1’ordre discursif

Dans L ordre du discours, Foucault définit deux procédés de controle intérieurs (I’institution
du commentaire et celle de 1’auteur) et un procédé de contrdle de la mise en jeu et de 1’acces
(le rituel) qui semblent caractériser le discours sur la littérature (Foucault 2001). Ces procédés
sont, selon Foucault, mis en place en raison des craintes civilisationnelles concernant le discours
qui, sans les contraintes institutionnelles, provoqueraient un état chaotique (Foucault 2001). La
réglementation du discours semble donc nécessaire, et le discours littéraire, méme s’il ne se
soumet pas aux procédés de contrdle extérieurs, comme I’interdit, la distinction raison-folie et

61


mailto:matuzbence97@gmail.com

la volonté de vérité, donne preuve de tous les procédés de controle intérieurs et des contrdles
de mise en jeu et d’acceés. Bien entendu, les procédés en question ne sont pas nettement
séparables, il ne s’agit donc ici que des points les plus importants et quelque peu simplifiés qui
touchent la littérature.

Ces procédés sont donc le commentaire, le principe organisateur de 1’auteur et le rituel qui
donne le cadre et I’emplacement institutionnels du texte (comme les contextes d’une
bibliothéque, d’une librairie, des inscriptions sur la couverture etc.). Parmi ceux-ci, c’est le
commentaire qui parait le plus flagrant. La critique littéraire quotidienne et le discours
académique s’organisent selon le méme principe démontré par Foucault, celui de la répétition.
Le commentaire constitue, selon la définition foucaldienne, une sorte de redit, qui est contraint
a se référer au discours primaire (Foucault 2001) du texte littéraire et a en reformuler les enjeux
esthétiques, théoriques ou autres par un langage argumentatif, contribuant ainsi a la production
du savoir concernant les textes en question. Selon I’expression de Foucault,

Le moutonnement indéfini des commentaires est travaillé de 1’intérieur par le réve d’une répétition
masquée : a son horizon, il n’y a peut-étre rien d’autre que ce qui était a son point de départ, la simple
récitation. Le commentaire conjure le hasard du discours en lui faisant la part : il permet bien de dire
autre chose que le texte méme, mais a condition que ce soit ce texte méme qui soit dit et en quelque
sorte accompli. (Foucault 2001)

Le commentaire consisterait donc dans un travail d’explicitation qui « accomplit » le texte traité
et, s’il ne suit pas exactement le texte, c’est pourtant a ce texte-méme qu’il confére des aspects,
des références, des rapports. En d’autres termes, le commentaire consiste dans une lecture
explicitée. Or, en cas de textes littéraires, cette explicitation préalable risque de simplifier
considérablement la réception. Si le lecteur retrouve le commentaire avant le texte primaire, ce
qui arrive souvent, 1’ordre de la lecture et de 1’acquisition du savoir se trouvent, en quelque
sorte, renversés : la réception risque alors de ne pas procéder tant par la mise en question des
schématismes que par la vérification des résultats d’une analyse antérieure. Au lieu d’inciter le
lecteur a reconsidérer ses schématismes, le texte devient 1’illustration de lui-méme ; non pas
une provocation a la réflexion mais la constatation de la provocation. Bien entendu,
I’immédiateté d’une lecture enticrement libre d’abstractions et d’idées recues est un concept
fort problématique, mais cela n’empéche que le commentaire reste dans un ordre tautologique
qui atténue les stimuli affectifs et intellectuels de la lecture. L’ attention orientée antérieurement
par le commentaire peut donc se restreindre a la répétition de la répétition, autrement dit a la
vérification du commentaire lors de la lecture du texte primaire. Celui-ci limite donc, selon
I’expression de Foucault, I’événement et le hasard du discours (Foucault 2001).

Il en va de méme avec 1’auteur en tant que principe organisateur, qui ramene le discours
littéraire a son individualité et a son moi auctoriaux. Il aide d’une part a établir le rapport entre
le discours et la réalité, quoique par le lien étroit de son individualité ; d’autre part, il constitue
une sorte de fausse identité entre les divers textes de son ceuvre. Comme Foucault le définit,
«L’auteur est ce qui donne a I’inquiétant langage de la fiction, ses unités, ses noeuds de
cohérence, son insertion dans le réel (Foucault 2001) ». Nos réflexions partent justement de ce
caractere « inquiétant » des textes fictifs : I'inquiétude provient de la crainte provoquée par le
discours non réglementé. Or, c’est précisément cette inqui¢tude que le surréalisme et en
particulier Paul Nougé ont valorisé dans 1’écriture :

La défiance que nous inspire I’écriture ne laisse pas de se méler d’une fagon curieuse au sentiment
des vertus qu’il lui faut bien reconnaitre. I n’est pas douteux qu’elle ne possede une aptitude
singuliére & nous maintenir dans cette zone fertile en dangers, en périls renouvelés, la seule ou nous
puissions espérer de vivre.

L’état de guerre sans issue qu’il importe d’entretenir en nous, autour de nous, 1’on constate tous les
jours de quelle manicre elle le peut garantir. (Nougé 1980 : 20)
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Le texte de fiction semble donc étre le domaine par excellence de I’incertitude, n’ayant, en elle-
méme, pas d’ancrage nécessaire dans le réel, pas de référence obligatoire. Cet aspect des textes
de fiction renvoie aux craintes civilisationnelles concernant le discours en général: la
réglementation de celui-ci s’impose comme nécessité. L’auteur, de ce point de vue, s’avére
I’instance organisatrice qui neutralise 1’imprévisibilité du discours fictif. Or, si ’inquiétude
provoquée par celui-ci se voit atténuée, c’est également 1’incitation a la mise en question des
schématismes qui tend a s’effacer. En effet, le texte, associé a un auteur, ne peut guere produire
des perspectives radicalement autres sur le réel car les particularités de 1’ceuvre se trouvent,
dans ce cas-1a, attribuées a I’imagination d’un individu, ce qui les renvoie a I’ineffectivité d une
conscience individuelle, séparée. L’ceuvre n’apparait pas comme un discours étranger qu’il faut
arranger dans la conscience, mais en tant que quelque chose qui s’avére, en fin de compte,
familier : le spectacle d’une imagination individuelle, et non un discours effectif qui constitue
de nouveaux modes d’interprétation du réel. Le texte littéraire risque ainsi de perdre son
potentiel a susciter la réflexion.

Quant au rituel, il est probablement le plus englobant parmi les procédés mentionnés. Le
rituel, selon Foucault, détermine les circonstances dans lesquels le sujet parlant est ou n’est pas
capable de prononcer son discours (Nougé 1980 : 20). Dans le cas de la littérature, il convient
de remarquer que le rituel de la mise en place des textes ne détermine pas forcément le sujet
lui-méme qui prononce le discours, mais les circonstances dans lesquels apparaissent les textes.
En effet, les conditions éditoriales et le classement des textes déterminent le contexte d’une
ceuvre donnée, ritualisent son apparition et lui procurent un prestige plus ou moins considérable.
Cet encadrement des textes littéraires, quoiqu’il se montre plus général et plus superficiel que
les procédés précédents, ne manque pas moins d’atténuer le caractére aléatoire du discours,
imposant ainsi en avance un cadre d’interprétation qui neutralise le caractére provocateur des
textes. Le rituel met au premier plan la littérarité d’une ceuvre, mais cette littérarité ne se
présente que sous une forme abstraite : I’insertion des textes dans un milieu littéraire explicite
leur littérarité en général avant que le lecteur puisse accéder aux particularités textuelles et
esthétiques ; le discours de I’ceuvre se trouve ainsi constamment mis entre parenthéses et
renvoy€ a la notion abstraite de la littérarité au lieu de constituer un discours a proprement
parler. Dans de telles conditions, le discours littéraire peut facilement perdre son caractere
subversif et provocant, ce qui amortit I’appel a la réflexion. Les mentions génériques « roman »
ou « poésie », par exemple, déterminent a 1’avance un aspect conventionnel et abstrait de la
lecture qui peut ainsi renvoyer le discours au domaine limité de la poétique ou de I’esthétique,
méme si les enjeux du texte ne s’y limitent pas. Le rituel détermine donc I’acces-méme aux
textes et, par cette détermination, le rituel renforce, lui aussi, la limitation du discours littéraire.

Les procédés de controle du commentaire, de I’auteur et du rituel ont donc ceci de commun
qu’ils explicitent un résultat, un savoir que le lecteur serait censé atteindre par le dialogue entre
lui-méme et le texte donné. Le savoir que la littérature serait capable de produire se trouve ainsi
séparé de la démarche dont il devrait résulter, il risque donc d’apparaitre comme une formule
vide. Cette problématique est en quelque sorte analogue a celle de Hegel, développée dans la
préface de la Phénoménologie de [’esprit. Selon lui,

a I’époque moderne, I’individu trouve la forme abstraite déja toute préparée ; I’effort qu’il fait pour
la saisir et se ’approprier est plus I’impulsion, sans médiation, de son intérieur et un engendrement
dissocié de I’universel, qu’une émergence progressive de celui-ci a partir du concret de la multiple
diversité de I’existence. (Hegel 2012 : 80)

Ce que Hegel souligne, dans ce passage, par rapport au savoir, n’est peut-étre pas sans
importance au cours de la réception des textes littéraires. La littérature fait partie de la « multiple
diversité de I’existence » et, tout comme cette derniere, est a interpréter. Or, cette interprétation,
étant une activité de I’intellect (ou de I’esprit selon la terminologie hégélienne), se compose de
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mouvements qui contribueraient a « I’émergence progressive » du savoir sur le réel. S’il en est
ainsi, les « formes abstraites déja préparées » par le commentaire, par I’auteur et par le rituel
forment, malgré les facilités qu’ils peuvent procurer a la réception des textes, un obstacle de
I’interprétation. La réception, si elle est précédée et non pas suivie du commentaire et d’autres
procédés discursifs, risque donc de se restreindre a une récitation des formules abstraites au lieu
de déployer progressivement les couches du texte. Dans le cas de la lecture, ce serait donc la
multiple diversité de la littérature qui aurait tendance a s’esquiver a coté des abstractions toutes
faites du commentaire et d’autres procédés.

A I’époque de Paul Nougé, 1’ordre du discours sur la littérature différait, certes, de celui de
nos jours, mais la fonction générale du commentaire, de 1’auteur et du rituel ne montre pas de
différences considérables. D’ou I’'importance des expériences poétiques du poete surréaliste
belge. Similairement aux autres membres du groupe surréaliste de Bruxelles, Nougé tente a
éviter les instances discursives qui désignent la littérarité. Faisant recours a 1’anonymat et au
détournement d’autres textes, il ne se récupere pas comme auteur aux yeux des lecteurs de son
époque. Et comme il évite délibérément la publication, il échappe souvent au commentaire
descriptif et au rituel. C’est le cas de son texte de 1938, intitulé Récréations.

Contre I’ordre discursif': les expériences nougéennes

Les Récréations consistent dans le détournement du premier chapitre d’un essai scientifique de
Henri Poincaré, La science et I’hypothése, nommément du passage qui porte sur le role du
raisonnement par récurrence dans les démonstrations algébriques. En examinant ce rdle, 1’essai
de Poincaré touche une question non sans relevance d’un aspect littéraire, celle de la tautologie.
Tout comme les mathématiques sont capables d’arriver a des résultats imprévus malgré leur
recours & la logique formelle et au raisonnement par récurrence (Poincaré 1917: 10), la
littérature, qui emprunte son matériel a une langue déja donnée, est apte a produire des formes
langagicres imprévues. La question posée dans La science et I’hypothése correspond ainsi a la
problématique qui consisterait a dépasser les conventions linguistiques dans la production
littéraire. Les deux questionnements peuvent donc étre ramenés a la question de savoir comment
arriver a un résultat nouveau a partir de données constantes.

Les Récréations suivent a peu-pres la méme argumentation inductive que I’essai de Poincaré
avec quelques ajouts sous forme de personnification et de métaphore. Des I’incipit qui est aussi
le premier paragraphe, se présentent ces additions nougéennes : « Voici la rigueur aux mains
pures (Nougé 1981 : 198) ». La phrase frappe par sa concision d’autant plus qu’elle s’annonce,
eu égard a I’adverbe « voici » comme une deixis sans contexte préalablement donné. En plus,
cette deixis se référe a une image statique et ascétique, évoquant la rigueur et la pureté. Ce qui
procure pourtant un certain dynamisme a 1’incipit, ¢’est I’anthropomorphisation qui synthétise
la corporéité sous la forme des mains et I’idéal de la rigueur et de la pureté, ’image en question
devient ainsi abstraite et concréte a la fois. Pourtant, faute de prédicat et de contexte,
I’impression suggérée reste le manque provoquant I’imagination a suppléer la lacune. Le
paragraphe suivant explicite précisément cette impression : « Et d’abord cette méfiance étrange,
cette insatisfaction, ce refus de I’assurance naive (Nougé 1981: 198).» A partir de cette
explicitation de la géne que le lecteur peut éprouver, se révele le sens de I’adverbe « voici » et
de I’anthropomorphisation : c’est la rigueur du lecteur qui vient d’étre présentée, rigueur aux
mains pures et vides, qui ne peuvent pas encore saisir le sens dans I’incipit. Le deuxieme
paragraphe ne met encore rien dans ces mains, sinon le sentiment du manque, du sens critique
qui vient d’€tre éveillé. C’est dans le troisieme paragraphe qui commence par s’appuyer sur la
matérialité et la sensualité et constitue la matiere a réfléchir sous forme des grains de blé. En
outre, ce qui ¢tait nommé rigueur, acceéde a sa pleine anthropomorphisation: « Voici deux
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grains de blé dans ta main droite (Nougé 1981 : 198) » (souligner par nous). La répétition de
«voici » renforce également I’impression que la rigueur et la lecture se correspondent dans la
conscience du lecteur qui posséde déja les maticres et les reperes de sa réflexion future,
autrement dit les « grains » et les « doigts ». Dans le quatriéme paragraphe s’explique le lien
entre cette maticre et les doigts humains, et c’est le passage ou 1’ajout principale de Nougé au
texte de Poincaré s’annonce : ce n’est pas la logique formelle qui donne le fondement de ce
rapport, mais le désir. « Les doigts de la main ont engendré le nombre, car les ressources du
désir sont innombrables, et ¢’est ainsi que la main commence de saisir ce qu’elle ne peut encore
atteindre (Nougé 1981 : 198). » La suite du texte s’organise selon la dialectique de la rigueur et
du désir: la premiere procéde a I’abstraction des objets saisis, alors que le second fait
correspondre ces objets. Ainsi le texte arrive a la correspondance entre x objet et x objet,
formule applicable a tous les objets jusqu’a I’infini, selon une logique inductive. Le douzieme
paragraphe rend compte de la démarche suivie : « La rigueur satisfaite nous laisse 1’instrument
qu’elle vient d’inventer, elle passe a d’autres exercices. L’on parle ensuite de raisonnement par
récurrence (Nouge 1981 : 199). » Dans ce passage, le texte prend de la distance par rapport a ce
qui précede, et nomme son résultat. Mais les Récréations ne se finit pas ici, le texte comprend
son propre dépassement, vu que la rigueur satisfaite passe a d’autres exercices. Ce qui vient
d’étre énoncé dans le texte de Nougé, c’est la condition de possibilité de tous les textes et tous
les énoncés. Le texte se clot sur la thése a savoir que « C’est ainsi que dans la téte de I’homme
se construit I’'univers (Nougé 1981 : 200). ». L univers, y compris le texte de Récréations, le
lecteur, et méme la téte de I’homme, et surtout le langage : c’est par les récurrences que celui-
ci fonctionne, et c’est la récurrence qui permet de le comprendre et de le pratiquer. Et voici
I’aspect du texte qui comprend son propre dépassement: 1’énonciateur se trouve dans une
situation radicalement extérieure a son propre discours, qui serait apte a rendre compte de la
formation mentale non pas de la personnalité, non pas des objets quelconques, mais de
I’'univers. La position de cet énonciateur est déja la ou sont les autres exercices de la rigueur,
autrement dit en dehors du texte donné et, comme le suggere I’énonciateur, hors de 1’univers,
hors de la téte de ’homme. En cela, les Récréations s’avérent un texte hautement poétique qui
se propose de circonscrire I’inconcevable.

Pourtant, si I’on ne suit pas de pres la logique du texte, il peut facilement apparaitre comme
un ensemble de lieux communs concernant le raisonnement par récurrence et la cognition.
L’effet produit doit beaucoup a I’hypotexte scientifique, car c’est par celui-ci que certaines
images poétiques, €trangeres en principe au contexte scientifique, peuvent vraiment exercer
leur effet de surprise. Sans I’oscillation continue entre essai mathématique et poeme en prose,
les images comme « la rigueur aux mains pures » ou le saisissement des vols d’oiseaux seraient
facilement identifiés comme lieux communs poétiques. Or, s’appuyant sur un texte scientifique
du mathématicien, ces images apparaissent la ou le lecteur s’y attend le moins, ou en d’autres
termes, elles ne sont pas mises en ordre par les procédés de contrdle propres a la littérature : par
I’anonymat et I’hypotexte, 1’identit¢ de I’auteur reste inconnue ou indécise; faute de
publication, le rituel qui situerait le texte dans un volume doté d’indices de la littérarité ne peut
pas avoir lieu. Il reste le commentaire, mais en absence des indices mentionnés, ce commentaire
ne peut pas forcément adapter un code bien défini a son époque. Le commentaire avait ainsi la
possibilité de s’exercer plus librement en oscillant a son tour entre recensement scientifique et
littéraire.

L’intérét porté aux mathématiques apparait également dans une autre expérimentation
nougéenne datée de 1928-29, intitulée Introduction aux équations et formules poétiques. Celle-
ci consiste, tout comme les Récréations, a fusionner le discours mathématique et poétique,
quoique d’une maniere différente. Alors que le texte précédemment analysé fait fusionner les
deux discours par le concept du désir, I’Introduction se base d’une part sur la matérialité et en
particulier sur la sonorit¢ du langage, d’autre part sur 1’abstraction algébrique sous forme
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d’équation. En effet, cette expérience invitait le lecteur a créer des textes poétiques en lui
donnant I’exemple d’une équation :

chat seins cils sort sol

chapeau ceinture silence sorciére soleil
(Nougé 1981 : 187)

A partir de cette formule basée sur la sonorité et le nombre des syllabes, Nougé construit, a titre
d’exemple, des poémes en tant que solutions a 1’équation, tels que « Du chat au chapeau / Des
seins a la ceinture / Des cils au silence / Du sort a la sorciére / Comme du sol au soleil / La
distance n’est pas grande (Nougé 1981 : 187) ». Il est donc question d’une solution grammaticale
a un probléme formulé selon des codes mathématiques, ce qui constitue une fusion particuliére
des deux discours différents: poésie et mathématique deviennent ainsi des moyens de
transmettre un savoir-faire, celui de la création poétique. A I’interstice de deux discours, Nougé
déjoue les procédés de contrdle de I’auteur, du rituel et, dans une certaine mesure, du
commentaire : I’institution de I’auteur peut s’effacer en raison de I’impersonnalité des formules
mathématiques ; le rituel propre a la littérature, faute de 1’ceuvre proprement dite, ne peut pas
encadrer I’expérience qui ne s’appuie que sur des régles générales et ne résulte que des
exemples ; le commentaire enfin, qui devrait redire et reformuler un texte premier, n’est pas
contraint a la reproduction, car la transparence de 1’Introduction ouvre, en effet, la voie a une
création autonome. Bien entendu, méme si les exemples donnés par I’expérimentation en
question ne définissent a I’avance aucun contenu et ne formulent que des régularités fort
générales, le commentaire reste dans son rdle répétitif, mais le rapport entre le texte primaire et
le commentaire s’avere particuliérement libre. L’ Introduction fournit donc un exemple des jeux
discursifs nougéens qui, similairement aux Récréations, est apte a saisir et communiquer non
pas un savoir tout prét, mais le dynamisme qui peut engendrer le savoir (dans ce cas-1a, un
savoir-faire poétique basé sur la sonorité et la logique formelle).

Conclusion

Les analyses précédentes conduisent a la conclusion que les Récréations et 1’Introduction
paraissent fournir un exemple de la maniére dont certains procédés de contréle discursifs sont
possibles a contourner, ce qui peut ajouter non seulement une valeur poétique aux textes, mais
également aide ces derniers a remplir la fonction que I’épistémocritique leur attribue, celle de
I’exercice du sens critique, constituant enfin un certain savoir. Il importe de souligner que les
deux textes analysés ne font pas véritablement une ceuvre accomplie, mais se concentrent sur
les mouvements qui résultent éventuellement des ceuvres: les Récréations thématisent le
fonctionnement de la cognition et suggerent un point de vue quasiment impossible, mais qui
permettrait de concevoir « I’univers » ; I’Introduction, quant a elle, se contente d’esquisser au
lecteur un savoir-faire a élaborer individuellement. Dans mes analyses, j’ai tenté de démontrer
la condition de ces démarches qui consiste probablement a éviter, autant que faire se peut,
certains procédés de controle discursifs en se situant a la limite entre des discours fort différents,
tels que la poésie et les mathématiques. Dans cette indécision discursive, c’est une réflexion
effective et dynamique qui peut avoir lieu.
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Ecrire ’espace nord et sud-américain :
(Dé)Mythifications chez Jules Supervielle et Nancy Huston

Writing North and South American space:
(De)Mythifications in the works of Jules Supervielle and Nancy Huston

The aim of this article is to compare the literary geography of North and South America in Nancy Huston
and Jules Supervielle, in order to show the similarities and differences. Through the mobilisation of an
American geographical imagination, each of these two authors develops a novelistic or autobiographical
setting that enhances the specificity of this space. The myth of the 'new continent' endures behind these
literary aesthetics, even if it can also be rewritten or questioned. In both cases, the aim is to highlight an
American elsewhere in the eyes of a mainly European readership.

Keywords: imagology, literary geography, American imaginary

Depuis la «découverte » et la colonisation du continent américain par les puissances
européennes occidentales, I’Amérique occupe une place particulicre dans 1’imaginaire
géographique et culturel des Européens. La littérature, qu’elle soit de voyage ou de fiction,
occupe des le XVII* siecle un role important dans la diffusion d’un imaginaire européen de
I’espace américain, de méme que dans la création de visions « mythiques » de 1’Amérique.
Ainsi, depuis la Renaissance, I’imaginaire américain traverse les productions de la littérature
francgaise, et continuera de le faire jusqu’au XIX¢ siécle. Pour ne citer que quelques exemples,
notons que I’espace américain se trouve mis en fiction dans Manon Lescot de Prévost (1731),
Candide de Voltaire (1759), Atala de Chateaubriand (1801) ou encore dans La Jaganda (1881)
de Jules Verne. Avec le XXe siécle se met en place un nouvel imaginaire qui repose —
principalement — sur une démythification de I’Amérique, en témoignent les passages trés noirs
que I’on trouve dans L 'Or de Cendrars ou encore dans Voyage au bout de la nuit de Céline. Si
I’on peut considérer que ce nouvel imaginaire est étroitement li¢é a un anti-américanisme
frangais qui se met progressivement en place dans un contexte de relation complexe avec les
Etats-Unis, I’Amérique dite latine — si sa représentation est toutefois différente — fait aussi
’objet de descriptions péjoratives, citons par exemple Ecuador de Michaux (1929). Précisons
en revanche qu’il ne s’agit plus ici d’une démythification dont 1’arriére-plan est essentiellement
idéologique, contrairement au cas des Etats-Unis. C’est pourquoi confronter un imaginaire de
I’Amérique du Nord et un imaginaire de I’Amérique du Sud dans la littérature en langue
francaise au XX nous a semblé intéressant. Il nous a paru d’autant plus pertinent de choisir le
poéte franco-uruguayen Jules Supervielle et 1’écrivaine franco-canadienne Nancy Huston que
tous les deux sont nés et ont grandi sur le continent américain et écrivent en francais. Nous
tenterons donc de comparer I’écriture de I’espace sud-américain a travers I’Uruguay chez
Supervielle — qui écrit pendant la premiére moitié du XX¢ — et 1’écriture de 1’espace nord-
américain, principalement du Canada, chez Nancy Huston qui, elle, publie a partir des années
1980. Malgré ces distinctions spatiales et temporelles, 1’écriture de I’Amérique répond a
certains mécanismes comparables. Chez ces deux auteurs se met en place une géographie
littéraire particuliére. A travers la mobilisation d’un imaginaire géographique américain,
chacun ¢élabore un décor romanesque ou autobiographique propre a valoriser la spécificité de
cet espace — auquel I’'un comme 1’autre est associé¢ intimement. Les mythes sous-tendus par le
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«nouveau continent» perdurent derriere ces esthétiques littéraires méme s’ils peuvent
également étre réécrits ou questionnés. Pour ces deux auteurs binationaux, qui ont vécu et
voyagé entre I’ Amérique et I’Europe, il s’agit de mettre en avant un ailleurs américain aux yeux
d’un lectorat européen, puisque leurs ceuvres ciblent principalement un lectorat frangais. Nous
analyserons donc I’imaginaire littéraire qu’ils mobilisent ou mettent en place dans des ceuvres
a dimension biographique ou des romans.

1. Mythe d’un espace inconcevable pour les esprits européens

Dire ’ailleurs américain, c¢’est 1a une tache auquel les auteurs européens se sont souvent attelés ;
or, pour Supervielle et pour N. Huston, cet ailleurs est en fait le leur. Cette origine américaine
leur confére a priori une certaine 1égitimité. Daniel-Henri Pageaux, spécialiste de littérature
comparée et de ’espace latino-américain montre la spécificité de la description littéraire de
I’ Amérique — du Nord comme du Sud :

C’est qu’en effet, aussi bien au plan linguistique qu’au plan culturel, dire 1’espace (ce qui est
prioritairement le travail géographique, mais pas seulement réservé a cette « science ») a toujours
été, pour les «peuples», les cultures d’Amérique du Nord comme du Sud, une tache
problématique, en raison de I’hiatus entre les mots et les choses. (Pageaux 2007 : 104)

Ce hiatus qu’évoque Daniel Henri Pageaux c’est le fossé qui existe entre la réalité physique,
matérielle, phénoménologique de la nature américaine et les langages européens importés et
parlés par les colons. L’écriture littéraire de la géographie américaine passe donc souvent par
le topos ou la rhétorique de I’indicible et abonde en termes ou en adjectifs superlatifs, qui
cherchent a rendre un espace dont I’'immensité vide n’a d’égal que la solitude des quelques étres
qui le peuplent. Ces auteurs insisteront donc sur trois points : I’immensité, le silence, et la
solitude qui constituent I’espace américain.

La narratrice de Cantique des plaines de Nancy Huston, évoquant I’Ouest canadien dans
lequel a vécu son grand-pere, insiste sur « son énormité, ses étendues vides et plates, son
ouverture absolue au ciel » ou encore explique que «les étres humains étaient éparpillés a
travers des espaces vides et plats a ’infini, ici une maison et puis rien a perte de vue, 1a une
autre maison et puis rien rien » (Huston 1995 : 30). La répétition du mot rien insiste sur le vide
total, laissant entendre une forme de lassitude désespérée. Le terme d’infini est extrémement
présent dans les descriptions et traduit bien I’idée d’une Amérique a peine envisageable pour
un esprit qui congoit 1I’espace a 1’échelle européenne. Supervielle a son tour parle de la pampa
comme d’une « campagne infinie » (Supervielle 1928 : 125) et la compare a des lieux déja
connus des Européens, pour tenter de leur faire imaginer ces espaces d’une grandeur
démesurée : il évoque des « réserves de désert » ou bien encore compare la pampa a « une mer
sans vagues, mer plate a 1’infini » (Supervielle 1928 : 127). De cette immensité nait la solitude
et le silence des rares personnes qui vivent dans les plaines américaines. Nancy Huston décrit
I’Ouest canadien comme «un monde de solitude indicible, un monde de frayeur et de
difficult¢ » ou «tous [l]les membres luttfent] séparément pour survivre, incapables de
communiquer les uns avec les autres, se préoccupant exclusivement d’arracher a la terre une
subsistance, leurs gestes et leurs paroles étant réduits au minimum» (Huston 1995: 30).
L’espace américain réduit au mutisme et rend dérisoire ’utilisation de la parole. Chez
Supervielle, dans Le Survivant, le personnage retrouve son pays apres avoir voyagé en Europe
et prend le train pour traverser la pampa uruguayenne. Il s’arréte dans un village ou régne « un
silence absolu » et doit se réaccoutumer au « vide des rues » (Supervielle 1928 : 132). Méme les
animaux qui peuplent cet espace paraissent « sans race, sans age, et sans couleur » (Ibid : 137).
Le triple usage de la préposition privative sans, qui présentent ces étres comme n’appartenant
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a aucune réalité, participe de la mythification de ce lieu vécu comme hors du temps et du
monde.

Si I’'immensité américaine peut étre associée au silence et a la solitude, elle prend parfois
aussi la forme d’un terrain de jeu. Ainsi, dans son autobiographie, Supervielle évoque son
enfance dans une estancia au milieu de la pampa sud-américaine et décrit « I’infini au-dessus
de nos tétes et tout autour » (Supervielle 1991 : 52). Pour ’enfant qu’il fut en Uruguay, cela
crée un merveilleux sentiment de liberté. Grace aux chevauchées dans la pampa, I’immensité
américaine devient synonyme d’un espace qu’on peut s’approprier, d’une liberté de mouvement
infinie. D’ou I’'importance chez les deux auteurs du train et des chevaux dans la description des
plaines américaines, les deux moyens de transport qui ont servi a la conquéte de 1’espace
américain et qui participent d’une esthétique littéraire propre a chaque auteur: bonheur de
I’enfance pampéenne chez Supervielle, dimension criminelle de la conquéte et de
I’aménagement du territoire ouest-canadien chez Nancy Huston. Les deux auteurs nous
amenent alors a questionner le mythe de I’Amérique comme terre vierge, terre de tous les
possibles, terre que les colons et migrants fraichement arrivés peuvent soi-disant modeler et
transformer comme ils le veulent.

2. Mythe de la terre vierge : un paradis a inventer ?

Dans I’histoire de la conception européenne et eurocentrée de I’ Amérique — ce continent qu’on
qualifie faussement de « nouveau » — perdure 1’idée d’une terre vierge intrinséquement liée au
paradis perdu biblique. Ce mythe du monde nouveau impliquait la vision de I’ Amérique comme
un paradis ou les hommes n’avaient pas encore péché (mythe qui servait parfois a dévaloriser
une Europe pergue comme vieillissante, décadente) ; donc il impliquait a la fois I’idée d’un
monde neuf en termes d’espace mais aussi de morale. Ce monde était nouveau car pergu comme
non encore construit, non encore habité. La vision de I’Amérique, comme le rappelle L.
Guillaud dans sa préface a I’ouvrage Les imaginaires du Nouveau Monde, repose dés 1’origine
sur un mélange de fantasmes et de réalité, favorisant ainsi la création d’un imaginaire
mythique :

Le réve s’est néanmoins déployé de 1’Orient vers 1’Occident, avec force et vigueur, ouvrant un espace
vierge sur lequel la vieille Europe cristallisait ses propres désirs, son besoin d’altérité et de croyances.
L’épopée du Nouveau Monde montre bien les modes d’interaction entre histoire et imaginaire,
I’ Amérique au départ relevant de la Iégende ou du fantasme. Or la croyance a une incidence sur le réel
car le mythe s’est matérialisé progressivement, méme s’il s’est dévoyé au fil des siécles. (Guillaud
2022:12)

Nancy Huston et Supervielle reprennent a leur compte le mythe de 1’espace américain comme
celui du Nouveau Monde. Qui dit monde nouveau sous-entend que ce monde est en pleine
éclosion, fort de sa jeunesse, des chances et opportunités nouvelles qu’il semble promettre a
I’humanité. C’est pourquoi la description du Canada chez Huston et de 1’Uruguay chez
Supervielle se mue en une esthétique littéraire inchoative. Au Nord de I’Amérique comme au
Sud, il s’agit d’écrire la naissance, de saisir une société dans son commencement et donc de
dire un monde nouveau.

Décrire I’espace de I’Amérique en création, c’est donc avant tout I’idée d’une action de
I’homme sur I’espace, ce qu’on retrouve chez Nancy Huston. Elle reprend I’image stéréotypée
de I’Amérique comme terre vierge en développant la métaphore du viol pour décrire la
conquéte de I’Ouest :

« Go West Young Man — ah ce fantasme fabuleux de défoncer les frontiéres comme des jupons, ce
viol indéfiniment prolongé des terres vierges par des muscles et des flingues — Va donc dans
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I’Ouest — et, ce disant, nous nous précipitons vers 1’avant, poussant et bousculant les indigénes
devant nous — dans 1’Ouest, vous dit-on — leur plaquant le dos contre les Rocheuses, puis les
culbutant pour les écraser sous I’avancée inexorable de nos chenilles [...] ! » (Huston 1995 : 77)

La narratrice moque ici cette vision viriliste et mythique d’une conquéte d’un territoire
«vierge » au moyen de la force et de la technologie. Ce que cherche a montrer Nancy Huston
avec ce roman, dans lequel le personnage Native American de Miranda posséde une place
centrale, c’est de proposer un contre-discours, un autre regard sur la prétendue « création » de
I’Amérique par les colons. Il s’agit de démystifier I’idée d’une Amérique vierge et sauvage
avant I’arrivée des Européens puisqu’elle était déja habitée. Le progres par ailleurs est associé
a une forme de violence parasitaire avec la métaphore des chenilles qui désignent les chemins
de fer. Pour autant, Nancy Huston ne renonce pas a une certaine dimension du mythe américain,
notamment parce que tout son roman, dont le titre est rappelons le Cantique des plaines cherche
a mimer une écriture biblique, comme s’il s’agissait de créer I’ Amérique en I’écrivant — comme
Dieu crée le monde dans le Livre de la Genése — ainsi la pricre finale qui clt le roman véhicule-
t-elle encore I’image d’un espace américain qui va engendrer une nouvelle humanité : « Dieu
des Prairies par ton infinie grace Donne-nous la force d’engendrer une noble race » (Huston
1995 : 217). En réalité, Huston reprend ce mythe biblique de I’ Amérique de maniére parodique
puisque la conclusion sous-entend que ce nouveau paradis que voulait créer les colons n’a pas
eu lieu, tout le roman venant justement de montrer la violence et les conflits qu’il a engendrés.
Cantique des plaines par un contre-discours porté entre autres par le personnage de Miranda,
insiste sur la démythification de la « création » du Canada : ce ne fut rien d’autre que la vaste
destruction de peuples et de cultures autochtones et la progressive appropriation et exploitation
d’espaces naturels.

Chez Supervielle, la naissance de 1’Uruguay est racontée de fagon originale, puisqu’il fait le
récit de la conquéte du Rio de la Plata comme si c¢’était le bétail qui en était le héros : « Je pense
aux quelques vaches espagnoles, a I’unique taureau, aux rares chevaux qui débarquérent au
XVIe siecle dans la province de Buenos Aires, et auxq