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Sigle e abbreviazioni

Raccolte poetiche di Kuzmin e gruppi di analisi creati a posteriori.t

*CHBIIC: CruxoTBopeHue He BolIeAIre B Mprku3HeHHbIe cOopuuku [Componimenti editi
dopo la morte di Kuzmin]

KJI: Kypante! JIro68u [La meridiana/il carillon dell’amore]?

Ceru: Cetu [Reti]

OO: Ocennue O3epa [Laghi autunnali]

I'T: I'munsnsie [omyOku [Colombi d’argilla]

Box.: Boxarsrii [La guida]

9x0: Ox0[Eco]

HB: He3nemnue Beuepa [Sere celesti]

HI" : Hosprii ['ynb

[Tap.: ITapaGossl [Parabole]

®PJI: dopens Pasbusaer Jlex [La trota rompe il ghiaccio]®

[.con. : HlexkciupoBckue coHeTh nepeBeaeHnbie Kyamunsim [Sonetti di Shakespeare
tradotti da Kuzmin]

*Tlepe.: [lepeBoast Ky3muna [traduzioni di Kuzmin]

**Wr.nep.: [lepeBoasl n3 utanbsHckoro si3bika. [Traduzioni dall’italiano]
**Hr.con.:IlepeBoapl uTanbsHCKUX coHETOB [ Traduzioni di sonetti italiani]

*#Co00.con.: CobcTBeHHbBIE COHETHI [Sonetti propri]

*Quart.: CTuX0TBOpeHUs, HanMcaHHble KarpeHamu [Componimenti in quartine]

*Mono.: Hectpoduueckue ctuxorBopenus [Componimenti monostrofa (o senza strofe)]
*Varie: cTUXOTBOpPEHUS HAallMCaHHBIE pa3HbIMU cTpoduueckumu popmamu [Componimenti
con divere compagini strofiche]

Riferimenti alle diverse forme di pentapodia giambica

S5 : naTucTonHEIA M6 [pentapodia giambica]?

A5 : maTucTonHbii MO ¢ 11e3ypoit [pentapodia giambica con cesura]

BIIAS: natucronHsiii sM6 Oe3 1e3ypsol [pentapodia giambica senza cesura]

*CLISS: rpymima CTUXOTBOPEHUM O CBOOOIHOM 11€3ypoil [gruppo dei componimenti con
cesura libera]

! Asterisco e doppio asterisco indicano gruppi e sottogruppi creati ad hoc per la ricerca.

2 edizione italiana di Kypaumut JTio6su (Kuzmin 1910) porta il titolo “La stagione dell’amore” (a cura di S.Visinoni,
Stilo edizioni 2022)

3 Ledizione italiana di ®opensb Pas6usaer Jlex (Kuzmin 1928) porta il titolo “ La trota spezza il ghiaccio” trad. di
P.Pera, L’obliquo

4 La cifta si riferisce al numero dei piedi. Si troveranno nel testo anche 52,3,4,6.



Opere:

bI': bopuc I'omynos [Boris Godunov]

JK: lomuk B Komomue [La casetta a Kolomna]
BII: Benennanckue necan [Canzoni veneziane]
RVF: Rerum Vulgaria Fragmenta (Il Canzoniere)

Nelle tabelle e nelle tavole:

Cn.: CnoBopaznen [Separazione tra le parole]

L1: Li3ypa nepex nsateim ciiorom [Cesura prima della quinta sillaba]
[Tepeak. = Ilepeakuentyanuu [Inversioni]

IT.m. ITpoxopoBckas moaens [Modello di Prochorov]

3: Durponus [Entropial]

Ort.5.: oTHOCUTeNnbHAs SHTponus [Entropia relativa]

Dxe. Kullbak Liebler divergence

Kvatue : KoMoropckwii mapametp [parametro di Kolmogorov]

C.y. : CpeaHsis ynapHOCTh [accentazione media)]

9.C.: 9MCIIO cTpoUek [numero di versi]

Glossario®

Slovorazdel: Separazione tra le parole. Tradotto in italiano talvolta come “pausatoria’ o
‘pausazione’, corrispondete alle parole ‘coupe’(francese) e “word-boundary’(inglese).
Instrumentovka: Orchestrazione. Insieme della trama acustica del testo cui concorre la
disposizione degli accenti, slovorazdel e tutte le figure di suono.

Stichoved: studioso del verso

Rasskaz: racconto

Zizneradostnost - Gioia di vivere

Melo¢ Zizni — piccolezze

Zaumnyyj jazik: lingua trans-mentale

% Nel corpo del testo si trovano delle parole o espressioni russe per la comprensione delle quali, qualora
necessario, si fornisce questo breve glossario.



Introduzione

I. Premessa

Quando tre anni fa, all’inizio del mio percorso di Dottorato di Ricerca, ho cominciato a
lavorare su Michail Kuzmin non intendevo occuparmi, nello specifico, di questioni
metricologiche; il primo obbiettivo stabilito era quello di condurre un’analisi dei suoi
versi italiani: i cicli “Ctuxu 06 Utamuu” [Versi sull’Italia] e “Tlyremecrsue mo Mramuu™
[Viaggio in Italia], appartenenti a due delle raccolte piu tarde di Kuzmin, rispettivamente
Hezoewmnue seuepa [Sere celesti, 1921] e Ilapa6oner [Parabole, 1923]. Nel corso della
preliminare lettura dell’opera di Kuzmin € emerso che richiami intertestuali alla cultura
italiana non solo letteraria, ma anche musicale, pittorica, folclorica, religiosa costellano
I’intera sua produzione. Era stato quindi deciso, in prima istanza, di studiare il podtekst
letterario italiano nella poesia di Kuzmin. Di conseguenza ho cercato di chiarire il
significato di intertestualitd, di individuarne i1 diversi tipi integrando la lettura di
Taranovskij, dal quale avevano preso I’abbrivio 1 miei studi, con quella di Julia Kristeva,
Jurij Lotman, Roland Barthes, Renate Lackmann e Michael Riffaterre. L’opera di Kuzmin
si ¢ rivelata un ricettacolo di ogni possibile declinazione di intertestualita e la kuzministica
piu recente ¢ concorde nel riconoscere in questo aspetto una componente essenziale della
sua opera.

Anche la poesia si ¢ rivelata piu complessa di quanto 1 suoi contemporanei € molti dei
posteri avessero mai pensato. Trovando numerosissime le allusioni ‘italiane’ (uso
consapevolmente un termine generico, con l’intenzione di includere tutti i modi e i
dispositivi testuali e linguistici per riferirsi ad altri testi culturali), avevo deciso di
ristringere la cerchia al sottotesto letterario petrarchesco e francescano. Il Santo di Assisi
ha colpito I'immaginazione di Kannengiser, Ellis, Pasternak, Mandel’Stam e certamente,

anche di Kuzmin. Il sistema metaforico e figurativo delle sue prime poesie, notava per



primo G. Smakov, risultano di frequente derivate da quello dei poeti francescani (Smakov
1972: 341-364). Seguendo le tracce dell’innamoramento di Kuzmin per la spiritualita
francescana, avevo anche formulato 1’ipotesi di un possibile incontro tra il poeta e Giulio
Salvadori. Mi era infatti parso molto curioso che tra le letture degli anni Novanta di
Kuzmin, insieme a Goethe, Shakespeare, Plauto, Apuleio, Plotino, gli Atti degli Apostoli,
Sant’Agostino, San Francesco d’Assisi, Leskov, Flaubert comparisse il nome del
contemporaneo Antonio Fogazzaro (Malmstad 1977:32). Giulio Salvadori si era
convertito appena ventenne al cattolicesimo, diventando monaco francescano, proprio in
seguito alla lettura di Malombra, avendo trovato in Antonio Fogazzaro un maturo
interprete di quegli interessi spiritualistici che animavano parte dei movimenti di
rinnovamento religioso della fine del secolo (Salvadori 1974). Salvadori aveva poi
fondato “L’Unione per il bene”, un’associazione nata nello spirito di un dilagante
associazionismo postunitario che si impegnava nel fornire assistenza agli abitanti dei
quartieri piu disagiati della capitale, su modello della francese “Union pour 1’action
morale” di Paul Desjardins. Giulio Salvadori, quindi, operava a Roma negli anni 1895 -
1897, proprio quando anche Kuzmin era nella capitale. Che sia stato Salvadori a suggerire
a Kuzmin la lettura di Fogazzaro? Che abbia contribuito a rinnovare I’interesse di Kuzmin
per la spiritualita francescana? Nonostante 1 contatti dell’Unione con il modo russo
fossero frequenti (Rizzi 2012) se I’incontro tra Kuzmin e Salvadori c’¢ stato, non ha
lasciato tracce (N. Vian 1945, 1976).

Tra gli autori del canone piu presenti nella poetica kuzminiana c’¢ poi Petrarca. L’esordio
letterario di Kuzmin su 3enénsiit coopuuk [Raccolta verde, 1904] era proprio legato alla
pubblicazione di tredici sonetti di ispirazione petrarchesca, e del resto, nella poesia del
primo Kuzmin molte immagini e motivi sono desunti dalla lirica medievale italiana che
mescola il lessico amoroso a quello spirituale, rituale e religioso. Mentre un richiamo a
Petrarca puo essere considerato anche solo la ripresa di forme metriche, quali la canzone
sestina, come se ne incontrano, insieme a sonetti € madrigali nel Canzoniere.

Con I’obbiettivo di proseguire questo filone di ricerca, con il benestare della tutor, la
Prof.ssa G. Moracci, mi sono recata all’inizio del 2024 negli Stati Uniti, a Los Angeles

presso la University of California (UCLA) affidata al Prof. Igor’ A. Pil’§¢ikov. Li ho



scoperto il documentatissimo tomo di oltre seicento pagine della studiosa Lada Panova,

Hmanvauscs, pyces. [Diventando italiano, essendo russo]

(Panova 2019), solo da pochissimo tempo disponibile in Open Access; cosi il filone
petrarchesco della ricerca che avevo avviato, si ¢ rivelato del tutto esaurito. Per questa
ragione, con la guida della Prof.ssa Moracci e del Prof. Pil’$¢ikov, ho deciso di cambiare
rotta. In quei giorni lavoravo sulla metrica delle traduzioni italiane di Kuzmin di alcune
canzoni veneziane, oggetto del secondo capitolo: di li proviene lo spunto per uno studio

sulla pentapodia giambica di Michail Kuzmin.

II. 1l precedente: “Ilatuctonnsiii sm6 [lymikuna” di Boris Tomasevskij

I1 saggio “Ilstucronueii simM0 Ilymkuna” [La pentapodia giambica di Puskin, (1919)
1923] di Boris Tomasevskij, ¢ ancora oggi, a distanza di piu cento anni dalla sua uscita in
volume, I’unico interamente dedicato all’analisi della pentapodia giambica di un solo
autore. Lo studio di Tomasevskij contiene in nuce alcune delle principali questioni degli
studi di versificazione contemporanei, che nel corso di circa un secolo sono state
verificate, corrette e sviluppate a partire dagli anni Cinquanta (Taranovskij) e poi ancora
negli anni Sessanta (Kolmogorov, Prochorov).

TomaSevskij analizza il verso pusSkiniano in relazione sia a serie giambiche di diversa
lunghezza, sia agli equivalenti ritmici di tradizioni straniere (quali la pentapodia giambica
inglese e I’endecasillabo italiano, aprendo cosi le porte alla metrica comparativa) e anche
nella sua compagine strofico-rimica. Con la sua analisi riesce non solo a descrivere la
pentapodia giambica di PuSkin, ma anche mettere a fuoco alcune caratteristiche generali
di questo tipo di verso, precedendo, in parte, il fondamentale studio sulle misure binarie
di Taranovskij. L’intuizione piu proficua di Tomasevskij € stata quella di avvertire la
necessita del confronto del ritmo poetico con una ‘norma ritmica’ ricavata con un metodo
macchinoso (poi perfezionato e superato) basato sul vocabolario ritmico dell’autore. Con

il suo studio sulla pentapodia giambica di PuSkin, TomaSevskij ha potuto stabilire che:
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- la quantita di accenti non realizzati nel verso ¢ proporzionale non alla lunghezza
dello stesso, quindi al numero delle sillabe n, ma a n -1, dal calcolo vanno infatti escluse
tutte le ultime sedi toniche, sempre accentate (le costanti ritmiche di Taranovskij).

- Ha individuato la tendenza degli accenti a diminuire nel corso del verso, ¢ questa
una conseguenza della combinazione della norma linguistica con quella poetica: la fine
del verso generalmente (salvo nei casi di enjambement) coincide con la chiusura di un
periodo sintattico.

- la lingua tende ad organizzare all’inizio della frase gli accenti, legati alle parole di
maggior peso semantico e a diradarli verso la fine.

- la differenza maggiore tra la pentapodia con e senza cesura sta nell’accentazione
della sesta sillaba.

- ha chiarito, grazie allo studio del vocabolario ritmico, che non tutti i vocaboli
possono occupare tutte le posizioni nel verso, e che la pentapodia con cesura ¢, sul piano
del lessico, meno libera.

- nel discorso in prosa ¢’¢ una maggioranza di vocaboli a chiusa femminile, dattilica
o iperdattilica, mentre in poesia non si riscontra la stessa varieta.

- i monosillabi nella pentapodia tendono a occupare posizioni deboli (Jakobson
1963, 1971).

A livello strofico-rimico puo affermare, limitatamente all’opera di Puskin, I’indipendenza
delle rime dal metro, non avendo riscontrato differenze sostanziali nell’occorrenza delle
loro sequenze in tetrapodie e pentapodie giambiche, rilevando altresi la tendenza alla
massima varieta rimica.

Lo studio comparato tra le diverse tradizioni poetiche e simultaneamente condotto sul
piano di slovorazdel e ritmico, gli consente, infine, di concludere che le leggi circa la
modulazione del verso sono legate in modo piu specifico alla lingua poetica delle diverse
tradizioni, mentre quelle del ritmo sono piu generali.

A ben vedere TomaSevskij, con il suo studio pionieristico, svolge quello che Taranovskij
indichera come compito fondamentale dello stichoved: cogliere il collegamento tra leggi
prosodiche e sintattiche, congiungere gli studi di poetica con quelli di linguistica. E questo

un esempio delle possibili conclusioni a cui puo condurre I’analisi ritmico-linguistica del
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testo poetico, mentre la questione del legame tra metro e temi ¢ ancora oggi poco

esplorata.
I11. 1l lavoro sui testi

Finora si ¢ parlato solo in teoria di analisi ritmica del verso. Credo che valga la pena
spiegare, preliminarmente, qual ¢ stato il lavoro condotto sui testi.

Lo studio statistico del ritmo si basa sulla valutazione della posizione degli ictus realizzati
all’interno del verso, sul computo dei diversi pattern ritmici: le forme. La pentapodia
giambica, che esclude gli accenti sulle sedi parli e li ammette sulle dispari, pud essere
declinata, in teoria, in dodici forme diverse, quando presenta la cesura e in sedici in sua
assenza. Di fatto, nella poesia si realizza un numero ristretto delle forme teoricamente
possibili.

Come primo passo, sono stati individuati tutti i componimenti monometrici scritti in
pentapodie giambiche della copiosa opera di Kuzmin. La raccolta ¢ stata, per cosi dire,
manuale. Ho prelevato i testi originali di Kuzmin dall’edizione CtuxotBopenus [Poesie]
curata da Bogomolov (Kuzmin 1996) da Co6panue cruxoB [Raccolta di versi] curata da
Markov e Malmstad (Kuzmin 1977).

Dal momento che versi con e senza cesura presentano caratteristiche ritmiche diverse,
seguendo I’impostazione dello studio di Taranovskij, ho diviso il materiale in
componimenti con e senza cesura (L[5 e BLIAS). Per fare questo ho calcolato la
percentuale di versi con cesura componimento per componimento, dal momento che solo
una percentuale di cesura maggiore o uguale al 90% permette di annoverare il
componimento in L[55.

Lavorando sulla copia digitale del corpus da me raccolto, ho indicato in numeri romani
accanto a ogni verso (come convenzionalmente si usa fare) la forma di pentapodia e

indicato 1’eventuale cesura:

MEI m1aKans, | KOTJIa JIyHa poxaaiacsk, 11
Cne3amu cepeOpHACTBIi MK OMBLTH,- 111
U céptie TOPECTHO ¥ CMYTHO CXKAIOCh. [V
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U B camom zéne, MAIBIE apyT, He MBI Jin |
YuTanu B CTAPOM COHHUKE TPUMETHI V
U ¢ nércra cyeBépuii He 3a0butn? 1X

Ho riportato poi su un foglio di calcolo Excel i dati raccolti, indicando prima in cifre
assolute e poi calcolando la percentuale di frequenza di ogni forma in ogni singolo
componimento. A questo punto ho proceduto con 1’elaborazione dei dati, calcolando la
distribuzione delle forme nei gruppi di analisi individuati. Ogni gruppo che contiene
I’insieme delle pentapodie individuate nelle raccolte edite viene indicato con la sigla
corrispondente (KJI, Cetu, OO, I'T, Box., 9xo, HB, ITap.,H[,®PJI). Il gruppo Ll.con. si
riferisce alle traduzioni di 89 sonetti di Shakespeare, recentemente ritrovati e usciti in una
edizione piu completa e rigorosa nel 2024. 1 gruppi indicati con uno o due asterischi,
corrispondono a sezioni create ad hoc per la ricerca, che non costituiscono quindi
raggruppamenti d’autore. Si tratta delle sezioni *CHBIIC A, *CHBIIC B, *CHBIIC C,
che contengono i componimenti non inclusi nelle raccolte edite e messi insieme nella
sezione ‘CTUXOTBOpEHHs HE BBINIEANINE B IPIKW3HEHHBbIE cOopHuku’ [Poesie non
incluse nelle raccolte pubblicate in vita] in Cmuxomeopenus, € separati in base al periodo
di composizione nei gruppi A (1897-1910), B (1912-1920), C (1920-1927). 1l gruppo
*[Tepe. include tutte le traduzioni, il sottogruppo **Ur.nepe. e **HUt.con. sono relativi
alle versioni dall’italiano e alle versioni dei sonetti italiani. Il sottogruppo **Co00.CoH.
comprende 1 sonetti originali di Kuzmin usciti in raccolte diverse nell’arco di tempo
compreso tra il 1897 e il 1914.

Completata la raccolta dei dati, ho cercato di descrivere I’andamento ritmico di A5 di

Kuzmin e di mettere in relazione i dati statistici con considerazioni stilistico- linguistiche.

IV. Struttura
Il presente lavoro si articola in un’introduzione, sei capitoli e un’ampia appendice. Il

primo capitolo ha lo scopo di fornire le fondamentali coordinate biobibliografiche di

Michail Kuzmin e di riflettere su alcuni nodi relativi alla sua collocazione tra le correnti
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del modernismo russo. Per quanto riguarda la fortuna delle sue opere, maggiore
attenzione ¢ riservata alla ricezione di Kuzmin in Italia.

Il secondo capitolo contiene lo studio da cui ha preso 1’abbrivio la mia ricerca sulla ritmica
del verso russo. Nella prospettiva della metrica comparativa, si configura come uno zoom
su Kuzmin-traduttore e contiene 1’analisi delle versioni kuzminane di quattro canti
popolari veneziani e due canti carnascialeschi. Di questi ultimi il “Canto carnascialesco
de’Zanni e de Magnifichi” ¢ I’'unico non monometrico; scritto in forma di madrigale che
combina endecasillabi e settenari viene reso in russo con tetrapodie e pentapodie
giambiche. Ma la combinazione di queste due misure ¢ anomala in russo. Per questo
I’analisi del testo si interrompe prima del confronto del verso kuzminiano con la
tradizione poetica russa. Avevo inizialmente tentato di raccogliere i dati consultando il
“Corpus poetico della lingua poetica russa” [Kopmyc mosTHueckoro pycckoro si3blka],
partendo dal presupposto che essendo nei madrigali italiani settari ed endecasillabi
sovente combinati, ¢ possibile che le traduzioni russe di madrigali italiani combino i loro
equivalenti ritmici. Tuttavia non ¢ possibile a oggi, nel corpus, tarare un filtro di ricerca
in base precise ed esclusive coordinate metriche. Inserendo la formula metrica 1345 1
risultati includono tutti i testi in cui compaiono queste misure, ma ¢ risultato che sono
generalmente mescolati a serie di giambiche di altra lunghezza. Ho provato, quindi, con
lo spoglio delle traduzioni russe dei madrigali italiani, a partire da #manvauckas nossus:
Om Cpeonesexosvs 0o Cogpemennocmu [Poesia italiana: dal medioevo all’eta
contemporanea, 1987] ma la difficolta di dover agire manualmente in un tempo limitato
a disposizione ha sancito una (temporanea) resa. Scriveva Taranovskij “IIpu Bcex oueHb
BA)XHBIX JJOCTH)KEHUSIX 9TOTO METO/a B CIIABSIHCKOM CTHXOBEICHUH, BCE JKE€ PUXOTUTCS
NpU3HaTh, YTO IO CHUX IOp MpOJeNaHa O4YeHb He Oonblnas 4acTh pabotrel. [ms ee
BBITIOJTHEHHSI HEOOXOAMMO COTPYIHHYECTBO LIENBIX HAyYHBIX KOJUIEKTHBOB, C XOPOILIO
3alUIAHUPOBAHHON TMPOTpaMMONl W IMIMPOKOW TNPUMEHEHHUEM MAIIMHHON TEXHUKH

®(Taranovskij 2000: 256).

® [Nonostante tutti i molto importanti risultati ottenuti con questo metodo nella metrica slava, bisogna
comunque riconoscere che fino ad ora ¢ stata compiuta una parte molto limitata del lavoro. Per portarlo a
termine ¢ necessaria la collaborazione di interi gruppi di ricerca, con un programma ben pianificato e un
ampio utilizzo della tecnologia informatica.].

Di qui in avanti le traduzioni sono di chi scrive.
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E questa I’annosa questione degli studi statistici sul verso: la modalita di raccolta dei dati;
¢ questo uno degli argomenti principali oggi nelle discussioni sull’impiego del digitale
negli studi di versificazione russi. Fortunatamente, 1’interruzione dell’analisi sul
madrigale non influisce sullo scopo dello studio condotto, che ¢ quello integrare quanto
noto circa le strategie traduttive di Kuzmin, che si rivela traduttore raffinato e originale,
tanto attento al tessuto acustico del testo, alla resa dell’instrumentovka, da spingere a
parlare, in alcuni casi, di vera e propria intertestualita fonetica.

Nel terzo capitolo, di stampo prettamente metodologico, viene ripercorsa la storia del
metodo statistico di studio del verso russo, che ¢ alla base di questo lavoro. Dagli studi
pionieristici di B. Tomasevskij, B. Jarcho, A. Belyj, V. Zirmunskij, che pongono le basi
per la costruzione del profilo accentuale e per il confronto con la norma ritmica (modello
linguistico-statistico), passando per Taranovskij e il suo Pycckue dgycnooicuvie pazmepoi
[Le misure binarie russe, 1953] che definisce le leggi fondamentali del verso binario
russo, per gli studi di poetica matematica di V. Prochorov e A. Kolmogorov negli anni
Sessanta, fino a quelli recentissimi di A. Dobricyn, S. Ljapin, I. Pil’S¢ikov e
all’introduzione di nuovi parametri di analisi quali quello di varieta ritmica, I’entropia
[»aTponHs, D] e quello di divergenza dal modello di entropia relativa [oTHOCHTENBHAS
suTponus OT.3.] o divergenza Kullback-Liebler [Kullback Liebler divergence, DKL].
Nel quarto capitolo viene riportata [’analisi del ritmo del pentametro giambico
kuzminiano e i suoi esiti. Lo studio ha permesso di rilevare alcune variabili che
determinano le caratteristiche ritmiche quali I’epoca di composizione, la conformazione
strofica, la natura di verso originale o tradotto. Ma anche di ampliare lo spettro dei
parametri impiegabili per lo studio della pentapodia giambica, per esempio il paramento
di Kolmogorov.

Nel quinto capitolo vengono presentati alcuni case studies, tramite 1 quali si intende
esemplificare e mostrare nella concretezza dei testi le osservazioni del capitolo
precedente.

I1 sesto capitolo contiene le osservazioni conclusive.

I1 lavoro si chiude con un’ampia appendice che contiene le Tabella con i1 pattern di
pentapodia, affiancati da esempi concreti tratti dalla poesia russa(l), la tavola sulla

pentapodia giambica di Kuzmin con i dati relativi alla distribuzione delle forme, al profilo
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accentuale, alla cesura, all’entropia, all’entropia relativa e al Kyawe (2), le tavole di
Taranovskij, in cui i dati dello studio sulla pentapodia giambica (con e senza cesura) sono
integrati con quelli relativi all’entropia, all’entropia relativa, al Kyawe, calcolati da chi
scrive. (3.,4,5). Segue la trascrizione con testo a fronte delle traduzioni in russo dei canti
popolari italiani, oggetto del secondo capitolo. Infine vengono incluse le schede con i dati

relativi a ogni componimento analizzato.
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Capitolo 1

Michail Kuzmin

1.1 Coordinate biobibliografiche essenziali

Michail Kuzmin nasce a Jaroslavl’ in una famiglia di vecchi credenti, ¢ 1’ultimo dei
cinque figli di Aleksandr Aleksandrovi¢ Kuzmin, ufficiale di marina, e di Nadezda
Dmitrievna Fedorova. Poco dopo la sua nascita la famiglia si trasferisce a Saratov e
nel 1884 a San Pietroburgo dove Kuzmin puo proseguire la scuola. Fin da piccolo

rivela la sua attitudine per le lettere e la musica, due interessi che potra coltivare

v

insieme al compagno di ginnasio dal 1887 Georgij Vasil’evi¢ CiCerin con cui instaurera

una solida e duratura amicizia:

B naTelid Kacc K HaM MOCTYNHI YWdepuH, BCKOPE CO MHOM IOAPYKUBIIUMNCS U CEMbS
KOTOpPOTO MMeJia Ha MEeHS OTPOMHOE BiusHUE. S| pagoBancs, OTnbixas B OOJNBIION, «KaK
ciemyer», 0apCKO CeMbe M BHEITHHX BHJIAX OOECIEYEHHOTO >KHThi. MBI COILINCH B
000kaHUM MY3bIKH, BMecTe Oeranmu Ha «benseBckue KOHUEpPTH», W3ydainud Momapra,
XOIWIM Ha Tajlepero B Tearp. S Havdanm mucarb My3bIKY, U MBI Pa3bITPHIBAIN TEPE]
CeMEHHBIMM Halld KOMMO3WIWW. HammcaB HECKONbKO IEHHBIX [0 MENOIUH, HO
HEBOOOPA3UMBIX 10 OCTAILHOMY POMAHCOB, s IPUCTYIHII K OIlepaM U BCE MUCAIT TIPOJIOTH
K «I<om> Xyany» u «Kneomnarpe» u, HaKOHEIl, caM TEKCT U My3bIKYy K «Kopoiaro Moy
mo T'omm. D70 1IepBoe, YTO S PUCKHYM B InTeparype. Torna st ctan 0e3yMHO YBIEKaThCS
poMaHTH3MOM HeMmileB u (ppaniy3oB: Hoffmann, J. P. Richter, ®yke, Tuk, Weber, Berlioz
U T. 1. MeHs yBiekanu crpamno (Kuzmin 1906).”

7 [In quinta classe si uni a noi Cicerin, che presto diventd mio amico e la cui famiglia ebbe su di me
un'enorme influenza. Trovavo gioia e sollievo nel trascorrere del tempo in una grande famiglia nobile,
«come si devey, e nell’immergermi nell’aspetto di una vita benestante. Ci accomunava 1’adorazione per la
musica: andavamo insieme ai 'concerti Beljaev', studiavamo Mozart e frequentavamo la galleria a teatro.
Iniziai a comporre musica, e presentavamo le nostre composizioni davanti alla sua famiglia. Dopo aver
scritto alcune romanze apprezzabili per la melodia ma inimmaginabili sotto ogni altro aspetto, mi dedicai
alle opere, componendo prologhi per Don Giovanni e Cleopatra e, infine, sia il testo che la musica per Il re
Millo tratto da Gozzi. Fu il mio primo tentativo in letteratura. In quel periodo mi innamorai follemente del
romanticismo tedesco e francese: Hoffmann, J. P. Richter, Fouqué, Tieck, Weber, Berlioz e altri mi
affascinavano enormemente. ]
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Cigerin avra un ruolo fondamentale nella formazione di Kuzmin; nonostante i due
fossero coetanei, Kuzmin si pone fin da subito nella posizione del discente. Sara
Cicerin a incoraggiarlo nello studio della musica, della cultura italiana. Nel 1891
Kuzmin entra al conservatorio di San Pietroburgo nella classe di composizione di
Rimskij-Korsakov dove studia per tre anni senza pero diplomarsi. Continua comunque,
per tutta la vita, a comporre piece e operette, a scrivere musiche per il teatro, intanto
legge 1 maggiori autori del canone europeo, classici € moderni spaziando fino alla
letteratura religiosa (Apuleio, Plotino, Petrarca, S. Agostino, Dante, i poeti francescani,
Shakespeare, Goethe...).

L’ultimo decennio del XIX secolo forgia lo spirito e la poetica di Kuzmin. La sua opera
¢ difficilmente comprensibile se si prescinde dagli eventi di questi anni. Nel 1896,
dopo aver tentato di avvelenarsi, compie due lunghi viaggi, uno in Egitto e uno in
Italia, entrambi imprimeranno un profondo segno nella sua coscienza. Poco dopo il
suo rientro in Russia si ritira in una comunita di vecchi credenti, ma di questa
esperienza non si hanno testimonianze.

Quando nel 1901 Kuzmin torna a Pietroburgo, per il tramite di Cicerin si avvicina a
“Mup wuckyccta” [Il mondo dell’arte], un circolo di artisti con cui Kuzmin
condivideva la tensione verso la sintesi delle arti e il culto del bello. Grazie a V.G.
Karatygin e a V. F. Nuvel’ organizzatori delle “Beuepa coBpemenHoli My3bIku” [ Serate
di musica contemporanea] dal 1905 si avvicina agli ambienti simbolisti, comincia a
frequentare ’appartamento di Vja¢. I. Ivanov all’ultimo piano in angolo di via
TavriCeskaja, 35, noto per questo come “La Torre”[ bamns], fulcro della vita culturale
di Pietroburgo. La musica ¢ il salvacondotto di Kuzmin non solo per basnja di Ivanov
ma anche per la poesia stessa. In effetti gran parte delle prime prove poetiche viene
pensata per essere musicata: il ciclo vocale “Kypantsl m068u” [11 carillon dell’amore],
un pastorale scritto e composto all’inizio del secolo e pubblicato soltanto nel 1910; i
cicli “JlyxoBubie ctuxu” [Versi spirituali] poi inclusi nel primo libro di versi,
“Xoxnenue boropomuipl mo mykam™ [I1 viaggio della Vergine Maria attraverso il
tormento] e “O crapue u 16Be” [ Del vecchio e del leone] degli anni 1901-1902, e anche

1 tredici sonetti di ispirazione petrarchesca, cui si lega 1’esordio letterario di Kuzmin,
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usciti insieme al dramma “Uctopus peitiapst Aneccuo” [Storia del paladino D’ Alessio]
su 3enenviti cooprux cmuxos u nposwvl [Raccolta verde di versi e di prosa] di J. N.
Verchovskij nel 1905. Avendo attirato 1’attenzione di Valerij J. Brjusov, direttore del
maggiore giornale simbolista “Becwr” [La bilancia], Kuzmin comincia a collaborare
con lui, pubblicandovi gia nel 1906 il ciclo “Anekcannpuiickue necuu” [I canti
d’Alessandria] e poi il ciclo “JIro60Bs 3TOTO NeTa” [L’amore di questa estate] che apre
il primo libro di versi Cemu [Reti, 1907], molto lodata da Brjusov, che nell’eleganza e

nella complessita formale individua la cifra stilistica di Kuzmin:

N3simiectBo — BOT madoc noa3un M. Kyamuna. Bee paBHO, BBICTYTIA€T JIM OH MEpEa HAMH
B XUTOHE€ H3BICKAHHOTO aJ'ICKC&HI[prIHa, BCPHOI'0 Yy4YCHUKaA 9HI/IKypa, WK B IICJIKOBOM
Kam30Ji€ (paHIy3CKOTO NTHUMETPA, WIH MPSIMO TOBOPUTH O cebe, — BE3le U BCerna OH
X04YeT OBbITh MUJIBIM, KPAaCUBBIMH HEMHOTO jKeMaHHBIM. [...] M. Ky3mmu oOorarmin
U3y4YeHHEM CTapo(paHIly3CcKOU [M0331H, U3 KOTOPOTO BBIHEC JIFOOOBB K CIIOKHBIM CTPO(am.
[...] Cruxu M. Ky3muHa — 1103311 7151 TO3TOB. TONBKO 3HAS TEXHUKY CTHXA, MOJKHO BEPHO
OLICHUTH BCIO €€ mpesecTh. VI HU K KoMy HEe NPUIOKHUMO Tak, kak Kk M. Ky3muny, ctapoe
U3pedeHue: ero CTakaH He BEJIMK, HO OH IbeT U3 CBOEro crakana... (Brjusov 1990: 379).8

Nello stesso periodo aveva concluso alcune opere teatrali, diverse prose tra cui il breve
romanzo [lpuxnioouenus Ome Jlebegpa [Le avventure di Aimé Leboeuf, 1906],
Tloosueu Benuxozo Anexcanopa [Le imprese di Alessandro il Grande,1906] in cui gia
st delineano 1 caratteri precipui della sua prosa: una narrazione dal ritmo incalzante e
vivace, personaggi privi di approfondimento psicologico, un gusto carnevalesco per il
travestimento, 1’abilita nella documentata ricostruzione storica di usi e costumi lontani
nello spazio e nel tempo, la tendenza alla stilizzazione di epoche e generi.

Ma a dare una scandalosa notorieta a Kuzmin sara il romanzo Kpwiiss [Ali, 1905] in
cui per la prima volta nella letteratura russa viene affrontata la tematica omoerotica.
Nella gia citata prima raccolta poetica Cemu, il verso di Kuzmin ha finalmente

conquistato la sua autonomia. Il tema amoroso, variamente declinato, mescola ai toni

8 [Grazie e raffinatezza: ecco il pathos della poesia di M. Kuzmin. Che si presenti a noi nel chitone di un
raffinato alessandrino, fedele discepolo di Epicuro, nel giustacuore di seta di un petit-maitre francese,
oppure parli direttamente di sé stesso, ovunque e sempre egli desidera essere affascinante, elegante e un po’
lezioso. [...] M. Kuzmin si ¢ arricchito dello studio della poesia francese antica, da cui ha tratto I’amore
per le strofe complesse. [...] I versi di M. Kuzmin sono poesia per poeti. Solo conoscendo a fondo la tecnica
del verso si puo apprezzarne appieno tutto il fascino. E a nessuno si adatta cosi bene come a M. Kuzmin il
vecchio detto: il suo bicchiere non ¢ grande, ma beve sempre dal suo bicchiere...]
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mistici, spirituali e a quelli gioiosi della celebrazione delle piccole cose della vita e
domina anche nei due successivi libri di versi: Ocennue Ozepa [Laghi autunnali, 1912]
e poi [unsnvie Tonyoku [Colombi d’argilla, 1914] in cui 1 motivi delle raccolte
precedenti sono ormai consumati.

Dagli anni Dieci Kuzmin ¢ legato alle maggiori riviste dell’epoca: la gia menzionata
“Vesy”, “Zolotoe runo” [Il vello d’oro] “Ogonék” [Fiammella,] “Russkaja Mysl” [Il
pensiero russo], “Argus” [Argo] e altre. In seguito all’incrinamento dei rapporti con
Brjusov e Ivanov, si allontana dagli ambienti simbolisti ¢ dal 1910 entra a far parte
della giovane redazione di “Apollon” [Apollo], che diventera organo ufficiale degli
acmeisti. Su Apollon pubblica “O npekpacHoii sicHocTr: 3ameTku 0 mpose” [Della
meravigliosa chiarezza: appunti sulla prosa, 1910] in cui difendera la limpidezza, la
chiarezza nella prosa.® Gli anni 1913-1917 sono estremamente prolifici, Kuzmin scrive
oltre settanta racconti e il romanzo Yyodecnas owcusno Hocugpa Banvzamo epagha
Kanuocmpo [La prodigiosa vita di Giuseppe Balsamo conte di Cagliostro] concluso
nel 1916 e pubblicato solo nel 1919. Il suo precoce interesse per 1’alchimia, le dottrine
gnostiche o settarie, unite a elementi dell’espressionismo tedesco si manifesta
scopertamente nelle raccolte poetiche piu tarde: Boowamweui [La guida, 1918];
Heszoewmnue seuepa [Sere celesti, 1921] che raccoglie 1 versi 1914-1920; Ilapabonsi
[Parabole, 1922] e @opens pazbusaem neo [La trota rompe il ghiaccio, 1928]. In un
panorama politico e culturale ormai cambiato queste raccolte trovano quasi
miracolosamente la via della pubblicazione grazie al solido legame di Kuzmin con le
case editrici Academia e Skorpion. Possono dirsi minori le raccolte “/Isym” [Ai due,
1920], 9xo [9x0, Eco 1921], “Hossrit ryns”, [HI, Il nuovo Gul’,1924] [Il nuovo Gul’]
e “3anaBemieHHble KapTUHKK [Immagini sotto il velo1920], in cui viene organizzato
il materiale sfuggito alle precedenti.

A partire dagli anni Venti, Kuzmin e molti altri artisti e scrittori russi scompaiono dalla
vita culturale ufficiale della neonata Unione Sovietica. Per molti di loro 1’unica

possibilita di sostentamento ¢ la traduzione, cui Kuzmin si dedica alacremente fino alla

® Le dichiarazioni contenute in questo manifesto verranno molto spesso recepite come militanti
dichiarazioni poetiche. Il valore programmatico dei manifesti di Kuzmin ¢ stato spesso esagerato o

frainteso.
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morte.’Al 1923 risale la sua “Jlexnapauus smoumonammsma” [Dichiarazione di
emozionalismo] un programma per gli intellettuali riuniti intorno alla rivista
“Abraksas” che propugna I’autonomia dell’ispirazione artistica, ma che non risuona a
lungo negli ambienti culturali dell’epoca. Negli anni Trenta Kuzmin vive grazie
all’aiuto di amici e conoscenti, ostracizzato ¢ malato. Si spegne, assistito dal suo

compagno Ju. Jurkun, nel 1936 a Pietroburgo.

1.2 La radice biografica di temi e motivi dell opera di Kuzmin

Il1 XX secolo si apre in Russia all’insegna del tumulto: il 22 gennaio 1905 le guardie
imperiali sparavano contro la folla manifestante fuori dal Palazzo d’Inverno, nel
settembre dello stesso anno il trattato di Portsmouth sanciva la sconfitta della Russia
nella guerra contro il Giappone, intanto cresceva 1’insofferenza nei confronti della
politica repressiva di Nicola II. Si avvertiva il presagio di un cambiamento epocale di
cui era difficile prevedere le conseguenze. Nella Russia zarista reazionaria e violenta,
comincia una delle stagioni culturali di piu grande valore estetico e filosofico, legata a
doppio filo alla crisi politica e alla riflessione dell’intelligencja russa intorno al proprio
ruolo sociale e alle sorti della Russia. Da questo contesto nascono le esperienze
estetiche delle tre correnti cui si € soliti ridurre il modernismo russo: simbolismo,
acmeismo e futurismo e la figura di Michail Kuzmin si staglia come sullo sfondo per
la singolarita del suo profilo di uomo e di scrittore.

E stato detto che gli anni che chiudono il XIX secolo sono per Kuzmin tormentosi ma
fondamentali. Dalla sua breve autobiografia “Histoire Edifiante De Mes
Commencements” (1906) apprendiamo che dopo un’infanzia che Kuzmin ricorda
come il periodo piu felice della sua vita, si fa strada un senso di inadeguatezza, un
disagio e una solitudine che nascono dalle precoci sconfitte nelle contese amorose,
nell’insoddisfazione per il proprio aspetto fisico, dalla mancanza dell’appoggio della

famiglia nella sua passione per la musica. Non per ultimo, ovviamente, il delinearsi

10 Cfr.cap.2.
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della sua omosessualita, difficilmente collocabile nella cornice di una morale cristiano
ortodossa. Lo addolora in particolare il sospetto di non poter essere amato e quindi di
essere condannato alla solitudine. Al contempo Kuzmin dimostra una rara sensibilita
per I’arte, per la bellezza e in generale una istintiva curiosita nei confronti della vita.
Cosi gli anni 1890-1901 sono segnati da un umore scostante, che oscilla tra I’estatica
ammirazione per lo spettacolo del Creato: “boxe, kak s cuactius! ITouemy? [Toromy
YTO JKUBY, [IOTOMY YTO CBETHUT COJIHIIE, [IOTOMY YTO IHIJIUKAET BOPOOEii, MOTOMY 4TO Y
pOX0oXKel OapbIHK BeTep copBal IuIsy. .. [locMoTpu Kak oHa OSXHUT 3a HEto (ax, Kak
cMelHo!), MOTOMy 4TO, IOTOMY YTO, IIOTOMY 4TO...ThIcA4Ya NMPUYHUH. Bcex Obl pan
06HATH M TpmwKaTh K Tpymu.” (Malmstad 1977:31)! e un acuto senso di colpa,
accompagnato dal desiderio di purificazione “HO Kak CHATH TSHKECTh HECMBIBAEMOTO
rpexa, kak ouncTuthea?”’ (Malmstad 1977:33).12

L’ultimo decennio del XIX secolo rappresenta per Kuzmin un periodo cruciale per la
formazione della sua coscienza letteraria e spirituale: per questo indulgeremo nel
racconto di questi anni, che tanto hanno determinato la poetica del futuro Kuzmin-
scrittore. Nel 1895 Michail Alekseevic, dopo aver tentato di avvelenarsi, parte per
I’Egitto con sua madre. Non molto ¢ noto a proposito di questo primo viaggio: si sa
che NadeZda Dmitrevna torna presto in Russia, mentre Kuzmin viene raggiunto da un
amico con cui si stabilisce ad Alessandria fino al 1896 quando, a causa di difficolta
economiche, € costretto a tornare in Russia. “BecHoit s noexain ¢ kus3em XXopxeM B
Eruner. Mu1 6pimu B Koncrantunomnone, Adunax, Cmupne, Anekcannpuu, Kaupe,
Memopuce. 310 OBIIO CKAa304HOE IYTEUIECTBHE IO OYapOBATEIbHOCTH BIIEpPBbIE
collage n me6pBanocTr BuaeHHOr0 ! (Kuzmin 1906) ricordera il poeta. La capitale
del mondo ellenico lascia un’impronta profonda nello spirito e nell’opera di Kuzmin,

fungendo da fucina di immagini e miti variamente rielaborati nell’opera in versi e in

11 Da una lettera di Kuzmin del 1890.

[Dio, come sono felice! Perché? Perché sono vivo, perché splende il sole, perché cinguetta il passero, perché
il vento ha fatto volare via il cappello della signora che passa... Guarda come corre per riprenderlo (ah, che
divertente!), perché, perché, perché... mille ragioni. Vorrei abbracciare tutti e stringerli al petto].

1220 Da una lettera di Kuzmin del 1896.

[Ma come liberarsi dal peso di un peccato imperdonabile, come purificarsi?].

132 1[Primavera, sono andato in Egitto con il principe Georges. Siamo stati a Costantinopoli, Atene, Smirne,
Alessandria, I Cairo, Menfi. E stato un viaggio fiabesco, per la prima volta un collage di incanto e di
incredibile novita per cio che ho visto].
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prosa. In Alessandria Kuzmin riconosce il fascino particolare dei luoghi (come I’Italia)
in cui la cultura pagana e cristiana convivono come in un fossile, senza contraddizioni.
Il viaggio in Oriente conferma e stimola I’interesse di Kuzmin per la mistica, lo
gnosticismo, il neoplatonismo e il cristianesimo degli inizi “YBiekasich Torma yxe
HEOIUTATOHUKAMU U MUCTUKAMH ITEPBBIX BEKOB, 51 CTAPAJICS YCTPOUTH TaK CBOIO )KH3Hb,
CTPOrO pErIaMEHTHPYS 3aHSATHS, WHIIY, YTEHHE, CTapajicsi ObITh KaKHUM-TO
BO31epKHBIM T daropeiinem”* (Kuzmin 1906). La morte dell’amico sulla strada del
ritorno peggiora la situazione gia molto compromessa dei suoi nervi, il medico
consiglia un altro viaggio: Kuzmin si prepara allora a partire per 1’Italia.

Come per molti suoi contemporanei artisti e poeti, un viaggio in Italia era da
considerarsi una tappa obbligata per la formazione del giovane artista. Ci si recava
nella penisola con I’aspettativa di vivere un’esperienza estetica che rinnova e da nuovo
impulso alla creativitd. Per Kuzmin pero c’¢ di piu. La fascinazione esercitata
dall’Ttalia travalica la contingenza dell’atmosfera culturale, del costume, delle
aspirazioni artistiche e affonda le radici nella sua crisi spirituale. Kuzmin ¢ tormentato
dalla domanda “come vivere?”. Come vivere nella Fede se la propria natura sembra
inconciliabile con la Parola di Dio? Come purificarsi da un senso di colpa indefinito
eppure innegabile? Come rendersi degno dell’amore di Dio e di quello degli uomini?
Cosa fare della propria natura nell’impossibilita di alloggiarla nella fede cristiana? E
all’insegna di questi interrogativi che va interpretato il suo precoce interesse per la
mistica, mentre il viaggio in Italia prende le sembianze di un pellegrinaggio alla
scoperta del cattolicesimo. Cosi nel 1896 scrive a Ciderin “3Haemb, MOYTH HaBEPHO, S
BECHOIO Che3Ky B MTanmio, MexIy MHOIO ¥ MaMOH 3TO PEIIeHO, s BO3JIaraio Ha 3TO
6onpbie Haaexasl” (Timofeev 1993:40).1°

Il desiderio di Kuzmin di abbracciare la solitaria via dell’ascesi “[fI] ObuT roToB

crenathes TyxoBHBIM 1 MoHaxoM”®(Kuzmin 1906), pare un tentativo di assecondare

14 [Affascinato gia allora dagli neoplatonici e dai mistici dei primi secoli, cercavo di organizzare la mia vita
in modo tale da regolare rigidamente le mie occupazioni, scrittura, lettura, cercando di essere in qualche

modo un pitagorico ascetico.].

15[Sai, quasi sicuramente, in primavera andro in Italia, tra me e mia madre € deciso, ripongo grandi speranze

in questo].

16 [Ed ero pronto a farmi uomo di spirito e monaco]
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quello che ritiene il suo stato naturale di incorreggibile solitudine. Ma Kuzmin sente
anche il bisogno di donarsi a qualcuno completamente, qualcuno che possa occuparsi
della sua educazione spirituale “HykHo HaliTH Jtofel, KOTOPBIM 51 MOT OBI CIIETIO
OT/aThCs, KaTopble Obl BUJICNIHU, B UEM H Kak 51 MOTy nopaborath ['ocriony, HanpaBiu
OBbI MEHs ¥ JIOBEJIH 0 CBATOCTH; U g umty, [...]” (Timofeev 1993:48,49).17 La figura
della guida, il Boxarsriii dell’omonimo ciclo di Ceru e poi della raccolta del 1918 ¢
centrale in tutta la produzione di Kuzmin. Dietro I’'immagine ieratica del maestro si
possono intravedere diverse figure della sua vita: Ci¢erin, Mori, i suoi amanti.

Kuzmin trascorre in Italia circa tre mesi principalmente tra Roma e Firenze.'® Questi
luoghi imprimono il loro segno nella memoria dell’autore. A Roma, nelle catacombe
trova i segni di un una religiosita intima e mite, nelle campagne toscane non manca di
riconoscere 1 bei paesaggi dei pittori primitivi che tanto hanno stimolato la sua
immaginazione e quella dei contemporanei. A Firenze conosce il gesuita Mori, suo
anfitrione e confidente “FOmra cBen MeHs ¢ KaHOHWKOM Mori, UE3yHTOM, CHadajla
B3SIBIIUM MEHSI B CBOHM PYKH, a IIOTOM U IEPECEIUBIINM COBCEM K ceOe, 3aHSBIINCH
MouM obpamenuem”® (Kuzmin 1906) in cui crede di vedere il maestro che cercava.
Mori lo ospitera nella sua casa, mettendogli a disposizione la propria biblioteca.
Kuzmin allora riprende la lettura dei Fioretti, della vita dei Santi, spera che possano
essergli di ispirazione e di esempio. Chi ¢ infatti un Santo se non un uomo che ha
risposto in modo incontrovertibile alla domanda “come vivere?” rinunciando a sé e
donandosi a Dio? Per questo il desiderio di purificazione di Kuzmin puo essere letto

come desiderio di identificazione con figure dell’agiografia cattolica:

«vmocepane bora He nmeer rpanui. U 3to 3a0BeHue, Kak U MOKOPHOCTb, SSBUJIOCH BAPYT
BHE3AITHO W SICHO TOCJIE TOTO, Kak s mpodyen *xu3Hb CysatoronLuigi Gonzaga. Bee Tak
TOBOPHJI, YTO 51 TIOXOXK JI0 CTpaHHOTO Ha CB»saToro» JIymmKu, gake BUIAIINE B TEPBBIN

17 L ettera di Kuzmin a Cicerin del 12(24) ottobre 1896.

[Devo trovare persone a cui potrei affidarmi ciecamente, che vedessero in cosa e come posso servire al

Signore, che mi guidassero e mi portassero alla santita; e io cerco."]

18 26 Circa le tappe del viaggio in Italia di Kuzmin le fonti non sono concordi. (cfr. Timofeev 1995,
Malmstad 1977, Bogomolov 1995, N. Bogomolov e J. Mal mstad 2007, Markov 1977-1978 ). E ormai certo
che non riusci a visitare tutte le citta che avrebbe voluto, gli unici soggiorni sicuri sono quelli a Roma, a

Firenze con poche tappe nei loro dintorni.

1927 [Yusa mi ha fatto conoscere il canonico Mori, un gesuita, che inizialmente mi ha preso sotto la sua

protezione, e poi mi ha fatto trasferire completamente da lui, occupandosi della mia conversione]
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pas, 4To 51 C OCOOCHHBIM BHUMAaHUEM YHTAJl KU3Hb 3TOTO 04apOBaTEILHOTO UE3YUTA H 110
Mepe CHIT CTaparoch €My MOJIPaKarh, YTOOBI TIOAXOUTH HE TOJIBKO JIUIIOM, U TIPOJOJKHUTh
€ro JKHM3Hb, THaK» K»ak» OH yMep Kak pa3 Ha 25 roxy. Teneps s B momHoM dévotion de St.
Louis Gonzaga [...] (Timofeeev 1993:48).2°

Il motivo della conversione ¢ evidentemente nevralgico nelle riflessioni del periodo e
non ¢ un caso che venga variamente declinato nelle opere di alcuni degli autori che
Kuzmin preferiva in quegli anni. Pensiamo a 7aide di Anatole France, che racconta la
storia di una prostituta del IV secolo che si converte al cristianesimo, da cui peraltro ¢
stata tratta 1’opera Thais con libretto di Louis Gallet e musica di Jules Massenet; o
all’opera di Wagner, Tannhduser, che prende il nome del poeta tedesco del XIII secolo
che secondo la leggenda aveva vissuto un anno della grotta di Venere (Venusberg) per
poi tornare a chiedere il perdono da papa Urbano IV, il quale concede 1’assoluzione
solo a patto del miracolo della fioritura del bastone papale, che avviene pochi giorni
dopo.

La frequentazione di Mori e della sua cerchia tuttavia trascina Kuzmin in una vita
diversa da quella che immaginava; Mori rivela la sua indole mondana, ¢ 1’esatto
opposto delle figure ieratiche, celesti e carismatiche che popolano due brevi prose
dell’estate 1897 “B myctune” [Nel deserto] e “Mennsrii 3an” [La sala di rame] che
dimostrano, appunto, che il viaggio in Italia non ¢ valso a dissipare le sue inquietudinti,
“Jloro 5 el 1Mo OeCIUIOMHON IMyCTHIHE BCE AAJIbIIE U JAIBIIE, TOHUMBIN IPOKIISITHEM
IPEXOB HEOMBITHIX; PYKH ObLIH OSCCHIIbHBIC OT TSXKECTH MPOLLIBIX OOBITHH, I1a3a

9921 (

MOTEMHEJH, YCTABIIN OT B3IJISIOB BIFOOIEHHBIX. “B myctune”, Kuzmin 1984). In

entrambi 1 racconti, I’impasse viene superato grazie alla vicinanza di una figura di

20 Lettera di Kuzmin del 1Giugno 1897.

[La misericordia di Dio non ha limiti. E questo oblio, cosi come la sottomissione, si ¢ manifestato
improvvisamente e chiaramente dopo che ho letto la vita di San Luigi Gonzaga. Tutti dicevano che
assomigliavo in modo sorprendente a San Luigi, persino coloro che mi vedevano per la prima volta. Questo
mi ha spinto a leggere con particolare attenzione la vita di questo affascinante gesuita e, per quanto
possibile, a cercare di imitarlo, non solo nell’aspetto, ma anche per continuare la sua vita, poiché lui ¢ morto
proprio all'eta di 25 anni. Ora sono completamente devoto a San Luigi Gonzaga]

21 [Ho camminato a lungo per un deserto sterile, sempre pit lontano, spinto dalla maledizione dei peccati
non lavati; le mani erano impotenti per il peso degli abbracci passati, gli occhi si erano oscurati, stanchi
degli sguardi innamorati.]
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grande carisma. L’idea della guarigione, della purificazione si lega alla figura del
maestro, della guida che ha i tratti di un silenzioso monaco in chitone, o ancora di un
guerriero divino in cotta di maglia: un’iconografia che sara ricorrente anche nella
poesia. Quando Kuzmin fa ritorno in Russia, scrive: “BepHyscs He10BOIbHBIN, OoJiee
Yy’KOM U MaM€ U BCEM, HE 3HAs, YTO menarh.”?’ma non ¢& stato tutto invano. Al contrario
la vicinanza di Mori, la partecipazione ai riti cattolici, il tentativo di condurre una vita
ritirata si sono rivelati inadeguati a rispondere alle sue esigenze spirituali. Il
cattolicesimo, 1’ascesi: una falsa pista. Si prepara percid a una nuova avventura tra i
vecchi credenti, ma degli anni 1898-1901, purtroppo, non si hanno testimonianze.

Quando all’inizio del secolo Kuzmin ricompare a San Pietroburgo sembra
riappacificato con i suoi demoni. La sua lunga ricerca, le esperienze di questi anni si
trovano rielaborati secondo i modi della finzione letteraria nel romanzo Kpuwiiesa e
nella sua prima raccolta di versi, Cemu. Entrambi possono essere considerati la
testimonianza del superamento della crisi e dell’elaborazione di una filosofia personale
sincretica che unisce elementi cristiani ¢ neoplatonici. Il romanzo, al contempo a tesi
e di formazione, racconta la scoperta della sessualita di Vanja, che si interroga e
interroga i suoi interlocutori sulla purezza e sulla liceita dei propri desideri. La risposta
dei maestri di Vanja ¢ che tutto ¢ lecito se fatto con amore. L’amore quindi € ’essenza

della creazione “mo6oBb BcermanmHas Mos Bepa” 2

scrivera: ¢ questo il credo di un
Kuzmin maturo che a 10 anni dal suo viaggio in Italia ¢ riuscito ad accettare la propria
natura, ad abbandonarsi a un idillio estetico fondato sull’amore, I’arte e la bellezza:

“W nronu yBUIEIH, YTO BCSIKAsi KpacoTa, BCSAKast TIFOOOBb OT OOTOB, U CTaIM CBOOOIHBI

¥ CMEJTBI, U Y HUX BEIpOCIH Kpsuibs” 2>(Kuzmin 1984b, 199-333).

2[Sono tornato insoddisfatto, pitl estraneo a mia madre e a tutto, senza sapere cosa fare]

2311 romanzo suscita reazioni diverse. Incontra ’approvazione di A.Blok, V.Brjusov e I’avversione di molti
altri, tra cui Z. N.Gippius, di M.Gorkij, V.Solov’€v, V.V. Rozanov. Alcuni dei detrattori ritenevano il
romanzo volgare e pornografico. In realta in Kpsutes non si ravvisa alcun intento provocatorio e non puo
dirsi neanche volgare. Lo scandalo suscitato deriva dalla messa a nudo dell’intimita del protagonista, dalla
semplicita e dal candore, dall’apertura con cui 1’autore affronta un tema generalmente relegato in uno
spazio, che, come per un per tacito patto sociale, deve rimanere nascosto o essere confinato al sussurro, alla

smorfia o allo scherzo di cattivo gusto.

2431 E un verso della poesia “Cemas ropruua - Most nemepa...” dal ciclo “PagocTHblil myTHHK”
viaggiatore gioioso] della raccolta Cemu.

% [E le persone videro che ogni bellezza, ogni amore ¢ dai déi, e divennero liberi e coraggiosi, e loro
crebbero ali. ]

il
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Il cambiamento di poetica della seconda fase della sua produzione letteraria risente
evidentemente del mutato clima politico. All’iniziale entusiasmo per la rivoluzione si

sostituisce subito la disillusione:

5TO IVIaBHBIHA yHpek, GpocaeMblii UM GONBIIEBU3MY,- 5TO YHUUTOKEHHE YACTHOM *KU3HHU

BO BCEX  ee TIPOSABJIEHHUAX: YACTHOTO KanuTaa, YacTHOTO
TIpeINPUHUMATENLCTBA, YACTHOTO 3apaboTKa M, KaK pe3yabTaT BCETO 3TOr0,- BOOOIIE
4esI0BeYECKO HHAMBHUIYaIbHOCTH, TOMYUHAEMOI Terneph roCyIapCTBy HEMOCPEICTBEHHO,
BO BCEX CBOMX CaMbIX HACYIIHBIX HYKJaX, KOTa 0€3 CHMCXOJMTENBLHO BBIAEIAEMBIX
naifkoB CTaHOBUJIACH COBEPIIEHHON pPEaTbHOCTBIO CMEpPTh OT TOJNOAA HJIM XOJoja
(Bogomolov 1995).%

Del resto, fatta eccezione per un fugace coinvolgimento nel turbine di emozioni
prerivoluzionario, Kuzmin € rimasto sempre a lato della realta storica, preferendole un
autobiografismo rimpastato nella finzione letteraria, un enciclopedismo che sfocia in
una sfilata di immagini e atmosfere lontane nel tempo e nello spazio (Alessandria
d’Egitto, Roma del primo cristianesimo, il Settecento libertino e rococo). Il tema
amoroso percorre tutta 1’opera dell’autore, prendendo tinte piu cupe negli anni
postrivoluzionari. Per la vivacita dei racconti pud annoverarsi tra i prosatori di tipo
leskoviano, in cui i personaggi, quasi bidimensionali, animano trame rocambolesche,
comiche, sul liminare della moralita, in linea con quell’ ‘antipatia per il grandioso’

(Poggioli 1997: 102), per 1 grandi temi che caratterizza 1’opera di Kuzmin:

— Mla, s 3Har0 Bamie NeNio, OHO Oy/leT UCIONHEHO, HO BAalll CJIOBA MEHS >KHUBEHIIe
WHTEPECYIOT, BBl TOBOPUTE, YTO 3TO MEUYTHI IIEJOH MAacCChl JHOJCH, KOTOPbIE TOTOBBI
JIEMCTBOBATE HE ISl CBOETO TOJBLKO OCBOOOKICHMS.

—  MBsl ocBOOOAMM MUp!

—  OcBoOoaure 0oT 4ero? MeHs, HaIpuMep.

—  OT TupaHOB, — BOCKJIMKHYJI MQJIBYUK, KPACHEsI.

— Ho Benp mpenpaccyiku, NPUIHYMsS, HAIlM YyBCTBA, HAKOHEI, — 0OJiee )KECTOKHUE
TUpaHbl, 4eM BeHeHocnbl. 34 (Kuzmin 1984b: 3-99).%

2 [Questa ¢ la principale accusa che muove contro il bolscevismo: la distruzione della vita privata in tutte
le sue manifestazioni: del capitale privato, dell’imprenditoria privata, del guadagno privato e, come risultato
di tutto cio, dell’individualita umana in generale, ora sottoposta direttamente allo Stato, in tutte le sue
necessita piu urgenti, quando senza le razioni concesse con condiscendenza diventava realta la morte per
fame o per freddo]

2'[— Si, conosco la vostra causa, sard compiuta, ma le vostre parole mi interessano molto; dite che sono
sogni di una massa di persone pronte ad agire non solo per la propria liberazione. — Libereremo il mondo!
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Cosi, tramite uno dei suoi personaggi, Kuzmin ribadisce il primato dell’individuo sulla
massa e il valore di un’ispirazione artistica squisitamente personale.

1.3 Kuzmin tra simbolismo e acmeismo

Gli storici della letteratura hanno avuto un arduo compito nel tentare di inquadrare
Kuzmin in una delle correnti del modernismo russo. Nelle maggiori storie della
letteratura russa, anche italiane, si trova di volta in volta collocato tra i simbolisti, tra
gli acmeisti, mai nei futuristi, talora gli viene riservato paragrafo specifico (ma sempre
breve) a indicarne lo status “speciale’ (nel senso etimologico di extra-speciem: fuori
dalla specie), talora ¢ del tutto assente.

In Hcmopus pycckoii numepamypul ¢ OpesHetiuiux apemer 0o 1925 2o0a [Storia della
letteratura russa dai tempi antichi al 1925, 1926] di D. S. Mirskij a Kuzmin viene
dedicato il breve paragrafo dal nome “Cruwmmsaropsr: Kysmun” [Gli stilizzatori:
Kuzmin]. Qui viene citato come imitatore di stili e atmosfere del passato, in particolare
dell’epoca alessandrina e del barocco e, secondo una formula che diventera tanto tipica
quanto imprecisa per descrivere la poesia di Kuzmin, cantore delle piccolezze della
vita. Il manuale dei terribili anni 1941—1956 Hcmopus pycckoti aumepamypoi 6 10-
vix mm. [Storia della letteratura russa in 10 tomi] ha un taglio fortemente influenzato
dalla ideologia marxista-leninista. Nella sezione eloquentemente intitolata “Iloa3ust
Oyp>kyasHoro ynazaka” [Poesia della decadenza borghese] (Volkov et al. 1954) Kuzmin
viene citato prima come stilizzatore tra 1 simbolisti, € poi tra gli acmeisti non
ufficialmente affiliati al movimento, in virtu dell’interesse per il tema erotico e per la
poetica delle “cose”. In Ucmopus pycckou aumepamypei: B 4 m. [Storia della
letteratura in 4 tomi] pubblicata in Unione Sovietica nel 1980-1983, il nome di Kuzmin
spunta tra gli stilizzatori in un elenco di acmeisti “Hapsiay ¢ ycuiienuem ctunuszanuu
B JyXe U30paHHOH 3MOXU (ITOTOM 3TO OBUIO BOCHPHUHSTO MPO30il akMencTtoB — M.

Kysmuna, b. Cagosckoro, C. Ayciennepa) [...]” 2(Grigorev’ 1983: 689-711) e vien

— Libererete da cosa? Da me, per esempio. — Dai tiranni, — esclamo il ragazzo, arrossendo. — Ma i pregiudizi,

le convenzioni, i nostri sentimenti, infine, sono tiranni piu crudeli dei sovrani. ]

28 [ Accanto al rafforzamento della stilizzazione nello spirito dell'epoca scelta (poi fu adottato dalla prosa

degli acmeisti — M. Kuzmin, B. Sadovskij, S. Auslidnder]
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presentato in netta contrapposizione ai simbolisti. Sara questo I’indirizzo della
ricezione italiana di Landolfi e Poggioli e Colucci.

La visione di un Kuzmin ‘voltagabbana’ prima simbolista € poi acmeista ¢ condivisa
da Spendel ([1940] 1996: 57) che parla addirittura di una ‘militanza’ tra

i simbolisti prima di citarlo tra i maggiori acmeisti accanto ad Achmatova e
Mandel’Stam. Piu prudente era stato E. Lo Gatto ([1947] 1995: 638,639) nel collocarlo
nel paragrafo “Dal simbolismo all’acmeismo” come autore di transizione. Il lavoro
ecdotico, filologico, ermeneutico iniziato negli anni Settata dai maggiori studiosi di
Kuzmin, Vladimir Markov, John Malmstad, Nikolaj Bogomolov e Andrej Timofeeev,
¢ alla base della kuzministica piu recente e ha contribuito a chiarire, almeno in parte,
la posizione di Kuzmin tra i suoi contemporanei. Evidentemente di pari passo con la
diffusione tra russisti italiani dei loro studi, i ritratti kuzminiani nelle successive storie
della letteratura russa, appaiono piu sfaccettati, sempre meno legati ai luoghi comuni
diffusi intorno alla sua poesia e alla sua prosa. La sezione dedicata a Kuzmin in Storia
della letteratura russa del 1989 (Etkind, Nivat, Serman e Strada, 1989) ¢
sorprendentemente ampia, ben nove pagine in cui il suo autore S. T. Jennergren, si

premura, innanzitutto, di chiarire 1I’equivoco intorno al manifesto del 1910:

Ma occorre osservare che nel Manifesto della magnifica chiarezza, come in L arte sublime,
Kuzmin non fa praticamente nessuna allusione alla poesia. Proprio da qui deriva il primo
malinteso sul chiarismo: in effetti la critica, quando il poeta era vivo e ancora dopo la sua
morta, ha cercato di stabilire a qualunque costo uno stretto rapporto tra la teoria chiarista e
I’opera poetica di Kuzmin. Rallegrandosi da principio di trovare nelle prime raccolte
poetiche degli esempi perfetti di chiarismo, indignandosi successivamente di non poter
registrare altro se non degli squilibri in costante aumento a mano a mano che la poesia di
Kuzmin si faceva piu ermetica, la critica perdeva completamente di vista che il suo disegno
era basato su un equivoco. (Jennergren 1989: 618).

E prosegue cercando di decostruire una serie di cliché su Kuzmin e la sua idea dell’arte,
sottolineandone il rifiuto della gerarchia dei generi letterari e [’autenticita
dell’ispirazione. La sezione riservata a Kuzmin nel secondo volume di Storia della
civilta letteraria russa curata da M. Colocci e D. Rizzi ha un taglio piu classico di

quella di Jennergren. Le informazioni biobibliografiche rendendo giustizia alla vastita
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dell’opera kuzminiana, al suo poliedrico estro artistico e la sua enciclopedica cultura.
L’etichetta di stilizzatore appare parzialmente superata e si fanno i primi passi per il

riscatto della sua narrativa:

Allorché in Kuzmin I’ipertrofico bagaglio culturale cessa di essere solo la lente attraverso
cui scrutare la realta e fa tutt’'uno con la sua immaginazione, diventa in altri termini esso
stesso oggetto di mitopoiesi, lo iato fra pagina ed esperienza umana si colma e cio che era
un elemento di debolezza si fa punto di forza della sua scrittura. Essa ¢ allora in grado di
produrre testi perfetti e inconfondibili. (Colucci, Rizzi 1997:123).

In tempi piu recenti G. Carpi colloca Kuzmin accanto a Chodasevi¢ nel capitolo dal
titolo “Poeti al di fuori delle correnti” (Carpi 2016: 695-698) centrando con questo il
punto nevralgico della discussione intoro alla sua possibile affiliazione. La parabola
letteraria dell’autore, seppur brevemente, ¢ presentata nella sua evoluzione, dalla
poesia piu luminosa degli inizi a quella piu cupa delle ultime raccolte poetiche, in
ritratto fatto di pochi ma veritieri tratti.

La difficolta di riconoscere a questo autore una identita ben delineata presenta due
problematiche: la prima riguarda la tentazione, a volte vera e propria missione dello
storico della letteratura di etichettare qualunque manifestazione estetica, nell’illusione
di averla cosi afferrata e compresa. La seconda riguarda la natura stessa
dell’ispirazione artistica di Kuzmin: sfuggente, cangiante, densa, plurale. Rigettando
ogni adesione programmatica a ognuna delle correnti contemporanee, lo stile di
Kuzmin si ¢ evoluto autonomamente, cosi la sua opera, soprattutto poetica, presenta
in varia misura e in diversi tempi 1 caratteri di tutte e tre le correnti, poiché anche nella
sua singolarita, anche nell’evasione dal presente storico, Kuzmin rimane figlio del suo
tempo. In effetti il discorso intorno alle etichette letterarie si riferisce solo a Kuzmin-
poeta, essendo il modernismo letterario russo fenomeno culturale precipuamente
poetico.

A proposito delle ipotetiche o temporanee adesioni ai movimenti dell’epoca, preme
innanzitutto chiarire che Kuzmin ¢ estraneo a qualunque militanza letteraria, politica
e di genere. Molto spesso viene presentato come un avversario del simbolismo ma
questo non ¢ esatto. Kuzmin promuove la propria poetica, che in una certa fase questa

appaia simile, compatibile con quella dei simbolisti o degli acmeisti non ¢ una
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manifestazione di approvazione, cosi come non puo dirsi polemica, la sua divergenza
dai gruppi. La parabola letteraria di Kuzmin segue un corso proprio sul piano spazio-
temporale della Russia del secolo, e talvolta interseca, tocca si avvicina alle parabole
tracciate dagli attori delle altre correnti, persino quella futurista.

La confusione circa questo punto ¢ evidentemente connessa con il fatto che Kuzmin
frequento 1 maggiori circoli culturali pietroburghesi di entrambe le fazioni, strinse
rapporti di amicizia e collaborazione con i maggiori esponenti del simbolismo (Ivanov,
Brjusov, Radlova etc...), pubblico sulle loro testate di punta. Dal 1910 i rapporti con
Ivanov si incrinano, il simbolismo si esaurisce, altri attori fanno la loro comparsa
dell’arena culturale e Kuzmin finisce nell’orbita delle nuove energie del movimento
acmeista; si lega, quindi, ad Apollon che diventera suo organo ufficiale e a
S.Gorodevskij, N. Gumilév, A. Achmatova e altri. E interessante notare che gli aspetti
per i quali Kuzmin viene tradizionalmente associato agli acmeisti sono relativi alla sua
prima produzione, quando cio¢ era piu vicino all’ambiente simbolista e viceversa. La
poesia prerivoluzionaria di Kuzmin & effettivamente una poesia luminosa. E stato detto
essere la summa di un’esperienza quasi religiosa, racconto dell’ascensione a uno stato
di coscienza ulteriore. La celebrazione di gioie ‘di piccola specie’ date da eventi o
oggetti comuni, quotidiani. La contestualizzazione di questa Zizneradostnost’ nella
parabola poetica di Kuzmin, ne contraddice la matrice puramente edonistica. La
celebrazione del meloc’ Zizni, lungi dall’essere un frivolo surrogato del carpe diem
oraziano, fa parte di un piu profondo amore per la vita intriso di spiritualita
francescana, di entusiasmo e celebrazione estetica della creazione. “B ornnume ot
CUMBOJIMCTOB Ky3MHH HCXOAMIT U3 MBICTIH, YTO XyAOKHUKY HEOOXOMMO MTPEXK/IE BCETO
NPUMHUPUTBCST C PEAIbHOW JKU3HBIO — «HCKaTh M HAWTH B cebe MUP C COOOK M C
mupom”?® (Grigorev’1983:689).

Questa poetica delle cose, tipica del primo Kuzmin ¢ quanto piu lo avvicina agli
acmeisti. Ma per Kuzmin la realta ¢ il punto di partenza. Cosi la poesia ¢ costellata di

begli oggetti forieri di piacerti estetizzanti, decadenti come le miniature sul servizio di

2 [ A differenza dei simbolisti, Kuzmin partiva dall'idea che I'artista dovesse prima di tutto riconciliarsi con

la vita reale — "cercare e trovare in sé stesso un'armonia con se stesso € con il mondo.]
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porcellana, lo Chablis nel ghiaccio... ma anche di oggetti quotidiani, guanti, cappelli,

pane (cfr. Panova 2016) talvolta veri e propri oggetti-feticcio:

Sl sxankol pajocThio cebds yTenry

Kynus takyro xe manky kak y Bac

VX Ha BEIIAJIKy, BIOXHYB, IOBEIITY

U BcnomuHares Bac Oyny kaxsiii pas. [... ]
W numrs nevanbHO OTBOPOT HETYTO

Taxoii e manku, kak 6su1a y Bac.*

La vena mistica e religiosa (generalmente assente negli acmeisti) si affianca e si
mescola alla poetica del quotidiano.

Il tardo Kuzmin vira verso una poetica pit ermetica, pessimista la cui cifra sta nella
condensazione di elementi diversi connessi da legami non sempre evidenti o manifesti.
Ellissi semantiche, allusioni si accompagnano alle tinte piu cupe della meditazione
sulla morte e sulla vita dopo la morte, esplorata in tutte le sue possibilita. Il tema del
doppio, sviluppato nel primo periodo nelle immagini di allievo e maestro, rimanda al
mito di Narciso, si rigenera in quelle dei gemelli siamesi, del doppio deforme, del
doppio che torna dall’oltretomba.

In questa fase la poesia di Kuzmin si fa piu difficile, il sottotesto si complica e si
stratifica, si riempie di simboli provenienti dalla mitologia, dottrine gnostiche,

esoteriche e appare quindi piu vicina, almeno nelle atmosfere, alla poesia simbolista:

CepsIM TSHYTCS TEHH POEM,

B 11Bepb CTyuaT HEKENAHHO TOCTH,
[lenuyT: «I1n0THIO KaKOM MOKPOEM
MBI npo3payHble HaIlld KOCTH?

5B Buxpe O6IeTHOM — TEMHO U TIIYXO,
B3nporuyt Tpymnsl npu TpyOHOM 30B€...
Kto BHoxHeT B Hac ApIxaHbe ayxa’?

Kto Haronut ropsiueit kposu?3!

30 M.Kuzmin. Izbrannye proizvedenja (1990:32) da Seti.

81 M.Kuzmin Stichotvorenija (2000). Dal ciclo “Poesie sull'arte” in Parabole.
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Nonostante un comune bagaglio culturale, I’affinita dei temi proposti, una differenza
fondamente distingue di netto I’opera di Kuzmin da quella dei simbolisti: la metafisica
sincretica di Kuzmin ¢ priva di qualunque afflato escatologico, di qualunque pretesa
di elevare sul piano universale I’esperienza individuale.

Quanto al futurismo, ¢ Markov che per primo rivolge 1’attenzione a certi tratti del tardo
Kuzmin (Markov 1977) quali la complicazione e semantizzazione dell’instrumentovka
del testo, parallela alla rarefazione del significato letterale o dei nessi logici nel
discorso poetico. Oppure, ancora, il frequente ricorso a neologismi che lo pone nel
solco delle innovazioni linguistiche propugnate dalle avanguardie. Del resto, come si
vedra,®2anche le sue strategie traduttive rompono con la tradizione, spiazzano i lettori
contemporanei e ricordano negli intenti e nell’audacia quelle di Aksénov. Si consideri
inoltre la reciproca stima che lo legava al poeta Velimir Chlebnikov, fautore insieme a
Aleksej Krju¢énych della lingua trans-mentale, alle cui teorie Kuzmin non era

indifferente (Panova 2013, 2018).

1.4 Kuzmin nelle traduzioni e nella stampa italiane

La ricezione di Kuzmin in [talia ¢ stata tarda e discontinua, talvolta confusa. Le prime
traduzioni di Kuzmin compaiono nell’ Antologia dei poeti russi del XX secolo del 1924
di Raissa Naldi Olkienizkaia. (Fratelli Treves Editori). Nella breve nota biografica, che
vale la pena riportare integralmente, Naldi succintamente sottolinea il carattere
poliedrico di Kuzmin, presentato come autore di versi e di prosa, compositore e
traduttore, e descrive la sua cifra stilistica come oscillante tra un’estrema raffinatezza

e un gusto naive:

[Grigie si allungano le ombre in sciami, /Alla porta battono ospiti indesiderati, /Sussurrano: «Con quale
carne copriremo/Le nostre ossa trasparenti? /Nel vortice pallido — buio e silenzio,/I corpi tremano al suono
della tromba.../Chi soffiera in noi il respiro dello spirito?/Chi ci infondera sangue caldo?]

3239 Cfr.Cap.2.
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Poeta e prosatore assai apprezzato in questo scorcio del secolo rappresentante della
tendenza classica, M. Kusmin®* ¢& senza dubbio uno spirito originale, un esteta
raffinatissimo che ogni tanto si fa ingenuo, ogni tanto arcaico, ed ¢ sempre un lineo di
grande valore.

Egli scrisse tra ’altro due biografie assai curiose di Alessandro il Grande e del conte
Cagliostro ed ¢ un musicista pieno di talento che musico molte delle sue poesie. Buon
conoscitore della letteratura italiana Kusmin, ha tradotto squisitamente la Fiammetta del
Boccaccio. (Naldi Olkienizkaia 1924: 93)

La curatrice e traduttrice include nell’antologia sei componimenti,®* attingendo da
diverse raccolte dell’autore, evidentemente con I’intento di fornire il pit ampio spettro
tematico possibile: vi troviamo infatti Kuzmin stilizzatore, cantore d’amore, delle
delusioni d’amore e della piacevolezza di piccole cose quotidiane.

Negli anni 1920-1940, nel contesto di un interesse per la Russia sollecitato dall’arrivo
in [talia di molti intellettuali russi che non accettavano il nuovo regime ed hanno avuto,
almeno in un primo momento, la possibilita di lasciare la Russia alla volta dell’Europa
e dell’ America, le questioni russe acquistano spazio sulle pagine della stampa italiana
(Scandura 1995).

Nel 1927 esce su Fiera Letteraria “L’Usignolo verde” [3enensrii conoseii], traduzione
di M. Carrera e di C.Ludvig di una breve prosa contenuta in “BoenHbie paccka3br”
[Racconti di guerra].

Nel 1931 Renato Poggioli dedica a Kuzmin qualche pagina su Rivista di letterature
slave (Poggioli 1931: 307- 309) in cui sottolinea la ricchezza delle fonti letterarie di
un autore dedito a rifacimenti e stilizzazioni; include poi la traduzione di tre poesie®®
nell” antologia La violetta notturna. Antologia dei poeti russi del Novecento (Poggioli

1933: 63-70). Nel celebre I/ fiore del verso russo (Poggioli [1949]1997) Kuzmin®

viene annoverato tra gli acmeisti € cosi presentato “un poeta grazioso € minore, di

33 Cosi traslitterato nel testo.

%] testi sono “Colombe d’argilla” [[unsuble ronyoku], ‘“Preghiera” [Monutsa], “Il melo
[S16n0ons], L’ abbandono” [O 6T MOKHMHYTHIM, Kakoe cdacTtue] “dai “Canti di Alessandria’

[Korma mue ToBopsT: «Anekcanapus»], “In primavera” [BecHoid].

LR

3] testi sono: “dai Canti di Alessandria”, “Che fare se il rosso delle nuvole serali”,“Ballate,ballate”.

367 testi sono: “Come canto di madre”, “Allorquando mi dicono Alessandria”, “A primavera il foglio cangia
foglie”, “O sole, o sole”, “Eravamo quattro sorelle, quattro sorelle eravamo”, “Che acquazzone”, “Non
rassomiglio ad un melo”, “Dolce ¢ morir sul campo di battaglia”, “Che fare”, “Ballate, ballate”, “Essere
abbandonato, che gran bene!”.
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stampo tradizionale ma nuovo d’accento, che cantava con gusto le piccole cose vere
della vita consueta ma non comune, e che sembrava liberare i lettori dagli incubi
decadenti e dalle estasi simbolistiche” (Poggioli 1997: 100). Anche Poggioli non

sfugge al malinteso circa il manifesto “O npekpacHnoii sicaoctu” (1910):

fra i manifesti e i programmi che pubblico [la rivista Apollon] ve n’¢ infatti uno di Michele
Kuzmin che proclamava, dopo la concezione dionisiaca che aveva dominato I’estetica dei
decadenti e la poetica dei Simbolisti, una concezione apollinea della poesia. In quel
manifesto Kuzmin lancio, o meglio annunzio un movimento, le cui manifestazioni concrete
si limitarono quasi esclusivamente a quel programma, e dal nome di Chiarismo dato dal
firmatario al proprio programma poetico [...] Kuzmin rivelo 1’intenzione di opporre al
gusto poetico del Simbolismo, che tendeva all’occulto e all’oscuro, al musicale ed
all’impreciso, il gusto per il chiaro e per il luminoso, per il plastico e per il ben disegnato.
(Poggioli 1998: 94,95)

Il frequente accostamento di Kuzmin agli acmeisti ha portato a leggere nelle
dichiarazioni di Kuzmin una reazione polemica al simbolismo. E il simbolismo era
soprattutto poetico. Quanto scrive Poggioli su Kuzmin sarebbe assolutamente calzante
in riferimento, invece, a Gumilév e al suo manifesto “Hacmenue cumBonm3Ma u
akmensM” [L’eredita del simbolismo e I’acmeismo] uscito su Apollon nel 1913 in cui
la nuova corrente acmeista e la sua nuova visione del mondo era esplicitamente
presentata in opposizione a quella simbolista.

Nel 1935 Landolfi cita Kuzmin nel suo articolo “Generalita sull’acmeismo” (Landolfi
1935: 366) inserendolo, senz’indugio, nella schiera degli opponenti al simbolismo.
Per 1 successivi quarantacinque anni non escono altre traduzioni italiane di opere di
Kuzmin. All’inizio degli anna Ottanta, in un clima di temperie culturale che vede un
rinnovato interesse per 1’individuo, per la sua affermazione e la sua unicita, all’insegna
di un interesse suscitato dalla controversa figura dell’autore, Sergio Trombetta traduce
e cura l’edizione italiana di Kpwuibs, uscita con il titolo Vanja. Pietroburgo:
[’educazione omosessuale di un giovane agli inizi del secolo (1981). 1l titolo “furbetto’,
che puntava certo a solleticare il curioso lettore dell’Italia della rivoluzione sessuale,
presenta subito Kuzmin come autore di rottura, ponendo in primo piano la questione
della sessualita. Nel volume viene inoltre incluso il ciclo “Immagini sotto il velo”

[Zanavesannye kartinki], traduzione di una raccolta di poesie dal tono licenzioso, che
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non puo dirsi rappresentativa della sterminata produzione poetica di Kuzmin. Cosi,
alla debole immagine di cantore di antichita, della fugacita del tempo e dei malinconici
amori non corrisposti che emerge dalle non numerose traduzioni fin qui prodotte,
prende il sopravvento quella di un autore prima di tutto omosessuale. Tra i paratesti
dell’edizione si trova uno scritto di Antonio Veneziani che, nella sua irriverenza quasi
pornografica, conferma il sostanziale interesse editoriale per I’'uomo-Kuzmin piuttosto
che per lo scrittore e dimostra il fraintendimento o la strumentalizzazione della figura
dell’autore che mai si ¢ fatto paladino nelle questioni di genere.

Nel 1991 esce in piccola tiratura per L’obliquo, nella traduzione di Anastasia
Pasquinelli, Le avventure di Aimé Leboeuf ¢ il Viaggio di Sir John Fairfax in Turchia
ed in altri straordinari paesi. Nella prefazione Pasquinelli sottolinea le fonti dell’opera
di Kuzmin la sua derivazione dalla cultura greco-alessandrina, dal romanzo picaresco,
dalla letteratura barocca francese. Le stesse prose sono state ripubblicate nella
traduzione di D. di Sora da Voland (Kuzmin 2022). Nel 1998 sempre Trombetta cura
“Racconti d’amore e di mistero”, una silloge che comprende nove testi composti tra il
1907 e il 1919, usciti su Vesy, Zolotoe runo, Lukomor’, ambientati in luoghi e tempi
diversi e accomunati dal fil rouge dell’amore, con le sue ambiguita e i suoi misteri.
Nella postfazione con consapevolezza si fa riferimento ai racconti di Kuzmin come a
un ‘galeone semisommerso’, puntando il riflettore su quanto di questo autore era allora
(e in gran parte ancora oggi) sconosciuto. Nel 1994 la piu complessa raccolta di
Kuzmin La trota spezza il ghiaccio [@opens pa3zousaet sex] esce nella traduzione in
versi liberi di P. Pera.

A contribuire al recupero del ‘galeone’ ricordiamo il lavoro di Paola Ferretti, cui piu
di altri si lega il Kuzmin italiano. Nel 1991 esce La prodigiosa vita di Giuseppe
Balsamo conte di Cagliostro [UynecHas >xu3Hp J[Ixycenne bamszamo rpaga
Kamuoctpo], nel 1992 Il principe Desiderio e altre fiabe, pochi anni dopo Ferretti
traduce tre racconti di ambientazione italiana riuniti in Tre racconti italiani (1997). Piu
recenti Le imprese di Alessandro il Grande [IlonBuru Benukoro Anekcanzpa, 2014],
cui seguono 1 celebri Canti di Alessandria [Anexcannpuiickue necuu, 2015]. Le
maggiori opere in prosa sono finalmente tradotte. Ferretti sottolinea, a ragione, che la

prosa di Kuzmin ¢ distante dal grande romanzo che ha portato la letteratura russa oltre

36



1 suoi confini patri, e che manca proprio di quei tratti che ’hanno consacrata al lettore
internazionale: ’afflato epico, I’approfondimento psicologico (Ferretti 1997: 7), e
anche a questo, al pregio minore attribuito a certi temi e modi del racconto, che si deve
il tardo riconoscimento del valore di Kuzmin come narratore in Russia e all’estero. Le
particolari biografie finzionali kuzminiane mantengono con la realta storica solo alcuni
punti di contatto relativi ad eventi salienti e noti della vita degli eroi, per il

resto, come Kuzmin stesso dichiara apertamente si tratta di finzione “talvolta anche
nel descrivere il corso degli eventi, mi permetterd piena liberta [...] mentre il
variopinto, esteriore susseguirsi di scene ed eventi € necessario solo come un involucro
attraente, che puo sempre essere sostituito dall’immaginazione, sorella minore della
chiaroveggenza”.®’

Nel 2006 esce la prima e fino ad oggi unica monografia italiana dedicata a Kuzmin, in
particolare alla sua prima raccolta di versi: Fili. Appunti a margine della raccolta
poetica Seti di Michail Kuzmin di Claudio M. Schird, in cui alla presentazione dei
contenuti della raccolta si accompagna una dettagliata descrizione della sua complessa
struttura compositiva.

Con le ultime uscite si torna all’opera poetica: ricordiamo Poesie sull'Arte a cura di A.
Centomo e G. Baselica, uscito in occasione dei centocinquanta anni dalla nascita di
Kuzmin, che contiene le traduzioni, con testo a fronte, del ciclo “Ctuxu 00
UCKYCCTBa”, con cui si apre [lapabonuvl.

Nel 2020 E. Visinoni ci consegna una delle prime prove poetiche di Kuzmin: il
pastorale Kypanmwi 1066u (1910) uscito in edizione italiana con il titolo Le stagioni
dell'amore, completato da un’appendice contenente gli spartiti per il suo
accompagnamento musicale. Questa pubblicazione ha il merito di ricordare il primo
talento di Kuzmin, quello per la musica e quindi la derivazione musicale dei suoi primi
versi. Qui si conclude questa rassegna con ’auspicio che, alla luce del rinnovato
interesse per I’opera di Kuzmin, si possa riportare alla luce il ‘galeone’ di racconti e di

versi ancora inaccessibili al lettore italiano.

SCit. da M. Kuzmin, La prodigiosa vita di Giuseppe Balsamo, conte di Cagliostro, a cura di P. Ferretti,

Palermo, Sellerio Editore, 1991, p.10
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1.5  La kuzministica contemporanea

A cavallo del nuovo millennio I’interesse scientifico per Kuzmin si rinnova. Solo dalla
meta degli anni Novanta escono ben quattro volumi miscellanei dedicati a Kuzmin a
cui si aggiungono negli anni duemila i numerosi saggi di Panova, alla quale si deve la
sistematica ripresa dello studio dell’opera dell’autore. Prendendo le mosse da
Eichembaum (Eichembaum 1924), Panova propone una nuova immagine di Kuzmin
narratore, superando la tradizionale etichetta di stilizzatore. Guardando ai testi da una
prospettiva intertestuale riffaterriana (Riffaterre 1983) scopre che il fatto biografico,
distorto quanto basta per non essere immediatamente riconoscibile, ¢ innestato su
trame, o stralci di trame, originali o prese in prestito. Persone vere, contemporanei
dell’autore possono essere riconosciuti in filigrana dietro le (mentite) spoglie dei
personaggi. Tutto questo concorre alla creazione di un effetto di straordinaria vivacita,
resa piu tagliente dal doppio intento satirico o parodico rivolto agli ispiratori dei
personaggi e agli autori delle trame prese in prestito. Il complesso sistema compositivo

kuzminiano incarna alla lettera quanto si legge in @opens:

Tonrmoi HaXJIBIHYJIX BOCIIOMUHAHbS,
OTpBIBKY U3 NPOYUTAHHBIX POMAHOB,
TToKOMHUKY CMEIIAIUCS C )KUBBIMU,

U Tak Bce nepemnyTanocs,

uto 51 U cam He paz, 4To Bce 510 3aresn.®®

I rebus di cui parlava Eichambaum hanno la solida organizzazione di veri e propri
racconti a clef, che coinvolgono il lettore in una caleidoscopica sfida.
Sotto 1’agilita, la limpidezza, ‘la meravigliosa chiarezza’ delle narrazioni di Kuzmin,

si cela una struttura compositiva degna di un Escher del rasskaz.

38 M.Kuzmin Stichotvorenija (2000): “3axmouenune”[Conclusione].
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Capitolo 2

1l metodo linguistico-statistico russo di studio del verso

2.1 Lo studio statistico del ritmo come ramo della stilometira.
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Le analisi stilometriche, basate sul computo di alcuni tratti linguistici come aspetti
lessicali, particolari sintattici, si fondano sull’idea che esista un inconscio linguistico

individuale che caratterizza la lingua di un autore, come fosse un’impronta digitale:

At the core of stylometric methods lies an assumption that authors have an unconscious
aspect to their style, an aspect which cannot consciously be manipulated but which possess
features which are quantifiable and which may be distinctive. [...] The final assumption is
that authorship can be studied through quantifying methods (Holmes cit. Eve 2022: 32,33).

Nel XIX secolo la statistica era gia largamente impiegata nell’ambito della filologia
classica per risolvere questioni di attribuzione e cronologia. Quando all’inizio del secolo
scorso Boris Tomasevskij, uno dei pionieri della poetica quantitativa, notava, in relazione
al verso che “He TONBKO cxeMa yapeHuil 1 HeyJJapHBIX CJIOTOB XapaKTepHa JIJIsl pUTMA, a

»39 ribadiva, in

0COOEHHOTO IS HHAUBUIYaTbHOTO PUTMA OTACIHHBIX TIOATOB U CTHXOB
fondo, una questione fondamentale per gli studi di versificazione: anche il ritmo ¢ un fatto
di stile. Andrey Belyj, che per primo aveva analizzato statisticamente il ritmo della
tetrapodia giambica russa di venti autori del secolo XVIII e XIX, ne aveva fornito poi la
prova scientifica, aprendo la stagione dello studio quantitativo del verso [KBaHTUTaTUBHOE
ctuxoBenieHue| che puo essere a buon diritto considerato un ramo della stilometria.
Questa nicchia di studi specialistici potrebbe sembrare “menkuii ycmyr” [mera serva]
(Taranovskij [1993 12000) della storia della letteratura, ma i suoi successi dimostrano il
contrario: 1’analisi statistica del ritmo in poesia integra la percezione della poetica dei
singoli autori e contribuisce a definire la natura del linguaggio poetico rispetto a quello

della prosa; e ancora, secondo la tradizione delle analisi stilometriche, permette di

dirimere questioni di attribuzione. (Gasparov 1975: 18- 39; Plechac et al. 2018).

%[ Lo schema delle sillabe accentate e non accentate caratterizza il ritmo, ma soprattutto quello individuale
di singoli poeti e poesie].

40



La storia del metodo linguistico-statistico russo di analisi del verso®® ¢ la storia della
costruzione, ancora inconclusa, di un paradigma scientifico per la sua descrizione.
Nell’arco di circa un secolo, dal 1910 fino ai nostri giorni, si assiste alla nascita, al
perfezionamento e al consolidamento di alcuni criteri di analisi diventati imprescindibili
nello studio del verso. L attributo ‘russo’ non si riferisce soltanto al luogo di nascita del
metodo, ma anche alla provenienza dei maggiori contributi in materia. E poi definito
‘linguistico-statistico’, poiché elementi fonetici e prosodici sono valutati con gli strumenti
della statistica. La definizione di metodo nella sua accezione scientifica, come di un
“insieme di norme, direttive e convenzioni seguite nell’impostazione e nella conduzione
della ricerca, in base a criteri generali di razionalita e obiettivita [...]”*!(corsivo di chi
scrive), spinge a parlare di ‘prassi’ o ‘pratiche’, almeno relativamente agli studi della
prima fase — dal carattere propriamente esplorativo — o di “‘metodi’ al plurale (Gasparov
1974: 18-38), volendo in questo modo indicare il loro insieme.

Quanto viene inteso come metodo in questo lavoro ¢ I’insieme delle pratiche che hanno
prodotto criteri di analisi ormai imprescindibili nello studio delle misure binarie quali il
profilo accentuale, la distribuzione delle forme, il confronto del ritmo poetico con una
norma ritmica di prosa, ma anche di nuovi criteri per esempio I’entropia come indice di
varieta ritmica, e I’entropia relativa (o divergenza di Kullback-Leibler, DKL) come
misura di distanza dal modello di prosa. L’approccio matematico alla materia letteraria
non svaluta I’importanza dell’intuizione dello studioso: € sua la decisone di quali elementi
mettere in relazione, secondo 1 propri obbiettivi. Come notava uno dei padri del metodo,
Boris J. Jarcho, le analisi su ampia e piccola scala, che trovano espressione nei
contemporanei concetti di distant e close reading (Moretti 2013, Jin 2017), non
dovrebbero concorrere, piuttosto dovrebbero essere combinati.

Lo scopo di questo capitolo ¢ di ricostruire, tramite riferimenti alle personalita che hanno
prodotto 1 concetti e le categorie descrittive fondamentali, la storia del metodo statistico
russo di studio del verso. Particolare attenzione sara riservata ai parametri utilizzati

nell’analisi della pentapodia giambica di Michail Kuzmin fulcro di questo lavoro.

40 La fortunata e convincente definizione ¢ introdotta J. Bailey in “The Russian Linguistic-Statistical
Method for Studying Poetic Rhythm” (1979).
41 Treccani https://www.treccani.it/vocabolario/metodo/ 24/01/2025.
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2.2 Metro vs ritmo: un chiarimento sull’oggetto di studio

I1 lavoro di Andrej Belyj ha aperto una discussione intorno alla questione del rapporto tra
metro e ritmo — su cui si basa la scienza russa del verso — paragonabile, per il suo carattere
elementare e sostanziale, a quella filosofica sulla nascita dell’'uovo e della gallina. Gli
studi sul verso almeno fino agli anni Sessanta riflettono due concezioni gerarchiche e
opposte del rapporto tra metro e ritmo: una perla quale il metro determina il ritmo, I’altra
per la quale ¢ il ritmo a determinare il metro.

Nella prima meta del XVIII secolo il sistema di versificazione veniva trasformato da
Trediakovskij e Lomonosov; il Ifucomo o npasunax poccutickoeo cmuxomeopcmea
[Lettera sulle regole della composizione poetica russa, 1739] sanciva ufficialmente il
passaggio dal sistema sillabico a quello sillabo-tonico (di importazione germanica, di
ispirazione classica e integrato con elementi di sistemi di versificazione europea).
Venivano cosi poste le basi di una metrica fondata sul concetto di piede — alla base della
definizione dei metri classici — ai quali viene quindi riconosciuta una funzione ordinante
rispetto al ritmo.

Con la riforma viene arricchita la varieta dei piedi utilizzabili in poesia: al trocheo, gia
noto alla versificazione slavo antica, si aggiunge inizialmente il giambo e poi 1 piedi
ternari (dattilo, anapesto e anfibraco) che fino alla fine del XVIII secolo erano soprattutto
utilizzati per la traduzione della poesia straniera, per rendere “metri esotici” (Fédorov
1927). Secondo 1l trattato di Trediakovskij e Lomonosov 1 versi avrebbero dovuto essere
composti di piedi omogenei dal ritmo ascendente o discendente (si potevano percio
combinare giambi e anapesti, trochei e dattili) e le chiuse maschili e femminili, alternarsi.
Fu presto chiaro che la lingua russa consentiva solo una limitata possibilita, nelle misure
binarie, di realizzazione di tutti gli accenti metrici (ictus). Trediakovskij e Sumorokov
intesero presto I’inevitabilita della sequenza di due atone (il piede pirrichio) data la
lunghezza media delle parole russe. Lomonosov, che in un primo momento era deciso a

imitare la poesia tedesca, e attribuiva alle serie ‘pure’ maggiore prestigio, cerca di
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attenersi alla regola e compone, in effetti, versi di puri giambi come “Opna Ha B3siTHE

Xortuna” (1739) e “Beuepnee pa3mblLuIeHHE O O0KUEM BEINYECTBE

YucTele AMOMYECKHE CTHXHM XOTS M TPYAHOBATO COYHMHSATH, OXHAKO ITOJHUMAJICS THXO
BBEpX, MaTepuu OJIaropoICTBO, BEJMKOJIEIHE M BEICOTY YMHOXAIOT [ ...| HenmpaBuiabHEIMEI
Y BOJIbHBIMH CTHXaMH T€ HA3bIBAIOT, B KOTOPBIX BMECTO sSIMOa HITH XOPest MOXKHO TUPPUXHUS
110710HUTh. OHBIE CTUXH YTIOTPEOIISIO 5 TONbKO B mecHsX... (Lomonosov cit. da Zirmunskij
1975 : 27).%

Tuttavia 1 vocaboli tedeschi, a differenza di quelli russi, ammettono piu di un accento
lessicale e quindi permettono piu facilmente la formazione di serie pure di giambi e
trochei, mentre in russo questo avrebbe significato escludere una parte del vocabolario;
cosi anche Lomonosov, dopo le prime resistenze, accetto 1’inevitabile presenza di pirrichi
(Sapir 1967, Garzonio 2006) La varieta ritmica raggiungibile ammettendo la presenza di
sequenze di due atone, comincia a essere apprezzata come qualita estetica e poi ad essere
misurata (A. Belyj). Fu anche chiaro che i metri binari [ nBycnoxubie pa3mepsi|, formati
da giambi e trochei, e quelli ternari [Tpexcimoxubie pasMepsi]|, da anapesti, dattili e
anfibrachi — tradizionalmente associati all’interno della definizione di sillabo-tonismo —
seguono leggi ritmiche molto diverse, a partire dal salto di accenti metrici, largamente
ammesso nelle binarie, rimane un’eventualita estremamente rara nelle ternarie.

Anche ammettendo la presenza dei pirrichi, le serie binarie presentano altre ‘anomalie’
devianti dal concetto di piede: si incontrano accenti extra-metrici, inversioni e gli
stichovedy, allora, cominciano a chiedersi se il concetto di piede (che fonda quello di
metro) sia effettivamente adeguato per descrivere il verso russo, se ne sia la vera matrice

strutturante:

OCHOBHBIM TakUM (UKTHBHBIM MOHSTHEM SBJISJIACH «CTOINA», CAMBIH CJIAOBIA ITyHKT
CTapbIX METPUK. [...] BHYTpeHHsS CTpyKTypa cTHXa paccMaTpuBajiach ¢ TOUKOM 3peHUs
pacnajieHusl CTUXa Ha 3TH YCJIOBHBIE CTOIIBI M COBEPIICHHO PACILIbIBAIACH B BUIY TOTO,
YTO peajibHbII CTUX He COOII0Aal 3THX CTOIL. [...] bonee 611M3K0e 3HaKOMCTBO C peaIbHBIM
CTUXOM WJIM BepHee 0ojiee BHUMAaTelIbHOE OTHOLICHHE K SBJICHHSM, U3BECTHBIM U CTapoil

42 [T versi giambici puri, sebbene sia piuttosto difficile comporli, nonostante mi sia innalzato piano
verso l'alto, moltiplicano la nobilta, la magnificenza e 1'altezza della materia [...] I versi irregolari
e liberi sono quelli in cui, al posto del giambico o del trocaico, si puo mettere il pirrichio. Questi
versi li uso solo nelle canzoni]
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TEPMUHOJIOTHH, aJI0 HAYajI0 TEOPUH CTUXa, JOIyCKaBLIEH 3aMEHY OIHOM CTOIIBI C JAPYToii
(Tomasevskij 1923: 8).2

E piu tardi Taranovskij:

HyxHo pa3 HaBcerna MOKOHYUTh C TEOPUEH pUTMa KaK HApYLIEHUSI METPUUYECKOU CXEMBI.
[...] ecnmu Obl JloMOHOCOB He TBITAJICS TNHCaTh MOJHOYJApHBIMU 4CT.AMOaMH,
MIPUACPKUBASCH PEIICTITOB HEMEIKOM ITKOJIBHOM METPHUKH, W eciid Obl benmbrii He Hadan
M3yYeHHe CTHXa MMEHHO C 3TOTO pa3Mepa, TO, MOXET OBITh, MOHATHE «OTCTYIUIEHHE OT
MeTpa» HUKOTJa Obl He BOHUKIIO B Hamlei Hayke. [...] Ecau Obl n3yueHne pyccKoro CTuxa
Ha4yanoch He ¢ IM0a, 51 ¢ POIBKIOPHOTO XOpesi, TO UCCIIeIOBATEeNN CTUXa HE TaK Obl JIETKO
JONIUTA 10 TPaJUIMOHHOW IIKONBHOM CXeMBl XOpes, W300pakaromieil 3TOT CTUX Kak
YepeloBaHHE YOapHBIX M Oe3ylmapHbIX CJIOTOB. [...] wHcciedoBarend OBl cKopee
abcTparupoBaiy U3 HETO CXeMy, YIIOTPEOsIeMyIO B COBPEMEHHOW HayKe W pa3IHYarolyio
cunbHbIe H cnadble ukThl (Taranovskij 2000: 247).4

Nella prima e piu didascalica fase di riflessione sul metro, le deroghe a quest’ultimo, le
ipostasi di Brjusov, (Brjusov 1919) costituiscono cio che secondo Belyj genera il ritmo
“Ilox puTMOM CTHUXOTBOPEHUS MBI Pa3yMEEM CUMMETPHIO B OTCTYILIEHUU OT METPA, T. €.

).% Ma non

HEKOTOpOe CIOKHOEe enuHooOpasue orcrymienuii” (Belyj [1910] 2018: 396
fu il solo a definire il rimo in funzione del metro “Put™m ecTh peanbHOE YepeqoBaHUE

YI[apeHI/Iﬁ B CTHUXEC, KaK pC3yJibTar B3aUMOJICHCTBUS €CTECTBEHHBIX CBOMCTB S3BIKOBOIO

43 [II concetto principale di tale natura fittizia era il 'piede', il punto piu debole delle vecchie
metriche. [...] La struttura interna del verso veniva considerata dal punto di vista della divisione
del verso in questi piedi convenzionali, e si dissolveva completamente a causa del fatto che il
verso reale non rispettava questi piedi. [...] Una conoscenza piu ravvicinata del verso reale, o
meglio, un'attenzione piu sensibile ai fenomeni conosciuti anche dalla vecchia terminologia, diede
origine alla teoria del verso che ammetteva la sostituzione di un piede con un altro].

“[Bisogna una volta per tutte farla finita con la teoria del ritmo come violazione dello schema
metrico. [...] Se Lomonosov non avesse cercato di scrivere in tetrapodie giambiche
completamente accentate, seguendo le ricette della metrica scolastica tedesca, e se Belyj non
avesse iniziato lo studio del verso proprio da questa misura, forse il concetto di 'deviazione dal
metro' non sarebbe mai emerso nella nostra scienza. [...] Se lo studio del verso russo fosse
cominciato non dal giambo, ma dal trocheo del folclore, gli studiosi del verso non sarebbero
arrivati cosi facilmente allo schema tradizionale scolastico del trocaico, che rappresenta questo
verso come l'alternanza di sillabe accentate e non accentate. [...] Gli studiosi avrebbero piuttosto
astratto da esso lo schema usato nella scienza moderna, che distingue tra ictus forti e deboli].

“ [Per ritmo della poesia intendiamo la simmetria nella deviazione dal metro, cioé una certa
complessa uniformita delle deviazioni].
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MaTepHaia i HaeaIbHOro MeTpuueckoro 3aganus’(Zirmunskij 1975: 7);% “...metp ectb
NPHUHIIMII COBMECTHOCTH CTUXOB [...] PutmMm — peanbHas ¢opma 3ByuaHwus,
JEHCTBUTEILHBIN MOPSIOK PACTIONOKCHUS KOTMYECTBEHHBIX OTHOIICHHUH IPOU3HOIICHUS
JUIs Kaxkaoro cruxa B otnenbHocTn” (Tomasevskij 1923: 44, 66).47 Negli anni Sessanta
A. Kolmogorov definisce il metro come ‘“3aKOHOMEpPHOCTH PHUTMa, O0JIANAIOIIYIO
JIOCTATOYHOU OMpPEIeICHHOCThIO, YTOOBI BBI3BIBATh: a) OXKHUAAHUE €€ MOATBEPKIACHUS B
CJIENYIONINX CTUXaX, 0) cnenuduyeckoe nepekuBaHue “nepedos” mpu ee HapyIeHUusx
(Kolmogorov 1963: 64).*8 Finalmente negli anni Novanta Michail Lotman propone una

nuova prospettiva:

CymecTByeT Ba OCHOBHBIX MOIXO0/A K KCIUTUKAIINN CTHXOTBOPHOTO METpa, Ha30BEM HX
aNpUOPHBIM U anocTepruOpHbIM. C TOYKHM 3pEHHUS anmpHOPHOTO TOAXONa CTHXOTBOPHBIN
METp IPEIIIECTBYET [...] MO3TUUECKOMY TEKCTy M pealn3yeTcsi B HEM; KOMIICTCHTHBIN
YUTaTeNh y3HACT STOT METpP, HUCCIEAOBATEIh —OIMUCHIBACT €ro. [...] C TOYkHM 3peHus
aroCTEePHOPHOTO TIOAX0/Ia METP HE MPEIIECTBYET TEKCTY, a SABJSIETCS €r0 MMMaHEHTHBIM
CBOMCTBOM, KOMIICTCHTHBINM YUTATEIh 3TO CBOWCTBO TEM WJIM MHBIM 00pa3oM YJIaBIMBACT
[...], uccnenonarens ero sxcrunupyet (M. Lotman 2008b: 25).4

Lotman sviluppa I’intuizione di Tomasevskij sull” impulso ritmico a priori ( il ryms
majakovskijano) che guida il poeta, mentre il lettore che a partire dalla sua realizzazione
coglie il metro. Viene quindi definitivamente smontata I’impostazione gerarchica della
loro relazione. Considerando la relazione tra ritmo e metro nei termini della semiotica ¢
stato notato “cTux B caMOli CBO€H CYIIIHOCTH €CTh SIBIEHHE HE (U3NYECKOE, a 3HAKOBOE™
(Kenigsberg 1994 [1923]: 163)>% il segno ¢ qualcosa che spicca rispetto allo sfondo, cosi

il metro ¢ segno sullo sfondo del ritmo e viceversa. Gli studi contemporanei sul verso

(1l ritmo ¢ la reale alternanza degli accenti nel verso, come risultato dell'interazione tra le
proprieta naturali del materiale linguistico e 1'ideale compito metrico].

47]...il metro ¢ il principio di coesione dei versi [...] Il ritmo ¢ la forma reale del suono, l'ordine effettivo
della disposizione delle relazioni quantitative di pronuncia per ogni verso singolarmente].

“48[La regolarita del ritmo, che possiede una sufficiente determinazione da suscitare: a) l'attesa della sua
conferma nei versi successivi, b) una specifica sensazione di 'interruzione' in caso di sue violazioni].

49 [Esistono due approcci principali per l'esplicitazione del metro poetico, che possiamo chiamare a priori
e a posteriori. Dal punto di vista dell'approccio aprioristico, il metro poetico precede [...] il testo poetico e
si realizza in esso; il lettore competente riconosce questo metro, il ricercatore lo descrive. [...] Dal punto di
vista dell'approccio a posteriori, il metro non precede il testo, ma € una sua proprieta immanente; il lettore
competente la percepisce in un modo o nell'altro [...], il ricercatore la esplicita].

%0 [11 ritmo nella sua stessa essenza non ¢ un fenomeno fisico ma segnico].
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sono ormai lontani dal concetto di piede, che rimane comunque utile a livello teorico e
descrittivo, e accolgono, invece, la lezione di gapir, che combinando gli approcci a
posteriori € a priori propone di considerare metro e ritmo come ‘tendenze’ che
determinano talvolta la ‘metrizazzione’ di pattern ritmici inediti, talvolta Ila

‘ritmizzazione’ di pattern metrici esistenti (Sapir 2000; Pil’$¢ikov 2024):

Rhythm is not a particular case of meter because rthythm, which may violate meter, can be
independent of it. Meter, in turn, cannot be deduced from rhythm because rhythmically
identical lines can be interpreted differently in different metrical contexts or, to put it
another way, the rhythmic forms of different meters can be isomorphic. In this case, we are
dealing with metrical ambiguity (Pil’$¢ikov 2024).

In conclusione quello che viene studiato dalla poetica quantitativa ¢ 1’impulso ritmico
(puT™MHYecKuil UMITYIbC) inteso come un processo di produzione casuale di sequenze
accentuali (Cervenka 1984). Per questa ragione nella trattazione che segue si fara
riferimento al piede solo come categoria descrittiva storica, e si parlera piuttosto di sedi

forti e deboli e di ictus.

2.3 Per una scienza del verso

2.3.1 Gli esordi: A.Bely, B.Jarcho, B.TomaSevskij e i fondamenti della poetica
quantitativa

Nel contesto della poesia russa fu Lev Ivanovi¢ Polivanov (1838-1899) a utilizzare la
statistica per lo studio delle chiuse dattiliche dell’esapodia giambica russa dei secoli
XVIII e XVII (Gasparov 1974, 20). Il poeta e saggista Andrej Belyj (1880- 1934) fu pero
il primo a declinarlo nello studio diacronico e sincronico della ritmica della tetrapodia
giambica russa, ed ¢ quindi tradizionalmente considerato il fondatore del metodo
statistico di studio del verso. I saggi “OnbIT XapaKTepUCTUKHU PYCCKOTO YETHIPEXCTOITHOTO
amba” [L’esperienza della caratteristica della tetrapodia giambica] e “CpaBHurtenbHas
Mop(hoJIoTHS pUTMa PYCCKUX JIMPUKOB B simOmdeckom aumerpe’” [Morfologia comparata

del ritmo dei lirici russi nel dimetro giambico] contenuti in Cumegonusm
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[Simbolismo,1910] e in “Putrm kak nuanektuka ¢ Mennbiii Becagauk™ [Il ritmo come
dialettica e Il cavaliere di bronzom,1929] contengono in nuce molte delle idee sviluppate
in seguito dalla scienza del verso russo. La fondamentale intuizione di Belyj € che il metro
puo realizzarsi in forme ritmiche diverse. La tetrapodia giambica russa, per esempio,
ammette otto forme (due delle quali rarissime), ognuna definita dalla quantita e dalla

posizione degli accenti metrici (ictus) non realizzati. Prediamo ad esempio I’incipit

dell’Onegin:
Moii i caMbIX YECTHBIX TPABUIT o— u—u—u— 1
Korna He B mryTky 3aHemor, v—uv—uvuu— IV
OH yBaxars cebs 3aCTABUI vuu—u—u— 1
U nyuuie BEIAyMaTh HE MOT o—u—uvuu— IV

Il primo verso realizza tutti gli accenti metrici, ¢ costituito da una sequenza di piedi
giambici e appartiene alla forma convenzionalmente indicata con il numero romano I, nel
secondo la sequenza giambica ¢ interrotta da un pirrichio, manca quindi il terzo accento
metrico, il verso appartiene alla forma IV etc....>! La scolastica concezione secondo la
quale il verso giambico ¢ quello in cui sono accentate le sillabe pari e il verso trocaico
quello in cui sono accentate le sillabe dispari non ¢ esatta né completa, ma soprattutto,
contrariamente a quanto si sforzo di provare Lomonosov, non puo essere normativa. Si
tratta invece di una ‘tendenza’ come chiarira Taranovskij. Tutte le possibili declinazioni
del metro sono chiamate forme e vengono convenzionalmente indicate con numeri
romani.

Ma come, nella pratica, Belyj impiega la statistica nello studio del ritmo? Il verso, essendo
suddivisibile in una serie di elementi quantificabili quali sillabe, piedi, ictus, accenti...si
rivela, per questo, particolarmente adatto ad essere sottoposto a uno studio quantitativo.

Prendendo come corpus di partenza la tetrapodia giambica nell’opera poetica di venti

51 Va segnalato che non tutti studiosi seguono la stessa numerazione delle forme. Nel presente lavoro si
utilizza quella di Taranovskij. Cfr.Appendice:Tavola 1.
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autori dei secoli XVIII e XIX, Belyj conta la quantita di accenti metrici non realizzati in
relazione alla loro posizione nel verso. Puo in questo modo notare che 1’ultimo ictus viene
sempre battuto, il penultimo ¢ generalmente il piu debole, mentre le percentuali di
realizzazione dei primi due ¢ variabile: nel XVIII secolo il primo piede € piu accentato
del secondo, mentre nel XIX secolo ¢ il contrario. E questa un’importante scoperta circa
I’evoluzione di questa misura nel corso del tempo. Peraltro differenze ritmiche possono
essere rivelate, nello stesso modo, anche da poeta a poeta o in momenti diversi, o in generi

diversi nell’opera di uno stesso autore:

ToNbKO B MENOINH, TIOCTABJIEHHOM B LIEHTPE JIMPUYECKOTO IIPOM3BEICHHUS, TTPEBPAILAIOIIEH
CTUXOTBOPEHHE B MOTMHHYIO PACTIEBAEMYIO MIECHIO, TIOCTABJIEHBI Ha CBOE MECTO: 00pas,
3BYKODSII, METP, PUTM [...] PUTM €CTb LEJI0€, ONPE/IENSIONEee HHANBHIYATBHO KAk IbIi 13
5JIEMEHTOB M3 MECTa €r0 HAXOKIEHHs B LIEJIOM; METP - CyMMa; PUTM - HaHMMEHbLIEE
KpaTHOEC; IIO3TOMY MCTpP - MCXAHU3M, 4 PUTM - OpTraHu3M CTHXa, HO OpraHu3alusd 3aBUCUT
cama OT MHIMBHIyyMa opranusauuH [...](Belyj 1922).%2

Anche I’analisi statistica di Belyj viene integrata da un metodo grafico di visualizzazione
del ritmo: in un piano individuato da due assi vengono indicate le posizioni degli ictus
(asse orizzontale) e i versi di un componimento (asse verticale). In corrispondenza di ogni
verso gli accenti non realizzati sono indicati con dei punti: congiungendoli, si ottiene la
riproduzione grafica del ritmo. In questi grafici possono essere rintracciate delle sequenze
costanti di deroghe al metro che costituiscono le ‘figure del ritmo’. Secondo Belyj ogni
autore manifesta un’inconscia preferenza per una o piu di queste ‘figure’ e tende quindi
a riproporle nei suoi versi. E questa una delle parti pit deboli della teoria di Belyj: ¢ stato
osservato che le figure del ritmo congiungono anche versi appartenenti a strofe diverse,
dove la percezione di quella serie/figura ritmica ¢ piu debole e che non ¢ stata presa in
considerazione alcuna differenza di genere letterario (Zirmunskij 1975). Tomasevskij

sosteneva che il ricorre di alcune figure fosse completamente casuale. (TomaSevskij 1919:

52 [Solo nella melodia, posta al centro di una composizione lirica, che trasforma la poesia in una
vera e propria canzone cantata, sono messi al loro posto: I'immagine, la sequenza sonora, il metro,
il ritmo [...] il ritmo & I’intero che definisce individualmente ciascuno degli elementi nel suo posto
all'interno dell'intero; il metro € la somma; il ritmo ¢ il minimo comune multiplo; quindi il metro
¢ il meccanismo, mentre il ritmo ¢ l'organismo del verso, ma l'organizzazione dipende dallo stesso

individuo dell'organizzazione].
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47). Negli anni Sessanta Kolmogorov risolve I’enigma dimostrando matematicamente
che alcuni pattern ritmici vengono automaticamente proposti dalla lingua, e costituiscono
dei veri e propri cliché ritmico-linguistici, in altri invece sono manifestazione dello stile
dell’autore.>

Al contrario, particolarmente proficua si rivela la pratica del computo degli accenti
mancati, che rimanda pionieristicamente a uno dei parametri descrittivi fondamentali con
cui lavorarono i piu importanti teorici del verso a partire da Taranovskij, quello del profilo
accentuale. Infatti, calcolando gli accenti mancati, Belyj calcola simultaneamente quelli
realizzati. Il profilo accentuale ¢ il risultato del calcolo percentuale degli accenti realizzati
in ogni sede metrica (di ictus) del verso. Il suo nome deriva dalla sua proiezione grafica

(Grafico 1).

_ T Belyj si sforza poi di rivere il ritmo nel
Grafico 1. Un esempio di profilo accentuale. clyj sistorza po di descrivere tmo ne

1 **( S
ASKuzmin (**Co.con.) suo mutare nel suo mutare nel tempo e

120,00% i . ) )
100,00%  indaga la modalita con cui le forme si
0,
100,00% o 2cor 81 10% - q lcoland Pindi di
50.00% ,36% succedono, calcolando indice i
, ()
¢ b B
60,00% contrastivita [mokazarens
40,00% KOHTPACTHOCTH|: un parametro che misura
20,00% quanto un verso si distingua ritmicamente
0,00% dal precedente e dal successivo. Grazie al

calcolo dell’indice di contrastivita nelle
quartine di Meonwsiii 6caonux, riesce a provare che a cambi tematici corrispondono cambi
di ritmo: le sezioni dedicate a Pietro e all’inondazione di Pietroburgo ne presentano di piu
monotoni, mentre sono piu vari quelli riservati all’azione di Evgenij (Gasparov 1997).>
Sebbene la pratica del calcolo dell’indice di contrastivita non abbia avuto seguito, anche

in questo caso Belyj anticipa, almeno concettualmente, 1 futuri studi sulla varieta ritmica

53 Su questo argomento cfr. anche A. Kolmogoro4.
%Che a cambi tematici corrispondano cambi di ritmo & ormai indubbio, (Taranovskij 2000: 348- 357;

Kolmogorov 1984: 119-124) mentre la questione del legame tra metri e specifiche tematiche merita di
essere approfondito.
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(pazHooOpasue, rubkocTh) avviati dal gruppo di studiosi riuniti intorno a Kolmogorov e

Prochorov, e pitll recentemente proseguiti da Dobricyn.>

Quasi contemporaneamente al cudak di Pietroburgo, altri due studiosi, attivi nell’ala
meno conosciuta in Occidente del formalismo russo, quella del MockoBckuit
nuHTBHCcTHYecKui Kpy)kok [MJIK, Circolo linguistico di Mosca], stavano impiegando la
statistica, indipendentemente gli uni dagli altri per lo studio di ‘fatti letterari’: si tratta dei
gia citati Boris Viktorovi¢ Tomasevskij (1890-1957) e di Boris Isaakovi¢ Jarcho (1889-
1942).

11 Circolo Linguistico di Mosca ¢ stato una delle piu significative associazioni di filologi
russi per I’influenza esercitata sull'evoluzione del pensiero filologico e semiotico. I1 MJIK
era nato nel 1915 per iniziativa di giovani studiosi di filologia dell’Universita di Mosca e
nel corso della sua attivita, che si € conclusa nel 1924, ha riunito intorno a sé decine di
importanti filologi russi tra cui O. Brik, B. Tomasevskij, B. Jarcho, S. Bobrov, e anche
Roman Jakobson, che ne ¢ stato il primo presidente. Insieme al gruppo OO6mectBo
usyudeHus noarudeckoro s3pika [OIlofl3, Societa per lo studio della lingua poetica] nato
formalmente a San Pietroburgo nel 1916, si dedicava allo studio delle forme dell’arte,
principalmente quella letteraria. I due gruppi condividevano ’assunto fondamentale che
I’arte sia regolata da leggi proprie e costituisca un campo autonomo di ricerca, € si
opponga per questo al freudismo e alla critica marxista. Avevano una comune idea del
linguaggio poetico (parola con cui si finira per intendere il linguaggio dell’arte), concepito
in contrasto con quello quotidiano, e auspicavano la costituzione di una disciplina
autonoma, di una scienza della letteratura che fosse dotata di mezzi precisi e strumenti
propri. Nonostante il comune background e saltuarie collaborazioni tra i membri dei due
gruppi (Brik, TomaSevskij, Jakobson fecero parte di entrambi) c’erano differenze
sostanziali nello studio della poetica: OllofI3 lo faceva partendo dalla teoria della
letteratura, MJIK vi si avvicinava dalla linguistica. Il MJIK occupandosi di funzione
poetica del linguaggio punta all’elaborazione di un nuovo metodo di analisi linguistica,

ricerca un approccio uniforme per lo studio delle forme letterarie. La divisione interna al

% Cfr.par.2.3.5.
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circolo che vedeva i fenomenologi (che consideravano la poetica un ramo della semiotica)
opporsi ai formalisti empirici (che invece la ritenevano un ramo della linguistica)
determino nel 1930 lo scioglimento del circolo, la cui eredita verra raccolta dal Circolo
linguistico di Praga, che apre la stagione strutturalista della teoria del verso (Pil’s¢ikov
2011). Il tratto piu spiccato del MJIK era la propensione alla scientificita e si manifestava
con I’ampio ricorso a metodi matematici, quantitativi che definiscono definitivamente il
volto di quest’ala del formalismo, in opposizione a quello qualitativo di OIlofI3
(Pil’s¢ikov 2022, Pil’s¢ikov 2021, Lvoff 2020, Cadamagnini 2018, Pil’s¢ikov 2011).

Gli studiosi del MJIK lamentavano la mancanza di rigore negli studi sulla teoria della
letteratura, basati troppo spesso su considerazioni personali, intuizioni dal valore non
sempre verificabile e spesso infondate.

Jakobson scriveva:

s WCIBITHIBANT [IyOOKYI0 HEYIOBIETBOPEHHOCTh TOCIOJICTBOBABIIUM B TO BpeMs
HEHayYHbBIMH IOAXOAOM K TEOpPHHM  JINTEPAaTypsl MW  TMOBEPXHOCTHBIMH U
HUMIIPECCHOHUCTHUECKUMH paboTaMH KPUTHUKOB K JTOH o00jacTu, MO3TOMY MEHS
YpE3BbIYANHO BIOXHOBJICHHAS U BAOXHOBIAIOIIAS KOHKPETHOCTh IPO3peHuil benoro, u B
0COOCHHOCTH €ro CKpymyl€3HOe HCCIefoBaHHE MOo3THUecKoro macrepcrBa (Jakobson
1985, 239).%

e ancora lo studioso Bobrov, che pure era membro del MJIK:

Craructuueckuii MeTos (BMECTE € €ro CHCTEMATHYECKUM Pa3BUTHEM B MAaTEMAaTHUYECKON
CTaTUCTHKE M TEOPHU BEPOATHOCTENN) SBIISETCS MOTYYMM OPYAMEM HCCIEN0BATENLCKOIO
THIA, a CBEPX TOTO €lle U IPEBOCXOAHBLIM MHCTPYMEHTOM JJIs MCTUHHOMN (OIBITHOA)
IPOBEPKH TeX OOLIUX BHIBOJOB, KOTOPbIE 0OBIYHO TAJAHTIMBLIE TUTEPATYPOBEIbI AETAI0T
Ha CIIOBAX, MOJB3YSCh PAIOM CBOUX HENOCPEICTBEHHBIX HAOMIONEHUH Hajl M3ydaeMbIMU
TexkcTamu. CTaTMCTHYECKHUIA METOJ] MOKET BHECTH B 9TH [0 HEOOXOAUMOCTH (POPMUPYEMBbIE
00pa3HBIM S3BIKOM YHCTO KAueCTBEHHBIE BBIBOJAbI M HAONIONEHUS OTTEHOK IOIIMHHOM
konkpeTHoctH (Bobrov 1965: 109).57

%[Ero profondamente insoddisfatto dell'approccio non scientifico alla teoria letteraria allora prevalente e
degli scritti superficiali e impressionistici dei critici in questo campo, per cui fui estremamente ispirato e
incoraggiato dalla concretezza delle intuizioni di Belyj, e soprattutto dal suo studio meticoloso dell'arte
poetica].

5711 metodo statistico (insieme al suo sviluppo sistematico nella statistica matematica e nella teoria delle
probabilitd) € un potente strumento di ricerca e, inoltre, un ottimo strumento per la verifica reale
(sperimentale) di quelle conclusioni generali che i letterati di talento sono soliti formulare a parole,
utilizzando una serie di loro osservazioni dirette sui testi oggetto di studio. Il metodo statistico puo
aggiungere un tocco di autentica concretezza a queste conclusioni e osservazioni puramente qualitative, che
sono necessariamente formate da un linguaggio figurativo].
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In questo contesto si inseriscono gli originali lavori di Boris Jarcho e Boris Tomasevskij,
che entrano a far parte del MJIK nel 1919 su invito di Jakobson, quando hanno gia messo
a punto, indipendentemente 1’'uno dall’altro, sistemi diversi di impiego della statistica
negli studi letterari. (Pil’S¢ikov 2022, 130-131).

Quando dopo il 1923 Jarcho legge Cumeonusm (Pil’s¢ikov 2022, Gasparov 1969), il suo
profilo di studioso era gia delineato e gli strumenti matematici gia affilati. Per la sua tesi
di dottorato aveva studiato il ritmo, continuamente oscillante tra prosa e poesia, degli
scritti della monaca tedesca Roswitha di Gandersheim, vissuta nel X secolo, ricorrendo
all’approccio statistico per lo studio dello strato fonetico del testo. I suoi studi spaziano
dal folclore alla filologia germanica, dalla letteratura medievale alla versificazione, quelli
degli anni 1913-1916 sono dedicati alla poesia. Tra 1 formalisti del MJIK (lui stesso non
disdegnava tale etichetta), Boris Jarcho ¢ il piu radicale nell’impiego del metodo
matematico, e ha il merito di aver dimostrato la possibilita di estenderlo proficuamente
oltre 1 confini degli studi di versificazione a questioni di genere, tematica e composizione.
Il suo nome e il suo contributo agli studi letterari rimangono ingiustamente poco
conosciuti; a ostacolarne la ricezione, oltre all’ombra di OIloI3, la mancata
pubblicazione dei suoi scritti: fatta eccezione per un paio di frammenti usciti su riviste
specialistiche di Mosca e Tartu tra gli anni Sessanta e Ottanta, solo nel 2006 vede la luce
I’edizione curata da M. Akimova, 1. Pil’s¢ikov ¢ M. gapir, della sua monumentale
Memoodonoeus mounozo aumepamyposgedenue [Metodologia per una scienza esatta della
letteratura] scritta circa settanta anni prima.

L’assunto fondamentale di Jarcho ¢ che la letteratura, come la biologia, sia qualcosa di
naturale e non culturale e, poiché I’'uomo stesso ¢ un prodotto della natura, obbedisce alle

sue leggi. Di qui il legittimo ricorso a strumenti matematici per studiarla:

CuJja cTaTUCTUYECKOIO J0Ka3areJIbCTBa 3aKJIF0YACTCA, KOHCYHO, BMaKCHU MAJIbHO Ho
OEKTHUBHOCTH KaTeropuun 4uciia: ABaXXAbI JIBa J1JId BCEX YEThIPE. MakcumaibHas ke
OOBEKTUBHOCTh €CTh MaKCHMajbHas HAy4YHOCTb. O,Z[HaKO CTaTUCTUYCCKUI MCETOA BCEraa
6yzxeT TOJIBKO HO,I[CO6HBIM IIpyu CPABHUTCIILHOM. CaMOCTOSATEIHLHOIO CyHI€CTBOBAaHU OH HEC
HNMECT, KaK B 6I/IOHOFPII/I, TaK B JIUTCPATYPOBCACHHU, HUKAKOCIPUMCHCHHNECTAT
I/ICTI/IKI/IHGBO3MO)KH06€3MOp(i)OJ'IOFI/I"ICCKOFOEIHaJ'II/I3aZ nepen TeMm
KaK IMoACYUTBIBATH, HAJ0 3HATH, YTO IMMOACUYMUTHIBACIIDb. He OIHWH MareMaTHYeCKUI aKT He
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JIOJKEH COBEPILATHCS, IIOKA B HETO He Oy/IeT BIOKEH KOHKPETHBIH TMTepaTypoBeIdeCcKuii
cmpica (Jarcho 2006: 61).%8

Lo studio “morfologico’ propugnato da OIToSI3 ¢ quindi una condizione propedeutica e
non il fine ultimo dell’analisi letteraria che, invece, va condotta con metodi scientifici.
L’analisi morfologica serve, in altre parole, a isolare gli elementi da sottoporre al
computo. Questi ultimi si individuano in base alla loro efficacia estetica [3cTeTnueckas
nercTBeHHOCTh | vale a dire alla loro uncommonnes qualitativa o strutturale (Gasparov
2016:130-150). Dopodiché per elevarli dal terreno delle impressioni, si dovra esprimerli
in temini quantitativi e infine interpretarli.

Grazie anche alla pubblicazione della sua Memoodonoeus, negli ultimi anni Boris Jarcho ¢
stato riscoperto.®® Ma la sua figura torna in auge soprattutto come antesignano e
precursore dell’approccio quantitativo degli studi letterari, che ha ricevuto nuovo impulso
grazie all’impiego del digitale, e che ¢ quindi (ri)nato, con il Distant reading di Franco
Moretti. Il metodo della scuola di Stanford presenta

sostanziali somiglianze con il lavoro ‘artigiano’ che Jarcho ha fatto circa un secolo fa,
che si basava sugli stessi presupposti teorici, ma scoraggiava gli studiosi suoi

contemporanei:

B.U.SIpxo HacTauBaeT Ha HEOOXOAMMOCTH UCUYEPIIBIBAIOIETO CTATHCTHYECKOTO YUeTa BeexX
0COOEHHOCTH, BCTPEUAIOLINXCS y BCeX NMUcaTesieil JaHHOM 2MOXHU — 3a/1a4a HEeBHIIOIHUMAS,
TpeOyIomas CIUIIKOM OOJBIIOr0 YKMC/Ia UCCIIEN0BATENEH W CIIMIIKOM OOJBINON 3aTpaThl
sueprun (Grifcov 1928 cit.da Jarcho 2006: xxii).%

%8 [La forza della prova statistica risiede, ovviamente, nella massima oggettivita della categoria del numero:
due volte due per tutti e quattro. E la massima oggettivita ¢ la massima scientificita. Tuttavia, il metodo
statistico sara sempre solo ausiliario del metodo comparativo. Non ha un'esistenza indipendente, come in
biologia, cosi negli studi letterari, e 1'uso del metodo statistico non ¢ possibile senza l'aiuto dell’analisi
morfologica: prima di contare, € necessario sapere cosa si sta contando. Nessun atto matematico dovrebbe
essere compiuto se non ¢ collegato a un senso letterario concreto].

59 A Boris Jarcho sono dedicati studi recenti quali la monografia Boris Jarcho, Un formalista sui generis
(2018) di C. Cadamagnini e viene ricordato negli articoli di Lvoff (2020) e piu volte da Pil’s¢ikov
(2011,2021,2022).

80 B. 1. Jarcho insiste sulla necessita di un esaustivo rilevamento statistico di tutte le peculiarita riscontrabili
in tutti gli scrittori di quell'epoca — un compito irrealizzabile, che richiederebbe un numero troppo elevato
di ricercatori e uno sforzo eccessivo di energie
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Quasi contemporaneamente a Belyj, Boris Tomasevskij mette a punto un proprio sistema
di uso della statistica per la descrizione della ritmica del verso. La sua fondamentale
intuizione riguarda la necessita di un confronto del ritmo reale dei versi con una norma
ritmica. Il varco verso questo tipo di studio era stato aperto, seppur indirettamente, da
N.G.Cerniéevskij, in un articolo del 1855, che cosi commentava I’abbondanza nell’opera
di Puskin di componimenti scritti in misure binarie “TpeXciIoXHBIE CTOTBI H TOPA3I0
0J1aro3By4YHee U JIOMYCKAIOT OoJIbIliee pa3HooOpa3ue, U, HAKOHEII, TOpa3o €CTECTBEHHEE
B PYCCKOM si3bIKe, yeM simba u xopes.”CernySevskij 1855).5% L’idea sottointesa in questa
fredda recensione al gusto di Puskin ¢ di fondamentale importanza: evidentemente
Cernysevskij supponeva che il ritmo delle misure ternarie fosse pitl simile a quello della
lingua parlata e apriva cosi la prospettiva per un confronto tra il linguaggio poetico con il
linguaggio quotidiano. (CholSevnikov 1975, TomasSevskij 1919, Brik 1927) TomaSevskij
si chiede, infatti, che valore possano avere i giudizi di Belyj (gia avversati dagli altri
studiosi per la loro tendenziosita) sulla ricchezza o poverta del ritmo, senza una norma
ritmica con cui metterli in relazione; sostiene, dunque, la necessita del confronto del ritmo
reale con quello probabile, vale a dire tra indici empirici, relativi ai testi concreti, e indici
teorici [cpaBHeHMe NeiiCTBMTENBHOM PUTMHKH ¢ BepoaTHOI]. E necessario, in breve,
misurare quanto € in cosa il ritmo poetico ¢ distante dalla lingua parlata. La stessa
questione viene formulata da Brik pochi anni piu tardi “nel linguaggio familiare abbiamo
una determinata organizzazione cinetica dell’intensita e dell’intermittenza, un’altra nel
linguaggio in versi. Determinare la differenza fra questi due sistemi significa appunto
scoprire 1 caratteri fondamentali dell’impulso ritmico" (Brik [1927] 1965).

Jakobson, che riconosce I’estremo valore dell’intuizione di TomasSevskij, la definisce un
esempio “an example of the longest and, until recently, perhaps the most spectacular tie
between linguistics, in particular the study of poetic language, on the one hand, and the
mathematical analysis of stochastic processes on the other” (Jakobson 1971: 579). E
difatti, il confronto con un modello di prosa che funga da norma ritmica ¢ entrato nel

paradigma delle pratiche di descrizione scientifica del verso.

81 [1 piedi trisillabici sono molto piu eufonici, consentono una maggiore varieta e, infine, sono molto pit
naturali nella lingua russa rispetto al giambo e al trocheo].
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Il sistema inizialmente adottato da TomasSevskij si basava sulla teoria delle probabilita e
prevedeva la compilazione di un vocabolario ritmico in cui le parole fossero classificate
in base al numero delle sillabe e alla posizione degli accenti. Ci si riferisce a questo come
al modello delle probabilita o modello linguistico [Momenb BEpOSITHOCTH O SI3BIKOBas
Mozenb| che sard poi affiancato dal modello statistico o discorsivo [craTucTuueckas o
peueBast Mmojienb|. Va precisato che per parola si intende la parola fonetica, ovvero un
gruppo di sillabe riunite intorno a un accento lessicale che pud comprendere quindi le
particelle prive di accenti propri, come clitici, congiunzioni, preposizioni ecc. Per
esempio, il sintagma “st momren 661 si considera quadrisillabo con accento di terza. Stilato
I’elenco di tutte le possibili combinazioni di parole compatibili con le diverse forme di
tetrapodia giambica (circa ottanta), si calcola la probabilita, in base al vocabolario
dell’autore, di incontrare ognuna delle combinazioni. Questo coefficiente teorico vien poi
confrontato con quello dei dati reali del testo relativi alla effettiva ricorrenza delle
combinazioni. Quanto piu le percentuali saranno differenti, tanto piu distante sara il testo
dalla norma ritmica. Questo sistema si era rivelato, pero, macchinoso e impreciso; il
problema principale consisteva nel fatto che I’arsenale linguistico per il vocabolario
ritmico era tratto da un testo poetico dello stesso autore, come se le parole di quel testo
fossero le uniche a sua disposizione (Kolmogorov e Prochorov 1968) o se quel bagaglio
di vocaboli fosse ‘neutro’ e non riflettesse gia la pressione esercitata sulle scelte lessicali
dal metro (Gasparov 1974: 24-). Sengeli nel gia citato Tpaxmam o pycckom cmuxe
[Trattato sul verso russo, 1923] aveva gia fatto un passo per superare questo limite, e per
indagare I’interrelazione tra la lingua e la spinta normativa del metro si era servito di un
vocabolario ritmico tratto dalla prosa di dieci autori dei secoli XVII, XIX e XX. Sengeli
aveva scoperto la tendenza dell’accento lessicale a concentrarsi nel centro di parola e ad
essere circondato da accenti di minore intensita, e percio ipotizza che I’alternanza tra
posizioni forti e deboli sia propria del ritmo della lingua. Il verso ¢ quindi il risultato di
spinte proprie della lingua e delle leggi poetiche del verso. Uno dei compiti dello
stichoved ¢ di scoprire gli innesti di queste leggi, individuarne le manifestazioni nel testo.
Dopo un tentativo di correzione, Tomasevskij abbandona la costruzione del modello

linguistico, che viene ripresa, corretta e perfezionata negli anni Sessanta.
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2.3.2 V. Zirmunskij, alcune questioni accentuali e slovorazdel

Tra 1 maggiori studiosi del verso che si servirono della statistica ricordiamo anche il
filologo, linguista e storico della letteratura Viktor Maksimovi¢ Zirmunskij (1891- 1971).
Le sue opere sul verso “Bsenenue B metpuky” [Introduzione alla metrica, 1921] “Pudma
ee ucropusi u teopusi”’ [La rima. Storia e teoria, 1923] e “Kommnocunust mupudecKux
ctuxoTBopenuii” [La composizione di poesie liriche, 1925] sono state riunite nel 1975 nel
volume 7Teopus cmuxa [Teoria del verso] 1 cui contenuti ancora oggi non perdono la loro
attualitd. Zirmunskij pone una fondamentale questione fonologica “ouepennoii 3agaueit
pycckoir MeTpuku [...] ¢oHeTudeckoe OOCIeIOBaHUE AaKIEHTHBIX OTHOIIECHUM
(Zirmunskij 1975: 647)%2: perché i dati statistici siano confrontabili, infatti, il criterio di
riconoscimento degli accenti deve essere univoco e condiviso dagli studiosi del verso,
eppure  “MMEHHO B  BOIpocax (OHETHYECKWX  TOCIOACTBOBAI  ITOJTHEUIITUI
uieranT3m”.%

Risulta particolarmente problematica la questione dell’accentazione dei monosillabi e

delle parole ausiliarie, che non possono dirsi né¢ propriamente atone né propriamente

toniche. Citiamo un efficace esempio di Gasparov:

B cTrxe «MOoii Is/15 CAMBIX Y€CTHBIX TIPABUID) CIIOBO «MO» Oe3yaapHO, a B CTHXE

«Crosun 3agymunB MOW EBrénuit» — ynapHo. Mexay TeM OYeBHIHO, YTO YJIapeHHE Ha
cioBe «MoOi» U Ha cnoBe «EBreHuit» — pa3nuuyHON CHIIBI; HO HACKOJBKO pPa3InYHOU?
(Gasparov 1974:25).%

La teoria oggi piu ampiamente in uso per la registrazione degli accenti € proprio quella di
Zirmunskij, secondo cui le parole posso essere accentate [6e3yclIOBHO yaapHbIe], non
accentate [0e3ycioBHO HeydapHbie] € metricamente ambigue [MeTpHYecKue

nsoiicTeennsie]. ®°Al primo gruppo appartengono sostantivi, attributi, verbi, avverbi; al

62 [Un altro compito della metrica russa ¢ la revisione fonetica dei rapporti accentuali].

83 [proprio nelle questioni prosodiche, imperd un completo dilettantismo].

®4[Nel verso “Moii naa8 cambix 4écTHBIX IpaBui’” la parola “moii” & atona, mentre nel verso «Crosin
3aaymunB MO# EBrénuii” € tonica. Tuttavia, € evidente che l'accento sulla parola “moii” e sulla parola
“Eprenmii” ha un'intensita diversa; ma quanto diversa € questa intensita?]

65 98 Lo studioso nota che in effetti le parole che Zirmunskij definisce metricamente ambigue, non
influiscono sul metro bensi sul ritmo, sono dunque ambigui ritmici [ puTMH4eckue aBoiicTBeHHbIE] secondo

la definizione di Pil’$¢kov(2019: 54), cui si fara riferimento d’ora in poi.
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secondo, particelle, preposizioni e congiunzioni; al terzo, pronomi personali, aggettivi
possessivi, verbi ausiliari, numerali, interiezioni tra monosillabi e bisillabi che hanno un
ruolo intermedio tra principale e servile. Zirmunskij propone di considerare accentati gli
ambigui ritmici, se si trovano in posizione forte e atoni se si trovano in posizione debole,
quando questo non contraddica il senso. A testimoniare la natura ambigua di queste parole
vediamo che gli autori se ne servono in modo creativo. In Kuzmin, per esempio, si trovano

di frequente in fine verso per ottenere chiuse femminili:

Hu CTOKOBAaTLCSA C CMEPTBIO HE MOTY S.
C camuMm co6oit Bpaxmys

Osserviamo, invece, il verso di Puskin:

Sl mpeauIararo BEIIUTH B €0 NamsaTh®’

il bisillabo “ero”, non solo aggiunge un accento extra-metrico sulla nona sillaba ma
silenzia I’ictus sull’ottava, introduce, quindi, 1’'unica inversione (mepeakueHTyalnus O
trans-accentuation) riscontrabile nell’intera opera dell’autore. Ci sono casi, tuttavia, in cui
risultano accettabili, per esempio nelle serie trocaiche della poesia popolare, soprattutto
in incipit di verso, piu raramente nelle serie giambiche, principalmente in anacrusi. La
natura ritmicamente ambigua di queste parole amplia lo spettro delle possibilita ritmiche
del poeta.

Tra gli altri criteri proposti per dirimere la questione della differenziazione degli accenti
¢’¢ quello proposto dal gruppo di A. Kolmogorov e quello di M. Tarlinaskaja.®® Il criterio
dei primi puo dirsi sintattico. Le parole con accenti deboli sono sempre subordinate ad
altre con accenti forti. Se la parola reggente ¢ contigua a una debole, quest’ultima sara
considerate atona, se invece ¢ distante, tonica. Il criterio proposto da Tarlinskaja ¢ invece
morfologico. Si basa sul calcolo dei casi in cui una determinata parola poco accentata si

trova in posizione forte o debole. Dividendo il primo numero per il secondo si calcola

% Verso della trad. di Kuzmin da Michelangelo “YBer Vebi...” (1913).
87 Verso della trad. di Puskin da Willson,J. “Topox uymsr” (1832).
8811 metodo di Tarlinskaja viene sperimentato prima su materiale inglese e poi esportato in quello russo.
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I’indice metrico della parola. Piu I’indice si avvicina allo zero e piu il suo accento ¢ da
considerarsi debole (Gasparov 1974:25).

Di questioni accentuali si sono occupati anche Fédor E. Kors e G.Sengeli, i quali hanno
proposto di individuare accenti secondari nei vocaboli russi composti da piu di quattro

sillabe, come nella lingua tedesca.

eClM yJapeHHe eCTh CMBICIOBOH (POKYC CIIOBa C OTHOW CTOPOHBI, W TOJOCOBOM €ro
CTEpXKCHb C JPYrod, a TMONyylapeHHe €CTh TOJBKO TOJIOCOBOM CTEpIKEHb, €CIH
aApTUKYISIHOHHO yIapeHHe eCThb 0co00 HaMpshKEHHE TOJOCOBOM IIENU ILIFOC 0cobast
IKCTIUPAITHS, & MOTYYyIapeHUE TOIBKO HANIPSDKEHNUE, TO YIapEeHHE COBEPIICHHO PABCHCTBYET
MOJIyyIapEHUIO B 00JIaCTH apTUKYJISIIHOHHOTO €AMHCTBA, M 00a MOTYT OBITh 00BETUHECHBI
B MoHsATHe HHTeHCHI (Sengeli 1923, 84).%°

In una prospettiva rovesciata Sengeli supponeva che tutte le posizioni forti del verso
fossero occupate da intens (intendendo sia gli accenti principali che quelli secondari).
Aveva quindi calcolato che nel 90% dei casi di accenti metrici non realizzati si trova un
accento secondario e che nei restanti casi rimanenti la sillaba si raggruppa intorno
all’accento lessicale della parola vicina. La teoria degli intens

perd non ha avuto fortuna: ¢ stata ritenuta poco adatta a descrivere la reale prosodia della
lingua russa. Secondo Taranovskij I'unico caso in cui sia lecito parlare di accenti
secondari ¢ in relazione agli ambigui ritmici. (Taranovskij [1993] 2000: 58). Ancora oggi
manca una teoria completa sugli accenti russi, che riguardi anche la loro intensita e la loro
presenza nell’esecuzione. "

S’¢ parlato finora soltanto di accenti, ma altri fattori concorrono alla formazione del ritmo.

Tra questi, la disposizione dei confini tra le parole: slovorazdel.

89[Se I’accento ¢ il centro semantico di una parola da un lato, e il suo perno vocalico dall'altro, il semi-
accento ¢ solo un perno vocalico; se I’accento articolatorio ¢ una tensione speciale della fessura vocale piu
un'espirazione speciale, il semi-accento € solo una tensione, allora I’accento € assolutamente uguale al semi-
accento nel campo dell'unita articolatoria, ed entrambi possono essere uniti nella nozione di intens].

70 Kolmogorov e Prochorov hanno proposto un sistema grafico di segni per la descrizione del verso, capace
di segnalare non solo gli accenti non realizzati ma anche quelli extra-metrici, quelli secondari e la sua
modulazione. La complessita del sistema ne ha ostacolato il successo ma gli studiosi ne avevano intuito
I’utilita in vista di una futura informatizzazione di raccolta dati (Kolmogorov, Prochorov 2015): la
descrizione grafica del testo, infatti, anticipa i moderni linguaggi mark-up, che ne codificano la struttura e
i tratti formali, per renderlo ‘operabile’ in ambito digitale.
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rhythms are not characterized merely by sequences of stressed and unstressed syllables,
especially in the rhythms of individual poets and certain verse lines. Rhythm manifests
not in isolated syllables but in strings of words [...]. The study of how ‘word boundaries’
correlate with the distribution of stresses in verse presents the second puzzle (Tomasevskij
1929: 143).

I primi a occuparsi proficuamente di slovorazdel sono stati ancora TomaSevskij, Bobrov
e in seguito Taranovskij (che raccolse i1 dati senza perd proseguire con loro
interpretazione). La nozione ¢ stata introdotta da A. White per spiegare la differenza tra
le ‘forme di pausa’ tra le parole; in pratica “meno CBOAUTCSA K M3YyYEHHUIO KOJUYECTBA
HEYJapHBIX CJIOTOB MEXIY IIByMs YIApPHBIMH U TOTO MECTa, Ha KOTOPOE MPUXOTUTCS
HepepbIB MEXKAY CIOBAMH, M3 KOTOPBIX OJHO HECET IMEPBOE YyAapeHHe M CIEAyIoliee
BTOpOE, 3aKJIIOUaoIIee paccMaTpuBaeMyto ciuctemy” (Bobrov 1925).71

Questo aspetto del verso ¢ definito in russo slovorazdel.”

Tra gli altri criteri descrittivi del verso, questo ¢ certamente meno popolare, perché
prevede una lunga e meticolosa fase di raccolta dati. L’analisi su slovorazdel puo essere
condotta a vari livelli: si possono registrare le percentuali di tagli in relazione a ogni
posizione del verso e poi procedere le ipotesi circa le connessioni tra i particolari osservati
nel discorso poetico e la lingua. La posizione piu studiata ¢, ca va sans dire, quella della
cesura. L’analisi della cesura nella pentapodia giambica russa, per esempio, ha dimostrato
che la percentuale di versi che presenta slovorazdel prima della quinta sillaba
difficilmente scende al di sotto del 50%. Il fenomeno della cesura ¢ quindi intimamente

connesso a leggi linguistiche, che la produce spontaneamente circa in un caso su due.

2.3.3  La stabilizzazione: R.Jakobson, K. Taranovskij e leggi fondamentali delle misure
binarie

1 [La questione si riduce allo studio del numero di sillabe non accentate tra due accentate e del luogo in cui
si verifica l'interruzione tra le parole, su una delle quali cade il primo accento e sulla successiva il secondo,
che conclude il sistema preso in esame].

72 Con una tassonomia che non ha avuto successo Sengeli nella sua descrizione delle possibili varianti tra i
confini tra le parole delle forme dei principali metri russi usa il termine “moxymsuus’[modulazione] (Sengeli
1923: 136-176). Jakobson propone word-boundary in inglese e coupe in francese, mentre Menichetti usa il
termine “pausazione’, in riferimento al concetto analogo nel contesto del verso italiano.

Ci riferiremo a questo fenomeno con la parola russa di slovorazdel, che pare in definitiva in uso anche tra
gli addetti ai lavori non russofoni.
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L’anello di congiunzione tra I’analisi di elementi puramente prosodici e quelli linguistici
¢ rappresentato dagli studi di Jakobson sulla poesia ceca. Nel suo “O yemnickom cTuxe:
MIPEUMYIIECTBEHHO B COIMOCTaBlIeHNWU ¢ pycckum’ [Sul verso ceco: principalmente in
confronto con il verso russo, 1923] riconosce il contributo di O.M. Brik ¢ B.V.
Tomasevskij e dai loro lavori prende le mosse per lo studio del verso ceco. Analizzando
la versificazione del poeta romantico tardivo Karel Jaromir Erben, evidenzia che lo
schema giambico di Erben, meno rigido rispetto a quello dei neoclassicisti cechi, si ispira
alla poesia popolare e al ceco antico. In questo risulta affine a quello di Karel Hynek
Maicha, ai versi del quale estende 1’analisi nel suo articolo “K onucanuro cruxa Maxu”
[Per una descrizione del verso di Macha]. Qui nota che nei versi di Macha, in particolare
del poema “M4j” (Maggio, 1836), I'89% sono giambici, mentre ¢ il trocheo il metro pit
tradizionale della poesia ceca. Sulla base delle intuizioni Tomasevskij, Jakobson studia i
modelli di alternanza tra ictus forti e deboli, per evidenziare le differenze tra i metri.
(Pil’s¢ikov 2020: 20- 23, Jakobson 1923, 1930,1938). A questa analisi si riallaccia Kirill
Taranovskij, protagonista del secondo periodo sviluppo di studi sul verso, insieme a
Michail Gasparov che vi ha contribuito con un colossale lavoro di sistematizzazione.

Gli interessi di Taranovskij spaziano dalla poetica alla teoria della letteratura.”® Il suo
lavoro da stichoved, riferibile soprattutto al primo periodo della sua attivita (fino agli anni
Cinquanta), molto deve alla vicinanza al circolo linguistico di Praga e a Jakobson. Dopo
una travagliata storia editoriale’*nel 1953 esce Pycckue 0eycroxcnvie pasmepwr [Le
misure binarie russe] di Kirill Taranovskij: il primo e piu completo studio delle misure
binarie russe. Il volume, risultato di una monumentale analisi statistica condotta su oltre
trecentocinquantamila versi giambici e trocaici dei poeti del XVIII e XIX secolo, valutati
nella loro evoluzione, rappresenta oggi una pietra miliare negli studi di versificazione.
Rispetto agli studi classici, Taranovskij propone una prospettiva invertita, intendendo

studiare “He aOCTpaKTHBII METp, KOTOPHIM 3aHMMallach TPaJAULIMOHHAS METpHKa, a

8Ricordiamo che & di Taranovskij il concetto di noomexcm [sottotesto], sviluppato a partire dallo studio
dell’opera poetica di Mandel’stam e che ha largo impiego nella teoria dell’intertestualita letteraria.

™ La tipografia di Belgrado presso cui il volume era in stampa all’inizio degli anni Quaranta venne
bombardata, ritardandone ’uscita di piu di dieci anni. Il nuovo lavoro presentava modifiche e integrazioni
dovute all’influenza delle idee di R. O. Jakobson e N.S.Trubeckoj.
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KOHKpPETHBIH modTudeckuii putm” (Taranovskij 1953).” Questo approccio si ¢ rivelato
particolarmente proficuo: gli ha infatti consentito di scoprire le leggi fondamentali che
operano nel verso e soprattutto ha indirizzato i futuri studi sul ritmo.

La legge di stabilizzazione e la legge di dissimilazione spiegano 1’alternanza di sillabe
forti e deboli nelle serie binarie. La legge di dissimilazione agisce regressivamente
dall’ultimo piede, determinando a ritroso un’alternanza di sillabe forti e deboli. La legge
della stabilizzazione invece agisce progressivamente e spinge perché la stessa alternanza
si realizzi dal primo piede verso ’ultimo. E evidente che le due leggi non entrano in
contrasto solo nei versi con un numero dispari di piedi. La mancata alternanza o le
differenze minime di accentazione di sillabe contigue si spiegano con la prevalenza
dell’'una o dell’altra legge (Taranovskij 2000: 244, 245). L’ampiezza del materiale
esaminato ha permesso a Taranovskij di elaborare una teoria generale del verso tramite
tre nozioni fondamentali adatte alla descrizione del suo funzionamento: costante,
dominante e tendenza ritmica. Si definisce ‘costante’ il tratto ritmico che si ripete
invariato in tutti i versi: I’accentazione dell’ultimo piede, dunque la realizzazione
dell’ultimo ictus; ‘dominante’ (¢ I’assenza di sillabe toniche in posizioni deboli (le dispari
nei giambi, le pari nei trochei); ¢ definita invece ‘tendenza ritmica’, I’accentazione delle
posizioni forti. La novita rispetto agli studi classici appare subito evidente: il tratto ritmico
secondo cui la metrica scolastica definiva il metro giambico e trocaico, vale a dire
’accentazione delle sillabe pari e dispari, ¢ inquadrata come tendenza, in definitiva, una
possibilita. Questi concetti sono oggi alla base di studi di versificazione non solo russa.
Rifacendoci alla distinzione scientifica tra definizioni descrittive e costruttive dei
fenomeni, per la quale “neckpUnTUBHBIM (WM TEOPETHUYECKUM) ONpEAEICHUEM
Ha3bIBAIOT JIE(PUHUINIO, 3a/IAI0IIYI0 OOBEKT MepeYHrciIeHueM TpeOyeMbIX ero CBOWCTB

wid (QyHKIHUHA, a KOHCTPYKTUBHBIM (WJIM NPAKTHYECKUM) OIpeaesieHUeM — SIBHOE

5[Non il metro astratto, di cui si & occupata la metrica tradizionale, ma 1’effettivo ritmo poetico].

76 Sapir ha proposto una revisione significativa delle teorie tradizionali sul rapporto tra metro e ritmo. Ha
introdotto 1'idea di una relazione dinamica e reciproca tra i due elementi, con il metro e il ritmo che si
influenzano a vicenda attraverso i processi di "metrizzazione" (il ritmo adotta caratteristiche del metro) e

di "ritmizzazione" (in cui il metro assume caratteristiche ritmiche)(Sapir 1990,2000).
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ONMCaHHE CTPOEHHUs COOTBETCTBYIoMEro oobekt” (Pil’§¢ikov 2021:13) "troveremo che,
parlando di ‘dominante’, (e non di costante!) in riferimento all’assenza di accenti in sedi
deboli, Taranovskij da una definizione costruttiva, di una legge descrittiva (variamente
formulata dagli studiosi) che prescrive il divieto di inversioni [mepeakuentyaruu] di
accenti all’interno del verso variamente formulata dagli studiosi. Jakobson parla di
“impossibility of shifting the accent in Russian [poetry] within a word” (Jakobson [1955]
1979: 168), Kolmogorov e Prochorov di “law of inadmissibility of trans-accentuation in
verse” (Kolmogorov, Prochorov 1968:405) mentre Gasparov di “trans-accentuation ban”
(Gasparov 1974: 14; Pil’s¢ikov 2019: 61-64). Ma la poesia russa dimostra che spesso gli
accenti cadono anche in posizioni deboli. Se la parola che porta I’accento in sede debole
¢ piu corta o uguale dell’intervallo tra ictus, si parlera di accenti extra- metrici. In una
chiosa alla legge dell’impossibilita dell’inversione degli accenti, TomaSevskij precisa
“Huaue roBOps — U1 siMOa 1 XOpesi HEMETPUICCKOE YIapPESHUS MBICIIMMEBI B KJIIACCUYIECKOM
CTHXOCJIO)KEHHH TOJIbKO Ha OJHOCIOXHBIX CJIOBaX, JUIsl JAaKTWJIS, aHamecta |
amMpubpaxms, Ha OJHOCIOKHBIX U JBYXCI0KHBIX(Tomasevskij 1923: 62).”® La presenza
di accenti extra-metrici ¢ quindi prevista e contemplata dal sistema sillabo-tonico. Si
parlera, invece, di inversione [mepeaknenTyaiusi|, nel caso in cui I’accento in posizione
debole sia portato da una parola piu lunga dell’intervallo tra ictus.

Le inversioni sono irrimediabilmente avvertite come un inciampo ritmico, un artificio o
una forzatura, considerate generalmente infelici, rare, cionondimeno possibili, e
diventano spesso un dispositivo linguistico per definire lo stile” o per la resa in traduzione
di particolarita ritmiche di sistemi metrici stranieri.

Cosi il profilo ritmico si afferma come uno dei sistemi prediletti per la sua descrizione

anche se ¢ rappresentativo dell’andamento ritmico solo parzialmente, dal momento che

""[Con definizione descrittiva (o teorica) si intende una definizione che specifica un oggetto elencando le
sue proprieta o funzioni richieste, mentre con definizione costruttiva (o pratica) si intende una descrizione
esplicita della struttura del relativo oggetto]

8[In altri termini, nei giambi e nei corei gli accenti extra-metrici nella versificazione classica sono pensabili
solo su vocaboli monosillabi, e su monosillabi e bisillabi nei dattili, negli anapesti e negli anfibrachi.]

" E il caso della poesia A.LRadii¢ev (1749-1802). Le numerose inversioni sono, in questo caso,
principalmente a carico di ambigui ritmici: “McnonHu cepaie TBOMM >KapoOM/H B HEH3MEHHOM BCerla
Buze”’(“BoapHocTs”,1783) mentre saranno piu audaci le inversioni nella poesia del XX secolo; si pensi, per
esempio, alle frequentissime inversioni delle tripodie giambiche di M.I. Cvetaeva.
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la percentuale di accentazione di ognuna delle sedi ¢ il risultato della somma di tutte le

forme che vi battono 1’accento e non fornisce informazioni sulla loro distribuzione.

2.3.4 Alcune novita: A. Kolmogorov, V. Prochorov, [’entropia e la divergenza di
Kullbak-Liebler

Negli anni Sessanta si apre una nuova fase di elaborazione del metodo che combina la
poetica statistica alla semiotica. In base a questo nuovo approccio la poesia (e in generale
I’arte) in quanto mezzo di comunicazione, viene considerata un sistema di segni
secondario, costruito su quello primario che ¢ la lingua. Ogni comunicazione ha un suo
volume d’informazione, che Claude Elwood Shannon (1916-2001) chiama ‘entropia’;
quello della comunicazione artistica, in virtu della sua struttura piu complessa, ¢ maggiore
rispetto a quella del linguaggio ordinario e il contenuto ¢ concepito indissolubilmente
dalla sua struttura (Ju. Lotman 2019: 13-40). Kolmogorov e Prochorov prendono le mosse
proprio dalla teoria dell’informazione di Shannon, formalizzata nel 1948 nell’articolo “A

Mathematical Theory of Communication™ :

CymectByeT HeOONbIIasA, HO OYEHb HHTEpECHas HayuHasl TUCIUIUINHA — MaTeMaTHIeCKHe
CTHXOBelleHHE. BceMHpHO W3BECTHBIE pE3ylbTaThl 3/€Ch MONYyYEHBl PYCCKHUMHU
uccienosarensamu — AuapeeM benbim, B.S.bprocoBeiM, b.B. Tomamesckuii, I A.lllenrenu
u np. 3a nocienaue 20 JIET 3TO AUCIUILIMHA TOTy4YniIa MIMPOKOE Pa3BUTHE KaK B HaIEH
cTpaHe, Tak U 3apyoexoM, ocobeHHo B CIIIA (P.O.fIko6con, K.®.Tapanosckuii, [Ix.
beiinu u ap.) MHe 10oBenoch BHECTH B pa3pabOTKy MaTeMaTHYECKUX OCHOB CTHUXOBEICHHUS
HEKOTOPBIE HOBBIE HJICH U TIPEIJIOKUTH HEKOTOPHIE HOBBIE METO/IbI, CTABIIINE BOSMOXHBIMH
nocie nosieiaenus reopun uapopmanuu. .. (Cit. da Prochorov 2015).8

Kolmogorov cala il concetto di entropia nell’ambito del discorso poetico e la utilizza
come misura di “artisticita”. Quanti gradi di codificazione definiscono quella
comunicazione? Quanto dista dal linguaggio comune? Kolmogorov per primo nella teoria

del verso ricorre al concetto di entropia. Distingue un’entropia semantica e una

8 [Esiste una disciplina scientifica di nicchia ma molto interessante: lo studio matematico dei versi. I
risultati noti in tutto il mondo sono stati ottenuti da ricercatori russi - Andrei Bely, V.Ja.Brusov,
B.V.Tomasevskij, G.A.Sengeli e altri. Negli ultimi vent’anni questa disciplina si ¢ ampiamente sviluppata
sia nel nostro Paese che all'estero, soprattutto negli Stati Uniti (R.O.Jakobson, K.F.Taranovsky, J.Bailey,
ecc.). Ho avuto l'opportunita di contribuire con alcune nuove idee allo sviluppo delle basi matematiche
degli studi sui versi e di proporre alcuni nuovi metodi, che sono diventati possibili dopo la nascita della
teoria dell'informazione...].
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propriamente discorsiva, la prima si riferisce alla varieta del contenuto e 1’entropia residua
(ocrarounas suHTponms) alla possibilitda di esprimere lo stesso contenuto con mezzi
diversi; su questa concentra i suoi studi. Le idee di Kolmogorov su questo tema
rimangono allo stato embrionale e sono espresse in un solo contributo non pubblicato e
sono note solo grazie ai resoconti di altri studiosi (Lotman 2018). Ad ogni modo
I’applicazione della teoria dell’informazione al testo poetico apre la strada alla precisa
misurazione dell’informazione artistica e all’analisi cibernetica della poesia. Tra le
nozioni che servirono a Kolmogorov per descrivere il ritmo ¢’¢ quella di “immagine del
metro’ [o6pa3 merpa] (Kolmogorov 2015). Si tratta di un concetto affine a quello di
inerzia ritmica (Zirmunskij), di profilo accentuale (Taranovskij) o profilo ritmico
(Gasparov) (Pil’s¢ikov 2021). Obraz metra ¢ una concreta variante ritmica del metro
ricorrente rispetto alle altre. Per esempio le forme I e IV, sono I’immagine del metro delle
tetrapodie giambiche di Batjuskov, essendo quasi completamente composte da queste due
forme (Dobricyn 2016: 43), oppure la forma XII in Pasternak, in cui I’uso insistito, anche

due volte di seguito, di una forma rara conferisce al metro ‘una particolare immagine’.8!

E stato detto che dalla distribuzione delle forme si pud risalire al profilo ritmico. La
percentuale di accentazione di ogni sede ¢ data dalla somma delle forme che battono

I’accento in quella posizione:

Xi=I+ I+ IV+ VII
Xo=I+ II+ IV+ VI
Xa=I + 11+ III

81 114 La differenza fondamentale tra i due casi & che: in Batjuskov nel periodo 1805-1813, predominano
tre forme: IV (43%), I (38%) e III (14%); nel periodo 1815-1817, solo due: IV (57,5%) e I (29%). Ciog, le
forme dominanti occupano piu del 90% del testo. E per Pasternak, la forma VII/V appare di tanto in tanto,
mentre per 1’intero XIX secolo ¢ apparsa solo una o due volte (un caso indiscusso, ma poco conosciuto —
da Batyenkov: "U He nepectaér cusath" (Caso dubbio, ma discusso da tutti:da Belyj, Jakobson, Taranovskij,
ecc) — da Carolina Pavlova: "1U3 nony-roponckux monei". Il concettodi ‘immagine del metro’ riferito al
verso accentuale, per esempio di Majakovskij, si riferisce a forme ritmiche ricorrenti, definite dal numero
di accenti e dagli intervalli tra gli accenti (Kolmogorov, Kondratov 1962). Gasparov parla di "tipi di dol'nik"
—ma in realta si tratta di immagini di dol’nik.". Questi non sono profili accentuativi (che per i dol'nik hanno
poco senso), ma insiemi tipici di forme ritmiche:

nel "tipo Esenin", le forme predominanti sono I (-2-2-), III (-2-1-), IT (-1-2-) e V (-4-). Nel "tipo Gumilév",
dominano le forme II (-1-2-), III (-2-1-) e V (-4-), mentre la forma I (-2-2-) ¢ generalmente evitata. Nel
"tipo Cvetaeva", le forme III (-2-1-) e V (-4-) sono le piu frequenti, mentre le forme I (-2-2-) e I (-1-2-)
sono tipicamente evitate. (Gasparov 1968: 97-105; 1974: 240-244).
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Xg=I+ I+ I +1IV+VI+ VII=100

Secondo Kolmogorov e Aleksandr Prokhorov, perod “mis o0paza MeTpa Ka)aoro mo3ta
OoJiee xapakTepeH UMEHHO BBIOOD TPOQHIIS YIAPHOCTH, IMOCKOJIBKY pacipeesieHHe 10
dbopmam, Kak TPaBHUIIO, SIBISETCS CIEACTBHEM BBIOPAHHOTO MPOQHIIS YIAPHOCTH U
MO3TOMY I10 OTHOLICHHIO K mocienHemy BropudHo™ (Prochorov e Kolmogorov, 2015:
201).82 Vale a dire che il poeta in un certo senso ‘sente’ il profilo e sceglie le forme
compatibili con esso. I due studiosi elaborano quindi un metodo per ricavare dal profilo
ritmico la distribuzione delle forme. Dal momento che invertendo i termini dell’equazione
otterremmo sei incognite, le forme, (dodici nella pentapodia) e quattro variabili, gli ictus
(cinque nella pentapodia) il calcolo ¢ piu complesso. Sappiamo perd che di tutte le

possibili forme di un metro, solo alcune vengono realizzate nel discorso poetico:

J00asi CTUXOBask CTPYKTypa, TaKk Ha3blBacMa CHJUTA0MYECKas, CUIa00-TOHUYECKAs WIH
TOHHYECKas, BCerma 00MagaeT OrpaHMYCHHBIM YHCIIOM BO3MOXKHBIX THITOB CTPOK, U3
KOTOPBIX HEKOTOPbIE Ha MPAKTUKE BCTPEUYAIOTCS OUCHBb peiko. DaKkTHIeCKuil HHBEHTaph
dbopM KakoW-HHOYIL CTPYKTYpHl BCETJa MEHBIIE TEOPETHYECKHH BO3MOYKHOTO
(Taranovskij 2000: 239).8

Per questo Prochorov e Kolmogorov ricorrono al calcolo della divergenza complessiva
del ritmo del testo rispetto a quello del modello di prosa, vale a dire al calcolo
dell’entropia relativa (oTHocutenbHa HHTpornus, OT.3.) detta anche divergenza di
Kullback-Leibler (DKL). Se la divergenza ritmica del testo dal modello € minima, dunque
se OT.3. ¢ minima, allora I'insieme delle forme puo essere facilmente ricavato dal profilo

accentuale con un alto grado di precisione (Kolmogorov, Prokhorov 2015: 181-214).

Kommoropos u IIpoxopoB ycTaHOBHIIM SMIHUPUYECKUI (DaKT: €Cii BBECTH HEKOTOPOe
JIOTIOTHUTEIbHOE TPeOOBaHNE, BO MHOTHX CIIyYasiX Paclpe/IeICHHEe MOYKHO BOCCTAaHOBUTH
0 IPOQHUITIO € PUEMIIEMON TOYHOCTBI0. DTUM TPEOOBAHUEM SIBJISICTCS MUHHUMHU3ALINS TaK
Ha3bIBAEMOM

82 [La scelta del profilo accentuale & piu caratteristica del metro di ciascun poeta, poiché la distribuzione
delle forme ¢, di norma, una conseguenza del profilo accentuale scelto ed ¢ quindi secondaria rispetto a
quest'ultimo].

8 [Qualsiasi struttura di versi, la cosiddetta sillabica, sillabica-tonica o tonica, possiede sempre un numero
limitato di possibili tipi di verso, alcuni dei quali sono molto rari nella pratica. L'inventario effettivo delle

forme di una struttura & sempre meno teorico di quello possibile.]
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«OTHOCHUTEIBHOW OJHTPONUU» WM, B JPYTHX TEPMHHAX, MHUHHUMHU3AIUS PACCTOSHUS
KynpOaka-Jleiibaepa OT HEKOTOPOTO MONENBHOTO pacmpeneineHus ¢GopM J0 HX
daxrmaeckoro pacnpenenenus (Dobricyn, Pil’s¢ikov, 2024:).84

Ma nella realta ritmica dei testi poetici I’entropia relativa non ¢ sempre minima. Pertanto,

I'avvertenza fatta da Kolmogorov e Prochorov alla fine del loro articolo ¢ fondamentale:

[...]la distribuzione delle forme ritmiche ¢, di norma, una conseguenza automatica del
profilo accentuale. Le deviazioni da questa conclusione riguardano principalmente le
forme rare e possono servire come -caratteristiche significative dell'individualita
dell'immagine del metro che non derivano da regolarita linguistiche" (Prochorov,
Kolmogorov 2015: 211).

Quanto alla costruzione del vocabolario ritmico per la definizione di una norma,
Kolmogorov dimostra che quest’ultimo dovesse essere compilato a partire dalla prosa.
Ma da quale prosa? Non c’¢ a questa domanda una sola risposta. Potenzialmente la
distanza del discorso poetico ¢ misurabile in relazione a tutti i tipi di prosa (letteraria,
scientifica, quotidiana, di autori, generi e periodi diversi) e qualsiasi modello di questo
tipo puo essere utilizzato come riferimento ritmico. Kolmogorov costrui il suo modello
delle probabilita per la tetrapodia giambica dalla prosa letteraria di Puskin (Pikovaja
dama) e Lermontov (Bela). Questo sistema di costruzione del modello si rivelo piu
affidabile di quello di TomaSevskij, ma venne comunque accantonato in favore dei
modelli costruiti secondo il metodo di Taranovskij e CholSevnikov, non piu probabilistico
ma ‘discorsivo’ (peueBoit) e basato sull’estrazione dalla prosa di frammenti giambici
casuali di una determinata lunghezza. I risultati quasi analoghi del modello cosi ottenuto
e di quello probabilistico ha determinato 1’abbandono di quest’ultimo, pit complesso e
macchinoso. Mentre la lieve discordanza che si registra tra i modelli potrebbe essere una

conseguenza delle proprieta del ritmo della prosa, che risulta ancora oggi poco studiato.®

8 Kolmogorov e Prokhorov hanno stabilito un fatto empirico: se si introducono alcuni parametri aggiuntivi,
in molti casi la distribuzione puod essere ricostruita dal profilo con una precisione accettabile. Questo
parametro ¢ la minimizzazione della cosiddetta "entropia relativa" o, in altri termini, la minimizzazione
coefficiente Kulbak-Leibler da un modello di distribuzione delle forme alla loro distribuzione reale.

®Del ritmo della prosa si &€ occupato Tomasevskij, "II ritmo della prosa", scritto nel 1920-21, ma pubblicata

solo nel suo libro O cruxe [Sul verso, 1929]: https://cpcl.info/text/tomashevskiy izbrannye-raboty-o-
stihe 2008/$p242/
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Oggi ¢ piu che mai auspicabile la costruzione di corpora di modelli di prosa che siano
simultaneamente consultabili e confrontabili tra loro e con 1 testi poetici. Di questo si
occupano oggi i gruppi di studio di Evgenj Kazarcev e Zemskova impegnati nella
costruzione di corpora digitali per lo studio comparato del ritmo poetico e della prosa

russa. (Pil’s¢ikov 2023:224).

2.3.5 L’eredita degli anni Sessanta e i nuovi studi di poetica quantitativa: [’entropia e
[’entropia relativa come indici di varieta ritmica e di divergenza dal modello

I nomi di Andrej Dobricyn, Sergej Ljapin e Igor’ Pil’s¢ikov aprono ['ultima e
contemporanea stagione di studi sul verso. Ne loro ricerche ricorrono sia alla formula
dell’entropia per il calcolo della varieta ritmica, sia a quello della divergenza dalla norma

ritmica. In “Entropy as a mesure of rhytmical variety” Dobricyn spiega:

Rhythmic diversity is measurable, and entropy is well suited to serve as its numerical value.
Entropy is usually used as a measure of disorder, or rather, uncertainty or unpredictability
of random events. As a random event we will consider the occurrence of any rhythmical
form of iambic tetrameter in the poetic text (Dobricyn 2016).

Per questo ricorre alla formula dell’entropia, secondo cui quest’ultima sara uguale alla
sommatoria del logaritmo naturale delle forme espresse sotto forma di frazione, secondo
la formula:

H=-Xpilnpi

Esplicitata:

M.PStokmar  (allievo di  Jarcho), 1928:  https://cpcl.info/text/ars-poetica v2 1928/$p183/.
Successivamente M.M.HirS§man si ¢ occupato del ritmo della prosa, in particolare nella monografia Putm
xympoxecTBeHHOU 1po3bl [I1 ritmo della prosa artistica](Mosca: Sovetskij Pisatel, 1982).Vedi la recensione
di P.A. Rudnev (Voprosy Literatury, 1983): https://voplit.ru/article/issledovanie-ritma- russkoj-
hudozhestvennoj-prozy/. Negli ultimi dieci anni, Prokhorov si ¢ dedicato a questo tema, ma ha tenuto solo
relazioni senza pubblicare nulla. Cfr. il riassunto della sua relazione negli atti della conferenza
(“T'acmapoBckue yrenus”,2015):
https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe obozrenie/137 nlo 1 2016/article/11818/.
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=—(pllnpl +p2Inp2+p3Inp3+p4lnpd+p7Inp7+p6Inpbd)

In cui pi ¢ I’insieme delle forme, mentre pl,2 etc...si riferiscono alle specifiche forme
(Dobricyn 2016). Per semplificare: ¢ stato detto che la tetrapodia giambica ammette otto
forme (a esclusione di due molto rare), quindi un testo avra valore D massimo, se le forme
sono tutte presenti in uguale misura.

E stato calcolato che il valore massimo di entropia di testo in tetrametri giambici sara pari
a 1,79. Ovviamente, in riferimento a versi con maggior numero di piedi e quindi di forme,
il livello di entropia sara maggiore.

“Changes in rhythmic diversity have been observed to vary across different time periods
and poets. By using entropy as a rough measure, we can track such changes and outline
the evolution of a poet’s thythm over time” (Dobricyn 2016). Infatti Ljapin ha mostrato,
dati alla mano, che nel XX secolo il ritmo della tetrapodia giambica si avvicina sempre
piu a quello della lingua. Il passaggio dal modello accentuativo a U (con alte percentuali
di accentazione del 1 e 4 piede) al modello N (alte percentuali di accentazioni del 2 e del
4) si spiega con I’aumento della varieta ritmica che avvicina il discorso poetico alla norma
linguistica. (Ljapin 2016). I tre studiosi, poi, raccolgono 1’eredita di Kolmogorov e
Prochorov lavorando con Ot.5. (DKL), che si dimostra uno strumento efficace per affinare
la definizione dell’immagine del metro dei diversi poeti. L’entropia relativa, in quanto
misura di divergenza tra due distribuzioni di probabilita, viene utilizzata per quantificare
quanto una distribuzione si discosti da un'altra. Negli studi di versificazione
contemporanei ¢ 1’indice che indica la distanza ritmica effettiva di un testo poetico dalla

norma ritmica ed € ricavabile dalla formula:

DKL (P,Q) = X pi In (pi/qi)

In cui p; ¢ la distribuzione reale osservata e g; quella teorica.

Ricorrendo all’entropia e all’entropia relativa i tre studiosi hanno potuto dimostrare

I’esistenza di tre differenti impulsi ritmici nel corpus delle tetrapodie giambiche di
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Brodskij: uno monotono, uno classico (come nei poeti dell'Ottocento) e stocastico (cioe
simile alla prosa, linguistico) (Dobricyn et al. 2024).

In conclusione nel corso di piu un secolo di studi molto ¢ stato fatto dalla scienza del
Verso:

- E stato stabilito che per studiare il ritmo poetico & necessario confrontarlo con una
norma ritmica (Tomasevskij) che puo essere ricavata a partire da un vocabolario ritmico
basato sulla prosa o dell’estrazione di frammenti poetici dal discorso di prosa
(Taranovskij, Kolmogorov, Prochorov, CholSevnikov).

- Il profilo accentuale del verso (percentuale di accenti battuti su ogni sede di ictus)
e la distribuzione dele forme (percentuale la ricorrenza di ognuno dei pattern ritmici di un
dato metro) si affermano come criteri imprescindibili di studio del verso.

- E possibile dal 2016 calcolare la varieta ritmica dei versi ricorrendo alla formula
dell’entropia e misurare la distanza di un corpus di versi dalla la norma ritmica di
riferimento (modello di prosa) tramite il calcolo dell’entropia relativa (Ot.5. o detta anche
DKL).

Lo studio della pentapodia giambica ha anche permesso di estendere a questa misura la
valutazione del parametro di Kolmogorov, la cui applicazione era circoscritta al
tetrametro giambico.%

L’avvento delle Digital Humanities promette nuovi e proficui sviluppi nell’ambito dello
studio del verso. Insieme alla costruzione di corpora poetici e I’invenzione di software
per il riconoscimento automatico del metro, o per la creazione di modelli di prosa, molto
ancora si richiede al digitale, dal momento che parte del lavoro dello stichoved rimane

manuale.

% Cft,par.4.3.2.
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Capitolo 3

La traduzione del ritmo e del suono.
Sei canti popolari italiani nelle versioni in russo di Michail
Kuzmin

3.1 Kuzmin traduttore

Nella poliedrica figura di Kuzmin, che unisce il compositore, il pubblicista, lo scrittore di
prosa e di poesia, il critico teatrale, il profilo del traduttore non ¢ ancora delineato con
chiarezza. Kuzmin si dedica alla traduzione solo dagli anni Venti per necessita. Molte
delle sue fatiche sono rimaste inedite, andate perdute o rimaste a lungo nascoste. Le sue
traduzioni, inoltre, non hanno avuto un’accoglienza unanime, specialmente da parte dei
suoi contemporanei nelle cui osservazioni contrastanti si riflette la sensibilita di un’epoca

di transizione, di cambiamento dei valori estetico-letterari, mentre gli studi sulle
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traduzioni kuzminiane, che si aprono negli anni Ottanta,®” attendono di essere integrati;
per queste ragioni il volto di Kuzmin-traduttore risulta ancora oggi parziale, non a fuoco.
A partire dagli anni Venti, nel mutato clima politico, per Kuzmin si fa sempre piu difficile
pubblicare: nel 1923 1’almanacco Abraksas viene proibito, subito dopo cessa la
collaborazione con Zizn iskusstva, nel 1926 termina quella con la rivista Teatr e Kraznaja
gazeta ¢ la traduzione, cui si era dedicato nel corso della sua attivita letteraria solo
occasionalmente, diventa il suo impegno principale. La stessa sorte tocca a molti dei suoi
contemporanei, Pasternak, Achmatova, Zabolockij, Mandel’Stam, A. Tarkovskij, Lipkin,
Lozinskij... che, banditi dalla scena letteraria, si ritrovano privi di mezzi di sostentamento
diversi dalle traduzioni. Kuzmin ¢, in un certo senso, piu fortunato: amici e conoscenti
non gli fanno mai mancare il loro aiuto e del resto, il suo lavoro di compositore per il
teatro e di critico teatrale continua per tutto il decennio, nonostante dal 1926, il suo nome
scompaia dalla stampa. I legami con le edizioni Petropolis e Academia sono in questi anni
di fondamentale importanza. Tramite la casa editrice berlinese trovano ancora la via della
pubblicazione il ciclo “Ctuxu 06 HUrtamuu” (1919), e le raccolte Hezoewnvie seuepa
(1921) Ilapabonwvr (1922) e anche una ristampa di Kpsiiea (1923). Con Academia, con
cui pure pubblica la raccolta Hoswiii e (1924), € coinvolto soprattutto in progetti di
traduzione: per loro partecipa insieme a F. Sologub e A. Smirnov alla traduzione
dell’opera di H. De Regnier, poi a quella di S.Mallarmé, sempre dal francese traduce di
R. Rolland e con I. Aksenov Vie de Sthendal e Vie de Rossini, da solo Vie de Beethoven e
le citazioni poetiche di Michelangelo in Vie de Michel-Ange. Dal tedesco, Heine e Goethe
e il racconto “Westostlicher Divan” che ispiro il suo “Illymerka tétu Conn” [I1 divano di
zia Sonia] (Panova 2017). Non mancano le traduzioni di classici, soprattutto Apuleio e
parte dell’lliade e libretti d’opera di G. Bizet, Verdi, L. Cherubini, G.Rossini,
G.Meyerbeer, W.A.Mozart e L.V. Beethoveen. Piu tardi insieme a A. Radlova, S.
Solov’€v, M. Lozinskij lavora alle traduzioni dei drammi di Shakespeare. Dall’inglese
traduce Don Juan di Byron, rifiutato dall’editore (Smirnova 2020), e alcune piece di

Shakespeare: nel 1936 esce la versione bilingue della tragedia di King Lear, mentre

87Su Kuzmin-traduttore di Don Juan (Gasparov 1988; Bagno 2006; Bogomolov 2013), di Goethe (Ratgaus
1988) di Trediakovskij (Garzonio 2015), di Petrarca (Pil’s¢ikov 2015, Dmitriev 1996;)
delle piece shakespeariane, (Grobunov 1990; Bagno 2006; Kuranda 2015).
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postume, tra il 1936 e il 1950, escono le traduzioni di altri otto drammi. All’inizio degli
anni Trenta, Academia gli aveva anche commissionato la traduzione dei sonetti di
Shakespeare, rimasta incompiuta e ritenuta perduta fino a tempi recentissimi.

Le traduzioni di autori italiani, quindi, occupano solo un piccolo spazio nel novero delle
traduzioni kuzminiane. Oltre ai libretti d’opera e alle gia menzionate versioni poetiche da
Michelangelo, si aggiunge la traduzione di Elegia di madonna Fiammetta (1343) di
Boccaccio, uscita nel 1913 (e quindi in tutt’altro contesto) con il titolo @sammemma per
1 tipi di Kornfel’d. Ma nel cassetto di ogni scrittore traduttore non mancano fatiche
inedite: negli anni Novanta lo studioso Pavel B. Dmitriev scopre nel fondo 2835
dell’archivio RGALI di Mosca, prima le traduzioni di due sonetti di Petrarca risalenti al
1927, poi quelle di quattro canzoni popolari veneziane del XVIII secolo e, piu tardi, due
canti carnascialeschi del XVI secolo di F. Grazzini. | sonetti erano stati tradotti per la
filarmonica di Pietroburgo e facevano parte del ciclo vocale Sechs Lieder fiir Sopran [Sei
canti con orchestra] del compositore austriaco Arnold Schonberg (1874 —1951); dei sei,
tre erano originali e tre erano versioni in tedesco di Karl Forster (1784—1841) dei sonetti
82, 116, € 279 del Canzoniere.

I sonetti 279 ¢ 116 (in numero 82 ¢ andato perduto) vengono pubblicati in traduzione
russa per la prima volta su Novoe Literaturnoe obozrenie nel 1996 (Dmirev 1996, 222-
224).

Le traduzioni delle canzoni veneziane, invece, sono legate all’attivita della casa editrice
Petropolis che in quegli anni progetta una serie di poesia europea. L’unica uscita sara
@panyyckas napooHas nodsus [Poesia popolare francese, 1923] curata da N.S.Gumil’ev;
evidentemente le canzoni avrebbero dovuto fare parte di un progetto piu ampio rimasto
incompiuto (Dmitrev 2016, 346-347). L’articolo di Dmitriev del 1993 ¢ ripubblicato nel
volume Muxaun Kysmun. Pazvickanus u xommenmapuu con qualche modifica: nella
ristampa viene indicato il testo fonte: I/ Settecento a Venezia di Vittorio Malamani, che
nel frattempo ¢ stato rintracciato da R. Timencik (Timencik 2016: 614), vengono segnalati
1 titoli originali delle canzoni e aggiunte altre due traduzioni kuzminiane di canti popolari

di Grazzini tratti da Opere edite ed inedite del Carlo Gozzi (1801).
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La traduzione del Don Juan cui Kuzmin aveva dedicato cinque anni, era stata rifiutata da

Academia:

Hekro ouenp ctporo BHymmn M. Ky3smuHy, 9TO mepeBom IOMKEH OBITH CTPOTO
HOCTPOYHBIN, cTUX B CTUX. Ky3MHH Ha3110 MOKa3aj, 4TO U3 3TOT0 HEMHUHYEMO BBIXOIUT.
[TpuHIMITBI 3TOTO TIEpeBOAa B KOPHE NPOTHUBOPEUAT XYAOKECTBEHHBIM YOCKICHHIM
Ky3muna. Cronbs HeynadHbli IEpEBOJ JODKEH ObITh YUTEH KaK IPO3Hasi CUTHAIN3ALMS O
KOPEHHON TMOPOYHOCTU TIEPEBOAUECKUX TMPUHIIUIIOB, TMPHUHATHIX IIEJIOW KOO
pPENaKTOpPOB M TMEPEBOAYMKOB, 1O HENABHET0 MMEBIIEH pelarollee 3HaueHUE B
uznarensctie (Mirskij, cit. in Smirnova 2020:261)%

La traduzione in questione presentava diverse ‘stravaganze’ per il lettore dell’epoca.
Dalla necessita di comprimere il senso del verso inglese in quello russo, che ha in media
parole piu lunghe, Kuzmin non lesina in ellissi, neologismi, a forzare la sintassi. Lo stesso

Kuzmin osserva:

Yaiie Bcero MpUXOJUTCS MPOMYCKaTh MECTOMMEHHS 51, OH, OHa, MO, TBOSI, CBOSI, KOT/Ia 3TOT
IPOIYCK HE CJIMIIKOM 3aTeMHSET CMBICI. YacTo O3TH MPOMYCKH BO3MEIIAOTCS
HPE/NOoIaracMbIMH, HO OYEBHAHBIMH ISl BCSIKOTO YMTATENS peMapKaMH, U 3TO BIIOJIHE B
nyxe s3bika [llekcnupa, HaChIIIEHHOTO MOTEHIUAIbHBIM JICHCTBHEM M MOJHOTO MPSMBIX
yKa3aHUH [IpH OTCYTCTBUM pemMapok| Ha JeiictBusi mepcoHaxked. (Kuzmin cit. da
Serdecnaja 2023: 276).°

Il Don Juan di Kuzmin, in definitiva, era un testo difficile da comprendere, farraginoso
da leggere, soprattutto rispetto alla confortante versione di N. Kazlov, perfettamente
comprensibile ma piatta, senza pennellate di ironia, né alcuna organizzazione della veste
formale dell’originale. Elementi, questi, che trovano felice espressione nelle vivaci

versioni di Kuzmin, ma che non sono statti sufficienti a convincere 1’editore.®®

8 48 [Qualcuno ha imposto molto severamente a M. Kuzmin che la traduzione doveva essere rigorosamente
parola per parola, verso per verso. Kuzmin, per dispetto, ha mostrato cosa ne sarebbe inevitabilmente
derivato. I principi di questa traduzione sono diametralmente opposti alle convinzioni artistiche di Kuzmin.
Una traduzione cosi fallimentare dovrebbe essere considerata come un forte avvertimento riguardo alla
pericolosa fallacia dei principi traduttivi adottati da tutta una scuola di editori e traduttori, che fino a poco
tempo fa aveva un'influenza determinante nell'editoria.]

89[Spesso si deve omettere i pronomi io, lui, lei, mio, tuo, proprio, quando questa omissione non oscura
troppo il significato. Spesso queste omissioni vengono compensate da annotazioni presupposte, ma evidenti
per ogni lettore, e cid € pienamente nello spirito della lingua di Shakespeare, carica di azione potenziale e
piena di indicazioni dirette (in assenza di annotazioni) sulle azioni dei personaggi.]

% Kuzmin che non amava Byron ( “SI me mo6mo Baiipona” scriveva, senza riserve) aveva accettato
evidentemente per necessita. Al rifiuto della casa editrice di pubblicare il testo nella sua versione Kuzmin
aveva reagito aspramente “S IATh JET MOTPATHJI HA 3Ty TPYJHEHIIYIO0 paboTy M JOBEJN ee, HECMOTPs Ha
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Impietosa fu anche la reazione di K. I. Cukovskij alla traduzione di Re Lear. Scrive infatti
il critico nel 1935 “ram Her Hukakoro Illekcmmpa”, “B HEM HCKaKEHUE TEKCTa
NPOM3BOJUTCS OMUHHA/IIATHIO PA3IUMYHBIMUA CIIOCOOaMU |[...| peBpalleHHe YEpHOTO B
6enoe [...] mpuotmsams texcra”®t (Cukovskij cit. in Smirnova 2020: 264). Le obiezioni
sono sempre le stesse: nonostante 1’attenzione evidente prestata alla resa dei giochi di
parole, dell’ironia, e agli elementi formali, il testo, depurato da alcune frange
grammaticali ritenute inessenziali per la sua comprensione, risulta deformato, ostico. Di
tutt’altro avviso I. A. Lichacev che cosi commentava le ancora inedite traduzioni dei

sonetti di Shakespeare:

[TepeBomun on conersl Lllexcriupa n gomen mo 110.ro HO Bce Ta ke CMepTh
nomMeniaia 1oBecTu padoty a0 koHua. Pazdupas ero apxus ¢ FOpuem (FOpxyHom)
U Hamen 4YepHoBylo pykonuchk CoHetoB u, B3sB TekcT lllekcnmpa mnpussics
BOCCTaHABJIMBaTh TEKCT. CKOPONKCH YMTANach IJIOXa, M3-32 YXKACHOTO MOYepKa
Ky3muHa, HO He ycmen s 3aKOHYHTH el (POBKY, Kak Haluiack Oenasi pyKOIHUCh.
[...] [epeBomun Ky3mMuH Ha peAKOCTh TOYHO, MHOTHE COHETHI 3BydYalH MPOCTO
BenmkonenHo (Lichadev cit.da Cheron 2014).%2

Come ¢ possibile che le traduzioni di Kuzmin avessero suscitato reazioni cosi diverse tra
1 suoi contemporanei? Qual ¢ il volto di Kuzmin traduttore?

Il ritrovamento negli anni Novanta di due delle tre traduzioni dei sonetti di Petrarca
consente un passo decisivo per una piu profonda comprensione delle scelte traduttive di

Kuzmin. 1. A. Pil’$éikov riconosce nella rinuncia all’alternanza delle rime maschili e

TSDKEITYI0 MOIO OOJIE3Hb, JI0 KOHIIA — M BOT TENeph OKa3bIBAETCS, YTO s Jejal COBCEM HE TO, YTO HYXHO
[...]: Bo3uTBCSH ¢ Tem ke 16TuThicsTuHBIM [loH-)KyaHoOM MHE HE 1MOf CHUTy s OBI IPHHSAJICS 3a 3Ty paboTy ¢
TIyOOKHM yHBIHHEM U oTBparienueM”’(Kuzmin cit. in Smirnova 2020).

%I[Li Shakespeare non ¢’¢ proprio];[Nel suo caso, la distorsione del testo avviene in undici modi diversi
[...] trasformare il nero in bianco [...] idiotizzazione del testo]

%2 [Ha tradotto i sonetti di Shakespeare e arrivo al 110° ma la stessa morte gli impedi di portare a termine il
lavoro. Esaminando il suo archivio con Yuri (Jurkun), trovai una bozza dei Sonetti e, preso il testo di
Shakespeare, cominciai a ricostruirlo. La scrittura era difficile da leggere a causa della terribile calligrafia
di Kuzmin, ma non avevo finito di decifrarla quando trovai la versione definitiva. [...] Kuzmin traduceva
in modo straordinariamente preciso, molti dei sonetti suonavano semplicemente magnifici].
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femminili®® e nelle inversioni [mepeaxienTyanuu] un tentativo di imitazione del verso
sillabico italiano, il cui andamento ritmico & meno regolare di quello russo.®*

Le inversioni, peraltro, non si limitano in incipit di verso (dove piu di frequente, pur nella
rarita del fenomeno si riscontrano nelle serie giambiche) ma si estendono anche

all’interno. Prendiamo in considerazione alcuni casi esemplificativi:

5 BCG, rae Te65[ HET, TOTYAaC NPpUHUMAJIO
(116)

7 I'me x 10T 6nakénnsiii Mur?! Ho 4épt Tex MATBIX
(116)

s Mne oce ctux OOOBb Ha MBICITb IPUBOIMT
(279)

10Monsuna kpOTKO. — 3aueM MPOIUBAIOT
(279)

Nei versi 5 e 10 del sonetto 279 ci troviamo di fronte a vere e proprie inversioni. Il
trisillabo “monBmia” aggiunge un accento in prima posizione € contemporaneamente
priva la seconda del suo ictus. Il monosillabo “MHue” porta un accento in posizione debole,
tuttavia il pronome personale in caso obliquo costituisce con I’enclitico “>ke” un’unica
parola fonetica, dunque, un bisillabo con accento di prima. (Zaliznjak 2010). I1 verso 5
del sonetto 116 ¢ piu complesso. L’intonazione richiesta dalla logica della frase e la spinta
all’alternanza degli accenti, a partire dal debole, del verso giambico entrano in
competizione. Se si asseconda la semantica del verso, gli accenti cadono sulle sedi
1,5,6,10 con un ritmo possibile per 1’endecasillabo. Se si enfatizzasse “te6s”, con il
significato quindi di “rne (umeHHO) Teba HeT (M HeT apyroro) [dove (proprio) tu non ci
sei] allora I’avversativo potrebbe risultare atono e non apportare alcun accento extra-

metrico. Il verso quindi ha una natura fonetica ambigua. Anche in questo caso I’impianto

% La norma della poesia russa prevederebbe I’alternanza di chiuse maschili e femminili. Kuzmin vi rinuncia
anche nelle sue traduzioni di Michelangelo.

%Un esperimento, questo, gid tentato (senza seguito) da Sevir’év, che nella sua versione de La
Gerusalemme liberata, alle inversioni a imitazione dell’endecasillabo, aggiunge il tentativo di importare la
sinalefe e altri dispositivi del verso italiano.

Kuzmin anticipa la strategia di Mandel’Stam e in qualche modo, la supera in audacia: in Mandel’stam le
inversioni si riscontrano solo in incipit di verso (Pil’s¢ikov 2006:31,32. Pil’s¢ikov 2015).
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ritmico di una classica pentapodia viene scosso, disturbato da altri elementi fonetici che
ne sfumano e complica I’andamento, rendendolo non riconducibile, senza piu di qualche
obiezione, al modello regolare del pentametro giambico. Il verso 7 ¢ quello che si
Gasparov definirebbe “verso pesante’ [Tsokensiii ctux|: gli accenti metrici sono realizzati
da vocaboli pienamente accentati e con solido contenuto descrittivo. Due accenti extra-

3

metrici sono aggiunti dall’interrogativo “rme” e dal dimostrativo “rex” che pure puod
ritenersi semitonico (o addirittura tonico nel caso la semantica del testo ne contemplasse
I’enfatizzazione). Il recente ritrovamento delle traduzioni dei sonetti shakesperiani e
I’analisi ritmica effettuata da chi scrive,® ha permesso di confermare e integrare quanto
era stato gia notato in relazione ai sonetti di Petrarca (Pil’$¢ikov 2015).

Negli 89 sonetti tradotti® si riscontrano numerosi accenti extra-metrici, soprattutto incipit
trocaici del tipo “msicie epBas, Apyras — cTapocTb, HO He TpaHb” (XLV) o “orcusmus, e

u3 geteipex octayiock ABe (LIX)” (atipici anche nella produzione propria) e quattro

inversioni:

6 3a namvcom cOMHeUHbIX Kpyroppamiénuit (LXII)
13 Te0€ cebst emécmo menst Bc€ 1o (LXVIII)

o U JUIS IpyrUX B TOM HE ObLI0 3a6aBbl (LXVIII)

Di queste si commenta solo 1’ultima, introdotta dalla parola fonetica “nHe Obu10” la cui
accentazione ¢ ambigua. Lo spostamento dell'accento su clitici o particelle in russo € un
fenomeno stilistico e prosodico che si manifesta in diversi contesti per creare enfasi,
rispettare esigenze metriche o introdurre variazioni espressive. Normalmente, nella
costruzione negativa "He Obu10", l'accento si trova sulla radice del verbo, "Owu10".
Tuttavia, ¢ possibile e accettabile anche la versione con lo spostamento dell'accento sul
clitico "ue" che enfatizza la negazione stessa, sottolineando I'assenza o il rifiuto. E questo
un fenomeno frequente nella prosodia della lingua russa. In questo modo Kuzmin pone il

seme di una sorta di ‘tremolio prosodico’ che complica la ritmica del verso. L’inserimento

% Cfr.nota 102.
% Si fa riferimento qui all’edizione Conemst Illexcnupa 6 nepesode M. Kyzmuna. Moska: Letnij sad. 2022.
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di accenti extra-metrici (quindi su sillabe dispari) concorre alla formazione di pattern
accentuali insoliti per il verso sillabo-tonico russo, ma compatibili con quelli
dell’endecasillabo.” Si ravvisa, quindi, la tensione verso la riproduzione del ritmo
dell’originale. Non solo, queste anomalie del verso russo al contempo segnalano 1’alterita
della tradizione letteraria di provenienza e forniscano informazioni sulla ritmica dei testi
di partenza.

Vale per Kuzmin quello che notava Pil’S¢ikov sulle traduzioni di Mandel’stam, il quale:

«OCTpaHseT» TEKCT JJIsl PyCCKOM ayJMTOpHH, MPUBBIKIICH BOCIpHHUMATH IleTpapky B
MBaHOBCKOI TPaAUIINH, ¥ KaK Obl HATOMUHAET YUTATEIIO, YTO EPE HUM HE OPUTHHAIBHOES
pyCcCKOE CTHUXOTBOPEHHE, a TMEpPEelIOKCHUE HTAIbSHCKOTO TIO/UIMHHUKA: BO3HUKACT
BIICYATIICHUE TPYTHOCTH YTCHUsS HA 4y>KOM si3bike. [Ipu

TaKOM B3IUIsi/IC HA MaH/ICNbIITAMOBCKUE BOJIBHBIC MEPETIOKCHHSI CTAHOBUTCS MOHSTHBIM,
HOYEeMy C TOYKH 3PCHUs BepCH(UKAILMN OHHU OKa3bIBaroTCst Onmke K «KaHIoHbepe», yem
Bee nepeBoaibl-ipeamectsennuku (Pil’s¢ikov 2006:31,32).%

E ancora Venclova:

Ecin 1BaHOB IBITaeTCsA BOCCO34aTh TO BIIEYATIEHUE, KOTOPOE IOJIy4aeT OT OpUIHHAIa
[lerpapku  COBpeMEHHBIH  4YWTaTeNb-UTalbsHEl, TO  MaHaenpuTaM  TpoOyeT
PEKOHCTPYHPOBaTh (M Ja)Ke YCHJIUThH) BIleUaTieHHe, koTopoe nmpousBoani Ilerpapka —

CJIOXKHBIN M HOBAaTOPCKHUH MO3T IMEPEXOTHOM STIOXH — Ha CBOHMX coBpeMeHHUKOB (Venclova
2006:196).%°

Mandel’Stam ricorre, quasi contemporaneamente a Kuzmin, allo stesso espediente nelle
sue traduzioni di Petrarca. Nel seguito di questo capitolo si potra osservare I’impiego di
questi dispositivi prosodici anche nelle traduzioni dei canti popolari italiani. Piu
interessanti, in relazione alle traduzioni di Kuzmin, risultano quelle dei poeti elisabettiani

di I. Aksénov, cui pure i contemporanei non risparmiano le critiche:

%7 Studi statistici sulla ritmica del verso italiano sono stati condotti sull’endecasillabo (cfr. Soldani 2018)
9 [«Estrania» il testo per il pubblico russo, abituato a percepire Petrarca nella tradizione di Ivanov, e come
se ricordasse al lettore che non si tratta di un originale poema russo, ma di una trasposizione dall’originale
italiano: si crea I’impressione della difficolta di leggere in una lingua straniera. Con questa prospettiva sui
liberi adattamenti di Mandel'Stam, diventa comprensibile perché, dal punto di vista della versificazione,
essi si rivelino piu vicini al Canzoniere rispetto a tutte le traduzioni precedenti. ]

% [Se Ivanov cerca di ricreare l'impressione che un lettore italiano contemporaneo riceve dall'originale di
Petrarca, Mandel'stam tenta di ricostruire (e persino di intensificare) l'impressione che Petrarca — poeta
complesso e innovativo di un'epoca di transizione — suscitava nei suoi contemporanei. ]
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[lepeBomunk OCHOBaTEeNHLHO MOPA0OTaN HAJ TPYAHOCTSIMH IOIIMHHUKA. UyBCTByeTCS
BHMMaHHE K CJIOBY, OOpp0a cO ClIOBaMH, >KeTaHWE BIUIOTHYIO TOAOHTH K OTTEHKaM
nepesaBaeMoil  CIOBeCHOM (oOpMBI, K €€ XYyIOKECTBEHHOW HACHIIEHHOCTH |
HaNPSHKCHHOCTH; 0€3yCI0BHO, pycCKHe «EIMCaBeTHHIBI» OTIMYAIOTCS CBOEOOpa3HOU
MMOATUYECKOM  JICMCTBUTCILHOCTRIO, HWHOIZA IIOYTH aAcKBaTHOM aHDMHcCKuM. K
COXKQJICHWIO, JIOXKHBIE TIOITHYECKHE TEOPHH SBWINCH TPUYWHOW CYIIECTBEHHBIX
HEJOCTaTKOB KHUTH I. AKCceHOBa. [IepeBOIUNK CTPEMHUTCS K IPOCTHIM, KOPEHHBIM CJIOBAM,
K CHHTAKCUYCCKOH YNPOIICHHOCTH U JIANUAAPHOCTH; OH HW30EeraeT OIMUCaTeIbHBIX
BBIPQXEHUH W CIIOKHBIX COTJIACOBAaHWK C TOMOIIBIO COr030B. Clenys OMHOCIOXHOCTH
AHTIMKACKHX CJIOB, OH IMBITACTCS BTUCHYTh B CTPOKY WJIH MPEIIOKCHUE KaK MOXKHO OOJIBIIIE
3HAYUTENBHBIX 10 CMBICIY PEUCHUU. JTa CHHTAKCHYECKas CKYMOCTh YacTO JIENAaeT €ro
TepeBojl HemoHATHBIM. (Zirmunskij 1917: 271-272).1%

Aksenov calca la sua strategia, esaspera alcuni dei tratti ritmici dell’originale, ma
M.Tarlinskaja dimostra che, pur essendo la pentapodia giambica inglese meno rigida nella
distribuzione dei suoi accenti, le devianze dalla rigida alternanza non sono tutte
ugualmente frequenti, né equivalenti e anche la flessibilita del verso si esprime in
eccezioni precise e ricorrenti, € non casuali “oH mepenan HENMPUBBIYHBIE OCOOCHHOCTH
aHIIMICKOrO PUTMa He TouHO, a npeysemuuenno” % (Tarlinskaja 1996: 149). Ne deriva
un verso piu disordinato rispetto a quello dei poeti elisabettiani (Gasparov 1990).

Non ¢ un caso che anche le traduzioni di Kuzmin presentino tratti simili a quelli di
Aksenov, di rottura rispetto alla tradizione. La poetica di Kuzmin scivola
progressivamente e inesorabilmente in direzione delle esperienze delle avanguardie. La
poesia piu tarda ¢ allusiva, la lingua, nuova, ¢ talvolta zaumnyj jazyk. In questo senso le
traduzioni di entrambi subiscono 1’influenza delle nuove correnti poetiche dell’inizio del

secolo.

100 11 traduttore ha lavorato con impegno sulle difficolta dell'originale. Si percepisce un’attenzione alla
parola, una lotta con le parole, il desiderio di avvicinarsi il piu possibile alle sfumature della forma verbale
trasmessa, alla sua ricchezza artistica e alla sua intensita; senza dubbio, gli "elisabettiani" russi si
distinguono per una particolare realtd poetica, a volte quasi equivalente a quella inglese. Purtroppo, false
teorie poetiche sono state la causa di notevoli carenze nel libro del signor Aksenov. Il traduttore tende a
usare parole semplici e fondamentali, una sintassi semplificata e lapidaria; evita espressioni descrittive e
complesse correlazioni tramite congiunzioni. Seguendo la monosillabicita delle parole inglesi, cerca di
inserire nella frase o nel verso quante piu espressioni significative possibile. Questa parsimonia sintattica
rende spesso la sua traduzione incomprensibile. ]

101 [Egli ha trasmesso le caratteristiche insolite del ritmo inglese non in modo preciso, ma in maniera
esagerata. |
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Negli anni Venti del Novecento, molta strada era stata percorsa nel campo della
traduzione: erano ormai scomparse le traduzioni-adattamento settecentesche erano mutate
le aspettative rispetto ai compiti precipui della traduzione poetica. In un’epoca di
rivoluzione letteraria, la riscoperta della poesia si accompagna all’esplorazione della
dimensione metafisica del suono (Belyj), a una nuova concezione del verso, ritenuto in
primis “fenomeno ritmico-sintattico” (Eichembaum 1924). La dimensione fonica della
poesia passa cosi dallo sfondo al primo piano.

Il recente ritrovamento delle traduzioni di ottantanove dei cento sonetti di Shakespeare
permette di proseguire la ricostruzione del volto di Kuzmin traduttore.'%?

Nel recente saggio dedicato alla strategia traduttiva di Kuzmin proprio in questi sonetti,
(Serdecnaija 2023) Iautrice rileva, come 1 suoi predecessori, la tendenza alle forzature
grammaticali, le ellissi di soggetti e referenti, neologismi (peaKOCTHOCTh, KPYIJIOCK...)
ma il suo giudizio non ¢, € non puod essere, a quasi un secolo di distanza ugualmente
caustico: quanto era assolutamente inaccettabile per Mirskij appare si, a volte discutibile,
ma, appunto, avanguardistico. L’attenzione al livello fonico del testo viene enfatizzata
“KkaK TPABWJIO OH CTPEMHUTCs mepenarb ¢popmy (put™m, pudma) U BMECTUTh B CTPOKY
MakcUMyM o6pa3 opuruHana”l% (Serde¢naija 2023:45). Su questo aspetto delle

traduzioni kuzminiane la critica ha a lungo sorvolato; nell’introduzione alle traduzioni dei

102 a storia del manoscritto dei sonetti che dalle mani di Ju. Jurkun (nel 1937 a San Pietroburgo) ¢ arrivato
fin nel baule della casa parigina di Christoph Krasin, un discendente un noto rivoluzionario russo, per poi
giungere al collezionista Sergej Vengerov ha del romanzesco. Alla sua ricostruzione hanno contributo i
collaboratori Museo letterario di Mosca, cui il collezionista si € rivolto una volta venuto in possesso del
prezioso materiale. Nel 2022 ¢ uscita quindi la prima edizione dei sonetti di

Shakespeare tradotti da Kuzmin, Conemut Lllexcnupa 6 nepeeode M. Kysmuna (I — LXXXIX) (Moskva:
Letnij sad, 2022). Su questa edizione, disponibile online, ( https://xn-- 80abalabaoftjax8d.xn--
plai/Portals/0/Kuzmin/KuzminFlipBook/index.htmIM 22 Gennaio 2025), si basa la raccolta dei dati sulla
distribuzione delle forme nelle traduzioni dei sonetti Shakesperiani di Kuzmin. Sui manoscritti alla base
dell’edizione, tuttavia, non era stata condotta alcuna verifica scientifica di autenticita, né a livello
calligrafico, né stilometrico tanto che alcuni studiosi, in via ufficiosa, ne avevano messo in dubbio
’autenticita.

La mia analisi statistica dei sonetti aveva dato fondamento a questa attribuzione; la distribuzione delle
forme del gruppo con quello del resto dell’opera di Kuzmin aveva rivelato una innegabile affinitd. Con il
ritrovamento da parte di Vasilij L’vov delle bozze e delle copie definitive dei sonetti, presso ’'RGALI
(Archivio Statale di Letteratura e Arte) nel fondo della casa editrice Academia, ¢ stata definitivamente
confermata la loro autenticita. Alla fine dello scorso anno, quando ormai concludevo il mio lavoro ¢ stata
pubblicata 1’edizione scientifica dei sonetti, con la curatela di L’vov: Heuszsecmuvie nepesodwr uz apxusa
uzoamenvcmea «Academia» (Moskva: IMLI RAN, 2024).

103 [Di norma si sforza di restituire la forma (ritmo e rima) e inserire nel verso il massimo dell’immagine
dell’originale]
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drammi A. N. Gorbunov si limita a notare che Kuzmin traduce nello stesso metro
dell’originale, Serde¢naija registra “penxue Hapyuienus simOudeckoro purma”i% ma
vedremo quanto insufficiente sia questa formula, per rendere conto della complessita
delle scelte traduttive di Kuzmin, che possono essere rivalutate senza correre il rischio
dell’accusa di formalismo.

Alla luce di quanto detto finora non ¢ escluso che una nuova analisi della traduzione del
Jlon Kuxom kuzminiano e una piu approfondita dei sonetti e delle piéce di Shakespeare,
possa servire a riscattarli dai severi giudizi di alcuni dei suoi contemporanei, che
reagivano all’effetto evidentemente disturbante, prodotto da traduzione dai caratteri

avanguardistici e rispondenti a nuovi criteri di esattezza della traduzione, legati alla forma

fonica del testo.

L’attitudine di Kuzmin al lavoro letterario appare rigorosa e sorvegliata, nulla ¢ lasciato
al caso; per questo nell’analisi dei canti popolari italiani in versione russa, s’¢ guardato
con sospetto, alle increspature sulla superficie delle versioni kuzminiane, il ‘rumore’ il
‘disturbo-ritmico’ di certi versi non si ¢ rivelato casuale, sembra piuttosto essere una
caratteristica di traduzioni orientate al testo di partenza, che non pretendono di celare la
propria natura di traduzioni.

In questo capitolo si vuole, dunque, integrare quanto noto circa 1’attivita di traduttore di
Kuzmin con I’analisi delle traduzioni in russo di alcuni canti popolari italiani (anche
questi rimasti inediti fino a tempi recentissimi) condotta sul terreno della metrica
comparativa.

Si cerchera di dimostrare che 1 versi delle traduzioni di Kuzmin sono piu simili
all’originale italiano piuttosto che a versi di misure analoghe della tradizione russa, e che
Kuzmin sfrutta al massimo le potenzialita ritmiche del sistema sillabo-tonico per rendere

particolarita ritmiche e stilistiche dei versi italiani.'®

104 [Rari scostamenti dal ritmo giambico]
105 Per favorire la lettura e la comprensione del presente lavoro i testi delle canzoni italiane € le rispettive
traduzioni sono riportate in Appendice 6.
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32 Le canzoni veneziane

Nel volume [/ Settecento a Venezia di Malamani sono raccolte molte canzoni popolari,
alcune d’autore, dalla cifra stilistica piu netta e riconoscibile e altre anonime, prodotto
corale del popolo veneziano. I temi sono quelli tipici dei canzonieri popolari, dall’amore
comico, impertinente, estraneo a ogni velleita moraleggiante, alla vita dei marinai e della
laguna, 1 toni sono vivaci, scherzosi talvolta malinconici.

Non ¢ noto se Kuzmin dovesse tradurre 1’intero volume o solo una parte, né (ammesso
che ce ne fosse uno) il criterio di selezione dei testi. E curioso perd, che le quattro canzoni
risultino estremamente affini all’ironia kuzminiana, legate come sono al motivo
dell’incostanza femminile e degli amori fortuiti che cosi di frequente si incontrano nella
sua opera. Il linguaggio ammiccante ma mai esplicito, reso piu espressivo dalla veste
dialettale ¢ re-impastato efficacemente in un russo allusivo, essenziale nella sua sintassi,
aderente prima di tutto allo spirito del testo e per questo non privo della vivacita che si
confa ai canti del popolo. Dal punto di vista metrico le canzoni si inquadrano facilmente
nel contesto dei versi sillabici della tradizione poetica italiana, ma rivelano una spiccata
regolarita nelle distribuzioni accentuali da consentire, talvolta, di guardarvi dal punto di
vista della metrica russa, e di confrontare, per esempio, gli ottonari trocaici di “Un turco
inamora’” e di “I morosi in casa” con la tetrapodia trocaica russa che Kuzmin sceglie

come equivalente ritmico dell’originale.

3.2.1 “Note veneziana” [Benenuanckue Houn]'%®

Tema: Un’allegra brigata si intrattiene piacevolmente su una piccola barca guidata da

Zanetto, per 1 canali di Venezia.

106 64 11 titolo della canzone ¢ tradotto da Kuzmin come “Benenuanckue Houn” [Notti veneziane] ma il
titolo originale della canzone indicato in Malamani ¢ “Note veneziana” la cui traduzione corretta ¢
“Benenanckast Houb”. 1l titolo della stessa canzone italiana ¢ riportato in Dmitriev (2016) come “Note
veneziane” che ha pero il significato di *Benennanckue Hotbl. Il doppio equivoco ¢ evidentemente da
ricollegare alla parola in dialetto veneziano “note” corrispondente all’italiano “notte” e al russo “Houyp” ma
omografo di “note” it. per “note musicali”.
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L’analisi, qui e in seguito, si apre con il confronto dei tratti piu evidenti della compagine
strofica e rimica. Nel volume 1/ Settecento a Venezia, la canzone ¢ presentata in un’unica
lunga strofa mentre in traduzione ¢ divisa in ottave evidentemente desunte dallo schema
rimico, abbcdeec che si ripete per sei volte. Ogni ottava puo idealmente essere divisa in
due parti che presentano la stessa sequenza di tre chiuse piane cui segue una tronca. Il
materiale semantico di ogni semi-strofa rimane nella traduzione all’interno degli stessi
confini, talvolta il contenuto semantico di un verso viene mescolato o travalica quelli del

Verso stesso:

Putazze chiassose Becénpie né€BHI,
Montemo en batelo Haiimy 51 BaM JIOAKY
El tempo xe belo B Takyro moroaky
Andémo a chiassar [Toénem rynsiTh.

Mi montero in pope 51 Ha HOC caxycs,

A prova Zaneto 3aHETTO MyCTh MPABUT
A spasso, al dilegio U BCEX HAC HANPABHUT
Ve vogio menar. ['ynsaT u urparob

Osserviamo che ogni semi-strofa ¢ composta da un verso irrelato, seguito da due a rima
baciata e poi da un verso che mette in relazione le due strofe. Kuzmin, qui e altrove,
ripropone pedissequamente la sequenza delle rime e la natura delle chiuse. Quanto alla
resa metrica, per il senario italiano Kuzmin sceglie un doppio anfibraco nella variante a
chiuse maschili. Prima di addentrarci nella comparazione ritmica, vale la pena precisare
preliminarmente che in italiano il concetto di sillaba forte o metrica, nel senso prescrittivo

della metrica russa, ¢ riferibile solo all’ultima tonica del verso, che ne determina la natura:

Il ritmo del verso italiano si configura come un’entita estremamente mobile, libera di
atteggiarsi variamente entro la misura prescelta. La presenza di sedi che possono sembrare
privilegiate, dal punto di vista della collocazione dell’accento, non deve trarre in inganno.
Tali ricorrenze (possiamo citare gli accenti di 4" e di 6" nell’endecasillabo) assumono
valore soltanto sul piano statistico; ma a livello teorico [...] qualunque sede del verso ¢
suscettibile di ricevere un accento ritmico. L’unica regola imposta dal metro riguarda la
penultima sillaba di ciascuna misura. (Bertinetto 1973: 26-27)
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Ma a determinare la natura del metro ¢ I’ultima sillaba tonica. I versi sillabici italiani
derivano da quelli francesi, ma misure analoghe nelle due tradizioni prendono nomi
diversi dal momento che la tassonomia francese fa esplicito riferimento all’ultima sillaba
tonica, mentre in italiano all’ultima metrica, e poiché la maggior parte delle parole italiane
¢ piana, I’endecasillabo sara un verso in cui I’ultima sillaba tonica ¢ la decima, un senario
la quinta etc.

Nel verso sillabico italiano la disposizione interna degli accenti ¢ relativamente libera
anche se alcuni modelli sono piu diffusi rispetto ad altri e in base alla loro ricorrenza
statistica sono ormai determinate norme, tendenze e deviazioni (Soldani 2018). Nella
canzone “Note veneziana” la seconda sede ¢ privilegiata, essendo accentata in tutti i versi,
e assurge a sede di ictus. La sequenza di due anfibrachi scelta da Kuzmin gli consente di
riproporre gli accenti metrici alla distanza di tre posizioni atone. La dipodia kuzminiana
oltre a essere iso-rimica, come ¢ stato detto, sara anche isosillabica e isoritmica.

Confrontiamo, ora, i profili accentuali dei versi originali e della traduzione:

1 2 3 4 5
Note Veneziana 2.12% 100% 4,25% 6.38% 100%
Benenuanckue - 100% 2.2% 6.38% 100%
HOYU

Notiamo subito la corrispondenza delle percentuali delle sillabe forti, ma la vicinanza
ritmica dei due testi ¢ ancora piu apprezzabile dal grafico, in cui le due line del profilo

risultano quasi completamente sovrapposte:
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Le misure ternarie russe, come il verso anfibraco in questione, a differenza di quelle
binarie, non ammettono salti di accenti metrici, percio le sillabe in corrispondenza degli
ictus sono accentate, senza eccezioni. Il profilo ritmico pud essere pero arricchito da
accenti extra-metrici (in posizioni deboli, fuori dallo schema metrico) (Gasparov 1974:
63-65) introdotti, perlopiu, da quelle categorie di monosillabi e bisillabi la cui
accentazione ¢ piu debole (monyynapusie) come pronomi, aggettivi possessivi, copule,
cui ci riferiremo come ad “ambigui ritmici (purmMuueckue nsoiictennsie).l%” A causa
della natura piu debole degli accenti di questa categoria di vocaboli, € raro che si trovino
in coincidenza degli ictus, generalmente corrispondenti al nucleo semantico del verso
(Jakobson 1963), ma occupano piuttosto sedi secondarie, come in questo caso.

Si considerino 1 versi del TP e del TA con accenti in 4*sede (si noti che le rispettive

percentuali di accentazione coincidono).

5 mi monterd in pope 18 3AaHETTO MyCTh MPABUT
23 me ghe voria sta 33 ¥ IEBBI BCE MUJIbI
sgche 1 trovera in tute 36 IpyTHe MyCTh TOCTH

107 Zirmunskij nel suo Teopus ctuxa (1925) si riferisce a questa categoria di parole come ad “ambigui

metrici” (MeTpryecKH JIBOHCTBEHHbIe) ma come osserva Pil’scikov “they never alter or violate the metrical
interpretation of a line but indeed affect its rhythmical interpretation.” (Pil’s¢ikov 2019) per questo ci si
riferira a questo gruppo come ad “ambugui ritmici” (pUTMHYECKHIA IBOWCTBEHHEIE).
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Vediamo che le sillabe di 4" e di 5" (tenuto conto della sinalefe in ogni scontro vocalico
del TP) sono in contraccento (cTeik ynapenus). Kuzmin utilizza i vocaboli “nycts” e
“  a C . . . ) .
Bce”, ambigui ritmici, per riproporre un analogo incontro di accenti anche se, per il
meccanismo tipico della traduzione di perdita-compensazione, non in corrispondenza

degli stessi versi.

Ancora in riferimento al livello fonetico del testo, osserviamo le coppie di vocali che

producono contraccento nei versi italiani e russi
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s [o][o] =36 [ulfo]; 28 [il[a] —3s[e]lil;  ss[o][u] —1s[u][a]

In ognuno dei tre versi russi si trova sempre conservata una delle due vocali in

contraccento. Passiamo ora al verso:

35 XOTb 5 U HE CTap.

Dal punto di vista della metrica russa ¢ insolito che un ambiguo ritmico, in questo caso
“s”” occupi una posizione di ictus, e appare ancor piu curioso se in relazione ai numerosi
casi nella poesia e nelle traduzioni di Kuzmin in cui il pronome personale ¢ utilizzato per
ottenere chiuse femminili, dunque atone. Per esempio nei versi “JIByX, csaay neBuIl s
(Benenuanckue Houn) o “ObicTpo noctan s (CuactnuBblii ciayyaii); c’¢ da chiedersi,
dunque se Kuzmin non stia proponendo la traduzione fonetica di un altro verso della

canzone. Scorrendo i versi di “Note veneziana” troviamo

28sMa ghe voria star

il “ghe” corrispettivo dialettale della particella locativa “ci” (in italiano *ma ci vorrei
stare) difficilmente puo essere considerato pienamente accentato (rmosHoymapHoe), € solo
in altri due casi troviamo dei monosillabi in posizioni forti: “vin” e “pan” ma che in virtu
del peso del contenuto descrittivo portano un accento pieno. Confrontiamo i versi 28 del
TP e 35 del TA:

28sMa ghe voria star 35 X0Tb 5 1 He cTap

L’affinita fonetica € subito evidente:

slaeoiaal 3s[ojaieal

Le sequenze vocaliche corrispondono per i 4/5.

87



A chiudere i versi si trovano gli omofoni “star” e “ctap” [vecchio] rispettivamente in rima

con “cortegiar” e “>kap”’[calore] di

31 mi voi cortegiar 38 TOKOPHOCTh M JKap

in cui si puo notare, di nuovo, la notevole affinita nella serie vocaliche

si[lioioeia] 33[00o01ia]

ma anche nei gruppi vocale-consonante “cor-" — “-kop-" e “-tegiar”’ molto affine a “-p u
)kap”. In entrambi 1 casi, al livello di esecuzione del verso, notiamo un rallentamento sul
monosillabo in sede forte e un fluido séguito in una sola emissione fino alla fine del verso,

in cui I’ultima sillaba tonica raccoglie il peso di tutte le sillabe precedenti.

Vediamo, infine, I’unico verso con contraccento di 2e di3”:

16 del vin puro e san 18 1 6ac ¢ Hamu Oyzner

L’ambiguo ritmico “Hamu’” aggiunge al verso un accento extra-metrico sulla 3" sillaba. In
questo modo Kuzmin propone la versione ritmica anche del verso 16 che presenta un
contraccento di 2”e di 3”, anche qui con un monosillabo in posizione di ictus sebbene le
serie vocaliche siano qui differenti.

A questo punto, per valutare la le scelte formali della traduzione, confrontiamo il doppio
anfibraco di Kuzmin con quelli della tradizione russa.

E stato detto che gli accenti metrici nelle misure ternarie sono sempre battuti, il ritmo
quindi va valutato in relazione alla modulazione del verso, ai confini tra le parole
(slovorazdel). Ora, le analisi quantitative per portare a risultatiti significativi, richiedono
che si lavori su una grande quantita di dati, ma la poesia russa vanta pochi esempi di

componimenti in dipodie anfibrache. Gasparov ne conta, in componimenti monomentrici,

solo 49 dal 1740 al 1935 (Gasparov 1984: 296), oggi, grazie al Corpus della Lingua russa
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ne abbiamo rilevati piu del doppio. La dipodia anfibraca (A®2) ammette tre forme a

seconda del posizionamento del taglio:
1) U-|sUUU-U ) U-U |+UU-U ) U-UU|s—~U)

L’uscita del verso ¢ nella maggior parte dei casi femminile, ma si attestano chiuse
maschili, dattiliche e iperdattiliche, che nel contesto di un verso ternario spiccano
piuttosto come scelte mirate alla definizione dello stile. La tabella qui di seguito riporta i

dati raccolti, relativi a slovorazdel.

3 4 5
XVIII 22,66 60,94 16,41
XIX prima meta 25,13 55,37 19,49
XIX seconda meta 25,64 51,28 22,38
XX primi 25 anni 22,13 49,50 28,36
BII 25,53 59,57 14,89

L’ andamento della modulazione del verso appare abbastanza costante. Il taglio prima
della quarta sillaba ¢ il piu frequente in tutto il periodo preso in considerazione, anche
se nel corso del tempo la forma II diminuisce

progressivamente in favore della III, che risulta particolarmente diffusa nei poeti del
primo ventennio del XX secolo.

Le inversioni sono rarissime, piu che nelle misure binarie, sono gli accenti extra- metrici

ad arricchire il ritmo del verso anfibraco.
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Grafico 2
CnoBopasgen A®2 nepegcnora
70,00
60,00
50,00
40,00
30,00
20,00 / \
10,00

0,00
3 4 5

Cn. XVII Cn.XIX prima meta Cn.XIX seconda meta

Cn. XX primi 25 anni == B[1

I1 grafico 2 mostra che la traccia di slovarezdel della traduzione kuzminiana quasi ricalca
quella di A®2 del XVII secolo: il livello della forma III cresce nuovamente quasi fino al
60% e quello della III scende fino a 14,89%: una percentuale bassa se confrontata con
quella dei contemporanei di Kuzmin che raggiunge il 28,36%. Questo significa che
Kuzmin preferisce le forme I e II alla III e che quindi, solo nel 14, 9% dei casi il verso si
apre con un quadrisillabo.

La dipodia anfibraca in composizioni monometriche rimane comunque una nicchia della
poesia russa. Le misure ternarie si affermano piu tardi rispetto a giambi e trochei, e fin
dal XVIII secolo sono sentite come esotiche, tanto che il loro impiego ¢ inizialmente
riservato alla traduzione di misure della poesia straniera (Fedorov 1941). Nel XVIII
secolo meno dell’1% dei versi ¢ scritto in piedi ternari. L’anfibraco, peraltro, che non si
adattava alla classificazione di ascendenza e discendenza adottata per gli altri piedi, ha
una diffusione piu lenta e si trova raramente in componimenti monometrici. Oltre alla
sensibile differenza del verso a livello di slovorazdel rilevata rispetto ai suoi
contemporanei, la scelta di ricorrere a un verso raro nella tradizione russa, conferma

I’orientamento al TP, a livello ritmico e fonico, di questa traduzione.

3.2.2 Una buona fortuna [CyacTinuBblii city4aii|
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Tema: Un uomo e una donna in maschera si incontrano per caso a teatro e proseguono
altrove la loro conoscenza.

La canzone ¢ scritta in quinari organizzati in gruppi di otto versi secondo lo schema
xXxaxxxa, Xxxxxbxxxxb in cui i versi in rima (il quarto e 1’ottavo di ogni strofa) sono
sempre tronchi, mentre il secondo e il sesto di ogni strofa hanno chiusa sdrucciola. Anche

in questo caso Kuzmin riproduce la morfologia delle chiuse dell’originale:

M’¢ nato un caso Ha npa3gnuk ciyyai
sta Sensa a I’opara Cityuurca B omnepe,
che ‘1 vogio a tutti Ero roroB st

chiaro contar. Bawm paccka3arsb.
Mentre che stento Cuxy u THXO,

stava a la musica Caymraro My3bIKY,

da una persona Bapyr kro-to Hauan
me sento urtar. Mens TonKark.

Per tradurre il quinario italiano, che prevede 1’obbligo di accentazione sulla quarta sillaba
e una disposizione interna varia ma limitata, Kuzmin sceglie la dipodia giambica che
consente 4 possibilita ritmiche, ognuna delle quali conferma 1’accento di quarta.l%

Confrontiamo i profili accentuali dei due testi:

1 2 3 4
Una buona fortuna 80,35 57,14 3,57 100
CyacTnuBsIi ciy4ait 83,92 48,21 - 100

Guardando al testo dal punto di vista della metrica russa, considerando i versi come doppi

giambi possiamo classificarli in base alle forme. Confrontiamo ora la loro distribuzione:

18 1. U-U—; II: UUU—; III: -UU—; IV: — —U— ; la numerazione proposta ¢ desunta da “/[BycTonHbIe sMObI
IIymkuua” [La dipodia giambica di Puskin](Senderovi¢ 1999). Ho indicato con Ila il tipo UU——, con
accento extra-metrico di 37; con Illa il tipo —UU—, con accento extra-metrico, IIIb il tipo —UU—, con
inversione.
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1 2 3 4

Una buona fortuna 80,35 57,14 3,57 100

CuacTnuBBIN ciydaid 83,92 48,21 - 100

Le potenzialita ritmiche della dipodia giambica si esprimono necessariamente tutte nello
spazio del primo piede. La piu bassa percentuale di forma I si lega evidentemente alla
frequenza delle inversioni sul primo piede. Vediamo che nel 25% dei casi la forma IV ¢
data da inversioni del tipo “mOxkeT mpoexarbcs’”, “‘c MUAJION yIIBIOKOK”, “MOJIBHIIA 12’ che
escludono automaticamente la possibilita di un accento in seconda sede. Nel resto dei casi

si tratta di aggiunte di accenti extra- metrici a carico di monosillabi (grafico 3).

Grafico 3
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L’alta percentuale di accenti sulla prima sillaba ¢ compatibile con la natura ritmica del
quinario che ammette una varia, anche se limitata, distribuzione degli accenti interni (di
quarta e di 1" o 2, raramente di terza). Una cosi alta percentuale di accenti su sillabe di
norma atone appare, al contrario, piu singolare nel contesto del verso giambico ma anche
rispetto alla traduzione, il cui numero ¢ persino superiore. Colta la particolarita ritmica
del verso sillabico italiano, che nonostante tendenze giambiche o trocaiche, ammette
accenti su ogni sede, Kuzmin sfrutta le potenzialita del sistema sillabo-tonico russo per
riprodurle, intensificando la presenza di fenomeni, come quello dell’inversione, poco
diffusi nella tradizione poetica ricevente, cionondimeno tollerati e possibili.
Evidentemente questo sfocia in una sorta di “ipercorrettismo traduttivo-ritmico” per cui 1

caratteri del TP piu distanti dalla tradizione letteraria ricevente vengono ribaditi, riprodotti
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con insistenza. Qualcosa di analogo si verifica nelle traduzioni dei sonetti di Petrarca in
cui ben due inversioni si trovano nello stesso v.10 279 o, come ¢ stato detto, nelle versioni

dei poeti elisabettiani di Aksénov.

3.2.3 Un turco innamora’ [BiroOnenHslit Typka]

Tema: un uomo che immagina di poter conquistare Katia, la donna di cui ¢ innamorato,
coprendola di ricchezze.

E scritta in ottonari il cui modello ritmico, tra gli altri possibili, ¢ quello della “Canzone
di Bacco” di Lorenzo de Medici del tipo “Quant’¢ bella giovinezza/che si fugge tutta via”
con un massimo di quattro appoggi ritmici sulle sillabe dispari. I parisillabi italiani
tendono ad avere una struttura sintatticamente bipartita, che si manifesta nel caso in
questione con la promozione a ictus dell’accento di 3 (Menichetti 369-370; 460-461).
La canzone ha una spiccata inerzia trocaica che ammette solo in rari casi accenti sulle
sillabe pari. Si compone di otto strofe ognuna delle quali ¢ composta da una quartina
narrativa e dal ritornello che si ripete analogo in tutte le strofe. Le rime, sempre tronche,
si susseguono secondo il modello abab. Kuzmin traduce I’ottonario italiano con la
tetrapodia trocaica riproponendo, con rare eccezioni, la struttura sintatticamente bipartita

del TP.

9 A sposeta aver compra OxepenbeB u Opacier
Perla, zogia che luser 51 HeBecTe HaKyILTIO.

Dar cechina quantita Jlener nam, 4TO CHETY HET,
Tanto, cara, mi piaxer Tak st Munyro mo0mo!

13 Tarapata ta ta ta Tanapara-Ta-Ta-Ta,
D’alegrezza cuor mi fa Pagoctu nyma nonxa!

Oi mi quanto inamora’. Tapanara-ta-ta-ta,
Tarapata ta ta ta. 51 BiroONEeH KaK HUKOT/A.

Prima di proseguire sara utile qualche nota a proposito del ritornello. Nel volume di
Malamani ¢ segnalato un accento sulla quarta sillaba del verso onomatopeico “Tarapata

tatata”, a segnalare la rottura del ritmo trocaico in favore di quello giambico. Al contrario
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la lezione riportata negli autografi di Kuzmin, secondo cui ¢ avvenuta la stampa, nessun

segno indica una lettura differente da quella trocaica.l%

Il lettore della versione russa,
quindi, ¢ portato nel ritornello a confermare il ritmo trocaico. Fatta questa precisazione,
e considerato che si ripete analogo in ogni strofa, il verso ¢ stato escluso dal computo

degli accenti e delle forme. Si confrontino ora i profili ritmici dei due testi:

1 2 3 4 5 6 7
Un turco | 42,41 4,16 81,25 - 40,75 4,16 100
inamora’ (58,33)*
Vljublennyj turka | 68,75 4,16 58,33 - 66,66 4,16 100
(56,25)%110

Il grafico 4, che riporta solo I’andamento delle posizioni forti (dispari), evidenzia la
struttura a due membri del verso italiano (con alte percentuali in 3 € 7" posizione) mentre
non ¢ evidente nella versione russa, in cui la 3”*sede ¢ meno battuta e gli accenti di

I~ e di 5" quasisieguagliano.
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russo, quindi, ha un profilo ritmico insolitamente piatto: non emerge la struttura bipartita
che peraltro caratterizza almeno fino alla fine del XIX secolo la tetrapodia trocaica russa.
Gli accenti di prima e di quinta risultano piu battuti rispetto alla tradizione, in cui solo

raramente la percentuale supera il 60%, in 5" sede. Risulta particolarmente anomala

109 A questo proposito vorrei ringraziare il Prof. Pavel Dmitrev, che avendo studiato di persona gli autografi
di Kuzmin, ha potuto confermarmi 1’assenza, su di questi, di segni che suggerissero letture alternative a
quella trocaica

110 percentuale calcolata escludendo dal computo gli ambigui ritmici (sempre pronome personale = nel
testo)
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rispetto alla tradizione anche la percentuale di accentazione di prima, maggiore di quella
di 3", precisamente del 10,42%. Secondo i dati raccolti da Taranovskij e Gasparov
rispettivamente sui secoli XVIII-XIX e prima meta del XX, questo accade solo nel caso
di Apuaona [Ariadna,1927] di M. Cvetaeva in cui la differenza ¢ ancora maggiore, del
15,02% (88,5 73 48 100 30) (Grafico 5)

La bassa accentazione di 3" ¢ comune alla poesia, (anche in questo caso!) del XVIII
secolo e risulta anche piu vicina, anche al modello discorsivo e linguistico, cui si attesta
intorno al 73.80% (Gasparov SRS 97) piuttosto che ai modelli poetici.

Consideriamo ora i versi del TA e del TP in cui vengono battuti accenti su sillabe pari:

Grafico 5
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e B110b/IEHHbIN TYPKa
ApnagHa, LiBeTaeBa
20 vestir tuto paregin 12 Tak s Mumyto mo6II0
27 € per zorno de dar man 19 CBOIO 60pOaYy CTpUTY
33 Adrianopola mai piu 44 IIpennoxuth Tebe s MOT
42 lassar scrigna in liberta 57 O 1100BM 1Mojail MHE 3HaK

Sinoti come in questi versi gli ambigui ritmici vengono utilizzati per ricreare le sfumature
ritmiche del TP definite dagli accenti delle sedi pari. Nei vv. 20 e 42 del TP 1 bisillabi
tronchi “vestir” e “lassar” interrompono la serie di attacchi trocaici e apportano un accento
in seconda sede. La stessa struttura ha il v. 19 del TA in cui il bisillabo e ambiguo ritmico
“cBoro” introduce un’analoga inversione (mepeakueHTyauus), compatibile con la
tradizione trocaica russa che ne registra di frequenti, soprattutto in prima posizione, per
I’influenza del canto popolare russo. Il v.12 poi, il monosillabo “s” introduce un accento

cC_ 9%

extra-metrico in 2” sede, mentre nei versi 44, 57, invece 1 monosillabi “s” e “mHe” ne
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portano uno di 5* a riprodurre la struttura ritmica dei versi 27 e 33 in cui pure si trovano
monosillabi accentati in 5” posizione.

Sappiamo pero che lo stesso profilo accentuale puo essere dato dalla ricorrenza di diverse
forme ritmiche. Ancora una volta si guardi agli ottonari italiani come a tetrapodie

trocaiche e si confronti, quindi, la ricorrenza delle forme:

| 11 111 v A% VI
Un turco inamora’ 12,5 31,25 2,08 35,41 - 18,75
Bro6roeHHbIH 12,5 12,5 22,91 33,33 2,08 16,66
Typxka

La distribuzione delle forme ¢ analoga per la I, molto simile per la IV e la VI. Come
prevedibile dato il grande scarto tra gli accenti di 3" e quelli di 2”e 3" le maggiori
discrepanze riguardano le forme II e III. Dal confronto con la poesia dei secoli XVIII —
fino alla fine del XIX non risulta alcuna distribuzione simile a quella emersa dalla
traduzione di Kuzmin, I’unica analogia riguarda la bassa percentuale di forma I e II si
registrata in V. Polezaev e in Lomonosov.!!! Colpisce I’altissima frequenza della forma
111, che si configura come tratto distante sia dalla tradizione che dal TP. In questo senso,
quindi, il verso di Kuzmin appare originale rispetto alla tradizione e affine, solo in parte,

a quello del TA.

3.2.4 I morosi in casa [JIr060Bb Ha AOMY|

Tema: Il personaggio principale si compiace del cambiamento di costume che permette
ora agli innamorati e agli amanti di incontrarsi in casa.

La canzone, ha una compagine strofica simile a quella della canzone petrarchesca, si
compone di sei stanze di otto versi e di un congedo di quattro. Dallo schema rimico

abbcddec,

11T dati relativi alle forme sono stati confrontati con quelli raccolti da Taranovskij e relativi al periodo
XVIII-XIX. Non sono disponibili dati relativi alla distribuzione delle forme di tetrapodia trocaica nel XX
secolo.
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notiamo che gli unici versi irrelati sono il primo e il settimo, le coppie 2-3 e 5-6 sono in
rima baciata e i versi 4 e 8 in rima “distante’ sono sempre tronchi, lo stesso nella versione
russa. Anche questa canzone ¢ scritta in ottonari dalla cadenza trocaica e sono tradotti con

una tetrapodia trocaica:

Qualche picola marenda Uro xe? JIérkas 3aKycka

se va a far dopo disaar; He ucnoptut Ham ober. ..
questo ¢ sempre bon tratar, [Tono3peHbs TeHU HET,

ne sospeto s'a da aver. Huuero Henb3s ckazath. X

Se i xe soli, non importa OTb BO BCE€ IVIa3a IVISINTE,

se anca i voi serar la porta; XOT Ha TpH 3aMKa 3aIpuTe
questo qua xe un privilegio Ho pomabiM B cCBOEM BHUMaHBU
che i parenti a da goder. Henpunngaao oTkaszarb

Confrontiamo ora 1 profili ritmici del testo italiano e della traduzione (Grafico 6):

Grafico 6
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I morosi in casa 21,15 3,84 100 5,76 40,38 1,92 100
JIro00Bb Ha JOMY 3846 1,92 96,15 1,92 38,46 - 100

Nella traduzione russa la prima sillaba risulta piu densamente accentata, mentre il profilo

ritmico del resto del verso appare quasi analogo.
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In “I morosi in casa” in due versi (v.9, v.19) si riscontra un accento in seconda ma solo

uno trova nel TA il suo corrispondente ritmico:

19 se sior amia va de la 37 OHM My’Ka yBaXKaroT.

La sequenza ritmica ¢ la stessa, secondo quanto proposto da Sengeli si potrebbe
ammettere la presenza di un accento secondario su “y” e difatti un rallentamento
nell’esecuzione sulla vocale di 5* rimanderebbe alla scansione del verso italiano, peraltro
1 due versi condividono nel secondo emistichio sia il gruppo alveolare- sonora e vocale
anteriore aperta “-va” che I’ultima vocale tonica “-a”.

Curioso ¢ il verso 1 del TA “crnaBHblii 3aBesncs citydait” poiché il verbo ammette in russo
due pronunce, e quindi due possibili chiuse, una maschile e una femminile: 3aBéncs o
3aBencs. Nel corpus della lingua russa (KPS) questo verbo viene attestato in 23 casi in
cui le due varianti si incontrano in pari misura70. Consideriamo “3aBéncs” allora con

accento di 4" e confrontiamolo con 1’unico verso nel TP che ne ha uno sulla stessa sede:

6 Stava su tuta la note |CJIaBHBIN 3aBejicsa 00bIYail

Ci accorgiamo che difficilmente il verso 1 del TA puo dirsi equivalente ritmico del TP: la
struttura sintatticamente bipartita e simmetrica del primo, con la necessaria pausa
nell’esecuzione tra gli accenti contigui e gli accenti ben marcati di 3* e di 7" ha un ritmo
molto diverso dall’altro che ha, infatti, tutt’altra modulazione.

Si puo quindi supporre che Kuzmin abbia voluto sfruttare le potenzialita ritmiche di
questa parola per conferire alla serie trocaica un’accentazione ambigua, in una posizione
centrale del verso in cui le inversioni sono generalmente considerate meno felici. Quanto
al rapporto con la tradizione, non si riscontrano profili ritmici simili. A colpire ¢ in
particolare la percentuale molto bassa di accentazione di prima, minore di tutti gli altri
valori. In generale la tetrapodia trocaica di Kuzmin ha una densita di accenti minore

rispetto ai versi della tradizione. Risulta perd piu vicino ai modelli di prosa discorsivo e
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linguistico, come si vede dal grafico 7:

Grafico 7
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Il ritmo ¢ significativamente simile a quello dei modelli di prosa, piu vicino dunque alla

lingua parlata russa che al TP e alla tradizione.

Confrontiamo anche le forme degli ottonari italiani e delle tetrapodie russe!'?

I 11 11 v IV, VI VI,
I morosi in casa 11,53 11,53 - 15,38 3,84 50 3,84
JIr060Bb Ha AOMY 26,92 13,46 5,76 19,23 32,69 1,92

Una cosi alta percentuale di forma VI non ¢ attestata nella tradizione, in cui i valori piu
alti sono quelli relativi a Puskin e Jazykov (22-30%) solo nel caso di Polezaev supera il
30%. La frequenza della forma IV che varia nella tradizione nello spettro tra il 20 e il

30% ¢ piu bassa e mediamente piu vicina al TP.

112 T dati relativi alla tetrapodia € alla pentapodia giambica fino al XIX secolo sono di Taranovskij.
(Taranovskij 1953) e vengono integrati con quelli relativi alla poesia di inizio secolo raccolti da Gasparov
(Gasparov 1974: 97)
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33 1 canti carnascialeschi

Gli altri due canti popolari tradotti da Kuzmin risalgono al XVI secolo e provengo
dall’ambiente fiorentino. L’autore Anton Francesco Grazzini (1505-1584) ¢ stato poeta,
scrittore, commediografo. Spirito vivace e anticonformista, partecipd anche, insieme a
Salviati, alla fondazione dell’ Accademia della Crusca. Nella prima fase della sua attivita
prosegue la tradizione della poesia giocosa e popolare per poi dedicarsi a un genere piu
impegnato, come reazione al mutato cambiamento politico, dopo la svolta autoritaria di
Cosimo I de’Medici.

Nel 1559 Grazzini pubblica la sua raccolta di canti, il testo fonte di Kuzmin ¢ il volume
di Carlo Gozzi Opera Completa, in cui i canti sono antologizzati insieme a un lungo
commento del Gozzi. I canti escono per la prima volta nella loro versione in russo nel gia

citato volume di Dmitriev (Dmitriev 2016).

2.3.1 Zeim re de Genj

Tema: una serva racconta la sua storia.

La narrazione si sviluppa in un’unica strofa di endecasillabi, interrotta da due versi
irregolari come spesso accade nelle canzoni popolari non d’autore, le chiuse, sempre
piane, non sono rimate. Anche qui Kuzmin sceglie la pentapodia come equivalente
dell’endecasillabo e mantiene le chiuse femminili (salvo che nei vv. 27 e 35, di cui si dira
piu avanti). L’originale italiano presenta un’inerzia irregolare che rende difficile

ricondurre i versi alle forme della pentapodia, in questo caso Kuzmin rinuncia alle
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inversioni, e anche i versi irregolari, ipermetri e ipometri, **sono tradotti con
regolarissimi pentametri.

Nei confronti dei canti carnascialeschi Kuzmin sembra avere un atteggiamento diverso,
la sua strategia traduttiva ¢ meno puntigliosa e attenta alle particolarita ritmiche
dell’originale: nella traduzione russa non vengono resi i due versi anomali, non vi sono
inversioni ne accenti extra-metrici. Sulla liscia superficie della versione kuzminiana solo

1 versi 26 e 35, gli unici con le chiuse maschili, meritano un commento.

26 UTH BIacTH ¥ 1r00BU UX, J0Yb MOSI

35 1, He kKoneOIsach B y4acTH MOe

Rivolgendo I’attenzione al TP alla ricerca delle ragioni di questa stranezza troviamo i

versi 21 e 32:

21Bell’ordine del Ciel posto tra noi

3Di rendersi immortal piu a un re la via

Generalmente i nessi vocalici discendenti come appunto quelli contenuti in “noi” e “mai”,
sono considerati dittonghi (e quindi monosillabi) se all’interno del verso, e iati se in fine
verso. Il verso “primavera per me pur non ¢ mai” (IX) ¢ quindi da considerarsi piano
(Menichetti 1993, Beltrami 2011).

Cosi vengono considerati anche da Grazzini, I’autore del canto, nelle sue Ecloghe:

Non ti bastava presso alle tue rive Torri,
palagi, e chiese menar via,
che tu volesti pe me predare insieme?

Cosi d’Arno si duole in compagnia
Flora delle sue ninfe appena vive
Mentre fangosa ancor dell’onde teme.

1311 v.i18 “spesso diceva, sofistici talenti” & leggibile come la combinazione di un quinario e un settenario
o come un endecasillabo ipermetro; 1 v.22 “Solo confusione, e disertori” leggibile come decasillabo o
endecasillabo acefalo.
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(Ecloghe, 101)

Nel caso della rima “via — compagnia” non ¢’€ molto spazio per i dubbi: compagnia ¢ da
considerare quadrisillabo, troppo simile a “compagna” per ammetterne una scansione
alternativa. Nelle Ecloghe di Grazzini quindi, analoghi gruppi vocalici in chiusa di verso
sono usati come iati in endecasillabi piani.

Controcorrente va invece Galdi, che cita come esempio di endecasillabi tronchi i versi di

Dante:

“Tu se’ si presso 1’ultima salute” comincio Beatrice, “che tu dei aver le luci tue chiare ed

acute.

E pero, prima che tu piu t’inlei,
rimira in giu, e vedi quanto mondo
sotto li piedi gia esser ti fei.

(Galdi 1971, 220-221)

E interessante che di questo avviso sia un ungherese di nascita, che conosceva e studiava,
oltre alle lingue romanze, anche il russo. Ladislao Galdi consideri questi gruppi vocalici
alla stregua del gruppo vocale + jod, monosillabi, come per esempio nella parola sil 'nej
(cunbHeit), non escludo quindi che Kuzmin consideri tronchi i nessi discendenti di “noi”
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e “via” e li riproponga nelle chiuse “mos” “moeii” dei versi 26 e 35.

3.3.2 Canto carnascialesco de’Zanni e de Magnifichi

I canti carnascialeschi avevano la forma di barzellette o ballate e venivano eseguiti a
Carnevale, i1 temi sono soprattutto comici, disimpegnati.

Nel “Canto carnascialesco de’Zanni e de Magnifichi” gli attori veneziani e bergamaschi
raccontano di se stessi e della loro vita girovaga tra maschere, travestimenti, spettacoli.
“Canto carnascialesco de’Zanni e de Magnifichi” ¢ scritto in forma di ballata o madrigale,

in cui sono liberamente combinati endecasillabi e settenari in un’unica strofa, tradotti
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rispettivamente con la pentapodia giambica, tradizionalmente associata al verso princeps
della lingua italiana e con la tetrapodia giambica: due versi, quindi, potenzialmente
isosillabici. Lo schema rimico include rime baciate, alternate e incatenate, sempre piane
(femminili) che si susseguono senza regolarita ed ¢, anche qui, pedissequamente
riproposto nella traduzione.

Gli endecasillabi italiani hanno una spiccata inerzia giambica, che solo talvolta inciampa

in accenti in sedi dispari. Anche in questo caso lo schema rimico viene proposto come

nell’originale:
Facendo il Bergamasco, ¢ il Veneziano Benermaniisl Mbl 1 bepramMacku.
N'andiamo in ogni parte; MBI CTPAHCTBYEM TOBCIOLY.

E il recitar Commedie ¢ la nostr'arte. Koménuu Mbl TipeicTaBIAEM JTFOLY,
+Noi, ch'oggi per Firenze intorno andiamo, OnopéHimu 100panuch 6e3 OMACKH,
come vedete, messer benedetti, 4 Kak MOxeTe BBI BUCTD, POTO3EH,

E Zanni tutti siamo MBI Iy TOBCKHAE MACKH,
Recitatori eccellenti, e perfetti. OcTpOThI HAM TPOKA3BI U 3aTEH

Confrontiamo ora i profili ritmici dei due testi:

Endec.e 515 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Canto Carnascialesco 40 33,33 26,66 53,33 - 66.66 20 20 - 100
Benermanupl MBI H - 66,66 - 60 6,66 73,33 - 40 - 100
Bbeprnmacku

Sett. e 53 1 2 3 4 5 6

Canto Carnascialesco 33,33 50 33,33 66,66 - 100
Benemmannpr Ml 6,66 83,33 - 33,33 - 100
bepromacku

Gli ictus della pentapodia russa sono in generale piu battuti rispetto alle sedi pari
dell’endecasillabo. La sillaba 6" in entrambe le versioni raccoglie il maggior numero di
accenti dopo la decima.

Nella trama prosodica giambica dell’endecasillabo anche alcune delle sedi dispari sono

accentate. Sono numerosi gli accenti battuti in incipit ma non mancano quelli di 3 * e di
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7. Nella traduzione, invece, solo nei vv.12 e 16 riscontriamo due deboli accenti extra-

metrici ad arricchire 1’inerzia, questa volta rigorosamente giambica, della traduzione:

12 BCA 3pUTCIIHAA 3ajia

16 B3eBasia BO BeCh pOT Ha 3TOil CIICHBI

Il profilo ritmico dei settenari e delle corrispettive tripodie giambiche appare invece molto
diverso. Con dati cosi eterogenei guardare al testo italiano dal punto di vista della metrica
russa ¢ piu complesso poiché molti degli endecasillabi portano accenti su sedi dispari.

Consapevoli della forzatura, proviamo comunque a considerare i versi italiani con accenti
sulle sillabe dispari alla stregua di forme rare di pentapodia. Nella tabella sono relegati

nella colonna delle forme rare solo per facilitare il confronto delle forme restanti.

I 111 \Y VI VII \Z110 D¢ Forme rare ¢ XI
Canto - 6,66 6,66 6,66 6,66 - 13,33 26,66
Carnascialesco
Benennanuer 6,66 20 20 6,66 13,33 6,66 13,33 6,66
MBI u
Beprinmacku

Le forme VI, IX sono ugualmente rappresentate, la varieta dei pattern non riconducibili
alle forme della pentapodia ¢ compensata in traduzione dalla presenza delle forme I e VII

assenti nell’originale.

1 11 111 altro
Canto 3 1 2
Carnascialesco
Benenuannusl Mbel ] 1 4

u bepromacku

La variazione delle forme di tetrapodia e settenari ¢ invece molto diversa. Come

anticipato nell’introduzione 1’analisi di questa versione si interrompe (solo
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momentaneamente) intanto che dati sufficienti, circa le tripodie e le pentapodie giambiche

combinate nella poesia russa originale e tradotta, vengono recuperati.*'*

3.4 Conclusioni

I sei testi presi in esame presentano strategie traduttive diverse. Nelle versioni delle
canzoni veneziane emerge la volonta di preservare quanto piu possibile il tessuto formale
ritmico e fonetico, mentre in quelle dei canti carnascialeschi i dispositivi metrici impiegati
per rendere le particolarita ritmiche del TP sono meno numerosi. Le ragioni possono
essere diverse, la prima, di carattere pratico, ¢ relativa allo stadio di elaborazione delle
traduzioni: non ¢ detto infatti che Kuzmin avesse concluso il lavoro su questi testi,
essendo stata pubblicate a partire da materiale d’archivio. La seconda ha un carattere
metrico-linguistico: si puo facilmente notare che la percentuale di precisione con cui la
trama fonica del testo viene restituita diminuisce man mano che il verso si allunga.

La volonta di preservare la forma e per quanto possibile il tessuto ritmico e fonetico
dell’originale rimane il tratto che piu caratterizza la modalita traduttiva di Kuzmin e che
rispecchia, in parte, I’evoluzione della traduzione dal Settecento fino all’epoca d’argento,
in cui si consolida una nuova e piu acuta sensibilita verso la superficie acustica del testo,
che non ¢ detto si ripercuota necessariamente sulla comprensibilita e la puntualita del
lessico (Pil’S¢ikov 2015: 152-156). La discussione sulla preminenza del ruolo del suono
in poesia ¢ tipica dell’ambiente intellettuale russo di inizio del XX secolo: Belyj
ipotizzava che ogni fonema avesse un’aura significante che precede le barriere
linguistiche, 1 futuristi scrivevano poesie di puri suoni... “If a translation normally
preserves the meaning, leaving no trace of the original sound, then why not allow a
translation that preserves the sound but changes the original meaning?(Gasparov) Con
questa domanda provocatoria e (apparentemente?) paradossale, Gasparov porta
I’attenzione sulla resa dello stato fonetico, che ¢ si inscindibile da quello sintattico e

lessicale ma, almeno in teoria, i due piani risultano scardinabili 1’'uno dall’altro, e il

14 Cft. Introduzione, 111.
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traduttore pud lavorare separatamente sui vari livelli, o combinarli. E quello che fa
Kuzmin: lavora parallelamente sull’aspetto semantico e su quello fonetico del testo e
questo gli consente di riorganizzare i contenuti all’interno di versi isoritmici, isosillabici
e isorimici e di tessere, quando possibile, trame fonetiche analoghe a quelle originali
anche se ricollocate in diversi punti del TA. Quando questo accade, il volume
d’informazione del verso del TP appare mantenuto (in larghissima misura) e
analiticamente ridistribuito nella traduzione.

Evidentemente la traduzione fonetica integrale non ¢ possibile, si cadrebbe in un
paradosso analogo, mutatis mutandis, a quello di Pierre Menard di Borghes, che
nell’intenzione di riscrivere il Don Chisciotte lo fa, ripetendolo parola per parola.
“Typically the original phonosillabic complex is not reproduced entirely, but substituted
with a few support components, these components can be described as “consonantic-
vocalic configuration”(Catford 1965) queste configurazioni (che si trovano in posizioni
chiave del testo poetico (incipit, clausula, cesura...) alludono al testo originale, sono
quindi segno della loro presenza nel testo originale. In questo senso, gli elementi fonetici
messi in primo piano si comportano come veri € propri dispositivi intertestuali, in cui il
TP e la sua lingua costituiscono il sottotesto (Taranovskij).

Possiamo quindi inserire Kuzmin nel novero dei poeti traduttori che tentano la traduzione
fonetica - insieme a Zukovskij, che puo a buon diritto esserne considerato un precursore,
a Tjutéev, e poi Madel’$tam - e ritmica, insieme ai gia citati Sevyrév e Aksénov.

Kuzim si impegna nella riproduzione dell’instrumentovka del testo originale con la sua
pedissequa resa delle rime, la trasposizione del ritmo e la traduzione fonetica di alcuni
versi. La piu libera disposizione accentuale contemplata dal verso sillabico italiano viene
ricercata tramite il ricorso insistito a dispositivi linguistico-ritmici rari, dal discusso valore
estetico ma tollerati e possibili nello spettro delle possibilita del sistema sillabo-tonico

Tusso.
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Capitolo 4
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La pentapodia giambica di Michail Kuzmin.
Uno studio statistico

Ipusnamucs 6am, s 8 NAMUCTONHOU CMPOYKe
Jlobno ye3ypy Ha emopoti cmone

Aleksandr S. Puskin
(domuk B Konmomue, 1830)

4.1  La pentapodia giambica russa: generali sul verso

4.1.1 La pentapodia giambica con cesura

La pentapodia giambica con cesura (LI515) diviene popolare grazie al bopuc Iooyros (BT,
Boris Godunov, 1825) di Puskin. Prima di affermarsi nella sua forma canonica, pero,
supera una fase di gestazione. A partire dal XVIII secolo, L1515 viene impiegata come
imitazione del decasyllabe francese. A questa prima fase risalgono pochi esperimenti
legati principalmente al nome di Trediakovskij, che per primo lo impiega nel contesto
della poesia russa, ¢ a V. V. Knjazin e I. A. Krylov. Il verso di Trediakovskij,
didascalicamente ricalcato da quello francese, presenta cesura costante dopo la quarta
sillaba che divide il verso in due emistichi, di cui il primo con uscita maschile; di

conseguenza il secondo ictus del decasyllabe francese assurge a costante ritmica:

IMpusitHeit Opér! | JIro6é3Has cTpaHa,
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Ine cBoit Hera | MOTOK CTPEMUT K Iy9HHE.

O! mpéxne néopsb, | ce CKOJIb HacelleHa,
MBslI rpaj B 0 | NPECTONBHBIN BUJUM HBIHE...

La pedanteria di Tredjakovskij era evidente anche nell’intento di realizzare tutti gli ictus

del verso:

o [lepBom [TomycTrmmn Ctuxa Mambuueckoro [exkcamerpa, B paccyxaennu lIpecedenus,
a IMEHHO, YTO OHO HHKOT/a He JOJKEHCTBYET IpecekaeMo ObTh [Inpprxuem, HO Bcerna u
HerpemenHo HMamOom: onoe Habmiomenme ects paBHO HaOmromenweM W IS cero
[lentamerpa MamOndeckoro B pacCyXICHHHM TOTO K. Bmpouem, XOTS W €CTb Takke
[Menramerp Mambuueckuii 6e3 [Ipeceyenns, oqHAKO CHE ENaeTCsl PaBHBIM K& 00pa3oMm,
KaKk U B XOpCI/I‘-ICCKOM, 0 BEIUKOH BOJIBHOCTH, U B CaMbIX MaJIbIX HITYKaX: CEMY s HC
coBeTyio B BaxkHoMm Counnennu noapaxars (Trediakovskij 1766).11°

un proposito presto abbandonato.
Al verso francesizzante di Trediakovskij, Knjazin preferisce una variante a chiuse
dattiliche del primo emistichio. Il secondo ictus, quindi, perde il ruolo di costante ritmica,

mentre si rafforzano il primo e il terzo, battuti quasi quanto la costante ritmica:
ComyTHUIIBI | IPEKPACHOTO BCETO

Si delinea cosi un’inerzia ritmica a tre membri (o0 inerzia peonica) che costituisce il telaio
del futuro sviluppo della pentapodia giambica russa.

All’inizio del XIX secolo L[5 stenta ancora a trovare la propria autonomia, per questo si
trova principalmente in combinazione con 3, 6 soprattutto nelle favole, negli
epigrammi e nella corrispondenza privata, e solo in eta romantica, quando si impongono
altri modelli (inglese e tedesco), viene esplorata nelle sue possibili realizzazioni con o

senza cesura in diversi generi letterari.

115 [Sulla prima meta del verso dell’esametro giambico, in relazione alla cesura, e nello specifico sul fatto
che essa non dovrebbe mai essere interrotta da un pirrichio, ma sempre e necessariamente da un giambo:
questa osservazione ¢ valida anche per il pentametro giambico in relazione alla stessa questione. Tuttavia,
sebbene esista anche un pentametro giambico senza cesura, cid avviene nello stesso modo che nel
coriambico, a causa di una grande liberta, e solo in composizioni di minore importanza: per questo motivo
non consiglio di imitare tale pratica in un'opera significatival.
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Negli anni 1810-1820 V. A. Zukovskij, che ha il merito insieme a Pugkin, di aver reso
popolare questo metro, lo sperimenta, seguendo il modello inglese, nei drammi senza
rima mentre P. A. Vjazemskij in generi letterari minori, dall’elegia alla corrispondenza.
La Pentapodia giambica con cesura sara poi impiegata nella lirica, nell’epica in forme
strofiche derivanti dal poema inglese e italiano.!*®Prima di assestarsi sul modello del BT,
altre strade sono state battute. Nei primi versi di Puskin, in “Monax” [Il monaco, 1813],
per esempio, ¢ in “IIucemo o mosb3e xenanun” [Lettera sull’utilita del desiderio, 1818]
non si riscontra ancora alcuna inerzia a tre membri, primo e secondo ictus sono quasi
ugualmente battuti, mentre viene confermata la bassa accentazione del quarto. La
debolezza della sede 8" (quarto ictus) si afferma come altro tratto caratterizzante la
pentapodia giambica russa.

Per riassumere, dopo un breve periodo di gestazione all’inizio del XIX secolo, LI5S si
stabilizza sui suoi tratti precipui: I’alternanza di ictus forti e deboli, e dunque I’inerzia
ritmica a tre membri (2°,6™ ¢ 10”sede, corrispondenti a primo, terzo e quinto ictus), la
debolezza del quarto ictus, la crescita di accentazione tra primo e terzo ictus, ¢ la
decrescita tra il secondo ¢ il quarto. E questo I’andamento ritmico del BI, condiviso dalla

maggior parte dei poeti del XIX secolo:

Ota TpexuJeHHas UHEPIHs B PYCCKOM 5-CT. sMO€ C Ie3ypoi, KOTOpasi, Kak MBI BHJUM,
CIIOHTaHHO Pa3BUIJIACh B PYCCKOM IM033MHU, OTIAMYAET ITOT CTHX OT JIECATHCIOKHHKA U
OJIMHHA/NATUCIOKHUKA B MOI3UH JIPYTUX €BPONEHCKHX HapomoB. Her HeoOXomumocTn
TOBOPUTH O PHUTMHYECKHX MHEPUUSIX (PAHIy3CKOTO IECATHCIOKHHUKA M UTAJIbSHCKOTO
endecasillabo, MOCKoOJIbKY Y HUX HET HUYETO OOIIETO C PUTMHYECKOW HHEPIUEH PyCCKOTO
5-cT. aM0a; OTMETHM JIMIIb, YTO HU B aHIIMHCKOM, HM B HEMEIIKOM 5-CT. IMO€, Y KOTOPBIX
OoJTbIlIE CXOJCTBA C PYCCKUM CTHUXOM, MBI HE HaXOAMM YepeOBaHUS CIA0BIX M CHIIBHBIX
MKTOB, CBOMCTBEHHOE pycckomy ctuxy (Taranovskij 1953: 197).1Y

116 1] poema “Bcamuux” [I1 cavaliere] in Ocennvie Ozepa (1912) di ispirazione byroniana & scritto in 1151
raccolte in strofe spenceriane.

117 [Questa inerzia a tre membri nella pentapodia giambica russa con cesura, la quale, come vediamo, si &
sviluppata spontaneamente nella poesia russa, differenzia questo verso dal decasyllabe e dall’endecasillabo
della poesia di altri popoli europei. Non c’¢ alcuna necessita di parlare di inerzia ritmica del decasyllabe
francese o dell’endecasillabo italiano, dal momento che non hanno nulla in comune con I’inerzia ritmica
della pentapodia giambica; noteremo soltanto che né nella pentapodia giambica inglese né in quella tedesca,
piu affini al verso russo, non riscontriamo la sequenza di ictus forti e deboli, propria del verso russo].
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Si confronti lo specchietto™° qui di seguito:

2 4 6 8 10
Puskin (BI') 83,3 70 94,1 42,7 100
Byron 89,3 85,4 81,8 72,1 100
Shiller 90 88 83 77,8 100
Shakespeare 73,2 86,8 65,6 60,8 100
Petrarca 1° 33,67 55,02 58,52 50,26 100

Tra gli anni Venti e Trenta dell’Ottocento, L1515 veniva gia scalzato dalla variante senza

cesura. Nella prefazione al BI' Puskin notava “S coxpanun mesypy ¢paHIry3cKoro

NeHTaMeTpa — M, KaXeTCs, B TOM OIIMOCS, JUIINB JOOPOBOJHHO CBOW CTHX
9 95 120

CBOMCTBEHHOI0 €My pa3HooOpa3us’.

L1415, infatti, presenta rispetto alla variante senza cesura uno spettro minore di forme

ritmiche, dal momento che il primo emistichio ammette solo le prime tre, delle quattro

varianti indicati di seguito

1° emistichio: 1) v U 2) vuv 3) v uu 4) vuuuv

2° emistichio: 1) v U v 2) vu v v 3) vl uu v 4) vuvuvu v

1181 dati dello specchietto, eccetto quelli relativi a RVF, sistemati da chi scrive, sono tratti da K. Taranovskij
1953: 123.

119 Come ¢ stato spiegato nel capitolo metodologico relativo al verso russo, & possibile, dalla distribuzione
delle forme, ricavare il profilo accentuale. I dati relativi alla percentuale di accentazione delle sedi
nell’endecasillabo dei Fragmenta di Petrarca sono stati ricavati da chi scrive a partire dallo studio di M.
Praloran sulla distribuzione nel Canzoniere dei diversi pattern di endecasillabo (Praloran 2003:130,131). A
differenza della pentapodia giambica inglese e russa, I’endecasillabo italiano ammette piu di frequente
I’accentazione delle sedi dispari (Petrarca in particolare ama il contraccento tra 6~ 7*). La percentuale di
accentazione per ogni sede ¢ la seguente:

| 1 | 2 | 3 | 4 | 5 | 6 | 7 | 8 | 9 | 10
RVF | 21,01 | 33,67 | 23,75 | 55,02 [ 4,14 [5852 |6,98 |5026 |49 |100

Si consideri quindi anche questa differenza, nella valutazione della tabella.
120 [Ho mantenuto la cesura del pentametro francese e, a quanto pare, in questo ha sbagliato, privando
volontariamente il suo verso della varieta che gli ¢ propria].
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Le forme teoricamente possibili per L1515 sono quindi 12 (3 x 4), e 16 (4 x 4) per LA

u—u—u—u—u— |
v u—u—u—u— I

u—vuwuu— u— u— Il

U v uvuU— V
121 Cfr.Appendice 2,

5 121

vuu—u—uuvw— VI
vu—uuvu—uvwu— VI
u—u—uvuvuvuu—  IX
u—uuuuu—u— X
vuuv—uuuuu— Xl
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Delle 12 forme ritmiche teoricamente possibili la X, XI, XII non sono attestate in poesia.
La percentuale delle forme II, IV, VI, VIII raramente supera il 10%. Le forme piu
frequenti sono quindi la I, III, V, VII. IX.

La forma IX realizza in forma pura I’inerzia a tre membri, mentre la III e la V, che saltano
rispettivamente il secondo e quarto ictus, sono alleate nel mantenimento dell’effetto
peonico e possono essere isomorfe alla IX, vale a dire presentare un ambiguo ritmico

rispettivamente in 4 e in 2 sede, in modo da alleggerirne il peso:

Konynbst MHE Tak sicHO He oTBETHT. V (IX)

Le forme VII e II che non realizzano il primo ictus introducono un inciampo nell’inerzia
a tre membri, sono ricorrenti in versi in cui si rivela la tendenza francese a marcare
secondo e quarto ictus. In generale, profili ritmici anomali rimandano all’influenza di
versi stranieri. Tra quelli curiosamente devianti dalla norma ricordiamo il verso degli anni
1821-1825 di Vjazemskij che presenta un profilo assolutamente anomalo per il verso
russo, senza inerzia a tre membri, né alternanza di ictus forti e deboli, né manifesta i
tradizionali rapporti tra gli ictus: 1’accento di 4" (quasi una costante ritmica) ¢ piu forte
di quello in seconda, e quello di 2* e di 6" quasi si eguagliano. Questo verso risente,
evidentemente, dell’influenza del verso francese di Rousseau, di cui Vjazemskij
traduceva in quegli anni gli epigrammi. Non ¢ raro infatti che nei poeti traduttori, e
soprattutto in relazione a ondate traduttive particolari, si manifesti nella scrittura di prima
mano I’influenza del ritmo dei testi stranieri.’?’E questa spesso la ragione dell’anomalia
di alcuni profili ritmici, piu di rado una stravaganza dell’autore, come in A. I. Polezaev.
A partire dagli anni Cinquanta del XIX secolo, L1515 viene progressivamente abbandonata
e ridotta a una curiosita o un esperimento.'?®

Concludiamo questa sezione con una nota linguistica. Nel pentametro giambico russo, la
cesura appare naturalmente in circa il 50% dei casi a causa di una combinazione di fattori

legati alle caratteristiche della lingua russa, alla sua sintassi e all'organizzazione ritmica.

122 Cfr.Cap.6.
12 Lo stesso vale per Kuzmin, che utilizza 1515 solo in un ristretto nugolo di componimenti, tutti
appartenenti alla raccolta OO.
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Per questa ragione un componimento si considera ‘con cesura’, solo se la percentuale di
versi con interruzione dopo la quarta sillaba si avvicina considerevolmente al 100%. Cosi

Taranovskij:

CruxamMu C Le3ypod Mbl Ha3biBaéM TakOW S5-cT. siMO, B KOTOpPOM YacTOTHOCTb
CJIOBOPA3JIENIOB Iepeq MmAThIM ciioroM cocTtaBimsier 100 % wmm mpubmmkaeTcss K 3TOi
ormetke (95 — 100 %). D10 He 03Ha4aeT, YTO ITOT CIOBOPA3/EN B HEM BCET/IA COBMANAET
¢ miepesioMoM (hpa3oBoii MeJIOANH: HA00OPOT, aHKaMOMaH 1e3ypbl — JO0CTaTOYHO YacToe
sBieHue. |[...] Ero 4acTtoTHOCTB, Kak MBI YBHIUIM, OY€HB peAKO NagaeT Hike 50 %, 00b1aHO
konebssicy Mexny 50 % u 70 %. Ctuxom co cBOOOIHOI 11e3ypoil Mbl Ha3bIBAEM TaKOM S-
CT. MO, B KOTOPOM YaCTOTHOCTH CJIOBOpa3zieia Nepel MAThIM cJIoroM koseonetcst ot 80 %
10 95 %. OueBUAHO, YTO HEBO3MOXKHO OTIPAaHMYHUTH ITOT CTHUX OT 5-CT. Oecle3ypHOro
saM0a, TIOCKOIBKY BO MHOTHX CIydasX 4YacTOTHOCTh YIOMSHYTOTO CJIOBOpa3felna
koneonercs mexay 70% u 80 %. IlosToMy B Halllell CTAaTUCTHUKE MBI YUCTO MEXaHUUECKHU
MPUHSUTM 32 YCIOBHYIO I'paHMIly IMokKazarelb B 75 %. EcTecTBeHHO, pe3Kol T'paHMIIbI
MEXIy CBOOOMHOW M TOCTOSHHOHM Ie3ypoil TOKE€ HET; €Clii B KaKOM-TO CTHUXE MBI
0o0HapyXHM B BHJE MCKIIOYCHUS HApyIIEHUS Ie3yphl, 3TOTO €IIe HEeAOCTATOUYHO, YTOOBI
CUUTATh €r0 CTUXOM CO CBOOOIHOM 1e3ypoii (Taranovskij 1953: 153).124

4.1.2 La pentapodia giambica senza cesura

Dagli anni Venti del XIX i poeti russi cominciano a cimentarsi con pentapodia giambica
senza cesura (BL[S15) e nell’arco di un decennio il verso si assesta sui caratteri precipui:
un’inerzia a tre membri (anche se meno marcata rispetto a L[515) la debolezza del quarto

ictus, variabilita del rapporto tra il terzo ictus e 1 primi due. Fin dall’inizio I’evoluzione

124 126 [Definiamo versi con cesura quelle pentapodie giambiche in cui la frequenza della divisione delle
parole prima della quinta sillaba raggiunge il 100% o si avvicina a questa soglia (95-100%). Cio non
significa che questa divisione delle parole coincida sempre con una pausa nella melodia della frase: al
contrario, l'enjambement della cesura ¢ un fenomeno abbastanza frequente. [...] La frequenza di questa
divisione, come vedremo, raramente scende sotto il 50%, oscillando di solito tra il 50% e il 70%.
Chiamiamo versi con cesura libera quelle pentapodie giambiche in cui la frequenza della divisione delle
parole prima della quinta sillaba oscilla tra 1'80% e il 95%. E evidente che non & possibile distinguere
nettamente questi versi dalle pentapodie giambiche senza cesura, poiché in molti casi la frequenza della
suddetta divisione delle parole si attesta tra il 70% e 1'80%. Per questo motivo, nelle nostre statistiche
abbiamo adottato meccanicamente la soglia del 75% come limite convenzionale. Naturalmente, non esiste
una separazione netta tra cesura libera e cesura fissa; se in un verso troviamo eccezioni in cui la cesura
viene violata, cio non ¢ sufficiente per considerarlo un verso con cesura libera. |
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di BIIAS ¢ connessa a esigenze traduttive e quindi presenta, soprattutto nella fase di
sperimentazione, I’influenza di diverse tradizioni poetiche. A giocare un ruolo importante
nell’assestamento del metro ¢ ancora una volta Zukovskij insieme a A. A. Delvig e V. K.
Kjuchelbeker. In BIISI5 delle traduzioni di Zukovskij si avverte la pressione del metro
tedesco. In Opreanckas desa [Die Jungfrau von Orleans, La Pulzella d'Orléans, 1801] di
Schiller la percentuale di cesura scende progressivamente di atto in atto fino a raggiungere
una sorta di inerzia a due membri. In “Tnennocts” [Die Vergidnglichkeit, La caducita,
1815] traduzione di Zukovskij da J. P. Hebel, I’inerzia a tre membri tipica del 1I5I5 &
ancora evidente, ma gia da “JlepeBenckuii cropox” [Der Dorfwéchter, Il guardiano del
villaggio] scende la percentuale di accentuazione di 6”, fino a scomparire.

BIIAS5 di Delvig e Kijuchelbeker degli anni Venti-Trenta, invece, coniuga 1’inerzia a tre
membri con un’altra caratteristica del verso tedesco: la progressiva diminuzione delle
percentuali di accentazione dal primo al penultimo ictus. In entrambi la 6 sede ¢ debole
e nel verso di Kijuchelbeker risulta quasi pari alla 4*, dalla quale non si distanzia mai
oltre il 10% dimostrando cosi la derivazione tedesca del suo verso, con un profilo
accentuale piatto. In altra direzione si muovono S. P. Sevyrév e N. 1. Zandr. Ai versi del
primo ¢ impressa I’influenza dell’endecasillabo italiano, in Pomyx la distanza percentuale
di accentazione tra sedi forti e deboli € notevolmente accorciata, e in Ocgoboorcoenwiii
Hepycanum [La Gerusalemme liberata] non c’¢ traccia di inerzia a tre membri, come del
resto nel verso tassiano, (dati di TomasSevskij, cfr. Taranovskij 1953 p.214) e a ricordare
la pentapodia russa rimane 1’8" sede poco battuta. Zandr invece propone una versione di
BIIAS ispirata al decasyllabe, che presenta accentazione ascendente fino alla 6 sede con
caduta sull’ 8.

Questo tipo di inerzia si ritrova nei traduttori di Shakespeare, V. Koneberg e A. DruZinin
la cui influenza si riscontrera anche nella pentapodia di Kuzmin. In BLISI5 delle traduzioni
dall’inglese si ritrova I’influenza del verso shakespeariano, in cui il terzo ictus ¢
generalmente maggiore del secondo e minore primo.

Dopo questi esperimenti e prove la norma ritmica di BI[SI5 finisce per assestarsi. Il verso
piu tipico in questo senso ¢ di nuovo quello di Puskin che lo inaugura con Jomux 6

Konomne (1830).
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2 4 6 8 10
JK (Puskin) 83,9 73,8 84,7 54,9 100
Poeti XIX sec. 82,8 73,7 84,6 53,8 100

L’affermazione del verso senza cesura si lega alla volonta di uscire da melodie ormai
consumate; cosi TomaSevskij racconta e spiega il passaggio di Puskin (uno degli ultimi a

sperimentarlo) al nuovo verso:

[MymkuH 3aaa7cs 1EIbI0 Co37aTh Oecle3ypHbIi MO, OH CO3HATENBHO OOPETCS CO CBOMM
HaBBIKOM K JIETKOTEKy4eMY PHTIMY LE3ypHOro siM0a, IJsi KOTOPOTO y IO03Ta- TEXHHKa
TOTOBBI CTUXOTBOPHBIC IITAMIIOBaHHBIC MIAONOHBL. DTHX IITAMIOBaHHBIX ()pa3, 3TOro
s3b1Ka pUpMBI OOTOB cTapaeTcst u3berarh [1yIKKH, CITyCcKasCh C KIACCHYECKUX BEPIIUH
ITapHaca, 3aMeHEHHBIX JaBHO KpalleHbIMH 1yOpaBaMy U TPUMHPOBAHHBIM ATIOJIJIOHOM, Ha
TOJIKYYHH PHIHOK COBPEMEHHOCTH, U BBOAMT XHBYIO, IPUXOTIMBO PUTMUYECKYIO (pa3y
MPaKTHYECKOTO $3bIKa B PaMKH IATHUCTOIHOTO siMOa. BapeHblll mpecHBIN s3BIK J30ma
CMEHWJICA KOITYEeHBIM s13bIkoM rocrofuHa Koma..llpakTudeckas WHTOHAaLUS HauWHAET
rocrioactBoBark (Tomasevskij 1928: 202).12°

E evidente che poco ¢ rimasto dell’influenza dei versi stranieri e che BL[$I5 ha trovato
una strada propria. Il quarto ictus rimane il meno battuto (come in I[5I5) anche se con
indici diversi, rispettivamente da 16 a 45 in [{fI5e da 46-60 in BIIAS (Taranovskij 1953:
237). 1l terzo ictus in BLIAS, molto forte in I515, ¢ in media piu debole con percentuali
che vanno da 69,6% a 95,3% e di conseguenza in variabile equilibrio con il secondo ictus

(mentre nella variante con cesura la il terzo ictus ¢ sempre piu forte del secondo) (Grafico

1.

125 [Pugkin si propose di creare un giambo senza cesura; si impegnd consapevolmente a lottare contro la
sua abilita nel ritmo scorrevole del giambo con cesura, per il quale, come poeta-tecnico, disponeva gia di
schemi poetici pronti. Puskin cercava di evitare questi cliché, questo linguaggio della "fabbrica degli déi",
abbandonando le vette classiche del Parnaso, ormai sostituite da boschetti dipinti e da un Apollo truccato,
per scendere nel mercato caotico della contemporaneita. Qui introdusse una frase viva e capricciosamente
ritmica del linguaggio pratico, inserendola nei confini della pentapodia giambica. Il linguaggio insipido e
lessato di Esopo fu sostituito dal linguaggio affumicato del signor Cop... L'intonazione pratica comincio a
dominare].
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Tutte le divergenze da questa norma 6>2 e 4>8 indicano particolarita e preferenza di

singoli autori, come il verso di Boegooa

Grafico 1
120 di Ostrovskij (I e II atto, 1865) in cui i
100 primi tre ictus hanno quasi uguale forza
80 (80%) prima della caduta sul quarto
60 (60%), probabilmente esito dell’influenza
40 delle traduzioni da Shakespeare di
20 Druzinin e Kroneberg. Analizzando la
0 distribuzione delle forme nella poesia del
2 4 6 8 10

XIX secolo, spicca la preferenza per le
Pugkin (OK) BLIAA5 === Puskin (BI") LiA5 , o
forme I e V, che sono le piu frequenti in
ogni autore. Le forme piu diffuse sono la I con indici tra 8,6 e 32,la Vtra 15,3 e 35,1 ela

IX tra 7 e 27,6. Sono molto rare le forme XII, XIII e XIV (assenti in 11515).1%

4.2  La pentapodia giambica di Michail Kuzmin

4.2.1 Cronologia e distribuzione

Nel monumentale corpus della poesia edita (oltre ventimila versi) di Kuzmin, le
pentapodie giambiche in componimenti monometrici sono circa il 15%. Solo un gruppo
ristretto di questi, collocato nella raccolta Osennye Ozéra (OO, 1912) ¢ annoverabile tra
quelli con cesura (II515). Al nugolo di poesie con percentuale di cesura dall’ 83,33% all’
88,66%, si fara riferimento come al gruppo *CI[515.1%" 1l resto dei componimenti senza
cesura (BLIS5) e si distribuisce nell’opera poetica di Kuzmin a partire dal 1987 fino al

1936. In questo ampio arco temporale ¢ incluso il cospicuo gruppo di testi della sezione

126 Cfr. Appendice: Tavolal
127Dj qui in poi I’asterisco indica un gruppo di componimenti costituito a posteriori sulla base di
caratteristiche condivise e che non costituisce un ciclo o una raccolta edita.
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indicata come “CTHXOTBOpEHHUs HE BOLIEIINE B Nprku3HeHHble coopauku” [CHBIIC,
Poesie non incluse nelle raccolte pubblicate in vita] dell’edizione CruxoTBOopeHus
(Kuzmin 1996). Questa sezione abbraccia componimenti appartenenti a periodi diversi
dell’attivita letteraria di Kuzmin; sono stati percio divisi su basi cronologiche nei gruppi
*CHBIIC A (1897-1910), *CHBIIC B (1912-1914) e *CHBIIC C (1920-1927). Al
secondo gruppo afferiscono solo due sonetti, che nell’analisi computazionale complessiva
sono inclusi nell’analisi del gruppo A, cui sono piu affini per tematiche e stile. Vengono
inoltre prese in considerazione le pentapodie giambiche delle traduzioni (*Ilepe.) che
includono testi di Petrarca e Michelangelo (**Ur.nmepe. o **Ur.con.), di Wilde e

Trediakovskij e anche quelle dei sonetti di Shakespeare (I11.con.).

4.2.2 Descrizione del corpus

Nel contesto delle singole raccolte la pentapodia giambica ¢ variamente rappresentata
(Grafico 2). Escluse “/Isym” [Ai due] e “3anaBemennsie kaptunku” [Immagini sotto il
velo] in cui non ve ne sono, la loro presenza va da un minimo di 3,75 % in He3nemnue
Beuepa (HB) a 34,53% in ®opens pazousaet nex (OPJI). Una considerevole quantita di
A5 (56,69%) afferisce a *CHBIIb A, che include 1 sonetti di ispirazione petrarchesca e
altri 17 sonetti recuperati dagli autografi conservati a RGALI (Kuzmin 1996: 778).
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Ragionando in numeri assoluti noteremo che Kuzmin scrive gran parte delle sue

pentapodie nei primi anni della sua attivita letteraria, fino a OO (1912) e dagli anni 1914-
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1920, che corrispondono a un momento di svolta nella poetica di Kuzmin, a un passaggio
da una poesia sentimentale, amorosa a una piu filosofico- contemplativa, sempre meno.

Il pentametro giambico con cesura all’inizio del XX secolo era ormai un metro raro,
superato dal oltre mezzo secolo. In effetti anche nella produzione kuzminiana rappresenta
un filone decisamente minoritario. Il pentametro giambico viene impiegato, in quanto
equivalente dell’endecasillabo, in canzoni, canzonette, sestine e sonetti di matrice
italiana; trova spazio, in poemi epici, gahzal e rondo nella raccolta OO, che vanta la
maggiore varieta metrica e strofica, e in cui Kuzmin spazia dalla tradizione russa, a quella
europea fino a quella orientale (Akimova 2014). L’uso di L1515 nel contesto di una serie
di esperienze nuove, eterogenee ma circoscritto a una determinata raccolta che fa della
sperimentazione metrica la sua cifra, induce a collocare LISI5 tra gli esperimenti; in
definitiva, un esercizio fuori dai confini della maniera propria di fare versi, in un contesto
di sperimentazione ‘dell’altro poetico’. Anche BLIfIS viene impiegata in diverse forme
strofiche: quartine, terzine, distici, sonetti di forma italiana e inglese, rondo e testi

monostrofa, se ne trovano lungo tutta la parabola letteraria dell’autore.

4.2.3 La pentapodia giambica con cesura di Michail Kuzmin

Solo 5 componimenti su 116 si annoverano tra quelli con cesura, circa il 17,33% di versi
su un totale di poco meno di 2000 versi. Il nugolo di questi testi € composto da “O Tuxuii
Kpai, OmaTh CTPEMIIIOCh MeuTor”, “Moeil TI00BHM HUKTO HE MOXKET CMEepHTh, “Baibl
CTPEMSAT CBOM SpOCTHBIN mpuboii”, “Ay, Mol ApyT, IPUIIOMHU BMecTe ¢ OamHel” e dal
lungo poema “Bcannuk”. Come da tradizione, la pentapodia giambica si lega a temi e
generi diversi: dei cinque componimenti, due sono sonetti a tema amoroso, due sono
sonetti con dedicatario, mentre [’ultimo € un poemetto in strofe spenceriane che riunisce
elementi dell’epica, del romanzo filosofico, in una narrazione che funziona su due livelli

di lettura, letterale e metaforico.
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Il profilo accentuale di L[515 diverge da quello della tradizione fino al terzo ictus. (Grafico

3). Il verso di Kuzmin si contrappone a quello di Puskin per la forma convessa della prima
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Grafico 3
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Kuzmin (OO) UA5

meta del profilo. Questo significa
che non c’¢ alcuna tendenza
peonica, al contrario I’andamento “a
precipizio” nega I’inerzia a tre

membri tipica della pentapodia
giambica russa. I due profili invece
convergono in corrispondenza della
sede 87, la piu debole in entrambi
(42,7 in Puskin e 45,82 in Kuzmin).

Nel verso kuzminiano il terzo e il

secondo ictus sono appena piu forti del primo L’alta accentazione del secondo (88,24 %)

rimanda al verso francese e di li, a quello di Vjazemskij, rispetto al quale differisce per

I’equilibrio tra secondo e terzo ictus che risulta lievemente sbilanciato in favore del

secondo in Vjazemskij e del terzo in Kuzmin (Grafico 4).
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il verso kuzminiano ¢ mediamente meno
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Delle dodici possibili, solo sei (I, II, TV,
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supera Kuzmin in percentuali di forma I
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La scarsa varieta delle forme comporta un basso livello di entropia (9) che infatti ¢ pari
al livello minimo 1, (attestato solo in Polezaev), contro la media di 1.6 del secolo
precedente, in cui il valore di entropia piu basso non scende al di sotto di 1.4. 11 livello 3
del verso di Vjazemskij (che realizza 8 forme su 12), cui quello di Kuzmin ¢ affine per
profilo, ¢ all’1.7, mentre E. A. Baratynskij e E. Pavlova, insieme al Puskin di bI" (Grafico
5) sfruttano maggiormente le potenzialita ritmiche del verso con cesura, offrendo gli

esempi di maggiore padronanza della misura, con un livello D di 1.8.

Grafico 5
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Il gruppo *CII5S5, composto da tre componimenti: “BuHOBHHIIA CTEHAHUSIMU U KpUKaM™
“JIBoitHas TeHb THEH MponuIblX U rpaayumx’”’ e “JIro6oBk 3Toro jgera” in cui il livello di
cesura ¢ molto alto (tra 83 e 89 %) ma non abbastanza perché vengano annoverati tra i
L1515, presenta simultaneamente tratti tipici del verso con e senza cesura. Il suo profilo
ritmico (Grafico 6) diverge da entrambi ma mostra maggiore affinita con il verso senza
cesura (gruppo *CII45) cui lo accomuna ’equilibrio stabilito tra 1 primi tre ictus, anche
se in *CLIA5 gli accenti sono meno battuti. La percentuale di accentazione terzo ictus non
si avvicina neanche ai valori medi dei versi con cesura, anche se rimane la sede piu battuta

dopo I'ultima. Il quarto ictus, e qui sta la particolarita di questo profilo ritmico, € piu forte
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del secondo, che risulta in questo caso quello piu debole, come mai avviene nel secolo

precedente.

Grafico 6
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I1 profilo schiacciato della linea del gruppo *CLIfI5 mantiene I’inerzia a tre membri tipica
di 515 anche se piu debole rispetto alla norma. Gli ictus deboli (4 e 8" sede) come ¢ stato
gia osservato nel L1 sono quasi alla pari. Nella distribuzione delle forme si distingue per
la presenza di forma III, del tutto assente in L1515, mentre viene rappresentata in due testi
su tre (“BuHoBHUIIA cTeHaHSIMU U Kpukam™ € “J[BoliHas TeHb...” testi, con percentuali di
28,57% e 25%. La forma ritmica I1I puo essere creata solo da quattro forme di separazione

tra le parole (CnoBopaznen. Cn):

a) prima della terza sillaba: xX | xx xX xX xX

b) prima della quarta: xX x | x xX xX xX

c) prima della quinta: xX xx | xX xX xX (equivalente a L1515)
d) prima della sesta: xX xx x | X xX xX

Le forme Cn.a, Cn.b, e Cn.d possono creare la forma III solo a condizione che non ci sia
separazione delle parole prima della quinta sillaba (altrimenti tra i separatori delle parole
ci sarebbero solo sillabe non accentate, cosa che ¢ impossibile per definizione). Secondo
1 dati di Taranovskij, nella forma L5 la frequenza della forma III ¢ compresa tra 2,7-
12,.4, (in media 7.5%), in 1155 tra 3,1-17,5, (media 10.2%) mentre in CIIA5 tra 46-23,3,
(in media 11,6%). Quindi, in linea di massima, BI{f5 crea piu forme III rispetto a 1115.
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Un'alta percentuale di forme III, con un'alta percentuale di forme Cu.c, (II515) ¢ possibile

solo se si preferisce la cesura dattilica (e non quella maschile) nella seconda metrica, ciog:

xX xx | ..., anziché xX xX | ... enon xx xX | ....

La cesura dattilica suona meno ‘violenta’ rispetto a quella maschile. E piu difficile a
questo punto verificare la preferenza per la cesura dattilica. E chiaro che bisogna calcolare
tra le forme Ci.c, la percentuale di forme che non hanno accento sulla quarta sillaba
(seconda metrica). Ma con cosa confrontare questa percentuale? E perché il massimo ¢
precisamente tra 1'80% e il 90%? E chiaro che non puo essere al 100% — in questo caso
"verrebbero escluse" tutte le altre forme con separazione delle parole che creano la terza
forma ritmica. Ma perché precisamente tra 1'80% e il 90%, e non tra il 60% e il 70%, o

tra il 50% e il 60%, ¢ questa una questione aperta, da approfondire in altra sede.

4.2.4 La pentapodia giambica senza cesura di Michail Kuzmin

BIIAS di Kuzmin presenta tre tipi diversi di profilo ritmico, ognuno dei quali ha punti di contatto
e divergenza con la tradizione e con il modello, e riflette, talvolta, I’influenza esercitata da culture
poetiche non russe, principalmente europee.

I profili ritmici del modello teorico e quello di Jomux ¢ Konomne [[AK, La casetta a Kolomna,
1830], cui si fara riferimento come a un esempio rappresentativo di pentapodia giambica del
secolo XIX, evidenziano un’inerzia a tre membri e un equilibrio in discesa tra primo e terzo ictus
e secondo e quarto. Il profilo del modello spicca per una accentazione bassa del terzo ictus

(61,70%) rispetto alla media del secolo XIX (84,38).

2 4 6 8 10

Mod.P.(I.m.) 87,20 4411 61,70 41,50 100
JK 87,7 75,9 82,1 50,6 100
IT 85,44 79,75 82,28 50 100

Una debole (o0 mancata) evidenza dell’inerzia a tre membri e una profonda debolezza del quarto

ictus, sono i tratti precipui di BL[S15di Kuzmin (Grafico 6).
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Indipendentemente dal variabile equilibrio che si stabilisce tra i primi tre ictus, la cui percentuale
di accentazione oscilla entro uno spettro limitato, anche in questo caso (come in II515) si delinea
un profilo ritmico “a precipizio”, vale a dire con un’accentazione sostenuta dei primi tre ictus e

la caduta sul quarto.

Grafico 6
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In questa cornice la realta dei primi tre ictus € complessa. A seconda dei rapporti che tra loro si
instaurano ¢ possibile distinguere tre tipi di profilo ritmico: uno convesso (Profilo A) in cui il
secondo ictus ¢ piu forte del primo (Ceru, OO, *Co06.Con.) uno concavo (Profilo B), con una
debole inerzia ritmica a tre membri (KJI, I'T, Boxx, 9xo0, HB, *CHBIIC B, HI') ¢ uno discendente
(Profili C) (*CHBIIC A, Iap., ®PJI, ll.con., *Ilepe.); in tutti il quarto ictus ¢ il piu debole
(Grafico 7).
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11 tipo di profilo A di Cern, OO, e di *Co006.coH., ¢ convesso come nei versi senza cesura, ma la
distribuzione delle forme ¢ piu varia, con un livello di entropia media rispettivamente di 1,4 ¢ 1,5.
Questo profilo “gobbo” ¢ atipico rispetto alla tradizione russa e sembra piuttosto alludere al verso
inglese di Byron o di Shakespeare, in cui il secondo ictus ha una percentuale di accentazione

maggiore del primo di oltre il 13%.

2 4 6 8 10
Shakespeare 73,20 86,80 65,60 60,80 100
Byron 89,3 85,4 81,8 72,1 100

I1 profilo risultera quindi piuttosto schiacciato, dal momento che la differenza tra primo e
secondo ictus ¢ appena accennata (1,36% in *C06.coH., 4,95% in Cetn, ¢ 2,56% in OO).
E interessante notare che i profili di tipo A sono tutti relativi alla prima produzione
kuzminiana (1887-1907). 1l verso acerbo di Kuzmin subisce la pressione delle letture
dell’autore. La sensibilita musicale deve senz’altro averlo predisposto a carpire e
assimilare pit 0 meno consciamente i toni delle tradizioni poetiche piu lette e amate.

I profili di tipo B, lievemente concavi, si esprimono (fatta eccezione per KJI, che afferisce
alla primissima produzione poetica di Kuzmin) a partire dalla terza raccolta di versi, ['T
(1914) e poi in Box, Oxo0, HB e HI'.

L’inerzia a tre membri tipica di BIISI5 del secolo precedente € qui meno evidente e si
esprime debolmente, dal momento che la differenza di accentazione tra i primi tre ictus
non supera mai il 10%.

Rispetto al tipico verso di 1K, quello di Kuzmin mostra un profilo piu schiacciato, le accentazioni
del terzo ictus generalmente piu basse, cionodimeno rimane esasperata, rispetto a quest’ultima, la

debolezza del quarto. Un verso simile si riscontra nelle traduzioni in russo di Shakespeare di

Druzinin, da cui deriva il verso di Ostrovskij, con cui quello di Kuzmin condivide lo
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schiacciamento del profilo fino al terzo ictus (Grafico 8).

Grafico 8
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Il verso di Druzinin evolve verso la poesia russa aumentando la forza dell’accento di 6" e
marcando sempre di piu I’inerzia (Taranovskij 1953: 229-232) mentre nell’evoluzione del verso
di Kuzmin si verifica il contrario: I’ accentazione di 6" tende a scendere. Nonstante tutte le
differenze, questa declinazione di BLISIS ¢, almeno a livello di profilo ritmico, la pit vicina al
tipico verso del secolo precedente.

Anche il profilo discendente C condiviso dai gruppi *CHBIIC A, Ilap., ®PJI, Hl.Ilep., *Ilepe.
trova un precedente nelle traduzioni da Shakespeare, questa volta di Kroneberg (I'amier Il e IV

,1844):

Grafico 9
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I profili delle raccolte I1ap. e @PJI corrono paralleli nel tratto compreso tra secondo e terzo ictus,
mentre il terzo ha sempre meno forza del secondo. E stato detto che la forza del terzo ictus in
Kuzmin tende a diminuire, vediamo, infatti, che dall’ 80,33% di *CHBIIC A, la percentuale
scende a 68, 75% in Ilap. (Grafico9).
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Il progressivo abbassamento della percentuale di accentazione media delle raccolte, indica che il

verso si fa via via piu leggero (Grafico 10).

Questo, come vedremo, si collega all’aumento della varieta delle forme impiegate (tra cui anche
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accenti metrici).

La percentuale di accentazione
media (c.y.) in Kuzmin ¢ di
71,88%, piu bassa circa del 7%
rispetto al secolo precedente.

La raccolta KJI ¢ la piu
densamente accentata con una
percentuale di c.y. di 81,70%

mentre la piu leggera ¢ Ilap. con

65,23%. Si vedra che i testi piu tardi che precedono la raccolta ®PJI rappresentano un gruppo

speciale per la vicinanza alla norma ritmica desunta dalla prosa. Si puo concludere che il profilo

convesso A si lega ad una prima fase di uso della pentapodia giambica, in cui il verso condivide

delle caratteristiche con quello inglese, in cui la quarta posizione ¢ battuta in altissima percentuale.

Il profilo B, conquistato a partire dal 1914, si accompagna a una diminuzione degli accenti di 6*

ed ¢ il piu vicino alla tradizione. Il profilo discendente C, invece, ¢ proprio della produzione

propria e tradotta piu tarda, a partire dagli anni 20. Lappartenenza al gruppo C di *CHBIIC A dei

primi anni di produzione poetica non ¢ significativa, dal momento che la sezione risulta costituita

in gran parte dal sottogruppo *Co06.Con. dal profilo di tipo A.

2 4 6 8 10 c.y.
*CHBIIC A/B 82,61 81,78 80,33 54,24 100 74,74
KJI 96,43 87,50 94,64 4821 100 81,70
Certn 81,68 86,63 83,66 56,44 100 77,10
00 85,53 88,09 79,15 54,04 100 76,70
T 85,44 79,75 82,28 50,00 100 70.68
Bok. 84,78 73,19 78,99 45,65 100 70,65
Ixo0 80,60 76,12 79,85 54,48 100 70,15
HB 79,03 74,19 79,03 59,68 100 72,98
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Map. 78,13 68,75 68,75 45,13 100 | 6523
*CHBIIC C 82,31 63,08 73,85 41,54 100 [ 65,19
(1920-1927) Si
HI 80,65 72,58 82,26 41,94 100 6935
®PJI 77,29 73,71 73,71 51,20 100 [ 6897
*Ilepe. 84,82 77.51 72,90 56,10 100 [ 7283
L11.Con 82,48 74,13 7291 51,09 100 [ 70,15
*C06.Com. 79.76 81,12 76.36 51,70 100 [ 7274

consideri, ora, la distribuzione delle forme di BL[I5 in relazione a quella di JIK e del modello. Si
noti intanto che la distribuzione delle forme in poesia e in prosa ¢ molto diversa. Il modello ¢
caratterizzato da un’alta percentuale di forma IX (31,3%) cui segue la VIII (12,5%) e contempla
tutte le forme di BL[SS. In poesia, invece, le piu frequenti sono la I e la V, con un progressivo

sbilanciamento della I in favore della IX. In Kuzmin vengono rappresentate solo le forme I-XI.

I 1T 1T v \% VI VII
IL.m. 3 1,5 11 10,1 10 3,4 49
. La
Kuzmin
19,02 5,76 8,21 13,12 26,05 3,96 7,17
JIK 19,7 4.9 10,7 12,8 29,2 1,8 49
VIII X X XI XII XII
TL.m. 12,5 31,3 9,3 1,9 0,01 0,9
Kuzmin 0,99 11,61 1,98 0,71
K 0,7 12,5 2,1 0,5

distribuzione delle forme di pentametro giambico del primo periodo (*CHBIIC A,B; KJI; Cetu;
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0O0; I'T) 128¢ assimilabile alla tradizione principalmente per il ruolo dominante delle forme I e V.
Il loro iniziale equilibrio si sbilancia progressivamente in Box. e in [1ap. poi in HI' e *CHBIIC
B in favore della V, e contemporaneamente guadagna forza la forma IX. A quelle che erano
rappresentate in L{515, si aggiungono la VI e la X, mentre le percentuali di II, III, I'V, VII e IX sono
incrementate. La forma XI si incontra raramente. La troviamo nei sonetti LXX (v.10) e LXXI
(v.13) da Shakespeare, 3 solo in “UetBeprsrit cBuaetens cermuk’ (OPJI). Non tutte le forme da I
e XI sono presenti in tutte le raccolte. Mescolate liberamente alle pentapodie e in chiusa delle

strofe spenceriane si trovano delle esapodie giambiche. Le due misure sono ritmicamente molto

simili e non & raro che si trovino combinate.?°
| 1] {1} v Vv Vi Vil Vi IX X Xl s16 Hepealclgo
*CHBIICA/B 22,36 6,42 9,11 14,08 28,57 1,86 7,04 0,41 6,83 1,24 0,21 2,07 - Man
Kl 3750 357 357 357 4107 - - - 8@ 119 - - -
Cemn 2723 891 594 1337 2871 099 693 - 5% 050 - 149 - mano
00 2638 426 383 1532 3191 340 5% 08 681 043 043 0 . che
T 2278 506 695 1266 2785 127 750 127 1203 190 063 063 -
Box. 12,32 4,35 10,14 15,22 28,26 2,90 7,97 0,72 15,94 2,17 - - -
o 2015 627 1269 89 2239 522 746 075 1045 522 -  896* -
HB 17,74 6,45 14,52 16,13 19,35 484 9,68 - 11,29 - - - -
ap. 1016 391 625 148 1719 703 0938 313 2188 462 156 - -
*CHBIIC C 7,69 4,62 8,46 13,08 24,62 5,38 4,62 2,31 23,85 2,31 0,77 2,24 -
HI 1935 323 323 806 2742 806 645 - 2258 - - - .
@PJ1 14,34 6,18 10,36 12,15 21,31 6,37 1,77 1,79 13,75 3,59 1,99 0,60 -
*[lepe. 17,07 5,42 10,03 18,16 21,41 461 5,96 0,81 13,01 434 0,54 - 1,19
*IT.COH. 21,43 5,36 8,93 18,45 24,40 417 4,76 0,00 11,31 1,19 - - 1,19
1I.Con 18,65 479 9,73 14,68 26,52 2,19 4,22 1,05 9,00 2,84 0,24 - 0,32
*Co6.Con. 2364 578 620 1327 2857 204 612 068 59 136 034 136

Kuzmin diventa piu disinvolto nell’ impiego di questa misura, vengono incluse altre
forme, e aumenta la percentuale di quelle che saltano due o piu ictus e il verso diventa

piu leggero e vario.

4.2.5 La varieta ritmica e la divergenza dal modello di prosa

128 Cfr, cap.5.

1291 dati relativi alla frequenza delle esapodie giambiche sono riportati in tabella. In nessun caso perd sono
stati presi in considerazione nell’elaborazione generale dei dati relativi alla pentapodia. Il loro ammontare
¢ comunque troppo esiguo per influire significativamente sul profilo ritmico e il suo impiego discontinuo e
in contesti diversi la rende difficilmente considerabile alla stregua di una delle rare forme esistenti.

130 La colonna “ITepeakuentyauun” fa riferimento ai versi che presentano delle inversioni. La catalogazione
delle inversioni nella tabella delle forme ¢ una novita rispetto alla prassi di classificazione fin qui
consolidata. E parsa molto utile nell’ottica di un piti profondo studio dei fenomeni ritmici anomali, come
appunto distribuzione delle inversioni, non solo nel particolare contesto della pentapodia giambica di
Kuzmin ma soprattutto in quello piu vasto e generale della poesia russa.
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Dopo aver descritto il verso di Kuzmin in base ai parametri classici di profilo accentuale
e distribuzione delle forme, si pud procedere con la valutazione della varieta ritmica. E
stato detto che a partire dal 2016 (Dobricyn 2016), la varieta ritmica si impone come ““an
autonomous and aesthetically significant feature of verse” (Ljapin 2020: 17).

Il valore massimo D di una pentapodia giambica ¢ maggiore di quello relativo alla
tetrapodia, dal momento che contempla una piu ampia quantita di forme e, dunque, di
varieta potenziale. Se le quattordici forme fossero tutte ugualmente rappresentate, il
livello O sarebbe di 2.6. Dal momento che in Kuzmin compaiono solo quelle da I a XI, si
puo preliminarmente osservare che il livello massimo e potenziale di entropia in Kuzmin
non puo superare 2.2. Per operare un confronto con la tradizione poetica precedente e
valutare 1I’evoluzione del metro, il valore dell’entropia (come anche dell’entropia relativa)
¢ stato calcolato in relazione alle pentapodie giambiche degli autori del XIX*®secolo sulla
base dei dati di Taranovskij, e, ovviamente, al complesso di quelle di Kuzmin.

La varieta ritmica di BLISI5 del XIX secolo cresce solo lievemente nel corso di cento anni.

Anche in Kuzmin, il valore medio di D tende a crescere:

Grafico 11.
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e registra 1 valori minimi in KJI e in OO (che contiene tutti i componimenti con cesura e
quindi potenzialmente meno vari) e i piu alti in 9xo, e in ITap. e ®PJI. Lo spettro di
variazione del parametro D va da 0,6 a 2.1. E interessante che rispetto al secolo precedente

Kuzmin ¢ al di sotto della media nei livelli di entropia minimi, che scende fino a 1.3.

181 Si ricorda che la pentapodia giambica & piu giovane della tetrapodia. La sua tradizione inizia soltanto

negli anni Dieci del XIX secolo.
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1800-1830 1830-1900 Kuzmin (1897-1937)
3 min 1.7 1.7 1.3
3 max 1.9 2.1 2.1
Omedia 1.9 1.9 1.9

\

E stato notato che livelli bassi di entropia si legano a un’alta percentuale di forma I (da
25% in su) come spesso in LI5S, ma anche nei primi versi dei poeti del secolo XIX. La
forma I consente di non interrompere il ritmo e viene quindi privilegiata in situazioni in
cui il poeta ha meno controllo del verso, per esempio quando per la prima volta prova a
utilizzare la misura o quando un’altra lingua esercita la sua pressione sul verso russo,
come nel caso delle traduzioni. Di contro, a una percentuale media di forma I si

accompagna a un alto indice D, per esempio:

I C)

15<1<25 [esipes (Ocs. Uep., 1830-31) 19,9 2
Per Dx0 20,15 1.9
1>25 JlepmonToB (Aym, 1831) 32,2 1.7
Certu 27 1.7

calcolare la divergenza dalla norma ritmica di prosa dei pentametri di Kuzmin si ¢ fatto

riferimento al modello di Prochorov, costruito sulla base dei pentametri giambici casuali

in TTukosas mama [La dama di picche,1833] di Puskin®2;

I I 1l v V VI VI VI
M 3 15 11 10,1 10 3,4 49 12,5

IX | Xl Xl X1 XV 9 01D Kvalue
M 31,3 | 93 19 0,01 0,9 2 0 8,75

132 Colgo I’occasione per ringraziare il ricercatore indipendente Sergej, E. Ljapin per avermi fornito i dati
relativi al modello di prosa di Prochorov, costruito su materiale di Pikovaja dama di Puskin. I dati sono
stati comunicati dagli studiosi Aleksandr, V. Prochorov, Maksim, V. Sergej¢ik e Ol’ga S. Smirnova in
occasione della conferenza annuale dedicata a M.Gasparov “T'acmapoBckue uterns — 2024” in un
contributo dal titolo “O cooTBeTcTBHY PO YIAPHOCTH PACHPESIICHNIO TI0 PUTMUYECKUM (GopMaM B
5-crormHOM OecueszypHoM siMOe XIX Beka”[ Sulla corrispondenza del profilo di accento alla distribuzione
nelle forme ritmiche del giambico senza cesura a 5 piedi del XIX secolo].
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Quello che maggiormente caratterizza il ritmo del modello ¢ la scarsa frequenza della
forma I polnoudarnaja (che realizza tutti gli accenti) e una elevatissima percentuale, come
mai nella tradizione, di forma IX.

Il valore dell’entropia relativa ¢ nullo (0) in relazione al modello e sara tanto piu piccolo

quanta maggiore la vicinanza a quest’ultimo.

BLISIS (1800-1830) | BI[AS (1830-1900) | Kuzmin (1897-1937)

Or. D min 0.5 0.2 0.2
Ot. D max 1.1 1 1.3
Or. D media 0.7 0.6 0.6

Lo spettro di variazione di OT.3. ¢ in Kuzmin piu ampio che nel secolo precedente, tuttavia
il picco di 1.3 ¢ raggiunto solo in KJI, mentre nel resto delle raccolte ¢ minore di 1. Con
un indice di 0.2, ITap. ¢ la raccolta piu ritmicamente affine al modello. Osservando la
variazione del coefficiente nel tempo si nota un suo calo progressivo: a partire da Box.
(1918), e fatta eccezione per Ixo, I’indice Ot.3. ¢ sempre, anche in BII5 tradotti, al di
sotto della media (0.6).

Tra I’inizio e la fine del XIX secolo il coefficiente Otr.3. scende da 0.7 a 0.6. e
relativamente all’opera di Kuzmin scende ancora dopo gli anni Venti.!®
All’abbassamento di OT.3. si accompagna anche quello del Kyape.'*

Si ricordi che il coefficiente di 3, come quello OT.3. non forniscono informazioni su quali
forme si alternino, ma solo la misura della loro varieta.

Si confrontino ora, a parita di Ot.5. = 0.2, la distribuzione delle forme di ITap. (1920) e di
Crp.XKuz. (1850-1851) di Zukovskij (Grafico 12).

133 Per valutare se si tratti di un trend evolutivo, una pit ampia indagine andrebbe condotta su materiale
relativo al XX secolo.

134 In effetti, vedremo, nella sua forma pura I’abbassamento della frequenza della forma I e una crescita
della IX (considerata indipendentemente dagli altri fenomeni ritmici) rappresenta un doppio e simultaneo
avvicinamento al modello.
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Entrambi 1 gruppi differiscano dal modello per una minore percentuale di forma IX,
22,88% in ITap.e 16,1% in Zukovskij e una maggiore di forma I.
Lo spettro di variazione di OT.5. ¢ maggiore nelle traduzioni dei gruppi *Ilepe. e in

II.con. che anche a livello di entropia relativa vantano una minore stabilita.

4.3 Particolarita e anomalie tra stile individuale ed evoluzione generale del verso

4.3.1 La disposizione delle forme X e IV

La forma X compare con indici alti sono nei gruppi 9xo, e nelle traduzioni di

*[Iepe. con percentuali di 5,22% e 4,34%. Nel primo ricorre di frequente nelle strofe
spenceriane di “Uy»xas mosma” [Poema altrui]. Se da lato la forma X, negando I’inerzia a
tre membri, viene probabilmente sentita come esotizzante e impiegata soprattutto nelle
traduzioni o nelle strofe spenceriane di tipo inglese, dall’altro la crescita della forma X in
questi gruppi del tardo Kuzmin, puo essere intesa come un avvicinamento al modello di

prosa, in cui la suddetta si presenta in una considerevole percentuale pari a 9,3%.
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La percentuale di forma IV del gruppo *Ilepe. (18,16%) ¢ anomala sia rispetto alla
tradizione, sia al resto di gruppi di analisi. E infatti considerevolmente pit alta sia della
media del secolo XIX (10,36%)***sia di quella dei gruppi di analisi (11,36%), in cui il
maggiore valore ¢ proprio quello di *Ilepe. Isolando in *Ilepe., il nugolo delle traduzioni
dall’italiano, **HWr.mepe. (1’83%della sezione) costituita principalmente da sonetti, la
percentuale aumenta fino al 18,45%. Il fatto che nel gruppo dei sonetti originali di
Kuzmin, **Co6.con, e in quelli tradotti da Shakespeare, I1I.con, la percentuale di forma
IV rientri nella media, permette di escludere un collegamento diretto tra questa anomalia

¢ la forma sonetto.
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Osserviamo quindi che la forma IV, non realizzando il terzo ictus (sede 6"), si presenta
come equivalente ritmico di un endecasillabo giambico a majore (di accenti 2,4,8,10). A

proposito di questo modello di endecasillabo scrive Praloran:

In Petrarca 2 4 8 10 ¢ il modulo piu frequente in assoluto (se si escludono gli endecasillabi
di sesta e settima), e lo ¢ in tutte le altre opere a confronto!®*. E quindi uno schema

135 Valore superata solo nelle traduzioni di Shakespeare di Kroneberg (Tamner ITI-IV, 1844; Max6er, 1846)
con frequenze che arrivano rispettivamente a 18,5% e 26,5%.

1%6Nel capitolo di M. Praloran, “Figure ritmiche dell’endecasillabo” in La metrica dei Fragmenta, le
statistiche sulla distribuzione accentuale degli endecasillabi ¢ condotta su opere del Due e Trecento. Insieme
a RVF di Petrarca vengono campionati i Trionfi, e di Dante le Rime e il Convivio e la Vita Nova.
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“portante” della tradizione dell’endecasillabo e in particolare del genere lirico € cosi rimane
nel petrarchismo quattro-cinquecentesco (Praloran 2003: 139).1%

Il modulo 2,4,8,10 la fa da padrone, tra le quindici tipologie ritmiche di endecasillabo
proposte (Praloran 2003:135-185) sui 7023 versi del RVF con una percentuale
dell’8,96%, sui 4755 del Purgatorio con 9,65%, sui 629 della Vita nova con 8,60%, sui
1959 dei Trionfi con 7,55%; nessuno degli altri moduli si presenta con frequenza
maggiore di quella indicata (Praloran 2003: 129:135).

Anche se Kuzmin aveva tradotto solo tre sonetti di Petrarca e alcuni di Michelangelo,
conosceva la letteratura italiana medievale e rinascimentale, certamente aveva letto il
Canzoniere e 1’opera di Dante cui allude sovente nella sua opera (Panova 2022).

Questo significa che all’orecchio di Kuzmin la cadenza dominante dell’endecasillabo
due-trecentesco italiano non doveva essere sfuggita. Considerando che anche Kroneberg
vi ricorse sovente per la resa di un verso straniero, anche Kuzmin intendeva
probabilmente dare un tono esotico ai versi delle sue traduzioni, non solo, ma anche essere

piu fedele al tono del verso petrarchesco italiano.

4.3.2 La coppia l e IX in BLIA5 e il parametro di Kolmogorov

187 138 Ne La metrica dei Fragmenta curato da Mario Praloran (2003) viene analizza la struttura metrica

dei frammenti poetici della tradizione lirica italiana, con particolare attenzione al ruolo della forma e del
ritmo nell'organizzazione del discorso poetico. Praloran, insieme ad alcuni dei maggiori metricologi
contemporanei italiani, (S.Dal Bianco, A.Soldani...) esamina come la metrica contribuisca alla costruzione
del significato e della musicalita nei testi frammentari, concentrandosi su autori e opere centrali della
tradizione italiana, come Petrarca ¢ Dante. La sua analisi riguarda la distribuzione degli accenti metrici
nell’endecasillabo e sulle loro variazioni all'interno del verso, individuando schemi ricorrenti (le forme!) e
innovazioni adottate dai poeti nel corso dei secoli. In particolare, Praloran utilizza metodi statistici per
esaminare: la posizioni degli accenti principali, studiando la collocazione degli accenti ritmici obbligatori
(come quelli sulla 6* e 10? sillaba) e di quelli facoltativi, rilevando come influenzino I'andamento musicale
del verso; le variazioni ritmiche: Analizza la frequenza di particolari schemi ritmici e la loro evoluzione
nelle opere di autori come Petrarca, Tasso e Leopardi, mostrando come il ritmo dell'endecasillabo si sia
adattato a differenti esigenze stilistiche e tematiche. Il volume rappresenta un contributo fondamentale per
lo studio della poesia frammentaria e della tradizione lirica italiana. Si rivela particolarmente significativo
in quanto primo studio ritmico-quantitativo su materiale italiano.
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Se I’andamento della V attraverso le raccolte sembra suggerire una sua evoluzione

discendente autonoma, quella delle forme I e [X sembra interconnesso. (Grafico 14)
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Le due forme si evolvono come agli estremi di un elastico, avvicinandosi e allontanandosi
quasi simultaneamente da un punto medio. Dopo una schiacciante vittoria della I sulla
IX, in Oxo, I’equilibrio viene debolmente invertito in favore della IX e poi definitivamente
ribadito a partire da Ilap., fino al loro bilanciamento in ®PJI. Il movimento ordinato e
simmetrico delle forme avviene nel rispetto della condizione IK > I IL.m. e IXK < IX
I1.m.1%8: nel modello la forma I & solo al 3%, mentre ¢ altissima la percentuale della IX,
che al 31,3%, definisce 1’andamento peonico delle pentapodie giambiche casuali della
prosa.

La forma I e IX si sono rivelate divergenti rispetto al modello in due direzioni opposte,
non solo nella pentapodia di Kuzmin, ma anche in quella del secolo precedete.

Occorre, a questo punto, una breve digressione sul parametro di Kolmogorov.
Kolmogorov aveva osservato che la distribuzione delle forme Il e IV ¢ un type- forming
factor della tetrapodia giambica. Dal XVIII fino al XX secolo entrambe divergono dal
modello di probabilita teorica in due direzioni opposte: la forma IV ¢ piu frequente del
35-50 %, mentre la forma III ¢ meno frequente del 10-20%. (Dobricyn et al. 2024: 270—
305). 11 rapporto percentuale tra una delle due forme e la loro somma, ed espresso dalla

formula:

138 11 pedice “K” indica che il segno si riferisce al corpus dei versi di Kuzmin, mentre “IT.m.” indica il
riferimento al modello di Prochorov.
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K = plII / (pIII + pIV) x 100%

¢ chiamato paramento di Kolmogorov. Nel 2024 la formula viene impiegata con successo
in ambito ritmico-statistico per 1’analisi della tetrapodia giambica di Brodskij (Dobricyn
et al. 2024). Gli autori ne esaminano la distribuzione delle forme ritmiche, calcolano
entropia ed entropia relativa e anche il parametro di Kolmogorov di ogni componimento
in esame. Il risultato dimostra che 1 componimenti delle epistole si differenziano dagli
altri del corpus per un particolare valore di K, che li avvicina al ritmo del modello e quindi
a una ritmica piu libera e discorsiva. L’analisi rivela in conclusione tre tendenze
nell'organizzazione ritmica dei poemi:

1. Monotonia: ottenuta attraverso la ripetizione di forme identiche, trasformando il

verso giambico in logaedico.

2. Orientamento verso le norme del canone poetico nazionale.
3. Tendenza stocastica, quella delle epistole, appunto, risultante da una distribuzione
casuale.

11 calcolo del parametro di Kolmogorov, cui ci si riferira anche come “‘Kyawe’ pud quindi
essere aggiunto ai criteri di descrizione della tetrapodia giambica.

Le forme I e IX del pentametro giambico si comportano, rispetto al proprio modello, come
le forme III e IV nella tetrapodia. Entrambe divergono in due direzioni rispetto alla loro
probabilita teorica: la percentuale di forma I ¢ sempre maggiore del 3% del modello

(IT.m.) e quella di IX sempre minore del 31,3 % I1.m., senza eccezioni.
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La divaricazione tra le forme I e IX non raggiunge mai in Kuzmin I’ampiezza del modello
(28,3).

I IX
IT.m. 3 31,3
Kuzmin 19,82 12,84
Poeti XIX secolo 20,16 13,72

La forma I in Kuzmin e nei poeti del XIX secolo si incontra di media rispettivamente il
15,82 % e il 17,16% in piu rispetto al modello, mentre la forma IX il 18,76% e il 17,58%
in meno.

Si pud quindi affermare che, mutatis mutandis, la formula di Kolmogorov trova

applicazione anche nello studio della pentapodia giambica, secondo la formula:
K=pl/ (pI + pIX) x 100%
Il calcolo del Kyawe dei versi di Kuzmin permette una serie di considerazioni ulteriori.

Osserviamo preliminarmente che i rapporti 1 > IX, [=IX e I<IX, che corrispondono

rispettivamente a K>50%, K = 50% K<50% sono tutti rappresentati. Nel corso delle

141



raccolte il Kvalue tende a diminuire, ha un valore medio massimo in Cetu (82,09) e uno

minimo in 9xo (31,71) (Grafico 16).
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0,00%

Grafico 16
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Di raccolta in raccolta si riduce anche lo spettro di variazione di K (differenza di

distribuzione I e IX) come viene confermato dall’andamento dal grafico 14.

A partire da ITap. (escludendo le traduzioni), il Kyae medio nelle raccolte di Kuzmin

scende sotto la media del secolo precedente (59,5%).

Kvalue Kvalue
*CHBIIC A, B (1987-1905) 76,70 HB (1914-1920) 61,11
KJT (1905 — 1910) 80,77 Map. (1920-1921) 24,39
Cern (1907) 82,09 *CHBIIC C (1920-1927) 24,39
00 (1912) 79,49 HI (1927) 46,15
IT (1914) 65,45 ®PJI (1925-1928) 51,06
Bosx. (1918) 43,59 *[Tepe. (1913 ¢ 1920-1930) 75
**Co00.coH. 78,45 II.Con (1930-1934) 67,45

Nella

raccolta Ilap. e nel gruppo *CHBIIC B si registrano le percentuali piu basse

rispettivamente al 31,71% e al 24,39%. Il valore massimo e minimo di Kvalue (K=0 o

K=100), corrispondente rispettivamente all’assenza di una delle due forme, si

accompagna necessariamente a una diminuzione della varieta ritmica. Tra 1

componimenti con K=100 e K =0, I’indice D non supera mai 1,6 (valore peraltro

raggiunto solo in pochi casi); con I’'unica eccezione dei sonetti XLVIII e LXX in cui, con

K=100, D raggiunge rispettivamente 1 valori di 1.8 e 2.1. e di “Tak OmarogatHo u
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criokoitno 6b110” (Trad. da Michelangelo) che con K=0 vanta un indice D =1.7.1%
L’andamento del Kyawe, considerato isolatamente, testimonia un costante ¢ doppio
avvicinamento al modello tramite la ridistribuzione delle forme I e IX. In poesia non
sempre la loro ri-disposizione si traduce automaticamente in aumento di entropia e
riduzione della divergenza dal modello.

Si osservi infine il mutamento degli indici medi di Kyawe nella pentapodia del primo
trentennio del XIX secolo, dei successivi settant’ anni e 1 primi trenta del 900 (ai testi di
Kuzmin sono stato aggiunti alcuni di Achmatova, Gippius e Cvetaeva, Narbut)

(Graficol7).
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La costante discesa del valore, e quindi il progressivo capovolgimento del rapporto tra le
forme I e IX, permette di avanzare I’ipotesi che si tratti di un trend evolutivo tipico della

pentapodia.

4.3.3 Influenza della compagine strofica sulla distribuzione delle forme

Michail Kuzmin ¢ stato uno sperimentatore, si € cimentato con metri diversi e le sue
pentapodie giambiche si trovano raggruppate in diverse forme strofiche. Tra le forme
chiuse troviamo pit 0 meno rappresentate il sonetto, il rondo, la canzone, tra le quelle

classiche, componimenti in quartine, terzine o monostrofa.

139 Si noti per adesso che le deviazioni dalla tendenza generale sono tutte a carico delle traduzioni. Dello
status speciale delle traduzioni si dira in seguito
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Con lo scopo di verificare se e quanto la compagine strofica agisce sulla distribuzione
delle forme, nel corpus dei componimenti di BI[I5 di Kuzmin ¢ stata operata una
divisione in quattro gruppi in base alla compagine strofica:

componimenti in quartine (*Quart., 20), componimenti monostrofa, o senza strofe

(*Mono.,31), altre forme strofiche (*Varie, 23)*° e **Co06.con.(45). E emerso che:

D Ot.o. Kvalue
*Mono. 2.1 0.4 53,07
*Quart. 2 0.6 63,55
*Varie 1.9 0.6 64,44
**C00.coH 1.9 0.8 79,89

I1 gruppo che registra al contempo la minore entropia ed entropia relativa **Co0.comn. la
distribuzione delle forme rivela una particolarita: una bassa percentuale della forma
peonica, solo al 5,95%. Il valore ¢ basso sia rispetto alla media del secolo precedente, sia
rispetto ai sottogruppi strofici presi in considerazione. Anche il Kyawe del gruppo €
prevedibilmente piu alto rispetto agli altri (circa 80%). Al contrario, i componimenti
monostrofa, con un livello Ot.3. di 0.4 e O di 2.1 risultano essere 1 piu vicini alla norma

ritmica.

4.3.4. Lo status “speciale” del pentametro delle traduzioni

Abbiamo visto come ’origine della pentapodia giambica russa sia legata alla traduzione
della poesia straniera e come le traduzioni poetiche portino spesso I’impronta del sistema
letterario di partenza. Le prime prove di [I5I5 e BIIAI5 vengono concepite sulla base di
modelli stranieri, che si imprimono in modo piut 0 meno duraturo sul verso russo.

In che misura e come la pressione del verso straniero si esercita sulla pentapodia giambica

delle traduzioni di Kuzmin (*Ilepe, l11.con.)?

14011 gruppo raccoglie vari tipi strofici, ognuno dei quali non & abbastanza rappresentato per costituire un
gruppo autonomo.
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Riepiloghiamo quanto fin ora ¢ stato accennato circa le particolarita, emerse in relazione
all’analisi strofica e della distribuzione delle forme del verso delle traduzioni. La ritmica
di TIBLIAS ¢ diversa da quella del corpus principale. Il profilo discendente di tipo C ¢
proprio solo delle traduzioni (gruppi *Ilepe. LLl.con.).

I parametri Ot.3., Kvalue, variano entro uno spettro ampio, piu che in ogni altra raccolta

di Kuzmin.

‘ Or» ‘ Kvalue

*Ilepe. ‘ 03-28 ‘ 0-100

Lo spettro di variazione di K in*Ilepe differisce dal corpus generale per la distribuzione
dei componimenti negli intervalli di variazione proposti (Grafico 17):

erafico 17

40-60% 60-80% 80-100%
Kvalue

Come si vede dal grafico 17 la distribuzione del Kvalue nelle traduzioni e nel resto del
corpus ¢ quasi speculare. Il gruppo *Ilepe. si distingue per la presenza di alte percentuali
di componimenti con Kyaiue minimo da 0-20 e 20-40, viceversa il corpus ne registra di piu
negli intervalli 60-80, 80-100.

Il verso della traduzione ¢ anche occasione per dare prova di una sensibilita acustica non

comune. In generale il verso delle traduzioni ¢ meno stabile, piul variabile. La pressione
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esercitata dalla lingua di partenza combinata con le caratteristiche del verso tardo di
Kuzmin, causa un rumore, un disturbo nella distribuzione delle forme che si esprime con
piccole anomalie come quella della forma IV nei versi italiani.

Ma a conferire uno statuto ritmico autonomo ai versi delle traduzioni ¢ la presenza di
inversioni (TIepeakIeHTyallnn).

Nelle traduzioni di Michelangelo che risalgono al 1913, e che precedono quindi I’ondata
traduttiva degli anni Venti, la strategia di resa ritmica ¢ ancora prudente, e la regolarita
giambica viene disturbata solo da alcuni accenti extra-metrici, soprattutto in prima
posizione. Questa caratteristica ¢ condivisa dai primi sonetti di ispirazione italiana.
Sembrerebbe che con questo primo dispositivo ritmico Kuzmin intenda introdurre un
primo grado di separazione dalla norma ritmica russa, suggerire I’alterita di quanto ha
ispirato quei versi. Si riscontrano, invece, vere e proprie inversioni nei sonetti di Petrarca

e, come ha rivelato I’analisi ritmica di chi scrive, nei sonetti tradotti di Shakespeare.

Ora che sono stati definiti i caratteri precipui del pentametro giambico di Kuzmin, che ¢
stato osservato I’andamento dei parametri in relazione al periodo di composizione, alla
natura del verso (originale o tradotto) alla sua organizzazione strofica, si veda nel capitolo
che segue, e prima di trarre le fila di questo lavoro, qualche esempio esemplificativo di

quanto finora osservato.

Capitolo 5
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Alcuni case studies

Viene presentata qui di seguito una rassegna di case studies tesi a esemplificare quanto

esposto nel capitolo 4.

5.1 Evoluzione dei parametri 3, Om.s. e K, tra il primo e il tardo Kuzmin

Il pentametro giambico di Kuzmin evolve verso una sempre maggiore varieta ritmica e

vicinanza al modello discorsivo.

Confrontiamo la composizione e i parametri di due componimenti monostrofal®!

appartenenti alla prima e all’ultima produzione kuzminiana: “Kak nomHto s1 topory Ha
pacceére” (*CHBIIC A, 1906), ¢ “Uyxoe conuue 3a uyxum Oomorom” (*CHBIIC
C,1926).

Kak nomHurio s 1opory Ha paccére, V

Kyctapuuk mo 6oxam, Biaiau paBHuHy, [11

Ha 3amaze ryctén Mmopckoit tyman, 111

U 3a cTenoit 3aps eapa anéna. 11

S1 MOMHIO BCAJTHUKA ... OH OBICTpO éxan, [V

bout 6énen, ckBo3b 01K Ty KPOBb courutach, 111
W manoe munéd msaéno crporo. 11T

Corén ¢ koHs, uTo0 OONBIIE YK HE EXaTh, 65
JTocran MHe miceMa, cam onequén, cnadés: I
«Criera, Moit 1pyr! Mot KOHB - Te0€, ckopee, |
Bor IIpoxopy B Edéc, BoT B CMmuphy; cam 1o 111
[Mpouréus, Kyna apyrue. Biauniis, Buauniis,
Mex YCT, K JT003aHBI0 OJIM3KHX, CMEPTH MpoxoauT! |
Your yunrens, s ensa ymuancs. |

Crerit, Mo MiIbIH (BCE cl1abeén, CKIOHSACH |
Ko mué). TIpomaii. Octass menst. He 66ticsy». 1
U1 B népBBIii pa3 MeHs MoIeI0Ba OH V

141 Ta compagine strofica di un testo influenza la distribuzione delle forme e 1’andamento

dei parametri. Per questa ragione 1 testi a confronto sono omologhi nella forma strofica.
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U ymep ... Ha BocTOKe ObLI0 connie. 111
U B népBbIii pa3 MEHS MOIETI0BAN OH V
U ymep ... Ha BocTOKe ObLI0 coOmHite. 111

Osserviamo in questo primo componimento tutte le caratteristiche tipiche della prima
produzione kuzminiana. Le forme rappresenta sono solo sei, come nei componimenti con
cesura. La forma I si presenta in percentuale altissima 38,89%, seguita (come in tutti i
casi in cui [ ¢ maggiore del 25%) da una bassa percentuale 3, pari a 1.3. La forma peonica
manca del tutto, di conseguenza il Kyae € pari a 0. Questo si traduce in una considerevole
distanza dal ritmo della prosa, Ot.5. ¢ pari a 1.6. La poesia ¢ rappresentativa anche della
tendenza narrativa del primo Kuzmin, che contempla un linguaggio accessibile e finanche
segmenti di dialogo. Tutte caratteristiche che hanno fatto parlare della prosaicita della
prima poesia di Kuzmin, (De Haard 1997) mentre ¢ proprio qui che a livello ritmico ¢

distante dalla prosa.

Yysxoe comnuiie 3a uyxum 0oaotom IV
HencroBo cagnresa Ha Hacéct, IX

A 3aBTpa BHOBb CaMOJIEP)KaBHO BCTaHeT, [V
He nHaka3zys, He omaroBosst. XI

Kaxk crapomonHo Bate marbe, Mommm! 1I(VI)
Kaxk omyctuics Bamr Becénbrit [k, 11 (VI)
Yro Tak 3abaBHO TOBOPII 0 O0Kce, [V

[Toka BeI €xanu Ha makeTo0Te! X

Ckopéit B bapak! npixanbe mMasspiun V

C cupéHeBbIMU CyMepKamMu BXOIHT 1X

B 3akonomayennsle miaoxo menu, VI

KoniT sxoHomMideckas namima, IX

U 6a0ymikuHa 6romms packprita ... [X

Kax Bamm pyxu, Mommm, norpyoenu, V (VII)
Kax BriBeTpriiachk Bama kpacora! IX

A xnéte BeI ueTBEPTOTO pedeHKa ... [X

Te TpO€ - paXUTHUHBI, MATOKPOBHBI, [X
O0peuens! KocTMu ocymath VII

K >kUTBIO HEMPHCIIOCOOIEHHYIO MECTHOCTB. [X
O boxe, boxe, boxe, boxke, boxe! 1

3auém HaM mpockInaThes, eéciu 3aBrpa 11
VYBUAUM T€ ke KOUKHU U A0pory, V
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I'ne nanka ¢ Haanuceto «IIpocnékr modeny, IV
JlaBuOHKy u kabak Ha nepekpécrke 1X

Ja otropoxeHnyto nyxy «Kanutomuiin? 6s
A nI€TH BBIPACTYT, KaK CBHHOMACHI: X
Pasyuarcs untarh, mucark, Mouthes, 111
CKyIyro 3éMJII0 CTAHYT KOBBIPATH V

Jla mpuroBapuBaTh, 4YT0 BPEMS - IEHBIH, VI
Beccemriciienno Tonnnthed B [Tanteone, IX
TecOBBIII MpamMop KBAUKOH 3arjieBas, V
BbiiymbIBaTh MaImHKy 1 canor, [X
[TnomiTh neTéii U TyIo yMUpPaTh, V

[Touti He co3HaBas ckyuHou cnasbl [11
OOMaHYUBOTO CI0Ba «IHOHEPHD ! .. IX
[Ipocnire syume, Moiu, 10 noxyaas. V
BeITh MOXeT, BAM npucHUTCs 0éper Témsnr [
U xménem yBUTOU pomiMbIi 1OM ... 111

In questo testo sono rappresentate tutte le forme tranne la VIIL Il livello D ¢ infatti a 2.
Le percentuali delle forme I e IX sono di 5,26% e 31,58% e; appaiono, quindi,
estremamente vicini a quelle delle modello, mentre la frequenza della II, I e IV ¢
divergente rispetto a quest’ultimo, essendo considerevolmente piu alata. Rispetto alla
distribuzione di I1.m. I’equilibrio ¢ a vantaggio delle forme in cui vien saltato un solo
ictus. Questo si traduce comunque in una bassa distanza dal modello, pari 0.3 OT.5.

I1 livello del Kyale precipita da 100% di “Kak momHt0 4 ...” componimento del 1906 a
14,95 di “Uyxoe comuue...”.

Dalla tabella della distribuzione delle forme che segue si puo apprezzare la differenza

ritmica dei componimenti afferenti alla prima e all’ultima produzione kuzminiana.

Kak noMHIO 1. .. 38,89 5,56 3,33 5,56 11,11 | -
VIl IX X Xl D Or.o. | Kualue
- - - - 1.3 1.6 100
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| I 1l v \Y VI

UYykoe conmHue ... | 5,26 5,25 10,53 | 10,53 | 18,42 | 526 |2 0.3
VI IX X Xl €] Or.o. | Kuaie
2,63 3158 | 526 |263 |2 0,3 14,29

Conseguenze della compagine strofica sui parametri 3, Om.3. e K

5.2

La pressione esercitata sulla lingua dalla forma chiusa sonetto ¢ maggiore che in quelli in

quartine € nei componimenti senza strofe.

I1 sottogruppo **Co0.coH. presenta, rispetto a ognuno degli altri gruppi di analisi strofica,

una bassa percentuale di forma IX, pari a 5,95%, contro il massimo di *Mono. in cui

raggiunge 14,93%.

Confrontiamo a livello compositivo il sonetto “OTKpBITO HApCKOE MUCHMO HENb3sT

npouects” (*CHBIIC A) con il componimento monostrofa “Bbr - Mom4aniiBo- HEXHOE

autsi” (I'T) entrambi del periodo prerivoluzionario:

OTKPBITO IAPCKOE MUCHMO HEJIb3SI TPOYECTh, |
Ho mimb mogHECTh ero K cBeue ropsmieit — I
VYBUIUIIB SICHO U3 Oymaru crsimeit [V

Psizt c110B, HEeCYIUX IIAPCTBEHHYIO BECTH. V

BBIBACT HY)KHO MPABY C JIOKBIO CILIECTD, |
[TycTrie péun ¢ ncTUHOMW macsme, V
Yro0bl HE MOT CITyTa HEMOAXOMAIIHH V

Te mymsbl apckue Bpary 1OoHECTH. [V

Mos gyma ecth Hapckoe mucsmMo, V
3akprITO BCEM, HE3HAYAIIE Wb JDKUBO. V
JIvnib TOT MPOYTET, KOMY MPOYECTh TaHO, |
Komy rouén npuHOCUT Gepexiiingo. V

Ot iamenu mo6Bu neyaru Tarot 11
W 3naku pokoBble BeICTyHAOT. [X
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In questo primo testo vengono rappresentate solo cinque forme (I, III, IV, V, e IX) e
I’entropia ¢ di conseguenza molto bassa: 0.8. La distanza dal modello ¢ elevata, pari a

1.4. 1l Kyane rientra nell’intervallo 40-60%, dove cade la maggior parte dei testi.

BrI - MomyannBo-uéxHoe quts, VII

JlennBo rpésure o Jlopuane, X

U nHa nuié, Kak Ha CKBO3HOM 3kpaHe, VI
MeuThl Kanpi3HbIe CKOMB3SAT, JieTs. [V

MHe HpaBHTCS 4yTh YIOBAMBIH 110pox VIII
CrpaHiisl KHIDKHOM y Mo#X 1mkados, IV
U, oOepHyBIIHKCH, 51 Bceraa roToB 11

OTBET HANTH B IPO3PAYHO-CEPHIX B30Opax. |
3HaKOMBIi Tpénet OyauTes B ayme,V

Kaxk 6yaro 6ii3ko paciseraer posa, [V

A Bnaseké urparot bepnuoza VII

U capiien 3anax craporo carmie. V

C JIyKaBCTBOM MHJIBIM BB THXOHBKO KIETE, |
3ayMYHBO-TUICHATEIIBHBIN 00XKOK, [X

W BIpyT HECIHBINIHO, KOMIKOW mojonaére,-V
U nonenyii ycra mon ookeér. 11

Appartenente allo stesso periodo della produzione prerivoluzionaria il componimento
monostrofa presenta ben nove forme (I, II, IV, V, VI, VII, VIII, IX, X) il livello D ¢ di 2.1
Anche in questo caso il Kyaiue € compreso nel terzo intervallo 40- 60%. Ma la distanza dal
modello ¢ minore: 0.7.

E interessante notare, a proposito dell’influenza dei vincoli formali su D e Or.5. il sonetto

“BaJiel CTpeMSAT CBO#l SPOCTHBIIH P00t

Baungr cTpemsiT cBOI IpoCTHBIH oo, V
A ckanbl Bcé cTOAT Hekoseonmo. V

JletiT Opén, MPHIIETOB KATKUX MUMO, |
EnBa nu k16 emy nmpukaxet: «Croi!» 1

Paszsmuii Méu ToTOB Ha TPO3HBIH 00#, |

U 30B TpyOBI 3ByUUT HEYTOMUMO. V
FOTsich B TeHH, MIMNAT HEMPUMHUPUMO V
BeccibHbIi XOp Bparos, npe3peH To00#. |
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PeTriBBIi KOHB B3pBIBACT IPAX KOMBITOM. |
OponctByii, pad, nozops bykédana V
Cremy, Ka3HSICh, 3a MOIBUTOM OTKPEIThIM! V
O, nér naps! Kak sipo mpo3Byuana V

B rogax, Bekax Tpy6a HemOauHOM cinaBbi! |
VY HOT Bpary - 6e3mI1acHbI M 0e3M1aBhL. V

Si tratta di un sonetto acrostico con cesura in cui le iniziali dei versi compongono il nome
di Valerij Brjusov, con cesura. Composto esclusivamente delle forme I (42,86%) e V
(57,14%) ¢ il testo che in assoluto presenta la minore entropia pari a 0.6 e la maggiore

distanza dal modello pari a 2.1.

‘ | ‘ \Y ‘ 6] ‘ Ort.o. ‘ Kuvalue

Bauibl cTpeMsT CBO# SpOCTHBIN MpUOOi ‘ 42,86 ‘ 57,14 ‘ 0.7 ‘ 21 ‘ 100

5.3 Il coefficiente di Kolmogorov e la sua relazione con i parametri 3, Om.5.

11 Kyale nel pentametro giambico ¢ il coefficiente che indica il rapporto tra la forma I e la
forma IX, entrambe divergenti dal modello ma in direzioni opposte. In Kuzmin il valore
K ¢ nella media fino a HB e precipita in Ilap. e nel piccolo gruppo *CHBIIC C, dello
stesso periodo. L’andamento del Kyawe, che nella sua forma pura significherebbe un
doppio avvicinamento al modello, non ¢ automaticamente correlabile all’entropia né a
una diminuzione dell’entropia relativa. Troviamo che componimenti con basso Kyalue
compreso nei primi due intervalli (0-20; 20;40) appartengono a gruppi e periodi diversi e

presentano diversi livelli D e OT.3.:

Kvalue ) Or.o.
“be3 coxHna st Mody nipu cosnnie BiactHoM”(*CHBIIC A) 25 18 0.5
“IIpoxasiHa BIaXXHOCTh Kpyrioro oacceitna” (KJI) 33,33 14 0.9
“K le6rocen” (Boxk.) 14,29 14 0.6
“K Bam panme 3Haro npunerast rpaun” (HI') 25 1,7 0.6
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Consideriamo per ora, solo le quartine di “K Jle6roccu™ ¢ le terzine di “Ilpoxiamna

BJIIAKHOCTH KpyIiiaro 6accéina’:

K Jlebroccu

Kaxkas HoBast 1000Bb U HEKHOCTH [V
[Tpunecena ¢ cepébpsubix BeicOT! VII
JlazypHasi, cBATas 0€3MATEKHOCTD, IX
Hebécupix muén MeaBsHbIi, TErkui cor! I

®donran Bepnéna, nynnas nomnsina V

U a10cTh ®KEPTBEHHBIX OTKPBITHIX PO3, [V
A B H&XHBIX, TIpepbIBAtOIIUXCs piano 1X
3BEHUT MOJIET KJIIACCHUECKUX CTPEKO3. V

[TycTh TOBOPHAT HaM O CHAMCKHX JieBaX, VII
Jlanékux CTpaH IICHSET KpacoTa, -V

B pa3np006iaeHHbIX, 4y Th 3b101eMbIX HanéBax 1X
CupimrHa TBOS, 0 Momapr, npocrota. V (IX)

U nérkasi, BocTOpkeHHas My3a,

IX T'ordBs HEXHO JIEECTKY BeHNA, IV
CrapiiHHOTO TIpHBETCTBYET (ppanirysa [X
U neOwiBasION HEXHOCTH TBOpHA! IX

In un componimento breve la presenza frequente di una delle forme va necessariamente
a discapito delle altre. E quello che accade in “K Je6rocen”. Il basso Kyane al 14,29% ¢ il
risultato dell’alta ricorrenza della forma IX pari a 37,5%, contro il 6,25% della forma I.
La forma peonica ¢ seguita per frequenza dalla V (25%) che domina in tutto Kuzmin,
senza mai scendere nei macro-gruppi al di sotto del 17,19 %(I1ap.). Il livello D ¢ quindi

basso, solo a 1.4, mentre OT.5. a 0.8.

[IpoxnamHa BIAXHOCTH Kpyrioro Oaccéitna, V
JIucThl epEBhEB MIEMTIYT TUXOBEHHO. V
U 3méiiku o qHy Oérarot 3are¢ifHo. V
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Korna cruxaer crpyiiHoe nuwxéHue, V
B Bon¢ sicuéeT Hare orpakeHue. V
TpeBoxa crsiee BooOpaxénue. X

BaccéitHpl MAHAT B Yac MOJAEBHBINH xKapa, |
Bona 3Byunr, kak nxpa wib kudapa, V
Cyns npoxiaay 6aaroctaoro aapa. IV

JIx000Bb TOMAT OECCOHHBIMU HOYaMU, V
Brnroonénnele ¢ motyxmumu odamu 1X
[Tpon3arorcst m000BHBIMU Meyamu. 1X

Ax, DopdeM B naisiui sxap omnacex: V
Caoii 00pa3 B, CIAJI0CTHO HEsCeH, V
[To¥iméntp, 4To JUK JTFOOBH B ceO¢ mpekpaceH. |

bernre, poOkue, m00B# Kynénu; 1X
Crierite, cMEnble, Ha 30B cBupéu! IV
Jlopororo pa3anyHOH, K To# ke 1enu. 1X

In “TIpoxmamna BIaXHOCTh Kpyryioro OacceifHa” la massiccia presenza della forma V
(44,44%) pur nella discreta lunghezza del componimento (18 vv.) si abbatte contro la
varieta ritmica che raggiunge solo 1.4. La divergenza dal modello ¢ alta (0.9)
contrariamente a quanto parrebbe suggerire il Kyawe solo al 50%. La presenza forte di una
delle forme e la lunghezza del componimento concorrono e si combinano al Kyae nel

determinare 1’andamento di D e di Or.»3..

| 1 v Vv Vil IX X
[poxaaHa BIAXXHOCTb 11,11 5,56 5,56 50 0,00 22,22 | 5,56
K JIeGroccu 6,25 0,00 18,75 25 12,50 | 37,50 | 0,00

La pressione della ritmica dei Fragmenta sul pentametro delle traduzioni
dall’italiano

La percentuale anomala di forma IV nel gruppo **Ur.nepe. (18,45%) si spiega con
I’influenza del verso due-trecentesco italiano sul quello delle traduzioni russe di Kuzmin.

La forma IV si presenta come un equivalente ritmico di un endecasillabo giambico a
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majore, che risulta essere il modello portante di endecasillabo nella poesia medievale e
rinascimentale italiana (Prarolan 2003).

La derivazione italiana della frequenza di questo pattern in **HUr.mepe. viene confermata
dalla struttura ritmico-compositiva di “He Bépro comHIry, uTo HAET K 3aKary’: una vera €

propria canzone sestina su modello petrarchesco:

He Bépro conHity, uto uaéT K 3aKkary, [V

He Bépro néty uto uaér Ha yosuis, [V

He Bépro Tyue, 4TO TEMHUT I0JHHY, [V

U cHy He BEpIO - 00e3bsiHE cMepTH, [V

He Bépro MOpst JDKUBOMY OTIHBY, V

L{BeTKY HE BEpIO, uTO TBepANT: «He moout!»IV

Troii B30p MHe miémyet: «Bépb: oH m00uUT, TH00UT!» 1
B3oiiaér cBetriio Borpek# 3akary, [V

[TpuniB mrymsitmid - Opat poaHoit oTuBY, |

[Totin€r u OceHb, Kak BeCHA, Ha YObLIb, [V

[Toror mo3Thl: «CTpacTh - cuiibHEe cMepTu!» |

OmsATh JIaCKACT Y4 MO0 JOJUHY. |

Kornia npunéis Tel B CBETIIYIO JONNHY, V
V3Haems TaM, Kak TOT, KTO JIET, MOITF0OUT. |
JIroOBY oNMHA - HEe ToiiHA cMEpTH. [V

AX, HET JUI HAC MEYATBHOTO 3aKATy: V

['me To1 unTan, 4yrob cTpacTh nouuta Ha yoburs? |
Kro npupaBHsTh €€ Ob1 MOT oTiIHBY? 11

51 He otmamcs Hukoraa otuBy! VI

51 He mory nipeaars Moxo gonuny! 11
JIro00Bb 3aCTABIIO HE UATH HA YObUIL. [V
A 3uaro tBEPI0: «Céparie BEUHO ar00UT I
U He yknOHUT nuHUH K 3akaty. VII

Bcerna B 3eHnTe - Tak 10 camoit cmepta!» |

O npyr Moii MIJTBIH, 9TO CTpAIIAThes cMepT? IV
3auéM ThI BEPUIIL KPATKOMY OTIUBY? V

3auéM Thl CMOTPHIIL TOPHKO BCIe 3akary? |
3auéM COMHEHbE HE BCTyNaTh B A0NUHY? [V
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Beap xaéT B 1oiAHE, KTO TEOS JIAIIE JIFOOUT I
U k106 He 3HAET, 4TO TakOe yObUIb. |

Tor, KTO HE 3HAET, YTO TaKOE yOBLIb, |

Tor He 60omTcst rOpeun u cméptu. VII

On#H Ui CMENBIA MAMO CTpaxa JIoouT, I
OH nocmeéres sxankomy omiasy. VII

OH ¢ TOp CIyCTHJICS B MIEAPYIO TOIUHY. V
Oruém manimelii, HeOpexET 3akary! IV

Konéry 3akary u koHe1 omusy, [V
KoHén u cMepTH - KTO BCTYIII B TOJHHY. ]
AX, TOT, KTO JIFOOUT, HE yBUIUT YObUIB! [V

Nella canzone vengono rappresentate solo sei forme. Nonostante la scarsa percentuale di
cesura il componimento non ¢ vario, il livello 3 € pari a 1.5 quello di Ot.53. a 1.4. La forme
IV che ricorre nel 38,46% dei versi, ¢ la piu frequente, e supera addirittura la forma I
(35,90%) diventando di fatto il pattern portante del componimento; anche la sua
distribuzione spaziale appare significativa: la forma IV incornicia in una struttura anulare
tutti 1 versi, ribadendone ’unita ritmica. Come in italiano, anche in russo questo modulo
si presta a una struttura bipartita, adatta a alloggiare figure ritmico-sintattiche

simmetriche.

‘I ‘n ‘|v ‘v ‘VI ‘vu ‘9 ‘OT.B.‘Kvalue
HE BEPIO COJIHILY... ‘ 35,90 ‘ 5,13 ‘ 38,46 ‘ 12,82 ‘ 2,56 ‘ 7,69 ‘ 14 ‘ 15 ‘ 100

5.5  Instabilita e specificita del verso delle traduzioni
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Le traduzioni hanno uno status speciale. La loro ritmica ¢ meno stabile che nei restanti
gruppi, lo spettro di variazioni dei parametri 3, OT.3. € Kyawe € pitt ampio. Alcuni
componimenti vantano le caratteristiche tipiche del tardo Kuzmin, altri sono ritmicamente
piu simili al primo. In altri casi, le tendenze generali per cui a minore percentuale di
cesura, o di valore K, corrisponde piu varietd sono contraddette. La ritmica delle
traduzioni ¢ inoltre complicata dal ricorso a inversioni, assenti nel resto dei componimenti
di Kuzmin.

Particolarmente rappresentativo di queste imprevedibile combinazione dei parametri € il
sonetto CCLXXIX “B 3enéupix BEéTKax juiib 3actOHyT ntunbl” di Petrarca, qui a
confronto con il sonetto LXXXVII “IIpomaii! Tel mopor mue mnst obmamanbs”, di

Shakespeare:

B 3enéHbIX BETKAX JIMIIB 3aCTOHYT NTUIIB, [V
U BéTep néTHuMiA 1o ucTam 3a0poaut, [V

C DIyxuM XypuaHbeM Tak BoiHA cTpeMiTes [V
Ha 6éper nBIIHBIH, TaM MOKOH HaxoauT. IV

MHe xe cTux# Jr000Bb Ha MBICTH IPUBOIUT, |
U T4, koTOpOH BBIMAN )KPEOHI CKPBITHCS |

B chipdii 3emné, kak kHUBAas BHOBb XOIUT [V
U céparie yoexxaaer He TOMATBCS. IX

- 3auéM ke ynpexaaTh crpaganuii cpoku? - 11
MonBuia KpOTKo. - 3auém mponusaroT VII
Yerano 6un cié3 roprodnx Toku? |

He nutagsb, Moit ApyT, Belb T€, KTO YMHUPAOT, V
Kax $1, bnaxx€HHa, - ot ckop0€it nanéku, [V
ComMmKHyna 041, Kak BO CHE CMBIKAIOT. [V

Nel sonetto si incontrano solo sei forme. La IV, come tipico nelle versioni dall’italiano, &
dominante e ricorre nel 50% dei versi. Nonostante la bassa percentuale di cesura, D ¢ solo
di 1.4., mentre Ot.5. ¢ di 1.2. Si puo osservare una ritmica complicata da accenti extra-

metrici e inversioni (v.10).

IIpomaii! Ter mopor MHe it o0NagaHbs V
W ey cam cebe OTIUYHO 3HACI. |
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K cBoOoze myTh — TOCTOMHCTB onucanse — V
U 06s13aTenbCTB TH HE IpoAomkaenb. VII

Te1 nan MHE TOOPOBONBHOE BIIaJIeHbE, [X
Ho uem mor 3acmyxuth Takyto aasp 17 111
IIpuuuHbl HET 17151 TBOETO JapeHbs, [V

W TeI MOU OTBEPrHYI NPUTSI3aHbs. V

CamM nai, He 3Has CBOEro 3HadeHbs, IV
WA B MOEM OIINOCS COCTOSHBU. V
OcHoOBaH Aap Ha HEAOPa3yMEeHbH, X

U B3su1 Ha3an TbI, 00paTHB BHUMaHbe. [V

Yto ThI MOUM OBLII, - COHHAs MeuTa.V
Bo cue — kopons. [IpocHyncsa — nmyctora.V

Anche nel sonetto di Shakespeare le forme rappresentate sono solo sette. E in effetti il
livello O anche qui ¢ pari a 1.5. Il Kyaiue, che era massimo in «B 3enéHpIX BEéTKaxX JaHIIb
3acTOHYT nTUIB" €, in questo caso, contenuto e si traduce in una maggiore vicinanza al

modello: Ot.n. 0.4.

| \Y Vv VIl IX X ) Or.o. Kvalue
B 3e51EHbBIX BETKAX ... 64,29 | 50 14,29 | - - - 0.9 2.8 100
[pomaii! Ter gopor. .. 1,15 3,45 | 4,60 1,15 2,30 | 1,15 15 0,4 33

Capitolo 6
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Osservazioni conclusive

Per tirare le fila di questo lavoro ¢ necessario anzitutto sintetizzare quanto ¢ stato
osservato a livello generale circa il pentametro giambico di Kuzmin.

L’esperienza di Kuzmin, scrittore di pentametri giambici con cesura si circoscrive al
secondo libro di versi, in un contesto di prova e sperimentazione dell’“altro’ poetico. In
L1515 presenta un profilo gobbo, anomalo per la tradizione russa che risente dell’influenza
del verso francese, in cui il secondo ictus € una costante ritmica. Delle dodici forme
possibili, solo sei vengono rappresentate. Il livello di entropia ¢ solo di 1, dunque molto
basso soprattutto rispetto al verso con cesura canonico, quello del BI" che esprime meglio
le potenzialita ritmiche della pentapodia con cesura, con un livello D dil.8.

La BIIAS di Kuzmin presenta tre tipi di profilo ritmico; A, convesso; B, concavo e C,
discendente. I tre profili sono il risultato della spinta della tradizione, frutto originale della
sensibilita fonetica di Kuzmin o di altre tradizioni poetiche, soprattutto della pentapodia
giambica inglese originale (Kuzmin legge Shakespeare fin dall’infanzia) ma anche dei
traduttori russi, in particolare Kroneberg.

I1 profilo di tipo A, in cui il secondo ictus ¢ piu forte del primo e del terzo, ¢ tipico degli
anni 1887-1912 ed ¢ condiviso dalle prime due raccolte, dal sottogruppo **Co6.cos., Il
profilo di tipo C, discendente, ¢ tipico delle traduzioni *Ilepe., Ill.con (e delle traduzioni
da Shakespeare di Kroneberg!). Il profilo B ¢ invece concavo, manifesta una debole
inerzia a tre membri ed € quindi piu vicino a quello del secolo precedente, soprattutto al
verso di un altro traduttore di Shakespeare: DruZinin. In BLISIS sono rappresentate le
forme I-XI. Come nella poesia del XIX secolo, dominano le forme I e V, anche se con il
tempo al calo della I si accompagna 1I’aumento della forma IX. In questo senso, il verso
st avvicina alla norma ritmica che vanta indici relativi alle forme I e IX opposti a quelli
registrati in poesia. La valutazione dell’accentazione media ha permesso di constatare il
progressivo alleggerimento del verso.

In questo telaio evolutivo sono state osservate alcune significative anomalie nella

distribuzione delle forme dei gruppi di analisi, sulla valutazione delle quali si basano le

159



mie conclusioni sul ritmo della pentapodia giambica di Michail Kuzmin, elencate qui di

seguito.

1) Il pentametro giambico di Kuzmin evolve verso una sempre maggiore varieta
ritmica e vicinanza al modello discorsivo.

L’alleggerimento del verso si lega all’inclusione nello spettro delle forme, di quelle che
saltano due o piu ictus. Di conseguenza il verso si fa non solo piu leggero ma anche piu
vario. L’andamento congiunto delle forme I e IX contribuisce in gran parte
all’avvicinamento del ritmo poetico alla norma della prosa, con alcune eccezioni, dal
momento che altri fattori linguistici e stilistici possono intervenire € sovrapporsi.

Con I’ultima raccolta ®PJI la rotta viene parzialmente invertita: I’indice di varieta scende,
mentre si alza il coefficiente di divergenza dal modello, senza perd mai raggiungere i
livelli della prima produzione, ritmicamente piu acerba e dunque pitt monotona. Piace
notare il chiasmo con quanto finora ricordato e con quanto notavano Lavrov e Timencik

circa la massiccia presenza di prosaismi nella poesia di Kuzmin:

O no33uu Ky3muHa MOXHO 0OOOOIICHHO 3aMETHTh, YTO, MPH OCHOBHOM JIUPH3ME, OHA
BBISIBIISICT M3BECTHYO JIONIO MPO3aHYHOCTH. BBIIETNM 3/1€Ch JHIIb JBa BAXKHBIX MPH3HAKA!
BO-TICPBBIX, BBEJCHHE IPO3aU3MOB DPA3TOBOPHON CTHUXHMH, B CBSI3U C XapaKTEPHOH

nn

JUpu3anyel ObiTa, "' TOMaIHOCThIO", "opueHTanuel Ha 6eceny", Ha "OonToBHIO" (JIaBpoB
u Tumenunk 1990: 11).14?

Se con la locuzione ‘prosaicita del discorso lirico’ si intende una minore elaborazione
estetica, o una minore ‘violenza sulla lingua’ (Jakobson 1960) allora troveremo che la
prima produzione di Kuzmin, si, € piu prosaica in quanto piu ‘accessibile’. I lettori di
Kuzmin, soprattutto i contemporanei che avevano (fra)inteso la dichiarazione di poetica
13 = 2 b : b
O mnpekpacHo#l sicHOocTH”, non possono che percepire la sua tarda produzione in
contraddizione con la prima. La poetica di Kuzmin ¢ andata arricchendosi e

complicandosi con il tempo, ma non verso una poetica del vago: le parole, anche nella

142 [Della poesia di Kuzmin si pud dire in modo generale che, pur prevalendo il lirismo, essa rivela una

certa dose di prosaicita. Possiamo qui individuare almeno due tratti importanti: in primo luogo,
l'introduzione di elementi prosaici della colloquialita, legati a una caratteristica lirizzazione della vita
quotidiana, a una 'domesticita’, un orientamento al dialogo o alla chiacchiera].
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produzione piu tarda ed ermetica hanno referenti ben precisi, non sono ambigue nel loro
ruolo grammaticale o allusive nel loro senso. Quello che € piu complesso da comprendere
sono le immagini, 1 mondi creati da questa lingua non vaga, ma netta, misteriosa non di
per s¢ ma nella densita semantica del referente. E interessante notare, quindi, che alla
produzione piu accessibile degli inizi, corrispondono ritmi distanti dalla norma della
prosa (che “BBelmeHUE MPO3aM3MOB PAa3rOBOPHON cTHXWK non si traduce in vicinanza
ritmica alla prosa!) mentre a quella piu tarda ed ermetica, al contrario, si accompagnano

ritmi piu vicini a quelli del linguaggio comune.

2) Le forme chiuse [TBepabie popmel] esercitano una maggiore violenza sulla lingua
e rendono il discorso poetico piu distante da quello della prosa.

Nel sottogruppo **Co0.con. la percentuale di forma IX pari a 5,95% ¢ bassa sia rispetto
alla tradizione che agli altri gruppi di analisi strofica (*Mono.,*Quart.,*Varie), mentre
*Mono, vanta invece 1’indice massimo raggiunto nei gruppi strofici, pari a 14,93%. La
forma peonica IX, molto frequente nel modello, ¢ segno di una maggiore disinvoltura e
liberta ritmica, meno raggiungibile nel sonetto. L’anomala distribuzione di forma IX puo
essere generata da ragioni congiunte: da un lato, la forma chiusa- sonetto costringe la
lingua entro vincoli piu serrati rispetto ad altre forme strofiche, e I’abbassamento della
forma IX ribadisce la distanza dal discorso in prosa, sottolineando I’artificiosita di un
discorso cosi organizzato. In effetti aggiungendo vincoli formali (come nel sonetto
acrostico “Banbl cTpemsdr...” il meno vario e piu distante dalla norma ritmica. L’altro
fattore da valutare ¢ la cronologia. I sonetti risalgono alla prima produzione kuzminiana,
quando ancora il poeta aveva un rapporto impacciato con la misura e si appoggiava di
frequente alla forma I. In generale le forme I e IX sono le piu facili da rispettare: sono
simmetriche, ‘tengono il metro’. Quando il poeta si sente insicuro, si aggrappa alla prima
forma, e quando padroneggia il verso, passa alla forma peonica, e in piu (perché gia lo sa
fare) aumenta il numero delle altre forme; cosi 'entropia aumenta. A questo si aggiunge
una disinvoltura che si traduce in una lingua piu colloquiale, e quindi a una riduzione di

Ot.5.
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3) La percentuale alta e anomala di forma IV nel gruppo **HUr.nepe. (18,45%) si
spiega con I’influenza del verso due-trecentesco italiano su quello delle traduzioni russe
di Kuzmin.

La forma IV si presenta come un equivalente ritmico di un endecasillabo giambico a
majore, che, dall’unico studio ritmico statistico condotto su materiale italiano (Praloran
2003) risulta essere il modello portante di endecasillabo nella poesia medievale e
rinascimentale italiana. Kuzmin, che della letteratura italiana conosceva specialmente il
canone medievale e rinascimentale, doveva avere ben presente questo tono
dell’endecasillabo italiano e lo ha riproposto nelle traduzioni, alludendo o segnalando in

questo modo la provenienza esotica dei testi.

4) La formula per il calcolo del parametro di Kolmogorov, applicata per la prima
volta nel contesto della tetrapodia giambica, puo essere importata mutati mutandis nella
pentapodia. Le forme I e IX (come la Il e 1a IV in f14) divergono rispetto al modello in
due direzioni opposte, sia nel limitato contesto delle raccolte kuzminiane, sia in quello
piu ampio della poesia del XIX secolo.

La costante e significativa decrescita del parametro nel corso del XIX secolo fino ai
minimi livelli raggiunti in [lap. suggerisce che si tratti di un frend evolutivo della
pentapodia giambica. Il parametro K puo altresi essere utilizzato, come hanno mostrato
gli autori di "From Variety and Back: A Statistical and Visual Analysis of Text Reuse in
Lyrical Corpora" (Dobricyn et al. 2024) per individuare gruppi ritmicamente omogenei,

per confermare uno status ritmico particolare.

5) Il corpus dei versi originali e quello delle traduzioni sono ritmicamente diversi.
La pressione esercitata dalla lingua e dalla tradizione poetica di partenza causano ‘un
rumore’, un disturbo nella distribuzione delle forme e nell’andamento dei parametri, che
variano entro spettri pit ampi e meno prevedibili. Il verso delle traduzioni ha
caratteristiche peculiari a partire da un profilo ritmico discendente.

I1 Kvalue nelle traduzioni varia entro lo spettro massimo da 0 a 100, mentre questo non
accade mai nelle raccolte originali in cui lo spettro di variazione di K ¢ piu ristretto. Inoltre

ricordiamo che la maggior parte delle eccezioni al collegamento tra basso Kyae, vicinanza
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al modello ed elevata entropia, vengono tutte dal gruppo *Ilepe. Si evidenziano alcune
particolarita quali la frequenza di forma IV nei componimenti di matrice italiana.

Ma quello che determina lo statuto autonomo dei versi delle traduzioni ¢ la presenza di
inversioni, completamente assenti nelle pentapodie originali. Un dispositivo linguistico
che Kuzmin utilizza sapientemente e consapevolmente solo nella letteratura tradotta.

Lo studio quantitativa del ritmo della pentapodia giambica con e senza cesura di Michail
Kuzmin ha permesso, quindi, di delineare 1’evoluzione nell’opera dell’autore di questo
tipo di verso, di stabilire in quali rapporti si trovi con la tradizione precedente e con la
norma ritmica del discoro in prosa, ma anche di ampliare lo spettro dei criteri di analisi
che ¢ possibile impiegare per 1’analisi del pentametro giambico. Soprattutto ha suscitato
nuovi interrogativi.

Il discorso intorno alla resa del tessuto fonico del testo di partenza nelle traduzioni
dall’italiano puo essere esteso ai dati su slovorazdel, alle traduzioni di Kuzmin da altre
lingue con lo scopo di osservare eventuali differenze di strategia traduttiva. Nel capitolo
2 si ¢ parlato di intertestualita fonetica, quando alcuni elementi dell’ instrumentovka del
testo di partenza vengono riproposti nel testo tradotto. Ci si chiede, quindi, si puo parlare
di intertestualita ritmica, in relazione alla scoperta che nelle traduzioni italiane la forma
equivalente all’endecasillabo giambico a majore si presenta in percentuali maggiori che
nel resto del corpus? Fino a che punto nelle sorvegliate traduzioni di Kuzmin si spinge
I’intertestualita fonetica?

Ma la ricerca suscita anche interrogativi di natura piu generale circa I’evoluzione della
pentapodia giambica e del verso russo. I dati raccolti su 15 di Kuzmin si inseriscono in
coda alla curva, debolmente in rialzo, dell’entropia della poesia dell’Ottocento. Dopo che
S. Ljapin ha dimostrato che il ritmo del tetrametro giambico nel corso di tre secoli si
avvicina progressivamente a quello discorsivo, ci chiediamo se lo stesso trend appartenga
al pentametro giambico e anche se appartenga al verso russo in generale. Quali
caratteristiche specifiche e cambiamenti si possono osservare nel ritmo del pentametro
giambico nel tempo, e come questi cambiamenti si riflettono sul rapporto con il modello
di prosa? Il pentametro giambico del XX secolo ¢ piu vicino al discorso prosastico?

La scoperta dell’esportabilita della formula di Kolmogorov appare estremamente

promettente nel contesto piu ampio degli studi sul verso. Ci sono altre misure che
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presentano distribuzione di coppie di forme divergenti in senso opposto dal modello? Se
si, quali e quante? E quindi, si pud definire il Kvae come il parametro che stabilisce la
relazione tra due forme ritmiche che regolarmente nelle misure binarie divergono dal
modello di prosa? L’opposto andamento delle forme I e IX puod effettivamente essere
considerato un trend evolutivo del pentametro giambico russo?

Per rispondere a tutte queste domande, il primo passo ¢ senz’altro quello di ampliare il
campione dati disponibile circa la ritmica del pentametro giambico del XX secolo, magari
con ’aiuto delle Digital Humanities.

Concludo con I’auspicio che questa indagine possa aprire la strada a una comprensione

piu profonda delle transizioni ritmiche nelle forme poetiche attraverso i secoli.
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1. Le forme della pentapodia giambica. ?
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‘Coc{/p, HanO/MIHEHHDIN M KpacHoe BUHO H 6 H A— | a—| | B— | A— H [\ H \%
‘He NOMKMIA Nép, a 3BOHKOE BUHO H 8 H A—|B—|&a—| | A— H \% H \%
fl, pacceuyérHbIi, 3a TO6ON NAbIBY 2,4 | B— | | B— | B— X VI
‘VI He Xo4y 06M3aHbIBaTL cebs H 2,6 H | B— | B— | | B— H Vi H vil
‘B36yHTVeTCﬂ HEerNMoKOPEHHOM KpdBb H 2,8 H A— | | B— | | B— H Vil H Vil
‘MnaAéHHECKM KauHETCA KONbI6éNb H 4,6 H A— | Ba— | | | B— H Vil H IX
OfHMMM NNTepamm He cnacTica 4,8 A— | | | @— | B— IX X
‘Hap, pa3AenéHHbIMMU Tbl BOPOXKMLLb H 6,8 H ER| A— | | | B— H X H Xl
‘MHCTMTyu,MOHanMsMpyVl nx H 2,4,6 H BR| &) | B— | B— H XV H Xl
N HepopasymeHve nobame 2,4,8 RRA| AR @—] | A— XIV Xl
‘Tomcr(amy 6e3 NpeayroTosieHbA H 2,6,8 H Bm| A—| | | @— H Xl H XIV
‘VI MWOCTb, 1 AONTOTEPrevs H 4,6,8 H B—|Ba | | | B— H XIl H Y
‘Vlnb He MHCTUTYLLMOHAAU3UPYii H 2,4,6,8 H |2a | | | @— H XVl H (xvI)

1 Gli esempi fino alla forma XI (Taranovskij) sono tratti da Kuzmin. | restanti sono di Taranovskij.



2.La pentapodia giambica di Michail Kuzmin (1897-1936)

MNaTuctonHbi AmM6 6e3 uesypbl Muxanna KyamunHa (1897-1936)

MpoueHT yaapeHua Ha uKkTax | Putmuueckune popmol 3 | O1.3 | Kualue | CY. | u.C.

2 4 6 8 10 | 1l 1l I\ \ \ Vi Vil IX X Xl Xi Xl XIvV f6! MNepeak.
:g:;nc A/B (1987- | 82,61 | 81,78 | 80,33 | 5424 | 100 | 22,36 | 642 | 9,11 | 14,08 | 2857 | 1,86 | 7,04 | 041 | 683 | 1,24 | 021 | - E - 2,06 | - 18 | 07 76,70 | 74,74 | 483
KN (1905 - 1910) 96,43 | 87,50 | 94,64 | 4821 | 100 | 37,50 | 357 | 357 | 357 | 41,07 | - - - 893 | 1,79 | - - - - - - 13 [ 13 80,77 | 81,70 | 56
Cemn (1907) 81,68 | 86,63 | 83,66 | 5644 | 100 | 27,23 | 891 | 594 | 1337 | 2871 | 099 | 6,93 | - 594 | 050 | - - - - 149 | - 17 | 09 82,09 | 77,10 | 202
00 (1912) 8553 | 88,09 | 79,15 | 54,04 | 100 | 26,38 | 4,26 | 3,83 | 1532 | 31,91 | 340 | 59 | 085 | 681 | 043 | 043 | - - - - - 18 | 08 7949 | 76,70 | 252
T (1914) 8544 | 79,75 | 82,28 | 50,00 | 100 | 22,78 | 506 | 6,96 | 12,66 | 27,85 | 1,27 | 7,59 | 1,27 | 12,03 [ 1,90 | 0,63 | - - - 063 | - 19 | 06 6545 | 70.68 | 158
Box. (1918) 84,78 | 73,19 | 7899 | 4565 | 100 | 12,32 | 435 | 10,14 | 1522 | 28,26 | 290 | 7,97 | 072 | 1594 | 2,17 | - - - - - - 19 [ 04 4359 | 70,65 | 138
3x0 (1921) 80,60 | 76,12 | 79,85 | 54,48 | 100 | 20,15 | 6,27 | 12,69 | 896 | 22,39 | 522 | 7,46 | 0,75 | 1045 | 522 | - - - - 8,96 | - 19 | 07 6585 | 70,15 | 134
HB (1914-1920) 79,03 | 74,19 | 79,03 | 59,68 | 100 | 17,74 | 6,45 | 1452 | 1613 | 19,35 | 4,84 | 9,68 | - 11,29 | - - - - - - - 19 | 06 61,11 | 72,98 | 62
Map. (1920-1921) 7813 | 68,75 | 68,75 | 4513 | 100 | 10,16 | 391 | 6,25 | 14,84 | 17,19 | 7,03 | 9,38 | 3,13 | 21,88 | 462 | 1,56 | - E E - - 21 | 02 2439 | 6523 | 128
;g;s)nc C(1920- 8231 | 6308 | 73,85 | 41,54 | 100 | 7,69 | 462 | 846 | 13,08 | 24,62 | 538 | 462 | 2,31 | 23,85 | 231 | 0,77 | - - E 231 | - 2 | o3 2439 | 6519 | 130
Hr (1927) 80,65 | 72,58 | 82,26 | 41,94 | 100 | 1935 | 3,23 | 3,23 | 806 | 27,42 | 806 | 645 | - 2,58 | - - - - - - - 18 | 06 46,15 | 69,35 | 62
PN (1925-1928) 77,29 73,71 73,71 51,20 100 14,34 6,18 10,36 12,15 21,31 6,37 7,77 1,79 13,75 3,59 1,99 - - - 0,60 - 2.1 0.4 51,06 68,97 502
*Mepe. (1913 e 84,82 | 7751 | 72,90 | 56,10 | 100 | 17,07 | 542 | 10,03 | 1816 | 21,41 | 461 | 59 | 081 | 13,01 | 434 | 054 | - - E - 1,19 2 | os 75 72,83 | 369
1920-1930)
W.Con (1930-1934) | 82,48 | 74,13 | 72,91 | 51,09 | 100 | 18,65 | 4,79 | 9,73 | 14,68 | 26,52 | 2,19 | 422 | 1,05 | 9,00 | 2,84 | 024 | - - E - 19 | 05 6745 | 70,15 | 1233
;g;»ijoH. (1897- 83,75, | 8512 | 80,18 | 54,29 | 100 | 24,82 | 6,07 | 661 | 1393 | 30,00 | 2,14 | 643 | 0,71 | 625 | 1,43 | 0,36 | 0,00 | - - 1,43 19 | 08 79,89 | 7585 | 588
MaTucrtonHbii Am6 ¢ uesypont Muxamna KyamumHa (1912)

MpoueHT yaapeHns Ha uKTax | Putmuuyeckue popmbl 3 | O1.3 | Kuae | Cy. | u.C.

2 4 6 8 10 |1 I i v v vi Vit [ i | IX X Xi Xi [ xu [xvo | s
00 (1912) 90,85 | 96,61 | 9553 | 50,17 | 100 | 42,03 | 508 | 0,00 | 305 | 4373 | - 271 | - 2,03 |- - - - - 9,49 1 |2 9538 | 8331 | 390

ILa colonna si limita a riportare la percentuale di esapodie per ogni raccolta, gli altri dati riportati in tabella si riferiscono esclusivamente a 5. Si ricorda che sporadicamente le
esapodie giambiche (A6) sono combinate con le pentapodie. Kuzmin le impiega, inoltre, come verso lungo in conclusione delle strofe spenceriane. Le considerevoli percentuali
(rispetto alla media) di 16 in 3xo0 (8,96%) e in OO(LLA5) (9,49) sono rispettivamente legate ai poemetti “Yykaa noama” e “BcagHuK” scritti proprio in questo metro.




3. La pentapodia giambica con cesura

3. MatucTonHbIM Amb6 ¢ uesypon (1800-1830)

AsTOp MpoLeHT yaapeHna Ha mecTax TpaHULbI MeX Ay aKLEHTHbIMKU eAMHULLAMU Nepes, cI0raMm Putmnyeckme popmbl 3 Otr3. | Kiawe | Cy. y.c.
2 4 6 8 10 3 4 5 6 7 8 9 10 | Il I} IV Y Vi Vil VI IX X X Xl

KHAXHUH 88,4 | 56,5 97,8 | 47,8 | 100 21 23,9 100 - 23,2 51,4 42 29 20,3 | 6,51 18,8 0,7 23,9 - 51 1,5 23,2 - - - 1,77 0,66 0,47 | 78,1 | 138
Kpbinos 91,4 | 90,6 | 97,1 | 58,3 | 100| 38,8 43,2 100 - 21,6 62,6 43,9 27,3 | 439157 57 2,2 36 - 2,9 0,7 2,9 - - - 1,41 1,53 0,94 | 87,5 | 139
Kpbiios (1808) 86,7 | 77,2 | 95,6 | 59,4 | 100 38 25,9 100 - 25,9 56,3 41,8 31 3541631 133 1,9 26,6 1,9 51 0,6 8,9 - - - 1,73 1,07 0,80 | 83,8 | 158
ykoBckuit (1812) 839 | 785 | 96,2 | 41,6 | 100| 38,11 24,3 99,8 0,2 31,4 43 44,9 184 | 241161 7,6 2,4 35,9 - 10 1,4 12,5 - - - 1,741 0,90 0,66 | 80 423
KykoBckuit (1813) 86,3 | 753 | 98,7 | 40,1 | 100| 38,8 22,7 100 - 31,8 41,8 41,3 23,7 | 26,41 6,7| 57 0,7 34,5 0,3 6,7 0,3 18,7 - - - 1,65 0,94 0,59 | 80,1 | 299
*KykoBckuin (1814-16) 82 73,8 | 97,5 | 38,5 | 100| 27,9 27,9 100 - 31,1 45,9 34,4 246 | 221|174 ] 6,6 2,5 31,1 - 10,7 -1 19,7 - - - 1,75 0,82 0,53 | 784 | 122
KykoBckuit (1818) 86,6 | 72,2 | 976 | 354 | 100| 34,4 23,4 100 - 25,8 46,9 41,1 19,1 | 234 ]| 43| 53 1,4 34 0,5 8,6 0,3 22 - - - 1,67 0,82 0,552 | 78,4 | 209
ykoBckuit (1819) 88,2 | 71,8 | 99,5 | 27,5 | 100 37 23 100 - 24,3 46,3 44,7 11,7 19 3 5,2 - 40,8 - 8,8 0,2 22,8 0,2 - - 1,54 0,86 0,45 | 77,4 | 400
Basemckuii (1812-13) 91,5 | 83,9 | 91,5 | 40,7 | 100| 41,5 33,9 100 - 24,6 46,6 40,7 20,3 28 | 09| 42 5,9 41,5 - 7,6 1,7 10,2 - - - 1,59 1,01 0,73 | 81,5 | 118
Bazemckuii (1815-20) 78,1 | 83,1 | 869 | 46,2 | 100| 29,6 31,5 100 - 20,4 36,9 55 20,8 | 21,21 73| 46 6,5 33,5 2,7 11,9 3,8 8,5 - - - 1,91 0,80 0,71 789 | 260
Basemckuii (1821-25) 80,5 92 88,1 | 58,6 | 100| 41,4 31 100 - 29,1 39,1 49 29,5 | 32,21 9,6 5 10,4 29,9 1,1 8,8 0,3 2,7 - - - 1,74 1,19 0,92 | 83,8 | 261
Bazemckuii (1826-30) 80,5 | 88,4 | 89,9 | 47,9 | 100| 35,2 33,7 100 - 27 35,2 46,4 29,2 | 26,51 8,3 3 7,1 35,3 11 10,1 1,9 6,7 - - - 1,78 1,01 0,80 | 81,3 | 267
Basemckuii (1831-38) 82,1 | 84,2 | 879 | 43,2 | 100| 34,7 31,6 100 - 19,5 42,6 43,2 25,8 | 21,6 | 58| 3,7 7,4 37,4 3,7 8,4 1 11 - - - 1,82 0,83 0,66 | 79,5 | 190
baTiowKos (1817) 89 589 | 959 | 24,7 | 100| 27,4 20,5 100 - 20,5 49,3 28,8 21,9 | 151 2,8 | 2,7 1,4 31,5 - 8,2 2,7 35,6 - - - 1,60 0,59 0,30 | 73,7 73
MywkuH (1813) 82,1 | 82,9 | 94,7 | 44,4 | 100| 37,2 27,8 99,8 0,2 29,7 46,1 44,2 19,1 | 244189 63 2,9 37,2 0,5 8,5 1,4 9,4 0,5 - - 1,76 0,96 0,72 | 80,8 | 414
MywkuH (1814-16) 91,8 | 76,2 | 98,4 | 42,6 | 100| 37,8 30,2 100 - 20,5 53,7 47 19,7 | 27,21 29| 10,9 1,1 39,7 - 53 0,5 12,4 - - - 1,58 1,00 0,69 | 81,8 | 547
MywknH (1817-21) 86 73,5 98,4 ] 29,2 [ 100 31,9 27,6 100 - 20,5 47 40 20 1951 27| 54 11 38,9 0,5 10,8 -1 211 - - - 1,61 0,82 048 | 77,4 | 185
MywkuH (FaBp., 1821) 8491 72,5 | 96,5| 34,8 | 100| 30,8 26,6 100 - 19,9 49,7 41,9 19,9 | 18,2 ] 5,3 8 2,6 36,4 0,2 9,7 0,5 18,9 0,2 - - 1,741 0,74 0,49 | 77,7 | 549
MywkuH (6. T., 1825) 83,3 70 94,1 | 42,7 | 100 30,5 22,9 99,9 - 24,3 47,4 42,5 22,6 20 7 10 34 29,8 1,1 8,6 1,2 18,7 0,1 - 0,1 1,86 0,67 0,52 | 78 | 1549
MywKuH (1823-25) 8291 77,1 | 92,8 | 45,7 | 100| 30,4 29,7 100 - 24,9 45,4 47,8 20,5 | 22,5 58] 10,2 4,8 32,7 1 10,3 1,4 11,3 - - - 1,85 0,78 0,67 | 79,7 | 293
MywknH (1825-30) 81,4 | 756 | 96,8 | 37,8 | 100| 31,4 26,9 96,8 1,9 22,4 53,8 41,7 16,7 | 192 | 7,7 | 7,7 1,9 35,9 0,6 10,3 0,7 16 - - - 1,77 0,81 0,55 | 78,3 | 156
[Oenbsur (1817-24) 789 | 86,5 ] 93,2 | 39,9 |100| 39,1 26,3 100 - 24 44,4 45,9 18,8 | 21,8 | 75| 3,8 4,5 39,1 1,5 12 0,8 9 - - - 1,75 0,96 0,71 | 79,7 | 133
MneTHes (1822-25) 84,4 | 70,1 | 96,7 | 40,6 | 100 | 26,2 28,3 100 - 27,5 35,7 48,8 25,4 | 205|491 119 1,6 32,4 1,3 9,4 0,4 17,6 - - - 1,78 0,74 0,54 | 78,4 | 244
Kosnos (1823-31) 91,1 | 86,1 | 98,1 | 39,4 | 100| 39,8 37,4 99,8 0,2 28,2 45,6 48,2 155 | 29,7 | 45| 3.3 1,7 45,8 - 4,4 0,2 10,4 - - - 1,45 1,22 0,74 | 82,9 | 1002
A3bikoB (1823-24) 87,41 705 | 97,1 | 16,4 | 100 | 38,2 19,8 100 - 16,4 39,6 43 14,5 7,7 1 4,8 1,9 48,3 0,3 11,1 0,5 24,2 - - - 1,47 0,75 0,24 | 76,3 | 207
Asbikos (1829-31) 85,5 68 92,8 | 31,7 | 100 | 30,2 23,3 100 - 17,8 40,3 44,1 22,1 | 12,41 45| 7,6 3,6 37,5 0,9 9,1 2,7 21,7 - - - 1,79 0,57 0,36 | 75,6 | 331
BapaTblHcKkuiA (1820-31) 81,2 | 67,3 94 44,8 | 100 | 25,7 22,8 100 - 26,5 47 44,3 21 20 | 64 ] 124 3,5 25 1 11,4 1,5 18,8 - - - 1,91 0,63 0,52 | 77,5 | 404
LWesblpes (1827-30) 84,9 74 93,2 40 | 100 | 34,2 24,9 97,3 1,4 22,5 45,2 46,8 19,7 | 205| 5 7,9 5,2 33,2 0,5 9,3 0,8 17,3 - 0,3 - 1,82 0,71 0,54 | 78,4 | 365
MoponuHckuii (1826-38) 83,8 79,6 | 94,4 | 33,5 100| 35,8 27,7 100 - 17 42,7 47,5 20,7 | 19,8 | 3,4 | 4,7 2,5 41,1 2,2 10,6 0,9 14,8 - - - 1,70| 0,84 0,57 | 78,3 | 358
MoponuHckmit (1837) 82,6 | 79,6 | 88,8 50 | 100| 32,9 29,3 97 3 23 41,8 40,1 339 | 243182 63 7,9 29,9 2,3 6,9 1 13,2 - - - 1,89 0,79 0,65 | 80,2 | 304
Monexaes (1834) 858 | 955 | 98,5 | 13,4 | 100| 41,8 41 97 0,7 20,1 42,5 44 6 1041]108)] 0,8 1,5 69,4 - 13,4 - 3,7 - - - 1,05 1,46 0,741 79,4 | 134
OpoeBckuii (1837-39) 91,5 | 82,5 | 96,5 49 | 100 38 36,5 99 0,5 24 47 49,5 25 3351 6 6 2,5 38 0,3 2 0,5 11 - - - 1,55 1,16 0,75 | 83,9 | 200
Matikos (1842) 889 | 81,5 96,3 | 34,6 | 100| 32,7 37,6 100 - 24,6 39,5 45,1 21,6 | 2351 3,7 3,7 3,7 43,2 - 7,4 - 14,8 - - - 1,58 0,97 0,61 | 80,3 | 162
Masnosa (1843-46) 91 81,4 | 91,6 | 49,4 | 100 42,9 29,5 100 - 30,4 33,2 47,8 29,5 | 29,8143 75 4,7 37,3 0,6 4 2,3 8,7 0,6 - - 1,71 0,97 0,77 | 82,7 | 322
Masnosa (1850-51) 86,1 | 67,3 | 87,6 | 47,5 | 100| 30,7 24,8 96 2 25,2 37,1 50 22,8 | 183 | 64| 104 8,4 26,7 2,5 5 1,5 20,8 - - - 1,941 0,53 0,47 | 77,7 | 202
HukutuH (1849-53) 80,6 | 743 | 90,1 | 25,1 | 100 33 22 100 - 16,8 36,1 46,1 16,2 94 | 2,7 31 5,2 40,3 2 4,7 2,7 19,9 - - - 1,61 0,46 032 74 191
Becb 5-CT. AMb ¢ TpexusieHHOM nHepumeln putma 86 75,2 1 95,3 ] 39,3 |100]| 34,1 27,2 99,6 0,3 24,3 45 44,7 20,7 22,1151 7,5 3 36,1 0,7 8,1 0,9 16,4 0,1 0,01 0,01 0,57 | 79,2 | 9142




4.1 primi tentativi di pentapodia giambica senza cesura

4. MepBble NONbITKK NATUCTONHOrO AMba 6e3 ue3ypbl (1800-1830)

AsTop MpOLEHT yaapeHUs Ha mecTax FPaHULLbl MeXKAY aKLEeHTHbIMW e4UHULAMU Nepes, CIoTamu Putmnyeckme popmbi 3 | 013 | Kawe | €Y. | uc.
2 4 6 8 10 3 4 5 6 7 8 9 10 | 1] 1] \% \ VI VIl VI IX X Xl Xl X1l XIvV

ykoBckuii (Oep. cToposk, 1816) 88,3 | 62,1 | 85,5 | 62,1 | 100 28,2 34 65 12,6 53,4 31,1 39,8 34 194 | 6,8 | 23,3 | 10,7 | 184 | 1,9 2,9 - 14,6 | 1,9 - - - - 1,96 | 0,58 | 0,57 | 79,6 | 103
yKoBcKmi (TheHHoCTb, 1816) 90 76,7 | 82,5 | 81,7 | 100 34,2 41,7 58,3 21,7 57,5 30 48,3 39,2 | 43,3 | 42 | 16,7 | 125 | 10,8 | 3,3 2,5 1,7 5 - - - - - 1,75 | 1,15 | 0,90 | 86,2 | 120
ykoBckuit (Opa. gesa, npon., I-1l g.) 84,4 | 74,4 | 92,3 | 48,6 | 100 35,9 26,1 88,5 4,8 40,2 36,6 40,3 27,2 | 245 | 64 | 106 | 52 | 288 | 1,1 7,9 09 | 142 0,3 0,2 0,1 - - 1,89 | 0,75 | 0,63 | 79,9 | 1630
ykosckuit (Opn. gesa, llI-IV 4.) 86,6 | 72,1 | 90,2 | 55,2 | 100 37,1 26,1 83 59 47,6 29,5 47 27,8 | 26,2 | 5,3 15 6,3 | 251 1,9 6,1 05 | 124 1 0,1 - - - 1,92 | 0,73 | 0,68 | 80,8 | 1190
ykoBckuit (Opa. aesa, V geincrs.) 87,3 | 72,6 | 83,2 | 58,5 | 100 36,4 29,9 70,5 12,3 50,3 29,9 45,6 266 | 249 | 6,7 | 119 | 11,3 | 225 | 1,9 3,5 1,8 | 13,7 | 1,2 0,6 - - - 2,00 | 0,63 | 0,65 | 80,3 | 511
Kioxenbbekep (Apr., 1822-25) 87,2 | 73,6 | 84,9 53 99,6 | 38,3 36,9 49,2 29,4 37,3 38,4 49,6 19,2 19,8 | 5,2 14 11,1 29 2,5 4,9 0,4 12 0,9 0,2 - - - 1,94 | 0,63 | 0,62 | 79,7 | 1346
Kioxenbbekep (nmp. 1827-46) 87,5 | 78,7 | 81,1 | 54,5 | 100 35,8 40,3 46,2 37,4 30 38 49,9 242 | 203 | 49 | 11,2 | 152 | 30,1 | 2,1 5,3 0,8 9,3 0,6 0,2 - - - 1,92 | 0,68 | 0,69 | 80,4 | 900
Kioxenbbekep (Oasua, 1829) 88,4 | 77,5 | 81,2 51 100 36,9 40,6 46,8 34,9 30 33,3 53,3 22,2 18,2 | 46 | 10,4 | 14,2 | 329 | 2,6 4 1 11 0,7 0,3 - - 01 192|063 ]| 062 ]| 79,6 | 724
Kioxenbbekep (CupoTa, 1833) 85,7 | 70,2 | 79,7 | 54,9 | 100 29,8 40,1 41,5 37,9 29 42,1 47,1 23,1 18,3 | 4,8 | 13,7 | 13,6 22 3,1 6,3 1,5 | 14,6 2 0,1 | 0,05 - - 2,06 | 0,47 | 0,56 | 78,1 | 2029
Kioxenbbekep (/lanyHos, 1834) 84,3 | 70,6 | 80,7 | 58,4 | 99,9 | 30,5 41,2 42,1 34,8 32 43,6 48,3 21,5 199 | 6,1 | 148 | 129 | 20,7 | 3,8 5,5 09 | 13,7 14 0,3 - - - 2,06 | 0,53 | 0,59 | 78,8 | 2427
Kioxenbbekep (Cemb oTp., 1833-35) 88,4 | 79,6 | 80,7 | 51,5 | 100 35,4 41,9 41,2 42,3 26,5 38 48,6 26,3 | 21,2 | 4,7 74 | 155 | 30,1 | 2,2 4,7 05 | 126 | 1,1 - - - - 1,91 | 0,67 | 0,63 80 979
Xomsakos (Epmak, 1824-27) 85,5 | 79,1 | 86,3 58 100 40,7 29,8 68,3 22,4 38 33,1 55 21,5 | 289 | 6,3 96 | 105|249 | 21 6 0,7 | 106 | 0,3 | 0,07 | 0,04 - - 1,90 | 0,82 | 0,73 | 81,8 | 2755
Oenbeur (1829) 84,2 | 67,5 | 74,2 | 64,2 | 100 30 30 50,8 28,3 40 36,7 37,5 36,7 159 | 4,2 | 183 | 183 | 17,5 | 5,8 5,8 1,7 | 12,5 - - - - - 2,05 | 0,49 | 0,56 78 120
LLesbipes (Pomyn, 1830) 86,1 78 83 64,4 999 | 34,3 35 72,4 16 37,1 38,8 45,4 324 | 289 | 69 | 123 | 13,2 | 215 | 21 4,8 1 8,7 0,6 0,1 - - - 1,94 | 0,80 | 0,77 | 82,3 | 1197
LWesbipes (Ocs. Uep., 1830-31) 84,4 | 79,6 80 52 100 35,6 34,8 61,8 23,8 34,1 38 44,7 23,2 19,9 | 5,8 8,3 13,4 | 28,8 | 3,5 6,2 1,1 11 1,9 0,1 - - - 2,01 | 061|064 | 792 | 960
OpoeBckuit (Bacunbko, |) 87 | 79,5| 93 48 | 100 | 33,5 | 355 97 0,5 27 46,5 | 42,5 25 25 6,5 | 9,5 5 36,5 | 1,5 5 0,5 | 10,5 - - - - - 1,78 | 0,90 | 0,70 | 81,5 | 200
OpoeBsckuit (Bacunbko, Il) 86,6 | 77,6 | 92,2 | 47,4 | 100 33 36,3 88,4 6,1 21,9 51,9 41,7 24,3 | 25,7 | 3,5 10,4 | 4,7 | 33,7 | 14 8,5 1,7 | 10,4 - - - - - 1,82 | 0,82 | 0,71 | 80,8 | 424
Ognoesckuin (Bacunbko, 1V) 88,9 | 77,7 | 91,6 | 49,7 | 100 | 46,3 28,4 77 14,2 25 50 48,3 186 | 264 | 54 | 98 | 58 | 341 03 | 54 2 10,5 | 0,3 - - - - 1,80 | 0,85 | 0,72 | 81,6 | 296
Kykosckuit (1831) 82,3 | 73,8| 89 | 50,6 | 100 | 31,7 26,8 | 84,1 12,8 32,3 31,7 53,7 22,6 | 226 91 | 85 | 49 28 1,8 | 68 | 3,7 14 0,6 - - - - 1,98 | 0,68 | 0,62 | 79,1 | 164




5. La pentapodia giambica senza cesura

5. MNatucronHbii Am6 6e3 uesypsbl  (1830-1900)

MpoueHT yaapeHusa Ha mecTax TPaHLbl MEKAY aKUEHTHBIMM eAUHULLAMM Nepes Coramu PutMuyeckue dpopmbl 3 Or.a. Kualue cy. u.c.
hotop 2 4 6 8 10 3 4 5 6 7 8 9 10 | I mn \" \ \ vi v X X X X X XIV XV
NywkuH (Jomuk, 1830) 87,7 75,9 82,1 50,6 100 30,9 40,8 53,6 29,7 35 37,8 46,9 216 19,7 4,9 10,7 12,8 29,2 18 49 0,7 12,5 2,1 05 - - 0,2 2,0 0,6 0,61 79,3 431
MywkuH (amp. 1830-35) 89 66,5 83,2 52,9 100 27,7 34,8 62,6 22,6 355 36,8 41,9 29,7 18,7 6,5 135 11 23,2 0,6 39 2,6 17,4 2,6 - - - - 2,0 0,5 0,52 78,3 155
MywkuH (CK. poiuapb, 1830) 85 74,9 87,6 59,5 100 36,4 33 60,7 24,8 396 39,6 43,5 29,6 26,6 6,3 15,3 9,5 23 16 6,9 03 9,5 0,38 03 - - - 19 0,38 0,74 81,4 379
NywkuH (Kam. rocts, 1830) 80,3 70,3 82,5 55 100 30,1 32,8 53,7 27,1 32,8 37,6 46,3 27,9 15,3 7 17,5 11,4 21,8 2,6 10 13 10,9 2,2 - - - - 2,1 0,5 0,58 77 229
NywkwnH (Mou, n Canbepw, 1830) 81 77,1 85,1 55,4 100 35,5 32,3 61 24,5 34,9 41,3 44,6 24,5 23,2 71 124 7,4 25,7 4,6 6,9 0,6 9,9 19 0,4 - - - 2,0 0,7 0,70 79,7 538
NywkuH (Mup, 1830) 86,3 68,3 83,2 50,9 100 27,3 37,9 52,8 27,9 34,8 34,8 39,8 335 19,3 6,8 9,9 13,7 19,9 - 6,8 12 20,5 19 - - - - 2,0 0,5 0,48 77,7 161
NywkuH (Pycanka, 1832) 82,2 73,4 86,2 56,7 100 31,4 30,2 67,5 18,7 41,5 37,3 51,5 20,3 22,6 8,6 13,3 9,9 21,7 16 74 0,7 12 14 0,2 - - - 2,0 0,7 0,65 79,7 443
NywkuH (Becsb 5-cT. AM6) 83,9 73,8 84,7 54,9 100 32,4 34,2 59,6 24,8 36,8 38,5 45,8 253 21,7 6,8 131 10,3 24,2 23 6,7 0,38 12,2 1,7 03 - - 0,04 2,0 0,6 0,64 79,5 2336
NepmoHTos (nup. 1830) 81,8 75,7 86,9 54,5 99,8 353 30,2 62,2 26,4 34,5 38,7 47,1 24,3 22,4 8 11,2 9,5 25,4 2,1 8 13 11,8 0,2 - - - - 2,0 0,7 0,65 79,7 473
NepmoHTos (nup. 1830, m, cT.) 85 80 89,5 53,8 100 40,5 32,1 59,3 20,9 29,8 44 49,9 22,3 28,3 6,8 87 8,7 28,3 0,5 7,5 0,7 9,9 0,4 0,2 - - - 18 09 0,74 81,8 573
NepmoHTos (Oxtonno, 1830) 83 73,6 85,1 52,4 100 32,8 32,2 50,3 27,2 31,6 39,1 49,1 22,4 19,1 83 11,5 10,4 26,9 19 6,6 12 13,7 0,2 0,2 - - - 2,0 0,6 0,58 79 519
NepmoHTos (/lnTs., 1830) 80,3 76,1 92,2 49,8 100 319 36,1 58,2 30,2 28,1 42,4 49,8 21,9 21,2 9 12 6,5 28,8 0,38 9,7 0,4 114 - 0,2 - - - 19 0,38 0,65 79,7 524
NepmoHTos (Ayn, 1831) 86,3 85,9 90,3 53,4 100 41,1 36,4 58,1 36,4 30,8 40,8 55,3 17 32,2 55 6,2 8 319 14 6,9 0,1 7,7 0,1 - - - - 17 1,0 0,81 83,2 640
JNepmoHTos (11 niona 1831) 80,9 73 86,3 52 100 36,3 32 44,9 371 28,5 45,3 43,8 24,2 20,3 6,6 114 82 25,4 4,7 74 0,4 14,8 0,4 - - 0,4 - 2,0 0,6 0,58 78,4 256
NepmoHTos (M3m. beit, 1832) 82,6 77,5 91,1 46,6 100 35 35,5 55,1 34,6 28,5 43,1 48,6 17,6 19,8 8,1 9,9 71 33,2 16 7,7 0,2 12,4 - - - - - 18 0,38 0,61 79 506
NepmoHTos (Catuka, 1836) 83,3 79,2 90,9 49 100 35,7 351 55,8 35,6 24,5 46 47,5 22,2 23,5 6,7 9,8 78 31,2 11 89 0,1 10,9 - - - - - 18 0,38 0,68 80,5 1700
NepmoHTos (CKaska, 1839) 85,5 76,8 92,9 47,8 100 30,6 36,4 74,1 21,2 21,9 47,1 43,1 28,6 26,6 4 10,1 54 30,3 14 9,1 03 12,8 - - - - - 18 0,38 0,68 80,6 297
A3bIkos (Kap-nTuua, 1836) 80,9 68,3 88,1 43,3 100 311 22,9 69,6 25,5 19,1 42,9 52,3 17,1 17 58 8,6 72 25 2,6 10,7 2,1 21 - - - - - 2,0 0,5 0,45 76,1 1772
YKykosckuii (Hop. 06., 1832) 90,9 66,5 83,9 61,3 100 30,9 351 63,5 17,8 47,4 30,4 43,5 33 25,6 4,8 17,8 10 18,7 0,9 35 2,2 135 3 - - - - 2,0 0,6 0,65 82,5 230
Hykosckuit (KamoaHc, 1839) 81,2 70,3 80,6 62,9 100 34,9 29,8 55,9 19,7 48 32,8 46,5 27,2 21,7 7,4 171 10,9 16,8 51 57 0,7 11,9 2,1 - - - - 2,1 0,6 0,65 79 808
HyKoBCKuit (Noambl 1842-44) 83,5 74 78,4 59,2 100 35,7 31,7 54,7 23,7 43,2 25,2 42,9 27,9 20,6 7,4 12,2 13,7 20,9 37 51 1 12,2 23 03 - - - 2,1 0,6 0,63 79 1079
HyKoBcKuit (noambl 1845) 85,7 68 77,9 56,4 100 32,8 30,5 58,9 21,1 41 30,5 48 253 16,7 38 16,3 14,8 20,2 35 0,5 13 14,3 19 0,5 0,1 - - 19 0,4 0,54 77,6 1040
HykoBckuit (8. uap., 1845) 82,7 69,5 77,8 62,3 100 311 32,1 53 24,1 45,8 29,7 48,8 26,8 18,7 7.8 15,4 15,2 16,9 35 5 1,7 13,3 16 0,2 - 0,1 - 2,1 0,5 0,58 78,5 1204
YKykoBckmii (CTp. xua, 1851-52) 791 67,5 69,6 54,5 100 29,3 29,2 49,8 22,4 41,8 29,4 39,6 32 12,4 51 13,9 16,4 15,3 6,2 0,38 2,5 16,1 33 2 0,06 - - 2,1 03 0,44 74,7 1570
KpoHrebepr ([geH. Houb, 1841) 81,1 71 78,9 51,8 100 34,1 32,3 52 23,5 42,1 314 47,6 22,8 16,5 6,6 14,1 12,6 20,3 4,1 7,5 1 13,8 2,9 0,5 - - 0,1 2,1 0,4 0,54 77,2 923
KpoHebepr (Famner I-11, 1844) 83,4 76,1 77,9 59,5 100 353 333 62,3 18,1 45,3 27,9 40,2 27,5 20,3 6,9 12,4 15,4 22 31 03 14 10 19 03 - - - 19 0,6 0,67 794 1224
Kpowebepr (Famner I1I-1V, 1844) 85,5 79,7 74,9 63,2 99,8 41,2 335 62,6 17,7 46,5 24,9 51,1 25,5 21,5 73 116 18,5 23,1 2,7 43 1 7 2,2 0,2 - - - 2,0 0,7 0,75 80,6 1348
KpoHebepr (Makbet, 1846) 88,6 83,3 65,5 67,1 100 39 40,5 54,1 21,7 48,1 23,6 51,8 25,6 22,4 54 89 26,5 19,2 32 25 0,8 71 38 0,2 - - - 19 0,7 0,76 80,9 1786
KpowreBepr (MHoro wymy, 1847) 88,2 76,5 63,1 66,3 100 38,2 373 48 24,3 46 25 48,9 26,2 19,2 4,5 9,9 27,1 14,7 35 33 2,1 11,5 3,6 - - - - 2,0 0,5 0,63 78,8 667
Naenosa (1840-55) 83,2 68,6 81,2 54,2 100 28,4 32,7 68,3 16,2 30,3 36,9 47,7 26,7 17,4 7 12,3 11,7 21,7 33 6 2,4 16,7 0,9 0,4 - - - 2,1 0,5 0,51 77,4 1228
Naenosa (nnp. 1856-61) 88,1 73,9 81,3 55,2 100 373 31,3 70,1 18,7 313 32,8 55,2 21,6 20,9 6,7 9 11,2 29,9 2,2 3 52 11,9 - - - - - 19 0,6 0,64 79,7 134
Hekpacos (HosocTw, 1845) 83,7 66,7 89,8 351 100 29,3 39,6 60,4 23,1 12,5 45,3 42,7 253 16,5 31 53 8 28,9 18 8,4 0,4 27,6 - - - - - 18 0,5 0,37 75,7 225
Mpuropbes (1845) 87,5 68,3 82,5 49,2 100 30,8 383 54,2 28,3 29,2 333 40 333 18,3 1,7 12,5 12,5 25 2,5 7,5 1,7 17,5 - 0,38 - - - 19 0,5 0,51 77,5 120
Mpuropbes (1858) 87,4 70,6 91,2 46,1 100 31,7 36,3 56,5 32,6 22,6 43,2 46,1 26,3 21,7 5 10,9 58 30,5 12 6,1 15 17 - 03 - - - 19 0,7 0,56 791 672
puropbes (1860) 84,6 72,2 83,7 61 100 32,7 36,3 50,5 32,3 34,1 36,3 52,1 27,1 25,4 6,6 13,3 11,3 19,6 2,6 6 1,7 12,7 0,6 0,1 - 0,04 0,04 2,0 0,6 0,67 80,3 2490
Meii (Lap. Hes., 1849) 81,7 75,4 88,8 48,9 100 35,2 311 66,7 22,3 28,8 40,1 52,4 18,1 20,1 7,6 10,2 8,4 28,4 18 89 0,38 13 0,2 - - - - 19 0,7 0,61 79 1416
Meii (Mckos., 1850-60) 79,3 76,3 87,8 41,3 100 30,6 29,6 67,4 27,5 20,4 41 51,1 17 15,5 6,4 7,2 8,38 313 2,6 11,7 0,38 15,7 - - - - - 19 0,6 0,50 76,9 1788
Meii (Ceps., 1854) 82,1 65,9 89 32,7 100 27,8 31,2 63 25,6 18,7 39,9 47,4 15,9 10,8 37 7,2 71 30,1 2,5 11,7 14 25,5 - - - - - 19 0,5 0,30 73,9 2133
Meit (Am. Cam.) 79,2 71,9 85,2 41,8 100 30,7 31 57 31,7 20,7 37,6 49,4 20 14 6,6 6,5 10,6 26,4 2,9 11,3 1,2 20,4 0,1 - - - - 2,0 0,5 0,41 75,6 1226
Mei (LiBeTH., 1855) 86,8 63,7 91 24 100 26,1 35,6 62,8 25,9 15 37,4 43,6 19,2 83 2,1 4,6 6,7 35,6 23 838 - 31 - - - - - 16 0,5 0,21 73,1 433
Mei (Mor. pait, 1857-58) 81,6 67,3 89,7 30,2 100 24,7 33,8 59,4 30,7 14,1 39 48,1 189 10,6 4 6 71 31 23 116 0,2 20,2 0,5 0,2 - - 0,2 18 0,4 0,34 73,8 397
®er (noambl, 1842-83) 84,5 78,3 85,5 50,3 100 33,7 32 63,5 333 24,9 40,9 48,6 21,8 21,9 58 8,6 10,2 30,5 2 7,5 18 11,3 03 0,2 - - - 19 0,7 0,66 79,7 1093
Apy*uHuH (Nnp., 1856) 83 77,8 81,2 66,6 100 37 31 52,2 31,7 40,6 33 52,6 27,6 27,5 9 12,2 13,8 18,8 3 4,7 1 89 0,7 0,2 0,04 0,1 - 2,0 0,8 0,76 81,7 2409
[Apy®uHuH (KopronaH, 1858) 81,9 73,8 85,5 61,8 99,9 33,9 3.4 57,7 28,5 373 33,7 52,8 27,7 25,2 9,4 13,7 9,9 19 23 0,4 13 11,2 0,9 0,1 - - - 18 0,7 0,69 80,6 2910
OpyxuruH (Puyapg I, 1862) 83,5 74,8 87,1 58,1 100 34,4 33,6 60 27,9 33,4 36,9 48,2 29,4 25,8 7.9 12,3 9,2 22,9 2,1 0,4 11 11,8 0,4 0,1 - - 0,03 18 0,7 0,69 80,8 3802
[Apy®unuH (Kop. [xoH, Ao 1864) 83,6 77,7 88,5 57 100 37,8 3.4 62,3 29,1 29,8 39,2 50,6 26,7 27,5 82 10,1 81 25,4 2,1 6 0,9 11,2 0,4 - - - 0,1 19 0,8 0,71 81,4 2800
Maiikos ([Be cyab6bi) 85,9 75,6 90,2 49,3 100 31,2 35,6 70,1 21 32,9 42,4 49,1 18,8 23,9 63 10,1 71 29,8 1,2 6,6 0,38 135 0,7 0,38 - - - 19 0,7 0,64 80,2 1322
Maiikos (MaweHbKa, 1846) 84,5 73,5 88 50,3 100 29,2 34 67,5 22 36,3 383 49 20 20,2 6,5 12,7 8,7 28,4 11 7,5 11 12,7 0,7 0,4 - - - 19 0,6 0,61 79,3 1228
MaiikoB (CTpaHHHK) 78,1 67,6 85,1 55,2 100 24,7 29,4 73,6 14,5 34,3 33,8 46,6 29,1 17,6 77 16,2 89 18,4 3,6 10,3 13 14,9 0,38 03 - - - 2,1 0,5 0,54 77,2 717
Maiikos (M3 Anok., 1868) 80,6 67,5 80,6 55,4 100 26,6 30,5 59,5 253 37 30,5 48,8 26 17,3 83 12,5 9,4 20,1 38 6,2 38 15,9 1,7 0,7 - 0,3 - 2,1 0,4 0,52 76,8 289
Maiikos (MynbunHens, 1871) 76,7 58,3 84,2 45,3 100 26,1 27,8 60,3 26,9 319 36,1 38,9 26,4 11,1 7.8 11,1 10 23,6 31 12,2 2,2 18,3 03 0,3 - - - 2,1 0,4 0,38 74,9 360
Maiikos (KaccaHapa, 1874) 82,1 75,4 78,3 54,8 100 36,4 28,7 59,8 26,1 33,4 29,3 46 30,8 19,6 59 9,7 12 24,9 5 56 23 12,3 1,2 12 - 0,3 - 2,1 0,5 0,61 78,1 341
Maiikos (KHaxHa, 1877) 80,8 77,8 85,9 49,6 100 34,1 30 67,4 23,7 32,5 38,1 49,8 18,5 20,3 6,8 9,4 9,7 27,7 2,5 9,7 0,9 12 0,38 0,1 0,1 - - 2,0 0,6 0,63 78,8 1111
OcTpoBckuit (MuHuH, 1862) 79,8 74 76,2 56,2 100 32,5 31,9 48,3 31,8 39 36 45,1 21,7 16,3 71 114 15,2 20,4 4,7 8 14 13,2 18 0,5 - - - 2,1 0,5 0,55 77,2 2456
OcTpoBckuit (Boesoaa I-11, 1865) 82 80,3 80,2 60,3 100 44,2 26,8 61,7 26 42 30,3 53 21,8 24,5 6,7 9,9 14,6 22,6 35 7,7 11 87 0,6 0,1 - - - 2,0 0,7 0,74 80,5 1175
A. K. Toncroit ([loH yaH, 1861) 82,6 74,3 86,5 51,7 99,7 36,2 30,2 59,4 28,2 35,6 383 43,3 23,6 21,4 6,5 11,1 81 27 33 7,2 13 13 0,4 0,4 - - - 2,0 0,6 0,62 79 2323
A. K. Toncroit (Cm. MoaHHa, 1865) 81,7 76,4 82,4 57,8 99,9 34,8 29,5 65,9 25,4 31,6 37 50,5 23,5 21,4 7.9 114 12,2 24,3 3,4 6,8 15 10 03 0,2 - - 0,04 2,0 0,7 0,68 79,6 2766
A. K. Toncroi (Liapb ®esop, 1868) 81,1 78,4 84,8 53,2 100 36,4 26,3 74,1 20 319 37,6 51,3 22,9 23,9 8 9,9 10,2 24,9 2,5 82 1,7 10 0,5 0,2 0,04 - - 2,0 0,7 0,71 80,1 2441
A. K. Toncroit (CoH Monosa, 1874) 81,3 78,3 92 40,2 100 313 31 72,9 24,1 24,1 45,8 45,8 16,7 19,1 6,8 6,5 51 351 2,1 9,8 - 14 03 - - - - 18 0,38 0,58 78,4 336
MonoHckuit (Bonb. nucatens) 81,6 69,4 77,2 61,3 99,7 33,8 316 46,9 316 34,4 37,2 47,5 26,1 16,3 81 15,3 12,8 20,6 4,7 53 38 11,2 1 - - 0,3 - 2,1 0,5 0,59 77,8 320
MonoHckuit (B KoHue cop. roaos) 83,6 68,4 84,2 45,9 100 32,4 32,5 54,8 27,5 28,6 42,4 44,4 19,7 16 4,5 12 9 24,8 2,1 8,9 1 17,8 1,8 0,7 - 0,1 0,1 2,0 0,4 0,47 76,4 1735
MonoHckuit (Meutatens) 77,9 64,4 74,4 56,3 100 29,2 27,2 50 24,4 36,6 343 46,9 24,5 116 7 16,2 12 15,5 6,8 74 2,7 10,7 32 0,9 - - 0,07 2,1 03 0,52 74,6 1392
Bc. Munnep ([Ha sep., 1868) 83 74,9 87 50,5 100 34,2 314 61,2 26,9 38,6 351 50 17,5 20,3 72 10,8 93 27,7 2,1 76 0,38 134 0,7 0,1 - - - 2,0 0,6 0,60 791 1633
®. Munnep (Mepa 3a mepy, 1868) 81,2 74,2 90,6 48,3 99,9 333 28,9 68,2 23,5 34,5 40,1 45,3 20,6 19,7 8,2 113 0,5 289 1 9 1 13,5 0,3 - - - - 18 0,7 0,59 78,8 1805
®. Munnep (UumbennH, 1868) 83,6 73,8 91,7 57 100 34,4 29,8 73,8 18,1 37,4 41,3 51 20,3 26,4 8,6 13,9 59 25 14 6,4 0,8 11,4 0,2 0,03 - - - 19 0,8 0,70 81,2 2992
M. Kosnos (tOn. Liesaps, 1889) 84,8 65,5 93,5 51,7 99,9 316 33,4 60,1 24,7 35,7 38,2 45,3 25,6 21,7 72 16,7 4,2 24,2 1 6,9 0,9 10,8 0,3 0,1 - - - 18 0,6 0,67 79,1 2431
N. Kosnos (Mepukn, 1889) 81,8 66,8 95,3 48,3 100 33 30,8 64,8 19,9 35 40,6 45,3 22,9 20,9 7,5 15,2 3 24,7 0,9 9,7 0,7 17,2 0,1 - - 0,05 - 19 0,7 0,55 78,4 1950
Becb 5-cT. AM6 6e3 uesypb 82,8 73,7 84,6 53,8 99,98 33,7 31,8 60,8 25,6 33,9 37 48,5 236 20,9 7 11,6 10,4 24,2 2,6 7,4 1,3 13,5 0,9 0,2 - - - 2,0 0,6 0,61 79 78193




6. Sei canti popolari italiani e le traduzioni in russo di M. Kuzmin?

Note veneziana

Putazze chiassose
montemo in batolo”
el tempo xe belo
andemo a chiassar:
mi monterod in pope
a prova Zaneto:

al spasso, al dileto
ve vogio menatr.

Un per de dindioti
gh”e qua in una Qesta,
salata xe lesta,
formagio bressan;

co l'agio el salao

{% figa, de vedelo,

del pan bon e bélo,

del vin puro e san.

Co un per de violini

e un basso che avemo
se la goderemo

alegri per star;

no véi marmotine

j véi godar contento;
el cuor proprio sento
in péto sbalzar.

Mi véi star in mezo
de do de ste pute;

BeHeuyuaHcKue Hovu

Becénble aésbl,
Halimy s Bam néaky

B TaKyto noroaxy
MNoénem rynaTb.

A Ha HOC caxycA,
3aHeTTo NycTb NPABUT
M Bcex Hac HanpasuT
TYNATb U UrpaThb.

Mbl Napy MHAKOLWeEK
YNOXKUM B NNETEHKY,
Tenaubto NeYEHKYy,

M3 bpecwuu colip;
BUHOM B M306UNbY,
Konbackamu ¢ nyrom,
CanaTtom natykom
JononHUM Haw nup.

N CKpUNKK 3aXBATUM,
N 6ac c Hamu byaerT,
Becénbe pasbyaut
MonyaHbe peKu | pekm.
Kak néHbe ycnbiwmm,
Tak cépaue 3abbéTcs,
B rpyam 3aTpAcéTcs,
Beapb Bbl HE CYypKN.

N cam nocpeanHe
AByx, cAay aesnu A,

2 Le canzoni popolari in veneziano sono tratte da V. Malamani, Il settecento a Venezia (Torino-Roma: Editori L.
Roux e C.), i due canti carnascialeschi provengono da C. Gozzi, Opere edite ed inedite del Co: Carlo Gozzi
(Venezia: Stamperia di Giacomo Zanardi, 1801-1805); le loro traduzioni in russo da P. Dmitrev, M. Kuzmin:
Rozyskaniya i kommentarii (Moskva: Renome, 2016).



no posso de tute,
ma ghe voria star;
no feme el museto,
ssuna de vu altre

mi voi cortegiar.

El cuor mi gho grando,
le forze me manca,

NO POSSO se anca
volesse, far piU;

da sti altri putazzi
andevene pute,
cheitrovera in tute
bon cuor servitu.

Amici, d'acordo

i remi tiolemo (*),

e alegri voghemo p
per presto arivar;
eviva ste pute,
eviva i morosi,

eviva i gelosi

che qua sta a vardar.

Una buona fortuna

M'e nato un caso
sta Sensa a |'opara
che '1 vogio a tuti
chiaro contar.
Mentre che atento
stava a la musica,
da una persona
me sento urtar.

Me volto presto:
vedo una mascara,
ma ben tapada,

Ha Bcex pa3genntbces
HWKaK He mory.
Mpouwy, 6e3 06nAabl, -
3a BCéMM yrHaTbCA

Henb3s ogHoMmy.

XoTb cépAaue LWMPOoKO
W nésbl BCe MBI,
He XxBaTUT MHe cunbl,
XoTb A 1 He cTap.
[pyrie nyctb roctu
Opyrimu 3anmyTcs,
Y HUX BeAb HalayTcA
MOKOPHOCTL U XKap.

Ho Bécna, o apyrw,
Hansxem gpyHée,
HacTtynuTt ckopée
Becénus vac.

[a 3gpascTBytoT AéBbI!

Bek po6nrmnit cuactameLam,

Bek oonrnii peBHMBLAM,
Y10 CMOTPAT Ha Hac!

Cuacmauselli cay4ali

Ha npasaHuk cnyyai
Cnyunnca B 6nepe,
Er6 rétos A

Bam pacckasaTb.
CUXKY A TUXO,
CNYLLAo MY3bIKY,
BAPYr KTO-TO Hauyan
MEHS TONKATb.

A obepHyncs, -
[ama noa mackoto,
OpéTo NbIWHO,



bel personal.
Curioso digo:

“cossa comandela?”
la dixe: “agiuto

“che me vien mal”.

Lesto un palcheto
provedo subito,

la ineoragisso,
dentro la vien.

Co I'e sentada

la se desmaschera:
vedo un vieeto
belo e seren.

“Oh Dio” — domando

“cossa se sentela?”
La me responde:
“dolor de cuor”.
Ghe sporzo presto
prezioso un spirilo;
gha passa tuto

con quel'odor.

Dopo I'a fato
gran cerimonie,
cuasi compite
che son resta.
Dal complimento
del viso amabile
gera, credélo,
mezo copa.

Mi, scalda i feri,

cussi la interogo:
se vegnir via

la voi co mi.

Co un bel viseto,
con bona grazia,

MPUATHbIN BUA.

Al roBopto en:

«Yero npukaxerte?»
- AypHo, cnacute! —
OHa TBEpPAMUT.

BbicTpo goctan a
N6xKy cBO6OAHYIO,
N He3HaKOMKY
Mpowy BOUTW.
CHMMAET MACKY...
AX, 4TO 33 MMYmKo!
Kpawee, munée
Beek He HaiTi!

Al roBoplto ei:

- Y710 c BAMMU, BOKE MON?
OHa B OTBET MHe:

- Ax, B cépaue 6onb! -
®nakOoHUMK € cONbIO

TyT npeanarato en,

N Bcex aywmcten

Bbina Ta conv.

TyT obpaLLaroch

K Hel ¢ npeanoéHnem:
«MOXkeT npoexaTbca
Koe-kyaa?»

C AMUOM NPUATHLIM,

C mnnoit ynbibKoo

MHe B yTeléHbe
Monsuna: «pal»

YT6 3a ynbIbKa,

3a 6narogapHocTy,
Kakasa cBéTtckocTb!

A 060nbLEH.

JINudM NpenéctHbim,
Eé nobésHocTbio,



la me consola
co un bravo si.

No o perso tempo

E con del giubilo

Via I'o condota
Presto da la.

No conto el resto,
ma co e sta in ultima
un bel relogio

la m’a dona.

I morosi in casa

Bela usanza s'a introdota,
far I'amor adesso in casa:
un costume de sta rasa (*)
per ste pute xe assae bon.
Una volta ste pissote

stava su tuta la note;

a parlar con questo e quelo
le vedevi sul balcon;

le fa zo (*) adesso i morosi
con piu assae facilita,

perche comodo le gha

de parlarghe da vi9in.

Se compagna 1 descorséto
con un vezzo, co un sgrigneto,
con un busto mezo molo,
con un soto carpetin.

El penin le fa che bagola,

né le man de bando sta;

se sior amia va de la

le fa quel che le poi far.
Quando vien la congiuntura,
qualche picola fatura

YygHolt | YyaHon maHépoit
HacmepTb cparkéH.

Bpéms He TpaTum,
A B ynoéHum,
Bneky KpacoTKy
CKopée npoub.
[anble cMmonkato...
Ho MHoO# nony4yeHbl
Yacbl OT Aambl

3a 3Ty HOuYb.

J/1lob6068b Ha domy

CnasHblit 3aBenca obblyan,
Y7106 NO KOMHaTam NtobUTLCS.
Jlérye 0bmaHyTb AéBuLE —
[ns Heé xopOLw 3aKOH.
MpéxKae, Kak OHU KUBANU:
Houn HanponeT He cnanu,
Xdbuelb C KeM NOroBOPUTb,
Tak noxanyi Ha 6anKoH.

N Ha XMTPOCTM NyCKaTbCA
Jlérye nérkoro Tenépso, -
[iBa wara cTynu 3a Bepb, -
YK BO3/1H0BNEHHbIN CTOUT.
Pa3rosop y Helt npu 3Tom

N c ynbibKOI, 1 C npuBETOM.
JNInd BonHyeTcs ynpyro,
FO6Ka HIHAA CKBO3NT.

TyT 1 HOXKKY B X0, NYyCKAeT,
[a v py4ykam Oéno ectb;
CToMT TETKE 33[10M CeCTb, -
3aurpana yx urpa.

JINLb PYKM PYyKa KOCHETCA,
KaK yn0BKa 4yTb HaliaéTcs,



se poi far de contrabando,
e I'amigo contentar.

Anca quele maridae
qualche spasso se procura,
e, se ben che le ghe zura

al marie la fedelta,

le se inzegna, nonostante,
col servente che & costante
a Qerte ore de pil comodo
devertirse come va.

Ghe sarla qualchedun'altra
che la pensa molto ben,

e secreto tuto tien

el so amor fra el parenta:

so mario xe '1 so dileto,

ma al zerman portera afeto,
a so barba a so compare,

al nevodo, a so cugna.

Qualche picdla marenda

se va a far dopo disaar;
guesto e sempre bon tratar,
ne sospeto s'a da aver.

Se i xe soli, non importa

se anca i voi serar la porta;
guesto qua xe un privilegio
che i parenti a da goder.

Questa qua ¢ la gran usanza
che se pratica anca in Franza,
perché alfin le done tute
senza amor no le poi star.

Un turco inamora

Per mi aver Catina amor,

Y106 YKpagKon, KOHTpabaHaHOM
Ya0BONbCTBOBaTL APYHKKA.

N 3amyHKe nopoto

He OTKaXKyTcAa OT WYTKMY,

He TepAIOT He MUHYTKM,

My»Ky B BEPHOCTM KNSHACh.

N cTapatoTca NpunéxkHo,

Y106 C NOKNOHHUKOM CTOIb HEXKHbBIM
MpoBecTi YacoK yad6HbIN,
Pa3BneKasncb u pe3BACh.

Cam He Mano gam A 3Hao,

Y70 No meicnam xopown,

Ho B ceMéincTBeHHOM TULLIN
[1énat ceoii NtobOBHbLIN Knag,
OHM My»Ka YBaXKaltoT,

Ho cemb nx oboxKaert:

TyT M KyM €CTb, eCTb 1 AEeBEPb,
EcTb MNEMAHHUK, eCcTb 1 CBaT.

YTo »Ke? JIEérkana 3aKycKa

He ncnoptuT Ham obéa...
Moao3peHbA TEHW HET,

Huuyerd Henb3A ckas3aTb.

XOoTb BO BCe r/1a3a ragure,
XOTb Ha TpW 3aMKa 3anpuTe

Ho poaHbiM B cBOEM BHUMaHbMU
HenpuanyHo oTKasaThb.

OT dpaHLy30B TOT NOPAAOK,
OH 1 Tam BCem Aamam CNaaok,
MoToMmy 4TO NOBCEMECTHO

be3 ntobBN UM He NPOXKUTH.

BnobnéHHell Typka

KaTio caénato eHom,



mi voleri maridar,

star contento in sena el cuor
tic e toc sentiri far;

tarapata ta ta ta

d'alegrezza cuor mifa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora !

A sposeta aver compra perla,
zogia che lusér ;

dar ceehina quantita,

tanto, cara, mi piaxer;
tarapatatatata

d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora!

A italiana mi marciar,
de papuzza far scapin,
barba zuffia mi tagiar,
vestir -tuto paregin;
tarapata ta ta ta,
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapatatatata

oh mi quanto inamora !

Mi mercanta venezian
mio negozio stabilir,

e per zorno de dar man
gran palazza mi fornir;
tarapatatatata
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora!

Adrianopola mai piu
Non andar a veder mi

E se andar, vardar in su,
sia impala da Muffeti;

Y106 AoCTMYb eé nobsy,

pPanocTb B cépale 6beT CTpyEN,

TUK U TaK CTYYNT B KPOBMW.
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,
Pagoctu aywa nonHa!
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A1 BN106NEH KaK HUKOraa.

Orkepenbes 1 6pacnér

Al HeBécTe HaKyno.
[léHer gam, YTo cUeTy HerT,
Tak 5 munyto nobnio!
TapanaTta-Ta-Ta-Ta,
Pagoctv aywa nonHa!
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A BNOBNEH KaK HUKOrAa.

NTanbAHLEM 5 XOXKY,
Tydenb 1 B nommnHe Her,
Csoto 6opoay cTpury,
CnOBHO KYKONKa OAET...
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,
Papoctu aywa nonHa!l
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A1 BN1o6NEH KaK HMKoraa.

N B BeHeuumn coBCEM
3aTopryto HakoHéL,

N Ha yamBneHbe Bcem

Al Halmy cebé aBopéu,
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,
Papoctu aywa nonHa!l
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A BN1OBNEH KaK HeKoraa.

B AgpuaHononb ropoadk
He BepHyCb s HUKOrAA,
Konn npectynnto 3apokK
Ha Kon nocagm mehs,?



tarapatatatata
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora!

Far fortuna de mio aver,
lassar scrigna in liberta,
far de mi quel che voler
pur che aver de mi pieta;
tarapata ta ta ta
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora!

Donca, Cate cossa dir
Mi prometter de sposar,
presto mi voler morir,
sola ti voler amar;
tarapatatatata
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta tata,

oh mi quanto inamora!

Ti dar segno de to amor,
far mi alegro, caro ben;
mi ascoltar far el cuor

tich e toch in mezzo al sen

tarapatatatata
d'alegrezza cuor mi fa;
tarapata ta ta ta,

oh mi quanto inamora!

| canti carnascialeschi3

TapanaTa-Ta-Ta-Ta,
Pagoctu aywa nonHa!l
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A BNOBNEH KaK HUKOrAaA.

TpaTb, KakK xéuellb, cepebpo,
C cyHAYKa CHUMM 3aMOK,
YT166bI BCE cBOE A06pO
MpeanoxunTb Tebé a mor.
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

Papoctu aywa nonHa!l
TapanaTta-Ta-Ta-Ta,

A BNOBNEH KaK HUKOrAA.

Karta, KaTta, no3abasb,
BbIiTK 3amy»K 0bewwan,

Ot nornbenn n3basb

N oTKpOM mHe cnaakuii pan!
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

Pagoctn gywa nonHal
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A BNOBNEH KaK HUKOrAaA.

O nobBM Noaat MHe 3HaK

N Becénbem Harpagm.
Cépaue, Cablly, KTUK U TaK»
BbéTcAa paaocTHO B rpyan.
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

Papoctu aywa nonHa!l
TapanaTa-Ta-Ta-Ta,

A1 B1106NEH KaK HUKOraa.

3 Opere edite ed inedite del Carlo Gozzi” Venezia, stamperia di Giacomo Zanardi, 1801.



Canto carnascialesco de’Zanni e de’Medici

Facendo il Bergamasco, e il Veneziano
N'andiamo in ogni parte;

E il recitar Commedie e la nostr'arte.
Noi, ch'oggi per Firenze intorno andiamo,
Come vedete, messer benedetti,

E Zanni tutti siamo

Recitatori eccellenti, e perfetti.

Gl'altri strioni eletti,

IAmanti, Donne, Romiti, e Soldati,

Alla stanga per guardia son restati.
Questi vostri dappochi Commediaj
Certe lor filostroccole vi fanno

Lunghe, e piene di guaj,

Che rider poco, e manco piacer danno.
Tantoché per I'affanno,

Non solamente agl'uomini, e alle donne,
Ma verrebbero a noja alle colonne.
Mentre che noi facciamo oggi la mostra,
Siamo disposti di parer Toscani ;

Ma nella stanga nostra

Sarem poi Bergamaschi, e Veneziani.

Zeim “Re de’Geni”

Chi mi sia nol so dire. Un certo vecchio
Di bianchissima barba, e che di bianche
Vesti anche si vestiva, austero molto,
M’allevo in un tugurio meschinetto.

Ei mi narro, che sulle sponde un giorno
Del fiume Tigri mi raccolse in fasce,
Quasi da’genitori abbandonato

Parto furtivo di vergogna, e scorno.

Ei sempre mi dicea, che a servir nata
Era, ed a'patimenti, e ch’io dovessi
Rassegnarmi a’voler degl’alti Numi:

3k 3k 3k 3k 3k 3k 3k 3k 3k 3k 3k %k %k %k %k %k %k >k %k %k %k %k %k %k %k

BeHeunaHupbl Mbl 1 Bepramacku.

Mbl CTPAHCTBYEM NMOBCIOAY.

Komégum mbl npeacraBasiem nwoay,

K dnopéHumm gobpanncb 6e3 onacku,
Kak moOxeTe Bbl BUAETb, POTO3€éMU,

Mbl LIYTOBCKME MACKM,

OcTpOTbl HAM NPOKA3bI U 3aTéN,
Apyrve x nuuenén:

Jlo6OBHUKM, MOHAXK, AAMbI, CNYTH,
CuasaT nokyaa Adma Ha gocyre.
KomegunaHTtos Tpynna, 4To HeAaBHO
TyT aHTUMOHMM Bam NpeacTaBAsNa,
Pbluana 64eHb cnasHo,

Ho yaoBOAbLCTBUA U cMéXa mano.

BcAa 3pnTenbHan 3ana

3eBana BO BECb POT OT 3TOM CLEHbI,
Kasanacb, YTO CKy4anm camu CTEHbI.
Ho mbl gagmm gpyroe npeacraBneHbe,
CornacHbl: ¢ BUAy Mbl TaKk ecTb TOCKaHLbl
Ho B HaWwem nomeLleHNbM

Mbl Bepramacku n BeHeunaHupl

“Zeim, Re de Genj”

KTo, n cama He 3Hat0. Hékuii cTapey,
C 6panoto 6eN0CHEXHYI0, OAeTbil

B Takne e 6énble oaéxabl, CTPOrMi,
MeHA BOCNUTbIBA/ B Nayyre Kankoun.

OH pacckasan mHe, uTo, 6poada sgonb Turpa,

OAHAX bl OH HALWWEN MEeHA B NeféHKax,
Kak 6yaTo niof BecyectbaA U No3opa,
VIOKMHYTbIA pOoAUTENAMWN TANHO.
Teepann, uto pogmna Ana NoAYMHEHbS
N ana TepnéHoba A, 4To BONE Heba
BbICOKOM NOKOPATCA MHE NPUCTANO,



Che sacra non intesa previdenza

Tutto dispone, e che mirabil opra

Era de’Grandi il posto, e grado a grado
Veder le genti insino alla minuta

Plebe operar subordinata a’ primi

Era cosa celeste. Ah non t’allettino,
Spesso diceva, sofistici talenti,

Che maliziosamente libertade
Dipingono a’ mortali, fuor da questo
Bell'ordine dal Ciel posto tra noi.

Solo confusione, e disertori

Costor fanno alla pace, e sol frequenti
Fan gli assassinj, i furti, 'empietadi,

e a’funesti patiboli dan sangue.
Rispetta, figlia, i Grandi, amagli, e soffri
Nella tua istruzione quanto par grave,
E Iinvidia sopprimi entro al tuo seno.
Non e agl'occhi del Ciel piti grata I'opra
Giusta de' Grandi della giusta appone
De’ servi piu meschini, e non e aperta
Di rendersi immortal piu a un Re la via,

Che a un figlio della plebe. Un’alma forte

Nel soffrir, la piu felice e in terra.

Si mi dicea I'imperturbabil vecchio,

e imperturbabilmente al mie destino
Mi vendeé schiava; e fortunata troppo
Son, se schiava fedel~ei mi credete.

Y70 BCe HenocTuxMmo MpoBuaeHbe
CBATOE YCTPOSAET, UTO YyaAECeH
Bennkux »kpébuii, uto Hebéc AOCTONHO
B3npaTb, Kak, 3a CTYNEHAMM CTYNEHN,

C HM30B HapOAHbIX A0 NOAEN NepBenLInNX

Bce cornac6BaHO NOBUHOBEHbEM.

He cobnasHAnca, mHe TBepAUA, UCKYCCTBOM
danbWMBbIX CUANOTM3MOB, YTOBbI BbI3BaTb

CB06OAbI NpM3paK BHE CBATOrO CTPOA,
YT0 Hebo ycTaHOBAEH. TONBKO CMYTY

N pasaenéHne HaHOCAT mupy

Takmre nogun. Yacrto ke goxogat

[lo BOpOBCTB4, ybMiAicTBa, CBATOTATCTBA
N cnykaT BUCeNnUbl AOCTOAHNEM.

YTt BAACTU M 10BN NX, AOYb MOA.
CHOCM HeB3roabl y4acTu TAXKENON
34BUCTb BbIPBW HaBcerga 13 cépaua.
HeT »képTBbl 661€e NpusATHOM Heby,

Y10 cnpaBeaMBO K 3HATHbIM U HE3HATHbIM

N Kem OTKpbITa paBHas gopora
Llapto K beccmepTbio U NPOCTONOANHY.

Cyactnms TOT AyX, 4To 3aKa/iéH B CTpaﬂ,éHbFIX.

Tak roBopmAa HeKkonebumebl cTapeu,
N, He Konébnacb B y4acTU MOEN,
MeH#A B pabbiHu npoaan. byay paaa,
Konib BEpHOIO MeHA pabon HallaéTe.



7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

OTgens CTuxoTBOpeHua ‘ Y.c. | n n \" \ Vi Vil Vi IX X X 3 OT.a. Kyaiue u
*CHBIMC A(1897-1910) |MeHsa BAEKyT YyAeCHbIe CKa3aHbA 14 714 o 0 1429 | 71,43 0 o 0 714 o o 0,9 14 50 42,85
OTKPBITO LAPCKOE MUCBMO HeJ| CbMO Heslb3A MPOYeCTb 14 28,57 0 714 ) 1429 | 4286 0 0 0 714 0 0 14 12 80 50
B ryCTOM Nlecy Mbl 0Xb Nepexuaantt 14 14,29 0 1429 | 21,43 | 2857 0 714 0 14,29 0 0 17 06 50 50
3anen NeTyx, TAMHCTBEHHBII NPeABECTHIK 1 | 2857 | o | 1429 | 718 | 3371 | 734 0 0 0 0 0 16 14 100 | 4285
B pomarie cTapoi Mbl ¢ ToBoi 14 28,57 0 714 | 2143 | 2857 0 14,29 0 0 0 0 15 12 100 | 4285
ECTb 38epb HApOK, KMBET OH B FAy6Y MOPA 1 | 2143 | 74 | 714 | 1420 | 2143 | o | 2183 | 0 7,14 0 0 18 09 75 | s414
B KpEMOHE CKPHNKY HEKOrAa pasBuam 14 21,43 | 714 | 1429 | 1429 | 3571 0 0 0 714 0 0 16 1 75 50
C NPOry/IKY NO3AHeH BMECTe BO3BPALLAACS 1 | 2143 | 74 | 74 | 718 | 3371 | 708 | 714 0 7,14 0 0 18 09 75 50
lyCTs MeCAL, MONOAOM MHE C/leBa caeTUT 14 21,43 0 21,43 | 1429 | 2857 0 714 0 0 7,14 0 17 09 100 | 4285
113 r7y6UHbI 3eMAN UCTOMHMK BbeT 1 | 2857 | 714 | 714 | 1420 | 2143 | o | 1829 | 0 7,14 0 0 18 1 80 50
OT FOPecTM He BrAN A ranepbl 14 21,43 | 1429 0 0 50 7,14 0 0 714 0 0 13 15 75 78,57
Bce TaK ke CONHILE BCXOMAT M 38X0AUT 1 | 2857 | 714 o | 3571 | 2183 | o0 0 0 0 0 0 14 16 100 | 3571
1 6C1bIM KAMHEM STOT AHb OTMENY 2 18,18 0 1364 | 2273 | 2273 | 455 9,09 0 9,09 0 0 18 07 66,67 50
£ K Mary wen, npeayyBcTBMEM TOMUM 12 41,67 16,67 [ 8,33 25 0 8,33 0 0 0 0 14 1,8 100 50
KasHAT? KasHAT? Becb 3aroBo| 3arosop oTKpbIT 1 0 0 3636 | 27,27 | 1818 0 9,09 0 0 0 0 15 12 50 63,63
KaK nomHIo A 0pory Ha pacceeTe 18 | 3889 | 556 | 3333 | 556 | 1111 | o0 0 0 0 0 0 15 16 100 | 5555
C Tex Nop KaK Tel, 603 BBOAA 8O BAAACHbE 14 21,43 0 0 21,43 | 21,43 | 7,14 0 714 | 1429 0 714 18 08 60 71,42
Hi 67 HOCTS LLekK, Hu TYCKAbIiA Greck oveii 1 | 2857 | o o | 1820 | 3571 | o 7,14 o | 12| o 0 15 11 | 6667 | 7142
Teoit 830p KaK Laps Mugac 14 1429 | 1429 | 714 0 21,43 0 14,29 0 2143 | 74 0 19 07 10 42.85
Bpau Mypbili HaM OTKPbIN CeKPET MPHPOAL! 1 | 2143 | 724 | 2083 | 708 | 1220 | o 7,14 0 7,14 0 0 2 12 75 50
AX, 2 7106811 NEHUBLI YUeHHUK 14 2857 | 1429 | 1429 | 714 | 3571 0 0 0 0 0 0 15 14 100 | 64,28
YuTato u A Grop 1 BraHwebnop 1 | 120 | 74 o | 2143 | 2857 | o 7,14 o | 142 | 714 0 18 07 so | 6428
Kak MopLuw WwKaTynka 30n0Tas 14 7,14 0 28,57 0 28,57 0 14,29 0 21,43 0 0 15 07 25 64,28
9 He C rOTOBbIM MAATbEM MArasu 1 | 2143 | 74 | 714 | 1429 | 2857 | o 7,14 0 7,14 0 0 19 1 75 50
He A Toro A B TEOpYECTBO 6pOCAIOCh 14 21,43 0 0 714 | 2857 0 21,43 0 1429 | 74 0 17 09 60 71,42
Kak 6e3 n10681 BCTpeYaTh BeCHS! MPUXOA 1 | 714 | 2857 | o | 1429 | 2857 | 714 | 1429 | 0 0 0 0 16 15 100 | 7142
BbiCOKMi XONM CTOMT B KOHLE AOPOTH 14 1429 | 1429 | 714 | 714 | 4286 0 14,29 0 0 0 0 16 13 100 | 57.14
13 MOETo OKHa B BevepHHii Yac 14 | 1829 | 1429 | 74 | 74 | 2143 | 1829 | 74 0 7,14 0 0 21 1| 6667 | 64,28
JIOBMM TOBOIO A — TAK 4TO MHE FPO3bI? 14 3571 | 14,29 0 1429 | 2857 0 714 0 0 0 0 15 16 100 | 4285
Be3 conmiga 7 1]a A MO NP CONHLLE BAACTHOM 1w | 714 | 714 | 1429 | 2143 | 2143 | o0 7,14 o | 2143 | o 0 18 05 25 50
MpeKpaceH A TBOEIO KPACOTOK 14 7,14 0 14,29 | 21,43 | 2857 0 7,4 0 14,29 | 7,4 0 2 07 33,33 50
Cero/HA yTPOM BCTan A CTPaHHO Becen 1 | a8 | 714 o | 2143 | 1429 | 724 | 714 0 0 0 0 15 15 100 | 2857
*CHBMC B (1912-1920) |Mos neyanb CBEpX Mepb 1 rpaHiLy 18] 2857 | 714 0 371 2143 0 0 0 0 0 0 14 16 100 | 64,28
B nocneHmii pas 308y Te6s, A1060BH 14 so | 714 0 0o | 2857 | o 0 7,14 0 7,14 0 13 18 100 | 57,4
| 1 n v v Vi vil vill X X Xi 3 ors. | Keue u
K 31Ma YXOAWT, 31ACh, B CBOM netliepbi 16 | 4375 | o 0 625 | 50 0 0 0 0 0 0 09 19 100 50
MIPOXAaAHA BAGKHOCTS KpYFAOFO Bacceiita 18 | 11,11 | 556 0 556 | 50 0 0 0o | 2222 | 556 0 14 09 | 3333 | s0
Bce, uTo N106WUNa A, B3ANA MOTUNA 8 62,5 0 12,5 0 12,5 0 0 0 12,5 0 0 11 1,8 83,33 75
He cam /v cepaue A cKoBaA 3MMOiR? 14 50 7,14 7,14 0 35,71 0 0 0 0 0 0 11 19 100 57
I n n \" \ Vi Vi Vi IX X X 3 Or.a. Kualye u
Cetn Tlio608b 5Toro neTa 15 | 2667 | 0 0 667 | 4667 | 0 | 1333 | o0 0 0 0 16 16 100 | 8866
W3 nosHeceHH| eHHo HeKora| oraa KopsuHbI 16 125 | 125 0o | 3125 | 25 0 6,25 0 125 0 0 09 09 so | 375
3auem nyHa MOAHABLLIMCH posoBeeT 16 25 0 5 10 45 0 10 0 0 0 0 14 14 100 45
Moii noprper 20 30 20 5 5 30 5 0 0 5 0 0 14 14 | 871 | 45




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

HecuacTHbiii aeHb 16 1875 | 625 25 1875 | 625 0 125 0 125 0 0 07 07 60 75
VTeweHue 20 10 15 0 25 30 0 10 0 10 0 0 1 1 50 55
Leniit aeHb 24 2917 | 417 | 417 0 41,67 0 833 0 833 | 417 0 12 12 | 77,78 | 5833
Ha Gepery cuaen cnenoii pe6eHok 11 27,27 | 27,27 | 18,18 0 9,09 0 0 0 9,09 0 0 1,7 17 75 50
Nio6en yrexu 12 62,5 0 0 0 18,75 0 125 0 6,25 0 0 2 2 90,91 | 43,75
0 6biTb NOKUHYTHIM — KaKoe cuacTue! 12 41,67 0 0 25 33,33 0 0 0 0 0 0 1,7 17 100 50
Snutadma  |* 20 30 0 10 10 35 5 5 0 5 0 0 1 1 8571 65
[1B0iiHaA TeHb AHeN NPOLLALIX U TPAZYLLMX 12 16,67 | 3333 | 3333 833 41,67 0 0 0 0 0 0 1,9 19 100 83,33
| 1} mn \% v vi Vil Vi IX X Xl 3 Or.s. Kalue u
00 CHera NoKpbLAW FNajKNe PaBHUHBI 14 35,71 0 0 1429 | 42,86 0 7,14 0 0 0 0 1,2 16 100 0
Moeii 110681 HUKTO HE MOXKET CMepPUTL 20 35 5 0 5 50 0 5 0 0 0 0 12 L7 100 100
KOCHEAM MbICAN MeaneHHble B NeHN 14 28,57 0 14,29 714 42,86 0 0 0 7,14 0 0 14 1.2 80 50
0pHO 1 To e He6o 36 2667 | 1333 | 333 | 667 | 2333 | 667 0 0 16,67 0 333 18 1 61,54 | 56,66
He BEpIO COHLLY, 4TO MAET K 3aKaTy 35,9 513 0 3846 | 12,82 2,56 7,69 0 0 0 0 14 15 100 23,37
|
[J18 Hac U B aBryCTe HaCTynUT Mait! 12 33,33 833 0 833 50 0 0 0 0 0 0 1,7 11 100 58,33
MPOXOAWT BCe, 1 UyBCTBAaM HET BO3BpATa 12 50 0 833 0 833 0 1667 | 833 | 833 0 0 14 15 | 8571 | 6666
Tl UMEHEM MOHALIECKUM OBESIH 8 25 0 0 25 25 0 0 0 25 0 0 09 14 50 37,5
MonuMm Mbi 06a 1 BAazseem TaitHoi 8 125 0 0 25 125 125 25 0 125 0 0 09 17 50 62,5
B NOTOKe BCTPEUHbIX ML, UCKATb r1a3amu 24 25 4,17 8,33 16,67 | 33,33 833 0 0 4,17 0 0 1 17 8571 | 54,16
OpHa 38e3aa Tebe Hag Konbif| 4 Konbibenbio 20 25 5 5 10 45 0 5 0 5 o o 11 15 83,33 75
[ ] 11 v Y W il Vil X X XI 3 Or.as. Kualue L
r Bbl, MOUA/MBO-HEKHOE AUTA 16 1429 | 14,29 0 2143 | 714 | 714 | 1429 | 714 | 714 | 714 0 21 07 | 6667 | 4285
Bbl 6en10e GypryHACKOe BUHO 12 0 833 0 25 25 0 833 0 33,33 0 0 15 0,7 0 41,66
Beraa cTpems| pemacs k 11061 nto68u Heynoe 14 21,43 0 714 | 1429 | 3571 0 714 | 714 | 714 0 714 19 09 75 51,14
MHe CHUACA COH: B FIYXUX Nyrax uay A 28 21,43 714 0 3,57 35,71 0 7,14 0 17,86 714 0 1,7 0,9 54,55 | 64,28
0 noweny, GoMeCTBEHHbI N0AAPOK 24 2083 | 417 | 417 | 1667 | 2917 0 125 0 833 0 0 18 09 | 7143 | 5384
MNCbMO: Al TPOHYTa MNUCHMOM, YTO BbI NPUCAANY 25 33,33 0 12,5 16,67 25 4,17 4,17 0 4,17 0 0 1,7 1 88,89 | 4583
MUCcbMO 1068M! O NasbLybl MEHCKMX PyK 16 25 125 125 0 25 0 6,25 0 18,75 0 0 17 1 57,14 | 875
1 Il n v Y \ Vil Vil IX X XI 3 ot Kuatue L
Box. Kakas 6enm3Ha 1 KpOTKUiA COH 21 952 | 952 952 | 2381 | 2857 | 476 | 476 0 9,52 0 0 19 07 50 14,28
TaKue AHM cvacTaMBelilme cryyan 14 21,43 0 21,43 0 28,57 0 14,29 0 7,14 7,14 0 1,7 09 75 50
Mpocoxwan seman! MpUKaTLCA K Hell 15 6,67 0 26,67 | 13,33 40 0 0 667 | 667 0 0 15 07 50 66,66
ConHue 6bik 12 0 833 | 1667 25 33,33 0 833 0 833 0 0 16 08 0 41,66
K De6rocen 16 6,25 0 0 18,75 25 0 125 0 37,5 0 0 15 06 1429 | 625
3apesuy AMUTPHIA He 16,67 5 5 13,33 25 5 833 0 1833 | 333 0 2 05 47,62 45
| 1] n v Y Vi il Vil X X X 3 O3, Kuatue 1)
%0 MpeadyBcTamio, Aywa Mos, BHemu! 20 10 5 25 10 5 10 10 5 10 10 0 22 04 50 50
HecoBepLueHCTBO MUpa — MHAOCTb BoxbA! 19 21,05 | 526 | 1579 | 1053 | 21,05 | 526 | 10,53 0 52 | 526 0 2 0.7 80 26,31
108 19,63 6,54 8,41 7,48 23,36 3,74 5,61 0 10,28 3,74 0 19 0.9 65,63 62,88

Yyxaa noama




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

| n n \" \ Vi Vil Vi IX X X 3 OT.a. Kuaige u
HB HoBosyHbe 16 25 125 | 1875 | 625 125 0 125 0 12,5 0 0 0.9 19 66,67 | 37,5
CKBO3b UaiiHbIi Nap A BUKY ropy Pyauii 16 25 0 25 125 | 125 0 125 0 125 0 0 08 17 | 6667 | 375
Sneit 36 10 6,67 667 | 2333 | 2667 10 6,67 0 10 0 0 07 19 50 33,33
| n n \" \ Vi Vil Vi IX X X 3 OT.a. Kuaige u
Map. K BeBYLUKe 0 WeHMXaxX MeuTaloT 12 833 0 833 0 1667 | 1667 | 1667 | 833 833 | 1667 0 2 06 50 33,33
B packoceIli 6neck sepkan 3a6pocHs cet 16 125 0 625 | 25 5 | 625 | 625 o | 1875 | o 0 18 06 40 | 3125
Bor 6apbiluks Moz 6enoko 6ef| ot Gepesoii 24 833 12,5 4,17 12,5 8,33 4,17 25 417 | 1667 | 417 0 21 06 3333 50
CreKnAHHO CepALLe 1 CTEKAAHHA rpyab 15 | 667 0 667 | 20 20 0 o | 1333 | 20 | 1333 | o0 19 03 25 | 5333
BeceHHeli CIpOCTbIO CTPACTHOM CeaMULS! 16 12,5 0 625 | 31,25 | 625 12,5 0 0 25 0 625 17 07 3333 50
9 Wen RopowKoii MaBNOBCKOrO NapKa 4 | 1111 | 444 | 667 | 889 | 2222 | 667 | 667 o | 288 | 222 | 222 2 04 | 27,78 | 4047
| I i % v i vil vill X X Xi 3 ora. | Kee u
*CHBIMC C(1920-1927) |OTsKesies, CNOBa KOPOI NOKPLINUCH 12 0 833 0 16,67 41,67 o 0 16,67 16,67 o o 15 0.8 o 50
He ry6epHaToplua cuaena ¢ odmuepom 28 357 | 1071 | 1429 | 357 | 1786 | 7,14 7,14 0 25 3,57 0 2 06 125 | 5714
BosaylLHyIO 1 BoAAHYI0 Tas 6 | 1875 | o0 o | 1875 | 25 125 | 625 | 625 | 125 0 0 18 07 60 | 5625
OneHb KOMEALCKMH, COTHUMK BAArOYECTHBIF 24 16,67 0 417 | 1667 | 3333 | 417 4,17 0 20,83 0 0 17 06 | 4444 50
UysKoe conHLle 33 YyKHm 6070TOM 38 | 52 | 526 | 1053 | 1053 | 1842 | 526 | 263 o | 3158 | 526 | 263 2 03 | 1429 | 3421
3aBeT, BOCNOMMHaHMe, uchyr 16 0 0 125 | 1875 | 1875 0 6,25 0 18,75 0 0 14 02 0 41,66
| I n % v i vil vill X X Xi 3 ora. | Kee u
Hr 4 5TOT Bevep MOMHIO KaK CeromHA 18 | 1667 | 0 0 0 so | 55 | 556 0o | 22| o 0 13 1| 428 | 6111
K BaM paHLUE 3HaK0 NPUAETAAT rpayM 9 11,11 0 0 1,11 | 2222 | 113,11 | 13,11 0 3333 0 0 17 06 25 66,66
OH N0/IKY OTTONKHYA, Ha CepoM HeGe 35 | 2286 | 571 | s71 | 1143 | 17,14 | 857 | 571 0 20 0 0 19 06 | 5333 | 5428
| I n % v i vil vill X X Xi 3 ora. | Kee u
P/ Mepebifi yaap 4 | 1136 | 455 | 682 | 909 | 3182 | 1136 | 909 | 227 | 809 0 455 | 21 06 | 5556 | 409
MATeiA yaap 21 476 952 | 2857 | 476 | 2381 | 476 476 0 14,29 | 4,76 0 1.9 05 25 61,9
BoceMoit yaap 47 | 2128 | 1064 | 1064 | 1277 | 1702 | 426 | 426 o | 1702 | 213 0 2 06 | 555 | S0
[Lecatbiit yaap 89 1461 | 4,49 5,62 7,87 236 4,49 8,99 2,25 19,1 5,62 2,25 22 04 | 4333 | 4943
OauHHaAuaTIA yaap 16 125 o | 3125 | 1875 | 625 0 0 625 | 125 | 125 0 18 05 so | 3125
Saktouenme ‘ 16 6,25 0 125 625 | 1875 | 625 0 0 25 1875 | 625 1.9 0.4 20 43,75
TémHbIE YAMLLb! POXAAIOT TEMHbIE YyBCTBa 35 | 571 | 28 | 571 | 174 | 228 | 1429 | 11,43 | 0 | 1429 | 28 | 28 | 21 05 | 2857 | 4285
Hetepn tOnuTep ‘ 6 33,33 0 1667 | 3333 0 0 0 0 16,67 0 0 13 12 | 6667 | 6666
Bbl MHE He HPaBHTECH NPU IyHHOM caeTe 23 | 1304 | 1304 | 87 87 | 21,74 | 435 | 87 0o | 173 | o 0 21 07 | 428 | 48
MpUNBAOHHO 3aKONOTHACA Aa3 25 16 0 4 24 20 4 20 8 4 0 0 1.9 07 80 40
Bropoii cangeTent — xo3siika 8 | 178 | 238 | 714 | 1071 | 2619 | 833 | 1071 | 238 | 952 | 119 | 238 | 21 06 | 6522 | 6309
UeTBépThili CBMAETENb — ChILMK 33 18,18 | 1818 | 9,09 | 1515 | 1515 | 3,03 0 0 1212 | 9,09 3,03 21 038 60 42,42
MoceweHue 63 12,7 952 | 1746 | 1429 | 1587 | 635 6,35 1,59 12,7 1,59 1,59 22 05 50 47,61
I n n \" \ Vi Vi Vi IX X X 3 Or.a. Kualye u
*Mepe. B 3e/1eHbIX BETKaX /IULLb 3aCTOHYT NTULbI 14 64,29 0 0 50 14,29 0 o 0 o o o 1.4 12 100 50
CTONb CNAAKOM HEroM, YTO CKasaThb He B CUnax 14 21,43 7,14 0 50 714 0 714 0 714 0 0 0.9 2.8 75 21,42
Mukenana, TaK 6/12r0aTHO 1 CTIOKOFiHO 65110 14 0 0 | 1420 | 2857 | 1429 | 2183 | 1429 | o© 7,14 0 0 17 08 o | n
BnaxeH BeHOK, Becénoe coBpanbe 14 7,4 7,14 0 21,43 | 28,57 0 14,29 0 21,43 0 0 17 07 25 57,14




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

YK rope Harpagmuno meHs 306om 20 25 0 25 15 20 0 0 0 10 5 0 17 0.8 71,43 35

CHbEP, KONTb BEPUTH NOTOBOPKaM CTapbIM 14 2857 | 714 | 1429 | 1429 | 2857 0 7,4 0 0 0 0 16 12 100 | 42,85

Magpuran ‘ 9 11,11 11,11 11,11 22,22 22,22 0 0 0 11,11 11,11 0 1.9 0.6 50 40

34eCh MECTO YANBHTENbHOTO 1083 8 25 12,5 25 25 0 12,5 125 0 25 12,5 0 2.4 15 50 50

Konb rpy6biit MONOT MOt U3 TBEPAOA FbI6bI 14 14,29 14,29 21,43 0 21,43 0 7,14 0 14,29 7,14 0 1.9 0.7 50 50

BUHOBHMLA CTEHaHUAMM M KpMKaMM 14 14,29 | 14,29 | 2857 | 714 | 2857 0 0 0 7,14 0 0 16 1 66,67 | 8571

Koraa nto68u MCTOYHMK Be3ynpeyHbiit 14 21,43 0 7,14 35,71 14,29 7,14 0 0 7,14 7,14 0 17 0.8 75 42,85

B. i Ayx, Tol C . cTapaHbem 14 7,14 7,14 714 | 1429 50 0 7,4 0 7,4 0 0 16 0.9 50 71,42

C NpeKpacHbIM B30POM BalLMM 3pio 3apaHe 14 50 0 0 7,14 21,43 21,43 0 0 0 0 0 1.2 19 100 42,85

0 HOMb, XOTb MPaK, 0pa YCMOKoeHbA 14 2143 | 7,14 0 714 | 2857 | 7,14 0 0 28,57 0 0 16 0.8 42,86 | 42,85

Bam roBopIo, KTO B M3HEHHOM pa3bere 11 18,18 9,09 0 9,09 36,36 0 9,09 0 18,18 0 0 1.6 0.9 50 63,63

HanpacHo nnadylume oxugatoT 4 25 0 0 0 0 0 25 0 25 25 0 1.4 1 50 75

Y70 3KMB 51 6b1N KAMHAM ML OXBATUBLINM 4 o 25 o o 50 o 0 0 25 0 0 1 1 0 75

HaBek co cMepTbio MHE NPULLIOCh APYKUTLCA 4 o 50 0 o 25 o 0 o 25 0 0 1 19 0 75

Cpegpb U3HEHHOTo BYPHOro TeueHbs 14 7,14 0 14,29 14,29 28,57 0 0 0 35,71 0 0 15 0.5 16,67 57,14
Canti Carn. Zejm Re de Genj 37 2,7 811 | 1081 | 2162 | 811 811 | 1081 0 1892 | 811 2,7 21 05 125 | 3611
Wilde Moa TeHbio PO3 TaHLYIOLWEN COKpbITa 32 3,13 3,13 9,38 25 28,13 9,38 3,13 0 3,13 9,38 0 18 0.5 50 34,37
Tpeaskosckuii Bannaaa o ToM, uTo NoBOBL 6e3 3annaTbl 35 2286 | 2386 5,71 571 | 1429 | 2386 8,57 28 | 2571 | 857 0 2 0.4 47,06 | 57,14

BaceHKa 0 HenoCToAHCTBE AeByLueK 36 16,67 0 13,89 16,67 25 2,78 8,33 5,56 5,56 2,78 2,78 2 0.5 75 52,77

| I n v v Vi vil viil X X Xi 3 ora. | Ke

**C06.COH. OTKPbITO LapcKoe NUCbMO 14 7,14 0 [ 14,29 71,43 0 0 0 7,14 0 0 0.9 14 50

B ryCTOM N1ecy Mbl A0 NepesKmnaani 14 28,57 0 714 | 1429 | 42,86 0 0 0 7,14 0 0 1.4 12 80

3anen netyx, TaitHCTBEHHbIN NpeaBeCTHUK 14 14,29 0 14,29 21,43 28,57 0 7,14 0 14,29 0 0 17 0.6 50

B pOMaHe CTapom Mbl ¢ T060it 14 28,57 0 1429 | 714 | 3571 | 14,29 0 0 0 0 0 15 13 100

ECTb 3Bepb HapOK, MBeT OH B ry6u mopa 14 28,57 0 7,14 21,43 28,57 0 7,14 0 0 0 0 1.6 14 100

B KpemoHe CKpunKy HeKoraa paséunm 14 2143 | 7,14 714 | 1429 | 21,43 0 21,43 0 7,14 0 0 1.8 0.9 75

C NporynKku nosaHeit BMecTe BO3BpalLasch 14 21,43 7,14 14,29 14,29 3571 0 0 0 7,14 0 0 1.6 1 75

MyCTb MeCAL, MONOAOH MHe ClieBa CBeTUT 14 2143 | 7,14 7,14 714 | 3571 | 7,14 7,14 0 7,14 0 0 1.8 1 75

U3 rny6uHbI 3eMAM UCTOUHMK BbeT 14 21,43 0 21,43 14,29 28,57 0 7,14 0 [¢] 7,14 [¢] 17 1 100

OT ropecTi He BuAeN A ranepbl 14 2857 | 714 714 | 1429 | 21,43 0 14,29 0 7,14 0 0 1.8 1 80

Bce TaK e CONHLLE BCXOAWT U 3aX0ANT 14 21,43 14,29 0 0 50 7,14 0 0 714 0 [¢] 13 15 75

Mos neyanb CBEPX MePbI U rpaHmLy 14 2857 | 714 0 35,71 | 21,43 0 0 0 0 0 0 14 16 100

C Tex nop KakK Tbl, 6e3 BBOAA BO BNafeHbe 14 28,57 7,14 0 35,71 21,43 0 0 0 [¢] 0 [¢] 1.4 16 100

HY 61eaHOCTb LLeK, HM TIyXOl Gneck ouedt 14 21,43 0 0 21,43 | 21,43 | 7,14 0 7,14 | 1429 0 7,14 1.8 0.8 60

TBoi B30p Kak Lapb Mugac 14 28,57 0 0 14,29 3571 0 7,14 0 14,29 0 [¢] 15 1 66,67

Bpay Myapbiii Ham OTKPbIA CEKPET NPMPOZP 14 14,29 | 1429 | 7,14 0 21,43 0 14,29 0 21,43 | 74 0 1.9 0.7 40

AX, A N0BBU NEHMBbIN YUEHNK 14 21,43 7,14 21,43 7,14 14,29 0 7,14 0 714 0 [¢] 2 12 75

Yurato nv A Gop 1 Bnaniwednop 14 2857 | 1429 | 1429 | 714 | 3571 0 0 0 0 0 0 15 14 100

Kak Mopumu WwKaTynka 3o0n10Tas 14 14,29 7,14 0 21,43 28,57 0 7,14 0 14,29 7,14 [¢] 18 0.7 50

fl He C FOTOBbIM NNATbEM MarasuH 14 7,14 0 28,57 0 28,57 0 14,29 0 21,43 0 0 15 0.7 25

He &1 Toro A B TBOPYECTBO Gpocaloch 14 2143 | 7,14 714 | 1429 | 2857 0 7,4 0 7,14 0 0 1.9 1 75

Tsoe nucbmo! O cBET/Ible KNHUN 14 21,43 0 0 7,14 28,57 0 21,43 0 14,29 7,14 0 1.7 0.9 60

Kak 6e3 nto68uM BCTpeyaTb BECHbI NPUXOA, 14 28,57 0 0 14,29 42,86 0 7,14 0 7,14 0 0 1.4 12 80

BbICOKMI XONIM CTOMT B KOHLE A0pOrn 14 7,14 28,57 0 14,29 28,57 7,14 14,29 0 0 0 0 1.6 15 100

M3 Moero okHa B BeYepHMii yac 14 14,29 14,29 7,14 7,14 42,86 0 14,29 0 0 0 0 1.6 13 100

io6UM TOBOIO § — TaK 4TO MHE rpo3bi? 14 14,29 | 1429 | 7,14 714 | 2143 | 1429 | 7,14 0 7,14 0 0 21 1 66,67

Be3 CoMHLa A MONYy, @ A MOAYY NPU COMTHLE BACTHOM 14 3571 14,29 0 14,29 28,57 0 7,14 0 0 0 0 15 16 100

MpeKpaceH A T|a A MOy NPU CONHLIE BAACTHOM 14 7,14 714 | 1429 | 2143 | 2143 0 7,14 0 21,43 0 0 18 05 25




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

Cero/HA yTPOM BCTaN A CTPAHHO Becen 1 | 714 0 | 1420 | 2143 | 2857 | 0 7,14 0 714 | 714 0 19 07 50
B nocneHmii pas 308y Te6a, nio60Bb 14 4286 | 7,14 0 2143 | 1429 | 7,14 7,4 0 0 0 0 15 15 100
CHera NoKpbINY F1aZIKNE PaBHMHbI 14 so | 714 0 o | 857 | o 0 7,14 0 7,4 0 13 18 | 100
KOCHeNM MbICAM MeeHHbIE B IeHU N106BM HeYN0BUMON 14 3571 0 0 14,29 | 4286 714 0 0 0 0 0 12 16 100
Banbl CTPEMAT CBOW APOCTHBIV| N106BU HEYI0BUMOIA 14 3571 714 714 714 3571 0 0 0 714 0 0 15 13 83,33
Ay, MOit ApyT, NPUMNOMHM BMe| N106BU Hey0BUMOI 14 42,86 0 0 0 57,14 0 0 0 0 0 0 0.7 2.1 100
Kak HexHo 30n10TeeT Aanb Be( 068K HeyN0BUMON 14 2143 | 714 0 14,29 50 0 714 0 0 0 0 13 14 100
HeCHOCHBIV BeTep, Tol He BOV B UHOE 14 5714 | 7,14 714 | 2857 0 0 0 0 0 0 0 11 21 100
Bbl, MO/MANMBO-HesHOE ANTA 1 | 5714 | 724 o | 2857 | o 7,14 0 0 0 0 0 11 21 100
BCeraa CTpemAcs K n1068H Hey0BHMOil 14 14,29 | 14,29 0 2143 | 714 714 | 1429 | 7,14 7,4 7,14 0 21 07 66,67
BCer1a CTpemy pemach K n106BH Hey10BUMOit 1 | 2183 | o 714 | 1429 | 371 | o0 714 | 708 | 74 0 714 | 19 1 75

Ul.CoH. I I " v v vi vl vl X X X e ora. | Kue
| 14 7,14 0 2143 | 7,4 50 0 0 0 7,4 0 0 19 1 50
Ml 14 28,57 0 7,14 0 35,71 0 714 0 714 14,29 0 0,9 1,2 80
i 14 14,29 0 2857 | 2143 | 7,14 0 0 0 7,4 0 0 11 16 66,67
v 14 28,57 0 21,43 14,29 7,14 0 0 0 714 0 0 0,5 13 80
v 14 714 | 1829 | 714 | 1429 50 0 0 0 0 0 0 07 13 100
i 14 7,14 0 0 21,43 35,71 0 0 0 21,43 7,14 0 12 13 25
Vil 14 28,57 0 2143 | 2143 | 2143 0 0 0 0 0 0 06 14 100
Vil 14 21,43 0 28,57 14,29 14,29 0 0 0 0 0 0 11 13 100
X 14 1429 | 7,4 7,4 714 | 3571 0 7,4 0 14,29 0 0 08 12 50
X 14 21,43 0 14,29 714 21,43 0 0 0 21,43 7,14 0 0,6 1,7 50
X 14 14,29 0 2143 | 714 | 4286 0 7,4 0 21,43 0 0 05 16 40
Xl 14 35,71 0 7,14 0 28,57 0 14,29 0 0 0 0 0,9 1,7 100
Xill 14 7,4 0 0 714 | 3571 | 2143 | 714 0 14,29 0 0 16 14 3333
XIV 14 7,14 0 0 21,43 42,86 0 7,14 0 14,29 0 0 0,8 15 33,33
XV 14 14,29 0 2143 | 1429 | 3571 | 7,14 0 0 7,14 7,14 0 08 13 66,67
XVI 14 28,57 714 7,14 7,14 21,43 0 21,43 0 0 0 0 0,8 1,8 100
VI 14 35,71 0 0 0 42,86 0 0 0 714 | 1429 0 1,2 16 83,33
XVIII 14 21,43 714 7,14 7,14 28,57 0 14,29 0 0 0 0 15 1,2 100
XIX 14 14,29 0 1429 | 714 | 3571 0 0 0 0 14,29 0 09 15 100
XX 14 21,43 0 0 14,29 21,43 0 14,29 0 0 7,14 0 0,8 1,4 100
XXI 14 28,57 0 7,4 714 | 21,43 0 21,43 0 0 0 0 08 14 100
XXII 14 21,43 0 0 14,29 35,71 0 7,14 0 21,43 0 0 11 1,4 50
XXl 14 7,14 0 714 | 2857 | 4286 0 0 0 0 14,29 0 09 15 100
XXIV 14 14,29 714 0 7,14 42,86 7,14 7,14 0 714 0 0 1 1,4 66,67
XXV 14 0 0 0 28,57 50 0 0 0 0 0 0 0,9 16 50
XXVI 14 6,67 0 0 6,67 33,33 0 0 6,67 13,33 6,67 0 11 0,7 33,33
XXVII 15 71,43 0 0 714 | 2143 0 0 0 0 0 0 05 16 100
XXVIIL 14 2143 | 714 | 1429 | 714 | 3571 | 7,14 0 0 7,4 0 0 24 038 75
XXIX 1 | 2143 | 74 | 714 | 2143 | 2857 | o0 0 0 0 0 0 09 17 100
XXX 14 2857 | 7,14 714 | 1429 | 3571 0 0 0 0 0 0 1 14 100
XXXI 14 21,43 0 0 7,14 21,43 0 7,14 0 28,57 7,14 0 12 1,4 42,86
XXXII 14 2143 | 7,4 0 1429 | 428 | 714 0 0 7,4 0 0 05 16 75
XXX 14 2143 | 7,14 714 | 1429 | 1429 0 0 0 14,29 0 0 12 15 60
XXXIV 14 | 283 | o0 o | 2143 | 2183 | 7,4 0 0o | 12| o 0 05 15 60
XXXV 1 | 12| o 714 | 718 | 50 0 7,14 0o | 12| o 0 07 15 50




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

XXXV 14 35,71 0 7,14 | 3571 | 14,29 0 0 0 7,14 0 ] 09 15 83,33
XXXVII 14 2143 | 7,14 | 1429 | 7,14 | 2857 0 0 7,14 0 0 0 13 14 100
XXXV 14 1429 | 1429 | 21,43 714 | 14,29 0 14,29 0 ] 0 ] 08 15 100
XXXIX 14 50 1429 | 1429 | 14,29 0 7,14 0 0 0 0 0 09 16 100
XL 14 7,14 0 2857 | 4286 | 7,14 0 0 0 14,29 0 ] 19 14 3333
XU 14 2143 | 7,14 | 21,43 0 42,86 0 0 0 0 7,14 0 08 14 100
XLl 14 64,29 0 7,14 7,14 0 0 0 0 ] 7,14 ] 13 14 100
XLl 14 2857 | 7,14 7,14 7,14 | 1429 0 714 | 2143 | 714 0 0 19 08 80
XLIV 14 7,14 0 1429 | 3571 | 7,4 7,14 0 0 14,29 0 ] 08 19 3333
XLV 14 28,57 0 14,29 0 28,57 0 ] 0 14,29 0 0 05 15 66,67
XLVI 14 21,43 0 7,14 | 4286 | 21,43 0 0 0 7,14 0 0 0,9 13 75
XLVII 14 42,86 0 1429 | 714 | 1429 | 714 ] 14,29 0 14,29 0 1,1 14 100
XLVIII 14 1429 | 21,43 | 714 | 21,43 | 3571 0 0 0 0 0 0 13 19 100
XLIX 14 21,43 0 1429 | 714 | 2857 0 14,29 0 0 0 0 14 15 100
L 14 21,43 0 2857 | 1429 | 3571 0 0 0 0 0 0 0,9 14 100
u 14 1429 | 21,43 | 74 7,14 | 3571 0 ] 0 14,29 0 0 12 43 50
u 14 14,29 0 0 21,43 | 14,29 0 7,14 0 35,71 0 0 1,1 16 28,57
un 14 2857 | 7,14 7,14 7,14 7,14 | 1429 ] 0 1429 | 7,14 0 05 | #DIV/O! | 66,67
LV 14 0 0 14,29 0 2857 | 714 7,14 7,14 | 3571 0 0 07 19 0
W 14 0 7,14 | 21,43 0 2857 | 7,14 ] 0 2143 | 7,14 0 04 16 0
Wi 14 1429 | 734 | 1429 | 1429 | 2857 0 7,14 0 7,14 7,14 ] 05 16 66,67
il 14 0 7,14 | 21,43 0 2857 | 7,14 ] 0 2143 | 7,14 0 06 19 0
i 14 7,14 | 1429 | 1429 | 2857 | 14,29 0 0 0 7,14 0 ] 05 16 50
LIX 14 21,43 0 0 2143 | 3571 | 714 ] 0 7,14 7,14 0 09 18 75
X 14 7,14 | 1429 | 1429 | 2857 | 21,43 0 0 0 1429 | 7,14 ] 1 16 3333
X 14 7,14 0 7,14 | 1429 | 2143 | 714 | 1429 0 14,29 0 0 08 19 3333
Xl 14 28,57 0 0 0 21,43 0 7,14 0 2857 | 7,14 ] 06 19 50
i 14 21,43 0 21,43 | 1429 | 21,43 0 ] 0 7,14 7,14 0 08 14 75
LXIV 14 21,43 | 2143 | 1429 | 714 | 21,43 0 7,14 0 7,14 0 ] 07 16 75
XV 14 7,14 7,14 7,14 7,14 | 4286 | 7,14 ] 0 7,14 0 0 1,1 18 50
LXvI 14 7,14 | 1429 | 7,14 | 2143 | 14,29 0 21,43 0 ] 0 ] 07 15 100
XVl 14 2857 | 7,14 | 1429 | 1429 | 14,29 0 7,14 0 7,14 0 0 09 16 0
XV 14 7,14 | 1429 | 1429 | 714 | 2143 | 714 7,14 | 1429 ] 0 7,14 08 18 100
LXIX 14 2143 | 7,14 | 1429 | 1429 | 714 7,14 7,14 0 7,14 7,14 7,14 08 2,1 75
LXX 14 7,14 | 1429 | 7,14 | 2857 | 3571 0 0 0 14,29 0 ] 07 2.2 33,33
LXXI 14 2143 | 7,14 0 2143 | 2857 0 0 0 7,14 7,14 0 1 1,7 75
LXK 14 2857 | 1429 | 7,14 7,14 | 1429 | 7,14 0 0 1429 | 714 ] 09 16 66,67
XX 14 7,14 | 1429 | 1429 | 21,43 | 1429 | 14,29 0 7,14 7,14 0 0 09 19 50
LXXIV 14 7,14 7,14 7,14 | 2857 | 2857 0 7,14 0 7,14 0 ] 07 2 50
LXXV 14 0 1429 | 1429 | 714 | 2857 0 14,29 0 14,29 0 0 07 1,7 0
LXXVI 14 28,57 0 7,14 | 1429 | 21,43 0 0 0 21,43 | 74 ] 07 1,7 57,14
LXXVII 14 1429 | 714 0 7,14 | 4286 0 7,14 0 21,43 0 0 0,7 17 40
LXXVIT 14 7,14 0 21,43 | 42,86 | 1429 0 0 0 7,14 0 0 09 15 50
LXXIX 14 28,57 0 7,14 | 2857 | 2857 | 714 ] 0 0 0 0 08 13 100
LXXX 14 21,43 | 14,29 0 1429 | 714 0 21,43 0 14,29 0 0 13 15 60
LXXXI 14 2143 | 7,14 | 1429 | 2143 | 2857 | 714 ] 0 0 0 0 1 1,7 100
LXXXI 14 7,14 0 0 1429 | 2857 | 714 | 14,29 0 14,29 0 0 1,1 1,7 3333
LXXXII 14 21,43 0 0 7,14 50 0 7,14 0 0 14,29 0 05 16 100
LXXXIV 14 2857 | 7,14 7,14 | 2857 | 14,29 0 7,14 7,14 0 0 0 13 13 100
LXXXV 14 7,14 0 0 21,43 | 2857 0 7,14 0 14,29 7,14 0 1,1 1,7 3333




7. Schede dati. Distribuzione delle forme, 3, Ot.3. e Kvalue e Ll in UA5 e BLAS di M. Kuzmin

LXXXVI 14 [ 14,29 14,29 28,57 28,57 0 7,14 0 0 0 0 04 15 50
LXXXVII 14 21,43 0 0 28,57 | 21,43 0 0 714 21,43 0 7,14 1 15 50
LXXXVII 14 21,43 0 [ 28,57 21,43 0 0 7,14 21,43 0 7,14 0,9 1,7 50
uAs 1 Il 1 v v Vi Vil Vil X X X 3 Or.a. Kyalue
0o O Txui1 Kpaid, ONATb CTPEMAIOCH MEYTOD 8 25 125 0 0 62,5 0 0 0 0 0 0 09 19 100
Moeii 110681 HUKTO He MOXKET CMepHTL 20 35 B o B 50 0 5 0 0 0 0 12 L7 100
Banibl CTPEMAT CBOV APOCTHbI Apnboit 14 42,86 0 0 0 57,14 0 0 0 0 0 0 07 21 100
Ay, MO#i APy, NPUMOMHM BMeCTe ¢ GaluHeii 14 21,43 714 0 14,29 50 0 7,14 0 0 0 0 13 14 100
MaHoH Jlecko,| cKo, BNto61eHHbIN BaBceraaTaii 15 20 0 0 0 60 0 0 0 6,67 0 0 038 14 75
BcagHuK 224 45,98 5,36 0 2,68 40,18 0 2,68 0 2,23 0 0 14 23 95,37
STROFICA | 1} mn \% v vi Vil Vi IX X Xl 3 Or.a. Kialue
**Mono 871 17 60 10 12 22 6 7 1 15 3 1 2.1 0.4 53,07
**Quart- 340 20 6 5 16 27 3 8 1 11 1 0 2 0.6 63,55
**\/arie 430 20 5 7 13 31 3 6 1 1 2 0 1.9 0.6 64,44
**C06.COH. 570 24 6 6 13 29 2 6 1 6 1 0 1.9 0.8 79,89




