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Abstract in italiano

Nella tesi si prende in esame [’articolo di Edward Balcerzan intitolato
Perevod kak tvorcestvo e apparso nella rivista internazionale di traduzione Babel,
numero 3-4/1978, vol. XXIV, ISSN 0521-9744. Di questo articolo viene fornita
innanzitutto una sintesi nella Prefazione alla luce dei contributi contemporanei su
argomenti affini; nella seconda parte viene poi proposta la traduzione italiana
dell’articolo con testo russo originale a fronte. La questione della creativita nel
metatesto e un problema chiave della scienza della traduzione, perché riguarda da
vicino il continuum che Toury definisce «adeguatezza versus accettabilitay.
L’articolo scientifico di Balcerzan indaga i limiti entro cui il traduttore puo

spingersi nella sua opera creativa.
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English Abstract

The object of this thesis is the translation from Russian into Italian and the
analysis of the scientific article written by Edward Balcerzan Perevod kak tvorcestvo
which appeared in 1978 in Babel, International Journal of Translation (vol. XXIV,
ISSN 0521-9744, NO 3-4). The first part of this paper provides an outline of the au-
thor’s point of view focused on a subject broached by many translators and experts
of the theory of translation — the limits and the importance of target texts’ accommo-
dation. In the second section the translation with parallel original Russian text can
be found. The question of the translator’s creativity is fundamental for the science
that studies such notions as equivalence and adequacy. The more translators change
the spirit of the original text adapting it culturally, ideologically, aesthetically etc.,
the less its original aspect emerges. In his scientific article Balcerzan stabilizes the

limits and the importance of such target texts’ accommodation.



Abstract in het Nederlands

In deze scriptie wordt het opstel van Edward Balcerzan Perevod kak
tvorcestvo onder de loep genomen en in het Italiaans vertaald. Het artikel werd in
Babel, een internationaal tijdschrift voor vertalers, gepubliceerd (nummer 3-4/1978,
vol. XXIV, ISSN 0521-9744). In het eerste deel van de scriptie wordt het standpunt
van de auteur geschetst aangaande het onderwerp waarover door vertalers en
deskundigen in de vertaalwetenschap heftig wordt gediscussieerd, namelijk: in
hoeverre mag de doeltekst worden ‘aangepast’. Het tweede deel is gewijd aan de
vertaling die naast de oorspronkelijke Russische tekst is geplaatst. De kwestie van de
creativiteit van de vertaler, van de vrije vertaling dus, is fundamenteel voor de
wetenschap die begrippen als overeenkomstigheid en aanvaardbaarheid analyseert.
In zijn wetenschappelijk artikel geeft Balcerzan de grenzen aan waarbinnen de

vertaler zich moet bewegen.
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Prefazione

«What is translation? On a platter
A poet’s pale and glaring head,
A parrot’s screech, a monkey’s chatter

And profanation of the deady.
Vladimir Nabokov

Come ci immaginiamo un traduttore? Una persona, con il volto concentrato in
cerca d’ispirazione, seduta alla scrivania e circondata da librerie piene di dizionari e
enciclopedie. Davanti, un libro, un quaderno, una penna (oppure, nella versione
contemporanea, un computer), probabilmente anche una tazza di t¢ o caffe. Legge
attentamente (anche a voce alta) la frase che deve tradurre da una lingua all’altra per
capirla, cercare di percepire il pensiero che 1’autore vuole comunicare al lettore, lo
traduce in un suo linguaggio interno e finalmente lo trasforma in una frase in lingua
diversa, la rilegge, la unisce con quella precedente, cambia verbo ... E un processo

complesso, non da sottovalutare, che richiede tempo, molta passione e abilita.

Sappiamo perfettamente che la traduzione fa parte della nostra vita
quotidiana. Comunicando con una persona siamo costretti a decifrare il messaggio
che questa persona tenta di trasmettere. Dico tenta perché non riusciamo a
comunicare tutto quello che vorremmo far capire al nostro interlocutore; il nostro
pensiero pud essere interpretato in modo diverso, possiamo semplicemente non
essere in grado di esprimerlo. Nella prefazione al suo diario Tolstoj scrisse: «Cudnad
no¢’! Luna tol’ko ¢to vybralas” iz-za bugra i osveSala dve malen’kie, tonkie, nizkie
tucki ... A dumal: pojdu, opisu 4, éto vizu. No kak napisat” &to? ... Bukvy sostavat

v rox 1 o v oo A ’
slova, slova-frazy; no razve mozno peredat’” cuvstvo?» . «Mysl  izrec¢€nnaa est

! «Che bella notte! La luna & appena spuntata dalla collina illuminando due piccole, trasparenti, basse
nuvolette ... Stavo pensando: vado e descrivo quello che vedo. Ma come faccio a descriverlo? ... Le
lettere si uniscono in parole, le parole in frasi. Ma riuscird mai a trasmettere il sentimento?». Tolstoj,

22:65-66



loz’»* — diceva Tateev. Allora il testo scritto non ¢ mai completo e traducendolo si
perde del tutto ’emozione dell’autore? Il traduttore ¢ autorizzato ad aggiungere i
propri sentimenti, ad interpretare a modo suo, a creare, trasformare, trasportare?
Perché una macchina, un programma automatico non ne ¢ in grado? Quali tecniche e
metodi usano i traduttori, quali sono giusti e quali no? Approccio meccanico o
personale? Chi decide se una traduzione ¢ bella o brutta? Accettabile o adeguata?
Mantenere i realia del prototesto o aiutare il lettore eliminando gli elementi estranei e
privandolo di possibilita di conoscere la cultura dell’autore? Proprio o altrui? Molti
esperti di traduttologia cercano le risposte a queste e molte altre domande che

riguardano il processo traduttivo.

Edward Balcerzan ¢ un noto narratore, poeta, traduttore e critico letterario
polacco. E nato nel 1937 in una cittadina russa. All’eta di nove anni si ¢ trasferito in
Polonia dove si ¢ laureato in lettere presso I’Universita Adam Mickiewicz di Poznan
e dove ha conseguito il titolo di dottore e professore universitario ¢ dove tuttora
insegna alla facolta di storia e filologia polacca. Ha vinto alcuni premi per il suo
contributo nelle scienze letterarie. Conosce bene la cultura e la letteratura italiana
grazie ai legami professionali e d’amicizia con Andrzej Litwornia, docente di
letteratura e civilta polacca presso 1’Universita degli Studi di Udine, autore di varie

dissertazioni sul tema dei rapporti culturali tra 1’Italia e la Polonia.

Nel saggio che ho tradotto per questa tesi di laurea Balcerzan si esprime sul
concetto di creativita nel processo traduttivo, sul suo sviluppo nel corso degli anni,
oserei dire secoli, ¢ un evidente sostenitore del concetto di adattamento della
traduzione in funzione del lettore, afferma che il compito di ogni traduttore non ¢
quello di preoccuparsi di parole, frasi, strutture grammaticali, ma di cercare di
trasmettere cio che 1’autore dell’originale intende comunicare sacrificando in alcuni
casi la letteralita, ma mai esplicitando poiché ¢ il dovere del lettore e 1’intenzione
dell’autore; percid un buon traduttore, sostiene Balcerzan, non pud essere che un
artista. Ma ogni intervento creativo del traduttore deve avvenire in modo

consapevole e legittimo, ovviamente senza trasformare il campo dei «costrutti

* (Il pensiero una volta espresso ¢ falso». Titéev, Silentium!



semantici importanti» (personaggi, fabula ecc.). L’autore polacco si esprime anche
sull’arbitrarieta delle opere tradotte affermando che ogni traduzione ¢ errata, come lo
¢ anche ’originale. Molte affermazioni di Balcerzan messe alla luce in questo suo
saggio e riassunte in questo paragrafo possono essere duramente criticate, ma nel
corso del lungo processo di sviluppo della scienza della traduzione vi furono
manifestazioni di pensiero molto piu radicale e, se vogliamo, aggressivo. Vediamo
ora di capire cosa intende Balcerzan per «traduzione come processo creativo» € come

avviene.

Prima di cominciare a scrivere ogni traduttore affronta la fase
«intersemiotica» della traduzione nella quale parole, frasi, concetti vengono tradotti
in una lingua individuale e mentale del traduttore che li analizza, accetta o critica,
comprende o rifiuta, sottolinea o ignora. Tale proiezione mentale del testo — cosi I’ha
definita Honig — avviene in seguito a due processi mentali: quello inconscio e quello
conscio, la cosiddetta analisi traduttologica del testo. Nel caso la prima strategia
prevalga sulla seconda, il risultato rischia di essere molto diverso dal testo originale e
puo essere chiamato «traduzione» solo in senso lato. Un traduttore consapevole e
esperto conosce il peso e il valore delle espressioni come «differenze culturaliy,
«traducibilita», «accettabilita e adeguatezza», «residuo traduttivo», «realiay,
«dominante» e solo dopo una serie di considerazioni e riflessioni fa una sua scelta
ottimale tra le soluzione che il codice della lingua madre, generalmente, gli offre.
Questa scelta ¢ non sempre, quasi mai, perfetta perché puo enfatizzare un’accezione
della parola piuttosto che un’altra, creare rimandi intratestuali eliminandone altri,
esplicitare certi concetti o darli per scontati, creare una dominante diversa da quella
del metatesto. Roman Jakobson ha affrontato il problema dell’equivalenza
impossibile affermando che in due lingue non esistono due parole che coprono lo
stesso campo semantico e il traduttore ¢ obbligato a fare una scelta oggettiva
motivata escludendo altri significati inclusi nel campo semantico della parola

straniera e assenti nella parola della sua lingua madre.

Secondo Edward Balcerzan scegliere tra il repertorio delle possibilita che la
lingua madre offre non ¢ il compito piu difficile del traduttore. Un po’ piu
interessante € analizzare la dominante e decidere se mantenerla o cambiarla, se

concentrarsi sull’autore del prototesto o sul lettore empirico del metatesto, se
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attenersi — se usiamo la terminologia di Toury — al principio di adeguatezza o a
quello di accettabilita. La dominante di una traduzione adeguata ¢ quella dell’autore:
diventa fondamentale mantenere i tratti peculiari dell’originale, le sue caratteristiche
culturali, lo stile originale dell’autore, i realia, sconvolgere le regole della struttura
grammaticale della lingua del metatesto se lo fa lo scrittore nel prototesto e cosi via.
Purtroppo vi ¢ un residuo anche in questo tipo di traduzione, vi ¢ il rischio che tali
testi diventino illeggibili, che il lettore li abbandoni e che li dimentichi. Questo capita
meno spesso con una traduzione basata sul principio di accettabilita da dove
scompaiono del tutto 1’originalita, le caratteristiche della cultura altrui. Nasce un
testo comprensibile «in cui linguaggio e stile sono in piena armonia con le
convenzioni linguistiche e letterarie della cultura ricevente» (Leuven-Zwart: 1992).
Balcerzan sostiene che la trasformazione dell’originale avviene in funzione del
lettore, ma allo scopo di perfezionare il disegno creativo dell’autore. Chiama tale
trasformazione «strategia dell’apocrifo» o «plagio a rebours». Qui I’intervento
creativo del traduttore ¢ massimo, e equiparabile a quello dell’autore stesso.
Balcerzan ci dimostra inoltre come il principio dell’annessione (fondamentale negli
scritti della letteratura preromantica e che oggi si potrebbe definire «plagio») abbia
influenzato la scienza della traduzione d’oggi rendendola piu attenta a non
permettere un intervento eccessivo da parte del traduttore per far si che le traduzioni

rimangano filologicamente affini agli originali.

Ogni prototesto richiede 1’applicazione dei quattro principali cambiamenti:
omissione, aggiunta, spostamento e sostituzione. Balcerzan considera lo spostamento
I’intervento meno dannoso, ma anche meno creativo e non tollera 1’aggiunta, in
quanto un traduttore non ¢ autorizzato a scrivere al posto dell’autore. L’omissione —
sostiene lo studioso — ¢, in alcune circostanze, inevitabile e percido comprensibile. Un
caso in cui I’intervento creativo del traduttore, secondo me, ¢ perfino inevitabile ¢
quello esemplificato dalla frase fiabesca russa «izbuska na kur’ih nozkah»’. Eco
definisce frasi di questo tipo «segnali di genere» che non ogni lettore del metatesto

riuscirebbe a comprendere per mancanza di conoscenze enciclopediche. Le vie

? Izba sulle zampe di gallina
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d’uscita potrebbero essere almeno quattro: tradurre alla lettera spiegando in una nota
a pi¢ di pagina il significato e la funzione della frase; tradurre alla lettera senza dare
spiegazioni; sostituire 1’elemento con un altro simile tipico della cultura ricevente,
applicando il principio dell’apocrifo, ma correndo il rischio di inserire elementi
estranei alla cultura emittente; oppure omettere il segnale di genere (nel peggiore dei
casi). E una considerazione di carattere generico dato che tutto dipende dal contesto e
ogni traduttore considera il testo nel suo insieme per non compromettere la
dominante scelta. Quale alternativa avrebbe scelto Balcerzan? Di sicuro non avrebbe
tradotto la frase alla lettera con una nota esplicativa, di certo non avrebbe neanche
pensato di ometterla, ma 1’avrebbe forse sostituita con una figura retorica
comprensibile al lettore del metatesto (magari ce ne fosse una con funzione molto
simile a quella dell’autore dell’originale! Sarebbe ideale!), ma non avrebbe mai
piantato in asso ’autore tralasciando questa particolarita visto che 1’aspetto piu
importante di ogni traduzione per Balcerzan ¢ che il lettore riesca a cogliere
I’intenzione dell’autore dell’opera originale e che il traduttore rimanga un mediatore
mai troppo creativo per cercare di superare e riscrivere 1’opera inventiva altrui, ma
sufficientemente e inevitabilmente creativo per produrre un testo leggibile, diverso

da quello che anche un traduttore elettronico sarebbe in grado di fare.

Detto questo mi sembra opportuno soffermarmi sulle difficolta che ho
riscontrato traducendo 1’articolo Perevod kak tvorcestvo. A scopo informativo
ricordo che Balcerzan ¢ di madrelingua russa, ma ha passato in Russia solo pochi
anni della sua infanzia. Questo ha avuto alcune ripercussioni sulla sua conoscenza
della lingua, o meglio: ¢ evidente I’influenza di una lingua europea, anche se di
origini slave. L’articolo che ho riportato in seguito con la mia traduzione ¢ 1’opera
originale di Balcerzan scritta in russo, non tradotta. Il saggio ¢ senza dubbio
strutturato molto bene, ma un occhio attento riuscira a notare che 1’autore usa
strutture grammaticali atipiche per il russo, un po’ differenti da quelle usuali; usa
vocaboli di origine straniera, sostantiva i verbi e viceversa (facolta superflua data la
ricchezza della lingua russa) e esagera, a mio avviso, con 1’uso delle virgolette. Non
sono abbastanza esperta in materia € non posso percid spiegare con certezza tali

caratteristiche del linguaggio di Balcerzan in questo articolo.
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Un’altra complicazione che ha rallentato moltissimo la traduzione del saggio
¢ la sua complessita. Trattandosi di un argomento piuttosto articolato, ma espresso in
poche cartelle, ogni singola frase racchiude in sé un intero concetto, idea, che puo dar
vita a un altro articolo scientifico (con questo non voglio assolutamente implicare
che il testo sia privo di collegamenti). Sono dovuta stare molto attenta a capire bene
il significato di ogni parola, frase, concetto. Sono dovuta ricorrere al mio relatore,
esperto in materia, per decifrare il messaggio nascosto in alcune proposizioni. Devo
assolutamente ammettere di essere rimasta molto soddisfatta del risultato di questa
collaborazione in quanto il testo in italiano mi sembra piu chiaro, piu leggibile e
comprensibile. Lo penso davvero! Nonostante quello che pud sembrare, il mio testo
comunica lo stesso messaggio dell’originale, perd sono stata molto attenta alla
costruzione delle frasi per non rendere pensieri gia complessi con strutture
grammaticali ancora piu composte in una lingua la cui difficile sintassi ostacola, nel

caso specifico, la comprensione.
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Traduzione con il testo a fronte.
La traduzione come processo creativo:

Edward Balcerzan
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La traduzione come processo creativo

Edward Balcerzan

«Traducendo in versi a volte ci
si abbandona allo slancio
artistico, si “crea’, possiamo
dire, perdendo lo spirito critico
verso quello che si scrive, la

“traduzione” ».
Valerij Brlisov

La storia della letteratura puod essere definita come un processo nel quale la
scrittura e la traduzione diventano sempre piu isolate e indipendenti. Ed ¢ per questo
che lo sviluppo di molte letterature nazionali, tra cui quella polacca e quella russa,
puo essere suddiviso in due fasi ben distinte. Innanzitutto, la scrittura creativa ¢ un
processo sincretistico, combinatorio, che permette di combinare, nell’ambito della
stessa opera, invenzioni originali dell’autore con prodotti della fantasia altrui. Qui il
confine tra composizione e ricomposizione dei valori artistici ¢ indistinto. La
concezione della paternita dell’opera ¢ problematica. La codifica e la ricodifica del
testo si sviluppano lungo il continuum tra due poli. Da un lato ¢ il principio
dell’apocrifo: la parola propria si presenta come parola altrui. «Apocrifo» (nel
significato che ci interessa) si puo definire come un plagio a rebours. 1l traduttore
attribuisce idee e immagini proprie all’autore dell’originale. «A volte 1 letterati
antichi slavi, — afferma Lihacév, — traducendo ricostruivano il testo o creavano sulla
sua base delle grandi composizioni eterogenee [...]» (Lihac¢év 1962: 390). La
competenza autoriale del traduttore si estendeva in quel periodo — fino al Settecento
— a tutti 1 livelli della struttura del testo: non soltanto quelli piu profondi, lessicali e
fraseologici, ma anche gli strati superficiali (fabula, personaggi, narratore interno e
altri cosiddetti «costrutti semantici importanti»). «Se € necessario, — si ¢ pronunciato
Bogomolec, — disambiguo, se invece il discorso dell’autore fa giri di parole inutili,

riassumo lo stesso concetto in modo molto conciso per non solo confrontarmi con
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I’autore che sto traducendo, ma anche per superarlo nella capacita di resa»

(Balcerzan 1976: 71).

Dall’altro lato c’¢ il principio dell annessione — un fattore non di minore
importanza che informava la letteratura dell’epoca preromantica. La parola altrui si
presenta come parola propria. L appropriazione di un testo — scritto in un’altra lingua
—assomiglia a un atto di plagio, e oggi diremmo che si tratta di un plagio vero e
proprio; nel sistema del classicismo la parafrasi di testi scritti in lingue diverse (piu
spesso di singoli episodi o di alcune componenti dell’opera altrui) ¢ ammissibile con
un minimo di aggiunte da parte del traduttore. A volte ¢ sufficiente che la parola

annessa sia tradotta nella lingua ricevente.
Tak i ja, jak z autora ktérego wiersz zarwe,
Za sw0j go juz mam wiasny, jeno dam mu barwg,
— affermava in tutta sinceritd Kochowski (Balcerzan 1976: 68).

[Anch’io, come I’autore a cui “strappo” la poesia, la sento mia se solo le do
una nuova tinta]. Evidentemente il «principio dell’annessione» indirizza le ricerche
sulle opere originali del classicismo verso la “pista” della traduzione implicita.
Walter Benjamin analizza D’incrocio tra i due principi — dell’*“apocrifo” e
dell’*“annessione” — e approfondisce la famosa affermazione secondo la quale un

buon traduttore € un artista, mentre un artista mediocre € un cattivo traduttore

(Benjamin 1975: 300).

Il romanticismo scredita «la scuola degli imitatori e dei traduttori» (Adam
Mickiewicz); proclama la dittatura dell’originalita e dell’innovazione. Nell’Ottocento
il lavoro del traduttore si complica e nel contempo si riduce il campo della sua liberta
creativa. L’estensione della lista di doveri implica un graduale restringimento dei
privilegi “autoriali”. Questo fenomeno ha due aspetti. Innanzitutto, il sistema dei
procedimenti di trasformazione si sta rendendo ‘“asimmetrico” in un modo
particolare. Se accettiamo la tesi di Koptilov secondo cui la traduzione richiede
I’applicazione dei quattro principali cambiamenti, e cio¢: omissione, aggiunta,
spostamento e sostituzione degli elementi del testo (Koptilov 1962), possiamo notare
che questi ultimi hanno un potenziale “creativo” diverso. L’omissione fa parte di un

approccio non tanto creativo, quanto censorio al testo. Lo spostamento risulta un
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intervento piu creativo dell’omissione ¢ meno creativo della sostituzione degli
elementi del testo. Indubbiamente tutto dipende dal contesto e i1 nostri ragionamenti
hanno un carattere prevalentemente generico, tipologico. Dal punto di vista
tipologico il piu caratteristico segno della “creativita” traduttiva ¢ I’aggiunta di
elementi non presenti nell’originale (non dettata dal desiderio di compensare i
residui). Proprio questo processo ¢ diventato oggi oggetto di dura critica.
L’omissione (senz’altro solo in alcune circostanze) ¢ perdonabile; 1’intervento
inventivo causa sempre rabbia. Ecco perché Vvedenskij risulta 1’eroe negativo della
storia della traduzione narrativa russa. Nel 1930 Cukovskij affermo che «il maggior
peccato di Irinarh Vvedenskij € I’amore immenso per gli interventi inventivi. Appena
ritiene che Dickens si stia esaurendo, stia fallendo, si mette a scrivere al posto suo, a
completare e ad abbellire il suo testo» (Cukovskij 1930: 78). Dunque, I’espressione

«scrivere al posto dell’autore» ¢ 1’antonimo di «tradurre».

Seconda osservazione: I’asimmetria avvolge la struttura del testo. Piu alto ¢ il
livello della struttura, meno spazio c’¢ per I’invenzione creativa. Come si € gia visto,
il canone del classicismo permette di trasformare il campo dei «costrutti semantici

importanti».

Nel Cinquecento tukasz Goérnicki poteva includere nel suo libero
adattamento dell’opera di Castiglione nuovi capitoli, cambiare personaggi, o
addirittura “trasfondere” la morale. E curioso che la traduzione intersemiotica,
nell’ambito delle arti figurative (teatro e cinema), goda finora di simili agevolazioni.
Nella traduzione letteraria ¢ inconcepibile oggi la scomparsa dei personaggi,
I’integrazione dell’intreccio e cosi via. Che cosa direbbe la critica se in una
traduzione delle Tre sorelle di Cehov le sorelle fossero quattro o due o se ci fossero
fratelli? Eppure tale metamorfosi dell’opera originale accade abbastanza spesso negli
allestimenti teatrali. Nonostante le limitazioni delle competenze autoriali, la
traduzione letteraria viene percepita oggi come arte. Si puod presumere che 1’idea di
traduzione come arte serva ai traduttori stessi, sensibili alle specifiche e molto varie
aspettative del lettore modello. L’analisi del testo secondo Lotman ¢ determinata
dall’opposizione: «testo non verosimile» versus «testo verosimile» (Lotman 1973).
La traduzione ¢ passibile di doppia “falsita”: inadeguatezza e casualita. Ci interessa

di piu il secondo aspetto del fenomeno. La fiducia del lettore contemporaneo nella
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letteratura ¢ in gran parte legata all’ipotesi che lui fa sulla provenienza dei testi. Non
¢ indifferente per il lettore sapere se un’opera ¢ il risultato di un processo creativo
finalizzato o se ¢ frutto del puro caso. Indubbiamente la nostra cultura conosce
alcune eccezioni a questa regola: per esempio il consumo di prodotti stereotipati
della letteratura “commerciale”, che si rivela insensibile al movente psicologico del
testo, oppure, per esempio, il dadaismo che cercava di trasformare la scrittura in un
processo meramente casuale. Tuttavia possiamo affermare che il criterio romantico
della “creativita”, accompagnato da quello della “verosimiglianza” del testo, rimane

la costante principale dell’interesse del lettore.

Analizzare la traduzione come processo creativo ¢ un compito arduo in
quanto il concetto di «creativitay ¢ il risultato di molti fattori storici. Secondo la
teoria di Tatarkiewicz ¢ solo uno “slogan comodo” incapace di soddisfare i requisiti
di un concetto scientifico (Tatarkiewicz 1975: 311). Inoltre gli studi psicolinguistici e
di altre interdiscipline ci permettono di stabilire, anche se con molte riserve e
imprecisioni, alcune forme del comportamento discorsuale dell’uomo, soluzioni
espressive pitl 0 meno creative dell’individuo. Svejcer cita «un’assai produttiva
suddivisione tra due situazioni comunicative: quella tipica (o costante) e quella
atipica (o incostante). Nelle situazioni tipiche le azioni dell’uomo sono strettamente
regolamentate [...]. Le situazioni comunicative atipiche (incostanti) sono

caratterizzate da un’ampia scelta dei mezzi linguistici [...]» (Svejcer 1977: 15).

Questo ¢ il piu facile, “neutro” livello d’opposizione tra il comportamento
“creativo” e “non creativo”. Alla tesi di Svejcer bisogna aggiungere un’osservazione:
il testo nato da una situazione costante (che esclude la creativita) si attiene alle norme
esterne della comunicazione verbale. Si pud capire se un testo € ‘“corretto” o
“scorretto” verificando se risponde a regole di tipo oggettivo (o meglio:
intersoggettivo). Ci sono autorita che “sanno meglio” dell’individuo parlante se ¢
giusto o sbagliato dire cosi. Qui ¢ concepibile I’errore e pud essere immediatamente
corretto. A sua volta il testo che si forma in una situazione incostante diventa
“creativo” quando il parlante si rifiuta di attenersi alle regole esterne (o meglio, ne
vede 1 limiti). Ogni soluzione linguistica si trova quindi al confine tra la correttezza e
la non correttezza. Ogni parola si puo rivelare un errore stilistico (rimanendo in

armonia con il canone del linguaggio non connotativo). La parola all’interno del
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processo creativo ¢ sempre un neologismo. E non si tratta solo della letteratura
sperimentale, del lessico astruso e delle invenzioni lessicali di Joyce, per esempio.
Anche una frase semplice come questa: «V Cas Zarkogo vesennego zakata na
Patriar§ih prudah poavilos” dvoe grazdan» (Bulgakov 1966, 11: 7) [Nell’ora di un
caldo tramonto primaverile agli stagni Patriar§ie apparvero due signori] perde le sue
qualita di “tipicita”, ricade in una situazione potenzialmente metaforica poiché non
esiste alcuna regola fissa — che non sia dell’autore — in grado di stabilire se un
romanzo pud o non pud cominciare cosi. Il lavoro del traduttore si svolge lungo il
continuum tra due poli: creativo e non creativo. Il traduttore crea modificando
I’originale ai livelli piu profondi della sua struttura. (E chiaro che la trasformazione
delle unita lessicali e fraseologiche influisce sui «costrutti semantici importanti», ma
questa influenza avviene indirettamente). Neanche il traduttore sa se la sua ¢ 1’'unica
soluzione possibile: se questa traduzione in polacco della frase sopraccitata di

Bulgakov sia giusta:

«Kiedu zachodzito wlasnie gorace wiosenne stonice, na Patriarszych Prudach

zjawito si¢ dwu obywateli» (Buthakow 1969: 7).

[Proprio mentre tramontava il caldo sole primaverile, ai Patriar§ie prudy
apparvero due signori]. In Bulgakov — «zarkij zakat» [caldo tramonto], in
Lewandowska e Dabrowski — «gorace stonce» [caldo sole]. Nell’originale la parola
«prud» non fa solo parte del nome, ma richiama anche un’immagine, quella di uno
stagno (in polacco «staw», «sadzawka»). Nella traduzione si perde l’ironia del
conflitto tra il sublime e il meschino, si riflette solo la prima funzione della parola
(«prud» non suscita nel lettore polacco le associazioni previste). Non vogliamo
affatto polemizzare con il traduttore! Ci interessa la discutibilita della traduzione in
quanto tale. La variabilita della situazione comunicativa emerge, come abbiamo
visto, anche quando in apparenza le scelte non sono molte. Ma scegliere tra il
repertorio delle possibilita che la lingua madre offre non vuol dire ancora creare. La
creativita vera e propria si esprime piu spesso traducendo la poesia che la narrativa. Il
traduttore di narrativa affronta a volte espressioni che trasmettono un’informazione
nascosta. La traduzione letterale ¢ impossibile. Bisogna trovare un traducente per la
funzione della parola e non per la parola stessa. L’importante non ¢ quello che viene

detto, ma perché 1’autore ha deciso di dirlo proprio in quel modo. Ogni soluzione del
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traduttore ¢ una soluzione creativa (se per «creativita» intendiamo qualcosa che non

trova conferma tra le norme esterne).

Sulle prime pagine del Maestro e Margherita 1 due signori si precipitano
verso un chiosco con la scritta «Pivo i vody» [Birra e acque]. L’acqua minerale

Narzan non ¢’¢, né la birra, ¢’¢ solo 1’acqua al gusto di albicocca.
« —Nu, davajte, davajte, davajte!...»

Come puo essere tradotta questa frase? La traduzione alla lettera («No,
dawajcie, dawajcie, dawajcie» [Beh, me la dia, me la dia, me la dia!]) ¢ la soluzione
peggiore. Il traduttore deve inventare una frase che rifletta il significato nascosto tra

le righe, in modo che il lettore lo indovini, lo colga.
« —Moze by¢. Niech bedzie!»

[Puo andare. Vada per questa!] ¢ la soluzione di Lewandowska e Dabrowski.
La si puo criticare, e prendere in considerazione molte altre soluzioni proposte (per
esempio «Dobra jest, dobra jest, dobra jest» [Va bene, va bene, va bene]) eppure la
versione dei traduttori non ¢ errata cosi come non lo ¢ neanche I’originale. In
entrambi 1 casi non esistono norme esterne. Entrambe le soluzioni sono il risultato di

un processo creativo.

Le innovazioni che si formano ai livelli piu profondi della struttura del testo,
ai livelli microstilistici, hanno ripercussioni molto minori sulla struttura del testo che
sul “sistema dei sistemi” degli stili, dei generi e in generale della letteratura: in

questo consiste il paradosso dell’arte della traduzione.
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Hepeson KaKk TBOPY€CTBO

dnBapa baabuexkan

«llepesooss 6 cmuxax, uHo20a
omoaewbcs Xy 0024ceCcm8eHHOMY
nopwlgy, mak ckasams, "meopuuiv”
u mepsewsb CNOCOOHOCMb KpUMu-
YyecKU OMHeCMUcb K MOMY, UMO

nuuiewts, Kaxk Kk "nepesooy”».
Banepuii bprocos

Hcroputo nuTeparypHOro TBOpPUYECTBA MOXHO paccMaTpuBaTh Kak IpOLEcC
MOCTENIEHHO HapacTaloUlel M30JIMPOBAHHOCTH W AaBTOHOMHOCTH IHUCATENIbCKOH H
nepeBoueckol  gearenbHocTH. (€ 3TOM  MO3UMIMM  CTAHOBJIICHHME  MHOTHX
HAI[MOHAJBHBIX JTUTEPATyp, B TOM UHUCIE MOJBCKOW M PYCCKOH, TOBOJIBHO YETKO
paszmensiercs Ha JBa 3Tana. B mepByro ouepenb XyAO0KECTBEHHAsT MUCHbMEHHOCTH
dopMupyercss B CHUHKPETHMUYECKOM, CMEIIAHHOM IMOPSJIKE, KOTOPBIH I103BOJISIET
COBMEILlaTh — B paMKax OJHOIO M TOTO € MPOU3BEACHHUS — OpPUTHHAJIbHBIC
U300peTeHNs ¢ MPOAYKTaMH 4y>Koi (haHTa3uu. 31eCh TpaHHIIa MEXIY CO3JaHUEM U
BOCCO3/IaHUEM XYIO0KECTBEHHBIX LIEHHOCTEW pacruibiBuaTa. [loHuMaHue aBTOpCTBa
npobOieMatuuHo. KoawpoBaHHe W PEKOIUPOBAHE TEKCTAa PA3BEPTHIBACTCS MEKIY
JByMsI TOJIIOCHBIMM HpuHLbIIaMU. C OJHON CTOPOHBI, 3TO MpUHYuUn anokpuga:
COOCTBEHHOE CJIOBO TPEACTABISIETCS KaK Yy>K0e CI0BO. AMokpud (B HHTEPECYIOIIEM
HAC 3HAYEHUHM) MOXKHO OXapaKTepU30BaTh Kak Iiaruat d rebours. IlepeBomguuk
NPUIUCHIBAET aBTOPY MOJUIMHHUKA CBOM MbIciHd W oOpasel.  «MHorma
JpEBHECNABAHCKUE KHIKHUKH, — 3ameuyaeT JI. C. JluxaueB, — mepecTpauBaiu
KOMIIO3UIIMIO TEPEBOJHOIO COYMHEHMS WM CO3JaBaJidi Ha WX OCHOBE CBOJIHBIC
Oonpiue koMmo3uiuu [..]» (JluxaueB 1962: 390). ABTOpcKkuME KOMMETCHIIMH
[IepeBOAYMKA OXBaTblBAIM B 3TO Bpemss — a0 XVIII cromeruss — Bce ypoBHH
CTPYKTYpbl TEKCTa: HE TOJbKO HMIKHUE, JIEKCHUECKHE U (Ppazeosiornyeckue, HO U
BEpXHHUE CIIOM mpousBeacHUs (padymna, mepcoHak, BHYTPEHHUH MOBECTBOBATEIb U

Ipyrue T.H. «KpynHble ceMaHThdeckue ¢Gurypbl»). Crparerus «amnokpuducra»
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dopMupyeTcsi CO3HATEeNbHO; 00 STOM CBHUJCTEIBCTBYIOT MHOTHE BBICKA3BIBAHHS
nepeBOMYKUKOB. TpancopManuss TOUIMHHUKA TPOUCXOTUT paadl YHATATENs.
OOHOBpEMEHHO «IPHUHILMUI anokpuday BKIOYAET MEPEBOAYMKA B TBOPUECKHI
MPOIECC: TEPEBOJ CIY>)KUT COBEPIICHCTBOBAHHIO aBTOPCKOTO 3ambicia. «l e
MOHAIOONTCS, — TJIacuI boromorer, — TaM BBICKQXYCh IIUPE, a TJe BHIHO, YTO
aBTOPCKasl pedb pacmupsercs 0e3 HaJoOHOCTH, TaM KpaTdyallliuM 00pa3oM Ty Ke
CYITHOCTh BBICKaXYy, 1a0bl HE TOJBKO CPABHHUTHCS C MEPEBOJAUMBIM MHOIO aBTOPOM,

HO M BO3BBICUTLCS HaJl HUM KHBOCTBIO H3JI0KeHUs» (Balcerzan 1976: 71).

C npyroil cTOpoHbl — HE MEHEE CUJIbHBIM (PAKTOPOM, CTHUMYJIUPYIOLIUM
IUCATEIbCKUN OIBIT TOPOMaHTHYECKOH DIIOXH, SBIACTCS npunyun annexcuu. Hdyxoe
CJIOBO MpPEJICTABIIACTCS KaK COOCTBEHHOE CJIOBO. IIpHCBOEHME MHOS3BIYHOIO TEKCTa
HAIllOMUHAET IUIAarMaTOPCTBO, M HAIlla COBPEMEHHOCTb NOBOPUT B TAKUX CIIydasX O
IUIaruare; B CHUCTEME KIACCUIM3MA JIOIyCTUMO IIE€PECKa3bIBAHUE WHOS3BIYHBIX
TEKCTOB (Yalle OTHENbHBIX OSMH30[0B WM HEKOTOPBIX KOMIIOHEHTOB 4YyXOI0
NPOM3BEACHUS) NpPU MHUHUMYME HOBU3HBL. MHOrga JOCTaToOyHO TOro, 4TO

AQHHEKCHPOBAHHOE CJIOBO NEPEBEICHO HA POIHOM S3BIK.
Tak i ja, jak z autora ktdrego wiersz zarwe,
Za swoj go juz mam wlasny, jeno dam mu barwe,
— C MOJHBIM OTKpoBeHHeM 3asaBis1 KoxoBcku (Balcerzan 1976: 68).

[CTUXOTBOpPEHHE «COPBAaHHOE» Yy JpPYroro asTOpa CYMTAETCA «CBOUM
COOCTBEHHBIM», JIMIIBL OBl 1aTh €My HOBYIO «OKpacKy»]. Ilo-BuaumMomy, «IIpHHLIMII
AQHHEKCUW» IPEIONPENeNseT UCCIECIOBAHNE MHOTUX OPUTMHAIBHBIX MPOU3BEICHUM
KJIacCUIIM3Ma KaK pe3ysbTaT CKpbIToro nepeBoja. K axkram nepeceueHus 3Tux AByX
NPUHIUIIOB — «IPUHIMIA amnoKpuda» U «IPUHIUINA AHHEKCHM» — BOCXOIUT
U3BECTHOE MHEHHE, aHanmsupyeMoe B. DbeHbIMUHOM, COIJIacHO KOTOPOMY
3HAMEHHUTBIA TMEPEBOAYMK — TBOPEN, a MOCPEICTBEHHbIA TBOpEL — APSHHON

nepeBoauuk (Benjamin 1975: 300).

PoMaHTHU3M TUCKPEUTUPYET «IIKOJY MOApa)KaTeiaei U NepeBOAYUKOB» (A.
MuiikeBuy); IpOBO3IJIAIIAECT JUKTATYpPy OpPUTMHAIBHOCTH U HOBaTopcTBa. HaumHas
¢ XIX B., TpyZ MepeBOAYHMKA YCIOKHACTCS U OJHOBPEMEHHO PeayIUpyeTcs 001acTh

€ro TBOp‘IGCKOﬁ CBO6OI[H. VYMHOXKEHHIO CIIHCKa O0O0s3aHHOCTEMH COIIYTCTBYCT
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IIOCTIIEHHOE CY)KEHUE «COUMHMTEIbCKHX» IMpHUBENEruid. Y 3TOro sBIEHHS — JBa
acrniekta. Bo-mepBbIX, cucremMa TpaHCHOPMALMOHHBIX IPHUEMOB CBOEOOPA3HO
«accumerpusyercs». Eciu cornmacumes ¢ B. KonTtuinoBeiM, 4To nepeBo NPUBOJUT B
JIBUKEHHE UEThIpE TJABHBIX IIPUEMA, a HMEHHO: COKpAlleHHE, JOIOJIHEHUE,
NEPECTaHOBKY M 3aMeHy 3jieMeHToB Tekcra (Kontunos 1962), To yBuaum, 4ro 3tu
IpUEMBbl HE PaBHOLIEHHBI 110 OTHOILIEHUIO K «TBOpUECTBY». COKpalleHne CBA3aHO HE
C TBOPYECKUM, a CKOpee ¢ LIEH30PCKUM MOJIXO0/I0M K TeKcTy. [lepecTaHOBKa KaXkeTcst
0oJiee TBOPUECKOM orepanuel, 4eM COKpallleHue ¥ MEHee TBOPUECKOH, YeM 3aMeHa
aneMeHToB. HecoMHEHHO, Bce 3aBHCHUT OT KOHTECTAa M HAIllM PACCYXKIECHUS HUMEIOT
caMbIil 00N, YUCTO TUIIOJIOTHUECKUI XapakTep. C TUITOIOTHYECKON TOUKH 3PECHHS
HauOoJee SIpKUi MPU3HAK MEPEBOAYECKOTO «TBOPUECTBA» €CTh JOIMOJHEHHE TEKCTa
3JIEMEHTaMU HE 33JaHHBIMH TOMJMHHUKOM (M HE CTHUMYJHUPOBAHHHBIMH
HEOOXO0MMOCTBI0 KOMITEHCAIIMU TOTeph). IMEHHO 3TOT MpHU3HAK CTall B HAIlE BPEMS
00bekTOM ocTOpoil kpuTHKHU. CoKpalieHue (B ONMpeeIeHHBIX YCIOBHUSAX, KOHEUHO)
IOPOCTUTENIBHO — «OTCeOATHMHa» BCerja BbI3bIBaeT HerojgoBaHue. Henapom
OTpULATENBHBIM T'€POEM PYCCKOW HMCTOPUM IIPO3aMUYECKOTo IE€pEBO/A OKa3ajcs
Bsenenckuii. B 1930 r. K. 1. UykoBckuii yTBep:kaa, 4To «riiaBHbIM rpex Mpunapxa
BBenenckoro — 9310 cTpacTHas J00OBb K oTceOATMHaM. YyTb TOJIBKO eMy
noMepenures, 4ro JIukkeHc ocnaben, CIUIOXOBaj, OH HAayMHAeT MHCAaTh BMECTO
JlukkeHca, nomosHATH U yKpamarb ero Tekcr» (Uykxosckuit 1930: 78). Urak,

BBIPAXKCHUC «IIMCATh BMCCTO aBTOPa» — aHTOHUM IOHATHUS «IICPCBOANUTD.

Bo-BTOpBIX, acCUMETpHsl OXBAaThIBAET CTPYKTYpPY TeKcTa. UeM BhIlE ypPOBEHB
CTPYKTYpbl, TE€M MEHbIIIE BO3MOXKHOCTEH TBOPYECKOTr0 HOBIIecTBa. Kak yxe
YKa3bIBaJIOCh, KOHBEHIIMS KIACCHUIIM3Ma paspeliana TpaHcPopMUpoBaTh cdepy

«KPYITHBIX CEMAHTHUYECKUX (PUTYD».

B XVI B. JI. T'ypHuikn MOr BKJIIOYaTh B TMEPECKA3 HTAIbSIHCKOTO
npousBenenuss KacTunbeHa HOBBIE TJIaBbl, MEHSITh NEPCOHAXKHU, BIJIOTH [0
«TpaHc(y3un» HPABCTBEHHBIX HJEH. JII0OOMBITHO, YTO aHAJIOTUYHBIMH JHIOTaMHU
MOJIB3YETCS JI0O CUX IOp HMHTEPCEMHOTHYCCKHA IEPEBOJ, B OOJACTH 3PEITHUIIHBIX
UCKyCCTB (Tearp M KuHO). B nuTepaTypHOM mepeBojie B HACTOsIIEEe BpeMs
HEMBICTTUMBI UCUYE3HOBEHHUS T'epOEB, NOMOTHEHHUE CIOXKeTa U T. A. UTo ckazana Obl

KpUTHKa, eciu Obl B mepeBone Ipex cecmep YexoBa — BMECTO TpeX CecTep
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JIEHCTBOBAIIN YETHIPE, WU JBE, HIIA KE CECTPhI OKa3aauch Obl OpaThsiMu? A Beab B
TeaTpajJbHOM CIIEKTAKJIE JIOBOJLHO YacTO CIIy4aloTCs UMEHHO Takue MeTaMopdo3bl
JUTEpATYpHOTO MOATUHHHMKA. HecMOoTps Ha OrpaHudyeHHs TBOPUYECKUX CBOOO/,
JUTEPATYPHBIA MEPEBOJ U B Hallle BpeMs BOCIPUHUMAETCS] KaK UCKYyCCTBO. MOKHO
BBICKA3aTh TMPEIIOJIOKEHUE, YTO HJIES «IEePEeBOJ, — HCKYCCTBO» HYXXHA CaMHM
NEepPEeBOJUYUKAM, CaMOUYYBCTBHUE KOTOPBIX JETEPMUHUPOBAHO OCOOEHHOCTSIMH
Kpyro3opa 4MTaTelbCKuX oOkuaaHui. OueHka Tekcra mo MHeHuto HO. JloTmana,
OTIPE/ICIISICTCS. OMITO3UIIUCH: «TEKCT, KOTOPBIH MOKET OBITh JIOKHBIM» — «TEKCT,
KOTOpBI HE MOXET ObITh JOXHBIM» (Jlotman 1973). IlepeBon HaxoauTcst mof
YIpo30il TIBOMHOM «JIOKHOCTH»: HEAJEKBAaTHOCTU M ciiyyaiHOocTU. Hac mHTepecyer
BTOpOW acnekT siBiecHus. COBpEMEHHOE YMTATENIbCKOE TOBEpHE K JIUTEpaType BO
MHOTOM CBSI3aHO C JOTQJKOU O npoucxoxcoeHuu Tekcta. Ynuraremo He 0e3pa3IudHo,
SBJISICTCSI JIM IAaHHOE TIPOU3BENICHUE PE3YIHTATOM TBOPUYECKOM 1IETIeyCTPEMIICHHOCTH,
WM K€, Ha000poT, 3dekToM uncToit ciydaitHoctn. HecoMHeHHO, HaIa KyJibTypa
3HAeT OTKJIOHEHUS OT ATOro MpaBuia. ITO U MpaKTHKA MOTpedieHus TpadapeTHbIX
MPOJYKTOB  «KOMMEPUECKOW» JHUTEepaTypbl, COXpaHSIOWAs pPaBHOAYLIHME K
TICUXOJIOTUYECKON MPEABICTOPUH TEKCTa, U, CKaXXeM, JAaJan3M, KOTOPBIH CTPEMUIICS
K TPEBpaAlICHUIO MUCATENBCKOrO MpoIecca B WUIpy ciaydailHocTed. OmHAKO Mbl
BIIPABE€ CKa3aTb, YTO POMAHTHYECKUN KPUTEPHUN «TBOpPUECTBA», KAK KPUTEPHUIl
«HEJOXHOCTH» TEKCTa, OCTAETCSd CaMOW YCTOMYMBOW HOPMOM YHUTATEIbCKOTO

UHTEpeca.

[TocraHoBka BoIpoca «MepeBOJ KaK TBOPYECTBO» CIIOKHEE TEM, YTO
KaTeropusi «TBOpYecTBa» oOycioBieHa wuctopudyecku. CornacHo ydeHuro B.
TarapkeBnua, oOHa (YHKIMOHUPYET KaK «IOJIC3HBIA JIO3yHT» M HE MOXKET
CHPaBUTHCS C TPEOOBAHUIMH, TIPEAbABIIeMbIMI HayuyHbIM TOHATHIM (Tatarkiewicz
1975: 311). BmecTte ¢ TeM yke B HACTOSIIEE BPEMs OMBIT ICUXOJIHMHTBUCTHKUA H
JIPYTHX CMEXHBIX HAYK MO3BOJIIET HAM YCTAaHOBHTb, XOTSI U C MHOTUMHU OrOBOPKaMH
U HETOYHOCTSIMH, HEKOTOPBIE (POPMBI peueBOro MOBECHUS YEJIOBEKa, pa3inyacMble
Kak OoJiee WM MeHee TBOpueckue pemieHus uHauBuaa. A. IIBeitnep ccpuiaeTcs Ha
«BechbMa IUIOJIOTBOPHOE pa3rpaHUYEHHE [JIBYX BHJIOB PEUYEBBIX CHUTyalUd —
CTaHJApTHBIX (WM CTaOWIBbHBIX) M BapuaOenbHBIX (WM TIEpEeMEHHBIX). B

CTAHJAPTHBIX CHUTyalMsIX JEHCTBUS 4YEIOBEKa MKECTKO pEerjIaMeHTUPYITcs |...].
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BapuaGenpHbie (IEpeMEHHBIC) peUueBbIE CHTYyallUd OTIWYAIOTCA Oojiee WM MEHee

IIUPOKHUM JIMAITa30HOM BBIOOPA SI3BIKOBBIX CPEACTB, [...|» (Beitnep 1977: 15).

DTO camblii TPOCTOH, «HYJIEBOI» YPOBEHb OIIO3UIMU «TBOPYECKOTO» H
«HeTBOpueckoro» noseneHus. K paccyxnenusm A. IllBeiinepa cienyer no0aBuTh
OIHO  3aMe4yaHMe:  TEKCT  MOPOXAAeMbIi  CTaOWJIBHBIMU  CUTYalUSIMHU
(MCKJTIOYAIOIIMMU  TBOPYECTBO) TMOMUHUHSIETCA  GHEWHUM  HOPMAM  SI3bIKOBOM
KOMMYHHUKaIuu. [IpaBUIBHOCT, WM HEMPaBWIBHOCTh TEKCTa OMpeaesseTcs
[IEIMKOM  4Yepe3 MpOBEPKY HCIOJHEHHS TPaBWI  OOBEKTUBHOTO  (TOUHEE
UHTEpCyOBEKTUBHOIO)  MOpsJKa. BHe roBopsiiero HWHAMBUAA  HaXOASTCA
ABTOPUTETHI, KOTOPBIM «IydYIlle BHUIHO», TOBOPAT TaK WU HET. 3JeCh BIIOJHE
YMECTHO TOHSATHE OMIMOKM U TOTOBHOCTh K HEMEIJICHHOMY HCIIpaBJIeHHUIO ee. B
CBOIO OYepelb TEKCT, (POPMHUPYIOMIMICS B BapuaOEbHON CHUTYyalllH, CTAaHOBHUTCS
TEKCTOM «TBOPUMBIM», KOTJ]a TOBOPSILIUN OTKA3bIBAETCSI OT MOAYMHEHUS BHEUIHUM
HOpMaM (WM, BepHEe, YyBCTBYET HEJOCTAaTOK BHEHIHMX HOpM). Kaxaoe si3pikoBOE
pellieHrne HaXOAMTCA 3/1eCh Ha TpaHHIle MPAaBUIHLHOCTH U HempaBuibHOCTH. Kaxmoe
CJIOBO MOJKET OKa3aThCsl XYJIOKECTBEHHOM OIIMOKOW (OCTaBasChb B COIJIACHU C
HOPMOM HeXyJo)KecTBeHHOW peun). Curyanusi cioBa B TBOPYECKOM IIpOLIECCE —
BCErJa CHUTyalusi HEOoJOoru3Ma. OITO OTHOCUTCS OTHIOAbL HE K CaMbIM
9KCTPEMHUCTCKHM OIIBITaM JINTEPATYpPhl, B POJIC 3ayMHOM JIMPUKU WM JIGKCHUECKUX
u3o0perenuit J[xoiica. OOBIKHOBEHHOE TpeIOKEHHEe, Hanpumep, «B dac xapkoro
BeCeHHEero 3akarta Ha [laTpuapmux mnpynax mNosSBWIOCH JABoe Trpaxiaan» (M.
bynrakoB: Macmep u Mapeapuma 1966, 11: 7) TepseT TPHU3HAKH
«OOBIKHOBEHHOCTH», TIOTIaJaeT B CUTYalMIO JIt000i MeTtadopsl, OO BHE aBTOpa HE
CYLIECTBYIOT HUKaKHUE€ yCTONYMBBIE HOPMBI, KOTOPHIE B COCTOSIHUM PELIUTH, MOKHO
WIM HEJIb3s1 UMEHHO TaK Ha4MHATh poMaH. JleaTeIbHOCTh MepeBOIYMKa Pa3BUBACTCS
MEXJIy TBOPYECKMMU U HETBOPUECKUMHU SI3BIKOBHIMU  moBeAeHHsMH. OnHa
npuoOpeTaeT TBOPUECKH XapaKTep Ha CaMbIX HU3KUX YPOBHSIX CTPYKTYpPBI TEKCTA.
(EcrecTBeHHO, WTO TpaHChopMaIus JIEKCHYECKUX U (Pa3eoNOTUICCKUX €IMHHUIL
BIMSIET U HAa «KPYIHBIE CEMaHTHYECKHE (UTYpbD», HO ATO BIMSHHE MPOUCXOIUT
KOCBEHHBIM IiyTeM). [lepeBomuuk TOke HE 3HAeT, Halled JId OH €IWHCTBEHHBIN
SKBHUBAJICHT; MPAaBWJIBHO JH IIMTHUPOBAHHOE BHIIIEC MpeAsiokeHHe u3 bynrakosa

MEPCBCCTHU HA MOJBCKUH SI3BIK TAKUM O6p3_30MI
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«Kiedu zachodzito wlasnie gorace wiosenne stonce, na Patriarszych Prudach

zjawito si¢ dwu obywateli» (Buthakow 1969: 7).

VY BynrakoBa — «okapkuii 3akat», y W. JleBannosckoii u B. JlomOpoBckoro —
«OKapKoe COJIHLIE». B MOIMHHUKE CIIOBO «IIpy» HE TOJBKO Ha3BaHHUE, HO U 00pa3
(mo mosbckm «stawy, «sadzawkay). B mepeBone mcye3aeT UPOHUS CTOJKHOBECHHUS
BO3BBILIEHHOTO U HU3KOI'0, OCTAaeTCs JUIb OJHO Ha3zBaHHUe («Prud» He BbI3bIBacT y
HOJBCKOTO YMTATeNsl KeNaHHbIX accouuanuii). Hamm comMHeHuss — OTHIOIb He
nojemMuka ¢ nepesoquukamu! Hac MHTepecyeT COMHUTENBHOCTh NEPEBOJA Kak
TaKOBOTO. BapraOenbHOCTh peueBoil CUTyalny BCKPHIBACTCS, KaK MBI BUJEIH, JaKe
B CaMbIX IPOCTBIX YCIOBHMAX mepeBoga. OpnHako BbIOOp U3 penepryapa
BO3MO)XHOCTEM POJHOrO sI3blKa — €IIe He TBOpYeCTBO. VICTMHHO TBOpUYECKUiA
IPOLECC IPUCYTCTBYET pEeXE IPHU INEPEBOAE XYHOXKECTBEHHOM IpPO3bI YEM B
nepeBoJie  MO3THYEeCKOM. IlepeBoguMK  TpO3bl  CTANKMUBAETCS  HMHOTJA C
BBICKA3bIBAaHUAMM, TIEPENAIOLIMMHU CKPBITYI0 HH(pOpMaluio. bykBanbHbIil epeBoa —
HEBO3MOXKeH. Hajio HailTu SKBUBaJICHT HE CJIOBY, a GYHKIMU cioBa. J[erao He B TOM,
YTO CKa3aHoO, a B TOM, padu 4Ye20 B TOJUIMHHUKE CKa3aHO MMEHHO Tak. Jltoboe
pelleHrne MepeBOoAYMKa — TBOPUECKOE peElIeHHE (E€CIM MPHUHITh BBEJIECHHOE BBIIIE

MOHMMAaHHE «TBOPYECTBA» KaK JIHMILIEHUE OMOPHI B MUPE BHEIIHUX HOPM).

JIBoe rpakJiaH Ha MepBbIX cTpaHulax Macmepa u Mapeapumul GpocaroTcst K
Oynouke c¢ Haamuceio «[IluBo w Boap». Hap3ana Her, muBa HET, €CTh TOJBKO

abpuKOCOBas BOJA.
« — Hy, naBaiite, naBaiite, naBaiire! (...) »

Kak nepesectu 31y ppazy? O6sikHOBeHHas Kajibka («No, dawajcie, dawajcie,
dawajcie») — camoe mioxoe peuieHue. IlepeBOIUUK JOIDKEH COYUHUMb CIOBA C
OTIpPENIeICHHOW  KOHTEKCTOM  CKpBITOW  HMH(pOpMammei,  IMoapa3yMeBacMoH,

yra/IbIBaeMOI YHTATEIIEM.
« —Moze by¢. Niech bedzie!»

— ato mpemnoxkenue JleBannoBckoil u JlomOpoBckoro. C HUM MOXHO He
COIJIACUTHCS, MOKHO B3SITh BO BHMMAaHHME IPOMAJHOE MHOKECTBO HMHBIX PELICHHM
(mamp. «Dobra jest, dobra jest, dobra jest»), TeM He MeHee TEKCT MEPEBOIUYUKOB HE

€CTh OIIMOKa: B TOM K€ CMBICJIC, B KOTOPOM HC SABJISICTCSA OIIMOKOH TEKCT
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NOJUTMHHKMKA. B 00oux cilydasx He CyliecTBYIOT BHelIHHe HOpMbl. O0a perieHus: —

pe3ynbTaT IUTEPaTypHOro TBOPUYECTBA.

[Tapanokc uckyccTBa mepeBoja 3aKIOYaeTCss B TOM, YTO HOBOBBEICHUS,
dopmupyromecss Ha  CaMbIX HHM3KHX  YpPOBHSX  CTPYKTYpPBl  TEKCTa, B
MUKPOCTHJIMCTHKE, C TOpa3l0 MEHbBIIEH DSHEPruedl IEepecTpanBarOT EIUHUYHOE
IIPOU3BEIAECHUE, YEM «CUCTEMY CUCTEM)» CTWIEBOI'O, KAHPOBOI'O U JAPYIUX MOPSIKOB

OTEYECTBEHHOH JINTEPaTypHhI.
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