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Avvertenza

Tutti 1 testi critici in lingua russa sono stati tradotti da noi. Per quanto riguarda le
poesie oggetto di studio, riteniamo sufficiente la parafrasi da noi proposta, in quanto
una nostra traduzione sarebbe risultata inevitabilmente approssimativa, trattandosi di
testi poetici semanticamente complessi. Rappresentano un’eccezione le poesie (e i testi
in prosa) citate a fini esplicativi o di confronto; in questi casi abbiamo ritenuto
necessario inserire una traduzione — si tratta della nostra nella maggioranza dei casi —,

non avendo proposto delle parafrasi utili alla comprensione dei testi.



Pe3lome

Jannas  numiomHass — pabora  mocBsimieHa — aHanuzy  «OceHHu:  ISTh
CTUXOTBOPEHHI», TO €CTh IMOCIEIHEr0 IMKJIAa YETBEPTOM KHUTH CTUXOB bopuca
[Tactepnaka (1890-1960), «Tembr u Bapuanumn». C TOYKH 3pEHHS KOMIIO3UIIUHU, TEKCT
COCTOUT U3 BBEJCHUS, ISITHU IV1aB U 3aKJIFOUCHUS.

Bcerynnenue BBOAMT Kparkyro Ipe3eHTauuro «Tem W Bapuanuil» U Lenen
HacTosie padotel. B mepByto ouepens « TeMbl n Bapuamumy BeIIUTH B stHBape 1923 1. B
OepJIMHCKOM U3AaTenbCcTBe «l eIMKOHY» U COCTOAT U3 IecTy HUKIOoB («I1aTh moBecTeity,
«Tema c Bapuanusmmy», «bonesuby», «Pa3pbiBy», «S ux Mor mo3aldbiTh» U «HecKyuHbIi
can»); «HeckyuHblli camy JENUTCA Ha CIEIYHOIIME YacTU: LIECTh CTUXOTBOPEHUH, HE
BXOASIINX B IMUKI; HHUKJIBl «3UMHEE YyTPO: MATh CTUXOTBOpEHUi», «BecHa: msaTh
CTUXOTBOPEHUI», «COH B JIETHIOK HOYb: IIATh CTUXOTBOPEHHI»; CTUXOTBOPEHUE
«To33usi»; mukporukn «J/Ia mnmcbmay»; U, HakoHel, UUKI «OceHb: TATh
CTUXOTBOPEHHUID.

Bo Bropyto ouepenp «Tembl u Bapuanum» OBLTHM CO3/aHBI KaK MY3bIKaJIbHas
KOMITO3ULIUS, TJIe OPUTMHAIbHASI TEMa MOCTOSHHO TpaHC(HOPMUPYETCsl B HOBbIE (POPMBI,
TO €CTh BapUalllM; B HAIIEM CJIy4ae, TEMbl — 3TO MOTUBBI TO3THYECKOTO BAOXHOBEHUS U
TBOpPYECTBA, OOJIE3HU, CMEPTH, PACCTABAHMSI C BO3TIOOIECHHON U TIPUPOJIBL.

B nocnenntoro ouepens «TeMbl 1 Bapraum» TECHO CBA3aHbI C TPEThEW KHUTOU
ctuxoB Ilacrepnaka, «Cectpa wmos — >ku3Hb» (1922); BHawasme TMOAT XOTeEl
omyONMMKOBaTh HMX BMecTe, KaK OAHO IpousBeneHue. Kpome Toro, MHoOTrue
CTUXOTBOPEHUS, IEPBOHAYATHHO BKIIIOUCHHBIE B «CECTpy», 3aTeM ObLIH IePEMEIICHBI B
«Tembr u Bapmaruu». Camas BakHasi TeMa, OOBEAMHSIONIAS 3TU JBE KHHUTU, — MOTHUB
M00BH M, B YaCTHOCTH, uctopus ro0Bu Mexay [lacrepnakom u Enenoit Bunorpan B
1917 r. Onu no3zHakommwiuck B 1910 roxy, HO uUX JOOOBHBIE OTHOIICHUS HAYaIUCh
BecHoi 1917 . Ux pomaH ObUT cHaCTIIMBBIM BECHON M MYYHMTEIbHBIM JIETOM, a 3aTe€M
3aKOHYMJICS OCEHb0. EjleHa Bce emie CHIbHO MepekrBalia THOeb CBOEro JKEHUXa Ha
BOliHEe U, Mo MHeHHIO [lacTepHaka, aenana HENPaBWIBHBIA BHIOOp B CBOCH KU3HU, HE
aymasi 0 cBoeM cuactbe. [1o3T oueHb crapaics moMoub €l IPeoAOseTh 3TOT KPU3UC
MUCbMaMH M CTHXaMH, HO B KOHIIE KOHIIOB OH HE€ CMOTI HayuyWTbh €€, KaK CHACTUCh

caMoil.



Uro kacaercs 1esel B 3TOM UCCIIE0BAHNUH, IIEPBaAst 3aKIFOYAETCS B TILATEIHOM
aHanuze nATH cruxorBopeHu «Ocenm». Kaxngoe crtuxorBopeHue yxe ObUIO
[IPOaHAIU3UPOBAHO JIUTEPATYPHON KPUTHKOM, OJJHAKO, B OOJIIIMHCTBE CIy4YaeB, KPaTko
U He ucyepnbiBatouie. B 3Toil pabore ocoboe BHUMaHME OyneT yaelaeHo obOpaszam,
HCIIOJIb3YEMBIM JUIsl TIEpEAaYy OIPENEICHHOIO YyBCTBAa MU uaeu. Bropas uenb 3Toro
UCCIIEZIOBAHUS — MNOHATH, modyeMmy IlacTepHak pemmna coOpaTh B €IMHOE ILI€JI0€ MSTh
ctuxoTBopennit «Ocenn». HecmoTps Ha TO, uyTO MOIOOHYIO padoty yxe npoaenamm O.
Cenenko (2007) u O. Mansuea (2019), cuuraercss HEOOXOTUMBIM, BO-TIEPBBIX,
onpoBeprHyTh MHeHHE O. CEHEHKO O TOM, UTO IEPBBIE 1BA CTUXOTBOPEHUS HE UMEIOT
HUYEro OOIIEro ¢ OCTajJbHOW YacThIO LIMKJA, a BO-BTOPBIX, ONPOBEPrHyTh uzaewro O.
MarnsueBoii o Tom, uTo B «OceHm» mpeo01aaroT HeraTUBHBIE 00pa3bl BO3IIOOICHHON 1
penurno3Hble o0pasbl. JTa paboTa COMIAacyeTcsl ¢ MBICIbIO JIBYX YUYEHBIX O TOM, YTO
LUK TOBOPUT O KoHIEe pomaHa Ilactepnaka m Enensl BuHorpan; omHako 3TO
IPOMCXOTUT Yepe3 00pa3bl XOIOIHOW OCEHH.

B nepBoii maBe roBoputcs 0 nepBoM cTUXoTBOpeHHu «OceHu», «C Tex aHen
CTall HajJ HeApaMU IapKa CIBUraThbcd...». OJTO CTUXOTBOPEHHE OBIJIO HAMMCAHO
[TacTtepnaxkom ocensto 1916 roapa, xorna on Haxoqwica B Tuxux I'opax Ha Kame. B atoin
paboTe MOKa3aHO, YTO 3TO CTUXOTBOPEHHE OMHUCHIBAET HEOOBIYHBIE OKTAOPbCKHE THH,
KOTa yTPO MOPO3HOE M TYMaHHOE, a BeYep SICHbIM M YUCTBIM. TEKCT COCTOMT W3
YeTblpeX YETBEPOCTUIIMH M €ro CTUXOTBOPHBIM pazMep — ampuOpaxuueckui
TeTpameTp. KpoMe Toro, ¢ TOUKM 3peHHs PUTMA, M0 MOXKHO Pa3JEJIUTh HA JABE YaCTH:
OT IIEPBOTO CTHXA JI0 BOCBMOIO CTHXa PUTM MEJUJIEHHBIH, a OT JEBATOrO CTHXA J0 KOHLA
OH OBICTPBI 10 MPHUCYTCTBUIO IEMOYKH aHxkambemaHoB. B mepBoil crpode
BCTPEYAIOTCSI 00pa3bl XOJOAHOM OCEHU: OKTAOph — METOHMMHYECKOE BBIPAKCHHE
MOpO3a 3TOT0 Mecslla — HauMHAeT 3aMmopaxkusarh npupoay (“C Tex aHeW cran Hax
Henpamu mapka caurarbesi / CypoBblid, JIMCTBY JIEACHUBLIMHA OKTSIOPH’), U PEKH
3aKPBITHI ISl CyAoxoacTBa (““3apsiMu KOBaJICSA KOHEIl HABUTAIUHU’); KPOME TOTO, Yepes
N300paKeHHEe CXKATOW TOPTAHM IOMYEPKUBACTCS THUILIMHA HPUPOABI — BO3MOXKHO,
nuieHHas nenus nrul (“Crupano roprasb’) U Io3Ta —, a yepe3 oopa3 00 B JOKTAX
NIEpPEIaeTCsl COCTOSIHME CTpajJaHusl Kak MpUpPOJbl, TaK U JIMPUYECKOIO Tepos,
METOHMMHUYECKHU NPUCYTCTBYyIOLIEro B meizaxe (“momuio B JOKTIX”). Ilpu ananmze

3TOM cTpodsl 0c000€ BHUMaHKE OBLIO YASICHO TOHUMAHHUIO BBIPAXKECHUS “HaJ HEIpaMu



nmapka”; MO0 MHEHHMIO 3TOH paboOThl CyIIECTBUTENIbHOE ‘“Helpa” B ITOM KOHTEKCTE
YKa3bIBa€T Ha MapK, BUAUMBINA H3JaJI€Ka, U, IO 3TOM NPUYMHE, TEMHBIN Kak Heapa. Bo
BTOpO# cTpode mpenacTaBieHbl Bedepa 0e3 TymaHOB U oOimakoB (“He crtano TymaHoB.
3a0bi PO MACMypPHOCTH”). B KakaoM BeuepHEM CyMpake OTKpPBIBAeTCS OONBHOM
rOpu30HT, ocMarpuBatomuid 1Bopel (“Yacamu cmepkanocb. CkBo3b Bce Beuepa /
OTKpbUICS, B JKapy, B TUXOpaJKke U HacCMOpKe / BoiabHOI ropH30HT — 1 ABOPHI 03upain’);
3TOT TOPHU30HT MOXKET OBbITh OOJBHBIM KaK IOTOMY, YTO OH SIBISETCS YaCThIO
CTpaJaroueil TpUpobl, TaK U MOTOMY, YTO OH TMOSIBIIIETCS B TEIJIOW BEUEpHEH MOoroze
(“Otkpbuics, B apy, B TUXOPAJKE U HACMOPKE™), TaK U TIOTOMY, YTO OH HAXOIUTCS “‘B
My4HTEIBLHOM OXHaHUK niepeMen”' . B Tperbeit ctpode 06pas 3acteiBanus kposu (“U
CThIHYJa KpOBb’) 3acTaBisieT JyMmarb, 4YTO JIMPUYECKUH CYOBEKT UyBCTBYET
CMEpTeNbHBIA XONMoA WM 4YTo OH Oowutcs. Jlamee depe3 Oe3nnyHbIE KOHCTPYKIIUU
MIEPEHOCATCS BIEUATICHUS JIMPUUYECKOTO T'epos Ha 3TOT XOJOAHBIN, HO B TO K€ BpeMs
SICHBI M, BO3MOXKHO, TEIUTbIHA JlanAmadT. B 3TH HeTUNHUYHBIE OCEHHHE Beuepa KaxeTcs,
yto 3uMa He npubmmxkaercs (“Ho, xazamoch, He cTeiHyT / Ilpyner”), 4to Bpems
OCTaHOBUJIOCH (“M — Ka3ajoch — C mocienuux mnorox / He aBwxkyTcs AHU’) B 49TO
IpaHUIbl MeXy HeOoMm u 3emieil Oonbiie HeT (“W, Kazamocs — BeIHYT / M3 mupa
NIPO3pavHbIid, Kak 3BYK, HeOoCcBOa ). B mocnenneir crpode paccka3piBaeTcs, YTO TOT
nen3ax mo3BojsieT BUAETh naneko (“U crano Buaarh Tak Aajieko”) — MOTOMY YTO OH
SCEH — HO TaK)ke W TO, YTO OH 3axBarhiBaeT AbixaHue (“‘rak TpymaHo / [pimare”) u
BbI3bIBaeT 00b (“U Tak OONBHO TISAACTH ). DTU OIIYIIEHUS MOTYT OBITH CBS3aHBI C
KYTKOCTBIO TIepel] JJaHAmAaPTOM, He CIEAYIOUIETO 32 Te4eHueM BpeMeHH. OIHAKO 3TO
OLLIEJIOMJICHHE, Ka)XXeTCsl, MPEO0JEeBAETCSI PAaCHPOCTPAaHEHHEM HE CMEPTEIbHOro, a
3BOHKOTO MmMoKos (“u Takoit / Iloko# pasnmuics, U HacTOJNbKO Oe3nmtonHbii, / Hactonbpko
OecraMsATHO 3BOHKHI 1Okoi!”). TOT (axT, 4T0 3TOT MOKOHM 3BYUHT, MOXKET O3HAYaTh, 4TO
OCCHHsIS TUIIMHA MHPa B CO3HAHUH HAOIIOAAIONIETO JUPUIECKOTO CyOBbEKTa MPUHUMAET
HOBYIO My3bIKy. HakoHen, B HacTosimieil paboTe roBOPHUTCS, YTO 3TO CTHUXOTBOPEHHE
uMeeT aBToOMorpaduuecKyrd OCHOBY; B OkTsiOpe 1916 r. Ilacrepnak Hamucan JBa
nucbMa oT Tuxux T'op, uHGOpMuUpys Apy3ei u poxuTeneil 0 HeOObIYaHO COTHEUHON U
TETUION Toroze 3Toro Mecsna. Kpome Toro, cooOmiaercs o cymecTBOBaHUHM o0Opasa

MOX0XKe oceHH Takxke B noBectu [lactepHaka, «/lercTBo JIroBepey.

' E. B. MacTepHak (1989: 273).



Bropas miaBa nocssieHa BTopoMy cTUXoTBopeHuto «OceHny, «Ilotenn crekia
JBEpU Ha OaJKOH». DTOT MOATHYECKHM TEKCT, KaK W MEpBbI, OblJI HamMCaH MO3TOM B
Tuxux [opax B okTa0pe 1916 1. B Hacrosimieir paboTe 3TO CTUXOTBOPEHUE CUUTAECTCS
BapHaluel MpeabayIero, TO €CTh TeMa Takas e, HO MpeACcTaBiIeHa B HOBOH (opme.
OTOT MOTHB — OILYIIEHUE OCTAHOBKM BPEMEHU B OCEHHUE BEUEPHMX CyMEpPKH. TekcT
COCTOMT M3 TpPEX YETBEPOCTHILIMH U M €ro CTUXOTBOPHBIM pa3smep — sSMOMYECKUI
MEHTaMeTpP; KpOME TOrO, B HEM B MEPBBIX ABYX CTpodax MyKCKHE U KEHCKHUE pU(MBbI
YyepeayloTcs, a B TpeThell cTpode pudmyrorcs MexIy cobol cocelHue CTPOKH.
JlelicTBHE CTUXOTBOPEHHUS ITPOMCXOAUT B KOMHATE KUJIMIIA B XOJIOAHOE BpeMs roga. B
IIEPBOM YETBEPOCTHUIIMM OIUCHIBAIOTCS OCOOEHHOCTH KOMHATBl: CTE€KJa JBEpU
3anoteBatoT (“IloTenu crexna aBepu Ha OankoH”), u nepen HUMH Qukyc (“Ux 3acmonsn
3aMeTHO 3UMHHH (uKyc”). B 3ToM uHTepbepe TakKe MPUCYTCTBYET CUSAIOIINMN TpaduH,
BO3MOXKHO, cTosmuii Ha croie (“Cusn rpadun”). B TpeTbeM u YEeTBEPTOM CTUXE
HOSABIISIETCS JKEHCKas (urypa, BCTawolllas, BEpPOATHO, cOo cTakaHoM B pyke (“C
HEJOMUTHIM TJI0TKOM / BeTaBanu BbI, Becenas HaBbIka3, — ). Hapeuune “HaBbIKa3” MOXET
ObITh Heosoru3MoM IlacTepHaka MM MPOMCXOAMTH W3 Pa3roBOpHOrO s3bika. [lepsoe,
BTOPO€ U TPEThE YETBEPOCTHILHUE CBSA3AaHBI JPYTr C JIPYroM; IpU NEPEXOAE OT OIHOU
CTpodbl K APYroil peub HHUKOIZNA HE TpephiBaeTcs Toukod. Ommcanue nei3axka u
JKEHIIMHBI ciuBatoTcst BoenuHo (“BcraBanmu BbI, Becenast HaBbika3, — // CMepkanach
Jaab, — CIIOKOWHAas Ha Bua, — / W ayno B mienu, — mpaBeaHuna JukoM, — ). [Ipu3naku
MPUCYTCTBUS XOJIOMHON MOTO/bl Y3HABAaeMbI B 3alOTEBILUX CTEKIAX, 3UMHEM (HUKYyCe U
CKBO3HSIKE, MPOHMKaroled B KoMHaty depe3 menb (“U ayno B menu’). OT ceapmoro
CTHXa JI0 KOHLIA CTUXOTBOPEHHUE, BEPOSATHO, TOBOPUT O BEUEPHEM 3aKaTe, ropsIIeM Hal
okpyxatomen mpuponon (“U genwb cropan [...] 6e3 konma ropeB / Ha octpusax
CKBOPEIIHUI] U AepeB, / B oCKoNKax TOHKMX JEeASHBIX IUIACTHHOK, / Ilo mycThipsaM™) u
Haja Mebenpio oMa (“U Ha KOBpE B TOCTUHOW’); M300paKEHUE TOPEHHSI MOXKET OBITH
CBSI3aHO C SIPKOCTBIO ATHX CyMepeK. B 3To BpeMs HS BO3HUKAET OLIYIIEHHUE, YTO BPEMS
W TeUeHUe XU3HU ocTaHOoBMWIKCH (“U neHwb cropan, maBHO ocTaHOBUB / Yackl u poBp”);
Hapedyue “IaBHO” IMOAYEPKHUBAET, BOBMOXKHO, CBSA3b C MPEIBIAYIIHM CTUXOTBOPEHHUEM.
OTa NMpHOCTAaHOBKA BPEMEHH Ka)KETCsl OECKOHEYHOH M, TI0 ATOM MpUYUHE, MyUUTEIHHON
(“B myuurenbHo BenukoMm // Ilpoctope monro, 6e3 koHna roper”). LlenTp »Toro

IMOOTUYECKOI0 TCEKCTAa HE MABIACTCIA HHU JHUPHUYCCKHUM TIC€POEM, HHU 663,HYXOBHOCTI/I



JKEHCKOM (DPUTYpBI®, & COCTOSHUE MPEPHIBAHMS €CTECTBEHHOIO BPEMEHH M YKU3HU BCEX
CYLIECTB MHUpA, BKJIIOUYasl JUPUUYECKOTO CyObEeKTa M KEeHIIUMHY. B omnnuue ot mepBoro
CTUXOTBOpeHUsl «OCeHn», 3eCh HET MOJIOKUTENBHOIO (prHANA: B TOM MOYTH 3UMHEM
nei3ake HeT HMKAKMX HPU3HAKOB BO30OHOBIEHMs >XM3HU. HakoHel, B HacTosuiei
paboTe oTMeuaeTcs, 4To 3TO CTUXOTBOpeHHe Obu1o mocssieHo [lactepnakom danHu
30apckoli, keHe wmHKeHepa bopuca 30apckoro. OmHako BHYTpH «OCEHW» KEHCKas
(Gurypa 3TOro mOITHYECKOr0 TEKCTa, KaxeTcs, Ooiblle He OTHOCUTCS K PaHHM, a K
Enene Bunorpa.

B Tpertbeil miaBe peub UAET O TpeTbeM CTHUXOTBOpeHuu «Ocenm», «Ho u um
CYXIIEHO OBLIO BBILBECTH...». JTOT MOITUYECKHH TeKcT Obul HammcaH [lactepHakom
oceHp0 1917 . B 3TOM aHanu3e roBOPUTCSA, YTO 3TO CTHUXOTBOPEHUE NOBECTBYET O
nepexofe OT IPO30BOrO JieTa K MOPO3HOW oceHu. OAHaKko ero 1eilb — IOBOPUTH O
TBOpPUYECTBE T03TA; B YaCTHOCTH, JIUpHUECKUH cyObekT-IlacTepHak coobiaer o cBoeM
pEIlIeHNH TTOTPOIIAThCS ¢ MO33MeH W HayaTh mucartb pomad. JIroOoBHas Tema sIBHO HE
MPUCYTCTBYET B CTHXaX, HO MOXXHO YTBEpXKJaTh, YTO OHAa CYLIECTBYET MO JBYM
OpUYMHAM: TIOTOMY 4YTO MepBass M TpeTbsd CTPO(PBI OBUIM YACThIO JIFOOOBHOTO
ctuxorBopeHus «Ilocnecnosue» B Bepcun «Cectpel» 1921 1, u noromy uro Ilacrepnax
peln HamucaTh poOMaH elle W Juid Toro, ytoObl nomoub Enene BuHorpan moHATH
UJEeH, YETKO He BbIpakaeMble cTUXxaMH. CTHUXOTBOPEHHE COCTOMT M3 YEThIpEX
YETBEPOCTHUILNN M €ro CTUXOTBOPHBINA pa3Mep — aHANECTUYECKUIl TPUMETP; OJHAKO B
ctuxax 13 u 14 o mpeBpamjaeTcsi B aHaleCTUYECKHl TeTpameTp. B mepBeIX Tpex
cTpodax HCIONB3yeTCsl KoyblieBas puU(pMOBKA, a B UYETBEPTOM CTpode — CMexHas
pudMoBKka. B mepBoM YETBEpOCTUIIMM NEPBBIH CTHUX MOXKET OTHOCUTBHCS KaK K
BIIOOJIEHHBIM, TaK U K IMO3TUYECKUM CTHXaM M 3aKaTaM HPeAbIAYIIUX CTUXOTBOPEHUH.
Jlanee Kaxercs, YTO ONHUCAH MeH3ax mocie rpo3bl. Y Tyd Oojbllleé HET I'POMOB, HO,
BO3MOXHO, ciblllieH 1myMm Betpa (“U y Tyu, rpomomiacHelx a0 3Toro, — ducryna u
HaJTPECHYTHIM MPUCBUCT ). M300parkeHne GpuoaeTOBOrOo HajeTa MOXKET MPEICTABISAThH
rpo3oBbie TyuH jieTHero AHs (“U Ha nere — Haser ¢uoneroBbiii”). Bo BTOpoil ctpode
TY4Yd yCTyHaroT MecTo oOnakam. Ilei3ak CTAaHOBUTCS MOYTH TYMaHHbBIM, U PacTEHUs,
Kaxxercs, TepsaroT cBoi cBeT (“OO6maka Haj 3aruiakaHHbIM (iokcoM, / OOBONaKUBaB

nanb, neperpagmin’) U HauyuHaOT 3amep3arh (“LiBeTHMKM Kak XonoaHble Kaduau’);

2 0. Manbuesa (2019: 439-440).



Kpome Toro, ropoa oramuBaercs (“Topox xanuisier mkoioi U kokcom™). Ilpousormien
nepexos; OT Jjera K oceHW. OOpa3 3arurakaHHOTO (UIOKCa HAIOMHUHAET HE TOJBKO
n300pakeHHe pacTeHUs, MOKpPOro OT Tpo3bl, HO U 00pa3 TMOTyXILEro OrHS;
CYILIECTBUTENbHOE “(DIOKC” MPOUCXOIUT OT APEBHErPEUECKOro ciopa “rmiams’. [maron
“neperpaduTth’ MOXKET OBITH Heosorm3smMoM llacTepHaka WJIM TMPOUCXOIUTH U3
pa3roBOpHOIO s3blKa. B TpeTbeM YETBEPOCTUIIMM TOBOPUTCSA, YTO PEIKO B ITOU
MOPO3HOW TpHUpOje OBIBAIOT CBETJIbIC M CIOKOWHBIE THU (“Penmko OpBIBKET BOCTOK
6upro3oro / [lapHUKOB M3paslibl, CIOBHO B 3aMOPO3KH, / 3aCTHIBAIOT ); HECMOTPS Ha TO,
YTO BO3/yX POII NMAaXHET KU3HBIO, TUPUUIECKUN CYOBEKT, KaXKETCsl, HE 3aMHTEPECOBAH B
TOM, 4YTOOBI Jpimare UM (“U siceH, Kak Mpamop, / Bosmyx pom u, Kak 30H,
6ecnipuzopen”). Hakonen, B mocieaHei ctpode Iupruueckuii cyObeKT — BIIEpPBBIE SIBHO
INPUCYTCTBYIOLINII B TEKCTE — 3asBIISIET, YTO XOYET HAMKCATh POMAaH, COCTOSIIMNA U3
mpo3bl U CcTUXOB (“SI ckaxy M0 CBUAAHbS CTHUXaM, MOSi MaHus, / 1 Ha3Ha4WI Bam
BCTpEUYy CO MHOIO B pomane”). Jlaxke B Mpo3e HMCTOUHMKOM BJOXHOBEHHUS I103Ta
octaercs uctuHa npupons! (“Kak Bcerma, nanexu ot maponuid, / Ml okakeMcst ps/ioM B
npupoae”).

UYerBepras IviaBa aHAJIM3UPYET 4YETBEPTOE CTUXOTBOpeHHE «OceHm», «BecHa
ObUTa TIPOCTO TOOOW». DTOT MOATUYECKUI TeKCT ObUT HanucaH [lacrepHakoM He paHee
ocenn 1917 r. B HacrodieM KOMMEHTapHUH TOBOPHUTCS, YTO CTHUXOTBOPEHHE OBLIO
BIOXHOBJIEHO pomaHoM [lactepnaka u Enensl Bunorpan; B 4acCTHOCTH, OHO OIMUCHIBAET
“OoJIe3HEHHBIE BIeUaTIeHUs™ OT moe3aku B banarios, npeanpunsaToi [TactepHakoM B
ceHtsa0bpe 1917 r., uroOpl momMoub EneHe BBIWTH M3 SK3UCTEHIMAIBHOTO KpHu3Huca. TekcT
COCTOMT W3 IIECTH CTpOod: MNEepBbIE TPU U IOCJIEIHUE JBE — YETBEPOCTHILIUSA, a
yetBepTasi ctpoda — npepaructuiire. CTHUXOTBOPHBIM pa3smep — ambubOpaxuveckuit
TPUMETp; OJHAKO B cTuXax 3, 5, 7, 9 u 11 npucyrctByet ampuOpaxudeckuii Terpamerp.
B mepBoii crpode ommchIBaeTCSs pOMaH MEXIY JHPUYECKUM CYOBEKTOM U
BO3JTIO0JICHHOM Yepe3 o0pa3 CMEHBI BpEMEH Tojia: cuacThe BecHbl (“BecHa Oplia mpocto
T0001”), TpyaHocTu Jjera (“U mero — ¢ rpexom momonam™) U TsokecTh oceHu (“Ho
OCeHb, HO J3TOT mo30p romyboit / OOoeB, u Boiinok, u xmam!”). Bo Bropom
YETBEPOCTHUIINN JKEHIIMHY CPaBHUBAIOT C KIIAYEH, MIylIeld OO0JerdyeHus OT CBOMX

cTpagaHuil B apomarax npupoasl (“Pasduryro knsuy BeayT Ha Maxasi, / W HO3apH C

3 E. B. NactepHak (1989: 310).
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KOPOTKUM JIbIXaHbeM / 3aciyliaJuch MOKPOH pOMAIIKM U MXa, / A TO M KOHHMHBI B
nyxane”). Kaxercsi, 9T0 B TpeTbell cTpode ecTh Moxoxkuid oopa3 BozmobiaeHHoi (“B
PO3payHOCTh 3aIUIaKaHHBIX JHEH nenukoM / IybamMum M mia3 mojibIXaHbeM /
BnuBaenibes, kak B moMyTHeNbIA ¢uiakoH / C HEBBIIOXITUMUCS AyXaMmu’’); KCHIIHHA,
BEPOSITHO, UIIET CYacThsi B (PU3NYECKUX YNOBOJIBCTBUSAX U HE MOHMMAET, YTO ATO HE
perieHe ee coOOCTBEHHOI nedasnu. B ueTBepToii cTpode roBOpUTCs, 4YTO CMEPTH JIyUllle,
YeM BCIIOMHUHATb MOMEHTBI IPOLIEJIIET0 JIeTa: OCEHBIO JII00OBb, KaK >KU3HEHHbIE
JIETHUE CTpeKo3bl, JinimieHa xu3Hu (“He cmoputs, a cnare. He ocmapuBare, / A criats.
He pacnaxusath Hacnex / OkHa, rie B 6ecnaMsaTHbBIX 3apeBax / Uionb, pazropasck, Kak
scnuc, /PacinaBnuBan cTekia U ciapubai / Tex caMbIX MyHIOBBIX CTpeko3, / Kotopsie
HBIHYE Ha Opaunbix / bpycax — meprBeil u npo3pauneii / OcpinaBmmxcs namnupoc”). B
nAToM cTpode onuckiBaeTcs No4TH 3UMHAA npupoza (“Kak B cymepku COHHO U 350K0 /
Oxomiko! Cyxo#t kynopoc. / Ha goHbIIIKe CKISHKM — K03sBKa / VI THIIB3bI 3a10XIIUXCS
oc. // Kak ¢ ceBepa nyet! Kak mrymno / Haxoxmnmnace cTyxa!”), a B IIeCTOi BeIpaxkaeTcs
JKEJIaHUEe JIMPUYECKOrO Teposi HAWTU CBOIO COOCTBEHHYIO “TIECHIO”, TO €CTh CBOIO
KU3HEHHYIO U TTodTHYecKyto cury (“ O Buxpsb, / O0mrymaii Bce riryou u ayruia, / Haiinu
10 TTECHIO B KUBBIX!”).

[IaTas miaBa MOCBALIEHA MATOMY CTUXOTBOpPEHHIO «OceHn», «31eCh MPOLIENCs
3araJki TaWMHCTBEHHBI HOroTh». B 3TOM wHccinenoBaHMM TOBOPUTCS, YTO 3TO
CTUXOTBOPEHHE MOBECTBYET O BO3POXKIECHUHU JHPUYECKOTO TIeposi-odTa U O CBOEM
BO3BPALICHUU K JKU3HU. DTOT MMO3TUYECKHM TEKCT COCTOUT U3 TPEX YETBEPOCTULINH, a
€r0 CTUXOTBOPHBI pa3Mep — aHAIECTUYECKUN TETpaMeTp; OJHAKO B cTuxax 4 u 8
NPUCYTCTBYET aHAIECTUYECKH TpumeTp. B mepBoil ctpode nupudeckuii cyObEeKT
YTBEPKAAET, UTO XOUET MEepPeynuTarb TAMHCTBEHHOE MUChMO 3araIouHOM BO3IIO0IEHHOM
nocjae TOoro, Kak BbicmHUTCA (“31€ch MpPOIIENCs 3arajJkd TaWHCTBEHHBIM HOTIOTh. / —
[To3aHO, BBICILIIOCH, YEM CBET mepedry U noiMy’”’). OH XO4eT MeuTaTh O JKEHIUHMHE U
MEPEXUTh MOMEHT JIFOOOBHOM cTpacTu ¢ Hel (“A moka He pa30ysT, TI0OMMYIO TpOraTh
/ Tak, kak MHe, HE JaHO HUKOMY”). Bo BTOpOM u4eTBEpOCTUIINH UX MOLEITYH HE TOJIBKO
9POTUYHBI, HO U UMEIOT JTyXOBHOE M XYJOXKECTBEHHOE COJEP’KaHHE; 110 OTHOIIEHUIO K
BO3t00NIEHHON oHUM Karapcudeckue (“Kak s Tporan tebs! [laxe ry0 moux meapto /
Tporan Tak, Kak Tparegueil TporaroT 3a1’), a 10 OTHOIIEHUIO K JIUPUYECKOMY T€pOIO

OHHM TBOPYECKH BJIOXHOBIstomUE. JIupuuecknii cyOBEKT-TIOAT MBET CTPACTHYIO CHILY,
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MTOPOKICHHYIO TPO30H TMOIEINys, 1 CHOBa HauWHAET MeTh, Kak mtuilbl (“Tlomenyii ObuT
kak jeto. OH Memmwt 1 Meamwt, / JIums motoM paspaxanach rposa. // [T, kak nTHIIBL.
Tsayn no morepu co3HaHbs’). Hakonem, B TpeTheld cTpode ecTh H300pakeHue
COJIOBBEB, MBIOIIUX BOJY M3 UCTOYHHKA, OTPAKAIOIIEro 3Be3aH0e He0o. Kak 3Tu nTuiibt
JUPUYECKUN Tepol MOIIONIAeT OKPY)KAIOUIMH MHUpP M TBOPUYECKH MpPeoOpa’kaeT ero
(“3Be31bI JOATO TOPIOM TEKYT B MUIICBO/, / CONOBBHU ke 3aBOISAT IJ1a3a C COAPOTaHbEM,
/ Ocymias o Karuie HOYHOH HeOoCBO ).

B 3aknroueHuM MOABOASTCS WTOTHM HACTOSINErO HccleAoBaHus. B aroi
MOCJIEIHEH YaCTH PE3IOMHUPYETCS COJEPKAHUE KAKI0TO CTUXOTBOPEHUS U 00BSICHSETCS,
MOYeMy — 0 MHEHHIO 3TOM pabOThl — IMSATh CTUXOTBOPEHUM 00pa3yloT €IUHOE I1IeNI0e,
HECMOTps Ha TO, YTO «OCeHb» — BTOPUUHBIN HUKII. CBA3b MEXKIY STUMU MOITUUECKUMU
TEeKCTaMUu 3akirouaercs B pomane llacrepnaka u Enensl Bunorpan; ux oTHOIIEHUs
MOCTY>KUJTM MCTOYHUKOM BJIOXHOBEHMS JUISI CO3/IaHMsI 3TOTO LHMKIA, a Takxke JUJIs
co3nanus «Tem u Bapuammit» B menom. Ilostomy B «Ocenm» n000BHAs Tema camas
BaxkHasi. HecMoTpsi Ha To, YTO MepBbIEe JBa CTUXOTBOPEHMSI HE TOBOPST O JIFOOBH, OHH,
Ka)XeTCsl, UTPAIOT OIpPENEJICHHYIO POJib B IIUKJIE, TO €CTh OHM OMHCHIBAIOT BHYTPEHHEE
NYLIEBHOE COCTOSIHME JMPUYECKOTO Teposi MO OTHOLIEHUI0 K OKOHYAHUIO pPOMaHa C
JOO0MMON M 1O OTHOIIEHHIO K OJK3UCTEHUUAIbHOMY KpPU3HCY JKEHIIUHBL. ITO
JOCTUTaeTCsl 3a CYeT M300paKeHUsl Ieif3a)ka, COUYETAIoLIErocss ¢ HacTPOEHUEM
JUPHUYECKOTO Teposi. B mepBoM CTUXOTBOpeHMH B o0Opa3e “3BOHKOTO IOKOS” KPOETCS
cUrHan o OyaylieM BO3POXKIEHHH JHUPUYECKOTO Teposi, a BO BTOPOM CTUXOTBOPEHHUH
MOYKHO TOJIBKO OLIYTUTh €ro (M, BO3MOXHO, XCHILIUHBI) CTpaJaHus B OXUIAHUU
W3MEHEHUsI CTAaTMYECKOM CcuTyanuu. B TpeTbeM CTUXOTBOPEHHMM JIMPUYECKUHN
CyOBEKT-MO3T MILET PEIIeHHE CBOETO U KEHCKOTO KpU3Kca B CMEHE KOMMYHUKAaTUBHOM
Cpelpl U pellaeT HayaTh MUCATh MPO30i. B 4eTBEPTOM MO3TUYECKOM TEKCTE CTPaJAHUS
HACTOJIKO OOJIE3HEHHBI, YTO JMPHUUYECKUN TE€pOH >KaXKIET CMEPTH; OJHAKO OH BCEraa
HaJleeTcsl, 4TO CMOXeT HalWTu cebd. HakoHen, B mocieqHeM CTHUXOTBOPEHUHU 3TO
KellaHue COBIBaeTCs, MOTOMY YTO JIMPUYECKOMY CYOBEKTy yAaeTcs NpeosioyieTh

CTpafaHusa 4€pe3 UCKYCCTBO U CHOBA IICTh, KaK IITUIIbI.
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Introduzione

Il presente studio si pone 1’obiettivo di analizzare Osen’: pjat’ stichotvorenij
(Autunno: cinque componimenti), ovvero 1’ultimo ciclo di liriche del quarto libro di
poesie di Boris Pasternak (1890-1960), Temy i variacii (Temi e variazioni). Pubblicato
nel gennaio del 1923 a Berlino dalla casa editrice Gelikon, Temy i variacii ¢ formato da
sei cicli di poesie: Pjat’ povestej (Cinque racconti), Tema s variacijami (Tema con
variazioni), Bolezn’ (La malattia), Razryv (Il distacco), Ja ich mog pozabyt’ (Potevo
dimenticarli) e Neskucnyj sad®. A propria volta, quest’ultimo — definito da O. Senenko
un “iperciclo” per la sua grande ampiezza (consta di ventinove poesie)’ — & composto da
sei componimenti iniziali seguiti, poi, dai cicli Zimnee utro: pjat’ stichotvorenij
(Mattina d’inverno: cinque componimenti), Vesna: pjat’ stichotvorenij (Primavera:
cinque componimenti) € Son v letnjuju noc: pjat’ stichotvorenij (Sogno di una notte
d’estate: cinque componimenti), dalla lirica Poézija (Poesia), dal microciclo Dva
pis’'ma (Due lettere) e, infine, dal ciclo Osen’: pjat’ stichotvorenij, nostro oggetto di
studio®.

Prima di entrare nel vivo della nostra ricerca, riteniamo importante ai fini
dell’indagine informare 1 lettori — o ricordare loro — di alcune caratteristiche generali di
Temy i variacii. Innanzitutto, il titolo del libro ¢ tratto dalla teoria musicale: in musica, il
“tema e variazioni” ¢ una composizione nella quale un’idea musicale di partenza, il
“tema”, viene ‘“variato”, ovvero modificato, ad ogni ripetizione. Profondo conoscitore
del mondo musicale’, Pasternak costruisce Temy i variacii prendendo come modello
proprio questa forma compositiva. A tal proposito, E. B. Pasternak (1989: 379) cita un
passaggio del libro di V. Andreev (1903-1976), Istorija odnogo putesestvija (Storia di
un viaggio), nel quale I’autore ricorda le seguenti parole del poeta: “[...] il libro [Temy i

variacii] ¢ stato costruito come una sorta di opera musicale nella quale le melodie

4 La traduzione di questo titolo & “Giardino non noioso”; tuttavia, si & soliti non
tradurlo poiché fa riferimento al nome di un parco di Mosca, ora parte del parco Gor’kij.

° Cfr. Senenko 2007: 125.

6 Per comodita d'ora in poi citeremo Osen’ senza il suo sottotitolo pjat’
stichotvorenij.

" Durante l'adolescenza Pasternak studid appassionatamente teoria della
composizione per sei anni; abbandond poi gli studi musicali per un senso di
inadeguatezza nei confronti delle proprie capacita tecniche di musicista (cfr. Pasternak
1967: 209-211 o Pasternak 2007: 24-30).
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principali si diramano e, non perdendo il legame con il tema originario, iniziano una
vita indipendente™; in Temy i variacii sono “melodie principali”, per esempio, i temi
dell’ispirazione e della creazione poetica, della malattia, della morte, della separazione
dalla donna amata e della natura.

In secondo luogo, ¢ necessario sapere che Temy i variacii ¢ strettamente legato al
terzo libro di poesie di Pasternak, Sestra moja — zizn’ (Mia sorella, la vita), pubblicato
nel maggio del 1922 a Mosca dalla casa editrice Izdatel’stvo Z. I. Grzebina; nelle
intenzioni iniziali del poeta i due libri avrebbero dovuto formare un’unica opera
intitolata Zazda v Zar (La sete nella calura)’. Nonostante le divergenze tra le due
raccolte, soprattutto per quanto riguarda il tono degli eventi narrati — in Sestra moja
Zizn’ brioso e vitale, mentre in Temy i variacii tragico e grave — ¢ significativo
sottolineare che queste condividono il nucleo tematico della storia d’amore ispirata alla
relazione sentimentale nata tra Pasternak ed Elena Vinograd nel 1917.

11 poeta conobbe la donna nel 1910 tramite il cugino di lei Aleksandr (Sura) Stich.
Tuttavia, 1 due iniziarono a frequentarsi piu intimamente e sentimentalmente solo nella
primavera del 1917; facevano lunghe passeggiate nei parchi di Mosca, spesso di notte, e
assistevano insieme ai primi fermenti rivoluzionari, allo svolgersi della storia. Nel
giugno dello stesso anno, Elena parti con il fratello per Romanovka, nel governatorato
di Saratov, per occuparsi li di politica. Dopo uno scambio epistolare dai toni accesi,
all’inizio di luglio Pasternak decise di raggiungerla per qualche giorno nel tentativo di
riappacificarsi. Come spiega E. B. Pasternak (1989: 305), le loro incomprensioni erano
dovute al fatto che egli desiderava che “nei suoi progetti di vita lei fosse guidata
solamente dai propri sentimenti e dal bisogno della felicita, senza compromettere la
propria vita per i disegni di altre persone”'’. La donna, nonostante i momenti spensierati
trascorsi in primavera con Pasternak, stava attraversando un periodo difficile — in

particolar modo per la morte in guerra del fidanzato Sergej Listopad nel 1916 — ed era

8 Orig. ru. [...] kHMra nocTpounack Kak Hekoe My3blkanbHOe Mpou3seneHue, rae
OCHOBHbIE MENOAMM Pa3BETBAAOTCA U, HE TEPSIS CBSA3M C OCHOBHOW TEMOW, BCTYNaloT B
CaMOCTOSATENbHYH XN3Hb.

° | due libri furono pubblicati insieme solamente nel 1927 nella raccolta Dve
knigi (Due libri).

1% Orig. ru. N3 oTpbiBKOB Ncem EneHbl AnekcanapoBHbl 1 nomeTok MacTepHaka
BWAHO, YTO OCHOBHbIM MYHKTOM B3aWUMHOIO HEMOHMMaHUSA ObINO ero XenaHue, 4Tobbl B
CBOWX XXM3HEHHbIX MiaHax OHa pPyKoOBOACTBOBAasacb TONIbKO COGCTBEHHbLIMU HYyBCTBaAMM
1 NOTPEBHOCTBIO CHACTbS, HE TOMas CBOIO XKU3Hb YY>KUMU CXEMAMW.
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in uno stato di profonda disperazione. Offuscata dal dolore, si abbandono poi nelle
braccia del cugino Sura Stich con il quale aveva gia avuto una relazione prima del
fidanzamento con Listopad"'. Elena considerava Pasternak come un importante punto di

riferimento; nel settembre del 1917 gli scrisse le seguenti parole:

lo Vi tratto in modo ingiusto, & vero. Il mio dolore mi appare piu grande del
Vostro, e questo € ingiusto, ma sento di aver ragione. Voi siete di gran lunga
superiore a me. Quando soffrite, con Voi soffre anche la natura. Essa, come
anche il senso della vita e Dio, non Vi abbandona. In questo momento per me
non esistono né la vita né la natura. Si trovano in qualche luogo distante,
silenziose e morte'2.

Pasternak faticava ad accettare la rassegnazione di Elena, incapace di ritrovare la
felicita, e desiderava fortemente salvarla e riportarla ad apprezzare la vita. Per questo,
ricevuta la lettera, decise di partire per Balasov, dove ella viveva; quel viaggio e
quell’incontro diventarono per il poeta un ricordo doloroso. Nonostante i due si fossero
rivisti in seguito, ’autunno del 1917 puo essere considerato come la fine della loro
relazione e il momento della loro definitiva separazione.

Fornite queste necessarie informazioni preliminari, possiamo ora addentrarci
nella spiegazione della nostra ricerca. Come indicato dal suo sottotitolo, Osen’ ¢

composto da cinque poesie; le prime due furono scritte nell’autunno del 1916, la terza

" Cfr. Pasternak 2020: “La relazione intima tra il suo amico Sura Stich ed Elena
non era una novita per Pasternak [...]. Nel corso degli anni questo legame divenne
pesante per entrambi e ogni anno la sofferenza si faceva sempre piu dolorosa. In
questo contesto la morte al fronte di Sergej Listopad, che Elena Aleksandrovna
sopporto con difficolta fino alla fine della sua vita, fu una profonda catastrofe per la sua
anima. Lei lo amd ardentemente, sognava di sposarlo e di liberarsi cosi dalla pesante
relazione con Stich. [...] [In relazione a Stich] Pasternak le chiedeva di non sacrificare il
suo futuro per una persona che non amava” (orig. ru. bnmskme dursmnyeckune
OoTHoweHus ero gpyra Wypsl Wtuxa ¢ EneHon He 6Gbinn ansa MNactepHaka HOBOCTLIO
[...]- C TeyeHmem net aTa cBA3b cTana Ansg HUX 06oMX TATOCTHLIM U C KaXAbIM FO4OM
Bce Oonee My4dnTenbHbIM CTpagaHueM. Ha atom doHe rubenb Cepres Jinctonaga Ha
dpoHTe, KoTOpyd EneHa AnekcaHOpoOBHa TSXKENO nepexuBana A0 KOHUa CBOew
Xn3HK, Bbina rnybokon gyweBHoW katactpodon. OHa ropsyvo nontobuna ero, mevtana
BbIATU 3@ HEro 3amMy>X U u3baBUTbCS OT TSXKenbIX OTHoweHun co LTtnxom. [...]
[MacTepHak Nnpocun ee He XXepTBOBaTb CBOUM ByaylMM paau YernoBeka, KOTOpOoro oHa
He nobur).

12 Cfr. la lettera del 1° settembre 1917 di Elena a Pasternak (Pasternak 2020):
“A HecnpaBeanueo OTHOWYCb K Bam — 310 BepHO. MHe mos 6onb kaxeTcst 6onbHee
Bawen — 310 HecnpaBeanueo, HO S YyBCTBYIO, YTO s NpaBa. Bbl HenameprMmo Bhille
meHs. Korga Bbl cTpapaete, ¢ Bamu ctpagaet u npupoga. OHa He nokuaaet Bac,
Takke Kak W XM3Hb M cMmbIcn, bor. [Ing MeHa ke XM3Hb 1 npupoda B 3TO BpeMs He
cywlectsytoT. OHU rae-To ganeko, MmonyaT u MepTebl”.

3 Per un’analisi approfondita di Temy i variacii rimandiamo in particolare agli
studi di Senenko (2007) e Abramova (2013).
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nell’autunno del 1917, la quarta non prima dell’autunno del 1917, mentre I’ultima nel

1918. Come risulta chiaro dalle date di composizione di queste liriche, 1’idea di riunirle
in un unico insieme fu successiva alla scrittura delle poesie stesse; utilizzando il lessico
impiegato anche da O. Senenko (2007: 43), questo ciclo di componimenti pud essere
definito “secondario”, ovvero formato “qualche tempo dopo la creazione delle
liriche”".

Le singole poesie, come vedremo, sono state tutte oggetto della critica letteraria.
Tuttavia, stando alle nostre ricerche, nessuno di questi componimenti ¢ stato analizzato
approfonditamente ed esaustivamente. Per questa ragione, il primo obiettivo del nostro
lavoro ¢ quello di commentare queste cinque liriche quanto pit minuziosamente
possibile. In particolare, proveremo a comprendere il contenuto di ciascuna poesia
attraverso un attento studio delle sue immagini. Nel fare ci0, terremo soprattutto a
mente che la poetica giovanile di Pasternak, come teorizzato da R. Jakobson (1987), si

basa per lo piu su un principio metonimico:

E la metonimia, e non la metafora, a dare alla sua opera “una fisionomia
particolare”. Il suo lirismo, in prosa o in poesia, € imbevuto del principio
metonimico, il fulcro del quale & I'associazione per contiguita. [...] La forma
elementare dell’associazione per contiguita & il cogliere I'oggetto piu vicino™.

Spiegando le osservazioni di R. Jakobson, R. Salvatore (2014: 4) scrive che
“questo principio si manifesta nell’apparente scomparsa dell’eroe lirico, riflesso
metonimicamente nell’ambiente; da cio deriva non solo I’antropomorfismo del mondo
inanimato, ma anche 1’oggettivazione delle caratteristiche dell’io, come stati d’animo o
qualita”; il risultato di ci0 € una totale fusione tra il soggetto lirico e la natura animata e
inanimata circostante. Il nostro compito sara, pertanto, quello di tentare per ogni
immagine di risalire al percorso associativo da cui ha avuto origine.

Il nostro secondo obiettivo ¢ quello di comprendere quale sia 1’anello di
congiunzione tra i cinque componimenti ¢ la motivazione per cui sono stati raggruppati

in un medesimo ciclo. Questa tipologia di ricerca ¢ gia stata intrapresa

' Orig. ru. [...] BTOpUYHBI (pOpMUPYETCSA aBTOPOM, U3aaTternem Unm Yyutatenem
yepes HEKOTOPOe BPeMS MoCcre Co3aaHnst CTUXOTBOPEHUI),

> Cfr. R. Jakobson (1987: 329-330): “CucTtemMa MeTOHMMUIA, a He meTadop —
BOT YTO NpuaaeT ero TBOPYECTBY «nuua Heobllee BblpaxeHne». Ero nupuam, B npose
UM B M033UKN, MNPOHM3AH METOHMMWYECKMM MNPUHLUNOM, B LIEHTPE KOTOpOro —
accoumaums no CMeXxHoCTW. [...] OnemeHTapHada dopma accoumaumm no CMEXHOCTU —
3axBaT Gnwxkanero npegmerta.
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indipendentemente da due studiose, ovvero da O. Senenko (2007) e O. Mal’ceva
(2019).

O. Senenko (2007: 148-153) sostiene che I’iperciclo Neskucnyj sad racconti una
storia d’amore — ovvero quella poeticamente trasformata di Pasternak ed Elena
Vinograd — e segua il ciclo delle stagioni per narrarne le diverse fasi dal punto di vista
del soggetto lirico: gli incontri felici, la separazione, i momenti nostalgici, la
demitizzazione dell’amata, il distacco dalle emozioni sentimentali per dedicarsi alla
poesia in tempi di disordini sociali, la rinnovata preoccupazione per la donna e, infine,
la presa di consapevolezza che “lI’amore, seppur infelice, ¢ stato per lui benefico”.
Pertanto, Osen’, come ultima tappa di questo viaggio sentimentale rappresenta non solo
il ritorno del pensiero dell’io lirico all’amata, ma anche il superamento di ogni
sofferenza grazie all’azione catartica dell’arte. Tuttavia, la studiosa non considera Osen’
come un ciclo di poesie, ma come una sezione di Neskucnyj sad, per il “basso livello di
coesione” tra le poesie; in particolar modo, ritiene che, se gli ultimi tre componimenti
contengono il tema amoroso, i primi due non parlano affatto d’amore.

Per O. Mal’ceva, Osen’ ¢ un ciclo poetico che racconta le sofferenze dell’io
lirico-Pasternak legate al matrimonio, nel 1918, di Elena Vinograd con A. Dorodnov, un
ricco imprenditore. Secondo la studiosa, il ciclo si basa sul conflitto di natura spirituale
e morale interno all’io lirico in merito al proprio ruolo nel destino dell’amata.

Concordando con I’opinione delle due ricercatrici sul ruolo unificante del tema
amoroso all’interno di Osen’, desideriamo, da un lato, mostrare come anche le prime
due poesie del ciclo possano far parte del racconto poetico, nonostante 1’assenza del
motivo dell’amore, dall’altro, dimostrare che la crisi e il conflitto interno al soggetto
lirico non vengono rappresentate, come scrive O. Mal’ceva, tramite la descrizione della
grettezza e la mancanza di rettitudine della donna amata, ma attraverso le immagini di
un freddo e mortale autunno metonimicamente corrispondente allo stato d’animo dell’io
lirico-poeta.

Il nostro lavoro ¢ suddiviso in cinque capitoli, ciascuno dei quali ¢ dedicato
all’analisi approfondita di una poesia del ciclo; nella conclusione non solo
riassumeremo il contenuto di ogni componimento, ma spiegheremo anche perché e

come ¢ possibile considerare Osen’— nei limiti di un ciclo secondario — un’unita coesa.
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In chiusura, desideriamo ringraziare profondamente Alessandro Farsetti e
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questa stimolante ricerca.
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Capitolo primo. S tech dnej stal nad nedrami parka
sdvigat’sja...

C Tex gHel cTan Hag Heapamu napka CABUraTbCs
CypoBbil, IMCTBY NeAEHUBLLNI OKTSOPb.

3apsiMu koBasncs KoHeL, HaBurauuu,

Cnvpano roptaHb 1 TIOMUIO B NTOKTAX.

He ctano tymaHoB. 3abbinu npo nacMypHOCTb.
Yacamu cmepkanock. CkBo3b BCce Bevepa
OTKpbINcs, B Xapy, B nuxopaake 1 Hacmopke'®,
BOnbLHOM ropM30oHT — 1 ABOPbI 031parn.

W cTbiHyna kpoBb. Ho, ka3anock, He CTbIHYT
Mpyapl, M — Kasanock — C NOCNegHUX Norog

He oBvXyTCst OHK, W, Ka3anocs — BbIHYT

M3 Mmnpa npo3padHblii, kak 3ByK, HebocBop,.

W ctano BuaaTb Tak ganeko, Tak TpyaHo

[biwatb, 1 Tak 60nbHO MAAETb, U TaKON

Mokon pasnuncs, n HacTonbko 6e3naHbIN,

HacTtonbko 6ecnamsTHo 3BoHkui nokon!"” (Pasternak 2003: 207-208)

Questa e la seconda poesia di Osen’ furono scritte nell’autunno del 1916 nel
villaggio di Tichie Gory'®, sulle rive del fiume Kama, dove Pasternak stava lavorando
presso gli stabilimenti chimici USkov'. Prima di essere inseriti in Temy i variacii,

entrambi 1 componimenti erano gia stati pubblicati nel 1922 nel primo numero della

rivista Zizn’ (Vita) con il titolo comune di Nad Kamoj (Sulla Kama)®.

16 Variante del 1922: “OTKpbIfnics B Xapy, B NMxopaake n Hacmopke”.

7 Variante del 1922: “HacTonbko 6ecnaMaTHO 3BOHKO CKBO3HOM.

'8 Cfr. Pasternak (2003: 498): “Le poesie furono scritte poco dopo l'arrivo [di
Pasternak] a Tichie Gory sulla Kama” (orig. ru. CTuxm HanucaHbl BCKOpe nocre
npuesga B Tuxue lNopbl Ha Kame). |l villaggio si trovava nella provincia di Elabuga, nel
governatorato di Vjatka. Dal 1967 Tichie Gory appartiene alla citta di Mendeleevsk,
attualmente situata nella Repubblica autonoma del Tatarstan.

Pasternak giunse agli stabilimenti chimici USkov nei primi dieci giorni
dell’'ottobre del 1916 (cfr. E. Pasternak 1989: 272-273).

9 Cfr. Pasternak (2007: 72): “Presso I'amministrazione della ditta diressi per
qualche tempo [l'ufficio militare ed esonerai dal servizio moltissimi richiamati, che
facevano parte dell’organico aziendale e lavoravano per la difesa” (cfr. Pasternak
(1967: 225) per orig. ru. B KoHTOpe 3aBOAOB A BEN HEKOTOPOE BPEMS BOEHHbIW CTOSM U
ocBoboxaan uernble BOMOCTU BOEHHOODSA3aHHbIX, MPUKPENSEHHbIX K 3aBodam W
paboTtaBLUMX Ha 060POHY).

20 Cfr. Pasternak 2003: 497.

La rivista Zizn’, il cui sottotitolo era EZemesjaényj literaturno-chudozestvennyj i
naucno-populjarnyj Zurnal (Rivista mensile artistico-letteraria e scientifico-popolare),
vide in totale solamente tre uscite. |l suo direttore era lo scrittore Valerij Jazvickij
(1883-1957).
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La letteratura critica relativa a questa poesia consta di analisi brevi e poco
approfondite; a tal proposito, ci riferiamo ai commenti di E. B. Pasternak (1989: 273),
E. B. Pasternak ed E. V. Pasternak (Pasternak 2003: 497-498), O. Senenko (2007: 148)
e O. Mal’ceva (2019: 439). Gli obiettivi di questo capitolo sono quelli di analizzare
dettagliatamente il primo componimento di Osen’, nel tentativo di colmare le mancanze
degli studi sopra citati, e di mostrare che ¢ possibile interpretare la lirica come la
descrizione sintetica di un insieme di giornate autunnali caratterizzate
contemporaneamente dai primi segnali dell’arrivo del freddo invernale e da un tempo
atmosferico a tal punto sereno da creare I’illusione che il tempo si sia fermato e
I’inverno non si stia avvicinando. Inoltre, proveremo a confutare ’opinione di O.
Mal’ceva (2019: 439), la quale ritiene che la poesia parli della fine dell’estate e
dell’abbandono della terra da parte dello spirito santo. Dal nostro punto di vista, non
solo il componimento non descrive la fine dell’estate — bensi I’autunno come preludio
della stagione invernale —, ma non sembra nemmeno terminare con 1I’immagine negativa
di un’entita divina che lascia il mondo privo di vita. Infatti, oltre all’assenza di una
dimensione religiosa all’interno della lirica, la stagione autunnale pare essere legata
anche all’immagine positiva di un paesaggio quieto che, nonostante la mancanza di
suoni reali, appare all’io lirico-poeta come un mondo sonante.

La poesia ¢ composta da quattro quartine a rima alternata e segue lo schema
metrico del tetrametro anfibrachico®’. Al v. 1 & possibile segnalare la presenza di un
accento extrametrico (stal), sebbene questo non alteri ritmicamente il verso. La prima e
la seconda strofa sono caratterizzate da un’alternanza tra versi sdruccioli (vv. 3,5¢e7) e

versi tronchi (vv. 2, 4, 6 e 8); la terminazione piana del v. 1 rappresenta un’eccezione.

21 Cfr. Gasparov (2022: 788-811) per una spiegazione dettagliata riguardo alle
scelte metriche nellopera giovanile di Pasternak, in particolare: “L’esperienza
[maturata] dal lavoro su Bliznec v tuéach (Gemello tra le nuvole) gli mostrd che,
nonostante l'originalita del contenuto, [utilizzando] il tetrametro giambico era difficile
sfuggire all'intonazione di Brjusov e dei suoi studenti, mentre [utilizzando] metri trisillabi
era piu semplice: e si precipita a lavorare con questi ultimi, avendo infallibilmente
scelto prima di tutto il tetrametro anfibrachico, il piu anonimo tra questi (questo metro
rappresenta la meta di tutti i metri trisillabi [utilizzati da Pasternak] negli anni
1914-1916)” (orig. ru. OnbIT paboTel Hag «bnn3HeLoMm B Tydax» nokasan emy, 4YTo B
4-cT. AmMbe nNpu BCEW OPUrMHANbLHOCTU COAEPXKaHUA TPyAHO u3bexaTb WHTOHaUUN
BprocoBa 1 ero y4eHUKoOB, a B TPEXCMOXHbIX pasMepax 3To nerye: n oH 6pocaetcs B
paboTy Hag TpexcrnoxHukamu, 6esowmnboyHo BbiOpaB npexge Bcero 4-CT.
ampubpaxun, cambii GE3NMKUN U3 HUX (HA HEero npuMxoguTCcsa MONOBMHA BCEX
TpexcnoxHukoB 1914-1916 rogos).
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Nella terza e nella quarta strofa, invece, le clausole piane si alternano in modo regolare
a quelle tronche. Per quanto concerne le rime, queste sono imperfette nella prima e nella
seconda quartina (sdvigat sja-navigacii; oktjabr’-loktjach; pasmurnost’-nasmorke,
vecera-oziral), perfette nella terza (stynut-vynut, pogod-nebosvod) e sia imperfette sia
perfette nella quarta (trudno-bezljudnyyj; takoj-pokoj). Il componimento ¢ ritmicamente
vario per l'utilizzo dell’enjambement e di una punteggiatura (punti fermi, virgole e
lineette) generatrice di pause ritmiche diversificate. Inoltre, il ritmo sembra essere piu
lento dal v. 1 al v. 8 per via delle lunghe pause segnate dai frequenti punti fermi e per la
lunghezza di alcuni versi — i vv. 5 € 7 sono tredecasillabi** —, mentre dal v. 9 al v. 16
questo accelera per la presenza di una punteggiatura per lo piu debole e di numerosi
enjambement®. Infine, si pud osservare che nella lirica prevalgono le costruzioni
impersonali e mancano riferimenti espliciti all’io lirico. Tuttavia, I’assenza del soggetto
lirico a livello grammaticale — caratteristica frequente della poesia giovanile di
Pasternak — non coincide con la sua assoluta assenza nel componimento. Infatti, come
detto in precedenza, la poetica pasternakiana racconta di una fusione tra 1’io lirico e la
natura; pertanto, in questa poesia la sensibilita del soggetto lirico ¢ rinvenibile nella
descrizione di un paesaggio che corrisponde al suo sentire interiore.

La prima strofa descrive 1’arrivo del gelo a ottobre. Ai vv. 1 e 2 la comparsa del
freddo ¢ rappresentata dall’immagine di un ottobre severo — tale evidentemente perché
espressione metonimica del clima rigido di questo mese — che comincia a spostarsi
sopra le viscere di un parco, gelando le foglie sugli alberi (“C Tex gHe#t cram Han
HelpaMu napka casurarbest / CypoBbIi, THCTBY JeNeHUBIINN OKTSI0ps”). L’indicazione

temporale s tech dnej (“da quei giorni”) evidenzia il punto di partenza di questo

cambiamento climatico; inoltre, dnej risulta essere foneticamente rilevante all’interno

2 Anche il v. 3 ha tredici sillabe, tuttavia, questa sua caratteristica non lo fa
risaltare tra i versi di lunghezza inferiore; infatti, la tredicesima sillaba & formata da una
sola vocale.

2 Gli enjambement piu forti si trovano tra il v. 9 e il v. 10 (“U cTbiHyna kpoBb. Ho,
Kasanocb, He cTbiHYT / Mpyabl [...]7), tra il v. 13 e il v. 14 (* cTano BuaaTh Tak ganeko,
Tak TpygHo / Obiwarts [...]") e tra il v. 14 e il v. 15 (“OblwaTtb, 1 Tak 6onNbHO MAAETb, U
Takon / NMokon pasnuncs [...]"), mentre gli enjambement piu debolitrailv. 10 eilv. 11 e
trail v. 11 e il v. 12 (“Mpyabl, 1 — Ka3anocb — ¢ NocrnegHux norog / He oBMXyTCA OHU, U,
Kasanocs — BblHYT / V13 Mypa npo3payHbli, Kak 3ByK, Hebocsoa”).

E possibile osservare un evidente enjambement anche trail v. 1 e il v. 2 (“C Tex
OHen cTtan Hag Hegpamun napka capuratbes / CypoBbl, NUCTBY NEOEHMBLUNN
okTs16pb”); tuttavia, trattandosi di un caso isolato ed essendo il v. 1 gia di per sé lungo
da pronunciare, 'enjambement sembra dilatare e non accelerare il ritmo della strofa.
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del verso poiché rinforza I’effetto musicale prodotto dall’allitterazione dei suoni /n/ e /d/
nelle parole nad e nedrami. Per quanto riguarda il sostantivo nedra, nella lingua russa
questo puo indicare sia concretamente “il sottosuolo della terra” sia figurativamente “la

parte interna di qualcosa”**

. Dal nostro punto di vista, nel componimento qui analizzato,
I’espressione nedra parka potrebbe riferirsi alla rappresentazione di un parco che
osservato in lontananza appare come una macchia scura il cui colore ricorda quello del
sottosuolo®. A tal proposito, ¢ interessante notare che nel seguente passaggio tratto
dalla povest’ di Pasternak Detstvo Ljuvers (L’infanzia di Ljuvers) — scritta nell’inverno
1917-1918 — ¢ possibile trovare un uso simile della parola nedra: “Le bocche da
cannone delle profondita nordiche nereggiano dietro le case: sono puntate sul cortile,

cariche di un enorme novembre. Ma pure ¢ solo ottobre”*

. Anche in questo testo nedra
risulta essere associato ad un’immagine scura: infatti, la frase “le bocche da cannone
delle profondita nordiche (severnye nedra) nereggiano” pare rappresentare un cielo nero
che si profila in direzione nord.

Come descritto al v. 3, il gelo d’ottobre interessa anche i1 corsi d’acqua: in russo
I’espressione konec navigacii (“la fine della navigazione”) ¢ utilizzata per indicare il
momento a partire dal quale i fiumi non sono piu navigabili a causa del loro
congelamento®’. La presenza del verbo kovat’, il cui significato principale ¢ quello di
“forgiare 1 metalli”, potrebbe avere non soltanto ragioni fonetiche — ovvero
I’allitterazione della sillaba /ko/ presente nella parola konec —, ma anche

semantico-culturali. Infatti, come spiega A. Afanas’ev (1970: 583), nella mitologia

slava questo predicato ¢ associato all’incatenamento della natura con catene di ferro e

24 Cfr. S. Ozegov (2023: 609): “NEDRA, nedr, nedram. 1. Cio che si trova, che
c’é sotto la superficie terrestre. Nel sottosuolo della terra. Attivita mineraria. 2. fig. La
parte interna, 'ambiente, la zona nella quale accade qualcosa, dalla quale proviene
qualcosa. Nella profondita dell’anima” (orig. ru. HEOPA, Heap, Hegpam. 1. To, 4TO
HaxoauTcs, MMeeTcsl Nog, 3eMHON NOBEPXHOCTLIO. B Hedpax 3emriu. Paspabomka Hedp.
2. nepeH. BHyTpeHHOCTb, cpena, obnacTb, B K-pON YTO-H. MPOMCXOOUT, U3 K-POW YTO-H.
ncxoaut. B Hegpax gywum).

% Dalle conversazioni con Roberta Salvatore.

% Cfr. Pasternak (2004: 69) per orig. ru.: “[lyna ceBepHbIX Heap YepHelTcs 3a
AOMaMK; OHW HaBedeHbl Ha WX OBOpP, 3apsiKeHHble OrpoMHbIM Hosibpem. Ho Bce
oKTA6pbL elle Tonbko”. La traduzione riportata nel testo appartiene a Clara Coisson (cfr.
Pasternak 1988: 103-104).

Sebbene la parola dula indichi le bocche delle armi da fuoco in generale,
riteniamo efficace la resa della traduttrice “bocche da cannone”.

2" Trovandosi a Tichie Gory, & probabile che Pasternak nello scrivere questo
verso avesse in mente il congelamento del flume Kama.
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chiodi a opera dell’inverno. Sulla base di questa osservazione, la frase kovalsja konec
navigacii sembra significare che i corsi d’acqua venivano incatenati — ovvero
immobilizzati — dal gelo. Per quanto riguarda lo strumentale plurale zarjami, nel verso
questo puo fungere sia da complemento di causa efficiente sia da complemento di
mezzo; in entrambi i casi, il sostantivo zarja (“aurora”) potrebbe essere una metonimia
per il gelo mattutino, responsabile della fine della navigazione. Tuttavia, non ¢ da
escludere che zarjami sia qui un complemento di tempo con significato di iterazione
(“per aurore e aurore™).

La prima proposizione del v. 4, attraverso una costruzione impersonale, pare
raffigurare il silenzio di questo paesaggio autunnale. L’immagine di una laringe —
organo responsabile della fonazione — che viene stretta (“Crnmpano roprans”) potrebbe
alludere alla quiete della natura congelata, privata dei propri suoni, come quello del
canto degli uccelli. Tuttavia, qui la perdita della voce sembra riguardare non solo il
mondo naturale, ma anche 1’io lirico-poeta e la sua possibile difficolta nel cantare i
propri versi*®. La seconda proposizione del v. 4 — anche questa ¢ una frase impersonale
— parla di un dolore ai gomiti (“7oMuI0 B JOKTIX”); in questo contesto, la parola lokot’
(“gomito”), scelta forse per formare un’allitterazione con i verbi spiralo e lomilo,
potrebbe indicare genericamente un indolenzimento dovuto al cambio di stagione.

Nella seconda strofa la natura gelata lascia il posto a cieli sereni e limpidi. Dal
nostro punto di vista, seppur possa apparire come il contrario, anche questa quartina ¢
dedicata alla descrizione delle medesime giornate ottobrine; infatti, riteniamo possibile
che la prima strofa si occupi del freddo e nebbioso paesaggio del primo mattino (cfr.
zarjami), mentre le strofe seguenti di quello terso della sera”. Al v. 5 le proposizioni
“Non c’erano piu nebbie” (“He cramo tymano”) e “Ci si dimentico della nuvolosita”
(“3abbutn mpo macMypHocTh”) sembrano evidenziare il fatto che la nebbia e le nuvole
della mattina non figurano piu nella parte successiva del giorno. Il contenuto

autobiografico di questo verso pare essere messo in rilievo dai seguenti due passaggi

% Come nota N. Fateeva (2020: 42), anche in altre poesie di Pasternak la
laringe (o la gola) & legata allimmagine degli uccelli canori; quest'ultima &
tradizionalmente conosciuta come metafora del poeta-cantore. Cfr., per esempio, la
lirica Vesna (Primavera): “ll bosco é stretto alla gola da un cappio di pennute / laringi,
come un bufalo da un laccio” (orig. ru. Jlec cTaHyT no ropny netnetw nepHaTtbix /
lopTaHen, kak BynBon apkaHoMm).

2 Dalle conversazioni con Roberta Salvatore.
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tratti dalle lettere di Pasternak, spedite da Tichie Gory, nei quali il poeta descrive un

mese d’ottobre insolitamente caldo e sereno:

Per ora il tempo qui & eccezionalmente caldo, soleggiato, mite. Persino in modo
anormale. Talmente tanto che il silenzio ha il sapore di una silenziosa follia e il
caldo di un’inebetita pazzia (orig. ru. NMoka 4TO Morodbl 34eCb Ha PEAKOCTb
Tennble, CoOfnHe4vHble, MaArkve. [daxe HeHopmanbHO. HacTonbKo, YTO TUXUM
nomeLLaTenbCTBOM OTAAET TULLMHA U TYNbIM NONoymMmbeM — Tenso).

Dal giorno del [mio] arrivo a Kazan’' ad oggi il tempo & sereno e soleggiato,
'aria & costantemente sgombra di nubi e fa caldo. [...] qui & cosi tranquillo e
sereno che fa paura per davvero! E la Kama poi! (orig. ru. Co gHa npuesga B

KazaHb [0 HbIHEWHEro — $CHble COMHEYHble Morodbl, POBHas, Tennas
6e306na4yHoCTb. [...] 34eCb Tak CMOKOMHO M SICHO, YTO cTpalHo npocto! A Kama
kakas!)®'.

Al v. 6 la frase impersonale casami smerkalos’, come nota P. Ferretti (Pasternak
2018: 169), sembra indicare un “lento abbuiare d’ore”, ovvero, probabilmente, un lungo
crepuscolo serale. Come descritto successivamente, ogni sera ¢ contraddistinta
dall’aprirsi di un orizzonte malato (“CkBo3b Bce Beuepa / Otkpbuics [...] / bonpHOIA
ropm3oHT”); la presenza di un verbo all’aspetto perfettivo (“Otkpsuics’) per indicare
un’azione iterata pud essere giustificata qui dalla necessita di sottolineare che questa
apertura ha il carattere di una rivelazione improvvisa e folgorante. L’orizzonte potrebbe
essere definito malato o perché parte di una natura sofferente e dolente per 1’arrivo del
freddo (cfr. “nommio B nokTAX”), oppure, al contrario, perché appare in un clima serale
a tal punto caldo — rispetto alla norma — da ricordare il calore di uno stato febbrile; in
questo secondo caso, v Zaru (“nella calura”), v lichoradke (“nella febbre”) e [v]
nasmorke (“nel raffreddore”) dovrebbero essere considerate espressioni delle alte
temperature serali. Infine, I’immagine dell’orizzonte che scruta i cortili (“u aBOpPHI

o3upain’) ci ricorda un altro passaggio tratto da Detstvo Ljuvers:

Ma € pur solo ottobre. Non si ricorda un inverno simile. Dicono che le semine
autunnali sono andate in malora e temono una carestia. E come se qualcuno
agitasse e toccasse con la sua bacchetta i camini, i tetti e le casette in legno
per gli uccelli. La ci sara fumo, la neve, qui brina. Ma per adesso non c’é€ né una

30 Cfr. la lettera a M. |. Bobrova dell'11 ottobre 1916 (Pasternak 2005: 267).
Segnaliamo che in Pasternak (2003: 498) la data viene erroneamente segnata al 1°
ottobre 1916.

31 Cfr. la lettera ai genitori del 13 ottobre 1916 (Pasternak 2005: 266-267).
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cosa né laltra. | crepuscoli vuoti, emaciati si struggono di nostalgia. Essi
aguzzano la vista [...]*%

Sulla base di questo brano, sembra anche possibile affermare che gli orizzonti
siano malati proprio perché nostalgici e desiderosi che il tempo atmosferico torni a
coincidere con il regolare susseguirsi delle stagioni.

Nella terza strofa prosegue la descrizione del paesaggio serale presentata nella
quartina precedente; la congiunzione coordinante copulativa i (“e”), posta all’inizio del
v. 9, svolge la funzione di evidenziare I’esistenza di un nesso tra le due strofe.
L’espressione fraseologica “il sangue si gelava” (“cTeiHyna KpoBb”) pare avere qui piu
significati; infatti, potrebbe indicare sia una reazione di paura alla vista di un simile
orizzonte, sia una sensazione di freddo provata a causa del gelo sia, come nota K.
Abramova (2012: 71), una condizione di stasi simile alla morte®. A partire dalla meta
del v. 9 e fino alla fine della quartina, attraverso la ripetizione della costruzione
impersonale espressa dal verbo kazat sja (“sembrare”), vengono riportate le impressioni
dell’io lirico sul paesaggio che ha di fronte; la congiunzione no (“ma”) al centro del v. 9
sottolinea il momento di separazione tra la descrizione “oggettiva” del paesaggio e
quella delle percezioni legate ad esso. In particolar modo, risulta che il tempo sia
rimasto fermo alle giornate precedenti I’arrivo di quel surovyj oktjabr’ del v. 2; infatti,
per la limpidezza — e, forse, calura — delle sere sembra che, nonostante 1’inverno stia
avanzando, gli stagni non stiano gelando (“Ho, ka3zamocs, He cteiayT / [lpymsl, u —

Kazajgoch — ¢ nocineanux noron / He mwxkyrtes qau’”). Inoltre, pare che la trasparente

32 Cfr. Pasternak (2004: 69) per orig. ru.: “Ho Bce elle TonbKo OKTAGPb. Takow
3UMbI He 3anoMHAT. [oBopAT, nornbnu o3nummn n 6osTca ronogos. ByaTo KTO B3MaxHyn u
obBen xe3nom TpyObl, U KPOBMM, N CKBOpEeLLHULbI. Tam ByaeT AblM, TaM — CHer, 34eCb —
nHen. Ho Het ewe HKM TOro, HW Apyroro. MyCTbiHHbIE, OCYHYBLUMECS CYMEPKN TOCKYHOT
no Hux. OHM HanpsratoT rmasa [...].

La traduzione riportata nel testo appartiene a Clara Coisson (cfr. Pasternak
1988: 104); tuttavia, nel caso della parola skvoresnicy, abbiamo modificato la
traduzione della studiosa “nidi degli stornelli” nella resa piu accurata “casette in legno
per gli uccelli”.

% Trad. it. Il tempo immobile, gelato risulta essere sempre un’allusione alla
morte dell’eroe, pertanto, & accompagnato dalle immagini del sangue che “gela”. Il
fraseologismo “il sangue gela (nelle vene)” perde il proprio significato e non viene piu
associato ad un sentimento di terrore o paura; I'eroe non ha paura, ma € come se
morisse (orig. ru. Heasuxylleecs, 3acTbiBLUEe BPeMsi BCerga okasbiBaeTCd HaMeKoMm
Ha CMepTb repos, MNO3TOMY COMPOBOXOAETCs obpaszaMy «CTbIHyLEN» KpOBU —
hpas3eonornam «KpoBb CTbIHET <B XMUMax>» TepseT CBOE 3HAYEHWE, U YXe He
accouumpyeTcs ¢ YyBCTBOM CTpaxa Wnu yxaca — repon He 6Goutcsa, OoH kak 6yaro
nornbaer).
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volta celeste venga estratta dal mondo (“n, ka3anocst — BeiHyT / V3 Mupa npo3payHsbli,
KaK 3ByK, HeOOcBOx), ovvero, probabilmente, che la tersezza del cielo rende i confini
tra cielo e terra impercettibili. Il fatto che il firmamento sia trasparente come un suono
(“mpo3paunblif, Kak 3ByK, HebocBox’), oltre a creare un effetto sinestetico, sembra
evidenziare il ritorno della voce della natura; tuttavia, essendo quest’immagine originata
da una sensazione, dal nostro punto di vista, ¢ possibile affermare che il suono sia
riflesso nel paesaggio dalla mente dell’io lirico-poeta.

La congiunzione i, tramite una ripetizione anaforica, apre anche la quarta strofa,
creando cosi un legame di consequenzialita tra la seconda, la terza e la quarta quartina
del componimento. La limpidezza del cielo autunnale non solo permette di vedere
lontano per 1’assenza di barriere interposte tra cielo e terra (“U crano Buaarh Tak
naneko”), ma sembra anche procurare a chi la osserva — ovvero 1’io lirico — una
difficolta nel respirare (“rax TpynHo / Jpimare”) e un dolore nel guardare (“m Tak
0onpHO TIIsIIETH”); queste sensazioni potrebbero essere dovute alle forti emozioni di
paura (“W cTeiHyma kpoBb’) O angoscia, probabilmente provate di fronte ad un
paesaggio inaspettato e perturbante. Tuttavia, in questo panorama, come un liquido, si
sparge una calma inabitata (“raxoit / Ilokoii paznmuics, U HaCTONBKO OE3MIOMAHBIN) —
tale, evidentemente, perché parte di un mondo congelato, privo di movimento — e, allo
stesso tempo, incontrollatamente®* sonante (“HacTonbpko GecriaMsaTHO 3BOHKHI TIOKOK ),
ovvero, per quanto detto sopra riguardo al paragone kak zvuk (“come un suono”), ricca
di suoni generati nella mente dell’io lirico-poeta e proiettati nella natura®. La potenza
emotiva di questa esperienza percettiva ¢ sottolineata dalla ripetizione degli avverbi fak

(“cosi”) e nastol ko (“talmente tanto™) e dal punto esclamativo finale*®.

% ’avverbio bespamjatno & spesso legato ad uno stato d’incoscienza; la nostra
decisione di tradurlo come “incontrollatamente” & dovuta al fatto che, dal nostro punto
di vista, il soggetto lirico si affida completamente ad un suono che nasce dentro di lui
indipendentemente dalla propria volonta.

% Dalle conversazioni con Roberta Salvatore.

% La versione del v. 16 del 1922 (cfr. supra, p. 17, nota 17), attraverso
I‘aggettivo skvoznoj (“‘che passa da parte a parte”), descrive questa calma come
penetrante e colmante.
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Capitolo secondo. Poteli stekla dveri na balkon.

MoTenu cTekna gBepu Ha GankoH.

WX 3acnoHan 3amMeTHO 3MMHUI OUKYC.
Cwuan rpacuH. C HegonUTbIM rMOTKOM
BcTtaBanu Bbl, Becenas HaBblkas, —

Cwmepkanachk farnb, — CrokoHas Ha Buf, —
W oyno B wenu, — npaBeaHuLa NMKoM, —
W neHb croparn, 4aBHO OCTaHOBUB

Yacbl 1 KpOBb, B My4MTENIbHO BENTUKOM

MpocTope fonro, 6e3 koHUa ropes

Ha ocTpusix ckBOpeLUHML, 1 epeB,

B ockorkax TOHKWX NeastHbIX NIacTUHOK,

Mo nycTbipsm 1 Ha koBpe B rocTuHon. (Pasternak 2003: 208)

La seconda poesia di Osen’ fu composta da Pasternak nell’autunno del 1916 a
Tichie Gory — come il componimento precedente — e fu dedicata dal poeta all’allora
moglie di Boris Zbarskij, Fanni Zbarskaja’.

Per quanto concerne gli studi esistenti riguardanti questa lirica, menzioniamo i
brevi commenti di E. B. Pasternak (1989: 273), E. B. Pasternak ed E. V. Pasternak
(Pasternak 2003: 498) e O. Senenko (2007: 148). Rispetto ai critici sopra citati, O.
Mal’ceva (2019: 439-440) propone un’analisi piu ampia, tuttavia, dal nostro punto di
vista, utilizza una chiave interpretativa non rispondente al contenuto e alle intenzioni di
questo componimento; secondo la studiosa, la lirica ¢ incentrata sulla mancanza di
principi morali e spirituali della donna amata dall’io lirico e sulla sua ricca casa
borghese, circondata da una natura priva di vita. Non d’accordo con 1’opinione di O.
Mal’ceva, riteniamo che il componimento, “variando” il tema della poesia precedente,
descriva un paesaggio autunnale freddo — quasi invernale — osservato dall’interno di
un’abitazione. Come nella prima lirica di Osen’, anche in questa, il momento del
crepuscolo serale ¢ legato ad una sospensione del tempo; tuttavia, questa poesia — a
differenza di quella antecedente — non sembra terminare con la visione promettente di
una “calma sonante”, ma, al contrario, il fermarsi del tempo, come afferma E. B.

Pasternak (1989: 273) pare evidenziare solamente “la dolorosa attesa” di un

37 Cfr. Pasternak 2003: 498. Dal gennaio al giugno del 1916, durante il suo
soggiorno negli Urali, Pasternak fu assistente-contabile dell'ingegnere chimico Boris
Zbarskij (1885-1954) presso gli stabilimenti chimici di Vsevolodo-Vil'va (Perm’); oltre a
lavorare per Zbarskij, il poeta viveva con lui e la sua famiglia. Avendo stretto un legame
molto forte con loro e dovendosi allontanare nuovamente da Mosca, nell’ottobre dello
stesso anno Pasternak ando a lavorare a Tichie Gory dove questi si erano trasferiti.
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cambiamento. Per quanto riguarda la figura femminile presente nel componimento, se si
prende in considerazione la singola lirica, questa ¢ quasi certamente — vista la dedica
della poesia — la trasposizione poetica di Fanni Zbarskaja; se, invece, si considera il
componimento come parte del ciclo Osen’, allora ¢ possibile che la donna a cui far
riferimento sia Elena Vinograd — nonostante la poesia non sia stata scritta per lei. Detto
questo, dal nostro punto di vista, questa figura femminile, oltre a non risultare
spiritualmente gretta, non ¢ nemmeno il focus della lirica; al contrario, sembra che la
donna e I’io lirico — non esplicitamente presente nel testo — siano inscindibili dal
paesaggio descritto.

La poesia ¢ formata da tre quartine e adotta lo schema metrico del pentametro
giambico. Nella prima e nella seconda strofa le rime sono alternate — le clausole tronche
si alternano a quelle piane —, mentre nella terza sono baciate — ai vv. 9 e 10 le clausole
sono tronche, ai vv. 11 e 12 piane; inoltre, le rime imperfette (balkon-glotkom;
fikus-navykaz; vid-ostanoviv, plastinok-gostinoj) sono piu frequenti di quelle perfette
(likom-velikom; gorev-derev). Dal punto di vista ritmico, sembra possibile suddividere il
componimento nel modo seguente: i vv. 1 e 2 presentano un ritmo regolare privo di
pause ritmiche interne al verso; dal v. 3 al v. 9 sono presenti diverse variazioni ritmiche
prodotte dalle numerose cesure interne ai versi —segnalate dalla punteggiatura (un solo
punto fermo al v. 3, virgole e lineette) — e dall’uso dell’enjambement, in particolare tra
il v. 7 e il v. 8 e tra la fine della seconda e I’inizio della terza quartina (“ nens croparn,
JaBHO 0CTaHOBHB / Yackl ¥ KpOBb, B My4UTENbHO BesukoM // TIpoctope momro [...]7)%;
infine, ai vv. 10-12, nonostante il ritmo torni ad essere piu regolare per I’assenza di
pause ritmiche all’interno del verso, il cambio dello schema rimico differenzia la
musicalita di questi versi da quella dei vv. 1 e 2.

Il componimento si apre con I’immagine di una porta finestra appannata (v. 1:
“ITorenn ctexna aBepu Ha OamkoH”) e nascosta da un ficus invernale posto
evidentemente davanti ad essa (v. 2: “HUx 3acioHsn 3aMeTHO 3UMHUN (PUKYC”).
L’avverbio zametno (“visibilmente”), oltre a contribuire all’effetto musicale generato
dall’allitterazione della consonante /z/ all’inizio delle parole zaslonjal e zimnij, potrebbe

evidenziare il fatto che all’interno della stanza la pianta — forse per la sua grandezza —

% Nella poesia si trovano anche due enjambement deboli, uno trailv. 3 eil v. 4
(“Cuan rpacuH. C HegonuTbiM rnoTkoM / BctaBanu Bbl, Becenas Hasblkas”), I'altro tra il
v.9 eilv. 10 (“NMpocTope gonro, 6e3 koHua ropes / Ha ocTpusax ckBopeLuHuu 1 gepes”).
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risalta alla vista; la posizione post-verbale dell’avverbio sembra essere dovuta a ragioni
metriche. L’ambiente descritto pare, inoltre, essere illuminato; infatti, una caraffa,
probabilmente appoggiata su un tavolo, brilla (“Cusn rpadun”). Da questi primi versi
(vv. 1-3) si puo dedurre che la lirica sia ambientata in una stagione fredda e all’interno
di una stanza riscaldata.

A partire dalla meta del v. 3 si apre un lungo periodo che termina alla fine del
componimento. Con il cambiare del ritmo, ai vv. 3 e 4 viene introdotta nella poesia una
figura femminile; questa sembra che si stia alzando — probabilmente da tavola — con in
mano un bicchiere non completamente vuoto (“C HemomuThIM TIIOTKOM / BcTaBamm
BbI”). L’espressione s nedopitym glotkom (“‘con un sorso non bevuto completamente”)
pare essere una metonimia utilizzata per indicare un recipiente nel quale sia ancora
presente un sorso di una bevanda; I’ipotesi che questo bicchiere si trovi nelle mani della
donna ¢ suggerita dalla presenza del complemento di unione formato dalla preposizione
s unita al caso strumentale. Questa figura femminile, a cui si da del voi (“BbI”), viene
definita “allegra per vezzo” (“Becenas HaBbIka3”); 1’avverbio navykaz potrebbe essere
un termine popolare, come indicato dallo Slovar’ jazyka russkoj poézii XX veka (Slovar’
2013: 30), oppure un neologismo di Pasternak, come segnalato da V. Nikul’ceva (2020:
8).

Il v. 5, attraverso la proposizione “la lontananza si faceva buia” (“Cmepkanach
nans”)*’, colloca il racconto poetico nel momento del crepuscolo serale;
eccezionalmente il verbo smerkatsja (“diventare buio”) ¢ utilizzato qui in una
costruzione personale. L’inciso successivo “dall’aspetto calmo” (“criokoiinas uHa Bun”),
per la terminazione femminile dell’aggettivo spokojnyj (“calmo”), potrebbe essere
riferito sia alla donna introdotta al v. 4 sia alla lontananza citata nello stesso verso;
questa ambiguita sembrerebbe evidenziare la fusione della figura femminile con il
paesaggio. Al v. 6, tramite una frase impersonale, viene segnalata la presenza di una
fessura che pare far penetrare all’interno della stanza uno spiffero (“U1 nyno B menu’) —
un altro indizio del clima freddo esterno all’abitazione. L’espressione “una donna giusta
in volto” (“mpaBennuna naukom’) sembra essere riferita alla donna del v. 4. Il viso di
quest‘ultima parrebbe essere paragonato a quello dei personaggi delle immagini sacre;

infatti, nella lingua russa la parola /ik, a differenza di lico, puo indicare il volto delle

% Notiamo la somiglianza con la frase impersonale della lirica precedente
Casami smerkalos’ (v. 6).
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icone. Dalle caratteristiche associate a questa figura femminile — ovvero 1’allegria, la
calma, e la rettitudine — risulta difficile pensare, come sostiene O. Mal’ceva (2019:
440), che la donna sia priva di qualita spirituali. Tuttavia, le specificazioni “per vezzo”,
“alla vista” e — con un valore limitativo — “in viso” possono far supporre che questa
figura femminile nasconda, forse, un lato piu cupo.

Dal v. 7 al v. 12 si sviluppa un’unica immagine: nell’ora del crepuscolo serale il
tempo da I’impressione di essere fermo. La presenza della subordinata “avendo da
molto fermato le ore e il sangue” (“maBHO ocrtanoBuB / Yackl u kpoBb”)* sembra
indicare che questa percezione di una sospensione del tempo si protragga, in realta, da
molto; attraverso il componimento precedente — scritto nel medesimo tempo e luogo —
si potrebbe inferire qui che 1’avverbio davno (“molto tempo fa”) sia riferito a quei
giorni in cui “ottobre inizid a muoversi sopra le viscere del parco” (v. 1 della poesia
antecedente). Il soggetto dell’intero periodo € den’ (“giorno”); quest’ultimo brucia*' —
come testimoniato dal verbo goret’ — e brucia senza fine — proprio perché il tempo ¢
fermo all’ora del tramonto — “sulle punte delle casette degli uccelli e degli alberi™*
(“0e3 xonma ropes / Ha octpusx ckBopemnuir u aepeB’”), “sulle schegge delle sottili

lastre di ghiaccio™® (

“B ockonkax TOHKUX JIEASHBIX MIAaCTUHOK ), “sulle terre desolate”
(“ITo mycteipsim™) e “sul tappeto del salotto” (“Ha koBpe B roctuHOi”). In questo
contesto, la presenza del verbo sgorat’ (v. 7) — il cui significato ¢ quello di “essere
distrutto dal fuoco” e, pertanto, in relazione al giorno, di “consumarsi” — pare
sottolineare che il tempo sia fermo in un eterno esaurirsi del giorno. Infine, il
riferimento ad una “distesa dolorosamente grande” (“B My4YUTENbHO BEIHUKOM //
[IpocTope monro”) sembra indicare la sofferenza che si prova ad essere bloccati in un

infinito “spazio temporale”; I’avverbio dolgo (“a lungo”) evidenzia piu intensamente la

lunga durata di questa eterna percezione.

%0 Queste parole ricordano la frase della poesia precedente “U cTbiHyna kpoBb”
(v. 9).

“1 Questo potrebbe essere dovuto alla possibile esistenza di un crepuscolo
serale (“Cmepkanacb gane”) intensamente luminoso.

42 Osserviamo la somiglianza di questimmagine con la seguente tratta dalla
poesia di Pasternak Piry (I banchetti): “E nel silenzio dell’alba, — le sommita degli alberi
bruciano —” (orig. ru. 1 Tuxon 3apen, — Bepxun gepes ropsr —).

43 La sottigliezza delle lastre di ghiaccio sembra alludere al fatto che non &
ancora arrivato l'inverno. Inoltre, questimmagine pare richiamare quella della fine della
navigazione presente al v. 2 della poesia precedente (“S8apamu koBanca koHel,
HaBuraumn’).
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Capitolo terzo. No i im suzdeno bylo vycvest....

Ho 1 nm cyxxgeHo 6bIno BbILBECTD,
W Ha neTe — HaneT MonNeToBbIN,
W'y Tyd, rpoMornacHbiX 4o 3T1oro, —
ductyna v HagTPECHYTbIN NPUCBUCT.

O6naka Hag 3annakaHHbIM OrIOKCOoM,
O6BonaknBaB Aanb, nepetTpadunu.
LIBeTHMKM KaK xonoaHble kadnu.
[opopn KawnsieT WKOMOn U KOKCOM.

Penko GpbI3KeT BOCTOK BMPHO30t0.
MapHMKOB M3pasLibl, CITIOBHO B 3aMOPO3KW,
3acTbIBatoT, U SICEH, Kak MpamMop,

Bo3gyx poLy u, kak 308, 6ecnpu3opeH.

A ckaxy 40 CBMAAHbS CTUXaM, MOSi MaHus,

£1 HasHauuUn BaM BCTPEYY CO MHOIO B POMaHe.

Kak Bcerga, aaneku ot napoaun,

Mol okaxxemcs psimom B npupone*. (Pasternak 2003: 208-209)

Questa poesia fu scritta da Pasternak nell’autunno del 1917* — un anno dopo
rispetto ai primi due componimenti di Osen’ — e non fu pubblicata in nessun’altra rivista
(o simili) prima di apparire in Temy i variacii nel 1923.

Il componimento ¢ stato analizzato sinteticamente da E. B. Pasternak (1989: 316),
0. Senenko (2007: 148-149) e O. Mal’ceva (2019: 440). L’obiettivo di questa analisi ¢
quello di mostrare che la lirica puo essere letta come la rappresentazione dell’inizio di
un freddo autunno — dopo la fine dell’estate — sullo sfondo del quale viene comunicata
la decisione dell’io lirico-Pasternak di abbandonare la poesia per dedicarsi ad un’opera
in prosa. Come nota O. Senenko (2007: 148), il tema amoroso non ¢ esplicitamente
presente nel componimento; tuttavia, la sua presenza nella lirica ¢ resa implicita dal
fatto che, nella versione di Sestra moja zZizn’ del 1921, la prima e la terza strofa di
questa poesia completano Posleslov’e (Postfazione), un testo poetico che parla
manifestamente d’amore*®. Inoltre, ’esistenza del motivo amoroso nel componimento

qui analizzato sembra poter essere dedotta anche da una delle ragioni biografiche che

4 Variante del 1922 (mai pubblicata): “Mbl napagom npoigem Mo npupoae u
psgom”; variante del 1927 (Dve knigi): “Mbl npongem no npupoae v pagom”.

5 Cfr. Pasternak 1989: 316.

% In questa lirica il poeta afferma di non essere stato la causa della tristezza
della donna amata: “No, non sono stato io a causarvi dolore. [...] No, non io, siete voi, &
la vostra bellezza” (orig. ru. Het, He a2 Bam nevanb npuynHun. [...] Het, He 4, 3TO - BhI,
3TO Balua Kpaca).
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spinsero Pasternak a rivolgersi ad un’altra forma di comunicazione, la prosa. Infatti, E.

B. Pasternak (1989: 316) scrive:

E ora, con il desiderio di aiutare Elena Vinograd, ampliando l'idea di “persona
cara” al concetto “pit generale e vago” di “prossimo”, sentiva che le liriche non
erano abbastanza, che era necessaria una chiarezza nelle descrizioni e una
precisione negli enunciati che al verso non apparteneva®’.

Le parole del critico fanno intendere che il poeta necessitasse della prosa per
fare in modo che le sue parole arrivassero chiaramente a Elena Vinograd e la salvassero
dal suo destino®.

La lirica, composta da quattro quartine, segue lo schema metrico del trimetro
anapestico; tuttavia, ai vv. 13 e 14 ¢ presente un tetrametro anapestico. Nelle prime tre
strofe le rime sono incrociate, mentre nella quarta baciate; inoltre, le rime sono tutte
imperfette (vycvest -prisvist; fioletovyj- étogo; peretrafili-kafli; birjuzoju-besprizoren;
manija-romane; parodii-prirode) ad eccezione di floksom-koksom ai vv. 5 e 8. Per
quanto riguarda il ritmo della poesia, questo ¢ per lo piu regolare nelle prime due
quartine, mentre a partire dal v. 10 comincia a subire delle variazioni; infatti, i vv. 10-12
presentano diverse interruzioni ritmiche prodotte dal frequente utilizzo di virgole.
Inoltre, il v. 10, oltre ad essere foneticamente complesso, spicca tra gli altri per la sua
lunghezza — ¢ un verso dodecasillabo. Infine, nella quarta strofa il ritmo varia
nuovamente e prende una nuova direzione sia per il cambio di schema rimico sia per la
presenza della tetrapodia.

Al v. 1 la frase “Ma anche loro erano destinati a sbiadire” (“Ho u uMm cyxaeHo
ObLT0 BBIIBECTH”) non specifica chi siano “loro”; dal nostro punto di vista, potrebbe
riferirsi contemporaneamente sia all’io lirico e all’amata come coppia di innamorati, sia
ai tramonti descritti nelle due poesie precedenti del ciclo®, sia ai versi poetici. A

quest’ultimo proposito, indicando il verbo vycvest’ (“sbiadire”) la perdita di intensita

47 Orig. ru. N Tenepb B cBOeM xenaHun noMoyb EneHe BuHorpaa, pacwumpss
noHsaTne 6nM3Koro Yemnoseka [0 «TYMaHHOrO obLiero» MNOHATUSA «BrvkHero», OH
YyBCTBOBas, YTO JIMPUKM HEOOCTATOMHO, YTO Heobxooumasi 340eCb  YeTKOCTb
XapakTepUCTUK N TOYHOCTb hOPMYNIMPOBOK CTUXY HE MOA CUry.

“8 Non casualmente, Detstvo Ljuvers, I'opera in prosa a cui Pasternak si dedico
quellinverno, parla di una figura femminile, una ragazzina, alla scoperta di se stessa e
del suo rapporto con gli altri.

4 Dalle conversazioni con Roberta Salvatore. Pasternak potrebbe aver
modificato questo verso per creare un collegamento con le liriche precedenti; riteniamo
questa opzione possibile poiché la poesia non fu mai pubblicata singolarmente prima di
Temy i variacii.
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del colore originale di un oggetto, ipotizziamo che ci si riferisca qui allo sbiadimento
delle poesie, scritte con I’inchiostro sulla carta®. Lungi dall’indicare il reale
scolorimento delle proprie liriche, sembrerebbe che Pasternak stia parlando qui della
perdita di efficienza del mezzo poetico che risulta ormai inadeguato a soddisfare la
propria necessita di esprimersi con chiarezza. La possibile conferma che questa nostra
lettura abbia un fondamento si trova ai vv. 13 e 14, quando I’io lirico saluta con un
arrivederci la poesia (“SI ckaxy 10 cBUIaHbs cTxaM, Most MaHus’) € accoglie nella sua
vita il romanzo (“Sl Ha3Haumn BaM BCTpedy co MHOIO B pomane”). L’attacco della poesia
“Ma anche loro” pare sottolineare come tutto sia soggetto alle leggi del destino, come
tutto possa cambiare e trasformarsi.

Dal nostro punto di vista, ai vv. 2-4 viene descritta la fine di un temporale: un velo
violetto®!, rappresentante un cielo che segnala brutto tempo, ricopre ’estate (“U Ha nete
—Haser ¢uonetoBbiii”)’?, mentre le nuvole scure, che prima segnalavano con i tuoni
I’avvicinarsi della pioggia (“U y Tyd4, rpomornacHsIX 10 3TOro”), iniziano ora ad
emettere un suono sibilante (“®Pucrtyna u HaaTpecHyTHIM mpucBucT”). Quest’immagine
viene descritta mediante degli aggettivi solitamente caratterizzanti la voce umana:
infatti, le nuvole hanno prima una voce alta (“rpomornacHsix) — ovvero rimbombano

per via dei tuoni>® —, e poi una simile a un falsetto (“®uctyna”) e a un fischio stridulo

0 Nella letteratura russa si possono trovare alcuni esempi dell’accostamento del
verbo vycvest’ alla parola ¢ernila (“inchiostro”); per esempio, cfr. F. Dostoevskij (1962:
p. 149): “Linchiostro & diventato blu, & shiadito; & passato troppo tempo da quando &
stato scritto!” (orig. ru. YepHuna nocuHenn, BbILUBENU, — YK CMIMLWIKOM AABHO Kak OHO
HanucaHo!).

5" Facendo delle ricerche sul portale Nacional’nyj Korpus russkogo jazyka,
abbiamo notato che la parola fioletovyj (violetto) & infrequente nella produzione poetica
di Pasternak; infatti, per indicare il medesimo colore, il poeta & solito utilizzare
'aggettivo lilovyj. Per quest'ultima ragione, riteniamo che la scelta di scrivere qui
fioletovyj sia stata dovuta, in particolare, a delle ragioni musicali (na lete — nalet
fioletovyj). Incuriositi da questo argomento, abbiamo compreso che l'intercambiabilita
di questi due aggettivi per indicare lo stesso colore € una caratteristica della lingua
russa; cfr. Bachilina (1975: 260): “Persone diverse in circostanze differenti potrebbero
chiamare il medesimo colore lilovyj o fioletovyj” (orig. ru. OguH 1 TOT Xe LUBET pasHble
noamn B pasHbix 06CTOATENBCTBAX MOMN Ha3BaTb NIMNOBLIM U (PUONETOBLIM).

%2 Per i seguenti motivi 'immagine del “velo violetto” potrebbe anche far pensare
ad un giardino in fiore: i successivi riferimenti al mondo botanico (al v. 7: “LiBeTHMKK Kak
xonogHele kadnu’; al v. 10: “MNapHuKoB n3pasLibl, CNOBHO B 3aMOPO3KK”), e la presenza
del flogo al v. 5, pianta dal tono rosa-violetto. Tuttavia, I'idea di un “cielo temporalesco
color viola” ci convince di piu, soprattutto per il contenuto del v. 3.

%3 Allude ai tuoni non solo il significato ma anche la derivazione dell’aggettivo
gromoglasnyj; infatti, quest’ultimo contiene al suo interno la parola grom (“tuono”).
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(“HagTpecHyTHI TpUCBUCT”); in quest’ultimo caso, potrebbe trattarsi del rumore del
vento, ricordato qui non solo dai suoni acuti del falsetto e del fischio, ma anche dalle
stesse consonanti fricative presenti nelle parole fistula e prisvist.

Proseguendo con la seconda strofa, ai vv. 5 e 6 le scure nuvole promettenti
pioggia del v. 3 lasciano il posto a semplici nubi bianche; infatti, nella lingua russa
esiste una differenza tra le parole tuci e oblaka. Le nuvole avviluppano il paesaggio
come una nebbia e oscurano 1’orizzonte (“O6Bonakusas mams”)**, mentre un flogo (o
phlox), evidentemente bagnato in seguito al temporale, sembra bagnato di lacrime (“Haz
3arutakanHbeIM (uiokcom™). Per quanto riguarda il verbo peretrafit’ (v. 6) — segnalato
dallo Slovar’ jazyka russkoj poézii XX veka (Slovar’ 2015: 53) come un termine
popolare e da V. Nikul’ceva (2020: 8) come un neologismo di Pasternak — questo ¢ di
difficile interpretazione e traduzione™. Ragionando sui vari significati di trafit’, senza il
prefisso pere-, riteniamo quello di “centrare 1’obiettivo™ il piu adatto al contesto,
tuttavia, con la sfumatura di “riuscire nel proprio intento™; il prefisso pere- potrebbe
evidenziare la ripetitivita dell’azione. In merito alle lacrime del phlox — il cui nome in
greco antico significa “fiamma” —, queste potrebbero figurativamente evidenziare lo
spegnimento del colore luminoso di questa pianta a opera delle nuvole, probabilmente
intente a estinguere la sua “fiamma”. Quest’immagine e quella successiva delle aiuole
somiglianti a fredde piastrelle (“LiBeTHuku kak xononHele kadmu’”) contribuiscono a
evidenziare la presenza di un’atmosfera mortale all’interno del componimento. Il
parallelismo tra le aiuole e le fredde piastrelle avviene su due piani sensoriali distinti:

quello tattile e quello visivo. Infatti, il paragone richiama non solo la freddezza,

% La parola dal’ (“lontananza”) ricorda il v. 5 della seconda poesia di Osen’
(“Cmepkanacb ganb”).

% Si puo trovare il verbo trafit’, senza prefisso, nella poesia di Pasternak,
appartenente a Sestra moja — Zizn’, Groza, momental’naja navek (Il temporale, un
istantanea per sempre): “In seguito I'estate si congedd / con la stazioncina. Tolto il
berretto, / cento fotografie abbaglianti / scattd di notte il tuono per ricordo. // Sbiadi
l'infiorescenza di lilla. In quel / momento egli, raccolta una bracciata / di fulmini, dal
campo riusci con quelli / ad illuminare la casa del governatore” (orig. ru. A 3aTem
npowanock netro / C nonyctaHkom. CHsiBwu wanky, / CTo cnensawmx dotorpacdumn /
Houbto cHaAn Ha namaAtb rpom. // Mepkna kuctb cupenun. B ato / Bpems oH, HapBaB
oxanky / MonHui, ¢ nonga nmu Tpadun / O3apuTb ynpaBckun goMm).

5% Riteniamo che quanto detto da Zolkovskij (2014: 62) riguardo alla poesia
Groza, momental’naja navek, possa valere anche per la terza poesia di Osen’” “[...]
trafil, ovvero trovo il modo, riusci a fare qualcosa con successo” (orig. ru. [...] Tpadun,
TO eCTb yXuUTpurcs, cymen yaadyHo coBepwntb). Paola Ferretti (cfr. Pasternak 2018:
173), invece, traduce trafit’ come “assillare”.
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percepibile al tatto, del materiale ceramico con cui sono fatte le piastrelle, ma anche le
decorazioni di queste ultime, spesso caratterizzate da composizioni floreali®’.

Ai vv. 7 e 8 il tempo della narrazione cambia: se nei versi precedenti i verbi sono
coniugati al passato (“cyskmeHo ObLIO BeIIBECTH”; “meperpaduin’)>®, in questi versi, e
in tutta la terza strofa, si trova solamente il tempo presente. Dal nostro punto di vista,
questa variazione ¢ dovuta al susseguirsi degli eventi: il passato ¢ legato al momento di
transizione dall’estate all’autunno®, ovvero al temporale tramite cui avviene questo
passaggio, mentre il presente ¢ collegato all’attualita, a cio che sta accadendo durante
questa nuova stagione.

Quanto descritto al v. 8, e nella terza quartina, conferma I’atmosfera fredda e cupa
di questo autunno. Non solo la natura, ma anche la citta soffre; infatti, questa appare
malata, tossisce (“Topon kamuiser mxonoii u kokcom™)®. Tuttavia, i complementi di
mezzo Skoloj (“con la scuola”) e koksom (“con il coke”) paiono chiarire che la citta
tossisca perché gli edifici cominciano a essere riscaldati; il riferimento alla scuola ¢
motivato dal fatto che queste cominciano d’autunno®.

Proseguendo con la terza strofa, il v. 9 puod essere tradotto letteralmente come
“Raramente 1’oriente schizza di turchese” (“Pemxo Opwi3keT BOCTOK OHpro3010”). A
nostro avviso, in questo verso il poeta sembra affermare che in queste cupe giornate
autunnali sia raro trovare un’alba limpida e serena. Per poter cosi interpretare queste
parole, ¢ necessario considerare vostok (“oriente”), punto cardinale dove
approssimativamente sorge il sole, come una metonimia indicante il crepuscolo
mattutino, mentre birjuza (“turchese”) non come un minerale, ma come un colore,

ovvero quello che il cielo pud assumere di primo mattino. Infine, il verbo bryzgat’

°" La parola kafel’ indica una tipologia di piastrella decorata e colorata di origine
bielorussa. Dal nostro punto di vista, Pasternak scelse questo termine come sinonimo
del sostantivo izrazec (mattonella ornamentale di origine russa). Cid potrebbe essere
avvenuto sia per ragioni musicali e rimiche, sia per evitare una ripetizione; infatti, la
parola izrazec si trova al v. 10.

%8 Per quanto riguarda le frasi ellittiche, prive di verbo (vv. 2-4), supponiamo che
sia sottinteso un tempo passato, non esplicitato per ragioni metriche e stilistiche.

% Lidea della fine dell’estate potrebbe anche essere motivata dalle seguenti
ragioni: I'immagine del velo (v. 2: “vA Ha nete — HaneT cdmoneToBbIi”’) sembra alludere
ad un’estate che viene coperta, mentre il violetto sembra richiamare la morte,
ricordando questo colore quello dei paramenti liturgici utilizzati dai sacerdoti ortodossi
russi durante la Passione di Gesu.

 Le consonanti velari occlusive, numerose in questo verso, possono ricordare
il suono della tosse (“fopoa KawnseT WKONOoW 1 KOKCOM”).

61 Dalle conversazioni con Roberta Salvatore.
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(“schizzare™) collega quest’immagine al mondo artistico, ricordando lo “schizzo di
turchese” quello di un pittore su una tela. Questi rari momenti di luce, che sembrano
donare un tocco di colore al grigiore della citta, tuttavia, non sortiscono 1’effetto
desiderato, ovvero non riescono ad infondere nuova vita. Infatti, le piastrelle delle serre
rimangono gelate (“IlapHuKOB M3pa3libl, CIOBHO B 3aMOPO3KH, / 3aCTHIBAIOT ), mentre
I’aria limpida e luminosa dei boschetti, pur richiamando 1’io lirico — la cui presenza ¢
ancora implicita — alla vita, rimane inascoltata (“u sicen, kak Mpamop / Bozayx pomur u,
Kak 30B, Oecmpusopen”). Al v. 10 ritorna I'immagine delle piastrelle, apparsa
inizialmente al v. 7, ancora una volta accompagnata da un elemento del mondo
botanico; in questo caso si tratta delle mattonelle di piccole serre. In russo le parole
parnik e teplica, entrambe traducibili in italiano come “serra”, indicano due strutture
differenti: la prima ¢ di piccole dimensioni, priva di riscaldamento artificiale e spesso
temporanea, mentre la seconda ¢ una costruzione piu complessa, riscaldata e
permanente. Da quanto emerso dalle nostre ricerche, le serre del primo tipo, costruite
per lo piu direttamente sul terreno, non possiedono mattonelle, mentre, per quanto
riguarda quelle del secondo, non abbiamo trovato informazioni che ci potessero aiutare
nel capire se le teplicy dell’inizio del XX secolo potessero avere o meno una
pavimentazione fatta di piastrelle. Detto questo, dal nostro punto di vista, ¢ possibile
leggere I’immagine delle piastrelle, descritta in questo verso, figurativamente;
ricordando che al v. 7 le aiuole e, pertanto, i fiori erano paragonati a delle mattonelle,
crediamo che in questo caso le izrazcy possano riferirsi metonimicamente alle piante di
una serra. Queste piante, seppur al riparo dalle intemperie, soffrono il freddo come
quelle che si trovano all’aria aperta e che durante 1 periodi di gelo vengono ricoperte
dalla brina (“cnoBHo B 3amopo3kn”)®?. Al v. 11 I’aria dei boschetti viene paragonata al
marmo (“u sAceH, kak Mpamop / Boszayx pour”) non tanto per la sua freddezza — il
marmo ¢ un materiale freddo al tatto —, quanto per la sua luminosita; infatti, questa
roccia ¢ nota per essere chiara, traslucida e luminosa, come ¢ intuibile dalla sua

etimologia (la parola “marmo” deriva dal greco antico “pietra splendente”). Infine,

I’aria viene paragonata ad un richiamo trascurato (“Bo3gyx pomr u, Kak 30B,

2 A nostro avviso, & possibile anche considerare le serre come metonimie delle
abitazioni cittadine, incapaci di proteggere dal freddo.
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Oecrpusoper”) e, pertanto, inascoltato®. In un clima di sofferenza pare essere difficile
godere delle belle giornate e i richiami dell’amore e della creativita appaiono inutili.
Parliamo d’amore e di arte in relazione ai vv. 11 e 12, in quanto I’immagine del
boschetto, o piu in generale quella del bosco, in particolare in Sestra moja — Zizn’ e in
Neskucnyj sad, ¢ spesso legata agli incontri tra 1°io lirico e la donna amata, da cui il
poeta trae ispirazione per i propri componimenti®.

Nell’ultima strofa 1’10 lirico appare per la prima volta in modo esplicito all’interno
del componimento; la ripetizione anaforica del pronome personale ja (“i0”) ai vv. 13 e
14 evidenzia con forza la sua comparsa. Il soggetto lirico dichiara di volersi allontanare
temporaneamente dalla poesia, definita la sua “mania” (v. 13: “f ckaxy 10 cBUIaHBs
ctuxam, Mosi Manus’), € di volersi dedicare alla scrittura di un romanzo (v. 14: “f
HAa3HAYMJI BaM BCTpedy co MHOIO B pomane”). E indubbio che i vv. 13 e 14 occupino
nella lirica una posizione importante, forse la piu importante; infatti, qui, non soltanto
cambia lo schema rimico, ma la tripodia anapestica delle quartine precedenti si
trasforma in una tetrapodia anapestica, variando e rallentando il ritmo della poesia, e
mettendo cosi in evidenza il suo contenuto. Dal nostro punto di vista, in questa strofa
I’io lirico coincide chiaramente con la voce di Pasternak; a tal proposito, E. B.

Pasternak (1989: 316) scrive:

Nella poesia scritta quell’autunno No i im suZdeno bylo vycvest’ [...] viene
formulato I'obiettivo di Pasternak, divenuto il sogno della sua vita. Egli aspirava
ad unire le possibilita artistiche della prosa a quelle dei versi lirici in un grande

& Riteniamo la traduzione di Paola Ferretti (cfr. Pasternak 2018: 173)
dell’'aggettivo besprizornyj (“senza casa, abbandonato, trascurato”) come “inascoltato”
molto efficace.

6 Cfr., per esempio, le poesie di Neskucényj sad, Ore$nik: “Gli arbusti ti
oltrepassano, e mentre / fai di nuovo amicizia con il folto bosco natio, — / questo € gia
sconfinato: le file di tronchi, e il boschetto si dirada” (orig. ru. Kyctel obroHstot 1€64, 1
noka / C pogumoro 4allen cpoaHuWwbCs C OTBbIYKKU, — / OHa yx ©e3bpexHa: psagbl
Kpyrnsika, / U powa pegeer); e V lesu: “Un caldo violetto annebbiava i prati, / nel bosco
turbinava un’oscurita da cattedrale. / Cosa rimaneva per loro da baciare nel mondo? /
Questo apparteneva a loro, come cera si scioglieva tra le dita (orig. ru. Jlyra mytuno
XapoMm nunosatbiM, / B necy knybunca kadegpanbHbii Mpak. / YTto ocTtaBanocb B
Mupe uenoeatb MM? / OH Becb Obin KX, Kak BOCK Ha nanbuax Msik); € quella di Sestra
moja — Zizn’, Vorob’evy gory: “Setacciando il mezzogiorno, nel giorno della Trinita, una
festa popolare, / il boschetto chiede di credere: il mondo & sempre cosi, concepito da
un folto bosco, ispirato alla radura, / versato dalle nuvole sopra di noi, sopra i calico
(orig. ru. MNpoceBas nongeHb, TponubIH AeHb, rynsaHbe, / pocut polwla BepuTb: MUp
Bcerga TakoB, / Tak 3agymaH vallen, Tak BHyLWIeH nongdHe, / Tak Ha Hac, Ha CUTUbI
nponuT ¢ obnakos).
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lavoro che chiamava romanzo. Dopo molti anni, ebbe la fortuna di raggiungere
il proprio scopo nel Dottor Zivago®.

Sulla base delle parole riportate nel passaggio sopra citato, ¢ verosimile pensare
che al v. 14 I’appuntamento all’interno del romanzo (“Sl Ha3Haumna BaM BCTpedy CO
MHOIO B poMane”) sia dato proprio a quei versi che il soggetto lirico desidera inserire
nella sua futura opera in prosa; pertanto, il pronome personale al caso dativo vam (“a
voi”) pare riferirsi ai versi poetici. Diversamente, K. Abramova (2013: 27) ritiene che
qui si faccia riferimento alla donna amata dall’io lirico e al loro prossimo incontro nel
romanzo; probabilmente, la studiosa allude al fatto che 1 due si potranno incontrare li
sotto forma di personaggi. Alla luce di queste due interpretazioni, anche il pronome
personale my (“noi”) al v. 16 risulta ambiguo e sembrerebbe poter indicare tanto il
soggetto lirico e i suoi versi, quanto 1’io lirico e I’amata. Ad ogni modo, ai vv. 15 e 16l
soggetto lirico-poeta pare comunicare le caratteristiche della propria poetica, ovvero la
distanza dalla parodia (“manexu ot mapoawmii”) — intesa in senso lato come ogni forma di
finzione — e la vicinanza alla natura (“B mpupoze”); dal nostro punto di vista, I’io lirico
vuole sottolineare qui che le proprie opere — tanto in poesia quanto in prosa —
raccontano la verita, o meglio, la sua verita, derivata da un sincero rapporto con la

natura®®,

8 QOrig. ru. B HanMcaHHOM TOW OCEHbI CTUXOTBOPEHUM «HO UM cyxaeHo Bbino
BblUBECTb...» [...] dopmMmynupyeTrca 3agada, CcTaBwas MOXU3HEHHOW MEYTOW
MacTtepHaka. OH cTpemunica B 6onblion paboTe, KOTOPYK OH HasbiBan POMaHOM,
00begnHUTE BO3MOXHOCTM XYyOOXECTBEHHOW MpO3bl U NMPUYECKMX CTUXOB. Yepes
MHOrO NeT eMy Noc4YacTNMBUIIOCh JobuTbCs aToro B «[JokTope XKnsaroy.

% A tal proposito, O. Senenko (2007: 148-149) nota una somiglianza tra i vv. 15
e 16 di questo componimento e i vv. 5 e 11 della lirica Poézija di Temy i variacii: “Tu
[poesia] sei un sobborgo, non un ritornello [...] un suburbio, non una ripetizione” (orig.
ru. Tel — npuropoa, a He npunesB [..] [NpeamecTtbe, a He nepenes); secondo
linterpretazione della studiosa, il sobborgo & inteso qui come la parte della citta piu
vicina alla natura.
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Capitolo quarto. Vesna byla prosto tobo;j...

BecHa 6bina npocto To60#,

W neto — ¢ rpexom nornonam.

Ho oceHb, HO 3TOT No3op ronyoon
O6oeB, 1 BONNOK, 1 xrnam!®’

Pa3buTyto knsyy BedyT Ha MaxaH,

W HO3apVY C KOPOTKMM AblXaHbEM
3acnywanuce MOKpol poMaLlKu 1 Mxa,
A TO 1 KOHWHBI B AyXaHe.

B npo3pavHOCTb 3annakaHHbIX AHEN LEeNnKOM
'y6amu 1 rmas nomnbixaHbeMm

BrniBaellibest, Kak B MOMYTHENbIA donakoH®

C HeBbIgOXLUMMUCS LyXaMMu.

He cnoputb, a cnatb. He ocnapueatsb,
A cnatb. He pacnaxusaTtb Hacnex
OkHa, rae B 6ecnamsaTHbIX 3apeBax
Wionb, pasropasicb, Kak sicnuc,
Pacnnaenvean ctekna v cnapvearn
Tex cambIX MYHLOBbIX CTPEKO3,
KoTopble HblH4e Ha BpayHbIx

Bpycax — mepTBel 1 npo3payHen
OcbinasLumxcs nanupoc.

Kak B cymepku COHHO 1 356K0
Okowwuko! Cyxon Kynopoc.

Ha [oHbILWKe CKNSIHKU — KO35IBKa
W rvnb3bl 3a40XLLNXCS OC.

Kak ¢ ceBepa gyet! Kak wynno

Haxoxnunachk ctyxa! O Buxpsb,

O6wynan Bce rmy6u 1 gynna,

Hawngn moto necHio B xmBbIx! (Pasternak 2003: 209-210)

La quarta poesia di Osen’ fu composta da Pasternak non prima dell’autunno del
1917 e fu pubblicata per la prima volta nel 1922 nel secondo numero della rivista
Rossija, con il titolo di Pozdnjaja osen’ (Autunno avanzato)®.

La letteratura critica concernente questa lirica consta dei brevi contributi di E. B.
Pasternak (1989: 310), E. B. Pasternak ed E. V. Pasternak (2003: 498), O. Senenko
(2007: 149) e O. Mal’ceva (2019: 440). Secondo le parole di E. B. Pasternak, questa

poesia ¢ dedicata alle “dolorose impressioni” del viaggio a Balasov, compiuto dal poeta

57 Versione del 1922: “O6oeB, HO BONNok u xnam!”.
% \ersione del 1922: “BnuBaelubcs, Kak B NOMYTHEBLLUMIA dorakoH”.
89 Cfr. Pasternak 2003: 498.
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nel settembre del 1917 per incontrare Elena Vinograd”; ricordiamo che la donna, in
preda ad una crisi esistenziale, aveva contattato Pasternak per chiedergli aiuto,
invitandolo a raggiungerla a casa sua (cftr. supra, p. 14). Poggiando sul commento di E.
B. Pasternak, la presente analisi ha come obiettivi principali quelli di esplicitare le
complesse immagini contenute nel componimento e di mostrare come la lirica sia la
trasposizione poetica non soltanto della disperazione di Elena Vinograd e dello
sconforto di Pasternak — una sofferenza a tal punto forte da fargli desiderare la morte —,
ma anche dell’aspirazione dell’io lirico-poeta a ritrovare la propria “canzone”.

La struttura della poesia ¢ stroficamente, metricamente e rimicamente complessa
e varia. Composta da sei strofe, la lirica ¢ suddivisa in cinque quartine a rima alternata
(12-3* e 5*-6* strofa), interrotte da una strofa formata da nove versi (4* strofa); dal punto
di vista rimico, quest’ultima sembra poter essere divisa in due parti distinte, una di
cinque versi a rima alternata (vv. 13-17), mentre I’altra di quattro versi a rima incrociata
(vv. 18-21). Il componimento segue lo schema metrico del trimetro anfibrachico,
tuttavia, con alcune eccezioni: ai vv. 3, 5, 7, 9, 11 ¢ presente una tetrapodia
anfibrachica, mentre al v. 20 la tripodia anfibrachica viene sostituita da una tripodia
dattilica (questo cambiamento di metro sembra essere dovuto alla necessita di far rimare
le parole bracnych (v. 19) e prozracnej (v. 20)). Inoltre, ai vv. 12 e 21 si pud notare una
rottura dello schema metrico originata dalla presenza di due soli accenti nel verso. Nella
prima strofa le rime sono tronche (toboj-goluboj; popolam-chlam), mentre nella
seconda e nella terza le rime tronche (machan-mcha; celikom-flakon) si alternano a
quelle piane (dychan’em-duchane; polychan’em-duchami); la somiglianza tra la

seconda e la terza quartina ¢ osservabile anche nell’alternanza tra versi a quattro piedi

0 Cfr. E. B. Pasternak (1989: 310): “Le poesie che riflettono le impressioni
dolorose di quel viaggio non furono incluse nel manoscritto [di Sestra moja Zizn’] del
1919, che si apprestava ad essere pubblicato, in quanto troppo personali. Tra queste:
Dik priem byl, dik prichod (L’accoglienza fu rozza, un arrivo rozzo), Leto (Estate),
Ljubimaja — Zut’! (Amata, che raccapriccio!), Moj drug, ty sprosis’, kto velit (Amico mio,
ti chiederai chi ordina), Imelos’ (C’era), Ljubit’ — idti (Amare, andare), Posleslov’e
(Postfazione). La sincera tragicita del tema fu espressa nella poesia [Vesna byla prosto
foboj], inserita in Temy i variacii e datata 1917, come quelle sopra elencate (orig. ru.
CTMXOTBOpPEHUS, KOTOPbIX OTPa3unUCbL GONe3HEeHHbIe BneYaTneHns 3TON Noe3aKku, Kak
CMNULLKOM NYHblE, He BOLUNW B FOTOBMBLUYOCA ANS u3gaHusa pykonucs 1919 roga. 310!
«Ouk npuem 6bin, ank npuxog», «Jleto», «Jlobumas — xyTbl», «Mow gpyr, Thbl
cnpocuwb, KTo BenuT», «Wmenocby», «Jlobute — uatm», «llocnecnoBbey.
OTKpOBEHHaA TpParn4yHOCTb TEMbl BblpaXeHa B CTUXOTBOpPEHUW [BecHa bbina rnpocmo
mob6od], BKNOYEHHOM B « Tembl Bapuaumm» 1 gatmpoBaHHOM TeM xe 1917 rogom).
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(vv. 5,7,9, 11) e versi a tre piedi (vv. 6, 8, 10, 12) e nella corrispondenza rimica tra le
parole a terminazione piana (dychan’em-duchane-polychan’em-duchami). Nella prima
parte della quarta strofa le rime sdrucciole (osparivat -zarevach-sparival) si alternano a
quelle piane (naspech-jaspis), mentre nella seconda parte le rime tronche
(strekoz-papiros) si incrociano con quelle piane (bracnych-prozracnej). Nella quinta e
nella sesta strofa si ha una regolare alternanza tra rime piane (zjabko-kozjavka;
Scuplo-dupla) e rime tronche (kuporos-os; vichr’- Zivych); € interessante notare che le
rime tronche della quinta quartina rimano con quelle dei vv. 18 e 21
(strekoz-papiros-kuporos-os). La similarita tra le ultime due strofe ¢ visibile non solo
nella regolarita del metro e dello schema rimico, ma anche nella ripetizione anaforica
dell’avverbio esclamativo kak (vv. 22 e 26). Nel componimento sono numerose le rime
imperfette (vv. Se 7;6e8;9e 11; 10e 12; 13, 15e17;14e16; 18 21;19e20;22 ¢
24; 26 e 28; 27 e 29), mentre sono meno frequenti quelle perfette (vv. 1e3;2e4;23 ¢
25).

Nella prima strofa 1’io lirico sembra ripercorrere con la memoria un periodo di
tempo definito e scandito dal susseguirsi delle stagioni: dalla primavera all’autunno. Al
v. 1 il ricordo dei mesi primaverili ¢ legato ad un “tu” che possiamo associare senza
titubanza all’immagine dell’amata. La primavera viene identificata con la donna tramite
un predicato nominale (“Becna 6su1a mpocto T0601”). Questo verso potrebbe alludere
alla presenza totalizzante della figura femminile nella vita dell’io lirico durante la
stagione primaverile; pare che per quest’ultimo la primavera sia stata caratterizzata
solamente dall’amata, a tal punto che nella sua memoria la stagione e la donna si
fondono completamente. Per quanto riguarda l’avverbio prosto (“semplicemente”),
questo potrebbe essere interpretato sia come “soltanto”, evidenziando I’idea della donna
come unico interesse dell’io lirico in primavera, sia come un rafforzativo
(“veramente™).

Proseguendo, il v. 2 ¢ dedicato all’estate (“U meto — ¢ rpexom momoiam”™).
L’espressione s grechom popolam € un fraseologismo della lingua russa che significa
“con difficolta”, “a malapena”. Questo verso sembra sottolineare che la stagione estiva
sia stata superata a fatica (dal testo non ¢ chiaro se le difficolta siano state riscontrate
solamente dall’io lirico oppure anche dall’amata citata al v. 1). [ vv. 1 e 2, seppure

appaiano descrivere situazioni contrarie —da una parte I’assenza di complicazioni in
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primavera, dall’altra gli stenti (s grechom popolam) dell’estate —, non sono totalmente
in contrasto; infatti, a legare le due proposizioni ¢ la congiunzione copulativa i (e).
Volendo proporre altre interpretazioni del v. 2, € possibile citare la traduzione italiana di
P. Ferretti (2018: 175) e lo studio di O. Mal’ceva (2019: 441). Nel primo caso, la
traduttrice rende s grechom popolam come ‘““ai mezzi con il peccato”. Optando per una
traduzione letterale e utilizzando un’espressione del gergo romanesco (“fare ai mezzi
con”), P. Ferretti sembra leggere in questo verso I’immagine di un’estate che convive
con il peccato (s grechom). Per quanto riguarda il commento di O. Mal’ceva, anche
questo, come la traduzione precedente, esclude il significato idiomatico di s grechom
popolam. Partendo dal presupposto che la prima strofa del componimento alluda alla
“parabola evangelica del grano e della zizzania”, la studiosa interpreta la primavera del
v. 1 come il momento in cui, nel racconto biblico, piantano nel campo un seme buono,
I’estate del v. 2 come la stagione in cui il padrone esorta i suoi servi a lasciar crescere il
grano e la zizzania (s grechom) insieme ed in parti uguali (popolam) fino al momento
della raccolta e, infine, I’autunno dei vv. 3 e 4 come il periodo della mietitura in cui
separano la zizzania dal grano e la bruciano. Inoltre, O. Mal’ceva sembra associare il
cambio delle stagioni — e la presunta maturazione del frumento e della zizzania — alla
figura femminile e al suo percorso di degenerazione da “seme buono” in primavera a
“raccolto non buono” in autunno’'. Pertanto, secondo questa lettura, pare che nella
poesia la stagione estiva rappresenti 1’inizio della maturazione del male (s grechom)
nell’animo della donna amata dall’io lirico. A nostro avviso, I’interpretazione di O.
Mal’ceva ¢ inesatta per due ragioni. In primo luogo, non ¢ possibile inferire dal testo
che la prima strofa sia dedicata alla vita spirituale della figura femminile; piuttosto,

sembra che 1’1o lirico stia descrivendo le diverse stagioni dal punto di vista della propria

" Cfr. O. Mal'ceva (2019: 441): “[...] [la parabola] parla di un campo nel quale fu
seminato un seme “buono” (in primavera), ma quando germoglid apparvero sia il grano
sia la zizzania (d’estate), che vennero lasciati crescere insieme (cfr. con 'immagine
dell’eroina, presso la quale “I'estate fa a meta con il peccato”), invece, durante la
mietitura (d’autunno) “la zizzania fu separata dal grano per essere bruciata” (cfr. con
'immagine dell’eroina che d’autunno risulta essere non “buona”, destinata ad essere
allontanata)” (orig. ru. [...] B Hel roBopuTCs O nose, Ha KOTOpOM nocesinn «gobpoe»
cems (BECHOM), HO BCXOAObl Aanu Kak rieHuuy, Tak 1 nnesenbl (NeToM), OCTaBfeHHbIe
pacTtn BmecTe (cp. ¢ 06pa3om reponHn, y KOTOPOW «feTo — C rPeEXOM nononamy»), a Bo
BpeMsi aTBbl (OCEHbI0) «MneBenbl ObINM OTAeNeHbl OT MNLWEHULbI, YTOObI CXKedb UX»
(cp. ¢ obpa3om repouHW, KOTOpasi OCEHbID OKa3bIBAETCS 4YEM-TO He-«400pbIMY,
npegHa3Ha4YeHHbIM Ha BbIGpOC)).
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interiorita. In secondo luogo, nella strofa non ci sono elementi che rimandino alla sfera
dell’agricoltura e, di conseguenza, alla “parabola del grano e della zizzania”, se non il
riferimento alle stagioni; tuttavia, anche in questo caso, la mietitura del grano ¢ un
evento tipicamente estivo € non autunnale.

Infine, ai vv. 3 e 4 il poeta parla della stagione autunnale (“Ho ocens, HO 3TOT
no3op roay6oi / O60eB, u BOiIOK, 1 xiam!”). L'utilizzo della congiunzione avversativa
no (“ma”) all’inizio del v. 3 ¢ significativa; se i vv. 1 e 2 sono legati tra di loro tramite
una congiunzione coordinante copulativa, segno di un continuum logico tra primavera
ed estate, il punto fermo a conclusione del v. 2 e il no al primo piede del v. 3 marcano
una cesura e un’opposizione tra il primo e il secondo distico, sottolineando una
differenza tra I’autunno e le due stagioni precedenti. Inoltre, la ripetizione del “ma” al
secondo piede del v. 3 rafforza la separazione dei vv. 3 e 4 dai vv. 1 e 2”%. Anche dal
punto di vista ritmico ¢ ravvisabile una discordanza tra queste due coppie di versi;
infatti, ai vv. 3 e 4 il ritmo sembra rallentare non solo per il passaggio da una tripodia
(vv. 1 e 2) ad una tetrapodia, ma anche per la presenza di un enjambement che,
separando il sostantivo pozor con il suo attributo goluboj dal complemento di
specificazione oboev, annulla la pausa ritmica al v. 3. Oltre alla lentezza, ai vv. 3 e 4 ¢
percepibile anche una certa pesantezza data sia dalla ripetizione della congiunzione rno,
sia dall’allitterazione della sillaba formata da una consonante e dal suono [0j]
(“romygoii / OGoeB, u Boinmok, u xjam!”). L’autunno pare essere associato
all’arredamento di una stanza; infatti, in questi versi vengono nominati la carta da parati
(“HO aTOT MO30p TOMYyOOH / O60eB”), il feltro (“u Boinok™) e il ciarpame (“u xmam!”).
L’espressione étot pozor goluboj oboev (“‘questa infamia celeste della carta da parati”)
potrebbe indicare il senso di umiliazione provato dall’io lirico intento, forse, ad
osservare una parete”; dal nostro punto di vista, il colore della tappezzeria ¢ stato
metonimicamente trasferito dall’oggetto (oboi) alla condizione morale (pozor). Nella

stanza, oltre alla carta da parati, potrebbe essere presente anche un’altra tipologia di

2 Nella versione pubblicata in Temy i variacii (1923) la congiunzione no si ripete
non due, ma tre volte, accentuando ancor di piu la cesura (“Ho oceHb, HO 3TOT No3op
rony6on /O6oeB., HO BONNOK u xnam!”).

3 E interessante notare come nella traduzione di P. Ferretti (2018: 175) pozor
goluboj sia collegato anche a vojlok e chlam nonostante queste parole siano declinate
al caso nominativo e non al genitivo come oboev: “L’autunno invece, che celeste
infamia di feltro, tappezzeria e ciarpame!”.
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rivestimento; infatti, sulla base di altri esempi tratti dall’opera di Pasternak, crediamo
che la parola vojlok (“feltro™) si riferisca qui alla copertura in feltro delle porte™. Al
contrario, O. Mal’ceva (2019: 441), nella convinzione che la prima strofa parli della
donna amata dal poeta, ritiene che il “feltro” rappresenti nella poesia una pecorella
smarrita, immagine del traviamento della figura femminile”. Infine, la parola chlam
(“ciarpame”) dona alla stanza un’aria di vecchiume.

Collegando le osservazioni metriche e retoriche a quelle riguardanti il contenuto
della prima quartina, ci sembra che questa possa descrivere, con un climax discendente,
il passaggio dell’io lirico dalla primavera vissuta con la donna amata, attraverso le
difficolta ancora tollerabili dell’estate, alla pesantezza di un autunno trascorso, forse, tra
le mura di un’abitazione benestante (“tappezzeria”, “feltro”’), ma vecchia (“ciarpame™).
Il punto esclamativo finale pare evidenziare ancor di piu il clima di insofferenza
rappresentato ai vv. 3 e 4. Volendo congiungere la prima strofa alla biografia di
Pasternak, ¢ possibile osservare un legame tra quanto descritto nella poesia e

I’evoluzione del rapporto tra il poeta ed Elena Vinograd nel 1917: in primavera la

7 Cfr. la poesia Svad’ba (Lo sposalizio), appartenente al Dottor Zivago: “Dietro
le porte padronali / rivestite di feltro / si affievolirono dall’'una alle sette / i frammenti del
cicaleccio” (orig. ru. 3a xo3sanckumu gBepbMu / B BonoyHon obuske / CTuxnum ¢ vacy
Ao cemu / BonToBHN 0BPLIBKK).

Cfr. anche il seguente brano tratto da Ochrannaja Gramota (Il salvacondotto):
“In risposta al grugnito di feltro della porta, rotolava fuori, come per bisogno, una
nuvola panciuta di vapore, e in questa era gia percepibile qualcosa di emozionante,
senza precedenti” (orig. ru. B OTBET Ha BOMMOYHOE KPSXTEHbE [ABEPU HapPYXy
BblKaTblBarniocb, Kak 3a Hyxgow, obnako pgebernoro napa, M YTO-TO HECHbIXaHHO
BOSHYIOLLiEE YraabiBarnoch yXxe 1 B HEM).

S Cfr. Mal'ceva (2019: 441): “Notiamo che la parola “feltro” implica immagine
della lana, e pertanto, definisce I'eroina come una pecorella smarrita, un’apostata della
chiesa, come la sposa traviata di Cristo” (orig. ru. 3ameTum, 4YTO CrOBO «BOWSOK»
ykasbiBaeT Ha obpa3 BansHoOW LWepCTu, a 3Ha4uuT, onpeaenseT repovHIo Kak 3abnyaLuyto
OBLY, LLEepKOBb-OTCTYMHMLY, Nnagwyto Hesecty XpucTosy).
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coppia visse una relazione felice’’, in estate iniziarono le prime incomprensioni’’,
mentre in autunno la loro storia non resse al peso delle difficolta.

La seconda strofa ¢ dedicata all’immagine di una rozza esausta che viene condotta
al macello (“Pa30utyro kinsdy BeayT Ha Maxan”)’®. La quartina ¢ formata da un unico
periodo composto da due proposizioni principali coordinate: il verbo della prima ¢
coniugato al presente (“Bemyr”), mentre quello della seconda al passato
(“3acmymamuce”). Dal nostro punto di vista, vedut (v. 5) puo essere interpretato come
un presente storico rappresentante I’azione di sfondo del perfettivo zaslusalis’.
L’immagine del ronzino malandato, insita nella parola kljaca (‘“rozza”), viene rafforzata
dalla presenza dell’aggettivo razbityj che in questo contesto sembra indicare un animale
maltrattato e sfinito per il continuo sfruttamento”. Come osservano E. B. Pasternak ed

E. V. Pasternak (2003: 498) la parola machan (“salsiccia di cavallo”)*, tramite una

metonimia, indica il luogo dove viene realizzato questo prodotto, ovvero il mattatoio.

6 Cfr. C. Barnes (2004: 229): “Pasternak did not write to Elena during the winter
of 1916-1917 [...]. But after his springtime return to Moscow their meetings became
more frequent. [...] In addition to outings to Moscow's Sparrow (now Lenin) Hills and
the Neskuchny Garden, they followed the events of March and the strikes of janitors
and house staff (recorded in the poem “Militiamen's Whistles” [“Svistki militsionerov”];
the two of them were both present at the Bolshoi Theatre for Kerensky's visit in late
May, when he was showered with rose petals (see “Spring Rain” [*Vesennii dozhd™]);
Elena also persuaded Pasternak to join her at various other public meetings [...]". Oltre
alle poesie citate da C. Barnes, ricordiamo anche i seguenti componimenti dedicati agli
incontri con Elena nella primavera del 1917: DoZd’ (Pioggia) e Iz sueverja (Per
superstizione).

" Ricordiamo che durante le vacanze estive del 1917 Elena si trasferi a
Romanovka. Dopo uno scambio epistolare dai toni accesi, Pasternak decise di
raggiungere la donna per risolvere le loro incomprensioni. Da quel momento in poi il
loro rapporto subi un cambiamento: i due non concordavano sulla strada che lei
avrebbe dovuto prendere per uscire dalla crisi esistenziale in cui era precipitata.

8 Come afferma Abramova (2013: 172): “Il tema del cavallo [...] attraversa tutto
il libro Temi e variazioni, a cominciare dalla prima poesia, dove l'ispirazione su una
vettura corre lungo la pavimentazione di notte e all’alba, si riflette nel romantico “furto
di cavalli” della [quinta] variazione, Cyganskich krasok dostigal [Raggiungeva il colore
zigano], e termina tragicamente in Osen’ [...]" (orig. ru. KoHckas Tema [...] npoxoaut
yepes BCHO KHUrYy «Tem u Bapuauui», Ha4MHAsACb C MEpPBOro CTUXOTBOPEHUS, rae
BOOXHOBEHME HEeCceTcs KapeTouW MO HOYHOW W YTPEeHHEW MOCTOBOW, OTpaxaetcs B
POMaHTMYECKOM «KOHOKpaacTee» «Bapbaumm» («LibiraHckMx Kpacok pocTturan») u
Tparndecku 3aeepLuaerca B «OceHuny [...]).

" Come scrive V. Dal’ (1982), il verbo razbit’ (“rompere”) in relazione al cavallo
indica: “Un cavallo [...] rovinato dalla monta, con le gambe deboli, che zoppica fino a
non camminare piu” (orig. ru. Jlowaab [...] ucnopyeHa esgon, cnaba Ha Horax,
npuxpamblBaeT, NOKONEe He pacxoamTcs).

% E interessante notare che il machan & un piatto tipico dei tatari, un gruppo
etnico storicamente presente nella regione della Volga, luogo natio di Elena Vinograd.
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Nel tragitto verso il macello, faticando a respirare, la rozza sembra entrare in contatto
tramite le proprie narici con della camomilla umida e del muschio (“HU HO3mpH C
KOPOTKHMM JbIXaHbeM / 3aclymajuch MOKpOW pomariku u Mxa’); il testo non fornisce
indicazioni sul perché¢ la camomilla venga definita mokraja (“bagnata™), tuttavia,
possiamo ipotizzare che sia per la profumazione intensa delle piante bagnate. Il verbo
zaslusat sja (“ascoltare qualcosa con un tale coinvolgimento da dimenticarsi di se
stessi”’) sembra essere accostato alla parola nozdri (“narici”) tramite una sinestesia;
infatti, in questo contesto le narici non sono legate al senso dell’olfatto — come ci si
aspetterebbe —, ma a quello dell’udito®’. A nostro avviso, “ascoltare tramite le narici”
non significa banalmente “annusare”, ma fare attenzione a cid che gli odori possono
comunicare. Inoltre, il verbo zaslusat sja implica una totale immersione dell’uditore in
cio che sta ascoltando; pertanto, i vv. 6-7 potrebbero alludere al fatto che il ronzino,
intento ad annusare la camomilla e il muschio, riesca ad estraniarsi, dimenticando,
forse, le proprie sofferenze fisiche. Non casualmente, la camomilla ¢ conosciuta anche
per le sue proprieta analgesiche®. Tuttavia, con lo stesso trasporto con cui si immergono
nei profumi della natura, le narici dell’animale si apprestano a odorare anche la carne di
cavallo che viene cucinata in una taverna (“A TO W KOHHHBI B AyxaHe”) situata,
probabilmente, lungo il percorso; la parola duchan indica una bettola tipica della zona
del Caucaso e del Medio Oriente. Infine, € possibile notare che, a seguito dei vv. 6 ¢ 7
legati tra di loro da un enjambement debole, € dopo una pausa segnata da una virgola, il
v. 8 — con il riferimento alla carne di cavallo e, pertanto, alla sorte dell‘animale condotto
al macello (v. 5) — pare assumere un tono lapidario.

La terza strofa ¢ formata da un’unica proposizione e i quattro versi che la
compongono (vv. 9-12) sono tutti uniti tra di loro tramite enjambement. Il soggetto della
quartina, sottinteso nel verbo vpivaes sja (v. 11), sembra essere la donna amata dall’io
lirico; come detto in precedenza (cfr. v. 1), € possibile affermare che in questa poesia il
“tu” si riferisca alla figura femminile con la quale il poeta intrattiene un rapporto
amoroso. Il verbo vpivat sja significa generalmente “penetrare qualcosa con un oggetto
appuntito”; la donna pare, pertanto, entrare completamente (“nenukom’™) all’interno

della “trasparenza dei giorni lacrimosi” (“B mpo3pa4HocTh 3ariakaHHBIX JHEN), come

8 Tuttavia, nella lingua russa questo effetto sinestetico non viene percepito

come in italiano.
82
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se fosse un oggetto appuntito. Al v. 9 i1 giorni vengono definiti “bagnati dalle lacrime”
probabilmente perché rappresentano metonimicamente il pianto della figura femminile
nel corso di piu giornate. Il sostantivo prozracnost’ (“trasparenza’), indicante una
caratteristica dei “giorni rigati dalle lacrime”, potrebbe riferirsi alla trasparenza delle
lacrime stesse. Inoltre, ’espressione “penetrare nella trasparenza” potrebbe anche
alludere alla scomparsa della donna che, entrata nella trasparenza, diventa essa stessa
trasparente. Al v. 10 gli strumentali gubami (“labbra”) e polychan’em (‘“ardore”)
possono essere interpretati come complementi di mezzo. Tuttavia, il legame di questi
sostantivi, declinati allo strumentale, con vpivatsja permette di osservare delle
sfumature nel significato del verbo stesso; infatti, nella lingua russa, 1’espressione
vpivat sja gubami (“premere le labbra con forza™) ¢ solitamente riferita alla sfera del
bacio, mentre vpivat’sja polychan’em glaz (“guardare con D’ardere degli occhi”),
richiamando vpivat sja glazami (“‘guardare fissamente”), sembra ricollegarsi alla sfera
della passione. Secondo questa lettura, la donna parrebbe baciare e guardare con gli
occhi inflammati “la trasparenza dei giorni lacrimosi”. Nella seconda parte della strofa
(vv. 11 e 12), I'io lirico osserva che I’amata penetra all’interno della “trasparenza dei
giorni lacrimosi” come se quest’ultima fosse una boccetta di profumo (“kak B
nomyTHenbI (rakon / C HeBbyoxmmuMmucs ayxamu’); la presenza della parola duchi
(“profumo”) ci permette di affermare con certezza che la boccetta (“¢pnakon”) contenga
una fragranza. Il flacone —ovvero, per metonimia, il suo contenuto — viene definito
“torbido”. L’aggettivo pomutnelyj (“intorbidato™)* potrebbe indicare un profumo che ha
raggiunto la propria maturazione; infatti, le fragranze composte da oli essenziali naturali
con il tempo sono solite diventare piu scure. Tuttavia, il profumo non ha perso il proprio
aroma (“C meBpimoxmmmucs myxamu’); la particella ne posta di fronte al participio
passato di vydochnutsja (“perdere 1’odore”) rende il verbo negativo. A questo
proposito, riteniamo curiosa la scelta di P. Ferretti (2018: 175) di tradurre il v. 12 come
“di un profumo evaporato che persiste”; infatti, dal nostro punto di vista, il participio
“evaporato” non rispecchia il significato di nevydochsijsja. Infine, ¢ interessante notare
’antitesi presente in questa strofa, ovvero il contrasto tra I'immagine di limpidezza

evocata dal v. 9 e quella di torbidezza descritta al v. 11.

8 Nella versione pubblicata in Rossija (1922) 'aggettivo pomutnelyj & sostituito
dal participio passato pomutnevsij; nel primo caso viene evidenziato uno stato di fatto,
mentre nel secondo viene sottolineato un cambiamento.
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La seconda e la terza strofa del componimento sono di difficile interpretazione ed
¢ complesso trovare una chiave di lettura fedele alle intenzioni dell’autore. Nonostante
ci0, proveremo a tracciare un possibile percorso interpretativo. A nostro avviso, le due
quartine non condividono solamente lo schema metrico ¢ quello rimico, ma descrivono
anche immagini affini. Infatti, sia la rozza (2% strofa) sia la donna (3* strofa) vengono
ritratte sofferenti: la prima ¢ esausta e malandata, mentre la seconda sembra piangere.
Inoltre, entrambe sono associate ai profumi: il ronzino a quello della camomilla, del
muschio e della carne di cavallo, mentre I’amata a quello contenuto in una boccetta.
Detto questo, non riteniamo fuorviante affermare che esista una connessione tra la
sofferenza e gli odori. Cosi come la rozza sembra ricercare nei profumi una distrazione
dalle proprie pene, anche la donna pare affrontare la propria tristezza tramite
I’appagamento dei propri sensi. Inoltre, se I’idea del paragone tra il ronzino e ’amata ¢
plausibile, allora si potrebbe ipotizzare che il poeta, tramite I’immagine della rozza che
fiuta ’odore della carne di cavallo, volesse alludere al fatto che i piaceri fisici, pur
alleggerendo le sofferenze, non rappresentano la via d’uscita da una crisi esistenziale.

La quarta strofa ¢ composta da tre periodi; ciascuno di essi ¢ costituito da una
proposizione principale formata dalla particella negativa ne e da un verbo coniugato
all’infinito imperfettivo (“He cmoputs”; “He ocmapuBath”’; “He pacmaxusarp”). La
strofa ¢, inoltre, ricca di enjambement (vv. 14-21) e figure retoriche di suono; tra queste
ultime notiamo in particolare I'allitterazione del suono /sp/, declinato in varie
combinazioni che sembrano riprendere le radici dei verbi sporit’ e spat’ al v. 13. I primi
due periodi (vv. 13 e 14) sono brevi e presentano una costruzione simile; i verbi
principali condividono la radice (“cnoputs” e “ocnapuBarh’), mentre le proposizioni
coordinate avversative coincidono (“a cmars”). In questi versi, I’io lirico sembra
contemplare la possibilita — o desiderare o prendere la decisione — di dormire, piuttosto
che discutere o ribattere; ¢ probabile che il poeta si riferisca alle discussioni con
I’amata. Per quanto riguarda il verbo spat’ (“dormire”), questo potrebbe indicare qui
non solo lo stato di riposo, ma anche il sonno eterno, ovvero la morte. Infatti, la
coincidenza tra sonno e morte risulta essere non solo un topos letterario universale —del

quale il monologo amletico rappresenta un esempio lampante® —, ma anche un tema

8 Cfr. W. Shakespeare, Hamlet, Act Ill, Scene I: “To be, or not to be, that is the
question: / Whether ’tis nobler in the mind to suffer / The slings and arrows of
outrageous fortune, / Or to take arms against a sea of troubles / And by opposing end
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affrontato da Pasternak nella poesia Konec (La fine), 'ultimo componimento di Sestra
moja —zizn’, datato 1917 come la lirica analizzata in questa sede. In quest’ultima poesia
’espressione “dormire eternamente” sembra coincidere con il verbo “morire”: “E
ancora la realta questa? E tempo di andare a zonzo? / E meglio eternamente dormire,
dormire, dormire, dormire / € non sognare”,

Nel terzo e ultimo periodo 1’io lirico desidera che la finestra non venga spalancata
in fretta e furia (“He pacmaxuBare Hacnex / Okna”); questo desiderio potrebbe derivare
dalla sua necessita di isolarsi dal mondo esterno®. Successivamente, una subordinata
relativa (vv. 15-17) introdotta dall’avverbio gde (“dove”) aggiunge alcune informazioni
riguardanti la finestra (“rae B 6ecmamMsaTHBIX 3apeBax / Uromb, pa3ropasch, Kak siciuc, /
PacnimaBnuBan crekna’”). Il soggetto della proposizione ¢ il mese di luglio (“Uronp”) e il

verbo ¢ coniugato al passato imperfettivo (“PacrutaBnuBan’); 1’utilizzo del tempo

passato sembra sottolineare che 1’azione della subordinata relativa sia antecedente alla

them. To die — to sleep, / No more; and by a sleep to say we end / The heart-ache and
the thousand natural shocks / That flesh is heir to: ’tis a consummation / Devoutly to be
wish’d. To die, to sleep; / To sleep, perchance to dream — ay, there’s the rub: / For in
that sleep of death what dreams may come, / When we have shuffled off this mortal
coil, / Must give us pause — there’s the respect / That makes calamity of so long life. /
For who would bear the whips and scorns of time, / Th’oppressor’s wrong, the proud
man’s contumely, / The pangs of dispriz’d love, the law’s delay, / The insolence of
office, and the spurns / That patient merit of th’'unworthy takes, / When he himself might
his quietus make / With a bare bodkin? Who would fardels bear, / To grunt and sweat
under a weary life, / But that the dread of something after death, / The undiscovere’'d
country, from whose bourn / No traveller returns, puzzles the will, / And makes us
rather bear those ills we have / Than fly to others that we know not of? / Thus
conscience doth make cowards of us all, / And thus the native hue of resolution / Is
sicklied o’er with the pale cast of thought, / And enterprises of great pith and moment /
With this regard their currents turn awry / And lose the name of action”. Nel brano
sopra riportato, Amleto si pone una domanda e riflette su di essa: & meglio sopportare
il dolore e continuare a vivere oppure € piu desiderabile morire e porre cosi fine ad
ogni sofferenza? Il protagonista della tragedia shakespeariana si da poi una risposta,
sottolineando che la morte & certo preferibile (“To die — to sleep, / No more; and by a
sleep to say we end / The heart-ache and the thousand natural shocks / That flesh is
heir to: 'tis a consummation / Devoutly to be wish’'d”), tuttavia, questa € un “paese che
non & ancora stato scoperto” (“The undiscovere’d country”) e, pertanto, nessun uomo
sa se li potra trovare la pace e liberarsi da ogni tormento.

8 Orig. ru. Hasisy nu Bce? Bpemsi nu pasrynueatb? / Jlyyile BeYHO cnartb,
cnaTtb, cnaTtb, cnatb / VI He BUaeTb CHOB.

Sia E. B. Pasternak (1989: 310) sia O. Senenko (2007: 149) riconoscono una
somiglianza tra la quarta poesia di Osen’ e Konec sulla base del tema del sonno.

8 Cfr. A. Zolkovskij (1978: 307): “As the attitude to the world changes, then, so
does the sign of contact. And with it changes the role of the window: symbolizing
yearning, parting, and death, it turns out to be shut fast and contact with the street is
cut off, or if it does take place, threatens death”.

49



proposizione principale costituita dal verbo all’infinito. Luglio — probabilmente, una
metonimia per il calore caratteristico di questo mese — scioglieva i vetri di quella stessa
finestra che 1’io lirico desidera ora tenere chiusa; lo scioglimento dei vetri potrebbe
rappresentare una forma di contatto tra il mondo interno e quello esterno alla casa —
un’unione che, come detto in precedenza, non si verifica pitu. L’immagine del calore,
insita nel verbo rasplaviivat’ (“sciogliere”) e nel sostantivo ijul’ (“luglio”), viene
rafforzata dalla presenza del gerundio semplice razgorajas’ (“‘cominciare a bruciare
intensamente”), dal sostantivo jaspis (“diaspro”) — una pietra dal colore tipicamente
rosso — e dall’espressione v bespamjatnych zarevach (‘“negli intensi bagliori
d’incendio”); la parola zarevo (“bagliore d’incendio”) potrebbe indicare il divampare
del cielo al crepuscolo, mentre 1’aggettivo bespamjatnyj pare evidenziare il fatto che 1
bagliori, non avendo coscienza di sé, risultino incontrollatamente intensi. Riassumendo,
luglio, con i suoi crepuscoli estivi, risulterebbe ardere come una pietra di diaspro.

La proposizione relativa ¢ seguita da una coordinata (“u cnapuBain / Tex cambIx
MyHIIOBBIX cTpeko3”) che a sua volta regge una subordinata relativa di secondo grado
(“Koropeie HbIHYE Ha OpauHbiX / bpycax — meprBeil m mpospauneit / OcChImaBIIMXCS
narmpoc”). Luglio viene dipinto come il responsabile non solo dello scioglimento dei
vetri delle finestre, ma anche dell’accoppiamento delle libellule rosse; non casualmente,
questi insetti sono soliti accoppiarsi nei mesi piu caldi. L’aggettivo puncovyj indica un
colore rosso acceso, simile a quello dei papaveri. Proseguendo, la subordinata relativa
di secondo grado, tramite I’avverbio nynce (“oggi”), riporta la narrazione al tempo
presente, ovvero all’autunno (cfr. vv. 3 e 4); le libellule non sono piu rosso-papavero
come d’estate, ma sono piu morte e trasparenti delle sigarette — o metonimicamente
della cenere di sigaretta — cosparse sul pavimento. Per poter comprendere 1’espressione
na bracnych brusach (“sopra le travi nuziali”), riteniamo necessario fare due
considerazioni: in primo luogo, 1’aggettivo bracnyj puo riferirsi sia al matrimonio sia
all’accoppiamento degli animali; in secondo luogo, il sostantivo brusy (“travi”)
potrebbe indicare per metonimia un pavimento fatto di travi. Le libellule morte,
pertanto, potrebbero trovarsi sul pavimento, verosimilmente insieme alle sigarette;
infatti, in questo contesto, soprattutto per la presenza del verbo sparivat’, bracnyj
sembra riferirsi alla riproduzione animale piuttosto che al matrimonio. Come detto in

precedenza, ai vv. 20 e 21 le libellule vengono definite addirittura pit morte e
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trasparenti delle sigarette. L’aggettivo prozracnyj (“trasparente”) potrebbe indicare sia
la qualita tipica delle ali di questi insetti, ovvero la trasparenza, sia il processo di
decomposizione del loro corpo e, pertanto, la loro scomparsa; ad ogni modo, le libellule
sembrano aver perso definitivamente il loro colore rosso acceso. Parlando la poesia del
rapporto tra Pasternak ed Elena Vinograd, non ci pare fuorviante affermare che le
libellule citate ai vv. 17-21 possano simboleggiare i due innamorati e, in particolare, il
declino della loro relazione nel passaggio dall’estate all’autunno; se nel mese di luglio
la coppia ¢ caratterizzata da un colore rosso-papavero — probabilmente legato ad un
sentimento appassionato —, successivamente, i due si ritrovano a condividere la morte.
Infine, possiamo notare che al v. 20 il tema della morte sembra riprendere il tema del
sonno introdotto ai vv. 13 e 14; il desiderio dell’io lirico di non discutere piu con
I’amata e di dormire pare trovare una propria concretizzazione nella scomparsa delle
libellule, ovvero, sulla base dei nostri ragionamenti, degli innamorati®’.

La quinta strofa sembra descrivere una stanza — forse, quella in cui il poeta sta
componendo la presente poesia. Al tramonto la finestrella, probabile espressione
metonimica dell’io lirico, ¢ desiderosa di addormentarsi e sente freddo (“Kak B cymepku
coHHO U 350Kk0 / Oxomko!”). Al v. 23 si puo comprendere che ¢ arrivata la stagione

fredda; infatti, come spiegano E. B. Pasternak e E. V. Pasternak (2003: 498),

8 0. Mal'ceva (2019: 441) interpreta questa strofa diversamente. La studiosa,
infatti, partendo dal presupposto che ai vv. 13-21 sia presente un forte richiamo al
monologo di Amleto, afferma che I'io lirico, dopo aver deciso di dormire-morire, come
preannunciato nellopera shakespeariana, inizia a sognare e, in sogno, vede la
Gerusalemme eterna, adorna di pietre preziose - tra le quali il diaspro (cfr. Ap 21,
10-20: “L’'angelo mi trasportd in spirito su di un monte grande e alto, e mi mostro la citta
santa, Gerusalemme, che scende dal cielo, da Dio, risplendente della gloria di Dio. Il
suo splendore & simile a quello di una gemma preziosissima, come pietra di diaspro
cristallino. [...] Le mura sono costruite con diaspro e la citta & di oro puro, simile a terso
cristallo. | basamenti delle mura della citta sono adorni di ogni specie di pietre preziose.
[l primo basamento & di diaspro [...]” (orig. ru. N Bo3HeC MeHs B Oyxe Ha BEruvKyto n
BbICOKYIO rOpy, W Nnokasan MHe BENUKUA ropoa, CBATbIN Mepycanum, KOTOPbIA HUCXOAMN
c Heba oT bora. OH nmeet cnasy boxuto. CBeTnno ero NnogobHO AparoueHHenLWemy
KaMmHI0, Kak Obl KaMHIO scnucy kpuctannosugHomy. [...] CTeHa ero noctpoeHa u3
acnuca, a ropog 6bin 4muctoe 30n01o, nogobeH ymnctomy crekny. OCHOBaHMSA CTEHbI
ropoga ykpalleHbl BCSIKMMU AparoLeHHbIMM KaMHAMW: OCHOBaHWE nepBoe Acnuc [...])).
Inoltre, O. Mal‘ceva sostiene che nel sogno dell’io lirico le “libellule rosse” (insieme alle
“vespe” citate al v. 25) simboleggino le anime peccaminose, non degne di entrare nella
Gerusalemme eterna (cfr. Ap 21, 8: “Ma per i vili e gli increduli, gli abietti e gli omicidi,
gli immorali, i maghi, gli idolatri e per tutti i mentitori & riservato lo stagno ardente di
fuoco e di zolfo. Questa & la seconda morte” (orig. ru. BoA3NMBLIX Xe U HEBEPHbIX, U
CKBEpPHbIX K ybunud, n nobogeeB n 4Yapogees, U MAONOCNYXUTENEN U BCEX MKELIOB
y4yacTb B 03epe, ropsiLlemM OrHeEM U Ceporo. ATO CMepTb BTOpas)).
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I’espressione suchoj kuporos indica ’olio di vetriolo, un composto chimico che durante
1 mesi invernali veniva messo in dei bicchierini presso le finestre per evitare che si
appannassero®. Ai vv. 24 ¢ 25 sembra che nel fondo di uno di questi contenitori — o
nella boccetta di qualche altro liquido — siano caduti, € poi morti per soffocamento, un
insettino e alcune vespe, paragonate per la loro forma a dei bossoli (“Ha nonbimke
CKISIHKM —Ko3siBKa / U ruw3sl 3amoximmxes oc”). E interessante notare come questa
immagine ricordi quella descritta nella seconda quartina, ovvero quella della donna
amata che penetra all’interno di una boccetta di profumo.

Infine, I’arrivo della stagione fredda viene descritto anche nella sesta e ultima
strofa: un vento proveniente da nord e, pertanto, presumibilmente freddo, inizia a
soffiare (“Kax ¢ cesepa ayer!”) e il gelo rizza gracilmente le piume come gli uccelli
(“Kak mymmo / Haxoxmmmace cryxkal!”); in quest’ultima immagine, tramite una
metonimia, il gelo — causa diretta del rizzamento delle piume — pare diventare il
paziente dell’azione di cui ¢ esso stesso responsabile. Ai vv. 28 e 29, nonostante il
desiderio di morire espresso nella quarta strofa, I’1i0 lirico sembra implorare un vortice
d’aria di aiutarlo a ritrovare la propria “canzone” tra gli esseri viventi, sondando ogni
avvallamento e cavita (“O Buxpsb, / O0mynaii Bce mryou u aymia, / Haliaum Moo necHio
B kuBbIX!”); la parola pesnja (“‘canzone’) potrebbe riferirsi tanto alla voce poetica,
quanto implicitamente alla sua forza vitale. L’utilizzo dei punti esclamativi sembra

sottolineare la disperazione del poeta che desidera ritrovare cio che ha perso.

8 E. B. Pasternak e E. V. Pasternak spiegano che suchoj kuporos & un olio,
pertanto, & allo stato liquido. Tuttavia, nelle nostre ricerche, ci siamo chiesti quale
valore attribuire all'aggettivo suchoj (“secco”) che accompagna il sostantivo kuporos
(“vetriolo, acido solforico”): indica, forse, una polvere e non un liquido? Si riferisce ad
una preparazione specifica dell’acido solforico? Dal nostro punto di vista, suchoj
potrebbe avere una propria valenza semantica all'interno del componimento; infatti,
nella poesia di Pasternak del 1913, Zima (Inverno), kuporos non &€ accompagnato da
nessun aggettivo: “Dietro ai bicchierini di vetriolo / non c’era e non c’é nulla” (orig. ru.
3a crakaH4ymkamm kynopoca / Huyero He 6biBano n Het). Al momento, a questo quesito,
non abbiamo ancora trovato una risposta.

8 Secondo linterpretazione di O. Mal'ceva (cfr. supra, nota 87), per le sue
proprieta corrosive, I'acido solforico ricorda lo “stagno ardente di fuoco e di zolfo” del
Libro della Rivelazione, dove le anime dei peccatori trovano la morte.
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Capitolo quinto. Zdes’ proSelsja zagadki tainstvennyj
nogot’.

3aechb npolencs 3aragku TaMHCTBEHHBIN HOTOTb.
— [Mo3gHo, BLICMMOCE, YEM CBET NepeyTy 1 Nonmy.
A noka He pas0yasaT, nobumyto Tporatb

TaK, KaK MHe, He aHO HUKOMY.

Kak s Tporan Tebs! Jaxe ry6 movx megpto
Tporan Tak, kKak Tpareguen TporaroT 3an.
Mouenywn 6bin kak neto. OH MegnMn U Meanun,
JInwb noTom paspaxanacb rposa.

Mun, kak NTuubl. TAHYN 4O NOTEPU CO3HAHbS.

3Be3abl 40O roproM TekyT B NULLEBOA,

CornoBbM e 3aBOAAT IMa3a C COAPOraHLEM,

Ocyuwas no kanne Ho4Hou Heboceoa. (Pasternak 2003: 210)

La quinta e ultima poesia di Osen’ fu scritta nel 1918 e fu pubblicata per la
prima volta nella prima edizione di Temy i variacii; nel libro autografo di Sestra moja —
zizn’, datato 1919, si pud trovare una versione precedente della terza strofa del
componimento — con il titolo di Iz #ysjaci i odnoj noci (Dalle mille e una notte) — come
epigrafe alla lirica SloZa vesla (A remi incrociati)®.

Per quanto concerne la letteratura esistente riguardante Zdes’ proselsja zagadki
tainstvennyj nogot’, citiamo il conciso commento di E. B. Pasternak e E. V. Pasternak
(2003: 498) relativo al periodo di composizione del testo e alle sue varianti, le
brevissime osservazioni di A. Zolkovskij (1994: 370, nota 54; 2003: 461-462), le brevi
analisi di D. Bykov (2007: 140), O. Senenko (2007: 149-150) e O. Mal’ceva (2019:
441-442) e, infine, la piu dettagliata ricerca di A. Farsetti (2017: 252-256). Nel corso
del presente commento ragioneremo sul contenuto degli studi sopra citati e lo
integreremo con le nostre considerazioni allo scopo non solo di analizzare le immagini
presenti nella poesia attraverso la lente di diverse proposte interpretative, ma anche di
comprendere il ruolo di questo componimento all’interno di Osen’. A tal proposito,
anticipiamo che questa lirica, dedicata alla fine della storia d’amore tra Pasternak ed
Elena Vinograd nell’autunno del 1917, sembra concludere il ciclo — e a sua volta Temy i

variacii — con la rappresentazione di un io lirico non piu sofferente per la separazione

% Cfr. Pasternak 2003: 498. Per un confronto tra le due versioni della terza
strofa cfr. infra, p. 58, nota 104.
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dall’amata, ma desideroso di ritrovare la donna in un sogno ricco di passione e stimoli
creativi.

La poesia ¢ composta da tre quartine a rima alternata e segue lo schema metrico
del tetrametro anapestico, tuttavia, con alcune eccezioni: ai vv. 4 ¢ 8 ¢ presente una
tripodia anapestica, mentre al v. 10, come nota A. Farsetti (2017: 255), “la tetrapodia
anapestica [...] viene trasgredita per la mancanza di una sillaba atona sul secondo piede”
v U —/U—/7U U —/U U —). Nel componimento sono presenti diversi
accenti extra-metrici; alcuni sono collocati sulla prima sillaba del primo piede (v. 2:
pozdno; v. 6: trogal, v. 9 pil; v. 10: zvezdy)®', altri all’interno del verso (v. 5: daZe e
moich). Per quanto concerne lo schema rimico, le rime piane (nogot’-trogat’;
med ju-medlil; soznan’ja-sodrogan’em) si alternano regolarmente a quelle tronche
(pojmu-nikomu; zal-groza; piscevod-nebosvod); inoltre, sono presenti sia rime perfette
(vv.1e3;2e4;10e 12) sia imperfette (vv. 5e 7; 6 e 8; 9 e 11).

II v. 1 (“Qui ¢ passata 1’'unghia misteriosa dell’enigma™) ¢ di difficile
interpretazione; pertanto, per poter provare a comprendere il suo significato,
analizzeremo innanzitutto il v. 2. Quest’ultimo inizia con una lineetta (—); la funzione
di questo segno di interpunzione potrebbe essere sia quella di aprire un discorso diretto
sia quella di allungare la pausa segnata dal punto fermo alla fine del v. 1 sia quella di
segnalare il passaggio dell’io lirico da un’azione ad un’altra, ovvero dall’osservazione
di una realta enigmatica (v. 1) alla decisione di dormire (v. 2). Al v. 2 I’io lirico si
accorge dell’ora tarda (“Ilo3ano™) e comunica che dormira fino a quando non si sara
sentito ristorato (“Beicmurock”); infatti, il verbo vyspat sja non significa semplicemente
“dormire”, ma “dormire a sufficienza”. Successivamente, 1’io lirico dichiara che all’alba
(“aem cBer”) — ovvero una volta svegliatosi — rileggera e comprendera un testo
(“mepeury u moiimy”). La parola “testo” — o qualsiasi altro suo sinonimo — non ¢
esplicitamente presente nel componimento, tuttavia, sembra essere inferibile dai verbi
perecest’ (“rileggere”) e ponjat’ (“comprendere”). La comprensione di tale scritto da
parte dell'io lirico risulta dipendere da una nuova lettura del testo; infatti, egli pare

affermare che potra capirlo solamente dopo un buon sonno rigenerante. L’esistenza di

! Durante le conversazioni con Roberta Salvatore & emerso che pozdno (v. 2) e
zvezdy (v. 10) sembrano differenziarsi dagli altri accenti extra-metrici; poiché difficili da
pronunciare all’interno del piede anfibrachico, paiono, piuttosto, creare un piede
trocaico indipendente.
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un legame — che potremmo definire di azione-effetto — tra i verbi perecest’ e ponjat’
sembra essere amplificata a livello fonetico dall’allitterazione della consonante iniziale
/p/ e della vocale finale /u/ (perechtu e pojmu). 11 bisogno dell’io lirico di rileggere lo
scritto per poterlo comprendere presuppone che egli lo abbia gia letto almeno una volta,
ma non abbia potuto afferrarne il significato. Il riferimento implicito — insito nei verbi
perecest’ e ponjat’ — all’incomprensibilita iniziale del presunto testo, e la necessita di
trovare all’interno del componimento ulteriori informazioni riguardanti 1’oggetto di
questi predicati, riconducono al verso precedente.

Alla luce del contenuto del v. 2, pare ora possibile approfondire il significato del
v. 1. A questo proposito, non sembra fuorviante affermare che I’io lirico necessiti di
rileggere il testo a mente fresca proprio perché sopra a questo “¢ passata 1’unghia
misteriosa dell’enigma”; il deittico zdes’ (“‘qui”) rappresenterebbe, pertanto, lo scritto
stesso. Sulla base di questa interpretazione dei vv. 1 e 2, risulta possibile leggere
I’espressione tainstvennyj nogot’ zagadki (“1’unghia misteriosa dell’enigma”) in diversi
modi. Innanzitutto, la parola “unghia” puo essere interpretata anche figurativamente.
Come nota A. Farsetti (2017: 253), nogot’ potrebbe indicare sia il dito di una mano —
per sineddoche — sia la penna che ¢ stata utilizzata per scrivere il testo — per metonimia.

99 ¢

Se si trattasse del primo caso, secondo lo studioso, il sostantivo “unghia” “potrebbe
alludere al dito dell’io lirico che tiene il segno durante la lettura”. Stando a questa
interpretazione, “l’'unghia misteriosa dell’enigma” sarebbe la rappresentazione
metonimica dell’incapacita dell’io lirico — per contiguita della sua unghia/dito — di
comprendere un testo che ai suoi occhi appare come un enigma. Se si trattasse del
secondo caso, invece, approfondendo I’intuizione del ricercatore, nogot’ potrebbe
rappresentare una penna — ovvero una di quelle penne stilografiche utilizzate all’epoca
—non solo perché si ¢ soliti impugnare la penna in modo tale che questa appaia come il
prolungamento dell’unghia del dito indice (metonimia per contiguitd), ma anche perché
la forma del pennino metallico caratteristico di questi oggetti pud ricordare quella di
un’unghia affilata (metonimia per somiglianza o metafora).

Per quanto riguarda 1’autore di tale testo, O. Mal’ceva (2019: 441-442) scrive
che al v. 2 viene descritta ’immagine di un artista che “con ispirazione scrive cid che
gli viene dettato dall’alto e il cui significato deve ancora afferrare”; la ricercatrice

sembra affermare qui che una voce divina parli al poeta e gli detti un discorso — forse un
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componimento poetico — enigmatico. Dal nostro punto di vista, I’ipotesi di O. Mal’ceva
¢ inesatta soprattutto perché all’interno del componimento non esistono indicazioni
relative al fatto che I’io lirico sia I’autore del testo®. Detto questo, & possibile
ipotizzare, come suppone A. Farsetti (2017: 253), che il testo sia stato scritto dalla
donna amata dal soggetto lirico; infatti, a partire dal v. 3 il tema amoroso ¢
esplicitamente predominante all’interno del componimento. In questo caso, nogot’
potrebbe rappresentare — per il ragionamento esposto in precedenza — la penna utilizzata
dalla donna per scrivere il presunto testo; 1’unghia/penna potrebbe essere definita
“misteriosa” perché indicante le parole enigmatiche dell’amata. Secondo questa
riflessione, la donna verrebbe descritta come un enigma per il carattere misterioso della
sua lettera®. Tuttavia, come nota A. Farsetti (2017: 253), il riferimento all’ora tarda al v.
2 (“ITo3mH0”’) sembra far ipotizzare che I’incomprensione del testo da parte dell’io lirico
sia dovuta non tanto all’enigmaticita dello scritto in sé, quanto alla stanchezza del
soggetto lirico stesso; infatti, come detto in precedenza, quest’ultimo afferma che
all’alba del mattino seguente, dopo essersi riposato, giungera ad una comprensione.
Infine, ci pare possibile fare un’ultima considerazione riguardante 1’espressione
tainstvennyj nogot’ zagadki. In una nota del suo articolo “Il motivo dell’estasi per
Pasternak alla luce della sua personale mitologia (il complesso di Giacobbe, di Atteone
e di Eracle)”, A. Zolkovskij cita la rima nogot -trogat’ della prima strofa (vv. 1 e 3)
della poesia qui analizzata, notando che ¢ “semanticamente e foneticamente” simile alla

rima kogot’-trogat’ del componimento di Chlebnikov del 1910 Truscoby (La foresta

2 A tale riguardo & anche significativo aggiungere che nel mondo poetico del
giovane Pasternak non & presente I'immagine di un Dio che detta le liriche al poeta,
ma, come scrive R. Salvatore (2014: 82), esiste la figura di un poeta che & capace “di
cogliere il disegno divino iscritto nella natura” e che trae ispirazione da Dio “attraverso
la mediazione del reale”.

% A tal proposito, prendendo in considerazione la biografia di Pasternak, &
curioso notare che in una lettera, scrittagli da Elena Vinograd, della fine del luglio del
1917 il poeta aggiunse vicino ad una frase un punto interrogativo, evidenziando cosi un
passaggio a lui non chiaro (cfr. Pasternak 2020). Il passaggio a cui si fa riferimento ¢& il
seguente: “Voi parlate di futuro... per noi non c’e futuro. Non & una persona, non &
I'amore, non € la nostra volonta a dividerci, € il destino [Pasternak aggiunse un punto
interrogativo dopo questa frase]. Ma il destino & affine alla natura e ai suoi elementi, e
io mi sottometto a questo senza lamentarmi” (orig. ru. Bbl nuwete o Gyaywem... ans
Hac ¢ Bamun Het Byayuiero — Hac pasbeuHsIeT He YenoBek, He NboBb, He Halla BON4,
— Hac pasbeguHser cyabba. A cygobba poacTBEeHHa MpUMpo4e U CTUXMU, U A €en
nogyunHsaock 6e3 xanob). Detto questo, non € nelle intenzioni di questa nota implicare
che i vv. 1 e 2 siriferiscano alla lettera sopracitata.
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impenetrabile)®®; in questa nota — dedicata ad un’altra lirica di Temy i variacii, ovvero
Zapleti étot liven’, kak volny, cholodnych loktej... (Intreccia questo acquazzone, come
onde, di gomiti freddi...) — lo studioso sembra alludere al fatto che tale rima tragga
ispirazione proprio dal componimento di Chlebnikov®. Se cosi fosse, dietro alla parola
“unghia” potrebbe nascondersi un riferimento implicito all’artiglio di un leone
(“mpBUHBIN KOTOTB”). A tal proposito, anche il sostantivo zagadka potrebbe rimandare
all’immagine di un animale simile; infatti, la parola “enigma” puo essere associata per

metonimia alla Sfinge di Tebe, figura dotata di un corpo di leone e famosa per

% Trad. it. Fu riempita di suoni la foresta impenetrabile, / il bosco tintinnava e
gemeva, / affinché / il cacciatore terminasse la bestia con una lancia. / Il cervo, il cervo,
a che scopo con difficolta / porta il verbo dell’amore nei palchi? / Il rame della freccia
balzd sulla coscia, / e non fu sbagliato il calcolo. / Ora si rompera le gambe [cadendo] a
terra / e vedra la morte perspicacemente, / e i cavalli diranno loquacemente: / “No, non
invano trasportiamo gli snelli”. / Invano con il fascino dei movimenti / e la bellezza di un
volto un po’ fanciullesco / tu tentavi di sfuggire ai colpi, / che cercavano con la lancia il
fuggitivo. / Sempre piu vicino il respiro dei cavalli / e piu in basso un corno dei tuoi
appeso, / e piu frequente il dibattersi dell’arco, / per il cervo non c’é salvezza! / Ma
improvvisamente apparvero su di lui la criniera / e un artiglio di leone affilato, e
spensieratamente e giocosamente / egli mostro [‘arte del toccare [corsivo mio, BC]. /
Senza disaccordi e senza grida / essi si stesero nelle proprie tombe, / egli stava in
piedi con la postura del dominatore — furono osservati gli schiavi che si erano piegati
(orig. ru. Bbinn HanonHeHbl 3BykOM TpyLwlobbl, / Jlec n 3BeHen n cTtonan, / YTtobbl /
3Beps OXOTHMK KOMbem AokoHan. / OneHb, oneHb, 3a4emM OH Tskko / B porax rnaron
nobeu Hecet? / CTpenbl BCNOpxHyna Meab Ha nsxkky, / N He owwnbodeH pacyer. /
Cenvac oH criomuT Horm o3emMb / N cmepTb yBMOUT Npo3opnmBo, / I KOHU cKaxyT
roBopnmeo: / «HeT, He HanpacHO CTPOMHbIX BO3MMY. / HanpacHO NpenecTbio ABMXKEHUI
/ N kpacoTon HeMHoro aesbero nuua / 3berHyTb Tbl cTpeMuncs nopaxeHun, / Konbem
nckaBswmnx 6erneua. / Bce Gnmke koHckoe AbixaHbe / W HWKe por TBOMX BUCEHbE, / U
yalle nyka TpenbixaHbe, / OneHro HeTy, HET cnaceHbsl! / Ho BApYyr y HEro nokasanucb
rpusa / I ocTpbI NbBUHBIA KOroThb, / W 6e33aboTHO 1 urpueo / OH nokasan UCKyCcCTBO
TporaTb. / be3 Hecornacbs 1 6e3 kpuka / OHK nernn B cBou rpobkl, / OH Xe cTosan ¢
OCaHKO Briaablku — / bbinu co3epuaembl NOHMKLINE pabbl).

I componimento descrive una battuta di caccia durante la quale un cervo,
vittima di un cacciatore, si trasforma in un leone, sottomettendo cosi il suo inseguitore.
Per un’analisi piu approfondita e una spiegazione della parola trusc¢oby cfr. Chlebnikov
(2000: 483).

% Cfr. A. Zolkovskij 1994: 370, nota 54. In particolare, il critico afferma che &
probabile esista un collegamento tra la poesia di Pasternak Zapleti étot liven’, kak
volny, cholodnych loktej... e quella di Chlebnikov Trus¢oby anche perché “lo stesso
gioco riguardante la parola frogat’ (con la rima nogot’ quasi identica — semanticamente
e foneticamente — alla rima di Chlebnikov kogot’) & presente nel componimento Zdes’
proSelsja zagadki tainstvennyj nogot’...” (orig. ru. [...] e camasi urpa Ha cnose
«Tporatb», C MNOYTU TOXOECTBEHHOW — CEeMaHTU4eCKn U (POHEeTUYecKu — pudmon
«HoroTb» (y XnebGHMKOBa «KOroTb»), €CTb B CTUXOTBOPEHMMN «34ech npoLlencs 3aragku
TAWHCTBEHHbIV HOMOTb...»).
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I’indovinello che poneva a chi volesse entrare nella citta’. Seguendo questa pista
interpretativa, non sembra fuorviante pensare che con I’espressione “I’unghia misteriosa
dell’enigma” il poeta volesse indicare metonimicamente 1’amata e autrice del testo sia
come una figura enigmatica quanto la Sfinge — forse, come detto in precedenza, proprio
per il contenuto enigmatico del suo scritto — sia come una creatura somigliante ad un
leone — forse, per la sua capacita di graffiare con il suo artiglio/penna, ovvero con le
proprie parole”’.

Ai vv. 3 e 4 Dattenzione dell’io lirico sembra spostarsi dal presunto testo alla
previsione di cio che gli apparirda in sogno una volta addormentatosi; infatti, la
proposizione impersonale “fino a quando non [mi] sveglieranno” (“A moka He
pa3bynat”) pare sottolineare che il soggetto lirico tocchera [’amata (“mroOumyto
Tporars”) durante il sonno — ovvero in sogno. In questa anticipazione dell’immagine
onirica I’io lirico prevede che potra avvicinarsi all’amata in un modo non permesso a
nessun altro (“mobumyto Tporars / Tak, kak MHe, He naHO HUKOMY”); la frase “non €
concesso a nessuno toccare I’amata cosi come [€ concesso] a me” potrebbe evidenziare
il desiderio del soggetto lirico di poter vivere in sogno un contatto esclusivo con la
donna — forse, irrealizzabile nella realta.

Proseguendo, la seconda strofa sembra essere dedicata alla descrizione di un
incontro passionale tra 1’io lirico e I’amata. La presenza anche nella seconda quartina
sia del verbo trogat’ (“toccare” o “commuovere”) sia dell’espressione trogat’ (trogal al
v. 6) tak, kak fa supporre che il contenuto della prima strofa sia legato a quello della
seconda. Infatti, quanto descritto ai vv. 5-8 potrebbe essere la narrazione a posteriori di
cio che il soggetto lirico ha visto in sogno; tuttavia, non ¢ da escludere possa trattarsi

del ricordo di un episodio che I’io lirico desidera rivivere nella dimensione onirica.

% Peraltro, in Temy i variacii & presente un riferimento esplicito al’enigma della
Sfinge nella poesia Tema (Tema), la prima del ciclo Tema s variacijami (Tema con
variazioni), dedicato al poeta A. Puskin: “Chiusi gli occhi, in piedi, [A. Puskin] vede
nella sfinge / non la nostra landa desolata: non le supposizioni prive di soluzione / del
greco in scena / non un enigma, / ma un antenato [...]" (orig. ru. 3akpblB rnasa, CTOUT u
BMANT B cuHkce / He Hawy guub: He gombicnbl B Tynuk / MocTaBneHHOro rpeka, He
3aragky, / Ho npegka [...]).

A tale riguardo, & interessante notare che nella poesia Ja ich mog pozabyt'?
Pro rodnju... (Potevo dimenticarli? La famiglia...) — anch’essa appartenente a Temy i
variacii — ai vv. 7-8 & presente I'immagine di una leonessa che graffia (cfr. A. Zolkovskij
1994: 370, nota 54): “Sono fiero di questo tormento. — Lasciami una cicatrice! / Dagli
artigli ti riconosco, leonessa” (orig. ru. A ropxxycb aton mykon. — Pybuywn! / Mo korram
y3Hato Tebs, nbBuua).
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Il v. 5 inizia con I’esclamazione — dal tono tanto nostalgico quanto ancora
bramoso — “Come ti toccavo!” (“Kak s Tporam Tebs!”). Questa affermazione viene
successivamente approfondita nella parte seguente della strofa (vv. 5-8) con I’immagine
del bacio dato dal soggetto lirico alla donna. Innanzitutto, quest’ultimo afferma che
toccava I’amata “persino con il rame delle proprie labbra cosi come si tocca la sala con
una tragedia” (“/laxxe ry6 moux Mezapto / Tporai Tak, kKak Tpareauei Tporarot 3am1”). La
particella daze (“perfino”) sembra sottolineare il grado di intensita di questo
avvicinamento corporeo — ovvero il punto fino al quale all’io lirico ¢ stato concesso
spingersi (cfr. vv. 3-4 “non ¢ permesso a nessuno toccare I’amata nel modo in cui [¢
permesso]| a me”). Per quanto riguarda il verbo frogat’ al v. 6, questo non solo viene
ripetuto due volte tramite un poliptoto (trogal e trogajut)®®, ma, attraverso un gioco
poetico attorno alla polisemia del verbo — quest’ultimo puo essere tradotto sia come
“toccare” sia come “far commuovere” — viene anche utilizzato con due significati
diversi; infatti, trogal ¢ opportuno renderlo come “toccava”, mentre trogajut — per il
fatto che le tragedie toccano sul piano emotivo, e non tattilmente, la sala (ovvero, per
metonimia, il pubblico) — come “muovono gli affetti”.

La similitudine presente ai vv. 5 e 6 richiede un’attenta analisi. In primo luogo, ¢
importante osservare lo schema di corrispondenze tra la proposizione principale (“/laxe
ry0 moumx wmeapto / Tporan Tak”) e la subordinata comparativa (“kak Tparemuei
Tporarot 3ai”): trogal corrisponde al verbo impersonale trogajut, lo strumentale med ’ju
al sostantivo declinato al medesimo caso fragediej, mentre 1’accusativo tebja —
implicito nella frase reggente — a zal. In secondo luogo, risulta necessario comprendere
quale sia il campo semantico che lega tra loro 1 complementi di mezzo med ju (“‘con il
rame”) e tragediej (“con la tragedia”). L’espressione “con il rame delle mie labbra” si
presta a piu di un’interpretazione. In questo contesto, la parola med’ potrebbe rimandare
tanto all’immagine del rame lavorato con il fuoco — come accade in altri componimenti

di Pasternak® —, quanto per metonimia ad un oggetto realizzato con questo materiale.

% E anche interessante notare che i verbi trogal e trogajut insieme al sostantivo
tragediej rendono il v. 6 foneticamente peculiare per l'allitterazione del suono /trog/
(/trag/ nel caso della parola tragedija).

% Per esempio, cfr. la poesia — appartenente a Sestra — moja Zizn’ — Balasov:
“‘Durante la settimana il ramaio accanto a voi / rivettava, stagnava, saldava, /
comunque — gettava olio / sul fuoco, come una razione alle razioni” (orig. ru. o
OyoHam meaHuk nogne sac / Knenan, nyaun, nasn, / A Bnpoyem - macna nognuean / B
OroHb, Kak naw k nasm); e la lirica — appartenente a Ural’skie stichi (Poesie degli Urali) —
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Se si trattasse del primo caso, med ju gub moich potrebbe indicare delle labbra accese,
ovvero — visto il tema principale della poesia — probabilmente ardenti di passione.
Secondo questa interpretazione, il bacio passionale (cfr. “toccare con il rame delle mie
labbra”) sembrerebbe essere paragonato alla “tragedia” per I’intensita delle emozioni
che ¢ stato capace di suscitare; infatti, ¢ proprio la comparazione con le
rappresentazioni tragiche originarie dell’antica Grecia — capaci di emozionare gli
spettatori a tal punto da purificarli da ogni passione — che ci porta a pensare che i vv. 5 ¢
6 vogliano implicitamente comunicare che il bacio del soggetto lirico sia stato per la
donna fortemente emozionante e commovente — tanto, forse, da liberarla da ogni
turbamento. Se si trattasse del secondo caso, invece, come nota A. Farsetti (2017: 254),
il sostantivo med’ potrebbe riferirsi metonimicamente ad una spada di rame'® (la
materia per 1’oggetto). Sulla base di quest’ultima lettura, I’espressione med ju moich
gub parrebbe far pensare ad un bacio fisicamente ed emotivamente trafiggente, potente
a tal punto da ricordare il pathos di una tragedia greca — un’opera drammatica
notoriamente caratterizzata da scene rappresentanti duelli e battaglie. Infine, O.
Mal’ceva (2019: 442) indica med’ come la rappresentazione metonimica di una
campana che risveglia. Sulla base di quest’interpretazione della studiosa, ¢ possibile
affermare che “con il rame delle mie labbra” possa alludere al mondo musicale — gli
ottoni nella lingua russa vengono chiamati mednye duchovye muzykal nye instrumenty;
a tal proposito, sembrerebbe che il soggetto lirico commuova 1’amata con la propria
musica, ovvero con le proprie poesie''.

Al v. 7 il bacio tra I’io lirico e la donna amata viene paragonato all’estate
(“Ilouenyit Obu1 kak Jjeto”). Questa similitudine sembra essere successivamente
spiegata nella proposizione finale della strofa (“On memmun u memmw, / Jlumb motom
pa3paxanach rpo3a”): dopo una lunga attesa — evidenziata al v. 7 dalla ripetizione del
verbo medlit’ (“tardare”) —, il bacio si scatena con una forza tale da rammentare lo
scoppio di un temporale — un fenomeno atmosferico tipico della stagione estiva, tanto

piu violento quanto piu caldo ¢ il clima. Detto questo, non pare fuorviante affermare che

Rudnik (La miniera): “Negli occhi ribollono i prati, come rame / negli edemi del calore
bianco” (orig. ru. B rmasax 6ypnart nyra, kak megp / B otekax 6enoro kaneHbs).

10 Cfr. A. Farsetti (2017: 254): “Med’ & infatti una classica metonimia di me¢,
rafforzata peraltro dall’analogia fonetica tra le due parole”.

191 Dalle conversazioni con Roberta Salvatore.

60



il ritardo nel verificarsi del bacio crei nella coppia un’atmosfera a tal punto ardente —
ovvero carica di passione — da prorompere in un turbine di emozioni.

Proseguendo, nella terza strofa I’io lirico continua a descrivere cid che —
presumibilmente (cfr. supra, p. 6) — ha vissuto in sogno. Come osserva A. Farsetti
(2017: 255), I’anello di congiunzione tra la seconda e la terza quartina ¢ il verbo pit’
(“bere”). Infatti, quest’ultimo — contenendo in s¢ il tratto semantico “acqua” — appare
riconducibile all’immagine del temporale presentata al v. 8. A questo proposito,
attraverso la similitudine “Bevevo come gli uccelli” (“Ilun, kak nTumsr”), il soggetto
lirico sembra dichiarare implicitamente di aver bevuto — ovvero di aver trovato
nutrimento — nel bacio/perturbazione cosi come gli uccelli si abbeverano — ovvero si
dissetano — ad una fonte d’acqua'®. Tuttavia, I’interpretazione della proposizione Pil,
kak pticy pare non esaurirsi nella rappresentazione del temporale. Infatti, come nota A.
Farsetti (2017: 255), per la somiglianza fonetica tra 1 verbi pit’ (“bere”) e pet’
(“cantare”), questa espressione sembra richiamare la classica similitudine pet’ kak pticy
“cantare come gli uccelli”). Seguendo questa lettura, risulta possibile affermare che
I’atto del bere la pioggia di emozioni generata dal bacio rappresenti per 1’io lirico una
fonte di nutrimento creativo; infatti, essendo il soggetto lirico un poeta, per lui “cantare”

significa verosimilmente dar voce ai propri versi'®. Per quanto riguarda la seconda

192 ]| soggetto del verbo pil non & espresso. Dal momento che nella lingua russa
il suffisso maschile del passato (-/) € il medesimo per la 1%, la 2 ? e la 3 @ persona
singolare, come osserva A. Farsetti (2017: 255), sorge spontaneo chiedersi se il
soggetto della proposizione sia l'io lirico oppure “il soggetto maschile piu vicino nel
testo”, ovvero il sostantivo poceluj (“bacio”) al v. 7. Tuttavia, come nota anche lo
studioso, €& proprio il contenuto della terza strofa — basato sullimmagine del
poeta-usignolo — ad indicare I'io lirico come soggetto del verbo.

193 A tal proposito, O. Senenko (2007: 149) nota che anche in altri componimenti
di Pasternak il verbo pit’ — o altre immagini che rimandano all‘idea dell’assorbimento di
un liquido — vengono associati alla creativita poetica. La studiosa, per esempio, cita le
poesie, appartenenti a Neskucnyj sad, Pej i pisi, nepreryvnym patrulem... (Bevi e scrivi,
dalla pattuglia permanente...) e Poézija — dove si legge “Poesia, quando sotto il
rubinetto / & vuota, come lo zinco del secchio, l'ovvieta, / anche allora il getto &
preservato, / il quaderno viene messo sotto — scorri!” (orig. ru. Noa3us, korga nog
KpaHom / lycTon, Kak UUHK Beapa, TpiomaMm, / To 1 Torga CcTpysa coxpaHHa, / TeTpagb
noacrtaeneHa — cTpyucb!); ma menziona anche la lirica del 1914 Vesna. Sto pocek,
Sto klejkich zaplyvSich ogarkov... (Primavera. Che gemme, che appiccicosi rigonfi
moccoli di candela...) — dove si trovano le seguenti strofe: “Poesia! Una spugna greca
tra le ventose / sii tu, e tra il verde appiccicoso / ti metterd sulla tavola bagnata / di una
panchina verde. // Fai crescere per te eleganti gorgiere e crinoline, / assorbi le nuvole e
i burroni, / e di notte, poesia, io ti spremerd / alla salute della carta avida” (orig. ru.
Moasusa! Npeveckon rybkon B npucockax / byab Tbl, 1 Mex 3eneHn knenkon / Tebs 6
NMonoXun A Ha MOKPYI AOCKy / 3eneHon cagoBow ckamenku. // Pactn cebe nblwHble
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proposizione della strofa, questa ¢ introdotta dal verbo polisemico tjanut’. Nonostante
questo predicato abbia numerosi significati, solamente due di questi — ovvero
“assorbire” (anche con la sfumatura di “bere lentamente”) e “parlare o cantare
lentamente, strascicando le parole” — paiono essere attinenti al contesto della terza
quartina. Infatti, nella frase “assorbivo/cantilenavo fino alla perdita della coscienza”
(“Tsayn o moTepu co3HaHbs’) sembra essere riproposta la medesima ambivalenza
insita nel verbo pit’ — ovvero I’idea del bere e del cantare come azioni correlate. Infine,
il riferimento alla “perdita della coscienza” pare alludere al fatto che 1’io lirico beva il
bacio/temporale in modo smodato, probabilmente inebriandosi dei suoi effetti
fisicamente e creativamente benefici.

Negli ultimi tre versi della terza strofa (vv. 10-12) I’immagine
dell’abbeveramento degli uccelli presentata al v. 9 viene descritta piu dettagliatamente.
E interessante notare che al v. 11 questi animali non vengono pili chiamati
genericamente pticy (“uccelli”), ma vengono identificati come solov’i (“usignoli”) — una
specie di uccelli tradizionalmente citata nell’immaginario poetico come metafora del
bel canto dei poeti; il riferimento all’'usignolo sembra, pertanto, confermare quanto
detto in precedenza riguardo alla corrispondenza tra la voce poetica del soggetto lirico e
il canto degli uccelli'™. Prendendo in esame i vv. 10-12, questi risultano essere tutti
dedicati alla rappresentazione della medesima immagine: gli usignoli si abbeverano in
uno specchio d’acqua sopra al quale sono riflesse le stelle della volta celeste'®. Per
poter affermare cid, ¢ necessario considerare la proposizione “Le stelle scorrono
attraverso la gola nell’esofago” (“3Be3nsl 10JaT0 TOPIOM TEKYT B MHUIIEBOA’) come la
raffigurazione della deglutizione da parte degli uccelli non solo dell’acqua della
superficie da cui stanno bevendo, ma anche dei corpi celesti che si specchiano su di
essa. Successivamente, il v. 12 pare confermare questa lettura; infatti, la frase

“Prosciugando il firmamento notturno goccia dopo goccia” (“Ocymast o Karie HOYHOM

Opbpiokn 1 wxkmbl, / BOupan obnaka n osparu, / A HouYbtO, N033us, s1 Tebs Bbbkmy / Bo
3gpasue xagHon ymarn).

% Nella prima versione della terza strofa (1919) il v. 9 recitava cosi: “Bere,
come bevono gli usignoli: fino alla perdita della coscienza” (orig. ru. NMnTb, Kak NblOT
COnoBbM: 00 noTepu co3HaHbA); mentre il v. 11 cosi: “Gli uccelli aspettano e alzano gli
occhi con un fremito” (orig. ru. MTrLbI X XAYT U 3aBOAAT rnasa ¢ cogporaHeem). Come
osserva anche A. Farsetti (2017: 255, nota 127), nella versione del 1923 I'inversione di
posizione nella quartina delle parole pticy e solov’i pare segnalare il loro utilizzo come
sinonimi.

195 Cfr. A. Farsetti 2017: 255.

62



HebocBox’) appare rinforzare I’immagine dell’inghiottimento del cielo stellato da parte

degli usignoli'®

. Per quanto riguarda il v. 11, questo sembra descrivere gli effetti
prodotti dal liquido stellato sugli uccelli; essi alzano gli occhi al cielo — I’espressione
zavodit’ glaza significa “portare le pupille sotto alle palpebre superiori” — con un
fremito (“ConoBbu ke 3aBOAAT ra3a ¢ coaporanbeM’”’). Dal nostro punto di vista, questo
verso vuole indicare il piacere provato dagli usignoli nel bere dallo specchio d’acqua
ricoperto di stelle; infatti, non solo il far roteare gli occhi all’insu € una comune
reazione all’appagamento fisico, ma anche I’atto del fremere pud derivare da un
eccitamento corporeo'”’. Stabilito in precedenza il legame di somiglianza tra I’io lirico e
gli uccelli, ¢ possibile affermare che i1 vv. 10-12 rappresentino figurativamente il bacio
tra il soggetto lirico e la donna amata — un bacio che si presenta non solo come
un’esperienza estatica e appagante, ma anche come un momento di congiungimento tra
I’elemento terrestre (rappresentato dal bacio passionale) e quello celeste (rappresentato
dal cielo stellato)'®,

Per concludere, riteniamo possibile riassumere il contenuto e le peculiarita del
componimento come segue. Ispirandosi alla fine della relazione amorosa tra Pasternak
ed Elena Vinograd, la lirica sembra chiudere Osen’ con I’'immagine positiva di un sogno

(2* e 3* strofa) in cui 1’1o lirico non viene soltanto appagato fisicamente dal contatto

1% || soggetto della subordinata con il gerundio (“Ocywasa no kanne HoO4YHOM
HebocBog”) € solovii (v. 11).

Inoltre, & interessante notare che osuSat’ po kaple, nel suo significato di
“vuotare bevendo goccia dopo goccia”, si ricollega tanto all’espressione tjanut’ do
poteri soznan’ja (“assorbire fino alla perdita della coscienza”), quanto all’avverbio dolgo
(“a lungo”), evidenziando cosi sia la lentezza sia la compiutezza dell’azione.

97 Nonostante nella lingua russa il sostantivo sodroganie (“fremito”) sia spesso
associato alla paura o allorrore (per esempio, cfr. sodrogat’sja ot uzasa — “fremere
dalla paura”), €& possibile trovarlo anche in altri contesti come, per esempio,
nell’espressione sodrogat’sja ot udovol’stvija (“fremere dal piacere”).

198 Per ulteriori esempi riguardanti la coincidenza tra il piano terrestre e quello
celeste nellopera di Pasternak cfr. R. Salvatore (2014: 92-95) e A. Farsetti (2017:
255-256, nota 130).

Rispettando il tema presentato nell’epigrafe — ovvero la terza strofa di Zdes’
proSelsja zagadki tainstvennyj nogot'... in una versione leggermente modificata (cfr.
supra, p. 1) —, anche nella poesia Sloza vesla (cfr. supra, p. 1) l'incontro passionale tra
l'io lirico e la donna amata €& associato allimmagine di un cielo stellato: “[...] Barattare
labbra e labbra con le stelle! // Questo significa abbracciare il firmamento, / intrecciare
le braccia intorno allenorme Eracle, / questo significa per interi secoli / sperperare le
notti per il canto delle capinere!” (orig. ru. [...] l'y6bl 1 ry6bl Ha 3Be3abl BbIMeHMBaTh! //
OT10 Befdb 3Ha4nT - 06HATL HebGocBoa, / Pyku cnnectu BKpyr 'epakna rpomagHoro, / 3T1o
Beb 3HaA4uT - Beka HanponeT / Houn Ha wenkaHbe cnaBok NpoMaTbiBaTh!).
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sensuale e, allo stesso tempo, spirituale con ’amata, ma pare anche ritrovare in
quest’esperienza passionale la propria voce poetica perduta'®”; infatti, come spiegato in
precedenza, gli usignoli (vv. 9-12) potrebbero rappresentare proprio la nuova
propulsione creativa dell’io lirico. Come conclude O. Senenko (2007: 150): “L’usignolo
che prosciuga il firmamento nel finale della poesia ¢ 1’allegoria del poeta che prima
beve il mondo, la natura e I’amore e poi trasforma questi in creativita, superando

I’infelicita, la sofferenza e la morte stessa”''’.

199 Cfr. la quarta poesia di Osen” “O turbine, / esplora ogni profondita e cavita, /
trova la mia canzone tra gli esseri viventi” (orig. ru. O Buxpb, / Obwynan Bce rnyéu n
aynna, / Hangn Mmoo necHio B xuBbix!).

"0 QOrig. ru. YnomuHaembin B ouHarne CTUXOTBOPEHMUSI COMOBEW, OCYLUaLLNNA
HebocBog, — 3TO anneropus NoaTa, KOTOpbIM CHayana nbeT Mup, npupoay, nobosb, a
noToMm npeobpasyeT Mx B TBOpPYECTBE, NMPEOAOrieBas HecyacTbsl, CTpadaHusa U camy
CcMepThb.
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Conclusione

I primo obiettivo della nostra ricerca consisteva nel commentare
approfonditamente le cinque poesie di Osen’, in particolar modo provando a
comprendere e a esplicitare le complesse immagini utilizzate da Pasternak per
descrivere il proprio sentire interiore, legato indissolubilmente alla natura, ai paesaggi e
alle scene di vita quotidiana rappresentate. Sulla base dei ragionamenti proposti in
ciascun capitolo, riteniamo possibile riassumere il contenuto di ogni componimento nel
modo seguente.

Nella prima lirica, pur essendo ottobre, la stagione invernale comincia a lasciare
il proprio segno nella natura autunnale: i geli mattutini producono il loro effetto sulle
foglie, 1 fiumi e gli stagni di questo paesaggio, spegnendo i suoni del mondo e
provocando una sensazione di dolore. Tuttavia, nonostante 1’inesorabile sopraggiungere
dell’inverno, le limpide serate autunnali creano I’impressione di una sospensione —
simile alla morte — dello scorrere del tempo e riversano nella natura una calma che
turba, ma che, allo stesso tempo, permette all’io lirico-poeta — che ne ¢ testimone — di
percepire dentro di sé un ritmo interiore che comincia a prendere il sopravvento e a
riempire il silenzio del mondo circostante.

La seconda poesia puod essere considerata una “variazione” della prima. Nell’ora
del crepuscolo serale di un freddo autunno, 1’io lirico e una figura femminile si trovano
insieme nella stanza, forse il salotto, di un’abitazione. Tuttavia, il focus del
componimento non sembrano essere i due personaggi, ma la medesima sensazione della
lirica precedente di un’interruzione del tempo che provoca una stasi dolorosa —
un’immobilita che, in questo contesto, non trova alcun alleviamento.

Nel terzo componimento 1’estate si conclude con un ultimo temporale che lascia
il posto a un grigio e freddo autunno, responsabile del congelamento della natura. Sullo
sfondo di un simile paesaggio, I’io lirico-poeta comunica i propri intenti programmatici:
abbandonare temporaneamente la forma lirica e dedicarsi a quella prosaica, pur non
distaccandosi dalla fonte primaria di ogni ispirazione, ovvero la verita della vita
naturale.

Nella quarta poesia vengono ripercorse le fasi della storia d’amore tra 1’1o lirico

e ’amata con particolare attenzione al suo momento finale, ovvero 1’autunno. Stanco di
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discutere con la donna — paragonata qui a una rozza malandata —, il soggetto lirico
desidera morire e dimenticare le giornate estive trascorse con lei. Tuttavia, nella fredda
natura autunnale corrispondente al suo stato interiore, 1’io lirico-poeta implora la natura
di aiutarlo a ritrovare la forza di vivere e di tornare a cantare.

Infine, nell’ultimo componimento il soggetto lirico sogna — o ricorda — un
incontro con I’amata, ricco non solo di passione sensuale, ma anche di un mutuale
scambio di forza vitale: mentre 1’10 lirico emoziona e fa vivere alla donna un’esperienza
catartica tramite le sue labbra, contemporaneamente portatrici di passionalita e poesia, il
loro bacio gli infonde un profondo desiderio di assorbire il mondo circostante e di
cantare.

Proseguendo, in merito al nostro secondo obiettivo — quello di mostrare che ¢
possibile interpretare questo ciclo di liriche come la trasposizione poetica della fine
della storia d’amore tra Pasternak ed Elena Vinograd —, possiamo trarre le seguenti
conclusioni. Pur essendo un ciclo secondario e pur essendo presenti alcune poesie in cui
il tema amoroso ¢ esplicitamente assente o, addirittura, assente del tutto, ¢ possibile
leggere nella successione di questi componimenti il racconto dello stato interiore dell’io
lirico-poeta in relazione alla sua separazione dall’amata e il percorso emotivo
attraversato per raggiungere la consapevolezza che, nonostante la fine dell’amore, la
poesia rimane per lui la chiave del superamento di ogni sofferenza. Dal nostro punto di
vista, nella prima poesia ¢ possibile ritrovare un’anticipazione del finale positivo del
ciclo; nonostante la calma perturbante di un autunno freddo e silenzioso, il movimento
di un ritmo all’interno dello spirito del soggetto lirico pare evidenziare la sua
consapevolezza che nel futuro potra conoscere una rinascita. Nel secondo
componimento, invece, viene sottolineata la “dolorosa attesa” di un cambiamento; la
presenza di una figura femminile — nel contesto del ciclo associabile all’amata — non
solo introduce nel racconto la donna, ma la rende protagonista insieme all’io lirico della
speranza di un mutamento per le loro vite. Nella terza lirica I’amata ¢ da ricercare nella
decisione del soggetto lirico-Pasternak di lasciare la poesia; infatti, la sua risoluzione ¢
stata condizionata, come abbiamo visto, dalla necessita di mostrare alla donna-Elena la
via della salvezza tramite il mezzo comunicativo della prosa, meno complesso e oscuro
di quello poetico. Nella quarta poesia I’io lirico sembra abbandonare ogni tentativo di

riportare sulla giusta strada 1’amata, non vedendo raggiunti gli effetti dei suoi sforzi;
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I’unica soluzione rimasta pare essere quella di salvare almeno se stesso, ritrovandosi.
Infine, nell’ultimo componimento il desiderio del soggetto lirico di riappropriarsi del
proprio canto sembra essere esaudito; infatti, pur non potendo piu continuare la
relazione con 1’amata, la possibilita di rivivere attraverso la memoria i momenti felici

. . e ) " . , . )
passati con lei e di “catartizzare” ogni sofferenza attraverso 1’arte, gli permette di
superare la stasi del freddo autunno e di aprirsi a nuove emozioni che hanno il sapore di

un temporale estivo, di un canto d’usignoli e di un cielo stellato.
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