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la «verbal music» di james joyce in
traduzione*

Arianna Autieri – University of Warwick

T3
NeiTranslation Studi , si è più volte discusso della ne- In Translation Studi , scholars have frequently
cessità di tradurre lo stile dei testi letterari assieme al lo- discussed the need to translate the style of literary
ro contenuto, in particolare quando questo è ritenuto texts together with their content, especially when
«dominante» del testo fonte. InAPortrait of the Ar- the former is «dominant» in the ST. InAPortrait
tist a Young Man e ‘Sirens’, lo stile Joyciano – tanto of the Artist a Young Man and ‘Sirens’, Joyce’s
musicale da essere stato de nito «verbal music» – è style, sometimes characterized by what scholars de-
spesso una delle «dominanti». In questo articolo in- ne as «verbal music», is of en one of the «dom-
tendo approfondire come si possano mantenere alcu- inants». My aim here is to consider how to trans-
ni aspetti della «verbal music» Joyciana in traduzione late some aspects of this«verbal music» through
prendendo in considerazione i principi della «Scien- the principles of the «Science of Rhythm» – a dis-
ce of Rhythm» – una disciplina che ha in uenzato lo cipline which in uenced the style of many Mod-
stile di diversi scrittori modernisti. Nell’articolo, in pri- ernists. In the article, rstly, I report S. Lanier’s
m , è esposta la teoria ritmica di Sidney Lanier. Secon- rhythmic theory. Secondly, I focus on some pas-
dariamente, si prendono in considerazione alcuni pas- sages from A Portrait and ‘Sirens’, in order to
si da A Portrait e ‘Sirens’ per identi carne gli elemen- identify the «dominant» musical elements. Fi-
ti musicali «dominanti». In ne, considerando alcu- nally, considering some published Italian transla-
ne traduzioni italiane di A Portrait e Ulyss , si mo- tions of the texts, I show how the musicality of the
stra come un’analisi dei pattern sonori del testo fonte TT could be improved through an analysis of the
permetta di migliorare la musicalità del testo di arrivo. rhymical patterns of the ST.

1 L’analisi della musicalità linguistica dei testi di Joy-
ce secondo i principi della ‘Scienza del ritmo’ per
una source oriented translation

L’equilibrio tra il mantenimento del senso e della forma originari nel testo tradotto è
una delle questioni più dibattute nell’ambito della teoria e della pratica della traduzione.
La scelta tra l’una o l’altra componente viene considerata particolarmente delicata per
i testi letterari. Già Schleiermacher, nel 1813, parlava della necessità – e al tempo stesso
della di coltà – in questi testi, della traduzione dell’«elemento musicale della lingua»,
ovvero di quelle caratteristiche stilistiche e poetiche tipiche della lingua usata dal primo
autore.1 Ciò che, seguendo la de nizione di Schleiermacher, possiamo chiamare ‘musi-
calità linguistica’ caratterizza diversi passi della prosa di James Joyce. Lo scrittore, infatti,
sfrutta le proprietà poetiche della lingua inglese in modo altamente musicale, e non so-
lo nei grandi romanzi della maturità – Ulyss , dove si propone di imitare la struttura
musicale della fuga, e Finnegans Wake, dove egli ricerca una ‘musica pura’, caratterizzata,

* Nel corso dell’articolo si impiegheranno le seguenti sigle: P = James Joyce, A Portrait of the Artist a
Young Man, a cura di Johnson Jeri, Oxford, Oxford University Press, 2000 (con il riferimento al numero
di pagina); U = James Joyce, Ulyss , a cura di H. Walter Gabler, New York, Random House, 1986
(con il riferimento al numero del capitolo e versi).

1 Friedrich Schleiermacher, Sui diversi metodi del tradurre [1813], in La teoria della traduzione nella
storia, a cura di Moretto Giovanni e Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 2009, p. 160.
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come a ferma Michelle Witen, da «the fusion of sound and sense, the visible and the
audible»2 – ma già a partire dalle prime opere.

Nei testi di Joyce, la musica non è semplicemente uno spunto tematico o un’analogia
lontana. Prima di essere scrittore, Joyce è stato musicista; nel momento della scrittura di
Dubliners egli stava studiando musica ed era al principio di una carriera come cantan-
te.3 A parere di Robert Haas,4 è molto probabile che, già in Dubliners, nel tentativo di
sfruttare la lingua oltre i suoi limiti ordinari Joyce abbia fatto ricorso a molte delle sue co-
noscenze in ambito musicale. L’attenzione dello scrittore per i suoni – spesso pari a quella
di un compositore – risulta in un linguaggio caratterizzato da allitterazioni, rime e pat-
tern ritmici, tanto musicale che, nei saggi inclusi in Bronze by Gold: the Music of Joyce
(1999), Thomas Jackson Rice5 e Andreas Fischer6 lo de niscono «verbal music». In Joy-
ce’s Music and Noise: Theme and Variation in H Writings (1998), Jack Weaver7 parla,
a questo proposito, di un «melos» musicale percepibile a livello acustico già in A Por-
trait of the Artist a Young Man. Nella descrizione delle forme di musicalità linguistica
di ‘Sirens’, poi, lo stesso Zack Bowen8 distingue tra l’utilizzo di duplicati di espedienti
musicali veri e propri – appo iature, staccati, sostenuti, trilli – e una musicalità linguisti-
ca di più ampio respiro – che potremmo assimilare alla verbal music descritta da Rice e
Fischer – caratterizzata dal ricorrere di espedienti poetici e retorici quali l’allitterazione,
l’onomatopea e altre gure della ripetizione.

In diversi passi dei testi joyciani ciò che, seguendo Rice e Fischer, de niamo verbal
music e che corrisponde all’«elemento musicale della lingua» descritto da Schleierma-
cher può essere considerata ‘dominante’9 primaria o secondaria del testo, almeno da un
punto di vista formale. L’individuazione delle principali forme ritmiche e melodiche di
questa verbal music è quindi il primo passo per una source oriented translation che tenti di
mantenere, oltre al senso, anche le principali proprietà stilistiche del testo fonte. In que-
sto articolo si intende in prim riportare delle considerazioni sugli elementi linguistici
che determinano la musicalità della prosa di A Portrait e, in modo maggiore, di ‘Sirens’.
Si intende, inoltre, mostrare, tramite alcuni esempi, come queste caratteristiche possano
essere riprodotte in traduzione.

Al ne di trovare dei punti comuni tra le diverse forme musicali individuate dai cri-
tici joyciani nei testi dell’autore, si farà riferimento ad alcune teorie elaborate nell’ambito

2 Michelle Witen, Jam Joyce and Absolute Music, London, Bloomsbury Academic, 2018, p. 3.
3 A parere del fratello Stanislaus, nel momento della scrittura di Dubliners Joyce era «a musical singing […]

voice (a tenor), a good undeveloped talent in music» (Stanislaus Joyce, My Brother’s Keeper: Jam
Joyce’s Earlier Years, London, Faber e Faber, 1958, p. XIV).

4 Robert Haas, Music in Dubliners, in «Colby Quarterly», xxviii/1 (1992), pp. 19-33, alle pp. 22-23.
5 Thomas Jackson Rice, The Distant Music of the Spher , in Bronze by Gold: the Music of Joyce, a cura

di Sebastian Knowles, New York, Galand Publishing Inc, 1999, p. 215.
6 Andreas Fischer, Strange Words, Strange Music, in Bronze by Gold: the Music of Joyce, a cura di

Sebastian Knowles, New York, Galand Publishing Inc, 1999, pp. 245-262, pp. 256-257.
7 Jack Weaver, Joyce’sMusic andNoise: Theme and Variation in H Writings, Gainesville, University Press

of Florida, 1998, p. 27.
8 Zack Bowen,Bloom’s Old Sweet Song: Essays on Joyce andMusic, Gainesville, University Press of Florida,

1995.
9 Roman Jakobson, The Dominant, in Language in Literature, a cura di Krystyna Pomorska e Rudy

Stephen, Cambridge (Mass.), The Belknap Press of Harvard University, 1987, pp. 41-46, p. 41.
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della ‘Scienza del ritmo’. Sviluppatasi tra la ne dell’Ottocento e l’inizio del Novecento
come ramo della psicologia sperimentale, la Scienza del ritmo si è occupata di esaminare
le caratteristiche comuni della ritmica in diversi campi, tra i quali appunto l’ambito lette-
rario e quello musicale. InThe Science of English Verse (1880), Sidney Lanier ha proposto
un modello di analisi musicale del verso poetico, basato sulle leggi della scienza acustica
e sui principi che accomunano l’ascolto verbale a quello musicale. Nonostante nella sua
analisi Lanier faccia principalmente riferimento alla poesia, le sue teorie possono essere
ritenute valide anche per la prosa perché, come sostiene lo stesso autore: «It would not
serve to discriminate verse and prose. Prose has its rhythms, its tunes, and its tone-colors,
like verse».10

Il ricorso ai principi della Scienza del ritmo per l’analisi e la traduzione dei testi joy-
ciani è giusti cato dal ruolo che essa ha nell’estetica dell’autore e che è stato dimostrato
da William Martin in Joyce and the Science of Rhythm (2012). Martin a ferma, infatti:

For the purpose of studying the development of modernist poetry, free verse,
and prose, the interaction between the elds of experimental psychology and prosody
is of particular interest to the literary critic, as the theories of rhythm developed
during this time not only worked to motivate the creation of new poetic forms,
but also served to legitimate the stylistic experiments of modernists such as Pound,
Yeats, and Joyce.11

Joyce, ricorda Martin,12 lesse il trattato che apre la strada alla nascita della Scienza
del ritmo – i First Principl di Herbert Spencer (1862) – durante il periodo trascorso
allo University College di Dublino; il capitolo sul ritmo, ‘The Rhythm of Motion’, sem-
bra essere stato per lui di particolare interesse, dal momento che la parola «rhythm»
divenne da quel momento tra i concetti centrali della sua estetica. Lo scrittore sarebbe
in seguito venuto a contatto con la teoria sulla musicalità del testo poetico elaborata da
Sidney Lanier tramite la lettura del trattato di Arthur Symons sulla poetica simbolista.
Anche le basi siche della teoria di Lanier, dipendenti dagli studi sulle proprietà acu-
stiche del suono di Helmholtz13 e utili, come vedremo, per de nire le forme di ritmo
secondario, risultano note allo scrittore. La conoscenza da parte di Joyce delle proprietà
acustiche del suono e degli esperimenti di Helmholtz sul timbro e sul colore dei suoni
del linguaggio, ripresi da Lanier, è confermata anche da diverse ri essioni di Leopold
Bloom in ‘Sirens’.14 A questo proposito, ad esempio, nell’articolo Good Vibrations: “Si-
rens”, Soundscap , and Physiolo (2009), Vike Plock15 ricorda che Bloom è consapevole
non solo del fatto che suono e silenzio sono dovuti alla presenza o all’assenza di vibrazio-
ni, ma anche del fatto che le onde sonore devono percorre una distanza spaziale nell’aria

10 Sidney Lanier, The Science of English Verse, New York, Charles Scribner’s Sons, 1880, p. 57.
11 William Martin, Joyce and the Science of Rhythm, New York, Palgrave Macmillan, 2012, p. 2; corsivo

dell’autore.
12 ivi, p. 4. Le informazioni biogra che a cui Martin fa riferimento sono tratte da Jam Joyce (1982) di Richard

Ellmann.
13 Espressi in On The Sensations of Tone a Physiological Bas for the Theory of Music (1895).
14 Martin, Joyce and the Science of Rhythm, cit., pp. 4-13 e 145.
15 Vike M. Plock, Good Vibrations: “Sirens,” Soundscap , And Physiolo , in «James Joyce Quarterly»,

xliv/3-4 (2009), pp. 481-496, alle pp. 484-486.
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prima di raggiungere l’orecchio: «In the silence af er you feel you hear. Vibrations. Now
silent air» (U, 11: 793-794). Allo stesso modo, la teoria della generazione degli intervalli
musicali e della conseguente percezione dell’altezza relativa di due note è dimostrata nel
passo in cui Bloom costruisce un rudimentale strumento a corda in grado di riprodurre
due note a un’ottava di distanza avvolgendo un elastico attorno alle dita: «The elastic
band of his packet […] round four fork ngers, stretched it, relaxed, and wound it round
his troubled double, fourfold, in octave» (U,11: 681-684). A parere di Martin, inoltre, è
possibile trovare nel capitolo anche le prove della familiarità di Joyce con la teorizzazione
di Helmholtz sugli armonici e sul timbro. Il passo di ‘Sirens’ citato a questo proposito
è il seguente: «Richie cocked his lips apout. A low incipient note sweet banshee mur-
mured: all. A thrush. A throstle. His breath, birdsweet, good teeth he’s proud of, uted
with plaintive woe. Is lost. Rich sound. Two notes in one there» (U, 11: 630–633) Ri-
chie Goulding – che sta imitando l’esecuzione da parte del tenore Joe Maas dell’ariaTutto
è sciolto da La Sonnambula di Bellini (1831) – è in grado di riprodurre le caratteristiche
timbriche della voce di un uccello grazie alla posizione delle labbra («lips apout») – che
in uenza appunto la sionomia dello strumento di riproduzione – e all’interferenza che
si crea tra la nota fondamentale e gli armonici («two notes in one there»).16

Prima di a frontare la descrizione della verbal music joyciana e di de nire come si
possa tentare di mantenerne le caratteristiche fondamentali nel testo tradotto, ritengo
necessaria una piccola premessa sulla teoria esposta da Sidney Lanier. Basandosi sul con-
cetto di ‘ritmo composto’ di Spencer, per cui il ritmo sarebbe dato da elementi primari
e secondari,17 e ipotizzando che i principi acustici che regolano l’ascolto possano essere
percepibili anche nella lettura silenziosa,18 Lanier individua, come si è detto, diverse pro-
prietà comuni tra linguaggio poetico e musica. Secondo Lanier, nel momento dell’ascolto
di una composizione musicale o verbale l’orecchio umano percepisce un’alternanza tem-
poralmente de nita di suoni e silenzi. I singoli suoni non sono avvertiti come elementi
isolati, ma come parte di un tutto ritmico – il ‘ritmo primario’. Secondariamente, per
comprendere la serie sonora, la mente organizza questa lunga serie di suoni in piccoli
gruppi, ricorrendo ai parametri sonori dell’altezza, del timbro, della durata e dell’intensi-
tà. Per mostrare come questo avviene, lo studioso riporta, tra altri, un esempio acustico.
Il ticchettio regolare dell’orologio viene percepito come una serie organizzata in gruppi
di due secondo il parametro dell’altezza o dell’intensità, anche se in realtà è caratterizzato

16 Martin, Joyce and the Science of Rhythm, cit., p. 148.
17 Secondo Spencer, il ritmo non è un elemento semplice, bensì composto da elementi primari, secondari,

terziari e quaternari, generati dall’interferenza tra diverse forze: «Rhythm is very generally not simple but
compound. There are usually at work various forces, causing undulations di fering in rapidity; and hence
it continually happens that besides the primary rhythms there are secondary rhythms, produced by the
periodic coincidence and antagonism of the primary ones. Double, triple, and even quadruple rhythms
are thus generated» (Herbert Spencer, First Principl [1862], Cambridge, Cambridge University Press,
2009, p. 316).

18 Diversi sono i successivi studi sull’auditory imagery e sulla lettura mentale che hanno confermato questa
ipotesi (e.g. Timothy L. Hubbard, Auditory Imagery: Empirical Findings, in «Psychological Bulletin»,
cxxxvi/2 (2010), pp. 302-329; Marcela Perrone-Bertolotti et al., How Silent Is Silent Reading?
Intracerebral Evidence for Top-Down Activation of Temporal Voice Are during Reading, in «Journal of
Neuroscience», v (2012), pp. 17554-17562).
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da una serie di suoni identici tra di loro, uguali in termini di durata, intensità, altezza e
timbro:

A di ference in pitch, as if the clock, instead of saying, “Tick-tick, tick-tick,
tick-tick,” and so on, should say, “Tick-tack, tick-tack, tick-tack,” and so on […]
but also a di ference in emphasis, stress, or accent (that is, in intensity), as if the
clock said, Tick-táck, tick-táck,” and so on.19

Questo principio acustico, che vede l’organizzazione secondaria delle serie sonore
secondo i parametri del suono, è valido per ogni tipo di materiale acustico, musicale o
linguistico che sia. Lo stesso Lanier ricorda però che il parametro dell’intensità, sebbe-
ne utile nella distinzione di suoni realmente percepiti, non è precisamente misurabile
in termini numerici e pertanto non è di aiuto per la comprensione del ritmo nei testi
scritti.20

La comprensione ritmica secondaria può essere facilitata tramite alcuni espedienti
che generano, appunto, ciò che Lanier de nisce ‘ritmo secondario’. In musica, per con-
tribuire all’organizzazione del materiale musicale, costituito da note e silenzi (il ritmo
primario), il compositore può far leva sulla suddivisione in incisi, semifrasi e frasi, su pat-
tern ritmici (le cellule ritmiche) e melodici (i temi), su espedienti coloristici dei singoli
strumenti o dell’organico strumentale. Le scelte del compositore in uenzeranno il rit-
mo secondario secondo i diversi parametri sonori: i patternmelodici determineranno un
ritmo secondario percepibile secondo il parametro dell’altezza, quelli ritmici e la suddi-
visione in frasi in uenzeranno la durata, gli espedienti coloristici il timbro. Allo stesso
modo, a parere di Lanier, in un testo letterario lo scrittore può contribuire alla suddivi-
sione secondaria del ritmo primario, che nella lingua inglese sarebbe dato dalle parole e
dai silenzi,21 per mezzo di espedienti come la metrica e la suddivisione in versi (in poe-
sia) – e quindi la suddivisione in periodi e paragra (in prosa) – l’allitterazione, le rime, i
gruppi enfatici e la punteggiatura. Ciascuno di questi espedienti in uenzerebbe il ritmo
secondario in relazione a uno o più dei tre parametri sonori rilevanti nella lettura silen-
ziosa. Nello speci co, una peculiare suddivisione in parole, frasi (inteso in senso musi-
cale) e periodi, o la loro ripetizione nel testo determinerebbero una musicalità a livello
della durata; la presenza e le ripetizioni di alcune tipologie di intonation units segnala-
te dalla punteggiatura,22 l’utilizzo di gruppi enfatici o di una sintassi marcata connote-
rebbero il testo secondo il parametro dell’altezza; la presenza di allitterazioni, assonanze,

19 Lanier, The Science of English Verse, cit., pp. 63-64.
20 ivi, p. 39; il principio è confermato anche dallo studio di Hubbard (Hubbard, Auditory Imagery:

Empirical Findings, cit., p. 319).
21 «Rhythm is as much a matter of silence as of sound» (Lanier,The Science of English Verse, cit., p. XVIII).
22 Il linguaggio parlato presenta delle unità prosodiche – le «intonation units» – caratterizzate da uno o

più picchi di intonazione, diversi cate fra loro per il movimento melodico che de nisce la loro parte -
nale e separate da pause. Nel linguaggio scritto queste unità sono segnalate spesso dalla punteggiatura (ivi;
Wallace Chafe, Punctuation and the Prosody of Written Language, in «Written Communication», v/4
(1988), pp. 395-426; Gerald Knowles, Patterns of Spoken English. An Introduction to English Phonetics,
London, Longman, 1987).
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consonanze, rime o di un tessuto vocalico e consonantico23 peculiare determinerebbe
un’organizzazione secondaria del ritmo secondo il parametro timbrico.

Le considerazioni di Lanier sono utili per determinare quali caratteristiche della «ver-
bal music» dei testi di Joyce siano da mantenere per una traduzione ‘adeguata’24 degli
stessi testi. Una volta stabilito, infatti, seguendo la teoria di Jakobson, che la dominante
del testo da tradurre è la musicalità della lingua, chi traduce dovrà capire come è com-
posta l’organizzazione ritmica del testo primario e determinare la ‘gerarchia’25 delle sue
componenti. Come abbiamo visto, infatti, le modalità attraverso cui la prosa è resa mu-
sicale sono molte. Dal momento che non è possibile mantenere tutto ciò che è nel pri-
mo testo, chi traduce dovrà scegliere quali aspetti dell’«elemento musicale della lingua»
siano essenziali e cercare, per quanto possibile, di mantenere almeno questi nel testo di
arrivo. Se il ritmo primario, inevitabilmente legato alle proprietà sillabiche della lingua
di partenza, è di cilmente riproducibile nel testo di arrivo, ad accomunare la percezio-
ne ritmica nelle diverse lingue può essere soprattutto la modalità di organizzazione del
ritmo secondario. Il traduttore consapevole della dimensione musicale del testo, pertan-
to, dovrà considerare quegli elementi in particolare che generano il ritmo secondario nel
testo fonte, cercando di organizzare le sillabe e le parole del testo tradotto nello stesso mo-
do in cui esse sono organizzate nel testo fonte.26 Le modalità di suddivisione secondaria
del ritmo potranno essere classi cate secondo una ‘gerarchia’ di sottodominanti che sa-
ranno da mantenere nel testo di arrivo in ragione dei mezzi della lingua di arrivo. Nelle
sezioni seguenti intendo evidenziare, tramite un confronto tra la teoria di Lanier e l’ana-
lisi di alcuni critici joyciani, le caratteristiche della musicalità linguistica di alcuni passi di
A Portrait of the Artist a Young Man e ‘Sirens’. All’analisi degli esempi tratti dai te-
sti fonte, seguirà un confronto tra alcune traduzioni italiane e, poi, una nuova proposta
traduttiva mirata alla riproduzione della ritmica testuale identi cata tramite un’analisi
musicale. Come vedremo, a volte le traduzioni edite che prenderemo in considerazione
avranno come dominante e sottodominanti caratteristiche testuali diverse, non necessa-
riamente anti-musicali, che il traduttore avrà privilegiato rispetto alle caratteristiche da
me individuate seguendo le teorie di Lanier: la scelta di privilegiare altre componenti è il
risultato di un’interpretazione legittimamente diversa di tali brani. La mia «scommessa
interpretativa»27 è messa in pratica attraverso una strategia ‘estraniante’: per mantenere
la musicalità del testo fonte ritengo necessario che gli espedienti ritmici e musicali in-

23 Houtsma scrive a proposito del timbro nel linguaggio: «The timbre, although not commonly named this
way in speech literature, is di ferent for each phoneme and depends physically on the shape of the glot-
tal air ow pulse and the instantaneous shape and length of the vocal tract (throat, oral and nasal cavi-
ties) » (A.J.M. Houtsma, Pitch and Timbre: Definition, Meaning and Use, in «Journal of New Music
Research», xxvi/2 (1997), pp. 104-115, p. 110).

24 Gideon Toury, Descriptive Translation Studi and Beyond, Amsterdam/Philadelphia, John Benjamins
Publishing Company, 1995, p. 57.

25 Jakobson, The Dominant, cit., pp. 44-45.
26 A questo proposito segnaliamo che secondo Lanier ciò che nel linguaggio ordinario è de nito come «rit-

mo» fa riferimento proprio all’organizzazione del ritmo secondario (Lanier, The Science of English Verse,
cit., p. 65).

27 Umberto Eco,Riflessioni teorico-pratiche sulla traduzione, inTeorie contemporanee della traduzione, a cura
di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 2010, pp. 121-146, a p. 123.
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dividuati mantengano in traduzione, n dove è possibile, le stesse proprietà e la stessa
posizione degli espedienti del testo fonte.

2 La «verbal music» in A Portrait of the Artist as a
Young Man

Sebbene A Portrait of the Artist a Young Man non sia stato scritto da Joyce con
preciso riferimento alla musica, il suo stile è caratterizzato da una forte musicalità lingui-
stica. A questo proposito, ad esempio, in JoyceMusic and Noise (1997), Jack W. Weaver28

a ferma che A Portrait è contraddistinto da un «melos» musicale percepibile a livello
acustico, da lui descritto tramite le parole di Minahan da Words like a Bell (1992):

Beginning with A Portrait, infatti, Joyce attempts and of en achieves a musi-
cal melos – that is, “the quality of sound and rhythm […] created by […] the con-
scious or intuitive arrangement of various consonant and vowel groupings […]and
degrees of stressed syllables” (Minahan 1992, 92) – in brief a state where form and
content are one.29

La musicalità linguistica di A Portrait è presente soprattutto nel primo capitolo del
romanzo. InA Portrait Joyce si propone di descrivere Stephen come uno scrittore emer-
gente, attraverso passi in cui il protagonista manipola la lingua a scopo artistico; l’interes-
se per sonorità e musicalità della lingua manifestato dal protagonista nel primo capitolo
è volto a dimostrare che Stephen è dotato, n da bambino, di un’abilità particolare che
gli garantirà un futuro come artista.30 Attraverso ciò che Kerschner de nisce «pseudo-
stream-of-consciousness»,31 l’interesse del protagonista per la lingua si manifesta in uno
stile narrativo caratterizzato da una forte ritmica e da proprietà melodiche. Secondo Wea-
ver sono tre le forme in cui il melos musicale si manifesta nel testo: nelle lastrocche del
linguaggio infantile (caratterizzate soprattutto da componenti timbriche quali allittera-
zioni e onomatopee), nell’attenzione alle parole (che a nostro parere consiste soprattutto
in una continua ripetizione delle parole signi cative per il protagonista), e nella ripetizio-
ne secondo la forma del tema e variazioni di frasi (in senso musicale) e periodi.32 A pro-
posito di queste ripetizioni, facendo riferimento al concetto di «intonational quotation

28 Weaver, Joyce’s Music and Noise: Theme and Variation in H Writings, cit., p. 27.
29 Ibid.
30 A proposito del ruolo che lo stile utilizzato nel primo capitolo ha nel romanzo, Derek Attridge a ferma,

inoltre, che esso non rappresenta per Joyce solo una nuova tecnica stilistica, ma è anche segnale di una com-
prensione piena delle potenzialità letterarie della lingua: letteratura e linguaggio infantile, infatti, sarebbe-
ro accomunati dalla capacità di sfruttare il linguaggio in modo concreto, opponendosi all’astrattezza e allo
strumentalismo della maggior parte delle teorie linguistiche (Derek Attridge, Joyce Effects on Language,
Theory, and History, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 73).

31 R.B. Jr Kershner, The Artist Text: Dialogism and Incremental Repetition in Joyce’s Portrait, in
«ELH», liii (1986), pp. 881-894, p. 885.

32 Weaver cita a questo proposito i seguenti passi: «That was mean of Wells to shoulder him into the square
ditch because he would not swop his little snu f box for Wells’s seasoned hacking chestnut, the conqueror
of forty» (P: 61); il passo è ripetuto in forma variata a breve distanza «It was Wells who had shouldered
him into the square ditch the day before because he would not swop his little snu ox for Wells’s seasoned
hacking chestnut, the conqueror of forty» (P: 63).
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marks» di Bakhtin,33 Richard Kershner sostiene che le parole e frasi ripetute in contesti
diversi – solitamente espressioni proprie del gergo giovanile dei compagni di scuola di
Stephen, o del linguaggio imperativo degli adulti o che si riferiscono a tabù misteriosi,
ma talvolta anche del protagonista stesso – sono recitate nella narrazione come fossero
corpi estranei esistenti solo per la loro qualità sonora.34 Tra le tre forme di melos indicate
da Weaver, è spesso l’attenzione alle parole a connotare la musicalità del capitolo, anche se
un ruolo rilevante è svolto anche dalle ripetizioni variate di frasi e periodi. Come dimo-
strerebbe uno studio più approfondito dell’intero capitolo, infatti, quando una parola o
un’espressione colpisce il giovane Stephen, essa entra a far parte del lessico del narratore
e ricorre ritmicamente nel testo: succede, ad esempio, con «queer», «fellow», «cold»,
«hot». Le parole e le frasi che colpiscono il protagonista caratterizzano lo pseudo-stream-
of-consciousness in modo musicale e, secondo lo schema di Lanier, in uiscono sul ritmo
secondo il parametro della durata.35

Per mostrare come è possibile mantenere la musicalità di un testo caratterizzato da
una forte organizzazione ritmica secondaria determinata dal parametro della durata si
prenderà come esempio il seguente passo:

It made a roar like a train at night. And when he closed the aps the roar was
shut o f like a train going into a tunnel. That night at Dalkey the train had roared
like that and then, when it went into the tunnel, the roar stopped. He closed his
eyes and the train went on, roaring and then stopping; roaring again, stopping. It
was nice to hear it roar and stop and then roar out of the tunnel again and then
stop (P: 63).

Qui «train», «tunnel», «roar» e «stop» sono ripetuti in modo sistematico e rit-
mico. Il ripetersi delle parole non solo in questo brano ma anche in un passo molto si-
mile a qualche capoverso di distanza – quando Stephen paragona il rumore del treno e
del refettorio all’alternarsi del trimestre e delle vacanze (P: 65) – permette di considerare
il parametro della durata come sottodominante musicale di tali passaggi:

But the Christmas vacation was very far away (P: 64) […]. That was very far
away. First came the vacation and then the next term and then vacation again and
then again another term and then again the vacation. It was like a train going in
and out of tunnels and that was like the noise of the boys eating in the refectory
when you opened and closed the aps of the ears. Term, vacation; tunnel, out,
noise, stop. How far away it was! (P: 65)

33 Bakhtin fa riferimento a un «indirect discourse […] the representation of another’s word, another’s langua-
ge» riportato in intonational quotation marks (Mikhail M. Bakhtin, The Dialogic Imagination: Four
Essays, a cura di Caryl Emerson e Michael Holquist, Austin, University of Texas Press, 1981, p. 50).
Le parole riportate nelle intonational quotation sono utilizzate nel discorso principale come una forma di
«intentional hybrid» (ivi, p. 76). Come tutte le frasi di costruzione ibrida, le frasi che contengono intona-
tional quotation appartengono grammaticalmente a un singolo parlante, ma contengono due voci – «two
utterances, two speech manners, two styles, two “languages”» (ivi, p. 305).

34 Kershner, The Artist Text: Dialogism and Incremental Repetition in Joyce’s Portrait, cit., p. 884; il
corsivo è di Kershner.

35 Ivi, pp. 884-885.
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Prendendo in considerazione il secondo brano, notiamo, inoltre, che alla ripetizione
delle parole del primo brano – «again», «going in/out», «stop», «then», «train»
e «tunnel» – si intreccia il ricorrere di «term» e «vacation»: il susseguirsi di trime-
stre e vacanze viene idealmente paragonato dal protagonista al rumore del refettorio e al
treno che entra ed esce dalla galleria. La disposizione delle parole all’interno delle frasi
e delle frasi nei due periodi è simile: in entrambi l’alternanza di frasi contenenti in un
caso «roar» e «stop» nell’altro «term» e «vacation» riproduce anche acusticamente
il movimento del treno. Osserviamo in particolare che è il ricorrere di «and», «again»
e «then», oltre alla disposizione fraseologica,36 a rendere i periodi molto simili tra loro.
Sottolineiamo, inoltre, il peculiare ruolo svolto dalla ripetizione del predicato nominale
«was far away» che è riferito, in questo caso, anche alle voci dei compagni.37 Facendo
una ricerca nel testo osserviamo che la prima volta in cui «far away» compare nel testo
è in «but the Christmas vacation was very far away» (P: 64). Il ricorrere di «far away»
sembra innescare nella memoria di Stephen il paragone tra le vacanze lontane e il rumore
delle voci nel refettorio; il nesso ricorre due volte nel testo, come ad aprire e chiudere il
passo musicale caratteristico della «modalità recitativa»38 del protagonista. La ripetizio-
ne di «far away», come dimostrerebbe un’analisi più approfondita, inoltre, diviene un
elemento ritmico che caratterizza tutto il capitolo. Se come abbiamo visto la durata è il
parametro che in uenza più di tutti il ritmo dei due passi, per mantenere le componen-
ti principali del ritmo del primo testo il traduttore dovrà quindi essere attento, oltre a
individuare le ripetizioni, anche a mantenere per ognuna di esse lo stesso traducente nel
testo di arrivo.39

La ripetizione di parole comporta anche una ripetizione di fonemi e quindi una rit-
micità secondo il parametro del timbro. Tuttavia, a essere rilevante in questi passi con
sottodominante sulla durata non è solo il valore timbrico di consonanti e vocali, ma il
loro valore in termini fraseologici, ovvero la loro capacità di in uenzare la percezione di
frasi musicali nel testo. Nei passi connotati da ripetizioni di parole, infatti, il ricorrere rit-
mico di consonanti con proprietà iconico-imitative40 caratterizza in modo più marcato
l’apertura e la chiusura delle parole e delle frasi, segnalando in modo chiaro l’articola-
zione del passo. In questi brani, caratterizzati dall’alternarsi delle consonanti fricative e
approssimanti con quello delle occlusive, la percezione uida delle parole è contrappo-
sta a una continua interruzione nella loro pronuncia mentale, dovuta alla presenza delle

36 Per «disposizione fraseologica» intendo la modalità in cui le frasi (musicali) sono disposte nel testo e come
esse permettono a lettore di percepire l’articolazione del discorso. ‘Fraseologico’ è quindi inteso qui in senso
musicale.

37 «They had big voices and big boots and they studied trigonometry. That was very far away» (P: 65).
38 Kershner, The Artist Text: Dialogism and Incremental Repetition in Joyce’s Portrait, cit., p. 886.
39 Ad esempio, notiamo che l’aggettivo «queer», che compare già nella prima pagina e sarà ripreso in tutto

il capitolo, è una parola importante per Stephen; se possibile, quindi, è da rendere sempre con lo stesso
traducente nel testo di arrivo.

40 La sonorità delle consonanti utilizzate in questo passaggio assume anche un valore iconico-imitativo: le
fricative e le approssimanti, generate da una semplice restrizione dell’apparato fonatorio che permette il
passaggio dell’aria, rappresentano acusticamente un rumore libero di di fondersi e di raggiungere la sua piena
sonorità, come quello creato dal treno; le consonanti occlusive, generate tramite un blocco del usso dell’aria
nella pronuncia, sono volte a descrivere un suono smorzato, che rappresenta l’entrata nel tunnel o il rumore
del refettorio attutito dalle mani sulle orecchie («roaring and then stopping»).
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occlusive. Questo avviene nel primo passo – in cui le consonanti di «roar» and «stop»
riproducono anche acusticamente un rumore libero di di fondersi e poi attutito –, ma
anche nel secondo, in cui si alternano «term» e «vacation». Sebbene il parametro della
durata sia quello che più di tutti in uenza la musicalità di questi passi anche altri pa-
rametri in uenzano il ritmo del testo. Oltre all’utilizzo di fonemi particolari, a livello
timbrico nel secondo passo possiamo notare, infatti, la presenza di rime e assonanze in
posizione nale – «agAIN(əˈgɛn)/thEN (ðɛn)», «thEN (ðɛn)/ tERM(tɜ:m)», «nOISe
(/nɔɪz/)/ bOYS(/bɔɪz/)» – che contribuisce a evidenziare ulteriormente la suddivisione
fraseologica già in parte segnalata dalla punteggiatura e dall’utilizzo della congiunzione
«e».

Di seguito riportiamo i passi, assieme a due traduzioni italiane: la storica traduzione
di Cesare Pavese (1933) per Frassinelli, poi rilevata da Adelphi (1976), e quella più recente
di Bruno Oddera (1997) per Mondadori.41

1) He leaned his elbows on the 1) Appoggiò i gomiti sul tavo- 1) Appoggiò i gomiti sul tavolo/
table/ and shut/ and opened the lo/ e chiuse/ e aprì i padiglio- e si chiuse i padiglioni delle orec-

aps of his ears./ Then he heard ni delle orecchie. Sentiva il ru- chie/ e li riaprì. Ogni volta che li
the noise of the refectory/ eve- mores del refettorio/ ogni volta riapriva/ udiva lo strepito del re-
ry time he opened the aps of che apriva i padiglioni./ Faceva un fettorio./ Sembrava il rombo d i
his ears./ It made a roar like rombo come un treno d i notte/ un treno nella notte./ E quando
a train at night . And when he e quando chiudeva i pad ig lioni li chiudeva/ il rombo cessava/
closed the aps/ the roar was il rombo cessava,/ come quando come un treno che entra in gal-
shut o f/ like a train going into il treno entra in una galleria./ leria./ Quella notte a Dalkey il
a tunnel./ That night at Dalkey Quella notte a Dalkey il treno treno aveva sf erragliato così/ e
the train had roared like that/ aveva rombato/ e poi,/ quando poi/ quando era entrato in gal-
and then, /when it went into era leria il rombo era cessato. Chiu-
the tunnel,/ the roar stopped . entrato nella galleria,/ il rombo se g li occhi/ e il treno cont inuò
He closed his eyes/ and the era cessato./Chiuse g li occhi/ e il a correre, sf erragliando e poi
train went on,/ roaring/ and treno andò innanzi,/ rombando tacendo;/
thEN (/ðɛn/) stopping;/ roaring e poi cessando;/ rombando sf erragliando ancora,/ tacendo.
agAIN (əˈgɛn),/ stopping. It was d i nuovo,/ cessando./ Era bello Era d ivertente sent irlo rombare
nice to hear it roar/ and stop/ sent irlo rombare e cessare epoi,/ e tacere,/ poi rombare d i nuo-
and thEN (/ðɛn/) roar out of fuori della galleria,/ tornare a vo fuori della galleria/ e tacere
the tunnel agAIN (/əˈgɛn/) and rombare e poi cessare. ancora.
thEN (/ðɛn/) stop.

2) But the Christmas vacation 2) Ma le vacanze erano molto lon- 2) Le vacanze di Natale, però, era-
was very far away […]. That was tane […]. Era una cosa molto lon- no lontanissime […]. Ma quel-
very far away./ First came the tana./ Prima venivano le vacan- lo era un tempo molto lontano.
vacat ion/ and thEN (/ðɛn/) the ze e poi l’altro trimestre/ e poi Prima sarebbero venute le vacan-
nEXT (/nɛkst/) tERM (tɜ:m)/ d i nuovo le vacanze/ e poi d i ze/ e poi il corso successivo,/
and thEN (/ðɛn/) vacat ion nuovo un altro trimestre/ e poi quind i d i nuovo le vacanze,/ e
agAIN (əˈgɛn)/ and thEN (/ðɛn/) d i nuovo le vacanze./ Era come poi un altro corso/ e poi ancora
agAIN (əˈgɛn) another tERM un treno che entra e esce per le vacanze./ Era come un treno
(tɜ:m)/ and thEN (/ðɛn/) agAIN le gallerie/ e questo somig liava che entrava nelle gallerie/ e ne

41 Nell’esempio ho evidenziato in grassetto le consonanti importanti dal punto di vista timbrico, segnato in
maiuscolo le rime e le assonanze, ho sottolineato le ripetizioni proprie del parametro della durata, e diviso le
frasi con delle barre oblique. Le citazione sono estratte, rispettivamente da: P, pp. 63 e 64-65; James Joyce,
Dedal . Ritratto dell’artista da giovane, trad. da Cesare Pavese, Milano, Adelphi, 1990, p. 32 e 34-36;
James Joyce, Dedal . Ritratto dell’artista da giovane, trad. da Bruno Oddera, Milano, Mondadori,
1997, p. 9 e 11-13.
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(əˈgɛn) the vacat ion. It was li- al rumore dei ragazzi che man- usciva/ ed era come il chiasso
ke a train going in and out of giavano nel refettorio,/ quando dei ragazzi che mangiavano nel
tunnels/ and that was like the ci si apriva e chiudeva i pad ig lio- refettorio,/ quando t i tappavi
nOISE (/nɔɪz/)/ of the bOYS ni delle orecchie./ Trimestre,/ e t i aprivi le orecchie./ Corso,/
(/bɔɪz/)/ eat ing in the refectory/ vacanze;/ gal- vacanze; galleria, fuori della gal-
when you opened and closed leria,/ fuori; rumore,/ chiuso./ leria; strepito, silenzio. Come era
the aps of the ears./ T erm,/ Com’era lontano! lontano quel tempo!
vacat ion;/ tunnel,/ out ;/ noise,/
stop./ How far away it was!

In primo luogo, possiamo notare che i due traduttori hanno adottato scelte diver-
se nella resa della ripetizione delle parole nei passi: se Pavese è in genere più attento al-
l’aspetto ritmico, Oddera privilegia spesso l’aspetto semantico e sceglie di variare i tra-
ducenti, assecondando un atteggiamento molto in voga all’epoca. A volte, però, questa
variazione non è giusti cata da un tentativo di restituire al lettore la chiarezza del testo
fonte, ma è piuttosto il risultato del gusto sinonimizzante del traduttore e spesso risul-
ta in una «nobilitazione»42 del registro. Innanzitutto, nel primo passo osserviamo che,
adottando una scelta estraniante, Pavese introduce il verbo «rombare» – che richiama
il sostantivo «rombo». Questa decisione gli permette di mantenere lo stesso signi can-
te in tutti i contesti in cui «roar» compare nel testo fonte. Scommettendo sul senso,
invece, Oddera utilizza prima «rombo» poi «sferragliare». Pavese, inoltre, conserva lo
stesso signi cante ogni volta anche per «noise», «rumore», – una delle parole chiave
del capitolo – che Oddera traduce arbitrariamente una volta con «strepito», una volta
con «chiasso». Nessuno dei due traduttori mantiene la di ferenza tra «shut» e «clo-
se», tradotti entrambi con «chiudere» – traducente forse poco chiaro a livello seman-
tico. A proposito della ripetizione di «stop», notiamo che se nel primo passo Pavese
usa generalmente sempre «cessare», Oddera traduce a volte con «cessare» e a volte con
«tacere»; alla ne del secondo passo, tuttavia, anche Pavese cambia traducente, usan-
do «chiuso», che è un’altra parola chiave, mentre Oddera usa «silenzio», una parola
nuova nel contesto e che quindi non aggiunge ripetizioni assenti nel testo fonte. A pro-
posito della ripetizione di «far away», in ne, osserviamo che se Pavese usa due volte,
in modo adeguato, il superlativo «molto lontano», per rendere «very far away», e una
volta semplicemente «lontano», in corrispondenza di «how far away it was», Oddera
usa una volta «lontanissime», una volta «tempo molto lontano» e una volta «tempo
lontano».

Prendendo in considerazione le ripetizioni di «again» e «then», che abbiamo visto
essere particolarmente signi cative anche a livello timbrico e fraseologico, osserviamo che
Pavese rispetta generalmente la diversità tra le due parole e la loro ripetizione negli stessi
contesti del testo fonte: l’utilizzo di «poi» e «di nuovo» non permette di mantenere le
rime del testo fonte, ma consente la ripetizione delle vocali i e o. Oddera usa, invece, tra-
ducenti diversi: «poi», «ancora», «continuare a», «di nuovo» e «quindi». A livello
timbrico, inoltre, notiamo che entrambi i traduttori scelgono dei traducenti che ripro-
ducono, almeno parzialmente, il valore fonosimbolico delle consonanti del testo fonte:

42 Antoine Berman, La traduzione e la lettera o l’albergo nella lontananza [1991], Macerata, Quodlibet,
2003, p. 44.
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«roar» è reso con «rombo» e «rombare» – in cui, tuttavia, compare un’occlusiva che
ferma il suono – e «sferragliare», «stop» con «tacere» e «cessare» – meno adegua-
to di «tacere», dato che in «cessare» non vi sono occlusive, anche se l’a fricata [ʧ] è
composta da un momento occlusivo e un momento fricativo.

Anche se l’intonazione del testo non è stata considerata sottodominante del passo,
in ne, notiamo che in alcuni punti delle traduzioni è riscontrabile un’alterazione del-
la punteggiatura originaria – non dettata dalle norme della lingua italiana – che in ui-
sce sulla percezione delle intonation units. Nell’ultimo periodo del primo passo Pavese
introduce, infatti, un inciso assente nel testo fonte «,/ fuori della galleria,/ », così co-
me fa Oddera nel secondo passo con «,/ quindi di nuovo le vacanze,/»: l’introduzione
di queste virgole altera sensibilmente l’intonazione del testo fonte, dato che introduce
un’intonation unit assente nel primo testo.

Una proposta di traduzione musicale dei passi sopraccitati potrebbe essere:

1) Poggiò i gomiti sul tavolo/ e iniziò a tapparsi le orecchie/ e a togliere le
mani. Ogni volta che toglieva le mani dalle orecchie sentiva il rumore del refetto-
rio. Faceva un rugg ito come un treno d i notte. E quando le copriva/ il ruggito
si smorzava come quando un treno va dentro a una galleria. Quella notte a
Dalkey il treno aveva rugg ito così e dOPO,/ quando era andato dentro la gal-
leria,/ il rugg ito si era sPento.Chiuse g li occhi e il treno andò avant i,/ rugg iva e
dOPO si sPegneva;/ rugg ivad i nuOV O,/ si sPegneva. Era bello sent irlo rugg ire/
e sPegnersi /edOPO rugg ired i nuOV O fuoridalla galleria / edOPO sPegnersi.

2) Ma le vacanze di Natale erano davvero molto lontane […] Era tutto davvero
molto lontano./ Prima venivano le vacanze/ e dOPO il trimestre successivo,/
e dOPO le vacanze d i nuOV O/ e dOPO d i nuOV O un altro trimestre/ e
dOPOd i nuOV O le vacanze. Era come un treno che vadentro e fuoridalle gal-
lerie/ ed era come il rumore dei ragazzi che mangiano nel refettorio quando ti
copri le orecchie e togli le mani.Trimestre,/ vacanze;/ galleria,/ fuori;/ rumore,/
spento./ Com’era molto lontano tutto questo!

A un primo livello ritmico di ripetizione delle parole, adottando una strategia estra-
niante si è cercato di mantenere sempre gli stessi traducenti dove Joyce propone la stes-
sa parola, variando solo quando l’autore varia. Si è scelto sempre «togliere le mani»43

per «open» – preferito rispetto ad «aprire» per maggiore chiarezza – e «coprire» per
«close». Per ragioni semantiche, tuttavia, non è stata mantenuta la ripresa di «shut»
in «shut o f», e sono stati resi «shut» con «tapparsi» e «shut o f» con «smorzar-
si». Sempre per ragioni semantiche, inoltre, « aps of the ears» è stato tradotto con «le
orecchie» e si è usato il pronome «le» quando nel testo fonte è presente solo « aps».
Come Pavese si è scelto di utilizzare un sostantivo che potesse funzionare anche da verbo
per rendere «roar», che è stato tradotto con «ruggito» e «ruggire»: la scelta di «rug-
gito» e «ruggire» permette di mantenere meglio le proprietà fonosimboliche segnalate
nel testo grazie all’assenza di occlusive nella radice del signi cante (l’e fetto si percepisce

43 Per la scelta di «togliere le mani» ho preso spunto dalla nuova traduzione italiana diAPortrait of the Artist
a Young Man: Joyce James, Un ritratto dell’artista da giovane, trad. da Franca Cavagnoli, Milano,

Feltrinelli, 2016, p. 17.
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soprattutto quando il verbo è utilizzato all’imperfetto e all’in nito, dove non è presente
l’occlusiva t come nel sostantivo e nel participio passato). L’utilizzo al trapassato prossi-
mo del verbo «ruggire», inoltre, permette la ripetizione integrale di «ruggito» – diver-
samente da quanto accade con «rombare», il cui participio passato, «rombato», oltre a
non riprodurre integralmente «rombo», perde anche i maggiori connotati fonosimbo-
lici di «roar». Sempre per ragioni timbriche si è scelto di tradurre «stop» con il verbo
«spegnersi», che presenta un’occlusiva nella radice dopo la s, come «stop», e il grup-
po gn che rallenta la pronuncia, e che al participio passato, «spento», mantiene anche
l’occlusiva nale del verbo inglese. Si è mantenuta pure la ripetizione di «go», meno si-
gni cativa a livello ritmico – come in inglese è stato utilizzato lo stesso verbo «andare» e
si è sostituita la preposizione che lo segue, «andare dentro/fuori/avanti» – e si è tradot-
to «then» e «again» con «dopo»44 e «di nuovo», mantenendo un’assonanza tra le
due parole utile a segnalare anche la disposizione fraseologica. È stata conservata, in ne, la
ripetizione di «[very] far away», che si è scelto di rendere con «[davvero] molto lonta-
no» per ricreare nel lettore la percezione di un’intonational quotation: dal momento che
l’utilizzo di «molto lontano» nell’ultimo periodo del secondo passo, infatti, avviene in
un contesto inusuale nella lingua italiana – «Com’era molto lontano tutto questo!» – il
lettore è portato a meglio percepire il nesso come caratteristico della modalità recitativa
di Stephen.

Per riprodurre la disposizione fraseologica e l’intonazione del testo fonte, facendo co-
sì una scelta estraniante, si è rispettata la punteggiatura originaria quando le norme della
lingua italiana lo permettevano – in particolare non sono state aggiunte virgole dove
il testo inglese presenta passaggi senza punteggiatura, dato che si è preferito mantenere
l’ambiguità nella segnalazione dell’intonazione del testo originaria – e sono state ripetu-
te tutte le congiunzioni «e»; dove non si creavano situazioni troppo inusuali, anche la
posizione dei traducenti è rimasta invariata rispetto al testo fonte.

Seguendo il modello proposto da Lanier, come si può osservare, è stato possibile
mantenere in italiano gli elementi musicali considerati primari nella ‘gerarchia delle do-
minanti’45 del testo. Se già Pavese, diversamente da Oddera, rispettava la ripetizione dei
principali pattern rimici che in uenzano la durata – soprattutto la ripetizione di paro-
le – che abbiamo individuato come sottodominante primaria del testo, scegliendo altri
traducenti (come «ruggire» al posto di «rombare», «spegnersi» invece di «cessare» o
«dOPO/di nuOVO» invece di «pOi/di nuOVO/ ancOra») è stato possibile mantene-
re anche la maggior parte degli elementi timbrici signi cativi per la disposizione fraseolo-
gica del testo. Inoltre, il modello di Lanier ha permesso di osservare che la punteggiatura
contribuisce alla musicalità del discorso sia dal punto di vista della durata che da quello
dell’intonazione, e questo ha portato a un’inusuale scelta traduttiva estraniante anche
nell’interpunzione.

44 Tranne nel secondo periodo, dove per non proporre una traduzione «strana» ho preferito omettere il tra-
ducente italiano «dopo». A proposito delle traduzioni strane, infatti, Humboldt scrive: «La traduzione ha
raggiunto i suoi alti ni se invece della stranezza fa sentire l’estraneo; infatti dove appare la stranezza in sé e
questa addirittura oscura l’estraneo, il traduttore tradisce di non essere all’altezza dell’originale» (Wilhelm
von Humboldt, Introduzione alla traduzione dell’Agamennone, inLa teoria della traduzione nella storia,
a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 2009, p. 137).

45 Jakobson, The Dominant, cit.
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3 La «verbal music» in ‘Sirens’

Se in A Portrait of the Artist Young Man è stato possibile individuare alcuni ele-
menti ritmici della prosa che possono essere analizzati come espedienti musicali, ma che
nella poetica del testo fungono soprattutto da prova delle capacità artistiche del piccolo
Stephen, diverso è il caso di ‘Sirens’, in cui musica e lingua si fondono per esplicito vole-
re di Joyce. Il suo intento in questo episodio dell’Ulyss è, infatti, scrivere un testo che
imiti nella struttura e nel linguaggio una composizione musicale. Parlando con Georges
Borach, il 18 giugno 1919, egli a ferma

I wrote this chapter with the technical resources of music. It is a fugue with
all musical notations: piano, forte, rallentando, and so on. A quintet occurs in it,
too, as in Die Meistersinger, my favorite Wagnerian opera […]. Since exploring
the resources and arti ces of music and employing them in this chapter, I haven’t
cared for music, any more.46

Se nella sua forma ‘Sirens’ è volto a rappresentare una fuga o una fuga per canonem,
a livello linguistico l’episodio è caratterizzato da una fortissima sonorità e ritmicità che
rischiano di essere perse o modi cate in traduzione. Nel considerare la musicalità del-
la lingua di ‘Sirens’, come si è visto, Zack Bowen distingue tra l’utilizzo del linguaggio
in modo musicale – tramite allitterazioni, onomatopee, rime interne e pattern ritmici,
usati in modo più sistematico e in numero maggiore rispetto a quelli individuati nella
verbal music diA Portrait – e l’imitazione di espedienti musicali veri e propri – ad esem-
pio martellato, staccato. Se diversi sono gli studiosi joyciani (e non) che si sono occupati
dell’analisi delle tecniche musicali presenti in ‘Sirens’ (e.g. Stuart Gilbert e il composito-
re Luciano Berio), le caratteristiche di una musicalità linguistica più generica ma fonda-
mentale per impostare la traduzione di ‘Sirens’ sono state prese in minor considerazione.
Tra gli studiosi che hanno approfondito la categoria della musicalità, in Strange Words,
Strange Music47 Andreas Fischer propone una descrizione musicalmente interessante
della lingua dell’episodio: muovendo da una descrizione delle di ferenze che esistono tra
musica e letteratura, mostra e cacemente i tentativi di Joyce di superare i limiti del codi-
ce verbale. Secondo lo studioso, Joyce avrebbe cercato in prim di colmare la di ferenza
tra musica e lingua rendendo il linguaggio scritto polifonico. Attraverso la segmentazio-
ne in frammenti di due continua sonori monodici – i temi – e la loro ricomposizione in
un nuovo continuum, in cui i temi intesi come simultanei compaiono l’uno accanto al-
l’altro nel testo, Joyce avrebbe cercato di riprodurre diversi suoni che sono udibili nello
stesso momento narrativo.48 Nell’esempio riportato sotto,

«Bravo! Clapclap. Good man, Simon. Clappyclapclap. Encore! Clapclip-
clapclap. Sound as a bell. Bravo, Simon! Clapclopclap. Encore, enclap, said, cried,
clapped all […]» (U, 11: 756-758).

46 Richard Ellmann, Jam Joyce, New York, Oxford University Press, 1982, p. 459.
47 Fischer, Strange Words, Strange Music, cit.
48 L’esempio che Fischer riporta, sottolineando con il secondo continuum sonoro, è il passaggio successivo

all’esecuzione di M’appari da parte di Simon Dedalus, in cui un primo continuum sonoro è dato dalle voci
che apprezzano l’esecuzione e un secondo continuum è formato dalla resa onomatopeica degli applausi (ivi,
p. 253).
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notiamo che l’espediente della polifonia incide sull’organizzazione del ritmo del testo se-
condo il parametro della durata, nella disposizione delle frasi. Fischer nota che Joyce cer-
ca di applicare la polifonia anche a un livello inferiore, nella formazione delle parole: il
neologismo «enclap» è infatti risultato di una prostesi o fusione del pre sso/morfema
‘en’ della parola «encore», proveniente dal primo continuum sonoro, e dell’onomato-
pea «clap», facente parte del secondo continuum. Considerando la riproduzione del rit-
mo musicale (in senso stretto, ovvero la durata delle note dei temi musicali e la durata
di frasi e periodi nella composizione) nella lingua, Fischer a ferma che Joyce sovverte la
normale ritmica del discorso verbale scritto – normalmente segnalata dalla punteggiatu-
ra – attraverso l’uso di «overpunctuation» e «underpunctuation». Il particolare uso
della punteggiatura sarebbe combinato in ‘Sirens’, inoltre, all’utilizzo a ne ritmico di
ripetizioni e onomatopee.49 Fischer non descrive ulteriormente in che modo l’utilizzo
di over e under punctuation possa in uenzare musicalmente il discorso. Tuttavia, come
possiamo osservare in passaggi come il seguente,

Miss Douce halfstood to see her skin askance in the barmirror gildedlettered
where hock and claret glasses shimmered and in their midst a shell (U, 11: 118-120),

l’utilizzo di underpunctuation condiziona la suddivisione fraseologica – perché obbliga il
lettore a pronunciare mentalmente il periodo senza respiri – in uenzando quindi ciò che
Lanier de nisce ritmo secondario secondo il parametro della durata. L’utilizzo di over-
punctuation in passaggi come «Will? You? I. Want. You. To.» (U, 11: 1096), poi – oltre a
riprodurre l’e fetto musicale dello staccato50 – suddivide il testo in frasi più brevi. Questi
frazionamenti delle frasi, attuati a prescindere dal contenuto, sono probabilmente quan-
to di più simile al ritmo musicale (in senso stretto) possa esistere in un testo letterario. La
suddivisione ritmica, infatti, non è più volta a rappresentare in modo chiaro il signi ca-
to, come avviene in qualsiasi espressione verbale scritta, ma porta a una riorganizzazione
del solo signi cante secondo delle cellule ritmiche caratteristiche e facilmente identi ca-
bili all’ascolto, come avviene in musica. Possiamo notare, inoltre, che l’underpunctuation
sollecita il lettore-ascoltatore a riformulare più volte il testo nella mente per capirne la
corretta forma melodica, proprio perché i «chunks»51 che compongono le intonation
units non sono segnalati in modo chiaro. Allo stesso modo l’overpunctuation segmenta
le curve dell’intonazione: l’andamento melodico delle interrogazioni «Will? You?» non
corrisponderà, infatti, a quello dell’intera frase «Will you?». Di fatto, quindi, anche se
overpunctuation e underpunctuation sono citati a ragione come esempi signi cativi di ri-
produzione ritmica musicale in senso stretto, possiamo sostenere che esse svolgono un
ruolo signi cativo anche a livello melodico. Una volta individuati nel testo, polifonia,

49 Ivi, p. 255.
50 In musica per staccato si intende la realizzazione di una serie di note in modo articolato e non legato, tramite

l’introduzione di uno spazio di silenzio tra una nota e l’altra; l’e fetto di silenzio è solitamente ottenuto
tramite la riduzione del valore delle note della serie.

51 A proposito del ruolo che la punteggiatura ha nell’indicare le componenti prosodiche del discorso, Gerald
Knowles scrive «The role of punctuation as it has developed is […] to help the reader understand the sen-
tence by marking the main chunks. Once you understand a written sentence, you automatically read it with
correct intonation pausing and grouping of words» (Knowles, Patterns of Spoken English, cit., p. 179).
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over e underpunctuation sono principi musicali che il traduttore può riprodurre abba-
stanza facilmente, sia quando essi svolgono il ruolo di sottodominante, come in questi
passi, sia quando sono elementi ritmici secondari.

In ne, sempre a proposito della musicalità del linguaggio, Fischer sottolinea che Joy-
ce cerca sia una riproduzione mimetica della musica — «P. S. The rum tum tum. […].
La la la ree» (U 11: 889-891),52 — sia la creazione di una vera e propria verbal music, come
riscontrabile nei seguenti esempi:

Bloom signed to Pat, bald Pat is a waiter hard of hearing, to set ajar the door
of the bar. The door of the bar. So. That will do. Pat, waiter, waited, waiting to
hear, for he was hard of hear by the door» (U, 11: 669-672);

Bald Pat at a sign drew nigh. A pen and ink. He went. A pad. He went. A
pad to blot. He heard, deaf Pat (U, 11: 822-823);

Bald deaf Pat brought quite at pad ink. Pat set with ink pen quite at pad.
Pat took plate dish knife fork. Pat went (U, 11: 847-848);

Bald Pat who is bothered mitred the napkins. Pat is a waiter hard of his hear-
ing. Pat is a waiter who waits while you wait. Hee hee hee hee. He waits while you
wait. Hee hee. A waiter is he. Hee hee hee hee. He waits while you wait. While
you wait if you wait he will wait while you wait. Hee hee hee hee. Hoh. Wait
while you wait (U, 11: 915-919)

Quest’ultima categoria è caratterizzata da principi musicali simili a quelli riscontra-
ti in A Portrait e analizzabili secondo i principi di Lanier. A livello di ritmo primario,
infatti, è possibile riscontrare un utilizzo consistente di monosillabi – caratteristica già
tipica del ritmo primario della lingua inglese. Considerando il ritmo secondario secondo
il parametro della durata, poi, osserviamo la ripetizione integrale di parole e di frasi –
«Pat», «waiter», «went», «pad», «hard», «hear», «the door of the bar», «while
you wait» – la ripetizione variata di parole – «waiter, waited, waiting» – di frasi e di pe-
riodi – «He waits while you wait», «He waits while you wait», «While you wait if you
wait he will wait while you wait», «Wait while you wait» – e il ricorrere degli stessi espe-
dienti a diversi capoversi di distanza, come avveniva per i temi e variazioni di A Portrait.
A livello dell’intonazione notiamo l’utilizzo di una leggera forma di overpunctuation che
segmenta il testo in frasi brevi, in uenzandone la curva melodica. A livello timbrico si
ricorre all’allitterazione – «wait while you wait/ went», «hard of his hearing» – al ri-
petersi dei suoni consonantici – ad esempio delle occlusive p, b, t, d e k in «Bald deaf
Pat brought quite at pad ink/ Pat set with ink pen quite at pad» – e al contrasto
vocalico – «wait (/weɪt/)/ while (/waɪl/)/ wait (weɪt)/ will (/wɪl/)». Se in A Portrait
la presenza di particolari timbri consonantici assumeva talvolta una valenza mimetica nei
confronti dei suoni reali, come nel caso dell’imitazione del rumore del treno, in questi
esempi l’uso di determinate consonanti può rimandare alle tecniche musicali (il ricorso
alle occlusive iniziali nei monosillabi, ad esempio, è un’imitazione della tecnica musicale

52 Il testo è sottolineato come nell’esempio di Fischer.
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del martellato).53 Nell’ultimo passaggio citato da Fischer, inoltre, è possibile riscontrare
un utilizzo polifonico del linguaggio, attuato tramite l’interposizione del continuum di
suoni legati all’area semantica dell’attesa e del continuum dei suoni onomatopeici «hee
hee hee hee», «hoh».

Generalmente, nei passi in cui la musicalità linguistica risulta dominante, una com-
ponente ritmica e un parametro sonoro speci co prevalgono sugli altri, in uenzando in
modo più consistente il ritmo secondario. Tuttavia, alcuni brani sono resi musicali pro-
prio dalla combinazione di diversi espedienti sonori, senza che nessuno dei tre parametri
assuma il ruolo di sottodominante primaria del testo. In questo caso, dal momento che
le componenti cui prestare ascolto sono molte, chi traduce si troverà più spesso davanti
alla necessità di scegliere cosa mantenere e cosa perdere in traduzione: possibilmente, se-
guendo una strategia estraniante, chi traduce mirerà a conservare un equilibrio generale
tra gli espedienti propri dei diversi parametri, in modo che il lettore possa confrontarsi
con un ritmo organizzato nel modo più simile possibile a quello del testo fonte. Questo
è ciò che avviene nei passi riportati sopra, in cui Fischer individua una verbal music, e in
cui tutte le componenti del ritmo secondario interagiscono in egual misura a organizzare
il discorso.

Di seguito riportiamo due degli esempi citati da Fischer nella traduzione storica di
Giulio de Angelis per Mondadori (1960) e nella recente traduzione di Gianni Celati per
Einaudi (2013).54

1) Bloom signed to Pat,// bald 1) Bloom fece un cenno a Pat,// 1) Bloom fece segno aPat, //calvo
Pat is a waiter hard of hearing,// il calvo Pat è un cameriere duro Pat è un cameriere duro d ’orec-
to set ajar (/əˈdʒɑ:r/)/ the doOR d ’orecchio,// perché chie,// gli fece segno di lasciAR se-
(/dɔ:r/) of the bAR (/bɑ:r/). socchiudesse la pORta del bAR. miapERta/ la pORta del bAR. La
The doOR (/dɔ:r/) of the bAR La pORta del bAR. Ecco.// Basta pORta del bAR.// Sì, così.// Va
(/bɑ:r/).// So.// That will do.// così.// Pat, cameriere attento,// bene.// Pat att ivo e attento at-
Pat,// waiter,// attendeva,// attendendo di udi- tendeva,// attendendo d’udire;//
waited,// wait ing to hear,// for re,// perché era duro d ’orecchio ma essendo per lui ciò di cile/
he washard ofhear/ by the doOR vicino alla pORta. nell’attiguo atrio della pORta.
(/dɔ:r/).

2)
2) Pat 2) Pat è un cameriere Pat cameriere duro d ’orecchi,//
is a waiter hard of his hearing.// duro d ’orecchie.// Pat è un at- in ogni atto attento/ che fa at-
Pat is a wAIter (/ˈweɪtər/) whO tendente in attesa/ attento men- tendere.// Ah ah.// Sembra un

53 Con martellato si fa solitamente riferimento a una particolare modalità di esecuzione dello staccato da parte
degli strumenti ad arco in cui l’articolazione delle note è ottenuta tramite dei colpi pesanti con l’archetto
sulla corda. La tecnica può essere usata anche nel pianoforte e nel canto, in cui l’e fetto viene riprodotto
tramite colpi più pesanti sui tasti o un’articolazione molto pronunciata delle parole. In ‘Sirens’, ilmartellato
è riprodotto attraverso l’utilizzo ritmico delle consonanti plosive e di parole il cui ritmo primario sia breve
– come avviene in «One rapped on a door, one tapped with a knock, did he knock Paul de Kock, with a
loud proud knocker, with a cock carracarracarra cock. Cockcock» (U, 11: 986-988).

54 Indichiamo gra camente gli espedienti ritmici più rilevanti secondo il procedimento usato nell’analisi di A
Portrait: in corsivo e neretto le allitterazioni e il tessuto timbrico, con la maiuscola le rime e le assonanze, con
una sottolineatura le ripetizioni secondo il parametro della durata, con una barra semplice le suddivisioni
fraseologiche e con la doppia barra le intonation units indicate dalla punteggiatura e dalla disposizione delle
parole. Le citazione sono estratte, rispettivamente da:U, 11: 669-672 e 11: 915-919); James Joyce,Ulisse, trad.
da Giulio De Angelis, Milano, Mondadori, 1988, p. 273 e 266; James Joyce, Ulisse, trad. da Gianni
Celati, Torino, Einaudi, 2013, p. 376 e 386.
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wAIts (/weɪts/) wHIle (/waɪl/) tre attendi.// Ih ih ih ih. Attento attendente attento/ mentre tu
yOU (/ju:/) wAit (/weɪt/).// Hee mentre attendi.// Ih ih. //È un attendi. //Ah ah.// Ma mentre tu
hee hee hee.// He wAIts (/weɪ- attendente inver.// Ih ih ih.//At- attendi/ lui attende a quel che ha
ts/) whIle (/waɪl/) yOU (/ju:/) tento mentre attendi.// Mentre da fare.// Oh.// Così,// cameriere
wAIt (/weɪt/).// Hee hee.// A attendi/ se tuattendi/ mentreat- sordo,// tuattendi/ che lui nisca
wAIter (/ˈweɪtər/) is he.// Hee tendi attenderà.// Ih ih ih ih.// d’attendere/ ad altre cose.
hee hee hee.// He wAIts (/weɪ- Ah.// Attende mentre attendi.
ts/) whIle (/waɪl/) yOU (/ju:/)
wAIt (/weɪt/).// WhIle (/waɪl/)
yOU (/ju:/) wAIt ( /weɪt/) / if
yOU (/ju:/) wAIt (/weɪt/) / he
will wAIt (/weɪt/)whIle (/waɪl/)
yOU
(/ju:/) wAIt (/weɪt/).// Hee hee
hee hee. Hoh.// W AIt (/weɪt/)
whIle (/waɪl/) yOU (/ju:/) wAIt
(/weɪt/)

A livello timbrico osserviamo che entrambi i traduttori cercano di mantenere le allit-
terazioni del testo fonte: «hard of hearing» è reso con «duro d’orecchi/e/o» e «waits
while youwait» è riprodotto con la ripetizione del nessoat – «attendere», «attendente»,
«att ivo» e «attento». Le rime e assonanze tra «ajAR(/əˈdʒɑ:r/)», «doOR(/dɔ:r/)»
e «bAR (/bɑ:r/)», utili per distinguere la disposizione fraseologica del periodo, sono ri-
prodotti in modo più ‘adeguato’ da Celati che con «lasciAR semiaPERta/ la PORta del
bAR» guadagna una rima grazie alla desinenza del verbo «lasciAR», mantiene le asso-
nanze come nel testo fonte e crea delle consonanze; allunga, però, il ritmo primario. De
Angelis, invece, utilizzando «socchiudesse» perde queste possibilità e mantiene solo la
consonanza tra «pORta» e «bAR». Sia De Angelis che ƒ cercano poi di mantenere nel
testo la presenza di occlusive, che riproducono la tecnica musicale del martellato.

Osservando il testo secondo il parametro della durata, notiamo che Celati varia le
parole che creano pattern nel testo fonte – allungando, inoltre, il ritmo primario – e per-
de molte ripetizioni di «waits while you wait». In entrambe le traduzioni notiamo la
di coltà di rendere «waiter» in tutti i contesti in cui compare, dato che «cameriere»
perderebbe il valore timbrico che ha nel testo fonte quando compare in concomitanza
con «wait» — attendere: se De Angelis traduce una volta con «cameriere», poi con
«cameriere attento», introducendo gradualmente il timbro at, necessario per creare le
allitterazioni con il verbo «attendere», e poi con «attendente», Celati traduce con «ca-
meriere», poi con «attivo e attento», e introduce «attendente» con «sembra un».
Celati diminuisce la durata dei passi onomatopeici che, come abbiamo visto, creano una
polifonia nel testo. Inoltre, aggiunge una lunga frase introdotta dal punto e virgola, do-
ve nel testo fonte si trova solo «by the door» – incorrendo nella forma di teratologia
dell’«aggiunta»55 e nella tendenza deformante della «chiari cazione»56 – «ma essendo
per lui ciò di cile nell’att iguo atrio della pORta». In particolare, questo passo dimo-

55 Henri Meschonnic, Poetica del tradurre – cominciando dai principi, in «Testo a fronte», xxiii (2013),
a cura di Mataldi Nazzareno, pp. 5-26, p. 22.

56 Berman, La traduzione e la lettera o l’albergo nella lontananza [1991], cit., p. 44.
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stra che, trascurando le altre componenti del testo, Celati ha privilegiato la traduzione
del timbro del testo fonte.

A livello di intonazione, notiamo che De Angelis rispetta generalmente le intonation
units segnalate dall’overpunctuation e la disposizione delle parole nelleunits, mentre Cela-
ti elimina la virgola e aggiunge una «e» nella traduzione di «Pat,//waiter,//waited,//
wait ing to hear,//», aggiunge la frase segnalata sopra e, variando la riproduzione di
«waits while you wait», modi ca fortemente l’intonazione del passo.

Di seguito riporto proposta di traduzione musicale dei brani:

1) Bloom fece segno a Pat,// Calvo57 Pat è un cameriere duro d ’orecchio,//
di socchiudER/ la pORta del bAR.// La pORta del bAR.// Così.// Va bene.//
Pat,// attendente,// atteso,// attende d’udire,// perché era duro d’ud ito/ vicino
alla pORta.

2) Pat è un cameriere duro d’orecchio.// Pat è un attendente che attende
mentr’attend i./ HUI hi hi hi.// LUI attende mentr’attend i.// HUI hi.// È un
attendente lUI.// HUI hi hi hi.// LUI attende mentr’attend i./ Mentr’attend i
se attend i/ lUI attenderà mentr’attend i. HUI hi hi hi.// Oh.// Attende men-
tr’attend i.

A livello timbrico, oltre a mantenere le decisioni adeguate dei traduttori riguardo
ai traducenti allitteranti, segnalo in particolare la scelta di rendere «hard of hear» con
«duro d’udito» quando compare dopo «hear» nel primo passo: la variazione, oltre
a permettere l’uso del participio passato di «udire», rispecchia anche la di ferenza tra
«hard of hearing» e «hard of hear» e compensa il maggior numero di suoni allitteranti
presenti in «hard of his hearing» in altri passi. Nel secondo passo le onomatopee «hee
hee» sono state rese con «hui hi»: la scelta è volta a riprodurre acusticamente il lega-
me tra «he» e «Hee», signi cativo nel testo fonte, attraverso l’assonanza tra «hui» e
«lui», senza perdere la componente semantica della risata. La scelta compensa, inoltre,
la perdita dei giochi vocalici in «wait (/weɪt/) while (/waɪl/) you (/ju:/) wait (/weɪt/)».
Per riprodurre la rima e le assonanze tra «ajAR(/əˈdʒɑ:r/)», «doOR(/dɔ:r/)» e «bAR
(/bɑ:r/)», senza perdere il ritmo primario e la suddivisione fraseologica, si è deciso di tra-
durre adottando il traducente «socchiudere», come De Angelis, ma di usare la forma
tronca dell’in nito, «socchiudER», che segnala tramite una consonanza con «bAR»
la disposizione delle frasi.

Considerando il parametro della durata si è cercato di rispettare integralmente tutte
le ripetizioni di «waits while you wait», tradotto sempre con «attende mentr’attendi».
Per far fronte alla di coltà di rendere «cameriere» in tutti i contesti, nel primo caso è
stato scelto come traducente «cameriere», per trasmettere al lettore il senso esatto in un
contesto in cui il valore timbrico della parola non è così rilevante, e poi, senza ulteriori

57 La scelta di tradurre «Bald Pat» con «Calvo Pat» è volta a mantenere una coerenza interna con i passi
caratterizzati dall’impiego della tecnica musicale del martellato. Ho utilizzato la maiuscola – intendendo
«Calvo Pat» quasi come un nome proprio – per rendere possibile per il lettore la percezione delle due
parole senza articolo, senza che essa risulti strana.
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speci cazioni, si è introdotto «attendente», che semanticamente presenta connotati si-
mili a quelli di «cameriere», con dando nelle capacità del lettore di loro associare i due
ruoli.

A livello di intonazione, si è rispettata l’overpunctuation e si è cercato di mantenere
inalterata la disposizione della sintassi e degli accenti. A questo proposito segnalo la scel-
ta di eliminare «tu» nelle traduzioni di «while you wait»: in questa frase in inglese è
riscontrabile un accento principale e un ritmo primario di tre sillabe; questo andamen-
to è meglio riproducibile in italiano con «mentr’attendi», in cui si trovano un accento
primario e quattro suddivisioni sillabiche.

Rispetto agli esempi osservati diAPortrait, i passi citati di ‘Sirens’ sono caratterizzati
da una presenza più uniforme di espedienti che in uenzano tutti i parametri del suono;
in A Portrait, infatti, il parametro della durata svolgeva il ruolo di sottodominante mu-
sicale e tutti gli altri elementi ritmici individuati (ad esempio, la scelta delle consonanti e
la punteggiatura) erano subordinati ad esso, tanto che, come si è visto, anche consonanti
e rime contribuivano all’articolazione della disposizione fraseologica dei passi. In questi
esempi tratti da ‘Sirens’, invece, anche se le ripetizioni di parole e frasi, che in uenza-
no il parametro della durata, sono molte, i giochi timbrici contribuiscono ugualmente
alla musicalità del testo; allo stesso modo, l’utilizzo dell’overpunctuation rende l’intona-
zione un elemento ritmico enfatizzato. Le di coltà nella scelta dei traducenti ‘adeguati’
anche dal punto di vista del senso sono in questi casi maggiori. Ad esempio, come si
è visto, mantenere sia timbro che durata unitamente al senso – come nel caso di «ca-
meriere/attendente/attendere» – è stato talvolta impossibile. Tuttavia, grazie all’analisi
svolta, si è potuto scegliere in modo bilanciato quali espedienti musicali tradurre e quali
sacri care, rendendo uniforme la musicalità del secondo testo.

Se l’«elemento musicale»58 della lingua resta comunque una delle problematiche
maggiori nella resa dei testi narrativi in traduzione, i principi ritmici e acustici che ac-
comunano concretamente musica e linguaggio, individuati da Lanier nell’ambito della
Scienza del ritmo, possono essere un valido aiuto per i traduttori che non volessero a -
darsi semplicemente al proprio orecchio. Il ricorso alle teorie elaborate in questo contesto
disciplinare è qui giusti cato dal rilievo che esse hanno nell’estetica joyciana. Tuttavia,
tramite uno studio più approfondito della scienza acustica e del ruolo che i parametri
sonori hanno nell’organizzazione linguistica della materia musicale, il discorso potrebbe
essere esteso anche ad altri testi in cui la musicalità verbale è signi cativa e in cui l’autore
fa ricorso all’estetica musicale o semplicemente sfrutta a pieno le risorse sonore della lin-
gua. Se, come abbiamo osservato, i principi della Scienza del Ritmo sono stati d’aiuto nel
tradurre due testi con modalità narrative tanto diverse come A Portrait of the Artist
a Young Man e ‘Sirens’ in Ulyss , è ipotizzabile che essi possano essere utili anche nella
traduzione di testi con modalità narrative di ferenti ma accomunati da un’attenzione alla
materialità e alla poeticità del linguaggio.

58 Schleiermacher, Sui diversi metodi del tradurre [1813], cit., p. 160.
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