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Introduzione

Si potrebbe descrivere la storia della letteratura per l’infanzia come 
un lungo percorso in cui testi, immagini, formati e supporti di lettu-

ra si sono intrecciati con l’evolversi del modo di concepire l’infanzia,  
l’educazione, la valenza sociale e pedagogica attribuita al libro, al tes-
suto iconografico e al testo letterario, producendo, di volta in volta, una 
svolta nella scelta di temi e codici. In questo percorso fluido di storie 
e testi, gli store di applicazioni si configurano come il più recente ecosi-
stema di sviluppo di universi narrativi, all’interno del quale vanno defi-
nendosi nuovi modi di ricezione dell’opera letteraria, basati sulla natura 
ipermediale della composizione e  sulla dinamica multimodale (Jewitt 
e Kress, 2003; Lebrun, Lacelle e Boutin, 2012) determinata dalla plura-
lità di materie testuali in uso (Saemmer, 2007). 

Concepite e organizzate secondo logiche squisitamente commercia-
li, le piattaforme di applicazioni restano, tuttavia, luoghi da cui osservare 
i fatti letterari con precauzione. Sui loro scaffali, l’imponente offerta de-
dicata all’infanzia (cf. Zytnik, 2014) presenta contenuti ludo-educativi, 
applicazioni di intrattenimento, prodotti derivati dell’industria multime-
diale e creazioni letterarie, liberamente categorizzati da editori e svilup-
patori secondo valutazioni spesso legate agli orientamenti del mercato 
o al segmento di pubblico che si desidera raggiungere1. 

In questo ambiente composito, la letteratura occupa uno spazio mo-
desto ma significativo e, sostenuta dal crescente riconoscimento accor-
datole dalle istituzioni e dagli spazi di cultura ufficiali2, si ritaglia un 

	 1	 Per questa ragione, contenuti ludici appaiono di frequente nella categoria 
consacrata alla lettura, mentre altri prodotti, benché simili per composizione, fun-
zionalità e pubblico di destinazione, sono talvolta considerati giochi, talaltra libri. Si 
vedano per esempio le creazioni di DeAgostini Libri, Fiabe Preziose: Cappuccetto 
Rosso e Fiabe Preziose: La Sirenetta: sebbene siano entrambe adattamenti di classici 
e, formalmente, una riproduzione seriale l’una dell’altra, la prima è classificata come 
prodotto d’Intrattenimento, l’altra come Libro.
	 2	 Si pensi ai premi dedicati alle opere digitali nelle fiere del libro per l’infanzia, 
come il Bologna Ragazzi Digital Award o il riconoscimento delle Pépites Numériques 
al Salone del libro di Montreuil.
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ruolo di effervescente sperimentazione poetica. Creazioni “native del 
digitale”, produzioni transmediali e crossmediali (Antoniazzi, 2015) si 
affiancano a un più ricco catalogo di trasposizioni e adattamenti di testi 
classici e di albi contemporanei, di cui ci si occuperà in questo articolo. 
Spesso molto diverse per qualità e  legittimità culturale, queste opere 
mostrano, insieme all’inestinguibile fecondità delle pratiche adattative, 
analogie importanti con l’offerta editoriale tradizionale3: nelle librerie 
digitali, come in quelle cartacee, accanto a una schiera di versioni edul-
corate delle opere d’origine e a riscritture in cui il legame col testo di 
partenza è appena visibile, si segnalano adattamenti più raffinati, frutto 
di una profonda riflessione sull’opera di partenza, di cui si riappropria-
no, selezionandone alcuni passaggi chiave e restituendoli in chiave in-
tersemiotica (Dusi e Neergard, 2000; Eco, 2012), alla luce di un preciso 
progetto letterario. Ne Le Horla dell’Apprimerie (2014), trasposizione 
integrale dell’omonimo racconto di Maupassant, ad esempio, animazio-
ni, immagini e giochi interattivi contribuiscono a delineare, con le loro 
atmosfere inquietanti, una delle tante, possibili interpretazioni dell’am-
bigua follia del protagonista. Altre creazioni si concentrano piuttosto 
sulla rielaborazione di elementi costitutivi del formato cartaceo della 
matrice: ne è un esempio Moi, j’attends di France Television (2013), 
adattamento dell’albo eponimico di Serge Cali e David Bloch, in cui 
viene restituito, oltre all’universo poetico dell’originale, il formato  
all’italiana dell’edizione cartacea: trasformata in un flusso di schermi, la 
pagina ora “scorre” da sola, sollecitata dall’azione del lettore su un filo 
polimorfo, metafora della vita, che sarà correttamente inteso e manipo-
lato soltanto investendo le proprie conoscenze e la propria sensibilità4. 
In altri casi, gli adattamenti ipermediali sembrano realizzare alcune po-
tenzialità presenti soltanto allo stato embrionale nelle edizioni cartacee. 

È così ad esempio per Un jeu (2011), sviluppato a partire dall’opera di 
Hervé Tullet, e per Les jeux du livre des bruits (2011), ispirato dal te-

	 3	 Per uno studio dell’attuale offerta editoriale per l’infanzia, cf. Antoniazzi in 
Beseghi e Grilli, 2014.
	 4	 Per una descrizione più ampia dell’opera si veda Acerra, 2016.
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sto di Soledad Bravi5: dando rispettivamente movimento alle figure del 
primo e voce alle creature del secondo, le due applicazioni sembrano 
assecondare l’invito all’interazione e alla riproduzione sonora intrinse-
co alle due opere. Quando non si limitano ad assecondare le attese del 
marketing, le applicazioni mostrano insomma strutture e progetti pre-
cisi, ricerche estetiche e poetiche. Formate di elementi ipermediali e di 
dispositivi interattivi, costruite secondo un’idea specifica delle modalità 
di lettura e del loro “lettore implicito”, esse richiedono strumenti d’a-
nalisi letteraria specifici, capaci di rendere conto della pluralità delle 
loro risorse semiotiche, dei loro spazi e delle loro dinamiche, ma anche 
delle peculiarità dovute all’utilizzo di strumenti e  supporti tecnologi-
ci. Studi recenti mostrano infatti che la ricezione del testo ipermediale, 
lungi dall’innestarsi in maniera spontanea e secondo costanti universali 
nei giovani lettori, è  al contrario condizionata dai profili e  dalle pra-
tiche culturali (digitali e non) di ciascuno, dai contesti socio-familiari 
di provenienza, dal proprio immaginario sulla lettura (Ramada Prieto 
e Reyes López, 2015), ma anche dalla maggiore o minore disponibilità 
a rivestire il ruolo di agenti attivi, immersi in percorsi letterari dinami-
ci, ludici e talvolta labirintici6. Sebbene numerose analisi condotte nel 
campo della psicologia cognitiva abbiano provato il carattere genera-
lizzabile dei processi di comprensione del testo narrativo, a prescindere 
dalle modalità con cui viene fruito (multimediali, audiovisuali o auditi-
ve) (Kendeu et al., 2005; Van den Broek et al. 2005), le prime ricerche 
dedicate alla letteratura ipermediale mostrano reazioni variabili, tanto 
rispetto alla ricezione e all’interpretazione di contenuti specifici che, più 
in generale, all’apprezzamento dell’esperienza estetica vissuta. L’entu-
siasmo spontaneo dei giovani per gli schermi e per i prodotti digitali, 
nell’ambito domestico come in quello scolastico (Aliagas e Margallo, 
2015), tende a scemare e a deviare verso usi meramente ludici in as-
senza di un adulto che ne guidi le osservazioni e incoraggi gli scambi 

	 5	 Per un’analisi delle caratteristiche degli albi senza parole, cf. Mirandola in 
Hamelin, 2012.
	 6	 In ambito scolastico, occorrono variazioni imputabili a tratti caratteriali, al 
comportamento in gruppo e al grado di sviluppo delle abilità motrici (Real e Correro, 
2015, p. 181).
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verbali (Real e Correro, 2015, p. 185). La comprensione, spesso valutata 
comparando i risultati di due gruppi di lettori, gli uni confrontati a storie 
lette su tablet, gli altri su supporto librario, pur non presentando rilevanti 
scarti statistici (Sheppard, 2014), sembra strettamente connessa, oltre 
che alle competenze di ciascuno7, alle caratteristiche delle opere propo-
ste. Le interazioni e le attività ricreative i cui scopi narrativi paiono più 
opachi e con meccaniche di visualizzazione troppo prevedibili o alea-
torie, sono ad esempio percepite come fattori di distrazione e sembrano 
ridurre, insieme alla comprensione, l’investimento e il coinvolgimento 
emozionale dei lettori, che pure le indicano sistematicamente tra le ra-
gioni della piacevolezza e dell’intensità dell’incontro con il testo iper-
mediale (Manresa, 2015: 111). Per questo motivo, le prime griglie di 
valutazione delle opere narrative per l’infanzia si sforzano di stabilire 
criteri per la costituzione di corpus validi dal punto di vista letterario ed 
ipermediale (Yokota, 2014) e offrono al contempo una prospettiva sulle 
principali tendenze della produzione applicativa, al momento caratte-
rizzata soprattutto dall’interpolazione extra-letteraria, l’onnipresenza 
dell’interattività e la preferenza per strutture narrative semplici (Turrión 
Penelas, 2015, p. 91).

Pur non entrando nel merito della loro pertinenza pedagogico-co-
gnitiva, in questo articolo ci si soffermerà su alcune caratteristiche delle 
applicazioni di letteratura per l’infanzia, considerate attraverso lo studio 
di un corpus di adattamenti di opere classiche e contemporanee. Senza 
ambire all’esaustività e nella consapevolezza che le repentine variazio-
ni di formati e  supporti renderanno presto obsolete le nostre conclu-
sioni, ci limiteremo ad analizzare gli elementi che sembrano, ad oggi, 
più significativi: la pluralità di materie semiotiche che compongono il 
tessuto narrativo; i differenti gradi di interattività, che coinvolgono il 
lettore e ne sollecitano, a livelli diversi, l’empatia; le diverse possibili-
tà nel trattamento della pagina e dei suoi spazi. Muovendo dall’esame 
dei dispositivi in atto in una rosa di trasposizioni di testi classici in cui 
figurano adattamenti e rifacimenti parodici, si passerà all’analisi della 

	 7	 I dati mostrano infatti risultati meno soddisfacenti nella comprensione del testo 
fruito su supporto digitale per i lettori più deboli (Sheppard, 2014).
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produzione contemporanea italiana, descrivendo le versioni ipermediali 
degli albi di Gioia Marchegiani (Iole, la balena mangiaparole), Gloria 
Francella (Amico ragnolo) e Alberto Vanni (Love), rispettivamente scel-
ti per illustrare la molteplicità di materie testuali di un’opera ipermedia-
le, i vari livelli di interattività che è possibile programmare e la resa su 
schermo delle caratteristiche materiali dell’edizione stampata. L’analisi 
parallela di adattamenti di testi classici e contemporanei permetterà di 
verificare al contempo la sostanziale omogeneità di strategie e dispositi-
vi ipermediali nelle due categorie di testi, indipendentemente dalla loro 
diversa legittimità culturale.

La scelta di occuparsi di adattamenti ipermediali ha, infine, un du-
plice intento. Da un lato, ci sembra offrire un quadro veritiero dell’at-
tuale proposta degli store di applicazioni, ben più prolifici in materia di 
trasposizioni che di creazioni originali. Dall’altro, permette di iscrivere 
le opere ipermediali nel solco della tradizione letteraria, creando un filo 
rosso tra codici, storie e personaggi, che si spera possa ricondurre ogni 
sterile contrapposizione tra libro di carta e libro virtuale a un’osserva-
zione puntale di forme, stili, testi e immagini, cui queste opere hanno 
diritto. 

Adattamenti di classici e ipermedialità 

La trasposizione di classici dell’infanzia in opere ipermediali appartie-
ne a quella tipologia di processi adattativi che ha permesso ad opere 
e testi, nel corso dei secoli, di migrare da una forma semiotica all’altra, 
producendo una moltitudine di oggetti secondi, attraverso i quali sfug-
gire ai capricci della trasmissione testuale. Versioni ridotte, allungate, 
aggiornate, talvolta riscritte o riformulate per nuovi uditori8, ma anche 
trans-finzioni (Saint-Gelais, 2011) e ipertesti (Genette, 1982), popolano 
il catalogo degli store e  fanno dell’adattamento ipermediale, come di 
ogni adattamento, un lavorio “di lettura e d’interpretazione” (Louichon, 
2015a), in cui storie e personaggi prendono sfumature inedite, svinco-
landosi, nei casi più estremi, dalle pagine in cui hanno trovato la luce, 

	 8	 Cf. Helbo, 1997.
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per intraprendere avventure del tutto indipendenti dalle vicende origi-
narie9. 

In questo panorama di produzioni, persiste un’importante dispari-
tà tra uno sparuto gruppo di trasposizioni integrali, come Le Horla de 
L’Apprimerie, e un ben più ricco catalogo di versioni abbreviate o rias-
sunte, la cui esiguità è in parte imputabile agli elevati costi di produzio-
ne, difficilmente sostenibili per le case editrici di piccole dimensioni e di 
rado compensati da vendite adeguate. Il Pinocchio di Elastico (2011), ad 
esempio, nonostante la fine selezione dei passaggi trasposti, riduce i tren-
tasei capitoli dell’originale a una ventina di pagine-schermo, lasciando 
ad animazioni, immagini e contenuti sonori il compito di sopperire alla 
laconicità del testo con un insieme di richiami evocativi all’opera di 
Collodi. Nella seconda pagina-schermo dell’applicazione, ad esempio, 
gli effetti animati e interattivi illustrano l’insolenza del burattino appena 
costruito: non appena il lettore lo sfiora, Pinocchio scopre il suo lungo 
naso, comincia a muovere gli occhi e a ridere con impertinenza, proprio 
come faceva nel testo di Collodi, cui si allude senza riportarlo. Voyage 
au centre de la terre, un’altra creazione de L’Apprimerie (2014), opera 
tagli ugualmente drastici, pur preferendo accompagnare con dispostivi 
ipermediali il testo trasposto, piuttosto che quello assente: nel passo in 
cui i protagonisti scendono verso l’oscurità del centro della terra (p. 37), 
la pagina, minacciosamente scura, s’illumina appena per permettere la 
lettura, mentre il testo, altrettanto scuro, come seguendo la marcia ser-
pentina dei due viaggiatori, continua a sprofondare zigzagando verso il 
fondo dello schermo.

Altrettanto varie risultano le modalità di trattamento dell’opera 
classica. Si vedano, a titolo esemplificativo, alcune delle innumerevoli 
declinazioni di Cappuccetto Rosso presenti negli store, in cui si rico-
noscerà, tra l’altro, il gusto contemporaneo per il capovolgimento degli 
stereotipi della lettura e per la riscrittura parodica, nonché l’attenzio-
ne a problematiche del mondo odierno, come l’impatto ecologico e la 
sofferenza animale. Nella trasposizione a-testuale sviluppata da Brian 

	 9	 Cf. Audet e Saint-Gelais, 2000; Louichon, 2015b; Saint-Gelais, 2011; Salviati, 
2002.
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Main (2012), la narrazione è affidata a una sequenza iconografica e a una 
serie di fumetti illustrati che, insieme a un repertorio di suoni e rumo-
ri, danno voce ai personaggi e ai loro sentimenti. In un’atmosfera dai 
sapori manga, il racconto tradizionale, pur seguito a grandi linee, trova 
importanti variazioni soprattutto nel finale10, assicurando al lettore una 
chiusa comica, in cui la piccola protagonista verrà espulsa dal ventre del 
lupo alla fine di una rocambolesca rissa con un cacciatore tutto muscoli. 
Un’analoga disinvoltura adattativa si riscontra nella riscrittura in chia-
ve moderna e parodica proposta dello studio Blue Quoll (2011), in cui 
un’inedita Cappuccetto Rosso si batte (a colpi di scacchi) per preservare 
dalla voracità di un lupo vegetariano il suo prezioso cesto di biscotti 
allo zenzero. In quest’opera, priva di ogni eco al testo moralizzatore 
della tradizione, le interazioni, dispiegandosi su un tessuto iconografi-
co sostanzialmente statico, permettono l’apparizione di un centinaio di 
nuvolette di testi nascoste sullo schermo: sotto l’imput del lettore, esse 
rivelano definizioni ironiche, descrizioni curiose e scorci di dialoghi che 
insistono sull’aspetto leggero dell’opera11. La distanza dalle versioni di 
Perrault o dei fratelli Grimm è, infine, ancor più marcata nella riscrittura 
prodotta dallo studio Bobaka, il cui universo ipermediale e ludico pre-
senta una Cappuccetto Verde, ecologista e appassionata di yoga, intenta 
a convincere un lupo sempre più affamato dei benefici di uno stile di 
vita sano e di un’alimentazione che non metta a rischio la vita degli altri 
animali. 

***

In quanto creazioni digitali, le opere del nostro corpus si iscrivono sulle 
orme della letteratura digitale precedente, con cui condividono in pri-
mis il carattere informatico della composizione, visibile tanto nell’or-

	 10	 In questa versione, ad esempio, la nonna di Cappuccetto Rosso non viene divo-
rata dal lupo ma, dopo essersi nascosta in un armadio, si reca personalmente a cercare 
aiuto dal cacciatore.
	 11	 Si noti che tanto il titolo quanto l’icona dell’applicazione sottolineano le dif-
ferenze rispetto all’opera classica, mettendo in primo piano la figura del lupo anziché 
quella di Cappuccetto Rosso.
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ganizzazione degli elementi nello spazio che nella programmazione dei 
differenti percorsi interattivi. Ciò equivale a dire che nelle applicazioni 
di letteratura per l’infanzia, come nel resto nella produzione digitale, an-
che quando la navigazione e l’interazione sembrano assecondare i mo-
vimenti più liberi e  improvvisati dell’interlettore, ogni azione o gesto 
è stato in realtà già previsto a monte, riducendo l’infinità di schemi vir-
tualmente percorribili a un ventaglio di percorsi predefiniti, selezionati 
unendo al progetto letterario e adattativo dell’opera osservazioni e studi 
ergonomici e psico-cognitivi, volti ad ottimizzare l’esperienza di lettura 
e la manipolazione dello schermo. 

Come altre composizioni ipermediali, anche le applicazioni per l’in-
fanzia oggetto di questo articolo si compongono di media diversi, e in 
particolare di testi, suoni, video e immagini animate (Cotton e Oliver, 
1993; Delany e Landow, 1991) che, pur conservando le proprie peculia-
rità semiotiche, co-creano un filo narrativo unico, da leggere e interpre-
tare con un’analisi simultanea e parallela dei vari elementi. In continu-
ità con altri testi ipermediali, inoltre, queste creazioni prediligono alla 
trasparenza mediatica tipica delle opere digitali di prima di generazione 
l’uso di numerose entità testuali, i cui “segni di mediazione”, tesi a ri-
produrre la ricchezza dell’apparato sensoriale umano (Bolter e Grusin, 
2000, p. 34), contribuiscono trasformare l’atto della lettura in un mo-
mento poli-sensoriale irrepetibile.

Altre caratteristiche mostrano invece rotture con la precedente tra-
dizione letteraria digitale. È in particolar modo abbandonata quella ri-
cerca di spaesamento, spesso ottenuta tramite uno sviluppo narrativo 
per nodi ipertestuali, che sbalzava il lettore da un blocco di lexia12 (Bar-
thes, 1970) all’altro senza offrirgli una visione d’insieme sul percorso 
effettuato. Ad oggi, l’effetto di straniamento è costantemente temperato 
dal ricorso ad interfacce che permettono di situare il proprio livello di 
avanzamento nella lettura; la navigazione nell’opera si organizza intor-
no a percorsi lineari e non tabulari, evitando di interferire con la fine e la 

	 12	 Si ricorda che a partire dalla nozione di lexia di Barthes, Landow poté definire 
l’ipertesto come una struttura composta di blocchi di testo (lexia) e collegamenti elet-
tronici (1992).
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sequenzialità degli eventi, riconosciute da Gervais come le “strutture 
portanti” del testo (1999, p. 116). 

La sperimentazione formale resta tuttavia centrale e  si concentra 
sulle diverse possibilità di organizzazione testuale e sulle dinamiche di 
manipolazione offerte dai dispositivi tattili. Concepite per servirsi della 
tecnologia e della mobilità dei tablet, le opere ipermediali plasmano, in-
fatti, gli spazi dello schermo, divenuto duttile e virtualmente privo delle 
costrizioni dei formati cartacei. Piegata ad esigenze narrative ogni volta 
diverse, la pagina digitale si sfoglia ora verso l’altro ora verso il basso, 
si scorre con un dito, si attiva tramite un’interazione o, ancora, ricrea 
i gesti tipici della lettura di un audiolibro. Al contempo, ipermedialità 
e interattività, prevedendo tipologie diverse d’interventi sullo schermo, 
giocano con l’alternanza di focalizzazioni del lettore e contribuiscono 
a determinare i vari gradi della sua implicazione. In opere come Pinoc-
chio (Elastico, 2011), ad esempio, il lettore si trova ora ad affiancare 
il burattino nelle sue disavventure, ora ad osservarlo da una posizione 
distante e protetta, da cui potrà intervenire sulle scene rappresentate sol-
tanto come agente esterno, privo di ogni reale capacità di modificare  
l’esito delle vicende, il cui sviluppo resta confinato in uno spazio narra-
tivo inaccessibile.

La letteratura per l’infanzia sugli store italiani

Gli store di applicazioni italiani non mostrano variazioni significative ri-
spetto alla produzione internazionale né per quanto riguarda la distribu-
zione di adattamenti tra testi classici e contemporanei, né per le strutture 
compositive e  l’organizzazione del tessuto testuale, le cui possibilità 
appaiono, anche in questo corpus, innumerevoli. Restano prevalenti gli 
adattamenti e le trasposizione di classici della letteratura, mentre la pro-
duzione contemporanea, meno rappresentata, si serve dell’ipermedialità 
e dell’interattività soprattutto per restituire il linguaggio poetico e mini-
malista tipico dell’albo odierno. Sulla scia della produzione editoriale 
cartacea, gli adattamenti ipermediali di opere contemporanee prediligo-
no, infatti, temi complessi e aperti a rappresentazioni diverse, lascian-
do volentieri al lettore il compito di colmare gli spazi bianchi del testo 
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e d’interpretare le ambiguità o il non detto di pagine spesso reticenti. Le 
tre opere che seguono si offrono quali esempi di quella scrittura poetica 
ed essenziale che “scava nell’intimo” (Blezza Picherle 2004, p. 247), 
mostrando la realtà screziata di vissuti difficili e talvolta dolorosi, attra-
verso un linguaggio che non disdegna la vaghezza, l’espressione meta-
forica e figurata (cf. Blezza Picherle 2004, pp. 264–271). Al contempo, 
tramite le caratteristiche del testo digitale, queste opere moltiplicano il 
fascino della narrazione, plasmando suggestioni che danno a vedere ora 
gli stati d’animo e le emozioni dei personaggi, ora alcuni passaggi del 
testo, ora l’intenso spessore della pagina digitale. Tramite l’adattamento 
dell’albo di Gioia Marchegiani, Iole, la balena mangiaparole (2013), 
s’illustrerà un utilizzo di materie testuali tale da esaltare la poeticità 
dell’originale; l’opera di Gloria Francella, Amico ragnolo (2014), mo-
strerà come l’interattività possa stimolare il coinvolgimento del lettore 
e l’esplorazione dello schermo; infine, la trasposizione di Love, celebre 
albo di Gian Berto Vanni, presenterà una ricostruzione della struttura 
e della consistenza della pagina cartacea.

Le forme della materia: un’esperienza 
multimodale con Iole, la balena mangiaparole

Attraverso Iole la balena mangiaparole, opera dell’artista romana Gioia 
Marchegiani (2012), si penetra direttamente in quella mistione media-
tica polisemica tipica della produzione ipermediale: suoni, giochi tipo-
grafici, immagini e componenti testuali, stabilendo rapporti diversi (illu-
strativi, metaforici o evocativi), concorrono alla costituzione del tessuto 
testuale, sollecitando al contempo la partecipazione del lettore. La storia, 
delicata e surreale, di una balena che si nutre e crea storie con le parole 
scartate da un poeta, è infatti adattata affidando ai tratti virtuali dell’ac-
quarello, a una serie di accorgimenti tipografici e a leggere interazioni, 
la resa dell’atmosfera poetica e suggestiva della composizione originale. 
Mentre il testo, relegato nella sezione inferiore della pagina, compare 
soltanto al tocco del lettore, l’illustrazione, preponderante, descrive con 
finezza i protagonisti, rendendone cromaticamente leggibili emozioni 
e umori: rossa, nelle ore di gioia vissute nell’attesa del poeta e delle sue 
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parole, la balena diviene via via più scura al momento della sua scom-
parsa, che la lascia digiuna e sconsolata, per poi recuperare il suo colore 
deciso dopo l’apporto consolatorio degli amici. L’interazione, condu-
cendo il lettore dallo schermo fin negli abissi, permette di affiancare i ro-
tondi movimenti della balena, per esempio facendo sì che spalanchi la 
bocca per accogliere il cibo gettato via dal poeta. Un flusso di parole di-
scende allora, con una lentezza che l’animazione e l’accompagnamento 
musicale non mancano di rilevare, dal poeta verso il mare, per approdare 
infine, liquido e leggero, sul fondale. La disposizione e l’orientamento 
delle parole, prediligendo forme non convenzionali e restando sensibili 
ai gesti e alle aggiunte del lettore, canalizzano l’attenzione sul valore 
cruciale della parola nella composizione. Ogni termine scartato dal po-
eta o emesso dalla balena ha una grandezza, uno spessore e un preciso 
tempo di scorrimento; può animarsi, spostarsi o ruotare, con effetti che 
evocano fedelmente la realtà degli spostamenti in un ambiente acquati-
co. Le parole, nel mare, galleggiano o affondano a un ritmo dolce e pe-
sante, in cui risultano tangibili e carichi di significato l’attrito dell’acqua 
e il “peso della poesia”. 

Vari gradi d’interattività: un’esplorazione  
dei possibili con Amico Ragnolo 

La nozione di interattività, complessa e molto studiata13, invita a ricon-
siderare i vari livelli con cui l’opera ipermediale può programmare l’a-
zione del lettore-utilizzatore sullo schermo. Seguendo la distinzione di 
Ryan (2015), che postula una doppia dicotomia tra interattività interna 
(quando il lettore-utilizzatore agisce come un membro dell’universo 
della finzione) ed esterna (quando, al contrario, controlla lo spazio fin-
zionale dall’esterno, come un deus ex machina), nonché tra interattività 
esploratoria (quando l’azione del lettore-utilizzatore non ha intenzioni 

	 13	 Si pensi ad Andersen (1990), per il quale l’interattività implica la possibilità di 
alterare fisicamente il discorso al fine di produrre nuovi significati; ad Aarseth (1997), 
per cui implica una co-azione di apporti umani e meccanici; o ancora a Murray (1997) 
che, preferendovi il termine di agentività, la definisce come un insieme di azioni signi-
ficanti capaci di alterare il mondo della finzione.
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creative né un’influenza duratura sullo sviluppo narrativo) ed ontologica 
(quando invece produce effetti permanenti sul testo e sulla narrazione), 
si considererà la storia di Amico ragnolo come un esempio di interventi 
esploratori esterni, finalizzati a coinvolgere il lettore tanto nelle peripe-
zie dei protagonisti quanto nello spazio dello schermo. L’improbabile 
amicizia tra un ragno e un papero immaginata da Gloria Francella (2012) 
si svela infatti leggendo i testi e le illustrazioni, ma anche assecondando 
le interazioni previste dall’opera. Principalmente di due tipi, le azio-
ni richieste permettono da un lato l’avanzamento narrativo, dall’altro 
l’intervento fisico del lettore sulle vicende narrate. Sfiorando il ragno, 
l’interlettore ne vedrà le scaltre abilità di tessitore, toccando il cielo ne 
osserverà i colori cambiare secondo il periodo del giorno e, fendendo lo 
schermo, proverà il brivido di una sfida a colpi di spade. Altrove, potrà 
colmare la laconicità del testo “leggendo” gli effetti prodotti dai suoi 
gesti: è così, ad esempio, nella pagina-schermo in cui il papero, raccon-
tando del coraggio che gli infonde la compagnia dell’amico, scampa 
all’attacco di un cane grazie al prezioso soccorso di un insetto, la cui 
presenza sfugge a chi tralasci l’interazione. Al tempo stesso, esortato da 
indicazioni e richiami espliciti, il lettore è invitato a confrontarsi con la 
mobilità del supporto: potrà, ad esempio, scuotere lo schermo fino ad 
avvolgere il papero, troppo agitato, con la tela dell’amico.

Lo spazio della pagina. Toccare l’invisibile  
con Love, The app 

Come anticipato, l’uso di dispositivi ipermediali può spingersi sino alla 
restituzione dell’aspetto materiale della pagina cartacea. Love, the App, 
adattamento dell’albo di Gian Berto Vanni e Lowel Siff (1964), ricrea 
quel montaggio di pagine che, nell’opera originaria, legava magistral-
mente fori e colori nella narrazione delle vicende di una bambina lascia-
ta nel clima freddo e indifferente di un orfanotrofio. Assemblate secondo 
un progetto che attribuiva un colore ad ogni stato d’animo, le pagine 
dell’edizione cartacea, come quelle della trasposizione per iPad, recano 
su ogni facciata delle aperture polimorfe, intese a creare, col loro scorcio 
di attese e anticipazioni sulla pagina e i colori successivi, un flusso inin-
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terrotto d’immagini e significati. Incidendosi sulla carta, i fori dell’opera 
di Vanni illustrano storie e  stati d’animo, organizzano lo spazio della 
pagina e  regolano il ritmo della lettura. Così, l’edizione ipermediale, 
riproducendo con rigore il testo, i colori e le caratteristiche dell’opera 
fonte, raccoglie la sfida di riprodurre lo spessore materiale e semiotico 
delle fessure d’origine, usando l’immaterialità dello schermo per molti-
plicare metafore e suggestioni. La pagina virtuale, animata e duttile, si 
strappa, si trascina in lembi sui margini dello schermo o, ancora, si pie-
ga per svelare porzioni di testo o illustrazioni nascoste. Nel frattempo, 
le animazioni danno vita alle metafore dell’opera originaria, lasciando 
crollare i muri di solitudine che circondano la protagonista o, ancora, 
facendosi strumento per volare, almeno con la fantasia, oltre gli spazi 
angusti dell’orfanotrofio in cui vive. 

Conclusioni

L’adattamento ipermediale, qui analizzato attraverso un corpus di tra-
sposizioni di testi classici e contemporanei, mostra alcuni processi ti-
pici delle pratiche adattative. Partendo da un’interpretazione e da una 
riappropriazione dell’opera-fonte, restituisce infatti una visione dell’o-
pera originaria che è il prodotto simbiotico dello sguardo dell’adattatore 
e delle potenzialità semiotiche del medium di destinazione. 

In queste opere, le caratteristiche proprie del testo ipermediale 
e l’interattività partecipano alla costruzione di universi narrativi polise-
mici, in cui ogni singolo elemento veicola messaggi e suggestioni. Azio-
ni e interazioni, modellate per accogliere il progetto adattativo e per ri-
velarne i percorsi, sembrano costantemente programmate per catturare 
l’attenzione del lettore, per sollecitarne la cooperazione interpretativa 
e le emozioni. Affiancando i personaggi, comprendendo le relazioni che 
legano le diverse risorse semiotiche e determinando l’avanzamento nar-
rativo, egli diviene un nuovo lettore agente, i cui gesti sono previsti per 
seguire in maniera parallela un disegno letterario e tecnologico. 

Sostanzialmente simili nell’adattamento di testi classici e di opere 
contemporanee, dispositivi ipermediali e interattivi si dispiegano sullo 
schermo rendendone visibili la duttilità e la plasticità, ampliando l’atto 
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di lettura fino a renderlo un’esperienza in cui s’intrecciano testualità 
multimodali, incontri sensoriali e processi immaginativi.
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Riassunto: Considerando un corpus di adattamenti di opere classiche e  di albi contemporanei 
italiani, il lavoro si propone di determinare alcune caratteristiche della letteratura ipermediale per 
l’infanzia. Saranno in particolar modo esaminati i tessuti compositi e multimodali che costituiscono 
il testo ipermediale e permettono di costruirne il senso; l’interattività, che prevede diversi gradi di 
coinvolgimento del lettore; alcuni modi di utilizzo ed esplorazione degli spazi virtuali degli schermi 
tattili. Muovendo dall’esame dei dispositivi in opera in una rosa di trasposizioni di testi classici, ci 
si soffermerà in particolare sulle versioni ipermediali degli albi contemporanei di Gioia Marchegiani 
(Iole, la balena mangiaparole), Gloria Francella (Amico ragnolo) e Alberto Vanni (Love, the App), 
scelti rispettivamente per illustrare la molteplicità di materie testuali, il ricorso a diverse tipologie 
di elementi interattivi e  un uso degli spazi della pagina virtuali tale da restituire le caratteristiche 
materiali delle edizioni cartacee. Fondati sull’appropriazione-interpretazione di elementi testuali 
e sull’utilizzo a fini narrativi delle possibilità tecnologiche fornite dagli schermi tattili, gli adattamenti 
ipermediali qui considerati permettono di verificare al contempo l’ipotesi della sostanziale omogeneità 
di strategie e dispositivi ipermediali in uso nelle due categorie di testi, indipendentemente dalla loro 
diversa legittimità patrimoniale. 

Parole chiave: ipermedialità, applicazioni, letteratura per l’infanzia, adattamenti, albi
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Come rilevato da Pino Boero e Carmine De Luca in La letteratura 
per l’infanzia (1995), è importante chiedersi quali siano i motivi 

che spingono uno scrittore che si è sempre dedicato alla narrativa per 
adulti ad avvicinarsi alla scrittura per bambini. Peraltro, questo quesi-
to diventa fondamentale quando si discute di letteratura per l’infanzia 
in riferimento ad alcuni scrittori, come Alberto Arbasino, Italo Calvi-
no, Dino Buzzati, Alberto Moravia, Luigi Malerba ed Elsa Morante, 
che, nella seconda metà del Novecento, dopo aver raggiunto una certa 
fama, si sono dedicati, anche solo saltuariamente, a questo genere let-
terario (1995, p. 311).

Lo stesso vale per Antonio Tabucchi, uno dei più importanti scrit-
tori italiani postmoderni, che nella sua carriera letteraria ha prodotto 
un solo libro per l’infanzia, Isabella e  l’ombra (2013), apparso po-
stumo presso la casa editrice Vittoria Iguazu ed illustrato dalla pittri-
ce Isabella Staino. Il testo nasce in maniera casuale, suggerito, come 
sostiene la pittrice, dal loro incontro avvenuto nel 2002 durante una 
mostra incentrata sulle illustrazioni realizzate dalla Staino e da suo zio 
Sergio per il Racconto di Natale (2002) di Adriano Sofri. La pittrice 
toscana, asserendo che «il fatto che, in Garfagnana, io dipingessi den-
tro un fienile, credo gli [a Tabucchi] abbia trasmesso una particolare 
suggestione» (Valcepina, 2013), racconta con queste parole l’origine 
del racconto:

qualche tempo dopo, gli chiesi due righe per il catalogo di una personale 
che avrei tenuto a Firenze. Lui mi chiamò da Parigi e mi disse: “Invece 
che due righe, ti ho scritto un racconto”. Era una storia dedicata a me, alla 
mia infanzia e ai miei quadri, che mi dettò un pezzo alla volta nel corso di 
numerose telefonate. Da allora quelle parole hanno sempre accompagnato 
la mia arte finché, l’anno scorso, non ho conosciuto l’editore Riccardo 
Greco, che mi ha proposto di illustrarle. (Rau, 2014) 

Del resto non è un caso che il racconto, dettato al telefono e ispira-
to dalla formazione artistica di una pittrice, sia nato spontaneamente, 
dato che Tabucchi non si definisce uno “scrittore progettuale”: infatti, 
come sostiene l’autore stesso parlando del proprio modo di scrivere, 
«[alcune] storie arrivano, naturalmente in altri modi; non soltanto da 
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quello che gli altri raccontano, ma anche direi..., scusate se ci metto 
una punta di metafisica, anche lì il narratore è ascoltatore, perché ci 
sono delle storie che arrivano non si sa da dove, son molto misteriose» 
(1998, p. 182). In particolare, nella narrativa tabucchiana capita molto 
spesso che l’ispirazione provenga da una suggestione creata dall’arte. 
Questo accade anche nel racconto Isabella e l’ombra. In questo breve 
libro, infatti, esiste una forte relazione tra illustrazione e testo scritto 
poiché quest’ultimo nasce, prima di tutto, come suggestione fantastica 
della pittura. Inoltre, le illustrazioni eseguite da Isabella Staino descri-
vono e interpretano la storia narrata caricandola di nuove simbologie 
e possibili interpretazioni. Per questo motivo Isabella e l’ombra può 
essere considerato a tutti gli effetti un picturebook (it. albo illustrato) 
che, come si cercherà di dimostrare in questo articolo, possiede grandi 
qualità sia dal punto di vista contenutistico ed educativo sia dal punto 
di vista estetico.

Va ricordato, innanzitutto, che negli ultimi anni si è spesso dibattuto 
sull’importanza dell’educazione estetica dei bambini. Come sostenuto 
da Antonio Faeti, si deve guardare al rapporto tra pedagogia ed esteti-
ca in un modo diverso, senza preferire l’una all’altra, creando quindi 
un rapporto equilibrato che porti “giovamento” ad entrambe. Lo scrit-
tore per l’infanzia, pertanto, non deve focalizzarsi solo sulle questioni 
estetiche della sua opera, ma deve tener conto anche delle potenzialità 
educative che questa può implicare (2000, pp. 417–418). Nello svilup-
po del bambino, l’aspetto estetico ha un valore importante anche per-
ché non è legato solamente all’esperienza artistica, a limitati momenti 
di contatto diretto con l’opera d’arte, ma coinvolge anche il vissuto  
e l’agire quotidiani. Le esperienze estetiche possono essere atti sem-
plici, apparentemente privi di importanza e per nulla attinenti alla cre-
azione o fruizione di un’opera d’arte: basta che in essi trovino spa-
zio e  si mescolino emozione, immaginazione, sentimento e  ragione 
(Bellatalla e Bettini, 2010, p. 80). Il problema estetico nel dibattito 
tra letteratura per l’infanzia e pedagogia della lettura si fonda sul ten-
tativo da parte degli scrittori di realizzare storie di grande impatto che 
possano, da una parte, trasportare il piccolo lettore in un mondo fan-
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tastico e, dall’altra, far nascere in loro suggestioni valoriali e spunti di 
riflessione sulla vita.

In questo contesto i picturebooks hanno una forte valenza educa-
tiva in quanto le immagini 

di una fiaba o di un romanzo per ragazzi, le figure che riempiono le pagine 
di un libro per bambini non vanno considerate come una mera appendice 
figurativa al testo, la banale occasione per qualche pausa di distrazione 
visiva concessa alla lettura. Esse costituiscono un’esperienza di “lettura 
parallela” a quella del testo scritto, ovviamente diversa da questo per il 
linguaggio utilizzato, ma altrettanto importante dal punto di vista dei pos-
sibili esiti educativi. In molti casi sono proprio le figure più che le parole 
a depositarsi col tempo nella memoria di un bambino, come segni inde-
lebili di una lettura di cui quelle immagini sono state autentici emblemi. 
(Farnè, 2002, p. 115)

La narrativa accostata all’uso delle immagini, il picturebook 
o “albo illustrato” per l’appunto, si distinge proprio per il suo valore 
estetico di fondo. L’albo è un prodotto dell’editoria che usa contem-
poraneamente il codice iconico (le illustrazioni) e  il codice verbale  
(il testo). Le immagini nel picturebook sono, per definizione, un ele-
mento fondamentale e  rendono più semplice la fruizione del testo 
scritto. Come sostiene Barbara Bader,

a picture book is text, illustrations, total design; an item of manufacture 
and a commercial product; a social, cultural, historic document; and fore-
most, an experience for a child. As an art form it hinges on the interdepen-
dence of pictures and words, on the simultaneous display of two facing 
pages, and on the drama of the turning of the page. On its own terms, its 
possibilities are limitless. On its own terms, its possibilities are endless. 
(Bader, 1976, p. 1)

Il modo in cui le immagini e il testo si rapportano nel picturebook 
creano multiformi livelli dinamici che portano il lettore a provare cu-
riosità e allo stesso tempo stimolano il bambino a creare collegamenti 
e a fornire nuove interpretazioni del testo attraverso la giustapposizio-
ne dei due codici narrativi. Del resto, il picturebook non si compone 
solamente del codice iconico e verbale – elementi essenziali e  impre-
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scindibili –, ma accoglie al suo interno altri codici comunicativi che 
ne aumentano i significati. Infatti, come ha sottolineato Marco Dallari, 
esistono almeno cinque codici che agiscono in questa tipologia di testi 
(2008, p. 171): il codice iconico (illustrazioni), il codice verbale (testo), 
il codice grafico della composizione della pagina e del rapporto tra i co-
dici, il codice della confezione, dei materiali, della forma esterna, della 
copertina, della legatura e  il codice del mediatore e della modalità di 
lettura. Nel presente studio, si prenderanno in considerazione solamente 
i primi due tipi di codice: quindi, mentre il codice iconico si compone 
di illustrazioni che diventano veicolo della narrazione, trasmettendo una 
situazione, uno stato d’animo o un contesto particolare, il codice verbale 
è legato a tutte quelle espressioni scritte, siano parole, frasi, onomatopee 
o “silenzi testuali”, che servono allo scrittore per raccontare una storia.

In base alla valenza del codice iconico e  verbale, è  possibile di-
stinguere varie tipologie di picturebook: in questo articolo si intende 
far riferimento ai testi che usano un tipo di linguaggio iconico che si 
può definire “trasmediatico” (Sipe, 1998, pp. 101–103). Secondo la te-
oria della trasmediazione, un testo passando dal codice verbale a quello 
iconografico, o viceversa, subisce una serie di variazioni e si carica di 
nuove interpretazioni e simbologie, assenti in origine. Pertanto, le illu-
strazioni non solo rappresentano la storia, ma la elaborano e la rivisi-
tano. In questo tipo di picturebook, quindi, le immagini non sono solo 
una componente decorativa, ma raccontano una storia, per molti aspetti, 
parallela e riempie i vuoti e i “silenzi” narrativi presenti nel testo scritto. 
Per questo motivo, l’apparato illustrativo diventa uno spazio di speri-
mentazione, dove è possibile rilevare un ampio uso di elementi astratti 
e simbolici. In particolare, durante la lettura di questa tipologia di te-
sti, non si ha un’interpretazione univoca della storia: essa è compresa 
e recepita in diverso modo a seconda dell’interpretazione che il lettore 
compie, dei riferimenti culturali e spazio-temporali in essa contenuti. 
Grazie alla presenza di immagini che denotano una serie di metafore 
visive si crea sul bambino un forte impatto emotivo. Questo effetto 
si accentua nei picturebooks postmoderni, dove i finali sono lascia-
ti aperti e si sviluppano meccanismi metafinzionali e giochi letterari 
e intertestuali.
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Il picturebook, pertanto, è una risorsa importante nello sviluppo 
intellettuale del bambino; le immagini in esso contenute aprono al 
piccolo lettore uno spazio di discussione e danno la possibilità anche 
a coloro che soffrono di problemi di lettura o apprendimento di acce-
dere alla comprensione del testo. Inoltre, stimola l’uso di conoscenze 
pregresse e la ricerca di similitudini, differenze e relazioni tra i fatti 
raccontati. Infine il picturebook si rivela, certamente, uno strumento 
essenziale per arricchire il bagaglio di competenze linguistiche, emo-
zionali ed estetiche del bambino. Del resto, il percorso di apprendi-
mento attraverso il linguaggio visuale fa in modo che la dimensione 
estetica fornisca importanti apporti alla formazione di un pensiero cri-
tico. Come sostenuto da Dallari, «la cura alla promozione di metafore 
nelle espressioni linguistiche rende linguaggio e  pensiero capaci di 
variazioni personali e creative, apre alla complessità e alla discontinu-
ità senza perdere per questo logicità e rigore» (2008, pp. 30–31). 

Il rapporto tra testo e illustrazione-immagine pittorica, imprescin-
dibile nei picturebooks, è un elemento fondamentale nella narrativa di 
Antonio Tabucchi. Infatti, l’importanza della pittura per la formazione 
estetica e critica dell’autore è ribadita dallo stesso scrittore nella nota 
introduttiva alla raccolta Racconti con figure (2011): «Spesso la pittu-
ra ha mosso la mia penna. [...] Lo stesso vale per l’enorme suggestione 
provata da bambino davanti agli affreschi del convento di San Marco 
[...] che un bel giorno ritornò con prepotenza sbucando nelle pagine 
de I volatili del Beato Angelico» (p. 9). Quindi l’amore per l’arte si 
sviluppa nello scrittore fin dell’infanzia, come si può comprendere da 
un altro testo, intitolato “Il treno per Firenze” e ora raccolto in Viaggi 
e altri viaggi:

Quand’ero bambino, avevo uno zio che mi portava a Firenze. […] Aveva 
deciso che doveva dare un’educazione estetica ai suoi nipoti, e io ero il 
suo unico nipote. […] Parlava di nomi per me magici, di cose che avrei 
visto quel giorno. E diceva: il Beato Angelico, Giotto, Caravaggio, Paolo 
Uccello. Mangiando il mio panino riflettevo fra me e me: un Beato che di-
pingeva gli angeli, che aveva affrescato tutto il suo convento per la felicità 
dei suoi confratelli: che cosa meravigliosa! E poi pensavo a Giotto, che 
era anche la marca delle mie matite, e pensavo che finalmente avrei visto 
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le sue magnifiche pitture, perché lui aveva fatto l’O di Giotto, che era la 
cosa più perfetta del mondo. E poi si arrivava a Firenze, e si scendeva per 
le strade. Guardavo gli enormi soffitti degli Uffizi, quei quadri misteriosi, 
quelle tavole impressionanti. Mio zio mi prendeva per la mano e mi faceva 
camminare nel corridoio del Vasari. Questo è un luogo sacro, mi diceva, 
ricordatelo bene. […] E da lì si andava a San Marco, a vedere il Beato. 
Beato lui, pensavo, che vedeva gli angeli. Io non ero mai riuscito neppure 
a vedere il mio angelo custode. […] E chiedevo: zio, come si fa a vedere 
gli angeli? E lui mi rispondeva: bisogna credere negli uomini, per vedere 
gli angeli. Che frase misteriosa! La rimuginavo fra me e me, aggirandomi 
nelle celle del convento di San Marco. (2013, pp. 29–30) 

La suggestione dell’immagine – sia essa una fotografia o un di-
pinto – non ha mai abbandonato lo scrittore toscano, tanto che l’opera 
d’arte diventa non solo lo sfondo, ma anche il punto di partenza nella 
creazione di una storia. Come sottolineato nell’introduzione del saggio 
Album Tabucchi (2011) di Thea Rimini, la “pinacoteca”, insieme alla 
“cineteca” e la “camera oscura”, hanno un’importanza fondamentale 
nella narrativa tabucchiana. Nei romanzi e nei racconti dello scrittore 
si costruiscono una serie di rapporti intertestuali e interdiscorsivi, che 
uniscono scrittura ed opera d’arte. Infatti, «l’incantesimo che coinvol-
ge la pinacoteca ha un effetto sorprendente: il dipinto balza fuori dalla 
cornice, ma poi il libro si fa quadro. E per il personaggio non sarà 
facile sfuggire dalle pennellate. Tra parola e immagine la liaison si fa 
dangereuse» (2011, p. 16). Tabucchi pone i vari riferimenti artistici 
espressi nelle sue opere in una cornice particolare in cui si possono 
riscontrare forti relazioni non solo tra la sua poetica e  quella degli 
artisti presenti, ma anche tra gli artisti stessi. «Per Velázquez, Bosch, 
e Goya», prosegue Thea Rimini, «è di certo piacevole condividere il 
medesimo spazio espositivo nella pinacoteca dello scrittore. L’anti-
mondo di Bosch si ritrova infatti nella commistione di umano e ani-
male dei Capricci di Goya. E Goya, a sua volta, considera Velázquez 
tra i suoi maestri in nome di un falso realismo comune» (2011, p. 16). 

Nel rapporto che lega Tabucchi all’immagine esiste, comunque, 
un processo di elaborazione. Come l’artista che prende spunto dalla 
letteratura, allo stesso modo lo scrittore, inserendo l’opera d’arte all’in-
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terno del testo scritto, le attribuisce una serie di simbologie e di signifi-
cati che in origine essa non aveva. Come scrive Tabucchi stesso:

Dall’immagine alla voce la via può essere breve, se i sensi rispondono. La 
rètina comunica col timpano e «parla» all’orecchio di chi guarda; e per chi 
scrive la parola scritta è sonora: prima la sente nella testa. Vista, udito, voce, 
parola. Ma in questo percorso il flusso non è a senso unico, la corrente è al-
ternata, riparte da dove è arrivata, torna là da dove era partita. E la parola, 
tornando indietro, porta con sé altre immagini che prima non erano: le ha 
inventate lei. Se l’immagine è venuta a trovare la scrittura, la scrittura a sua 
volta ha condotto quell’immagine altrove, in quell’altrove ipotetico che il 
pittore non dipinse. (2011, pp. 9–10)

Quello che lo scrittore sostiene in questo paragrafo ha molti punti 
di contatto con le caratteristiche alla base di quei picturebook che si 
possono definire “trasmediatici”. Del resto queste particolarità, che – va 
ricordato – sono proprie degli albi illustrati postmoderni, sono visibili 
nel racconto tabucchiano per l’infanzia Isabella e l’ombra, dove illu-
strazioni e testo procedono in maniera parallela ma aggiungono entram-
bi nuovi particolari alla storia, riempiono i “silenzi”, portano il bam-
bino a creare relazioni tra ciò che vede e ciò che legge e lo spingono 
a trovare da solo un’interpretazione alla storia narrata. 

Come espresso dalla pittrice Isabella Staino, protagonista del rac-
conto Isabella e  l’ombra, la fabulazione che ha ispirato il testo e  le 
illustrazioni in esso contenute sono frutto di una influenza reciproca:

Sono ormai passati dieci anni dai giorni in cui Antonio mi dettava al tele-
fono da Parigi il racconto «Isabella e l’ombra». Lo aveva appuntato su un 
blocco con la sua illeggibile calligrafia che non gli permetteva di delegare 
ad altri la trascrizione a macchina. Così scelse questa soluzione assurda e io, 
un pezzo alla volta, venivo a scoprire dalla sua voce il piccolo gioiello che 
aveva inventato ispirandosi ai miei quadri. In questi dieci anni ho portato 
al collo questo gioiello. Mi ha accompagnato ovunque e, come avvolto da 
un incantesimo, ha sempre suscitato in chi lo leggeva l’impressione che 
Antonio Tabucchi avesse scritto la mia vera storia. «Ma davvero pensavi 
per colori?» Col passare del tempo, sono sempre più gioiosa di scoprire che 
esistono cose che non si possono capire o spiegare e, dunque, quale miglio-
re occasione per stabilire che non c’è confine tra realtà e immaginazione? 
Ciò che Antonio ha scritto in «Isabella e l’ombra» è, infatti, semplicemente 
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vero. Ho dipinto queste tavole da adulta. Seduta sulla mia sedia con intorno 
tutti i colori e una cornetta trasparente appoggiata all’orecchio. (Tabucchi, 
2014, quarta di copertina)

Lo scrittore apre il racconto della piccola Isabella con una costata-
zione fantastica, che per chi legge, alla fine, può sembra assolutamen-
te plausibile: «C’era una volta una bambina che si chiamava Isabella. 
E questa bambina pensava per colori» (p. 5). In queste due frasi è con-
centrato il richiamo alla capacità del pittore di saper cogliere il signi-
ficato stesso che sta dietro ogni variazione cromatica. Difatti, Isabella 
non scrive i “pensierini” come tutti gli altri suoi compagni di scuola, 
ma li “descrive” attraverso i colori: il primo ad accorgersene non è un 
membro della famiglia, bensì la maestra, che «in vita [sua] di bambini 
ne [ha] visti tanti» (p. 11). Davanti alle nuvole colorate, tracciate da Isa-
bella per descrivere la nonna, la maestra incredula chiede alla bambina 
una spiegazione.

Isabella puntò il dito sulla nuvoletta bianca: «la mia nonna mi racconta sem-
pre una bella favola – disse – però è distratta e si confonde e ha sempre 
la testa tra le nuvole». Poi il suo piccolo dito scese sull’azzurrino. «Però 
quello che conta è la sua voce, che a me mi piace tanto». «Non si dice a me 
mi piace», la corresse la maestra. Isabella continuò imperterrita. «E mentre 
la sua voce racconta a me mi pare di sentire la musica del violoncello che 
studia Michele Scortezzolari, che abita nella casa di fronte alla mia, e così 
mi addormento, ora hai capito?». (p. 7)

Il discorso di Isabella, che riproduce realisticamente il modo 
sgrammaticato di esprimersi del bambini, mostra come la protagonista 
associ agli oggetti e ai suoni un colore ben preciso: infatti, «Il suono del 
violoncello non è blu [...] è indaco, non hai mai sentito un violoncello? 
Il blu è il colore del violino, è chiaro chiaro, non aiuta a addormentarsi, 
semmai ti tiene veglia, è un po’ elettrico» (p. 7). Allo stesso modo il gri-
gio non è il colore della tristezza, ma della noia, e il giallo ha un’infinita 
sfumatura di significati, proprio come il concetto di allegria: «Questo 
non è un giallo semplice, è un giallo oro, di gialli ce ne sono tanti, il 
giallo limone è un’allegria così cosà, il giallo cadmio è quando hai 
voglia di saltare, il giallo oro è quando sei proprio contenta» (p. 11). 
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Fig. 1. Isabella Staino, isabella e la maestra, olio, acrilico e gesso su carta, 35x28, 2013–20141. 

A questa prima parte del racconto, che descrive il momento in cui la maestra e i 

genitori di Isabella si rendono conto della piccola “stranezza” della bambina, si 

riferiscono tre illustrazioni realizzate da Isabella Staino. Come succede nei picturebook 

“trasmediatici” l’illustratrice pur rimanendo fedele alla storia, aggiunge una serie di 

simbologie particolari. Nella prima tavola (fig.1), dove Isabella descrive il suo 

“pensierino” alla maestra, i due personaggi sono posti uno di fronte all’altro, sullo stesso 

piano – come se tra loro non ci fosse differenza gerarchica – e il foglio, in grandi 

dimensioni, appare al loro fianco rivolto verso lo spettatore. Sul foglio appaiono macchie 
                                                           

1 Le immagini della pittrice Isabella Staiano, presenti nel picturebook Isabella e l’ombra e collocate in 
questo articolo, sono state gentilmente fornite dalla casa editrice Vittoria Iguazu Editora. 
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A questa prima parte del racconto, che descrive il momento in cui la 
maestra e i genitori di Isabella si rendono conto della piccola “stranezza” 
della bambina, si riferiscono tre illustrazioni realizzate da Isabella Stai-
no. Come succede nei picturebook “trasmediatici” l’illustratrice pur ri-
manendo fedele alla storia, aggiunge una serie di simbologie particolari. 
Nella prima tavola (fig.1), dove Isabella descrive il suo “pensierino” alla 
maestra, i due personaggi sono posti uno di fronte all’altro, sullo stesso 
piano – come se tra loro non ci fosse differenza gerarchica – e il foglio, 
in grandi dimensioni, appare al loro fianco rivolto verso lo spettatore. 
Sul foglio compaiono macchie rosa scuro, grigie e gialle. Il colore giallo 
è, tuttavia, predominante, quasi a sottolineare l’importanza di questo 

	 1	 Le immagini della pittrice Isabella Staiano, presenti nel picturebook Isabella 
e l’ombra e collocate in questo articolo, sono state gentilmente fornite dalla casa edi-
trice Vittoria Iguazu Editora.
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colore che secondo Isabella-Tabucchi dovrebbe significare l’allegria. La 
seconda illustrazione rappresenta invece il momento in cui Isabella rea-
lizza il suo disegno. La scena è vista dall’alto: Isabella guarda il lettore 
con profondi occhi a mandorla, mentre nel foglio appaiono le tre mac-
chie di colore giallo, rosa/rosso e grigio/verde. Nella terza illustrazione 
(fig. 2) abbiamo la rappresentazione di un momento non narrato nel te-
sto, ma che può essere intuito durante la lettura: Isabella con in mano 
una palla azzurra guarda verso l’osservatore, mentre in secondo piano, 
dietro una porta – ma quasi come se fluttuasse in un’altra dimensione –, 
appare il fratello della sua migliore amica, Michele Scortezzolari, men-
tre suona il violoncello, circondato da macchie di colore indaco. Anche 
in questo disegno il colore giallo è predominante rispetto agli altri. Si 
nota, quindi, che la Staino non si limita a riprodurre il testo, ma lo rie-
labora aggiungendovi nuovi particolari, simboli, richiami e significati.
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In questa prima parte del racconto il testo scritto e le illustrazioni 
collaborano nel trasmettere al piccolo lettore un messaggio importante: 
i colori sono portatori di una serie di significati, relativi e variabili, che 
possono essere colti da coloro che li osservano. Questo concetto è legato 
a quella fascinazione verso l’arte e, in particolare, la pittura, che Tabuc-
chi confessa di aver avuto fin da piccolo. I quadri con i loro colori e con 
le loro figure sono, perciò, portatori di significati che il giovane lettore 
è invitato a interpretare. È indubbio che lo scrittore con questo breve te-
sto intenda offrire una sorta di “educazione estetica”, usando proprio la 
relazione tra colori, sentimenti, suoni e oggetti per attirare l’attenzione 
di coloro che si accingono alla lettura. 

Nella seconda parte Isabella è ormai cresciuta ed è diventata una 
pittrice, come aveva previsto la maestra.

E un bel giorno, quando fu grande, Isabella diventò pittrice. E quel giorno 
fece un fagottino con una larga pezzuola a quadri, ci mise dentro i suoi colo-
ri, i pennelli, delle tele ripiegate [...] una schiacciata, delle pere, un temperi-
no per sbucciarle, e annunciò alla famiglia che doveva partire perché aveva 
bisogno di trovare un posto adatto per fare la pittrice. (p. 13)

Il luogo della pittura non è l’atelier, come ci si potrebbe aspettare, 
ma l’aperta compagna – un rimando ai pittori impressionisti, Van Gogh, 
Cezanne –, e in questo caso quella toscana, dove sta «un casolare ab-
bandonato accanto a un cipresso esile come uno dei suoi pennelli da 
ritocco» (p. 13). A questo punto, di fianco al casolare, fa la sua comparsa 
una sedia, richiamo ad un particolare de La camera da letto ad Arles di 
Vincent Van Gogh:

Sotto il cipresso c’era una vecchia seggiola impagliata, e Isabella la riconob-
be subito: era la seggiola di Van Gogh. Isabella capì che non poteva lasciarsi 
scappare quell’occasione: non capita tutti i giorni di avere a disposizione la 
seggiola di Van Gogh, soprattutto in un luogo magnifico come quello, per 
potercisi sedere sopra e dipingere il paesaggio che sta fuori e i paesaggi che 
stanno dentro la nostra anima. (p. 13)

L’uso del particolare di un’opera d’arte, a cui spesso vengono at-
tributi specifici significati metaforici, è usuale nelle opere tabucchiane: 
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basti pensare ai particolari de Las Meninas di Velasquez ne Il gioco del 
rovescio, del Trittico delle tentazioni di Sant’Antonio di Bosch nell’An-
gelo nero e in Requiem, degli angeli negli affreschi del Beato Angelico 
ne I volatili del Beato Angelico e del Cane insabbiato di Goya in Trista-
no muore. Si tratta di particolari che diventano chiavi di lettura essen-
ziali per la comprensione di un determinato testo: del resto, quella del 
particolare è una poetica essenziale dello scrittore toscano. Infatti, i pic-
coli dettagli, spesso “senza importanza”, sono il motore della macchina 
narrativa tabucchiana. Nel caso di Isabella e l’ombra la “seggiola di Van 
Gogh” diventa il mezzo con cui la giovane pittrice può trasporre sulla 
tela non solo i paesaggi che si vedono con gli occhi, ma anche quelli che 
si vedono con l’anima. Tabucchi a questo punto intende, da una parte, 
far conosce al piccolo lettore il grande artista olandese, facendo riferi-
mento ad una sua opera e stimolando così la sua curiosità, e dall’altra 
indurre il bambino a comprendere che l’arte non è solo riproduzione del 
mondo sensibile, ma soprattutto trasposizione dei sentimenti più profon-
di dell’animo umano.

Alla riflessione sulla capacità dell’arte di descrivere non solo ciò 
che è tangibile ma anche tutto un mondo astratto fatto di simboli, si ag-
giungono alcune riflessioni sul concetto di “ospitalità”. Alla fine del rac-
conto entra finalmente in scena l’ombra, evocata nel titolo ed elemento 
generalmente considerato negativo, perché legato all’oscurità e al buio. 
In questo racconto l’ombra, invece, diventa elemento positivo: 

«Tu conosci le parole dei colori, e tutti li hai usati: il vermiglio per stimolare 
la circolazione del sangue, l’azzurro ceruleo per volare in alto, il verde mu-
schio per calmare l’inquietudine, il giallo limone per la grazia e l’allegria, 
il nero sontuoso per capire Tiziano, l’indaco per la fantasticheria, il giallo 
ocra di Vermeer davanti al quale si mischia la morte. Ma hai tralasciato me, 
io sono la Terra d’Ombra, così si chiama il mio colore, e la terra d’ombra, 
come ha detto la sublime Vieira de Silva, è per accettare la nera malinconia. 
Sarò un’ospite discreta e silenziosa ma ti ripagherò dell’ospitalità perché se 
mi accetterai i tuoi colori saranno più umili e più veri, come l’ombra della 
terra che li ha generati». (p. 15)
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Nel testo qui riportato troviamo nuovamente ribadita la forte re-
lazione tra i colori, gli oggetti e i sentimenti. Ogni sfumatura croma-
tica viene usato dalla pittrice per trasferire sulla tela un sentimento, 
un oggetto o un’azione legati alla natura umana. Va sottolineato che 
Tabucchi si serve nuovamente di richiami a nomi importanti come Ti-
ziano, Johennes Vermeer e Vieira de Silva, nomi che certamente un 
bambino non può conoscere, ma che possono creare una suggestione 
particolare sul piccolo lettore, come i nomi “magici” dei grandi pittori 
avevano suggestionato l’immaginazione dello scrittore toscano nella 
sua infanzia. Quindi, non è sbagliato sostenere che Tabucchi intende 
rivolgersi a un pubblico capace di mostrare una curiosità culturale ed 
intellettuale simile a quella che possedeva il piccolo Antonio in visita 
ai musei di Firenze. 

Anche a questa seconda parte del racconto corrispondono tre il-
lustrazioni che riproducono il racconto tabucchiano interpretandone 
alcuni aspetti, aggiungendovi significati latenti. Nella prima immagine 
compare Isabella, ormai cresciuta, mentre sta preparando il suo “fagot-
tino”, appoggiato sul tavolo insieme al pane, alle pere e alle tele. In alto 
al centro, racchiuso in una specie di fumetto, appare uno scorcio della 
cascina e l’esile cipresso. Per come è posta, l’immagine sembra quasi 
scaturire dall’immaginazione di Isabella, la quale sta, per l’appunto, 
cercando un luogo ameno dove poter dipingere. Nella seconda imma-
gine, Isabella è seduta sulla seggiola di Van Gogh e si sta riposando 
dopo il lungo lavoro di pittura, con la tavolozza in grembo e un sorri-
so soddisfatto in volto. Nell’ultima immagine (fig. 3), invece, Isabella 
è raffigurata in piedi mentre sta allungando la mano per accarezzare 
un grande volto di donna racchiuso in un’enorme macchia nera da cui 
sporge solo una mano rivolta verso la pittrice. Questa è  l’immagine 
umanizzata dell’ombra, nell’atto finale, in cui Isabella decide di acco-
glierla nei suoi quadri.
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Fig. 3. Isabella Staino, Isabella con l’ombra, olio, acrilico e gesso su carta, 35x28, 2013–2014. 
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Come si può notare dalla combinazione del testo e  delle illustra-
zioni, in questa seconda parte Tabucchi vuole trasmettere al piccolo 
lettore l’importanza dei sentimenti di ospitalità, solidarietà e amore. In 
particolare il tema del rispetto per chi è meno fortunato e per gli emar-
ginati della società è  particolarmente caro allo scrittore che nel 1999 
scrive Gli Zingari e il Rinascimento, un libro-inchiesta sulla condizione 
precaria dei Rom nella città di Firenze. Lo scrittore toscano mostra in 
questo testo, come in Isabella e l’ombra, che coloro che sono giudicati 
come persone pericolose e deleterie per la società sono in verità ingiu-
stamente emarginati e vittime di un sistema culturale razzista fondato su 
pregiudizi. Tabucchi invita a fare come Isabella, che nelle ultime righe 
del racconto dice all’ombra: «Resta, povera ombra, [...] sta arrivando la 
notte e ti inghiottirebbe. Mettiti pure comoda nel quadro che preferisci». 
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Pertanto Tabucchi traspone in un racconto per l’infanzia tematiche che 
sono proprie di altri racconti, romanzi e reportage che sono rivolti inve-
ce a un pubblico adulto.

In conclusione, come si è cercato di dimostrare in questo articolo, il 
racconto per l’infanzia Isabella e l’ombra è un’interessante testimonian-
za della teoria tabucchiana che vede un’indissolubile relazione tra illu-
strazione e letteratura. Non è un caso, quindi, che da un racconto scrit-
to per l’infanzia, i cui protagonisti sono i colori e che è espressamente 
dedicato a una pittrice, sia nato un picturebook, in cui immagine e testo 
hanno un’importanza paritaria e  si completano a vicenda, riempiendo 
quelli che sono i “silenzi” e i vuoti narrativo-visuali.

Lo scrittore toscano intende educare il bambino a un’estetica di tipo 
sentimentale: i colori non solo sono usati per riprodurre il mondo visi-
bile, ma trasmettono anche quei segni che invece appartengono all’inte-
riorità. Ogni colore può essere un simbolo da interpretare e un veicolo 
di rimando a un suono o a un sentimento. Inoltre, con l’ultima scena, 
che racconta il momento in cui la protagonista accoglie nei suoi quadri 
l’ombra, elemento generalmente considerato in maniera negativa e per 
questo motivo emarginato, lo scrittore intende invitare il giovane lettore 
ad andare oltre le apparenze, mostrare ospitalità e  tolleranza nel con-
fronti dell’altro, del diverso e dello straniero. 

In questo contesto, le immagini della pittrice Isabella Staino, oltre 
a essere prodotti di alta qualità artistica, non si limitano a riprodurre 
pedissequamente il racconto tabucchiano, bensì ne offrono un’ulteriore 
interpretazione, aggiungendo particolari che non sono presenti nel testo. 
Per questo motivo Isabella e l’ombra può senza dubbio essere conside-
rato un picturebook “trasmediatico”, poiché nel passaggio dal codice 
verbale a quello iconografico il testo subisce una serie di variazioni e si 
carica di nuove interpretazioni e simbologie non presenti in origine.

In generale l’unico racconto per l’infanzia scritto da Antonio Ta-
bucchi, dettato al telefono e dedicato a una giovane pittrice che ne ha 
arricchito il testo con sei preziose immagini, va considerato un esempio 
della grande capacità dello scrittore toscano di sperimentare nuove vie 
e nuovi linguaggi per esprimere concetti che sono propri della sua poe-
tica anche per un pubblico di non adulti. 
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Riassunto: Antonio Tabucchi è  uno degli scrittori più rappresentativi della letteratura italiana 
contemporanea. Nella sua vasta produzione letteraria trova posto anche un breve racconto per 
l’infanzia, Isabella e l’ombra, accompagnato da una serie di illustrazioni eseguite dalla pittrice Isabella 
Staino, a cui il racconto è dedicato. La protagonista, una bambina di nome Isabella, invece di usare le 
parole per scrivere i propri pensierini a scuola usa i colori, in tutte le loro diverse tonalità, e spiega le 
sue composizioni cromatiche ad una maestra perplessa ed impressionata. È indubbio che con questo 
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racconto lo scrittore intenda insegnare ai suoi piccoli lettori che l’espressione letteraria non avviene 
solamente attraverso la scrittura, ma può realizzarsi anche attraverso le immagini e i colori, i quali 
trasmettono emozioni quanto e forse più di un testo scritto. Inoltre il testo, che può essere definito 
un romanzo di formazione rivolto ai bambini, tocca tutte le tematiche dei grandi romanzi e racconti 
tabucchiani. In questo articolo si vuole analizzare il modo in cui Tabucchi intende trasmettere alcune 
delle sue idee esistenziali ad un pubblico non adulto, in particolar modo in relazione al rapporto 
tra le varie forme di linguaggio, alla simbologia dei colori, alla potenza della comunicazione visiva 
e all’importanza di alcuni sentimenti come la tristezza, l’affetto e la generosità. 

Parole chiave: Antonio Tabucchi, colori, immagine, pittura, codice iconico vs. codice verbale 
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INFORMAZIONI TEORICHE: COSA INTENDIAMO PER 
LETTERATURA D’INFANZIA? 

La letteratura d’infanzia, su cui grava una certa oscurità teorica per la 
mancanza di studi critici e analitici (Avanzini, 2013), è stata spes-

so considerata secondaria alla predominante letteratura per adulti. Ogni 
riferimento alla letteratura per bambini si concentra sull’aspetto “infan-
tile” del testo, ossia rivolto al pubblico giovane, piuttosto che su quello 
“letterario” relativo al suo valore estetico. Nonostante la presenza di 
classici come Pinocchio di Collodi (pseud. di Carlo Lorenzini) e il la-
voro autorevole di scrittori come Calvino o Rodari, la funzione della 
letteratura per bambini è stata fino ad ora prevalentemente pedagogica 
ed educativa, finalizzata ad insegnare ai più piccoli norme di comporta-
mento sociali, valori e ideologie del mondo adulto (Boero, 1995). Negli 
ultimi quindici anni il ruolo della letteratura d’infanzia ha subito una tra-
sformazione importante che ha visto il cambiamento strutturale da opera 
educativa ad opera letteraria (Faeti, 2001). Il libro per bambini è diven-
tato uno strumento di lettura fine a se stesso, che invoglia i più piccoli 
ad immergersi in paesi fantastici e storie avventurose, ad immedesimarsi 
in personaggi straordinari, ad esplorare nuove realtà e mondi paralleli. 
Come possiamo pertanto identificare il carattere letterario di un testo 
scritto per un pubblico giovane? Quali sono le caratteristiche necessa-
rie affinché un testo rientri nella categoria di letteratura per bambini 
(o ragazzi)? All’inizio del nostro progetto didattico, abbiamo cercato 
di individuare gli elementi necessari a modellare l’identità letteraria del 
testo per bambini, identificandoli come aspetti tecnico-estetici ed aspetti 
letterari del libro. Questi criteri ci hanno aiutato a chiarire il concetto di 
testo letterario dedicato ai bambini e hanno dato il via alla nostra ricerca. 

Aspetti tecnici-estetici. Abbiamo raggruppato sotto il nome di 
aspetti tecnici gli elementi che definiscono le caratteristiche di un testo 
senza riferimenti specifici al contenuto del libro e alla lingua usata. Essi 
sono: 1) La tipologia del lettore cui si rivolge il libro 2) Il periodo storico 
in cui l’autore scrive 3) La tipologia del testo. Un libro può considerarsi 
letteratura d’infanzia se si rivolge a un pubblico molto giovane, dall’età 
prescolare a quella adolescente, rispettandone gusti e preferenze in ma-
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teria di contenuto e facendo uso di un linguaggio adatto all’età e al livel-
lo di sviluppo cognitivo del lettore. Il periodo storico in cui l’autore scri-
ve invece identifica il ruolo del bambino nella società, da cui dipende la 
funzione della letteratura. Cambiando il ruolo del bambino nella società, 
cambia anche il materiale ad esso dedicato. Per esempio, nel nostro pro-
getto didattico abbiamo tralasciato testi scritti durante il Risorgimento, 
durante il Fascismo o negli anni sessanta, per occuparci esclusivamente 
di letteratura per bambini contemporanea dagli anni settanta ai nostri 
giorni. Questo quadro cronologico è caratterizzato da nuove norme di 
valore legale e sociale, per la tutela del minore, da cui deriva una nuova 
funzione della letteratura d’infanzia, non più didattico-pedagogica ma 
letteraria. Infine, la tipologia del libro per bambini e per ragazzi rical-
ca quella dei libri per adulti basata sui seguenti elementi d’identifica-
zione: il formato del libro, le caratteristiche dello stile di scrittura e il 
tipo di storia trasmessa. L’importanza del formato è  legata all’età del 
lettore, all’editoria e alla sua evoluzione. Riflette inoltre anche il perio-
do storico in cui l’autore scrive. Per esempio, i libri contemporanei per 
bambini presentano caratteristiche fisiche che ne catturano l’attenzione 
(vedi libri pop-up, in stoffa, di materiali diversi o libri senza parole) 
e nonostante i vari formati, hanno tutti in comune l’importante presenza 
delle illustrazioni che ricoprono una funzione cognitiva di scoperta del 
linguaggio, di supporto nell’elaborazione del vocabolario e di aiuto nel-
la comprensione globale del testo. Per la tipologia di linguaggio, a stili 
diversi si accompagnano contenuti specifici. Ci sono testi in prosa e in 
poesia cui sono associati precisi generi. Nel caso della prosa i testi com-
prendono fantascienza, narrativa, mistero, divertimento, classificabili in 
storie di fantasia, storie di pura finzione, storie ispirate ad eventi reali. 
Nel caso della poesia, si trovano testi in rima baciata e alternata, e testi 
in versi liberi, suddivisi in proverbi, storie folkloristiche, fiabe, mitolo-
gia, leggende e storie religiose. L’importanza di questa categorizzazione 
risiede nella possibilità di determinare l’identikit del libro letterario per 
bambini, partendo da aspetti tecnici e restringendo il campo di definizio-
ne, arrivando a quelli di valore puramente letterario. 

Aspetti letterari. Intendiamo la qualità dello stile e del contenuto. 
Con il termine “letterario” s’intende un’opera realizzata per se stessa, 
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con il solo scopo di esistere e soddisfare la natura della propria identi-
tà. Il carattere letterario del libro, sia esso rivolto ad un pubblico adul-
to o infantile, rimane legato a concetti di stile, creatività, profondità. 
Quando un libro per bambini viene scritto per il piacere di essere letto, 
diventando la scelta autonoma di un giovane lettore, diventa “letteratu-
ra”, ossia un testo in grado di far riflettere, di attivare il pensiero critico 
del lettore e  di rappresentare la società libero da condizionamenti di 
mercato e da schematizzazione di genere e  contenuto, come libri per 
maschi e femminile (Avanzini, 2013). La qualità letteraria di un testo 
è tuttavia un valore soggettivo essendo un’attribuzione di qualità forni-
ta da critici letterari esperti e fondata su principi di analisi prestabiliti, 
ma è anche una caratterizzazione individuale data dal lettore stesso. Per 
questo riteniamo importante formulare una definizione della letteratura 
per bambini. 

La struttura della fiaba e la sua validità didattica. La lettura di 
testi di vario genere, in prosa o in poesia, per adulti e per bambini, gra-
zie alle sue caratteristiche intrinseche, è uno dei metodi più efficaci per 
sviluppare le abilità di lettura e scrittura e per arricchire la mente del 
lettore, sia in contesti di acquisizione della lingua madre sia di seconda 
lingua. Nel nostro caso, abbiamo utilizzato la fiaba come genere lettera-
rio, la cui utilità didattica è legata all’uso di uno schema di composizio-
ne facilmente riconoscibile dal lettore indipendentemente dalla lingua 
e  dal paese in cui è  scritto. La morfologia della fiaba (Propp, Bravo 
e Lévi-Strauss, 1966) si basa su una struttura narrativa canonica, fatta 
di sequenze inalterabili nel loro ordine (31 in totale, poi ridotte da A. J. 
Greimas, 1966) che identificano una situazione tipica, in cui si delinea-
no i ruoli dei personaggi. L’elemento che garantisce l’universalità della 
struttura fiabesca sono le azioni dei personaggi che ne determinano il 
ruolo. La fiaba è costruita così secondo uno schema chiaro e comprensi-
bile negli intenti e finalità, facilmente riconducibile alla realtà quotidia-
na del bambino e alle sue relazioni personali, con genitori e amici. Le 
Fiabe di R. Piumini dal punto di vista strutturale diventano lo strumento 
perfetto per il nostro scopo. 
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LA DESCRIZIONE DEL PROGETTO

Il nostro studio è basato su risultati ottenuti dal nostro progetto didattico 
svolto nell’anno accademico 2014–2015 e incentrato sull’uso della let-
teratura per bambini in una classe di lingua, avente i seguenti obiettivi: 
1) Promuovere la cultura italiana 2) Sviluppare le abilità linguistiche 
del bambino 3) Coltivare l’io del bambino e la sua creatività. Il proget-
to è stato condotto nell’arco di due semestri presso la scuola di lingua 
Italiana Insieme a Chicago (Usa). Lo scopo principale è stato quello di 
individuare i criteri di selezione del testo letterario, attraverso un’analisi 
qualitativa basata su osservazioni longitudinali, tramite liste di riferi-
mento su cui annotare i criteri seguiti, i vantaggi e svantaggi di ciò che 
è stato fatto. L’analisi dei dati ci ha permesso di generalizzare i criteri di 
selezione del testo, proponendo uno schema fruibile da altri insegnanti 
che vogliano utilizzare la letteratura infantile nei loro corsi di lingua. 
Infatti, i criteri di selezione sono applicabili ad altri contesti linguistici 
e culturali. 

Il programma considerato per questo studio è Il Volo strutturato in 
due gruppi di 8 studenti di età prescolare, compresa tra i 3 e i 5 anni: il 
gruppo di livello misto e il gruppo bilingue. Nel gruppo di livello misto 
si trovano studenti principianti, intermedi, ma anche bambini con alto 
livello di comprensione contrapposto a quello minimo di produzione 
della lingua. Il gruppo bilingue è formato da bambini che parlano ingle-
se e italiano dalla nascita e da bambini di livello linguistico avanzato. 
L’italiano è l’unica lingua usata per i novanta minuti di durata del pro-
gramma, offerto una volta alla settimana per 12 settimane consecuti-
ve. Il Volo vuole essere un tentativo di offrire a entrambi i gruppi, un 
ambiente pienamente italiano, simile a quello che troverebbero in una 
scuola dell’infanzia in Italia.

Abbiamo usato L’albero delle fiabe, di R. Piumini (2013), uno dei 
più noti scrittori di letteratura per l’infanzia in Italia. Il libro presenta 
una raccolta di 29 storie, della lunghezza di circa 12 pagine, che raccon-
tano di animali curiosi e pasticcioni, del sole e della luna, di arcobaleni 
e di maghi, di re e di altri personaggi del mondo delle fiabe. Ogni storia 
è illustrata con colori forti e disegni divertenti. Anche i caratteri dello 
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scritto variano, dal grassetto del testo a parole “a cerchio” o “semicer-
chio”, una scelta creativa che aiuta la lettura e  la comprensione della 
storia e che enfatizza le parole più significative.

METODOLOGIA

Liste di riferimento per la scelta del testo. Il progetto didattico si basa 
sull’osservazione qualitativa del materiale scelto per un corso di lingua 
italiana a bambini residenti negli USA. I dati raccolti sono le nostre os-
servazioni su come selezionare il testo. Ci siamo poste delle domande 
specifiche su come usare il libro di Piumini in classe e le risposte trovate 
hanno identificato le linee guida di selezione del libro. Durante la fase 
di analisi abbiamo creato una guideline per la scelta del testo letterario, 
con lo scopo di agevolare il lavoro di altri insegnanti e aprire le porte 
a ulteriori progetti sull’uso della letteratura per l’infanzia nelle classi di 
lingua. Le seguenti tabelle riportano esempi di selezione ed uso del testo 
durante il progetto. 

Criterio Commenti ed esempi pratici 

Adattabilità 
del testo

Il testo è adatto ai nostri studenti di età compresa tra i 3 e i 5 anni, 
perché racconta storie tratte dal mondo immaginario delle fiabe, 
tanto amate dai bimbi. I personaggi ritratti in queste fiabe ren-
dono il testo adattabile a tutti i livelli linguistici e  le loro storie 
agevolano i nostri obiettivi didattici di entrambi i gruppi, bilingue 
e  livello misto. Le fiabe sono brevi, quindi ottime per il tempo 
previsto per la lettura in classe, di circa 10 minuti. In “Tre colori 
nel cielo” si narra la storia di tre uccellini di tre colori diversi che 
volano nel cielo e fanno il giro del mondo. Mentre la storia vie-
ne letta nella sua interezza nel gruppo bilingue, nel gruppo misto 
identifichiamo frasi semplici come: “Questi sono 1–2–3 uccellini. 
Gli uccellini volano. Gli uccellini sono giallo, rosso, verde”. 
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Lunghezza 
e struttura del 
libro 

Il libro offre continuità di uso nel corso didattico, in quanto le fia-
be parlano di animali e di personaggi fantastici. Un altro fattore di 
continuità, che piace molto ai bimbi, è la raccolta delle fiabe in un 
unico libro. Di settimana in settimana, i bimbi familiarizzano con 
la struttura del libro, esprimendo interesse e curiosità per la fiaba 
del giorno. Per il nostro progetto sono state scelte dodici fiabe, 
una per ciascuna lezione. 

Estetica  
del libro

Il libro offre illustrazioni coloratissime e molto divertenti. Inoltre 
la copertina attrae i bimbi per il suo colore blu acceso con foglie 
dorate e per la presenza di alcuni personaggi. Immagini e grafica 
aiutano la comprensione del testo. Per esempio nella fiaba “Le 
mamme di Quapé”, l’aggettivo “rotondo” viene scritto in un cer-
chio; nella fiaba “Tito, Toto, Tato” la parola “All’attacco!” viene 
scritta in grassetto, in caratteri grandi e in diagonale lungo la pa-
gina, mentre la parola “cadevano” viene scritta dall’alto in basso. 

Modificabilità 
del libro

Il libro è adattabile. Ogni fiaba viene letta in formato integrale per 
il gruppo bilingui, mentre l’insegnante sceglie di semplificare il 
testo per il gruppo di livello misto grazie alle coloratissime illu-
strazioni presenti su ogni pagina. Esempio: per i bilingui leggia-
mo “Nella terra di Tantenfa’, viveva la ranocchia Melodilla, che 
come tutte le ranocchie amava stare a mollo, sulla riva del lago, 
a fare il suo gro gro”. Per i bimbi di livello principiante-interme-
dio, mettiamo il dito sulla rana illustrata nel lago su tutta la pagina 
e leggiamo: “Nella terra di Tantenfa’, viveva la rana Melodilla, 
che faceva gro gro”. 

Spirito gioco-
so del libro 

Il libro offre spunti per molte attività divertenti da svolgere pri-
ma, durante e dopo la lettura. Esempio: “La ranocchia Melodilla” 
– prima della lettura chiediamo ai bambini: “Come fa la rana?” 
“Cosa fa la rana?” Tutti insieme in gruppo saltiamo nella stanza 
e  imitiamo la rana. Durante la lettura, facciamo ascoltare i ru-
mori di: “Acqua” – apriamo il rubinetto del lavandino in classe, 
“aria” – accendiamo il ventilatore, e “pietra” – distribuiamo dei 
sassi e chiediamo ai bimbi di strofinarli insieme. Dopo la lettura, 
creiamo un cartellone. Disegniamo insieme la rana Melodilla, in-
colliamo bastoncini colorati e su ciascuno scriviamo: acqua, aria, 
pietra, voce, rana. Poi chiediamo a ciascun bimbo di scegliere un 
colore e creare il suono corrispondente. 

Tabella 1. Esempi di criteri extra-testuali per la selezione e l’uso del libro di R. Piu-
mini
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Criterio Commenti ed esempi pratici

Uso del testo Ogni fiaba presenta spunti diversi su come leggere e vivere il testo 
in classe. Per la lettura animata scegliamo canzoni e oggetti reali. 
Esempio: “Spunta l’arcobaleno” – cantiamo il testo di Piumini sulle 
note della popolare canzone italiana “I due liocorni”. In “Le mamme 
di Quapé” – inseriamo gli oggetti di palla, barca, aquilone ogni vol-
ta che la paperetta protagonista li incontra. I bambini non bilingui 
possono toccare gli oggetti e associarne il vocabolario, ripetendo il 
sintagma nominale “la palla” e familiarizzando con l’articolo deter-
minativo e la sua morfologia, mentre i bilingui sono in grado di de-
scrivere ciascun oggetto con frasi minime come “la palla è rotonda, 
rossa e con le strisce bianche”. Per vivere il testo in classe, invece, 
usiamo progetti d’arte, rappresentazioni mimate e recite. In “Il sole 
e la luna” dopo la lettura, costruiamo il sistema solare con forme 
magnetiche applicate alla lavagna mentre i bimbi decidono dove 
collocare ogni pianeta. Questo aiuta i bilingui ad imparare i nomi 
dei pianeti e i principianti/intermedi ad usare frasi chiave con pre-
posizioni di luogo come “va sopra, sotto, dietro, vicino”. 

Analisi del 
testo e aspet-
ti culturali 

Dal punto di vista culturale e sociale, le fiabe di Piumini sono tutte 
rispettose del contesto scolastico Americano. Solo una ci è sembra-
ta suscitare problematiche. Per questo è stata parzialmente modifi-
cata in alcune parole chiave. La fiaba, “Tito Toto Tato”, racconta di 
tre bimbi che usano delle scope come fucili per attaccare le nuvole. 
L’insegnante non usa la parola fucile ma mantiene la parola “scopa” 
e facendo riferimento alle illustrazioni propone la storia di Tito Toto 
e Tato che giocano a toccare le nuvole con le loro scope. Queste 
modifiche sono possibili per studenti in età prescolare, seguendo la 
storia attraverso immagini e parole dell’insegnante. Per studenti di 
età scolare, sconsigliamo di modificare il testo ma piuttosto di sosti-
tuirlo con una storia senza problematiche di questo tipo. 

Valutazione 
del testo

Complessivamente il testo scelto ha portato riscontri positivi. I bim-
bi si sono dimostrati entusiasti delle fiabe di Piumini. Hanno dimo-
strato di aver meglio assimilato vocaboli, frasi e parti della storia 
dopo la lettura in classe, soprattutto per fiabe di magia e di animali 
comuni. In “L’ape prigioniera”, le parole chiave L’ape, il fiore, il 
miele, l’ape vola, l’ape vola sul fiore, presa/o! felice, arrabbiata, 
triste sono state ricordate a seconda del livello linguistico: il gruppo
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Valutazione 
del testo

misto ha ricordato dopo la lettura la nuova parola ape e  le parole 
già viste in altre lezioni fiore, felice, arrabbiata, triste. Complessi-
vamente, per tutte le fiabe, comprese quelle che hanno entusiasmato 
meno, come “I pesci d’ombra” (storia di un pescatore e di una si-
rena) gli studenti hanno ricordato la parola chiave su cui gravita la 
storia, “pesce”. Da qui la necessità di scegliere storie dai contenuti 
facilmente riconducibili all’età dei bambini. 

Rinforzo 
e ruolo dei 
genitori

La ritenzione di storia e frasi specifiche, riscontrata nelle settimane 
successive alla lettura della fiaba, è strettamente collegata all’inte-
resse di ogni bimbo e alla partecipazione dei genitori ai nostri pro-
getti. L’interesse personale facilita l’acquisizione di ciò che piace. 
Diventa fondamentale conoscere la tipologia di studenti con cui si 
lavora e scegliere le storie solo dopo averne conosciuti gli interessi 
e  le preferenze. Inoltre l’interesse dei genitori aiuta il consolida-
mento linguistico, tramite lo svolgimento del compito insieme ai 
figli. Il lavoro dei genitori costituisce la parte di rinforzo di strutture 
e parole usate. I bimbi i cui genitori rileggono insieme la storia del 
compito e che usano parole chiave e frasi relative al testo nella loro 
quotidianità, ricordano più aspetti linguistici della storia. 

Tabella 2. Esempi di criteri testuali per la selezione e l’uso del libro di R. Piumini

Analisi dei dati raccolti. La fase di analisi comprende la defini-
zione di testo letterario per bambini e l’elaborazione di uno schema di 
lavoro per la selezione e didattizzazione di libri per l’infanzia. 

1.	 Definizione. Alla domanda che cosa si intende per letteratura 
infantile?, abbiamo risposto riprendendo la definizione fornita da Han-
cock (2000): “Literature that appeals to the interests, needs, and reading 
preferences of children and captivates children as its major audience” 
(Hancock, 2000, p. 5). Quindi per analogia, definiamo il testo letterario 
per bambini come “libro rivolto ad un pubblico infantile per la sempli-
cità della sua struttura linguistica e per la chiarezza del suo contenuto 
e rappresentante gusti, preferenze, ideali di giovani lettori”.

2.	 Fase preliminare di selezione. È basata sull’identificazione ge-
nerica di elementi tecnici e letterari che non richiedono la lettura inte-
grale del libro e che indirizzano la scelta dell’insegnante nei meandri di 
titoli in biblioteche reali e virtuali. Essi sono:
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a)  � La tipologia di lettore cui il libro si rivolge. Il libro di Fiabe 
di R. Piumini è indirizzato a un pubblico sia di giovani lettori 
dai tre anni in su sia ad adulti.

c)  � Il periodo storico in cui l’autore scrive. Piumini è un autore 
contemporaneo attivo e immerso nella società italiana dei no-
stri giorni e nei suoi cambiamenti. 

c) � La qualità di stile e contenuto. Il contenuto e  la struttura ri-
specchiano lo schema della fiaba, lo stile ha poche subordi-
nazioni e si adatta al pubblico giovane, ma viene apprezzato 
anche dagli adulti.

3. �La selezione vera e propria. Dopo la selezione preliminare, il pro-
cesso di scelta diventa meticoloso e richiede la particolare atten-
zione dell’insegnante nel controllare l’impulso alla scelta di un te-
sto basata sul gusto personale e/o sulla popolarità commerciale del 
libro stesso. I seguenti criteri servono per affinare il proprio intuito 
letterario. Sono suddivisi nelle categorie di criteri testuali, extra-te-
stuali e educativi. I primi riguardano il libro come oggetto didattico 
in base all’aspetto, struttura e adattabilità al contesto scolastico in 
questione, i secondi si riferiscono a contenuto e stile linguistico, gli 
ultimi ai vantaggi emotivi del testo nella vita del bambino.

CRITERI EXTRA-TESTUALI

Riguardano la natura pratica del testo letterario, ossia la sua fruibilità 
all’interno del corso di lingua. Essi sono: adattabilità del testo, lunghez-
za e struttura del libro, estetica del libro, lo spirito giocoso del libro.

1.	 Adattabilità del testo. Riguarda la sua adattabilità al contesto 
scolastico e agli studenti, basato sulla domanda Il libro è adatto a: 

a.  Età degli studenti
b.  Livelli di lingua degli studenti.
c.  Tempi previsti per la dinamica della classe.
d.  Obiettivi didattici di entrambi i gruppi (bilingui e misti)

2.	 Lunghezza e  struttura del libro. Il criterio determina l’uso del 
libro in classe, secondo la struttura del corso e  il target degli studenti 
e si basa sulla domanda: Il libro offre una continuità d’uso nel percorso 
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didattico? L’insegnante deve chiedersi se il testo considerato può subi-
re adattamenti o può essere usato nella sua interezza ossia secondo la 
struttura data dall’autore. Nel nostro caso, il libro di Piumini può essere 
usato per le 12 settimane del corso perché composto da numerose fiabe. 
Abbiamo pertanto scelto una fiaba a settimana. Se il libro non è utilizza-
bile per l’intero corso, perché troppo corto o lungo, si possono scegliere 
serie illustrate da uno stesso artista (la serie di Nicoletta Costa e Altan) 
o scritte da uno stesso autore (Leo Lionni) che garantiscono continuità 
di stile.

3.	 Estetica del libro. Riguarda le illustrazioni quale elemento chia-
ve di supporto alla lingua, a colori o in bianco e nero. Il criterio si basa 
sulla domanda: Il libro è illustrato? 

a. � Se sì, le immagini sono chiare? Possono aiutare gli studenti 
principianti nella comprensione? 

b. � Se no, questo libro (non) è utilizzabile per spunti culturali?
4.	 Lo spirito giocoso del libro. Il criterio si basa sulla domanda: il 

libro offre spunti per giochi, attività d’arte e canzoncine? Si riferisce 
alla giocosità del testo, ossia alla possibilità di accompagnarlo con gio-
chi e canzoni, rendendolo appetibile ai bambini nel contesto scolastico.

CRITERI TESTUALI

Riguardano lingua e contenuto del testo scelto e indirizzano l’insegnan-
te verso l’uso coerente e proficuo della storia narrata e della lingua usata 
per raccontarla. Essi sono: criteri per l’uso del testo, analisi del testo 
usato, criteri di valutazione ed elementi di rinforzo.

1. 	Criteri per l’uso del testo. Un testo diventa un’ottima scelta di-
dattica quando permette di dare vita all’immaginazione del lettore, la-
sciandogli esprimere la propria creatività con attività varie direttamente 
ispirate dal contenuto e se consente di lasciare tracce di sé dopo la lettura.

a. �Presentazione del testo in classe. Come presentiamo il testo? 
Attraverso
–  Lettura animata
–  Lettura cantata
–  Mimi
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b. �Vivibilità del testo. Si può dar vita al testo in classe? Attra-
verso:
–  Giochi e attività di corpo e movimento
– F ilastrocche e canzoncine
–  Progetti d’arte e uso di oggetti vari
– R ecite

c. �Le tracce del testo. Come lasciare tracce nella quotidianità del 
bambino di ciò che è stato letto? Il testo si può portare a casa 
secondo le modalità linguistica-culturale e fisica.
– � Per la modalità linguistica-culturale: si può portare a casa 

un testo, incoraggiando i genitori a svolgere insieme ai figli 
la pagina di compito creata come rinforzo dell’uso di paro-
le/frasi chiave relative alle fiabe lette.

– � Per la modalità fisica: si può portare a casa il testo assi-
curandosi che esso sia facilmente reperibile per i genitori 
nelle librerie oppure online. Si consiglia l’uso di fotocopie 
e schede operative da portare a casa.

2.	 Criteri di analisi di linguaggio e contenuto. Il libro deve essere 
analizzato dal punto di vista linguistico e del suo contenuto culturale af-
finché possa essere compreso, interiorizzato e usato dai bambini. Lingua 
e contenuto devono essere adatti alle loro possibilità cognitive. La parte 
linguistica è la più complessa in quanto, la sua adattabilità a semplifica-
zioni deve essere eseguita rispettando il valore letterario dell’opera. 

a. � L’aspetto linguistico. Riguarda la struttura sintattica e  l’a-
dattabilità del testo a semplificazioni o aggiunte. La sintas-
si presenta: frasi minime/poche subordinate/discorsi diretti/ 
word order regolare/ripetizioni di sostantivi e aggettivi. Ogni 
elemento è considerato in riferimento ai livelli linguistici dei 
bambini. Per adattabilità della lingua intendiamo quanto se-
gue: “Il testo scelto si presta a modifiche minime che alterino 
il meno possibile la struttura e il contenuto del testo nonché 
il suo valore artistico e  letterario. La semplificazione viene 
attuata a livello di sintassi tramite riduzione di subordinate, 
uso di coordinate e/o discorso diretto, ripetizioni di parole 
ed/o espressioni chiave. L’operazione opposta invece prevede 
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l’inserimento degli stessi elementi in una struttura sintatti-
ca considerata troppo semplice”. Un testo verrà considerato 
come ottimo candidato per l’uso in classe se può essere fa-
cilmente “modificabile”, ossia adattabile ad età e  livelli lin-
guistici diversi, secondo il criterio indicato sopra, soprattutto 
per i bilingui, a cui viene letto il racconto nella sua versione 
integrale. 

Proponiamo due esempi di adattamento del testo secondo 
il nostro criterio di semplificazione. La seguente frase “Nella 
terra di Tantenfa’, viveva la ranocchia Melodilla, che come 
tutte le ranocchie amava stare a mollo, sulla riva del lago, 
a fare il suo gro gro”, diventa “Nella terra di Tantenfa’, viveva 
la rana Melodilla, che faceva gro gro” (Piumini, 2013). La 
seguente frase “Prilla si mise a cercare, finchè trovò El Gaton, 
un gatto nero come il carbone, che sapeva ballare il tango” 
diventa per il gruppo di livello misto “Prilla incontra un gatto 
nero. Si chiama El Gaton. El Gaton sa ballare il tango (Piu-
mini, 2013).

b. �	L’aspetto culturale. Riguarda l’identificazione di aspetti di cultu-
ra sociale, cultura popolare, storica o religiosa non inseribili nel 
contesto sociale dei bambini perché potrebbero causare incon-
venienti e malintesi. Pertanto ci si chiede: La storia si riferisce 
a elementi di cultura sociale rispettosi del contesto scolastico in 
cui sono usati? 

3.	 Criteri di valutazione. La valutazione dei risultati ottenuti 
dall’uso del testo in classe è basata sull’entusiasmo dei bambini e sull’u-
so della lingua nei momenti precisi di: prima – durante – dopo la lettura. 
La valutazione globale considera la maggior parte degli studenti, non 
il singolo. Sappiamo, infatti, che partecipazione, attenzione e interesse 
sono soggetti alla personalità e attitudine dei singoli bambini. Ci si chie-
de pertanto:

a.  �I bambini hanno partecipato in classe? Come hanno reagi-
to prima e  durante la lettura? Bambini entusiasti mostrano 
uno sguardo interessato e attento durante la lettura, fissando 
il libro o l’insegnante. Prima di leggere il testo partecipano 
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con domande e commenti, offrendo spunti per le attività che 
seguono. Possiamo quindi dire che il testo ha avuto successo.

b. � I bambini come hanno reagito dopo la lettura? Si ricordano 
parti della storia e/o parole chiave la settimana successiva? 
Se i bambini si ricordano parti della storia e/o parole chiave, 
e se riescono ad utilizzare delle frasi chiave nelle attività pro-
poste dopo la lettura, allora il libro ha avuto successo. Se la 
maggior parte degli studenti non ricorda sia parti della storia 
sia nessuna delle parole chiave, allora il testo è da rivalutare. 

4.	 Elementi di rinforzo. In questa fase finale di rinforzo, elaboria-
mo il compito da assegnare a bambini e genitori e valutiamo la parteci-
pazione e l’interesse di questi ultimi consapevoli del fatto che non tutti 
i genitori abbiano il tempo di seguire a casa i loro bambini nei compiti 
e che non tutti siano partecipi delle attività extra-scolari dei figli. Lo sco-
po del compito è offrire ai genitori un mezzo per portare la lingua a casa 
e usarla. E’ uno strumento di collegamento tra l’esperienza scolastica 
del bambino e la sua vita famigliare nonché prova del suo apprendimen-
to. Diventa un elemento di verifica del successo (o meno) delle attività 
didattiche nonché della selezione e  analisi del testo. Il compito fatto 
indica quanto gli studenti siano interessati alla fiaba e quanto abbiano 
assorbito del suo contenuto e vocabolario. Consente il ripasso della fia-
ba letta e offre il benvenuto a quella nuova nella settimana successiva. 
Il compito è composto di un’attività a fronte pagina con una o più parole 
chiave e dal riassunto della storia letta sul retro. Abbiamo creato una 
pagina di compito per ogni fiaba, scritta in italiano con sottotitoli in 
inglese. Genitori e bambini sono incoraggiati a svolgere insieme l’atti-
vità e a leggere la storia a casa. I bambini dovranno poi condividere il 
loro compito in classe. Per esempio, il compito basato sulla fiaba “Tre 
colori nel cielo”, a fronte pagina presenta le immagini di tre uccellini 
da colorare con i colori letti in classe. Sul retro riporta il riassunto della 
storia e  la parola del giorno, “l’uccellino”. In generale, questa pagina 
ha sempre avuto successo e quasi tutte le famiglie l’hanno accolta come 
strumento di apprendimento e non come dovere.
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CRITERI EDUCATIVI

Riguardano l’aspetto letterario del testo e indirizzano l’insegnante verso 
un uso genuino del libro scelto, ricordando di concedere ai bambini il 
piacere della lettura, incoraggiandoli a pensare, esplorare e domandare. 
Si vuole aiutare il docente a selezionare il testo non solo per le sue ca-
ratteristiche linguistiche e culturali, ma anche per la bellezza di ciò che 
la storia insegna e per la creatività che essa sprigiona nel lettore. I criteri 
educativi sono: riconducibilità della storia al mondo del lettore e fanta-
sia senza frontiere. Si basano sulle domande: a) In che modo il testo si 
avvicina al mondo dei bambini? b) In che modo sviluppa la fantasia del 
bambino? La struttura della fiaba individuata da Propp (1928) diventa 
un buon punto di partenza per la loro analisi. Rispondiamo: 

a)	� Il testo si avvicina alla realtà dei bambini tramite personaggi 
familiari come animali, fate, principi e  principesse, ma anche 
storie di fratelli, di nonni e nipoti, o storie di studenti e gruppi 
di amici. Tramite l’uso di situazioni standardizzate come il prin-
cipe azzurro che salva la principessa in pericolo o la maestra 
che insegna magia. Tramite finali facilmente identificabili come 
“E vissero felici e contenti” e messaggi morali facilmente intui-
bili come il cattivo finisce male, mentre il buono viene premiato.

b)	� La fantasia del bambino è sviluppata dal costante stimolo all’a-
scolto e alla comunicazione fornito da insegnante e genitore. Fa-
vorendo il racconto, il bambino utilizza le proprie risorse lingui-
stiche e cognitive per esprimere pensieri e creare astrazioni del 
reale. 

CONCLUSIONI

La letteratura per bambini diventa un importante strumento di sviluppo 
linguistico anche in contesti di insegnamento di lingua seconda grazie 
alla sua struttura narrativa e alle caratteristiche della lingua usata. Lo 
schema narrativo della fiaba per esempio, permette al lettore di indivi-
duare facilmente i protagonisti della storia e i loro ruoli, agevolando la 
comprensione di nuove informazioni che semplicemente vanno ad in-
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serirsi nello schema narrativo già identificato. La lingua è caratterizzata 
dall’uso di paragrafi brevi con poche subordinazioni, da frasi sempli-
ci e di dialoghi diretti. Sono presenti ripetizioni di parole chiave come 
verbi indicanti le azioni principali, aggettivi descriventi i protagonisti, 
o espressioni chiave su cui è fondata la narrazione del racconto. In gene-
re vengono descritte situazioni facilmente individuali nel tempo e collo-
cabili nel contesto situazionale reale, con poche astrazioni concettuali. 
Numerosi sono anche i vantaggi linguistici derivati dall’uso della let-
teratura per bambini nella classe di lingua. Infatti nei suoi vari generi, 
essa favorisce l’esposizione inconscia alle caratteristiche sonore della 
lingua italiana, come intonazione e ruolo della voce. I vantaggi riguar-
dano i settori di:

1.	� Vocabolario: sviluppo del nuovo lessico/ solidificazione di quel-
lo vecchio

2.	� Word order: rinforzo dell’ordine di parole della lingua target, 
come la posizione dell’aggettivo, del soggetto o del possessivo 
con nomi di persona.

3.	� Morfologia: attenzione alle regole di concordanza nei nomi usati 
nel testo, siano essi regolari che irregolari.

4.	� Tempi verbali: rinforzo dell’uso di tempi passati, come il contra-
sto tra passato prossimo e imperfetto in contesti appropriati.

5.	� Avverbi temporali: uso e pratica di avverbi per descrivere tempo 
e luogo, importanti nel definire il dove e il quando si svolge la 
storia.

6.	� Pronuncia: familiarizzare con i suoni della lingua target tipici 
dell’italiano, come le consonanti geminate o il gruppo consonan-
tico gn e gl.

7.	� Intonazione: ritmo e rima favoriscono il riconoscimento di ca-
denze e intonazioni particolari, usate per esprimere dubbio-do-
manda-sorpresa.

L’uso del testo letterario inoltre aiuta a consolidare le conoscenze 
culturali del bambino, intese come competenza di aspetti sociali e di tra-
dizioni culturali della società italiana, e l’identità personale del giovane 
lettore, fatta d’immaginazione, spontaneità e intuito. I protagonisti del 
libro diventano compagni di avventura e amici fidati dei piccoli lettori, 
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trasformandosi in ricordi positivi e piacevoli di momenti vissuti insieme 
a scuola. Infine, l’esposizione al testo letterario per bambini, contribui-
sce allo sviluppo educativo del bambino, inteso come capacità di assor-
bimento autonoma dei contenuti, di elaborazione personale dei dati e di 
comprensione dei valori morali del racconto. 
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Riassunto: Il nostro studio si propone di individuare criteri di selezione del testo letterario per l’infanzia, 
da usare come parte integrante di un curriculum di lingua straniera, analizzandone i vantaggi educativi 
e linguistico-culturali. Lo scopo del progetto è stato esporre i bambini alla letteratura italiana, usando 
la lingua seconda come strumento veicolare, non il contrario. Il progetto didattico è stato svolto presso 
una scuola di Chicago che offre corsi di lingua e cultura italiana a bambini di vario livello linguistico, 
compreso i bilingui in inglese e italiano. Lo studio è diviso in tre parti. La prima parte presenta un 
excursus teorico sul significato della letteratura d’infanzia e sulla struttura della fiaba come genere 
letterario. La seconda parte presenta esempi di selezione del testo usato durante il progetto (L’albero 
delle fiabe di R. Piumini) e i commenti derivati dalle nostre osservazioni. La fase di analisi riporta la 
generalizzazione dei nostri dati in uno schema di lavoro per la selezione del testo letterario, utile ad 
altri insegnanti nella scelta e didattizzazione di libri per l’infanzia. 

Parole chiave: bilinguismo, letteratura per l’infanzia, criteri di selezione, glottodidattica dell’italiano 
lingua straniera, vantaggi linguistici
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1. Che cosa sono gli albi illustrati

Gli albi illustrati (in inglese picturebooks)1 sono uno dei generi del-
la letteratura per l’infanzia di maggior diffusione e successo degli 

ultimi anni2. Si tratta di testi narrativi in cui la parola scritta si integra 
con le immagini, che nascono contestualmente al testo: nel picturebook 
“il significato della storia è creato e trasmesso attraverso l’interazione 
delle parole e delle immagini. In questo libro le parti verbali e iconiche 
instaurano tra di loro un continuo gioco di rimandi e richiami, tanto da 
definire un insieme indivisibile, dove nessuno dei due mezzi espressivi 
gode di una propria autonomia narrativa” (Blezze Pincherle, Ganzerla, 
2012). Questo gioco di rimandi può concretizzarsi in modo anche molto 
diverso da albo ad albo: le immagini possono essere in perfetta sintonia 
con il testo, aggiungendo a esso dettagli descrittivi, come succede in 
molti degli albi di Leo Lionni, ad esempio Guizzino (2006); possono 
completarlo anche dal punto di vista narrativo, quando aggiungono in-
formazioni essenziali per lo sviluppo della storia lasciate implicite nella 
parte verbale, come avviene nell’albo Mostri di Russell Hoban e Quen-
tin Blake (2013), in cui un bambino si libera dai propri mostri disegnan-
doli, e il testo è appunto intervallato dalle riproduzioni dei suoi disegni; 
possono enfatizzarne il significato, accentuando in chiave caricaturale 
gesti e comportamenti dei personaggi, come nell’albo Il mostro peloso 
di Henriette Bichonnier e  Pef (1985), nel momento in cui la piccola 
protagonista della storia, Lucilla, fa letteralmente scoppiare di rabbia il 
mostro che la vuole mangiare, grazie all’offensivo e liberatorio gesto fi-
nale (abbassarsi le mutandine e mostrargli il sedere), taciuto nel testo ma 
reso in tutta la sua dirompente irriverenza nel disegno; o possono anche 
essere in opposizione al testo, dando luogo a esiti spiazzanti, come negli 
albi dell’autore canadese Jon Klassen, ad esempio Questo non è il mio 
cappello (2013), nel quale un pesciolino, dopo aver rubato un cappello 

	 1	 Sugli albi illustrati esiste una bibliografia critica forte soprattutto in ambito an-
glosassone: si vedano, ad esempio, Bader, 1976, Nodelman, 1988, Salisbury e Styles 
2012. Per l’ambito italiano, invece, gli studi sono ancora pochi; tra questi segnaliamo 
in particolare Hamelin, 2012, e Terrusi, 2012.
	 2	 Qualche dato sulla loro diffusione in Italia si ricava da AIE (2016).
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a un pesce molto più grande di lui, pensa di non essere stato visto e di 
farla franca; il testo scritto riproduce il suo punto di vista, ma le imma-
gini mostrano al lettore che la realtà è ben diversa dalle sue aspettative. 

Un aspetto del diverso equilibrio tra testo e immagini si manifesta 
anche a livello quantitativo: “in alcuni libri la parte verbale è costituita 
da poche parole o frasi, mentre in altri il testo può essere abbastanza 
consistente” (Blezze Pincherle, Ganzerla, 2012). Il caso limite è l’albo 
illustrato senza parole, fatto di sole immagini: in ambito anglosassone si 
parla di silent book (‘albo silenzioso, senza parole’). 

 L’albo illustrato e il silent book vanno distinti dagli altri generi di 
letteratura per l’infanzia nei quali il rapporto tra parole e immagini è di 
natura diversa: non vanno confusi con il fumetto e con il libro illustrato 
(detto anche libro con le figure); in quest’ultimo caso “il testo scritto 
è preesistente alle immagini, nel senso che è già completo in sé e non ha 
bisogno della parte iconica per essere compreso” (ibid.).

2. una possibile classificazione degli albi 
illustrati IN PROSPETTIVA DIDATTICA

Lo scopo di questo articolo è di definire una possibile classificazione 
degli albi illustrati pensata in primo luogo per orientare le scelte didatti-
che dei docenti di scuola primaria, con la convinzione che questo genere 
di libro, già considerato in molti paesi uno dei mezzi privilegiati per 
educare le giovanissime generazioni al piacere di ascoltare e di leggere 
storie, possa diventare anche in contesto italofono un prezioso alleato 
per lo sviluppo delle competenze previste dai piani di studio attualmente 
in vigore.

La classificazione qui proposta (che è solo una delle tante possibili)3 
prende in considerazione le loro caratteristiche strutturali, formali e con-
tenutistiche: conoscerle bene vuol dire sfruttare le potenzialità di ogni 
albo (e di ogni tipo di albo) per individuare tutti gli agganci possibili 

	 3	 Un’altra classificazione, che presenta diversi punti di contatto con la nostra, 
ma anche significative differenze, e che si basa sul rapporto tra la temporalità e l’albo 
illustrato, è descritta da Varrà (2012).
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al fine di progettare percorsi di apprendimento efficaci e  coinvolgen-
ti. In particolare, la classificazione si basa su due fattori: il rapporto 
fra immagini e testo e la struttura narrativa. Fatte queste premesse, va 
chiarito sin d’ora che la classificazione non va intesa in senso rigido, in 
quanto singoli albi possono anche rappresentare diverse categorie, per la 
contemporanea presenza di caratteristiche tipiche di categorie differen-
ti. Per questo stesso motivo anche alcune strategie didattiche possono 
comparire sotto diverse categorie, anche se l’analisi tenterà di mettere 
in luce soprattutto le differenze, più che le analogie4. 

In base ai criteri appena enunciati, possiamo suddividere gli albi 
illustrati moderni in almeno sei famiglie: m i n i m a l i s t i ; a  c a t e n a ; 
e m o t i v i ; d i v e r g e n t i ; s i l e n t  b o o k ; e n c i c l o p e d i c i . Le pri-
me cinque presentano un impianto di fondo narrativo, mentre l’ultima 
sfrutta lo sfondo narrativo per innestare su di esso un impianto in pre-
valenza descrittivo o informativo-espositivo. Per ogni famiglia vedremo 
ora una definizione delle caratteristiche, una serie di titoli esemplificati-
vi e alcuni suggerimenti didattici (paragrafi 3–8); concluderemo poi con 
alcune riflessioni finali (9). 

3. gli albi illustrati MINIMALISTI

Gli a l b i  i l l u s t r a t i  m i n i m a l i s t i  hanno una struttura testua-
le e  iconica molto semplice, ridotta all’essenziale: immagini stilizzate 
e  testo breve o brevissimo; narrazioni lineari, senza complicazioni di 
tipo strutturale (quasi sempre con un andamento temporale piano, sen-
za inversioni cronologiche). Un esempio è la serie di Reginald e Tina 
dell’autore americano Mo Willems: tutti gli episodi che la compongono 
vedono in scena i due protagonisti – un elefante titubante e una maialina 
intraprendente – che dialogano tra di loro con scambi di discorso diretto 
senza narratore esterno5. I testi possono essere anche molto più brevi, 

	 4	 La classificazione nasce da alcuni corsi rivolti a insegnanti di scuola elementa-
re del Canton Ticino che si sono svolti presso il Dipartimento formazione e apprendi-
mento della SUPSI nel 2016–17.
	 5	 Si veda Willems, 2016.
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ridotti al minimo, come avviene in Oh-oh! di Chris Haughton (2012), in 
Non è una scatola di Antoniette Portis (2011) e nella maggior parte delle 
proposte della casa editrice Minibombo, come Apri la gabbia! (Boran-
do, Clerici, 2015), in cui l’unica parola, ripetuta, è il “Grazie.” rivolto al 
lettore dagli animali da lui liberati sollevando le alette di cartone che li 
imprigionano.

Indicazioni didattiche. Gli albi di questo tipo sono assai adatti a un 
pubblico molto giovane (fino ai 7/8 anni di età), in quanto favoriscono 
l’assimilazione della struttura narrativa di base e di alcuni dei tratti lin-
guistici elementari tipici delle storie. Sono inoltre facilmente riproduci-
bili: una volta ridotta la storia alla sua struttura, ricorrendo magari a una 
sua rappresentazione in forma di storyboard, quest’ultima può essere 
utilizzata per inventare nuove storie dall’andamento analogo. Partendo 
dalla serie di Reginald e Tina, ad esempio, si può proporre a bambi-
ni in età di scuola dell’infanzia o dei primissimi anni di scuola prima-
ria di recitare le parti dei due protagonisti, dando vita a brevi scenette, 
o a bambini già in grado di scrivere, di inventare nuovi episodi, con gli 
stessi protagonisti oppure con personaggi di loro invenzione. Inoltre, 
l’assenza del narratore e la sola presenza di dialoghi suggeriscono anche 
interessanti attività di riscrittura e transcodificazione: in ordine di diffi-
coltà crescente, trasporre ogni episodio in un fumetto; riscrivere la storia 
introducendo i commenti del narratore; oppure trasformando i dialoghi 
in discorso indiretto; oppure rendendo l’intera vicenda in prosa senza 
illustrazioni. Albi come quelli della Minibombo, inoltre, sono ideali per 
combinare attività grafico-pittoriche con le prime riflessioni su narra-
zioni e  lingua: ad esempio, riprodurre le storie ma con ambientazioni 
e protagonisti diversi, rimanendo fedeli allo stile minimalista dei disegni 
originali, come si può fare con il geniale Un mare di tristezza (Borando, 
Iudica, Vignocchi, 2016). 

4. gli albi illustrati A CATENA

Gli a l b i  i l l u s t r a t i  a  c a t e n a  presentano una struttura narrativa 
concatenata, a volte ciclica, in cui ogni evento succede al precedente 
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secondo uno schema ricorsivo, fino all’epilogo6. Dal punto di vista te-
stuale, la loro lunghezza può variare di molto: da poche pagine e parole 
a testi molto più lunghi; fatto, questo, che non ne esclude l’utilizzo con 
lettori più grandi. Dagli Stati Uniti arrivano due dei primi albi moderni 
di questo tipo: Il giorno in cui la mucca starnutì di James Flora (2011) 
e Fortunatamente di Remy Charlip (2010). Nel primo, la struttura nar-
rativa a catena è di tipo ‘a domino’7: tutto ha inizio con lo starnuto di 
una mucca, provocato da una distrazione del giovane protagonista del-
la vicenda che, incaricato di sorvegliarla, la dimentica a mollo in un 
torrente; lo starnuto, esploso nella stalla, dà il via a una serie di eventi 
concatenati e di portata sempre più rilevante, fino a sconvolgere l’intera 
città. Nel secondo, gli eventi sono concatenati ‘a ripetizione’, attraver-
so “l’iterazione dell’effetto sorpresa” (Varrà, 2012, p. 86), sottolineato 
dall’uso di due avverbi opposti – fortunatamente e sfortunatamente – 
che introducono fatti di segno opposto (“Fortunatamente un giorno Ned 
ricevette una lettera che diceva: «Sei invitato a una festa a sorpresa.»” 
/ “Ma sfortunatamente la festa era in Florida e lui era a New York.” / 
“Fortunatamente un amico gli prestò un aeroplano.” / “Sfortunatamente 
esplose il motore”, Charlip, 2010, pp. 6–13); l’opposizione è rafforzata 
dall’apparato iconico e dall’uso dei colori: gli eventi fortunati sono ac-
compagnati da disegni a colori, gli eventi sfortunati da disegni in bianco 
e nero; fino all’epilogo che chiude il cerchio.

Tra i molti titoli di questa categoria ricordiamo ancora Io mi mangio 
la luna (Grejniec, 1993), A caccia dell’orso (Rosen, Oxenbury, 2013), 
Nei guai (Jeffers, 2011), Chiedilo alla mamma, chiedilo al papà (Petit, 
Ferrari, 2015) e Come? Cosa? (Negrin, 2016). 

Non è raro che la struttura narrativa a catena si combini con l’essen-
zialità grafica e con testi brevi o brevissimi, cioè con le caratteristiche 
degli albi illustrati minimalisti: in questo caso possiamo parlare di a l b i 
i l l u s t r a t i  m i n i m a l i s t i  a  c a t e n a , che nascono dunque dall’in-

	 6	 Analoghi sono alcuni albi che insegnano a contare, come Sendak (1962), in cui 
l’intento viene raggiunto attraverso un breve testo in rima e una narrazione concatenata 
(“1 was Johnny who / lived by himself / 2 was a rat who / jumped on his shelf”).
	 7	 Adotta questa terminologia anche Varrà, 2012, p. 92.
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crocio delle due categorie appena descritte. La già citata casa editrice 
Minibombo, ad esempio, negli ultimi anni si è specializzata proprio in 
questo tipo di narrazione8 . 

Indicazioni didattiche. Come gli albi minimalisti, gli appena citati 
albi minimalisti a catena sono semplici e adatti a bambini fino ai 7/8 
anni di età; gli albi a catena, invece, per complessità e lunghezza sono 
adatti a bambini di tutto il ciclo primario. In entrambi i casi, è facile in-
dividuare la struttura narrativa alla base delle storie per produrre nuove 
narrazioni analoghe. La maggior complessità testuale degli albi a ca-
tena che non siano anche minimalisti permette inoltre lo sviluppo di 
percorsi didattici anche piuttosto articolati. Partendo da Fortunatamen-
te (Charlip, 2010), ad esempio, si può ipotizzare un progetto didattico 
per classi dalla terza primaria in su con l’obiettivo finale di realizzare 
un nuovo albo illustrato strutturato su diverse fasi di lavoro: 1) lettura 
espressiva dell’albo; 2) discussione e  approfondimento sulla struttura 
del libro, con ricostruzione dell’ordine cronologico (ad esempio, rior-
dinando alla lavagna o appendendo a un filo teso da una parete all’altra 
dell’aula le immagini precedentemente fotocopiate e mischiate) e con 
riflessioni sul ruolo dei colori e  sulla loro alternanza; 3) gioco con il 
libro, per inventare oralmente una storia che segue la stessa struttura 
e per capire l’importanza della coerenza narrativa; 4) approfondimento 
grammaticale sul prefisso s, introdotto da letture come il racconto Il pa-
ese con l’esse davanti di Gianni Rodari, caratterizzato da momenti di 
invenzione ludica (inventare parole e definirne i significati aggiungendo 
la s a parole note, sull’esempio del racconto di Rodari, prima oralmente 
e poi in forma di breve dizionario enciclopedico scritto) e finalizzato 
a una prima riflessione su prefissi ed eventualmente altri tipi di affissi; 
5) approfondimento grammaticale sugli avverbi che terminano in -men-
te; 6) progetto di scrittura in vista della produzione di uno o più albi in 
linea con il modello di partenza, con diversi momenti di lavoro (scrittu-
ra, correzione, revisione, riscrittura, soste grammaticali a seconda delle 
difficoltà emerse, disegno, impaginazione, rilettura); 7) preparazione di 

	 8	 Ad esempio Orso, buco! (Grossi, 2013) e  il già citato Un mare di tristezza 
(Borando, Iudica, Vignocchi, 2016).
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un momento di valorizzazione finale (mostra del libro, lettura del libro 
ad altre classi o a genitori ecc.). 

5. gli albi illustrati EMOTIVI

Gli a l b i  i l l u s t r a t i  e m o t i v i  presentano una struttura narrativa 
variabile, che può svilupparsi secondo diversi livelli di complessità, 
a partire da un andamento lineare per finire con intrecci anche molto 
articolati, in cui non è  sempre facile ricostruire il tempo della storia, 
a causa della presenza di scostamenti a volte anche marcati tra di esso 
e il tempo del racconto (analessi, prolessi, ellissi e altre soluzioni narra-
tologiche di questo tipo). La loro caratteristica peculiare è il rapporto tra 
testo e immagini, che non di rado racchiude elementi metaforici e sim-
bolici: l’equilibrio raggiunto tra questi due elementi, infatti, produce 
una narrazione i cui temi sono in grado di far leva sulle emozioni del 
lettore. L’elenco di titoli potrebbe essere davvero sterminato: tra i tanti, 
possiamo sicuramente annoverare i primi due grandi albi illustrati mo-
derni, Nel paese dei mostri selvaggi di Maurice Sendak (1999) e Piccolo 
Blu e Piccolo Giallo di Leo Lionni (1999), così come la maggior parte 
degli albi di Lionni; le storie di Shel Silverstein, in particolare L’albero 
(2000); i più recenti albi-capolavoro di Levi Pinfold, come Cane nero 
(2013) e La stagione dei frutti magici (2016); la miniserie di Garmann 
dell’autore norvegese Stian Hole (2011 e 2012) e il suggestivo La gran-
de fabbrica delle parole di de Lestrade e Docampo (2010).

Indicazioni didattiche. Questi albi trovano il loro naturale sbocco 
didattico nella discussione, volta a costruirne i significati condivisi. Si 
prestano assai bene anche a successivi momenti di scrittura o di riscrittu-
ra, al fine di far emergere il vissuto personale degli allievi riguardo a epi-
sodi, situazioni o emozioni simili a quelle narrate. La premessa perché si 
possa passare alla scrittura è però sempre la discussione iniziale. Biso-
gna prestare molta attenzione alla formulazione delle domande e all’at-
teggiamento da mantenere durante la discussione: la strategia migliore 
è probabilmente quella suggerita dallo studioso e scrittore inglese Aidan 
Chambers (2011), denominata Tell me (‘Dimmi’), che prevede una serie 
di domande molto concrete, che non chiedono mai esplicitamente che 
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cosa significa la storia, ma che permettono ai bambini di indagarne tutte 
le sfaccettature e di pervenire alla co-costruzione di significati condivisi, 
mentre il docente-moderatore si pone sullo sfondo9. 

 6. gli albi illustrati DIVERGENTI

Gli a l b i  i l l u s t r a t i  d i v e r g e n t i  sono storie che sorprendono, 
che spiazzano il lettore, il quale si aspetta un andamento tradizionale, 
un esito per così dire standard, ma si trova di fronte a una narrazione 
imprevista e imprevedibile. Ciò avviene sia dal punto di vista struttu-
rale, sia dal punto di vista del rapporto tra testo e immagini, pensato in 
genere per rafforzare l’effetto sorprendente. Anche se la divergenza può 
manifestarsi in modi molto diversi, coinvolgendo ad esempio elementi 
formali (il linguaggio)10 o contenutistici (i temi toccati)11, è proprio lo 
stravolgimento dell’andamento narrativo a esserne l’elemento centrale. 
Esso può manifestarsi sotto diverse forme: 

– � la storia non finisce come ci si aspetterebbe o finisce addirittura 
male, come in Not Now, Bernard di David McKee (1980a), in cui 
il piccolo protagonista tenta di avvertire mamma e papà della pre-
senza di un mostro in giardino, ma loro hanno altro da fare e non 

	 9	 Non è possibile qui, per motivi di spazio, fornire ulteriori indicazioni sull’u-
so (sperimentato ed efficacissimo) della strategia di Chambers. Ci limitiamo pertanto 
a rinviare ai suoi studi che ne delineano i tratti, cioè Chambers (2011 e 2015). Un per-
corso didattico su Piccolo blu e piccolo giallo che sfrutta le potenzialità dell’approccio 
di Chambers come punto d’avvio di un progetto di riscrittura è descritto in Fornara 
(2016, pp. 286–292).
	 10	 Ad esempio, l’uso di un registro linguistico vivace e  colorito, senza cadere 
nella volgarità gratuita, si combina a volte con lo stravolgimento di storie tradizionali, 
ma può anche essere autonomo, come in Due mostri di David McKee (2014).
	 11	 È il caso del tema della morte, come nell’albo di Wolf Elbruch L’anatra, la 
morte e il tulipano (2007); oppure della solitudine infantile, come nel già citato Not 
Now, Bernard di David McKee (1980a); oppure della diversità, affrontata in una vasta 
gamma di sfumature, anche combinata con altri temi, come il bullismo, come nell’albo 
Il segreto di Lu di Mario Ramos (2006); oppure ancora del proibito, come le storie 
escrementizie, alla base della fortuna mondiale dell’albo Chi me l’ha fatta in testa?, di 
Werner Holzwarth e ancora Wolf Erlbruch (1998).
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gli danno ascolto; il mostro finisce per mangiare Bernard e per 
sostituirsi a lui all’interno della casa; mamma e papà, sempre pre-
si nelle loro faccende, non se ne accorgono. Con toni molto meno 
drammatici e un’inconfondibile vena ironica, nel già citato Que-
sto non è il mio cappello di Jon Klassen (2012) il finale infausto 
viene lasciato all’interpretazione del lettore, anche se le immagini 
che contraddicono il testo la orientano in modo piuttosto preciso;

– � la storia stravolge una narrazione tradizionale, introducendo delle 
variazioni inaspettate, di solito caratterizzate da forte ironia e co-
micità. Particolarmente adatte a subire lo stravolgimento sono le 
fiabe tradizionali, proprio perché ben conosciute già da bambini 
molto piccoli e proprio perché riproducono la prevedibile strut-
tura narrativa ‘a cono’ (cfr. Simone, 1988, pp. 27–34), stravol-
gendo la quale l’effetto di sorpresa è ancora più dirompente. è il 
caso di Cappuccetto Rosso o dei Tre porcellini, entrambe oggetto 
di centinaia di sperimentazioni narrative, alcune molto efficaci 
e divertenti. Tra gli albi illustrati meglio riusciti di questo filone, 
possiamo ricordare almeno le versioni ‘colorate’ di Bruno Munari 
Cappuccetto Verde (2007a), Cappuccetto Giallo (2007b) e Cap-
puccetto Bianco (2010), La vera storia dei tre porcellini di Jon 
Scieszka e Lane Smith (2010), che racconta la vicenda dal punto 
di vista del lupo, e I tre porcellini di Steven Guarnaccia (2009), 
che, oltre alla storia rivista in chiave moderna, offre un’ambienta-
zione del tutto particolare, riproducendo pagina dopo pagina ce-
lebri opere di architettura e di design del Novecento. Non manca-
no le riscritture più drammatiche, che invece di divertire il lettore 
puntano a farlo riflettere, come la bellissima e cupa Cappuccetto 
Rosso. Una fiaba moderna di Aaron Frisch e Roberto Innocenti 
(2012); 

– � la storia rimane in sospeso, ed è il lettore a doverne immaginare 
una possibile conclusione. Avviene così nel bestseller giapponese 
In una notte di temporale di Yuichi Kimura (1998), la vicenda 
dell’incontro tra una capra e un lupo che hanno trascorso l’intera 
nottata l’uno accanto all’altra in una capanna scossa dal tempo-
rale, pensando di essere in compagnia di un proprio simile: l’in-
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domani mattina si danno appuntamento davanti alla capanna, alla 
luce del sole, ma la narrazione si interrompe invitando esplicita-
mente il lettore a immaginarne la possibile conclusione.

Nelle storie divergenti, la struttura narrativa può anche essere fun-
zionale all’adozione di una prospettiva insolita, ponendosi in sintonia 
con lo sguardo – aperto e senza limiti – del bambino sul mondo e rinun-
ciando alla più razionale e ristretta visione tipica dell’adulto. In alcuni 
albi di questo filone il tema è affrontato in modo quasi esplicito, come ne 
La sedia blu di Claude Boujon (2011), in cui due amici cani trovano una 
sedia blu nel deserto e la trasformano con la forza dell’immaginazione 
in molti oggetti diversi (una zattera, un’automobile, il banco di un nego-
zio ecc.), per essere alla fine interrotti bruscamente da un accigliato ca-
melide (simbolo dell’ottusa razionalità adulta) che li riporta alla realtà. 

Dal punto di vista del rapporto testo/immagini, la divergenza si può 
infine manifestare attraverso un uso totalmente nuovo e originale delle 
immagini e/o delle parole; uno dei migliori esempi è Tararì tararera... 
di Emanuela Bussolati (2010), primo di una serie di albi raccontati in 
una non-lingua, o meglio in una lingua universale, in cui le parole, total-
mente inventate ma con la coerenza e i criteri che regolano il linguaggio 
reale, parlano a lettori di qualsiasi provenienza geolinguistica. 

Indicazioni didattiche. Il tipo di divergenza è  fondamentale per 
pensare alla trasposizione didattica: un albo con la struttura narrativa 
sorprendente si presta meglio a un lavoro mirato sulle sequenze nar-
rative (capire la struttura e  la sua divergenza, per poi eventualmente 
riprodurla); un albo che diverge per il linguaggio utilizzato si presta 
invece a un lavoro di riflessione sulle varietà e  sui registri linguistici 
(riscrivere la storia con un altro registro); un albo che diverge per i temi 
affrontati si presta alla discussione, impostata preferibilmente secondo 
l’approccio Tell me; un albo come Tararì tararera... si presta a un lavoro 
simile a quello che descriveremo per i silent book, con in più lo spunto 
originalissimo di inventare una nuova lingua, sul modello di quella cre-
ata dall’autrice, per raccontare la stessa storia o per confezionarne una 
nuova; e così via. 
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7. I SILENT BOOKs

I s i l e n t  b o o k s  sono tutti gli albi illustrati di sole immagini, senza 
parole. In genere, benché a diversi livelli di trasparenza, conservano la 
struttura narrativa, ma annullano di fatto il rapporto testo/immagini, in 
quanto il primo dei due elementi non è presente (eccezion fatta per il 
titolo, che è appunto l’unico elemento testuale presente, oltre a eventuali 
scritte all’interno delle immagini). In Italia, benché siano stati pubbli-
cati alcuni dei primi esempi del genere, cioè gli albi di Iela Mari12, non 
sono oggi molto diffusi, ma dal momento che non esiste alcun problema 
di traduzione, anche in contesto italofono possono essere utilizzate le 
edizioni originali, per la maggior parte anglosassoni, facilmente acqui-
stabili attraverso siti come Amazon. Un bravissimo autore di silent book 
è l’americano David Wiesner, che ha al suo attivo numerosi capolavori 
del genere, come Flotsam (2006); un successo planetario ha ottenuto 
L’approdo dell’australiano Shaun Tan (2008), frutto di una ricerca plu-
riennale sul tema dell’emigrazione e dunque di estrema attualità; straor-
dinaria anche le trilogia dell’americano Aaron Becker, Viaggio (2014), 
Scoperta (2015) e  Return (2016). Appartengono ai silent book anche 
i cosiddetti Wimmelbücher, “i libri del brulicare, del formicolare” (Mi-
randola, 2012, p. 130), come quelli di Rotraut Susanne Berner dedicati 
alle stagioni: ogni doppia pagina brulica di personaggi e di situazioni, 
fotografando un momento di una ipotetica giornata. 

Indicazioni didattiche. L’assenza di testo scritto e la presenza di sto-
rie raccontate dalle sole immagini, in genere molto ricche di dettagli, 
sono i tratti sui quali puntare per la progettazione didattica. I silent book 
si prestano dunque alla creazione di un testo narrativo a partire dalle 
immagini: far parlare le figure, traducendole in testo scritto. E puntare 
anche sull’arricchimento lessicale, se le immagini sono cariche di detta-
gli e suggestive. Il testo da creare può variare anche di molto a seconda 
degli allievi: da didascalie brevi a narrazioni molto più estese. Per un 
certo tipo di silent book, come i Willembücher o la serie Tortintavola 

	 12	 Ad esempio Il palloncino rosso e L’albero, pubblicati da Emme Edizioni ri-
spettivamente nel 1967 e nel 1973 (cfr. Mari, 2004, 2007).
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(Tiong-Khing Thé, 2011), è suggestiva ed efficacissima l’idea di seguire 
le vicende dei singoli personaggi, raccontandone la storia; dato il nume-
ro elevato di personaggi e situazioni, in una classe anche numerosa ogni 
bambino avrà così modo di creare la propria narrazione, seguendo il per-
sonaggio che preferisce. Contrariamente a quanto si possa forse pensare, 
molti dei meglio riusciti silent book sono opere di una certa complessità, 
più adatte verso la fine della scuola primaria che nei primissimi anni, 
e dalla forte carica emotiva, come L’approdo di Shaun Tan13. Non va 
infine dimenticato che esistono anche silent book leggeri e divertenti, 
come quelli di Béatrice Rodriguez pubblicati da Terre di mezzo (2011 
e 2013), adatti anche per bambini più piccoli. 

8. gli albi illustrati ENCICLOPEDICI

Gli a l b i  i l l u s t r a t i  e n c i c l o p e d i c i  non hanno un impianto nar-
rativo, ma in prevalenza descrittivo o informativo-espositivo, anche se 
può essere innestato su uno sfondo narrativo. Il testo svolge in generale 
una funzione didascalica, in quanto completa le immagini con dettagli 
informativi: lo scopo che questi albi perseguono è, generalmente, l’ac-
crescimento delle conoscenze del lettore. I primissimi esempi di albi 
illustrati conosciuti appartengono proprio a questa categoria, come l’Or-
bis Sensualium Pictus (‘Il mondo figurato delle cose sensibili’) di Come-
nio (Norimberga, 1658): un libro didattico in cui le figure (ad esempio 
relative al corpo umano) sono completate da due colonne di testo scritto, 
a sinistra in latino, a destra in tedesco (il tutto senza alcuno sfondo nar-
rativo). A questo antico modello si possono ricollegare anche i fortu-
natissimi libri di Richard Scarry, che ne riprendono in chiave moderna 
e adatta ai più giovani lettori la struttura di vocabolari enciclopedici illu-
strati. La produzione contemporanea di albi illustrati enciclopedici è as-
sai variegata: si va da libri di contenuto fantastico come L’enciclopedia 
dei marziani (Raisson, Garrigue, 2015), Bestiacce! e Univerzoo (Pace, 
Sommacal, 2010, 2011), a pubblicazioni di contenuto didattico come 

	 13	 Un progetto molto interessante su questo albo è  descritto da Martino Negri 
(2012).
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Animalia (Roi, Rajcak, 2013), un libro pop-up che descrive vari tipi di 
habitat con i relativi animali che li popolano, Casa (Ellis, 2015), un albo 
che illustra i diversi tipi di case diffusi nel mondo, Raccontare gli alberi 
(Valentinis, Evangelista, 2012), un albo artistico e poetico che miscela 
sapientemente citazioni letterarie a inserti enciclopedici, e Il libro delle 
terre immaginate (Duprat, 2009), che presenta le diverse visioni della 
Terra avute da varie popolazioni nel corsi dei secoli, passando per albi 
fortemente ironici, che mischiano mirabilmente realtà e fantasia, come 
il Catalogo dei genitori per i bambini che vogliono cambiarli, un vero 
capolavoro dell’abilissimo Claude Ponti (2009). 

Indicazioni didattiche. Se il contenuto informativo è il tratto distin-
tivo degli albi enciclopedici, la premessa per sfruttarne le potenzialità 
a livello didattico è il lavoro sui contenuti, sulle informazioni. E questo 
vale sia per albi che toccano temi reali, sia per albi improntati al fantasti-
co. Immaginando di voler (ri)creare in classe una piccola enciclopedia 
di animali fantastici, sulla scorta di libri come Stranalandia di Stefano 
Benni e Pirro Cuniberti (1984) o come il già citato Bestiacce!, bisogna 
prevedere almeno sette fasi e alcuni mesi di lavoro: 1) lettura degli albi 
scelti come modello; 2) analisi della struttura testuale tipica del testo 
enciclopedico (su testi reali, tratti da fonti online come Wikipedia); 3) 
analisi dei suoi tratti linguistici (lessico tecnico e forte aggettivazione, 
formule impersonali), con un contestuale lavoro di ampliamento lessi-
cale; 4) raccolta delle idee per i nuovi testi; 5) stesura delle nuove voci 
enciclopediche, con fasi di revisione e correzione; 6) realizzazione di di-
segni illustrativi; 7) momento di valorizzazione finale (stampa dell’en-
ciclopedia, o mostra delle tavole realizzate, con la lettura dei testi, o in-
contro con autori di libri appartenenti a questo filone). 

9. albi illustrati e COMPETENZE

Come si è visto dagli esempi sopra descritti, per sfruttare al meglio le 
potenzialità scolastiche degli albi illustrati appartenenti alle diverse ca-
tegorie è  certamente consigliabile adottare una prospettiva progettua-
le. In altre parole, l’albo illustrato non dovrebbe essere utilizzato per 
svolgere singole attività o schede didattiche di stampo tradizionale, ma 
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per innestare su di esso veri e propri percorsi di insegnamento/appren-
dimento della durata variabile, da qualche settimana a molti mesi, che 
coinvolgano attivamente gli allievi. In questo senso, diventa fondamen-
tale fissare presto un obiettivo finale (un libro di classe, un fumetto, una 
piccola enciclopedia reale o fantastica, una rappresentazione teatrale, 
una mostra ecc.), da concordare con gli allievi, in modo che ogni loro 
sforzo sia finalizzato: l’idea di realizzare insieme un nuovo albo illu-
strato, ad esempio, è una sfida insolita, per certi versi straordinaria, che 
li affascinerà e li motiverà sin da subito, alleggerendo la sensazione di 
fatica che l’apprendimento genera, soprattutto se veicolato da un inse-
gnamento di stampo tradizionale, e  facendo accettare loro anche l’as-
sunzione di ruoli differenziati nel lavoro di progettazione. L’obiettivo 
finale offre inoltre un altro grande vantaggio: la sua portata, che non si 
limita a singole attività di italiano, più o meno legate tra loro (e che può 
coinvolgere anche altre materie), permette di costruire un vero e proprio 
progetto di insegnamento e apprendimento che tocca e coinvolge tutti 
gli ambiti di competenza sui quali si articolano i piani di studio odierni, 
cioè ascolto, parlato, lettura, scrittura e  riflessione sulla lingua. Viag-
giare con le parole e le immagini, insomma, oltre che destare il piacere 
di leggere, può essere un buon modo per incamminarsi verso una più 
solida competenza linguistica. 
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Riassunto: Gli albi illustrati (e la variante dei silent books, cioè gli albi di sole immagini) sono libri 
per l’infanzia considerati da molti idonei solo ai bambini in età prescolare o nei primissimi anni di 
scolarizzazione, e per questo per lo più trascurati a livello di insegnamento negli ordini scolastici 
successivi. In realtà, le potenzialità didattiche degli albi illustrati, caratterizzati negli esempi più riusciti 
da un perfetto connubio tra parole e  immagini, sono enormi, in particolare per la scuola primaria: 
per ciò che riguarda la didattica dell’italiano, ad esempio, si rivelano dei supporti straordinari per 
un’impostazione di tipo progettuale che permetta di integrare l’insegnamento/apprendimento di tutte 
le abilità linguistiche e della riflessione sulla lingua, cioè dei perni sui quali si reggono i programmi 
e i piani di studio relativi alla lingua italiana dei paesi e dei contesti italofoni. 
L’articolo si propone di sostanziare questa convinzione attraverso la definizione di una possibile 
classificazione degli albi illustrati in sei distinte tipologie e la contestuale descrizione di alcuni percorsi 
didattici sviluppati in scuole primarie del Canton Ticino (Svizzera italiana), incentrati sull’utilizzo di 
albi illustrati. Puntando sul piacere di leggere storie coinvolgenti e sulla motivazione, l’albo illustrato 
consente di lavorare in vista di obiettivi ambiziosi e stimolanti (ad esempio, la redazione di uno o più 
albi illustrati nuovi, ispirati a quello scelto all’inizio del percorso, oppure la trasposizione teatrale del 
testo di partenza), puntando nel contempo a sviluppare le competenze degli allievi per ciò che riguarda 
il parlato e l’ascolto, la lettura e la scrittura.

Parole chiave: albi illustrati, silent books, didattica dell’italiano, letteratura per l’infanzia, lettura
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Lo 	 studio che verrà presentato in questa sede è  stato intrapreso 
  per delineare un quadro più chiaro del mercato editoriale italia-

no della letteratura per l’infanzia, con lo scopo di determinare la posi-
zione della letteratura per l’infanzia oggi in Italia, e dunque rispondere 
anche alla domanda del nostro titolo.

L’analisi condotta è di tipo descrittivo e si è essenzialmente basata 
sui dati forniti nei rapporti annuali elaborati da LiBeR, trimestrale di 
informazione bibliografica e di orientamento critico sul libro per ra-
gazzi1. L’arco temporale preso in considerazione va dal 1987, partendo 
quindi da ciò che Blezza Picherle (2007a, p. 192) definisce il “periodo 
d’oro” della letteratura per l’infanzia italiana fino agli anni più recenti 
e, in particolare, fino al 2013. Tali dati permetteranno di fornire rispo-
ste, ad esempio, in merito alle possibili tendenze individuabili nelle 
case editrici più importanti, alle novità editoriali da queste pubblicate, 
alla posizione rivestita oggi dalle collane, a quali sono i generi più 
rappresentati nel panorama italiano e, infine, una riflessione sulla tra-
duzione: da dove provengono le opere lette dal giovane pubblico ita-
liano? Al fine di comprendere come si è evoluto il mercato editoriale 
italiano negli ultimi anni, sarà opportuno prendere in considerazione 
anche il bacino di lettori, soffermandoci brevemente sulla propensione 
alla lettura in Italia. Per poter rispondere a queste domande è neces-
sario giungere alla comprensione dei meccanismi insiti nell’editoria 
italiana per l’infanzia; il primo passo che compiremo in tale direzione 
sarà la presentazione degli agenti che muovono le fila, ovvero le case 
editrici che più hanno influenzato tale settore, guidando mode e ten-
denze.

L’Italia, come vedremo successivamente, è un paese che ha sem-
pre sofferto di uno scarso interesse per la lettura. Per riuscire ad argi-
nare questo fenomeno, negli anni ’60 il governo italiano introduce una 
legge che prevede la lettura obbligatoria di un’opera di narrativa mo-

	 1	 Rappresenta dal 1988 l’osservatorio privilegiato dei fenomeni che hanno inte-
ressato il mondo del libro per bambini e ragazzi. Fornisce inoltre tutto l’aggiornamento 
necessario per seguire le tendenze del settore: recensioni, contributi critici e proposte 
di lettura, interviste, dossier, sondaggi e analisi. (www.liberweb.it.) 
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derna, italiana o straniera in seconda e terza media (scuola secondaria 
di primo grado). Anche in seguito a questo cambiamento nel sistema 
scolastico italiano, alcune case editrici danno vita a collane specifiche 
di testi commentati (Boero e De Luca, 2009, p. 242). Probabilmente 
anche per tale motivo, tra la fine degli anni ’50 e  l’inizio degli anni 
’60 nascono e si sviluppano importanti case editrici e collane dedicate 
ai libri per bambini: nel 1958 Vallecchi dà vita alla collana “Il Martin 
Pescatore”2 diretta da Donatella Ziliotto, nel 1965 la casa editrice per 
ragazzi Emme Edizioni viene fondata da Rosellina Archinto. Nono-
stante queste poche eccezioni, tra gli anni ’60 e ’80 la letteratura per 
l’infanzia e per ragazzi in Italia è piuttosto piatta e statica (Blezza Pi-
cherle 2007, p. 192), e soprattutto viene ancora considerata minorita-
ria. Infatti, proprio la fondatrice Archinto afferma che “la produzione 
editoriale […] rivolta alla prima infanzia e la letteratura per bambini 
era[no] di ‘serie B’, poiché qualsiasi testo, qualsiasi disegnaccio anda-
vano bene” (Archinto, 2007, p. 251). 

È proprio per sopperire alla mancanza di innovazione e per cercare 
di far smettere alla letteratura per l’infanzia i panni da Cenerentola che 
Archinto, puntando sull’immagine e la qualità delle illustrazioni, porta 
per la prima volta in Italia grandi autori e  illustratori stranieri come 
Maurice Sendak, Leo Lionni, Tomi Ungerer, Eric Carle e Guillermo 
Mordillo. Il primo volume ad uscire per la sua casa editrice, Emme 
Edizioni, è Piccolo blu e piccolo giallo di Leo Lionni (1967), una delle 
opere che più hanno rivoluzionato il mondo dell’albo illustrato. Gli 
sforzi editoriali di Archinto sono da apprezzare, non solo perché com-
pie un passo importante per lo sviluppo della letteratura italiana, ma 
anche perché adotta una politica editoriale rischiosa, in quanto, come 
afferma Blezza Bicherle (2007a, p.  191), sono “albi e  libri illustra-
ti talmente innovativi e rivoluzionari da non essere capiti dal grande 
pubblico”.

Sempre negli anni ’70 è la volta di una delle principali case editrici 
italiane di letteratura per adulti, Einaudi, che pubblica la collana “Tan-
tibambini” diretta da Bruno Munari. La casa editrice Nuove Edizioni 

	 2	 La collana ha, tuttavia, vita breve perché cessa la pubblicazione nel 1965.
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Romane (fondata da Gabriella Armando nel 1977), che si dedica so-
prattutto a teatro e poesia, pubblica nel 1978 Il giovane che entrava nel 
palazzo, il primo libro di quel Roberto Piumini che diventerà uno dei 
più amati autori italiani di libri per bambini. Pochi anni prima, un’altra 
grande autrice della letteratura per l’infanzia, Bianca Pitzorno, fa il 
suo esordio con Sette Robinson su un’isola matta (1974) e Clorofilla 
dal cielo blu (1975). Gli anni ’70 sono anche gli anni in cui gli autori 
e gli illustratori per bambini iniziano ad affrontare temi caldi, come ad 
esempio la politica e i problemi sociali, attraverso le collane di narrati-
va “Nuovi adulti” (SEI, 1977) e “Biblioteca giovani” (Editori Riuniti, 
1977). 

Dopo la metà degli anni ’80, assistiamo ad un cambiamento radica-
le nella letteratura per ragazzi in Italia, in quanto ogni traccia di “istrut-
tività” scompare dai libri migliori (Blezza Picherle 2007b, p. 311), an-
che grazie all’arrivo sul mercato di nuovi editori con idee innovative 
e che mostrano un certo rispetto verso le capacità dei bambini di poter 
decodificare testi e immagini anche complessi e ricchi di stimoli.

Gli anni ’80 sono caratterizzati dalla rivoluzione del libro tasca-
bile, lanciato nel 1981 dalla casa editrice EL che pubblica le colla-
ne “Un libro in tasca” e “Le letture”. L’altra idea innovativa, lanciata 
sempre da EL nel 1985 e di grande impatto sul giovane pubblico, è il 
cosiddetto librogame che, presentandosi con un’identità differente dal 
classico libro, è in grado di catturare l’attenzione anche di quei ragaz-
zi meno affezionati alla lettura. Nel 1987 Salani pubblica la collana 
“Gl’Istrici”, diretta da Donatella Ziliotto, attraverso la quale i giovani 
lettori italiani conoscono finalmente le grandi opere svedesi di Astrid 
Lindgren, finlandesi di Tove Jansson, e tedesche di Michael Ende. Ri-
spetto al decennio precedente, negli anni ’80 la letteratura per ragazzi 
è  caratterizzata soprattutto da umorismo e  ironia. Basti pensare alle 
prime traduzioni in italiano delle opere dell’inglese Roald Dahl come 
La fabbrica di cioccolato (1988). 

Visto l’enorme successo riscosso dalle collane pubblicate dal-
le suddette case editrici, sul finire degli anni ’80 e l’inizio degli anni 
’90 anche altri grandi editori per adulti si cimentano nel mercato  
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dell’editoria per l’infanzia: ad esempio, Mondadori pubblica “Junior” 
nel 1988 e Piemme lancia “Il Battello a vapore” nel 1992. 

Grazie anche alla Fiera del Libro per Ragazzi di Bologna, da con-
siderarsi come vetrina internazionale dei libri per l’infanzia, nell’ul-
timo decennio del secolo la nascita e  la crescita di case editrici che 
pubblicano opere dedicate all’infanzia e  all’adolescenza è  costante. 
Progressivamente si sviluppa anche il fenomeno della microeditoria: 
piccoli editori si ritagliano una propria fetta di mercato, occupando-
si di settori ben precisi, come ad esempio di quello delle questioni 
di genere per la casa editrice Settenove o quello dell’omogenitorialità 
per l’editore Lo stampatello. Altre case editrici come ad esempio Kite, 
Lapis e Babalibri3 si specializzano nell’albo illustrato. È interessante 
notare dal grafico seguente che le case editrici più piccole sono anche 
quelle più prolifiche in termini di pubblicazione di nuove uscite, con 
una percentuale pari al 76,4%, elevatissima rispetto al 5,6% di novità 
pubblicate dai grandi editori.
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Figura 1 Editori a confronto4 

 

Grazie anche a queste case editrici, gli albi e i racconti illustrati rappresentano, da 

alcuni anni, il maggior numero di novità sul mercato. Oltre agli albi illustrati, un altro 

genere che sta riscuotendo successo, come si evince dal grafico seguente, è costituito dai 

“Libri gioco”, ovvero libri con particolari format cartotecnici, dispositivi sonori, 

contenitori e apparati interattivi.  

                                                        
3 Dopo aver venduto Emme Edizioni, Rosellina Archinto fonda Babalibri in co-edizione con la casa 
editrice francese l’École des Loisirs. Ancora una volta l’intento è quello di pubblicare le opere dei grandi 
autori stranieri, ormai esaurite. Infatti, i primi dieci titoli pubblicati da Babalibri sono gli stessi che erano 
stati pubblicati trent’anni prima da Emme Edizioni (Archinto, 2007, p. 253). 
4 Bartolini e Pontegobbi (2008 p. 22). 
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Oltre agli albi illustrati, un altro genere che sta riscuotendo successo, 
come si evince dal grafico seguente, è costituito dai “Libri gioco”, ovve-
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	 3	 Dopo aver venduto Emme Edizioni, Rosellina Archinto fonda Babalibri in co-
edizione con la casa editrice francese l’École des Loisirs. Ancora una volta l’intento 
è quello di pubblicare le opere dei grandi autori stranieri, ormai esaurite. Infatti, i primi 
dieci titoli pubblicati da Babalibri sono gli stessi che erano stati pubblicati trent’anni 
prima da Emme Edizioni (Archinto, 2007, p. 253).
	 4	 Bartolini e Pontegobbi (2008, p. 22).
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Figura 2 La produzione libraria per ragazzi 1987–2013: i generi5 
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5 stralcio dei dati tratti da www.liberdatabase.it. Il grafico completo analizza i generi a partire dal 1987. 
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Per quanto riguarda il genere “Fantascienza e fantasy”, che ha avuto 
forti incrementi negli anni ’80 e  ’90, e  successivamente grazie anche 
a fenomeni come la saga di Harry Potter, negli ultimi anni sta subendo 
invece una lieve diminuzione. Infatti, se le novità del genere “Fanta-
scienza e  fantasy” nel 2008 sono 108, nel 2011 calano fino a 98 uni-
tà annuali. Soprattutto in questo segmento si verifica un fenomeno che 
potremmo definire “di imitazione”; gli editori sono più propensi a ri-
proporre modelli, storie e personaggi che si rifanno a quelli che hanno 
già riscosso un certo successo fra i lettori, al fine di assicurarsi ottime 
vendite (Blezza Picherle 2007b, pp. 297–298).

Il grafico rende inoltre possibile un confronto più ampio fra il ge-
nere “fiction” e il genere “non fiction”, settore in cui il numero di libri 
pubblicati ogni anno è di lunga inferiore e in lieve e continua flessione. 
Aumentano dunque le pubblicazioni di storie e romanzi di attualità in 

	 5	S tralcio dei dati tratti da www.liberdatabase.it. Il grafico completo analizza 
i generi a partire dal 1987.
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cui si rispecchia la società, riuscendo ad affrontare tematiche complesse, 
come la malattia, la morte e le diversità (Blezza Picherle, 2007a, p. 193).

Nonostante qualche battuta d’arresto, a partire dalla fine degli anni 
’80 la produzione di libri per bambini aumenta notevolmente, il che si-
gnifica che sul mercato arrivano sempre più titoli. Nello specifico, se-
condo i dati Liber, nel 1987 sono pubblicate 952 novità letterarie6, ar-
rivando a quasi il doppio dieci anni dopo nel 1997 con 1740 copie. Dal 
1998 in poi ciò che caratterizza il mercato italiano è l’elevato numero 
di novità pubblicate ogni anno, con cifre che superano le 2000 unità. 
Nonostante l’andamento discontinuo, come si può vedere dalla tabella 
seguente, tale tendenza si conferma anche nell’ultimo decennio. Il 2010, 
con ben 2396 novità, rappresenta infatti il culmine dell’offerta editoriale 
con un numero simile a quello precedente alla crisi economica. Negli 
anni 2009, 2012 e 2013, invece, si registrano rispettivamente flessioni 
pari allo -7,03, -6,34 e -0,05 in confronto all’anno precedente. 
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Figura 3 La produzione libraria per ragazzi 1987–2013: le novità7 
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provenienti dall’estero, negli ultimi anni l’importanza del profitto e la logica del 
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6 Con “novità letteraria” si intendono le prime edizioni ed edizioni successive.  
7 dati tratti da www.liberdatabase.it. 
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	 6	 Con “novità letteraria” si intendono le prime edizioni ed edizioni successive. 
	 7	D ati tratti da www.liberdatabase.it.
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Dal grafico emerge anche un altro dato significativo che riguarda 
l’offerta proposta dalle case editrici italiane. Se l’aumento negli anni 
’90 può essere interpretato positivamente in quanto esito dello sforzo di 
pubblicare opere interessanti, soprattutto provenienti dall’estero, negli 
ultimi anni l’importanza del profitto e  la logica del marketing hanno 
portato gli editori a una “iperproduzione” che mina la qualità delle ope-
re, producendo libri ripetitivi e dunque poco originali (Blezza Picherle, 
2007b, p. 297).

 Nel dettaglio, il fatto che il numero delle novità annuali è ormai sta-
bilmente consolidato ben al di sopra dei 2000 titoli, indica una tendenza 
a produrre e pubblicare un’elevata quantità di opere, anche a discapito 
della qualità, il che porta Bartolini e Pontegobbi a parlare (2008, p. 21) 
di “equilibrio critico”, in quanto le forze che concorrono all’equilibrio 
complessivo rendono fragile l’equilibrio stesso. In seguito a questo feno-
meno, i due critici evidenziano giustamente anche il rischio di “viziare 
il panorama delle offerte [nel mercato editoriale per bambini e ragazzi] 
e determinare un rapporto squilibrato fra novità e libri ‘di catalogo’”, 
ovvero quelli già usciti da tempo (ibid., p. 20).
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 Come già accennato, le novità proposte sul mercato editoriale italiano non 

provengono soltanto dal panorama italiano, ma anche e soprattutto dall’estero. Il 2006 è 

in questo senso uno degli anni più significativi con un’elevata percentuale di opere 

straniere tradotte e pubblicate in Italia, il 53,5%. Tuttavia, come si nota dal grafico 

seguente, si tratta di una tendenza che si è sviluppata a partire dall’inizio degli anni 2000.  

 

 

 
Figura 4 Novità di narrativa italiana e straniera a confronto8 
 
 

Come si nota dal grafico, nonostante le novità provenienti dall’estero siano una 

costante per il mercato editoriale italiano, è doveroso sottolineare che dalla fine degli anni 

                                                        
8 Bartolini e Pontegobbi (2008 p. 23). 
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tutto dall’estero. Il 2006 è in questo senso uno degli anni più significativi 
con un’elevata percentuale di opere straniere tradotte e  pubblicate in 
Italia, il 53,5%. Tuttavia, come si nota dal grafico seguente, si tratta di 
una tendenza che si è sviluppata a partire dall’inizio degli anni 2000. 

Come si nota dal grafico, nonostante le novità provenienti dall’e-
stero siano una costante per il mercato editoriale italiano, è doveroso 
sottolineare che dalla fine degli anni ’90 in poi cresce anche il numero 
di opere scritte da autori italiani. Si tratta di un forte segnale di cambia-
mento rispetto alle dinamiche principali del ventennio precedente che si 
erano basate anche sulla proposta di nuovi autori, in buona parte tradotti 
dall’estero (Bartolini e Pontegobbi, 2008, p. 23).

Un altro aspetto negativo provocato da tale aumento delle novità 
è rappresentato dal declino del fenomeno delle collane, che invece ave-
vano lanciato il mercato negli anni ’80–’90. Questo è probabilmente in 
parte dovuto al fatto che nelle novità vi è una grande varietà di generi, 
talvolta di difficile inserimento nelle collane, in quanto la proliferazione 
dei generi fa sì che sia complesso inserire i nuovi titoli in specifiche 
collane. 
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Figura 5 La produzione libraria per ragazzi 1987–2013: le collane più prolifiche9 
 

Effettivamente, secondo i dati Liber, nonostante le collane “Junior” di Mondadori e 

“Il Battello a vapore” di Piemme siano diventate oggi le più prolifiche del settore, il 

numero di volumi pubblicati all’interno di collane è sceso in modo consistente. Un chiaro 

esempio del fatto che le collane abbiano perso la loro importanza originale è la saga di 

Harry Potter di J. K. Rowling, che è stata pubblicata “fuori collana” da Salani. Tuttavia, 

una tale diminuzione nel numero di collane potrebbe essere sintomo di un progetto 

editoriale debole. La collana riveste un ruolo significativo nella letteratura per l’infanzia, 

                                                        
9 dati tratti da www.liberdatabase.it. 
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	 9	D ati tratti da www.liberdatabase.it.
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Effettivamente, secondo i dati Liber, nonostante le collane “Ju-
nior” di Mondadori e “Il Battello a vapore” di Piemme siano diventate 
oggi le più prolifiche del settore, il numero di volumi pubblicati all’in-
terno di collane è  sceso in modo consistente. Un chiaro esempio del 
fatto che le collane abbiano perso la loro importanza originale è la saga 
di Harry Potter di J. K. Rowling, che è stata pubblicata “fuori collana” 
da Salani. Tuttavia, una tale diminuzione nel numero di collane potreb-
be essere sintomo di un progetto editoriale debole. La collana riveste 
un ruolo significativo nella letteratura per l’infanzia, in quanto, da una 
parte, l’appartenenza è generalmente segno di determinati contenuti ed 
eventualmente di una certa qualità letteraria (Pederzoli 2012: 82–83) e, 
dall’altra, è legata a una questione di riconoscibilità da parte dell’acqui-
rente, più portato ad acquistare opere appartenenti a una collana speci-
fica.

Nonostante, dunque, le collane oggi non svolgano più efficacemente 
la loro primaria funzione di orientare gli acquirenti – specialmente gli 
intermediari adulti – nell’acquisto di libri per i lettori più giovani, dai 
dati dei rapporti Liber si evince che nell’ultimo decennio vi è stata una 
crescita costante delle proposte – fuori collana – rivolte proprio a quelle 
fasce d’età più basse a cui erano destinate specifiche collane. Nel det-
taglio, con una percentuale che viaggia intorno al 56%, sono proprio le 
opere destinate ai più piccoli che sembrano trainare le vendite del mer-
cato letterario italiano.

Tali dati sembrerebbero molto positivi e  incoraggianti; tuttavia, 
vanno doverosamente analizzati prendendo in considerazione un ele-
mento che in Italia fa molto discutere, ovvero il basso numero di lettori. 
La questione non riguarda soltanto il numero di lettori bambini, ma la 
popolazione italiana in generale. Ad esempio, secondo i dati ISTAT10, 
nel 2013 la quota di lettori italiani (dai 6 anni in su), che dichiara di aver 
letto almeno un libro nei 12 mesi precedenti l’intervista, per motivi non 
strettamente scolastici o professionali, è pari al 43%, mentre nel 2014 la 
percentuale scende di quasi due punti, fino al 41,4%. 

	 10	I stituto Nazionale di Statistica
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Nonostante il grafico seguente si riferisca al 2015, riteniamo che 
i dati siano comunque applicabili anche al periodo da noi preso in con-
siderazione, in quanto la situazione riguardante la scarsa propensione 
alla lettura in Italia è relativamente stabile da numerosi anni. È, tuttavia, 
interessante notare che, come abbiamo sostenuto, il numero di lettori 
nelle fasce di età più basse è decisamente più alto rispetto, ad esem-
pio, a quello degli adolescenti. Da questo grafico si evince anche che il 
problema della lettura affligge tutta la penisola, in particolare il sud del 
Paese e le isole, dove il numero di libri letti annualmente è drasticamen-
te basso rispetto alle altre regioni. Infatti, se nel resto d’Italia il numero 
di libri letti dagli adolescenti si aggira attorno alle 12–15 unità, al Sud 
invece si ferma a 6,911.
il numero di libri letti dagli adolescenti si aggira attorno alle 12–15 unità, al sud invece si 

ferma a 6,911. 

 

 
Figura 6 Persone di 6 anni e più che hanno letto almeno un libro nel tempo libero nei 12 mesi precedenti l’intervista 
per numero di libri letti, sesso, ripartizione geografica e titolo di studio12 

 

Il fatto che il numero di lettori diminuisca col passare degli anni è sicuramente un 

ulteriore elemento che condiziona in modo determinante l’esperienza della lettura dei 

bambini e degli adolescenti. Infatti, dai dati ISTAT, che prendono in considerazione anche 

l’ambiente familiare, si può dedurre che la propensione alla lettura da parte del pubblico 

più giovane è ovviamente fortemente condizionata anche dalle abitudini familiari, come 

si evince dal grafico seguente. 

 

                                                        
11 Che sia anche per questa ragione, ovvero stimolare lettori pigri, che il mercato editoriale italiano è ricco 
di continue novità? 
 
12 Anno 2015, per 100 persone di 6–14 anni con le stesse caratteristiche. Dati ISTAT (http://dati.istat.it). 
 

Fig. 6. Persone di 6 anni e più che hanno letto almeno un libro nel tempo libero nei 
12 mesi precedenti l’intervista per numero di libri letti, sesso, ripartizione geografica 
e titolo di studio12

Il fatto che il numero di lettori diminuisca col passare degli anni 
è sicuramente un ulteriore elemento che condiziona in modo determi-
nante l’esperienza della lettura dei bambini e degli adolescenti. Infatti, 

	 11	 Che sia anche per questa ragione, ovvero stimolare lettori pigri, che il mercato 
editoriale italiano è ricco di continue novità?
	 12	 Anno 2015, per 100 persone di 6–14 anni con le stesse caratteristiche. Dati 
ISTAT (http://dati.istat.it).
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dai dati ISTAT, che prendono in considerazione anche l’ambiente fami-
liare, si può dedurre che la propensione alla lettura da parte del pubblico 
più giovane è ovviamente fortemente condizionata anche dalle abitudini 
familiari, come si evince dal grafico seguente.

 
Figura 6 Soggetti di 6–14 anni che hanno letto almeno un libro nel tempo libero nei 12 mesi precedenti l’intervista per 
classe di età e comportamento di lettura dei genitori13 
 

Nel grafico notiamo che per entrambe le fasce di età prese in considerazione, 6–10 

e 11–14 anni, se entrambi i genitori leggono, anche i figli sono più propensi ad acquisire 

l’abitudine di leggere libri. Infatti, la percentuale di lettori di chi ha madre e padre lettori, 

tra i bambini in età scolare di 6–10 anni è pari al 63,7%, mentre tra i ragazzi di 11–14 

anni è pari al 71,1%. Si tratta di un’incidenza doppia in rapporto a coloro che hanno 

entrambi i genitori non lettori, rispettivamente 26,7% per la fascia di età 6–10 anni e 

35,9% per la fascia 11–1414.  

Infine, un breve accenno a un fenomeno in aumento anche in Italia, ovvero 

l’editoria digitale. Il settore è in crescita grazie, ovviamente, a una sempre e maggiore 

diffusione di smartphone e tablet, e soprattutto a una maggiore immediatezza di 

pubblicazione, anche se, rispetto ad altre realtà, come quella americana, la vendita di libri 

elettronici per bambini in Italia non ha certamente ancora raggiunto cifre ragguardevoli. 

Se inizialmente i bambini italiani leggevano gli “enhanced book”, ovvero la trasposizione 

digitale di libri cartacei, oggi utilizzano le “application” o, più comunemente denominate 

“app”, ovvero prodotti certamente differenti dalla semplice trasposizione digitale di un 

classico libro di carta. Infatti, le “app” permettono all’autore (e all’editore) di offrire al 

lettore una “nuova” esperienza di lettura, grazie alla presenza di vari elementi interattivi: 

video, effetti audio, colonna sonora, “link” nel testo, “bottoni” o “touch” sensibili. In 
                                                        
13 Anno 2015, per 100 persone di 6–14 anni con le stesse caratteristiche. Dati ISTAT (http://dati.istat.it). 
14 Per informazioni più dettagliate, si veda il rapporto Istat sulla lettura in Italia disponibile sul sito 
http://dati.istat.it al tema “Cultura, comunicazione, tempo libero, uso del tempo”, sottotema “Stampa, mass-
media, nuovi media”. 
 

Fig. 7. Soggetti di 6–14 anni che hanno letto almeno un libro nel tempo libero nei 12 
mesi precedenti l’intervista per classe di età e comportamento di lettura dei genitori13

Nel grafico notiamo che per entrambe le fasce di età prese in con-
siderazione, 6–10 e 11–14 anni, se entrambi i genitori leggono, anche 
i figli sono più propensi ad acquisire l’abitudine di leggere libri. Infatti, 
la percentuale di lettori di chi ha madre e padre lettori, tra i bambini in 
età scolare di 6–10 anni è pari al 63,7%, mentre tra i ragazzi di 11–14 
anni è pari al 71,1%. Si tratta di un’incidenza doppia in rapporto a colo-
ro che hanno entrambi i genitori non lettori, rispettivamente 26,7% per 
la fascia di età 6–10 anni e 35,9% per la fascia 11–1414. 

Infine, un breve accenno a un fenomeno in aumento anche in Ita-
lia, ovvero l’editoria digitale. Il settore è in crescita grazie, ovviamente, 
a una sempre e maggiore diffusione di smartphone e tablet, e soprattutto 

	 13	 Anno 2015, per 100 persone di 6–14 anni con le stesse caratteristiche. Dati 
ISTAT (http://dati.istat.it).
	 14	 Per informazioni più dettagliate, si veda il rapporto Istat sulla lettura in Italia 
disponibile sul sito http://dati.istat.it al tema “Cultura, comunicazione, tempo libero, 
uso del tempo”, sottotema “Stampa, mass-media, nuovi media”.
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a una maggiore immediatezza di pubblicazione, anche se, rispetto ad al-
tre realtà, come quella americana, la vendita di libri elettronici per bam-
bini in Italia non ha certamente ancora raggiunto cifre ragguardevoli. Se 
inizialmente i bambini italiani leggevano gli “enhanced book”, ovvero 
la trasposizione digitale di libri cartacei, oggi utilizzano le “application” 
o, più comunemente denominate “app”, ovvero prodotti certamente dif-
ferenti dalla semplice trasposizione digitale di un classico libro di carta. 
Infatti, le “app” permettono all’autore (e all’editore) di offrire al lettore 
una “nuova” esperienza di lettura, grazie alla presenza di vari elementi 
interattivi: video, effetti audio, colonna sonora, “link” nel testo, “botto-
ni” o “touch” sensibili. In definitiva, il libro digitale per bambini è ricco 
di animazioni, suoni e giochi interattivi a scopo ludico o didattico ed 
è possibile ascoltare il testo come un audio-libro o guardare video. 

Da quanto analizzato, possiamo affermare che, se negli anni  
’70–’80–’90 gli editori italiani non consideravano la letteratura per ra-
gazzi alla pari di quella per adulti, oggi invece la situazione sembrerebbe 
destinata a cambiare, dato che il settore bambini-ragazzi rappresenta, da 
diversi anni a questa parte, il segmento trainante dell’editoria italiana. 
Come abbiamo visto, infatti, il settore di libri per ragazzi esercita una 
forte attrazione sugli editori, sia grandi che piccoli: il mercato editoriale 
italiano è caratterizzato da un elevato numero di editori che pubblicano 
un numero sempre più alto di novità. 

In conclusione, ci permettiamo un’ultima riflessione sulla posizione 
della letteratura per l’infanzia in Italia. Sembra che gli editori italia-
ni non considerino più la letteratura per il giovane pubblico una Ce-
nerentola, ma un segmento fondamentale su cui puntare dal momento 
che negli ultimi anni si è espanso enormemente. Tuttavia, riteniamo che 
si possa auspicare un miglioramento, soprattutto per quanto concerne 
l’interazione fra il mondo dell’editoria, dell’educazione e del bacino di 
lettori al fine di capire anche quali sono le esigenze del giovane lettore 
italiano. In questo modo, probabilmente, si potrà puntare maggiormente 
sulla qualità dell’opera piuttosto che sulla quantità di volumi da pubbli-
care.
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Riassunto: L’articolo presenta un’analisi degli andamenti editoriali della letteratura per l’infanzia 
in Italia a partire dai rapporti annuali di LiBerweb. Analizza il mercato editoriale, presentando 
innanzitutto le principali case editrici italiane, nelle cui mani è  concentrata la pubblicazione delle 
opere dedicate alla prima infanzia e  all’adolescenza, ma anche la microeditoria indipendente, che 
sembra essere riuscita a ritagliarsi una propria fetta di mercato, occupandosi di settori ben precisi, 
come ad esempio di quello del genere.

Successivamente, il mercato editoriale viene studiato, portando alla luce dati indicanti che 
il segmento dei libri per l’infanzia e  l’adolescenza è  l’unico, nonostante la crisi economica, a non 
aver perduto terreno negli ultimi anni. Nello specifico, i dati prendono in esame vari elementi che 
permettono di comprendere tale fenomeno. Se negli ultimi anni la cosiddetta “letteratura alta” ha 
perso importanti punti (-7,6% nel 2009), la “Cenerentola della letteratura” ha, invece, ottenuto 
risultati positivi (+4%), mantenendo di fatto i propri livelli di produzione. Nell’analisi dell’indagine 
condotta da LiBerweb vengono presi in considerazione anche altri elementi i cui criteri, a differenza 
dei numeri e delle percentuali, sono difficili da stabilire, come la qualità delle opere prodotte. I dati 
mettono in luce un cambiamento positivo: se fino al 2006 il numero di novità librarie di livello 
mediocre era elevato – segno che anche il mercato editoriale dell’infanzia sottostà ai dettami della 
moderna società consumistica – dal 2007 si assiste a un progressivo miglioramento.

Infine, l’articolo discute brevemente i dati provenienti dal settore digitale, analizzando il ruolo di 
audiolibri ed e-books nel mercato editoriale per l’infanzia in Italia.

Parole chiave: editoria, letteratura per l’infanzia, Italia, mercato editoriale, LiBerweb
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C’è	 un tema ricorrente nella letteratura per l’infanzia italiana, 
  o quantomeno in quella che si è imposta come la più ‘clas-

sica’, in quella che ne ha fatto la storia e che distingue, anche tra i con-
temporanei, gli autori e i titoli più amati e più letti, nonché più con-
siderati dalla critica: questo tema è la morte. Si tratta di un tema non 
esplicito, non evidente, di cui ci si rende conto solo scavando nel si-
gnificato profondo di questi libri che sono i migliori libri per bambini 
che l’Italia abbia prodotto. Libri per bambini con, se pure in modo sot-
terraneo, la morte al centro. Se può sembrare strano, è bene notare che 
invece, in fondo, questo tema caratterizza i libri per bambini divenuti 
più famosi anche altrove nel mondo. Di fatto, la morte, affrontata in 
modo metaforico, è alla radice di tutti i grandi classici per l’infanzia. 
Potremmo perfino spingerci a dire che la morte è ciò di cui i grandi 
classici per l’infanzia veramente parlano. In questo senso, anzi, presi 
nel loro insieme, i migliori libri per bambini, quelli universalmente 
noti, quelli che, in originale o in traduzione, fanno parte della cul-
tura dell’infanzia (e non solo dell’infanzia) di ogni paese, possono 
essere considerati non come una lista di titoli casuale, ma come un 
vero e proprio ‘discorso’ – di tipo poetico, filosofico, sociale – portato 
avanti con coerenza, sistematicità, insistenza, un discorso che, se si 
rivolge espressamente ai bambini, è però diretto anche agli adulti, ha 
qualcosa di importante da dire anche a loro. 

La morte di cui i grandi libri per bambini (italiani e non) parlano non 
è però quella a cui abitualmente pensiamo, quella che nel senso e nel 
linguaggio comune intendiamo pronunciando questa parola. La visione, 
la percezione, la concezione normalmente diffusa della morte è assai più 
limitata, ottusa, superficiale dell’idea di morte messa in scena o evocata 
dalla grande letteratura per l’infanzia. 

Nei migliori libri per bambini la morte non corrisponde al momen-
to triste in cui qualcuno – spesso lo stesso protagonista – letteralmen-
te muore, evento peraltro molto rappresentato all’interno di una certa 
letteratura per l’infanzia moralistico-religiosa d’altri tempi, quando la 
morte veniva mostrata per motivi e  con intenti pedagogico-pietistici 
(Harvey-Darton, 1932/2011; Avery, 1975; Grenby, 2011; Zipes, 2005). 
La morte, nella grande letteratura per l’infanzia – quella che non passa 
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di moda, che non esce di catalogo, che non interessa solo gli studiosi di 
storia dell’educazione ma entra a far parte dell’immaginario collettivo 
propriamente come letteratura, come arte, come espressione poetica, 
metaforica, dell’umano – è un’altra cosa: coincide con l’intera dimen-
sione dello sconosciuto, del mistero, del non-Qui; è un Altrove che il 
protagonista deve affrontare, attraversare, conoscere, con cui deve me-
scolarsi, confondersi, contaminarsi, prima di crescere e, anzi, per poter-
lo veramente fare. 

Per la verità c’è stato e continua a esistere un intero corpus di libri 
per bambini e  ragazzi (in termini numerici, la maggioranza dei titoli) 
che si basa sull’implicita premessa che, al fine di crescere, l’infanzia 
non deve fare altro che apprendere le regole, i modi, i valori, gli sche-
mi – sia mentali che comportamentali – propri del contesto sociale in 
cui nasce, propri cioè del mondo noto, controllabile, fatto dall’uomo 
a misura d’uomo. Si diventa grandi, in questo tipo di letteratura per l’in-
fanzia, adeguandosi alla civiltà, alla cultura, al modo d’essere (adulto) 
ritenuto giusto nel proprio tempo. Tutti i libri per bambini scritti fino alla 
seconda metà dell’Ottocento sono caratterizzati da questa idea di fondo 
e, se pure in modo sempre più sottile, meno esplicito, non apertamente 
dichiarato, molti di quelli pubblicati da allora e fino a oggi hanno con-
tinuato e continuano ad assecondare questa visione, una visione stando 
alla quale è la conoscenza del Qui e l’educazione al Qui ciò che conta, 
e l’unica cosa di cui ai bambini si può/si deve parlare. 

Ma a partire dagli ultimi decenni del XIX secolo alcuni autori più 
sensibili, meno integrati nel tessuto sociale, in qualche modo divergenti, 
hanno iniziato a vedere i libri per bambini come un possibile mezzo 
attraverso il quale era possibile veicolare un messaggio diverso e pro-
vocatorio – provocatorio non perché assolutamente nuovo ed inedito, 
ma perché radicalmente antico, così ancestrale, di fatto, da essere stato 
dimenticato dalle società moderne e dal tipo di sapere e di cultura da 
esse promosso. 

Questo messaggio provocatorio, adottato da un tipo interamente 
nuovo di letteratura per l’infanzia che come tale letteralmente esplose 
a partire dagli anni Sessanta dell’Ottocento, dando vita in pochi decenni 
a quelli che sono ancora oggi considerati unanimemente i capolavori 
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letterari del genere (anziché libri per bambini strettamente pedagogici) 
e che continua ad essere fatto proprio anche dai migliori libri per bam-
bini e  ragazzi a noi contemporanei, dice al di sotto delle più svariate 
trame, una cosa fondamentale: che solo passando attraverso l’ignoto, 
il non civilizzato, il ‘fuori’, la foresta, il mondo animale, il sottosuolo, 
solo passando attraverso la Natura intesa come qualcosa di opposto alla 
Civiltà (Harrison, 1993), solo passando attraverso l’ombra, il buio, il 
mistero, si può veramente crescere. Dove crescere vuole dire non solo 
diventare individui socialmente adeguati, ma vedere realizzata la pro-
pria più completa natura umana e identità. Un traguardo a cui si giunge, 
in questo tipo di discorso, non rimuovendo ma integrando quello che so-
litamente consideriamo ‘altro’ da noi, il non-umano, il cosmo al di là di 
ciò che noi siamo, perché esso – indefinito, alieno come sembra, e dalla 
civiltà solitamente trascurato – è, di fatto, ciò da cui anche noi veniamo. 
E’, secondo l’imprescindibile definizione di Charles Darwin, la nostra 
‘origine’. E resta per sempre parte di noi.

Il passaggio attraverso il non-umano, però – cioè l’inoltrarsi e il ri-
mescolarsi con qualcosa, un luogo, uno stato dell’essere che richiama 
i nostri oscuri e indefiniti inizi – è una specie di morte, perché dobbiamo 
rinunciare, lasciare andare, anche se solo per un periodo, tutto ciò che 
sappiamo e che siamo (o siamo diventati), al fine di fare esperienza di 
quello che sta oltre, o che c’era prima, della società, della civiltà e della 
dimensione strettamente antropocentrica che ci siamo abituati ad abitare 
e a conoscere in modo esclusivo. 

La convinzione dell’importanza di tornare indietro, di recuperare 
un contatto con le nostre origini, se solo per un momento o all’interno 
di una parentesi esistenziale, faceva parte della saggezza dei nostri an-
tenati. Questi, ovunque nel mondo, come attestano infiniti studi antro-
pologici (Van Gennep, 1909/1981; Turner, 1972; Eliade, 1959/1980), 
mettevano in atto complessi riti di iniziazione (che prevedevano sempre 
un’andata nella foresta o l’inoltrarsi in una grotta, e, lì, una morte sim-
bolica, una temporanea perdita della propria identità sociale) espressa-
mente a questo fine: per non dimenticare, per ribadire in modo ufficiale 
quanto importanti siano le nostre origini nel determinare chi siamo e al 
fine di comprendere – non in modo razionale ma esperienziale – la no-
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stra natura più profonda, una natura che è  insieme nostra e  non solo 
nostra perché ci con-fonde con le altre specie animali, con la dimensione 
vegetale (siamo stati per milioni di anni esseri arboricoli), con il cielo 
e la terra intesi e sentiti come genitori, e dunque come dimensioni costi-
tutive di noi.

Nel mondo occidentale moderno e contemporaneo è stata la lettera-
tura per l’infanzia a raccogliere questa lezione, questo sapere che giunge 
da lontano ma che a livello ufficiale è stato rimosso, dimenticato. Sono 
stati i libri per bambini (quelli, tra essi, che si sono rivelati o sembrano 
destinati a diventare dei classici) a fare propria la vocazione e la capacità 
– già propria degli antichi riti iniziatici – di trovare metafore per raccon-
tare di una morte che non è letteralmente tale, che non è la morte intesa 
come qualcosa di definitivo e di finale, ma è una transizione necessaria, 
un passaggio, un ritorno alla dimensione da cui veniamo, la sola che può 
ricordarci chi o cosa siamo – parte dell’universo – oltre, e al di sotto, del 
nostro io civilizzato e sociale1. 

Così Alice scompare sottoterra, rientra in essa (e si ritrova nel luogo 
in cui seppelliamo i morti); Peter Pan è una creatura ibrida, è definito 
‘mezzo-e-mezzo’, incarna su di sé, cioè, la mescolanza col non-umano, 
e  vola verso l’isola-che-non-c’è (un non-luogo, una dimensione che, 
come rivela il nome, ha a che fare col non-essere, con ciò che è fuori 
dal tempo, che è eterno); Mowgli torna alle nostre origini animali elimi-
nando tutti i passaggi intermedi, ritrovando e ricreando un legame con 
le bestie non teorico ma concreto, diretto, attaccato come si ritrova al 
seno di una mamma lupo, immagine forte di contaminazione col ferino; 
Heidi corre felice sulle montagne, si rotola gioiosa nell’erba, gioca con 
le capre, si commuove davanti alle albe e ai tramonti e si ammala, inve-
ce, quando viene spedita a scuola e in città, come a dire che è il mondo 

	 1	 Il grande astrofisico Fred Hoyle ha del resto dimostrato, nel Novecento – un 
risultato che è valso il Nobel al direttore del laboratorio per cui lavorava – che, a parte 
qualche litro di idrogeno nato poco dopo il Big Bang, tutto il resto del nostro corpo 
contiene atomi formatisi in quei potenti reattori nucleari che sono le stelle. E dunque, 
implicitamente, che la nostra natura e identità sono da cercare allargando gli orizzonti, 
guardando un po’ più in là rispetto ai riferimenti, alle definizioni, alle etichette fornite-
ci, per dirci chi siamo, dalla nostra società.
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naturale, non quello fatto dall’uomo, la dimensione a cui più profonda-
mente apparteniamo; i protagonisti de Il giardino segreto guariscono 
dalle loro malattie fisiche e psicologiche solo quando trovano un’intri-
cata, misteriosa oasi verde abbandonata dagli uomini e lasciata tornare 
selvatica, cioè, letteralmente, simile alla ‘selva’, al bosco, alla vegetalità 
spontanea e incontrollata che un tempo era la nostra casa e che ancora 
evidentemente ci rigenera. 

La selvatichezza e la morte (l’indefinito tutto/nulla da cui veniamo 
e che precede ciò che, come esseri umani, poi diventiamo) sono simbo-
licamente la stessa cosa: hanno finito per rappresentare entrambe, per 
la civiltà, l’alterità, l’altra parte, un ‘al di là’, qualcosa che ormai non 
comprendiamo (nel doppio senso di capirlo e di prenderlo-con noi) e re-
leghiamo ‘fuori’ dalla porta. Salvo sentirci poi alienati e incompleti.

In The Secret Garden la connessione è  resa esplicita in quanto il 
giardino – ormai selvatico – è anche propriamente il luogo della morte, 
il luogo in cui la madre di Colin è morta, motivo per cui gli adulti civi-
lizzati del romanzo non hanno più voluto mettervi piede, mentre i bam-
bini devono trovarlo, devono affondare le proprie mani nella sua terra, 
passare del tempo tra semi, rovi, radici, foglie e fiori, immersi insieme 
nel verde e nella morte (un tabù per tutti gli altri), se vogliono diventare 
esseri umani realizzati, non malati, completi. Esempi di questo genere 
si moltiplicano nei libri per ragazzi. Ci sono metafore di morte in ogni 
classico per l’infanzia e in tutti i classici essa è quell’alterità di cui oc-
corre fare esperienza al fine di crescere in sintonia con l’universo intero 
anziché solamente con la propria – sempre antropocentrica e  dunque 
limitata – società. La ritroviamo in più modi evocata in The Adventures 
of Tom Sawyer: quando i protagonisti bambini sono morbosamente at-
tratti da un luogo come il cimitero, quando vengono inghiottiti da una 
grotta e si perdono nel ventre della terra, quando scappano su un’isola e, 
credendoli morti, gli adulti celebrano il loro funerale; è presente ne I ra-
gazzi della via Pal, con i giovani protagonisti intenti a lottare e pronti 
letteralmente a morire per l’unico spazio verde, non edificato, non an-
tropizzato, rimasto in città. Più recentemente, la ritroviamo nei romanzi 
per ragazzi di autori pluripremiati e ovunque tradotti come Neil Gaiman, 
si pensi a Coraline e a The Graveyard Book, dove i bambini entrano 
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nel mondo dei morti e vengono da essi praticamente adottati, o come 
David Almond, che da Skellig e Kit’s Wilderness a The True Tale of the 
Monster Billy Dean non si stanca di alludere a un’alterità (uno strano 
personaggio moribondo che aiuta i bambini a crescere) a un’altrove (il 
sottosuolo di una miniera in cui i ragazzi giocano a morire e in cui in 
passato molti loro avi sono morti veramente), a una sensibilità ‘altra’ (la 
capacità di dialogare con l’aldilà) per raccontare che solo affrontando 
il non Qui, il non noto, il non domestico, la terra e il cielo con tutto il 
loro mistero (anziché adeguandosi alle regole che valgono per la casa, 
la scuola, la società), si può diventare se stessi, e umani, in modo pieno. 

Le metafore di morte sono dunque sostanziali, ineludibili, in tutti 
i grandi libri per bambini; dalla seconda metà dell’Ottocento ad oggi 
la loro presenza testimonia quella che possiamo chiamare la vocazione 
profonda della letteratura per l’infanzia. Raccontare che c’è ‘altro’, che 
c’è un ‘oltre’, che non c’è solo il Qui. E che in quell’oltranza occorre en-
trare, che con essa ci si deve relazionare, e che questo può significare, in 
termini strettamente sociali e civili, un po’ morire, un po’ non essere, un 
po’ perdersi, ma per ritrovare un’identità meno rigida, limitata, antropo-
centrica di quella che la società impone, un’identità che è davvero, lette-
ralmente, data dal riscoprirsi ‘identici’ a tutto quanto non è strettamente 
umano o ideato dall’uomo perché, prima che al mondo antropizzato, è al 
cosmo che apparteniamo, è da lì che veniamo. È un messaggio, questo, 
che ritroviamo anche nella migliore letteratura per l’infanzia scritta dal-
la seconda metà dell’Ottocento ad oggi in Italia, di cui qui si presentano 
i più significativi autori e titoli. 

Le Avventure di Pinocchio (1881), il nostro primo e più straordi-
nario ‘classico’, è, tanto per incominciare, forse il libro più mortifero 
che sia mai stato scritto. Il famoso burattino, non appena Geppetto 
gli costruisce i piedi, scappa di casa, corre ‘fuori’, si avventura per il 
mondo e si ritrova presto inseguito da assassini e a bussare alla porta 
di qualcuno che identifica quel luogo come il luogo dove ‘sono tutti 
morti’. La Fata dai capelli turchini, che dice di essere morta anche lei, 
è descritta, tra l’altro, come signora degli animali e questi ultimi, nelle 
antiche culture, venivano sempre associati ai defunti (Eliade, 2007). 
Pinocchio viene impiccato alla quercia e ritorna così alla sua origine 
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naturale, vegetale, un pezzo di legno che torna all’albero da cui era 
giunto.
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Illustrazione di Roberto Innocenti in Pinocchio. Storia di un burattino, Milano: La 
Margherita, 2006

Ma soprattutto Pinocchio subisce, nel corso della trama, innume-
revoli metamorfosi, ognuna di esse implicante una sorta di morte, di 
abbandono, di perdita, di rinuncia alla forma precedente. Mentre nel 
libro abbondano tombe, lapidi, bare, conigli neri, e  si giunge all’im-
magine per eccellenza rappresentativa, nel mito, di una morte rituale: 
l’inghiottimento da parte di un grande animale e la permanenza nel suo 
stomaco per qualche tempo, prima di uscire. Per non dire dell’immagine 
finale, dove accanto al bambino in carne ed ossa rimane, abbandonato 
su una sedia, il corpo inerte del burattino, un corpo morto, un cadave-
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re, ad indicare espressamente che, per crescere, attraverso la morte si 
deve passare. Le avventure picaresche di Pinocchio in fondo altro non 
sono che un viaggio nell’oltre-umano, nell’al di là, l’unica esperienza 
che, paradossalmente, lo saprà trasformare in un essere umano, alla fine. 
Qualcosa che, con tutte le loro regole, né la famiglia né la scuola né 
la società erano riuscite a fare. Doveva, prima, passare per quel fuori, 
essere parte di quella ‘alterità’. Nel suo caso anche fisicamente, come 
creatura vegetale. 
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Illustrazione di Attilio Mussino in Le Avventure di Pinocchio, Firenze: Bemporad, 
1911

L’autore di Pinocchio, che si firmava Carlo Collodi anche se il suo 
vero cognome era Lorenzini, aveva un nipote che prese a prestito lo 
pseudonimo del più famoso zio quando scrisse un proprio, riuscito, ro-
manzo per bambini. Il libro di ‘Collodi nipote’, intitolato Sussi e Biribis-
si, è uscito nel 1902 e da allora non ha mai smesso di essere ristampato. 
Racconta del rocambolesco viaggio intrapreso da due giovani amici, un 
viaggio tutto ambientato nel sottosuolo. Ispirandosi a Jules Verne e al 
suo Voyage au centre de la terre, i due ragazzi si infilano in un buco e si 
ritrovano a esplorare le fogne di Firenze, un labirinto sorprendente e in-
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tricato. Lì affrontano strane situazioni, incontrano vari personaggi e sco-
prono più o meno scomodi segreti. Il libro, a suo modo ‘gotico’ perché 
pieno di elementi tipici di quel genere, dalle ragnatele ai pipistrelli ai 
bui e tortuosi cunicoli, ha in realtà un tono ironico e parodico, ma non vi 
è dubbio che il setting sia simbolico nel senso a cui stiamo alludendo in 
questo articolo. Occorre inoltrarsi sottoterra, nel luogo che per noi è di 
sepoltura, per e prima di potersi dire eventualmente cresciuti. La morte, 
o una sua evocazione metaforica, evidentemente non può mancare in 
nessun libro per ragazzi destinato a durare. 
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Copertina di Roberto Innocenti per Sussi e Biribissi, Milano: Salani, 1977 

 

Nel 1911 esce un altro importante libro per l’infanzia in Italia: Storia di Pipino nato vecchio e 

morto bambino. A scriverlo è giulio gianelli, in se stesso un personaggio particolare, non dissimile 

per certi aspetti emotivo-esistenziali dal britannico James Barrie, perlomeno nel suo essere come lui 

caratterizzato da un amore quasi ossessivo per i bambini, un amore che, non avendo mai avuto figli 

propri, si concretizzò nell’adozione di fratellini rimasti senza genitori. il suo romanzo più riuscito 

ha una struttura narrativa così originale e memorabile che sembra impossibile non sia stata di 

ispirazione per quello che, scritto dal ben più noto autore americano Scott Fitzgerald anni dopo, è 

diventato il famoso racconto intitolato The Curious Case of Benjamin Button. Storia di Pipino nato 

vecchio e morto bambino narra le vicende di una piccola statuina di ceramica raffigurante un 

vecchio che improvvisamente prende vita e incomincia pian piano a ringiovanire. Diventa un uomo 

Copertina di Roberto Innocenti per Sussi e Biribissi, Milano: Salani, 1977

Nel 1911 esce un altro importante libro per l’infanzia in Italia: Sto-
ria di Pipino nato vecchio e morto bambino. A scriverlo è Giulio Gia-
nelli, in se stesso un personaggio particolare, non dissimile per certi 
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aspetti emotivo-esistenziali dal britannico James Barrie, perlomeno 
nel suo essere come lui caratterizzato da un amore quasi ossessivo per 
i bambini, un amore che, non avendo mai avuto figli propri, si concre-
tizzò nell’adozione di fratellini rimasti senza genitori. Il suo romanzo 
più riuscito ha una struttura narrativa così originale e memorabile che 
sembra impossibile non sia stata di ispirazione per quello che, scritto dal 
ben più noto autore americano Scott Fitzgerald anni dopo, è diventato il 
famoso racconto intitolato The Curious Case of Benjamin Button. Storia 
di Pipino nato vecchio e morto bambino narra le vicende di una piccola 
statuina di ceramica raffigurante un vecchio che improvvisamente pren-
de vita e incomincia pian piano a ringiovanire. Diventa un uomo maturo, 
poi un giovane, un ragazzo, un bambino e infine un neonato, dopo di che 
muore. E il libro finisce. Difficile immaginare un modo più efficace di 
questo per mostrare quanto vicine, da un punto di vista ontologico, sia-
no l’infanzia e la morte, l’infanzia e il non-essere. L’infanzia è l’età più 
prossima al non essere, l’età che da quella dimensione è appena giunta 
e che può tranquillamente ritornare, quasi riscivolare, da dove è venuta, 
riscomparire nel nulla che era (o in cui era) subito prima di nascere. 
Sembra molto naturale, nel racconto, che questo sviluppo del personag-
gio a ritroso terminante con lui neonato abbia il proprio climax nello 
svanire dello stesso, appunto, nel nulla. Infanzia e nulla sono ontologi-
camente in relazione, sono entrambe la negazione di un modo d’essere 
troppo ‘dato’, troppo specifico, troppo definito o definibile. Il nulla può, 
dopo tutto, essere inteso come la dimensione del tutto-ancora-possibile 
e in questo è più simile all’infanzia di ogni forma, di ogni identità spe-
cifica, l’infanzia essendo ancora sospesa, larvatica, un’età in costante 
trasformazione, ancora informe e ancora in forse. Qualcosa che per noi, 
individui adulti – cioè, etimologicamente, individui ‘finiti’, ‘terminati’– 
somiglia a un non essere, ricorda la morte (Agamben, 1979).

Nella storia della letteratura per l’infanzia in Italia Emilio Salgari 
(1862–1911) è stato probabilmente l’autore più appassionatamente ama-
to dai giovani lettori. I bambini e le bambine, almeno fino alla mia gene-
razione, hanno scelto di leggere Salgari, hanno cercato autonomamente 
le sue storie, si sono scambiati fra loro i suoi – per fortuna innumerevoli 
– volumi. Tipicamente, non sono stati gli adulti a suggerire o proporre, 
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cioè, questo autore, qualcosa che invece è successo, per esempio, nel 
caso dell’altro scrittore italiano divenuto famosissimo anche all’estero 
(oltre ovviamente a Collodi), cioè Gianni Rodari, adorato da insegnanti 
ed educatori e quindi in qualche modo imposto a tutti i bambini italia-
ni come qualcuno i cui libri si leggevano (o dovevano leggere) anche 
all’interno della scuola. Salgari non solo non è mai stato imposto dall’al-
to, ma i bambini spesso lo hanno letto contro la volontà e il parere di 
genitori e insegnanti, o in ogni caso senza la loro approvazione, la sua 
letteratura essendo stata a lungo considerata politicamente provocatoria 
o troppo radicale, enfatica, non controllata, nemmeno dal punto di vista 
grammaticale. Qualcosa che ai giovani lettori non è sembrato importare. 
Il genere in cui Salgari si è per tutta la vita cimentato è quello dell’av-
ventura. Ha scritto centinaia di romanzi, ambientati in tutti i luoghi pos-
sibili evocativi di imprevisto, azione e  rischio di morte: la giungla, il 
deserto, l’oceano, il Grande Nord, il Lontano West, con veri e propri ‘ci-
cli’ di titoli indimenticabili come quello dedicato ai pirati della Malesia 
o quello riferito ai corsari dei Caraibi… I protagonisti dei suoi romanzi, 
in superficie così lontani gli uni dagli altri, sono, a ben guardare, tra 
loro molto simili. Sempre scattanti e pronti all’azione, apparentemente 
vitalistici, sono in realtà individui romantici, malinconici, tristi; sono 
uomini (e donne) che combattono le più diverse battaglie o affronta-
no le più difficili situazioni con immancabile e inaudito coraggio, cioè, 
perché, in fondo al cuore, non importa loro di morire, perché sono anzi 
disposti e pronti a morire. Morire, per loro, è meglio che vivere sotto un 
tiranno, senza libertà, o dovendo sopportare gravi ingiustizie. Salgari 
sceglie spesso di raccontare di popoli storicamente invasi e  dominati 
e sistematicamente appoggia la loro causa, si schiera dalla parte dei de-
boli, dei vinti, dà loro un’occasione di riscatto (non si deve dimenticare 
che al tempo in cui scriveva l’Italia era ancora in parte sotto il dominio 
dell’Austria). I suoi personaggi fieri, senza paura, generosi, pronti a dar-
si e a sacrificarsi, sono amati dai ragazzi e temuti da genitori e educatori 
perché una certa aura di nichilismo, di fatto, li circonda. Anche se im-
pavidi e irrefrenabili, quando si tratta di combattere, si sentono infatti in 
qualche modo come dannati, segnati da un avverso destino, irriducibil-
mente infelici. Sono eroi, certamente, ma eroi con un’insanabile malin-
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conia di fondo, con un’anima ombrosa, nera, come arriva a suggerire il 
nome stesso di uno di loro tra i più famosi e riusciti, appunto il Corsaro 
Nero. L’attrazione per la Morte, continuamente vagheggiata e verso la 
quale si va spudoratamente, qui diventa una forma di critica radicale alla 
pochezza, al compromesso, all’ingiustizia offerte dalla vita per come 
è impostata nonché imposta agli individui da sistemi di potere che Sal-
gari non riusciva a sopportare. E non è difficile comprendere il fascino 
che su lettori giovani, preadolescenti e  adolescenti, questa letteratura 
può avere, ‘dominati’ come sempre i ragazzi si sentono da adulti visti 
come tirannici, frustranti e  ingiusti nei loro confronti. La morte è  un 
altrove a cui guardare, è un’alternativa – pericolosa certo – al mondo so-
ciale fatto di discutibili rapporti di potere, un mondo che viene imposto 
come normale ma che non fa nulla per farsi amare.  

L’eredità di Emilio Salgari come scrittore per eccellenza d’avventu-
ra è stata raccolta, in Italia, da Mino Milani, un autore a noi contempo-
raneo, nato nel 1928, che ha iniziato a pubblicare per ragazzi negli anni 
Settanta. I personaggi di Milani (sia quelli da lui inventati, come Tommy 
River, il soldato di ventura Efrem, l’‘uomo venuto dal nulla’ e infiniti al-
tri, sia quelli storico-leggendari, da lui ripresi e rinarrati, come i cavalie-
ri della tavola rotonda, Tristano, ecc.) sono eroici e coraggiosi, ma molto 
del loro coraggio scaturisce dal fatto che non hanno niente da perdere se 
muoiono, che sono in qualche modo già morti dentro. Molti di essi sono, 
infatti, sopravissuti a una qualche terribile guerra o violenza e a causa di 
ciò che hanno visto, poiché la morte è giunta loro così vicino (di fatto, 
come segno tangibile di questo ‘sfioramento’, portano spesso nel corpo 
una ferita che non si rimargina), ora è come se fossero dei morti viventi. 
Sono immancabilmente puri di cuore e spinti da una forza interna a op-
porsi a qualunque ingiustizia a cui assistano nel loro cammino, ma sono 
diventati dei solitari, degli erranti, dei vagabondi, dei fantasmi, incapaci 
di accettare qualunque manifestazione di affetto o tenerezza, qualunque 
offerta di fermarsi e restare, di vivere una vita regolare, di formarsi per 
esempio una famiglia, o dedicarsi a una qualche attività che non sia il 
continuo, inevitabile, struggente ripartire verso non si sa dove. La loro 
anima è cupa e a dominare ossessivamente i loro pensieri altro non c’è 
che la morte, cioè un’altra dimensione, la sensazione che non sia questo 
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il proprio posto, il mondo cui si appartiene, toccati, come si è stati, da 
qualcosa che col Qui – e con la concentrazione zelante della gente nor-
male per la vita del Qui – non ha niente a che fare. 
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Non c’è nulla di più seducente di questo languore, di questo ‘spleen’, 
di questo sradicamento esistenziale per dei lettori giovani che in esso si 
riconoscono, e niente di più sovversivo, dal punto di vista sociale. Un 
errabondo, un solitario senza meta, senza legami, senza radici, che viene 
e riparte come e quando gli va, che non progetta il proprio futuro, che 
non cerca sicurezze e non ambisce alla stanzialità è un’immagine che 
spaventa e destabilizza una società il cui ordine è fondato sulla possi-
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bilità di controllare ogni cosa e ogni persona nonché di predeterminare, 
di ciascuno, percorsi e destini. Per i ragazzi che leggono le avventure 
di Mino Milani però, i suoi personaggi tipici, così potentemente con-
sapevoli della morte e sempre in qualche modo pervasi dall’idea di lei 
al punto da rinunciare a ogni progetto e a ogni meta, da farsi erranti, da 
sentirsi e voler essere persi, non identificabili, dei ‘nessuno’ (non a caso 
Milani riscrive anche la storia di Ulisse), rappresentano forse valori 
che risultano in ultima istanza più profondi, più sinceri, più spirituali di 
quelli propri dell’etica economica, affaristica, competitiva, e dell’atteg-
giamento iper-determinato, ambizioso, volitivo promosso dalla società 
del nostro tempo. 

Una delle autrici di libri per bambini contemporanee più interessanti 
in Italia è sicuramente Silvana Gandolfi. Quasi tutti i suoi romanzi (La 
scimmia nella biglia, Pasta di drago, La memoria dell’acqua, L’isola 
del tempo perso, La bambina in fondo al mare…), al di là della trama 
e delle vicende specifiche, ruotano intorno alla morte come questione 
filosofica: alla relazione tra essere e non essere, essere qui e essere al-
trove, alla natura del cambiamento, del divenire, alla questione di come 
si possa divenire e allo stesso tempo rimanere se stessi, ‘essere’ anche 
quando ci si perde… Nel suo romanzo intitolato Aldabra, in particolare, 
queste speculazioni filosofiche sono rese esplicite dalla passione di una 
vecchia signora per la letteratura e il teatro di Shakespeare, e in partico-
lare per Hamlet. L’eccentrica anziana, che è la nonna della protagonista 
bambina, passa molto del proprio tempo a recitare con lei il famoso 
monologo che inizia con ‘to be or not to be’ e rivela alla nipotina che, 
avvicinandosi il tempo della propria dipartita, ha deciso di non mori-
re, ma piuttosto di trasformarsi. L’intera vicenda segue, da lì in poi, la 
strana, straniante, progressiva metamorfosi della nonna in una tartaruga 
marina gigante, l’animale che ha deciso di diventare, e  la disponibili-
tà totale della bambina ad accettare questo evento come perfettamente 
naturale, con la consapevolezza, però, mentre segue e  aiuta la nonna 
nella sua trasformazione, di doverlo tenere nascosto agli adulti ‘norma-
li’ che non potrebbero capire, perché la loro idea di ‘essere’, di ciò che 
a ognuno di noi è dato essere – e quindi anche di cosa è la vita e cosa 
è la morte – è rigida, ottusa, semplicistica, limitata. Ancora un esempio, 
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portato avanti dalla letteratura per l’infanzia, di come si possa parlare 
di morte con i bambini superando stereotipie, banalità, luoghi comuni, 
e introducendo, se mai, riflessioni di tipo ontologico che evidentemente 
loro – assai più che adulti troppo presi da occupazioni e  incombenze 
pratiche e materiali – possono capire. La stessa idea della morte come 
metamorfosi, come una sorta di reincarnazione, anche in questo caso 
regalata al bambino protagonista, nonché ai bambini lettori, da un per-
sonaggio anziano, da un nonno molto speciale che gli adulti giudicano 
strano, lo si trova nel bel libro di Angela Nanetti Mio nonno era un cilie-
gio. È arrampicandosi e poggiando l’orecchio sull’albero di ciliegio che 
il nonno da vivo amava tanto che il bambino può ritrovarlo, risentire la 
sua voce e riflettere sull’essere qualcuno o qualcos’altro, ‘sull’essere e il 
suo contrario’ (Bernhard, 1994, p. 64)2, un tipo di riflessione che, come 
testimonia anche Thomas Bernhard nella sua memorabile autobiografia 
in cui ricorda, tra l’altro, quanto amasse, da bambino, passare ore a me-
ditare in un cimitero, riempie i momenti dell’infanzia e la rende l’età più 
filosofica. 

Lo scrittore per bambini forse oggi più popolare in Italia è Roberto 
Piumini. Sicuramente è il più prolifico, con centinaia di titoli al suo atti-
vo, spazianti un po’ tra tutti i generi, dai romanzi ai racconti, dai poemi 
alle ballate, dalle storie di mitologia ai testi teatrali, dalle riduzioni alle 
riscritture… Con una produzione così abbondante, non tutta la sua scrit-
tura può dirsi grande letteratura, ma, secondo il giudizio unanime della 
critica, un suo libro pubblicato nel 1987, Lo stralisco, è quello che può 
considerarsi un vero capolavoro. Nel romanzo il personaggio principale 
– se pure aleggiante, impalpabile, ma, appunto, assolutamente presente 
– è la morte. La storia narra di un bambino in un regno e tempo lontano 
che sta morendo di una misteriosa malattia per la quale non esiste cura. 
Poiché la malattia gli impedisce di uscire all’aria aperta e vedere la luce, 

	 2	 ‘Il mio posto prediletto a Seekirchen fu fin dall’inizio il camposanto, con le 
sue cripte sontuose, le gigantesche pietre tombali in granito dei benestanti, le piccole, 
arrugginite, croci di ferro dei poveri e le minuscole croci di legno dipinte di bianco 
sulle tombe dei bambini. Già allora i morti erano i miei più cari confidenti, ai morti mi 
accostavo senza che nessuno me lo dicesse. Per ore me ne stavo seduto sulla recinzione 
di una tomba, non importa quale, e rimuginavo sull’Essere e il suo contrario’.
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il Re suo padre decide di mandare a chiamare quello che è noto a tutti 
come il più bravo artista e pittore perché disegni sulle pareti interne del 
proprio palazzo i paesaggi del mondo che il bambino altrimenti non 
può vedere. Con il coinvolgimento entusiasta del bambino stesso, che 
suggerisce al pittore le scene da illustrare sulla base di ciò che ha letto 
sui libri o ha sentito raccontare, l’artista realizza un immenso dipinto 
che è  specialmente affascinante perché cambia continuamente grazie 
alle aggiunte, ai ripensamenti, agli spostamenti di cose, oggetti e figure. 
Quella che via via riempie le pareti è una pittura ‘viva’, una pittura cioè 
che prende letteralmente vita, muovendosi, mutando, ridefinendosi gior-
no per giorno. La morte, la sua imminenza, la sua presenza come perso-
naggio invisibile ma ineludibile, è qui, paradossalmente, proprio ciò che 
dà vita: alla bellezza, alla meraviglia, alla gioia di una infinita creazione. 
Ed è anche ciò che renderà il pittore un uomo molto più saggio, alla fine.

Per provare ad azzardare una conclusione di queste che sono, sui 
libri per bambini, riflessioni che potrebbero/dovrebbero, con approfon-
dimento maggiore, continuare: la morte è ben più che un tema semplice-
mente interessante all’interno della letteratura per l’infanzia. E’ un tema 
radicale, uno capace di trasformare la letteratura per l’infanzia in un di-
scorso profondamente filosofico e provocatorio dal punto di vista socia-
le. Consente ai libri per bambini (e ai loro autori) di alludere a qualcosa 
che è non qui, non ora, non noi per come siamo abituati a conoscerci, ma 
che comunque è, nell’universo, un argomento normalmente trascurato, 
occultato, reso tabù dalle nostre società autocentrate, perché parlare di 
questa dimensione, di questa oltranza, di questa possibilità o realtà altra, 
che comunque ci riguarda, significa automaticamente mostrare le nostre 
esistenze quotidiane, i nostri valori e le nostre priorità come qualcosa di 
relativo, di discutibile, spesso di superficiale. I grandi libri per bambini, 
sia classici che contemporanei – in Italia come altrove – aprono questa 
porta, puntano a questa oltranza, mostrano quanto limitata possa essere 
la nostra vita, la nostra prospettiva, la nostra visione del mondo e di noi 
stessi, e questa è la ragione per cui sono così importanti non solo per 
i bambini a cui espressamente si rivolgono ma per noi tutti, e perché, pur 
sembrando – in base a un diffuso pregiudizio – così semplici, innocui, 
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‘fantastici’, si rivelano in realtà, tra le innumerevoli forme ed espressio-
ni culturali, quella spesso capace della critica più radicale. 

BIBLIOGRAFIA

Agamben, G. (1979). Infanzia e storia. Torino: Einaudi.
Bernhard, T. (1994). Un bambino. Milano: Adelphi.
Collodi, C. (2003). Le avventure di Pinocchio. Milano: Mondadori. (Opera 

originale pubblicata nel 1883).
Collodi Nipote (2006). Sussi e Biribissi. Milano: Salani. (Opera originale pub-

blicata nel 1902).
Eliade, M. (1980). La nascita mistica. Riti e simboli di iniziazione. Brescia: 

Morcelliana. 
Eliade, M. (2007). Immagini e simboli. Saggi sul simbolismo magico e religio-

so. Milano: Jaca Book. (Opera originale pubblicata nel 1981). 
Eliade, M. (2007). Miti, sogni e misteri. Torino: Lindau.
Faeti, A., Beseghi, E. (1992). La valle della luna. Avventura, esotismo, orienta-

lismo nell’opera di Emilio Salgari. Firenze: La Nuova Italia.
Gandolfi, S. (2001). Aldabra. La tartaruga che amava Shakespeare. Milano: 

Salani.
Gianelli, G. (1993). Storia di Pipino, nato vecchio e morto bambino. Torino: 

Società Editrice Internazionale. (Opera originale pubblicata nel 1911).
Gillian, A. (1975). Childhood’s Pattern: A Study of the Heroes and Heroines of 

Children’s Fiction, 1770–1950. London: Hodder & Stoughton.
Grenby, M. O. (2011). The Child Reader 1700 – 1840. Cambridge: Cambridge 

University Press. 
Harrison, Pogue R. (1993). Forests. The Shadow of Civilization. Chicago: Uni-

versity of Chicago Press.
Harvey Darton, F. J. (2011). Children’s Books in England. Five Centuries of 

Social Life. Cambridge: Cambridge University Press. (Opera originale 
pubblicata nel 1932). 

Milani, M. (1960). Tommy River. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1961). Il ritorno di Tommy River. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1964). Tommy River e lo scozzese. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1968). L’avventura di Tommy River. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1976). Tommy River. Addio. Milano: Mursia.
Milani, M. (1972). Efrem, soldato di ventura. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1973). I quattro di Candia. Torino: Einaudi.



‘In questa casa sono tutti morti’. Di cosa parlano veramente Pinocchio... 119

Milani, M. (1993). I cavalieri della tavole rotonda. Milano: Mursia. 
Milani, M. (1995). La storia di Ulisse e Argo. Torino: Einaudi.
Milani, M. (1998). La storia di Tristano e Isotta. Torino: Einaudi. 
Milani, M. (2000). L’uomo venuto dal nulla. Milano: Salani.
Nanetti, A. (1998). Mio nonno era un ciliegio. Torino: Einaudi.
Piumini, R. (1987). Lo stralisco. Torino: Einaudi.
Salgari, E. (2011). I romanzi dei pirati della Malesia. Milano: BUR. 
Salgari, E. (2011). I romanzi dei corsari. Milano: BUR.
Turner, V. (1972). Il processo rituale. Struttura e antistruttura. Brescia: Mor-

celliana. 
Turner, V. (1976). La foresta dei simboli. Aspetti del rituale Ndembu. Brescia: 

Morcelliana.
Van Gennep, A. (1981). I riti di passaggio. Torino: Bollati Boringhieri. (Opera 

originale pubblicata nel 1909).
Zipes, J. et al. (2005). The Norton Anthology of Children’s Literature. The Tra-

ditions in English. London: W W Norton & Company. 

Riassunto: Ragionando su un possibile criterio in base al quale selezionare i testi e gli autori più 
rappresentativi della storia della letteratura per l’infanzia in Italia, ci si accorge che un tema in 
particolare caratterizza o è al centro di quelli che sono, di fatto, i suoi titoli più memorabili: la morte. 
Essa, però, come del resto accade in tutta la grande letteratura per l’infanzia, è trattata in modo non 
letterale bensì metaforico, simbolico, indiretto, uno che richiede che la si interpreti avvalendosi di 
strumenti ermeneutici presi a prestito anche da altre discipline, come per esempio l’antropologia 
o la filosofia. La morte si rivela, così, per ciò che realmente è  e  vuole significare nei migliori 
libri per bambini (non solo italiani): una dimensione ‘altra’ rispetto a quella quotidiana, normale, 
antropocentrata, un Altrove da cui, per crescere, occorre necessariamente passare. 

Parole chiave: letteratura per l’infanzia, morte, crescita, iniziazione, critica sociale
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È 	 ampiamente assodato che nell’era della digitalizzazione si assiste  
 al fenomeno per cui i bambini e i ragazzi non traggono più piacere 

dalla lettura e questa non viene avvertita come un medium o un modo 
‘naturale’ di imparare. Le nuove generazioni apprendono a scuola le 
basi della lettura, ma questa raramente diventa la loro attività preferi-
ta in sede extrascolastica e non la percepiscono, comunque, come un 
modo per imparare divertendosi. La maggior parte dei ragazzi di oggi 
ha sostituito il libro con quanto ci offrono le nuove tecnologie, e  il 
suo ruolo educativo è stato affidato alla televisione e alla rete (o, piut-
tosto, da queste ‘occupato’). Nonostante le enormi possibilità offerte 
dal Web, tuttavia, il grado di elaborazione dei dati tratti da Internet 
è spesso molto superficiale e le informazioni da esso veicolate meno 
affidabili rispetto a quelle attingibili dai testi cartacei. La rete com-
porta, in ogni caso, un aumento della distrazione (riduce, ovviamente, 
l’attenzione e la concentrazione dei ragazzi), mentre i libri sono una 
fonte di apprendimento, di stimolo dell’immaginazione, di liberazione 
delle fantasie inconsce: strumenti indispensabili, insomma, per lo svi-
luppo cognitivo e psicologico del bambino. Per non dire, poi, che i libri 
servono a correggere quelle che potremmo chiamare le ‘storture della 
modernità’ attraverso l’approfondimento, cioè riaffermando la lentez-
za della riflessione come base su cui costruire una comune memoria.

L’intento di questo contributo non è però quello di portare avanti 
una riflessione sugli aspetti della modernità che hanno più profonda-
mente trasformato le nostre abitudini sociali e il nostro rapporto con 
la memoria, bensì quello di valorizzare gli ‘eroici’ tentativi di nuove, 
piccole case editrici affinché il libro possa ritornare nelle mani del-
le nuove e  delle future generazioni non solamente come strumento 
didattico-educativo, ma come compagno di vita e di emozioni.

Un ruolo determinante, in questo senso, è affidato all’editoria per 
l’infanzia. Nei libri per l’infanzia si riflettono le inquietudini e le in-
certezze di una società sempre più complessa e angosciata e di con-
seguenza il tentativo, da parte degli autori, di assumere come dato 
implicito il problema di fondo, per tentare di alleggerirlo attraverso le 
parole del racconto, il ricorso alle illustrazioni, i versi e le metafore 
della poesia.
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Per tentare di fare il punto sulla situazione delle case editrici in ter-
ritorio croato, possiamo dire che mentre all’estero le statistiche dimo-
strano che la scrittura per ragazzi è  un’attività redditizia (nonostante 
lo stallo del numero complessivo dei lettori generici), la Croazia è  in 
controtendenza e  il panorama editoriale si trova di fronte a una crisi: 
il numero di libri pubblicati e destinati a bambini e ragazzi è in dimi-
nuzione e l’editoria è orientata soprattutto verso l’intrattenimento, cioè 
sostanzialmente alla commercializzazione di prodotti su licenza —come 
possono essere quelli della Walt Disney—, per i quali è sufficiente assi-
curarsi l’importazione e i diritti d’autore. Sono rari i casi in cui le case 
editrici colgono la sfida di creare un prodotto nuovo e le traduzioni sono 
molto più rappresentate rispetto alle produzioni originali nostrane. In 
Croazia, infatti, nell’attuale situazione di crisi economica, l’edizione di 
una qualsiasi pubblicazione ‘non commerciale’ non può di fatto essere 
realizzata senza il sostegno economico del Ministero della cultura e del-
le istituzioni culturali.

 Malgrado il sempre minor numero di giovani lettori e il minor im-
pegno delle case editrici, delle biblioteche e  della scuola, l’industria 
editoriale, nel segmento che qui ci interessa (cioè quello del libro per 
l’infanzia e l’adolescenza), si può dire che riesca comunque, pur in que-
sta battuta d’arresto, a ‘rimanere a galla’. Slavko Kozina, membro del 
Consiglio dell’Associazione degli Editori e dei Bibliotecari (Zajednice 
nakladnika i knjižara) presso la Camera di commercio croata, sostie-
ne che di pubblicazioni per l’infanzia si può vivere, purché tale attività 
venga affiancata da altre, come la pubblicazione di testi scolastici o la 
distribuzione o la vendita di illustrazioni all’estero (Borić, 2016).	

All’interno di questo non roseo quadro si colloca il difficile mo-
mento della Casa Editrice EDIT1, l’unica promotrice di libri, giorna-

	 1	 Il 2016 è stato un anno particolarmente difficile per l’EDIT a causa di un gros-
so debito accumulato negli anni, dovuto a diversi errori di gestione e aggravato dalla 
decisione del Ministro croato della cultura di tagliare del cinquanta percento i fondi 
alla casa editrice. Il ministro ha giustificato tale scelta sostenendo che il finanziamento 
spetta al Consiglio delle minoranze e non al ministero della Cultura, dichiarando inol-
tre che dal 2017 il ministero non elargirà alcun sostentamento per la Casa editrice degli 
Italiani.
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li e riviste in lingua italiana in Croazia e Slovenia, quali il quotidiano 
La Voce del Popolo, il quindicinale Panorama, il mensile per ragazzi 
Arcobaleno e  la rivista di cultura La Battana. L’EDIT divulga e pro-
muove anche libri dedicati agli autori italiani dell’Istria e di Fiume, in 
collane dedicate alla letteratura della memoria, alla narrativa moderna 
e contemporanea, alla poesia, alla letteratura per l’infanzia, proponendo 
la creatività letteraria e  in genere culturale della Comunità Nazionale 
Italiana in Istria e nel Quarnero2. Tali pubblicazioni danno risposta con-
creta alla realizzazione del diritto costituzionale degli Italiani di Croazia 
e di Slovenia all’informazione nella propria madrelingua. Rappresenta-
no un forte contributo alla vitalità dell’identità italiana hic et nunc: sono 
gli strumenti fondamentali finalizzati alla conservazione della memoria 
italiana in questi luoghi, alla diffusione della cultura e della lingua italia-
na in una vasta area a cavallo tra Italia, Slovenia, Croazia e oltre. Con-
tribuiscono alla promozione della convivenza con le popolazioni croata, 
slovena e di altre nazionalità, come pure alla valorizzazione dei rapporti 
di buon vicinato tra Paesi contermini.

L’EDIT, nei primi anni Novanta dello scorso secolo, ha visto un 
lungo periodo di inerte immobilismo editoriale, che è stato rimpiazza-
to, all’inizio del nuovo millennio, da importanti iniziative editoriali che 
hanno rivelato un certo fervore orientato nel senso della volontà di vol-
tare pagina, di chiudere il Novecento per andare alla ricerca di nuovi 
orizzonti, ma anche nel tentativo di coprire vuoti irrisolti del passato 
e valorizzare la presenza delle voci contemporanee (Milani e Dobran, 
2010, p. 20). Pertanto, negli ultimi anni l’EDIT ha avviato alcune colla-

	 2	 Quando la Seconda guerra mondiale si è conclusa, gran parte della popolazio-
ne italiana dell’Istria, di Fiume e della Dalmazia ha lasciato la propria terra d’origine 
sconvolgendo l’assetto demografico della regione istro-quarnerina. Questi eventi stori-
ci hanno avuto un’incidenza negativa anche sull’ulteriore sviluppo della pubblicistica 
italiana, che ha subìto una battuta d’arresto. In questo contesto storico e sociale, nel 
1952 è stata fondata dall’Unione Italiana di Fiume la casa editrice EDIT, che ha se-
gnato un momento fondamentale per la rinascita e lo sviluppo della stampa in lingua 
italiana e che anche oggi divulga prodotti giornalistico-editoriali rivolti in primo luogo 
alla Comunità Nazionale Italiana (Milani e Dobran, 2010, p. 29).
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ne3 nate per soddisfare la necessità di divulgare e far conoscere l’opera 
degli autori della Comunità Nazione Italiana in Croazia, ma anche in 
Italia (com’è noto, i libri dell’EDIT sono commercializzati nelle librerie 
triestine).

Questo slancio si è  riscontrato altresì nell’ambito della letteratura 
per l’infanzia, che iniziò a essere fatta oggetto di attenzione da parte 
di questa casa editrice nel lontano 1948 sulle pagine de Il Pioniere4, un 
giornale illustrato per ragazzi che è stato, nel corso del tempo, il trampo-
lino di lancio per numerosi scrittori della Comunità Nazionale Italiana 
che hanno voluto dedicare all’infanzia parte della propria produzione 
letteraria. Tale periodico per ragazzi, nel 1989, ha cambiato il proprio 
nome di testata in quello di Arcobaleno, con l’intento di collocare la 
letteratura per l’infanzia e giovanile entro coordinate più allettanti per 
le nuove generazioni, con un respiro più ‘europeizzante’ e meno legato 
a temi politico-ideologici. Arcobaleno si è così liberato in primis della 
precedente veste grafica de Il Pioniere, puntando anche graficamente 
sulla policromia, simboleggiante il pluralismo dei temi trattati al suo 
interno, nonché sull’attenzione al mondo dei giovani e agli argomenti 
della loro quotidianità.

Percorrendo una strada non facile, con un antenato alle spalle, Il Pioniere, 
che ha dovuto affrontare non poche sfide, Arcobaleno si presenta oggi adatto 

	 3	 L’EDIT pubblica e promuove libri dedicati agli autori italiani dell’Istria e di 
Fiume, in collane dedicate alla letteratura della memoria, alla narrativa moderna e con-
temporanea, alla poesia, alla letteratura per l’infanzia, proponendo la creatività lettera-
ria e in genere culturale della Comunità nazionale italiana in Istria e nel Quarnero. Trat-
tasi di collane nate per dar risposta a vari obiettivi: promuovere il patrimonio letterario 
storico della CNI (la collana Altre lettere italiane), lanciare nuovi autori (Lo scampo 
gigante), ristabilire la prossimità con il sentire degli esuli (Richiami) presentandoli 
anche in traduzione croata (Egzodika), predisporre strumenti di dialogo e scambio tra 
il mondo letterario italiano e quello croato e sloveno (A porte aperte), rivolgersi all’in-
fanzia (La fionda). Sul versante saggistico l’EDIT si presenta con la collana L’identità 
dentro e su questo versante si affida a una preziosa collaborazione con la Società di 
ricerche ‘Pietas Julia’ di Pola. Molto significative sono pure le edizioni d’occasione.
	 4	I l Pioniere nacque come quindicinale (anche se uscì spesso in edizione mensi-
le) edito a Fiume (Rijeka) a cura del Consiglio centrale dei pionieri della Croazia dal 
1948 al 1989.



Eliana Moscarda Mirković, Tanja Habrle126

a venir letto e  goduto indifferentemente da un ragazzo italiano di Fiume 
e dell’Istria o da un coetaneo in Italia. Le eventuali difficoltà giungono dal 
fatto che il giornalino si rivolge sia ai bambini delle classi elementari in-
feriori, che per certi versi hanno interessi simili a quelli dei bambini più 
piccoli, sia a quelli delle elementari superiori che si sentono già pienamente 
dei teenager e hanno dunque una sensibilità diversa. Da questa evidente dif-
ferenza di target scaturisce anche la chiara suddivisione tematica, ma anche 
di comunicazione grafica presente nelle varie sezioni del giornalino. (Milani 
e Dobran, 2010, p. 116)

Tra i libri per ragazzi pubblicati dall’EDIT si ricorderanno: Come 
nacque il Carso/Kako je nastao Kras (Giacomo Scotti, 1997); Un giro-
tondo di lecca lecca (Mario Schiavato, 2002); La misteriosa conchiglia 
di cristallo (Mirella Malusà, 2004); Ninne nanne come preghiere. Poe-
sia folclorica per bambini a Fiume e nell’Istria (a cura di Scotti, 2007); 
I furbi e gli sciocchi. L’Istria veneta che ride … (a cura di Scotti, 2007).

Con l’intento di parlare ai bambini della Comunità Nazionale Ita-
liana nel loro linguaggio e  di capirne meglio le specificità, nasce nel 
2005 la collana junior La Fionda. Il titolo della collana, attraverso il 
riferimento all’antica arma —qui intesa, ovviamente, quale rudimenta-
le strumento ‘povero’ di gioco dei ragazzi di un tempo—, evidenzia la 
dimensione ludica di ciascuno dei libri che la compongono, destinata 
a sollecitare la fantasia dei giovani lettori. Simbolicamente, dunque, la 
fionda è  la stessa EDIT, mentre i singoli autori, con le loro storie, si 
vorrebbe fossero altrettanti ‘proiettili’ che colpiscano (cioè stimolino) 
i giovani lettori, per cui la fionda si trasforma in uno strumento di attiva-
zione di conoscenza, volto ad accendere la curiosità e l’immaginazione 
dei bambini, al di fuori di precise e preordinate coordinate temporali.

Gli scrittori della Comunità Nazionale Italiana in Croazia ‘lanciati’ 
da La Fionda sono al momento tre, per un totale di cinque libri: Car-
la Rotta con Baffolesto e codacorta (2012); Mario Schiavato con Mini 
e Maxi (2012)5 e Quelli della piazzetta (2013); Mirella Malusà con Tea 

	 5	 Mini e Maxi è stato tradotto in lingua slovena con il supporto finanziario dell’U-
nione Italiana di Fiume-Rijeka e con le risorse del progetto Jezik-Lingua, finanziato 
dalla cooperazione transfrontaliera Italia-Slovenia da cui è nata la collana Immagina-
ria Terra, quattro volumi in edizione bilingue con le opere di Alessandro Damiani Il-
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e Lea (2014)6; oltre al volume miscellaneo intitolato 5 autori x 16 sto-
rie,  che ha visto la luce nel 2012, un anno molto fertile per l’EDIT. 
Nella raccolta compaiono racconti di prosatori che possiamo conside-
rare le voci narrative più autentiche e  originali del gruppo nazionale 
italiano in Croazia e Slovenia; fra queste, accanto agli autori sopra men-
zionati, emergono anche i nomi di Elvia Nacinovich e Giacomo Scotti7. 
Il libro, fin dalla copertina (caratterizzata da colori sgargianti e da una 
grafica che richiama quella dei cartoni animati), mette in evidenza una 
particolare attenzione nei confronti del mondo dell’infanzia, a partire 
proprio dalle componenti peritestuali, che non assumono solamente il 
ruolo gregario di materiale puramente decorativo, ma si pongono esse 
stesse come parte integrante del testo e della sua esperienza. La forma 
del libro, di piccole dimensioni, facilita la manipolazione da parte dei 
bambini, mentre le illustrazioni variopinte di Andrea Rosar raffiguranti 
i personaggi dei racconti che corredano ogni pagina del testo, esercita-
no un indubbio fascino sul giovane lettore, con una varietà cromatica 
che impedisce al bambino di annoiarsi, assumendo in tal modo un ruolo 
attivo nel favorire l’‘espansione’ del testo verbale e del suo significato.

La cura letteraria si nota anche negli incipit di alcuni brani dei rac-
conti, scritti con caratteri maiuscoli graficamente diversi rispetto al testo 
principale e protratti fino a circa metà pagina con andatura curva e con 
un’intenzione artistica enfatica e originale.

Lo spessore della vena innovativa di questo volume è dato dalla 
dimensione stilistica, nella quale l’EDIT è riuscita a coniugare l’essen-
zialità e la semplicità con l’autenticità. La scelta dei racconti proposti 

ludere parvenze di vita, Nelida Milani Racconti di guerra, Ligio Zanini Martin Muma 
e Mario Schiavato con Mini e Maxi.
	 6	 I titoli dei volumi menzionati sono presenti nella lista delle letture guidate dei 
curricula scolastici croati delle classi elementari (terza e quarta) dei programmi d’inse-
gnamento della lingua italiana quale lingua materna (L1).
	 7	M irella Malusà (L’amico albero; Farfy e Lalla; La seggiola centenaria); Elvia 
Nacinovich (… e poi la luna ci mette lo zampino; Rumori in soffitta); Carla Rotta (Bru-
tus; Ufficio brevetti); Mario Schiavato (La pastorella e il corniolo; Il leone di Portole; 
A caval vincente scappò da ridere; Mamma Topa e  il gatto fannullone; Scheletri in 
licenza; Una strana rivoluzione); Giacomo Scotti (San Martino e il Canale di Leme; 
La contessa di Apriano; Il tesoro nella grotta).
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va nella direzione di testi di generi letterari diversi, di forme ibride che 
si intrecciano in modo diversificato, con una contaminazione di media, 
al fine di creare un prodotto letterario capace di interessare il pubblico 
dei più giovani, pur avvezzo alla coinvolgente e iperintensificata nar-
rativa audiovisuale della televisione e dei videogiochi. Questi racconti 
danno un’importanza prioritaria alla narrazione, alla capacità di av-
vincere il lettore. Si punta molto sulla trama e sull’intreccio di vicen-
de movimentate. L’originalità delle storie è data dalla rapidità e dalla 
concisione, dall’andamento dinamico e  vivace, dai temi riguardanti 
problematiche individuali, sociali e  familiari. Tali racconti hanno un 
ruolo utile nel commentare il presente, ma anche nell’aiutare il bambi-
no a prepararsi per il futuro, sulla scia della narrativa contemporanea 
che, come sostiene Faeti (2001), non è più rinchiusa in orizzonti angu-
sti e limitati, dai quali vengono allontanati argomenti ritenuti sconve-
nienti o perturbanti. Anzi, in queste storie si rispecchia la società con 
tutte le sue contraddizioni, i suoi problemi e i conflitti che la contrad-
distinguono. Una narrativa vicina ai linguaggi multimediali, insomma, 
per la sua capacità di condensare su pagina suggestioni anche figurali 
e visive, che consentono al bambino di leggere rapidamente riuscendo 
a cogliere con immediatezza le sensazioni e le emozioni trasmesse dal 
racconto. Per ottenere tale effetto, le scelte stilistiche sono indirizzate 
verso una sintassi paratattica, fatta di frasi brevi e dialoghi concitati 
e rapidi. Il linguaggio di questi cinque autori è diretto e chiaro, facil-
mente comprensibile. In questo modo il linguaggio diventa un mezzo 
per educare, diventa un tramite per diffondere il messaggio riflessivo 
di fondo.

I racconti di 5 autori x 16 storie sono una lettura leggera, che può 
essere interrotta e  ripresa più volte. Ogni racconto è diverso per stile 
e  contenuti, e  permette a ciascun lettore di trovare al suo interno un 
proprio significato e  una propria interpretazione. Sono racconti che, 
come si è detto, si concentrano su eventi quotidiani e familiari, ma che 
si prestano a un’analisi linguistica comparata sia per il potenziale ludico 
e fantastico che sviluppano, sia per l’uso di un linguaggio creativo, stra-
tificato nella pluralità di significati evocati e nella polifonia di voci che 
si intersecano a formare nuovi codici.
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I racconti di Mirella Malusà non hanno un intento moralistico-pe-
dagogico o ideologico (Moscarda Mirković in Milani e Dobran, 2010, 
p. 124), ma vanno alla ricerca del solo diletto, con storie e personaggi 
volti ad appassionare i piccoli lettori, a incantarli ed emozionarli. L’au-
trice riesce ad affrontarvi problemi reali dell’infanzia e dell’adolescenza 
in modo semplice, con una scrittura di grande scorrevolezza, in pagine 
pur piene di ‘fatti e cose’. Il racconto L’amico albero parla, ad esempio, 
di un rapporto d’amicizia tra una magnolia (favolisticamente capace 
di conversare e ascoltare) e un bambino che rimane meravigliato dalla 
natura, rappresentata per l’appunto dall’albero, il quale cambia forme 
e  colori, emette una dolce melodia ed emana il proprio profumo, per 
trasformarsi alla fine, collodianamente, in un bambino. La natura riesce 
a dare “un senso di pace e tranquillità” (Venucci, 2012, p. 14) e il picco-
lo lettore impara ad apprezzare e godere di ciò che lo circonda. Anche la 
storia Farfy e Lalla parla di temi attuali e di effettivi scontri generazio-
nali tra figli e genitori nelle fasi di crescita. In questo racconto emerge, 
da parte delle protagoniste, il bisogno tipico dell’età adolescenziale di 
trasgredire, di tentare nuove esperienze, violando il ‘no’ degli adulti. In 
questo caso, il dovere genitoriale della madre di insegnare il giusto alle 
figlie, si esprime attraverso la consapevolezza che le farfalline dovran-
no sperimentare da sole gli errori e le esperienze della vita. Ella quindi 
monitora e vigila su di loro, lasciandole tuttavia libere di ‘sperimentare’ 
ed evitando di sgridarle per aver disubbidito. In questo modo la figura 
della genitrice si pone come una consulente, una guida autorevole, e non 
autoritaria. La seggiola centenaria promuove il valore degli oggetti, che 
può durare nel tempo e legare simbolicamente fra loro persone di epo-
che diverse. Nella cultura contemporanea del consumismo, è difficile 
appezzare una semplice sedia in legno di ciliegio, ma quella del nostro 
racconto è stata capace di resistere all’usura del tempo, e si pone perciò 
quale simbolo materiale di un intero secolo di vincoli affettivi fra i di-
scendenti di una famiglia.

La scrittura di Carla Rotta predilige una delicata ironia e uno stile 
piacevole per affrontare temi di attualità con frasi brevi e incisive. L’au-
trice esamina la società contemporanea attraverso la quotidianità dei 
suoi personaggi (che possono essere anche animali ricchi di ‘umanità’) 
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e i suoi aspetti non di rado contraddittori, come nel caso del racconto 
Brutus, nel quale l’omonimo protagonista (un cane, animale fedele per 
eccellenza) si porta addosso tutto il peso dell’ingombrante nome storico 
datogli dalle sue padroncine. L’espediente del nome permette alla scrit-
trice di avviare libere incursioni nella storia e in opere letterarie come la 
Divina Commedia dantesca, con un uso giocoso e creativo della lingua. 
Deghenghi Olujić sostiene che la sovrabbondanza delle trovate brillanti, 
il dosaggio armonico del ludico e dell’etico, il giusto riferimento alla 
tradizione non guidano il pensiero narrativo di Rotta, piuttosto agiscono 
come bacino, attraverso il quale arrivare al ludus della creatività (Milani 
e Dobran, 2010, p. 133). Il racconto Ufficio brevetti vuole, invece, far 
affiorare una critica contro la ‘mania tecnologica’ della cultura moder-
na, portata alle estreme conseguenze di aspirare a controllare addirittura 
i sogni. La macchina dei sogni mostrerà tutta la sua inutilità una volta 
esaurite le possibilità programmate, in quanto incapace di produrre sen-
sazioni nuove che vanno ricercate in un racconto in cui non manca il 
gusto per il dettaglio che si esprime nell’abilità della scrittrice di elenca-
re gli oggetti, i profumi, gli odori, i sapori che i sogni umani producono 
nell’inconscio, donando al testo una dimensione sensoriale coinvolgen-
te e stimolante.

Trattando di letteratura per l’infanzia e, dunque, di un destinatario 
bambino, non è  possibile ignorare sul terreno della rappresentazione, 
l’uso di un linguaggio storico-naturale decostruito e ricostruito nuova-
mente e creativamente, che consente di prospettare un modello di forma-
zione identitaria esplicitato attraverso l’agire dei personaggi. È il caso 
dei racconti di Mario Schiavato e Giacomo Scotti, in cui la diegesi si im-
merge nel fantastico, da intendersi come un universo letterario variegato 
e polisemico, che non si identifica tout court con il meraviglioso, ma con 
la dimensione fiabesco-mitica ed etnografica della regione dell’Istria.

Mario Schiavato scrive prevalentemente testi narrativi in cui si fa 
testimone del suo tempo nel suo rapporto con la natura, con la civiltà 
rurale e la vita dei campi. La terra descritta è appunto l’Istria e, come 
afferma Dobran (2010, p. 339), il suo stile è “lineare e duttile, di una 
semplicità che ha la forza di imporsi (…) capace di fissare gli aspetti 
suggestivi del paesaggio, di seguire processi psicologici a volte sottili 
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o complessi”. E anche quando parla di conflitti etnici, linguistici, poli-
tici, individuali e collettivi, la sua posizione è sempre anti-ideologica.

Nel racconto La pastorella e il corniolo emergono preponderanti la 
natura e lo scorrere delle stagioni, attraverso riferimenti ad avvenimenti 
tratti dalla realtà immanente che possono essere anche negativi. La brut-
ta stagione, infatti, presenta dei pericoli per la giovane pastorella e non 
le risparmia un finale tragico: le pecorelle muoiono e  la protagonista 
stessa cade nel burrone in cui “si erano radunati gli spiriti cattivi del 
freddo” (Venucci, 2012, p. 125). Ne Il leone di Portole lo scrittore erge 
ossimoricamente una statua a simbolo di dinamismo, di voglia di fare 
in contrapposizione all’inerzia fisica e intellettuale che porta alla noia 
e all’appiattimento del corpo. Un messaggio pacifista contro l’inutilità 
di ogni guerra è presente nei racconti A caval vincente scappò da ridere 
e in Una strana rivoluzione. Nel racconto fantastico Scheletri in licenza 
Schiavato è promotore della tradizione artistica istriana e in particolare 
della Danza Macabra di Vincenzo da Castua.

Le leggende che Giacomo Scotti rielabora per l’infanzia rappresen-
tano un’esperienza di ricerca del patrimonio culturale istriano. In tutti 
e tre i racconti è possibile ritrovare un’Istria mitica e immaginifica, terra 
di per sé leggendaria, dove ogni chiesa, ogni rovina, ogni piera, ogni 
masiera ha la sua leggenda. Il tentativo, come sostiene Scotti (2003), 
è quello di proporre una “rielaborazione o rifacimento in lingua italiana 
di racconti, fiabe e leggende popolari che in una regione secolarmente 
aperta agli influssi delle culture e delle lingue italiana, tedesca e slava, 
sono il frutto dei reciproci prestiti e arricchimenti”.

La maggiore innovazione, per quanto concerne la dimensione della 
parola e del linguaggio, è data dai testi di Elvia Nacinovich, il cui oggetto 
precipuo di attenzione, è il gioco. La mimesi, in queste opere, si fa palco-
scenico, con un effetto straordinariamente vivido; l’autrice fa comparire 
gradualmente i personaggi, come se venissero inquadrati, momento per 
momento, da una macchina da presa. In …e poi la luna ci mette lo zam-
pino i protagonisti della storia sono Marco ed Anna, due bambini che si 
illudono dell’esistenza di un mondo alternativo al loro, ma senza proble-
mi, senza doveri e impegni. Inizialmente, infatti, credono a un extraterre-
stre che promette loro una vita migliore su un fantomatico pianeta — un 
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mondo ideale utopico, in cui convergono democrazia, pace, uguaglianza 
—, ma successivamente capiscono che le promesse ricevute — di un’e-
sistenza senza obblighi di nessun genere — non rappresentano la felicità. 
Il giovane lettore impara in tal modo che solo affrontando e risolvendo 
i problemi si cresce: “Aiuta gli umani a risolvere i loro problemi e la vita 
ti sorriderà (…) I problemi vanno affrontati e  risolti, non serve a nul-
la scappare (…) impariamo ad apprezzare ciò che abbiamo di bello.” 
(Venucci, 2012, p. 56). Sul piano dei linguaggi d’invenzione, l’episodio 
dell’extraterrestre Verdino si instaura sulla logica di un potere prevarica-
tore del linguaggio, sull’imposizione di una modalità autoreferenziale che 
diventa però anche godibile come esperienza fonica. L’alieno si stabili-
sce, infatti, sulla Terra e impone un proprio vocabolario caratterizzato da 
un’andatura cantilenante, necessaria per penetrare e controllare l’interio-
rità umana dei due giovani protagonisti: “Io vengo da un mondo lontano 
lontano / più chiaro del Sole, più verde del grano, / dove ogni essere vive 
contento / perché non c’è guerra, non c’è inquinamento” (Venucci, 2012, 
p. 41). Verdino vuol far corrispondere il suo tentativo di rapire i bambini 
ad azioni e a un linguaggio conformi alla coscienza umana, cancellando 
ogni tangibile traccia che evochi il proposito criminoso. L’intento verrà 
sventato, nel finale, da un attore napoletano il cui linguaggio, marcato 
da un’intertestualità multipla −«Non c’è fretta guagliò’, non c’è fretta. 
Domani, forse, ma stanotte si recita, si recita a soggetto!»−, farà crescere 
nei due ragazzi e nei lettori una nuova volontà trasformatrice in direzione 
di un mondo terrestre migliore.

 La seconda storia proposta da Nacinovich, Rumori in soffitta, è strut-
turata allo stesso modo della precedente, ovvero come il copione di un 
testo teatrale. Qui i personaggi sono quasi tutti animali, caratterizzati 
attraverso connotazioni fisiche e psicologiche umane. Fanno eccezione 
il protagonista Gianluca, la madre, la nonna e il fantasma Candido. Ed 
è proprio quest’ultimo che si distingue per un modo di parlare originale 
e buffo, e un agire opposto a quello che solitamente si ritiene uno spettro 
possieda: Candido infatti, più che spaventare, è egli stesso spaventato. 

Il linguaggio dello scritto di Nacinovich si fa mutevole fino ad arri-
vare al nonsense, attraverso parole d’invenzione ‘sfuggenti’, in quanto 
non figurano nel linguaggio comune, e  tuttavia consentono l’affiorare 
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di un senso ludico. L’inventività linguistica dell’autrice dà vita e vigore 
a un idioma ‘sgrammaticato’ e infarcito di parole bizzarre e divertenti: 
“Chi ha accenduto la luna? Spengetela subitissimamente, che io voglio 
dormirule e fare tanti belli sognarelli […] Io mi fa tantissima paura i fan-
tasmi” (Venucci, 2012, p. 85). Emergono effetti di unione e di scompo-
sizione di lessemi che creano insoliti neologismi come ‘parlatica’, ‘pel-
licciati’, ‘spaventizzare’, ‘magia scomparitiva-comparitiva’, ‘chiuderai 
il baule con lucche e chetto’ (Venucci, 2012, p. 89), con un utilizzo della 
tecnica del prefisso e/o suffisso arbitrario. Il linguaggio è demistificato 
nella sua pretesa di delineare la pienezza della realtà con le sue sfuma-
ture. La scrittrice va a minare il senso comune, in favore di una parola 
polisemica, cioè capace di contenere più significati. Tali neologismi, tali 
linguaggi immaginari recano con sé una considerevole energia e poten-
zialità creativa, tutta da godere, tutta da declinare in senso ludico. Affio-
ra in questo testo l’esigenza di una ri-formulazione incessante del lin-
guaggio adattandolo a quello dell’infanzia, per rappresentare un senso 
che è sempre fluttuante. La capacità semantica di una parola è esplorata 
attraverso una declinazione inedita, attraverso una grammatica scorretta 
che unisce alla dimensione ludica quella educativa − il bambino nota la 
presenza di errori e va a correggerli. In bocca al fantasma Candido ven-
gono messi anche alcuni termini, quali ‘cretino’, ‘rompiscatole’, ‘anal-
fabeta’ che fanno parte del vocabolario infantile ‘proibito’. Espediente 
che attira ancor di più i ragazzi verso la lettura, in quanto vi possono 
scorgere una sorta di trasgressione.

Concordiamo con Elis Deghenghi Olujić (in Schiavato, 2015) sul 
fatto che la letteratura per l’infanzia rappresenta oggi, molto più che in 
passato, il luogo in cui convergono e s’incrociano a più livelli le stra-
de dell’immaginario, dove si riflettono, attraverso specchi più o meno 
deformati, i modelli che la società elabora per e  sull’infanzia. Luogo 
tutt’altro che pacificato o semplificato, questa letteratura apre al suo in-
terno spazi letterari sempre più complessi ed elaborati, favorisce la pro-
duzione di testi ricchi di spunti di riflessione, legati all’attualità più viva 
e scottante (testi nei quali, naturalmente, anche gli adulti possono e anzi 
dovrebbero trovare risposte non banali a domande sempre più difficili 
che ci provengono dai bambini). Allo stesso tempo rimane costante l’a-
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pertura verso il fantastico, il meraviglioso, il fiabesco, l’avventuroso: 
caratteristiche, queste, che le opere per ragazzi hanno sempre veicolato 
in modo quasi esclusivo.

Le minoranze nazionali si distinguono in primo luogo per la loro 
dimensione culturale (sono lingua e cultura, seppure e proprio perché 
quantitativamente ridotte sul territorio, a renderle ‘minoranze’) e il libro 
stampato nella loro lingua diventa una delle loro espressioni culturali 
più autentiche. Un libro, se ben promosso, consente di raggiungere vi-
sibilità, di trasmettere il senso della ‘tenuta’ culturale, di modellare per-
sonaggi e piccoli miti, di creare comunità. Ecco allora che un’editoria 
minoritaria deve esistere proprio affinché una minoranza possa essere 
connotata, affinché possa ‘essere’ di fatto. 

Questo contributo ha voluto evidenziare lo sforzo che ha compiuto 
e sta compiendo una piccola casa editrice, l’EDIT, per promuovere gli 
scrittori nazionali in lingua italiana, in un momento in cui la più recente 
produzione editoriale croata soffre di una certa stasi creativa. Ma il solo 
ammontare delle vendite di un libro rappresenta un indicatore grosso-
lano della popolarità di un testo. Gli autori trattati non sono certamente 
dei best sellers, ma il loro merito è dato dal fatto che con i loro racconti 
ci consentono di guardare al plurilinguismo come dispositivo ludico e di 
creazione che rompe gli schemi rigidi di un linguaggio narrativo spesso 
statico, uniforme, monocorde, aprendo quindi al nuovo, all’inatteso e al 
diverso, che può far scuola anche oltre i confini nazionali.
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Riassunto: Nella Repubblica di Croazia vive un’esigua comunità di Italiani, soprattutto nella Regione 
Istria e nella città di Fiume, inseriti a fianco della popolazione di maggioranza croata in un ambiente 
plurietnico e multiculturale per storia e tradizioni. La comunità nazionale italiana in Croazia è una 
presenza autoctona che cerca di conservare la propria identità nazionale e  culturale soprattutto 
attraverso un’intensa e poliedrica attività artistica, che spazia dalla letteratura al teatro e alla musica, 
dalla pittura alla scultura, dalla fotografia al design. Nel 1952, per provvedere allo sviluppo culturale 
del Gruppo nazionale etnico è stata fondata la casa editrice EDIT, che a tutt’oggi pubblica e promuove 
in Croazia e all’estero libri dedicati agli autori italiani dell’Istria e di Fiume, in collane rivolte alla 
letteratura della memoria, alla narrativa moderna e contemporanea, alla poesia, alla letteratura per 
l’infanzia e per ragazzi, promuovendo la creatività letteraria degli scrittori di questa regione. 

Per rivolgersi all’infanzia, l’EDIT nel 2005 ha avviato una collana junior per ragazzi ‘La 
fionda’, con il mero intento di evidenziare la dimensione ludica del libro e di sollecitare la fantasia 
dei giovani lettori. Il contributo si propone di esaminare l’approccio della collana alla letteratura per 
ragazzi attraverso l’analisi delle opere degli autori promossi da ‘La fionda’, inserendoli nel contesto 
storico-sociale in cui tali autori operano. Si è cercato, in particolare, di avviare all’interno di queste 
pubblicazioni un’indagine linguistica legata a riflessioni artistico-letterarie. 

Parole chiave: Croazia, letteratura, infanzia, La fionda, EDIT





Annalisa Sezzi
Università di Modena e Reggio Emilia 

annalisa.sezzi@unimore.it

 “Quello stregone che non era altri 
che lui, James Joyce di Dublino”:  

le traduzioni di The Cat  
and The Devil in Italia*

the translations of James Joyce’s 
The Cat and The Devil in Italy

Abstract: This article sets out to explore the dynamics through which Joyce’s version of the legend 
of the “devil’s bridge”, narrated in a letter addressed to his grandson, Stevie, entered the world of 
children’s literature in Italy. This occurred just after the legend’s publication in the USA and the UK 
under the title The Cat and the Devil. It was immediately turned into a picturebook, a sophisticated 
literary product aimed at very young readers. In fact, far from being a mere text for toddlers, the Italian 
Il gatto e il diavolo is at the centre of several intersemiotic and interlinguistic translations that enhance 
the interpretative potential and richness of Joyce’s narration, already at the crossroads between 
folkloric and modernist translation. The comparative analysis of three different Italian translations of 
the story expressly addressed to children (the first by Enzo Siciliano, published by Emme Edizioni 
in 1967; the second by Giulio Lughi for Edizioni EL in 1980; and the third and more recent one by 
Ottavio Fatica for ESG in 2010) has highlighted that the differences between them can be ascribed 
to distinct translation projects, aimed at building bridges between young readers and Joyce’s work in 
various periods of the history of the Italian literary market for children. 

Keywords: The Cat and the Devil, James Joyce, picturebook, translation, Italy

How to reference this article
Sezzi, A. (2017). “Quello stregone che non era altri che lui, James Joyce di Dublino”: le traduzioni di 
The Cat and The Devil in Italia. Italica Wratislaviensia, 8(1), 137–171. 
DOI: http://dx.doi.org/10.15804/IW.2017.08.08

Published: 1/06/2017
ISSN 2084-4514  e-ISSN 2450-5943

	 *	 Si ringraziano Flaminia Petrucci ed Éditions Gallimard per la gentile conces-
sione delle immagini. Si ringrazia inoltre Francesca Archinto per la collaborazione e la 
madre Rosellina, che con la sua Emme Edizioni ha fatto conoscere ai bambini italiani 
i grandi autori stranieri.



Annalisa Sezzi138

1. The Cat and the Devil: un ponte tra modernismo 
e letteratura per l’infanzia.

In 	 una lettera al nipotino1 di quattro anni, la cui data di spedizio- 
 ne è stata fatta risalire al 10 agosto 1936, James Joyce narra la 

leggenda del ponte del diavolo. Questa “lettera-fiaba” (Marucci, 2015, 
p. 31) a Stephen, figlio di Giorgio Joyce, primogenito dello scrittore, 
racconta del patto che il sindaco della città di Beaugency stringe con il 
diavolo affinché eriga in una sola notte un ponte sulla Loira per i suoi 
cittadini. Satana, in cambio, esige l’anima del primo passante che lo 
attraverserà. Tuttavia, quando il ponte è pronto, lo scaltro borgomastro, 
anziché farlo percorrere da un essere umano, lo fa attraversare da un 
gatto. Il diavolo viene così beffato, il patto rispettato e il ponte costruito. 
Da allora, i balgenziani, come ricorda lo stesso Joyce al nipote, vengono 
chiamati les chats di Beaugency2. 

Il racconto all’interno della lettera, come il corso di un fiume, si 
dirama e scorre in diverse direzioni trovando però inaspettate confluen-
ze con la vita e l’opera dell’autore: se da una parte la storia attinge al 
patrimonio folklorico europeo assumendo le caratteristiche tipiche del 
racconto popolare, dall’altra diventa sia attestazione dell’affetto per il 
nipote e, contemporaneamente, l’occasione per una riflessione sul pro-
prio lavoro e sul modernismo (Sigler, 2008, p. 538). 

Dal punto di vista della tradizione folklorica, si tratta di una variante 
delle storie cosiddette “del ponte del diavolo”. Occorre il plurale poiché 
è una leggenda migratoria. Della leggenda del “ponte del diavolo”3 esi-

	 1	 La nascita di Stephen James Joyce il 15 febbraio 1932, così chiamato in onore 
del nonno James, è per lo scrittore irlandese motivo di conforto dopo la morte del pa-
dre, avvenuta un anno prima, e dopo la disperazione causata dalla malattia della figlia 
Lucia (cfr. Ellmann, 1982, p. 646).
	 2	 “I gatti di Beaugency”: l’appellativo è utilizzato tuttora (Lewis, 1992, p. 814), 
anche se per alcuni deriverebbe da châtaignes, le castagne tipiche del territorio (Ma-
rucci, 2015, p. 37).
	 3	 “L’attribuire al diavolo la costruzione di opere di così complessa e  difficile 
esecuzione non deve stupire. In tempi lontani, quando la mortificante negazione della 
vita portava ad una scarsa fiducia nelle possibilità umane, l’anima popolare si era rifu-
giata nel mondo della fantasia ed aveva attribuito alla potenza malefica del demonio la 
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stono, infatti, diverse versioni collegate alla presenza in tutta Europa di 
ponti la cui costruzione viene attribuita al demonio (Ashliman, 2004, 
pp. 105–106). Le sue diverse declinazioni, benché “localizzate”4, sono 
accomunate dal nucleo narrativo fisso che vede al centro della storia il 
patto con il diavolo per la costruzione di un ponte e il successivo raggi-
ro. Come sottolinea David Ashliman (2004, p. 106), queste variazioni si 
trovano al crocevia tra fiaba e leggenda: presentano, infatti, caratteristi-
che tipiche della fiaba come la vittoria da parte dell’eroe, quasi sempre 
un uomo semplice, su un antagonista con poteri magici o attributi demo-
niaci, e una struttura narrativa ben definita con un inizio, un dénouement 
e una fine (A-T 1191)5. La scelta del tipo di animale, invece, varia da 
leggenda a leggenda (Galanti, 1952, p. 63). 

Nella leggenda di Beaugency, di epoca medievale, la vittima sacri-
ficale, come già osservato, è un gatto. Joyce venne a conoscenza della 
storia molto probabilmente durante un viaggio nella cittadina francese6. 
La storia deve averlo attratto non solo per la nota predilezione verso 
i felini7. Non è casuale che la lettera faccia seguito a un “gattino” pieno 
di dolcetti che lo scrittore aveva spedito all’adorato Stevie8 in preceden-
za. Come rileva Franco Marucci (2015, pp. 37–38), Joyce opera “subito 
sul filo dell’associazione, o per meglio dire di quello stream of con-

costruzione di opere portentose già splendidi esempi dell’abilità dell’uomo” (Galanti, 
1952, p. 64).
	 4	  Ambientate e trasposte in luoghi diversi, cfr. Lanzoni (1925).
	 5	 Il sistema di classificazione delle fiabe di Antti Aarne nel 1910, in seguito ri-
visto e ampliato da Stith Thompson nel 1961 (A–T), poi da Hans-Jörg Uther nel 2004 
(Haase, 2008, p. xxi). 
	 6	 Cfr. Lewis (1992, p. 812), Norburn (2004, p. 175) e Sigler (2008, p. 538).
	 7	 Joyce possedeva un gatto nero (Budgen, 1967, p. 321) e, in generale, mostrava 
un “respectful affection” (Lewis, 1992, p. 813), un affetto rispettoso, nei confronti dei 
gatti.
	 8	 “Carissimo Stevie: Ti ho mandato un gattino pieno di caramelle qualche giorno 
fa, ma forse non sai la storia del gatto di Beaugency” (Joyce, 2004, p. 633). Si veda per 
l’inglese Ellmann (1992/1975, p. 382).



Annalisa Sezzi140

sciousness che è la sua invenzione tecnica più nota: dal gatto di dolciumi 
a un certo gatto di una certa Beaugency”9.  

La figura del “gatto”, negoziatore tra il bene e  il male nello spa-
zio liminale attribuitogli dalla tradizione folklorica (Lewis, 1992, 810), 
diventa il catalizzatore dell’affetto di Joyce per il nipote, creando un 
“ponte” simbolico che permette allo scrittore di superare la distanza ge-
ografica da Stevie10 (Sigler, 2008, p. 539). 

Il suo potenziale metaforico, tuttavia, non si esaurisce nel rapporto 
epistolare con il nipote. Il legame con la parola scritta è, infatti, ben 
più complesso. Il gatto è anche, come scrive Marie-Dominique Garnier 
(2001, p. 101), rifacendosi a Deleuze e Guattari, una sorta di “ponte lin-
guistico” tra l’inizio e la fine della lettera dove il linguaggio viene deco-
struito per creare giochi di parole e sovrapposizioni plurilingui. A con-
clusione della storia, il diavolo, gabbato, rivolge la sua ira nei confronti 
dei cittadini di Beaugency in francese: 

Messieurs les Balgentiens, he shouted across the bridge, vous n’êtes pas de 
belles gens du tout! Vous n’êtes que des chats! And he said to the cat: Viens 
ici, mon petit chat! Tu as peur, mon petit pau chou-chat? Viens ici, le diable 
t’emporte! On va se chauffeur tous les deux. (…..)

Ecco che “Balgentiens” viene scomposto e confluisce per assonanza 
(“beaux gens”) in “belles gens”, “bella gente”, per dare luogo a un gioco 

	 9	 Questo libero fluire di pensieri imperniati sulla figura del gatto continua du-
rante il suo viaggio a Copenhagen da dove invia una lettera, datata 5 settembre 1936 
e indirizzata alla madre di Stephen, Helen Fleischman, contenente un altro racconto 
dedicato all’unico nipotino, The Cats of Copenhagen, I gatti di Copenhagen, al centro 
di una recente controversia editoriale. Questa lettera inedita, scoperta nel 2006 gra-
zie a una donazione di manoscritti alla Fondazione James Joyce di Zurigo da Hans  
E. Jahnke, figliastro di Giorgio Joyce, è stata pubblicata in forma di libro dalla casa 
editrice irlandese Ithys Press allo scadere dei settant’anni anni dalla morte dello scrit-
tore previsti dal diritto internazionale per quanto riguarda il copyright. Il direttore Fritz 
Senn ha accusato la casa editrice di avere pubblicato il racconto senza il permesso della 
Fondazione e che la fine del diritto d’autore si riferisce al materiale pubblicato e non 
a quello inedito. 
	 10	 Anche una cartolina raffigurante il gatto con gli stivali venne spedita nel 1934 
al nipote in occasione del suo secondo compleanno (Sigler, 2008, p. 551).
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di parole bilingue: il toponimo, infatti, non descrive per nulla le persone 
che abitano nella cittadina francese (Barai, 2014, p. 180). Da qui si giun-
ge a “bellsy” e a “Bellsybabble” nel poscritto, che sono il prodotto finale 
di uno smontaggio progressivo della parola (Garnier, 2001, p. 101): 

The devil mostly speaks a language of his own called Bellysbabble [sic] 
which he makes up himself as he goes along but when he is very angry he 
can speak quite bad French very well though some who have heard him say 
that he has a strong Dublin accent” (Ellmann, 1992, p. 382). 

Nella lingua utilizzata, il demonio si disvela: è nonno Joyce (Mel-
chiori, 1992, p. 16) e il gatto è perciò il piccolo Stevie (“mon petit pau 
chou-chat”). Il francese traballante (“pau” al posto di “pauvre”) parlato 
con accento dublinese della maledizione di Satana è quello dello scrittore 
che in quel periodo viveva a Villers sur Mer nella Bassa Normandia. Il 
“Bellsybabble”, ulteriore pun11, che vede l’unione di “Bellsy/Belzey”, 
eco di Belzebù, e “babble”, “balbettio”, permette di proseguire l’assimi-
lazione con il personaggio mefistofelico. Joyce non è estraneo a questa 
identificazione. Anzi. Gli piaceva vedersi come una “devil-figure” e dare, 
allo stesso tempo, questa impressione agli altri (Raleigh, 1981, p. 107). 

Il “Bellsybabble” rimanda per assonanza anche alla Torre di Babe-
le12; è quindi una “poly-language” (Hodgkins, 2007, p. 362), una lingua 
poliglotta, che si ritrova, anche se non viene descritta nel testo, mate-
rializzata all’interno della parte finale della storia in cui sono utilizza-
te ben tre lingue in poche righe: l’inglese della narrazione, il francese 
dell’invettiva del diavolo, e l’italiano perché Joyce, nella lettera, si firma 
“Nonno”. Questa lingua polisemica e polifonica è il “banchetto dei lin-
guaggi” (cfr. Melchiori, 1992, p. 1; Melchiori, 1994, p. 3) che caratte-
rizza Finnegans Wake [FW], in fieri in quegli anni, in cui ritorna questo 

	 11	 “Gioco di parole”.
	 12	 Richiama la visione di Derrida della Torre di Babele come simbolo della tra-
duzione; e  più specificatamente della traduzione come decostruzione, del suo esse-
re necessaria e impossibile allo stesso tempo: “Questa storia racconta, tra altre cose,  
l’origine della confusione delle lingue, la molteplicità degli idiomi, il compito neces-
sario e  impossibile della traduzione, la sua necessità come impossibilità.” (Derrida, 
2002, p. 375)
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neologismo con una diversa ortografia, “Belzey babble” (Joyce, 1982 
[1975], p. 64). “Babble” è anche, però, il linguaggio tipico dei bambi-
ni. Il diavolo è pertanto un bambino, anche se l’uso che fa delle parole 
è molto preciso perché nella richiesta al sindaco, per evitare frainten-
dimenti, non chiede un’anima, ma una “person”. Nonostante ciò, lo 
scambio comunicativo fallisce, sussumendo un’idea di linguaggio come 
“mezzo di comunicazione imperfetto” (Barai, 2014, p. 180–181).

Questa prima intersezione tra l’ultima opera di Joyce e  la lettera, 
individuata da Constantin George Sandulescu (1987, p. vi), è lo spunto 
per ulteriori studi che hanno evidenziato di fatto il loro stretto rapporto. 
Nella lettera-fiaba e in FW si ritrovano, per esempio, il fiume – rispetti-
vamente la Loira e il Liffey (Lewis, 1992, p. 812) – e il diavolo, che in 
entrambi i testi coincide con la figura dell’artista13 (Sigler, 2008, p. 542). 
In The Cat and the Devil e in FW sono, inoltre, presenti il gatto e il sin-
daco (Lewis, 1992, p. 806) e quest’ultima figura ritorna spesso all’inter-
no dell’opera14 (Lewis, 1992, pp. 807–808). 

Il sindaco di The Cat and the Devil è, però, particolare. Si chiama 
come il sindaco di Dublino in carica negli anni in cui la lettera è stata 
inviata al nipote e del work in progress (FW) di Joyce15, Alfred Byr-
ne. Sono anacronismi o “scarti flagranti” (2015, p. 41) all’interno della 
versione di Joyce della leggenda che riconducono alla sua vita e  alla 
sua opera; leggenda e realtà si fondono, quindi, in una commistione de-
liberata (Sigler, 2008, p. 543). Alfred Byrne, personaggio storico, era 
spesso sui giornali in quegli anni (Lewis, 1992, p. 806), come conferma 
lo stesso Joyce in una lettera al figlio del febbraio 1935 che mostra l’ir-
ritazione nei confronti dello sfarzo esibito dal sindaco come si vede in 
alcune fotografie. Con la sua “golden chain”, diventa l’ispirazione per 
la descrizione del sindaco di Beaugency che porta anch’egli una grossa 
catena d’oro attorno al collo, su una veste scarlatta. Anche qui si trova 

	 13	 “Glugg, a version of Shem, a little devil” (Norris, 1988, p. 542). Cfr. Melchiori, 
1982, p. xxxvii.
	 14	 Anche Alfred Byrne è menzionato in FW nell’episodio del Dom King (Lewis, 
1992, p. 808).
	 15	 Byrne fu sindaco di Dublino dal 1930 al 1939 e dal 1954 al 1955 (Lewis, 1992, 
p. 806).
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una deviazione di registro che in questo caso sfrutta la ripetizione dei 
dettagli dell’abbigliamento al fine di delineare un personaggio caricatu-
rale (Marucci, 2015, p. 41), che non si toglie i vestiti e i gioielli neppure 
per andare a letto e dorme “in una posizione che assomiglia a quella 
dell’avaro che stringe a sé i suoi averi” (Marucci, 2015, p. 38). È, infatti, 
una figura ridicola che ricorda l’imperatore di Hans Christian Andersen 
(Sigler, 2008, p. 543) e gli impiegatucci e i dirigenti locali della piccola 
borghesia (Marucci, 2015, p. 38). 

Eppure, anche il diavolo è un “compulsive dresser” (Garnier, 2001, 
p. 100); ama l’eleganza e i vestiti. È però un diavolo “socialmente utile” 
(Marucci, 2015, p. 38): leggendo, “anacronisticamente”, i giornali viene 
a sapere della necessità dei balgenziani di avere un ponte e si offre di 
costruirlo. Mostra, inoltre, alla fine del racconto, compassione nei con-
fronti del malcapitato gatto, anche se, tramite l’animale, viene ingannato 
dal sindaco gretto e spilorcio. Invertendo i ruoli narrativi tradizionali, 
Joyce ritrae Satana come una figura moderna positiva, la cui situazione 
ricorda quella dell’artista esiliato e mal ripagato (Sigler, 2008, p. 547), 
mentre i balgenziani rimandano inevitabilmente agli irlandesi (Sigler, 
2008, p. 545). 

Il racconto nella lettera al nipotino è dunque un fiume in grado di 
stimolare interpretazioni laterali, presentando travasi e confluenze con 
le opere maggiori di Joyce (Garnier, 2001, p. 101). 

Non è, infatti, esclusivamente scritto con lo scopo di divertire Stevie, 
ma probabilmente anche “to enhance Finnegans Wake” (Lewis, 1992, 
p. 805), per arricchire FW16, accennando alla possibile reazione all’uso 
che si fa della lingua (Reynolds, 2007, p. 28) nella sua “‘storia universa-
le’ la suprema sintesi verbale del creato” (Melchiori, 1982/1975, p. iv), 
da parte dei critici che forse si troveranno a “donner sa langue au chat” 
(Sandulescu e Vianu, 2016, p. 5), a gettare la spugna17.

Le incursioni nella realtà contemporanea e  nel mondo letterario 
dell’autore mostrano, dunque, la “fluidità” del progetto modernista 

	 16	 Riecheggia, nel racconto, anche Ulysses (Lewis, 1992, p. 812; Marucci, 2015, 
p. 42).
	 17	 Letteralmente “dare la propria lingua al gatto”.
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e la sua “essentially international, multilingual nature”18 (Sigler, 2008, 
p. 548). Se da una parte l’adattamento di Joyce della leggenda medieva-
le è forse un tentativo di fornire, già in tenera età, all’intelligente nipoti-
no, erede della memoria storica e letteraria dell’autore nonché delle sue 
opere, la chiave interpretativa della sua vita e dei suoi scritti, dall’altra 
suggerisce e apre orizzonti più vasti. 

 Per paradosso, seppur in relazione con la più “intraducibile” delle 
sue opere (Zacchi, 2002, pp. 89– 91), The Cat and The Devil è, infatti, 
epitome di diversi tipi di traduzione: il racconto affonda le proprie radici 
sia nella traduzione del racconto folklorico da forma orale a forma scrit-
ta sia nella traduzione modernista (Barai, 2014, p. 177). L’esistenza del 
folklore scritto, come osserva Emer O’Sullivan (2006, p. 160), viene, 
infatti, garantita dalle diverse versioni che man mano sostituiscono le 
precedenti, non tramite la severa conservazione del testo e della sua uni-
cità, come avviene invece in letteratura: il testo di partenza non è dun-
que autoritario, ma addirittura necessita di varianti locali per rimanere 
in vita (Barai, 2014, p. 177). In modo simile, la traduzione modernista 
si discosta dal testo di partenza per dare rilievo a quello di arrivo (Ba-
rai, 2014, p. 70). La traduzione abbandona in questo modo il suo status 
ancillare per configurarsi come una forma letteraria a sé stante, un testo 
autonomo e indipendente che s’inserisce in un programma culturale pre-
ciso (Venuti, 1999, p. 247). Tutti i modernisti, e fra questi anche Joyce, 
si cimentarono nella traduzione che in questo periodo, come sottolinea 
Yao (2013), non era più mezzo di affermazione dell’autorità dei classi-
ci, ma tecnica compositiva autonoma per scoprire nuove possibilità di 
espressione. L’addomesticamento19 del sindaco e  del diavolo nel rac-
conto di Joyce rientra in questa duplice ottica e favorisce la sovrapposi-
zione tra Beaugency e Dublino (Barai, 2014, p. 178). La tensione che si 
viene infine a creare con l’estraniamento costituito dall’ambientazione 
e dall’invettiva finale in francese crea un “ponte” ancor più indicativo, 

	 18	 Trad. mia: “la sua natura essenzialmente multilingue e internazionale.” 
	 19	 “Addomesticamento” (domestication) è il processo di assimilazione del testo 
da tradurre alle convenzioni della cultura di arrivo, mentre l’“estraniamento” (forei-
gnization) è  il processo che vede il mantenimento delle caratteristiche linguistiche 
e culturali del testo (Venuti, 1999, p. II).
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che fa convivere le due strategie opposte e che configura la lettera di 
Joyce e, più in generale, la traduzione come narrativa cross-culturale 
(Barai, 2014, p. 178), un gioco, un divertissment, indirizzato a un bam-
bino poliglotta che è anche momento di riflessione per lo stesso Joyce 
sulla sua poetica.

Nel paragrafo seguente, si offrirà una panoramica sulle traduzioni 
intersemiotiche della lettera-fiaba di Joyce che diventa così un “ponte” 
simbolico tra Joyce e non un bambino particolare, ma una moltitudine 
di bambini.

2. The Cat and the Devil: le mille e una traduzione

The Cat and the Devil di James Joyce è stato pubblicato postumo per la 
prima volta nel 1957 in Letters of James Joyce a cura di Stuart Gilbert20, 
poi nell’edizione di Richard Ellman delle lettere (1959) e nella biografia 
da lui curata (1966)21. L’editoria per ragazzi si accorse subito del poten-
ziale semiotico di quel breve testo; uscirono, infatti, nel 1964 dapprima 
l’edizione americana e poi quella inglese accompagnate da immagini. 
Emblema della traduzione folklorica e modernista, il testo subisce quin-
di un ulteriore processo traduttivo: ne viene fatta una “traduzione inter-
semiotica”, che “consiste nell’interpretazione dei segni linguistici per 
mezzo di sistemi di segni non linguistici” (Jakobson, 1995/1965, p. 53). 
L’“implicito rilievo visivo” (Marucci, 2005, p. 32) e la brevità della let-
tera di Joyce la portano, infatti, ad assumere la forma di albo illustrato in 
modo talmente naturale che, come rileva Amanda Sigler (2008, p. 541), 
le immagini che lo accompagnano “further enhance and complicate its 
interpretative possibilities”22. Il testo verbale viene così a collaborare 
con quello iconico per costruire il senso del testo, come avviene solita-
mente all’interno di questo genere (Nodelman, 1988; Nikolajeva e Scott, 
2006/2001) che, essendo destinato a bambini in età prescolare, è inteso 

	 20	 New York, Viking Press.
	 21	 Oxford University Press.
	 22	 Trad. mia: “arricchiscono e complicano ulteriormente le sue possibilità inter-
pretative”.
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per essere letto ad alta voce da un adulto, mentre il bimbo guarda le 
illustrazioni, dando spesso vita a una rappresentazione o performance 
(Schwarcz, 1982; Shulevitz, 1985; Spitz, 2001/1999). 

La prima edizione, quella americana, è illustrata da Richard Erdoes 
ed è pubblicata nel 1964: la leggenda è inserita nel contesto storico origi-
nario, come mostrano gli abiti medievali dei personaggi, senza richiami 
visivi a Joyce e alla scrittura (cfr. Sigler, 2008, p. 543; Barai, 2014, p. 188)

Più complessa è invece l’edizione inglese illustrata da Gerald Rose 
con i suoi numerevoli echi metatestuali apparsa sempre nel 1964. Le pri-
me immagini ritraggono, per esempio, non solo la lettera e il gatto, ma 
anche Joyce di spalle che scrive. Nella doppia pagina seguente, il diavolo, 
elegantissimo, con i giornali per terra, si ammira nello specchio, ma le sue 
fattezze sono quelle dello scrittore irlandese, anticipando a livello visivo 
l’identificazione finale a livello verbale. Le illustrazioni a colori si alter-
nano a quelle in bianco e nero, caratterizzate da un tratto a penna frenetico 
e  sottile (Barai, 2014, p. 188). Tra queste, particolarmente interessante 
è quella del patto tra il diavolo e il sindaco, che ha il dito appoggiato al 
naso, rimandando visivamente all’espressione “to have a nose for busi-
ness”, “avere fiuto per gli affari”. In questa doppia pagina si trovano, dal 
punto di vista iconico, molti oggetti anacronistici rispetto all’ epoca me-
dievale in cui la leggenda è ambientata, dagli abiti al monocolo del sinda-
co, al telefono – seppur quello in uso negli anni ’30 – e oggetti inaspettati 
per un libro per bambini come la bottiglia di vino stappata con i due calici, 
una pipa e un cannocchiale, “spyglass”, presente sia a livello verbale che 
visivo, usato da Satana per controllare chi attraverserà il ponte. Il cannoc-
chiale è il “locus of visual power” (Sigler, 2008, p. 545), il luogo del po-
tere visivo, che, come in altre opere joyciane, introduce nel mondo mitico 
e pseudo-mitico della finzione narrativa riadattato per il mondo moderno. 
L’immagine del diavolo/Joyce “voyeur”, intento a sorvegliare in lonta-
nanza i cittadini, ricorda una critica mossa da Joyce agli irlandesi (Sigler, 
2008, p. 553) che, secondo lui, dovevano avere “[…] one good look at 
themselves in my nicely polished looking-glass”23 (Ellmann, 1975, p. 90). 

	 23	 “[…] contemplare per bene se stessi nel mio specchio tirato a lucido” (Joyce, 
2012, p. 126).
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Nella rappresentazione del patto mefistofelico è poi implicita un’e-
spressione idiomatica. Gerald Rose, infatti, continua a divertirsi con le 
parole, rendendo omaggio a Joyce. Nel passaggio in cui i cittadini sono 
in attesa di vedere chi attraverserà il ponte, crea quello che può essere 
definito un gioco iconotestuale (Nière-Chevrel, 2003, p. 157) tra il testo 
iconico e quello verbale: l’espressione figurata “every man held their 
breath and every woman held their tongue” – trattenere il fiato e tenere 
a freno la lingua – si trova rappresentata letteralmente nell’immagine, 
con gli uomini con le mani di fronte alla bocca e al naso e le donne che 
tengono tra le dita la lingua, poiché il verbo “to hold” significa “tenere”. 

Come si può osservare, il testo, pur essendo rivolto ai bambini, di-
venta, con le diverse allusioni a livello visivo, un testo “ambivalente”, 
cioè appartiene simultaneamente a due sistemi letterari; quello della 
letteratura per l’infanzia e quello della letteratura per adulti, e dunque 
viene rivolto a due lettori diversi, il bambino e l’adulto (Shavit, 1985, 
p. 66). L’albo illustrato si presta a questa doppia lettura, prevedendo già 
un lettore adulto che legge il testo verbale ad alta voce mentre il lettore 
prescolare osserva le immagini, “ammiccando” quindi all’adulto già im-
plicito nel testo, divertendolo con richiami difficilmente decifrabili dai 
bambini (Beckett, 2013, p. 13). L’albo di Rose è, di fatto, un “crossover 
picturebook” (Beckett, 2013).

Le edizioni che ripropongono la lettera-fiaba di Joyce sono seguite 
dalle diverse traduzioni interlinguistiche del testo. Queste mantengono 
il formato di albo illustrato e spesso assumono una rilevanza particolare. 
Quella francese del 1978 illustrata da Roger Blachon con la traduzione 
di Jacques Borel è fondamentale perché le immagini sono state utiliz-
zate per le edizioni successive in altre lingue, ed è stata poi ripubblica-
ta nel 1980 con la traduzione revisionata da Solange e Stephen Joyce. 
Il nipote ne ha scritto anche la postfazione, che spesso appare anche 
come prefazione nelle molteplici versioni. Blachon, di fatto, mantiene 
l’ambientazione medievale come Erdoes – ad eccezione dell’immagine 
della prima doppia pagina in cui si vede un postino in motorino –, ma lo 
stile dell’intero albo è “overtly childlike and cartoonish”24 (Barai, 2014, 

	 24	 Trad. mia: “più apertamente da bambino e da fumetto”.
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p. 192). In questo caso, come nel caso della prima edizione americana, 
il lettore adulto viene scalzato da quello bambino così da rendere il testo 
più “commerciabile”, anche se con qualche allusione visiva al cattolice-
simo irlandese tramite la rappresentazione del sindaco vestito come un 
cardinale. 

 Nel prossimo paragrafo si prenderanno in esame le diverse tradu-
zioni italiane, analizzando il rapporto particolare che si crea tra il testo 
di Joyce e  l’albo illustrato al fine di identificarne i progetti traduttivi 
impliciti nelle edizioni italiane e i lettori a cui sono destinate.

3. Il gatto e il diavolo: un “ponte” tra James Joyce  
e i bambini

La prima traduzione italiana della lettera-fiaba di Joyce è del 1967 e vie-
ne pubblicata dalla Emme Edizioni nella traduzione di Enzo Siciliano, 
scrittore, critico e drammaturgo, nonché presidente della RAI nel bien-
nio 1996–1997, con le illustrazioni di sua moglie Flaminia. La secon-
da viene, invece, pubblicata nel 1980 dalla EL (Editoriale Libraria) di 
Trieste nella collana Voltapagine e poi nel 1985 in Un libro in tasca con 
la traduzione di Giulio Lughi, traduttore storico della casa editrice, ma 
anche direttore della collana Librogame25 e professore dell’Università 
di Torino. Segue poi, nel 1996, Le chat de Beaugency: una storia di 
Stephen della casa editrice Edizioni L’Obliquo di Brescia, che pubblica 
testi inediti a tiratura limitata con disegni d’autore: il testo è a cura di 
Francesco Binni, con cinque disegni di Giorgio Bertelli, Felice Marti-
nelli, Albano Morandi, Agostino Perrini e Diego Saiani. Fuori catalogo 
e in sole sessantacinque copie, è chiaramente un testo rivolto all’adulto 
dove non c’è alcuna traccia del lettore bambino.

A queste edizioni fuori catalogo26, sono da aggiungere tuttavia altre 
due traduzioni: una nel 2010 da ESG (Edizioni Svizzere per la Gioven-
tù) con la traduzione di Ottavio Fatica, traduttore professionista di clas-

	 25	 “la serie più nota nel campo del librogame” (Boero, De Luca, 1995, p. 368).
	 26	 Come scrive Favia (2016), per quanto riguarda l’edizione della EL, questo 
è uno di quegli “inspiegabili casi di libri oggi fuori catalogo”.
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sici della letteratura inglese, le illustrazioni di Blachon e la prefazione di 
Stephen Joyce e una seconda pubblicata nel 2015 da Edizioni ETS, con 
la traduzione e  la postfazione di Franco Marucci, scrittore, traduttore 
e professore ordinario di letteratura inglese all’Università Ca’ Foscari 
di Venezia. Le illustrazioni sono, invece, di Cristiano Coppi, designer 
e grafico. La postfazione così come i collage composti di fotografie in 
bianco e nero o colorate di blu avvertono subito che anche in questo 
caso, come nella versione di Edizioni L’Obliquo, il lettore bambino vie-
ne posto in un angolo per dare spazio al lettore adulto.

3.1. “quello stregone che non era altri che lui, 
James Joyce di Dublino”

Se si analizzano in un’ottica comparativa le tre traduzioni della storia di 
Joyce in cui il lettore bambino non viene messo da parte (la prima della 
Emme Edizioni, la seconda di EL e la terza di ESG), mantenendo come 
punto di riferimento quella di Enzo Siciliano e sua moglie Flaminia, si 
riesce a comprendere la stretta interrelazione che intercorre tra le tra-
duzioni, i periodi in cui vengono prodotte e le idee di bambino in esse 
implicite. 

Come per altri testi pubblicati dalla Emme, la prima traduzione in-
terlinguistica di The Cat and the Devil in italiano è stata affidata non 
a un traduttore qualsiasi, ma a Enzo Siciliano, mentre la traduzione in-
tersemiotica a sua moglie, che risente, come le illustrazioni di Blachon27, 
dell’epoca in cui è stata prodotta.

La copertina è un esempio dello stile tipico degli anni Settanta: in 
primo piano c’è un grande gatto arancione e giallo con dietro un ponte 
verde, così da favorire immediatamente l’associazione tra il gatto e  il 
ponte; sullo sfondo un grande sole rosso e il titolo che campeggia nella 
parte superiore della copertina. È interessante notare invece che la co-
pertina dell’edizione EL del 1980 della collana Voltapagina riprende 
una copertina delle edizioni Gallimard Jeunesse in cui si vede il diavolo 
che ha in braccio il gatto, quasi a evocare il rapporto affettivo tra nonno 
e nipote; il diavolo è  appoggiato a un riquadro che presenta il titolo, 

	 27	 Favia (2016).
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l’autore e la collana, sotto al quale si vede il fiume con una barchetta 
e un pescatore; mentre nell’edizione del 1985 la copertina si rifà a una 
delle copertine delle edizioni Fòlio Benjamin di Gallimard, con il par-
ticolare del diavolo con in braccio il gatto in primo piano. Le edizioni 
ESG utilizzano un’altra copertina delle edizioni Gallimard che è l’ulti-
ma illustrazione del testo, in cui si vede il diavolo sgridare il gatto che 
gioca con la sua coda, come un nonno con il nipote. 

Nel paratesto dell’edizione della Emme troviamo poi una sorta di 
apparato critico; una prefazione destinata ai bambini, che precorre di 
molto quella che scriverà Stephen Joyce, in cui Enzo Siciliano introduce 
i piccoli lettori alla poetica dello scrittore irlandese paragonandolo a uno 
“stregone” che gioca con le parole, spiegando l’origine della storia e an-
ticipando il parallelo tra il diavolo e Joyce: 

A James Joyce piacevano i labirinti, i giochi di parole e gli indovinelli […] 
Gli piaceva anche scherzare con la fantasia. E “Ulisse”, il suo grande ro-
manzo è uno scherzo gigantesco giocato alla letteratura […] Giocato, dice-
vo, sulle parole, con i ritmi cantarellati a bocca socchiusa, da una specie di 
stregone della penna: quello stregone non era altri che lui, James Joyce di 
Dublino. […] E la favola gli scappò in una letterina al nipotino Stephen. […] 
E il nonno gli spedì la storia del gatto di Beaugency, dove lui recitava la parte 
del benefico Belzebù […].

La prefazione conduce alla doppia pagina seguente in cui viene ri-
prodotta in bianco e  nero la lettera scritta a mano e  il gatto pieno di 
caramelle che Joyce aveva spedito a Stevie. La traduzione è aderente al 
testo di partenza, mantenendo anche la formula retoricamente dubitativa 
“perhaps you do not know the story […]”, “denegante […] che per finta 
identifica nel nipote un conoscitore già esperto del repertorio fiabesco 
e antropologico”, con tutta probabilità utilizzata da Joyce in modo iro-
nico (Marucci, 2015, p. 40): “Ma forse tu non conosci la storia del gatto 
di Beaugency”. 

Nella seconda doppia pagina, sulla sinistra, con colori giocati sul 
giallo e l’arancione, vi è rappresentata in modo stilizzato la Loira e una 
barca a vela con una bandierina francese; sulla destra, in lontananza un 
castello avvolto in una nuvola rosa e un arcobaleno a indicare la dimen-



 “Quello stregone che non era altri che lui, James Joyce di Dublino”... 151

sione fiabesca in cui si inserisce il racconto, in netto contrasto con l’im-
magine in primo piano di due gambe lunghissime, che escono dalla pa-
gina sul lato superiore. I pantaloni che le avvolgono e le ghette, elementi 
visivi anacronistici, rimandano a Joyce. Le gambe sembrano calpestare 
il riquadro in cui è incorniciato il testo verbale, sempre aderente al te-
sto originale, e riprendono il passaggio in cui Joyce misura in termini 
concreti la larghezza della Loira indirizzandosi sempre al nipote (“you 
would have to take at least one thousand steps”), che dimostra come 
“sappia impareggiabilmente cogliere la psicologia infantile” (Marucci, 
2015, p. 40): “ti ci vorrebbero almeno mille passi”. Questa misura viene 
veicolata visivamente dalle dimensioni sproporzionate delle gambe, an-
che rispetto all’immagine sulla sinistra. Questa “mimesi dell’oralità” in 
cui è centrale la “funzione fàtica” (Marucci, 2015, p. 42) si perde nella 
traduzione di Lughi per la EL edizioni in cui la doppia pagina di Bla-
chon rappresenta le due sponde del fiume (“[…] poi è cosi larga che da 
una riva all’altra ci sono almeno mille passi”). Viene invece ripristinata 
in quella di Fatica che utilizza la medesima immagine (“A Beaugency 
è così largo che se volessi attraversarlo da una sponda all’altra dovresti 
fare almeno mille passi”).

In un’alternanza regolare di doppie pagine a colori e in bianco e nero, 
la doppia pagina seguente dell’albo della Emme racconta di come il dia-
volo sia venuto a sapere attraverso i giornali della Emme situazione dei 
balgenziani. Mostra nella pagina di sinistra Joyce di spalle che legge 
un giornale all’interno di una cornice tonda che rimanda alla lente del 
“cannocchiale” del diavolo e pone il lettore come spettatore rispetto alla 
storia. I dettagli sono interessanti: le mani di Joyce, che sorreggono il 
quotidiano, sembrano artigli infernali quasi a indicare una sua progres-
siva metamorfosi e il titolo del giornale è “TAC”, cioè la parola “cat” 
scritta a rovescio, strizzando così l’occhio al lettore adulto.
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Fig. 1, Joyce J., Il gatto e il diavolo, Emme Edizioni, 1967. 
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Nella pagina di destra viene, invece, rappresentato il sindaco dal-
la lunga catena d’oro, con il mantello e un copricapo che ricorda una 
corona: dorme con una gamba che tocca il mento in simmetria dunque 
al testo verbale sottostante che riprende l’originale (“anche quando era 
a letto e dormiva di un sonno profondo, con le ginocchia appiccicate al 
mento”) in cui si descrive il sindaco. È una caricatura: ha un mento enor-
me e ricorda un giullare. Sembra infine nudo, echeggiando visivamente 
la favola I vestiti nuovi dell’imperatore. La traduzione interlinguistica 
è ancora molto aderente al testo di partenza, mantenendo sia la domanda 
“So what were they to do?” (“Allora come fare?”) sia l’appellativo di 
rispetto in francese “Monsieur” che precede il nome del sindaco, Al-
fred Byrne. Nella traduzione di Lughi, che presenta un’impaginazione 
diversa, si perde la domanda: questa viene trasformata in una frase af-
fermativa (“Era un bel problema”) che fa parte della doppia pagina in 
cui si rappresenta il villaggio di Beaugency affacciato sul fiume. Spari-
sce anche l’appellativo francese “Monsieur” (“[…] era un certo Alfred 
Byrne”) nella doppia pagina seguente in cui si vede il diavolo che legge 
il giornale in fiamme. Lughi, inoltre, pone l’accento sull’idea di rappre-
sentazione teatrale utilizzando il termine “costume” (“un giorno indossò 
il suo più bel costume”) riferendosi all’eleganza del diavolo, ponendo il 



 “Quello stregone che non era altri che lui, James Joyce di Dublino”... 153

testo verbale in relazione diretta con il disegno di Blachon del vestiario 
di Satana. Siciliano scrive solamente “si vestì”, mentre Fatica sottolinea 
anch’egli la passione per i vestiti eleganti enfatizzando però l’espres-
sione inglese “he dressed himself” con l’espressione idiomatica italiana 
“si mise in ghingheri”. Fatica mantiene tuttavia entrambe le peculiarità 
neutralizzate da Lughi (“E allora che cosa restava da fare?”; “un certo 
Monsieur Alfred Byrne”). È interessante osservare che tutte le traduzio-
ni non adattano il nome del sindaco, come avviene del resto per quelle 
in francese (Barai, 2014, p. 184), contravvenendo quindi alla tendenza 
generale rilevata da Jan van Coillie (2006, p. 135) per cui i nomi stranie-
ri nei libri per bambini sotto gli otto anni vengono adattati. 

Per quanto riguarda la narrazione del patto mefistofelico, nella tra-
duzione proposta dalla Emme questa occupa un’unica doppia pagina in 
cui alla sinistra si trova il testo verbale sormontato dalla riproduzione 
del ponte, mentre nella parte destra avviene il disvelamento finale: a tut-
ta pagina c’è il ritratto di Joyce con gli occhiali e una sigaretta in mano. 
Raffigurato con tratti schematici ma realistici e caratterizzato da colori 
freddi, quali il blu e il verde, il viso dello scrittore è serio e si trova giu-
stapposto a quello del sindaco in primo piano con un sorriso grottesco, 
un mento e  un naso enormi, e  contraddistinto da colori caldi quali il 
giallo, l’arancio e il rosso.
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Fig. 2. Joyce J., Il gatto e il diavolo,  
Emme Edizioni, 1967.

Fig. 3. Joyce J., Il gatto e il diavolo, Edizioni 
EL, 1985. © Éditions GALLIMARD
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A livello verbale nella traduzione di Siciliano non si riscontrano va-
riazioni rispetto all’originale inglese in cui è presente il discorso diretto, 
sempre per simulare l’oralità (“No money at all, said the Devil, all I ask 
is that the first person who crosses the bridge shall belong to me”): “Non 
un soldo, disse il diavolo: tutto quello che chiedo è che la prima persona 
che lo attraverserà, mi debba appartenere”. Così accade anche nelle due 
traduzioni di EL e di ESG. 

Ne Il gatto e il diavolo della Emme, la doppia pagina seguente po-
siziona a destra il passaggio dalla notte al giorno in due rettangoli in 
bianco e nero. Il tratto è infantile, quasi a volere riequilibrare l’effetto 
della doppia pagina precedente. Nella pagina di destra è stampato solo 
il testo scritto in cui si legge la reazione dei balgenziani quando vedono 
che il diavolo ha costruito il ponte (“And when they put their heads out 
of their windows they cried: O Loire, what a fine bridge!”; “Quando si 
affacciarono alle finestre, tutti gridarono: O Loira, che bel ponte!”) e la 
loro attesa di qualcuno che lo oltrepassi (“All the people ran down to the 
head of the bridge and looked across it. There was the Devil, standing 
at the other side of the bridge, waiting for the first person who should 
cross it. But nobody dared to cross it for fear of the Devil”; “Gli abitanti 
si precipitarono all’imbocco della gettata e guardarono dall’altra parte. 
E là, dall’altra parte, stava il diavolo, in attesa del primo che l’avesse 
attraversato. Ma nessuno osava passare, proprio per paura del diavolo”). 
La traduzione, anche a livello sintattico, a parte qualche variazione con 
valore enfatico, non si discosta dal testo di Joyce. Il testo di Lughi, al 
contrario, segue le illustrazioni di Blachon e vede l’alternarsi del giorno 
e della notte su due doppie pagine distinte, utilizzando dunque il voltare 
delle pagine come idea di passaggio. Nella doppia pagina seguente c’è 
l’immagine del risveglio dei cittadini di Beaugency e del nuovo ponte; 
la loro esclamazione però viene sostituita da una frase affermativa che 
ne descrive lo stupore: “E tutti a gridare, a meravigliarsi, a guardare fuo-
ri dalla finestra.” Fatica, invece, la traduce: “E quando si affacciarono 
alla finestra esclamarono: O Loira che bel ponte!”

Nell’edizione della Emme, troviamo illustrato il ponte che corre 
orizzontale da destra a sinistra sull’intera lunghezza della doppia pagina 
a colori. Sulla sinistra si trova il testo scritto e, sulla destra il sindaco 
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vestito di blu, con il lungo mantello rosso, che sembra essere fatto di 
fiamme, con un secchiello in un braccio e un gatto arancione nell’altro; 
in basso a destra ci sono invece i balgenziani anacronisticamente in abiti 
degli anni Trenta e Quaranta, mentre il diavolo non si vede. Nel testo si 
dice che il sindaco stava arrivando accompagnato da uno squillo e che 
quando Satana lo vide, smise di ballare. Siciliano traduce ancora in ma-
niera aderente mantenendo anche i trattini dell’originale.

Il testo della EL è  tradotto differentemente: l’illustrazione di Bla-
chon rappresenta il ponte ma in profondità nella doppia pagina, così che 
in basso a sinistra troviamo il lato con i cittadini astanti, per cui il lettore 
assume il loro punto di vista. Nel lato opposto, in alto a destra, il dia-
volo è invece circondato da nuvole nere: il traduttore quindi decide di 
discostarsi nuovamente dal testo e “verbalizza l’informazione pittorica” 
(O’Sullivan, 2005/2000, p. 1003), amplificando il testo di partenza per 
aiutare nella decodifica dell’immagine. Così si legge: “Ed ecco com-
parire il diavolo, avvolto in una nuvola di fumo nero, deciso a portarsi 
via il primo passante”. Nella doppia pagina successiva in cui appare il 
sindaco con il gatto e il secchio, nella parentetica si precisa poi che il 
gatto si trova nell’altro braccio del sindaco e viene aggiunto “s’intende”  
(“– l’altro braccio, s’intende” per “under his arm – the other arm – he 
carried a cat”) per fugare ogni dubbio. 

Nella doppia pagina di Flaminia Siciliano, infine, ritorna il “bianco 
e nero”. La pagina di sinistra pone in primo piano il gatto tenuto dalla 
mano del sindaco e la grossa catena d’oro con l’iscrizione Beaugency. 
Nella pagina di destra il testo scritto è affiancato dalla rappresentazione 
della tensione che precede il climax della storia, ma qualcosa di stra-
no appare evidente: le donne rappresentate nel disegno hanno la lingua 
fuori. Da una parte, il traduttore tramite l’eliminazione della parentesi 
e l’utilizzo del verbo “alzare” e la parola “diritto”, mantiene e rende più 
esplicito l’adattamento di Joyce del proverbio inglese “a cat may look at 
a king”28, che indica che anche una persona umile, di grado inferiore, ha 
comunque dei diritti e dall’altra la parentetica sottolinea l’indifferenza 
del gatto nei confronti di colui che lo tiene in braccio in netto contrasto 

	 28	 Cfr. Joyce (2012, p. 634).
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con la fanfara che accompagna il sindaco (Barai, 2014, p. 182). Quindi 
“and the cat looked up at the Lord Mayor because in the town of Beau-
gency it was allowed that a cat should look at a Lord Mayor (because 
even a cat grows tired of looking at a Lord Mayor)” diventa “e il gatto 
alzò gli occhi verso il sindaco, perché nella città di Beaugency i gatti 
avevano il diritto di guardare il sindaco”. Eppure, la frase figurata “and 
every woman held their tongue” viene tradotta con “e tutte le donne 
tirarono fuori la lingua”. Non è chiaro se si tratta di una svista, forse 
anche dovuta alla visione delle illustrazioni di Rose, o una scelta del 
traduttore per indicare che erano a bocca aperta. A livello visivo, in ogni 
caso, l’immagine colpisce per l’irriverenza e  la sfumatura parodistica 
che assume anche in rapporto con la raffigurazione umoristica e carica-
turale dei cittadini. Enzo Siciliano inoltre sottolinea l’apice della storia 
non rappresentato a livello visivo (quando il sindaco fa attraversare il 
ponte al gatto), non solo traducendo l’onomatopea “splash”, ma anche 
rendendo l’espressione idiomatica “quick as a thought” con “e il tempo 
di dire ‘bù’ che plaf! Gli rovesciò il secchio d’acqua”. Rende in maniera 
aderente al testo originale anche l’espressione “The cat who was now 
between the Devil and the bucket of water” (“Il gatto, che se ne stava tra 
il diavolo e il secchio d’acqua”), che sottintende la locuzione “between 
the devil and the deep blue sea” (“dalla padella alla brace”)29, allusione 
che ovviamente però si perde in italiano. 

Tutto ciò nell’edizione EL avviene su tre doppie pagine. La prima 
rappresenta il sindaco con in mano il gatto e il secchio. Il testo ripren-
de, come Siciliano, l’espressione figurata inglese adottandone anche la 
stessa strategia, cioè eliminando la parentesi ed esplicitando non solo 
la parola “diritto”, ma aggiungendo anche “in faccia”: “perché a Beau-
gency anche i gatti hanno il diritto di guardare in faccia il sindaco”. Si 
nota in questo passaggio che il traduttore aggiunge al nome del sindaco 
l’appellativo di “Messer”, ponendo l’accento sul contesto medievale. 
Nelle immagini seguenti di Blachon viene rappresentato il climax, cioè 
la secchiata d’acqua al gatto, mentre nel testo scritto di Lughi ci sono, 
in questa doppia pagina, molte deviazioni. Se da una parte viene resa 

	 29	 Cfr. Joyce (2012, p. 635).
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l’espressione figurata “and women held their tongue” aumentandone 
l’effetto ironico tramite l’aggiunta del rafforzativo “e una volta tanto” 
e chiamando le donne “comari” (“e una volta tanto le comari trattene-
vano anche la lingua”), l’onomatopea però viene eliminata a favore di 
una descrizione più neutra in cui scompare anche l’espressione figurata 
inglese che indica la rapidità con cui è avvenuto il fatto (“e senza lasciar-
gli il tempo di capire cosa succedesse, gli rovesciò addosso il secchio 
d’acqua”). Così nella doppia pagina successiva in cui si vede il gatto 
correre incontro al diavolo, l’espressione figurata sussunta dal testo in-
glese viene evocata tramite un riferimento più diretto all’espressione 
italiana corrispondente (“dalla padella alla brace”) scrivendo: “Il gatto, 
costretto a scegliere tra l’acqua e il diavolo […]”. 
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Nella traduzione di Fatica, infine, il layout rimane uguale a quello 
dell’edizione EL, ma l’espressione figurata relativa alle donne viene resa 
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con il suo equivalente italiano (“tennero a freno la lingua”). Viene resa 
inoltre l’onomatopea, lasciandola invariata (“e con la rapidità del pen-
siero, splash! Svuotò tutto il secchio d’acqua sulla bestia”), così come 
viene resa l’ultima locuzione con “Il gatto, che adesso si trovava tra il 
Diavolo e il secchio d’acqua”, non distaccandosi dunque dall’originale.

Nella penultima doppia pagina che accompagna il discorso finale 
del diavolo, nella edizione della Emme, Satana, avvolto in una nuvola 
rosso fuoco, ha le fattezze di Joyce; tende le mani verso il gatto e sputa 
lingue di fuoco, alludendo dunque al “Bellsybabble”. Egli è seduto sulla 
destra e allunga le sue gambe, ancora di una lunghezza sproporzionata, 
su tutta l’estensione della doppia pagina tanto che giungono a raffigura-
re esse stesse il ponte con il gatto che vi cammina sopra. 
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Fig. 5. Joyce J., Il gatto e il diavolo, Emme Edizioni, 1967.

Per quanto riguarda la traduzione, inserita in alto a sinistra, si os-
serva che si cerca di mantenere, pur non rispettando la sintassi del testo 
originale, il “flash[es] of wit” (Howell Hodgkins, 2007, p. 360) di “The 
Devil was as angry as the Devil himself” con “Il diavolo, morso da una 
vera collera da diavolo”. Si conserva soprattutto il discorso in francese 
del diavolo, senza alcun rimando a una possibile traduzione in italiano. 
In maniera similare, nella doppia pagina finale in cui Joyce è masche-
rato da diavolo (porta evidentemente una maschera) e presenta le sem-
bianze di un bambino – vestito com’è da calciatore e con dei palloncini 
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in mano –, si mantiene anche il francese “les chats de Beaugency”. Si 
perde, però, come osservato in modo più evidente e  significativo per 
la traduzione francese (Barai, 2014, 184–185), il trilinguismo del testo 
poiché la firma “Nonno”, in italiano nel testo inglese, rimane invariata, 
ovviamente, nel testo di Siciliano. Per quanto concerne il poscritto di 
Joyce, Siciliano sembra riprendere la traduzione francese di Jacques Bo-
rel, chiamandolo “diavolebio”; viene, tuttavia, a mancare il riferimen-
to a Babele che invece rimane nella traduzione francese “diababélien”, 
che, però, come osserva Barai (2014, p. 181) innalza il registro del rife-
rimento e manca del rimando al “balbettare”. 

Si osserva, inoltre, che Siciliano altera l’utilizzo della lingua da par-
te del diavolo: se per Joyce, Satana usa generalmente il bellsybabble, 
ma, quando è arrabbiato, ricorre al francese scorretto con accento dubli-
nese (ironicamente) proprio bene (“The Devil mostly speaks a language 
of his own called Bellsybabble which he makes up himself as he goes 
along but when he is very angry he can speak quite bad French very 
well though some who have heard him say that he has a strong Du-
blin accent”), nel testo di Siciliano avviene il contrario. Il Diavolo usa 
“una lingua chiamata da lui ‘diavolebio’, inventato apposta per quando 
è molto in collera. Sa parlare perfettamente un pessimo francese […]”. 
Questo è forse dovuto al fatto che sembra più logica una tale situazione 
di alternanza linguistica.

L’edizione della EL si contraddistingue invece per la traduzione 
italiana dell’invettiva del diavolo: il traduttore cerca di rendere il gio-
co di parole tra “balgentiens” e “belles gens” del francese, utilizzando  
l’espressione “Belgentiluomini” che, scritta con la lettera maiuscola, 
può ricordare il nome con cui si designano gli abitanti di Beaugency. 
Sfrutta anche l’assonanza tra il sostantivo “gente” e  l’aggettivo “gen-
tile”: “Ach, voi Belgentiluomini, bei tipi di gente gentile che voi siete 
[…]”. Per veicolare l’idea che il linguaggio di Satana è un linguaggio 
“diverso”, inserisce espressioni dialettali (“mio poverèl micino?”, “Tie-
ni freddo?”) ed errori grammaticali (“Non avere la paura”), che utilizza 
anche per collegarsi all’ultima pagina dove ritorna, in questo caso, il 
“diavoleriano” che il diavolo “inventa così come gli capita” e “il pessi-
mo francese” che parla “alla perfezione” con accento dublinese.
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“gente” e l’aggettivo “gentile”: “Ach, voi Belgentiluomini, bei tipi di gente gentile 

che voi siete […]”. Per veicolare l’idea che il linguaggio di Satana è un linguaggio 

“diverso”, inserisce espressioni dialettali (“mio poverèl micino?, “Tieni freddo?”) ed 

errori grammaticali (“Non avere la paura”), che utilizza anche per collegarsi 

all’ultima pagina dove ritorna, in questo caso, il “diavoleriano” che il diavolo 

“inventa così come gli capita” e “il pessimo francese” che parla “alla perfezione” con 

accento dublinese.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Fatica, infine, adotta una terza soluzione: lascia la maledizione in francese, ma 

aggiunge due note introdotte da asterisco che ne forniscono la traduzione in italiano e 

la sua traduzione di “Bellsybabble” diventa “Belzebubbola” che rimanda sia a 

Belzebù sia al parlare, ma in un’accezione diversa che evoca quello che ha subìto il 

diavolo: bubbola è “una panzana”, un inganno dunque. 

Come mostrano le scelte traduttive, i tre testi presi in esame presentano progetti 

traduttivi diversi, in bilico tra estraniamento e addomesticamento. Per motivi e con 

modalità dissimili, le traduzioni creano in diversa misura una convivenza equilibrata 

tra i due approcci per cui, lungi “dall’essere la sorda equazione di due lingue morte” 

fig. 6, Joyce J., Il gatto e il diavolo, Edizioni EL, 1985. 
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Fig. 6. Joyce J. Il gatto e il diavolo, Edizioni EL, 1985. © Éditions GALLIMARD

Fatica, infine, adotta una terza soluzione: lascia la maledizione in 
francese, ma aggiunge due note introdotte da asterisco che ne forniscono 
la traduzione in italiano e la sua traduzione di “Bellsybabble” diventa 
“Belzebubbola” che rimanda sia a Belzebù sia al parlare, ma in un’acce-
zione diversa che evoca quello che ha subìto il diavolo: bubbola è “una 
panzana”, un inganno dunque.

Come mostrano le scelte traduttive, i tre testi presi in esame presen-
tano progetti traduttivi diversi, in bilico tra estraniamento e addomesti-
camento. Per motivi e con modalità dissimili, le traduzioni creano in di-
versa misura una convivenza equilibrata tra i due approcci per cui, lungi 
“dall’essere la sorda equazione di due lingue morte” (Benjamin, 2007, 
p. 226), tutte e tre rendono sottilmente omaggio all’essenza della tradu-
zione folklorica e a quella della traduzione modernista, le due anime del 
testo di partenza di Joyce. Le traduzioni intersemiotiche e interlingui-
stiche italiane permettono in questo modo di far restare il testo di Joyce 
in vita non solo in una cultura diversa, ma anche in epoche diverse, 
creando anch’esse un ponte che collega lo scrittore irlandese ai bambini 
italiani del ventesimo e del ventunesimo secolo. Pur cercando di preser-
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vare lo spirito della lettera dello scrittore al nipote, queste tre traduzioni, 
infatti, affondano le loro radici nella cultura di arrivo e nell’immagine 
di infanzia che alberga in esse e che si vuol veicolare nel preciso mo-
mento storico in cui sono state prodotte (Shavit, 1986; Oittinen, 2000; 
O’Sullivan, 2005). Non solo. Come per Pound e per i modernisti in ge-
nerale, queste traduzioni diventano una “generative writing practice” 
(Yao, 2013, p. 213), una pratica di scrittura generativa, che in questo 
caso vuole scoprire le possibilità dell’albo illustrato e  servire precisi 
scopi letterari. Nel prossimo paragrafo, si cercherà di esaminare il modo 
in cui le tre traduzioni si fanno carico di tutto questo tramite le soluzioni 
di traduzione interlinguistica e intersemiotica analizzate.

4. Le tre traduzioni tra speculum temporis 
e immagine di bambino

Tutte affidate a professionisti e artisti, le tre traduzioni esaminate han-
no alla base progetti traduttivi diversi (cfr. Berman, 2000/1995) che 
permettono di ripercorrere la storia della letteratura per l’infanzia de-
gli ultimi sessant’anni in Italia e di comprendere l’idea di bambino da 
essi sottintesa. Come sottolinea Shavit (1986, p. 30) e approfondisce in 
seguito Oittinen (2000, p. 53), quando si crea, si scrive, si illustra e si 
traduce per i ragazzi, lo si fa avendo un’immagine di infanzia ben preci-
sa, quella della società a cui si appartiene. E questa muta al variare del 
luogo e dell’epoca.

Per quanto riguarda la prima traduzione della Emme, simultanea-
mente traduzione interlinguistica e intersemiotica del testo, essa è sin-
tomatica di quello che può essere considerato uno spartiacque nella 
storia di libri per ragazzi in Italia. Fornita di un apparato paratestuale 
– anche se minimo – che riassume in parole semplici e concise lo stile 
e la biografia di Joyce, racconta al bambino dell’autore irlandese, non 
lasciando lo scrittore irlandese relegato agli ammiccamenti all’adulto 
(come il titolo del giornale “TAC” in una delle illustrazioni iniziali), 
ma ponendolo in primo piano. Inquadrato in questa scelta, è da leggersi 
anche il messaggio in francese finale che viene mantenuto senza alcun 
tipo di supporto o aiuto per disambiguarlo, così come il mantenimento 
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dell’appellativo francese “monsieur” e del nome inglese Alfred Byrne. 
Questo mostra la coraggiosa fiducia che si vuole porre non solo nelle 
capacità del bambino che ascolta il testo, ma anche nel lettore adulto che 
legge l’albo ad alta voce (Sezzi, 2009/2010). Nell’ottica della lettura ad 
alta voce, il testo verbale della traduzione, rimanendo aderente a quello 
di Joyce che mima l’oralità del racconto folklorico ed è  pensato per 
essere letto ad alta voce a un bambino di quattro anni, mantiene inoltre 
le domande, il discorso diretto e le esclamazioni presenti. La traduzione 
interlinguistica non si allontana così dal testo di partenza – tranne che 
alla fine in cui si capovolgono i diversi usi del diavolebio e del france-
se – e dialoga con le illustrazioni di Flaminia Siciliano che evocano il 
mestiere dello scrivere, in particolare, quello dello stregone Joyce. La 
traduzione intersemiotica, prodotta contemporaneamente e in linea con 
l’arte tipica degli anni Settanta, presenta, infatti, illustrazioni che tra il 
surreale e il caricaturale rispecchiano il tentativo di avvicinamento del 
bambino alla letteratura con la “L maiuscola”.

Come la traduzione modernista s’inserisce nel programma estetico 
di quella corrente letteraria, così il testo di Siciliano s’inquadra nel pro-
gramma culturale della Emme Edizioni di Rosellina Archinto. La casa 
editrice milanese cambiò con le sue scelte pionieristiche la fisionomia 
della letteratura italiana per bambini, andando a rinnovare i libri desti-
nati all’infanzia, ormai stantii e didascalici, sia per quanto riguardava 
il contenuto sia per quanto riguardava la veste estetica. Questa rivo-
luzione, dalla portata simile a quella “copernicana” (Fochesato, 2000, 
p. 17), è partita anche dall’introduzione in Italia del moderno picture- 
book, dell’albo illustrato, tramite le traduzioni dei classici del genere 
come Little Blue and Little Yellow (Piccolo blu e piccolo giallo) di Leo 
Lionni e Where the Wild Things are (Nel paese dei mostri selvaggi) di 
Maurice Sendak (Sezzi, 2009/2010). L’unione del processo traduttivo 
e delle possibilità semiotiche di questo “testo multimodale” hanno fatto 
raggiungere alla casa editrice uno degli obiettivi più ambiziosi. È riusci-
ta, infatti, pubblicando racconti di “grandi scrittori” quali Brecht, He-
mingway e Virginia Woolf sotto forma di albi illustrati o libri illustrati 
(soprattutto con la collana Il Mangiafuoco), ad abbattere la distanza tra 
cultura per piccoli e per grandi. Ha costruito un “ponte”, che corrispon-
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de a un vero “gesto politico” (Varrà, 2012, p. 142), poiché “i bambi-
ni meritano una proposta culturale che niente ha da invidiare rispetto 
a quella dei grandi, per qualità, complessità, profondità di significato” 
(Varrà, 2012, p. 142).

Quella di Rosellina Archinto e della sua Emme Edizioni, nonostante 
la volontà di affrancare il mercato letterario destinato ai ragazzi dalle 
strette catene moraleggianti e stereotipate dei libri fino a quel momento 
prodotti, è stata però un’esperienza, sì “gloriosa […] con tutte le riso-
nanze estetiche e pedagogiche di cui si deve tener conto” (Faeti, 1995, 
p. 282), ma difficile. Se oggi si riconosce il ruolo centrale che ha avuto 
nell’evoluzione dei libri per ragazzi in Italia, allora i suoi libri furono 
considerati “libri per i figli degli architetti di Milano”30. Come ha ricor-
dato inoltre la fondatrice in un’intervista, tirava le copie dei libri in nu-
mero limitato ed erano ben poche le librerie per ragazzi in cui venderle:

[…] Sono andata avanti con convinzione, comunque. Chiaramente, facen-
done poche copie, i miei libri erano un po’ più cari degli altri. In più non 
esistevano ancora le librerie per ragazzi, oggi tanto diffuse. A Roma, Luisa 
Laureati Briganti aveva aperto La libreria dell’Oca, dove c’erano libri per 
bambini. Ricordo che lì presentammo Il gatto e il diavolo di James Joyce, 
illustrata da Flaminia Siciliano. A Milano, negli anni Settanta, c’era Roberto 
Denti. Ricordo che andavo avanti e indietro dalle biblioteche perché mi ac-
quistassero i libri, ma non c’era verso. (Farina, 2013, p. 32)

Il riverbero di quelle scelte giunge fino al 1980. Se negli anni Set-
tanta si respira un clima di rinnovamento, questo prende definitamente 
forma negli anni Ottanta, con “una vera rivoluzione nell’editoria per ra-
gazzi, soprattutto a partire dalla seconda metà.” (Hamelin, 2011, p. 175). 

	 30	 “L’aneddoto – anche se non vero – è istruttivo perché lascia emergere i sospetti, 
gli sguardi di sufficienza, le ironie che accompagnano tutti quei tentativi di rinnova-
mento, che in qualche modo non tengono conto che per opposizione dell’esistente: 
Archinto legge l’universo visivo destinato ai bambini in termini di povertà e propone 
libri raffinati, nota conformismo nei testi per l’infanzia e si impegna nella costruzione 
di libri provocatoriamente civili. Attraverso la Emme di quegli anni passa un’Italia che 
vuole guardare all’Europa e al mondo e basta sfogliare una quindicina di volumi usciti 
nei primi anni Settanta per rendersi conto del valore della proposta.” (Boero, De Luca, 
1995, p. 288)
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In particolare, Antonio Faeti (1995, p. VIII) identifica una data precisa 
per questa svolta, il 1987, con la nascita, grazie a Donatella Ziliotto, 
della collana “Gl’Istrici” della casa editrice Salani “i cui testi […] dav-
vero ‘pungono la fantasia’ dei lettori” (Boero, De Luca, 1995, p. 290), 
importando Roald Dahl in Italia. In questo decennio, quello delle televi-
sioni private e dei cartoni animati, si assiste dunque alla diversificazione 
dei titoli e alle creazioni di importanti collane. Il primo tentativo è di 
EL nel 1981 con la collana Un libro in tasca e con Le letture; grazie 
a Oriana Fatucci si iniziarono a proporre libri per bambini in formato 
tascabile. Tutte queste collane, compresa Librogame diretta da Giulio 
Lughi, hanno alla base una nuova immagine di lettori “sempre più liberi 
e indipendenti nelle scelte e non più costretti a sentire la lettura come un 
compito” (Hamelin, 2011, p. 175).

Per questi motivi la traduzione di Lughi di The Cat and The Devil 
per EL Edizioni preferisce utilizzare le immagini più orientate al bam-
bino di Blachon e tende a eliminare alcuni aspetti distintivi della narra-
zione orale per creare un testo destinato a una lettura silenziosa. Preferi-
sce inoltre tradurre in italiano l’accusa in francese del diavolo e togliere 
“monsieur” o a renderlo con “messer”, e a riprodurre i giochi di parole 
di Joyce e la sua ironia. Tenta quindi di favorire la comprensibilità del 
testo, creando un racconto più vicino alla tradizione scritta e aiutando 
così sia i lettori adulti che leggeranno il testo ad alta voce, evitando 
il problema dell’utilizzo di una lingua che magari non conoscono, sia 
quei primi lettori che si accingeranno a leggere autonomamente il testo. 
Tendenzialmente più vicina all’addomesticamento, sembra porsi come 
obiettivo quello di accostare il bambino alla storia della leggenda del 
ponte e  alla lettura in generale, ponendo in secondo piano, anche se 
non del tutto eliminandolo, il riferimento a Joyce. Questa traduzione ri-
sponde, soprattutto nel suo formato tascabile del 1985, al progetto della 
collana riassunto nella quarta di copertina:

 
Un libro in tasca. Da infilare nel cappotto, nella cartella, da guardare duran-
te la ricreazione... Da portare a passeggio il pomeriggio, da leggere sulla 
panchina. Da scambiare con le figurine, o con un disco. Un libro in tasca, 
da tenere come emergenza, insieme al pop-corn e alla gomma americana, 
durante le visite alla zia Geltrude. Da sfogliare al mattino, finché è pronta 
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la colazione, o alla fermata dell’autobus. Da prendere prima o dopo (non 
durante) i pasti, da tenere sotto il cuscino. Sul comodino. Per snobbare la 
televisione. Per avere qualcosa da leggere quando piove, oppure quando c’è 
il sole, o quando ti pare. Un libro in tasca. Vicino alla penna e ai biglietti del 
tram. Un libro tra le mani. Un libro.

Se il testo e le illustrazioni non rinviano direttamente allo scrittore 
irlandese, alla fine dell’edizione si trovano due brevi schede che spiega-
no al giovane lettore chi sono Joyce e Roger Blachon.

La traduzione di Fatica, sempre con le illustrazioni di Blachon, opta 
per una via intermedia in cui il testo di arrivo è per lo più aderente al testo 
di partenza: se mantiene il testo in francese finale, aggiunge tuttavia due 
note scritte in corsivo e introdotte da due asterischi in cui viene riportata 
la traduzione; lo scopo sembra essere quello di avvicinare i lettori al 
testo, non perdendo di vista il bambino, ma nemmeno dimenticandosi 
dell’autore e della sua statura letteraria. L’inserzione della prefazione 
di Stephen Joyce, in cui avvisa i giovani lettori che troveranno rispo-
sta alle loro domande quando leggeranno le opere del nonno, conferma 
questa ipotesi. Il libro è stato pubblicato nel 2010 da una casa editrice 
svizzera nata nel 1935, diventata nel 1952 fondazione senza scopo di 
lucro che traduce libri in tedesco, francese, italiano e nei quattro idiomi 
reto-romanci al fine di contribuire “ampiamente allo scambio linguisti-
co-culturale all’interno della Svizzera. Le pubblicazioni ESG, infatti, 
promuovono la consapevolezza, già tra i giovani lettori come pure tra gli 
insegnanti, della vivacità presente nella varietà linguistica in Svizzera.”31 
Ecco così che ci si ritrova nel mondo plurilingue e globalizzato degli 
anni duemila, un po’ simile a quello del piccolo Stevie. È interessante 
notare che nel catalogo online della casa editrice il libro viene consiglia-
to dai sette anni, quindi per una lettura indipendente da parte del bambi-
no. Le due note finali sono da leggersi in questa prospettiva.

	 31	 http://www.forumhelveticum.ch/logicio/pmws/indexDOM.php?client_
id=forumhelveticum&page_id=organisation&lang_iso639=it&organisation_id=19
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 5. Conclusioni

La storia della leggenda de “il ponte del diavolo” raccontata da Joyce al 
nipotino cosmopolita in una lettera privata, sebbene non pensata per la 
pubblicazione né accompagnata da illustrazioni, lontana dunque dall’es-
sere un “aesthetic artifact” (Howell Hodgkins, 2007, p. 362), incarna la 
poetica dell’autore irlandese (Howell Hodgkins, 2007, p. 355), diven-
tando al contempo emblema tangibile ed eloquente sia della traduzione 
folklorica sia della traduzione modernista, in cui il testo di partenza di-
venta momento d’incontro e non di giustapposizione con la vita e l’arte 
dell’artista (cfr. Martin, 2006, p. 7). 

Con queste premesse, la lettera non poteva che sfociare, attraverso il 
processo di trasformazione editoriale, in un prodotto letterario comples-
so, l’albo illustrato, con cui condivide due caratteristiche essenziali: il 
potenziale visivo, di cui si è accennato, e il fatto che entrambi debbano 
essere letti ad alta voce dall’adulto. Occorre ricordarsi, infatti, che il pur 
poliglotta Stevie è un bambino in età prescolare che non sa né leggere 
né scrivere e che dunque deve affidarsi alla madre e alla sua voce. La 
narrazione è, infatti, intrisa di elementi che simulano l’oralità per aiutare 
il lettore adulto nella lettura. 

Howell Hodgkins (2007, p. 360) afferma che il fatto di essere un 
albo illustrato innalza, non abbassa, le aspettative e le tre traduzioni ana-
lizzate della lettera di Joyce confermano questa affermazione, anche se 
quelle pubblicate dalla EL e dalla ESG contemplano anche un giova-
nissimo lettore autonomo, rivelando l’apertura del genere a lettori di 
qualsiasi fascia d’età.

In uno strano e complesso ordito che vede intrecciarsi la traduzione 
folklorica, quella modernista e la traduzione per ragazzi, si osserva come 
una lettera privata, per colmare la distanza tra il nonno e un bambino di 
quattro anni, e  le sue diverse versioni e  traduzioni pubblicate succes-
sivamente, permettano il dispiegamento delle potenzialità del processi 
traduttivi in generale. La lettera è un ponte che raggiunge Stevie, ma 
è anche ponte tra addomesticamento ed estraniamento che riesce a fare 
del racconto dell’artista irlandese un esempio di quella che è l’essenza 
della traduzione folklorica in cui questo gioco tra mantenimento e allon-
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tanamento è garanzia di sopravvivenza. Allo stesso tempo questa colla-
borazione trasforma la lettera in un momento di riflessione sull’opera 
di Joyce e sulla traduzione modernista, non più strumento per mostrare 
e rinnovare l’autorità dei classici ma modalità letteraria e compositiva di 
opere originali e agente di formazione della cultura (Yao, 2013). 

Questo implicito “ponte” tra i due diversi approcci, questa pratica 
di composizione, che si espande fuori dalla dimensione privata e  dal 
grande potenziale visivo, rende uno scritto privato talmente duttile da 
prestarsi con facilità a diverse traduzioni intersemiotiche in cui codice 
visivo e verbale si accostano l’un l’altro per raggiungere non un bam-
bino in particolare, ma una molteplicità di bambini. Tale duttilità sfocia 
poi nelle immense possibilità della traduzione interlinguistica tramite 
cui si raggiungono bambini di diversa nazionalità. Le traduzioni italiane 
in esame si fanno quindi “ponte” tra il racconto e i bambini italiani di 
età diverse in diversi periodi storici. Come per la traduzione modernista, 
la traduzione per ragazzi si delinea anch’essa come possibilità di espres-
sione dall’ampio significato culturale e ideologico. In questo “balancing 
act” (O’Sullivan, 2005, p. 64) tra adattamento delle differenze per ren-
dere il testo comprensibile ai bambini e mantenimento delle medesime 
per arricchire la cultura di arrivo e aprire gli orizzonti dei giovani let-
tori, su cui si gioca la traduzione per ragazzi, le tre traduzioni di Joyce 
con diverse strategie in bilico tra i due approcci, a volte più tendenti 
all’estraniamento, a volte più verso l’addomesticamento, lasciano così 
traccia di quelli che sono stati alcuni momenti fondamentali della storia 
dell’editoria italiana e dell’immagine di bambino inerente ai diversi pro-
getti traduttivi associati a queste tappe.
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In 	 Italia la letteratura per l’infanzia inizia a svilupparsi concreta- 
 mente negli ultimi anni dell’Ottocento grazie a tre importanti fi-

gure: Collodi (Le avventure di Pinocchio, 1883), Edmondo De Amicis 
(Cuore, 1886) ed Emilio Salgari (I Pirati della Malesia, 1896). Ogget-
to di innumerevoli imitazioni e riproduzioni, tali opere promuovono lo 
sviluppo di tre filoni: il favoloso, il realistico sociologico di ambienta-
zione scolastica e l’esotico-avventuroso, ritenuto fino a quel momento 
un genere poco adatto alle letture dei fanciulli. Lo sviluppo della lette-
ratura per l’infanzia precede di poco quello del fumetto, il cui esordio 
avviene nel 1908 sul «Corriere dei Piccoli». Entrambi i generi si rivol-
gono a un pubblico pressoché simile, quello dei ragazzi, destinato a di-
ventare nel corso del Novecento – soprattutto nel secondo dopoguerra, 
con l’avvento del boom economico, la diffusione di migliorate condi-
zioni socio-economiche e l’affermarsi di nuove tendenze consumisti-
che – una porzione importante del mercato dell’industria culturale1. 
A partire dagli anni Sessanta le collane per ragazzi conoscono grande 
sviluppo: si assiste ad un’attenta frammentazione del pubblico giova-
nile per sesso e  fasce d’età. L’adolescenza diventa un target sempre 
più coltivato, con particolare riferimento al sesso, data la prevalenza 
di lettrici teenager (cfr. Zanatta, 2009, Ricci, 2013, pp. 127–139). Alle 
soglie del Duemila l’industria culturale cartacea è destinata a subire la 
concorrenza di nuovi media (il Web, il pocket, l’e-book) che rischiano 
di allontanare schiere di giovani lettori. Per ovviare a questo inconve-
niente molte case editrici puntano su autori qualificati e prodotti ben 
curati, attenti alla forma ma anche al contenuto. In alcuni casi può 

	 1	 Il secondo dopoguerra è stato per l’Italia un periodo di profonde trasformazio-
ni: sul piano politico, economico, socio-culturale. Il miracolo economico (1958–63), 
tuttavia, era stato preceduto dal processo di modernizzazione culturale cominciato ne-
gli anni Quaranta con la regolare esposizione della gente alla cultura di massa (setti-
manali, fumetti, fotoromanzi, giornali sportivi, etc.). Un processo lento, e non privo di 
ostacoli, a causa dell’analfabetismo dilagante e delle scarse disponibilità economiche 
del bacino dei potenziali utenti. Per le trasformazioni socio-culturali degli anni Qua-
ranta e Cinquanta e il ruolo ricoperto dalla stampa “paraletteraria” come mezzo di dif-
fusione della lingua italiana nel periodo che precede l’avvento e la diffusione concreta 
della televisione, cfr. Stuppia, 2015.
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rivelarsi utile il meccanismo della serialità: basata sulla ripetizione di 
situazioni e figure, essa sfrutta la familiarità e l’abitudine a certi sche-
mi consolidati. Siamo di fronte ad uno scenario che si rimodella a ritmi 
vertiginosi, incalzato non solo dalle tendenze dei lettori ma anche dai 
modi con cui la lettura si esplica. 

In una Italia notoriamente poco affamata di libri, un dato fonda-
mentale è proprio il successo della letteratura per l’infanzia. «I bambi-
ni, infatti, – nota Emy Beseghi (2002, p. 70) – leggono. Hanno i loro 
generi, i loro scrittori preferiti e una grande sete di occasioni identi-
ficatorie che il racconto sa offrire»2. Quello dell’identificazione è un 
meccanismo molto funzionale, che porta il fruitore a immedesimarsi 
in un dato personaggio. «Il libro per ragazzi – continua la Beseghi – 
funge da specchio in cui il bambino o l’adolescente può vedere parti 
di sé» (Ibi, p. 71): attraverso quelle storie e quei personaggi si sente 
“preso sul serio”.

1. Il realismo impegnato e coinvolgente  
di Paola Zannoner

In questi ultimi anni – grazie all’impegno costante di autrici e auto-
ri qualificati, e  all’influsso della letteratura straniera – la letteratura 
per l’infanzia italiana si è  rinnovata radicalmente, divenendo un in-
teressante laboratorio dove si sperimentano tecniche e generi diversi, 
e dove vengono affrontate in modo adeguato anche tematiche serie, 
a volte persino scomode. 

Presenza costante nel panorama della letteratura per ragazzi degli 
ultimi vent’anni è la toscana Paola Zannoner, una delle poche penne 
a ricevere successo di pubblico e plauso della critica: i suoi libri – tra-
dotti in circa venti lingue, tra cui il cinese e il coreano – hanno vinto 
premi nazionali come il Cento, il Bancarellino, il Premio Sardegna3. 

	 2	 «Tutte le ricerche effettuate negli ultimi tempi dicono che in Italia i ragazzi 
sotto i 14 anni leggono circa il 40% in più degli adulti»: Ibi.
	 3	 Cfr. www.libriperbambinieragazzi.it/interviste/paola-zannoner.html (intervista 
del 14 settembre 2012). Da tempo la Zannoner cura personalmente un suo sito web, 
https://paolazannoner.wordpress.com
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La Zannoner dal 2013 è anche autrice di una collana per giovanissime, 
La banda delle ragazzine (edizioni Giunti; illustrazioni curate da Lin-
da Cavallini: cfr. https://paolazannoner.wordpress.com/2013/05/) nella 
quale confluiscono – accanto ai motivi tradizionali dell’amicizia e dei 
primi amori – altre tematiche care all’autrice: il bisogno di autonomia 
proprio degli adolescenti, la voglia di fare gioco di squadra, la multi-
culturalità. Quelle presentate sono «storie talmente vicine al reale che 
fanno vivere con sentimento ed emozione le vicende narrate e fanno 
respirare la lealtà e  la sincerità di una forte amicizia multiculturale» 
(Igor De Amicis – Paola Luciani, La banda delle ragazzine di Paola 
Zannoner, 11 luglio 2013, www.thrillermagazine.it/14222/la-banda-
delle-ragazzine-di-paola-zannoner).

Al filone fantasy, tanto di moda in questi ultimi decenni, la Zanno-
ner preferisce da sempre quello realistico. Mia – protagonista di Voglio 
fare la scrittrice, pubblicato nel 2007 dalla DeAgostini, cui seguiranno 
Voglio fare la giornalista, 2011; Voglio fare l’innamorata, 2014; Vo-
glio fare il cinema, 2016) – è una normalissima adolescente apparte-
nente ad una normalissima famiglia italiana4: proprio in questa appa-
rente normalità sta la forza di questo personaggio, in cui le ragazzine 
possono ritrovarsi senza tanta fatica. 

2. Struttura del romanzo e principali tematiche

La Zannoner sfrutta apparentemente un espediente narrativo tradizio-
nale, la struttura diaristica: in realtà, però – come precisato nella parte 
introduttiva – il libro «non è un vero e proprio diario, ma una specie di 
romanzo a puntate» (p. 6). Diviso in sei capitoli, alterna parti narrate 
a parti argomentative: è Mia a narrare in prima persona e ad argomen-
tare gli avvenimenti, rivelando il suo punto di vista, il punto di vista 
di un’adolescente capace di cogliere quelle sfumature che spesso sfug-

	 4	 La stessa Mia non manca di sottolineare la normalità della sua famiglia, una 
normalità vagheggiata da chi non la possiede: «mi ascoltava rapito mentre raccontavo 
di casa mia, dei miei normalissimi mamma e papà, del nostro cane, di mio fratello che 
in questo momento è in viaggio per l’Europa con un gruppo di amici», p. 341.
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gono agli adulti. Ambientato in una non precisata cittadina toscana, 
il romanzo tocca alcuni temi di carattere socio-culturale di estrema 
attualità. 

3. La moderna famiglia italiana

Dalle pagine della Zannoner viene fuori uno spaccato realistico ed og-
gettivo della società contemporanea, ad iniziare dall’immagine della 
famiglia italiana moderna, ben lontana dallo stereotipo della famiglia 
tradizionale dominante nell’immaginario comune: quella con la mam-
ma che indossa un candido grembiule, prepara torte deliziose, lavora 
a maglia seduta in poltrona dopo avere rassettato amorevolmente la 
casa ed è sempre pronta ad assecondare il volere del marito, il capofa-
miglia. I genitori in questione, infatti, lavorano entrambi e nel tempo 
libero amano uscire con gli amici5: i figli vengono affidati a baby-sitter 
poco più che adolescenti6, oppure lasciati alle cure di nonne e prozie7. 
Il romanzo sottolinea in più punti l’importante ruolo ricoperto da que-
sti parenti ormai non più giovanissimi: persone attive, dinamiche, ri-

	 5	 Carla, la mamma di Mia, «fa l’assistente sociale e  lavora in un consultorio 
comunale: solo che questo lavoro non le piace tanto, perché secondo lei stare dietro 
agli anziani del quartiere non è “per niente stimolante”», p. 72; è una fan di Madonna 
e di Renato Zero; ama curare la propria immagine e per questo si affida ciecamente 
alle mani del fido parrucchiere Stefi; non nutre grande stima verso la zia Rosa (sorella 
della suocera), ma è costretta a ricorrere a lei quando le capita di dover lasciare Mia. 
«A parole, si vanta di darsi da fare perché i suoi figli siano autonomi, ma poi, quando 
siamo al dunque, diventa una specie di chioccia», p.  197. Roberto, il papà di Mia, 
a differenza della moglie, «è un tipo tranquillo e in tutte le situazioni cerca sempre di 
trovare un rimedio pacifico», p. 158.
	 6	 Samantha, detta Sami (la baby-sitter di Genni) «ha vent’anni suonati», p. 45; 
«si veste di pelle nera e porta l’orecchino al naso», p. 43; «sta sdraiata a guardare un 
po’ la televisione un po’ le ciocche dei suoi capelli, in cerca di doppie punte», p. 44. 
Segue con interesse, come precisa Mia, «una fiction americana che va avanti da prima 
che noi nascessimo, e che lei si sorbisce tutti i pomeriggi dalle quattro alle cinque», 
p. 87.
	 7	 La zia Rosa (alias la maga Rha) è uno dei personaggi più positivi dell’intero 
romanzo: ama leggere le carte, ma non per trarne guadagno; adorata dalla pronipote, 
subisce i giudizi negativi della gente senza prendersela troppo.
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sorse utili – anzi indispensabili – all’interno della nuova società8. È un 
merito della scrittrice fiorentina l’aver dato espressione ad una realtà 
che raramente traspare nei libri deputati allo studio della cultura e del-
la società italiana contemporanea9. Il concetto tradizionale di mamma 
tuttavia permane, non è cancellato, come si evince dalle osservazioni 
di Mia inerenti alla madre di un ragazzino appena conosciuto: «Dove-
va essere la sua mamma, ma francamente non somigliava a nessuna 
delle mamme che conosco. Prima di tutto aveva il capo completamente 
rasato e un numero imprecisato di orecchini. Indossava una maglietta 
nera striminzita che lasciava fuori sia le braccia, ricoperte di tatuaggi, 
che la pancia con un piercing all’ombelico. Sotto, portava dei jeans 
strappati con un paio di catene nella cintura. E  ai piedi dei sandali 
infradito forse per mostrare le unghie laccate di nero e gli anelli d’o-
ro agli alluci» (p. 334). Anche quest’ultime riflessioni rispecchiano in 
pieno la società italiana, che pur essendo cambiata continua ad avere 
dei modelli ben radicati, soprattutto in àmbito familiare.

4. Contrasto generazionale

Il contrasto generazionale – tra ragazzi e adulti, in special modo tra 
figli e genitori – è un tema assai sentito che pervade l’animo dell’in-
tero racconto («tra ragazzi e adulti vi sono incolmabili punti di vista», 
p. 253): non a caso, vecchio e antiquato sono aggettivi assai ricorrenti 
nel testo10. È la stessa Mia a sottolineare, in più punti, l’assurda pretesa 

	 8	 La nonna Maria (mamma di Roberto), ad es., è  presentata come una donna 
intraprendente e giovanile, «bisogna stare attenti a chiamarla “anziana”, perché lei si 
definisce “non più giovanissima” o al massimo “donna matura” [...] Rimasta vedova 
quand’era ancora giovane [...] ha imparato a cavarsela da sola in tutto e per tutto», 
p. 137. Coltiva numerosi interessi, tra cui il cinema e il teatro; si è anche iscritta ad un 
corso di difesa personale, perché «a volte una donna non più giovanissima potrebbe 
fare brutti incontri», p. 138.
	 9	 I libri didattici impiegati nell’insegnamento dell’italiano come lingua seconda 
o lingua straniera sono tutt’ora saldamente ancorati ad un’immagine idealistica ma non 
realistica della famiglia italiana media.
	 10	 «I miei genitori hanno certe idee antiquate», p. 253; «[Berni] e mamma stan-
no sempre a discutere su tutto e in particolare sui gusti di mamma che Berni giudica 
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dei genitori di imporre le proprie idee ai figli, ostinandosi a fare conti-
nui confronti e osservazioni sui diversi modi di pensare e di compor-
tarsi delle nuove generazioni rispetto alle precedenti. Si avverte nelle 
sue parole la necessità degli adolescenti di avere un maggior ascolto 
da parte degli adulti («Perché quando sono tutti presi dalle loro faccen-
de, i grandi neanche si accorgono che esistiamo», p. 286). La distanza 
generazionale è presentata anche sul piano del linguaggio, attraverso 
l’impiego di anglicismi e gergalismi palesemente criptici alle fasce di 
non giovanissimi («“No zio Roberto, che dici? Quello è un luogo per 
famiglie, decisamente trash”. “Decisamente che?” – ha fatto papà. Ho 
deciso di spiegarglielo io [...] “Trash, papà: vuol dire uno schifo”», 
p. 268).

5. Peso dello spettacolo nella vita quotidiana 

Il peso assunto dallo spettacolo nella vita quotidiana è diventato ormai 
innegabile: la Zannoner non può fare a meno di sottolinearlo. L’apice 
è raggiunto in una delle scene più esilaranti: il tentativo di far ripetere lo 
scambio degli anelli durante la celebrazione di un matrimonio («“Stop! 
[....] Fermi, fermi, dobbiamo rifare la scena” [...] “Guardi che qui stia-
mo facendo sul serio, non siamo sul set!”», p. 313). Il rapporto ambi-
guo tra realtà e finzione è contenuto in un anglicismo: fiction («Sembra 
proprio un’attrice delle fiction quando fanno le facce spaventate e la 
voce un po’ tremante», p. 35; «qui sembriamo proprio in una di quelle 
fiction che guarda Samantha. Infatti Rolando risponde come Marlon 
a Becky: “Sei tu che sei una bugiarda!”», p. 116). Costanti i rinvii al 
mondo dei film («Insomma, l’appuntato Moggi, che diceva che non 
siamo in un film, alla fin fine si è comportato proprio come Bruce Wil-
lis», p. 178), delle serie televisive («Accidenti, mamma è meglio del 

antiquati», p.  126; «i Kiss of Death non valgono più una cicca, ormai sono vecchi 
e stravecchi, con quelle musiche di sei mesi fa», p. 175, e passim. È Berni, il fratello di 
Mia, ad incarnare più di tutti lo scontro generazionale tipico di quell’età: quindicenne 
espertissimo di Internet e amante della musica rock, giudica antiquati i gusti dei geni-
tori. È un grande appassionato del genere fantasy e il suo libro preferito è Il Signore 
degli anelli.
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commissario Montalbano!», p. 35) dei reality show11 (in questo caso, 
il “Grande Fratello”: «la baby-sitter Samantha sta guardando la televi-
sione. Ogni tanto ci lancia un annoiato: – Tutto bene ragazze? – e rico-
mincia a guardare una trasmissione in cui alcune persone stanno chiuse 
in una casa e chiacchierano, vanno in bagno, si fanno il caffè, girano in 
mutande, un po’ come in casa mia la domenica», p. 40).

6. Rispetto degli animali e dell’ambiente 
 che ci circonda

L’educazione al rispetto degli animali e  dell’ambiente è  presente in 
più punti del romanzo, soprattutto nella parte inerente ai nonni della 
fidata amica Genni, descritti come tipi piuttosto particolari, la cui casa, 
immersa nel verde, è  letteralmente invasa dagli animali. Alla filoso-
fia cittadina espressa candidamente dalla nipote («Papà dice che non 
è molto sano dormire con i gatti, perché possono far venire le allergie», 
p. 203), la nonna risponde con sicurezza: «Tutte invenzioni. Le allergie 
vengono per i gas di scarico delle auto, non per i gatti che sono animali 
puliti» (p. 204). Segue l’osservazione acuta di Mia, con relativo corre-
do argomentativo: «La casa, oltre ad essere il regno dei gatti, è abitata 
anche dalle rondini che fanno i nidi sotto i coppi del tetto o sotto la 
grondaia [...] grazie ai gatti e alle rondini, non ci sono topi o lucertole 
e neppure insetti. Forse nonna Libertà non ha tutti i torti a dire che le 
allergie vengono da altre cose, perché qui dormiamo senza bisogno di 
pasticche o spray antizanzare» (p. 204).

7. Contrabbando di animali esotici  
e specie protette

Il mercato illecito di animali esotici e specie protette, favorito da In-
ternet, è uno dei temi più originali fra quelli trattati dalla Zannoner in 
questo romanzo. È un tema serio, di cui nella vita quotidiana i ragazzi 
– e in parte anche gli adulti – non sempre hanno la giusta percezione, 

	 11	 Per il concetto di reality show cfr. Menduni, 2006, p. 182 e segg.
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come si nota dall’atteggiamento iniziale di Berni, reo di aver acquista-
to una iguana da auto-regalarsi per il proprio compleanno («L’ho visto 
su Internet, e mi è sembrato così bello!», p. 133). Seguono anche in 
questo caso le profonde osservazioni di Mia: «Povero, povero signor 
Angus! Rapito e  svenduto! Ma Berni mi dice che tutto sommato la 
nostra iguana è stata fortunata, perché spesso chi si annoia di avere in 
casa un animale del genere lo abbandona da qualche parte, o addirit-
tura lo avvelena e lo butta via. Mi vengono i lucciconi agli occhi e se 
non ci fosse il vetro di mezzo abbraccerei quel povero animale, senza 
badare troppo alle squame», (p. 167). L’espediente dell’iguana è utile 
a riallacciarsi ad un altro problema non indifferente, quello degli im-
migrati senza permesso di soggiorno: «il dottor Walzer [...] ci ha detto 
che il signor Angus non ha deciso di sua spontanea volontà di lasciare 
la foresta subtropicale per venire a stare in gabbia in un salotto. Perciò 
dobbiamo rispettarlo [...] a me il signor Angus mi fa una gran pena, 
clandestino e senza permessi com’è» (p. 161).

8. Patrimoni archeologici e paesaggistici  
a rischio a causa della speculazione edilizia 

e della corruzione politica

Il tema dei patrimoni archeologici e paesaggistici a rischio a causa del-
la speculazione edilizia è anch’esso, al pari del contrabbando di anima-
li esotici, un tema delicato da trattare in un’opera narrativa per ragazzi. 
La Zannoner propone una storia dai tratti pienamente italiani: una tom-
ba etrusca adibita a garage, annessa ad una villa di lusso del tipico “lei-
nonsachisonoio” ignorante12, arrogante e  prepotente che, contrariato 
dalle imposizioni del Comune13, evita di palesare il tutto onde evitare il 

	 12	 «Quando ho scoperto il tunnel, era mezzo nascosto dalle frasche e dalle rocce. 
E dentro, proprio al centro della stanza, c’era una specie di statuetta di terracotta. Nulla 
di particolare, sembra fatta da un bambino, ma mia moglie dice che è caruccia e l’ha 
messa sul camino» (p. 232).
	 13	 «Sto diventando matto con i permessi perché il Comune mette il naso dapper-
tutto: la piscina deve essere più piccola, e poi non vogliono che costruisca il porticato 



Rosaria Stuppia182

blocco dei lavori14. Efficace il climax ascendente («Non hanno rispetto 
per la proprietà [...] Non c’è rispetto per i ricchi [...] E neppure per la 
gente famosa come me [...] Con tutto il bene che faccio a portare dei 
poveracci in televisione, e regalargli il successo», p. 233) culminante 
nella frase cult: «Ma tu vai pure avanti, Gerry. Per i permessi in Comu-
ne ti do una mano io, conosco un assessore della Provincia...» (p. 233). 
Discorsi definiti “pazzeschi” da Mia che, dall’alto dei suoi tredici anni, 
comprende l’importanza dei reperti archeologici come fonte privile-
giata per lo studio del passato e condanna l’atteggiamento di chi, come 
il personaggio in questione, avrebbe «fatto una discoteca anche nella 
tomba di un faraone, in barba alla storia antica» (p. 233). Elementi tra-
dizionali – Lucy, la capretta artefice della scoperta della tomba etrusca, 
ricorda senza tanti sforzi quella di Heidi – si intrecciano ad elementi 
moderni: la capretta è così chiamata «in onore a una canzone del mi-
tico John Lennon, Lucy in the sky», p. 204, la stessa che nel 1974 ha 
dato il nome ad un’altra celebre scoperta: lo scheletro di un’umanoide 
vissuta in Etiopia circa 3 milioni e mezzo di anni fa, capace di cammi-
nare su due arti inferiori come gli esseri umani moderni; e soprattutto 
il riferimento alla figura del presentatore: esso testimonia il grado di 
popolarità raggiunto dai conduttori di giochi televisivi, prodotti seriali 
ampiamente seguiti dal pubblico perché da sempre considerati icone di 
un possibile benessere, dove “il denaro gira” ed esistono le possibilità 
di vincere (cfr. Menduini, 2006, p. 167). 

9. Contrasto tra campagna e città 

Il contrasto campagna / città è un tema tradizionale, da sempre sfrut-
tato in letteratura. Nell’ottica di Mia, la campagna è un ambiente dove 
regna incontrastata la libertà: libertà di fare quello che si vuole; libertà 

di quattrocento metri quadrati, dicono che è troppo grande, rovina il paesaggio... Ma 
questo terreno è mio o del Comune?» (p. 233).
	 14	 «Lo sai come vanno queste cose: ti piomba addosso l’archeologo d’assalto, 
chiama la Soprintendenza, blocca i lavori, recinta il terreno... magari per un coccio di 
terracotta che non vale un piffero» (p. 233).
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di vestirsi in modo diverso dal solito, senza badare tanto all’etichetta15. 
Per una bambina, libertà è anche scalare una roccia alta due metri in-
sieme a Genni, l’amica complice, e fare in cima un picnic – «io e lei 
da sole», p. 21 – senza dire niente alla mamma. Genni e Mia concepi-
scono la campagna come evasione dalla città, e vedono nella natura un 
mondo puro, incontaminato: al contrario dei loro genitori che da gio-
vani erano scappati dalla campagna, avvertendo quell’ambiente come 
troppo stretto, per trasferirsi in città e vivere una vita moderna (quello 
che è veramente accaduto in Italia dopo gli anni Sessanta).

10. Lingua e stile

Il testo risente – soprattutto negli intenti pedagogici celati dietro una 
narrazione che si dispiega tra il serio e il faceto, e in alcuni temi tra-
dizionali quali il legame con la natura, la figura dell’amica del cuore, 
l’importanza esistenziale assegnata all’immaginazione e alla fantasia 
– l’influsso di alcuni fondamentali libri stranieri di fama internaziona-
le, come Heidi (1880), nato dalla penna dell’autrice svizzera Johanna 
Spyri, e Anna dai capelli rossi, il capolavoro della scrittrice canadese 
Lucy Maud Montgomery del 1908. Il titolo del “romanzo a puntate” Le 
incredibili fantastiche avventure di Mia rievoca, invece, Le avventure 
di Pinocchio. Del testo di Carlo Lorenzini viene ripreso, sul piano pret-
tamente stilistico, il gusto delle espressioni linguistiche colloquiali, 
dosate sapientemente senza scadere mai nell’iper-parlato. A differenza 
di Collodi, però, la Zannoner non usa mai voci o locuzioni d’influenza 
regionale. Il rifiuto dei regionalismi è una caratteristica costante nella 
moderna narrativa per ragazzi: non così per altri generi letterari, come 
ad es. i gialli, dove «l’italiano regionale si infiltra con naturalezza in 
punti sparsi del tessuto narrativo» al fine di conferire naturalezza ai 
dialoghi e alle situazioni (Ricci, 2013, p. 85). 

	 15	 «“Qui ci possiamo vestire da ragazze, come ci pare a noi” esclama Genni, 
“a cui sua mamma compera solo abiti firmati”», p. 207; «Allo specchio non eravamo 
più le solite brave bambine, ma due ragazze con tutti i crismi: Mia e Genni alla con-
quista del paese!», p. 208.
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Per quanto aderente ad una certa mimesi del parlato nei dialoghi, 
nel suo complesso la lingua del romanzo dimostra una sintassi sor-
vegliata16 e una discreta varietà lessicale, con una netta preferenza – 
come accennato in precedenza – per le espressioni tratte dal registro 
colloquiale, familiare. La scelta lessicale non è mai casuale: il modo 
di esprimersi è funzionale a far emergere ulteriormente le caratteristi-
che dei vari personaggi. Si vedano ad esempio gli strafalcioni della 
zia Rosa, frutto della sua scarsa dimestichezza con le lingue (copierai 
“copyright”17, cascime “cachemire”18, etc.), compresa quella italiana 
(appropizio “appropriato”19, gli analisi “le analisi”20, etc.); il giovani-
lese di Berni21, caratterizzato da gergalismi (allupato22, etc.) e forestie-

	 16	 Tra i pochi voluti cedimenti alla sintassi marcata, il più diffuso è la dislocazio-
ne, soprattutto quella a sinistra: «le canzoni di Madonna non le sopporto», p. 13; «Il tuo 
papà l’ho visto nascere», p. 24; «il primo esperimento l’ho fatto in camera mia», p. 32; 
«Se c’è un film sul tango, Pino lo sa di sicuro», p. 86, e passim. Per quanto riguarda l’u-
so della sintassi marcata nello scritto e nel parlato, cfr. Rossi-Ruggiano, 2013, p. 149 
e segg.
	 17	 «“la maga Iside c’è già, Osiride è un mago di Livorno, Nefertiti e Nefertari 
sono già presi con tanto di copierai. [...] È strano, però, eh... Si dice copierai e invece 
non si può copiare” – ridacchia la zia. – “Ma no, è il copyright – la correggo, perché io 
questa parola la conosco. – Non lo sai? C’è sui libri, sui CD, è una parola inglese che 
vuol dire diritti d’autore”», pp. 18–19.
	 18	 «“E adesso andiamo, tesoro, perché qua fa caldo e io ho addosso questo ma-
glione di cascime che mi fa sudare.” – “Si dice cascmir, si scrive cachemire” la correg-
go io», p. 54.
	 19	 «Rosa-Rha dice che tutte la magie si fanno accanto al fuoco, e che la cucina 
è un “luogo appropizio”. – “Si dice appropriato” – la correggo io. – “Ti sbagli, tesoro 
mio: appropriato si dice per una cosa qualsiasi [...] Appropizio è una parola dei riti”», 
p. 26.
	 20	 «Ci sono persone che le chiedono di dare un’occhiata alle analisi, anzi “agli 
analisi”, come li chiama zia», p. 29. 
	 21	 «Chi è il tipo?», p. 252; «Senti, papi, sono due mesi che mami lascia in giro 
i depliant del corso, e poi [...] videocassette su certe boiate pazzesche, tipo “Il teatro 
dell’assurdo”», p. 75; «Mamma, invece, si mette “tutta in tiro”, come commenta mali-
gno Berni», p. 82; «E stavolta decido di mettermi in tiro, come direbbe Berni», p. 110, 
e passim.
	 22	 «Senti, io li conosco questi ragazzini allupati», p. 252.



Le incredibili fantastiche avventure di Mia. Diario di una tredicenne... 185

rismi alla moda (cool, trash, barmy, dread, etc.23); o la lingua collo-
quiale, informale, ma sostanzialmente chiara e vivace di Mia24.

La tv filtra attraverso slogan pubblicitari (che più nero non si può 
«Anche se ha una certa età si tinge i capelli di un nero catrame che più 
nero non si può», p. 17); espressioni stereotipate di matrice burocratica 
tratte dalla cronaca e tipiche del genere poliziesco (commettere un furto; 
fatto compiuto; minori, etc.25; chi fa le domande è paragonato sempre 
ad un commissario: veterinario-commissario, oppure, con metonimia, 
mamma-Montalbano26); o, ancora, attraverso l’uso reiterato di aggettivi 

	 23	 «In effetti Maria Veronica è parecchio trash. Mia è più cool», p. 175; «se non 
è cool è trash e viceversa», p. 176; «Mi chiamo Wolfango, un nome trash», p. 175; 
«Come faccio a dirgli che, con la divisa, per i miei gusti è un po’ trash?», p. 185; «Oh, 
ma guarda un po’ chi c’è! Berny the barmy.” – O mamma mia, ci mancava questa – 
mormora mio fratello, diventando d’un tratto the barmy, lo svampito», p. 174; «“Berni, 
che hai fatto ai capelli?” [...] “Ho fatto i dread”. Mamma è sbiancata [...] “E che roba 
é?” “I dreadlocks sono le trecce che si fanno i giamaicani”», p. 263, e passim.
	 24	 «Mi sono trovata un altro nome, un nome speciale tutto diverso da quello or-
rendo che mi hanno appioppato i miei genitori», p. 12; «Anche la mamma dice a papà 
che è un rompiscatole», p. 23; «i miei compagni, quelle bestie», p. 48; «Allora mio 
fratello Berni, che è un famoso cretino, gli ha detto: – Pensavi che mamma avesse 
un altro, vero?», p. 74; «Mannaggia a Berni: non poteva arrivare un po’ più tardi?», 
p. 307; «ci eravamo un po’ sbracati», p. 245, e passim. Diffusissime, inoltre, le forme 
ellittiche incentrate sulla voce tipo: «Papà è diventato viola, tipo tacchino», p. 75; «la 
sciarpa annodata al collo, tipo cappio», p. 94; «un altro ululato ci investe, seguito da 
un rumore tipo treno in corsa», p. 95; «è tutto un toccare tasti qua e là tipo astronave», 
p. 180; «camicie con le maniche a sbuffo, tipo zingara», p. 202; «Il professore invece 
è un tipo professore, con la giacchetta e gli occhialini, scarpe con la suola a carrarmato 
e jeans», p. 247, e passim.
	 25	 «E neppure perché sia stata lei a “commettere il furto”, come dicono nei te-
lefilm!», p. 16; «Finalmente, papà e mamma riescono a capire che si sta riferendo al 
signor Angus e cercano di difendersi parlando di “fatto compiuto” a cui li ha messi di 
fronte Berni e di “emergenza”», p. 142; «Mi dirigo svelta al comando dei carabinieri 
di zona [...] “Non posso far rischiare due bambini [...] diciamo due minori – ribatte lui, 
con linguaggio poliziesco”», p. 170.
	 26	 «Il veterinario-commissario scuote la testa: – “È il loro sistema, fanno sempre 
così: contatto anonimo, appuntamento in un luogo insospettabile, scambio della merce 
e  scomparsa. E  l’animale non è  registrato o controllato. Un commercio ignobile”», 
p. 146; «Hai preso altre cose? – [...] – ribatte mamma-Montalbano», p. 36.
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e appellativi riferiti a supereroi e a personaggi capaci di districarsi ed 
avere la meglio in qualunque situazione27.

11. Osservazioni metalinguistiche e metatestuali

Tra i punti di forza di questo romanzo vi sono le osservazioni metalin-
guistiche e metatestuali ivi presenti: semplici, chiare, sintetiche, ma al 
contempo valide ed efficaci. La Zannoner, attraverso la voce di Mia, non 
rinuncia a presentare concetti base dell’arte narrativa.

Nelle parti argomentative che seguono sistematicamente le parti 
pseudo-diaristiche vengono usati tecnicismi come analessi / flashback 

(«A questo punto […] bisogna raccontare cos’è successo prima con quel 
procedimento che al cinema si chiama flashback, ma che per gli scrittori 
si chiama analessi […] o anche retrospezione. […] Si usa anche nei rac-
conti, per introdurre parti antecedenti all’azione che si sta svolgendo», 
pp. 195–196), climax («In questo capitolo ho anche usato una tecnica di 
base dei racconti gialli o fantasy per far venire i brividi: il climax, ov-
vero il procedimento che fa crescere la tensione narrativa», p. 136), lin-
guaggio connotativo («Credo di aver finalmente capito che cos’è questo 
famoso linguaggio connotativo di cui si parla tanto nell’ora di italiano: 
in tutto questo racconto io non mi limito a descrivere le situazioni così 
come si presentano, in modo oggettivo e freddo, ma esprimo le mie sen-
sazioni e i miei giudizi sulle persone», p. 65), ecc.

L’autrice espone tecniche narrative basilari come la digressione 
(«A questo punto del racconto […] ci vuole una parte narrativa che 
spieghi chi sono i nonni di Genni, dove vivono, cosa fanno, per farceli 
conoscere: ed ecco aprirsi questa specie di grande parentesi dentro il 
racconto in retrospettiva. Quest’interruzione utile alla storia si chiama 
digressione», p. 200), e la narrazione in parallelo («In questa parte ho 
usato la tecnica di narrazione in parallelo […] Per passare da una all’al-
tra senza troppe spiegazioni lunghe e noiose, ho lasciato lo spazio di 

	 27	 «Mia la misteriosa, la Grande e Inafferrabile Mia», p. 14; «Mia l’Infallibile», 
p. 32; «Mia la Guerriera», p. 92; «Mia l’investigatrice», p. 161; «Mia la detective», 
p. 228; «Mia l’ingegnosa», p. 307; «Mia l’intrepida», p. 348, ecc.
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una riga, come lo “stacco” cinematografico, con cui si cambia scena», 
p. 288), etc. 

Alle tecniche cosiddette moderne («Descrivere un personaggio 
a poco a poco, via via che si racconta, è una tecnica narrativa moderna. 
Invece, nei bravi romanzoni dell’Ottocento, spesso si descriveva un per-
sonaggio fin nei minimi particolari tutto all’inizio. […] Invece nei libri 
di oggi si disseminano i dettagli del personaggio lungo il corso della 
storia», p. 55) vengono affiancati espedienti classici ma sempre funzio-
nali, come il tradizionale equivoco («Ecco come funziona l’equivoco: 
si scambia una persona per un’altra […] o un oggetto, come in questo 
caso il giubbotto che credevo appartenesse a Giorgio e invece è di suo 
papà», p. 47). 

Viene sottolineata, altresì, l’importanza di saper usare le parole e di 
giocare con esse; al contempo, però, il lettore viene messo in guardia da 
chi nella vita reale usa il linguaggio connotativo con un fine particolare: 
«papà dice sempre che chi chiede un sacco di soldi usa sempre i dimi-
nutivi “fatturina”, “ricevutina”, “compensuccio”, come se fosse un’ele-
mosina. Forse non è fine dire fatturona, ma ho il sospetto che quella che 
arriverà a zio Furio sarà una fatturissima» (p. 300).

Rivolgendosi ad un pubblico composto nella stragrande maggioran-
za da ragazzine delle scuole medie inferiori, le osservazioni metalingui-
stiche e metatestuali contenute nel testo potrebbero costituire un ostacolo 
alla sua piena comprensione. Si vedano le osservazioni di Sgroi (2016, 
p. 335 e segg.) sui «problemi della cultura (alfabetizzazione ecc.)», in 
particolare sulla necessità di «superare la soglia della competenza mi-
nimale puramente strumentale della lingua parlata e approdare a com-
petenze alte della lingua scritta, colta» (ivi, p. 357). Il successo ottenuto 
dal romanzo, tuttavia, smentisce questa ipotesi e testimonia quanto i ra-
gazzi siano lettori esigenti. Non è necessario abbassare l’asticella: basta 
sollevare l’interesse e la piacevolezza, e il gioco è fatto.

5. Conclusioni

Il romanzo di Paola Zannoner, attraverso la tredicenne Mia, fa rivivere 
in chiave moderna la stessa voglia di dare libero sfogo all’immaginazio-
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ne che in passato aveva animato altre celebri protagoniste della narrativa 
per ragazzi, quali Heidi o Anna dai capelli rossi: autentici capolavori 
della letteratura per l’infanzia che generazioni di bambini hanno cono-
sciuto e amato, però, soprattutto grazie alle serie di animazione giappo-
nesi andate in onda a partire dalla metà degli anni Settanta. 

Scorrevole, umoristico e accattivante, esso finisce col costituire un 
perfetto strumento di osservazione della società contemporanea, e so-
prattutto della famiglia italiana moderna: adolescenti critici nei confron-
ti del mondo degli adulti; famiglie distanti dal modello stereotipato of-
ferto dagli schemi tradizionali; genitori con la pretesa di rimanere eterni 
ragazzini, che appaiono ridicoli agli occhi dei loro stessi figli; bisogno 
di celarsi dietro un’identità immaginaria. Ma c’è di più: esso svela molti 
aspetti dell’Italia postbellica (come rivela già il nome di nonna Liber-
tà, «nata nel 1943, durante il fascismo e la seconda guerra mondiale», 
p. 203), un Paese che ha conosciuto il boom economico, la corsa dalle 
campagne alle città, e l’odierno ritorno alla natura, o meglio, ai prodotti 
biologici consumabili tranquillamente anche nei quartieri residenziali28. 

Oltre all’intento conoscitivo (attento e oggettivo studio della mo-
derna società italiana) e  all’intento pedagogico (temi legati all’ecolo-
gia, al contrabbando di animali esotici, alla speculazione edilizia, alla 
corruzione politica, etc.), il romanzo presenta pregi anche a livello tec-
nico-didattico, per via delle interessanti riflessioni metalinguistiche ivi 
contenute: consigli pratici per realizzare un buon testo narrativo, forniti 
direttamente da una tredicenne col desiderio di diventare una famosa 
scrittrice. L’espediente è  funzionale: avvicina le giovani lettrici a co-
strutti e tecnicismi tipici dei laboratori di scrittura, iniziando a sviluppa-
re in loro una mirata competenza testuale.

	 28	 Nedo e  Libertà, i nonni di Genni, vivono in una grande casa in campagna, 
amano gli animali e la natura, coltivano l’orto e preparano i tanto apprezzati prodotti 
biologici: «fanno marmellate, verdure sottolio e formaggio con il latte di Lucy. Prima 
le facevano solo per se stessi e per i loro amici, poi, visto che avanzava sempre tanta 
roba, si sono messi a venderla. Non pensavano che i loro prodotti avrebbero avuto 
tanto successo, invece, a furia di passaparola, oggi vengono a comprarli persino certi 
ricconi della città», p. 205.
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Riassunto: In questi ultimi vent’anni, grazie all’impegno costante di autrici e autori qualificati, in 
Italia la letteratura per l’infanzia si è rinnovata radicalmente, divenendo un interessante laboratorio 
dove si sperimentano tecniche e generi diversi, e dove vengono affrontate in modo adeguato anche 
tematiche serie, a volte persino scomode. È in questo panorama che si colloca il fortunato libro di 
Paola Zannoner, Voglio fare la scrittrice, pubblicato nel 2007. Protagonista è Mia, una normalissima 
adolescente appartenente ad una normalissima famiglia italiana: proprio in questa apparente normalità 
sta la forza di questo personaggio in cui le ragazzine possono ritrovarsi senza tanta fatica.

Scorrevole, umoristico e  accattivante, esso finisce col costituire un perfetto strumento di 
osservazione della famiglia italiana moderna: adolescenti critici nei confronti del mondo degli adulti; 
famiglie distanti dal modello stereotipato offerto dagli schemi tradizionali; genitori aventi la pretesa 
di rimanere eterni ragazzini. L’opera presenta pregi anche a livello didattico, per via delle interessanti 
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riflessioni metalinguistiche ivi contenute: consigli pratici per realizzare un buon testo narrativo, 
forniti direttamente da una tredicenne col desiderio di diventare una famosa scrittrice. L’espediente 
è  funzionale: avvicina le giovani lettrici a costrutti e  tecnicismi tipici dei laboratori di scrittura, 
iniziando a sviluppare in loro una mirata competenza testuale. 

Parole chiave: identificazione, strumento di osservazione, contrasto generazionale, tematiche attuali, 
riflessioni metalinguistiche
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INTRODUZIONE

Ecco la storia dei miei orsi. 
Tanti anni fa, ogni mercoledì, la famiglia di mia sorella veniva a pranzo 
in casa nostra, cioè della mamma e di noi tre fratelli. Siccome io mi sono 
sempre divertito a disegnare, una di quelle sere, le nipotine Pupa e Lalla, che 
avranno avuto undici-dodici anni, mi hanno chiesto: 

«Zio Dino, perché non ci fai un bel disegno?». 
Allora ho preso le matite colorate e, chissà perché, mi sono messo a fare 

una battaglia di orsi e soldati, in un paesaggio di neve. Il disegno, fatto in 
pochi minuti, era abbastanza rozzo, ma piacque alle mie nipotine. 

Il mercoledì dopo, naturalmente: «Zio Dino, perché non ci fai un altro 
disegno?». E allora ho immaginato che gli orsi della settimana prima aves-
sero vinto la battaglia e fossero entrati nella città di un sultano, o arciduca, 
o tiranno che fosse. E ho fatto la scena del re degli orsi che entrava nella 
camera da letto del satrapo, che balzava sbalordito dalle coperte. Dopodiché, 
ogni settimana era un nuovo disegno. In tutto saranno stati sette otto, fin che 
le nipotine pensarono ad altro e la storia rimase lì. 

Passarono gli anni e proprio nell’ultimo anno di guerra, Emilio Radius, 
che dirigeva allora il «Corriere dei Piccoli», mi disse: «Perché non mi scrivi 
una storia per bambini coi disegni relativi? Dovresti saperci fare, io penso». 
La proposta mi piacque, ma scrivere per bambini è molto più difficile che 
scrivere per i grandi, i quali più o meno si sa come la pensano. (Ferrari, 2006, 
p. 51)

La perdita, la quête, le battaglie, gli inganni e gli opposti schieramen-
ti. Dagli scontri epici dell’Orlando furioso e  della Gerusalemme 

liberata alla guerra tra orsi e uomini, montagna e pianura, selvaggi e ci-
vilizzati. Dagli intermezzi del coro nelle tragedie greche alle incursioni 
in rima a segnare il passaggio da uno scenario narrativo all’altro. Tutto 
questo è  La famosa invasione degli orsi in Sicilia, che Dino Buzza-
ti pubblicò per Rizzoli nel dicembre 1945 e che troppo spesso, ancora 
oggi, viene confinato ai margini della sua produzione1. Eppure Buzzati 
era consapevole che proprio quel piccolo volume da lui stesso illustrato 
poteva essere uno strumento di guida e un ponte per il lettore che non era 
più bambino, ma non ancora adulto. “Essere proposto per la lettura nel-

	 1	 Le citazioni nel testo sono tratte dall’edizione scolastica per Mondadori: Buz-
zati, 1992.
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le scuole è assolutamente il massimo della soddisfazione” (Albertazzi, 
1979/1992), questo il desiderio più recondito – e in fondo meno stupe-
facente – dell’autore delle peripezie degli orsi. Narrare e al tempo stesso 
educare è  la cifra di Buzzati a partire dal Deserto dei Tartari (1940) 
fino a Poema a fumetti (1969): l’immaginario, il disegno della stessa 
mano dell’autore, il motivo ricorrente del mostro come portatore di va-
lori contrari a quelli della morale, tutto concorre a fare di Buzzati un 
autore dalle grandi potenzialità scolastiche. Anche quando, ne La famo-
sa invasione degli orsi in Sicilia, decide di cimentarsi in un’opera non 
ascrivibile a un genere specifico ma classificabile entro un insieme a sé, 
autonomo e aperto, denominabile fiaba-romanzo. Il libro, in realtà, con-
sisteva in undici puntate pubblicate sul Corriere dei Piccoli tra il gennaio  
e l’aprile del 1945. Originariamente il racconto era diviso in due parti, 
“La famosa invasione degli orsi” e “Vecchi orsi addio!”, ma non venne 
mai concluso perché il “Corrierino”, nel frattempo, cessò le pubblica-
zioni. Era, di fatto, un’altra opera: il granduca regnava sulla Maremma, 
non c’erano le filastrocche, la descrizione dei personaggi e degli am-
bienti, e la vicenda in sé era nel complesso più tetra, triste, mogia. Infi-
ne, era scomparsa la divisione in due parti che sembrava già presagire, 
come si diceva, la doppia natura de La famosa invasione degli orsi in 
Sicilia di fiaba e di romanzo. Con la prima condivide la struttura narrati-
va imperniata sulle funzioni di Vladimir Propp (1928/1980), le esigenze 
pedagogiche, la struttura narrativa, l’inscindibile legame con le figure; 
del secondo riprende l’ambientazione immaginaria (e specificamente 
fantastica), l’uso dei personaggi come simbolo del reale colto nella sua 
dimensione astorica, l’incredibile capacità di veicolare contenuti su più 
fronti e di attivare la “partecipazione interpretativa” (Golfetto, 2010) ed 
emotiva del lettore.

1. BUZZATI E LA FIABA  

Le fiabe per bambini sono mai state concepite e inventate per bambini? Io 
non lo credo affatto e non sottoscrivo il principio generale che si debba cre-
are qualcosa di specifico appositamente per loro. Ciò che fa parte delle co-
gnizioni e dei precetti tradizionali da tutti condivisi viene accettato da grandi 
e piccoli, e quello che i bambini non afferrano e che scivola via dalla loro 
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mente, lo capiranno in seguito quando saranno pronti ad apprenderlo. È così 
che avviene con ogni vero insegnamento che innesca e illumina tutto ciò che 
era già presente e noto.

Così si esprimeva Jacob Grimm in una lettera personale venuta alla 
luce solo di recente e pubblicata da Zipes (2012, p. 7). Le fiabe, secondo 
i filologi e narratori tedeschi, non andavano edulcorate, ma dovevano 
mantenere quei particolari realistici e talvolta cruenti che le rendevano, 
in ogni posto, cultura intrinseca di una comunità. Già i Grimm, inoltre, 
ponevano l’accento sulla stretta rilevanza tra fiaba e insegnamento, fiaba 
e “cognizione”. In pratica, era noto e quasi “naturale” che la fiaba inse-
gnasse “precetti tradizionali” senza edulcorarli, che insomma narrasse la 
realtà senza intiepidirne i retroscena più crudi. Tuttavia, l’intuizione dei 
Grimm fu osteggiata dal pubblico al punto da costringere i fratelli a re-
visionare le fiabe e pubblicarne una versione addomesticata nel 1857. 
Prendeva corpo proprio il principio contro cui si era scagliato Jacob, 
ovvero che le fiabe per bambini fossero concepite appositamente per 
i bambini. Ciò che era condiviso da tutti veniva relegato a una dimensio-
ne infantile, artificiale e, come tale, sempre meno letteraria. 

Dovranno passare settant’anni prima che Vladimir Propp pubblichi 
la Morfologia della fiaba (1928) in cui, per la prima volta, si dà una 
scansione precisa e di taglio disciplinare alla fiaba. Lo studio è un ca-
posaldo del formalismo (russo e non), tanto da dare spunto a ulteriori 
studi a riguardo, in primis quello di Lévi-Strauss, capofila dello struttu-
ralismo (e critico di Propp). Di fatto, la Morfologia ha reso formulare 
la fiaba in sé, la quale assume così una valenza finalmente rigorosa, 
quasi accademica, applicabile in qualsivoglia forma e formato e studia-
bile – come tutti i codici – nella sua struttura biplanare di significante 
e significato. La famosa invasione degli orsi in Sicilia segue in maniera 
quasi manualistica i macropunti della Morfologia della fiaba: mancanza 
all’ esordio del racconto, partenza e superamento di varie prove (anche 
tramite aiuti da parte di altri personaggi), raggiungimento di un premio, 
compensazione della mancanza e conseguente ristabilimento dell’equi-
librio – e ritorno. 
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1.2. “E perché non scendiamo alla pianura?”:  
la mancanza e l’esordio della fiaba

L’opera si apre su una situazione che, secondo le dinamiche descritte 
– e prescritte – da Propp, mostra un iniziale equilibrio: gli orsi vivo-
no sulle montagne, distanti dagli uomini “empi” (LFI, p. 13), abitando 
le caverne e mangiando “castagne / funghi, licheni, bacche di ginepro, 
tartufi” (LFI, pp. 13–14), presentando un’immagine più umana che fe-
rina. Gli orsi buoni, gli uomini malvagi, la distanza tra le due specie 
rimanda alla simbologia del mito del “buon selvaggio”, dell’uomo non 
civilizzato e proprio per questo felice, contento dello stretto necessa-
rio per sopravvivere e come tale vittima del progresso. La felicità degli 
orsi è data proprio dall’accontentarsi di quel pascoliano “pocolino” che 
rende la specie fanciulla, candida, intonsa dalle corruttele della civiltà 
adulta e pertanto felice. Questo iniziale equilibrio viene bruscamente in-
crinato dall’evento che, secondo Propp, è la costante per l’esordio vero 
e proprio di ogni fiaba: la sottrazione di qualcosa. Difatti a Leonzio, re 
degli orsi, viene rapito il figlio Tonio da uomini giunti fino alle mon-
tagne. La fiaba procede dunque con un atto di insensata eppure voluta 
crudeltà, che innesca una reazione a catena e fa precipitare gli eventi. La 
mancanza, difatti, è la funzione-chiave perché la fiaba cominci. Eppure 
sembra non essere sufficiente perché gli orsi si vendichino degli uomini: 
come i selvaggi ignari della crudeltà, essi accettano gli eventi – anche 
le ingiustizie – come fatali, e vi si rimettono. Lo stesso Leonzio, infatti, 
racconta a tutti che il figlio è accidentalmente morto, “precipitato giù da 
una rupe. Di dire la verità non avrebbe avuto il coraggio, sarebbe stata 
una vergogna [...]. Così gli anni passavano” (LFI, p.  14). In maniera 
ingenua, dunque, eppure così umanamente consapevole, Leonzio ante-
pone la propria vergogna al desiderio di ritrovare il figlio. Il confronto 
sembra dunque porsi non tra uomini e bestie, ma tra uomini arretrati, 
quasi incivili eppure felici, e uomini evoluti, spietati, crudeli. 

Il reale motivo dell’invasione delle pianure siciliane è una mancan-
za molto più urgente da colmare: il cibo. Buzzati, quindi, suggerisce che 
l’invasione degli orsi nasca non dall’eroismo degli orsi stessi, compatti 
nella difesa del proprio popolo contro i nemici, bensì da bisogni molto 
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più elementari e primitivi come la fame, “una fame che faceva piangere 
per intere notti gli orsatti più giovani e  le orse deboli di nervi” (LFI, 
p. 15). Finché, al culmine delle sofferenze, gli orsi si risolvono a sce-
gliere: “Scendiamo al piano. Meglio combattere con gli uomini che mo-
rire di fame quassù” (LFI, p. 15). Non c’è eroismo né ideologia: è pura 
e semplice necessità. Necessità di cui il re approfitta per cercare il figlio. 
Tanto più che “i pericoli, se tutto il popolo fosse sceso in massa, sareb-
bero stati ben minori” (LFI, p. 15). Scordiamoci quindi gli eroi solitari 
delle fiabe tradizionali, pronti alla secolare sfida dell’uno contro tutti, 
della ragione contro il torto, dell’onore contro la viltà. Qui abbiamo un 
eroe moderno, e come tale debole, pauroso eppure dissimulatore della 
propria paura. Un sovrano tutto politico, insomma, che compensa e in-
canala l’ingenua bontà del proprio popolo di selvaggi bonaccioni. Del 
resto, come i sovrani indigeni contro i conquistatori occidentali, “igno-
ravano gli orsi, compreso Re Leonzio, chi fossero veramente gli uomini, 
quanto cattivi ed astuti, che armi terribili possedessero [...]. Gli orsi non 
sapevano, gli orsi non avevano paura” (LFI, p. 15). Insomma, l’eroismo 
buzzatiano nasce dall’inconsapevolezza del pericolo, non dalla scelta 
cosciente di affrontarlo.

1.3. La partenza, le prove, il lieto fine:  
la parte convenzionale della fiaba

Dunque gli orsi marciano verso la pianura in cerca di cibo, affamati ma 
pacifici, ignari del fatto che all’epoca vi regnasse il Granduca. Di costui 
Buzzati non fa mai il nome: è Granduca par excellence, descritto come 
“villano, brutto e  tracotante” (LFI, p.  16) e, come tale, prototipo del 
Tiranno. Gli orsi affamati, giungendo nel suo territorio, si abbassano, 
diminuiscono se stessi scendendo – non solo fisicamente – dalla libertà 
delle montagne alla prigionia imposta dalla tirannide. Questo avverrà, 
come vedremo, nonostante le battaglie e le prove che la tirannide stessa 
impone loro. Il Granduca – altra differenza tra i due poli della fiaba – si 
erge da solo come antagonista dell’intero battaglione di orsi, schierando 
al proprio servizio una serie disparata di aiutanti e creature magiche che 
si contrappongono alla compatta forza (fisica, spirituale, intellettuale) 
degli orsi. Non è un caso, quindi, che fin dalla prima battaglia escano 
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vincitori proprio questi ultimi, guidati alla vittoria non solo da re Leon-
zio ma da un orso in particolare, l’orso Babbone, “di membra gigante-
sche e di intrepido cuore” (LFI, p. 18). Babbone, simile a un Aiace del-
la mitologia greca, giganteggia contro la bassa statura e la corporatura 
“secca che pareva una festuca” (LFI, p. 16) del Granduca tiranno. Di 
nuovo, lo scontro si polarizza: è l’eroe guerriero acheo contro la viltà dei 
potenti, è la libertà dell’indipendenza contro la prigionia della tirannide. 
Pertanto avranno lo stesso epilogo anche lo scontro con i cinghiali da 
guerra (LFI, pp. 27–30) e l’assalto alla fortezza del Cormorano, rocca-
forte del Granduca (LFI, cap. V). 

Gli orsi sono predestinati a vincere perché, come in tutte le fiabe che 
si rispettino, è il Bene a dover trionfare sul Male. Proprio in virtù di que-
sta predestinazione gli orsi trovano sulla loro strada aiuti insperati (la 
prima magia del professor De Ambrosiis contro i cinghiali da guerra), 
condizioni che da angosciose diventano motivo di allegria (l’incontro 
con i fantasmi amici a Rocca Demona) e riescono a sopravvivere anche 
quando sembra impossibile (nell’episodio in cui l’orso Smeriglio si fa 
esplodere con una bomba nella pancia del gatto Mammone, rimanendo 
incredibilmente illeso). In definitiva, gli orsi sono il Bene ed è neces-
sario che trionfino. La prima parte della fiaba, dunque, ha un lieto fine 
tutt’altro che originale, con il ritrovamento di Tonio da parte di Leonzio, 
la sconfitta del Granduca e la riabilitazione del professor De Ambrosiis 
ad amico e aiutante degli orsi, in perfetta coerenza con la quarta tesi di 
Propp (1928/1980, p. 36): “Tutte le fiabe, per struttura, sono monotipi-
che”. 

Eppure, questa non sembra una fiaba come siamo abituati a inten-
derle attualmente. Lo scenario delle montagne, alcuni particolari vivi-
di delle lotte e delle ferite avvicinano molto Buzzati ai fratelli Grimm. 
E del resto, forse, è proprio l’edulcorazione moderna della fiaba ad aver-
ne impoverito la categoria, 

come se i bambini meritassero solo storie antiquate, leziose, retoriche, piene 
di buoni sentimenti dolciastri, “edificanti” nel senso peggiore del termine. 
Storie di coniglietti in grembiulino, come lamentava lo scrittore svizzero 
Peter Bichsel nel piccolo saggio «Ci sono più zie che lettori». Buzzati inve-
ce ha saputo rivolgersi ai bambini con la stessa austera intensità, il pathos, 
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la raffinata e semplice eleganza della lingua, l’ironia sottile e allusiva che 
hanno sempre caratterizzato il suo stile nei libri per adulti. (Pitzorno, 2000)

La fiaba, insomma, ha insite le caratteristiche di un genere letterario 
autonomo, a sé stante. Per questo, sembra suggerire Buzzati, non va 
cucita addosso ai bambini, ma sono i bambini stessi a doversi tendere 
verso di essa, in uno sforzo di attenzione e immedesimazione che, tut-
tavia, lo scrittore deve assecondare e guidare con il suo stesso linguag-
gio. Già Truglio (2011) rilevava che, in questo senso, il “picturebook” 
di Buzzati rappresenta una rottura nella traiettoria di tutta la letteratura 
infantile italiana proprio invitando il lettore a porsi in maniera attiva nei 
confronti della sua peculiare “multi-valenced semiotic strategy” (p. 3), 
che non solo milita contro le pratiche di lettura “that seek to capture sin-
gular, prescriptive meanings” (ibidem), ma rappresenta anche una presa 
di posizione linguistica e narrativa in cui “the narrator addresses adult 
and child narratees simultaneously” (ibidem).

Pertanto, in un’epoca storica segnata senza sconti dalla Seconda 
guerra mondiale, la fiaba di Buzzati manifesta la necessità di mimetiz-
zarsi e salvare se stessa (Zoboli, 2015) dando ai lettori la possibilità di 
intravedere, nello scontro tra orsi e uomini, la lotta della contemporanei-
tà tra guerra e tentativi di pacificazione, dittature e ribellioni. 

2. IL SUPERAMENTO DI PROPP TRAMITE LÉVI-STRAUSS:  
LA FIABA DIVENTA ROMANZO FANTASTICO

Con la seconda parte del libro si entra dunque in una dimensione tutt’al-
tro che convenzionale: la dimensione del romanzo o, più precisamen-
te, della letteratura fantastica. Si abbandonano le polarità, tipiche della 
fiaba, tra orso buono e umano cattivo e, con queste, i precetti di Propp. 
Buzzati sembra piuttosto anticipare il principio di Claude Lévi-Strauss 
(1960/1966), che oppone a Propp una teoria basata sull’analisi d’insie-
me di tutte le coppie che formano gli opposti nella storia. Ogni funzione 
può infatti trasformarsi in un’altra seguendo una struttura che non è tan-
to morfologica (per riprendere il titolo di Propp) ma sintattica: 
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Una favola può comprendere più parties, ma queste non rappresentano al-
trettante favole diverse? A tale domanda si può rispondere solo dopo aver 
analizzato e definito sul piano morfologico i rapporti tra le parties. Queste 
possono susseguirsi; l’una può essere inserita nell’altra a interromperne tem-
poraneamente lo svolgimento, restando però anch’essa soggetta a interruzio-
ni dello stesso tipo; due parties sono talvolta avviate contemporaneamente 
e una è lasciata poco dopo in sospeso fino alla conclusione dell’altra; due 
parties successive possono avere un unico scioglimento; infine può avvenire 
che certi personaggi si sdoppino, e il passaggio dall’uno all’altro ha luogo 
grazie a un segno di riconoscimento. Senza entrare nei particolari ci limitere-
mo a notare che per Propp si ha una fiaba unica, nonostante la pluralità delle 
parties, quando tra queste sussiste una relazione funzionale. Se esse non 
sono connesse logicamente la narrazione si scompone in più favole distinte. 
(SF, p. 6)

E ancora:

La struttura della favola quale la delinea Propp si presenta come una succes-
sione cronologica di funzioni qualitativamente distinte, di cui ognuna costi-
tuisce un «genere» indipendente. Ci si può chiedere se — come nel caso dei 
personaggi e dei loro attributi — egli non concluda troppo presto la sua ana-
lisi, cercando la forma troppo vicino al livello dell’osservazione empirica. 
Tra le 31 funzioni che egli distingue, molte appaiono riducibili, assimilabili 
cioè ad una stessa funzione, che riappare in momenti diversi della narrazio-
ne, ma dopo aver subito una o più trasformazioni. (SF, p. 14)

In altre parole, nella seconda parte del libro, Buzzati, ancora prima 
di Lévi-Strauss, supera la morfologia fiabesca che aveva tanto attenta-
mente seguito nella prima. E lo fa a suo modo, scavalcando poi anche 
Strauss e portandosi oltre l’universo della fiaba, innestandola cioè entro 
una cornice più ampia e complessa. La famosa invasione, infatti, è un 
romanzo, non una fiaba. Con grande rispetto e considerazione dei giova-
ni lettori, Buzzati, tramite gli orsi, parla al bambino già capace di volare 
oltre le dicotomie nettissime di Propp e anche oltre la sintassi fiabesco-
mitica di Lévi-Strauss. Si rivolge quindi non tanto al bambino lettore, 
ma all’adulto ancora in acerba formazione. Ciò è realizzato proprio nella 
seconda parte del libro. Lo stacco dalla parte precedente è deciso: “Noi 
qui ci ritroviamo, come niente fosse, dopo tredici anni dall’ultima volta 
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che ci siamo visti” (LFI, p. 83). È quasi una nuova storia, dunque, quella 
che inizia dopo la guarigione di Tonio e la morte del Granduca. I per-
sonaggi sono gli stessi, ma l’attenzione alla loro psicologia è diversa, 
sfumata, meno – per l’appunto – fiabesca. Re Leonzio è preoccupato 
e deluso dai cambiamenti del suo popolo, e sono ben due le pagine de-
dicate allo sguardo del re sugli orsi ormai cambiati. 

Il mondo animale da sempre, per Buzzati, è speculare alla purezza 
e ingenuità dell’infanzia (Lepri, 2013). Difatti 

A Leonzio dispiace vedere gli orsi cambiare a vista d’occhio. Una volta mo-
desti, semplici, pazienti, bonaccioni; ora superbi, ambiziosi, pieni di invidie 
e di capricci. Non per niente sono vissuti tredici anni in mezzo agli uomini. 
Litigavano per la minima sciocchezza, dicevano parolacce, si alzavano tardi 
alla mattina, fumavano sigaro e pipa, mettevano su pancia, diventavano di 
giorno in giorno sempre più brutti. (LFI, pp. 84–86) 

Gli orsi, insomma, hanno tradito se stessi adagiandosi su quei com-
portamenti del Male che erano riusciti a sconfiggere proprio in quanto 
rappresentanti del Bene. Adesso i ruoli non sono più netti, niente è più 
distinto. Perfino il pericolo assume tratti umani e, come tali, piccoli, na-
scosti, allusivi. È in questa dimensione, in cui non è più percepibile il ni-
tore degli opposti, che si arriva al “mistero”. Protagonista della seconda 
parte del romanzo, il mistero assume qui la connotazione del complotto. 
Non è più il mistero magico della fiaba degli orsi contro gli uomini, in 
cui creature fantastiche e sovrannaturali si mostrano apertamente osti-
li agli orsi (come nel caso del Troll e del Gatto Mammone), bensì la 
cospirazione nascosta – pertanto misteriosa – del ciambellano traditore 
Salnitro contro il proprio re. Tre, infatti, sono gli episodi misteriosi che 
renderanno il Leonzio sempre più tormentato, confuso e angosciato: “il 
furto della nuova bacchetta magica del professor De Ambrosiis” (LFI, 
p. 86), “il segreto del parco delle globigerine” (LFI, p. 91) e  infine il 
mistero del “saccheggio della Grande Banca Universale” (LFI, p. 96), 
al termine del quale il re, ormai totalmente spaesato, incarcera proprio 
De Ambrosiis. 

E tuttavia è Leonzio stesso, con il suo sacrificio finale e la sua morte, 
a ristabilire l’iniziale equilibrio. Il re degli orsi è anche il portatore di un 
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messaggio totalmente positivo, senza sfumature, l’unico in grado di dire 
con candore e semplicità quali siano i pericoli del progresso e quale il 
rimedio ad esso:

«Tornate alle montagne», disse lentamente Leonzio. «Lasciate questa cit-
tà dove avete trovato la ricchezza, ma non la pace dell’animo. Toglietevi 
di dosso quei ridicoli vestiti. Buttate via l’oro. Gettate i cannoni, i fucili 
e tutte le altre diavolerie che gli uomini vi hanno insegnato. Tornate quelli 
che eravate prima. Come si viveva felici in quelle erme spelonche aperte ai 
venti, altro che in questi malinconici palazzi pieni di scarafaggi e di polvere! 
I funghi delle foreste e il miele selvatico vi parranno ancora il cibo più squi-
sito. Oh, bevete ancora l’acqua pura delle sorgenti, non il vino che rovina la 
salute. Sarà triste staccarvi da tante belle cose, lo so, ma dopo vi sentirete 
più contenti, e diventerete anche più belli. Siamo ingrassati, amici miei, ecco 
la verità, abbiamo messo su pancia». «Oh, perdonaci buon Re» dissero tutti 
«Vedrai che ti ubbidiremo» (LFI, p. 120). 

È lui, quindi, l’unico personaggio interamente fiabesco del romanzo, 
l’unico che non riesce a mimetizzarsi e quindi a salvarsi. Il suo addio 
è un addio simbolico alla primitiva condizione, un definitivo e nostalgi-
co distacco tra passato e futuro. 

Re Leonzio si alzò allora sui guanciali per respirare l’aria profumata della 
sera. Stava calando la notte. E dalle finestre spalancate si vedeva la città che 
risplendeva meravigliosamente agli ultimi raggi del sole, i giardini fioriti e, 
in fondo, una striscia di mare celeste che pareva un sogno. Si fece un grande 
silenzio, e d’improvviso gli uccellini si misero a cantare. Entravano dalla fi-
nestra tenendo ciascuno in bocca un piccolo fiore e svolazzando gentilmente 
lo lasciavano cadere sul letto dell’orso morente [...]. Chiuse gli occhi. Gli 
parve che delle amabili ombre, gli spiriti degli antichi orsi, degli antenati, del 
padre, dei compagni caduti in battaglia, si avvicinassero a lui per accompa-
gnarlo al lontano paradiso degli orsi, dove è l’eterna primavera. E terminò la 
vita con un sorriso. E il giorno dopo gli orsi partirono. (LFI, p. 122)

Con la sua morte, gli orsi tornano alle montagne, si spogliano di tutti 
gli orpelli e delle ricchezze accumulate e ripartono. Tuttavia il ritorno 
non è sereno come vorrebbe Leonzio, ma segnato dalla tristezza e dalla 
malinconia. È un ritorno mancato, quindi, perché legato più alla volontà 
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di non tradire le ultime richieste del re, che all’effettivo bisogno di ritro-
vare la propria primitiva condizione.

Gli orsacchiotti:
[...]
Anche noi vorremmo restare
con voi sul soffice prato 
che più non avremo; e giocare
fin che il sole sia consumato. 
Ma ahimè non possiamo. Ci invita
alle montagne il nostro Dio. (LFI, p. 123)

Sembra dunque che Buzzati, in fondo, più che superare le categorie 
di Propp, le reinterpreti, come suggerito da Formenti (1996, pp. 44–45):

Il momento del distacco dalla casa o dalla fanciullezza, a seconda che si 
tratti di un vero e proprio trasferimento fisico o soltanto metaforico come 
viaggio nel tempo, è da intendersi come frattura dell’Io, il quale, una volta 
abbandonata l’“origine”, si rivela incapace di aderirvi di nuovo, benché essa 
rappresenti un motivo di nostalgia e desiderio. Tuttavia, la nostalgia della 
casa non può essere superata neanche tornando poiché al ritorno geografico 
non corrisponde quello “esistenziale” e tra Io e luogo geografico si apre uno 
scarto incolmabile. L’Io, infatti, non è più lo stesso della partenza, il tempo 
è trascorso e i vissuti lo hanno modificato. Il distacco dalla casa coincide con 
la presa di distanza dalla fanciullezza e il mancato ritorno riguarda anche la 
dimensione temporale, intesa come perdita dell’ingenuità e della serenità del 
passato.

La libertà con cui Buzzati passa da una dimensione fiabesca a una, 
tutto sommato, tipicamente romanzesca (i complotti, il mistero, un fi-
nale tutt’altro che lieto) si deve alla presenza dell’elemento fantastico 
(Battaglini, 2012): grazie al fantastico, infatti, il racconto riesce a svin-
colarsi da un tipo di romanzo che, negli anni Cinquanta, era tutto orien-
tato alle tematiche politiche, sociali e culturali post-fasciste. In un certo 
senso, il fantastico è una àncora salda, il vero ponte che unisce gli argini 
di un racconto nato come fiaba a puntate e  diventata, di fatto, un’o-
pera letteraria compiuta e  autosufficiente. Il testo, del resto, contiene 
numerose allusioni alla realtà contemporanea. Tutte, immancabilmen-
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te, coperte dalla patina colorata del surreale, a cominciare proprio dalla 
discesa degli orsi dalle montagne per muovere guerra al “crudelissimo 
tiran”. Nel 1945, il collegamento con la Resistenza diventava presso-
ché automatico, ma per Buzzati era nulla più che uno spunto, una pulce 
messa nell’orecchio (e nell’occhio) del lettore. Difatti, l’allusione venne 
colta (e rifiutata) proprio dall’esterno, come ricorda Buzzati stesso in 
un’intervista del 1962: 

Dovetti una sera rifare completamente uno di questi disegni – che erano 
piuttosto laboriosi – perché si vedeva una città di stile un po’ tipo Norimber-
ga, una città nordica, con gli abbaini, proprio in stile tedesco, e gli orsi che 
entravano vittoriosi. Terrorizzati, questi qui [gli editori del Corriere dei Pic-
coli] dissero “Ma questa è l’allusione ovvia dei russi che arrivano a Berlino”. 
Allora fu censurata e ne dovetti improvvisare un’altra nel giro di una notte.

Il fantastico, insomma, sembra portare Buzzati in una dimensione 
nota solo a lui, in cui non necessariamente, per comunicare, bisognava 
abbracciare un manifesto politico2. Al contrario

sembra emergere dalla condizione di gettatezza, di solitudine e di vulnera-
bilità tipiche della produzione neorealista proprio attraverso questa provvi-
denziale e copiosa necessità di raccontare, di donare al pubblico quel mon-
do fantastico che in lui albergava, e nel quale faceva ritorno di quando in 
quando, per attingervi ogni forma di idea rivoluzionaria sulla comunicazione 

	 2	 Sebbene risulti interessante e suggestivo il parallelismo individuato da Truglio 
(2011, pp. 4–5): “Leonzio’s observation that his once-strong bears are now sleeping 
late, smoking, and putting on weight can be read as a Buzzati’s diagnosis of the com-
placency that marked the late 20s and early 30s. His allegory suggests that a certain 
level of material well-being managed to sustain a sedate consenso. The depiction of the 
bears’ gradual acculturation to their new urban dwelling may also comment critically 
on the fascist regime’s imperial ambitions. After years of co-habitation with their con-
quered and colonized humans, the primitive bears are corrupted to the point of wearing 
fur coats. The manner in which the bears adopt the vanities of their human subjects 
turns the imperial anxiety of “going native” on its head, as the primitives “go civilized” 
to their detriment. Indeed Leonzio’s last truly heroic act is to relinquish the conquered 
land and direct the bears back to the mountains. Finally, the grieving Tonio’s lament 
at his father’s demise, “Chi adesso comanderà il nostro popolo?” echoes loudly as an 
open and urgent question in 1945 in Italy”.
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[...]. La sua opera è quasi un apprendimento continuo al policentrismo, una 
didattica del polisemico fuorviato dallo spostamento sempre in avanti. (Bat-
taglini, 2012, pp. 3–4)

3. LE TAVOLE D’AUTORE: LA COMPENETRAZIONE  
DI TESTO E ICONOTESTO

 La famosa invasione è illustrata da sedici tavole d’autore (accuratamen-
te esposte nell’Indice delle tavole), diciotto personaggi (elencati nell’ap-
posita sezione iniziale) e una serie di disegni sparsi in tutta l’opera, ge-
neralmente posti ad aprire e chiudere un capitolo. Non sono immagini 
esornative, ma servono a riassumere e  introdurre fatti e personaggi in 
forma didascalica, come succederà anni dopo nei Miracoli di Val Morel. 
Addirittura si menzionano personaggi che non compaiono nella vicenda:

LUPO MANNARO. Terzo mostro. Può darsi che nella storia non compaia, 
anzi non dovrebbe comparire mai, se siamo bene informati. Ma non si sa 
mai. Potrebbe capitar dentro da un momento all’altro. E allora che figura ci 
faremmo senza averlo annunciato?
[...]
IL VECCHIO DELLA MONTAGNA. Genio potentissimo delle rocce e dei 
ghiacciai; di temperamento facile all’ira. Nessuno di noi l’ha mai visto e nes-
suno sa con esattezza dove sia, eppure possiamo star sicuri che esiste. Perciò 
è sempre meglio tenerselo buono.
[...]
UN GUFO. Se ne udrà la voce, per un momento, nel capitolo secondo. Na-
scosto nel folto della foresta, non lo potremo vedere, tanto più che sarà già 
sceso il crepuscolo. Il ritratto qui stampato è perciò del tutto immaginario. 
Il gufo farà solo una delle sue malinconiche cantatine, come abbiamo detto. 
Poi basta. (LFI, pp. 7–8)

Questa raffinata ingenuità (Pitzorno, 2000) serve ad allargare il 
racconto oltre i confini della storia scritta, a nascondere con eleganza 
“l’artificio dell’affabulatore dietro un fluida semplicità, quasi a voler 
dimostrare che, come un tempo la vera eleganza, la fatica dello scrittore 
non si deve notare” (Lazzarato, 2000, p. 151). In quest’ottica, l’opera di 
Buzzati è veramente un libro per l’infanzia: il primato attribuito alle illu-
strazioni, i gesti di ingenua intesa con i lettori, quasi a confessare “Non 
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so nemmeno io cosa succederà nelle prossime pagine” lo rendono non 
solo una fiaba-romanzo, ma uno strumento per accompagnare il lettore 
nello sviluppo del proprio immaginario3 (Lepri, 2013).

Caratteristica di Dino Buzzati, del resto, fu da sempre unire scrittura 
e illustrazione, coniugare, cioè, ciò che vuole che si legga a ciò che vuo-
le che si veda. In un certo senso, il suo scopo è quello di guidare il lettore 
nella sua stessa direzione. I disegni sono per Buzzati la forma reale di 
espressione, anche prima della scrittura; con i disegni, infatti, si attua un 
vero contatto tra autore e pubblico. Difatti, in un’intervista del 1963, ma 
mandata in onda dalla Rai solo nel 2009, Buzzati racconta:

Il fatto è questo: io mi trovo vittima di un crudele equivoco. Sono un pittore 
il quale, per hobby, durante un periodo purtroppo alquanto prolungato, ha 
fatto anche lo scrittore e il giornalista. Il mondo invece crede che sia vice-
versa e le mie pitture quindi non le ‘può’ prendere sul serio. La pittura per 
me non è un hobby, ma il mestiere; hobby per me è scrivere. Ma dipinge-
re e scrivere per me sono in fondo la stessa cosa. Che dipinga o scriva, io 
perseguo il medesimo scopo, che è quello di raccontare delle storie. (Radio 
Artom, 2014)

Il pubblico, allora, non dovrebbe leggere ma vedere la storia narrata 
dall’autore. Le immagini sono quindi una guida, uno sfondo, una cor-
nice e un contesto entro cui collocare la narrazione. Già Truglio (2011, 
p. 6) rilevava che proprio questa molteplicità di codici semiotici: 

prompts the reader to read in multiple direction – from an image, down to 
its caption, and back up to image; from right to left; or from one page back 
to a previously turned page. These repetitions do not merely reinforce or 
illustrate each other; rather, [they] create reverberations, the variants at times 
contradicting, at times amplifying each other. […] The composite text must 
be actively constructed by the reader who is constantly reminded that he or 
she is engaged in the act of reading.

	 3	 Ciò che Truglio (2011, p. 4) chiama “dismantling the domesticating agenda of 
traditional children’s book” e “debunking the authority of the narrator”.
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Narratore e lettore vivono così la storia per intero, partecipandovi 
senza riserve. Per questo motivo, precisa Buzzati:

Non è che io avessi illustrato questo mio libro. Ho cominciato a fare i dise-
gni per i bambini, dopodiché, quando ho avuto i disegni, ci ho aggiunto una 
storia. Sì, in un certo senso ho illustrato con lo scritto i miei disegni, e non 
viceversa. (Radio Artom, 2014)

Ciò è curiosamente coerente con quanto sostenuto da Amendolagi-
ne (2015, pp. 18–20): 

Il bambino fino a dieci anni si trova in quella struttura di pensiero denomi-
nata formale. In pratica fino a quell’età, il minore è incapace di compiere le 
astrazioni e i ragionamenti che sono tipici del pensiero formale adulto. [...] 
Nell’inventare una fiaba, il minore mette in evidenza le sue emozioni, i suoi 
sentimenti. 

Sembrerebbe quindi che Buzzati abbia compiuto, nella stesura del 
libro, un processo di evoluzione tipico dei bambini, ovvero il passaggio 
dal concreto (il disegno) all’astratto (la fiaba). Se dunque Buzzati dise-
gna in primo luogo per i bambini e solo dopo, razionalizzando, riesce ad 
astrarre da quei disegni una fiaba, allora sì, possiamo dire che La famosa 
invasione non è solo un libro per bambini ma, più precisamente, è il li-
bro scritto da un bambino per i bambini4. 

	 4	 La questione se le illustrazioni siano più o meno deleterie per i bambini è sta-
ta già ampiamente dibattuta nei decenni scorsi; basti pensare a Bruno Bettelheim 
(1977/2001, pp.  60–61): “Le illustrazioni distraggono invece di essere d’aiuto [...] 
perché sviano l’immaginazione del bambino dal modo in cui egli esperimenterebbe la 
storia per proprio conto. [...] Se si chiede ai bambini, per esempio, di rappresentare un 
mostro di cui hanno sentito parlare in una storia, si ottiene la più ampia gamma e va-
rietà di personificazioni: ciclopici personaggi umanoidi, altri ancora che amalgamano 
in sé caratteristiche umane e bestiali, eccetera e ciascuno di questi dettagli ha grande 
significato per la persona che nella sua mente ha creato la particolare realizzazione 
pittorica. Invece se vediamo il mostro nel particolare modo in cui è raffigurato dall’ar-
tista, conformemente alla sua immagine, che è tanto più completa a confronto con la 
nostra vaga e labile immagine, veniamo privati di questo significato. L’idea del mostro 
può allora lasciarci completamente freddi, dato che non ha nulla d’importante da dir-
ci, o può spaventarci senza evocare nessun significato più profondo oltre all’ansia”. 
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CONCLUSIONI

Analizzare un libro come La famosa invasione degli orsi in Sicilia ri-
schia sempre di dimostrarsi un’operazione parziale. Tanti i linguaggi, 
tanti i canali interpretativi, tanti gli spunti linguistici e  letterari, che 
chiunque si avvicini al libro percepisce tutto il calderone di Buzzati-
prima-di-Buzzati: prima elaborato come sequenza di disegni, poi – 
o contestualmente – buttato giù in forma scritta e a puntate. In seguito 
rimaneggiato, riletto per essere un’opera unica. E ancora, di nuovo, illu-
strato e modificato. La famosa invasione si rivela, insomma, come una 
delle prime opere di un Buzzati ancora in fieri, che solo in seguito saprà 
comprendere la sua doppia natura di pittore e scrittore. Pertanto i primi 
destinatari del racconto sono, significativamente, i bambini, affaccia-
ti sulla vita tanto quanto Buzzati sulla propria carriera letteraria. Così, 
forse, l’unico modo per capire a fondo il senso de La famosa invasione 
è proprio quello di tornare bambini:

Sto cercando di immaginarmi il piccolo lettore che incappa nella storia di 
Buzzati e nei suoi disegni, un bambino della borghesia del nord, presumi-
bilmente, a cui, quando capita di leggere, accade di incontrare storie peda-
gogiche, moralistiche e moraleggianti per lo più con illustrazioni di maniera 
e decorative. Un giorno però, una domenica, scopre che esiste un altro modo 
di narrare, e di illustrare. Tra un bombardamento e l’altro, nella ricerca degli 
adulti della sopravvivenza, chissà se gli arrivano all’orecchio storie di resi-
stenza e di delazione, chissà se è di famiglia fascista o antifascista, incappa 
nella ricerca spasmodica attraverso una guerra a colpi di magia, di un orso 
che cerca disperatamente il suo cucciolo rapito dagli esseri umani. (Favia, 
2016)

La maggioranza dei pedagogisti, tuttavia, proclama l’utilità delle illustrazioni. Fin da 
Comenio (Didactica magna, 1633; Orbis pictus, 1658), per poi arrivare a Lodi (Il mon-
do bambino, 1991; Fiabe dei bambini italiani, 1993) e Campagnaro-Dallari (Incanto 
e racconto nel libro delle figure, 2013), è condivisa l’opinione secondo la quale, per 
i bambini che non sanno leggere e scrivere, le immagini svolgono un ruolo formativo 
culturale preminente che, se viene progressivamente educato, non si perde negli anni 
a venire con la conquista dell’alfabetizzazione ma si trasforma correlandosi ai vari 
livelli con l’esercizio della lettura. (S. Joyce, 2014, p. 66) 
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Buzzati si disinteressa a qualsiasi catalogazione letteraria: il suo rac-
conto nasce da sé, e si dimostra unico nel suo (non) genere. È specchio 
dell’atteggiamento dell’autore nei confronti della letteratura e dell’im-
maginario fantastico, al punto che molti personaggi comparsi qui per 
la prima volta si ripresenteranno costantemente in tutta la produzione 
futura (ad esempio il Serpentone dei mari o il Gatto Mammone).

Che si analizzi La famosa invasione come fiaba-romanzo, lettera-
tura in prosa, in versi o addirittura teatrale (si pensi alla presentazione 
iniziale dei personaggi), quindi, resta il fatto che il libro di per sé è un 
racconto e  come tale è  letteratura. Che sia catalogato come letteratu-
ra “per adulti” o “per ragazzi”, dipende unicamente dal lettore. Dentro 
o fuori da simbologie e allegorie, la storia funziona, fila, e “ai bambini 
non serve altro perché un testo significhi, ad un’opera letteraria non ser-
ve altro per significare di per sé”. (Favia, 2016)
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Riassunto: Il presente contributo propone una riflessione su un racconto da sempre in grado di fare 
da ponte tra “letteratura per bambini e ragazzi” e “letteratura per adulti”: La famosa invasione degli 
orsi in Sicilia di Dino Buzzati è infatti un romanzo di confine, un anello di congiunzione tra fiaba 
e romanzo fantastico. Ha in sé tutti gli elementi della fiaba magistralmente gerarchizzati da Vladimir 
Propp nel 1928 (mancanza, partenza, prove, premio, ritorno), è  strettamente connesso alla realtà 
storica del suo tempo (il secondo dopoguerra) e  al tempo stesso se ne distacca con garbo tramite 
l’elemento fantastico. È, insomma, specchio della personalità letteraria di Dino Buzzati, la prima 
prova di un autore inquieto e insensibile, da sempre legato da un doppio filo a pittura e scrittura, adulti 
e bambini, contemporaneità ed evasione.
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LA VERA STORIA DEL  
“GIORNALE PER I BAMBINI”

Loparco Fabiana (2016). Il Giornale per i Bambini. Storia del primo 
grande periodico per l’infanzia italiana (1881–1889). Pisa: Bibliografia 
e Informazione, pp.195.

I	 periodici per l’infanzia costituiscono una tappa importante per com-
pletare il quadro della storia della letteratura italiana per l’infanzia. 

La prima presentazione dei periodici per ragazzi nell’Italia postunita-
ria avviene nel 1962 grazie a Dina Bertoni Jovine. Dieci anni dopo il 
tema viene trattato più ampiamente da Giovanni Genovesi (1972). Nel 
volume La letteratura per l’infanzia di Pino Boero e Carmine De Luca 
(1995) la storia della letteratura per l’infanzia è correlata ad alcune delle 
più importanti riviste italiane dedicate ai ragazzi. 

Negli ultimi anni l’attenzione degli studiosi della stampa periodica 
si è rivolta alle iniziative editoriali destinate all’infanzia con lo scopo 
della puntuale ricostruzione delle singoli riviste, che hanno avuto un 
grande influsso sulla formazione dei giovani italiani, sulla promozione 
dell’educazione e sul divertimento dei ragazzi. 

Nel 2006 Silvia Franchini ha pubblicato l’analisi del caso della ri-
vista Pioniere (1950–1962), l’anno 2008 ha visto lo studio di Paola Pal-
lottino dedicato a uno dei migliori giornali per ragazzi, Giornalino della 
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Domenica, nel 2009 abbiamo avuto l’occasione di conoscere la storia 
editoriale di un straordinario giornale Corriere dei Piccoli (2009), nel 
2013 Juri Meda ha concentrato la sua ricerca sulla stampa periodica 
socialista e comunista per l’infanzia in Italia (1893–1965) e nel 2015 la 
ricercatrice svedese, Karin Bloom, ha pubblicato la monografia dedicata 
alla rivista per le signorine Cordelia. Nel 2016 la storia del primo gior-
nale italiano per i ragazzi, Il Giornale per i Bambini, ha conquistato una 
posizione centrale nella ricerca di Fabiana Loparco. 

La rivista Giornale per i Bambini non ha avuto finora una ricostru-
zione dettagliata. Il saggio di Fabiana Loparco mette per la prima volta 
in luce la storia della più importante testata italiana della seconda metà 
dell’Ottocento. L’indagine dell’Autrice negli archivi e nelle biblioteche 
di Roma, Bologna, Firenze, Catania e Vicenza rende visibile la storia del 
Giornale nel periodo 1881–1889, abbracciandone tutto l’arco di vita, 
dalla nascita fino alla sua chiusura. 

Il volume è strutturato nel seguente modo: dopo la breve presenta-
zione di Pompeo Vagliani segue il primo capitolo dedicato alla fonda-
zione del Giornale per i Bambini, nel quale l’Autrice ci informa dell’ 
“operazione complessa e delicata” di ricostruzione della storia della te-
stata rivolta ai bambini tra i 6 e i 12 anni (p.11). Il capitolo successivo 
si incentra sulla persona di Guido Biagi, collaboratore e grande amico 
di Ferdinado Martini, il primo direttore del giornale, per passare poi 
a Emma Perodi, la vera artefice del settimanale. Nel quarto capitolo 
troviamo l’analisi dettagliata dei testi pubblicati sul giornale, l’ultimo 
capitolo riguarda la fine della storia del Giornale per i Bambini e la sua 
chiusura. Nell’appendice troviamo  lettere dei personaggi d’epoca coin-
volti nel processo di formazione e sviluppo del Giornale (tra cui: Ferdi-
nando Martini, Guido Biagi, Carlo Lorenzini, Luigi Capuana, Ernesto 
Emanuele Oblieght, Ida Baccini, Matilde Serao).

Loparco, già dalla prima pagina, ci parla della nascita della rivi-
sta rivolta in prevalenza a un giovane pubblico italiano borghese, cita 
le ragioni dichiarate da Martini nell’articolo di apertura del Giornale 
(p.16) secondo le quali si doveva pubblicare in Italia un giornale de-
dicato all’infanzia. La studiosa concentra l’attenzione del lettore sulla 
fondazione del giornalino, il quale è stato voluto da Ernesto Emanuele 
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Oblieght, ricco finanziere ungherese, già proprietario del Fanfulla e del 
Fanfulla della Domenica. Loparco ci spiega i motivi dell’affidamento 
della direzione a Ferdinando Martini, personaggio molto noto all’epoca 
a Roma, già direttore del supplemento letterario del Fanfulla della Do-
menica, il quale “garantiva” a Oblieght la fortuna del progetto editoriale 
e il successo economico. Il primo direttore del Giornale per i Bambini 
era consapevole del bisogno di contribuire attivamente alla formazione 
e all’educazione dei giovani nati e cresciuti nell’Italia unita, ma a con-
durlo non gli interessava:

“Del Giornale dei bambini Le scriverà il Biagi: io ebbi primo l’idea di quella 
pubblicazione: e perché chi ha da metter fuori i danari (e non ce ne vogliono 
pochi) pretende valersi del mio nome, io firmerò come Direttore; ma tempo 
per occuparmene non ho e mi contenterò di dare un’occhiata via via, perché 
io ho figliuoli e  il Biagi non li ha: e  trattandosi di ragazzi, bisogna essere 
scrupolosissimi: a volte anche una parola può far danno, e parere innocente 
a uno scapolo e a un babbo no”1.
 
Come osserva la studiosa, “Giornale per i Bambini promosse  

un’educazione laica, basata sull’importanza del lavoro, del progresso 
industriale e  scientifico, della famiglia e  sulla netta distinzione tra le 
varie classi sociali che dovevano imparare a vivere in armonia tra loro” 
(p.14). I fondatori del Giornale cercavano, come sottolinea Loparco, di 
renderlo uno strumento complementare al sistema scolastico nazionale 
italiano. È interessante leggere come nella seconda metà dell’Ottocento 
da un esperimento editoriale nasceva un periodico originale che colma-
va il vuoto nel mondo editoriale italiano.

Alla vera e  propria anima del giornale, Guido Biagi, Loparco ha 
dedicato il secondo capitolo del libro. È stato lui a chiamare gli scrittori 
e gli artisti del tempo più noti, la sua visione del periodico ha attirato 
l’interesse e  la simpatia dei ragazzi italiani, anche se il giornale non 
piaceva al direttore ufficiale, Ferdinando Martini (p.19, p.174). Diversi 
frammenti delle lettere inclusi nel secondo capitolo ci informano sui dif-

	 1	 Lettera di F. Martini a G. Chiarini, datata 25.12.1880, citata da: F. Loparco, 
Il Giornale per i Bambini. Storia del primo grande periodico per l’infanzia italiana 
(1881–1889). Pisa: Bibliografia e Informazione, p.19. 
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ficili rapporti tra alcuni autori e Biagi, sull’attenzione da parte di Biagi 
verso le innovazioni dei periodici stranieri e sulla sua visione più mo-
derna, realistica e innovativa rispetto a quella di Martini, Baccini o Pe-
rodi, i quali desideravano produrre i testi “con il chiaro intento di farne 
strumenti di formazione morale” (p. 21). Una parte del secondo capitolo 
è dedicata a Carlo Lorenzini detto Collodi, coinvolto da Biagi tra i primi 
collaboratori del periodico. L’analisi dei loro carteggi conservati nella 
BNCF (Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze – fondi ad personam) 
ha permesso a Loparco di preparare la dettagliata storia della nascita 
delle Avventure di Pinocchio sulle pagine del Giornale. La studiosa ci 
informa anche che, nonostante le ricerche svolte negli archivi, ci manca 
la conferma dell’ipotesi che a scrivere il finale di Pinocchio non è stato 
Collodi, ma Biagi o Emma Perodi. 

La direzione del Giornale per i Bambini  cambia già nel 1882:  
è vero che Martini rimane formalmente alla testa del giornale (p. 42), 
ma Oblieght affida la redazione del periodico alla giornalista e scrittri-
ce Emma Perodi, anche se l’ufficiale riconoscimento avviene solo nel 
1887. Lo scambio editoriale tra Perodi e alcuni collaboratori del perio-
dico, incluso da Loparco nel terzo capitolo, evidenzia il ruolo d’avan-
guardia svolto dal Giornale e la formazione dei giovani lettori attraverso 
il periodico. Nello stesso capitolo alcune pagine sono di nuovo dedicate 
a Collodi, il quale divenne direttore “formale” del giornale negli anni 
1883–1885. Alla fine di  questo  capitolo l’Autrice sottolinea non solo il 
ruolo fondamentale del periodico nel campo della letteratura italiana per 
l’infanzia, ma anche i messaggi pubblicitari dell’editore Oblieght. La 
ricercatrice ci spiega che i nomi di Martini e Collodi sono stati utilizzati 
dall’editore soprattutto con lo scopo di assicurare al periodico romano le 
grandi tirature e il successo economico, invece la direzione ufficiale di 
Perodi e la missione di Biagi, le loro intelligenti innovazioni hanno dato 
al giornale uno stile unico nel panorama editoriale italiano dell’epoca 
(p. 54). 

Nel quarto capitolo si evidenzia l’anima del periodico. L’Autrice 
passa da un’analisi sui temi, messaggi e innovazioni proposti dal Gior-
nale, nonché sull’importanza delle illustrazioni (pp. 55–61), all’educa-
zione morale del lettore tramite storielle e raccontini (Sull’erba di Matil-
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de Serao, Un panierino di fichi di Augusto Alfani, Il vaso del Giappone 
di Cesare Donati, A scuola di Emma Perodi), e all’ideologia del self-
help (Aiutati che Dio t’aiuta, Un chicco di grano, Il tempo è moneta, 
Il giro del mondo del Trappolino). Il quarto capitolo è più denso rispetto 
ai primi tre, attraverso le 110 pagine Loparco disegna i punti cardine 
del progetto educativo realizzato dal giornale, dandoci degli esempi di 
opere che dimostravano ai lettori del Giornale le esperienze scolastiche 
(Ricordi di scuola di Oreste D’Angelo), il tema della morte e della ma-
lattia (Emmina, La bimba bionda, Il canto di Emma, per citarne solo al-
cuni). Un largo spazio sul giornale è stato dedicato ai racconti biografici 
e patriottici pubblicati con lo scopo di formare i giovani italiani. Attra-
verso le rubriche La Posta dei bambini e Concorsi la redazione aveva la 
possibilità di dar vita a una campagna per l’insegnamento del fiorentino, 
come lingua comune degli italiani. Frequenti erano anche le descrizioni 
della vita e dei costumi dei popoli stranieri che nutrivano le menti dei 
piccoli lettori. La mappa dei temi studiata da Loparco ci offre la possibi-
lità di guardare da vicino il modello educativo proposto dal giornale, ma 
anche il legame di amicizia tra i giovani lettori e il settimanale. 

Nell’ultimo capitolo, dedicato “alla fine di un’esperienza”, la stu-
diosa ci spiega i motivi della chiusura del periodico e  la fusione con 
il Giornale dei Fanciulli, sottolineando il forte influsso del periodico 
sul processo di evoluzione delle riviste italiane dedicate ai ragazzi. Le 
ultime trenta pagine del libro (appendice) sono le lettere conservate nei 
fondi della “Sezione Manoscritti” della BNCF. Più di quaranta lettere 
trascritte da Loparco diventano lo specchio del mondo interno del Gior-
nale, del meccanismo, dei rapporti e della produzione della rivista.

Grazie all’approfondita indagine negli archivi svolta da Loparco 
abbiamo ottenuto una importante fonte per completare il quadro della 
storia dell’editoria per l’infanzia in Italia. L’accurata analisi aggiunge 
anche dei nuovi elementi alla storia della letteratura per l’infanzia e in-
quadra il ruolo del Giornale per i Bambini nella mappa dei periodici 
italiani per ragazzi.
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Cordelia e la formazione delle 
fanciulle nell’Italia unita:  

tra paternalismo  
e sisterly editorial voice

Karin Bloom (2015). Cordelia, 1881–1942. Profilo storico  
di una rivista per ragazze.  Stockholm: Department of Romance Studies 
and Classics, Stockholm University, pp. 244

Quando a Firenze nel 1881 Angelo De Gubernatis decise di fondare 
e dirigere un periodico esclusivamente rivolto alla gioventù femmi-

nile italiana in pochi, forse, avranno scommesso sulla durata e remune-
ratività di una simile impresa. Come ben dimostra l’interessante opera 
di Karin Bloom Cordelia, 1881–1942. Profilo storico di una rivista per 
ragazze, lo stesso De Gubernatis sembrò occuparsi della sua creatura 
in modo incostante e disordinato, ritenendola forse più una necessaria 
incombenza che una vera e propria attività letteraria in grado di portare 
lustro al suo nome.

Eppure Cordelia – questo il nome prescelto per la rivista da De Gu-
bernatis in onore della figlia quattordicenne – fu tutt’altro che un espe-
rimento disordinato. Questa nuova rivista, infatti, nacque sull’onda del 
vigoroso impulso dato alla stampa italiana per l’infanzia e la gioventù 
da una concomitanza di fattori. Tra di essi spiccavano l’imponente svi-
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luppo tecnologico nel campo dell’editoria, l’aumento dei livelli di alfa-
betizzazione, il mutamento del tessuto sociale. Il progresso industriale 
di fine XIX secolo, in particolare, provocò in Italia l’inarrestabile asce-
sa dei ceti medi. Questa nascente borghesia fece della stampa il fulcro 
della sua opera di modernizzazione del Paese; ai giornali per l’infanzia 
e  la gioventù nati nel post-unità, in particolare, fu assegnato il com-
pito essenziale di formazione tout court dei giovani rampolli borghesi 
(gli unici, spesso, a potersi permettere l’acquisto dei costosi giornaletti) 
allo scopo di costruire una solida identità nazionale fondata sul trinomio 
Dio, patria e famiglia (Cambi, 1985).

I periodici per l’infanzia e la gioventù sorti in quegli anni furono un 
prodotto editoriale innovativo e ambizioso, con gli editori ben attenti 
a diversificare e specializzare i magazines a seconda dell’età del proprio 
pubblico di riferimento1. Per favorirne la diffusione, editori e direttori 
puntarono alla fidelizzazione dei propri lettori tramite la creazione di 
spazi nuovi con cui avvincere la curiosità e l’interesse dei lettori. L’uso 
delle illustrazioni e (a partire da inizi ʼ900) del colore, la collaborazione 
degli scrittori più illustri, la promessa di premi allettanti, la creazione 
della rubrica di posta, l’ampio impiego di feuilleton, la pubblicazione 
degli scritti inviati dagli abbonati, il variare dei temi trattati furono alcu-
ne delle strategie adottate per attrarre i lettori e spingerli ad abbonarli al 
periodico. La fidelizzazione del lettore se da un lato garantì agli editori 
un sicuro ritorno economico, dall’altro permise ai direttori e scrittori im-
pegnati nella scrittura per i più giovani di portare avanti una pervasiva 
campagna di formazione delle nuove generazioni. Coniugando sapien-

	 1	 Negli studi sull’infanzia e la gioventù, in generale, e sulla stampa periodica ad 
essi rivolta, in particolare, occorre sempre tenere ben presente che il concetto stesso 
di infanzia e gioventù varia a seconda del contesto storico, sociale e culturale di ri-
ferimento. Citando Prout e James: «the immaturity of children is a biological fact of 
life but the ways in which it is understood and made meaningful is a fact of culture» 
(James e Prout, 1997, p. 7). Fu sul finire dell’800, in particolare, che le società occi-
dentali ridefinirono i concetti culturali di infanzia e adolescenza separando nettamente 
questi due periodi di vita e “prolungando” lo stato adolescenziale fin quasi ai vent’anni 
(Heywood, 2001, pp. 28–30). Da qui la netta separazione, nella stampa italiana, tra 
i magazines per i bambini e quelli, invece, specificatamente volti alla gioventù.
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temente istruzione e diletto, i giornali per l’infanzia e la gioventù sorti 
in Italia nella seconda metà dell’Ottocento contribuirono in maniera de-
cisiva all’opera di formazione del nuovo giovane pubblico. In partico-
lare, essi promossero, la cultura borghese dell’epoca con un occhio di 
riguardo anche ai gusti e alle mode del momento. 

Assecondare i desideri dei giovani ed esigenti lettori si rivelò, però, 
essere spesso un’impresa ardua. In un mercato in forte espansione come 
quello della stampa per i più giovani, distinguersi dai concorrenti di-
venne essenziale ma costoso. Molte delle strategie messe in campo per 
attrarre e trattenere i lettori si rivelavano spesso essere troppo onerose 
da sostenere a fronte del numero piuttosto esiguo degli abbonati. Moltis-
simi giornali furono, così, costretti a chiudere dopo poche annate (basti 
qui pensare al caso del famoso Giornale per i Bambini fondato nel 1881 
e chiuso pochi anni dopo nel 1889). In questo andirivieni di pubblica-
zioni spesso effimere, stupisce allora la storia di Cordelia la quale riuscì, 
invece, a distinguersi per la sua longevità e  il successo editoriale. Le 
cause della sua buona riuscita possono certamente essere individuate 
nelle caratteristiche stesse del periodico. Esso, infatti, puntò fin da su-
bito a rivolgersi a un pubblico ristrettissimo e fino ad allora poco consi-
derato dagli editori: quello delle giovinette. Troppo grandi per i giornali 
dedicati all’infanzia ma ancora troppo giovani per rivolgersi alla stampa 
per le donne, queste fanciulle faticavano a trovare letture consone alla 
propria età e ai propri gusti. Tali difficoltà furono esplicitate in un im-
maginario dialogo a firma di Pietro Coccoluto Ferrigni e pubblicato sul 
primo numero di Cordelia nel quale emergeva bene, anche, quale fosse 
il contesto culturale ed editoriale in cui la nuova rivista si inserì: 

Tutti i [giornali per le giovinette] parevano fatti per fanciulle senza babbo né 
mamma. O troppo cattedratici, o troppo puerili, o pieni di grullerie scipite 
e indigeste. […] Uno [impinzava] di articoloni sulla missione della donna… 
come se [la fanciulla fosse] digià una donna! […] Un altro ne voleva fare 
a tutti i costi una maestra comunale, e  l’affogava nelle questioni di peda-
gogia… […] Un terzo […] raccontava le novelline, le favolette, gli apolo-
ghi, come quando [erano piccine]. […] Però, bisogna esser sinceri, quella di 
scrivere per le fanciullette […] è una difficoltà immensa!… Non si sa come 
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trattarvi: non siete più bimbe e non vi si può chiamare neanche ragazze, siete 
femmine ma donne non avete potuto diventare2. 

A questo selezionatissimo pubblico di lettrici e ai loro genitori Cor-
delia prometteva un programma diverso da tutti gli altri giornali per la 
gioventù fino ad allora pubblicati puntando a distinguersi tramite una 
educazione fatta col cuore che si adattasse all’età delicatissima in cui «la 
fanciulla sta per trasformarsi in donna»3. La longevità della pubblicazio-
ne e il suo successo danno bene la misura di come l’idea di pubblicare 
esclusivamente per un giovane pubblico femminile fu un progetto vin-
cente soprattutto perché si rivelò, in definitiva, in linea con la parallela 
evoluzione culturale del ruolo della donna all’interno della società ita-
liana dell’epoca. 

Il finire del XIX secolo, infatti, aveva visto anche in Italia l’affer-
mazione di una nuova “cultura delle donne” (Franchini, 2002). Paral-
lelamente con la lenta presa di coscienza del ruolo essenziale assunto 
dalla componente femminile della borghesia nel progetto di formazione 
nazionale, editori e  scrittori si mostrarono interessati a creare prodot-
ti editoriali in grado di “inventare” un pubblico prettamente femminile 
allo scopo di fare delle donne le mediatrici dei processi di acculturazio-
ne (Bochicchio e De Longis, 2010). Nella stampa periodica per le giovi-
nette, in generale, e in Cordelia, in particolare, si puntò a coinvolgere un 
pubblico femminile di età compresa tra i dodici e i diciassette anni e di 
condizioni agiata allo scopo di promuovere un’immagine di fanciulla 
morigerata e di buone maniere, pronta ad assumere il ruolo di angelo 
del focolare con il raggiungimento dell’età adulta. Per usare le parole 
dell’Autrice, la lettrice «è una ragazza che studia, che sa condursi e con-
versare ma che, prima di tutto, occupa uno spazio privilegiato nel nucleo 
famigliare, luogo di adempimento dei suoi doveri» (p. 54).

Il progetto editoriale grazie al quale Cordelia perseguì tale opera 
di formazione delle giovani lettrici è spiegato con perizia dall’Autri-

	 2	 Yorick (1881). Un Giornale Nuovo. Cordelia. Foglio settimanale per le giovi-
nette italiane, 1(1), 4.
	 3	 De Gubernatis, A. (1881). Programma. Cordelia. Foglio settimanale per le gio-
vinette italiane, 1(1), 1.
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ce nel suo ampio e documentato lavoro di ricerca. Sebbene non esista 
purtroppo un archivio del lavoro redazionale di Cordelia, la base del 
lavoro di Karin Bloom è una approfondita ricerca di archivio la quale 
le ha consentito di procedere con lo spoglio di tutti i numeri di Cordelia 
pubblicati dal 1881 al 1917 e di analizzare la corrispondenza tra i col-
laboratori. Tale lavoro ha permesso all’Autrice di ricostruire le tappe 
che hanno portato Cordelia a essere uno dei più importanti e  longevi 
periodici per la gioventù italiana e  leader incontrastato dei magazines 
dedicati alle ragazze.

Ne è emerso un quadro interessante, in grado di restituire al lettore 
il ruolo predominante assunto dai tre direttori che si susseguirono alla 
direzione di Cordelia negli anni presi in considerazione dallo studio: 
Angelo De Gubernatis, Ida Baccini e  Maria Maiocchi Plattis (con lo 
pseudonimo di Jolanda). Il confronto tra i loro programmi, i collabora-
tori, le strategie editoriali adottate, la strutturazione delle rubriche; tutto 
questo ha permesso a Bloom di dimostrare come i tre direttori riusciro-
no ognuno a lasciare sul periodico il proprio segno distintivo. De Gu-
bernatis, in particolare, volle fare della sua Cordelia uno strumento di 
formazione intellettuale delle sue giovani abbonate. De Gubernatis non 
solo legittimò il diritto alla lettura delle ragazze, ma dedicò loro una ru-
brica apposita (la Palestra delle giovinette) con la quale si promossero 
le aspirazioni letterarie di quelle lettrici che, spesso per la prima volta, 
si cimentavano con la scrittura (sebbene i racconti fossero poi pubblicati 
in forma anonima). Il cambio di direzione – in seguito a difficoltà finan-
ziare di De Gubernatis – e l’arrivo di Ida Baccini (nel 1884) e del nuovo 
editore Licinio Cappelli (nel 1892) cambiarono l’assetto originale della 
rivista promuovendone un successo duraturo ed eccezionale. Forte della 
sua esperienza nel campo della stampa periodica per i bambini4, la nuo-
va direttrice portò anche su Cordelia alcune delle innovazioni che ave-
vano già garantito il successo di alcune delle riviste coeve per l’infanzia 

	 4	 Ida Baccini, in particolare, all’epoca era già un’assidua collaboratrice del Gior-
nale per i Bambini. La scrittrice fu personalmente invitata a collaborare al Giornale 
dal direttore Ferdinando Martini fin dal 1881, anno di esordio della pubblicazione 
(Loparco, 2016).
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e la gioventù. In particolare, fu proprio lei a introdurre su Cordelia una 
rubrica di posta tramite la quale si riuscì a instaurare con le abbonate un 
rapporto amichevole e  diretto (la cosiddetta sisterly editorial voice)5. 
Su modello di quanto già fatto in altri periodici, Baccini strutturò la 
rivista in rubriche fisse, alternando raccontini seriali con articoli singo-
li, nelle quali si diversificarono i temi proposti per assecondare i gusti 
delle lettrici e per rendere il giornale ricco e poliedrico. In linea con il 
programma editoriale alla base della rivista, le rubriche contribuirono 
a rafforzare il progetto di formazione e intrattenimento di un pubblico 
prettamente femminile rendendo al contempo la lettura interessante, av-
vincente e piacevole. La morte di Ida Baccini nel 1911 e l’arrivo della 
storica collaboratrice della rivista Jolanda alla direzione di Cordelia non 
provocò deviazioni da quello che era un percorso ormai ben consolida-
to. Anche Jolanda, infatti, coltivò con cura il rapporto epistolare con le 
proprie abbonate giungendo addirittura a creare una comunità reale di 
lettrici di Cordelia nelle più importanti città italiane6. Esperta di scrittura 
per un pubblico femminile, Jolanda usò la sua fitta rete di collaborazioni 
per coinvolgere nella sua rivista un numero più consistente di scrittrici 
donne, facilitata in questo probabilmente da una maggior accettazione 

	 5	 La definizione si deve a Patricia Okker la quale identificava in tal modo «the 
rhetoric of intimate female relations. […] This voice is characterized by a relatively 
informally and an assumed equal and personal relationship between editor and reader» 
(Okker, 1995, p. 23). Secondo Okker, il rapporto paritario tra scrittori, editori e lettori 
si rifletteva non solo nel tono degli articoli ma anche nella struttura stessa del periodi-
co.
	 6	 Anche in questo caso lo spunto potrebbe essere stato tratto dall’esperienza del-
la Confederazione del Girotondo promossa da Luigi Bertelli con il famosissimo Gior-
nalino della Domenica. Proclamata nel 1908, la Confederazione Giornalinesca – detta 
poi del Girotondo – fu un’iniziativa volta ad abituare i lettori alle forme e alle pratiche 
della vita civile e politica del mondo adulto tramite la creazione di uno “stato balocco” 
governato da un popolo bambino. Fra le iniziative più importanti attuate all’interno di 
questo stato balocco certamente è da ricordare la «festa del grillo delle Cascine» che si 
svolgeva ogni anno il giovedì dell’Ascensione e dava risposta al bisogno dei fanciulli 
di sentirsi parte di una organizzazione collettiva dalla forte impronta identitaria (Boero 
e De Luca, 1995, pp. 143–145). L’Associazione Cordelia pro-reclusi, invece, aveva 
una connotazione assistenziale in quanto dedita alla raccolta di libri per i detenuti nelle 
carceri.
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generale, in seno alla società italiana, della figura della donna letterata 
(p. 166).

L’aspetto più innovativo del lavoro di ricerca portato avanti dalla 
studiosa riguarda certamente la sua capillare analisi dei collaboratori del 
periodico. Per identificare le firme che si alternarono sulle pagine dei pe-
riodici per la gioventù si è spesso, erroneamente, fatto fede all’editoriale 
di apertura nel quale il direttore, allo scopo di promuovere la rivista, 
ricorreva volentieri anche al richiamo che potevano esercitare sui lettori 
e sui loro genitori i nomi degli scrittori più illustri chiamati a collabo-
rare con il giornale. Ciò però ha portato spesso gli studiosi a dare una 
valutazione distorta e non veritiera di tali contributi. Usando le parole 
dell’Autrice: «i nomi [dei collaboratori indicati nel] programma […] 
possono offrire notizie riguardanti più che altro la promozione della ri-
vista, ma non informazioni esatte per quanto riguarda i collaboratori re-
ali della rivista» (p. 77). Nel volume di Bloom, invece, l’impressionante 
lavoro di catalogazione e indicizzazione di tutti gli articoli pubblicati nei 
36 anni presi in considerazione ha permesso all’Autrice di svelare con 
esattezza chi collaborò realmente al periodico e in che misura. Si scopre 
allora che il lavoro redazionale e di compilazione di Cordelia gravò qua-
si completamente sulle spalle dei direttori la cui firma (spesso celata da 
uno pseudonimo per evitare una presenza sproporzionata dei loro nomi 
sulle pagine di ogni singolo numero) compariva nella maggior parte del-
le rubriche. Oltre che dai direttori, i contenuti della rivista furono con-
dizionati anche dai collaboratori che si susseguirono e che, soprattutto 
con Baccini e Jolanda, divennero fissi contribuendo, così, a stabilizzare 
la struttura e i contenuti di Cordelia e a decretarne il successo. Sebbene 
molti di questi collaboratori fossero donne, pure non mancarono scritto-
ri uomini e ciò contribuì a sfidare «l’immagine del periodico femminile 
come uno spazio creato dalle donne e per le donne» (p. 187).

Di grande interesse per il lettore risulta essere anche l’analisi portata 
avanti dall’Autrice in merito all’uso degli pseudonimi su Cordelia da 
parte dei collaboratori. Tali pseudonimi, infatti, compaiono in un nu-
mero rilevante di casi. La loro incidenza assume un particolare rilievo 
durante gli anni di direzione di De Gubernatis per poi diminuire con 
Baccini e Jolanda. L’analisi dell’Autrice aiuta a scoprire che l’uso degli 
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pseudonimi non solo non fu una prerogativa esclusivamente femminile, 
ma che ci furono anche casi in cui lo pseudonimo celava un’identità ses-
suale diversa. Sotto la direzione di Ida Baccini, per esempio, lo scrittore 
Ricciotto Canudo scelse di comparire sulle pagine del magazine con lo 
pseudonimo femminile di “Karola Olga Edina” (p. 132). Sul versante 
opposto, delle 35 scrittrici donne che scrissero con uno pseudonimo, ben 
4 di esse scelsero di utilizzare un nome fittizio maschile. In generale, 
però, l’utilizzo degli pseudonimi, soprattutto tra le donne, non fu così 
rilevante come si potrebbe presupporre. Rimanendo sempre negli anni 
di direzione di Ida Baccini, solo il 19% delle sue collaboratrici, infatti, 
si presentò al proprio pubblico sotto mentite spoglie, mentre il restante 
81% si firmò con il proprio vero nome. Come sottolineato dall’Autrice, 
quando lo pseudonimo era usato «l’identità di molte delle autrici dietro 
[di essi] viene svelata dalla rivista stessa, spesso fra parentesi dopo la 
firma pseudonima, il che sembrerebbe indicare che il motivo principale 
dello pseudonimo non era quello di nascondere l’identità» (p. 134). Ciò 
non solo sembra contrastare la tesi secondo cui le donne scrittrici di 
fine ʼ800 rinunciavano a usare il proprio vero nome per paura di essere 
stigmatizzate o peggio ancora censurate; semmai, aiuta a comprendere 
come l’uso degli pseudonimi, lungi dal voler celare l’identità femminile 
delle autrici, era il più delle volte semplicemente un mezzo per afferma-
re un proprio alter ego letterario.

In generale, il lavoro di Karin Bloom riesce a dimostrare il ruolo 
essenziale ricoperto da Cordelia nel campo dell’editoria, della forma-
zione della gioventù, della storia delle donne. La rivista seppe adeguarsi 
al proprio pubblico di riferimento divenendo una guida e una compa-
gna fedele nelle vite delle giovani italiane. Tramite le sue pagine queste 
donne in divenire poterono formarsi, istruirsi, dilettarsi; fu data loro la 
possibilità di mettersi alla prova nella composizione di testi letterari, fu 
concesso loro uno spazio nel quale dialogare con le coetanee, chiedere 
consigli, parlare di sé. 

L’ampia opera di indicizzazione e l’analisi di Cordelia tramite l’im-
piego di metodi quantitativi rende il lavoro svolto un esempio prezioso 
e certamente da emulare negli studi futuri di settore, spesso poco attenti 
alla reale incidenza su un periodico del susseguirsi delle direzioni, dei 
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cambi editoriali, del variare dei collaboratori, del gender degli scritto-
ri. Si può certamente anche condividere il suggerimento dell’Autrice di 
usare i giornali per la gioventù per indagare meglio gli esordi letterari di 
tante donne. Spesso le varie Palestre sui periodici per l’infanzia e la gio-
ventù si rivelano, infatti, essere fonti preziose per scoprire la genesi ar-
tistica o letteraria di personaggi destinati a rivestire un ruolo importante 
all’interno della società e cultura italiana; ciò nonostante queste sezioni 
sono ancora frequentemente dimenticate o ignorate dagli studiosi.

In aggiunta a quanto suggerito dall’Autrice, un ulteriore futuro svi-
luppo che questo tipo di ricerca richiama è certamente quello che riguar-
da l’analisi approfondita dei temi portati avanti dalla rivista in relazione 
anche al contesto storico e culturale in cui il giornale operò. Cordelia, lo 
si è detto, volle «sollevare la donna dalle sue condizioni di arretratezza 
e marginalità, non al fine di renderla pari all’uomo in tutti i sensi e di 
farla partecipare alla vita pubblica, ma per innalzare e giustificare il suo 
statuto all’interno della famiglia» (p. 86). Tuttavia, quali formule e quali 
temi adottò in particolare per portare avanti tale opera di formazione 
è un aspetto che attende ancora di essere approfonditamente indagato. 
Accanto ai temi cari al periodico, un altro aspetto da non sottovalutare 
nello studio della stampa periodica per l’infanzia e la gioventù riguarda 
il grado di influenza che i lettori riuscirono ad esercitare sul proprio 
giornale. Non sempre purtroppo le fonti rimaste permettono tale tipo di 
indagine (Cordelia ne è un esempio); tuttavia quando invece ciò è possi-
bile, i giornali per l’infanzia e la gioventù si rivelano fonti preziose per 
la comprensione del pubblico reale che leggeva le pagine del magazine; 
tale pubblico, infatti, spesso differiva da quello presunto da chi scriveva. 
L’analisi della children’s agency si rivela tanto più importante quanto più 
si tiene a mente che il successo dei giornali che si rivolsero ai più gio-
vani dipese in primo luogo dalla loro capacità di assecondare i gusti e le 
richieste dell’esigente pubblico. Sebbene fossero i genitori a provvedere 
all’acquisto del periodico, erano poi i bambini e i ragazzi a esserne i fru-
itori finali e a giudicarne i contenuti. Questi giovani lettori furono spesso 
veri e propri agenti del cambiamento, capaci di influenzare i contenuti 
delle riviste tramite le continue e pressanti richieste alla redazione, così 
come di decretare il successo o meno della pubblicazione tramite la ri-
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chiesta ai genitori di rinnovare l’abbonamento. Leggere e  interpretare 
la loro voce è spesso difficile, ma l’analisi del ruolo e dell’importan-
za della figura del lettore all’interno degli studi sulla stampa periodica 
per l’infanzia e la gioventù è un elemento divenuto ormai centrale per 
una piena e corretta interpretazione del ruolo fondamentale assunto dai 
giornali per i fanciulli nel processo di formazione e intrattenimento dei 
giovani lettori.
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QUANTE CENERENTOLE CONOSCI?

Monika Woźniak, Mariarosa Rossitto (a cura di) (2016). Cenerentola 
come testo culturale. Interpretazioni, indagini, itinerari critici. Roma: 
Lithos Editrice, pp. 254.

La	 storia di Cenerentola – Zezzola, Cendrillon, Aschenputtel –, una 
 fanciulla maltrattata dalla matrigna e dalle sorellastre e costretta 

a far loro da schiava, che nel corso degli avvenimenti viene aiutata dalla 
fata madrina e che infine sposa un bel principe per vivere con lui felice 
e contenta, risulta ancora oggi una delle fiabe più amate e consolidate 
nell’immaginario collettivo. Il racconto, presente dapprima in molte va-
rianti orali e scritte, ha attraversato culture e tempi per approdare anche 
all’interno di diversi media, compresi la musica, il teatro e il cinema. 

Della proliferazione di questo personaggio e  delle sue avventure 
tratta con successo il volume a cura di Monika Woźniak e Mariarosa 
Rossito, Cenerentola come testo culturale, frutto dell’omonimo Conve-
gno Internazionale di Studi svoltosi a Roma nel 2012 in occasione del 
bicentenario della prima edizione delle Fiabe del focolare dei fratelli 
Grimm1. La ragione della scelta proprio di Cenerentola come ogget-

	 1	 L’evento è stato accompagnato dalla mostra Mille e una Cenerentola. Illustra-
zioni, adattamenti, oggetti consueti e desueti, curata da Monika Woźniak e Giuliana 
Zagra, organizzata presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Roma in collaborazione 
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to d’indagine è  data subito nella nota introduttiva, a cura di Monika 
Woźniak, in cui leggiamo che la fiaba, apprezzata dai lettori di ogni età,

(...) continua ad affascinare gli studiosi, che ne fanno oggetto d’indagine, 
muovendosi da prospettive molto diverse, analizzandola non solo come 
espressione della cultura popolare o come rielaborazione d’autore, ma anche 
in chiave sociologica, psicologica, pedagogica, con gli strumenti della critica 
teatrale, musicale e cinematografica o come prodotto massmediatico. (p. 7)

Il libro indaga il vasto oceano di riscritture e reinvenzioni, ma an-
che i complessi passaggi tra i diversi media nonché le varie tipologie 
di destinatari. Cenerentola, osserva Brière-Haquet, “è diventata di testo 
in testo una figura camaleonte. Sempre lei, ma sempre diversa, le pia-
ce vestirsi e rivestirsi dei colori dell’attualità” (p. 165). La fiaba dimo-
stra infatti molta plasticità, prestandosi facilmente a dar vita a numerosi 
adattamenti in sintonia con la moralità e i gusti del pubblico di una data 
epoca, e – come testo culturale – è capace di provocare tante e diverse 
riletture. 

I saggi in lingua italiana2 di rinomati studiosi di tutto il mondo testi-
moniano la straordinaria diffusione della fiaba, non solo del resto nella 
cultura occidentale. Complementari e in dialogo tra di loro, i contributi 
offrono un vasto quadro dell’argomento e aprono ulteriori prospettive 
di ricerca. A seconda del filo conduttore, li si potrebbe classificare in tre 
categorie generali (che non corrispondono però all’ordine presentato nel 
libro): quelli che si riferiscono a un determinato momento storico e cul-
turale; quelli che trattano della ricezione della fiaba nelle culture nazio-
nali; e infine quelli che affrontano la questione del transito dell’ipotesto 
in vari generi. La suddivisione categoriale proposta rimane comunque 
molto labile, dal momento che gli interventi non si limitano a trattare un 

con questa biblioteca, il Dipartimento di Studi Europei, Americani e Interculturali e  
l’Ente Culturale Książnica Pomorska di Stettino (8 novembre 2012–31 gennaio 2013).
	 2	 Gli interventi in lingua inglese sono stati raccolti e pubblicati in un altro ben 
riuscito volume a cura di Martine Hennard Dutheil de la Rochère, Gilian Lathey e Mo-
nika Woźniak (2016). Cinderella Across Cultures. New Directions and Interdisciplin-
ary Perspectives. Detroit: Wayne State University Press, pp. 440.
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singolo tema e le questioni sollevate si sovrappongono spesso tra di loro 
non rispettando un criterio unico. 

Il volume si apre con il saggio di Woźniak Never ending Cenerento-
la, in cui la studiosa traccia con efficacia un ampio e esauriente quadro 
di carattere storico-letterario con un riferimento alla tradizione icono-
grafica, agli adattamenti teatrali e cinematografici e alle nuove reinter-
pretazioni creative della fiaba. Partendo dalle origini di Cenerentola  
(“È inoltre indubbio che lo schema narrativo alla base della fiaba abbia 
delle radici antiche”, p. 11), attraverso le sue più significative versioni 
letterarie europee (Basile, Perrault, fratelli Grimm), giunge alla contem-
poraneità per constatare l’incessante fortuna del racconto presso bambi-
ni, adulti, scrittori, artisti e studiosi: “Nonostante la sua veneranda età, 
Cenerentola rimane insomma una vera star della cultura pop, sempre 
pronta a ringiovanire e a ricorrere a un nuovo lifting” (p. 27).

Alla lettura della fiaba in chiave storica e  culturale sono dedicati 
sostanzialmente i saggi di Mariarosa Rossitto (Cenerentole d’autore) 
e Sabrina Antonella Abeni (The Mother’s Ghost). Il primo esamina le 
reinterpretazioni d’autore realizzate nella prima metà del Novecento, 
che riflettono i cambiamenti culturali avvenuti in quel periodo. Rossit-
to passa in rassegna le opere di Antonio Rubino, Sergio Tofano, Maria 
Messina, Nonno Ebe, Massimo Bontempelli, Achille Geremicca, Marco 
Dallari, facendo vedere lo stretto rapporto tra un determinato momento 
storico (fascismo, i due conflitti mondiali) e culturale (femminismo) e la 
nuova reinterpretazione del testo che diventa in questa maniera docu-
mento dell’epoca. Abeni a sua volta propone un accurato studio sulle 
riscritture postmoderne della fiaba in ottica femminista, nelle quali al 
centro dell’interesse troviamo il personaggio della madre defunta, ov-
vero della figura materna benevola. Rifacendosi ai tre esempi in lingua 
inglese (Carter, Lee, Walker), la studiosa sottolinea lo stretto rapporto 
tra la rilettura femminista di Cenerentola e  alcuni elementi delle più 
antiche tradizioni orali che sono andati persi. 

Un notevole spazio occupano nel volume gli interventi che esamina-
no la ricezione della fiaba nelle varie culture nazionali. Pure qui i confini 
categoriali rimangono comunque labili, giacché gli autori non solo si 
riferiscono a un determinato contesto storico di un dato paese, ma non di 
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rado prendono in esame i generi fuori dal campo letterario. E così Elena 
Massi (La “domestication” di Cenerentola in Italia) affronta la questio-
ne della nazionalizzazione della fiaba nella Penisola a partire dalla Gatta 
Cenerentola di Basile, con una particolare attenzione al folclore italiano 
e alle Cenerentole trascritte dalla viva voce di raccontatori popolari nel-
la rivista Archivio per lo studio delle tradizioni popolari. Seguono poi: 
il saggio di Libuše Heczková (Tre nocciole per Cenerentola) dedicato 
a una fortunata coproduzione cinematografica cecoslovacca e  tedesca 
Tři oříšky pro Popelku (1973), ispirata al racconto di Božĕna Nĕmcová, 
che può essere anche considerata una “discreta risposta all’invasione so-
vietica” e che ha contribuito a creare “un quadro del tutto nuovo e attra-
ente della donna moderna, consapevole delle proprie qualità” (p. 109); 
l’intervento di Ryszard Waksmund e Dorota Michułka (Adattamenti tea-
trali polacchi di Cenerentola), in cui gli autori delineano una breve sto-
ria della ricezione della fiaba in Polonia e parlano delle più significative 
rappresentazioni teatrali dall’Ottocento ai giorni nostri; il contributo di 
Mary Wardle (Cenerentola attraverso il caleidoscopio), che presenta le 
nuove incarnazioni di Cenerentola nella tradizione anglofona degli anni 
Novanta e i Duemila, collocando la propria analisi nel contesto del para-
digma della globalizzazione definita da Jan Nederveen Pieterse “global 
mélange”. Alla categoria “nazionale” appartengono poi anche i saggi 
sulle Cenerentole ispanoamericane (Cenerentola in viaggio di Stefano 
Tedeschi) e  orientali (Cenerentola giapponese di Matteo Lucci, Una 
nota su Kong-ji, la Cenerentola coreana di Sun-Nyeo Kim e Una nota 
sui diversi volti di Cenerentola nell’Ucraina di oggi di Emiliya Ohar).

Numerosi e stimolanti spunti di riflessione offrono infine gli inter-
venti il cui filo conduttore è incentrato sul passaggio della fiaba in campi 
non letterari: teatro, film, rappresentazione iconografica (illustrazioni). 
Infatti, come nota Woźniak, “la versatilità dello schema narrativo della 
fiaba portò anche a una straordinaria proliferazione del tema di Cene-
rentola in letteratura e arte, che le fece superare ben presto i confini del 
genere trasformandola in un meme culturale” (p. 19). La rapida trasfor-
mazione dell’ipotesto inizia già nell’Ottocento, ma la moltiplicazione 
delle sue riscritture e dei passaggi tra i vari media e le varie fasce dei de-
stinatari avviene soprattutto nel Novecento, il che è confermato dai con-
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tributi raccolti nel volume. L’unico saggio in cui appare la problematica 
ottocentesca, e tra l’altro non solo quella, è dato dall’articolo di Xavier 
Mínguez-López, Rafael Fernández-Maximiano e Ave María Botella-Ni-
colás (Alla ricerca del pubblico) dedicato al paragone delle due grandi 
“produzioni culturali popolari” dei propri tempi, cioè La Cenerentola di 
Rossini (1817) e la Cinderella di Disney (1950). Del teatro nuovo – un 
teatro novecentesco per le masse – parla invece il testo di Marinella Ma-
scia Galateria, La Cenerentola “musical” di Bontempelli, che contiene 
un’accurata analisi della scrittura bontempelliana, con una particolare 
attenzione appunto alla sua idea di spettacolo visto come “contamina-
zione tra le arti, teatro, balletto, musica, rivista” (p. 46). Un’ottica diver-
sa, infine, che non prende più in considerazione megaproduzioni bensì 
una rappresentazione teatrale camerale in versi, ideata come manifesto 
di libertà e  identità femminile, è  presentata nel testo La Cenerentola 
di Patrizia Vicinelli a cura di Cecilia Bello Minciacchi. Gli ultimi due 
interventi di questo blocco tematico sono invece incentrati sulla pres-
sante questione delle rappresentazioni iconografiche della fiaba. Come 
nota infatti Angela Yannicopoulou, autrice del capitolo L’immagine di 
Cenerentola nei libri illustrati contemporanei dedicato alle illustrazioni 
dei libri anglofoni dei Duemila, “nonostante l’enorme diffusione e l’im-
patto del film di Disney (1950), l’immagine di Cenerentola nei libri 
illustrati degli ultimi decenni sfugge agli stereotipi” (p. 135). Le Cene-
rentole di oggi sembrano davvero infinite, possono avere la carnagione 
chiara o scura, appartenere al mondo moderno o antico, diventare una 
donna matura oppure una bambina innocente circondata non di rado da 
graziosi animaletti. Yannicopuolou sottolinea poi l’importanza del pote-
re espressivo del testo visivo che “è così forte che un’illustrazione può 
perfino allontanarsi dal significato del racconto narrativo, oppure sug-
gerire un’interpretazione assolutamente in contrasto con esso” (p. 135). 
È il caso dell’edizione illustrata da Roberto Innocenti e presentata nel 
volume da Alice Brière-Haquet nel saggio Re-immaginare la tradizione 
in cui viene presa in esame l’edizione francese della fiaba, Cendrillon 
(1983), pubblicata dall’editore Grasset e  incentrata sulla fiaba di Per-
rault, Cendrillon ou la Petite Pantoufle de verre. Innocenti “reinterpreta 
la fiaba rifiutando i referenti spazio-temporali abituali” e collocando la 
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vicende di Cenerentola nella Londra degli anni Venti, cosicché “il let-
tore non riconosce l’ambiente delle fiabe classiche, ma non si ritrova 
neanche nel proprio mondo” (p. 166). L’illustratore innesca così un dia-
logo complesso non solo con il lettore ma anche con l’ipotesto e apre la 
fiaba a nuove interpretazioni. Privando poi il lettore della sensazione di 
familiarità, risveglia il carattere polifonico del testo di Perrault e propo-
ne una lettura a diversi livelli, relativizzando alcuni luoghi comuni, ad 
esempio la conclusione felice della fiaba. 

“Probabilmente nessuno saprebbe dire con precisione quante ver-
sioni di Cenerentola esistono al mondo”3, constata la curatrice della 
mostra Mille e  una Cenerentola. Il racconto continua infatti a subire 
trasformazioni negli anni e  attraverso il mondo intero. Le ripetizioni, 
modifiche o nuove interpretazioni sia di elementi noti sia di quelli tra-
scurati, di volta in volta creano inaspettate e infinite prospettive. Sembra 
che la fiaba nelle sue fresche riletture rimarrà oggetto di interesse da par-
te degli studiosi ancora per molto tempo. Non resta quindi che augurare 
a Cenerentola – e agli altri personaggi fiabeschi, senza dubbio gelosi di 
uno studio così accurato e riuscito – un approccio altrettanto professio-
nale a quello presente nel volume a cura di Woźniak e Rossitto. 
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Un’accattivante e ambiziosa sfida editoriale di ampio respiro desti-
nata ad incontrare il sicuro favore di addetti ai lavori e  studenti. 

Quinto titolo della prestigiosa collana internazionale di “Storia del-
le istituzioni educative e  della letteratura per l’infanzia/studi”, edita 
da FrancoAngeli1, il recente lavoro degli storici dell’educazione Anna 

	 1	 Attualmente tale collana, diretta da Anna Ascenzi e Dorena Caroli, ha pub-
blicato i seguenti titoli: Caroli, D. (2014). Per una storia dell’asilo nido in Europa 
tra Otto e Novecento; Sani, R. (2015). Storia dell’educazione e delle istituzioni sco-
lastiche nell’Italia moderna; Patrizi, E. (2015). Pastoralità ed educazione; Meda,  
J. (2016). Mezzi di educazione di massa. Successivo a Storia e antologia della lettera-
tura per l’infanzia nell’Italia dell’Ottocento, è invece il recentissimo volume Caroli, 
D., Patrizi, E. (a cura di). (2017). «Educare alla bellezza la gioventù della nuova Ita-
lia». Scuola, beni culturali e costruzione dell’identità nazionale dall’Unità al secondo 
dopoguerra. 
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Ascenzi e Roberto Sani, Storia e antologia della letteratura per l’infan-
zia nell’Italia dell’Ottocento, costituisce il primo volume di un progetto 
che, nell’arco di un triennio, prevede la pubblicazione di altri due volu-
mi destinati a tratteggiare in maniera rigorosa ed esaustiva la storia della 
letteratura per l’infanzia in Italia tra Otto e Novecento2. Caratterizzata 
da un considerevole e quanto mai apprezzabile scavo archivistico e bi-
bliografico, l’opera, come ben esplicitato dagli autori stessi nell’Intro-
duzione al primo volume, intende assolvere a due fondamentali compiti 
tra loro strettamente connessi. Innanzitutto essa si propone di offrire ai 
lettori una ricca raccolta antologica di testi, spesso anche desueti o che 
hanno goduto di minore diffusione rispetto ad altri, debitamente intro-
dotti, commentati e dotati di un aggiornato apparato bibliografico, che 
fanno riferimento a quei diversi generi e filoni che hanno caratterizzato 
la produzione letteraria per l’infanzia nel corso degli ultimi due secoli. 
In secondo luogo il volume ricostruisce in maniera puntuale il quadro 
assai variegato delle principali tappe, dei molteplici fattori e dei “pro-
cessi di sviluppo che hanno contrassegnato l’evoluzione di questo pecu-
liare ambito letterario nel corso della lunga e complessa fase storica che 
dagli albori del secolo XIX giunge fino alla seconda guerra mondiale” 
(p. 7). Inserendosi pienamente nella scia della più recente e accreditata 
storiografia di settore ma garantendo nel contempo ad essa un notevole 
ed ulteriore salto qualitativo3, il volume di Ascenzi e Sani pone il pro-

	 2	 Il secondo volume, sempre dedicato all’Ottocento, sarà pubblicato nei primi 
mesi del 2018 mentre il terzo ed ultimo volume, avente ad oggetto la letteratura per 
l’infanzia del Novecento, uscirà nel corso del 2019. 
	 3	 Tra le opere più significative della più recente e accreditata storiografia si ri-
cordano in particolare: Faeti, A. (1977). Letteratura per l’infanzia. Firenze: La Nuova 
Italia; Boero, P., De Luca, C. (1995). La letteratura per l’infanzia. Roma-Bari: Later-
za; Faeti, A. (1995). I diamanti in cantina. Come leggere la letteratura per ragazzi. 
Milano: Bompiani; Giancane, D. (2002). I ragazzi e la lettura. Percorsi di storia del-
la letteratura per l’infanzia. Bari: Levante; Beseghi, E. (a cura di). (2003). Infanzia 
e racconto. Il libro, le figure, la voce, lo sguardo. Bologna: Bononia University Press; 
Lollo, R. (2003). Sulla letteratura per l’infanzia. Brescia: La Scuola; Fava, S. (2004). 
Percorsi critici di letteratura per l’infanzia tra le due guerre. Milano: Vita e  Pen-
siero; Colin. M. (2005). L’âge d’or de la littérature d’enfance et de jeunesse italienne. 
Des origines au fascisme. Caen: Presse Universitaires de Caen; Beseghi, E., Grilli, 



Per una storia della letteratura per l’infanzia italiana tra Otto e Novecento... 237

prio focus privilegiato sul ruolo estremamente peculiare che la lettera-
tura per l’infanzia riveste oggi quale “fonte” per la storia del costume 
educativo e soprattutto per la ricostruzione dei processi culturali e for-
mativi e delle pratiche educative nell’Italia contemporanea. È innegabi-
le, infatti, che la storia della letteratura per l’infanzia abbia conosciuto, 
in particolare negli ultimi decenni, un intenso quanto decisivo sviluppo 
in Italia, anche in virtù del sempre maggiore spazio che la disciplina 
è venuta acquisendo in ambito accademico e, soprattutto, della sua cre-
scente e felice contaminazione con la storia dell’educazione. Alla luce di 
tale fortunato rapporto la storia della letteratura per l’infanzia è dunque 
riuscita a guadagnarsi una posizione di rilievo nella comprensione dei 
più generali processi culturali ed educativi caratterizzanti l’Italia negli 
ultimi due secoli. Grazie alle ricostruzioni e  alle analisi offerte dagli 
storici della letteratura per l’infanzia e ai preziosi risultati da loro rag-
giunti, la ricerca storico-educativa si è potuta così avvalere di itinerari 
interpretativi e strumenti metodologici senza dubbio molto più interes-
santi e stimolanti di quelli proposti nel corso del primo sessantennio del 
Novecento da “una riflessione in chiave storica delle teorie pedagogiche 
tutta giocata sulle istanze teoriche del dover essere, o da una storiogra-
fica scolastica imperniata pressoché esclusivamente sulla dimensione 
legislativa o istituzionale” (p. 9). Altresì, sempre in virtù delle ricerche 
condotte dalla recente storiografia sulla letteratura per l’infanzia4, la sto-
ria dell’educazione stessa ha finalmente potuto ricevere spunti di una 
certa rilevanza per conoscere meglio e interpretare fenomeni o aspetti 

G. (a cura di). (2011). La letteratura invisibile. Infanzia e libri per i bambini. Roma: 
Carocci; Bacchetti, F. (a cura di). (2013). Percorsi della letteratura per l’infanzia: tra 
leggere e interpretare. Bologna: Clueb; Cantatore. L. (a cura di). (2013). Ottocento fra 
casa e scuola. Luoghi, oggetti, scene della letteratura per l’infanzia. Milano: Unicopli. 
	 4	 Tra le più recenti e fruttuose iniziative di ricerca legate alla letteratura per l’in-
fanzia meritano una particolare menzione quelle promosse dagli studiosi del Centro di 
Ricerca in Letteratura per l’infanzia dell’Alma Mater Studiorum di Bologna, diretto 
da Emy Beseghi, dai docenti del Centro di documentazione e ricerca sulla storia del 
libro scolastico e della letteratura per l’infanzia dell’Università di Macerata, diretto da 
Anna Ascenzi, e dal gruppo di ricerca sulla letteratura per l’infanzia costituito presso 
la Società Italiana di Pedagogia (SIPED) e coordinato attualmente da Emy Beseghi, 
Flavia Bacchetti e Anna Ascenzi. 
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spesso solo sfiorati dagli studi esistenti o addirittura, in taluni casi, del 
tutto colpevolmente dimenticati. Si pensi, solo per citare alcuni esempi, 
all’immaginario infantile o a quello degli adulti sull’infanzia con la loro 
relativa evoluzione nel corso degli anni; o all’altrettanto intrigante tema 
della storia della mentalità con il ruolo di primo piano attribuibile alla 
letteratura infantile nella costruzione di schemi mentali e costumi civili, 
destinati poi a condizionare e nutrire i comportamenti individuali e col-
lettivi di intere popolazioni. A supporto di tali riflessioni, basti ricordare 
che sono gli stessi autori Ascenzi e Sani a sottolineare il notevole peso 
specifico ormai obbligatoriamente ascrivibile alla letteratura per l’infan-
zia “nella veicolazione e universalizzazione di tanta parte dei modelli 
e indirizzi elaborati in sede pedagogica, qualunque fosse la radice e la 
genesi della pedagogia, o delle pedagogie dominanti in una determinata 
epoca, come nel caso – per fare solo due rapidi esempi – della trasmis-
sione/ricezione dei valori alla base dell’egemonia politica e  culturale 
borghese nell’Ottocento postunitario o, su un altro versante, delle forme 
di penetrazione, nella società italiana tra le due guerre, dell’ideologia 
totalitaria fascista” (p. 10). 

A livello temporale i primi due volumi dell’opera di Ascenzi e Sani, 
ossia quello a cui si fa specifico riferimento nel presente contributo 
e  l’altro che vedrà la luce nell’arco di pochi mesi, sono strettamente 
correlati in quanto interamente dedicati alla storia della letteratura per 
l’infanzia dell’Ottocento, secolo durante il quale nella penisola italiana, 
la letteratura per l’infanzia ha mutato sensibilmente la propria fisiono-
mia trasformandosi di fatto da fenomeno editoriale elitario, e comunque 
limitato agli ambienti aristocratici, a fenomeno di massa, attraverso un 
radicamento e una fruizione sociale progressivamente sempre più ampi 
e assurgendo a strumento in grado di influenzare mentalità e costumi ci-
vili di larghi strati di popolazione. Ugualmente il diciannovesimo secolo 
è stato anche il secolo che ha assistito ad una più puntuale definizione 
di filoni e generi letterari, così come “di forme linguistiche e paradigmi 
comunicativi destinati a connotare la letteratura per l’infanzia nei decen-
ni seguenti e ad influenzarne profondamente l’evoluzione e i successivi 
sviluppi“ (p. 7). In tal senso merito indiscutibile del volume di Ascenzi 
e Sani, grazie alla presenza della già menzionata ingente parte antologi-
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ca di testi, è proprio quello di aver restituito al lettore di oggi i paradig-
mi letterari e soprattutto gli innumerevoli modelli e registri linguistici 
utilizzati nel diciannovesimo secolo, ai quali i vari autori di letteratura 
per l’infanzia avevano fatto ricorso per raggiungere quei pochi fruitori 
capaci di leggere e che poi, a loro volta, avrebbero veicolato il sapere 
anche alle classi incolte, condizionandone lingua e immaginario. Del re-
sto è innegabile come la letteratura ottocentesca sia stata una letteratura 
rivolta più agli alfabetizzati che agli alfabetizzandi, per cui tali opere 
altro non rappresentano che lo specchio linguistico di un’Italia di allora 
ancora piena di complesse differenze. 

Dal punto di vista prettamente contenutistico, il volume, compo-
sto dalla già menzionata Introduzione e da sette articolati capitoli, è ca-
ratterizzato da un approccio storiografico che non si limita a studiare 
i singoli testi ma si interessa anche ad intere collane e  a diversi filo-
ni, esaminando concretamente quella pluralità di forme che il concetto 
stesso di letteratura per l’infanzia realmente include. Proprio per questo 
motivo, dunque, secondo una scelta significativa e del tutto innovativa 
in opere di questo tipo, accanto a quella produzione letteraria capace di 
distinguersi per dignità autoriale e a quei testi più da vicino ascrivibi-
li al genere narrativo (quali novelle, racconti, romanzi), nel lavoro di 
Ascenzi e Sani diventano oggetto di studio specifico tutti i molteplici 
e variegati filoni e indirizzi di una letteratura per l’infanzia considerata 
nella sua accezione più ampia e onnicomprensiva, includente al suo in-
terno anche poesie, opere di divulgazione scientifica, storica o tecnica, 
testi religiosi di stampo catechetico, agiografico e devozionale, galatei, 
trattati morali, compendi di diritti e doveri nonché stampa periodica per 
l’infanzia. In questo modo, ben lontana dai modelli proposti da quelle 
storie della letteratura per l’infanzia a lungo dominanti in Italia, carat-
terizzate da gravi schematismi e colpevoli omissioni, frutto sovente di 
un approccio di stampo prevalentemente moralistico, quando non gra-
vato da pesanti condizionamenti ideologici5, la “nuova” storia della let-

	 5	 Si pensi in particolare ai manuali e ai compendi di storia della letteratura per 
l’infanzia editi a partire dalla riforma Gentile del 1923 e rivolti precipuamente ai ma-
estri che si preparavano al concorso magistrale e per direttore didattico e agli alunni 
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teratura per l’infanzia, perfettamente incarnata dal volume di Ascenzi 
e Sani, riesce a mettere definitivamente da parte l’artificiosa e pericolosa 
operazione sostenuta dalla storiografia di settore che, per lunga parte del 
ventesimo secolo, ha continuato a distinguere tra produzione narrativa 
in senso stretto e produzione di carattere didascalico, divulgativo, edifi-
cante e scolastico, riproponendo di fatto, a livello storiografico, la nota 
“pregiudiziale crociana”6, in base alla quale, la letteratura per l’infanzia 
doveva necessariamente essere considerata “come genere letterario mi-
nore e del tutto marginale, essendo essa non vera e propria letteratura, 
in quanto troppo impregnata con la musa bonaria della pedagogia per 
via delle sue finalità educative” (p. 12). Al contrario, a tale disciplina 
è invece oggi riconosciuto il suo prezioso ruolo di veicolo e strumento 
di “trasmissione/costruzione di schemi mentali, universi simbolici, con-
vinzioni morali e costumi civili destinati a modellare ed alimentare l’im-

degli istituti e  delle scuole magistrali, tra i quali si ricordano Battistelli, V. (1923). 
La letteratura infantile moderna. Guida bibliografica. Firenze: Vallecchi; Giacobbe,  
O. (1923). Note di letteratura per l’infanzia. Roma: Berlutti; Zannoni, U. (1925). La 
letteratura per l’infanzia e  la giovinezza. Bologna: Cappelli; Fanciulli, G., Monaci 
Guidotti, E. (1928). La letteratura per l’infanzia. Torino: SEI; Visentini, O. (1933). 
Libri e ragazzi. Storia della letteratura infantile e giovanile. Milano: Mondadori; ma 
anche a testi pubblicati nel secondo dopoguerra e che ebbero notevole diffusione tra 
i quali Tibaldi Chiesa, M.  (1945). Letteratura infantile. Milano: Garzanti; Bitelli,  
G. (1947). Piccola guida alla conoscenza della letteratura infantile. Torino: Paravia; 
Giacobbe, O. (1947). Manuale di letteratura infantile. Roma: Signorelli; Bargellini, 
P.  (1953). Canto alle rondini. Panorama storico della letteratura infantile. Firenze: 
Vallecchi; Leone, G., Vecchione, L. (1954). La letteratura per l’infanzia. Premesse 
teoriche e  note critiche. Salerno: Hermes; Sacchetti, L. (1954). La letteratura per 
l’infanzia nello sviluppo degli ideali educativi e delle correnti letterarie. Firenze: Le 
Monnier; Verusio,V. (1955). Lineamenti di letteratura per l’infanzia. Napoli: Istituto 
Editoriale del Mezzogiorno. 
	 6	 Croce, B. (1913). La letteratura della nuova Italia, vol. III (pp. 352–353). Bari: 
Laterza. Per una puntuale ricostruzione del dibattito avviato dalla presa di posizione 
crociana si rinvia ad Ascenzi, A. (2003). La letteratura per l’infanzia allo specchio. 
Aspetti del dibattito sullo statuto epistemologico di un sapere complesso. In: Ascenzi, 
A. (a cura di). La letteratura per l’infanzia oggi. Questioni epistemologiche, metodo-
logie d’indagine e prospettive di ricerca (pp. 87–95). Milano: Vita e Pensiero.
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maginario individuale e collettivo ed il complesso dei comportamenti 
etico-civili di una determinata società” (p. 13). 

I primi due capitoli (L’eredità del Settecento: le Novelle Morali ad 
uso de’ Franciulli di padre Francesco Soave e L’influsso della letteratu-
ra per l’infanzia d’oltralpe. François Fénelon, Jeanne-Marie Leprince 
de Beaumont, Arnaud Berquin e Madame de Genlis), prendono le mosse 
dall’analisi e dalla riflessione su talune imprescindibili questioni preli-
minari e introduttive, come ad esempio, quelle inerenti la tradizione e le 
eredità settecentesche, con particolare riferimento a padre Francesco 
Soave e alle sue celebri Novelle morali ad uso de’ Fanciulli (1782), che 
per il loro essere “facile e profittevole guida” e per l’“onestà d’intendi-
menti incensurabili” e le “tranquille virtù casalinghe” che seppero vei-
colare, contribuirono ad alimentare l’immaginario di intere generazioni 
di fanciulli e ragazzi di ambo i sessi e di ogni condizione sociale; o come 
quelle attinenti al rilevante influsso esercitato sulle origini e i primi svi-
luppi letterari nella penisola dalla più matura e  articolata letteratura 
d’oltralpe, in particolare dalle opere di scrittori di spicco quali François 
Fénelon, Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, Arnaud Berquin e Ma-
dame de Genlis, i quali rappresentarono con le loro opere “un utile ed 
insostituibile ausilio per l’educazione e l’istruzione dei fanciulli e […] 
contribuirono in modo determinante ad alimentare il dibattito sull’istru-
zione e a diffondere i princìpi della pedagogia illuministica nel nostro 
Paese” (p. 49). 

Nel volume un ruolo di primo piano è poi riconosciuto all’intricato 
testo Il Giannetto (1837) di Luigi Parravicini, ritenuto a ragione opera 
estremamente preziosa per la definizione del primo vero e proprio ca-
none della letteratura per l’infanzia nell’Italia dell’Ottocento (di qui il 
titolo del terzo capitolo La costruzione del ‘canone della letteratura per 
l’infanzia’ nell’Italia dell’Ottocento: Il Giannetto (1837) di Luigi Ales-
sandro Parravicini) e nel quale è innegabile come sia possibile rinvenire 
le dimensioni di fondo e i motivi centrali della proposta educativa messa 
a punto dalla borghesia moderata risorgimentale per le classi popolari.

Agli itinerari e alle scelte operate dalla vivace e  impegnata gene-
razione di scrittori per l’infanzia che operarono nella penisola tra l’età 
risorgimentale e la prima stagione post-unitaria, alla quale sono ascrivi-
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bili, tra gli altri, Cesare Cantù, Giuseppe Taverna, Salvatore Muzzi, Pie-
tro Thouar, Caterina Franceschi Ferrucci, Felicita Morandi e Luigi Sai-
ler, è interamente dedicato il quarto capitolo del testo di Ascenzi e Sani 
(La letteratura per l’infanzia in Italia dall’età risorgimentale alla prima 
stagione post-unitaria) che, in maniera assai efficace, mette in rilievo 
le caratteristiche precipue della letteratura per l’infanzia e la gioventù 
di quel tempo, di fatto “strumento e veicolo di promozione degli ideali 
e dei valori del ceto borghese che si avviava a divenire classe dirigente 
e puntava ad affermare la sua egemonia sull’intera società, attraverso 
l’universalizzazione delle sue convinzioni etico-civili e  religiose, dei 
suoi costumi sociali e della sua ideologia” (p. 95). Fu proprio questa 
letteratura per l’infanzia e per la gioventù che, a partire dalla metà del 
diciannovesimo secolo, in perfetta concomitanza con il conferimento 
di uno spazio sempre maggiore alle istante patriottiche e risorgimentali 
e all’ideale unitario, si fece altresì promotrice di un programma parti-
colarmente ambizioso destinato a favorire “il dirozzamento delle plebi, 
ovvero a promuovere la elevazione e la civilizzazione delle classi popo-
lari sulla base della visione del mondo e del patrimonio di valori propri 
della borghesia liberale e dei nuovi ceti produttivi artefici e protagonisti 
della rivoluzione nazionale” (p. 96). 

A completare adeguatamente questo primo volume della Storia 
e  antologia della letteratura per l’infanzia nell’Italia dell’Ottocento 
contribuiscono tre ampi capitoli conclusivi che focalizzano la propria 
attenzione su taluni specifici filoni o ambiti letterari troppo a lungo tra-
scurati se non addirittura del tutto ignorati dalla storiografia di settore. 

Nello specifico il quinto capitolo (La letteratura per l’infanzia fra 
i banchi di scuola. I libri di lettura per i corsi elementari e popolari 
dopo l’Unità) presenta un’attenta analisi di quella che gli autori defini-
scono “la letteratura per l’infanzia fra i banchi di scuola”, ossia quei libri 
di lettura per i corsi elementari e popolari inseriti nel circuito scolastico 
all’indomani dell’Unità nazionale e principalmente redatti da scrittori 
per l’infanzia più o meno noti, sovente anche uomini o donne di scuola, 
tra i quali si ricordano Giulio Tarra, Anna Pasteris Cometti, Pietro Fan-
fani, Ida Baccini e Giuseppe Borgogno. Tale rigogliosa pubblicistica per 
le scuole elementari e popolari apparsa nel corso del primo quarantennio 
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unitario appare quanto mai ricca e  variegata a tal punto che, accanto 
ad una serie di letture, dialoghi e raccontini destinati ad esaltare il sen-
timento della patria e ad illustrare le prerogative della monarchia e  il 
ruolo di primaria importanza esercitato dalla religione nell’edificazione 
della nazione italiana, è possibile trovarne altri, ugualmente diffusi, volti 
“a favorire l’interiorizzazione di un’etica rigidamente improntata al si-
stema di valori delle classi dominanti” (pp. 169–170). Tali libri di lettura 
dunque promossero, oltre al sentimento della patria e alle virtù civiche, 
anche l’interiorizzazione di un’etica rigidamente improntata ai valori 
delle classi dominanti. 

Il sesto capitolo del volume (Più che amena, edificante: la lettera-
tura per l’infanzia di matrice confessionale) è invece dedicato al fortu-
nato settore dei testi di stampo catechetico, agiografico e devozionale, 
destinati precipuamente a fanciulli e ragazzi e incentrato in prevalenza 
sulle tematiche dell’educazione morale e  religiosa e  dell’edificazione 
spirituale. Tale genere di opere, tradizionalmente ignorato almeno in 
Italia dagli storici della letteratura per l’infanzia, ricomprendeva al suo 
interno una gran messe di trattatelli, opuscoli e operette, dal linguaggio 
semplice e di facile comprensione e con una veste editoriale sobria e dal 
costo irrisorio, solitamente curati da parroci, sacerdoti in cura d’anime, 
religiosi, più raramente esponenti del laicato cattolico, i quali, rivolgen-
dosi ad un pubblico di lettori estremamente variegato, capace di spaziare 
dal mondo contadino a quello urbano delle famiglie artigiane e  della 
piccola e media borghesia degli impieghi e del commercio, si propone-
vano di “fornire ideali e modelli di comportamento, nonché indicazioni 
e suggerimenti di carattere pratico/operativo circa il modo più idoneo 
di assolvere i doveri propri della vita cristiana e di esercitare le prati-
che religiose, come pure di agire e operare quotidianamente in famiglia 
e a scuola” (p. 215). Come sottolineato da Ascenzi e Sani, al di là delle 
cospicue dimensioni del fenomeno editoriale, tale filone della letteratura 
per l’infanzia di stampo confessionale “rivela un elevato quanto inedito 
livello di specializzazione, facendosi carico di approfondire e coltivare 
le diverse dimensioni dell’educazione morale e religiosa della gioven-
tù, articolando le sue proposte per fasce di età […] e riproponendo ed 
enfatizzando le distinzioni connesse con la rigida stratificazione e sepa-
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razione delle classe sociali caratteristiche del secolo XIX, per cui non 
soltanto le indicazioni e proposte educative, ma la stessa idea di infanzia 
e di giovinezza è declinata in modo estremamente differenziato a secon-
da che ci si rivolga ai fanciulli e ragazzi dell’aristocrazia e a quelli delle 
classi ‘abbienti’ e dei ceti benestanti, o ai ‘figli del popolo’, ovvero alla 
gioventù degli strati più bassi delle popolazioni urbane e rurali” (p. 218).

L’ultimo capitolo del testo (La letteratura per l’infanzia in tradu-
zione. I grandi autori e i “classici” stranieri), a conferma del carattere 
poliedrico ed innovativo dell’opera di Ascenzi e Sani, passa in rassegna 
la cosiddetta letteratura per l’infanzia in traduzione, ovvero quelle ope-
re di grandi autori stranieri, destinate in origine al mondo adulto e poi 
adattate anche alle giovani generazioni, divenuti di fatto “classici” della 
letteratura per l’infanzia internazionale. Tradotti in italiano nel corso 
dell’intero diciannovesimo secolo, tali autori, dagli inglesi Daniel Defoe 
e Charles Dickens allo spagnolo Miguel de Cervantes, dagli americani 
James Fenimore Cooper, Harriet Beecher Stowe e Louise May Alcott 
allo scozzese Walter Scott, dagli irlandesi Jonathan Swift e Robert Louis 
Stevenson fino ai francesi Alexandre Dumas e Jules Verne, godettero sin 
da subito di un’invidiabile fortuna editoriale e conquistarono di diritto 
un posto di primo piano nel bagaglio culturale, intellettuale e personale 
di ciascun italiano. 
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bini e  la guerra. Il Corriere dei Piccoli e  il primo conflitto mondiale 
(1915–1918), La sezione Maestre e Maestri della Camera del Lavoro di 
Milano e Il Giornale per i Bambini. Storia del primo grande periodico 
per l’infanzia italiana (1881–1889).

Eliana Moscarda Mirković insegna Letteratura italiana presso l’Uni-
versità degli Studi ‘Juraj Dobrila’ di Pola (Croazia). È autrice dei volumi 
I multipli itinerari della memoria. Percorsi autobiografici nella lettera-
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tura femminile istro-quarnerina e Sulle orme della tradizione culinaria 
gallesanese. Aspetti culturali e storico-linguistici, nonché di numerosi 
saggi scientifici apparsi in riviste nazionali ed estere su tematiche rela-
tive principalmente alla produzione letteraria delle autrici del territorio 
istro-quarnerino che scrivono e pubblicano in lingua italiana, al pluri-
linguismo nelle opere degli scrittori italiani, alle peculiarità linguistiche 
della parlata autoctona istriota di Gallesano e alle traduzioni letterarie.

Ewa Nicewicz-Staszowska, dottore di ricerca in italianistica dell’Uni-
versità di Varsavia e dell’Università degli studi di Padova. Attualmen-
te docente di letteratura e lingua italiana presso la Facoltà degli Studi 
Umanistici all’Università ‘Cardinale Stefano Wyszyński’ di Varsavia. 
I suoi interessi scientifici vertono sulla produzione letteraria dell’800 
e del ‘900, inclusa la letteratura per l’infanzia, nonché sulla teoria della 
traduzione. Traduttrice di professione e per passione. Membro dell’As-
sociazione dei Traduttori della Letteratura. 

Luigiaurelio Pomante, ricercatore a tempo determinato di tipo B  (“se-
nior”) in Storia della Pedagogia presso il Dipartimento di Scienze  della 
Formazione, dei Beni culturali e del Turismo dell’Università degli Studi 
di Macerata, insegna presso il medesimo ateneo Storia  dell’Educazione. 
Attualmente è membro del consiglio direttivo del  Centro di documen-
tazione e ricerca per la storia del libro scolastico  e della letteratura per 
l’infanzia e collabora alle attività del  Centro di studi e documentazione 
sulla storia dell’Università di  Macerata “Sandro Serangeli”. Dal 2010 
è redattore capo della rivista  scientifica internazionale «History of Edu-
cation & Children’s  Literature». Ha pubblicato diversi contributi sul-
la storia  dell’istruzione superiore e delle università in epoca moderna  
e  contemporanea.

Annalisa Sezzi ha conseguito il diploma di Master Universitario in Tra-
duzione Saggistico-Letteraria presso l’Università Cattolica Del Sacro 
Cuore di Milano e il Dottorato di Ricerca in Lingue e Culture Compara-
te presso il Dipartimento di Studi Linguistici e Culturali dell’Università 
di Modena e Reggio Emilia. Assegnista di ricerca presso il medesimo 



Noty o autorach 251

dipartimento dal 2011 al 2015, dove svolge attività di didattica e di ri-
cerca, insegna Lingua inglese e didattica presso il corso di Laurea in 
Scienze della formazione primaria. Ha pubblicato vari contributi sulla 
traduzione degli albi illustrati e dei libri per ragazzi.

Rosaria Stuppia è dottore di ricerca in Studi linguistici italiani e pro-
fessore a contratto nell’Università per Stranieri “Dante Alighieri” di 
Reggio Calabria. Da anni studia la lingua dei quotidiani siciliani del 
Novecento (con particolare riferimento alla presenza di regionalismi 
e dialettalismi spontanei e riflessi ivi contenuti) e la lingua dei testi pa-
raletterari (fotoromanzi, romanzi gialli, etc.). Tra le sue pubblicazioni si 
ricordano: Italiano e dialetto nei giornali siciliani del Novecento («Cir-
cula», Sherbrooke, I–1, 2015); Gli italiani e  la voglia di vivere in un 
Grand Hotel: il contributo del fotoromanzo alla diffusione dell’italiano 
(«Humanities», IV–8, dicembre 2015).

Alessia Terrusi ha conseguito la laurea in Lingua e letteratura italiana 
presso l’Università di Pisa con tesi magistrale dal titolo Dal polifilesco 
al fidenziano. Per un nuovo commento ai Cantici di Fidenzio di Camil-
lo Scroffa (relatore prof. G. Masi, controrelatore prof. L. Curti, voto 
110/110 e  lode). Dottoranda in Studi italianistici presso Dipartimento 
di Filologia, letteratura e linguistica dell’Università di Pisa. Progetto di 
ricerca sulla narrativa romanzesca italiana di fine Quattrocento. Docente 
di italiano, latino, storia e geografia nella scuola secondaria di primo 
e secondo grado (classe di concorso A/011, ex A/051) e docente di ita-
liano L2 (classe di concorso A/023). 
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NAGRODY I ODZNACZENIA

Nagroda Literacka im. Leopolda Staffa – laureaci za rok 2016 (nagrody 
wręczono 6 października w Antich’ Caffè w Warszawie):

–	 Zofia Ernst, tłumaczka: nagroda In memoriam;
–	 Prof. Stanisław Widłak, językoznawca: nagroda za dzieło życia;
–	� Ewa Bieńkowska: nagroda za esej literacki (Historie florenckie, 

wydawnictwo Zeszyty Literackie); nagroda specjalna Centro 
Studi Famiglia Capponi;

–	� Monika Surma-Gawłowska: nagroda za esej naukowy (Komedia 
dell’arte, wydawnictwo Universitas);

–	� Elżbieta Jogałła: nagroda za przekład eseju (Claudio Magris, 
Daleko, ale od czego?, wydawnictwo Austeria);

–	� Natalia Mętrak-Ruda: nagroda za przekład opowieści biogra-
ficznej (Dario Fo, Córka papieża, wydawnictwo Znak);

–	� Katarzyna Skórska: nagroda za przekład powieści (Melania  
G. Mazzucco, Limbo, wydawnictwo W.A.B.);

–	� Joanna Wajs: nagroda za przekład zbioru wierszy (Vanni Bian-
coni, Wymówisz moje imię, Instytut Kultury Miejskiej – słowo 
obraz/terytoria);

–	� Gianfranco Rosi, nagroda w kategorii wydarzenie artystyczne 
roku (za film Ogień na morzu Fuocoammare).

Nagroda Literacka im. Leopolda Staffa przy Antich’ Caffè powstała w 2015 roku 
z inicjatywy Jarosława Mikołajewskiego, italianisty, tłumacza, poety i publicysty. 
W skład Kapituły weszli wybitni znawcy włoskiej literatury, kultury i sztuki, a do zor-
ganizowania konkursu zostali zaproszeni Magdalena i Marcin Ujmowie, właściciele 
warszawskiej restauracji o włoskim profilu, Antich’ Caffè.
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Pomysł na pierwszą tego rodzaju nagrodę w Polsce zrodził się z tęsknoty za 
znanymi we Włoszech i Francji kawiarniami, których marką są związki z literaturą 
– ten sposób powstało chociażby prestiżowe włoskie wyróżnienie „Premio Strega”. 
Wydarzeniu patronuje Leopold Staff, który był nie tylko wybitnym poetą, ale także 
znakomitym tłumaczem zafascynowanym kulturą śródziemnomorską. Nagroda jego 
imienia w corocznej edycji przyznawana jest za wybitne osiągnięcia naukowe, tran-
slatorskie i  popularyzatorskie związane z  kulturą włoską. W ocenie Jury brane są 
pod uwagę istotne walory poznawcze twórczości nominowanych autorów, a także 
oryginalność opinii, precyzja myśli oraz piękno słowa.

Oceny zgłoszonych dzieł dokonuje Kapituła konkursu, której przewodniczy 
Jarosław Mikołajewski. W jej skład wchodzą ponadto: Tessa Capponi Borawska, Ja-
cek Cygan, Jolanta Dygul, Ewa Nicewicz-Staszowska, Julia Wollner, Paweł Wolski, 
Janusz Zaorski. 

Nominacje na członków honorowych 
Stowarzyszenia Italianistów Polskich: 

Uchwałą Walnego Zgromadzenia podjętą w grudniu 2015 r. trzej ne-
storzy italianistyki polskiej, profesorowie Józef Heistein (UWr), Sta-
nisław Widłak (UJ) i Krzysztof Żaboklicki (UW), zostali nominowani 
na członków honorowych SIP. Listy z nominacją przekazano w 2016 r. 
Wyróżnieni profesorowie nadane im tytuły przyjęli, dziękując za wy-
różnienie i składając najlepsze życzenia wszystkim członkom Stowa-
rzyszenia oraz całemu środowisku italianistycznemu w Polsce.

HABILITACJE

Dr hab. Sylwia Skuza (Uniwersytet Mikołaja Kopernika w Toruniu) 
15 marca 2016 r. uzyskała stopień doktor habilitowany nauk humani-
stycznych w dyscyplinie  językoznawstwo na podstawie monografii 
Rosso, giallo, blu. Un’analisi etnolinguistica sui colori primari in ita-
liano e in polacco in prospettiva sincronica e diacronica (Toruń: Wy-
dawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikołaja Kopernika, 2014, ss. 300). 

DOKTORATY

Dr Anna Porczyk, Uniwersytet Warszawski, Uniwersytet Burgundzki 
w Dijon: Erri De Luca e  la Bibbia. Un autore formatosi sulle Sacre 
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Scritture; obrona: 12 maja 2016 r., promotorzy: prof. dr hab. Hanna Ser-
kowska, prof. Nicolas Bonnet.

Dr Joanna Ozimska, Uniwersytet Łódzki: Le denominazioni proprie 
nelle traduzioni italiane della narrativa contemporanea polacca; obro-
na: 24 czerwca 2016 r., promotor: dr hab. Artur Gałkowski, prof. UŁ.

Dr Patrycja Stasiak, Uniwersytet Warszawski; Wydział Neofilologii: 
Postawy młodego pokolenia we włoskiej literaturze współczesnej – od 
Tondellego po Murgię; obrona 22 listopada 2016 r., promotor: prof. dr 
hab. Joanna Ugniewska-Dobrzańska.  

PUBLIKACJE

Książki

Dygul Jolanta, Wojtkowska-Maksymik Marta (red.), „Dworzanin 
polski” Łukasza Górnickiego. Dzieło, inspiracje, autor. Warsza-
wa: Wydział Polonistyki UW (seria „Dawna literatura włoska. Studia 
i źródła”, nr 1), ss. 199. 

Przygotowany z okazji 450-lecia wydania Dworzanina polskiego tom otwiera 
serię Dawna literatura włoska. Studia i źródła, w której ukazywać się będą zarówno 
naukowe rozprawy naświetlające rozmaite aspekty piśmiennictwa dawnej Italii i jej 
związków z literaturą staropolską, jak i przekłady szczególnie znaczących włoskich 
tekstów.

Kornacka Barbara, Fenomen „młodych pisarzy” w literaturze włoskiej 
końca XX wieku. Poznań: Wydawnictwo Naukowe UAM, ss. 164. 

Malczewska Beata, Comunicazione gestuale nella lingua italiana e po-
lacca. Kraków: Wydawnictwo Pasaże, ss. 216.

Miller-Klejsa Anna, Dekada ołowiu na ekranie. Polityczny terroryzm lat 
70. we włoskim filmie fabularnym, Łódź: Wydawnictwo Uniwersytetu 
Łódzkiego, ss. 220. 
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Redaelli Stefano, Nel varco tra le due culture. Letteratura e scienza in 
Italia. Roma: Bulzoni, ss. 210. 

Redaelli Stefano (a cura di), La scienza nella letteratura italiana. Roma: 
Aracne, ss. 224. 

Redaelli Stefano, Klaus Colanero, Le due culture. Due approcci oltre la 
dicotomia. Roma: Aracne, ss. 172.  

Słapek Daniel, Lessicografia computazionale e  traduzione automati-
ca: Costruire un dizionario-macchina. Firenze: Franco Cesati Editore,  
ss. 174.

Strugała Sandra, I doveri del sovrano di Bornio da Sala nel ms. Hamil-
ton 112 della Staatsbibliothek di Berlino, Kraków: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagiellońskiego, ss. 166. 

Surma-Gawłowska Monika, Komedia dell’arte. Kraków: Universitas, 
ss. 300.

Czasopisma

„Italica Wratislaviensia” 2015, nr 7: Studia nad językiem i literaturą 
włoską / Studi sulla lingua e sulla letteratura italiana, pod red. Katarzy-
ny Biernackiej-Licznar, Justyny Łukaszewicz i Daniela Słapka. Toruń: 
Wydawnictwo Adam Marszałek, ss. 324. 

„Lente” to nowe przedsięwzięcie Julii Wollner, realizowane wraz z ita-
lianistką i rysowniczką Marią Bulikowską oraz graficzką Natalią Olbiń-
ską. Obejmuje magazyn internetowy i publikacje papierowe. W roku 
2016 ukazały się cztery numery czasopisma. 

Dla starożytnych Rzymian słowo lente oznaczało „spokojnie, łagodnie, bez 
pośpiechu”. Takie właśnie podejście do rzeczywistości postuluje redakcja magazynu, 
zachęcając do cieszenia się codziennością i doceniania piękna drobnych gestów. Dzi-
siaj włoskie lente oznacza soczewkę czy lupę. W tym projekcie symbolizuje skupienie 
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i świadomość korzeni, uważne przyglądanie się tradycjom i obyczajom oraz otwarcie 
na inne kultury. 

„Lente” opiera się na założeniu, że Śródziemnomorze to nie tylko pojęcie geogra-
ficzne, ale także mentalność i postawa, które można przyjąć bez względu na narodowość 
i miejsce zamieszkania. Twórczynie magazynu zachęcają do wybrania świadomego 
stylu życia, nakłaniają do refleksji nad pięknem sztuki, literatury i przyrody, zapraszają 
do poznania kultury krajów śródziemnomorskich ze szczególnym uwzględnieniem 
Półwyspu Apenińskiego.

Tłumaczenia

Bilczewski Tomasz, Kowalcze-Pawlik Anna (tłum. z ang.): Franco Mo-
retti, Wykresy, mapy, drzewa. Abstrakcyjne modele na potrzeby historii 
literatury. Kraków: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego. 

Brzozowski Maciej A. (tłum.): Andrea Camilleri, Królowa Pomorza. 
Kraków: Wydawnictwo Literackie.

Gołębiewska Wioletta (tłum.): Anna Castagnoli, Carll Cneut, Złota klat-
ka. Warszawa: Dwie Siostry. 

Kralowa Halina (tłum.): Giorgio Manganelli, Centuria. Sto krótkich po-
wieści rzek. Warszawa: PIW. 

Łukaszewicz Justyna (przekładowy projekt dydaktyczny i opieka nad 
zespołem tłumaczy: Marta Adamska, Katarzyna Antoniewicz, Zuzanna 
Gaczyńska, Krzysztof Wrona): Giovanni Agnoloni, Ścieżki nocy. Wro-
cław: Wydawnictwo Serenissima Katarzyna Antoniewicz.

Pomysł zespołowego tłumaczenia powieści zrodził się na ćwiczeniach z przekładu 
dla studentów filologii włoskiej prowadzonych w Wyższej Szkole Filologicznej we 
Wrocławiu przez dr hab. Justynę Łukaszewicz prof. UWr. Projekt kontynuowała z jej 
pomocą grupa absolwentów. Książka ukazała się dzięki staraniom Katarzyny Anto-
niewicz. Jest pierwszą pozycją wydaną w nowo założonym wydawnictwie. 

Malawska Joanna (tłum.): Paolo Rumiz, Legenda żeglujących gór. Sę-
kowa: Wydawnictwo Czarne. 
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Napiórska Agata (tłum. z ang.): Francesca Sanna, Podróż. Warszawa: 
Kultura Gniewu.

Nicewicz-Staszowska Ewa (tłum.): Irene Venturi, Ale odkrycie. Historie 
elektryzujących pomysłów. Wrocław: Edra Urban & Partner (Esteri). 

Grzegorz Niedźwiedź (tłum.): Michele Serra, Leżący. Wrocław: Edra 
Urban & Partner (Esteri). 

Osmólska-Mętrak Anna, Mętrak-Ruda Natalia (tłum.): Agent Kasper, 
Luigi Carletti, Superdolary. Warszawa: Świat Książki. 

Osmólska-Mętrak Anna, Ugniewska Joanna, Wajs Joanna (tłum.): Ti-
ziano Terzani, Duchy, Korespondencje z Kambodży. Warszawa: Grupa 
Wydawnicza Foksal. 

Osmólska-Mętrak Anna, Mętrak-Ruda Natalia (tłum.): Luca Di Fulvio, 
Chłopiec, który znalazł słońce nocą. Wrocław: Edra Urban & Partner 
(Esteri). 

Skórska Katarzyna (tłum.): Giovanni Pampiglione, Terminus Nord. 
Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego. 

Skórska Katarzyna (tłum.): Daria Bignardi, Miłość, na jaką zasługujesz. 
Wrocław: Edra Urban & Partner (Esteri). 

Ugniewska-Dobrzańska Joanna (tłum.): Oriana Fallaci, Podróż po Ame-
ryce. Warszawa: Świat Książki. 

Ugniewska-Dobrzańska Joanna (wybór i tłum.): Claudio Magris, 
O demokracji, pamięci i Europie Środkowej. Kraków: Międzynarodowe 
Centrum Kultury. 

Wajs Joanna (tłum.): Nadia Terranova, Bruno, Chłopiec, który nauczył 
się latać. Wrocław: Wydawnictwo Format. 
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Wasilewska Anna, Kralowa Halina (tłum.): Tommaso Landolfi, Morze 
Karaluchów. Stronie Śląskie: Biuro Literackie.

Woźniak Monika (tłum.): Andrea Camilleri, Śmierć na otwartym morzu. 
Warszawa: Noir sur Blanc.

Wyrembelski Marcin (wstęp i opieka translatorska; przekład zbiorowy): 
Guido Gozzano, Srebrna zajęczyca i inne baśnie, https://wolnelektury.
pl/katalog/lektura/srebrna-zajeczyca-i-inne-basnie.html

Składające się na wybór przekłady są owocem projektu realizowanego pod 
translatorską opieką Marcina Wyrembelskiego z udziałem studentek i wykładowców 
Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie i Uniwersytetu Florenckiego. 

KONFERENCJE NAUKOWE

14–16 kwietnia 2016 r.: Uniwersytet Pedagogiczny, Instytut Neofilo-
logii: Katedra Języka i Kultury Włoskiej – Convegno Internazionale 
Gli Orizzonti dell’Italianistica: tradizione, attualità e sfide di ricerca. 
II Incontri Cracoviensi di Italianistica / Międzynarodowa Konferencja 
naukowa Horyzonty italianistyki: tradycja, współczesność, wyzwania 
badawcze. II Krakowskie Spotkania Italianistyczne”. 

6–7 maja 2016 r.: Uniwersytet Łódzki, Zakład Italianistyki (z udziałem 
organizacyjnym naukowych kół studenckich ItaliAMO i GIROL’A-
MO), Ogólnopolska Konferencja Translatoryka i Translacje T&T III: 
Translacja – Transkreacja – Interpretacja.

6–7 czerwca 2016 r.: Uniwersytet Warszawski, Wydział „Artes Libera-
les” – konferencja naukowa Letteratura e Scienza nella lingua e cultura 
italiana: da Dante ai giorni nostri.

Konferencja organizowana w ramach grantu NCN Sonata Literatura 
i nauki ścisłe: dialog dwóch kultur ponad metaforami we współczesnej litera-
turze włoskiej kierowanego przez dra Stefana Redaellego. Wystąpienia uczest-
ników złożyły się na tom La scienza nella letteratura italiana (2016).

8–9 czerwca 2016 r.: Uniwersytet Wrocławski, Instytut Filologii Ro-
mańskiej – konferencja naukowa Wrocław i Dolny Śląsk a kultura śród-
ziemnomorska (Breslavia/Bassa Slesia e la cultura mediterranea).
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10 czerwca 2016 r., Rzym: Istituto Storico Austriaco, Istituto Balassi 
Accademia d’Ungheria in Roma, Polska Akademia Nauk Stacja Nauko-
wa w Rzymie – Międzynarodowa konferencja L’italianismo moderno 
nell’Europa Centrale e Orientale (sec. XIX–XXI).

6–7 października 2016 r.: Uniwersytet Warszawski, Zakład Italianistyki 
– Międzynarodowa konferencja naukowa „Sostanzialmente un poeta”. 
Giorgio Bassani e la poesia. 

14–15 listopada 2016 r., Rzym: Międzynarodowa konferencja nauko-
wa „QUO VADIS HENRYKA SIENKIEWICZA: inspiracje, konteksty, 
recepcja”; organizacja: Polska Akademia Nauk Stacja Naukowa w Rzy-
mie, Instytut Badań Europejskich, Amerykańskich i Międzykulturo-
wych, Uniwersytet „La Sapienza” w Rzymie, The Royal Netherlands 
Institute in Rome, Uniwersytet Wrocławski.

Konferencję oraz wystawę „Quo vadis” zrealizowano w ramach projektu ba-
dawczego Nr 0136/NPRH4/H2b/83/2016 „Miejsce Quo vadis? w kulturze włoskiej. 
Przekłady, adaptacje, kultura popularna” kierowanego przez dr Katarzynę Biernacką-
Licznar. Partnerzy projektu: Polska Akademia Nauk Stacja Naukowa w Rzymie, In-
stytut Polski w Rzymie.

ORGANIZACJA DYDAKTYKI

Na Wydziale Teologicznym Uniwersytetu Szczecińskiego utworzono 
studia drugiego stopnia w zakresie italianistyki z elementami studiów 
nad chrześcijaństwem ze specjalnością: mediacja językowa, kultura 
i turystyka. Kierunek prowadzony jest wspólnie z Wydziałem Filolo-
gicznym Uniwersytetu Szczecińskiego oraz przy współpracy z Uniwer-
sytetem w Bari.

W grudniu 2016 r. decyzją Senatu UKSW Zakład Italianistyki na Wy-
dziale Nauk Humanistycznych został przekształcony w Katedrę języka 
i kultury Włoch. Na p. o. kierownika powołano dr Leonarda Masiego. 
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DZIAŁALNOŚĆ STUDENCKA

Studenckie Koło Italianistów Uniwersytetu Łódzkiego „ItaliAMO” 
(opiekun: dr hab. prof. UŁ Artur Gałkowski, Zakład Italianistyki UŁ) 
zorganizowało warsztaty Włochy przekraczają granice” podczas XVI 
Festiwalu Nauki, Techniki i Sztuki w Łodzi i „Giro d’Italia, czyli po-
dróże kształcą!” w ramach projektu „Uniwersytet Łódzki dla Dzieci” 
oraz opublikowało trzy numery dwujęzycznego czasopisma popularno-
naukowego „ItaliAMO”. Na Wydziale Filologicznym UŁ powstało też 
Studenckie Koła Italianistyczne „GIROL’AMO” (opiekun: dr Łukasz 
Jan Berezowski). 

W dniach 23, 24 i 29 maja 2016 r. odbyły się Dni Kultury Włoskiej 
zorganizowane przez Międzywydziałowe Koło Naukowe Italianistów 
UAM. 

Od maja 2016 r. na UKSW działa Koło Naukowe Italianistów „Sempli-
cemente Ciao!” (opiekun: dr Leonardo Masi).

WYDARZENIA KULTURALNE

23 lutego 2016 r., Polska Akademia Nauk Stacja Naukowa w Rzymie: 
prezentacja księgi Io nel pensier mi fingo... Omaggio a Joanna Ugniew-
ska pod red. Anny Tylusińskiej-Kowalskiej (Warszawa: DiG, 2015). 
Prezentowali profesorowie Giulio Ferroni i Giuseppe Monsagrati. 

5–21 września 2016 r., Wrocław, plac przed kościołem Marii Magdale-
ny, róg ulic Oławskiej i Wita Stwosza: plenerowa wystawa prac Grze-
gorza Lityńskiego pt. „Kalejdoskop włoski. 70 fotoreportaży z Polski”, 
składająca się z 24 plansz przedstawiających Włochów zamieszkałych 
w Polsce. Opiekun naukowy: dr Davide Artico. 

13 listopada–16 grudnia 2016 r., Instytut Polski w Rzymie: Wystawa 
„Quo vadis” – pierwsze dzieło transmedialne. Od powieści do fenomenu 
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kultury masowej. Kurator wystawy: prof. Monika Woźniak, Università 
degli Studi di Roma „La Sapienza”. 
www.quovadisitaly.uni.wroc.pl

W listopadzie gościł w Polsce pisarz Giovanni Agnoloni promujący 
swoją pierwszą książkę wydaną w polskim przekładzie (Sentieri di not-
te, Roma: Gallad Edizioni, 2012 – Ścieżki nocy, Wrocław: Wydawnic-
two Serenissima Katarzyna Antoniewicz, 2016). Spotkania autorskie 
odbyły się w Warszawie (14 listopada – na UW i Uniwersytecie Kardy-
nała Stefana Wyszyńskiego), w Łodzi (18 listopada – na Wydziale Fi-
lologicznym UŁ), w Sopocie (21 listopada), we Wrocławiu (23–25 lis-
topada – m.in. w Instytucie Filologii Romańskiej UWr) i w Krakowie 
(29 listopada – na Uniwersytecie Jagiellońskim). 

KONKURSY JĘZYKA WŁOSKIEGO

15 kwietnia 2016 r. : finał szóstej edycji Ogólnopolskiego Konkursu Ję-
zyka Włoskiego i Wiedzy o Włoszech „Il Bel Paese” dla uczniów szkół 
ponadgimnazjalnych (I etap odbył się 18 marca 2016 r.). Konkurs orga-
nizuje od 2011 r. Liceum Ogólnokształcące nr IX we Wrocławiu (osoba 
odpowiedzialna: mgr Wioletta Duda-Radicchio). 

16 kwietnia 2016 r.: ogłoszenie wyników Konkursu literackiego „Jeśli 
zimową nocą podróżny… − dopisz rozdział dla Calvina”. Konkurs dla 
uczniów małopolskich szkół ponadgimnazjalnych został organizowany 
w ramach Krakowskich Spotkań Italianistycznych na Uniwersytecie Pe-
dagogicznym w Krakowie. 

11 maja 2016 r.: ogłoszenie listy zwycięzców X edycji Łódzkiego Kon-
kursu Języka Włoskiego (Zakład Italianistyki Uniwersytetu Łódzkiego).

26 listopada 2016 r.: ogłoszenie XI edycji Łódzkiego Ogólnopolskiego 
Konkursu Języka Włoskiego (Zakład Italianistyki Uniwersytetu Łódz-
kiego).



L’ULTIMO SALUTO AL PROFESSOR  
STANISŁAW WIDŁAK, 

SCOMPARSO IL 23 MARZO 2017

Stanisław Widłak è nato il 13 agosto 1934 a Koniusza nella regione di 
Cracovia. Ha studiato lingua e letteratura romanza nonché lettere clas-
siche all’Università Jagellonica, dove si è laureato in filologia romanza 
nel 1955. È nello stesso Ateneo che Stanisław Widłak ha conseguito 
nel 1966 il titolo di dottore di ricerca discutendo una tesi dedicata agli 
eufemismi della lingua italiana e nel 1993 l’abilitazione scientifica in 
base al libro Fra lessicologia e stilistica: problemi di lessicologia e di 
stilistica dell’italiano e di altre lingue romanze (Kraków, Universitas 
1992) prima di essere stato nominato professore (1999). Impegnato ne-
gli studi romanzi, nutriva un affetto particolare verso la cultura italiana 
e nel 1973 è riuscito a fondare il corso di laurea in lingua e letteratura 
italiana presso l’Università Jagellonica.

Ha ricoperto varie cariche accademiche. È stato direttore del Di-
partimento di Lingue e Letterature Romanze dell’Università Jagellonica 
dal 1974 al 1981 e dal 1987 al 1990. Dal 1994 fino alla pensione (2004) 
è stato direttore della Cattedra di Italianistica e di Rumenistica presso 
questo dipartimento. 

È stato molto attivo nella vita accademica. Ha diretto più di 150 tesi 
di laurea e 6 dottorati di ricerca, ha partecipato come valutatore in nume-
rosi dottorati italianistici (10 a partire dal 2000) e in 3 procedure di abi-
litazione scientifica. I suoi discepoli lavorano nelle istituzioni accademi-
che di tutta la Polonia. Si è impegnato per promuovere la lingua italiana 
e  la linguistica italiana come oggetto di studi accademici in Polonia, 
lavorando anche presso altre sedi (Akademia Polonijna di Częstochowa, 
WSSM di Łódź) nonché organizzando convegni e conferenze. Nel 2004 
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ha organizzato a Cracovia il congresso dell’Associazione Internazionale 
dei Professori d’Italiano (AIPI) di cui è stato membro del Comitato Di-
rettivo fino al 2012. Ha preso parte anche in diverse altre associazioni 
scientifiche internazionali: Associazione Internazionale per gli Studi di 
Lingua e Letteratura Italiana (AISLLI) come membro della presidenza, 
Association Internationale pour l’Analyse du Dialogue (IADA) come 
delegato polacco, Circolo dei Dialettologi di Sappada/Plodn e Polskie 
Towarzystwo Językoznawcze, Komitet Neofilologiczny PAN, Komisja 
Językoznawcza PAN come membro. Dal 2006 è stato Presidente della 
Commissione Neofilologica della Polska Akademia Umiejętności (Ac-
cademia Polacca delle Scienze e Lettere di Cracovia). Ha tenuto corsi 
e conferenze sui temi di linguistica italiana in Italia, Francia, Svizzera, 
Romania, Belgio, Canada e ha insegnato presso università europee, ca-
nadesi e messicane. 

Le sue principali linee di ricerca sono state: linguistica e filologia 
italiana e romanza (lessicologia, semantica, grammatica e stilistica), sto-
ria della lingua italiana, lingue e popoli in contatto (l’italiano e il fran-
cese; interferenze e  contatti tra l’Italia e  il mondo slavo; storia dello 
studio dell’italiano in Polonia). Ha pubblicato circa 250 studi e ricerche 
tra cui 8 monografie e 7 manuali universitari. Tra le sue pubblicazioni 
più importanti ci sono: Moyens euphémistiques en italien contemporain 
(1970), Osservazioni sullo sviluppo semantico della parola Accademia 
in italiano (1970), Alcuni aspetti strutturali del funzionamento dell’eufe-
mismo (1972), Fra lessicologia e stilistica. Problemi di lessicologia e di 
stilistica dell`italiano e di altre lingue romanze (1992), Formy i Struktu-
ry. System morfologiczny i składniowy współczesnego języka włoskiego 
(2 edizioni: 1999 e 2013) Gramatyka języka włoskiego (5 edizioni: 1997, 
2002, 2004, 2006, 2010), Italia e Polonia. Popoli e Lingue in Contatto 
(2 edizioni: 2006 e  2010). Quest’ultimo volume, di grande rilevanza 
scientifica, è emblematico del suo pluridecennale impegno volto a pro-
muovere i contatti italiano-polacchi sul piano scientifico e culturale. 

Per le sue ricerche e per il suo impegno nella diffusione della cultura 
italiana Stanisław Widłak è stato premiato diverse volte: tra l’altro con 
l’onorificenza francese delle Palme Accademiche (1982) e con l’onori-
ficenza di Commendatore della Stella della Solidarietà Italiana (2005). 
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Inoltre nel 2003 ha ricevuto il Premio Internazionale Ignazio Silone 
e nel 2016 il premio Leopold Staff per l’opera omnia.

Per noi, italianisti polacchi di vari atenei del Paese, Stanisław 
Widłak è  stato il Maestro per eccellenza, “introduttore […] ne la via 
di scienza” quello che ci ha spinti a “più innanzi andare”. Instancabile, 
aperto ai giovani e ai loro problemi, pronto a dare consigli e indicazioni 
preziose a chi si avviava sulla strada della ricerca, Stanisław Widłak 
è stato non solo un grande linguista e storico della lingua, ma anche un 
grande ed esperto amico che ci ha insegnato a svolgere l’attività scien-
tifica e didattica dialogando con gli studenti e valutando con serietà le 
loro considerazioni. Maestro in italianistica e nelle relazioni umane, così 
lo ricorderemo.

Grazie, Maestro!
La Società di Italianisti Polacchi e la Redazione di “Italica Wratislaviensia”
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L’ultimo incontro con il professor Stanisław Widłak a Breslavia: 12 dicembre 2014, un momento di convivialità 
al convegno organizzato dal Dipartimento di Lingue e Letterature Romanze dell’Università di Breslavia per 
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Procedura recenzowania  
stosowana w czasopiśmie  

Italica Wratislaviensia

1. � Wszystkie artykuły naukowe nadesłane do czasopisma Italica Wrati-
slaviensia podlegają recenzji.

2. � Autorzy, składając teksty do Redakcji czasopisma z zamiarem ich 
publikacji, w pełni odpowiadają za autentyczność i oryginalność 
swego dzieła, zgodnie z aktualnym prawem autorskim i prawami po-
krewnymi.

3. � Po etapie preselekcji zespół redakcyjny powołuje dwóch niezależ-
nych recenzentów, z zagranicznych lub polskich ośrodków akade-
mickich, niezwiązanych z  miejscem pracy Autora recenzowanego 
tekstu.

4. � Recenzje mają charakter double-blind review process.
5. � Nazwiska recenzentów poszczególnych publikacji nie są ujawniane.
6. � Recenzenci wydają opinię o dopuszczeniu lub niezakwalifikowaniu 

recenzowanego tekstu do publikacji, biorąc pod uwagę takie kry-
teria, jak: zgodność z profilem czasopisma, innowacyjne ujęcie te-
matu, adekwatność zastosowanej metodologii, zasadność wykorzy-
stanej literatury źródłowej i przedmiotowej, wartość merytoryczną 
artykułu i jego formę.

7. � Każda recenzja zostaje sporządzona w formie pisemnej i zawiera 
jednoznaczny wniosek o dopuszczeniu artykułu naukowego do pu-
blikacji. 

8. � Autorzy ustosunkowują się do uwag recenzentów we wskazanym 
terminie.

9. � Ostateczna decyzja o zamieszczeniu tekstu na łamach czasopisma 
należy do redaktora naczelnego.
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INFORMACJE DLA AUTORÓW

Składając tekst do druku w czasopiśmie Italica Wratislaviensia Au-
tor/Autorzy oświadczają, że przesłany artykuł naukowy został opraco-
wany zgodnie z zasadami rzetelności naukowej.

Przeciwdziałając przypadkom ghostwriting i guest authorship, re-
dakcja czasopisma „Italica Wratislaviensia” prosi Autorów o:
1. �Ujawnienie w artykule wkładu poszczególnych Autorów w powstanie 

publikacji (z podaniem ich imion, nazwisk i afiliacji oraz ze wska-
zaniem autorstwa poszczególnych koncepcji i metod wykorzystywa-
nych przy przygotowaniu publikacji). Główną odpowiedzialność za 
umieszczenie informacji o podmiotach, które przyczyniły się do po-
wstania pracy, ponosi Autor zgłaszający manuskrypt, a w przypadku 
zgłoszenia zbiorowego – Autor wymieniony na pierwszym miejscu.

2. �Ujawnienie w przypisie do artykułu informacji o źródłach finanso-
wania i wkładzie instytucji naukowo-badawczych, stowarzyszeń i in-
nych podmiotów. Wymagane jest np. podanie numeru grantu i nazwy 
instytucji go przyznającej.

Jednocześnie redakcja czasopisma „Italica Wratislaviensia” infor-
muje, że przypadki nierzetelności naukowej, a zwłaszcza łamania zasad 
etyki obowiązujących w nauce, będą dokumentowane i demaskowane, 
włącznie z powiadomieniem odpowiednich podmiotów (takich jak in-
stytucje zatrudniające Autorów czy towarzystwa naukowe).

Za zamieszczoną w „Italica Wratislaviensia” publikację naukową 
przysługuje 9 punktów – zob. załącznik do Komunikatu Ministra Nauki 
i Szkolnictwa Wyższego  z dnia 18 grudnia 2015 r., cz. B, poz. 726.



Peer review

Procedura di valutazione

1. � Ogni contributo è sottoposto alla valutazione di due revisori anonimi.
2. � Tutti gli autori che inviano proposte alla Rivista si dichiarano 

pienamente responsabili per l’autenticità e  l’originalità della loro 
opera, conformemente alle norme del diritto d’autore e ad altre norme 
affini attualmente vigenti.

3. � Se la valutazione preliminare è favorevole, il Collegio Redazionale 
nomina due esperti revisori esterni, provenienti da università polacche 
o straniere, che hanno sede di afferenza diversa da quella dell’autore 
del testo.

4. � Le recensioni seguono la procedura “double-blind review process”.
5. � I recensori dei singoli testi rimangono anonimi.
6. � I valutatori devono fornire un giudizio di valore con cui la proposta 

viene accettata o respinta. Tra i criteri di valutazione ci sono: 
pertinenza al contenuto della rivista, originalità/innovatività, 
correttezza dell’impostazione metodologica, significatività della 
base bibliografica, valenza scientifica e rigore del testo.

7. � L’esito di valutazione viene redatto per iscritto in forma di 
questionario che indica in maniera univoca la valutazione favorevole 
o sfavorevole alla pubblicazione con eventuali modifiche suggerite.

8. � Gli autori cui siano chieste modifiche nel testo dovranno rispondere 
ai suggerimenti entro un termine stabilito.

9. � Il Direttore Responsabile formula il giudizio definitivo.
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INFORMAZIONI PER GLI AUTORI

L’autore/gli autori che desidera/no sottoporre il testo alla pubblica-
zione nella rivista Italica Wratislaviensia dichiara/no che il testo è stato 
redatto con il massimo rispetto delle norme di pubblicazione e di onestà 
scientifica. 

Per opporsi ai fenomeni di ghostwriting e guest authorship la reda-
zione della rivista chiede agli Autori di:
1. �Evidenziare nell’articolo il contributo di tutti gli Autori (citando i 

loro nomi, cognomi e gli istituti di appartenenza, nonché indicando 
la paternità delle concezioni e dei metodi utilizzati durante la stesura 
della pubblicazione). La responsabilità all’inserimento delle informa-
zioni sui soggetti che hanno apportato un contributo al lavoro ricade 
principalmente sull’Autore che consegna il manoscritto e, nel caso in 
cui ci siano più autori, su quello citato per primo. 

2. �Inserire nell’articolo, in una nota a piè di pagina, adeguate informa-
zioni sul sostegno che l’Autore ha ottenuto da istituti di ricerca, asso-
ciazioni e altri enti. Occorre p.es. inserire il numero della sovvenzione 
e il nome dell’ente che la concede. 

La redazione della rivista Italica Wratislaviensia informa inoltre che 
i casi di disonestà scientifica e in particolare di violazione delle norme 
etiche vigenti nel campo della ricerca saranno documentati e resi pub-
blici, compresa la notifica alle autorità competenti (quali gli istituti di 
appartenenza degli Autori o associazioni scientifiche). 

Per le pubblicazioni nella rivista “Italica Wratislaviensia” vengono attri-
buiti 9 punti nella graduatoria ministeriale polacca. Vedi allegato al Co-
municato del Ministro della Scienza e delle Università del 18 dicembre 
2015 sulle riviste scientifiche, parte B, voce 726.



PEER REVIEW PROCEDURE

1.	� All texts submitted to Italica Wratislaviensia are subject to re-
view.

2.	� The Authors of texts submitted for publication in the journal 
must attest that the materials submitted are original and verify 
that they represent their own authentic and valid work, in accor-
dance with the binding copyright and related laws.

3.	� After the pre-selection of manuscripts, the Editor-in-Chief, in 
consultation with the Editorial Staff, appoints two independent 
Polish or foreign Reviewers that are not affiliated with the Au-
thor’s institution.

4.	� All submissions go through a double-blind review process.
5.	� The identity of Reviewers of individual submissions will not be 

disclosed. All Reviewers for a given year are listed in the journal 
and on the journal’s website.

6.	� The Reviewers recommend acceptance or rejection of the sub-
mitted manuscripts based on their relevance to the journal’s pro-
file, innovative approach to the subject matter, methodological 
competence, appropriate use of primary and reference sources, 
contribution to the current state of the art, and formal aspects.

7.	� Each review is made in writing (in the Open Journal System). 
The review form contains a clear statement whether the submis-
sion is or is not publishable in Italica Wratislaviensia.

8.	� The Authors must respond to the comments of Reviewers by the 
specified deadline.

9.	� The Editor-in-Chief holds final authority for accepting or refu-
sing submissions for publication in Italica Wratislaviensia.
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COPYRIGHT NOTICE

The Authors submitting manuscripts for publication in Italica 
Wratislaviensia provide the statement of their compliance with academic 
integrity rules.

In their commitment to combating ghostwriting and guest 
authorship, the Editorial Staff of Italica Wratislaviensia request the 
Authors to:
1. �Specify in the article how particular Authors contributed to the 

work (stating who – with names, surnames and affiliations provided 
– developed which concepts and methods used in preparing the 
manuscript). Accountability for providing information about the 
individuals that contributed to the work lies with the Author submitting 
the manuscript and, in case of collective submission, the first listed 
Author.

2. �Specify, in a footnote, the sources of funding and the contribution of 
research institutions, associations, and other parties involved.

It is, for example, mandatory to provide the grant name and number 
and the institution that awarded the grant.

The Editorial Staff of Italica Wratislaviensia informs that all cases 
of breaching academic integrity rules and, in particular, of violating 
the academic code of ethics will be recorded and revealed, and all the 
parties concerned (e.g. the institutions the Authors are affiliated with 
and scientific associations) will be notified thereof.

Articles published in Italica Wratislaviensia receive 9 points in the 
system of Polish parametric evaluation. See Appendix to the Regulation 
of the Minister of Science and Higher Education of 18 December 2015 r., 
cz. B, poz. 726.


