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ɉɊȿȾȽɈȼɈɊ

Ɂɛɨɪɧɢɤɨɬ� ɧɚɫɥɨɜɟɧ� ɂɬɚɥɢʁɚɧɢɫɬɢɤɚɬɚ� ɜɨ� ɬɪɟɬɢɨɬ� ɦɢɥɟɧɢɭɦ��
ɧɨɜɢɬɟ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɰɢ�ɜɨ�ʁɚɡɢɱɧɢɬɟ��ɤɧɢɠɟɜɧɢɬɟ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ�ɢɫɬɪɚɠɭ-
ɜɚʃɚ������ɝɨɞɢɧɢ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ�ɧɚ�ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɨɬ�Äɋɜɟɬɢ�
Ʉɢɪɢɥ� ɢ� Ɇɟɬɨɞɢʁ³� ɜɨ� ɋɤɨɩʁɟ� ɟ� ɡɛɨɪɧɢɤ� ɧɚ� ɬɪɭɞɨɜɢ� ɨɞ� ɢɫɬɨɢɦɟɧɢɨɬ�
Ɇɟɼɭɧɚɪɨɞɟɧ�ɧɚɭɱɟɧ�ɫɨɛɢɪ��ɨɞɪɠɚɧ�ɧɚ�����ɢ����ɫɟɩɬɟɦɜɪɢ������ɝɨɞɢɧɚ�
ɜɨ�ɋɤɨɩʁɟ��ɉɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɨɫɭɦɞɟɫɟɬ�ɞɨɦɚɲɧɢ�ɢ�ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɧɢ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚɱɢ�
ɨɞ��ɂɬɚɥɢʁɚ�� Ȼɪɚɡɢɥ��Ɏɪɚɧɰɢʁɚ��Ʌɚɬɜɢʁɚ��ɐɪɧɚ�Ƚɨɪɚ��ɒɩɚɧɢʁɚ��ɉɨɥɫɤɚ��
ɋɪɛɢʁɚ��ɍɧɝɚɪɢʁɚ��Ȼɨɫɧɚ�ɢ�ɏɟɪɰɟɝɨɜɢɧɚ��ɏɪɜɚɬɫɤɚ��Ȼɭɝɚɪɢʁɚ��ɋɥɨɜɟɧɢʁɚ��
Ɋɨɦɚɧɢʁɚ�� Ƚɪɰɢʁɚ��Ⱥɥɛɚɧɢʁɚ� ɢ� Ɋ�ɋ��Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�� ɝɢ� ɩɪɟɡɟɧɬɢɪɚɚ� ɫɜɨɢɬɟ�
ɧɚɭɱɧɢ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚʃɚ�ɨɞ�ɩɨɥɟɬɨ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɥɢɧɝɜɢɫɬɢɤɚ��ɥɢɬɟɪɚ�
ɬɭɪɚ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɧɚ�ɧɚʁɞɨɛɚɪ�ɧɚɱɢɧ�ɝɨ�ɨɩɪɚɜɞɚɚ�ɢɡɛɨɪɨɬ�ɧɚ� ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�
Ɇɟɼɭɧɚɪɨɞɧɢɨɬ�ɧɚɭɱɟɧ�ɫɨɛɢɪ��ȼɨ�Ɂɛɨɪɧɢɤɨɬ�ɫɟ�ɜɬɤɚɟɧɢ�ɦɧɨɝɭ�ɫɪɟɞɛɢ��
ɞɪɚɝɢ�ɥɢɰɚ�ɢ�ɩɪɟɞ�ɫࣉ�ɦɧɨɝɭ�ɢɫɤɭɫɬɜɚ�ɢ�ɡɧɚɟʃɚ�ɫɨɡɪɟɚɧɢ�ɜɨ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚɬɚ�
ɫɪɟɞɢɧɚ�ɧɢɡ�ɝɨɞɢɧɢɬɟ��ȼɨ�ɫɤɥɚɞ�ɫɨ�ɪɟɞɚɤɰɢɫɤɢɬɟ�ɧɨɪɦɢ��ɜɨ�Ɂɛɨɪɧɢɤɨɬ�
ɫɟ�ɩɨɦɟɫɬɟɧɢ����ɚɜɬɨɪɫɤɢ�ɬɪɭɞɚ��ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ�ɢ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ���
ɪɚɫɩɪɟɞɟɥɟɧɢ�ɜɨ�ɫɥɟɞɧɢɬɟ�ɬɟɦɚɬɫɤɢ�ɰɟɥɢɧɢ��ɩɥɟɧɚɪɧɢ�ɢɡɥɚɝɚʃɚ��ɥɢɧɝ�
ɜɢɫɬɢɤɚ�ɢ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚʃɟ��ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ��ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɝɥɨɬɨɞɢɞɚɤɬɢɤɚ��

ȼɨ�ɛɥɨɤɨɬ�ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ�ɩɥɟɧɚɪɧɢɬɟ�ɢɡɥɚɝɚʃɚ�ɢɦɚɦɟ�ɱɟɫɬ�ɞɚ�ɝɢ�ɨɛʁɚ�
ɜɢɦɟ�ɞɜɟɬɟ�ɩɥɟɧɚɪɧɢ�ɩɪɟɞɚɜɚʃɚ�ɧɚ�ɩɪɨɮ��ɉʁɟɪ�Ɇɚɪɤɨ�Ȼɟɪɬɢɧɟɬɨ�ɢ�ɧɚ�
ɩɪɨɮ��ɋɢɥɜɢʁɚ�Ʉɨɧɬɚɪɢɧɢ��ȼɨ�ɬɪɭɞɨɬ�ɧɚɫɥɨɜɟɧ�La commutazione aspet-
tuale� VWUHWWD� QHOOD� OHWWɟUDWXUD� LWDOLDQD� PRGHUQD� Ȼɟɪɬɢɧɟɬɨ� ɫɟ� ɡɚɧɢɦɚɜɚ�
ɫɨ� ɚɫɩɟɤɬɭɚɥɧɚɬɚ� ɤɨɦɭɬɚɰɢʁɚ� ɜɨ� ɦɨɞɟɪɧɚɬɚ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚ� ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ��
ɤɨʁɚ�ɚɜɬɨɪɨɬ�ɩɪɟɬɩɨɱɢɬɚ�ɞɚ� ʁɚ�ɧɚɪɟɤɭɜɚ�Äɬɟɫɧɚ³��Ʉɨɪɩɭɫɨɬ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�
ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ�ɫɟ�ɡɚɫɧɨɜɚ�ɧɚ����ɪɨɦɚɧɢ�ɨɞ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɚɜɬɨɪɢ��ɧɚɩɢɲɚɧɢ�
ɜɨ�ɩɟɪɢɨɞɨɬ�ɨɞ������ɝ��ɞɨ������ɝɨɞɢɧɚ��Ƚɨɥɟɦɢɨɬ�ɛɪɨʁ�ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪɢ�ɫɟ��ɤɚɤɨ�
ɲɬɨ�ɜɟɥɢ�ɢ�ɫɚɦɢɨɬ�ɚɜɬɨɪ��ɫɚɦɨ�ɦɚɥ�ɩɪɨɡɨɪɟɰ�ɤɨɧ�ɲɢɪɭɦ�ɨɬɜɨɪɟɧɨɬɨ�ɩɨɥɟ�
ɧɚ�ɬɟɫɧɚɬɚ�ɚɥɬɟɪɧɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɞɜɟɬɟ�ɦɢɧɚɬɢ�ɜɪɟɦɢʃɚ�ɜɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ��
passato semplice�ɢ�LPSɟUIHWWR.

/HWWHUDWXUD� H� JOREDOL]]D]LRQH� QHOO¶,WDOLD� GHJOL� DQQL� ����� ɟ� ɧɚɫɥɨɜ� ɧɚ�
ɜɬɨɪɨɬɨ�ɩɥɟɧɚɪɧɨ�ɩɪɟɞɚɜɚʃɟ�ɧɚ�ɩɪɨɮ��Ʉɨɧɬɚɪɢɧɢ��Ɍɚɚ� ɝɥɟɞɚ�ɧɚ� ɝɥɨɛɚ�
ɥɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɧɚ�ɞɢɫɥɨɤɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɝɪɚɧɢɰɢɬɟ��ɧɚɦɚɥɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɨɞɞɚɥɟɱɟ�
ɧɨɫɬɢɬɟ��ɨɬɤɨɪɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɤɨɪɟɧɢɬɟ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɜɢɬɟ�ɚɤɬɢɜɧɨɫɬɢ��ɦɧɨɠɟʃɟ�
ɢ�ɡɝɨɥɟɦɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɞɜɢɠɟʃɚ�ɨɞ�ɫɟɤɚɤɨɜ�ɜɢɞ��ɫɬɨɤɢ��ɢɞɟɢ��ɩɚɪɢ��ɢɧɮɨɪɦɚ�
ɰɢɢ��ɤɨɦɭɧɢɤɚɰɢɢ�ɢ�ɩɪɟɞ�ɫࣉ�ɥɭɼɟ��Ⱥɜɬɨɪɤɚɬɚ�ɧɢ�ɩɪɟɞɨɱɭɜɚ�ɤɚɤɨ�ɝɥɨɛɚ�
ɥɢɡɚɰɢʁɚɬɚ� ɜɥɢʁɚɟ�ɧɚ� ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚɬɚ�� ɞɨɤɨɥɤɭ� ɫɟ�ɦɟɧɭɜɚ� ɤɚɤɨ� ɫɟ�ɦɟɧɭɜɚ� 



14

ɯɢɩɟɪɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ��ɜɨ�ɫɥɭɱɚʁɨɜ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ��ɩɨɞ�ɜɥɢʁɚɧɢɟ�
ɧɚ�ɩɨɫɬɨɟɱɤɢɬɟ�ɩɪɨɦɟɧɢ�

Ȼɥɨɤɨɬ�ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ�ɥɢɧɝɜɢɫɬɢɤɚɬɚ�ɢ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚʃɟɬɨ�ɫɨɞɪɠɢ�ɞɟɜɟɬ�
ɬɪɭɞɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɫɜɪɧɭɜɚɚɬ�ɧɚ�ɪɚɡɧɢ�ɩɪɨɛɥɟɦɢ�ɩɨɜɪ�
ɡɚɧɢ�ɫɨ�ʁɚɡɢɱɧɢɬɟ�ɢ�ɫɨ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚɱɤɢɬɟ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚ��ɨɞ�ɡɚɟɦɤɢɬɟ�ɢ�ɧɢɜ�
ɧɚɬɚ�ɡɚɫɬɚɩɟɧɨɫɬ�ɜɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɪɟɱɧɢɰɢ��ɧɟɨɢɬɚɥɢʁɚɧɢɡɦɢɬɟ��ɩɪɟɤɭ�
ɤɨɧɬɪɚɫɬɢɜɧɚɬɚ�ɚɧɚɥɢɡɚ�ɧɚ�ɮɪɚɡɟɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɟɞɢɧɢɰɢ�ɜɨ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ�ɢ�
ɜɨ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ�� ɚɞɚɩɬɚɰɢʁɚɬɚ� ɤɚɤɨ� ɩɪɟɜɨɞɧɚ� ɫɬɪɚɬɟɝɢʁɚ�� ɯɪɜɚɬ�
ɫɤɢɬɟ�ɩɪɟɜɨɞɢ�ɧɚ�ɞɟɥɚɬɚ�ɧɚ�ɉɢɪɚɧɞɟɥɨ��

ȼɨ� ɛɥɨɤɨɬ�Ʌɢɬɟɪɚɬɭɪɚ�� ɤɨʁ� ɫɟ� ɩɨɤɚɠɚ� ɤɚɤɨ� ɧɚʁɛɨɝɚɬ� ɫɨ� ɬɪɭɞɨɜɢ��
ɩɨɦɟɫɬɟɧɢ�ɫɟ����ɬɪɭɞɚ� �ɨɞ�ɤɨɢ�ɬɪɢ�ɬɪɭɞɚ�ɫɟ�ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ� ʁɚɡɢɤ���ɤɨɢ�
ɡɚɫɟɝɚɚɬ�ɨɞɞɟɥɧɢ�ɩɪɚɲɚʃɚ�ɩɨɜɪɡɚɧɢ�ɫɨ��ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɤɭɥ�
ɬɭɪɚ��ɚɜɬɨɛɢɨɝɪɚɮɢʁɚɬɚ�ɢ�ɩɨɟɡɢʁɚɬɚ��ɚɥɬɟɪɦɨɞɟɪɧɢɡɦɨɬ��ɟɬɢɤɚɬɚ��ɟɫɬɟɬɢ�
ɤɚɬɚ�ɢ�ɩɨɟɬɢɤɚɬɚ��ɤɧɢɠɟɜɧɚɬɚ�ɤɨɧɜɟɧɰɢʁɚ�ɢɥɢ�ɛɢɨɝɪɚɮɢʁɚɬɚ��ɧɚɪɚɬɢɜɧɢɬɟ�
ɬɟɯɧɢɤɢ��ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɚɬɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɫɬɢɤɚ��ɧɨɜɢɬɟ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɢ�ɧɚ�ɢɬɚ�
ɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ�ɡɚ�ɯɨɥɨɤɚɭɫɬɨɬ��ɮɟɧɨɦɟɧɨɬ�ȿɤɨ�ɩɚ�ɫࣉ�ɞɨ�ɜɚɪɜɚɪɢɬɟ�
ɜɨ�ɬɪɟɬɢɨɬ�ɦɢɥɟɧɢɭɦ�

ȼɨ�ɛɥɨɤɨɬ�Ʉɭɥɬɭɪɚ�ɩɨɦɟɫɬɟɧɢ�ɫɟ�ɞɟɜɟɬ�ɬɪɭɞɚ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɡɚɧɢɦɚɜɚɚɬ�ɫɨ�
ɧɚʁɪɚɡɥɢɱɧɢ�ɬɟɦɚɬɢɤɢ�ɨɞ�ɨɛɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ�ɢ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɨɬɨ��ɬɟɚɬɚɪɨɬ��
ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɨɬɨ� ɫɟɦɟʁɫɬɜɨ�� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ� ɦɭɡɢɤɚ�� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ɮɢɥɦ��
ɪɟɠɢʁɚ�ɢ�ɚɭɞɢɨɜɢɡɭɟɥɧɢ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɢ��

ȼɨ�ɩɨɫɥɟɞɧɢɨɬ�ɛɥɨɤ�ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ�ɝɥɨɬɨɞɢɞɚɤɬɢɤɚɬɚ�ɩɨɦɟɫɬɟɧɢ�ɫɟ�
ɨɫɭɦ�ɬɪɭɞɚ��ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɫɜɪɧɭɜɚɚɬ�ɧɚ�ɬɟɦɚɬɢɤɢɬɟ�ɩɨɜɪɡɚɧɢ�ɫɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɧɚ�
ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ�ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ��ɢ�ɬɨɚ��ɚɥɮɚɛɟɬɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɦɢɝɪɚɧɬɢɬɟ��
ɦɟɬɚʁɚɡɢɱɧɢɬɟ�ɚɫɩɟɤɬɢ�ɜɨ�ɨɞɪɟɞɟɧɢ�ɩɪɢɪɚɱɧɢɰɢ��ɜɚɠɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɩɨɞɝɨɬɨɜ�
ɤɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɝɪɚɦɢɬɟ�ɡɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɢɬɟ�ʁɚɡɢɰɢ��ɬɪɚɧɫɤɭɥɬɭɪɧɢ�
ɩɚɪɚɦɟɬɪɢ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ�ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ɢɬɧ��

ȼɨ�ɨɜɚɚ�ɩɪɢɝɨɞɚ�ɛɢ�ɫɚɤɚɥɟ�ɞɚ�ɢɦ�ɫɟ�ɡɚɛɥɚɝɨɞɚɪɢɦɟ�ɧɚ�ɫɢɬɟ�ɚɜɬɨɪɢ�
ɡɚ�ɧɢɜɧɢɬɟ�ɩɪɢɥɨɡɢ�ɤɨɢ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚɚɬ�ɫɜɨɟɜɢɞɟɧ�ɩɪɢɞɨɧɟɫ�ɜɨ�ɨɛɥɚɫɬɚ�
ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɢɫɬɢɤɚɬɚ��ɩɨɬɨɚ�ɧɚ�ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɨɬ�Äɋɜ��Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ³�ɡɚ�
ɮɢɧɚɧɫɢɫɤɚɬɚ�ɩɨɞɞɪɲɤɚ��ɧɚ�Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢɨɬ�ɮɚɤɭɥɬɟɬ�ÄȻɥɚɠɟ�Ʉɨɧɟɫɤɢ³�ɢ�
ɧɚ�ɱɥɟɧɨɜɢɬɟ�ɧɚ�Ɋɟɞɚɤɰɢɫɤɢɨɬ�ɨɞɛɨɪ�ɡɚ�ɧɟɫɟɛɢɱɧɨɬɨ�ɡɚɥɚɝɚʃɟ�ɜɨ�ɩɨɞɝɨ�
ɬɨɜɤɚɬɚ�ɢ�ɢɡɞɚɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɟɧ�ɡɛɨɪɧɢɤ�ɧɚ�ɬɪɭɞɨɜɢ�

ɉɪɟɬɫɟɞɚɬɟɥ�ɧɚ�Ɋɟɞɚɤɰɢɫɤɢɨɬ�ɨɞɛɨɪ��
ɩɪɨɮ��ɞ�ɪ�Ⱥɥɟɤɫɚɧɞɪɚ�ɋɚɪɠɨɫɤɚ
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$OHNVDQGUD�6DUåRVND�
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

/¶LWDOLDQLVWLFD�QHO�WHU]R�PLOOHQQLR��OH�QXRYH�VILGH�QHOOH�
ULFHUFKH�OLQJXLVWLFKH��OHWWHUDULH�H�FXOWXUDOL�����DQQL�GL�VWXGL�
LWDOLDQL�DOO¶8QLYHUVLWj�³6V��6DQWL�&LULOOR�H�0HWRGLR´�GL�6NRSMH

Egregio Ambasciatore d’Italia, S.E. Carlo Romeo,
Egregio Ministro della pubblica istruzione, Arber Ademi
Egregio Rettore dell’Università Ss. Cirillo e Metodio, prof. Nikola Jankulovski
Egregie vicepresidi
Stimati colleghi italianisti,
Cari studenti,
Signore e signori,

È un grande onore e privilegio potermi rivolgere a voi, cari ospiti, in 
questa occasione solenne, un anniversario così importate, i sessanta anni 
di insegnamento della lingua italiana all’Università Santi Cirillo e Metodio 
(UKIM). Sessant’anni potrebbero non sembrare poi così tanti, ma per l’ita-
lianistica all’UKIM si tratta di un traguardo molto importante. E mi sento 
particolarmente orgogliosa, anche per il fatto di aver vissuto in prima persona 
più della metà di questo lungo e impegnativo percorso che ci ha portati oggi 
qui a celebrare i nostri primi 60 anni.

Tutto ebbe inizio nel lontano 1959: la lingua italiana fu introdotta come un 
corso biennale, scelto per lo più dagli studenti del Dipartimento di Filologia 
romanza. La prima lettrice fu Katia Mladineo dell’Università di Zagabria, in 
seguito fu il lettore Naum Kitanovski a tenere le ore di lingua italiana, fino 
alla sua partenza per Napoli, dove poi ha gestito le lezioni di lingua macedone 
all’Istituto Orientale. Dopo la partenza di Kitanovski i corsi furono affidati 
al lettore Vincenzo Mancuso il quale fu il primo lettore arrivato grazie ad 
uno scambio culturale. Questi fu sostituito dal lettore Augusto Fonseca, che 
lasciò un’impronta particolare sul lettorato e a cui, per il ruolo importante che 
ebbe nello sviluppo dell’italianistica all’UKIM, fu conferito il titolo Doctor 
Honoris Causa (anno 2009)

Negli anni successivi siamo stati testimoni di un interesse sempre più cre-
scente per lo studio della lingua italiana presso la nostra Facoltà. Pertanto, 
nell’anno accademico 1977-78 si è deciso di passare dagli studi biennali a 
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quelli triennali, il che prevedeva l’introduzione di nuove materie nel pro-
gramma didattico, quali grammatica e letteratura italiana. Le lezioni si svolge-
vano con l’aiuto dei docenti del Dipartimento di lingue e letterature romanze, 
ma anche con la partecipazione di eminenti ‘visiting professors’ dell’Uni-
YHUVLWj�GL�%HOJUDGR�FRPH��6WLSFHYLü��7XUFRQL�H�6WHYLü��$�WDO�SURSRVLWR�FROJR�
l’occasione per esprimere loro la nostra più profonda gratitudine.

Nel frattempo si stava progressivamente formando anche il corpo docente 
locale. Oltre alla qui presente che ha l’onore di parlare oggi davanti a voi, 
sono stati assunti alcuni colleghi giovani: la lettrice Luciana Guido Schrempf, 
OD�GRFHQWH�5DGLFD�1LNRGLQRYVND�H�OD�OHWWULFH�/MLOMDQD�8]XQRYLü��OH�TXDOL�FRSUL-
vano la maggior parte delle materie insegnate, oltre ad insegnare l’italiano 
anche in altre facoltà: alla facoltà di filosofia, all’accademia delle belle arti e 
all’accademia di arte drammatica. 

Il numero di studenti interessati cresceva di anno in anno, arrivando a 
raggiungere, in alcuni anni, anche 600 studenti in tutti i gruppi.

Come si poteva prevedere, con passo lento ma deciso, cominciava a pren-
dere forma la struttura del Corso di Laurea in lingua e letteratura italiana. 
Ci siamo dedicati alla stesura dei piani e dei programmi didattici, un lavoro 
che ha richiesto un enorme sforzo e tanta energia. In questa occasione è stato 
prezioso il notevole supporto del primo Ambasciatore d’Italia a Skopje, S.E. 
Faustino Troni. Lui, così come tutti i suoi successori, ci offrì sostegno morale, 
ma soprattutto organizzativo, invitando il compianto prof. Bertoni, dall’Uni-
versità di Genova a tenere le lezioni di letteratura italiana, contribuendo in 
quel modo all’impegno di garantire la continuità dell’insegnamento della let-
teratura italiana. Tornando a quei tempi, non posso non menzionare il grande 
contributo della nostra lettrice Mariella Mazza, che si è prodigata con dedi-
zione e passione affinché questo progetto potesse avere successo. Io la ringra-
zio con tutto il cuore di questo suo impegno, che rappresenta ancora oggi un 
esempio unico e impareggiabile. Un ringraziamento speciale va inoltre alla 
professoressa Neli Radanova, dell’Univerità di Sofia, che teneva le lezioni di 
grammatica italiana e al professor Riccardo Campa, dell’Università di Siena, 
per i corsi di civiltà italiana.

Per me, tutto questo, nel corso degli anni, ha rappresentato un sogno che 
tutti noi volevamo vedere realizzato. E ci siamo riusciti.

Nel settembre 1997 abbiamo immatricolato i primi studenti al Corso 
di Laurea in lingua e letteratura italiana, con programmi didattici nuovi e 
moderni, secondo gli standard europei, che permettevano agli studenti lau-
reati di proseguire gli studi in Italia e in Europa, attivando due indirizzi di 
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studio: traduzione e interpretariato e didattica, entrambi ricchi di materie spe-
cifiche, necessarie per la formazione professionale scelta.

Così è partito il treno e la locomotiva è diventata sempre più potente, da 
tutti i punti di vista. L’interesse degli studenti per la lingua e la letteratura 
italiana era enorme, con picchi che raggiungevano, in alcuni anni, ben 150 
iscritti. Noi crescevamo e l’italianistica insieme a noi.

Nel 2002 il Dipartimento si è arricchito di un altro docente, la prof.ssa 
$QDVWDVLMD�*MXUþLQRYD�� FKH� FRSUH� O¶LQVHJQDPHQWR� GHOOD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD��
Tra le colleghe vanno annoverate la giovane assistente Ruska Ivanovska 
Naskova e la lettrice Valentina Miloševic-Simonoska.

Devo precisare che il corpo docente non cresceva in proporzione con l’au-
mento dell’interesse per lo studio della lingua italiana e abbiamo riscontrato 
non poche difficoltà nei nostri sforzi di soddisfare le esigenze del programma 
didattico. Un doveroso riconoscimento va all’Ambasciata d’Italia, per il 
sostegno e la solidarietà che ha sempre dimostrato e che in quel periodo ci è 
venuta incontro inviando due lettori. 

Dobbiamo indubbiamente ringraziare anche tutti i lettori MAECI che 
hanno prestato un eccezionale servizio presso il nostro Dipartimento e cia-
scuno di loro, nessuno escluso, ha lasciato un’impronta personale sull’in-
segnamento dell’italiano in questa Facoltà. Luisa Federici, Ivano Chignola, 
Maria Tuliso, Mauro Scardacchi, Angela Hallerbach, Isabella Nena, Ksenija 
Jelen, Carmelita d’Alessio e il qui presente Marco Pescetelli. 

La nostra gratitudine si estende anche al Dipartimento di lingue e lettera-
ture romanze, di cui il gruppo di lingua e letteratura italiana fece parte fino 
al 2010. Una menzione speciale va al prof. Aleksa Popovski, al prof. Petar 
Atanasov, al prof. Zvonko Nikodinovski e all’accademico Luan Starova, che 
inizialmente si fecero carico di insegnare le materie teoriche del gruppo. 

Infine, l’anno scorso nel 2018, è entrata a far parte della nostra squadra 
anche la docente Irina Taleska, e il ringraziamento va anche a tutti i colla-
boratori che hanno lavorato con passione durante tutti questi anni presso il 
nostro Dipartimento, tra cui Elena Filipovska, Branka Nikolovska, Branka 
Grivcevska, Vladimir Andonovski, Dragana Kazandzieva ed altri. 

Ed è così che, nel 2010, la nostra facoltà si arricchisce di un nuovo diparti-
mento – Il dipartimento di lingua e letteratura italiana – il più recente diparti-
mento indipendente della facoltà. Ormai da alcuni anni il nostro dipartimento 
è considerato uno dei migliori, e io aggiungo – più che giustamente. Forse 
per il fatto che la locomotiva, che ora è a capo di un moderno treno ad alta 
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velocità, si è adeguata rapidamente alle esigenze accademiche moderne per 
poter andare al passo con gli altri dipartimenti nella regione. 

A oggi il corpo docente di italianistica ha subito una notevole evoluzione 
professionale annoverando 3 professori ordinari, 2 professori associati, 2 
professori assistenti (docenti), una lettrice locale e un lettore MAECI. Tutti, 
hanno avuto un ruolo importante nell’attivazione del corso di Laurea in 
Lingua e letteratura italiana.

So che i numeri, seppur precisi e documentati, non sempre rispecchiano 
i risultati finali professionali e scientifici, eppure illustrerò alcuni indicatori 
utili per avere un quadro dei fatti principali:

• ���� VWXGHQWL� KDQQR� FRQVHJXLWR� OD� /DXUHD� TXDGULHQQDOH� SUHVVR� LO�
'LSDUWLPHQWR�

• ��� VWXGHQWL� KDQQR� FRQVHJXLWR� JOL� VWXGL� PDJLVWUDOL� �SRVW�ODXUHD���
UDJJLXQJHQGR�LO�WLWROR�DFFDGHPLFR�GL�0DVWHU�LQ�5RPDQLVWLFD�±�OLQJXD�
LWDOLDQD�R�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD

• �� ULFHUFDWRUL� KDQQR� FRQVHJXLWR� LO� 'RWWRUDWR� LQ� VFLHQ]H� ILORORJLFKH��
QHOO¶DPELWR�GHOO¶LWDOLDQLVWLFD

• ,�SURIHVVRUL�SUHVVR�LO�'LSDUWLPHQWR�VRQR�UHODWRUL�DFFUHGLWDWL�DJOL�VWXGL�
GL�VHFRQGR�H�WHU]R�OLYHOOR�GL�VWXGLR�SUHVVR�O¶8QLYHUVLWj�8.,0��

È impossibile presentare qui oggi la molteplicità di indirizzi professio-
nali e scientifici in cui si sono avventurati i docenti e i collaboratori presso il 
nostro Dipartimento, bisognerebbe elencare uno ad uno tutti i titoli dei libri, i 
progetti internazionali, le raccolte, le traduzioni, le partecipazioni a workshop 
e seminari; stiamo parlando di un patrimonio enorme di temi e contenuti, 
risultato dell’esperienza scientifica pluriennale dei membri del Dipartimento. 
Elencherò solo alcuni dati:

1. Un numero considerevole di progetti assegnati, tra cui progetti inter-
nazionali (Tempus, Seepals), progetti bilaterali con le Università di 
Bari, Catania, Palermo, Perugia, Venezia ed altre, progetti scientifici 
nonché progetti nazionali sostenuti dal Ministero dell’istruzione e 
delle Scienze;

2. Numerose partecipazioni dei docenti, con propri interventi, ad oltre 
150 convegni internazionali;

3. Sei convegni internazionali organizzati presso il nostro Dipartimento, 
cui hanno preso parte numerosi ricercatori nazionali ed esteri;
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4. Pubblicazioni delle raccolte dei convegni organizzati con la collabo-
razione di un comitato editoriale internazionale;

5. Oltre 10 workshop internazionali con eminenti docenti italiani, desti-
nati ai membri del Dipartimento e agli insegnanti di lingua italiana 
nel Paese;

6. Libri di testo destinati agli studenti del nostro Dipartimento;
7. Numerose borse di studio assegnate ai nostri docenti e un numero 

ancora più elevato di borse di studio assegnate ai nostri studenti;
8. Scambi internazionali di studenti, e posso dire con orgoglio, non più 

unilaterali, perché seppur ancora pochi, cominciamo ad accogliere 
anche noi studenti provenienti dai dipartimenti di italianistica nella 
regione;

9. I nostri docenti sono soci attivi di AIBA, SILFI, CSIS, AIPI, 
APPELLA e sono membri di numerose altre associazioni e relatori 
presso altre università;

10. Il dipartimento è sede di esame per i certificati CILS e DITALS;
11. La biblioteca dispone di oltre 3.600 titoli;
12.  La Facoltà di Filologia è sede dell’Istituto Dante Alighieri di Skopje 

e dell’Associazione dei professori di lingua italiana in Macedonia 
del Nord.

Come è stato più volte sottolineato, giustamente e con orgoglio, il 
Dipartimento ha una fitta rete di collaborazioni con dipartimenti omologhi e 
affini delle Università estere e spesso ricopre un ruolo importante nei colle-
gamenti internazionali tra le Facoltà omologhe. Vantiamo un grande numero 
di accordi Erasmus e accordi bilaterali di collaborazione con università ita-
liane: l’Università di Palermo, Tor Vergata di Roma, Milano, Siena, Perugia, 
Catania, Bari, oltre che con le università della regione: Belgrado, Lubiana, 
Sofia ed altre.

In questa occasione vorrei sottolineare anche le numerose partecipazioni 
di eminenti professori dall’Italia e dall’estero di cui menzionerò solo alcuni 
(con le dovute scuse perché il tempo oggi non mi permette di elencarli tutti, 
la lista è veramente lunga): Nullo Minissi, Zhurawska, Pasquale Guaragnella, 
Paolo Balboni, Alessandro Masi, Claudio Magris, Michele Sarfatti, Pier 
Marco Bertinetto, Franco Cassano, Onofrio Romano, Faccini-Pireno, Rino 
&DSXWR��$OIRQVR�$PHQGROD��-XOLMDQD�9XþR��%UXQR�0DXWRQH��)DELR�0DWWLROL��
Francesco Altimari, Giovanna Scianatico, I. Garzia, Francesco Botta, L. 
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0RQ]DOL��6WHYLü��3DROD�'H�9HFFKL��(OLVDEHWWD�&KLDFKLHOOD��0DUFHOOR�3H]]HWWL��
Lucilla Pizzoli, Franco Ungaro e molti altri. 

I moderni sistemi di comunicazione ci hanno permesso di organizzare 
video conferenze di noti italianisti, tra cui Sergio Olivotti, Giovanna Zaccaro, 
Annarita Tarona, Rossella Abbaticchio, Mirella Connena, Antony Mollica ed 
altri.

I membri del nostro dipartimento nutrono un particolare interesse e pas-
VLRQH�YHUVR�O¶DWWLYLWj�GL�WUDGX]LRQH��VHJXHQGR�OH�RUPH�GL�3UOLþHY��LO�SULPR�WUD-
duttore dell’ Orlando Furioso di Ariosto nel 1885-1855 e di Vlado Malevski, 
il traduttore di Uomini e No di Elio Vittorini, e lavorano attivamente su tradu-
zioni di opere letterarie dall’italiano al macedone e viceversa.

Nel periodo 1945-1955 sono state tradotte dall’italiano al macedone 50 
opere, mentre negli ultimi 10 anni, sono state realizzate ben 150 traduzioni: 
questo è un fatto che conferma il crescente interesse per gli autori italiani da 
una parte, e dall’altra la presenza di eccellenti traduttori. 

Meritano una speciale menzione le traduzioni eseguite dagli studenti, 
sotto la supervisione dei docenti: Grazie a questi laboratori, ad oggi sono stati 
pubblicati cinque libri tradotti in macedone.

I successi raggiunti ci danno tanta gioia e soddisfazione, ma non mancano 
certo anche i riconoscimenti ufficiali, di cui vorrei citarne alcuni:

Tre nostri docenti sono stati premiati con importanti riconoscimenti per 
O¶DWWLYLWj� GL� WUDGX]LRQH�� VLD� QD]LRQDOL� FKH� LQWHUQD]LRQDOL� �LO� SUHPLR�%RåLGDU�
Nastev, il premio Zlatno Pero - Penna d’Oro e il Premio Nazionale Speciale 
per la traduzione del Ministero della Cultura in Italia). 

Non posso non aggiungere che questo Dipartimento è forse, tra i dipar-
timenti dell’UKIM, quello con il maggior numero di onorificenze e ricono-
scimenti istituzionali: ben sei delle nostre professoresse sono state insignite 
della più alta onorificenza da parte del Presidente della Repubblica italiana 
per le loro attività relative alla diffusione della lingua e cultura italiana, il 
Cavaliere dell’Ordine della Stella della solidarietà italiana.

I nostri studenti da anni occupano i posti più alti nelle classifiche per i 
risultati raggiunti durante gli studi: due nostri studenti hanno vinto il premio 
Franz Manning, mentre tre nostri studenti hanno avuto il titolo di miglior stu-
dente dell’Università UKIM.

In questi anni, tre professoresse del nostro Dipartimento hanno ricoperto 
incarichi dirigenziali della Facoltà di Filologia, nella Direzione Rapporti 
internazionali e nella Direzione gestione finanziaria, come Vice Presidi.
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Il Dipartimento continua a dare un supporto agli studenti anche dopo il 
conseguimento della laurea, aiutandoli ad orientarsi sul mercato del lavoro. 

Grazie all’impegno dell’Ambasciata d’Italia, con il supporto dell’Asso-
ciazione macedone di insegnanti d’italiano e dell’Istituto Dante Alighieri di 
Skopje, dall’anno scorso la lingua italiana è entrata ufficialmente a far parte 
del sistema scolastico macedone: gli studenti delle scuole elementari e supe-
riori, da quest’anno hanno la possibilità di studiare l’italiano come seconda 
lingua straniera, a partire dalla sesta classe delle elementari (equivalente alla 
prima media italiana).

$WWLYLWj�H[WUD�GLGDWWLFKH�GHO�'LSDUWLPHQWR�
Durante gli anni il Dipartimento ha sviluppato una ricca attività extra 

didattica, svolta per lo più attraverso laboratori per la traduzione di libri e 
film, rappresentazioni teatrali studentesche, partecipazione attiva nell’orga-
nizzazione degli eventi nell’ambito della Settimana della lingua italiana nel 
Mondo, della Settimana del cinema italiano, della Settimana della cucina ita-
liana, nell’ambito del Giffoni Macedonia, (sezione del Giffoni Film Festival), 
della Fiera del libro, della presentazione di nuove traduzioni di opere lettera-
rie dal e verso l’italiano, di traduzioni simultanee, e un gran numero di varie 
attività culturali finalizzate alla promozione e alla diffusione della cultura 
italiana nel Paese.

Ho il piacere di ribadire gli ottimi rapporti con l’Ambasciata d’Italia a 
Skopje, che ha sempre saputo riconoscere e venire incontro alle esigenze 
del Dipartimento. Mi sento in dovere, inoltre, di sottolineare la generosa 
donazione del Governo italiano, grazie alla quale è stato costruito il nostro 
centro multimediale, dove si svolgono la maggior parte delle attività del 
Dipartimento.

Infine, vorrei ringraziare tutti gli Ambasciatori d’Italia che hanno finora 
svolto servizio a Skopje, e in particolare l’Ambasciatore Carlo Romeo, per 
l’impegno profuso con costanza per la crescita e lo sviluppo del Dipartimento 
e del suo personale, attraverso varie forme di sostegno, finanziario, ma anche 
morale, che hanno consentito uno sviluppo continuo e proficuo dei rapporti 
tra le istituzioni accademiche. Non posso non menzionare i suoi straordinari 
sforzi compiuti per l’intensificazione e il rafforzamento della collaborazione 
in campo culturale, educativo e scientifico.

Considerando tutto ciò, spettano a noi, attuali, e ai futuri docenti del 
Dipartimento di italianistica, l’obbligo e la responsabilità di continuare a 
lavorare sullo sviluppo dell’italianistica nel nostro Paese, sulla promozione 
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della lingua, della cultura e della letteratura italiana, come anche, nel campo 
glottodidattico, di seguire le nuove tendenze nell’insegnamento per creare 
condizioni ancora più favorevoli allo studio, di continuare ad elevare sia la 
qualità del processo didattico-scientifico, che i valori accademici.

 Solo così il nostro Dipartimento, oggi - a 60 anni dei primi insegnamenti 
in lingua italiana - potrebbe continuare a divulgare la lingua, la letteratura 
e la cultura italiana, in questo mondo abitato da tantissime lingue straniere, 
dove ci dovrebbe essere e occorrerebbe sempre far posto ad un’altra lingua e 
cultura straniere.

“ Le parole che dicono la verità hanno una  
vibrazione diversa da tutte le altre “

Andrea Camilleri

Io ho cercato di trasmettervi la verità sull’italianistica, adesso mi auguro 
che ne possiamo condividere le vibrazioni. 

Grazie dell’attenzione.



6('87$�3/(1$5,$





Pier Marco Bertinetto

25

3LHU�0DUFR�%HUWLQHWWR
6FXROD�1RUPDOH�6XSHULRUH�GL�3LVD

/D�FRPPXWD]LRQH�DVSHWWXDOH�VWUHWWD�QHOOD�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD�
PRGHUQD

Se equivocó la paloma, se equivocaba 
Rafael Alberti (da Entre el clavel y la espada, 1941)

,QWURGX]LRQH�H�FRUSXV�GL�ULIHULPHQWR
,O�YHUVR�GL�5DIDHO�$OEHUWL�SRVWR�TXL� LQ�HVHUJR��FKH�DSUH�HG� LQWLWROD�XQD�

VXD�SRHVLD��SXz�EHQ�UDSSUHVHQWDUH�LO�WHPD�FKH�LQWHQGR�VYROJHUH�QHOOH�SDJLQH�
VHJXHQWL�� /DVFLDQGR� SHU� LO� PRPHQWR� GD� SDUWH� O¶HVDWWD� LQWHUSUHWD]LRQH� GHO�
YDORUH�DVSHWWXDOH�GL�TXHVWR�,PSHUIHWWR��se equivocaba���PL�SUHPH�VRWWROLQHDUH�
LO�PHFFDQLVPR�GHOOD�EUXVFD�FRPPXWD]LRQH�DVSHWWXDOH��FKH�FKLDPHUz�FRPPX�
WD]LRQH� µVWUHWWD¶�� GL� FXL�PL� DSSUHVWR� D�SRUWDUH�YDUL� HVHPSL� WUDWWL� GDOOD� OHWWH�
UDWXUD� LWDOLDQD�GHJOL�XOWLPL�GXH� VHFROL��0L�DVWHUUz�GDOO¶LQGDJDUH� O¶RULJLQH�GL�
TXHVWR�VWLOHPD��FKH�q�FHUWDPHQWH�DQWLFD��SRLFKp�VH�QH�WURYDQR�HVHPSL�LQ�WHVWL�
FODVVLFL��1p�PL�SUHRFFXSHUz�GL�YHULILFDUQH�OD�GLYHUVD�IUHTXHQ]D�QHL�WHVWL��FKH�
q�WXWW¶DOWUD�FRVD��XQR�VWLOHPD�SXz�LQIDWWL�HVVHUH�FRPSDUVR�VSRUDGLFDPHQWH�LQ�
XQD�FHUWD�IDVH��PD�HVVHUH�GLYHQXWR�PRQHWD�FRUUHQWH�VROR�PROWR�WHPSR�GRSR��,O�
PLR�VFRSR�q�GL�GHOLQHDUH�XQD�VRUWD�GL�WLSRORJLD��PRVWUDQGR�FRPH�LO�EUXVFR�VOLW�
WDPHQWR�GD�SDVVDWR�SHUIHWWLYR�D�LPSHUIHWWLYR��H��SL��UDUDPHQWH��YLFHYHUVD��VLD�
VWDWR�XVDWR�SHU�RWWHQHUH�SHFXOLDUL�HIIHWWL�VWLOLVWLFL��0L�SURSRQJR��LQ�SDUWLFRODUH��
GL�WUDFFLDUH�XQD�FXUYD�WUDQVL]LRQDOH��FKH��SDUWHQGR�GD�FHUWL�XVL�GHOO¶,PSHUIHWWR�
FKH�SRWUHPPR�JLXVWLILFDWDPHQWH�GHILQLUH�FDQRQLFL��QH�VSLQJH�SRL�DOO¶HVWUHPR�
OH�FDSDFLWj�HVSUHVVLYH��VHQ]D�SHUDOWUR�PDL�YDOLFDUH�OD�OLQHD�URVVD�FKH�VHSDUD�
WDOH�WHPSR�YHUEDOH�GDOO¶DVSHWWR�SHUIHWWLYR��WLSLFDPHQWH�YHLFRODWR��QHL�WHVWL�QDU�
UDWLYL��GDO�3DVVDWR�6HPSOLFH�

,O�FRUSXV�GD�FXL�DWWLQJR�q�FRVWLWXLWR�GD����URPDQ]L��R��LQ�TXDOFKH�FDVR��
UDFFROWH�GL�UDFFRQWL��GL�DXWRUL� LWDOLDQL��FRPSUHVL� WUD� OD�ILQH�GHO�����VHFROR�H�
LO� WDUGR�1RYHFHQWR� �GD�$QWRQLR�3LD]]D�������L’attrice��D�0DUWD�0RUD]]RQL�
������La ragazza col turbante���6L� WUDWWD� GHOOR� VWHVVR� FRUSXV�XWLOL]]DWR�SHU�
XQD�PLD�SUHFHGHQWH�SXEEOLFD]LRQH�GHO�������GHGLFDWD�DG�DOFXQL�ULOHYDQWL�SUR�
FHGLPHQWL�VWLOLVWLFL�FKH�FDUDWWHUL]]DQR�O¶XVR�GHL�WHPSL�YHUEDOL�QHOOD�QDUUDWLYD�
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LWDOLDQD�PRGHUQD�1�/¶HOHQFR�GHL�WHVWL�q�ULSRUWDWR�QHOO¶DSSHQGLFH��'L�FLDVFXQR�
VRQR�VWDWH�DQDOL]]DWH�����SDJLQH��XQ�OLPLWH�FKH�WURYD�JLXVWLILFD]LRQH�QHO�IDWWR�
FKH�L�SL��EUHYL��WUD�TXHVWL�VFULWWL��SUHVHQWDQR�DSSXQWR�WDOH�HVWHQVLRQH��,O�FULWHULR�
DGRWWDWR�q�WXWW¶DOWUR�FKH�ULJRURVR��SHUFKp��RYYLDPHQWH��LO�QXPHUR�GL�FDUDWWHUL�
SHU�SDJLQD�YDULD�GD�XQ� WHVWR� DOO¶DOWUR��0D�TXHVWR�SUREOHPD�DYUHEEH�SRWXWR�
ULVROYHUVL�VROWDQWR�DWWLQJHQGR�D�YHUVLRQL�HOHWWURQLFKH��FRVD�SRVVLELOH�VROR�SHU�
WHVWL� OLEHUDPHQWH�DFFHVVLELOL��RVVLD�TXHOOL� L�FXL�GLULWWL�G¶DXWRUH�VLDQR�VFDGXWL��
&LRQRQRVWDQWH��SXU�FRQ�TXHVWD�FRQJHQLWD�LPSHUIH]LRQH��LO�FRUSXV�SHUPHWWH�GL�
DEEUDFFLDUH�XQD�SRU]LRQH�QRQ�LUULOHYDQWH�GHOOD�SURGX]LRQH�OHWWHUDULD�LWDOLDQD�
GHOO¶2WWR�1RYHFHQWR��

2FFRUUH�DJJLXQJHUH�FKH�LO�FULWHULR�GL�VFHOWD�GHL�WHVWL�q�VWDWR�UHODWLYDPHQWH�
FDVXDOH��RVVLD�QRQ�JXLGDWR�GD�SHUVRQDOL�SUHIHUHQ]H��SHU�HYLWDUH�FKH�GD�HVVH�
SRWHVVH�GLVFHQGHUH�XQ�LQFRQVDSHYROH�FRQGL]LRQDPHQWR�SHU�TXDQWR�ULJXDUGD�OD�
IDFLHV�VWLOLVWLFD�GHL�WHVWL��$QFKH�QHOOD�FLUFRVWDQ]D�SUHVHQWH��FRPH�JLj�QHO�ODYRUR�
GHO�������OD�PLD�DWWHQ]LRQH�q�VWDWD�GXQTXH�XQLFDPHQWH�ULYROWD�DOOD�µVWLOLVWLFD�
GHOOD�OLQJXD¶��SHU�XVDUH�O¶HVSUHVVLRQH�FRQLDWD�GD�&KDUOHV�%DLOO\2���SLXWWRVWR�FKH�
DOOD�VWLOLVWLFD�GHJOL�DXWRUL��/R�VFRSR�GHOO¶LQGDJLQH�YHUWH�VXOOD�FDSDFLWj�GHOO¶L�
WDOLDQR�GL�VIUXWWDUH�OH�SRVVLELOLWj�LQVLWH�QHO�SURSULR�VLVWHPD�DVSHWWXDOH��RVVLD��
LQ� XOWLPD� DQDOLVL�� VXOOD� VHQVLELOLWj� GHJOL� VFULYHQWL�� LQ� TXDQWR� SDUODQWL� QDWLYL��
rispetto a tali restrizioni.

5LVSHWWR�DO�WHPD�TXL�DIIURQWDWR��VL�SRWUHEEHUR�LSRWL]]DUH�GXH�GLYHUVL�VFH�
QDUL��1HO�FDVR�HVWUHPR��VL�SRWUHEEH�JLXQJHUH�DG�XQD�VLWXD]LRQH�GL�VRVWDQ]LDOH�
YDJKH]]D�� QHOOD� TXDOH� GLYHQWHUHEEH� LPSRVVLELOH� GHILQLUH�� LQ� EDVH� D� SUHFLVH�
UDJLRQL� VHPDQWLFKH�� LO� FULWHULR�GL� VFHOWD� IUD�3DVVDWR�SHUIHWWLYR� H� ,PSHUIHWWR��
/D�FRPPXWD]LRQH�IUD�TXHVWL�GXH�WHPSL�VL�ULGXUUHEEH��LQ�WDO�FDVR��DG�XQD�PHUD�
TXHVWLRQH�GL�variatio��&RPH�PL�SURSRQJR�GL�PRVWUDUH��WXWWDYLD��WDOH�FRPPXWD�
]LRQH��SHU�TXDQWR�EUXVFD��VL�PDQWLHQH�VHPSUH�HQWUR�LO�PDUJLQH�GHOOD�OHJLWWLPLWj�
JUDPPDWLFDOH��,O�IDWWR�GL�SRWHU�VSLQJHUH�O¶,PSHUIHWWR�ILQ�TXDVL�DO�SXQWR�GL�URW�
WXUD��VHQ]D�WXWWDYLD�VFRQILQDUH�VXO�WHUUHQR�GHOOD�SHUIHWWLYLWj��SXz�TXLQGL�HVVHUH�
LQWHUSUHWDWR� FRPH� LQFRQIXWDELOH� GLPRVWUD]LRQH� GHOOD� VDOGH]]D� GHOO¶LPSLDQWR�

1 Bertinetto Pier Marco, 2003. Tempi verbali e narrativa italiana dell’Otto/Novecento, 
Alessandria, Edizioni dell’Orso. I quattro capitoli che compongono tale libro affrontano 
i seguenti temi: le diverse sperimentazioni (particolarmente evidenti in certi autori della 
seconda metà del ‘900) relative alla scelta del tempo ‘propulsivo’; l’uso del Presente ‘sto-
rico’; la lenta, ma costante, espansione delle perifrasi progressiva e continua; la dinamica 
testuale dei ‘deittici temporali riorientati’, e le possibili restrizioni sui tempi verbali che 
essi inducono.

2 Bally Charles, 1950 Linguistique générale et linguistique française, Berne Francke (trad.
it. Linguistica generale e linguistica francese, Milano, Il Saggiatore).
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WHPSR�DVSHWWXDOH� GHOO¶LWDOLDQR�� 4XHVWR� QRQ� q� FHUWR� XQ� IDWWR� VFRQWDWR�� VH� VL�
SHQVD�DL� WDQWL�PXWDPHQWL�FXL� OH� OLQJXH�YDQQR�LQFRQWUR�QHO�FRUVR�GHO� WHPSR��
/¶DPELWR�WHPSR�DVSHWWXDOH�RIIUH��D�WDO�ULJXDUGR��XQ�DPSLR��H�WDOYROWD�VSHWWD�
FRODUH�� FDPSLRQDULR� GL� WUDVIRUPD]LRQL��%DVWL� SHQVDUH� DO� FROODVVR� VXELWR� GDO�
VLVWHPD� YHUEDOH� GHOOH� OLQJXH� VODYH� VHWWHQWULRQDOL�� LQ� FRQIURQWR� VRSUDWWXWWR�
FRQ�PDFHGRQH� H� EXOJDUR�� FKH� KDQQR�PDQWHQXWR�� H� SHU� FHUWL� DVSHWWL� SHUILQR�
DPSOLDWR��VL�SHQVL�DOOD�FDWHJRULD�GHOO¶HYLGHQ]LDOLWj��O¶LPSLDQWR�HUHGLWDWR�GDOOR�
slavo ecclesiastico.3

/¶LPSHUIHWWR�URPDQ]R��WUH�XVL�FDQRQLFL�H�XQ�XVR�PDUFDWR
La divisione di lavoro fra Passati perfettivi (Passato Semplice e Composto) 

e Imperfetto dà frequentemente vita, nelle lingue romanze (e in tutte le lingue 
che possono esprimere l’opposizione fra passato perfettivo ed imperfettivo), 
al contrasto fra primo e secondo piano (o sfondo); ossia, per dirla con termi-
nologia inglese molto diffusa, foreground vs background. Gli eventi che si 
collocano in primo piano costituiscono la trama narrativa, o sviluppo diege-
tico, ossia ciò che si può chiamare ‘linea propulsiva’, in quanto alimenta il 
procedere dinamico degli eventi. Rispetto ad essa, le informazioni di sfondo 
forniscono informazioni aggiuntive, spesso inerenti la descrizione ambien-
tale o la caratterizzazione dei personaggi. Sul contrasto fra primo piano e 
sfondo ha, per esempio, insistito Harald Weinrich nel suo noto lavoro del 
1964.4 La funzione propulsiva è tradizionalmente espressa, in italiano, dal 
Passato Semplice (o Passato Remoto), e continua ad esserlo a dispetto di certe 
più o meno ardite sperimentazioni condotte da autori del Novecento (si veda 
nuovamente la nota 1). 

Gli usi dell’Imperfetto come tempo narrativo di sfondo possono dunque 
essere considerati a giusto titolo canonici, in quanto legittimati dalla con-
sueta architettura aspettuale. Trattandosi di cose ben note, mi limiterò qui a 
richiamarle brevemente, con l’unico scopo di fissare un necessario punto di 
riferimento.

In primo luogo, abbiamo l’alternanza fra passato perfettivo (= 33) e 
Imperfetto ‘progressivo’ (= 3),5 di cui danno testimonianza i seguenti esempi.

3 Cf. Bertinetto Pier Marco & Lentovkaya Anna, 2010, in A diachronic view of the actional/
aspectual properties of Russian verbs, «Russian Linguistics», 36, pp. 1-19.

4 Weinrich Harald, 1964. Tempus. Besprochene und erzählte Welt, Stuttgart, Kohlhammer.
5 In questo lavoro farò uso delle seguenti abbreviazioni: A = abituale; & = continuo;  
1 = narrativo; 3 = progressivo; 33 = Passato perfettivo; 6 = stativo.
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(1)  a. Carlo Emilio Gadda, 1970 (1963). La cognizione del dolore, Torino, 
Einaudi (p.80) […] capí (PP) tuttavia che un qualcosa di orrido stava 
ribollendo (P) in quell’anima.

 b. Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p. 79)
 La gente cominciava (P) a ripassare sulla strada, da dietro la griglia chiesi 

(PP) che cosa c’era attaccato sul palo della cuccagna, se la corsa era stata 
proprio nei sacchi, chi aveva vinto. 

Altrettanto canonico è l’impiego dell’aspetto ‘abituale’ (= A), che descrive, 
se non propriamente una situazione di sfondo, quanto meno una serie di eventi 
concomitanti rispetto alla linea narrativa di primo piano, tali da connotare, 
entro un quadro temporale di riferimento, determinati referenti o determinate 
situazioni ambientali. Un recente lavoro ha caratterizzato la precipua valenza 
semantica di questa visione aspettuale in termini di imperfettività ‘gnomica’.6 

(2)  Elio Vittorini, 1976 (1948). Il garofano rosso, Milano, Mondadori  
(p.47) 

 [il personaggio che dice “io” sta scrivendo un diario]
 Ad ogni modo, eccomi qui, col mio diario. Dico: col mio vecchio Diario 

d’uno Stratega; che tanti anni fa ho cominciato quando ero bambino in 
quella campagna di cotone, e si andava (A) all’assalto dei fortilizi di fieno 
al di là delle siepi dei fichidindia.

Benché l’Imperfetto progressivo e quello abituale siano stati ampiamente 
descritti nei testi scientifici di riferimento, la loro frequenza d’uso è netta-
mente inferiore rispetto a quella del così detto Imperfetto ‘continuo’ (= &); 
descritto per la prima volta in un mio lavoro del 1986, ma tuttora insufficien-
temente tenuto presente nelle sistemazioni teoriche e nelle analisi testuali.7 
L’Imperfetto continuo condivide col progressivo la natura semelfattiva, ossia 
il fatto di riferirsi ad un singolo contesto situazionale; ma, a differenza del 
progressivo, non isola un singolo istante, in cui l’evento viene colto nel suo 
svolgimento (qualunque ne sia il successivo sviluppo), bensì individua un 

6 Bertinetto Pier Marco & Lenci Alessandro, 2012. Verbal pluractionality and gnomic 
imperfectivity, in Binnick Robert (a cura di), The Oxford handbook of Tense and Aspect. 
Oxford University Press, New York, pp. 852-880 (edizione riveduta: 2015).

7 Bertinetto Pier Marco, 1986. Tempo, Aspetto e Azione nel verbo italiano. Il sistema dell’in-
dicativo, Accademia della Crusca, Firenze.
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intervallo temporale di riferimento, lungo il quale un certo evento viene, per 
così dire, osservato nel suo svolgersi. Poiché nel seguito di questo lavoro ne 
verranno esibiti svariati esempi, non occorre darne immediata illustrazione. 
Mi limiterò ad osservare che, per le sue precipue caratteristiche, l’Imperfetto 
continuo sfrutta non di rado, per fini descrittivi, la capacità dei verbi stativi (= 
6) di designare una condizione durativa. 
 

(3)  Germano Lombardi 1963, Barcelona, Milano, Feltrinelli (pp. 64-5)
 C’era (C=S) una grande piazza nella luce del giorno e lui l’attraversava 

(P). 
 Vide (PP) un tendone che sbatteva nell’aria, poi si vide (PP) in una sala: 

c’erano (C=S) molti tavoli e intorno a uno, in fondo, un gruppo di uomini 
seduti. L’angolo era (C=S) in penombra [...]. 

Se tali sono gli usi canonici dell’Imperfetto, nella sua tipica funzione di 
tempo narrativo di sfondo, è utile fissare, per contrasto, il limite opposto, rap-
presentato dal così detto Imperfetto ‘narrativo’ (= 1), in cui questo tempo ver-
bale viene impiegato in un contesto radicalmente controdeterminante, ossia di 
tenore perfettivo. Anche in questo caso, si tratta di un procedimento testuale 
ampiamente descritto nei suoi connotati teorici.8 Ma è importante qui osser-
vare che, pur trattandosi di una vistosa infrazione circa la sua natura autenti-
camente imperfettiva, l’Imperfetto riesce ad esprimere le precipue valenze di 
senso che il parlante nativo sa ricavare da siffatti contesti, proprio in ragione 
del fatto che la sua fondamentale vocazione imperfettiva non viene revocata 
in dubbio. Il parlante sa decrittare tali valenze poiché percepisce, in filigrana, 
il consueto valore imperfettivo, in maniera analoga a quanto avviene nella 
fruizione di una metafora, in cui il significato usuale di una parola viene fatto 
reagire con un contesto controdeterminante. Non a caso, si è parlato, a tal 
riguardo, di ‘metafora aspettuale’.9

8 Se ne veda, per esempio, la trattazione nel lavoro indicato nella nota 7. Si veda anche 
Bertinetto Pier Marco, 1987. Structure and origin of the narrative imperfect, in Giacalone 
Ramat Anna, Carruba Onofrio e Bernini Giuliano (a cura di), Papers from the 7th 
International Conference on Historical Linguistics, Benjamins, Amsterdam/Philadelphia, 
pp. 71-85, nonché il capitolo 6, Metafore tempo-aspettuali, di Bertinetto Pier Marco, 1997. 
Il dominio tempo-aspettuale. Demarcazioni, intersezioni, contrasti, Rosenberg & Sellier, 
Torino.

9 Berrettoni Pierangiolo, 1972. La metafora aspettuale, in «Studi e Saggi Linguistici» 12:, 
pp. 250-259.
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(4)  Emilio Praga, 1963 (1887). Memorie del presbiterio, Milano, Rizzoli 
(p. 230)

 «Andiamo, andiamo,» sclamò (PP) seccato il brigadiere e si moveva (N). 
Poteva nascere disgrazia.

 Mi lanciai e lo trattenni. 

I tre usi canonici dell’Imperfetto sopra citati (progressivo, abituale, conti-
nuo), assieme al suo uso marcato (narrativo), consentono di definire i margini 
del territorio entro cui si collocheranno le sperimentazioni contenute nelle 
citazioni che seguiranno. Come anticipato, in questo scritto mi soffermerò su 
contesti in cui il Passato Semplice e l’Imperfetto, specificamente inteso nella 
sua valenza ‘continua’, compaiono a breve distanza l’uno dall’altro. Mi pro-
pongo di mostrare come vari scrittori degli ultimi due secoli abbiano saputo 
sfruttare tale prossimità, per conseguire peculiari esiti stilistici. La mia analisi 
procederà da casi agevolmente riconducibili al tipo canonico dell’Imperfetto 
continuo, ad altri che, pur mantenendosi fedeli a tale valenza aspettuale, la 
spingono ad esiti decisamente marcati.

'LQDPL]]D]LRQH�WHVWXDOH
Il primo tipo di effetti si colloca nell’ambito di ciò che potremmo deno-

minare ‘dinamizzazione della trama narrativa’. Essa può manifestarsi nelle 
due direzioni contrapposte dell’accelerazione o del rallentamento, a seconda 
dell’ordine rispettivo dei due tempi verbali impiegati.

Il primo risultato è ottenuto da un Passato Semplice che, comparendo 
dopo un Imperfetto, riesce a vivacizzare una situazione relativamente statica, 
introducendo un brusco cambio di prospettiva da cui si genera un subitaneo 
effetto di focalizzazione. Questo tipo di chiusura dinamica risulta particolar-
mente evidente quando il verbo impiegato coincide con quello appena usato 
all’Imperfetto, o comunque ne costituisce uno stretto sinonimo.

(5) a. Germano Lombardi 1963. Barcelona, Milano, Feltrinelli (p. 12)
 Vedeva (C=S) la balaustra di ferro con il corrimano in legno nero, e le 

pareti grigie. Vide (PP) oscuri corridoi e stanze semibuie, le forme dei 
corpi sotto le coperte, sui letti bassi, contro le pareti, e finestre con i vetri 
e le persiane [...]

 b. Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p. 45)
 Andavo in giro (C/P) in camioncino sulle strade statali, arrivai (PP) fino 

al deserto, fino a Yuma, fino ai boschi di piante grasse.
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Rovesciando le componenti, si ottiene invece l’effetto opposto, ossia una 
sorta di rallentamento. Se nel brano seguente comparisse il Passato Semplice 
si vide (in luogo dell’Imperfetto si vedeva), verrebbe suggerita una perce-
zione subitanea, che chiaramente non è intenzione dell’autore trasmettere.

(6)  Germano Lombardi 1963, Barcelona, Milano, Feltrinelli (p. 5)
Il battente si aprì (PP) sul marciapiede di asfalto. Si vedeva (C) una casa 
grigia alta cinque piani, c’era (C) una finestra aperta e nel vano c’era (C) 
una donna. Si vedeva (C) il suo busto, la testa, una mano stretta allo stipite, 
i capelli crespi e gli occhi, le pupille nere e fisse, la pelle pallida del viso.

È opportuno segnalare che i casi appena riportati si collocano appieno 
nell’alveo della canonicità, con la consueta divisione di lavoro tra Imperfetto 
e Passato Semplice in rapporto al contrasto fra primo piano e sfondo. L’unica 
ragione per citarli, risiede nella relativa vicinanza dei due tempi verbali; ma, 
di per sé, ciò non comporta alcuna deviazione dal canone.

Diverso è il caso delle alternanze che si possono talvolta osservare nelle 
componenti testuali che costituiscono la cornice di uno scambio dialogico. In 
tali circostanze, ci si aspetterebbe di trovare sistematicamente usato il Passato 
Semplice, dato che ciascuno di questi momenti rappresenta un successivo 
stadio di avanzamento della trama. Mentre le battute si susseguono, lo scrit-
tore le accompagna con brevi frasi imperniate su un verbum dicendi, a sotto-
lineare il dipanarsi del dialogo. Non è inconsueto, tuttavia, trovare in questi 
contesti un’alternanza fra Passato Semplice e Imperfetto, con quest’ultimo 
chiaramente connotato in senso continuo. Poiché non si può presumere che 
si tratti di un’alternanza fra primo piano narrativo e sfondo, appare evidente 
che l’Imperfetto evoca qui una sottolineatura di insistenza, quasi si volesse 
alludere ad un gesto reiterato, una specie di insistenza nel dire. In tal modo, 
l’autore riesce a vivacizzare una sequenza potenzialmente ripetitiva.

(7)  Tommaso Grossi 1952 (1834). Marco Visconti, Vicenza, Edizioni 
Paoline (pp. 88-9)
«Ah! adesso capisco» diceva (C) il Conte, e […] gli domandava «che 
cos’è che m’avete scritto […]».
«E’ fuor de’ gangheri affatto» diceva (C) Ottorino 
[… mezza p. di battute di dialogo, senza verba dicendi]
Ma Ottorino, senza dargli ascolto, disse (PP) al suo scudiere […]
«No, no » replicava (C) il conte […].
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«Egli è mio scudiere » rispose (PP) Ottorino […]
«Pensate una cosa» tornava a dire (C) il Conte […]
«Ad ogni modo è meglio assicurare il partito» replicava (C) il giovane 
cavaliere. 
«Così al buio, quel povero Lupo! fra quei precipizi!...» insisteva (C) pure 
il Conte. 
«Di questo non vi pigliate pensiero», entrò a dire (PP) il figlio del falco-
niere […]

In simili contesti, si deve riconoscere che tanto il Passato Semplice, quanto 
l’Imperfetto, si collocano sulla linea propulsiva del discorso. Peraltro, trattan-
dosi di un ambito lessicale molto specifico (verba dicendi), è lecito ipotiz-
zare che lo scrittore voglia utilizzare le potenzialità semantiche dell’aspetto 
continuo in senso meramente allusivo. Mentre la pragmatica suggerisce che, 
in uno scambio serrato, ogni battuta debba seguire la precedente secondo un 
andamento incalzante, il lettore ricava, nei punti marcati imperfettivamente, 
l’impressione di una sorta di dilatazione temporale. Si ottiene in tal modo una 
specie di ritmo sincopato, o di stop and go, che in ultima analisi si giustifica 
con l’intento meramente stilistico di variare una sequenza potenzialmente 
tediosa.

'DOOD�VWUHWWD�DGLDFHQ]D�DOOD�WRUVLRQH�VWLOLVWLFD
Uno stilema relativamente frequente, nella letteratura italiana moderna, è 

l’esibita vicinanza testuale di Passato Semplice e Imperfetto, in quanto col-
legati da una congiunzione. Ciò ottiene l’effetto di ridurre la distanza fra le 
funzioni propulsiva e descrittiva. Si vedano i seguenti esempi.

(8) a. Elio Vittorini, 1976 (1948). Il garofano rosso, Milano, Mondadori 
(p.48)

 «Siete tutti così» dissi (PP) e digrignavo (C) i denti [...]

b. Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p. 56)
Nuto non disse (PP) nulla e strappava (C) ciuffi d’erba secca.

 c. Mario Rigoni Stern, 1965 (1952). Il sergente nella neve, Torino, Einaudi 
(p. 32)
Rimasi (PP) solo e guardavo (C) i reticolati a metà sepolti nella neve [...] 
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d. Giuseppe Tomasi di Lampedusa, 1963 (1958). Il gattopardo, Milano, 
Feltrinelli (p. 67)
Maria-Stella dapprima non disse (PP) parola ma si faceva (C) una caterva 
di segni di croce;

Un effetto analogo può anche essere ottenuto per giustapposizione asin-
detica, come nei seguenti brani, nei quali si aggiunge forse, talvolta, l’idea di 
una sorta di sospensione. Si tratta, a ben vedere, del medesimo stilema usato 
da Rafael Alberti nel verso citato in esergo al presente lavoro.

(9) a. Carlo Emilio Gadda, 1970 (1963). La cognizione del dolore, Torino, 
Einaudi (p. 80)

 [...] parve (PP) ridestarsi da un’allucinazione: lo guardò (PP): lo fissava 
(C) come gli domandasse, a lui, «che cosa ho detto?». 

 b. Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p. 64)
 L’Irene disse (PP) qualcosa, ridevano (C).

 c. Emilio Praga, 1963 (1887). Memorie del presbiterio, Milano, Rizzoli 
(p. 126)

 [...] si buttò (PP) a terra, si contorceva (C), si mordeva (C) i pugni [...]

Il brano seguente combina, in un certo senso, i due stilemi (interpunzione 
e coordinazione), ad indicare uno stacco fra due eventi pur fattualmente legati.

(10)  Niccolò Tommaseo, 1963 (1840). Fede e bellezza, Milano, Rizzoli 
(p.40)
Abbassò (PP) la voce; e voleva (P) calmarmi. 

Nonostante l’adiacenza fra contrastanti prospettive aspettuali, gli esempi 
precedenti restano ligi alle convenzioni grammaticali, con precisa divisione 
di compiti fra funzione propulsiva e sfondo descrittivo. Gli imperfetti conti-
nui vi svolgono un ruolo, per così dire, di accompagnamento: essi arricchi-
scono la scena di ulteriori dettagli, e in qualche modo ne precisano i contorni 
scenici, quasi fornendo una sorta di commento che ne espande e potenzia 
l’effetto. Lo si potrebbe paragonare, per metafora, al ruolo svolto dalle armo-
niche, rispetto alla frequenza fondamentale di un suono periodico. E tutto 
ciò si regge sulla solidità della basilare opposizione aspettuale perfettivo vs 
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imperfettivo, saldamente rappresentata in italiano dal contrasto fra i Passati 
perfettivi e l’Imperfetto. Una commutazione può funzionare, in effetti, solo 
nel presupposto che gli ancoraggi grammaticali restino assolutamente saldi. 
Se così non fosse, anziché parlare di commutazione, parleremmo di vaghezza 
espressiva, che potrebbe magari venir percepita come mera e ridondante 
variatio stilistica. Un traguardo, a quanto si è visto in (7), rasentato da un 
certo uso dei verba dicendi, anche se il confinamento entro un preciso ambito 
lessicale riesce a contenerne la potenziale carica eversiva. 

Talvolta, tuttavia, l’Imperfetto può essere percepito come appartenente 
alla linea propulsiva del racconto. Ciò introduce un elemento di torsione sti-
listica. Si noti, nel brano seguente, il contrasto fra aveva (puramente descrit-
tivo) e si colorivano (con valore appunto dinamico). Ma si noti anche come 
il persistente valore imperfettivo dell’Imperfetto alimenti una sorta di inde-
terminatezza temporale. Non siamo tenuti ad interpretare si colorivano come 
strettamente sequenziale rispetto all’evento precedente (gridò), anche se la 
pragmatica ci indurrebbe a pensarli in relazione causale (l’eccitazione del 
gridare ha creato il rossore del volto). Il grado di sovrapposizione fra questi 
due eventi, temporalmente adiacenti, resta indefinito proprio a causa della 
giustapposizione di valenze aspettuali contrastanti. Ciò è dovuto all’aspetto 
continuo, che proietta un velo di incertezza sui reali contorni temporali dell’e-
vento designato. Questo è un punto saliente, su cui tornerò.

(11)  Alessandro Manzoni 1966 (1840). I promessi sposi, Milano, Mondadori 
(p. 496)
«Sciagurato!» gridò (PP) il padre Cristoforo, con una voce che aveva 
ripresa tutta l’antica pienezza e sonorità: «sciagurato!» e la sua testa 
cadente sul petto s’era sollevata; le gote si colorivano (C) dell’antica vita; 
e il fuoco degli occhi aveva (C) un non so che di terribile. 

L’esempio precedente può dunque essere visto come preludio a quanto 
verrà descritto nel prossimo paragrafo, in cui verranno affrontati i casi, non 
rari nella letteratura italiana moderna, di Imperfetti con funzione propulsiva.

,PSHUIHWWR�SURSXOVLYR
In certi brani narrativi, la vicinanza testuale fra l’Imperfetto e un Passato 

perfettivo (coincidente, con rarissime eccezioni, col Passato Semplice) non 
può essere canonicamente riportata alla consueta falsariga del contrasto fra 
primo piano e sfondo. In tali circostanze, il lettore deve riconoscere, per 
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ragioni di palese cogenza pragmatica, che entrambi questi tempi verbali, a 
dispetto della commutazione aspettuale, si collocano sulla linea propulsiva 
del racconto. 

Nei seguenti esempi di struttura coordinativa, apparentemente simili a 
quelli visti in precedenza, l’Imperfetto non esprime infatti l’atteso valore 
descrittivo, bensì concorre all’avanzamento della trama diegetica. In (12a), 
per esempio, l’andare verso il mare deve necessariamente seguire l’a-
ver cominciato a correre, ed anzi ne costituisce la naturale prosecuzione. 
Analogamente, in (12b), il punzecchiamento ed il gesto di issare su uno sterpo 
non possono essere visti come eventi collaterali alla linea propulsiva, bensì 
come azioni che ad essa pienamente appartengono, in quanto successive alla 
cattura ed allo stordimento dell’insetto. A riprova, si noti come, in entrambi i 
casi, e con marcata differenza rispetto ai casi precedenti (tranne, per le ragioni 
già accennate, l’esempio in (11), l’Imperfetto possa essere sostituito da un 
Passato Semplice. Su questo punto (ossia, la possibile sostituzione mediante 
il Passato Semplice) tornerò con ulteriori puntualizzazioni; lo si consideri, per 
ora, come una prima approssimazione.

(12) a. Italo Calvino, 1980 (1957). Il barone rampante, in I nostri antenati,  
 Torino, Einaudi (p. 260)

Quand’ecco la mongolfiera fu presa (PP) da una girata di libeccio; 
cominciò (PP) a correre nel vento vorticando come una trottola, e 
andava (C) verso il mare.

  b. Gesualdo Bufalino, 1981. Diceria dell’untore, Palermo, Sellerio  
 (pp.108-9)

«Dresda o Nagasaki, voilà» mi disse, volgendosi frattanto a un lom-
brico scuro che catturò (PP) e stordì (PP) sotto un’unghia, e gli pun-
zecchiava (C) l’addome, lo issava (C) sulla vetta di uno sterpo per farlo 
poi indi piombare di botto.

L’effetto di naturale concatenazione fra eventi, a dispetto della palese 
commutazione aspettuale, è particolarmente evidente nel contesto seguente:

(13)  Gesualdo Bufalino, 1986. L’uomo invaso, Milano, Bompiani (p. 134)
  Infine sua madre venne (PP) e lo chiamava (C) dietro la porta.
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ma è in realtà individuabile in tutti i casi illustrati in questa sezione. Se 
ne vedano ulteriori esempi:

(14) a. Giuseppe Tomasi di Lampedusa, 1963 (1958). Il gattopardo, Milano,  
 Feltrinelli (p.81)

Voltatosi, si alzò (PP) sulla punta dei piedi e con l’indice�mostrava 
(C) un lontano gruppetto di case che sembravano (C) scivolare giù dal 
dirupo di un colle [...]�

  b. Emilio Praga, 1963 (1887). Memorie del presbiterio, Milano, Rizzoli  
 (p. 221)

La simpatia, ispiratami da questa somiglianza di gusti, mi vinse e indu-
giavo (C) guardando il curioso lavorio di quello sconosciuto […].

  c. Alessandro Manzoni 1966 (1840). I promessi sposi, Milano,  
 Mondadori (p. 484)

Nello stesso tempo, s’aprì (PP) di nuovo la finestra, e quella medesima 
sgarbata di prima ci s’affacciò (PP) questa volta, e gridava (C) anche 
lei: «pigliatelo, pigliatelo […]».

Talvolta, la diretta concatenazione fra gli eventi può apparire attenuata 
dall’intromissione di altro materiale linguistico, ma è pur sempre percepibile 
come necessitata dal contesto.

(15) a. Italo Calvino, 1980 (1957). Il barone rampante, in I nostri antenati,  
 Torino, Einaudi (p. 164)

- Ah, sí! - esclamò (PP) Enea Silvio Carrega battendosi una mano sulla 
fronte. - Bacini! Dighe! Bisogna fare dei progetti! - e scoppiava (C) 
in piccoli gridi e saltelli d’entusiasmo mentre una miriade d’idee gli 
s’affollava alla mente. 

 b. Giuseppe Tomasi di Lampedusa, 1963 (1958). Il gattopardo, Milano,  
 Feltrinelli (p. 54)

Angelica, la bella Angelica, dimenticò (PP) i migliaccini toscani e 
parte delle proprie buone maniere e divorava (C) con l’appetito dei 
suoi diciassette anni e col vigore che la forchetta tenuta a metà dell’im-
pugnatura le conferiva. 
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 c. Elio Vittorini, 1976 (1948). Il garofano rosso, Milano, Mondadori  
 (p.40)

Intanto il suo sguardo venne (PP) a posarsi su di me come un moscone 
che era ronzante, ronzante, e me lo trovavo (C) addosso d’improvviso.

 d. Tommaso Grossi 1952 (1834). Marco Visconti, Vicenza, Edizioni  
 Paoline (p.50)

Il curato levò (PP) le mani a benedire il tempo, diede (PP) a tutti l’asso-
luzione in articulo mortis, poscia si gettò (PP) ginocchioni in un canto 
col capo nascosto fra le mani e si raccomandava (C) l’anima mentre il 
conte cogli occhi spalancati, colla bocca aperta, guardando la figlia che 
gli si era stretta al petto, badava (C) pure a dire «Signore, aiutatemi!».

 e. Italo Svevo, 1985. I racconti, Milano, Garzanti (p. 154)
Mamma Berta infuriò (PP) contro il piccolo sfacciato concorrente di 
sua figlia e con la sua lingua viperina confermava (C) le teorie dei 
Menina.

Lo stesso effetto può anche essere ottenuto con l’uso di un’interpunzione 
‘leggera’.

(16) a. Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p.27)
Lui cianciava (C), si dava importanza (C=S), mi disse (PP) che la 
madama della Villa era venuta solo ieri a raccogliere i pomodori. 

 b. Mario Rigoni Stern, 1965 (1952). Il sergente nella neve, Torino,  
 Einaudi (p. 27)

Mi chiese (PP) della ragazza, si parlava (C) di cose belle e gentili, e poi 
chiamò (PP) l’attendente a fare il caffè.

 c. Niccolò Tommaseo, 1963 (1840). Fede e bellezza, Milano, Rizzoli  
 (p.79)

Fece (PP) a Giovanni sul primo accoglienza fredda: saputolo letterato, 
si buttava via (C).

Sommando quindi i due moduli (coordinazione e giustapposizione asin-
detica), si evince che, dal punto di vista dell’orchestrazione sintattica, non 
è possibile tracciare una linea di demarcazione fra i casi descritti in questa 
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sezione e quelli analizzati nella sezione precedente, anch’essi caratterizzati 
da adiacenza testuale fra Passato perfettivo e Imperfetto. La differenza va 
colta nel singolo contesto ed esclusivamente in base a ragioni di natura prag-
matica, data la mimetica capacità dell’Imperfetto di comportarsi ora come 
canonico elemento descrittivo di sfondo, ora come elemento che partecipa a 
pieno titolo allo svolgimento diegetico.

Del resto, i due suddetti usi dell’Imperfetto – canonico e propulsivo – pos-
sono liberamente coesistere in un medesimo contesto, affidandosi a identici 
moduli sintattici, a riprova del fatto che la distinzione poggia unicamente sulla 
competenza pragmatica del lettore. Nell’esempio seguente (caratterizzato da 
due successive coordinazioni strette fra valenze aspettuali contrastanti), la 
nostra conoscenza enciclopedica circa le cose del mondo ci avverte che le 
due situazioni richiedono una diversa interpretazione. Sappiamo infatti che 
non si può voltare fogli e discutere, senza essere in precedenza entrati in una 
stanza (posto, ovviamente, che fogli e interlocutori stiano in quest’ultima); 
per converso, sappiamo che nulla ci impedisce di restare in un luogo mentre, 
contemporaneamente, volgiamo intorno lo sguardo.

(17)  Cesare Pavese, 1973 (1950). La luna e i falò, Torino, Einaudi (p. 83)
Poi Nuto entrò (PP) nella stanza, e le voltava (C) i fogli e discutevano 
(C) e Irene suonò (PP) ancora. Io restai (PP) sul terrazzo e guardavo 
(C) sempre il Nido, e Canelli. 

La riprova è data dalla sostituzione mediante il Gerundio: possibile nel 
secondo caso (guardavo), ma impossibile nel primo (voltava, discutevano), 
se non al prezzo di una vistosa modificazione del senso. Se infatti trasfor-
massimo l’attacco del testo precedente in: “Poi Nuto entrò (PP) nella stanza, 
voltandole i fogli e discutendo…”, dovremmo forzatamente ammettere che le 
ultime due azioni sono cominciate prima dell’ingresso nella stanza, in palese 
contrasto con la scena immaginata da Pavese.

Si è accennato, in apertura di questa sezione, alla possibilità di sostituire 
l’Imperfetto con un Passato perfettivo. Assumendo, provvisoriamente, che 
tale sostituzione possa essere compiuta senza produrre conseguenze semanti-
che, se ne può verificare l’esito in due esempi, rispettivamente tratti da questa 
sezione e dalla sezione precedente. Si considerino i brani (8a) e (12a), qui 
sotto riproposti in due versioni: quella originale e quella modificata, con un 
Passato Semplice (evidenziato in grassetto) in luogo dell’Imperfetto:
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(18) a. [= 8a] «Siete tutti così» dissi (PP) e digrignavo (C) i denti 

 b. «Siete tutti così» dissi (PP) e digrignai (C) i denti 

 c. [= 12a] Quand’ecco la mongolfiera fu presa (PP) da una girata di  
 libeccio; cominciò (PP) a correre nel vento vorticando come una  
 trottola, e andava (C) verso il mare.

 d. Quand’ecco la mongolfiera fu presa (PP) da una girata di libeccio;  
 cominciò (PP) a correre nel vento vorticando come una trottola, e andò  
 (C) verso il mare.

Entrambi i brani sono perfettamente accettabili. La questione non si gioca, 
dunque, sul piano della legittimità grammaticale. In entrambi i casi, il Passato 
Semplice ‘intrusivo’ sottolinea la concatenazione temporale fra l’evento da 
esso indicato e quello immediatamente precedente. La differenza rispetto al 
testo originale è, peraltro, assai marcata in (18b), visto che in (18a) l’Imper-
fetto segnala invece la contemporaneità fra le due azioni (il dire e il digrignare 
i denti). Nulla muta invece, sul piano della concatenazione fra gli eventi, in 
(18c) rispetto a (18d). Ciò conferma quanto sopra asserito in merito al valore 
propulsivo degli Imperfetti descritti nella presente sezione. 

Ma dobbiamo forse da ciò dedurre che, in tali esempi, l’Imperfetto può 
ridursi a mera variante stilistica di un Passato perfettivo? Se così fosse, 
dovremmo concludere che l’Imperfetto italiano, oltre a mantenere le pro-
prie valenze imperfettive, ha anche acquisito valenze prettamente perfettive, 
divenendo di fatto un tempo verbale aspettualmente ambivalente. Che questo 
non sia un fatto privo di precedenti, è ampiamente dimostrabile. I Passati 
(Semplice e Composto) di una lingua come il tedesco, per esempio, sono 
appunto caratterizzati nel senso dell’ambivalenza aspettuale. E si può anche 
invocare, a conferma, la vicenda diacronica del Passato Composto italiano 
(e di molte altre varietà romanze); che pur mantenendo, nei contesti oppor-
tuni, la propria originaria valenza di compiutezza (in inglese: ‘perfect’), ha 
anche acquisito la capacità di esprimere la valenza ‘aoristica’, soprattutto nel 
parlato. Del resto, se il così detto Imperfetto ‘propulsivo’ si collocasse risolu-
tamente sul versante della perfettività, esso verrebbe a coincidere coll’Imper-
fetto narrativo, col quale invece non va confuso. Mentre infatti l’Imperfetto 
narrativo è usato in un contesto genuinamente controdeterminante, l’Imper-
fetto ‘propulsivo’ si mantiene entro i margini dell’imperfettività.
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Riprendendo dunque la domanda precedentemente esposta (l’Imperfetto 
può ridursi a mera variante stilistica di un Passato perfettivo?), la rispo-
sta dovrà essere negativa. Per affrontare il problema, si può iniziare dalla 
seguente considerazione: in una successione di Passati Semplici, quale per 
esempio troviamo nella prima parte del brano in (15d), qui sotto riprodotta, 
abbiamo la nitida percezione di una sequenza di eventi, ciascuno dei quali 
nettamente separato temporalmente dal precedente.

(19)  Il curato levò (PP) le mani a benedire il tempo, diede (PP) a tutti  
 l’assoluzione in articulo mortis, poscia si gettò (PP) ginocchioni in un  
 canto col capo nascosto fra le mani […]

Non abbiamo bisogno che ci venga esplicitato (come accade con l’avver-
bio poscia) che l’evento precedente deve essersi concluso prima che il suc-
cessivo inizi, poiché ciò è implicito nella visione aspettuale. Si tratta infatti 
di perfettività ‘aoristica’, esplicitamente segnalata dal Passato Semplice, un 
tempo verbale dal valore semantico assolutamente univoco: ‘passato’/‘aori-
stico’/ ‘fattuale’ in rapporto ai piani, rispettivamente, temporale/aspettuale/
modale. Se tuttavia completiamo il contesto precedente, possiamo consta-
tare come i due Imperfetti (raccomandava, badava), pur collocandosi a pieno 
titolo sulla linea propulsiva, evochino un alone di indeterminatezza per quanto 
riguarda la delimitazione temporale dell’evento. 

(20)  Il curato levò (PP) le mani a benedire il tempo, diede (PP) a tutti  
 l’assoluzione in articulo mortis, poscia si gettò (PP) ginocchioni in un  
 canto col capo nascosto fra le mani e si raccomandava (C) l’anima  
 mentre il conte cogli occhi spalancati, colla bocca aperta, guardando  
 la figlia che gli si era stretta al petto, badava (C) pure a dire «Signore,  
 aiutatemi!».

Tale è, a ben vedere, la cifra distintiva dell’aspetto continuo, sempre 
riscontrabile negli usi canonici di questa valenza aspettuale, e particolarmente 
evidente quando essa venga affidata all'imperfetto, che esprime riferimento 
temporale passato. In effetti, è proprio in virtù di questa sua natura di passato 
imperfettivo che l’Imperfetto può esplicare la propria vocazione di tempo di 
sfondo; e ciò non soltanto in contesti che presuppongono la fissazione di un 
singolo istante di focalizzazione (come avviene nell’aspetto progressivo), ma 
anche quando venga presupposto un intervallo di riferimento. In entrambi i 
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casi, i contorni temporali dell’evento restano sfumati. L’Imperfetto continuo 
evoca dunque un intervallo di durata non definibile, lungo il quale si esplica o 
il divenire di un evento (eventualmente costituito dalla reiterazione di sottoe-
venti tendenzialmente non-durativi), o il permanere di una situazione statica 
(quando il predicato sia stativo). 

Da ciò possiamo trarre un’importante conseguenza, cui si lega l’interpre-
tazione degli esempi descritti in questa sezione: i così detti Imperfetti ‘propul-
sivi’ altro non sono, a ben vedere, che usi stilisticamente marcati di Imperfetti 
continui. La forza evocativa di questo particolare stilema risiede nel fatto 
che l’evento così designato, pur collocandosi sulla linea dello svolgimento 
diegetico, conserva la prerogativa, tipica della visione aspettuale continua, 
di alludere ad un’incerta delimitazione temporale. Se poi l’evento designato 
è tendenzialmente non-durativo, esso alluderà ad una possibile espansione 
temporale, in cui l’evento stesso viene percepito come reiterato, magari solo 
in potenza laddove il contesto pragmatico neghi plausibilità ad una siffatta 
lettura. 

Si rileggano, a tal proposito, gli Imperfetti dei verba dicendi del testo 
in (7): diceva, replicava, tornava a dire, insisteva. Essendo incastonati in 
una sequenza di battute, non è plausibile che ciascuno di essi possa concre-
tamente riferirsi ad un gesto ripetuto, e pertanto disteso su un intervallo di 
durata indeterminata. Certo, si può supporre che qualcuno di essi si espanda 
effettivamente, reiterandosi, su una porzione di tempo, ma una simile let-
tura non può essere estesa a tutte queste ricorrenze di Imperfetto, perché ciò 
contrasterebbe col carattere incalzante del dialogo. Si deve pertanto conclu-
dere che questa impressione di dilatazione temporale resta sul piano della 
mera allusione. Applicando tali considerazioni ai restanti esempi presentati 
in questa sezione, si può allora desumere il senso autentico dello stilema qui 
descritto. L’Imperfetto propulsivo esplica la propria forza evocativa non certo 
violando la legittimità grammaticale di tale tempo verbale, ma al contrario 
poggiando sulla saldezza dell’impianto aspettuale dell’Italiano, che affida a 
questo tempo verbale il compito di esprimere saldamente l’aspetto imperfet-
tivo, in tutte le sue valenze: progressiva, abituale e, crucialmente (per la sua 
particolare duttilità) continua.
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3HU�FRQFOXGHUH����
L’esemplificazione qui prodotta non è altro che una piccola finestra, 

spalancata sul vasto territorio dell’alternanza stretta di Passato Semplice ed 
Imperfetto. Né, d’altra parte, era mia ambizione fornirne un’illustrazione 
esauriente. Gli esempi prodotti mostrano tuttavia che, nella letteratura italiana 
moderna, le peculiarità aspettuali dell’Imperfetto sono state intenzionalmente 
sfruttate anche in funzione prettamente propulsiva. Gli scrittori hanno saputo 
trasferire sulla linea principale della trama diegetica le potenzialità di indeter-
minatezza temporale tipiche dell’Imperfetto continuo, ottenendo in tal modo 
una sorta di ‘sfumato’, che si potrebbe illusionisticamente paragonare alla 
pennellata ampia di tanti pittori moderni, con la quale si rende meno nitido 
il contorno, a tutto vantaggio della compenetrazione delle forme fra di loro 
e con l’ambiente circostante. Ciò che si perde in nitidezza dell’immagine, 
lo si guadagna in efficacia allusiva. Analogamente, ciò che nella scrittura si 
perde in termini di netta delimitazione temporale dell’azione, lo si guadagna 
in quella sorta di sospensione, che deriva dall’incerta definizione temporale 
di eventi pur logicamente collocati sulla linea propulsiva della narrazione.
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$SSHQGLFH
Si riporta qui l’elenco dei testi spogliati, con l’indicazione dell’edizione 

consultata. La data fra parentesi si riferisce all’anno di prima pubblicazione, 
purché esattamente determinabile. 
 
$OHUDPR��6LELOOD�8QD�GRQQD���������0LODQR��)HOWULQHOOL������
%XIDOLQR��*HVXDOGR�'LFHULD�GHOO¶XQWRUH���������3DOHUPR��6HOOHULR�������
%XIDOLQR��*HVXDOGR L’uomo invaso ��������0LODQR��%RPSLDQL�������
%XVL��$OGR�9LWD�VWDQGDUG�GL�XQ�YHQGLWRUH�SURYYLVRULR�GL�FROODQW���������0LODQR��0RQGDGRUL�

�����
%X]]DWL��'LQR�,O�GHVHUWR�GHL�WDUWDUL���������0LODQR��0RQGDGRUL������
&DOYLQR��,WDOR�Il barone rampante ��������LQ�I nostri antenati��7RULQR��(LQDXGL������
&DOYLQR��,WDOR�Ti con zero ��������7RULQR��(LQDXGL�������
&DQW���&HVDUH�3RUWDIRJOLR�GL�XQ�RSHUDLR���������0LODQR��%RPSLDQL������
&DSXDQD��/XLJL�3URIXPR���������5RPD��&XUFLR������
&DVVROD��&DUOR�/D�FDVD�GL�YLD�9DODGLHU���������0LODQR��5L]]ROL������
'¶$QQXQ]LR��*DEULHOH�7ULRQIR�GHOOD�PRUWH���������0LODQR��0RQGDGRUL������
'¶$U]R��6LOYLR�&DVD�G¶DOWUL�H�DOWUL�UDFFRQWL���������7RULQR��(LQDXGL������
'¶$]HJOLR��0DVVLPR�Ettore Fieramosca ��������)LUHQ]H��/H�0RQQLHU������
'H�$PLFLV��(GPRQGR�Cuore ��������0LODQR��7UHYHV������
'HO�*LXGLFH��'DQLHOH�$WODQWH�RFFLGHQWDOH���������7RULQR��(LQDXGL������
'H�0DUFKL��(PLOLR�*LDFRPR�O¶LGHDOLVWD���������0LODQR��0RQGDGRUL������
'H�5REHUWR��)HGHULFR�I viceré ��������0LODQR��*DU]DQWL������
(FR��8PEHUWR�/¶LVROD�GHO�JLRUQR�SULPD���������0LODQR��%RPSLDQL������
)RJD]]DUR��$QWRQLR�3LFFROR�PRQGR�DQWLFR���������0LODQR��0RQGDGRUL������
)XFLQL��5HQDWR�All’aria aperta ��������5RPD��1HZWRQ�&RPSWRQ������
*DGGD��&DUOR�(PLOLR�/D�FRJQL]LRQH�GHO�GRORUH���������7RULQR��(LQDXGL������
*DGGD��&DUOR�(PLOLR�/D�0DGRQQD�GHL�ILORVRIL���������7RULQR��(LQDXGL������
*URVVL��7RPPDVR�Marco Visconti ��������9LFHQ]D��(GL]LRQL�3DROLQH������
*XHUUD]]L��)UDQFHVFR�ll buco nel muro ��������0LODQR��8QLYHUVDOH�(FRQRPLFD������
,PEULDQL��9LWWRULR�'LR�QH�VFDPSL�GDJOL�2UVHQLJR���������0LODQR��5L]]ROL������
/HYL��3ULPR�6H�QRQ�RUD��TXDQGR"���������7RULQR��(LQDXGL������
/HYL��3ULPR Se questo è un uomo���������7RULQR��(LQDXGL������
/RPEDUGL��*HUPDQR�Barcelona ��������0LODQR��)HOWULQHOOL������
0DQ]RQL��$OHVVDQGUR�I promessi sposi ��������0LODQR��0RQGDGRUL������
0DUDLQL��'DFLD�/D�OXQJD�YLWD�GL�0DULDQQD�8FULD���������0LODQR��5L]]ROL������
0DUPRUL��*LDQFDUOR�Lo sproloquio ��������0LODQR��)HOWULQHOOL������
0RUDYLD��$OEHUWR�*OL�LQGLIIHUHQWL���������0LODQR��*DU]DQWL������
0RUD]]RQL��0DUWD�La ragazza col turbante ��������0LODQR��/RQJDQHVL������
1LHYR��,SSROLWR�/H�FRQIHVVLRQL�GL�XQ�LWDOLDQR���������0LODQR��*DU]DQWL������
3DQ]LQL��$OIUHGR�,O�SDGURQH�VRQR�PH����������6DQWDUFDQJHOR�GL�5RPDJQD��)$5$������
3DYHVH��&HVDUH�/D�OXQD�H�L�IDOz���������7RULQR��(LQDXGL������
3LD]]D��$QWRQLR�L’attrice ��������1DSROL��*XLGD������
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3LUDQGHOOR��/XLJL�,O�IX�0DWWLD�3DVFDO���������0LODQR��0RQGDGRUL������
3UDJD��(PLOLR�0HPRULH�GHO�SUHVELWHULR���������0LODQR��5L]]ROL������
5LJRQL�6WHUQ��0DULR�Il sergente nella neve���������7RULQR��(LQDXGL������
6DOJDUL��(PLOLR�$YYHQWXUH�GL�SUDWHULD��GL�JLXQJOD�H�GL�PDUH��7RULQR��(LQDXGL������
6FLDVFLD��/HRQDUGR�Il contesto ��������7RULQR��(LQDXGL������
6FLDVFLD��/HRQDUGR�,O�JLRUQR�GHOOD�FLYHWWD���������7RULQR��(LQDXGL������
6YHYR��,WDOR�/D�FRVFLHQ]D�GL�=HQR���������0LODQR��'DOO¶2JOLR������
6YHYR��,WDOR�I racconti��0LODQR��*DU]DQWL������
7DEXFFKL��$QWRQLR�Piccoli equivoci senza importanza���������0LODQR��)HOWULQHOOL������
7DUFKHWWL��,JLQLR�8JR�Fosca ��������7RULQR��(LQDXGL������
7RPDVL�GL�/DPSHGXVD��*LXVHSSH�,O�JDWWRSDUGR���������0LODQR��)HOWULQHOOL������
7RPPDVHR��1LFFROz�)HGH�H�EHOOH]]D���������0LODQR��5L]]ROL������
9HUJD��*LXVHSSH�Eva ��������0LODQR��0RQGDGRUL������
9LDQL��5RODQGR�A Viareggio aspettavamo l’estate �����������7RULQR��(LQDXGL������
9LWWRULQL��(OLR�Il garofano rosso (1948), Milano, Mondadori 1976.



Silvia Contarini

45

6LOYLD�&RQWDULQL
8QLYHUVLWp�3DULV�1DQWHUUH��&5,;��&HQWUH�GH�5HFKHUFKHV�,WDOLHQQHV�

/HWWHUDWXUD�H�JOREDOL]]D]LRQH�QHOO¶,WDOLD�GHJOL�DQQL�����

,QWURGX]LRQH
La globalizzazione – intesa come dislocazione delle frontiere, riduzione 

delle distanze, sradicamento delle attività umane, moltiplicazione e amplia-
mento dei flussi di ogni genere (merci, idee, denaro, informazione, comunica-
zione e soprattutto persone) – incide su economia, politica, società, demogra-
fia. E sulla letteratura? Come cambia, se cambia, la letteratura ipercontempo-
ranea, nel nostro caso quella italiana, sotto la spinta delle profonde mutazioni 
in atto?

In questi termini rifletto da diversi anni, esaminando testi narrativi degli 
anni 2000 che pongono questioni di territorialità, identità, transculturalità, 
plurilinguismo, circolazione di modelli culturali, e, trasversalmente, que-
stioni di genere1. Mi soffermerò qui solo su alcuni aspetti e su alcune opere. 

Per impostare i termini del problema, vorrei partire da una analisi di 
Romano Luperini il quale, in un intervento del 2015 al convegno “Letteratura 
e crisi”, diceva:

La globalizzazione ha conseguenze particolarmente incisive, anche in 
questo caso, sulla narrativa. E non solo perché si diffonde, in seguito 
alla immigrazione, il fenomeno di scrittori algerini o egiziani o senega-
lesi o pakistani o iraniani o albanesi che scrivono anche in italiano, ma 
anche perché la produzione diretta nella nostra lingua e soprattutto, molto 
più frequentemente, la traduzione di opere di autori del cosiddetto terzo 
mondo è sempre più massiccia e invasiva, tanto da cominciare a insidiare 
lo stesso primato occidentale (la battaglia sul canone nelle università degli 
Stati Uniti è da tal punto di vista esemplare). Anzi, molto probabilmente 
l’iniezione di questo sangue nuovo e vitale ha contribuito in modo deci-
sivo a porre in discussione il postmodernismo: una letteratura fondata 
sulla riscrittura e sulla metaletterarietà è entrata in crisi sotto l’urto delle 
rinascenti contraddizioni materiali ma anche sotto la pressione di una 

1 0L�SHUPHWWR�GL�ULQYLDUH�DO�PLR�6FULYHUH�DL�WHPSL�GHOOD�JOREDOL]]D]LRQH��&RQWDULQL��������GL�
FXL�L�FDSLWROL���H���GHO�SUHVHQWH�DUWLFROR�ULSUHQGRQR�SDU]LDOPHQWH�DOFXQH�DQDOLVL�
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letteratura che parlava di fame, di viaggi di fortuna, di dittature e di guerre 
spaventose, di esistenze in esilio. Le nuove forme di realismo nascono 
anche da questa nuova situazione (Luperini 2015)2.

La globalizzazione, secondo Luperini, incide quindi sulla letteratura ad 
almeno quattro livelli: grazie al fenomeno degli scrittori cosiddetti migranti; 
grazie a traduzioni di scrittori di paesi e lingue non facenti parte della cul-
tura occidentale dominante (per intenderci, americana ed europea); grazie a 
nuove tematiche legate a condizioni materiali pressanti, le quali alimentano 
una nuova esigenza e nuove forme di realismo.

Se l’analisi di Luperini è senz’altro condivisibile, un primo punto che 
meriterebbe riflessione è la realtà editoriale, accademica e letteraria italiana 
oggi, per chiedersi se si notino segni evidenti dell’impatto della globalizza-
zione; per esempio, Alberto Casadei, nel capitolo Sui rapporti attuali fra let-
teratura e nazionalità del suo Letteratura e controvalori. Critica e scrittura 
nell’era del web (2014), considera ancora poco significativo l’impatto della 
globalizzazione sulla tradizione letteraria italiana. 

Con riguardo agli aspetti avanzati da Luperini, potremmo constatare che 
le traduzioni, poco più del 20% e soprattutto nel settore dei libri per ragazzi, 
sono per la metà dall’inglese, che resta la lingua – e la cultura – dominante3. 
Su questo piano, la circolazione globale non sembra produrre dinamiche plu-
rilingue e transculturali, per il momento almeno gli indizi in tal senso non 
sono probanti.

Con riguardo alle nuove forme di realismo, tendenza letteraria forte di 
questi ultimi anni su cui la produzione critica e teorica è abbondante, dopo 
il famoso numero di «Allegoria» dedicato al “ritorno alla realtà”4, quel che 
afferma Luperini è giusto: le contraddizioni materiali hanno contribuito a 
mettere in crisi poetiche postmoderniste; tuttavia, a ben guardare le opere di 
cui si parla principalmente nei vari studi sui nuovi realismi, gli autori presi 
in considerazione sono “italianissimi”5; non solo: in forme saggistiche, docu-
mentarie, testimoniali, (auto)biografiche, più o meno inquadrabili nell’ampia 

2 ,O�WHVWR�SXEEOLFDWR�QHO�EORJ�q�XQD�YHUVLRQH�ULGRWWD�GHOOD�UHOD]LRQH�RUDOH�WHQXWD�LQ�RFFDVLRQH�
del convegno Letteratura e crisi��3HUXJLD����H���QRYHPEUH������

3 Seguono a gran distanza il francese, il tedesco e lo spagnolo; le lingue slave rappresentano 
l’1%. Cfr. le tabelle allegate ai dati Istat «La produzione e la lettura di libri in Italia», 
aggiornati al 2017: https://www.istat.it/it/archivio/225610.

4 2OWUH�D�©$OOHJRULDª���������� FXUDWR�GD�'RQQDUXPPD��3ROLFDVWUR�H�7DYLDQL��YHGL� DQFKH�
6HUNRZVND�������6RPLJOL�������'RQQDUXPPD�������&RQWDULQL�HW�DOLL�������

5 In opposizione alla categoria dei “nuovi italiani”, la definizione viene spesso 
usata, un po’ provocatoriamente, da Amara Lakhous; si vedano, tra le varie 
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categoria della non fiction, essi affrontano soprattutto il tema del lavoro/
precariato, o la storia e la politica italiana, o inscenano (le loro) vite. Tra 
i più studiati e apprezzati, menzioniamo Siti, Lagioia, Trevisan, Falco, ma 
anche Saviano, Wu Ming, Genna, i giallisti, etc. Possiamo allora considerare 
il ritorno alla realtà come il segno di un impatto forte della globalizzazione?6

Più pertinente mi sembra l’accenno di Luperini agli scrittori cosiddetti 
migranti (uso “cosiddetti” perché è ancora in corso il dibattito sulla deno-
minazione e sull’esistenza stessa della categoria, nel cui merito non posso 
qui entrare)7. Ricordo che la nascita della letteratura della migrazione risale 
agli inizi anni ’90, trent’anni fa, e che vi sono stati ascritti, spesso loro mal-
grado, centinaia di autori (573, secondo la banca basili-LIMM-El Ghibli)8. 
Tuttavia, la critica più accreditata per lo più ha ignorato il fenomeno, anche 
se si notano alcune emersioni: la recente nomina tra i finalisti dello Strega di 
Elvis Malaj, scrittore di origine albanese, per la raccolta di racconti Dal tuo 
terrazzo si vede casa mia su cui torneremo; l’inserimento di Ornela Vorpsi, 
anche lei di origine albanese, nell’antologia Narratori degli Anni Zero, curata 
da Andrea Cortellessa; il premio Montale assegnato a un altro albanese, il 
poeta Gezim Hajdari; il premio Sciascia, ottenuto per il romanzo Scontro per 
un ascensore in Piazza Vittorio dell’algerino Amara Lakhous, di recente invi-
tato dalla prestigiosa Columbia University di New York, città in cui ora vive; 
il premio Mondello vinto dall’italo-somala Igiaba Scego, anche ricercatrice 
(attualmente in post-doc all’università di Venezia), conferenziera in ambito 
scolastico e accademico, portavoce dell’antirazzismo e dell’anticolonialismo 
in Italia e all’estero; possiamo aggiungere la fortuna commerciale di Nicolai 
Lilin, scrittore di origini russo-moldave, di cui ricordiamo la trilogia siberiana. 

interviste, Valentino 2013, nonché la presentazione editoriale del romanzo La zinga-
rata della verginella di Via Ormea (https://www.edizionieo.it/book/9788866325215/
la-zingarata-della-verginella-di-via-ormea).

� ,Q�XQ�VHQVR�GLYHUVR��H�GLUHL�LQYHUVR��/DXUD�&HUXWWL�FRQVLGHUD�O¶LPSDWWR�GHOOD�JOREDOL]]D�
]LRQH�VXOOD�OHWWHUDWXUD��R�SLXWWRVWR�VXOO¶HGLWRULD��RVVHUYDQGR�FKH�O¶LQWHUHVVH�DOO¶HVWHUR�SHU�
OD�QDUUDWLYD�LWDOLDQD�FRHYD�YLHQH�GD�DVSHWWL�WRSLFL�H�WLSLFL��GDOO¶HVSUHVVLRQH�GL�FXOWXUH�ORFD�
OL]]DELOL��LGHQWLILFDELOL�H�LGHQWLILFDQWL��,O�ULWRUQR�DO�UHDOH�q�LQWHVR�FRPH�ULWRUQR�DO�WHUULWRULR�
H�DOOD�VWRULD�LWDOLDQD��³UDFFRQWDQR�VWRULH�italianissime�>«@�URPDQ]L�SL��DGHUHQWL�DO�UHDOH��
SHUYDVL�GD�XQD�IRUWH�FDULFD�HWLFD��FKH�IDQQR�L�FRQWL�FRQ�OD�nostra�VWRULD��H�HVLELVFRQR�OXRJKL�
ULFRQRVFLELOL´��&HUXWWL�������������&RUVLYR�PLR�

7 8QR�VWXGLR�GL�ULIHULPHQWR��VXOOH�OHWWHUDWXUH�PLJUDQWL��q�0HQJR]]L�������FXL�ULQYLR�VLD�SHU�OD�
TXHVWLRQH�GHOOD�GHQRPLQD]LRQH��VLD�SHU�LO�VROLGR�TXDGUR�WHRULFR�H�PHWRGRORJLFR�

8 'DWL�DJJLRUQDWL�DOO¶XOWLPD�FRQVXOWD]LRQH�GHO�VLWR��LO����IHEEUDLR�������KWWS���EDVLOL�OLPP�
HO�JKLEOL�LW�VFULWWRUL�
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Restringendo dunque il campo di indagine alle scritture migranti, ci si può 
chiedere se sia vero che esse iniettino linfa vitale nella letteratura italiana, e 
se le loro opere portino tracce del mondo globale, transnazionale, transcultu-
rale. Ci si può chiedere anche se questi scrittori propongano narrazioni che 
mettono in discussione i rapporti di dominazione-minorazione, le dinamiche 
centro-periferia, l’asimmetrica circolazione mondiale del sapere, proponendo 
ibridazioni e sguardi, modalità narrative, tematiche diverse, stranianti, desta-
bilizzanti. Insomma, qual è la “sfida lanciata da tale produzione verso i con-
fini della cosiddetta ‘letteratura nazionale’ o del ‘canone’ letterario italiano” 
(Bond-Comberiati 2013: 19)?

Volendo evitare carrellate che nello spazio limitato del presente saggio 
si ridurrebbero a liste di titoli e nomi, per far emergere qualche elemento 
di risposta, inevitabilmente parziale, abbiamo privilegiato le opere di quat-
tro scrittori di origine albanese. La ragione della scelta sta, essenzialmente, 
nella prossimità geografica, culturale, storica tra i due paesi, Albania e Italia, 
interni allo stesso continente europeo, separati geograficamente da un braccio 
di mare, cosa che potrebbe lasciar supporre una maggiore permeabilità, e dei 
processi transculturali dinamici. In un volume interamente dedicato ai rap-
porti letterari e interculturali tra i due paesi, i curatori Emma Bond e Daniele 
Comberiati hanno parlato di “confine liquido”, in senso proprio, abbozzando 
la categoria di letteratura adriatica che, sul paradigma della letteratura del 
Mediterraneo, accomunerebbe diversi paesi dell’est in una identità sovrana-
zionale, e in senso metaforico, sottolineando i contatti e i momenti comuni 
tra le due realtà, la porosità spaziale e temporale. In altri termini, in assenza 
di un esotismo forte come quello provocato dall’evocazione di terre lontane, 
inesplorate, selvagge, possiamo immaginare che l’ibridazione tra le culture 
risulti più facile, quasi naturale? Di fatto, le zone di contiguità, secolari e 
contemporanee, sono anche zone di frattura, non solo e non tanto tra l’Italia 
e l’Albania, ma tra quello che i due paesi hanno rappresentato e rappresen-
tano: il mondo occidentale e capitalistico da un lato, terra promessa, mito e 
modello, e dall’altro lato, il mondo (post)sovietico, i paesi dell’est, i Balcani 
rinviati a un barbaro, arretrato, sottosviluppato oriente.

La nostra analisi verterà successivamente sull’opera di tre scrittrici affer-
mate, Anilda Ibrahimi, Elvira Dones, Ornela Vorpsi, per concludersi sul gio-
vane promettente Elvis Malaj. Delle opere di questi scrittori che vivono tra 
più lingue, più culture, più paesi, ci interessa interrogare la rappresentazione 
del paese di origine e di quello di accoglienza, la negoziazione tra realtà 
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diverse, nonché l’immaginario attivato e le eventuali proposte (ribaltamento 
di prospettive, contronarrazioni, spaesamenti, innesti, ibridismi etc.).

���$QLOGD�,EUDKLPL��LQ�GLIHVD�GL�VWRULD��PHPRULD��WUDGL]LRQH
Nel suo primo romanzo Rosso come una sposa (2008), come nei tre suc-

cessivi, Anilda Ibrahimi racconta storie albanesi, o tutt’al più kosovare. In 
Rosso come una sposa figura del resto una nota iniziale: “I personaggi e le 
vicende sono inventati, ma a partire dai ricordi e dai racconti della mia terra” 
(Ibrahimi 2009: 2)9. La sua terra era e resta quindi l’Albania, paese che ha 
lasciato nel 1994. Sul suo rapporto con i due paesi, come persona e come 
scrittrice, Ibrahimi si è espressa varie volte, da ultimo in una interessante 
intervista del 2018 rilasciata all’Osservatorio Balcani e Caucaso Transeuropa 
(Pedrazzi 2018), in cui precisa di sentirsi albanese, ma non scrittrice albanese, 
poiché ha sempre scritto in italiano, pertanto preferirebbe per sé la definizione 
di scrittrice italofona. Una decina di anni prima, aveva già rifiutato l’etichetta 
di scrittrice migrante10, comprensibilmente considerata peggiorativa e ghet-
tizzante; tuttavia, sottovalutava forse quanto distingue gli scrittori migranti 
e li accomuna tra loro, oltre al fatto, non trascurabile, di scrivere spesso in 
lingua straniera: essi sono nati e cresciuti altrove, o da genitori nati e cresciuti 
altrove, e raccontano spesso, pur facendo le debite distinzioni tra prime e 
seconde generazioni, di o da questo altrove. Dalla loro diversa collocazione, 
rivendicata o meno, assunta o meno, raccontano un’altra storia, danno una 
rappresentazione diversa della realtà, e anche, direttamente o indirettamente, 
della realtà italiana. E poiché questo loro altrove è un luogo decentrato, il 
loro racconto si oppone a narrazioni centralizzanti, affermando l’esistenza 
di molteplici storie, e quindi di molteplici narrazioni, siano esse parallele o 
conflittuali. 

In questa prospettiva si può leggere la storia dell’Albania raccontata in 
Rosso come una sposa, una Albania montanara e leggendaria. I racconti sono 
quelli di quattro generazioni, seguendo una genealogia femminile. Le storie 
di Meliha, di sua figlia Saba, della pronipote Dora si intrecciano a un secolo di 
storia dell’Albania dal primo Novecento fino al 2003. Nel paesino di Kaltra, 
arroccato sulle montagne, la vita scorre regolata dall’antica legge orale del 

� &RUVLYR�PLR��/H�FLWD]LRQL�VRQR�WUDWWH�GDOO¶HGL]LRQH�(LQDXGL�6XSHU�(7�������
10 ,Q� XQD� SUHFHGHQWH� LQWHUYLVWD� GHO� ������ SHU� OD� VWHVVD� ULYLVWD�� ,EUDKLPL� DYHYD� ULILXWDWR�

O¶HWLFKHWWD�GL�VFULWWULFH�PLJUDQWH��SUHFLVDQGR��³LR�YLYR�H�VFULYR�LQ�LWDOLDQR��QRQ�KR�QXOOD�LQ�
FRPXQH�FRQ�XQ�DOWUR�VFULWWRUH��DG�HVHPSLR��FKH�YLHQH�GDO�&DPHUXQ�R�GDOO¶$PHULFD�ODWLQD��
,R�IDFFLR�OHWWHUDWXUD�H�EDVWD´��5XNDM�������
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Kanun, tra matrimoni, nascite e morti, mariti violenti o assenti, tradimenti, 
vendette, disgrazie; una vita che si ripete, fuori dal tempo e lontana dalla 
storia, che pure a momenti la sconvolge: la seconda guerra mondiale miete 
vittime anche tra i giovani resistenti di Kaltra, poi proclamati eroi nazionali. 
Questa la prima parte, scritta in terza persona, a forte dimensione mitica 
ed epica, a tratti intinta di verismo per l’attenzione a usi e costumi, e non 
priva di un certo esotismo: le donne perpetuano leggende, usanze e credenze 
ancestrali di un popolo che, nel suo sincretismo culturale e religioso, guarda 
all’Occidente senza invidia, all’Oriente senza timore, adottando modi di vita 
“alla turca e alla francese”: “Nonna – le domandavo – ma noi, siamo tur-
chi o greci? Siamo musulmani o ortodossi?” (Ibrahimi 2009: 148). La nonna 
non sa rispondere. La seconda parte è raccontata oggi, in prima persona, da 
Dora, e ambientata in città, a Valona. Comincia negli anni Settanta, “in piena 
trasformazione dell’uomo nuovo” (Ibrahimi 2009: 123). Dora cresce in un 
ambiente intellettuale e urbano, ma restando erede delle tradizioni che perpe-
tua nonna Saba. L’Albania, né miserrima né incolta, solo isolata dal mondo, 
si sta trasformando da società rurale in società moderna (a tratti, sembra di 
essere nell’Italia del boom economico, con le prime televisioni e le prime 
macchine). Il comunismo ha abolito le chiese, la proprietà privata e altri usi 
borghesi, ha permesso ai più poveri di studiare, migliorando le condizioni di 
vita generali, in particolare quelle delle donne (l’oppressione più violenta, 
in questo romanzo, non è di classe ma di genere). In famiglie come quella 
di Dora, di origini umili ma di eroi nazionali perché martiri della resistenza, 
i giovani hanno potuto studiare, le donne si sono emancipate. Nelle ultime 
dieci pagine, Dora racconta in modo sbrigativo e neutro la fine del regime, 
le frontiere che si aprono, l’opportunità di andare a studiare in Svizzera, il 
trasferimento in Italia. Questo suo viaggio in Occidente conclude l’affresco 
storico e la saga familiare, senza spostare il centro di gravità del romanzo 
fuori dall’Albania. 

L’Italia, tuttavia, è presente. Lo è in filigrana, nel richiamo ai “peppini”, 
come erano chiamati i soldati italiani presenti negli anni del protettorato, e 
nel richiamo ai quei pochi Italiani che nel dopoguerra restano intrappolati nel 
paese; doppio richiamo rapido ma sufficiente a far riemergere le complesse 
relazioni storiche tra i due paesi, presentate in ottica rovesciata: qui, sono gli 
italiani a essere stranieri, ad aver bisogno dell’aiuto degli albanesi, a subire 
leggi discriminatorie. L’Italia è presente soprattutto a un altro livello: il rac-
conto della Ibrahimi modifica l’immagine negativa degli albanesi, e in parti-
colare delle donne. Ci si ricordi che, negli anni di pubblicazione del romanzo, 
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gli Albanesi in Italia erano considerati e trattati come bestie. Rosso come una 
sposa è insomma un libro di riscatto, che confronta il lettore italiano, suo 
destinatario implicito, a un’altra visione di un popolo e della sua cultura.

La duplice questione della collocazione e della ricezione è essenziale 
anche nell’Amore e gli stracci del tempo, un romanzo intenso, terribile, che 
penetra la realtà della guerra del Kosovo e dei Balcani nei suoi risvolti più 
profondi, umani e politici. La storia riassunta in quarta di copertina sembra 
banale: due giovani innamorati, lui serbo e lei kosovara, separati dalla guerra, 
profughi in paesi diversi, si cercano per anni, si ritrovano quando la vita li ha 
ormai divisi. Non siamo più in un’Albania lontana nel tempo, mitica, isolata 
dal mondo; siamo nell’Europa dei nostri giorni, in luoghi accessibili, le cui 
immagini sono già entrate nelle nostre case e sui nostri schermi. Quale rap-
porto con l’Italia? La presenza del giovane profugo serbo a Roma è pretesto 
ad accenni alle leggi anti immigrazione o al razzismo ordinario, ma questo 
aspetto è marginale. L’Italia di oggi è presente nell’obbligo fatto al lettore di 
guardare diversamente:

Le persone che sono fuggite dai Balcani, e dai bombardamenti ONU (che 
più volte vengono citati nel corso del romanzo), sono diventate nostri 
vicini di casa: non dimenticare le ragioni che inducono le persone a emi-
grare – che siano tragiche come le guerre, o anche economiche, non ha 
grande importanza – aiuterebbe certamente a modificare l’atteggiamento 
verso gli immigrati, ad avvicinarsi a quello che hanno lasciato alle spalle, 
in una reciproca conoscenza e integrazione (Camilotti 2019)11.

Si può andar oltre al fatto, comunque non secondario, che l’Italia abbia 
accolto o respinto i profughi e all’idea di reciproca conoscenza, ribadendo 
che per l’Italia i Balcani sono paesi di frontiera, e sottolineando che l’Italia 
fa parte della NATO che ha bombardato Belgrado a partire da basi situate sul 
suo territorio. Questo libro ci ricorda che la guerra è tragedia universale che 
riguarda tutti, ma dice anche che questa guerra, nella sua concretezza di puli-
zie etniche, eccidi, violenze, è accaduta per davvero, alle nostre porte, davanti 
ai nostri occhi o a quelli delle telecamere. Ci è vicina nel tempo, nello spazio, 
nella storia.

Riassumendo, nei due libri di Ibrahimi, l’Italia è presente in quanto desti-
nazione, perché terra di approdo di un’immigrata economica, nel primo 
romanzo, e di un rifugiato politico nel secondo; in quanto co-protagonista, 
perché in diversi momenti è intervenuta nella loro storia; ma soprattutto in 
quanto destinataria, perché la rappresentazione della storia e della gente dei 

11 &DPLORWWL�SDUOD�GL�ERPEDUGDPHQWL�218��PD�IXURQR�ERPEDUGDPHQWL�1$72�
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Balcani le è rivolta principalmente, per farle conoscere meglio i nuovi “vicini 
di casa”. È questo il fondamento anche dell’ultimo romanzo, Il tuo nome è una 
promessa (2017), che racconta di una famiglia ebrea in fuga dalla Germania 
nazista che l’Albania di re Zog accoglie e protegge. Come osserva Raffaele 
Taddeo, questo romanzo “tende specialmente a mettere in risalto alcuni aspetti 
della cultura albanese. Potremmo dire che i valori di un tempo del popolo 
albanese vengono miticizzati, ci si riporta a loro con una sorta di nostalgia” 
(Taddeo 2017). È così: da un lato, i romanzi italiani di Ibrahimi hanno come 
oggetto l’Albania e sono tesi alla difesa di tradizioni, dei valori ancestrali di 
un popolo: il valore sacro della parola data, il valore sacro dell’accoglienza. 
Dall’altro, i romanzi di Ibrahimi (pare non tradotti in albanese), sono con ogni 
evidenza destinati a un pubblico italiano, a cui intendono dare un’immagine 
positiva degli Albanesi, valorizzandone e nobilitandone la cultura e la storia. 

���(OYLUD�'RQHV��O¶2FFLGHQWH�q�VDOYH]]D
Anche il romanzo Vergine giurata di Elvira Dones (2007) è ambientato in 

un’Albania ancestrale e arcaica. La storia si ispira a un’antica (e rara) usanza, 
disciplinata dal diritto tradizionale del Kanun, che in certe circostanze per-
mette alle donne che giurano verginità di proclamarsi uomo: la Virgjina 
prende un nome da uomo e assume un comportamento maschile, per esempio 
può fumare e bere. Acquisisce i diritti e i doveri riservati agli uomini: ven-
dere, comprare e gestire proprietà, ma anche portare armi, fare la guerra, par-
tecipare alle vendette tra clan. L’interesse già notevole suscitato dal romanzo 
al momento della pubblicazione, e da un documentario che l’aveva preceduto 
di poco, realizzato sempre dalla Dones per la radiotelevisione Svizzera12, è 
stato rinforzato dal recente film di Laura Bispuri (2015) ad essi liberamente 
ispirato. 

Il percorso biografico e la bibliografia di Dones, che è anche sceneggia-
trice e regista, sono singolari: lascia l’Albania prima della caduta del muro, 
nel 1988, non fa parte quindi della vague migratoria dei primi anni ‘90; si sta-
bilisce nella Svizzera italiana, non in Italia; dopo una decina d’anni trascorsi 
negli Stati Uniti, rientra a vivere in Svizzera nel 2015. Nel suo sito, si defi-
nisce scrittrice bilingue albanese e italiana13. In effetti, i primi libri (dal 1997 

12 Vergini giurate��������FRSURGRWWR�GD�5DGLRWHOHYLVLRQH�VYL]]HUD�H�'RQHV�0HGLD��9LQFLWRUH�
GHO� SUHPLR� GHO� PLJOLRU� GRFXPHQWDULR� DO� %DOWLPRUH� :RPHQ¶V� )LOP� )HVWLYDO� ����� 
8Q¶LQWHUHVVDQWH�DQDOLVL�GHO�GRFXPHQWDULR�� LQ�SURVSHWWLYD�GL�JHQHUH��q�SURSRVWD�GD�5RVVL�
2018. 

13 KWWSV���ZZZ�HOYLUDGRQHV�FRP�DERXW�ELRJUDILD�LWDOLDQR�
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al 2007) sono scritti in albanese e tradotti in italiano da altri, salvo per Sole 
bruciato, tradotto dall’autrice. I due romanzi pubblicati in seguito, quando 
Dones viveva negli Stati Uniti, Vergine giurata (2007) e Piccola guerra per-
fetta (2011), sono stati scritti in italiano e tradotti in albanese da traduttori. 

A differenza di Ibrahimi, Dones sembra poco preoccupata di dare un’im-
magine positiva degli Albanesi o di trasmettere la cultura albanese14. Le sta 
invece molto a cuore la condizione della donna: quando ancora viveva in 
Italia, con l’intento di denunciare lo sfruttamento di ragazzine albanesi da 
parte di feroci clan, spesso di Albanesi, aveva raccontato storie di violenza 
dapprima in Sole bruciato (2001), romanzo incentrato sulla prostituzione for-
zata, poi nel documentario Cercando Brunilda (2003, per la TV svizzera), in 
cui si mette sulle tracce di una ragazza albanese, sparita da sette anni: non è 
morta naufraga, come si pensava, ma costretta a prostituirsi in Italia15. Pur 
sempre con riguardo alla condizione femminile, Dones si è interessata all’an-
tico fenomeno delle vergini giurate, ma in una prospettiva diversa, l’esplora-
zione di un aspetto emblematico della cultura arcaica albanese. Per realizzare 
il suo documentario del 2006, ha incontrato e intervistato alcune vergini che 
hanno prestato giuramento e vissuto da uomini; dalle loro testimonianze fil-
mate emerge che non tutte sono pentite della scelta fatta, vissuta come una 
forma di resistenza e di ribellione al destino di sottomissione imposto alle 
donne, in particolare al matrimonio forzato; altre però rimpiangono la scelta, 
soprattutto perché non hanno potuto avere figli. 

Se il fenomeno è marginale, Dones lo considera significativo della cultura 
del suo paese di origine al punto da dedicarvi, dopo il documentario, anche 
il romanzo Vergine giurata, il primo, ricordiamo, da lei scritto in italiano, ma 
pubblicato quando viveva negli Stati Uniti. Il romanzo comincia con l’arrivo 
negli Usa, nell’ottobre 2001, di Mark-Hana Doda, vergine giurata da quat-
tordici anni. Viene accolta da alcuni parenti emigrati, ora “orgogliosamente 
americani”, che la guidano nel processo di acculturazione e normalizzazione. 
Mark-Hana apprende progressivamente a muoversi nella nuova vita ameri-
cana, in bilico tra l’identità esteriore ancora maschile e il suo sentirsi sempre 

14 6XO�UDSSRUWR�FRQ�L�WUH�SDHVL��6YL]]HUD��86$�H�$OEDQLD��DFFHVVRULDPHQWH�FRQ�O¶,WDOLD��'RQHV�
VL�q�HVSUHVVD�QHOO¶LQWHUYLVWD�D�&DPSRORQJR���������GRYH�SDUOD�DQFKH�GHO�VXR�LPSHJQR�LQ�
GLIHVD�GHOOH�GRQQH��YHGL�QRWD�VRWWR��H�GHOOD�VXD�YLVLRQH�GHOOH�YHUJLQL�JLXUDWH��

15 1HO� IHEEUDLR� ������ 'RQHV� VFULYH� XQD� OHWWHUD� DSHUWD� DOO¶DOORUD� FDSR� GHO� JRYHUQR� 6LOYLR�
%HUOXVFRQL��FKH�DYHYD�SURPHVVR� O¶DUUHVWR�GHJOL� VFDILVWL�DOEDQHVL��PD� IDFHQGR�HFFH]LRQH�
³SHU� FKL� SRUWD� EHOOH� UDJD]]H´�� 1HOOD� OHWWHUD� 'RQHV� GHQXQFLD� OH� FRQGL]LRQL� WHUULELOL� LQ�
FXL� YHQJRQR� SURVWLWXLWH� H� VFKLDYL]]DWH� OH� GRQQH� DOEDQHVL� �KWWSV���ZZZ�UHSXEEOLFD�LW�
SROLWLFD������������QHZV�VFULWWULFHBDOEDQHVH������������
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più donna, tra un vissuto albanese e un modo di vivere molto diverso. Il 
problema non è solo cambiare genere, ma è anche e soprattutto passare dalla 
solitudine della montagna e da usanze costrittive, al ritmo e agli usi di una 
città occidentale dal capitalismo trionfante (scopre la lavatrice, il balsamo 
per capelli, la biancheria intima, i “bagel”, etc.). Mark ha deciso di tornare ad 
essere Hana, ma fa fatica a distaccarsi da quello che è stata; la cugina insiste 
perché si vesta come una donna moderna e si comporti da “donna normale” 
(Dones 2007: 45), ossia conforme al modello sociale e culturale di una donna 
americana oggi; vuole che cerchi un lavoro e si integri socialmente e cultural-
mente. Il capitolo seguente è ambientato nel 1986: si racconta la storia di Hana 
ragazza, studentessa a Tirana, il rapporto d’affetto con lo zio che abita sulle 
montagne; lo zio è malato, la vuole sposare perché non ci sono più uomini in 
famiglia, lei rifiuta; ma la vita da donna sola non è facile: quando viene aggre-
dita da un camionista che cerca di violentarla, decide di diventare vergine 
giurata. Nel terzo e quarto capitolo, di nuovo ambientati negli USA agli inizi 
degli anni 2000, Hana ha trovato un lavoro, si veste da donna, ha smesso di 
fumare, impara a cucinare. Progredisce nel duplice apprendimento della vita 
americana e del comportamento femminile (sguardo, pensiero, movimento). 
Il quinto capitolo è di nuovo ambientato sulle montagne: siamo nel 1996, il 
regime comunista è crollato, non c’è più obbligo di restare in Albania, la 
cugina emigrata propone a Mark-Hana di raggiungerla in America, anche 
un’amica e perfino il meccanico la incoraggiano a partire, o almeno a scen-
dere in città, perché, dicono, sulle montagne sono rimasti sono gli ignoranti. 
Esita, perché si è abituata alla vita sui monti, solitaria, ma anche indipendente 
e libera. È la conversazione con l’amica a convincerla, quando parlano di 
uomini, di amore e di sesso, ossia quello di cui la vergine giurata si è privata. 
Si preannuncia l’epilogo e la ragione per cui ha deciso di partire: ritrovare 
un corpo di donna e vivere una sessualità/affettività normale. Gli ultimi due 
capitoli sono ambientati negli USA, un paio d’anni dopo il suo arrivo. Si sono 
concretizzate le tappe della riconversione sessuale. Non manca il lieto fine: 
Hana ha cominciato a frequentare un uomo, cui ha dato un fascicolo dove ha 
scritto la sua storia. Passano mesi; la scena conclusiva narra il tanto fantasti-
cato e agognato primo rapporto sessuale di penetrazione: anche se Hana non 
prova piacere, sente il proprio corpo reagire e si sente viva.

Da questa breve sintesi, si evince che la riappropriazione dell’identità 
sessuale, nel duplice senso di appartenenza rivendicata al genere femminile 
e di scelta di un orientamento eterosessuale normato, si accompagna all’in-
tegrazione sociale e all’adesione culturale alla nuova realtà americana che, 
contrariamente alla cultura arcaica albanese, permette a una donna di essere 
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donna, indipendente e sessualmente libera. Sull’aspetto delle categorie ses-
suali e dell’assegnazione al genere ci sarebbe molto da dire16, ma è qui su un 
altro aspetto che ci interessa riflettere: a differenza di Ibrahimi, le cui storie si 
aprono e si chiudono in Albania, nel romanzo di Dones il mondo al di là del 
confine liquido non è solo accennato, quel mondo esiste, è molto concreto e 
si configura come un’alternativa possente. Da un lato c’è l’Albania arroccata 
nelle sue montagne, retrograda, aggrappata a tradizioni oppressive; dall’al-
tro c’è l’Occidente salvifico, pronto a integrare chiunque nelle sue norme. 
Sono due mondi stagni, senza zone di contatto, che si escludono a vicenda: si 
può essere uomo (e maschile nei comportamenti) sulle montagne albanesi, o 
essere donna (e femminile) in una città americana, ma non entrambi. Il mito 
americano, sublimazione del mito occidentale, è più forte del mito dell’Alba-
nia ancestrale. 

Osserva Pellegrini “come l’adeguamento a stilemi occidentali porti ad 
annullare, rimuovendola, la straordinaria forza della tradizione della ‘vergine 
giurata’” (Pellegrini 2013: 157). Osserva ancora: “La Dones sembra infatti 
sottintendere l’idea che il nuovo modello sociale renda liberi di per sé, e che 
il problema identitario si possa risolvere, in via privilegiata, attraverso l’ac-
quisto di abiti, trucchi, biancheria intima femminile” (Pellegrini 2013: 156). 
Benché una condanna del Kanun e della tradizione della vergine giurata non 
venga espressa nel romanzo, il modello di vita americano è presentato come 
emblema di libertà, e lo è nelle sue forme più convenzionali, il consumismo 
occidentale e l’eterosessualità di coppia.

���2UQHOD�9RUSVL��GDOO¶(VW�DOO¶2YHVW��H�ULWRUQR�
Ornela Vorpsi non propone nei suoi libri né una visione dell’Albania 

nostalgica e leggendaria, sebbene appartenga alla medesima generazione di 
Ibrahimi e come lei abbia lasciato l’Albania agli inizi degli anni ’90, né una 
adesione pro-occidentale come Dones, con la quale Vorpsi condivide il per-
corso atipico: approdata in Italia per studi d’arte, comincia a scrivere in ita-
liano, ma si trasferisce rapidamente in Francia, dove vive da ormai vent’anni 
con una doppia carriera di scrittrice e artista. Di recente, ha abbandonato la 

�� ³/D� ULIOHVVLRQH� GL� +DQD� VHPEUD� SRWHU� HVVHUH� XQ� RWWLPR� YLDWLFR� SHU� VSLQJHUH� ROWUH� LO�
UDJLRQDPHQWR� VXOOH� FDWHJRULH� VHVVXDOL� H� VXOOH� FRQVHJXHQ]H� GL� RUGLQH�PRUDOH�� UHOLJLRVR��
VRFLDOH�� PD� VRSUDWWXWWR�PHQWDOH� FKH� HVVH� FRPSRUWDQR� VH� YLVVXWH� LQWHJUDOPHQWH� LQ� RJQL�
SDHVH�GHO�PRQGR��/D�'RQHV�QRQ�VSLQJH�PDL�ROWUH�WDOH�ULIOHVVLRQH´��3HOOHJULQL�����������
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lingua italiana per quella francese. Si muove quindi fra tre lingue almeno, tre 
paesi, e più forme artistiche espressive. 

Che la si consideri plurilingue e cosmopolita, o “perfetta straniera” come 
si definisce un suo personaggio17, Vorpsi produce un’opera letteraria che 
sembra descrivere una parabola di avvicinamento / allontanamento / riavvici-
namento tra due poli, orientale e occidentale, oltre che tra due paesi, Albania 
e Italia, con una consapevolezza acuta sia della condizione di straniero e delle 
conseguenze del distacco dalla cultura di origine e dalla terra natale, sia anche 
delle potenzialità liberatorie che tale distacco offre.

Il paese dove non si muore mai, libro che l’ha fatta conoscere, racconta la 
storia dell’Albania, negli anni in cui l’autrice ci ha vissuto. Una storia vista 
con gli occhi di una bambina, poi adolescente, grazie alla cui ingenuità si 
esprime una feroce critica: racconta infanzia e adolescenza trascorse nell’Al-
bania di Hoxha, regime totalitario nonché società chiusa e maschilista. Lo 
sguardo “basso” permette di raccontare con toni ironici e talvolta comici 
anche fatti drammatici. Il libro si chiude emblematicamente su un capitolo 
intitolato Terra promessa, in cui madre e figlia riescono a partire per l’Italia; 
la delusione è immediata, tanto l’Italia si rivela terra di solitudine, dove “la 
spensieratezza lascia il posto all’angoscia”, sicché molti Albanesi “non ne 
vogliono più sapere delle terre promesse” (Vorpsi 2005: 111). 

Nella dedica iniziale del libro, si legge: “Dedico questo libro alla parola 
umiltà, che manca al lessico albanese”. Al lessico letterario di Vorpsi man-
cano tutte le parole albanesi. La scrittrice si spiega sul punto: ha scelto l’ita-
liano quale lingua di scrittura per una ragione pratica, perché nessun editore 
albanese l’avrebbe pubblicata, e per una ragione psico-artistica, perché per 
raccontare il passato del suo paese (ma, mette in guardia, il libro non è auto-
biografia né testimonianza), aveva bisogno di distacco, di sentirsi lontana, 
anche linguisticamente. Vorpsi dice di non sentirsi a casa in nessun luogo, di 
vivere scegliendosi un posto “opportunista”, quello dove può creare e stare 
in pace. L’Albania è per lei il paese in cui è cresciuta, col quale conserva un 
legame affettivo e nostalgico, ma che preferisce amare da lontano. Il suo pas-
sato, spiega ancora, si trova laggiù, dietro le spalle18. Distacco, separazione, 
lontananza, da un paese, da una lingua e da un vissuto, si percepiscono nella 
scrittura “pulita”, in cui non si notano parole della vita di prima, tracce del 

17 ³2UPDL�VRQR�XQD�SHUIHWWD�VWUDQLHUD��4XDQGR�VL�q�FRVu�stranieri��VL�JXDUGD�LO�tutto�LQ�PRGR�
GLYHUVR�GD�XQR�FKH�ID�SDUWH�GHO�GHQWUR��$�YROWH��HVVHUH�FRQGDQQDWL�D�JXDUGDUH�GD�GL�IXRUL�
VXVFLWD�XQD�JUDQGH�PHODQFRQLD´��9RUSVL�����������FRUVLYL�QHO�WHVWR��

18 6L�ULQYLD�DOO¶LQWHUYLVWD�ULODVFLDWD�GD�9RUSVL�D�0DLD�*DELO\��������
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passato con cui il libro sta chiudendo i conti; la storia della partenza è scritta 
sostituendo alla madre lingua una nuova lingua, l’italiano, lingua di uno dei 
paesi in cui l’autrice transita, scelta proprio in ragione dell’estraneità al vis-
suto e all’identità d’origine. 

Altrettanto significativo della complessità identitaria messa in gioco dalla 
scelta migratoria è il romanzo pubblicato appena due anni dopo quello d’e-
sordio, incentrato sull’Albania. La mano che non mordi è il libro del viaggio 
di ritorno, non in Albania, ma nei Balcani. È un volumetto di un’ottantina di 
pagine, definito in quarta di copertina “romanzo” e “scrittura apolide”, defi-
nizioni che non rendono del tutto la particolarità di un testo più profondo di 
quanto non sembri di primo acchito. Si presenta come un diario di viaggio: 
un’albanese che ormai da anni vive a Parigi racconta un recente soggiorno 
a Sarajevo. È andata a trovare un amico poeta, Mirsad, che da cinque mesi 
rifiuta di uscire di casa e non mangia, triste “perché l’Occidente non capisce 
le verità di noialtri dell’Est, dell’ex Est. – Perché noi abbiamo delle verità 
ben diverse dalle loro” (Vorpsi 2007: 5). Rimarrà qualche giorno a Sarajevo, 
incontrerà Albanesi, Kosovari, Serbi e Bosniaci, ritrovandosi immersa nella 
sua cultura di origine, quella dei Balcani, quella dei paesi cosiddetti dell’Est.

Il viaggio di ritorno, topos della letteratura migrante, è qui un rimpatrio sui 
generis. Ma il problema affrontato non è il livello di integrazione nel paese di 
accoglienza, né la preservazione della cultura delle origini, né la discrepanza 
tra il ricordo e la realtà ritrovata, né lo spaesamento; il problema è fare i conti 
con la consapevolezza di essere ormai “una perfetta straniera”. Il libro si apre 
con una meditazione sulla speranza per chi viaggia di trovare altrove quello 
che manca là dove si è: 

Spesso ho percepito gli amici che partono come gente che si libera da una 
prigione. Perché la libertà sta sempre dall’altra parte. Finché l’altra parte 
non diventa la tua dimora. Allora il viaggio verso l’altrove che non esiste 
ricomincia (Vorpsi 2007: 8). 

La narratrice si dilunga anche sulla sua paura dell’aereo, di morire in 
aereo, e finisce per chiedersi: 

Vale la pena di salire su un aereo per andare a parlare della letteratura dei 
paesi ricchi e potenti che dettano le loro leggi, la loro cultura? Andare a 
morire per discutere di come la Serbia, l’Albania o altri paesi in difficoltà 
non riescono a imporre la loro cultura? (Vorpsi 2007: 6). 

Vale la pena di andare a Sarajevo per consolare un amico, “solo perché 
la letteratura dei paesi sofferenti non riesce a incidere quanto deve?”. La 
risposta: “Sì, è necessario” (Vorpsi 2007: 5). In altri termini, vale la pena di 
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rischiare finanche la propria vita per difendere culture marginali (nello spe-
cifico, quelle dei Balcani). Il viaggio – nell’emblematica Sarajevo – è quindi 
anche viaggio politico.

La “sindrome dei Balcani” (così la narratrice definisce la mescolanza di 
marginalità, complesso di superiorità e rifiuto dell’Occidente), la vivono tutti 
i personaggi. La sua vicenda personale si allarga: il soggetto grammaticale, 
io, si trasforma in un “noi”, la scrittura di sé traccia un’autobiografia intellet-
tuale e politica collettiva in cui gli individui diventano popoli (“Scordiamo di 
essere individui, per un attimo ci portiamo i nostri popoli dietro come una scia 
di fumo nero” Vorpsi 2007: 22). Popoli lacerati composti di individui lacerati. 
Alcuni sono sempre rimasti, altri sono partiti e tornati, lei si è trasferita defi-
nitivamente. Tutti sono presi tra culture non delimitate da frontiere nazionali 
(Albania, Serbia, Francia, Italia), ma da confini politico-culturali: i Balcani 
umiliati, l’Occidente arrogante, capitalista e guerrafondaio. C’è solidarietà tra 
questi giovani dei Balcani, e c’è la comprensione della narratrice: “L’odore 
dei Balcani risveglia il passato che fa male. Di nostalgia, d’amore, di rancore, 
di desolazione, d’impotenza, di lontananza, di vicinanza” (Vorpsi 2007: 43). 
Il passato che fa male è l’amico poeta Mirsad che alla fine misteriosamente 
sparisce, sono gli altri amici rimasti intrappolati a Sarajevo. Lei si è salvata, 
vive ormai nel ricco Occidente, benché Mirsad l’abbia messa in guardia con-
tro la vita da sradicati, contro il “verde di migrazione […] il verde di denutri-
zione, quello tipico di chi ha le radici in aria” (Vorpsi 2007: 51)19.

La struttura del libro è circolare, si apre con la partenza e si chiude con 
il ritorno della protagonista, ma all’interno del cerchio il racconto di viaggio 
non è lineare: c’è un intrigo (la scomparsa di Mirsad) che fa da trama roman-
zesca, inframmezzato di ricordi, aneddoti, dialoghi, battute, riflessioni sulla 
vita e sull’arte, che impongono continui spostamenti in altri momenti e altri 
luoghi; la narrazione si affranca da regole temporali e spaziali per trasportarci 
da Sarajevo a Tirana, a Parigi a Milano a Roma, dall’infanzia a storie di fami-
glia, a incontri fortuiti in treno, per strada, altrove. Sicché, il viaggio Parigi-
Sarajevo in sé occupa una minima parte del racconto, svolge la funzione di 
cornice metaforica di altri viaggi, inquadra e sorregge una meditazione che, 
alla fin fine, gira sempre attorno ai temi della libertà, della contaminazione, 
della condizione di straniero. Nel mosaico di passato e di presente, sorgono 
personaggi commoventi e veri, ci sono storie di donne che subiscono violenze, 
prostitute e ladre, storie di emigrati slavi a Parigi, di Albanesi che vorrebbero 

�� Si noti che Vert venin�q�WLWROR�GHOO¶HGL]LRQH�IUDQFHVH��$UOHV��$FWHV�6XG���������6XO�³YHUGH´�
FRPH�FRORUH�GHOO¶DOLHQD]LRQH�H�GHOOD�QRVWDOJLD�LQ�TXHVWR�OLEUR��FIU��%RQG��������������� 
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emigrare, di stravaganti figure che popolano i ricordi di infanzia della nar-
ratrice. Appaiono e scompaiono luoghi di memoria e di emozioni, carichi di 
odori, sapori, bevande e cibi. Il tassello finale è un piatto tipico, il byrek. La 
protagonista se lo porta in valigia al ritorno, per farlo gustare ai suoi amici: 

Li voglio contagiare con questo cibo, è per questo che lo porto, non è un 
segno d’amore, è puro egoismo. L’uomo ama trasmettere le sue passioni 
[…] Ho la sensazione di avere con me un alimento biblico. Una volta che 
i miei amici occidentali mangeranno la pasta dei Balcani saranno trafitti 
da una spiritualità che non conoscono (Vorpsi 2007: 86). 

La contaminazione è rimedio al peso di un passato che non passa, ma 
anche una strategia di esistenza, esplicitata nel libro “apolide” di Ornela 
Vorpsi; lo sradicamento che priva di nutrimento si compensa con il contagio, 
certo, ma anche e soprattutto con la libertà: “sopravvivo solo con e tramite la 
distanza... oggi, Milica, sai oggi per vivere ho bisogno di distanza” (Vorpsi 
2007: 66)20.

Raccontando l’Albania comunista dell’infanzia e il distacco, poi il ritorno 
impossibile e l’irrimediabile frattura tra Occidente e Balcani, è come se 
Vorpsi avesse pagato il necessario tributo alle tematiche migratorie per eccel-
lenza (riscrivere la storia del paese di origine, descrivere il doppio viaggio, di 
arrivo e di ritorno). Può allora affrancarsi dall’essenzialismo che la vorrebbe 
migrante per definizione e per sempre, e scrivere d’altro, di un altro mondo. 
O meglio, Fuorimondo: è il titolo di un romanzo del 2012, il cui sottotitolo 
precisa: “Storia di una ragazza di oggi”. Una ragazza come tante altre, quindi, 
che vive smarrimenti amorosi, che desidera e ama alla follia. “Fuori”: nel 
mondo della follia, al femminile, di madri e figlie folli d’amore, che inesora-
bilmente si innamorano perdutamente, e dunque si perdono, fuori dalla realtà. 
Anche il successivo romanzo Viaggio intorno alla madre (2015) è incentrato 
su un tema femminile e su una passione amorosa, così travolgente da porre la 
donna, che è anche madre, di fronte al dilemma: rinunciare a vedere l’amante 
o prendersi cura del figlio febbricitante. Il conflitto è tutto interno alla donna, 
tra desiderio sessuale e amore materno, inconciliabilità secolare, universale, 
nelle società patriarcali, all’est come all’ovest, per le donne di oggi e di ieri. 

La parentesi albanese sembrava definitivamente chiusa, il conflitto tra 
paesi e culture superato, l’oscillazione tra Balcani e Occidente cessata, la 
tematica dell’estraneità riarticolata in forme di spaesamento e di straniamento 
esistenziali e metafisiche; solo la tematica femminile, presente fin dal primo 
romanzo, resta filo rosso dei romanzi.

20 Corsivo nel testo.
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Ora, nel 2018, a oltre dieci anni dai primi romanzi “albanese” e “balca-
nico”, Vorpsi ripubblica in Italia, presso un nuovo editore, Un paese dove 
non si muore mai, e contemporaneamente pubblica in Francia un romanzo 
scritto in francese e non (ancora?) pubblicato in italiano, L’été d’Olta, una 
storia ambientata nell’Albania comunista degli anni ’70, la cui protagoni-
sta è di nuovo una ragazzina. Un ritorno sorprendente a temi e ambienti che 
sembravano accantonati, di cui è difficile valutare nell’immediato se abbia 
natura strategico-editoriale, o se sia il segno di una ripresa di oscillazione tra 
due mondi, irriconciliabili, ma ancora co-presenti nell’immaginario creativo 
della scrittrice. 

&RQFOXVLRQH��(OYLV�0DODM��OD�WUDQVFXOWXUDOLWj�SRVVLELOH
Anilda Ibrahimi, tutta tesa alla valorizzazione della nobile storia del paese 

delle sue origini e della cultura che resta la sua, esprime una sorta di nostalgia 
e di fierezza, mantenendo tuttavia una distanza temporale e spaziale. I suoi 
romanzi, attenti al passato dell’Albania, meno al presente dell’Italia di oggi, 
sono italiani perché scritti in italiano ma ancora più perché rivolti a un pub-
blico italiano.

Elvira Dones sembra aver fatto una scelta di campo, o averla fatta fare alla 
sua eroina, la quale smitizza le tradizioni ancestrali albanesi e volta definiti-
vamente le spalle al paese di origine per aderire a modelli e valori nord-ame-
ricani. Il romanzo di Dones, benché scritto in italiano, non ha come punto di 
riferimento l’Italia, ma piuttosto la salvifica cultura occidentale, degnamente 
rappresentata dagli Stati Uniti.

Anche il libro La mano che non mordi di Ornela Vorpsi è incentrato sulla 
frattura insanabile tra l’occidente e i paesi dei Balcani, ma il posizionamento 
della protagonista è sostanzialmente diverso nella misura in cui constata con 
dolore l’indifferenza occidentale nei confronti della sua cultura di origine, ed 
esprime una forte consapevolezza dei rapporti di potere che impongono su 
tutte la cultura dei “paesi ricchi”. La scelta di vivere in questi paesi ricchi è 
sofferta, ma è il prezzo della libertà da ogni appartenenza. Che è anche libertà 
di parlare con distanza di e da entrambi i mondi, con un punto di vista non 
aderente né all’uno, né all’altro. 

Nessuna delle tre scrittici, comunque, persegue l’obiettivo di un ibridi-
smo letterario o di un meticciato culturale italo-albanese; i loro testi non ne 
portano segni evidenti. Forse perché Dones e Vorpsi non vivono in Italia e 
non hanno come orizzonte di espressione artistica il solo scrivere in italiano 



Silvia Contarini

��

per un pubblico italiano; quanto a Ibrahimi, il suo universo letterario è legato 
intimamente all’Albania di un tempo.

Un interessante esempio in controtendenza è la recente raccolta di rac-
conti di Elvis Malaj, Dal tuo terrazzo si vede casa mia (2017), nella quale 
ritroviamo temi tipici della letteratura della migrazione, razzismo, frattura 
identitaria, microstorie di migranti veicolanti macrostorie di altri paesi, temi 
che tuttavia non sono predominanti, come non è predominante la storia e la 
cultura dell’Albania: in questi racconti si descrive il vissuto quotidiano negli 
spazi dell’Italia di oggi (bar, strade, case), viene rappresentata una realtà rav-
vicinata, in cui si stabilisce un confronto fisico serrato tra Italiani di origini 
diverse e di generazioni diverse. Elvis Malaj è un giovane scrittore, nato in 
Albania nel 1990 e trasferitosi in Italia nel 2005. Questo suo primo libro riu-
nisce una quindicina di racconti, la maggior parte dei quali hanno per prota-
gonisti giovani di origine albanese che vivono in Italia, hanno amici italiani, 
hanno una ragazza italiana, e vivono i problemi di tanti ragazzi: l’amore, 
l’amicizia, il sesso, il conflitto coi genitori, nonché il disagio esistenziale. La 
narrazione si contraddistingue per il tono ironico21, una distanziazione che 
tende a sdrammatizzare o a ribaltare con l’umorismo pregiudizi, stereotipi, 
conflitti. 

Il primo racconto si intitola Vorrei essere un albanese ed è il solo espli-
citamente incentrato sul tema del razzismo; il racconto Scarpe, uno dei rari 
ambientato in Albania, è dedicato “Alla mia Albania”; A pritni miq? si apre 
su una poesia di Alda Merini quasi a compensare il titolo in albanese (il cui 
senso si capirà leggendo il racconto). Sono solo alcuni esempi della porosità 
profonda dell’universo letterario e linguistico di Malaj, di una commistione 
inedita di Albania e Italia, di una forma di transculturazione voluta fin dal 
titolo (ed esplicitata nel paratesto editoriale): fra due case che stanno una di 
fronte all’altra può esserci una strada, o un mare quando le case sono in Italia 
e in Albania, ma comunque ci si guarda reciprocamente e si comunica. Quello 
che è piaciuto, pare sia proprio questo, il duplice sguardo, la prospettiva ori-
ginale, il filtro della diversità culturale. Così spiega la propria scelta l’editore 
Luca Formenton, che ha segnalato il libro allo Strega: 

Trovo salutare che in un paese in cui la legge sullo ius soli è rimasta 
impantanata nelle secche delle camere, i nuovi scrittori italiani non fac-
ciano più di cognome solo Rossi o Bianchi, ma Malaj, Scego, Brahimi, 

21 /¶LPSRUWDQ]D�GHOO¶LURQLD�q�VWDWD�QRWDWD�GDL�GXH�SULQFLSDOL�VDJJL�FULWLFL�VXO�OLEUR��)UDFDVVD�
������0ROLQDUROR������
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Vorpsi, Lakhous; che a vincere il festival di Sanremo sia Ermal Meta e i 
ragazzi ascoltino rapper che di nome fanno Ghali22.

Un’ultima osservazione riguarda la scrittura. Il confine liquido fra le due 
culture, lontane e vicine, che in questo libro si ibridano dinamicamente e 
interagiscono, si riscontra finanche nella lingua, poiché molte frasi scritte in 
albanese non vengono tradotte né parafrasate né sono oggetto di note o dizio-
nari23, il che provoca nel lettore un senso di estraneità, di prossimità quindi 
con l’autore straniero. È straniero lo scrittore, diventa straniero il lettore. 
Effetto ricercato, come spiega Malaj nell’intervista a Darova: 

Lo scrittore per natura è uno straniero. Straniero nel senso di estraneo, che 
non dà per scontato il mondo intorno a lui, lo osserva con occhi nuovi, 
capace di vederne le contraddizioni e raccontarle. Straniero anche nel 
senso della distanza, che è il miglior approccio per osservare senza essere 
coinvolti o essere di parte. Adesso non tutti gli stranieri sono scrittori né 
tutti gli scrittori sono stranieri, ma il fatto di essere emigrato ti pone nella 
condizione di essere un po’ a metà, a metà tra il paese d’origine e quello 
ospitante, a metà tra due mondi. Non essere del tutto né da una parte né 
dall’altra, un po’ estraneo, quindi a distanza (Darova 2018). 

Ricorda le parole di Mia Lecomte, la quale afferma che “si può essere 
certo migranti senza essere scrittori […] ma non si può assolutamente essere 
scrittori senza essere migranti” (Lecomte 2011: 10). E ancora più la famosa 
affermazione di Proust in Contre Saint-Beuve (“Les beaux livres sont écrits 
dans une sorte de langue étrangère”), ripresa in questi termini da Gilles 
Deleuze: “L’écrivain, comme dit Proust, invente dans la langue une nouvelle 
langue, une langue étrangère en quelque sorte” (Deleuze 1997: 15).

Chiuderei su queste parole, che ci ricordano due cose: che a differenza 
della lingua di comunicazione e della lingua orale, la lingua di scrittura è 
/ dovrebbe essere un’invenzione letteraria, e che la letteratura è / dovrebbe 
essere sempre straniante e destabilizzante. Elvis Malaj, in questa ottica, non 
è più uno scrittore migrante, è uno scrittore come un altro; forse però più di 
altri, implicato com’è in dinamiche transculturali, esprime la realtà dell’Italia 
ai tempi della globalizzazione. 

22 6L�YHGD�OD�SUHVHQWD]LRQH�VXO�VLWR�GHO�3UHPLR�6WUHJD��HGL]LRQH�������KWWSV���SUHPLRVWUHJD�
LW�36�HOYLV�PDODM��� 6L� RVVHUYL� DQFKH� LO� UHIXVR� �%UDKLPL��� )RUPHQWRQ� LQWHQGH� DVVDL�
SUREDELOPHQWH�ULIHULUVL�D�$QLOGD�,EUDKLPL�

23 6RQR�DOFXQH�GHOOH�WHFQLFKH�XVDWH�GD�VFULWWRUL�FRPH�6FHJR��$OL�)DUDK��*KHUPDQGL��PD�DQFKH�
GD�&DPLOOHUL��)RLV��'H�/XFD�H�DOWUL�SHU�LQVHULUH�QHL�ORUR�WHVWL�SDUROH�H�IUDVL�LQ�OLQJXH�VWUDQLHUH�
o in dialetto.
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'RQHV�(OYLUD��������Vergine giurata��0LODQR��)HOWULQHOOL�
,EUDKLPL $QLOGD��������Rosso come una sposa >����@��7RULQR��(LQDXGL�6XSHU�(7�
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9RUSVL�2UQHOD��������,O�SDHVH�GRYH�QRQ�VL�PXRUH�PDL��7RULQR��(LQDXGL�
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6WXGL��UHFHQVLRQL��LQWHUYLVWH

%RQG�(PPD��������³9HUGH�GL�PLJUD]LRQH´��/¶HVWHWLFD�SHUWXUEDQWH�GHOOR�VWUDQLDPHQWR�QH�La 
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����KWWS���ZZZ�ULYLVWDSDJLQDXQR�LW�(OYLUD�'RQHV�LQWHUYLVWD�SKS
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'RQ]HOOL�
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,QWURGX]LRQH
Una delle tendenze degli ultimi anni è quella di vedere nei forestierismi, 

soprattutto in quelli angloamericani (che includiamo in questa sede nei più 
generici “anglicismi”), un pericolo per la lingua italiana. In questo senso, c’è 
chi sostiene di assistere ad un vero e proprio “cannibalismo” (Beccaria 2015: 
91). 

Con il presente lavoro intendiamo distanziarci da approcci esterofili ed 
esterofobi, per osservare piuttosto la presenza di alcune voci italiane che 
potremmo considerare in disuso (o perlomeno con una frequenza d’uso 
ridotta), se confrontate con i forestierismi ad esse corrispondenti. Inoltre, sot-
tolineiamo un altro elemento altrettanto rilevante: le parole da noi conside-
rate in questa sede “in disuso”, non presentano nello Zingarelli 2019 (e nelle 
ristampe precedenti) alcun limite d’uso che connoti questo uso limitato (come 
“disusato”, “raro”, “arcaico”), o quasi mai. Di conseguenza, queste voci sono 
registrate come voci comuni, voci che, secondo noi, rappresentano interes-
santi esempi di quella che Nencioni ha definito autodiacronia1. Questo con-
cetto è stato ripreso anche da Tesi (2005: 247-250) riguardo alla difficoltà di 
registrare i cambiamenti della lingua nel breve periodo2. E questo «breve 
periodo» rappresenta un tema molto caro anche a Renzi, il quale, dopo averlo 
affrontato nel volume “Come cambia la lingua”, lo ha recentemente ripreso 
nel saggio intitolato “Ancora su come cambia la lingua. Qualche nuova 

1  Per la lettura del testo di Nencioni, si veda il seguente sito Internet: http://www.
accademiadellacrusca.it/it/scaffali-digitali/articolo/autodiacronia-linguistica-caso-
personale (data di ultimo accesso: 11 settembre 2019).

2  Si vedano in questo senso anche i contributi di Devoto e Altieri Biagi (1979: 310, 311), 
Lazzeroni (1987: 24-32), Aprile (2005: 59), Arcangeli (2005: 83-85), Gualdo e Telve 
(2011: 48, 49). 



indicazione”3 presentato a Berna nel 2018 al convegno della SLI (Società di 
Linguistica Italiana).

��,�corpora�VHOH]LRQDWL�SHU�OD�ULFHUFD
L’analisi delle voci italiane e dei rispettivi forestierismi registrati dal voca-

bolario Zingarelli 2019, che abbiamo selezionato per il presente contributo, 
è supportata dal riscontro fornito dai corpora CoLFIS4 (Corpus e Lessico 
di Frequenza dell’Italiano Scritto) e PAISÀ5 (Piattaforma per l’Apprendi-
mento Su corpora Annotati). A questi abbiamo affiancato i risultati quanti-
tativi presentati dal motore di ricerca “Google”6, al fine di presentare un 
quadro macroscopico sulle occorrenze delle voci che abbiamo evidenziato. I 
diversi confronti fra i forestierismi ed i corrispondenti italiani “in disuso” qui 
riportati non sono sicuramente esaustivi per descrivere il fenomeno nella sua 
interezza. Tuttavia reputiamo che gli esempi esposti di seguito siano suffi-
cienti per stimolare l’attenzione dei lessicografi su questo aspetto.

��,WDOLDQR�YV�LQJOHVH��DOFXQL�HVHPSL�GL�YRFL�LWDOLDQH�GHVXHWH�D�FRQIURQWR�
FRQ�L�ULVSHWWLYL�DQJOLFLVPL

Fra i molti anglicismi registrati dal vocabolario Zingarelli 2019, abbiamo 
individuato alcuni esempi di voci italiane che, in base ai risultati mostrati 
dai corpora citati sopra, mostrano una frequenza d’uso inferiore rispetto ai 
forestierismi ad esse corrispondenti. Questo fenomeno si collega alle “sugge-
stioni neodarwiniane” (Renzi 2012: 14-17), attraverso le quali Renzi ipotizza 
una lotta per la sopravvivenza fra due prestiti che, presentando lo stesso signi-
ficato, mirano entrambi a radicarsi all’interno di una lingua. Inoltre, secondo 
Renzi, 

3� � 3HU� XQ� DSSURIRQGLPHQWR� VL� YHGD� LO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW� �SS�� �������� KWWSV���ZZZ�
VRFLHWDGLOLQJXLVWLFDLWDOLDQD�QHW�ZS�FRQWHQW�XSORDGV���������H%RRN6/,BYROB��SGI� �GDWD�
GL�XOWLPR�DFFHVVR�����VHWWHPEUH�������

4� �3HU�O¶DFFHVVR�DO�FRUSXV�&R/),6�VL�ULPDQGD�DO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW��KWWSV���ZZZ�LVWF�FQU�
LW�HQ�JURXSSDJH�FROILV��GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������

5� � 3HU� O¶DFFHVVR� DO� FRUSXV� 3$,6¬�� VL� ULPDQGD� DO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW�� KWWSV���ZZZ�
FRUSXVLWDOLDQR�LW���GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR��������

�� � ,� GDWL� TXDQWLWDWLYL� ULSRUWDWL� GDO�PRWRUH� GL� ULFHUFD� ³*RRJOH´� ULJXDUGDQR� VROR� TXHOOL� FRQ�
FRQWHQXWL�LQ�LWDOLDQR�H�VL�ULIHULVFRQR�DO�SHULRGR�FRPSUHVR�IUD�LO���H�LO����VHWWHPEUH�������
4XHVWL�ULVXOWDWL��ROWUH�FKH�QHOOH�WDEHOOH��VRQR�ULSRUWDWL�DQFKH�IUD�SDUHQWHVL�H�LQ�FRUVLYR��D�
ILDQFR�GHJOL�HVHPSL�LOOXVWUDWL�DOO¶LQWHUQR�GHO�WHVWR�
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[...] un nuovo elemento linguistico, da qualsiasi parte provenga, può  
trovarsi a riempire una casella vuota [...] o trovare comunque un buon 
posto nel quale inserirsi nella struttura linguistica. Se è così, il nuovo ele-
mento è benvenuto ed è facile che s’installi facilmente nella lingua (Renzi 
2012: 17).

A questo proposito, abbiamo individuato alcuni esempi che potrebbero 
rappresentare validi esempi di “concorrenza darwiniana”. Di seguito, pren-
diamo in esame la coppia blush / fard7, unitamente ad un possibile equiva-
lente italiano “in disuso”, belletto:

EOXVK�>YF��LQJO���SURSU��µFRORUH�URVHR¶�Ɓ�����@�V��P��LQY���SO��LQJO��EOXVKHV��
Ɣ�IDUG��673.000)

IDUG�>YF��IU���GHULY��GL�IDUGHU�µLPEHOOHWWDUH¶��GL�RULJ��JHUP��Ɓ�����@�V��P��
LQY��Ɣ�FRVPHWLFR�LQ�SROYHUH�SUHVVDWD�R�LQ�SDVWD��LQ�YDULH�WRQDOLWj�GL�URVVR��
usato per rendere più vivo il colorito delle guance o per creare ombreggia-
ture sul viso SIN. Blush (356.000)

EHOOHWWR�>SURE��GD�EHOOR��SHU�OD�VXD�IXQ]LRQH�Ɓ�DY������@�V��P���FUHPD�R�
cosmetico per il trucco del viso: darsi il belletto (4.900)

La prima considerazione sulla coppia blush e fard è che, in quanto sino-
nimi, una voce rimanda all’altra. E, di conseguenza, questo esempio rappre-
senta una concorrenza darwiniana “sui generis” in quanto entrambi i forestie-
rismi si sono radicati nell’italiano in mancanza di una voce indigena. Questa 
condizione è spiegata da Renzi attraverso il concetto evoluzionistico di “nic-
chia ecologica” (Renzi 2012: 16, 17), nella quale, analogamente alle specie 
biologiche, si evitano i conflitti in tutte le situazioni in cui è possibile trovare 
una convivenza pacifica, come nel caso di questi due forestierismi apparte-
nenti a due diverse lingue. La seconda è che blush (attestata al 1988) compare 
cronologicamente molto più tardi di fard (attestata al 1905). Ciò nonostante, 
sembra che in italiano manchi una parola corrispondente sorta in questo arco 
di tempo, lasciando così un margine tale da consentire il radicamento di due 
forestierismi. La terza considerazione riguarda un generico equivalente ita-
liano, belletto, il quale, pur non corrispondendo perfettamente ai due prestiti 
citati, non è connotato da alcun limite d’uso, come ad esempio “disusato”. 
La voce belletto presenta, inoltre, un numero di occorrenze molto inferiore 

7  L’esempio e le considerazioni inerenti la coppia blush / fard riprese dalla tesi di dottorato 
di Barbi (2018: 170-172) e riportata in bibliografia, sono state integrate con i risultati dei 
corpora citati nel paragrafo n. 1.
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rispetto alle altre due, come possiamo osservare dai risultati fra parentesi, 
ottenuti con la parola chiave “cosmetici”8.

Le tre voci appena illustrate sono registrate anche all’interno dei corpora 
citati in precedenza. Per quanto riguarda il corpus CoLFIS, sono 7 i rife-
rimenti a fard, mentre blush non presenta alcun risultato. La voce belletto, 
invece, presenta solo il seguente esempio, riferito ad un uso figurato:

Molti, allora, nei giornali di oggi, hanno parlato di “farsa elettorale”. È il 
giudizio che normalmente si usa per le dittature quando tentano di procu-
rarsi un belletto democratico, a copertura dei misfatti di regime9.

Per quanto riguarda il corpus PAISÀ, sono invece 22 i risultati inerenti a 
blush (in funzione di sostantivo), che salgono a 53 nel caso di fard. Invece, 
sono 5 i risultati inerenti a belletto10. Da un punto di vista quantitativo, è evi-
dente la differenza dei due prestiti, se rapportati a belletto. Questo esempio 
mette in evidenza la moda o anche il prestigio del prestito, come affermano 
Dardano (1993: 352) e Serianni (2002: 592), dove il più recente blush coe-
siste per ora con il più tradizionale fard. Questo esempio mostra la possibile 
competizione tra due voci che non hanno un diretto corrispondente in italiano, 
se non belletto: «crema o cosmetico per il trucco del viso: darsi il belletto», il 
quale pare decisamente in disuso rispetto ai due forestierismi citati11. 

In base ai risultati presentati, per blush e fard potremmo ipotizzare due 
possibilità di sviluppo. Nella prima, fard si trova ancora in una fase transitoria 
ed instabile, dove prima o poi cederà il posto a blush. La seconda possibilità 
prevede invece una coesistenza delle due voci, secondo la “nicchia ecolo-
gica” di Renzi (2012: 16, 17), dove blush vivrebbe nell’uso grazie al presti-
gio dell’inglese, mentre fard continuerebbe a sopravvivere grazie al prestigio 
del francese in alcuni ambiti di eccellenza, come ad esempio la moda, come 
sostiene anche Lombardi Vallauri (Lombardi Vallauri 2012: 56).  

L’esempio appena illustrato, come anche i seguenti, si riferisce a forestie-
rismi di recente introduzione, dove con “recente introduzione” intendiamo 

8  Si veda a riguardo la tabella n. 2.
�� � (VHPSLR� WUDWWR� GDO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW�� KWWS���HVSORUDFROILV�VQV�LW�(VSORUD&R/),6�

IXOOWH[W�JLG��������������������KWPO��GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������
10� � 6L� YHGD� D� ULJXDUGR� LO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW�� KWWSV���ZZZ�FRUSXVLWDOLDQR�LW�LW�DFFHVV�

VLPSOHBLQWHUIDFH�SKS��GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������
11� �/D�ULFHUFD�GHOOH�HQWUDWH�EOXVK��IDUG�H�EHOOHWWR�FRQGRWWD�DWWUDYHUVR�LO�PRWRUH�GL�ULFHUFD�*RRJOH�

KD�IRUQLWR�L�VHJXHQWL�ULVXOWDWL��ULSRUWDWL�GD�%DUEL��%DUEL������������H�RWWHQXWL�DWWUDYHUVR�LO�
ILOWUR�GHL�VROL�ULVXOWDWL�LQ�LWDOLDQR��EOXVK�����������ULVXOWDWL��IDUG���������ULVXOWDWL��EHOOHWWR��
��������ULVXOWDWL��ULFHUFD�FRQGRWWD�LO����JLXJQR�������
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voci registrate principalmente nella Dodicesima edizione12 del vocabolario 
Zingarelli (d’ora in avanti, Z.). Nella seguente tabella illustriamo alcune voci 
appartenenti a diversi ambiti d’uso (che lo Z. definisce «limiti d’uso»). Le 
voci contenute nella tabella seguente non hanno pretesa di esaustività, anche 
se riteniamo che possano rappresentare un segnale del rapporto esistente fra 
alcuni prestiti e i loro corrispondenti italiani che consideriamo in questa sede 
“in disuso”.

7DEHOOD�Q�����$OFXQL�HVHPSL�GL�DQJOLFLVPL�WUDWWL�GDOOR�=�������FKH�SUHVHQWDQR�
XQD�IUHTXHQ]D�G¶XVR�PDJJLRUH�GHOOD�FRUULVSRQGHQWH�YRFH�LWDOLDQD�

ITALIA-
NO

CoLFIS PAISÀ R. Q. INGLE-
SE

CoLFIS PAISÀ R. Q. Parole 
chiave

aderente 
(a)
attillato 
(b)

14 (a)
2 (b)

974 (a)
31 (b)

9.270.000 
(a)
934.000 
(b)

skinny 0 19 18.900.000 abbiglia-
mento

allibratore 0 24 9.840 bookma-
ker

7 49 468.000 scommes-
se

bancale 0 32 560.000 pallet 0 74 5.100.000 /
cascatore 
(a) contro-
figura (b)

0 (a)
11 (b)

13 (a)
197(b)

1.960 (a) 
66.400 
(b)

stuntman 0 193 105.000 film

grassetto 
(a)
neretto (b)

2 (a)
1 (b)

754 (a)
63 (b)

233.000
38.500

bold 0 26 144.000 carattere

lucidalab-
bra 

1 26 528.000 gloss 0 40 9.790.000 /

mediatore 3 740 155.000 broker 6 173 485.000 finanza
mossiere 0 36 3.100 starter 3 207 96.700 giudice
provino 19 1.342 227.000 trailer (a)

promo (b)
0 (a)
4 (b)

2.711 
(a)
1.524 
(b)

34.300.000 
(a)
14.400.000 
(b)

teatro, 
cinema

Nella tabella n. 1, alla destra di ogni colonna riferita alle diverse lingue, 
presentiamo, nelle colonne “CoLFIS” e “PAISÀ”, i dati quantitativi inerenti 
le voci della lingua posta alla sinistra di queste colonne. Nelle colonne deno-
minate “R. Q.”, presentiamo invece i risultati quantitativi ottenuti attraverso 

12  La Dodicesima edizione, inaugurata con lo Zingarelli 1994, ha dato l’avvio alla ristampa 
annualizzata del vocabolario in questione, che comprende anche lo Zingarelli 2019.



La «concorrenza darwiniana»: un confronto tra alcuni recenti prestiti registrati . . .

72

Google. Questi risultati sono stati filtrati attraverso l’impostazione “pagine 
in italiano” e alle parole chiave presenti nell’ultima colonna a destra (ove 
presenti). Per ragioni di spazio presentiamo di seguito solo alcune delle voci 
incluse nella tabella n. 1. Se osserviamo la prima di queste, skinny, possiamo 
subito notare che questa è fra le poche a presentare almeno due equivalenti 
italiani (le altre due sono stuntman e bold). La voce skinny compare come 
lemma autonomo nello Z. 2019 (o forse negli Z. compresi fra il 2016 e il 
2018, non reperiti), ma nello Z. 2014 viene registrata solamente la locuzione 
skinny jeans, senza alcuna descrizione. Questa compare invece solo a par-
tire dallo Z. 2015. Come mostrato dalla tabella n. 1, skinny presenta come 
equivalenti italiani attillato e aderente. Per quanto riguarda attillato, notiamo 
dai risultati di Google un uso piuttosto limitato, mentre nel caso di aderente 
osserviamo un numero di occorrenze corrispondenti alla metà di quelle indi-
viduate per skinny, che, ricordiamo, è una voce di recente registrazione. Al 
contrario, attillato non presenta nessuna data di attestazione, poiché l’unico 
riferimento è al verbo attillare (attestato al 1539). Il corpus CoLFIS non pre-
senta alcun risultato per skinny, mentre aderente ne presenta 12. Di questi, 
solamente i seguenti sono attinenti al significato di nostro interesse:

via le majorettes seminude, a favore di un pantacollant nero aderente e una 
maglietta semplice e carina [...]13.

Così la bellissima signora, con i suoi abiti lunghi di flanella elasticizzata, 
aderente sul corpo, e ricamata d’oro, [...]14.

Riguardo ad attillato, il corpus CoLFIS presenta solamente 2 risultati, 
entrambi attinenti al significato di nostro interesse. Il corpus PAISÀ, invece, 
riguardo a skinny presenta 19 risultati, tutti attinenti agli equivalenti italiani, 
mentre sono 31 quelli inerenti ad attillato. Riguardo ad aderente, a causa 
del suo carattere polisemico, abbiamo individuato 974 risultati, dei quali 146 
risultano sinonimi di attillato, nell’accezione di nostro interesse. 

L’esempio appena illustrato evidenzia la principale criticità che accom-
pagna la nostra ricerca. Questa criticità è rappresentata, infatti, dal carat-
tere polisemico insito in diverse voci che abbiamo presentato nelle nostre 
tabelle. Pertanto, sarebbe errato considerare come attendibili tutti i risultati 

13� �3HU�YLVXDOL]]DUH�LO�WHVWR�FRPSOHWR��VL�LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW��
KWWS���HVSORUDFROILV�VQV�LW�(VSORUD&R/),6�IXOOWH[W�JLG��������������������KWPO� �GDWD�
GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������

14� �3HU�YLVXDOL]]DUH�LO�WHVWR�FRPSOHWR��VL�LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW��
KWWS���HVSORUDFROILV�VQV�LW�(VSORUD&R/),6�IXOOWH[W�JLG��������������������KWPO� �GDWD�
GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������
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quantitativi riportati nelle tabelle esposte in queste pagine. Questi risultati, 
infatti, ci forniscono un’indicazione che non sempre può considerarsi affi-
dabile. Ad esempio, sono sicuramente attendibili i risultati della coppia luci-
dalabbra / gloss esposta più avanti, mentre sia i 19 risultati di provino che i 
31 risultati di comunella (questi ultimi esposti nella tabella n. 3) esulano dal 
significato di nostro interesse. Tuttavia, questi esempi ci suggeriscono che se 
nessun risultato tratto dai corpora risulta valido, il significato “desueto” delle 
voci italiane ipotizzato in queste pagine risulta confermato, in quanto di fatto 
si tratta di un’accezione di queste voci che non presenta più tracce nell’uso.

Un altro esempio tratto dalla tabella n. 1 è rappresentato dalla coppia ban-
cale / pallet, fra essi sinonimi. In questo caso, però, il forestierismo è registrato 
già nella Decima edizione del 1970 dello Z., mentre bancale viene registrato 
solo nella Dodicesima del 1994, quasi venticinque anni dopo. Ciò nonostante, 
pallet resta ampiamente più frequente di bancale, anche se quest’ultima voce 
si è comunque radicata come sinonimo di pallet. Nel corpus CoLFIS, queste 
due voci non presentano nessun risultato. Nel corpus PAISÀ, invece, sono 
32 i risultati per bancale, dei quali 18 rispondono al significato di nostro 
interesse. I risultati inerenti a pallet sono invece 74. Questo dato conferma la 
preponderanza di pallet su bancale, che possiamo osservare anche nei risul-
tati offerti da Google.

Un altro interessante esempio di “concorrenza darwiniana” è rappresen-
tato da provino / trailer / promo:

WUDLOHU�>YF��LQJO���GD�WR�WUDLO�µWUDVFLQDUH¶��GL�RULJ��LQFHUWD��Ɓ�����@�V��P��LQY��
2 (cinema, tv) presentazione pubblicitaria di un film o di un programma 
televisivo di imminente programmazione, di cui vengono mostrate alcune 
sequenze che, con un apposito montaggio, ne riassumono il contenuto 
(34.300.000)

SURPR�>����@�Ɣ�EUHYH�ILOPDWR��VSHF��WHOHYLVLYR��D�FDUDWWHUH�SURPR]LRQDOH��
contenente in rapida successione le immagini più significative di un film o 
di un qualunque spettacolo di imminente programmazione | promo-video, 
video-clip  (14.400.000)

SURYLQR [1835] s. m. 2 breve prova selettiva cui viene sottoposto un 
aspirante attore, cantante, modello, ballerino ecc. | (cinema, raro) trailer 
(227.000)

In questo caso possiamo notare la presenza di due anglicismi che si pon-
gono come alternativa all’equivalente italiano provino. Infatti, notiamo subito 
il bassissimo numero di occorrenze di provino in relazione ai due anglicismi. 
Ma, soprattutto, è interessante notare che i significati di promo e di trailer di 
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nostro interesse sono stati entrambi registrati a partire dallo Z. 1994, analoga-
mente a provino. Il significato di provino è giustamente indicato come “raro”, 
coerentemente con i pochi risultati ottenuti dalla nostra ricerca, se confrontati 
con quelli dei due prestiti. Inoltre, questa accezione di provino presenta diffe-
renze fra la registrazione degli Z. 1994 e 2019 esposte di seguito:

Zingarelli 1994:

SURYLQR s. m. Breve prova di recitazione cinematografica cui viene sot-
toposto un aspirante attore. | Impropriamente, presentazione di un film di 
prossima programmazione

Zingarelli 2019:

SURYLQR [1835] s. m. 2 breve prova selettiva cui viene sottoposto un aspi-
rante attore, cantante, modello, ballerino ecc. | (cinema, raro) trailer

In quest’ultimo caso, nello Z. 1994 abbiamo notato il seguente significato: 
“Impropriamente, presentazione di un film di prossima presentazione”, men-
tre nel 2019 provino corrisponde a trailer. Ciò nonostante, provino si è radi-
cato, anche se oggi ha perso la sua connotazione impropria e resta connotato 
come “raro” e legato al limite d’uso “cinema”. Secondo il corpus CoLFIS, 
provino presenta 19 risultati, nessuno dei quali risponde al sinonimo di trai-
ler. Questo forestierismo presenta solamente il seguente risultato:

Dalle 16.30 alle 20 caramelle, gadgets, travestimenti e trailers in ante-
prima per gli under 18 presenti in discoteca [...]15.

Nel corpus PAISÀ, invece, sono 1.342 i risultati inerenti a provino, dei 
quali solamente i seguenti 3 rappresentano un sinonimo per trailer:

Nel 1991 il mio primo documentario sull’incendio del Teatro Petruzzelli; 
nel 2001 il mio primo cortometraggio È nato Carlo selezionato da Nanni 
Moretti per il suo Sacher Festival; nel 2004 Il provino che ha ottenuto una 
menzione speciale ai nastri d’argento e oltre 30 premi in giro per il mondo 
e torna in concorso in questi giorni al MilanoFilmFestival (che è visibile e 
soprattutto votabile online)16.

Nella conferenza stampa sono stati mostrati 5 concorrenti. È confermata 
la donna diventata uomo che ha vissuto una vita tormentata, motivo per 

15� �3HU� OD�YLVXDOL]]D]LRQH�GHO� WHVWR�� VL� LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW��
KWWS���HVSORUDFROILV�VQV�LW�(VSORUD&R/),6�IXOOWH[W�JLG��������������������KWPO� �GDWD�
GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������

��� �3HU� OD�YLVXDOL]]D]LRQH�GHO� WHVWR�� VL� LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW��
KWWSV���ZZZ�FRUSXVLWDOLDQR�LW�VWDWLF�GRFXPHQWV�VRXUFHV������������� �GDWD� GL� XOWLPR�
DFFHVVR�����JHQQDLR�������
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cui ha deciso di cambiare sesso, ma l’identità la scopriremo solo lunedì. 
Inoltre è stato trasmesso il provino di Alberto Baiocco, di George Leonard 
e di Carmen Andolina di Bagheria17.

Prima della creazione dell’anime venne rilasciato il 16 dicembre 1995 un 
OAV pilota (ovvero un provino) dalla durata di 30 minuti con il titolo 
omonimo alla serie, che riprende il primo volume del manga. In questo 
episodio Sana è bionda e il cast delle voci originali è diverso. Il film è stato 
rilasciato solo in Giappone18.

I risultati individuati da questo corpus per trailer corrispondono invece 
a 2.711, il che conferma l’assoluta superiorità del forestierismo in termini 
di occorrenze. Riguardo al confronto con promo, il corpus CoLFIS presenta 
solo 2 risultati, mentre il corpus PAISÀ ne presenta 1.524. Anche in questo 
caso, la predominanza dell’anglicismo su provino è molto evidente.

Un’altra coppia che mostra una forte sproporzione fra il prestito e il corri-
spondente italiano è rappresentata da gloss / lucidalabbra, esposta di seguito:

OXFLGDODEEUD�>FRPS��GL�OXFLGD�UH��H�LO�SO��GL�ODEEUR�Ɓ�����@�V��P��LQY��Ɣ�
cosmetico che, spalmato sulle labbra, le rende lucide e talvolta tenuemente 
colorate (528.000)

JORVV� >YF�� LQJO��� SURSU�� µOXFHQWH]]D¶�Ɓ� ����@� V�� P�� LQY�� Ɣ� OXFLGDODEEUD�
(9.790.000)

È interessante notare che la voce lucidalabbra, attestata al 1982, è regi-
strata nell’Undicesima edizione 1983 dello Z. Invece, “gloss”, anche se 
risulta attestata al 1989, viene registrata solamente a partire dallo Z. 2006 e, 
pur essendo molto più recente, risulta quantitativamente dominante. Il corpus 
CoLFIS, non presenta alcun risultato per gloss, mentre per lucidalabbra regi-
stra solo il seguente esempio:

[...] un velo di mascara sulle ciglia e un po’ di lucidalabbra completano il 
tutto [...]19

Il corpus PAISÀ, invece, presenta 26 risultati per lucidalabbra, che sal-
gono a 40 per gloss. Come negli esempi precedenti, possiamo notare una 

17� �3HU� OD�YLVXDOL]]D]LRQH�GHO� WHVWR�� VL� LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW��
KWWSV���ZZZ�FRUSXVLWDOLDQR�LW�VWDWLF�GRFXPHQWV�VRXUFHV������������� �GDWD� GL� XOWLPR�
DFFHVVR�����JHQQDLR��������

18� �3HU� OD�YLVXDOL]]D]LRQH�GHO� WHVWR�� VL� LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW��
KWWSV���ZZZ�FRUSXVLWDOLDQR�LW�VWDWLF�GRFXPHQWV�VRXUFHV������������� �GDWD� GL� XOWLPR�
DFFHVVR�����JHQQDLR��������

��� �3HU� OD�YLVXDOL]]D]LRQH�GHO� WHVWR�� VL� LQYLWD�DOOD�FRQVXOWD]LRQH�GHO� VHJXHQWH� VLWR� ,QWHUQHW��
KWWS���HVSORUDFROILV�VQV�LW�(VSORUD&R/),6�IXOOWH[W�JLG��������������������KWPO� �GDWD�
GL�XOWLPR�DFFHVVR�����JHQQDLR�������
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prevalenza significativa del prestito sulla voce italiana, anche se in questo 
caso la proporzione con i risultati ottenuti da Google è meno evidente.

In queste pagine abbiamo osservato alcuni esempi di anglicismi che pre-
sentano una frequenza d’uso molto superiore a quella delle voci italiane equi-
valenti. Di seguito presentiamo alcuni esempi di “concorrenza darwiniana” 
ancora più evidenti, in quanto questa concorrenza coinvolge più lingue.

��,WDOLDQR�YV�LQJOHVH�H�IUDQFHVH��DOFXQL�HVHPSL�GL�YRFL�LWDOLDQH�GHVXHWH�D�
FRQIURQWR�FRQ�L�ULVSHWWLYL�IRUHVWLHULVPL

Il fenomeno della “concorrenza darwiniana” osservato finora ha mostrato 
diversi esempi inerenti ad alcune voci italiane confrontate con i rispettivi 
anglicismi. Vi sono tuttavia esempi di una concorrenza che, oltre all’inglese, 
riguarda anche il francese20. E, nel nostro caso, la presenza di entrambe le 
lingue a fronte di equivalenti italiani considerati qui “in disuso” o con una 
frequenza d’uso ridotta rispetto ai rispettivi equivalenti italiani, rende questa 
“concorrenza darwiniana” ancora più evidente, in quanto entrambi i forestie-
rismi presentati di seguito risultano attestati nello Z., come possiamo notare 
dagli esempi presentati all’interno delle tabelle n. 2 e n. 3: 

20  Il radicamento dei francesismi nell’italiano è stato ampiamente documentato da Zolli 
(Zolli 1976: 8-42).
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7DEHOOD�Q�����$OFXQL�HVHPSL�GL�YRFL�LWDOLDQH�FKH�SUHVHQWDQR�VLD�XQ�DQJOLFLVPR�
FKH�XQ�IUDQFHVLVPR�FRUULVSRQGHQWH�DO�PHGHVLPR�VLJQLILFDWR�LQ�LWDOLDQR��PD�FRQ�
XQ�PDJJLRUH�QXPHUR�GL�RFFRUUHQ]H���

ITALIA-
NO

R. Q. INGLE-
SE

R. Q. FRAN-
CESE

R. Q. Parole 
chiave

belletto 4.900 blush 673.000 fard 356.000 cosme-
tici

buongu-
staio

1.260.000 foodie 525.000 gourmet 
(a)
gour-
mand (b)

31.300.000
(a)
406.000 
(b)

/

busta (a) 
bustina 
(b)

339.000 (a) 
102.000 (b)

clutch 333.000 pochette 929.000 borset-
ta

comu-
nella

4.690 master 
key22

9.400 pas-
se-par-
tout (a)
pas-
separ-
tout(b)

27.200 (a) 
108.000 
(b)

chiave

insuc-
cesso 
(a), fal-
limento 
(b), 
fiasco 
(c)

119.000 (a), 
1.320.000(b), 
70.700 (c)

flop 497.000 debacle 45.600 spetta-
colo

lustrino 57.600 sequin23 903.000 paillette 490.000 /
marca 
(a), fir-
ma (b)

235.000.0000 
(a),
3.220.000 (b)

brand 111.000.000 griffe 473.000 abbi-
glia-
mento

pan-
tacol-
lant(a), 
panta-
calza (b)

149.000 (a), 
2.500 (b)

leggin-
gs

210.000.000 fuseaux 136.000 /

trucco 9.980.000 ma-
ke-up

11.400.000 maquil-
lage

102.000 cosme-
tici

21 I risultati qui presentati sono stati reperiti mediante il motore di ricerca Google (11 
settembre 2019).

22  Voce non registrata dallo Zingarelli 2019.
23  Voce non registrata dallo Zingarelli 2019. 
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7DEHOOD�Q�����(OHQFR�GHOOH�YRFL�SUHVHQWDWH�QHOOD�WDEHOOD�Q�����XQLWDPHQWH�DL�GDWL�
TXDQWLWDWLYL�IRUQLWL�GDL�corpora�&R/),6�H�3$,6¬�

ITALIA-
NO

CoL-
FIS 

PAISÀ INGLE-
SE

CoL-
FIS 

PAI-
SÀ

FRANCE-
SE

CoL-
FIS 

PAI-
SÀ

belletto 1 5 blush 0 22 fard 1 53
buongu-
staio

0 25 foodie 0 0 gourmet 
(a)
gourmand 
(b)

4 (a)
0 (b)

76 
(a)
12 
(b)

busta (a) 
bustina 
(b)

7 (a)
7 (b)

1.140(a)
160 (b)

clutch 0 15 pochette 2 46

comu-
nella

1 31 master 
key 

0 5 passe-par-
tout (a)
passepar-
tout(b)

0 (a)
5 (b)

6 (a)
26 
(b)

insucces-
so (a), 
fallimen-
to (b), 
fiasco 
(c)

19 (a)
96 
(b)
17 (c)

1.584(a)
7.422(b)
533 (c)

flop 3 2.357 debacle 2 185

lustrino 0 5 sequin 0 0 paillette 0 4
marca 
(a), firma 
(b)

36 (a)
112 
(b)

2.254(a)
8.172(b)

brand 1 1.364 griffe 22 134

pantacol-
lant(a), 
pantacal-
za (b)

2 (a)
0 (b)

4 (a)
0 (b)

leggings 0 35 fuseaux 2 11

trucco 67 1.954 make-up 5 222 maquillage 13 48

Le tabelle n. 2 e n. 3 possono essere osservate congiuntamente, in quanto 
le medesime voci in esse contenute riguardano nella tabella n. 2 i risultati 
quantitativi espressi da Google, mentre nella tabella n. 3 possiamo notare i 
risultati quantitativi espressi dai corpora CoLFIS e PAISÀ. 

Se tralasciamo il primo degli esempi della tabella n. 2, blush / fard / bel-
letto, già trattato in precedenza, e osserviamo la coppia clutch / pochette, 
possiamo osservare che in italiano esistono i sinonimi busta e bustina:

FOXWFK�>YF��LQJO���SURSU��µDIIHUUDUH¶�Ɓ�����@�V��I��LQY��Ɣ�ERUVHWWD�IHPPLQLOH�
senza manico SIN. (fr.) pochette (333.000)

SRFKHWWH [fr., propr. dim. di poche ‘tasca’ (di orig. francone), perché 
GL� GLPHQVLRQL� WDOL� GD� SRWHU� VWDUH� LQ� WDVFD�Ɓ� ����@� V�� I�� LQY�� �� ERUVHWWD�
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femminile di piccole dimensioni, da portarsi in mano: una pochette di vel-
luto, di camoscio SIN. (ingl.) clutch (929.000)

ƇEXVWD�>DQW��IU��ERLVWH��GDO�ODW��WDUGR�Eǎ[LGD�P��µFDVVHWWD�GL�OHJQR�GL�ERVVR¶�
Ɓ�VHF��;,9@�V��I�����HVW���ERUVHWWD�IHPPLQLOH��DSSLDWWLWD�H�SULYD�GL�PDQLFR�
(339.000) 

EXVWLQD (dim.) (102.000)
In base ai risultati della tabella n. 2, è bustina la voce meno frequente, 

mentre busta risulta sostanzialmente pari a clutch, in base al filtro di ricerca 
“cosmetici“. È importante notare che l’anglicismo clutch è registrato solo a 
partire dallo Z. 2014 e perciò possiamo ipotizzare un prossimo aumento di 
occorrenze da parte di clutch nei confronti di busta. Nella tabella n. 3, pos-
siamo notare che il corpus CoLFIS non presenta risultati per questo anglici-
smo, mentre il corpus PAISÀ ne presenta 15, tra i quali solamente 4 risultano 
attinenti a busta. Quest’ultima voce presenta, nello Z. 2019, tre accezioni e 
numerose sfumature di significato, il che rappresenta un’altra conferma del 
problema inerente alle voci polisemiche, come nel caso degli esempi comu-
nella e provino citati in precedenza.

Per quanto riguarda pochette, possiamo notare che questo forestierismo 
prevale quantitativamente sugli altri, anche a causa del prestigio del francese 
nella moda, come sostiene Lombardi Vallauri (2012: 56). La voce pochette 
risulta attestata già nello Z. 1970 (però con un unico significato, diverso da 
quello di nostro interesse: “Sorta di piccolo violino apparso in Francia sul 
ILQLUH�GHO�;9,�VHFROR³���PD�LO�VLJQLILFDWR�VLQRQLPR�GL�clutch, corrispondente 
alla prima accezione di pochette, viene registrato solo nell’Undicesima edi-
zione dello Z., del 1983. Il corpus CoLFIS presenta 2 risultati per pochette, 
mentre il corpus PAISÀ ne presenta 46. Di questi, solamente 5 non sono sino-
nimi di busta e clutch, in quanto fanno riferimento al piccolo violino citato 
sopra.

L’esempio successivo riguarda la coppia comunella e passe-partout:
FRPXQHOOD� >GD�FRPXQH� ����Ɓ�����@� V�� I���� FKLDYH�FKH�DSUH� WXWWH� OH� FDPHUH�GL�
un albergo in dotazione al personale di servizio SIN. passe-partout nel sign. 1  
(4.690)

SDVVH�SDUWRXW�>YF��IU���SURSU��µFKH�SDVVD�GDSSHUWXWWR¶�Ɓ�����@�$�V��P��LQY���SO��IU��
inv.)

1 chiave che può aprire più serrature diverse SIN. comunella  (27.200; 108.000)

2 (fig.) capo d’abbigliamento adatto a ogni circostanza: quella giacca è un vero 
passe-partout | (fig.) soluzione idonea a ogni problema
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3 riquadro di cartone o tessuto messo fra la cornice e il margine esterno di un 
dipinto, un disegno e sim. per dar loro maggior risalto

B anche in funzione di agg. inv. nel sign. 2: un abito passe-partout

Come possiamo notare dai risultati fra parentesi, comunella presenta un 
uso molto ridotto, se confrontato con il forestierismo. In questo caso, sono 
stati riportati due valori. Il primo è riferito a passe-partout con il trattino, 
mentre il secondo risultato è riferito alla medesima voce presentata con gra-
fia univerbata24. In questo caso, passe-partout è paradigmatico in quanto al 
significato principale, sinonimo di comunella, se ne sono affiancati altri, cor-
rispondenti a neosemie (De Mauro: 2006). In particolare, la prima e la terza 
accezione sono registrate già nello Z. del 1923-24 (Seconda edizione). Invece, 
la sfumatura di significato della seconda accezione, “(fig.) soluzione idonea 
a ogni problema“, compare solo a partire dallo Z. 1970. Infine, la funzione di 
passe-partout come aggettivo invariabile (agg. inv. un abito passe-partout) 
sarà registrata solamente fra lo Z. 2016 e 2019, in quanto questa è assente 
nello Z. 2015. Come abbiamo già detto, i 31 risultati presentati dal corpus 
PAISÀ riguardo a comunella esulano dal significato di nostro interesse. Il 
francesismo passepartout, invece, presenta 26 risultati, dei quali 9 non risul-
tano attinenti all’equivalente italiano comunella.

Il seguente esempio riguarda invece i forestierismi leggings e fuseaux, 
confrontati con le voci pantacollant e pantacalza:

OHJJLQJV�>YF��LQJO���GD�OHJ�µJDPED¶�Ɓ�����@�V��P��SO��Ɣ�SDQWDORQL�GL�OLQHD�
affusolata, spesso in tessuto elastico SIN. fuseaux, pantacollant, panta-
calza  (210.000.000)

IXVHDX[�>YF��IU���SURSU��µIXVL¶�Ɓ�����@�V��P��SO��Ɣ�SDQWDORQL�GL�OLQHD�DIIX-
solata, spesso in tessuto elastico CFR. fusò, pantacalza, leggings, panta-
collant  (136.000)

SDQWDFROODQW�>GD�SDQWD�ORQH��H�FROODQW�Ɓ�����@�V��P��LQY��Ɣ��UDUR��SDQWD-
calza  (149.000)

SDQWDFDO]D�>GD�SDQWD�ORQH��H�FDO]D�Ɓ�����@�V��I��Ɣ�WLSR�GL�SDQWDORQH�IHP-
minile elasticizzato e molto aderente SIN. leggings, fuseaux, pantacollant  
(2.500)

Se osserviamo da un punto di vista quantitativo queste voci, notiamo 
subito un evidente squilibrio fra pantacalza e leggings, mentre fuseaux e 

24  La grafia univerbata passepartout verrà prossimamente inserita all’interno del vocabolario 
Zingarelli (Cannella, 23 settembre 2019, comunicazione personale) e si affiancherà a 
passe-partout.
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pantacollant risultano quantitativamente piuttosto omogenee. Inoltre, fuseaux 
è un prestito francese, mentre pantacollant è un composto (panta + collant) 
che forma un’entrata ibrida tra un prestito (collant) e panta (lone), che è a sua 
volta una parola italiana di ritorno attraverso il prestito francese pantalons. 
Curiosamente, fuseaux, pantacollant e pantacalza risultano attestate tutte al 
1985, mentre leggings è la più recente (1992). Nello Z., però, leggings com-
pare solo a partire dallo Z. 2009 o 2010, in quanto è assente nella ristampa 
del 2008. Invece, la voce fuseaux viene inserita in questo vocabolario solo a 
partire dallo Z. 1994, analogamente a pantacollant e pantacalza. 

Se osserviamo ora i dati quantitativi rilevati dai nostri corpora e illustrati 
nella tabella n. 3, notiamo che pantacalza non presenta alcun risultato, il che 
è coerente con i risultati ottenuti attraverso Google. Al contrario, pantacol-
lant è attestato in entrambi i corpora, anche se con risultati molto bassi. Una 
frequenza sensibilmente più alta la possiamo notare in fuseaux (11 risultati, 
nel corpus PAISÀ), ma il forestierismo più utilizzato è rappresentato da leg-
gings, che nel corpus PAISÀ mostra 35 risultati. Questo forestierismo si con-
ferma indiscutibilmente il più frequente anche fra i risultati ottenuti attraverso 
Google.

In base ai risultati ottenuti dalla nostra ricerca, sembra che il modello 
angloamericano abbia surclassato il francese in alcune voci che finora erano 
appannaggio di quest’ultima lingua, coerentemente con la posizione di 
Serianni, secondo il quale “il potere evocativo dei francesismi svanisce nel 
giro di qualche decennio” (Serianni 2002: 592). Questi esempi sembrano con-
fermare, dopo quasi due decenni, la previsione di Serianni.

��5HFHQWL�SURSRVWH�LWDOLDQH�ULJXDUGDQWL�L�IRUHVWLHULVPL��³'LOOR�LQ�
LWDOLDQR´�H�³*UXSSR�,QFLSLW´

Gli esempi finora mostrati possono forse rappresentare un piccolo segnale 
della superiorità di alcuni recenti anglicismi nei confronti dei loro equivalenti 
italiani precedentemente registrati dallo Zingarelli. Questo aspetto è forse 
meno percettibile di quello inerente al crescente numero dei forestierismi 
nell’italiano. Gli anglicismi in questione, infatti, essendo registrati dallo Z., 
confermano il loro radicamento nell’uso. Forse è anche per questa ragione 
che, negli ultimi anni, stiamo assistendo in Italia ad una crescente sensibi-
lità riguardo l’uso dei forestierismi. Un riscontro concreto di questa sensibi-
lità è rappresentato dall’iniziativa “Dillo in italiano”, promossa nel 2015 da 
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Annamaria Testa sulla rivista “Internazionale”25 e segnalata, fra gli altri, da 
Antonelli26. Questa iniziativa è stata apprezzata anche dall’Accademia della 
Crusca, la quale ha in seguito costituito il gruppo “Incipit” al fine di “moni-
torare i neologismi e i forestierismi incipienti, nella fase in cui si affacciano 
alla lingua italiana e prima che prendano piede. Il gruppo si è formato dopo la 
petizione delle 70.000 firme raccolte da ‘#Dilloinitaliano’ e dopo il convegno 
fiorentino del 23-24 febbraio 2015 su ‘La lingua italiana e le lingue romanze 
di fronte agli anglicismi’27. 

Un altro interessante esempio in questo senso viene da “L’etichettario“, 
recente pubblicazione di Antonio Zoppetti (2018), nella quale si trovano oltre 
1.800 possibili sostituzioni di anglicismi con parole italiane. Esponiamo di 
seguito alcuni di questi esempi, registrati anche dallo Z., unitamente alle 
occorrenze di ogni entrata:

25� �6L�YHGD�D�TXHVWR�SURSRVLWR�LO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW��KWWSV���ZZZ�LQWHUQD]LRQDOH�LW�RSLQLRQH�
DQQDPDULD�WHVWD������������GLOOR�LQ�LWDOLDQR��GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����VHWWHPEUH�������

��� � /¶LQL]LDWLYD� SURSRVWD� GD�7HVWD� q� VWDWD� VHJQDODWD� DQFKH� GD�$QWRQHOOL�� LO� TXDOH� D� TXHVWR�
SURSRVLWR�DIIHUPD�FKH�©>���@�VL�FDSLVFH�LO�IDVWLGLR�FUHVFHQWH�FKH�PROWL�SDUODQWL�PRVWUDQR�QHL�
FRQIURQWL�GHOOH�WDQWH�SDUROH�HG�HVSUHVVLRQL�LQJOHVL�XVDWH�VROWDQWR�SHU�SDVVLYLWj�R�SLJUL]LD��
7UDVFXUDQGR� R� LJQRUDQGR�� LQ� PROWL� FDVL�� XQ� HTXLYDOHQWH� LWDOLDQR� FKH� DQFRUD� VDUHEEH�
SHUIHWWDPHQWH�VSHQGLELOHª��$QWRQHOOL������������

27� �6L�YHGD�D�TXHVWR�SURSRVLWR�LO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW��KWWS���ZZZ�DFFDGHPLDGHOODFUXVFD�LW�
LW�DWWLYLWD�JUXSSR�LQFLSLW��GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����VHWWHPEUH�������
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7DEHOOD�Q�����,QVLHPH�GL�DOFXQL�SUHVWLWL�UHJLVWUDWL�QHOOR�=�������H�DEELQDWL�DL�ORUR�
FRUULVSHWWLYL�LWDOLDQL��XQLWDPHQWH�DOOD�ORUR�IUHTXHQ]D�QHOO¶XVR�UDSSUHVHQWDWD�
GDOOH�FRORQQH�&R/),6�H�3$,6¬�H�GD�TXHOOH�³5��4�³���

ITA-
LIANO

CoL-
FIS

PAI-
SÀ

R. Q. IN-
GLE-

SE

CoL-
FIS

PAI-
SÀ

R. Q. Parole 
chiave

botte-
ghino

14 854 709.000 box 
office

0 284 16.000.000 teatro 
cinema

dameri-
no29

0 24 9.290 dandy 3 126 129.000 elegante

eroga-
tore

2 110 1.710.000 di-
spen-
ser

0 56 8.180.000 /

giuno-
nica

1 21 25.100 curvy 0 2 1.150.000 ragazza 
modella
bellezza

pette-
golezzo

8 197 140.000 gossip 4 1.340 14.200.000 stampa

sicario 14 428 157.000 killer 121 3.329 2.590.000 omici-
dio

Come possiamo notare dai risultati quantitativi esposti sopra, tutti gli 
anglicismi presentano un numero di occorrenze ampiamente superiore a 
quella dei rispettivi equivalenti italiani. Questi dati ci riportano alla questione 
del prestigio esercitato dai forestierismi, come ci ricordano Lombardi Vallauri 
(2012) e Serianni (2002). Ciò nonostante, in alcuni esempi, possiamo notare 
nei corpora CoLFIS e PAISÀ un significativo numero di occorrenze di voci 
italiane nei confronti dei rispettivi prestiti. Si vedano ad esempio botteghino / 
box office, erogatore / dispenser, giunonica / curvy. Di seguito, prendiamo in 
esame l’ultima di queste coppie:

FXUY\�>YF��LQJO���SURSU��µFRQ�FXUYH¶�Ɓ�����@�$�DJJ��LQY��H�V��P��H�I��LQY��Ɣ�
FKH��R�FKL��KD�IRUPH�SLHQH��DEERQGDQWL��PRGHOOH�FXUY\�%�DJJ��LQY��Ɣ�UHOD-
tivo a chi ha tali forme: moda curvy

JLXQRQLFR [da Giunone per le opulente raffigurazioni classiche della dea 
Ɓ�����@�DJJ���SO��P���FL��Ɣ�GL�*LXQRQH��DWWULEXWL�JLXQRQLFL�_��HVW���GL�GRQQD�
che ha forme prosperose e armoniche: bellezza giunonica CFR. venusto

28  I risultati qui presentati sono tratti dal motore di ricerca Google (9 settembre 2019).
��  Nella nostra ricerca, abbiamo individuato anche figurino come sinonimo di damerino. 

Questa voce è stata però esclusa dalla tabella n. 4 a causa della difficoltà di reperire esempi 
e dati quantitativi, visto il carattere polisemico di figurino.
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Il forestierismo curvy è attestato al 2010, ma è registrato nello Z. fra il 
2016 e il 2019 (risulta infatti assente nello Z. 2015). Per quanto riguarda giu-
nonico, questo aggettivo è attestato già nello Z. 1923-24, Seconda edizione: 
“Giunonico: da Giunone. Forme giunoniche, grandi e belle come quelle di 
Giunone“. Questo significato viene modificato solamente nello Z. 1970: “est. 
di donna che ha forme prosperose ed armoniche quali si attribuivano alla dea 
Giunone; bellezza giunonica“. In base ai risultati dei nostri corpora, notiamo 
una significativa presenza dell’aggettivo giunonica, mentre curvy (attestato 
sia come aggettivo che come sostantivo) mostra un elevato numero di occor-
renze solo fra i risultati ottenuti da Google. Fra i corpora presi in esame, 
possiamo notare in PAISÀ 21 risultati per giunonica, mentre sono solamente 
2 quelli inerenti curvy.

Un altro esempio significativo è rappresentato dalla coppia gossip / 
pettegolezzo:

JRVVLS�>YF��LQJO���SURSU��µFKLDFFKLHUD¶�Ɓ�����@�V��P��LQY��Ɣ��FROORT���SHWWH-
golezzo, chiacchiera relativa spec. a personaggi del mondo dello spetta-
colo, dello sport, della politica  (11.600.000)

SHWWHJROH]]R�>����@�V��P��Ɣ�FKLDFFKLHUD��GLVFRUVR�GD�SHWWHJROR��QRQ�DPR�
il pettegolezzo | discorso malizioso e indiscreto su qlcu. o su fatti che lo 
riguardano: riportare, fare dei pettegolezzi su qlcu.; dare adito a pettego-
lezzi  (55.400)

Il forestierismo gossip, pur essendo attestato al 1890, viene registrato solo 
a partire dallo Z. 1994 (nel quale presenta il significato di “pettegolezzo, chiac-
chiera“). Invece, pettegolezzo risulta attestato fin dallo Z. 1923-24 (Seconda 
edizione) come di seguito: “Ciarla di pettegola. Diverbio da pettegole, per 
cagione del pettegolare“. Nella Decima edizione del 1970, invece, viene 
accolta la seguente accezione: “2 (raro) Battibecco fra pettegoli“, espunta 
poi nelle ristampe successive). Nonostante la lunga tradizione mostrata da 
pettegolezzo, in base ai risultati forniti da Google, il forestierismo gossip 
presenta un numero di occorrenze molto superiore all’equivalente italiano. 
I corpora CoLFIS e PAISÀ, coerentemente con i risultati ottenuti attraverso 
Google, mostrano una netta superiorità, in termini quantitativi, del forestie-
rismo sull’equivalente italiano. In particolare, nel caso del corpus CoLFIS, 
tutti i risultati inerenti gossip e pettegolezzo riguardano i significati di nostro 
interesse, analogamente a quelli riscontrati nel corpus PAISÀ.

Infine, presentiamo un ultimo esempio tratto dalla tabella n. 4, rappresen-
tato dalla coppia killer / sicario:
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NLOOHU [vc. ingl., propr. ‘uccisore’, da to kill ‘uccidere’, isolato nelle lingue 
JHUP��Ɓ�����@�$�V��P��H�I��LQY��Ɣ�DVVDVVLQR�_�VLFDULR�_��ILJ���FKL�FRPSLH�DWWL�
di linciaggio morale, spec. in politica

VLFDULR�>GDO�ODW��VLFƗULX�P��µDVVDVVLQR¶��GD�VƯFD�µSXJQDOH¶�Ɓ�DY������@�V��P��
�I���LD��Ɣ�FKL�XFFLGH�R�FRPPHWWH�D]LRQL�GHOLWWXRVH�SHU�PDQGDWR�DOWUXL

La voce sicario è registrata già nello Z. 1923-24 (Seconda edizione), men-
tre il forestierismo killer compare a partire dalla Decima edizione del 1970 
(“assassino prezzolato“). Questa voce è infatti assente nella Nona edizione 
del 1967. Questa coppia non rappresenta sicuramente un esempio recente, se 
confrontato con gli altri. Tuttavia è paradigmatica, in quanto mostra il suc-
cesso e il radicamento di killer, entrato molto più tardi rispetto all’equivalente 
italiano sicario. 

Infatti, secondo i risultati quantitativi offerti da Google, killer presenta 
un numero di occorrenze molto più elevato di sicario. Possiamo osservare lo 
stesso anche nei nostri corpora: PAISÀ mostra infatti un elevato numero di 
occorrenze fra i risultati di sicario, analogamente a quelli riscontrati in killer. 
In quest’ultima voce, abbiamo però individuato in diversi casi la presenza 
della locuzione serial killer, la quale non è sovrapponibile a sicario.

Gli anglicismi riportati nella tabella n. 4 rappresentano una piccola casi-
stica nella quale i rispettivi equivalenti italiani presentano una quantità di 
occorrenze nettamente inferiore. Ma in moltissimi casi, i forestierismi pene-
trano nell’italiano indipendentemente dal fatto che esista o meno un sinonimo 
equivalente. Si tratta, come presentiamo nelle prossime pagine, di un feno-
meno che, per quanto concerne gli anglicismi, è in piena espansione.

��,�SUHVWLWL�QHO�YRFDERODULR�=LQJDUHOOL������������
In quest’ultima parte del nostro contributo prendiamo in esame la registra-

zione (in termini quantitativi) degli anglicismi accolti dallo Z., nel periodo 
1997-201930. 

È importante sottolineare che lo Z., fino alla ristampa 2015 di questo 
vocabolario, affermava che i forestierismi registrati erano pari a circa il 2% 
del corpo delle voci registrate. Nello Z. 2019, invece, la percentuale di angli-
cismi dichiarata è cresciuta a “meno del 3% del totale” (Zingarelli 2019: 
Presentazione). Questo aumento è riscontrabile attraverso i risultati esposti 

30  La scelta di questo arco temporale è dovuta in primo luogo all’esistenza stessa della 
versione in cd-rom di questo vocabolario e alla possibilità di poter operare ricerche più 
veloci ed approfondite.
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nella seguente tabella, la quale presenta, unitamente agli anglicismi non adat-
tati, anche le sigle riconducibili agli anglicismi31.

7DEHOOD�Q�����6XGGLYLVLRQH�GHJOL�DQJOLVPL�QRQ�DGDWWDWL�SUHVHQWL�QHO�YRFDERODULR�
=LQJDUHOOL�GDO������DO�������

Vocabolari 
Zingarelli 

Numero di 
anglismi non 
adattati 

Numero di sigle 
riconducibili ad 
anglismi non 
adattati 

Totale 
anglismi non 
adattati 

Totale entrate 
lingua inglese 
“ingl.” (voci 
più sigle)

Zingarelli 1997 1.888 Non rilevate 1.888 3.075
Zingarelli 1998 1.916 Non rilevate 1.916 3.109
Zingarelli 2005 2.252 822 3.074 4.395
Zingarelli 2007 2.345 843 3.188 4.531
Zingarelli 2008 2.408 852 3.260 4.619
Zingarelli 2010 2.474 894 3.368 4.767
Zingarelli 2011 2.528 907 3.435 4.847
Zingarelli 2012 2.561 926 3.487 4.913
Zingarelli 2013 2.590 938 3.528 4.967
Zingarelli 2014 2.631 953 3.584 5.030
Zingarelli 2015 2.692 961 3.653 5.115
Zingarelli 2019 2.858 1.017 3.875 5.415

I risultati presentati dalla tabella n. 5 mostrano la progressiva crescita 
degli anglicismi nello Z., nel periodo 1997-2019. Se nel 1997 il totale degli 
anglicismi non adattati (si vedano i dati forniti nella quarta colonna, “totale 
anglismi non adattati”) corrispondeva alle 3.075 voci accolte nell’ultima 
colonna a destra, possiamo notare che questo parametro sale, nello Z. 2019, 
a 5.415 entrate. In sostanza, in un periodo pari a circa due decenni possiamo 
osservare un incremento di anglicismi non adattati pari a 2.340 voci. Oltre al 
numero di forestierismi, muta anche il numero totale di entrate, che passano 
dalle 134.000 dello Z. 1997 alle 145.000 dello Z. 2019, come possiamo notare 
nella seguente tabella, nella quale sono state osservate alcune ristampe dello 
Z. ad intervalli di circa cinque anni:

31  I dati contenuti nelle tabelle n. 5 e n. 6 sono riportati anche nella nostra tesi di dottorato 
(Barbi 2018: 190-194) e sono stati qui arricchiti con l’inserimento dei dati inerenti lo 
Zingarelli 2019. 
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7DEHOOD�Q�����3HUFHQWXDOH�GL�DQJOLFLVPL�DFFROWD�QHO�YRFDERODULR�=LQJDUHOOL�
LQ�ULIHULPHQWR�DO�WRWDOH�GHOOH�YRFL�DFFROWH�QHO�SHULRGR�����������PLVXUDWR�D�
LQWHUYDOOL�GL�FLUFD�FLQTXH�DQQL�

Vocabolari 
Zingarelli 

Totale entrate lin-
gua inglese “ingl.” 
(voci più sigle)

Totale voci accolte 
nel vocabolario 
Zingarelli

Percentuale di anglici-
smi accolti nel vocabo-
lario Zingarelli

Zingarelli 1997 3.075 134.000 2,29%
Zingarelli 2005 4.395 134.000 3,27%
Zingarelli 2010 4.767 oltre 140.000 3,40%
Zingarelli 2015 5.115 oltre 144.000 3,55%
Zingarelli 2019 5.415 145.000 3,73%

Come si può notare, in un periodo pari a circa un ventennio, si registra 
per la sola lingua inglese un importante incremento. Si noti che le percentuali 
illustrate nell’ultima colonna a destra sono da riferirsi all’intero corpo delle 
entrate di questo vocabolario, che corrispondono a 134.000 voci nel 1997 e 
aumentano a 145.000 nel 2019. 

Inoltre, vi è un altro aspetto, meno apparente e piuttosto difficile da moni-
torare, che riguarda i calchi, i quali possono essere interpretati come fore-
stierismi “mimetizzati”. Di conseguenza, dato che i calchi non sono imme-
diatamente riconoscibili come tali, le voci o le accezioni ad essi corrispon-
denti non risultano fra i dati riportati nelle due tabelle appena esposte. Alcuni 
esempi in questo senso, registrati dallo Z. 201932 e assenti nello Z. 2015, sono 
rappresentati dalla seconda accezione di acquisire, dalla quinta accezione 
di rilasciare, dalla terza accezione di deprecato e dalla quinta accezione di 
falco. Invece, alcuni esempi di calchi registrati nello Z. 2019 che sono regi-
strati come lemmi autonomi sono: dialogatore, ispirazionale, mandatorio e 
perlescente33.

La questione inerente i calchi, secondo Adamo e Della Valle è molto 
importante, in quanto i calchi lessicali (corrispondenti ai calchi semantici e ai 
calchi traduzione) corrispondono a 

[...] una forma di prestito più sofisticata, che si inserisce senza traumi in 
un sistema linguistico, facilitando l’uso spontaneo e naturale dei parlanti 
in rapporto a fenomeni provenienti dalle più diverse culture e espressioni 
linguistiche” (Adamo e Della Valle 2008: 2.6.8 Calco lessicale). 

32  Per ragioni di spazio e per l’approfondimento di queste accezioni, vi invitiamo alla 
consultazione dello Zingarelli 2019.

33  Per ragioni di spazio e per l’approfondimento di queste voci, vi invitiamo alla consultazione 
dello Zingarelli 2019.
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Secondo gli autori in questione, infatti, 

[...] per tanto tempo ci si è lamentati della quantità eccessiva di espressioni 
straniere assimilate nel lessico italiano; andrebbe, perciò, maggiormente 
apprezzato il lavoro svolto con rapidità e sagacia da tanti giornalisti che 
riescono a proporre quotidianamente, ricorrendo proprio al meccanismo 
del calco lessicale, gli equivalenti appropriati di voci non italiane che vei-
colano concetti e fenomeni nuovi (Adamo e Della Valle 2008: 2.6.8 Calco 
lessicale).

I calchi, sostanzialmente, rappresentano una possibilità di rinnovamento 
per la lingua italiana, la quale adegua il forestierismo al proprio sistema lin-
guistico. In questo senso è particolarmente significativa la posizione di Renzi, 
il quale, nel contributo della SLI svoltosi a Berna nel 2018, afferma:

«I “prestiti di necessità“ [...] sono destinati a insediarsi nella lingua a 
lungo, cioè finché i concetti o gli oggetti designati da forestierismi con-
tinueranno a essere usati, qualche volta per sempre. A meno che, natural-
mente, non si provveda a sostituirli, affiancandoli con termini indigeni. 
Questo presuppone un’azione dall’alto. Ma anche i parlanti potrebbero in 
teoria far qualcosa, cioè provvedere, con azione inconscia, ad assimilarli 
morfologicamente e foneticamente» (Renzi 2019: 17). 

Quanto affermato da Renzi è osservabile in queste pagine. I prestiti regi-
strati nello Z. 2019, risultano evidentemente attestati nell’uso. Nel nostro caso 
abbiamo evidenziato la presenza di prestiti che si pongono in concorrenza 
ad equivalenti italiani che presentano, in base alla nostra ricerca, occorrenze 
molto inferiori a quelle dei forestierismi corrispondenti, nonostante questi 
ultimi siano stati registrati dallo Z. molto più tardi.

��&RQFOXVLRQL
Nel presente lavoro abbiamo cercato di osservare quella che abbiamo 

definito, riprendendo Renzi (2012), la “concorrenza darwiniana“ che si rea-
lizza fra uno o più prestiti, in rapporto alle rispettive voci italiane. Gli esempi 
che abbiamo presentato, tratti dal vocabolario Zingarelli, hanno infatti messo 
in luce una differenza, in termini quantitativi, fra i forestierismi che abbiamo 
selezionato e i rispettivi corrispondenti italiani, considerati in questa sede “in 
disuso“. E i risultati ottenuti, tratti dal motore di ricerca Google unitamente ai 
corpora CoLFIS e PAISÀ, hanno sostanzialmente confermato questa discre-
panza, che si traduce in un loro ridotto impiego nell’uso. 

Possiamo quindi individuare una corrispondenza fra gli esempi che 
abbiamo illustrato e le “suggestioni neodarwiniane” (Renzi 2012: 14-17), 
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dove l’autore immagina una lotta per la sopravvivenza fra due prestiti i quali, 
portatori dello stesso significato, ambiscono entrambi a radicarsi all’interno 
di una lingua.

Il presente lavoro intende inoltre far riflettere sulle classiche categorie di 
“prestito di necessità” e di “prestito di lusso”, alle quali, alla luce dei risultati 
presentati, si potrebbe aggiungere anche quella di “prestito di sostituzione”, 
categoria da noi coniata appositamente per questa occasione.

%,%/,2*5$),$
$GDPR��*���'HOOD�9DOOH��9����������Neologismi. 3DUROH�QXRYH�GDL�JLRUQDOL��5RPD��,VWLWXWR�

della Enciclopedia Italiana fondata da Giovanni Treccani. 
$QWRQHOOL��*����������/¶LWDOLDQR�H�OH�DOWUH�OLQJXH��LQ�6HULDQQL��/���$QWRQHOOL��*���0DQXDOH�GL�

linguistica italiana��0LODQR��0RQGDGRUL��
$QWRQHOOL��*����������/¶LWDOLDQR�QHOOD�VRFLHWj�GHOOD�FRPXQLFD]LRQH������%RORJQD��LO�0XOLQR�
$SULOH��0����������'DOOH�SDUROH�DL�GL]LRQDUL��%RORJQD��LO�0XOLQR��
$UFDQJHOL��0����������Lingua e società nell’era globale��5RPD��0HOWHPL�
$UFDQJHOL��0����������&HUFDVL�'DQWH�GLVSHUDWDPHQWH��5RPD��&DURFFL��
%DUEL��0����������1HRORJLVPL�H�QHRVHPLH�QHO�YRFDERODULR�=LQJDUHOOL��XQ�FRQIURQWR�VLQFURQLFR�

WUD�OD�'HFLPD�HGL]LRQH��������H�OD�ULVWDPSD�GHOOD�'RGLFHVLPD�HGL]LRQH����������7HVL�GL�
GRWWRUDWR���%HOJUDGR��)DFROWj�GL�)LORORJLD��

%HFFDULD�� *�� /�� �������� /LQJXD� PDGUH�� LQ� %HFFDULD�� *�� /��� *UD]LRVL��$��� /LQJXD� PDGUH. 
%RORJQD��LO�0XOLQR��

'DUGDQR��0����������/D�OLQJXD�GHOOD�1D]LRQH��5RPD�%DUL��/DWHU]D�
'DUGDQR��0����������/HVVLFR�H�VHPDQWLFD��,Q�6REUHUR��$��$���D�FXUD�GL��,QWURGX]LRQH�DOO¶LWDOLDQR�

contemporaneo. Le strutture. 5RPD�%DUL��/DWHU]D�	�)LJOL�6SD�
'H�0DXUR��7����������'L]LRQDULHWWR�GL�SDUROH�GHO�IXWXUR��5RPD�%DUL��/DWHU]D�	�)LJOL�6SD�
'HYRWR�� *��� $OWLHUL� %LDJL�� 0�� /�� �������� La lingua italiana. 7RULQR�� (5,� (GL]LRQL� 5DL�

radiotelevisione italiana. 
*UD]LRVL��$����������/D�QXRYD�TXHVWLRQH�GHOOD�OLQJXD�LQ�,WDOLD��LQ�%HFFDULD��*��/���*UD]LRVL��$���

/LQJXD�PDGUH��%RORJQD��LO�0XOLQR�
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/RPEDUGL�9DOODXUL��(����������Parlare l’italiano��%RORJQD��LO�0XOLQR�
3DSLQL��*��$����������Parole e cose. Lessicologia italiana��)LUHQ]H��6DQVRQL�
4XDUDQWRWWR��&����������'L]LRQDULR�GHO�QXRYR�LWDOLDQR��5RPD��1HZWRQ�&RPSWRQ�HGLWRUL��
5DIIDHOOL��$����������/H�SDUROH�VWUDQLHUH�VRVWLWXLWH�GDOO¶$FFDGHPLD�G¶,WDOLD������������5RPD��

$UDFQH�HGLWULFH��
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7ULIRQH��3����������Malalingua��%RORJQD��LO�0XOLQR�
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� �GDWD�GL�XOWLPR�DFFHVVR�����PDJJLR�������
*LRYDQDUGL��&����������,QJOHVH�±�,WDOLDQR���D����$UWLFROR�GLVSRQLELOH�DO�VHJXHQWH�VLWR�,QWHUQHW�
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1HRORJLVPL�GHRQRPDVWLFL�QHOOD�OLQJXD�LWDOLDQD

,QWURGX]LRQH
Secondo la definizione di Adamo e Della Valle, il termine neologismo 

designa 
una parola o espressione nuova, coniata mediante le regole di formazione 
proprie del sistema lessicale di una lingua ma non entrata ancora nell’uso 
comune, quindi non registrata nei dizionari. (...) Un neologismo può 
essere formato per denominare un nuovo oggetto o un nuovo concetto, in 
modo che il lessico di una lingua sia in grado di rappresentare i mutamenti 
storici, culturali, sociali e le innovazioni scientifiche e tecnologiche. Altre 
volte, una parola nuova nasce come manifestazione di inventiva letteraria 
o come gioco linguistico, oppure anche con intento scherzoso, ironico o 
polemico. Si considerano neologismi anche termini nati in ambito spe-
cialistico o le espressioni dialettali e i vocaboli prelevati o adattati da lin-
gue straniere, nel momento in cui entrano ad arricchire il lessico dell’uso 
comune.1

In questo contributo ci occuperemo di una parte specifica di neologismi 
italiani, che sono i cosiddetti GHRQRPDVWLFL o GHRQLPLFL, cioè lessemi derivati 
da nomi propri2, e ci limiteremo a quelli derivati mediante la suffissazione. 

I neologismi suffissati, deonomastici inclusi, rappresentano una parte 
notevole del repertorio neologico italiano. Secondo Adamo e Della Valle, 
nella loro Introduzione al dizionario Neologismi: Parole nuove dai giornali, 
“i neologismi ottenuti per derivazione (...) si ricavano (...) con l’aggiunta 
di affissi (siano essi SUHILVVL�� VXIILVVL o entrambi”, come nei casi di Lega 

1  Adamo-Della Valle 2018: 95.
2� ³,�GHRQRPDVWLFL��R�GHRQLPLFL��/D�6WHOOD�������6FKZHLFNDUG��������VRQR�OHVVHPL�IRUPDWL�

D� SDUWLUH� GD� QRPL� SURSUL�� 3RVVRQR� HVVHUH� GL� YDUL� WLSL� VHFRQGR� OD� EDVH� GL� GHULYD]LRQH��
VL� FKLDPDQR� GHDQWURSRQLPLFL� VH� OD� EDVH� q� XQ� QRPH� SURSULR� GL� SHUVRQD� �DQFKH� GHWWR�
HSRQLPR��� HWQLFL� VH� OD� EDVH� q� XQ� WRSRQLPR�� H� SRVVRQR� DYHUH� D� ORUR� YROWD� IXQ]LRQH�
GHVLJQDWLYD� SHU� ������ SURGRWWL� FRPPHUFLDOL� �QRPL� FRPPHUFLDOL��� DFURQLPL� R� VLJOH� GDL�
QRPL� GHOOH� RUJDQL]]D]LRQL� �GHDFURQLPLFL��� HFF�´� �KWWS���ZZZ�WUHFFDQL�LW�HQFLFORSHGLD�
GHRQRPDVWLFLB���(QFLFORSHGLD�GHOO���,WDOLDQR���������IHEEUDLR������
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Nord>leghista, anti-Lega, antileghista/antileghismo; poi “come GHDFURQL-
PLFL, mediante la trascrizione della pronuncia delle singole lettere che com-
pongono acronimi o sigle (essemmesse, da Sms, Short Message Service), per 
DFFRUFLDPHQWR (cioè attraverso l’eliminazione di una parte della parola”), 
che può comportare anche la composizione: Euràbia; “o per DGDWWDPHQWR da 
parole straniere”3 (l’esempio deonomastico potrebbe essere cocacolonizza-
zione, dall’inglese cocacolonization, derivato dall’econimo Coca-Cola).

Presenteremo un’analisi di deonomastici suffissati riscontrati sul diziona-
rio Neologismi: Parole nuove dai giornali, pubblicato dall’Istituto Treccani 
nel 2009, con il repertorio di neologismi registrati nella stampa italiana nel 
decennio tra il 1998 e il 2008. Naturalmente, visto che sono già passati oltre 
dieci anni dalla pubblicazione, molti di questi esempi non sono più così nuovi, 
nel frattempo alcuni sono stati inseriti nei dizionari, mentre molti occasiona-
lismi hanno perso la loro attualità, scomparendo dall’uso mediatico. Però sic-
come qui ci proponiamo solo di illustrare una tendenza formativa nella lingua 
italiana contemporanea, il corpus analizzato può bastare a questo scopo.

Per via del numero troppo elevato di neologismi composti, le parole com-
poste non sono state oggetto di questa ricerca, e saranno incluse solo come 
basi per la suffissazione (di solito l’abbinamento QRPH�FRJQRPH): alberto-
sordiano, bastiancontrarismo, peterpaneggiare, ecc.

&ODVVLILFD]LRQH�GHL�QHRORJLVPL�GHRQRPDVWLFL
Considerato che anche i nomi propri da cui derivano appartengono a 

diverse categorie, i deonomastici si possono classificare in più modi.
1) Classificazione secondo la base di derivazione
 ± 'HDQWURSRQLPLFL��VH�GHULYDWL�GD�QRPL�SURSUL�GL�SHUVRQD��DQWURSRQLPL���
(FR!HFKLDQR��&DPLOOHUL!FDPLOOHULVPR��*ULOOR!JULOOHVFR�

 ± (WQLFL�R�GHWRSRQLPLFL��VH�GHULYDWL�GD�XQ�WRSRQLPR��Hong Kong>hong-
NRQJKHVH��+ROO\ZRRG!KROO\ZRRGLWD��%DUL�9HFFKLD!EDULYHFFKLDQR

 ± 'HDFURQLPLFL��VH�GHULYDWL�GD�DFURQLPL�R�VLJOH��FKH�SRVVRQR�HVVHUH�DF�
FRUFLDPHQWL�GL�GLYHUVH�RUJDQL]]D]LRQL�R�DQFKH�WHUPLQL�OHJDOL���&RQILQG-
XVWULD!FRQILQGXVWULDOH��$OOHDQ]D�1D]LRQDOH��$1�!�DHQQLQR��3DWWR�FLYLOH�
GL�VROLGDULHWj��3DFV�!SDFVDUH��SDFVDUVL��FRQWUDUUH�LO�3DFV�

 ± 3RVVRQR�GHULYDUH�DQFKH�GD�SLHQL�QRPL�SURSUL�GL�RUJDQL]]D]LRQL�GHO�WLSR�
SL��GLVSDUDWR��2SXV�'HL!RSXVGHLVWD��$O�4DLGD!DOTDLGLDQR�H��DO�TDH-

3  Adamo-Della Valle 2009: 2.2., Tipologie di formazione, in Neologismi: Parole nuove dai 
giornali.
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GLVWD��0HGLDVHW!PHGLDVHWL]]DUH;
 ± 3RVVRQR�GHULYDUH�DQFKH�GD�QRPL�GL�SURGRWWL��HFRQLPL�R�PDUFKLRQLPL���
GRYH�OD�GLIIHUHQ]D�WUD�QRPH�SURSULR�H�QRPH�FRPXQH�QRQ�q�SRL�FRVu�FKL�
DUD��*RRJOH!JRRJODUH� )HUUDUL!IHUUDULVWD��1XWHOOD!QXWHOORQH;

2) Classificazione morfologica;
Essendo derivati da nomi propri, quasi tutti i deonomastici suffissati sono 

denominali, tranne alcuni deverbali, derivati mediante l’accumulazione di suf-
fissi, che comunque hanno sempre la radice originaria nominale (McDonald’s 
> mcdonaldizzare > mcdonaldizzazione). 

Possono essere derivati mediante suffissi nominali, aggettivali e verbali.

$QDOLVL�GHO�FRUSXV
I risultati della ricerca saranno presentati in tre tabelle. Nella Tabella 1, 

presentiamo l’elenco dei suffissi suddivisi secondo la classificazione morfo-
logica. Nella Tabella 2, elenchiamo tutti i suffissi riscontrati, accompagnati 
dalle spiegazioni del loro significato e illustrati con esempi di deonomastici 
riscontrati sulla stampa italiana e riportati dal dizionario Neologismi: Parole 
nuove dai giornali. Infine, la Tabella 3 espone alcuni antroponimi, toponimi 
e marchionimi più produttivi nella formazione di deonomastici suffissati nel 
periodo analizzato (1998-2008).

I suffissi riscontrati tra gli esempi sono i seguenti: 
7DEHOOD���

,�VXIILVVL�GHULYDQWL�GHRQRPDVWLFL
nominali aggettivali verbali
-aggine
-aggio
-ata
-eide
-eria
-ide
-io
-ismo
-ista
-ità
-itudine
-one
-izzazione

-abile
-(i)ale
-iano
-ante
-ato
-eggiante
-eo
-esco
-ese
-ico
-ino
-istico
-ita
-izio
-oide
-oso

-are
-eggiare
-izzare



Neologismi deonomastici nella lingua italiana

��

Tra i suffissi elencati, registriamo 13 suffissi nominali, 17 suffissi agget-
tivali, e 3 suffissi verbali. 

Tra i suffissi aggettivali, i più produttivi, come –iano, -ista ed –ese, pos-
sono derivare deonomastici sia aggettivali che nominali, la cui funzione e 
accezione dipenderà dal contesto.

Ne possiamo dedurre che tra i deonomastici suffissati prevalgono gli 
aggettivi, e seguono i sostantivi, mentre i verbi sono al terzo posto.

Inoltre sono stati riscontrati alcuni esempi di prefissazione, con prefissi 
aggiunti a deonomastici suffissati: anti- (17), de- (7), post- (3), pre- (1), s- (1), 
tardo- (3), e ultra- (2).

In tutto, sono registrati 33 suffissi e 7 prefissi che formano i neologismi 
deonomastici, per un totale di 439 esempi di suffissati.

7DEHOOD���

,�VXIILVVL�ULVFRQWUDWL�QHO�FRUSXV
suffisso n. di voci 

derivate
significato esempi

-abile 1 possibilità, attitudine ulivizzabile
-aggine 2 condizione o qualità astratta 

riferita all’onom. di base, 
talvolta con connotazione 
ironico-spregiativa

biscardaggine, schumacherag-
gine

-aggio 1 attività o condizioni, 
perlopiù con connotazione 
negativa

bertinottaggio

-are 1 per verbi indicanti azioni 
riferite all’onom. di base

pacsare, pacsarsi (da Pacs)

-(i)ale 1 aggettivi relativi all’onom. 
di base

santoriale

-(i)ano 108 relativo all’onom. di base, 
o appartenente alla corrente 
che ne risulta

albertosordiano, berlusconiano, 
bushiano, degregoriano, echia-
no, fallaciano, mondadoriano, 
pradiano, sgarbiano, tottiano, 
windowsiano

-ante 4 chi segue orientamenti pro-
mossi dall’onom. di base

fogliante, grillante, sanremante

-ata 13 un’azione tipica del perso-
naggio dal cui nome deriva

benignata, berlusconata, rutella-
ta, zidanata

-ato 2 caratteristica o condizione margheritato, mastellato
-eggiante 3 per aggettivi indicanti un’a-

nalogia o una somiglianza 
con l’onom. di base

arbasineggiante, baudeggiante, 
sinatreggiante
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-eggiare 5 per verbi indicanti un modo 
d’essere, un atteggiamento, o 
una somiglianza con l’onom. 
di base

grilleggiare, peterpaneggiare, 
veltroneggiare

-eide 8 perlopiù con tono ironico, 
allude a episodi o vicende 
che catturano l’attenzione 
dell’opinione pubblica

clintoneide, cossigheide, mus-
solineide

-eo 4 aggettivi relativi all’onom.di 
base, di solito un toponimo

esteuropeo, nordestraneo, tran-
seuropeo

-eria 3 indica luoghi di vendita o 
servizi commerciali, ma 
anche atteggiamenti o parole 
tipiche dell’onom. di base

champagneria, dalemeria, vel-
troneria

-esco 13 relazione o qualità tipica del 
personaggio dal cui nome 
deriva

bignamesco, bushesco, fallace-
sco

-ese 13 linguaggio tipico della ca-
tegoria sociale o la persona 
dell’onomastico

Europeese, celentanese, italia-
nese

-ico 6 per aggettivi relativi all’o-
nom. di base

eurabico, margheritico, veltro-
nico

-ide 3 seguace o emulo dell’onom. 
di base

Fabiovolide, Lucatonide

-ino 20 appartenente o legato all’or-
ganizzazione dalla cui sigla 
deriva

cidiellino, trambussino, udeu-
rrino

-io 1 elemento chimico seaborgio
-ismo 67 un modo di pensare o di 

essere tipico dell’onom. di 
base

andreottismo,baudismo, camil-
lerismo, padanismo

-ista 45 chi segue una ideologia, 
corrente o svolge un’occupa-
zione legata all’onomastico

alqaedista, confindustrialista, 
grillista, tolkienista

-istico 1 per aggettivi relativi alla 
base, spesso associato a 
derivati in –ismo e -ista

Ulivistico

-ita 3 per aggettivi etnici derivati 
da toponimi oppure relativi 
a sostenitori o qualita legate 
all’onom. di base

hollywoodita, saddamita

-ità 5 qualità astratte attribuite 
all’onom. di base

bolognesità, irlandesità, lazialità

-itudine 2 qualità astratte attribuite 
all’onom. di base

sicilianitudine, siculitudine
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-ite  4 per abitudini o tendenze rife-
rite all’onom. di base, spesso 
con coloratura scherzosa o 
ironica

berlusconite, flaianite, prodite

-izio 1 relativo all’onom. di base viminalizio
-izzare 
(-izzato),
-izzarsi

36 rendere, far diventare o 
diventare come il territorio o 
il personaggio dell’onom.

afghanizzare, armanizzare, ber-
lusconizzare, sicilianizzarsi

-izzazio-
ne

22 forma nomi astratti associati 
al significato dei verbi in 
-izzare

cocacolonizzazione, disneyzza-
zione, irachizzazione, leghizza-
zione 

-oide 2 similitudine o affinità peg-
giorativa nei confronti della 
base

celentanoide, grilloide

-one 3 appartenenza o sostegno 
all’onom. di base, spesso 
con intento ironico

margheritone, nutellone

-oso 1 qualità, condizione, rilevan-
za relativi all’onom. di base

minoso

Se non contiamo le voci prefissate, osserviamo che la metà dei 439 deo-
nomastici suffissati, cioè 220 neologismi riscontrati sul dizionario Treccani, 
viene derivata mediante soltanto tre suffissi: -iano (108), –ismo (67) e -ista 
(45). I neologismi derivati da –iano e –ista possono servire sia da aggettivi (la 
narrativa echiana) che da sostantivi (le armaniane, le pradiane, le seguaci di 
Valentino... 4), mentre -ismo è esclusivamente nominale, il suffisso tipico dei 
nomi astratti che indica un modo di pensare, corrente o ideologia (berlusco-
nismo, montanellismo, pippobaudismo).

Pure i suffissi verbali, anche se solo tre, si sono dimostrati produttivi, con 
42 esempi tra cui ben 36 sono derivati mediante il suffisso –izzare.

Dal punto di vista semantico, la maggioranza dei deonomastici riscontrati 
riflette soprattutto la realtà politica italiana: derivano o dai nomi di politici 
e di personaggi pubblici di rilievo negli ultimi decenni, o dai nomi di partiti 
politici e delle loro coalizioni (Ulivo, Margherita, Alleanza Nazionale, PDL, 
PD, CDL ecc.). 

4  Neologismi: Parole nuove dai giornali, 2009: 514
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/H�EDVL�RQRPDVWLFKH�SL��IUHTXHQWL
nome proprio n. di voci 

derivate
esempi

Berlusconi 15 berlusconiano, berlusconizzante, berlusconata, 
berlusconeide, berluschese, berlusconismo, 
berlusconista, berluschista, brlusconite, berlu-
sconizzar(si), berlusconizzazione, deberlusco-
nizzare, imberlusconirsi, postberlusconiano

Veltroni 9 veltroniano, veltronata, veltroneggiare, vel-
troneria, veltronese, veltronico, veltronismo, 
veltronizzarsi, neoveltronese

Grillo 8 grilliano, grillante, grilleggiare, grillesco, 
grillino, grillismo, grillista, grilloide

Baudo 7 (pippo)baudiano, baudeggiante, baudeggiare, 
(pippo)baudismo, pippobaudista

Moretti 5 (nanni)morettiano, morettismo, morettizzare, 
nannista

Celentano 4 celentanata, celentanesco, celentanese, celen-
tanoide

Europa 6 eurabico, Europeese, esteuropeo, transeuro-
peo, udeurrino, ultraeuropeista

Sicilia 5 sicilianizzar(si), sicilianitudine, sicilianizza-
zione, siculitudine

Google 3 googlare, googlata, googlizzare

Vista la sua onnipresenza nella vita pubblica e politica italiana negli ultimi 
decenni, non sorprende il fatto che l’ex premier Silvio Berlusconi generi ben 
15 derivazioni, seguono poi l’ex sindaco di Roma Walter Veltroni con 9 e il 
politico e attore Beppe Grillo con 8. 

Come basi sono invece molto meno produttivi i nomi di artisti di vari 
campi, tra cui spiccano il cantante Adriano Celentano con quattro e il regista 
Nanni Moretti con cinque deonomastici differenti, mentre tra i personaggi 
dello spettacolo si distingue Pippo Baudo con sette derivati.

Tra i pochi deonomastici etnici i più come base hanno l’Europa (6) e la 
Sicilia (5).

Il resto degli esempi riscontrati non presenta un nome proprio particolar-
mente produttivo, se non il motore di ricerca Google con tre derivati.
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&RQFOXVLRQH
I risultati di questa analisi confermano le tendenze già osservate nella for-

mazione di neologismi suffissati italiani, specialmente le osservazioni fatte 
sulla produttività dei suffissi –ismo ed –ista (Cortelazzo 2000; Dardano 2009; 
Aprile 2005; Barbi 2018), cioè che -ismo e -ista sono tra i suffissi più produt-
tivi dell’italiano contemporaneo, anche perché tra l’altro “-ismo e -ista si pos-
sono legare alle basi più diverse: nomi propri [...], forestierismi [...], avverbi 
[...], sigle e acronimi”5.

Si può inoltre osservare come il suffisso –ano, che nel passato era molto 
più produttivo nella derivazione di deantroponimici (cfr. Dardano 2009), oggi 
tenda ad essere soppresso a favore della variante –iano.

Tra i neologismi registrati prevalgono i derivati deantroponimici.
Dall’analisi degli esempi riportati, è probabile che sia stato il carattere 

stesso del corpus, prelevato dai giornali italiani, a condizionare il fatto che 
la stragrande maggioranza dei deonomastici riscontrati rifletta soprattutto la 
realtà politica italiana ed estera, con nomi di altri campi e attività della vita 
molto meno produttivi. Ciò non vuol dire che i deonomastici legati ad altre 
aree non siano presenti nel corpus, ma di solito ne risultano una o due deriva-
zioni al massimo. 

Questa è stata solo un’illustrazione della produttività dei nomi propri nel 
coniare i neologismi nella lingua italiana contemporanea. Molti dei neolo-
gismi deonomastici, specialmente quelli deantroponimici, appartengono agli 
occasionalismi e sono in uso soltanto, mentre sono attuali i nomi propri da cui 
sono derivati. È stato comunque interessante osservare il processo derivativo 
applicato sui nomi propri, il cui risultato è stato confermato da altre ricerche, 
condotte da autori che si sono occupati di neologia italiana.

%,%/,2*5$),$
$GDPR��*LRYDQQL��'HOOD�9DOOH��9DOHULD���������/H�SDUROH�GHO�OHVVLFR�LWDOLDQR��5RPD��&DURFFL�
$SULOH��0DUFHOOR���������'DOOH�SDUROH�DL�GL]LRQDUL��%RORJQD��,O�0XOLQR�
%DUEL��0DXUL]LR� ��������1HRORJLVPL� H� QHRVHPLH� QHO� YRFDERODULR� =LQJDUHOOL�� XQ� FRQIURQWR�

VLQFURQLFR� WUD� OD�'HFLPD� HGL]LRQH� ������� H� OD� ULVWDPSD� GHOOD�'RGLFHVLPD� HGL]LRQH�
��������WHVL�GL�GRWWRUDWR��8QLYHUVLWj�GL�%HOJUDGR��)DFROWj�GL�)LORORJLD�

&RUWHOD]]R��0LFKHOH���������,WDOLDQR�G¶RJJL��3DGRYD��(VHGUD�HGLWULFH�
'DUGDQR��0DXUL]LR���������&RVWUXLUH�SDUROH��/D�PRUIRORJLD�GHULYDWLYD�GHOO¶LWDOLDQR��%RORJQD��

LO�0XOLQR�

5  Cortelazzo 2000: 198-199.
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)ULJHULR��$OGR��7HQFKLQL��0DULD�3DROD���������0DUFKLRQLPL��QRPL�SURSUL�R�QRPL�FRPXQL"�In 
©/LQJXH�H�OLQJXDJJLª������������SS���������

1HRORJLVPL��3DUROH�QXRYH�GDL�JLRUQDOL����������5RPD��,VWLWXWR�7UHFFDQL��
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0DVOLQD�/MXELþLü
8QLYHUVLWj�GL�=DJDEULD

'DPLU�0LãHWLü
Università di Mostar

6WUXWWXUD�GHL�ELQRPL�OHVVLFDOL�LQ�LWDOLDQR�H�LQ�FURDWR

��� ,QWURGX]LRQH
I binomi lessicali sono locuzioni di struttura peculiare, che hanno le carat-

teristiche tipiche dei fraseologismi. Finora sono stati studiati soprattutto a 
livello interlinguistico. La loro struttura minima consiste per lo più di tre 
parole: di due costituenti di uguale valore che appartengono normalmente alla 
stessa classe lessicale (quantunque esistano poche forme miste) e che sono 
spesso collegati con la congiunzione coordinativa e, più raramente con la 
congiunzione disgiuntiva o, oppure con l’avversativa ma. I due costituenti del 
binomio sono collegati tra di loro “da una relazione di coordinazione natu-
rale o da una relazione più generica che si realizza a livello enciclopedico” 
(Benigni 2012: 3). Secondo Francesca Masini (2006: 563) si tratta di “strin-
ghe composte da due o più elementi lessicali, appartenenti alla medesima 
categoria e uniti da una congiunzione, che presentano solitamente un ordine 
relativamente fisso (ad esempio equo e solidale, gratta e vinci) o preferito 
(anima e corpo, sale e pepe)”. Secondo la definizione data dal fraseologo 
tedesco Harald Burger (Burger-Buhofer-Sialm 1982: § 2.3.6.) parliamo di un 
binomio lessicale “quando si tratta di due parole diverse della stessa catego-
ria, parole che sono collegate con una congiunzione o con ø, che hanno più o 
meno un ordine fisso, quando si tratta (più o meno) di una sequenza irreversi-
bile oppure se due parole identiche che sono collegate con le congiunzioni o 
preposizioni formano un legamento fisso”. I binomi lessicali variano da quelli 
che sono completamente idiomatici fino a quelli regolari. I binomi comple-
tamente idiomatici (in tedesco: vollidiomatisch) sono secondo Burger (2015: 
§ 4.2.): “irreversibili, con forti restrizioni morfosintattiche, semanticamente 
opachi”.

Come altri fraseologismi, anche i binomi lessicali sono depositari di una 
parte del patrimonio culturale, religioso e storico di un popolo. Alla luce dei 
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più recenti studi, nello spirito della teoria dell’ottimalità, non si tratta di feno-
meni completamente anomali e irregolari (cfr. Müller 1997: 35-36).

I binomi lessicali sono attestati in molte lingue, anche in quelle romanze 
e in quelle germaniche e slave, dove sono più numerosi rispetto alle lingue 
romanze (cfr. Luque Nadal 2017: 150). Le sequenze di tre elementi che si 
chiamano trinomi sono più rare ed effettivamente in italiano e in croato tali 
esempi non sono frequenti. 

I binomi sono abbondanti in tutte le lingue moderne, ad esempio: 
in italiano: botta e risposta; chiaro e tondo; fare fuoco e fiamme; di riffa 
e di raffa;
in croato:�VWUDK�L�WUHSHW��EUåH�EROMH��ãXü�PXü��EH]�JODYH�L�UHSD; 
in spagnolo: corriente y moliente; cara y cruz; liso y llano; 
in francese: la carotte et le bâton; entre chien e loup; en chair et en os;
in tedesco: Freud und Leid; leben und sterben; froh und munter;  
in inglese: spick and span; signed and sealed; safe and sound.

Esistevano anche in latino, ad esempio: sine ira et studio; ora et labora; 
nolens volens. 

Nella maggior parte delle lingue europee, e anche in italiano e in croato, 
accanto all’idiomaticità, i binomi lessicali sono caratterizzati spesso dall’ir-
reversibilità, cioè l’ordine degli elementi costitutivi è preciso e irreversibile.

Nei binomi si nota spesso anche l’uso delle figure retoriche che danno loro 
maggiore incisività e creano un particolare effetto che può essere di signifi-
cato o solo sonoro. Si usano spesso:

la rima: 
in italiano: tra il lusco e il brusco; dalla rava alla fava; nudo e crudo;
in croato��GXåDQ�L�UXåDQ��FUNQL�SXNQL��FDNXP�SDNXP;

l’allitterazione: 
in italiano: in fretta e furia; mare e per monti; fuoco e fiamme;
in croato: NRVW�L�NRåD��EH]�NXüH�L�NXüLãWD��NXJD�L�NROHUD�
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Ci sono esempi nei quali si usa sia la rima sia l’allitterazione1. 
L’uso delle figure retoriche contribuisce spesso alla formazione della 

struttura fissa, stabile e irreversibile così tipica per i binomi nelle lingue euro-
pee oggi.

Benché non si tratti di fenomeni completamente irregolari, i binomi 
lessicali esulano spesso dalle regole grammaticali e i loro costituenti sono 
non di rado arcaismi, necrotismi ecc., rappresentando così la diacronia nella 
sincronia.

Negli ultimi anni all’interno del contesto linguistico italiano e croato sono 
emerse alcune ricerche nelle quali si pone attenzione all’influsso dei vincoli 
metrici, vincoli della salienza e della prominenza delle sillabe sull’ordine degli 
HOHPHQWL�FRVWLWXWLYL��0LãHWLü�������RSSXUH�VL�FHUFD�GL�GHVFULYHUH�L�ELQRPL�GDO�
punto di vista strutturale (Masini 2007) o funzionale (Benigni 2012).

Le premesse teoriche alle quali si fa riferimento in questo lavoro saranno 
seguite dall’analisi contrastiva di un consistente corpus di unità fraseologiche 
(304 binomi italiani e 525 binomi croati) estratte da vari dizionari fraseolo-
gici italiani2 e croati3. L’obiettivo di questo lavoro è quello di fare un’analisi 
contrastiva della struttura dei binomi in italiano e croato, esaminando in par-
ticolar modo la struttura interna dei binomi: appartenenza alle classi lessicali 
delle parole autosemantiche, le parole sinsemantiche (uso delle congiunzioni) 
e l’ordine degli elementi costitutivi, irreversibilità o meno.

��� /D�VWUXWWXUD�LQWHUQD�GHL�ELQRPL�LQ�LWDOLDQR�H�LQ�FURDWR

�����$SSDUWHQHQ]D�DOOH�FODVVL�OHVVLFDOL�GHOOH�SDUROH�DXWRVHPDQWLFKH
In merito alle parole autosemantiche facenti parte di un binomio lessicale, 

si può dire che di solito appartengono alla stessa classe lessicale. Sono possi-
bili sequenze di tutte le parti del discorso. Le forme miste sono molto rare in 
ambedue le lingue.

1  Poiché molti binomi provengono dalla lingua parlata, le figure retoriche non sono usate 
solo per fini stilistici, ma anche come aiuto mnemonico.

2  Il corpus per i binomi italiani: Pittano (2014); Sorge (1997); Di Natale-Zacchei (1996); 
0DVLQL� �������� 7HNDYþLü� �������� �KWWSVޒ��GL]LRQDUL�FRUULHUH�LW�GL]LRQDULR�PRGL�GL�GLUH�D�
VKWPOޓ��FRQVXOWDWR��OXJOLR�������

3 � ,O� FRUSXV� SHU� L� ELQRPL� FURDWL��0HQDF�)LQN�$UVRYVNL�9HQWXULQ� ��������0DWHãLü� ��������
0DWHãLü�HW�DO����������)LQN�$UVRYVNL���������KWWSޒ���IUD]HPL�LKMM�KUޓ���FRQVXOWDWR��OXJOLR�
2019).
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Secondo la nostra analisi 195 esempi, o circa il 64% dei casi in italiano 
appartengono alla categoria dei sostantivi, ad esempio:

armi e bagagli; o la borsa o la vita; gioie e dolori; tra l’incudine e il 
martello.

Seguono gli aggettivi con 45 esempi (15%), ad esempio:

forte e chiaro; nudo e crudo; pochi ma buoni; sano e salvo.

Ci sono solo 25 esempi, ossia l’8% dei binomi che sono composti di verbi, 
ad esempio:

andare e venire; prendere o lasciare; spendere e spandere; radi e getta

e 17 esempi (6 %) di quelli che sono composti di avverbi, ad esempio:

dentro e fuori; a destra e a manca; più o meno; su e giù.

Il resto sono i binomi composti di:
pronomi: non sapere né di me né di te;
preposizioni: entro e non oltre;
numerali: due o tre; 
interiezioni: punto e basta; 
congiunzioni: se e quando; 
fonosimbolismi: piffete e paffete.

Esistono anche alcune forme miste, ad esempio:
sostantivo – pronome: aut Caesar aut nihil; 
aggettivo – avverbio: alla bell’e meglio;
aggettivo – sostantivo: zitto e mosca!

Anche in croato la parte del discorso più rappresentata è quella dei sostan-
tivi: 326 esempi (62%) sono composti di due sostantivi, ad esempio:

nemati ni glave ni repa ‘non avere né capo né coda’; preko gora i 
dolina ‘per mari e monti’ lett. ‘per monti e valli’; slati /koga/ od 
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Iruda do Pilata ‘mandare /qualcuno/ da Erode a Pilato’��EH]�NXþHWD�
L�PDþHWD�‘non avere nessuno’ lett. ‘senza un cucciolo né un gattino’.

Seguono gli aggettivi con 59 esempi (11%), ad esempio:

þLVWR�L�ELVWUR�‘completamente chiaro’ lett. ‘pulito e chiaro’; jasno i gla-
sno ‘chiaro e tondo’ lett. ‘chiaro e forte’;� QL� YUXüH�QL�KODGQR� ‘né 
caldo né freddo’;�]GUDY�L�þLWDY�‘sano e salvo’

e gli avverbi con 58 esempi, ossia circa l’11% dei casi, ad esempio:

gore-dolje ‘su e giù’; kad-tad ‘prima o poi’ lett. ‘quando-allora’; i 
lijevo i desno ‘a destra e a manca’ lett. ‘a manca e a destra’; ni 
PDQMH�QL�YLãH�‘proprio così, davvero’ lett. ‘né meno né più’.

I binomi composti di due forme verbali sono più rari: solo 38 esempi (7%) 
sono composti di due verbi (all’infinito, due participi, forme dell’imperativo, 
ecc.), ad esempio:

YHGULWL� L�REODþLWL�‘fare il bello e il cattivo tempo’ (in croato espresso 
con due verbi); ni orao ni kopao ‘ricevere qualcosa senza parti-
colari meriti’ lett. ‘(qualcuno non ha) né arato né zappato’; crkni 
pukni ‘comunque sia, a ogni modo’ lett. ‘crepa scoppia’.

Gli altri esempi, circa il 9% dei casi appartengono ad altre parti del 
discorso: 

pronomi: QLWNR�L�QLãWD�‘niente e nessuno’ lett. ‘nessuno e niente’;
numerali: QL�SHW��QL�ãHVW�‘senza tanti preamboli’ lett. ‘né cinque né sei’;
interiezioni: na ho-ruk ‘in fretta, precipitato’ (si tratta di due interie-

zioni tedesche);
preposizioni: za i protiv ‘pro e contro’;
congiunzioni: tu nema ili-ili ‘occorre prendere la decisione’ lett. ‘non 

c’è oppure-oppure’;
fonosimbolismo: tuc muc ‘non saper dire niente’ (nel senso di esita-

zione nel parlare per l’imbarazzo, espressione derivata dai verbi 
significanti ‘tartagliare, balbettare’).
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Ci sono 19 binomi misti, composti di due classi di parole diverse, ad 
esempio:

sostantivo – avverbio: kolo naokolo ‘tutt’intorno’ lett. ‘kolo (ballo 
tondo) in tondo’; 

avverbio – pronome: kako tko ‘dipende; ognuno a modo suo’ lett. 
‘come chi’;

pronome – avverbio: nitko i nigdje ‘uomo da nulla’ lett. ‘nessuno e in 
nessun luogo’.

�����/H�SDUROH�VLQVHPDQWLFKH
Dalla definizione stessa di un binomio lessicale si può dedurre che si tratta 

di un’unità polilessicale composta di due elementi autosemantici4 (più rara-
mente di un elemento autosemantico e un elemento sinsemantico)5 e colle-
gati (o meno) con una parola sinsemantica6, prevalentemente con una con-
giunzione oppure più raramente con una preposizione. Talvolta il sostantivo 
facente parte dell’elemento autosemantico può avere l’articolo determinativo 
o indeterminativo.

Per i binomi sono possibili diverse combinazioni:

a) As+Ss+As
  in italiano: acqua e sapone; lacrime e sangue;

in croato: drvljem i kamenjem ‘scagliare contro qcn. un monte d’in-
giurie’ lett. ‘con la legna e le pietre’; jasno i glasno ‘chiaro e 
tondo’ lett. ‘chiaro e forte’.

b) Ss+As+Ss+As
  La ripetizione della stessa congiunzione (correlativa):
  in italiano: né ai né bai; o bere o affogare;

4  Si tratta per definitionem di polilessicalità graficamente disgiunta.
5  Tra i fraseologi non vi è consenso su questo punto. Alcuni parlano di un fraseologismo 

anche quando si tratta di strutture composte di due parole sinsemantiche. Cfr. Donalies 
2009: 9-10.

�  Sono usate le abbreviazioni: As per elemento autosemantico e Ss per elemento sinsemantico. 
Queste due abbreviazioni sono spesso usate dai fraseologi di lingua tedesca. Cfr. Jarosz 
2009.
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in croato: ni kiseo ni veseo ‘una persona poco chiara’ lett. ‘né acido 
né allegro’;� L� JODGDQ� L� åHGDQ� ‘molto povero’ lett. ‘affamato e 
assetato’.

Due diverse parole sinsemantiche (di solito preposizione e congiunzione):

in italiano: tra capo e collo; a ferro e fuoco;
in croato: bez ruha i kruha ‘non possedere niente’ lett. ‘senza abito e 

pane’; po pravu i pravici ‘secondo la legge’ lett. ‘secondo il diritto 
e la giustizia’.

c) Ss+As+Ss+Ss+As
in italiano: senza infamia e senza lode; a destra e a manca;
in croato: na moru i na kopnu ‘per mare e per terra’; i u dobru i u 

zlu ‘nel bene e nel male’.

d) As+As (costruzione asindetica)
in italiano: zig-zag; andare lemme lemme;
in croato: cik-cak ‘zig-zag’;�UHþHQR�XþLQMHQR�‘detto fatto’.

Per i trinomi:

a) As+As+As
in italiano: nel corpus analizzato non fu trovato alcun esempio;
in croato: þXOD�� UHNOD�� ND]DOD� ‘chiacchiere, pettegolezzi, dicerie’ 

lett. ‘(lei ha) sentito, detto, parlato’.

b) As+As+Ss+As
in italiano: vita, morte e miracoli; Tizio Caio e Sempronio;
in croato: nel corpus analizzato non fu trovato alcun esempio.

La congiunzione più rappresentata in italiano è quella copulativa, e: 219 
esempi (72%) attestano il suo uso, ad esempio:

arti e mestieri; casa e lavoro; forte e chiaro.
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In 39 esempi (13%) sono usate altre congiunzioni, ad esempio la con-
giunzione disgiuntiva o, delle correlative o…o (19 esempi), né…né (anche 
senza…né) (19 esempi) o la congiunzione avversativa ma (un esempio):

poco o niente; o bere o affogare; non metterci né sale né olio; senza 
arte né parte; pochi, ma buoni.

L’uso delle preposizioni è più raro: solo nell’11% degli esempi è usata una 
preposizione (da…a, da…in, di…in, a…a, contro ecc.), ad esempio:

dall’a alla zeta; guardare dall’alto in basso; passare di bocca in 
bocca; a mano a mano; fare altare contro altare.

11 esempi (4%) non usano alcuna congiunzione (costruzione asindetica):

pian piano; quatto quatto; zig-zag.

Come in italiano, anche in croato la congiunzione più rappresentata è 
quella copulativa, cioè in croato i, in alcuni casi anche i…i: 290 esempi o 
circa il 52,5% dei casi, ad esempio:

alfa i omega ‘l’alfa e l’omega’;�MDG�L�þHPHU�‘strazio, immenso dolore’ 
lett. ‘affanno e amarezza’;�L�GDQMX�L�QRüX�‘giorno e notte’.

Sono usate anche altre congiunzioni: la congiunzione correlativa ni…ni, 
niti…niti, ni…nit (ital. né…né) in 67 esempi o circa nel 13% dei casi:

QL� NULY� QL� GXåDQ� ‘completamente innocente, senza la minima colpa’ 
lett. ‘né colpevole né obbligato’;� QLWL� VPUGL� QLWL� PLULãH� peggior. 
‘indeterminato’ lett. ‘non puzza né profuma’

e la congiunzione disgiuntiva ili (ital. o), in 7 esempi la congiunzione 
avversativa ali (ital. ma) in un esempio, insieme circa nell’1,5% dei casi:

prije ili kasnije ‘prima o poi’; jedan, ali vrijedan ‘pochi, ma buoni’ 
lett. ‘uno, ma buono, capace’.
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In 98 esempi (19%) non si usa alcuna congiunzione (costruzione 
asindetica):

cik-cak ‘zig-zag’; prav zdrav ‘senza la minima colpa’ lett. ‘giusto sano’; 
povuci-potegni ‘faticosamente, con difficoltà’ lett. ‘tira-trascina’.

L’uso delle preposizioni è anche in croato più raro. Solo in 76 esempi o 
nel 14% dei casi si usano le preposizioni u (ital. in, a), od … do (ital. da…a); 
iz…u (ital. di…in) ecc.:

licem u lice ‘faccia a faccia’; od glave do pete ‘dalla testa ai piedi’ lett. 
‘dalla testa al calcagno’; iz usta u usta ‘di bocca in bocca’.

��� /¶RUGLQH�GHJOL�HOHPHQWL�FRVWLWXWLYL
Già da secoli i linguisti hanno notato che i membri di un binomio hanno 

un ordine fisso oppure almeno preferenziale (cfr. Masini 2006: 536-537).
I linguisti Yakov Malkiel (1959) e John Ross (1980) furono i primi a defi-

nire con precisione i criteri semantici, pragmatici, metrici e fonologici che 
hanno l’influsso sull’ordine dei costituenti di un binomio.

Tali criteri influiscono anche sull’ordine degli elementi costitutivi in ita-
OLDQR�H�LQ�FURDWR��6HFRQGR�OH�DQDOLVL�GL�0LãHWLü��������H�%XGLPLU�H�0LãHWLü�
(2020), alla luce della teoria dell’ottimalità (cfr. Müller 1997), i vincoli di 
salienza, i vincoli metrici e i vincoli della prominenza delle sillabe hanno 
un forte influsso sulla sequenza dei componenti di un binomio. Sono però 
violabili e pertanto esistono molte eccezioni. I vincoli sono gerarchicamente 
ordinati (nel caso dei binomi: salienza – vincoli metrici – prominenza delle 
sillabe). Anche i vincoli della prominenza delle sillabe sono gerarchicamente 
ordinati (quantità dell’attacco sillabico – quantità del nucleo sillabico – qua-
lità del nucleo sillabico – qualità dell’attacco sillabico).

Alcuni esempi per i vincoli di salienza (esempi italiani con gli equivalenti 
croati)7:

a) le forme maschili davanti a quelle femminili:
  in italiano: marito e moglie; fratello e sorella;
  in croato: PXå�L�åHQD��EUDW�L�VHVWUD�

7� �3HU�DSSURIRQGLUH�Y��0LãHWLü���������GRYH�TXHVWR�DUJRPHQWR�q�WUDWWDWR�HVWHVDPHQWH�
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b) gli animali più importanti precedono quelli che sono meno 
importanti:
in italiano: cane e gatto;
in croato: SDV�L�PDþND�

c) quello che è vicino precede quello che è lontano:
in italiano: qua e là;
in croato: tu i tamo ecc.

3HU�L�YLQFROL�PHWULFL�YDOH��VH��Į�ȕ!�VRQR�FRVWLWXHQWL�GL�XQ�ELQRPLR�GLVSRVWL�
LQ�RUGLQH�OLQHDUH��LO�QXPHUR�GHOOH�VLOODEH�GL�Į���LQ�FRPSDUD]LRQH�FRO�QXPHUR�
GHOOH�VLOODEH�GL�ȕ��$G�HVHPSLR�

in italiano: niente e nessuno, armi e bagagli; acqua e sapone;
in croato: QL�NULY�QL�GXåDQ��WX�L�WDPR��REHüDYDWL�EUGD�L�GROLQH.

I vincoli della prominenza delle sillabe, ad esempio8:

a) Se in un costituente vi sono meno consonanti all’inizio della parola, 
esso precede il costituente con più consonanti:
in italiano: non dire né ai né bai; nudo e crudo;
in croato: jasno i glasno; ni krvi ni strvi.

b) Se in un costituente si trova una vocale più alta, esso precede il 
costituente con la vocale più bassa. Se si tratta delle vocali aventi 
la stessa altezza, i costituenti con le vocali anteriori precedono i 
costituenti con le vocali posteriori:
in italiano: piffete e paffete; ninnoli e nannoli; di riffa o di raffa; 

zig-zag;
in croato��ELVWUR�MDVQR��FLN�FDN��NULã�NUDã��OL�OD��PLOH�ODOH��WLS�WRS.

8 �3HU�DSSURIRQGLUH�Y��%XGLPLU�H�0LãHWLü���������GRYH�VRQR�WUDWWDWL�HVWHVDPHQWH�WXWWL�H�TXDWWUR�
i criteri: quantità del nucleo sillabico, quantità dell’attacco sillabico, qualità dell’attacco 
sillabico e qualità del nucleo sillabico con numerosi esempi in ambedue le lingue.
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I vincoli sono plausibili e applicabili all’ordine degli elementi costitutivi 
dei binomi e trinomi in italiano e in croato, sebbene non spieghino tutti i casi.9

Per capire meglio l’ordine degli elementi costitutivi ed il posto dei binomi 
all’interno dell’odierna lingua standard, occorre osservare i fraseologismi e 
i binomi anche da altri punti di vista: l’influsso delle leghe linguistiche sulla 
loro struttura (cfr. Piirainen 2006) e l’approccio diacronico nelle ricerche (cfr. 
Burger 2012).

In ogni caso occorre prendere in considerazione “la prospettiva multifat-
toriale” (Masini 2006) perché solo osservando la compresenza di più fattori 
tra loro interagenti si può determinare l’ordine degli elementi costitutivi dei 
binomi lessicali.

Benché l’irreversibilità oggi rappresenti una delle qualità più tipiche dei 
binomi lessicali, non si può dire lo stesso per il passato (v. Burger 2012), 
almeno in quelle lingue per le quali esistono le ricerche.

I costituenti che compongono i binomi lessicali, sia in italiano che in cro-
ato, mostrano una certa rigidità in merito al loro ordine: nell’odierna lingua 
standard l’ordine dei costituenti è fisso o almeno preferenziale. I binomi pos-
sono essere:

1) reversibili, ad esempio:
in italiano: giorno e notte o notte e giorno; flora e fauna o fauna e 

flora; 
in croato: Marko i Janko o Janko i Marko ‘una persona indeter-

minata’ (in croato due antroponimi che ricorrono spesso nella 
letteratura popolare); gorom i dolom o dolom i gorom ‘per mari 
e monti’ lett.‘per monte e valle’ ‘per valle e monte’. 

2) irreversibili, ad esempio:
in italiano: non avere né capo né coda; chiaro e tondo; fritto e 

rifritto;
in croato: drvljem i kamenjem ‘scagliare contro qcn. un monte 

d’ingiurie’ lett. ‘con la legna e con le pietre’; od jutra do sutra 
‘incessantemente’ lett. ‘dalla mattina fino a domani’; kad-tad 
‘prima o poi’ lett. ‘quando-allora’.

�  In questo contesto sarebbe interessante anche un’analisi dell’ordine degli elementi 
costitutivi in italiano e in croato secondo il criterio della loro frequenza. Cfr. Fenk-Oczlon 
1989.
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Quindi, sia in italiano che in croato oltre ai binomi irreversibili, esistono 
quelli che dimostrano la preferenza per un  determinato ordine di apparizione, 
nonché i binomi reversibili. 

Finora esistono però poche ricerche corpus-based sulla (ir)reversibilità 
dei binomi in entrambe le lingue e non esiste alcuna ricerca rispetto a questo 
criterio in passato.

��� 2VVHUYD]LRQL�FRQFOXVLYH
Alla luce di quanto è stato detto finora si può dedurre che i binomi lessi-

cali in italiano e in croato sono una categoria abbastanza disomogenea, quan-
tunque la struttura interna dei binomi in entrambe le lingue sia abbastanza 
simile e non si notino differenze particolari.

La congiunzione più rappresentata in entrambe le lingue è la congiun-
zione copulativa e (in croato i). Appaiono anche altre congiunzioni. In croato 
la congiunzione correlativa ni…niti è più rappresentata rispetto a quella equi-
valente italiana, né…né, come anche la costruzione asindetica.

I costituenti autosemantici sono composti di tutte le classi lessicali. Si 
nota la prevalenza dei sostantivi sia in italiano che in croato (quasi due terzi 
in entrambe le lingue), poi seguono gli aggettivi, gli avverbi, pochi binomi 
con forme verbali ed altre parti del discorso, inclusi alcuni fonosimbolismi, 
rappresentati però in maniera notevolmente minore.

I binomi possono essere anche formati da nomi propri, possono essere 
indipendenti o fare parte di particolari costruzioni fraseologiche. In alcuni 
casi si tratta di reduplicazioni, però con il significato unitario.

Sia in croato che in italiano l’ordine degli elementi costitutivi è di solito 
fisso. La sequenza è spesso irreversibile. Anche quando è reversibile, si nota 
la preferenza per un elemento.

Molti fattori influiscono sull’ordine dei costituenti, soprattutto i principi 
semantici, pragmatici, metrici e fonologici, ma per comprendere meglio la 
situazione odierna, occorre osservare anche il loro sviluppo diacronico e il 
possibile influsso delle leghe linguistiche.
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%,%/,2*5$),$
%HQLJQL�9DOHQWLQD��������,�ELQRPL�FRRUGLQDWLYL�LQ�UXVVR��XQ¶DQDOLVL�FRVWUX]LRQLVWD��LQ�³PHGL$�
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6DQGUD�0LODQNR
8QLYHUVLWj�GL�=DUD

1p�OD�SULPD�WUDGX]LRQH�Qp�OD�ULWUDGX]LRQH��,O�FDVR�LEULGR�GHOOH�
WUDGX]LRQL�FURDWH�GL�Suo marito�GL�/XLJL�3LUDQGHOOR

Nell’ambito degli studi teorici e/o singoli casi di studio dedicati al tema 
delle ritraduzioni delle opere letterarie, in particolar modo dei classici, è stato 
già messo in evidenza che a volte bisogna andare oltre le categorizzazioni 
binarie ormai ben radicate in questo campo di ricerca, come quella della ritra-
duzione e della revisione, oppure quella della prima traduzione e della ritra-
duzione, poiché i confini tra i due concetti non sono sempre nitidi. Notano, 
infatti, gli studiosi finlandesi Outi Paloposki e Kaisa Koskinen che “binary 
categorization into first and retranslations is not always helpful; neither is 
the categorization into revisions and retranslations. It is more a question of a 
continuum where different versions seamlessly slide together or even coale-
sce”.1 In questo lavoro si esamina proprio un continuum, o meglio, la coe-
sistenza di due traduzioni croate, uscite a distanza di quasi sessant’anni, del 
romanzo pirandelliano. 

'D�Suo marito�D�Giustino Roncella nato Boggiòlo
Lo stesso prototesto costituisce un caso ibrido perché, com’è noto, ne esi-

stono due versioni dai titoli diversi, Suo marito del 1911 e Giustino Roncella 
nato Boggiòlo del 1941. Esaurita la prima edizione uscita presso l’editore 
fiorentino Quattrini – un successo dovuto anche allo scalpore suscitato dal 
fatto che i protagonisti del romanzo, Silvia e Giustino richiamavano la già 
celebre Grazia Deledda e Palmiro Madesani – Pirandello decise di non ripub-
blicare il romanzo fino agli anni Trenta, quando lo sottopose ad una revi-
sione, interrotta, però, dalla morte all’inizio del quinto capitolo. In occasione 
del volume Tutti i romanzi del 1941, il figlio Stefano decise di pubblicare i 
primi quattro capitoli della seconda stesura seguiti dal resto del romanzo della 
prima edizione sotto il nuovo titolo, Giustino Roncella nato Boggiòlo, senza 
aggiungere in appendice i primi quattro capitoli del 1911. Riteneva, infatti, 
che “il testo nuovo e definitivo bisognava darlo senz’altro al posto d’onore fin 

1  Paloposki-Koskinen 2010: 47.
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dove arrivava” mentre “l’aggiungere in appendice i primi capitoli nel vecchio 
testo avrebbe appesantito il volume a solo vantaggio […] di quei pochi lettori 
curiosi dei raffronti critici; i quali d’altra parte non sono defraudati di nulla 
perché il testo vecchio è pubblicato e chi n’ha voglia può ricercarlo in biblio-
teca”.2 Pur ammettendo che nel testo rielaborato “il romanzo corre sì, e assai 
meglio, per i primi quattro capitoli e l’inizio del quinto: ma [che] a questo 
punto v’è una frattura, da cui la necessità di spiegazioni (cioè della presente 
avvertenza) e di note”, Stefano Pirandello unisce le due stesure cercando di 
valorizzare gli ultimi sforzi letterari del padre, ma anche di venire incontro 
alle esigenze dei lettori medi.3 Trent’anni dopo, però, l’edizione Mondadori 
del 1973 opterà per la soluzione “storico-critica”, ovvero la pubblicazione 
del testo integrale della prima edizione con i capitoli della seconda stesura 
in appendice.4 La consapevolezza dell’esistenza di due versioni dei primi 
quattro capitoli segnati dalle modifiche stilistiche significative,5 sulla scia 
delle ricerche critiche sempre più esaustive e numerose,6 ha contribuito alla 
pubblicazione di diverse edizioni più recenti che propongono e promuovono 
la lettura di tutte e due le versioni, sottolineando che non si tratta solo di una 
revisione, bensì di una vera e propria riscrittura. È interessante, dunque, esa-
minare se e come questo continuum di decisioni editoriali legate a Suo marito 
e ai primi quattro capitoli di Giustino Roncella nato Boggiòlo, si rifletta sulle 
decisioni editoriali e traduttive nell’ambito della ricezione croata di quest’o-
pera letteraria. 

3LUDQGHOOR�LQ�FURDWR
Benché il pubblico croato abbia avuto l’opportunità di leggere le prime 

traduzioni delle novelle di Pirandello sin dagli inizi del Novecento7, ci vor-
ranno vent’anni perché si avvii una serie di traduzioni e ritraduzioni delle sue 
opere narrative e teatrali, dovuta indubbiamente anche al successo mondiale 
dello scrittore siciliano nel corso degli anni Venti. Infatti, solo due anni dopo 
le prime rappresentazioni italiane di Sei personaggi in cerca d’autore, esce 
la prima traduzione croata di un romanzo pirandelliano, L’esclusa ovvero 

2  Cfr. Pirandello 1949: 505-507. 
3  Si veda a proposito anche Morace 2019: 110-111.
4  Bono 2014: 730.
5  Cfr. Giannatonio 1994: 147-156; Famiglietti 2008: 45-66.
�  Cfr. Milioto 2019.
7  ýDOH������
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,]RSüHQD,8 mentre l’anno seguente verrà allestita la prima rappresentazione 
croata di Sei personaggi a firma del noto scrittore croato Milan Begoviü�a 
Zagabria.9 L’interesse per Pirandello, seguito assiduamente anche dai giornali 
croati, verrà riconfermato nel 1927 con la traduzione del suo capolavoro, Il 
fu Mattia Pascal, ma dopo questo secondo volume, la traiettoria delle tradu-
zioni dei suoi romanzi comincerà a discendere, mentre saliranno quelle dei 
drammi e delle novelle, tradotti nel corso del primo Novecento dai famosi 
poeti, critici, traduttori e attori, come il già menzionato Begoviü��7LQ�8MHYLü��
)UDQR�$OILUHYLü�� ,YR�+HUJHãLü�H�'XEUDYNR�'XMãLQ��È proprio Dujšin (1894-
1947), un noto attore, regista e traduttore croato, ad offrire, dopo una raccolta 
di novelle pirandelliane del 1941 tradotte da lui,10 anche la traduzione di Suo 
marito col titolo Njezin muå.11 Dopo questo volume, si dovranno aspettare 
ben sessant’anni per avere una nuova prima traduzione dei suoi romanzi, cioè 
di un altro suo capolavoro, Uno, nessuno e centomila.12 In effetti, quello che 
è interessante notare a proposito della ricezione croata di Pirandello è che nel 
corso del Novecento prevarrà indubbiamente l’interesse per il suo teatro sia 
dal punto di vista critico e strettamente teatrale che quello traduttivo, mentre 
la narrativa vivrà un lungo periodo di stagnazione: così il resto dei romanzi 
sarà presentato ai lettori croati solo negli ultimi tre decenni (tranne, però, Il 
turno e I vecchi e i giovani che sono ancora in cerca di un traduttore), mentre 
la quantità delle novelle (ri)tradotte rimarrà piuttosto modesta. Nei casi come 
questo, in cui il ritmo delle prime traduzioni dei romanzi divenuti presto clas-
sici è estremamente irregolare e sporadico, è ancora più interessante esami-
nare il numero, la frequenza e lo stesso motivo delle loro ritraduzioni. 

8  Pirandello 1923.
�  Per una cronistoria della ricezione delle opere teatrali pirandelliane, oltre al già citato 

articolo di ýDOH��ULPDQGLDPR�LQ�SDUWLFRODU�PRGR�D�*UJLü�0DURHYLü����������������
10  Pirandello 1941.
11  Pirandello 1943.
12  Pirandello 2000.
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)LJXUD�,��/H�WUDGX]LRQL�FURDWH�GHOOH�RSHUH�GL�3LUDQGHOOR

Njezin muå�WUD�GXH�VHFROL
Gli studi più recenti nell’ambito della teoria della ritraduzione (eng. 

Retranslation theory),13 ma anche di quello che, in base alla quantità e alla 
rilevanza degli studi, potremmo chiamare Retranslation studies ovvero gli 
studi sulla ritraduzione, mostrano che l’attenzione si stia spostando dalla veri-
fica della cosiddetta ipotesi della ritraduzione (eng. Rentranslation hypothe-
sis) di Antoine Berman (secondo la quale le prime traduzioni seguono il prin-
cipio dell’accettabilità mentre le ritraduzioni, considerate di regola migliori, 
quello dell’adeguatezza) all’archeologia delle ritraduzioni14 ossia all’inscin-
dibilità delle ritraduzioni e del loro contesto storico-culturale15, nonché allo 
studio delle voci testuali e contestuali16. Prima di passare alle voci testuali 
delle due varianti croate di Suo marito, conviene focalizzarsi brevemente su 
quelle contestuali.

La prima traduzione di Suo marito, a firma del già menzionato Dujšin, 
venne pubblicata nel 1943, in pieno periodo dello Stato Indipendente di 
&URD]LD� �1H]DYLVQD� 'UåDYD� +UYDWVND�� DEEUHYLDWR� 1'+�� FRVWLWXLWRVL� LO� ���
aprile 1941 in accordo con la Germania nazista e il Regno d’Italia che ave-
vano occupato l’intero territorio e messo al governo il partito di estrema 
destra Ustacia con Ante Paveliü� D� FDSR�GHOOR�6WDWR. Avendo costituito uno 

13  Si veda, a proposito, Brownlie 2006: 145-170.
14  Koskinen-Paloposki 2019.
15  Van Poucke-Sanz Gallego 2019.
��  Alvstad-Assis-Rosa 2015.
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stato croato indipendente, per la prima volta dopo secoli di domini stranieri e 
unioni, il governo dell’NDH decise di promuovere e rafforzare i propri prin-
cipi ideologici e l’identità nazionale attraverso l’editoria17. Questi intenti sono 
ravvisabili non solo in più di 3000 titoli usciti durante i quattro anni dell’esi-
stenza dello Stato, ma anche nelle politiche linguistiche e iniziative culturali: 
l’introduzione della nuova ortografia etimologica (korjenska) invece di quella 
fonologica (più vicina al modello serbo), la purificazione linguistica con 
l’Ordinanza legislativa sulla lingua croata, sulla sua purezza e sull’ortogra-
fia (Zakonska odredba o hrvatskom jeziku, o njegovoj þLVWRüL�L�R�SUDYRSLVX) 
del 14 agosto 1941, la fondazione e il controllo delle maggiori istituzioni 
scientifico-culturali croate come l’Accademia croata delle scienze e delle arti 
(Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti) e la Matica hrvatska. 

Dell’editore, Naklada Ante Grünbaum, non si hanno molte notizie perché 
ebbe una breve durata nonostante gli ambiziosi progetti lanciati in soli due 
anni, tra il 1943 e il 1945. Si tratta di due collane dedicate agli scrittori stra-
nieri e consistenti, dunque, di traduzioni: la Collana degli scrittori mondiali 
(.QMLåQLFD�VYMHWVNLK�SLVDFD), cioè i migliori scrittori del mondo che conta in 
totale 10 titoli pubblicati in 16 volumi e la Collana degli scrittori europei 
(.QMLåQLFD�HXURSVNLK�SLVDFD) noti sia nel proprio paese che all’estero, curata 
GDOOR�VFULWWRUH�=ODWNR�0LONRYLü�H�FRQ�VROL���WLWROL�GLYLVL�LQ���YROXPL��7XWWL�JOL�
scrittori inclusi nella Collana degli scrittori mondiali sono vincitori del premio 
Nobel per la letteratura. La Naklada Ante Grünbaum, non sospetta dal regime, 
riprese la vietata collana dei primi Nobel dell’editore Suvremena biblioteka 
introducendola nella propria dedicata ai migliori scrittori mondiali, optando 
cautamente per gli scrittori degli alleati. È interessante notare che, oltre a Suo 
marito, anche altri titoli delle collane della Naklada Ante Grünbaum avranno 
una riedizione o una ritraduzione tra gli anni Settanta e i primi anni Duemila, 
riconfermando il loro status di classici che possono trovare i propri lettori 
decenni dopo la prima traduzione. Lo status di classico è indubbiamente raf-
forzato dal Premio Nobel per la letteratura assegnato ai loro autori e risulta 
convincente anche a cavallo tra il ventesimo e il ventunesimo secolo, quando 
in Croazia vengono lanciate diverse collane di classici stranieri non raramente 
vincitori del Nobel. Così la (ri)traduzione di Suo marito viene pubblicata nel 
2001 all’interno della Collana dei Premi Nobel (Biblioteka Nobelovci) presso 
la prestigiosa casa editrice croata Školska knjiga a firma della nota tradut-
WULFH�.DUPHQ�0LODþLü��������������/D�FROODQD��L�FXL�VLQJROL�WLWROL�KDQQR�DYXWR�
nel frattempo delle riedizioni, riconferma con le proprie scelte quelle che la 

17 �7XUþLQHF����������
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Naklada Ante Grünbaum aveva fatto o avrebbe voluto fare se avesse avuto il 
permesso del Ministero. Oltre a Pirandello con le ritraduzioni di Suo marito e 
Il fu Mattia Pascal (quest’ultimo tradotto dalla curatrice del volume e tradut-
WULFH�,YD�*UJLü�0DURHYLü���YHQJRQR�ULSURSRVWL�/DJHUO|I��+DXSWPDQQ�H�%XQLQ�
(tra cui solo l’opera di quest’ultimo è una ritraduzione), mentre Galsworthy e 
France vengono recuperati dalla censura. 

Ora, pur rivolgendosi allo stesso profilo dei lettori medi che vengono ras-
sicurati o convinti dalla consegna del più famoso premio letterario al mondo 
e pur facendo simili scelte per quanto riguarda gli autori, le due collane e i 
due traduttori hanno un approccio diverso per quanto riguarda la (ri)tradu-
zione di Suo marito, di cui, come abbiamo visto, esistono due versioni. Solo 
due anni dopo la pubblicazione del volume Tutti i romanzi del 1941 conte-
nente Giustino Roncella nato Boggiòlo, Dubravko Dujšin decise di attenersi 
a questa versione conservando, però, il titolo del 1911, come spiega nella sua 
Avvertenza:

Offriamo, dunque, la traduzione di questo romanzo come fu scritto nella 
sua ultima redazione, ovvero i primi quattro capitoli nella nuova redazione 
fatta da Pirandello, dopodiché segue il testo del 1911. Abbiamo solo con-
servato il vecchio titolo perché più facile e chiaro per noi e non abbiamo 
preso quello nuovo dell’edizione del 1941. 

Così questa traduzione offrirà ai lettori, oltre al piacere di lettura, anche 
un interessante approfondimento dello sviluppo artistico dell’autore, met-
tendo a confronto la prima parte, più nuova, e quella anteriore, e potranno 
valutare che effetto abbiano avuto i vent’anni di lavoro e lotte sull’autore 
e sul suo stile.18

Secondo Aldo Maria Morace19, tra le omissioni, aggiunte e varianti che 
distinguono le due versioni dei primi quattro capitoli, emerge la “contrazione 
del personaggio di Silvia” a favore della voce del narratore o dell’espansione 
del personaggio di Giustino, spesso tramite la netta abolizione del discorso 
indiretto libero di cui Pirandello si servì in modo particolare trattando il carat-
tere di Silvia. Si tratta, come nota lo studioso, della “linea vettoriale di tutta 
la riscrittura” che “vuole porre in risalto il personaggio di Giustino”, a partire 
dallo stesso titolo del testo riscritto, il cui focus non è più la funzione del per-
sonaggio, cioè il fatto di essere il marito di Silvia Roncella, ma il personaggio 
in quanto tale, su cui si sarebbe imperniato l’intero romanzo riscritto.20 La 

18  Dujšin 1943: 23-24, traduzione mia. 
��  Morace 2019: 119.
20  Ivi.
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frattura, dunque, di cui parlano Stefano Pirandello e Dujšin, si nota soprat-
tutto nel trattamento dei due personaggi principali e nel maggior peso dato 
alla voce del narratore extradiegetico a scapito dello strumento narrativo pri-
vilegiato a cavallo tra i due secoli – il discorso indiretto libero. Lo “sviluppo 
artistico dell’autore” menzionato nell’Avvertenza di Dujšin si potrebbe, dun-
que, osservare nella trasposizione delle modifiche del prototesto nella tradu-
zione. Quello, però, che distingue maggiormente le due traduzioni esaminate 
è che Dujšin, pur riconoscendo il frequente uso del discorso indiretto libero 
nella versione del 1911, spesso manca di ricostruire l’uso dei tempi verbali, 
facendo prevalere il piano enunciativo del narratore che, nelle condizioni 
ideali del discorso indiretto libero, si sovrappone a quello del personaggio. 
Questo tipo di “svista” capita non di rado agli studenti o ai neolaureati in 
lingue straniere con poca esperienza nella traduzione letteraria, ma anche ai 
traduttori letterari autodidatti e/o spesso bilingui, com’è proprio nel caso di 
Dujšin, nato e cresciuto tra Zara e Spalato agli inizi del Novecento, parlante 
della lingua italiana sin da piccolo, nonché studente tra il 1912 e il 1914 
presso la Bocconi milanese. Sia il bilinguismo che una certa dose di dilettan-
tismo (ricordiamo che Dujšin fu soprattutto un attore e a volte regista teatrale) 
potrebbero essere delle ragioni per cui la focalizzazione zero e la maggior 
presenza del narratore dei primi quattro capitoli riscritti si riversa nella tra-
duzione di Dujšin anche nei brani segnati dal discorso indiretto libero della 
seconda parte del romanzo del 1911:
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Non voleva egli vivere sul lavoro e del 
lavoro di lei, attribuendosi poi tutto il 
merito dei guadagni? Finché il lavoro 
a lei non era costato alcuno sforzo, ella 
poteva anche riconoscere che il merito 
di quei guadagni insperati fosse tutto o 
quasi tutto di lui; non più ora che egli 
le faceva così espresso e preciso ob-
bligo di lavorare; ora che il lavoro le 
costava un supplizio al solo pensiero di 
doverlo affidare a lui, tutto, senza po-
terne disporre neanche d’una minima 
parte a piacer suo; tutto, tutto, perché 
ancora tra le beffe e ora anche con la 
disistima degli altri ne facesse merca-
to, ecco; un capo d’entrata di tutto, pur 
di quei poveri, intimi e schivi versucci 
là… Mercato, anche a costo della di-
gnità di lei! Lo avvertiva egli, questo? 
Era mai possibile che il furore lo ac-
cecasse fino al punto da non farglielo 
vedere?21

1LMH� OL�RQ�KWLR�åLYMHWL�QD�QMH]LQX�UDGX� L�
RG� QMH]LQD� UDGD�� SULSLVXMXüL� ]DWLP� VHEL�
svu zaslugu za zaradu? Dok rad za nju 
QLMH� ]QDþLR� QLNDNDY� QDSRU�� RQD� MH� MRã�
PRJOD�SUL]QDWL��GD�MH�]DVOXJD�]D�QHRþH-
kivanu zaradu sasvim, ili gotovo sasvim 
njegova. Ali sada više ne, kad joj je on 
QDPHWDR� WDNR� L]ULþLWX� L� WRþQR� RGUHÿHQX�
GXåQRVW��GD�UDGL��VDGD��NDG�MRM�MH�UDG�]QD-
þLR�SUDYX�PXNX�QD�VDPX�SRPLVDR��GD�JD�
þLWDYD� PRUD� SRYMHULWL� QMHPX�� GD� VDPD�
QH�PRåH� UD]SRODJDWL� QL� QDMPDQMLP�GLH-
ORP� VYRJD� UDGD� SR� VYRMRM� YROML�� þLWDYD��
þLWDYD��GD�EL�L�GDOMH�X]�SRUXJX��D�VDGD�L�
uz nepoštovanje svih, mogao on njime 
trgovati; sve ima biti vrelo prihoda, pa 
þDN�L�RQL�MDGQL�� LQWLPQL��VUDPHåOMLYL�VWL-
hovi… Trgovina, pa i uz cienu njezina 
GRVWRMDQVWYD��'D�OL�MH�RQ�WR�RSDåDR"�-H�OL�
PRJXüH��GD�JD�MH�SRPDPD�]DVOLHSLOD�GR�
te mjere, da ni to ne vidi?22

Dujšin, dunque, segue il ragionamento di Stefano Pirandello, ammettendo 
la scissione tra i primi quattro capitoli della nuova redazione e il resto del 
testo del 1911, e sottolineando l’eccezionale vantaggio di potersi addentrare 
nell’evoluzione artistica di Pirandello pur attraverso la traduzione. Si tratta 
di una scelta piuttosto coraggiosa poiché prevede che la curiosità, l’interes-
samento e infine, anche la capacità del lettore vada oltre la semplice lettura 
e faccia maggior attenzione allo stile pirandelliano, a condizione però che 
l’evoluzione artistica venga colta dal traduttore e resa nella traduzione. “Il più 
diligente tra i traduttori croati di Pirandello”, come lo chiama l’autore dell’In-
troduzione�,YR�+HUJHãLü23, contava anche sulla maggiore erudizione di quei 
lettori che avevano già l’opportunità di conoscere la narrativa pirandelliana. 
.DUPHQ�0LODþLü��G¶DOWUD�SDUWH��ULSUHQGHQGR�LO�URPDQ]R�SLUDQGHOOLDQR��GHFLVH�
di tornare alla versione del 1911 traducendo i primi quattro capitoli che, dopo 
la scelta traduttiva (e, in un certo senso, editoriale) di Dujšin, non erano mai 

21  Pirandello 1949: 635-636.
22  Pirandello 1943: 191.
23  HergeãLü����������
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stati tradotti. Se quella di Dujšin può essere considerata una prima traduzione 
dei quattro capitoli di Giustino Roncella nato Boggiòlo e una prima tradu-
zione del resto del romanzo Suo marito��OD�WUDGX]LRQH�GL�0LODþLü�UDSSUHVHQWD�
sia una prima traduzione (dei primi quattro capitoli) che una ritraduzione (del 
resto) di Suo marito del 1911, costituendo dunque un caso ibrido. 

La stessa scelta di ritradurre Il fu Mattia Pascal e Suo marito incuriosisce, 
visto che nel periodo della loro pubblicazione mancavano ancora le prime 
traduzioni di altri romanzi pirandelliani, come Si gira o Uno, nessuno e cen-
tomila. Del resto, una simile decisione la traduttrice MilaþLü�O’aveva già fatta 
negli anni Ottanta ritraducendo un altro romanzo pirandelliano, L’esclusa. Per 
trovare possibili motivazioni editoriali, ideologiche e filologiche di una tale 
decisione fatta da due distinte traduttrici e studiose dell’opera pirandelliana, 
bisogna ancora addentrarsi nei metatesti, ovvero in quelle parti del metatesto 
dove il loro prototesto coincide.24 
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5DGLFD�1LNRGLQRYVND
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

$QDOLVL�FRQWUDVWLYD�GHOOH�XQLWj�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�
PDFHGRQL�FRQWHQHQWL�LO�OHVVHPD�³$/%(52´�H�L�VXRL�PHURQLPL

,QWURGX]LRQH
Le piante, a prescindere dalla categoria alla quale appartengono, hanno il 

raro privilegio di accompagnare l’uomo nella sua quotidianità, nel ciclo della 
vita e della morte. In molte tradizioni, religiose o mitologiche, molte piante, 
tra cui anche gli alberi, furono considerate la manifestazione più concreta e 
immediata della divinità. Nella cosmologia religiosa l’albero assume addirit-
tura funzioni di “asse del mondo” 1. Data la coesistenza e l’interdipendenza 
dell’albero e dell’uomo, questi attribuisce all’albero un simbolismo partico-
lare che ritroviamo in numerose unità fraseologiche. 

La presente ricerca ha come oggetto di analisi le unità fraseologiche (UF) 
italiane e macedoni che hanno come componente figurativa il lessema albero 
�ɞɪɜɨ��H�L�VXRL�PHURQLPL��radice �ɤɨɪɟɧ���ramo��ɝɪɚɧɤɚ���foglia��ɥɢɫɬ���fiore 
�ɰɜɟɬ�� H� frutto� �ɩɥɨɞ���9D� SUHFLVDWR� FKH� LO�PHURQLPR� tronco� �ɫɬɟɛɥɨ�� QRQ�
è stato preso in considerazione data la sua scarsissima produttività come 
lemma nella creazione di significati fraseologici. L’analisi è stata eseguita 
con il duplice scopo di: a) classificare le unità fraseologiche in entrambe le 
lingue analizzate in base alle categorie: a) isomorfismo e isosemismo (UF 
isoequivalente nel caso di coincidenza di isomorfismo e isosemismo) 2 da un 
lato e inesistenza di omologia isomorfa dall’altro lato e b) identificazione dei 
valori assiologici positivi (+) e negativi (-) e dei concetti semantici ai quali 
rinviano. L’ipotesi iniziale è che si evidenzierà la presenza di simili valori e 
tratti culturali presso entrambi i popoli, ma anche una divergenza dovuta alle 
specificità locali delle due culture nella percezione dei fenomeni legati all’al-
bero e ai suoi meronimi. 

1  Chevalier Jean, Gheerbrand Alain, 1999. Dizionario dei simboli, Milano, BUR Biblioteca 
univ. Rizzoli.

2  Isomorfismo – presenza all’interno dell’UF dello stesso lessema portatore del significato 
fraseologico; Isosemismo - quando si presenta la sovrapposizione semantica tra le UF in 
entrambe le lingue oggetto di confronto. 
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Per il corpus italiano il materiale è stato ricavato dal Dizionario dei modi 
di dire di Monica Quartu 3, dal Dizionario dei modi dire 4, edizione online 
tratta da Dizionario dei modi di dire della lingua italiana – edizione Hoepli, 
e dall’Enciclopedia Treccani 5. Il corpus macedone è estratto dal Dizionario 
fraseologico macedone (Ɇɚɤɟɞɨɧɫɤɢ�ɮɪɚɡɟɨɥɨɲɤɢ�ɪɟɱɧɢɤ) 6 di Dimitrovski 
e Širilov. Il corpus analizzato è composto di 80 UF, di cui 36 UF italiane e 44 
UF macedoni. 

���4XDGUR�WHRULFR
Nonostante la cospicua presenza nell’uso quotidiano delle unità fraseo-

logiche, i linguisti non riescono a concordare su una definizione univoca, 
trattandosi di un campo che si presta difficilmente a generalizzazioni valide 
per tutti i casi e a definizioni e delimitazioni precise e universalmente accet-
tate. Nei dizionari, nelle grammatiche e nei manuali di linguistica troviamo 
una terminologia vasta e poco sistematica. In italiano, ad esempio, incon-
triamo una serie di termini come unità lessicali superiori, unità poliremati-
che, costruzioni o costrutti lessicali, frasi fisse, frasi fatte, nessi, fraseologi-
smi, unità fraseologiche, espressioni fraseologiche, cliché, motti, espressioni 
fisse, collocazioni, unità polilessicali. 

Per una rassegna approfondita di varie concezioni ed approcci, con un’at-
tenzione particolare a quello cognitivo, si rimanda all’opera “Metafore ed 
espressioni idiomatiche” di Federica Casadei7. 

A fronte di una molteplicità di espressioni usate da vari esperti del campo, 
nel contributo si opta per il termine unità fraseologica, termine (unités 
phraséologiques), usato già nel 1909 dal linguista svizzero Charles Bally8 
e ripreso in seguito da V.V. Vinogradov (1977)9 nella sua classificazione dei 
fraseologismi. 

3  Quartu B. Monica, 2001. Dizionario dei modi di dire della lingua italiana, Milano, 
Rizzoli.

4  https://dizionari.corriere.it/dizionario-modi-di-dire/
5  https://www.treccani.it/enciclopedia/elenco-opere/Enciclopedie_on_line .
� �Ɏɪɚɡɟɨɥɨɲɤɢ�ɪɟɱɧɢɤ�ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ�����������������������ɬ��,±,,,��Ⱦɢɦɢɬɪɨɜɫɤɢ��

Ɍɨɞɨɪ��ɒɢɪɢɥɨɜ��Ɍɚɲɤɨ���UHG����ɋɤɨɩʁɟ��Ɉɝɥɟɞɚɥɨ�
7  Casadei Federica, 1996. Metafore ed espressioni idiomatiche, Roma, Bulzoni editore.
8  Al linguista Charles Bally si fa risalire l’origine degli studi fraseologici, che nel corso 

del ‘900 si svilupperanno seguendo due correnti principali: studi fraseologici britannici e 
sovietici. 

�  Vinogradov V. Viktor, 1977. “Osnovnye ponjatija russkoj frazeologii kak lingvisticeskoj 
discipliny”, in Viktor V. Vinogradov Izbrannye trudy. Leksikologija i leksikografija, 
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Per la delimitazione dell’unità fraseologica ci si è basati sui quattro cri-
teri necessari per la definizione del concetto stesso, indicati da Nikodinovski 
Zvonko (Nikodinovski : 1992) 10: 

1. convenzionalità – secondo questo criterio l’unità fraseologica si distin-
gue dalle combinazioni libere che rappresentano unità sintattiche;

2. polilessicalità – l’unità fraseologica è composta da almeno due parole; 
con questo criterio vengono escluse tutte le unità formate da una parola 
composta;

3. semanticità�– secondo questo criterio vengono escluse combinazioni di 
parole nelle quali una delle parole è complementare all’altra parola e le quali 
non formano un unico significato sintetico;

4. funzione sintattica – secondo questo criterio vengono escluse le poli-
rematiche che non hanno una funzione sintattica all’interno di una proposi-
zione, cioè che appartengono al campo paremiologico della lingua. 

���$QDOLVL�TXDQWLWDWLYD�H�TXDOLWDWLYD�GHOOH�XQLWj�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�
PDFHGRQL�FRQWHQHQWL�LO�OHVVHPD�³$/%(52´�H�L�VXRL�PHURQLPL

Il corpus totale di unità fraseologiche (UF) analizzate è costituito da 80 
UF di cui 36 UF italiane e 44 UF macedoni. Ad ogni lessema attorno al quale 
verte l’UF è dedicato un paragrafo che contiene l’analisi contrastiva delle UF 
italiane e macedoni, accompagnata da una rappresentazione tabellare. Nella 
prima colonna della tabella vengono riportate le UF italiane, nella seconda le 
rispettive definizioni, mentre nella terza le UF macedoni. L’assenza di omo-
logia isomorfa è indicata con il segno Ø. Accanto ad ogni esempio macedone 
scritto in cirillico, nelle parentesi tonde, è scritta una traduzione letterale in 
italiano. I valori assiologici delle UF vengono riportati anche nelle tabelle 
DFFDQWR�DG�RJQL�8)�FRQ�L�ULVSHWWLYL�VLPEROL��ޤ������

����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
³$/%(52�ȾɊȼɈ´�

Nel corpus analizzato abbiamo individuato 6 UF italiane contenenti il les-
sema ‘ALBERO’ e 19 UF macedoni contenenti il suo analogo denotativo 
³ȾɊȼɈ´��GL�FXL�VROWDQWR���8)�VRQR�LVRHTXLYDOHQWL��LVRPRUIL�H�LVRVHPLFL���

Moskva: Nauka: 118-139
10 � ɇɢɤɨɞɢɧɨɜɫɤɢ�� Ɂɜɨɧɤɨ�� ������ Ɏɢɝɭɪɚɬɢɜɧɢɬɟ� ɡɧɚɱɟʃɚ� ɧɚ� ɚɧɢɦɚɥɧɚɬɚ� ɥɟɤɫɢɤɚ�
ɂɇɋȿɄɌɂ� ɜɨ� ɮɪɚɧɰɭɫɤɢɨɬ� ɢ� ɜɨ� ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ�� Ⱦɨɤɬɨɪɫɤɚ� ɞɢɫɟɪɬɚɰɢʁɚ��
ɋɤɨɩʁɟ�
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Mircea Eliade 11, storico delle religioni, ha evidenziato come tutti gli 
aspetti del comportamento umano legati al mito, riflettono il desiderio di 
cogliere la realtà essenziale del mondo e le origini delle cose, il “centro”, 
il punto di inizio assoluto quando furono creati gli uomini e il mondo. Nel 
linguaggio simbolico, questo punto è l’ombelico del mondo, l’uovo divino 
ecc., ma viene spesso immaginato come un asse verticale o asse cosmico 
che, situato al centro dell’universo, attraversa il cielo, la terra e il mondo 
sotterraneo. L’immagine di un asse cosmico è antichissima e diffusa in tutto 
il mondo sotto forma di pilastro, o palo, di albero e di montagna. L’albero 
cosmico - simbolo del mondo - mediatore tra le profondità della terra e le 
altezze dei cieli, appartiene a molte culture. $QFKH�OD�VLPERORJLD�FULVWLDQD�
UXRWD�DWWRUQR�D�TXHO�VLPEROR�IRQGDPHQWDOH�FKH�q�OD�FURFH��il palo esprime 
la verticalità, l’albero che si innalza dalla terra verso il cielo (in certe rappre-
sentazioni della crocifissione Cristo non è inchiodato su una croce, ma su un 
albero). 

L’albero come espressione della vita che si rigenera, sede di vita dura-
tura, continua o continuamente rinnovata per la sua energia vitale è l’im-
magine di sfondo dell’UF l’Albero della Vita con il significato di ‘sorgente 
di ogni essere vivente, il simbolo della vita per eccellenza’ e del suo iso-
equivalente macedone Ⱦɪɜɨ� ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ� �'UYR�QD� åLYRWRW�. Entrambe le 
UF appartengono alla fraseologia internazionale di origine biblica e con-
tengono dei valori assiologici positivi riconducibili ai concetti semantici di: 
RIGENERAZIONE, RINNOVO, CRESCITA, FERTILITÀ, SPERANZA, 
PROSPERITÀ, VITALITÀ�

Nella Bibbia, l’albero della vita viene citato di frequente, dalla Genesi all’A-
pocalisse, e compare spesso anche nella cultura ebraica e in quella cri-
stiana, arricchendosi nel corso del tempo di significati sempre più profondi 
e spirituali. La sua origine mitica deriva da un albero che Dio fa crescere 
nel giardino dell’Eden, accanto all’albero della conoscenza del bene e del 
male. Adamo ed Eva, potendo cibarsi dei frutti dell’albero della vita, riman-
gono per questo immortali, inattaccabili dal tempo, dalle malattie e dalla 
vecchiaia. Tuttavia, nonostante la proibizione divina, peccando d’orgoglio e 
arroganza, i due scelgono di mangiare anche i frutti dell’altro albero, quello 
della conoscenza del bene e del male, condannando, secondo il mito, tutti 
gli uomini a vivere la propria vita nel peccato e nel dolore. Proprio da que-
sto episodio nasce l’UF Albero� GHOOD� VFLHQ]D� �GHO� EHQH� H� GHO�PDOH��con il 
significato di ‘peccato mortale, disubbidienza, superbia’ che fa parte della 

11  Mircea Eliade, 1957. “Mythes, rêves et mystères”, Paris, Editions Gallimard.
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fraseologia internazionale, quindi presente anche nella lingua macedone: 
Ⱦɪɜɨ�ɧɚ�ɫɩɨɡɧɚɧɢɟɬɨ ɧɚ�ɞɨɛɪɨɬɨ�ɢ�ɡɥɨɬɨ��'UYR�QD�VSR]QDQLHWR�QD�GREURWR�
L�QD�]ORWR�. Il valore assiologico è negativo ed è legato ai concetti semantici di: 
SUPERBIA, DISUBBIDIENZA. 

L’UF Albero geneologico e il suo isoequivalente macedone Ƚɟɧɟɨɥɨɲɤɨ�
ɞɪɜɨ (Geneološko drvo) rappresentano la denominazione di prospetti che, 
indicando rapporti di derivazione, assumono o ricordano nella loro schema-
tica rappresentazione la figura di un albero a ramificazione complessa. Si 
usa per indicare la figurazione grafica schematizzata delle successive gene-
razioni di una famiglia.12 L’espressione albero genealogico è intesa anche in 
senso astratto, come sinonimo di genealogia in generale. A livello assiolo-
gico esprime un giudizio positivo legato ai concetti semantici di: LEGAME, 
FAMIGLIA. 

L’UF Guardare l’albero e perder di vista la foresta e il suo isoquiva-
lente macedone Ɉɞ�ɞɪɜʁɚɬɚ�ɧɟ�ʁɚ�ɝɥɟɞɚ�ɲɭɦɚɬɚ (Od drvjata ne ja gleda 
ãXPDWD��fanno parte della fraseologia internazionale. Si tratta di un’UF d’o-
rigine inglese apparsa per la prima volta nel 1546 nella raccolta di proverbi 
“Prouerbes in the English Tongue” di John Heywood’s13. Dato che l’albero 
gioca un ruolo molto importante in varie culture, l’UF inglese can’t see the 
wood for the trees è stata calcata, oltre che in italiano, anche in francese, 
tedesco, greco, spagnolo, rumeno, nelle lingue slave ecc. Questa UF si usa 
per indicare un errore molto diffuso di prestare attenzione a un dettaglio che 
impedisce la comprensione delle cose nel loro insieme e di perdere di vista 
l’essenziale, quindi contiene un valore assiologico negativo legato al concetto 
semantico di: MIOPIA, AVVENTATEZZA, VEDUTE RISTRETTE.

L’UF Sembrare un albero di Natale che non ha un suo omologo isomorfo 
nel macedone si usa con il significato di ‘una signora eccessivamente ingio-
iellata’ ed ha come immagine di sfondo un albero di Natale pieno di addobbi. 
Questa UF italiana è connotata negativamente ed è legata al concetto seman-
tico di: ESIBIZIONE, OSTENTAZIONE, SFOGGIO. 

Nel corpus italiano abbiamo individuato un’altra UF che non ha omologo 
isomorfo nel macedone. Si tratta dell’UF Restare sull’albero a cantare con il 

12  L’enciclopedia Treccani riporta che nel Medioevo, un caratteristico motivo iconografico 
è costituito dall’albero di Iesse, ossia l’albero genealogico di Cristo, nato, secondo la 
profezia, da una Vergine della stirpe di David, figlio di Iesse: l’albero sorge dalla figura 
supina di Iesse; dai rami escono le immagini dei re di Giuda, tra i quali David; al sommo 
l’immagine della Vergine col Bambino ( https://www.treccani.it/vocabolario/albero2/)

13  1546 J. HEYWOOD Prov. II. iv. (1867) 51 Plentie is nodeintie, ye see not your owne ease. 
I see, ye can not see the wood for trees. —Oxford English Dictionary.
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significato di ‘essere vittima di un raggiro spesso a causa della propria inge-
nuità’. Questa UF trae origine da una favola di Fedro, ripresa da La Fontaine, 
in cui si narra che la Volpe, volendosi appropriare di un pezzo di formaggio 
che il Corvo teneva nel becco, insinuò che la bellezza dell’uccello fosse com-
promessa dalla voce sgraziata. Volendo dimostrare che la sua voce non era 
affatto sgradevole, il Corvo vanitoso si mise a cantare, il formaggio cadde, e 
la Volpe lo afferrò e fuggì. Al Corvo non restò altro che rimanere sull’albero a 
cantare con la sua voce sgraziata. La succitata UF contiene valori assiologici 
negativi legati ai concetti semantici di: DANNO, VANITÀ.

Nel corpus macedone abbiamo individuato ben 16 UF contenenti il les-
VHPD�ȾɊȼɈ��'592��FKH�QRQ�KDQQR�RPRORJKL�LVRPRUIL�QHOOD�OLQJXD�LWDOLDQD��
Il numero più cospicuo di UF macedoni rispetto alle UF italiane contenenti il 
OHVVHPD�$/%(52�VL�GHYH��WUD�O¶DOWUR��DO�IDWWR�FKH�LO�VLJQLILFDQWH�ȾɊȼɈ�ULQYLD�
a due referenti: 1. Albero pianta e 2. Legno. Abbiamo individuato 12 UF in 
FXL�LO� OHVVHPD�ȾɊȼɈ�ULPDQGD�DO�UHIHUHQWH�µDOEHUR¶��/¶8)�Ȼɚɪɚ�ɢ�ɩɨɞ�ɞɪɜɨ 
ɢ�ɩɨɞ�ɤɚɦɟɧ� �%DUD� L�SRG�GUYR� L�SRG�NDPHQ�±�Cercare qcs sotto l’albero e 
sotto la pietra) con il significato di ‘cercare qualcosa ovunque, con attenzione 
e insistenza’ rinvia a un comportamento umano positivo di COSTANZA, 
PERSEVERANZA, TENACIA. L’UF Ⱦɪɜɨ� ɛɟɡ� ɤɨɪɟɧ� (Drvo bez koren - 
Albero senza radice) si usa con i seguenti significati: 1. senso di soggezione 
e di vulnerabilità causato dall’assenza di qcn e 2. Persona lontana dal suo 
luogo natio. Nella prima accezione è presente l’immagine di sfondo di un 
albero che senza le radici perde la stabilità e la saldezza, mentre la seconda 
accezione rinvia alla mancanza della famiglia, della collettività all’interno 
della quale l’uomo si sente protetto e al sicuro. A livello assiologico entrambe 
le accezioni esprimono un giudizio negativo legato ai concetti semantici di: 
VULNERABILITÀ, INCERTEZZA. 

L’albero inteso come essere inanimato, corpo che per sua natura è privo di 
vita animale e come tale insensibile, immobile, incapace di reagire e di ragio-
nare, è presente come immagine di sfondo nelle seguenti UF macedoni: Ʉɚɤɨ�
ɞɚ�ɦɭ�ɡɛɨɪɭɜɚ�ɧɚ�ɞɪɜɨ� �.DNR�GD�PX�]ERUXYD�QD�GUYR���&RPH�VH�SDUODVVH�
ad un albero) con il significato di ‘essere disubbediente e non capire nulla’; 
ɋɬɨɢ�ɤɚɤɨ�ɞɪɜɨ (Stoi kako drvo - Stare come un albero) con il significato di 
‘non essere in grado di intraprendere un’azione, non comprendere‘; Ⱦɪɜɨ�ɢ�
ɤɚɦɟɧ�H�(Drvo i kamen - Essere albero e pietra) si usa per indicare una per-
sona ubriaca fradicia; Ⱦɪɜɨ�ɟ (Drvo e - Essere un albero) allude ad una per-
sona stupida, ignorante, ubriaca. Le predette UF esprimono caratteristiche o 
comportamenti umani negativi che rientrano nei seguenti concetti semantici: 
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INERZIA, INOPEROSITÀ, STUPIDITÀ, IGNORANZA, VIZIO. L’UF 
Ⱦɪɜɨ�ɢ�ɤɚɦɟɧ�ɩɭɤɚ�(Drvo i kamen puka - L’albero e la pietra si spaccano) 
si usa con il significato di ‘temperature gelide’. In questo caso l’immagine 
dell’albero e della pietra che si spaccano, nonostante la forza e la stabilità dei 
referenti presenti nell’UF, funge da inasprimento di una condizione. Il valore 
assiologico inerente alla predetta UF è negativo e rinvia al concetto semantico 
di INTEMPERIE. Un’altra UF macedone negativamente connotata è Ⱦɪɜɨ�ɫɨ�
ɬɭɼɢ�ɥɢɫʁɚ�('UYR�VR�WXƥL�OLVMD�- Albero con foglie d’altri) con il significato 
di ‘famiglia con sola discendenza femminile’. La motivazione di sfondo di 
questa UF è la famiglia con sola discendenza femminile che, con lo sposali-
zio delle figlie, rimane senza eredi, come un albero spoglio di foglie che non 
crea un’ombra, riparo da varie intemperie. Il valore assiologico è negativo 
e rimanda al concetto semantico di VULNERABILITÀ, ABBANDONO, 
IMPOVERIMENTO. L’UF Ʉɪɢɜɨ�ɞɪɜɨ (Krivo drvo - Albero tortuoso) si usa 
per indicare una persona di carattere bisbetico e dispettoso e rimanda a un 
comportamanto umano negativo. L’UF Ⱦɪɜɨ�ɢ�ɤɚɦɟɧ�ɤɪɟɜɚ�(Drvo i kamen 
kreva - Sollevare albero e pietra) con il significato di ‘fare tutto il possible 
per trovare qcn o qcs’, impresa che richiede molto impegno e perseveranza 
se si vuole raggiungere l’obiettivo. La UF summenzionata contiene un valore 
assiologico positivo che rinvia alla PERSEVERANZA, OSTINAZIONE. 

Nel corpus macedone abbiamo individuto 4 UF con la seconda acce-
]LRQH�GHO�VLJQLILFDQWH�ȾɊȼɈ�FKH�WURYD�LO�VXR�RPRORJR�LWDOLDQR�QHO�UHIHUHQWH�
LEGNO. Queste UF non hanno omologia isomorfa in italiano. L’UF ɉɥɚɱɟ�
ɡɚ�ɞɪɜɨ (3ODþH�]D�GUYR���Piangere per un albero) con il significato di ‘meri-
tare una punizione’ fa riferimento al bastone come strumento di punizione nei 
confronti di colui che commette un’azione considerata deplorevole, mentre 
colui che lo usa esercita il proprio potere sulla persona che la subisce. Questa 
unità fraseologica ha un valore assiologico negativo legato ai concetti seman-
tici di PUNIZIONE, CASTIGO, SANZIONE. L’UF Ⱦɪɜɨ�ɧɟɞɟɥɤɚɧɨ (Drvo 
nedelkano - Albero non lavorato) si usa per indicare ‘una persona ottusa, 
stupida, rozza, grossolana’ che si basa sull’immagine di legno non lavorato, 
non impreziosito. L’UF esprime un valore assiologico negativo associato 
alla STUPIDITÀ, VOLGARITÀ, MALEDUCAZIONE. Un’altra UF conno-
tata negativamente è ɋɟ��ɧɚ�ɮɪɥɚ�ɫɨ�ɞɪɜʁɚ�ɢ�ɤɚɦɟʃɚ�(Se nafrla so drvja i 
kamenja - Aggredire qcn con alberi/legni e pietre) che significa ‘aggredire 
qcn con tutti i mezzzi possibili, recare ingiurie e offese crudeli’. Essendo i 
legni e le pietre facilmente reperibili in natura, l’uomo se ne può servire come 
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mezzo materiale di offesa e di aggressione. Rinvia ai concetti semantici di: 
VIOLENZA, PREPOTENZA, PREVARICAZIONE. 

/¶XOWLPD�8)�PDFHGRQH�FRQWHQHQWH�LO�OHVVHPD�ȾɊȼɈ che non ha isoequi-
valente italiano è ɇɨɫɢ�ɞɪɜɚ�ɜɨ�ɲɭɦɚ�(1RVL�GUYD�YR�ãXPD���Portare alberi 
nel bosco) con il significato di ‘fare una cosa sciocca, insensata, sprecare 
tempo ed energia per fare cose inutili’, come aggiungere altro legno a quello 
del bosco. La predetta UF contiene i seguenti valori assiologici negativi: 
INUTILITÀ, INCONCLUDENZA, INFRUTTUOSITÀ.

Dall’analisi risulta che nelle UF italiane contenenti il lessema ALBERO 
prevalgono i valori assiologici negativi (4 su 6 casi). Anche nelle UF mace-
doni prevalgono i valori negativi (15 su 19 casi). 

7DEHOOD��

8)�LWDOLDQH 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQL
(1) Albero della vita.   (+) La sorgente di ogni essere 

vivente, il simbolo della 
vita per eccellenza. 

(2) Ⱦɪɜɨ�ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ��(+)

(3) Albero della scienza del 
EHQH�H�GHO�PDOH�����������

Albero del paradiso 
terrestre su cui cresceva il 
frutto proibito.

����Ⱦɪɜɨ�ɧɚ�ɫɩɨɡɧɚɧɢɟɬɨ 
ɧɚ�ɞɨɛɪɨɬɨ�ɢ�ɡɥɨɬɨ����(-)

(5) ȺOEHUR�genealogico. (+) L’elenco completo degli 
antenati, o più specifica-
mente, un grafico utilizza-
to nella genealogia per mo-
strare i rapporti familiari 
tra individui.

(6) Ƚɟɧɟɨɥɨɲɤɨ�ɞɪɜɨ/ 
ɋɟɦɟʁɧɨ�ɞɪɜɨ���������(+)

(7) Guardare l’albero e 
perder di vista la foresta - 
Var.: non vedere la foresta a 
causa degli alberi.   (-)

Sottilizzare nell’analisi 
e mancare di capacità di 
sintesi; farsi ingannare 
dalle apparenze e perdere 
di vista l’essenziale.

(8) Ɉɞ�ɞɪɜʁɚɬɚ�ɧɟ�ʁɚ�ɝɥɟɞɚ�
ɲɭɦɚɬɚ�������������(-)

(9) Sembrare un albero di 
Natale.              (-)

Essere pieno di fronzoli, 
detto in genere di una 
signora eccessivamente 
ingioiellata. 

Ø

(10) Restare sull’albero a 
cantare.             (-)

Farsi raggirare; subire un 
danno a causa della propria 
stupidità, vanità o simili. 

Ø

Ø Ȼɚɪɚ�ɧɚɫɟɤɚɞɟ� (11) Ȼɚɪɚ ɢ ɩɨɞ ɞɪɜɨ ɢ ɩɨɞ 
ɤɚɦɟɧ.              (+)
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Ø ɉɪɚɜɢ�ɧɟɲɬɨ�ɡɚ�ɲɬɨ�
ɡɚɫɥɭɠɭɜɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�
ɤɚɡɧɟɬ�

(12) Ɂɚ�ɞɪɜɨ�ɟ���9DU��ɉɥɚɱɟ�
ɡɚ�ɞɪɜɨ.             (-)

Ø ���ɑɭɜɫɬɜɨ�ɧɚ�
ɩɨɞɪɟɞɟɧɨɫɬ�ɢ�
ɛɟɫɩɨɦɨɲɧɨɫɬ
ɩɨɪɚɞɢ�ɧɟɱɢʁɚ�ɨɬɫɭɬɧɨɫɬ��
���ɑɨɜɟɤ�ɞɚɥɟɤɭ�ɨɞ�
ɪɨɞɧɢɨɬ�ɤɪɚʁ��

(13) Ⱦɪɜɨ�ɛɟɡ�ɤɨɪɟɧ���(-)

Ø ɇɢɲɬɨ ɧɟ ɡɧɚɟ. (14) Ⱦɪɜɨ ɟ.          (-)
Ø Ɇɧɨɝɭ�ɟ�ɩɢʁɚɧ�� (15) Ⱦɪɜɨ�ɢ�ɤɚɦɟɧ�����(-)
Ø ɉɪɚɜɢ ɫࣉ ɲɬɨ ɦɨɠɟ� (16) Ⱦɪɜɨ ɢ ɤɚɦɟɧ ɤɪɟɜɚ�

(+) 
Ø ȼɥɚɞɟɟ�ɝɨɥɟɦ�ɫɬɭɞ��ɦɧɨɝɭ�

ɟ�ɫɬɭɞɟɧɨ�
(17) Ⱦɪɜɨ ɢ ɤɚɦɟɧ ɩɭɤɚ���
(-)

Ø Ɍɚɩ��ɝɥɭɩɚɜ�ɱɨɜɟɤ��
ɩɪɨɫɬɚɤ��ɝɥɭɩɚɤ��

(18) Ⱦɪɜɨ�ɧɟɞɟɥɤɚɧɨ��ȼɚɪ��
ɇɟɤɚɫɬɪɟɧɨ�ɞɪɜɨ��������(-)

Ø ɋɟɦɟʁɫɬɜɨ ɫɨ ɠɟɧɫɤɚ 
ɱɟɥɚɞ. 

(19) Ⱦɪɜɨ ɫɨ ɬɭɼɢ ɥɢɫʁɚ��
(-)

Ø ɇɢɲɬɨ�ɧɟ�ɫɥɭɲɚ�ɢɥɢ�ɧɟ�
ɪɚɡɛɢɪɚ�

(20) Ʉɚɤɨ�ɞɚ�ɦɭ�ɡɛɨɪɭɜɚ�
ɧɚ�ɞɪɜɨ.                 (-)

Ø ɋɨ�ɫɢɬɟ�ɦɨɠɧɢ�ɫɪɟɞɫɬɜɚ��
ɧɚ�ɫɢɬɟ�ɦɨɠɧɢ
ɧɚɱɢɧɢ�ɧɚɩɚɼɚ��ɨɩɫɢɩɭɜɚ�
ɫɨ�ɬɟɲɤɢ�ɧɚɜɪɟɞɢ�ɢ�
ɩɨɪɭɝɢ�

(21) ɋɟ��ɧɚ�ɮɪɥɚ�ɫɨ�ɞɪɜɚ�ɢ�
ɤɚɦɟʃɚ��9DU��Ɏɪɥɚ�ɞɪɜɚ�ɢ�
ɤɚɦɟʃɚ���������������(-) 

Ø ɋɬɨɢ�ɧɟɩɨɞɜɢɠɧɨ��ɛɟɡ�ɞɚ�
ɪɚɡɛɢɪɚ�ɧɢɲɬɨ�ɢɥɢ�ɛɟɡ�
ɞɚ�ɩɪɟɡɟɦɚ�ɧɢɲɬɨ��

(22) ɋɬɨɢ ɤɚɤɨ ɞɪɜɨ.   (-) 

Ø Ɇɧɨɝɭ�ɩɢʁɚɧ (23) Ⱦɪɜɨ ɩɢʁɚɧ�        (-) 
Ø ɑɨɜɟɤ�ɫɨ�ɧɟɡɝɨɞɟɧ�

ɤɚɪɚɤɬɟɪ��ɧɟɪɜɨɡɟɧ��
ɢɧɚɟɬɥɢɜ�ɢ�ɫɥ�

(24) Ʉɪɢɜɨ�ɞɪɜɨ���������(-)

Ø ɉɪɚɜɢ�ɧɟɲɬɨ�ɛɟɫɦɢɫɥɟɧɨ (25) ɇɨɫɢ�ɞɪɜɚ�ɜɨ�ɲɭɦɚ��
(-)

����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
³5$',&(��ɄɈɊȿɇ´��

Il corpus analizzato consta in totale di 12 UF, di cui 5 UF italiane e 7 
UF macedoni, contenenti il lessema UDGLFH�ɤɨɪɟɧ, con 3 UF isoequiva-
lenti. Per cercare di capire le immagini di sfondo e le motivazioni delle UF, 
vanno innanzitutto analizzate le proprietà e le funzioni che svolge la radice. 
Dunque la radice è un organo che svolge tre funzioni principali: trattenere 
una pianta in un substrato, succhiare acqua con sostanze minerali disciolte 
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in essa e rilasciare alcune sostanze nell’ambiente, cioè il vero fondamento 
della pianta da cui dipende la sua esistenza. Di conseguenza, la parola radice 
nella coscienza umana ha acquisito connotazioni corrispondenti, attualizzate 
in diverse unità fraseologiche. L’UF Mettere radici�(var. Piantare le radici) 
è una metafora che si basa sull’immagine della radice come parte del corpo 
mediante la quale è possibile mettere radici e acquisire una posizione sta-
bile. A questa unità fraseologica corrisponde un isoequivalente nella lingua 
macedone ɉɭɲɬɢ� ɤɨɪɟɧ (3XãWL� koren) con il significato di ‘stabilirsi in 
modo permanente da qualche parte, iniziare a vivere stabilmente, in un certo 
posto, ma anche rimanerci più del necessario, a rischio di riuscire sgraditi’. 
Questa UF si usa, inoltre, per indicare costumi, idee, teorie o simili che si 
affermano e penetrano profondamente in un nuovo ambito. Si può desumere 
che nelle succitate UF, il lessema radice è usato per attuare sia il suo poten-
ziale simbolico positivo, sia quello negativo, e rinvia ai concetti semantici di: 
RADICAMENTO, INSERIMENTO, PROSPERITÀ. 

L’unità fraseologica italiana Estirpare alla radice� �var. distruggere alla 
radice/ stroncare qcs. dalla radice) e i loro isoequivalenti macedoni ɋɨɫɟɱɟ�
ɡɚɬɪH�ɢɫɤɨɪɧɟ�ɭɧɢɲɬɢ�ɫɨɬɪɟ�ɜɨ�ɤɨɪɟɧ (6RVHþH��]DWUH��LVNRUQH�XQLãWL�VRWUH�
vo koren) si basano sul concetto di radice come base stessa che garantisce la 
sopravvivenza della pianta, mentre la sua eliminazione ne interromperebbe lo 
sviluppo e la distruggerebbe completamente. In questo senso l’assenza della 
radice è connotata negativamente. Quando invece si riferisce all’eliminazione 
di un fenomeno negativo, a un vizio, a una malattia, a comportamenti negativi 
l’assenza della radice assume un significato positivo. Rinvia in entrambi i 
casi al concetto semantico di: SRADICAMENTO, DISTRUZIONE. 

La motivazione dell’UF Affondare le radici e del suo omologo macedone�
ȼɥɟɱɟ� ɤɨɪɟɧ (9OHþH� NRUHQ) la troviamo nell’immagine della radice come 
un organo che rappresenta punto primario da cui si sviluppano tutti gli altri 
organi e formazioni della pianta. Quindi, non importa quanti frutti e foglie 
si sono formati sullo stelo, ma che tutti provengano dallo stesso punto, cioè 
dalla radice. È usata in contesti che si riferiscono sia all’animato, sia all’inani-
mato, con il significato di ‘avere le proprie origini in, richiamarsi a qcs’, ecc. 
Le UF in entrambe le lingue contengono un valore assiologico positivo legato 
ai concetti semantici di: CONTINUITÀ, SOLIDITÀ, VITALITÀ.

Nel corpus italiano abbiamo individuato 2 UF che non hanno i loro 
omologhi isomorfi nella lingua macedone. L’UF Vedere l’erba dalla parte 
delle radici è un’ironica metafora per rappresentare una drammatica espe-
rienza: quella di una persona che si è trovata a guardare in faccia la morte. 
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È il momento in cui un uomo fa veramente il proprio impietoso esame di 
coscienza, quindi allude sia alla morte, sia a quella capacità di vedere le cose 
da un punto di vista “rovesciato” e di coglierle nel loro significato più pro-
fondo e solitamente nascosto. È un detto che si usa spesso nell’ambiente della 
malavita. I valori assiologici sono negativi e rinviano ai concetti semantici di: 
PERICOLO, MORTE. La seconda UF italiana è senza omologia isomorfa nel 
macedone e l’UF Andare alla radice di qcs si usa per indicare ‘l’origine, la 
causa o anche l’inizio, prima manifestazione di un fatto, una situazione, un 
periodo o uno stato d’animo’. Il valore assiologico è positivo ed è legato ai 
concetti semantici di: ORIGINE, CAUSA. 

Nel corpus macedone sono state rilevate 3 UF che hanno come compo-
nente costituente il lessema ɤɨɪɟɧ senza isoequivalenti nella lingua italiana. 
L’UF ɇɢ�ɤɨɪɟɧ�ɞɚ�ɮɚɬɢ�ɧɢ�ɫɟɦɟ�ɞɚ�ɩɭɲɬɢ�(Ni koren da fati ni seme da 
SXãWL���Qp�SLDQWDUH�UDGLFL�Qp�ODVFLDUH�GHO�VHPH) si riferisce a ‘una persona non 
propensa a stabilirsi in un luogo e creare famiglia’. Anche in questo caso l’as-
senza della radice è percepita negativamente. 

L’UF Ɉɞ�ɞɪɟɧɨɜ�ɤɨɪɟɧ�ɧɢɤɧɚɥ�(Od drenov koren niknal - È germogliato 
dalla radice del corniolo) si usa per indicare qualcuno che gode di ottima 
salute. Questa UF trova la sua motivazione nella proprietà salutare della 
radice del corniolo. Il valore assiologico è positivo e rinvia al concetto seman-
tico di SALUTE. 

Nell’UF Ɇɟɧɭɜɚ�ɨɞ�ɤɨɪɟɧ��0HQXYD�RG�NRUHQ���Cambiare alla radice) che 
si usa con il significato di ‘cambiare qcs radicalmente, interamente, total-
mente’, la radice è percepita come base essenziale, parte fondante di qcs 
che deve essere completamente cambiata. Il valore assiologico può essere 
sia positivo sia negativo a seconda dello scopo che si intende raggiungere 
mettendo in atto tale azione e rinvia ai concetti semantici di: DINAMISMO, 
EVOLUZIONE, RIBALTAMENTO.

Nel corpus delle UF italiane e macedoni con la componente UDGLFH�ɤɨɪɟɧ�
sono stati individuati 3 isoequivalenti, di cui 2 contengono entrambi i valori 
(positivi e negativi) e 1 UF con valore assiologico positivo. Ci sono 2 UF 
italiane che non hanno omologhi isomorfi macedoni, di cui 1 UF è connotata 
positivamente e 1 è connotata negativamente. Abbiamo rilevato, inoltre, 4 UF 
macedoni senza isoequivalenti italiani, di cui 2 con valori assiologici nega-
tivi, 1 UF con valore assiologico positivo e 1 UF con presenza di entrambi i 
valori assiologici. 
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7DEHOOD��

8)�LWDOLDQH 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQL
(26) Metter radici. Var.: 
piantare le radici     (+ 
-)

1.�Sistemarsi in modo stabile in 
un luogo; 
2. Di idee, abitudini, sentimen-
ti, penetrare in profondità, far 
presa. 

(27) ɉɭɲɬɢ�ɩɭɲɬɚ�
�ɞɥɚɛɨɤ��ɤɨɪɟɧ��9DU���
ɮɚɬɢ�ɮɚʅɚ��ɞɥɚɛɨɤɢ��
ɤɨɪɟɧɢ�ɤɨɪɟʃɚ��        (+ -) 

(28) Estirpare alla 
radice Var.: distrugge-
re/ troncare qcs. dalla 
radice     (+ -)

Eliminare completamente, in 
modo da impedire il riformarsi 
di qualcosa. È riferito spesso a 
malattie, attività criminali, vizi 
e simili.

(29) ɋɨɫɟɱɟ�ɜɨ�ɤɨɪɟɧ��
Ɂɚɬɪɟ��ɫɨɬɢɪɚ��
ɭɧɢɲɬɭɜɚ�ɜɨ�ɤɨɪɟɧɨɬ��
ɂɫɤɨɪɧɟ�ɢɫɤɨɪɧɭɜɚ�ɨɞ�ɫɨ�
ɤɨɪɟɧ��ɍɧɢɲɬɢ�ɞɨ�ɤɨɪɟɧ�������
(+ -)

(30)�Affondare le radici�
���

Avere le proprie origini in, 
richiamarsi a: affondare le 
proprie radici in un glorioso 
passato.

(31) ȼɥɟɱɟ�ɤɨɪɟɧ��ɨɞ�
ɧɟɲɬɨ�ɢɥɢ�ɨɞ�ɧɟɤɨɝɨ�����������������
���

(32)�Vedere l’erba dalla 
parte delle radici����� ���

Essere morto e sepolto. Ø

(33) Andare alla radice 
di qcs                (+)

Origine, causa o anche inizio, 
prima manifestazione di un fat-
to, una situazione, un periodo, 
uno stato d’animo.

Ø

Ø Ɂɚ�ɧɟɤɨʁ�ɲɬɨ�ɧɟ�ɫɚɤɚ�ɞɚ�ɨɫɬɚɧɟ�
ɧɚ�ɟɞɧɨ�ɦɟɫɬɨ��ɧɟ�ɫɚɤɚ�ɞɚ�
ɫɨɡɞɚɞɟ�ɫɟɦɟʁɫɬɜɨ��

(34) ɇɢ�ɤɨɪɟɧ�ɞɚ�ɮɚɬɢ�
ɧɢ�ɫɟɦɟ�ɞɚ�ɩɭɲɬɢ�                 
(-)

Ø Ɇɧɨɝɭ�ɟ�ɡɞɪɚɜ��ɩɭɤɚ�ɨɞ�
ɡɞɪɚɜʁɟ�

(35) Ɉɞ�ɞɪɟɧɨɜ�ɤɨɪɟɧ�
ɧɢɤɧɚɥ)
                       (+)

Ø ��ɑɭɜɫɬɜɨ�ɧɚ�ɩɨɞɪɟɞɟɧɨɫɬ�ɢ�
ɛɟɫɩɨɦɨɲɧɨɫɬ�ɩɨɪɚɞɢ�ɧɟɱɢʁɚ�
ɨɬɫɭɬɧɨɫɬ�����ɑɨɜɟɤ�ɞɚɥɟɤɭ�ɨɞ�
ɪɨɞɧɢɨɬ�ɤɪɚʁ�

(36) Ⱦɪɜɨ�ɛɟɡ�ɤɨɪɟɧ�������
(-)

Ø Ɇɟɧɭɜɚ�ɧɟɲɬɨ�ɤɨɦɩɥɟɬɧɨ�� (37) Ɇɟɧɭɜɚ�ɨɞ�ɤɨɪɟɧ������
(+ -)

����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
5$02��ȽɊȺɇɄȺ�

Nel corpus analizzato sono state individuate 4 UF italiane con la compo-
nente Ramo e il suo derivato Ramoscello e 8 UF macedoni con il suo omo-
logo Ƚɪɚɧɤɚ, di cui 2 UF sono isoequivalenti. L’UF Tagliare il ramo su cui 
si è seduti e il suo isoequivalente macedone ȳɚ�ɫɟɱɟ�USDɧɤDɬD�ɧɚ�ɤɨʁɚ�ɫɟɞɢ�
ɫɬɨɢ�(-D�VHþH�JUDQNDWD�QD�NRMD�VWRL�VHGL) il cui significato è ‘agire senza pen-
sarci, causare danni irreparabili a sé stessi’, si basano sull’effetto devastante 
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dell’azione del recidere il ramo che significa la perdita di sostegno, di riparo 
e di protezione. I valori assiologici sono negativi in entrambe le lingue e sono 
legati ai concetti semantici di: DANNO, DISTRUZIONE. 

L’UF Ramoscello della pace/ d’ulivo e il suo isoequivalente macedone 
Ƚɪɚɧɱɟ�ɧɚ�ɦɢɪɨɬ�VL�EDVDQR�VXOO¶LPPDJLQH�GHOO¶HSLVRGLR�YHULILFDWRVL�GRSR�LO�
diluvio universale, quando la colomba torna da Noè portando nel becco un 
ramoscello d’olivo per annunciare la riconciliazione tra la terra e il cielo. Sarà 
quel ramo a simboleggiare la rinascita e la rigenerazione, ma anche la pace. 
L’omologia è dovuta alla stessa matrice cristiana dei due sistemi linguocul-
WXUDOL��TXHOOR�LWDOLDQR�H�TXHOOR�PDFHGRQH��,O�YDORUH�DVVLRORJLFR�q�SRVLWLYɨ�LQ�
entrambe le UF e fa rinvio ai concetti semantici di PACE e RINASCITA. 

L’UF italiana Avere un ramo di pazzia (var. avere un ramo di follia, avere 
un ramoscello di pazzia) allude al fatto che in certe famiglie di origine antica 
c’è spesso un ramo di discendenza in cui sono frequenti i casi di anormalità, 
dovuti anche all’usanza dei continui matrimoni tra consanguinei. Non è stato 
individuato un isoequivalente macedone. Questa UF è connotata negativa-
mente ed è legata ai concetti semantici di: DECADENZA, INVOLUZIONE. 

Nel corpus è stata individuata 1 UF con un omologo isomorfo ma non 
isosemico nella lingua macedone. Si tratta dell’UF Ramo morto (Var. Ramo 
secco) che si basa sull’immagine di un ramo reciso (secco) che rimane iso-
lato, disconnesso dalla sua fonte di vita, e quindi condannato ad appassire e 
morire e diventare inutile. Si usa per indicare 1. un settore o di una branca 
di un’attività che risulta improduttiva, 2. un ramo di fiume, strada o simile 
privo di sbocchi, a fondo cieco, che non conduce in nessun luogo e 3. una 
donna sterile. I valori assiologici in tutte le accezioni dell’UF italiana sono 
negativi e sono associati ai concetti semantici di: INUTILITÀ, INATTIVITÀ, 
IMPRODUTTIVITÀ.

L’omologo isomorfo in macedone dell’UF italiana Ramo morto è l’UF 
Ʉɚɤɨ�ɦɪɬɜɚ��YDU��ɨɬɫɟɱɟɧɚ��ɩɪɟɤɪɲɟɧɚ��ɩɪɟɫɟɱɟɧɚ��ɫɤɪɲɟɧɚ��ɫɭɜɚ��ɝɪɚɧɤɚ 
�.DNR�PUWYD��RWVHþHQD��SUHNUãHQD��VNUãHQD��VXYD�JUDQND���FRPH�UDPR�PRUWR��
staccato, reciso, spezzato, secco� il quale, benché contenga la stessa imma-
gine di sfondo dell’UF italiana, presenta significati diversi: 1. solitario, triste, 
2. senza famiglia, senza parenti e tutto solo e 3. essere senza forza vitale. 
In tutte le accezioni della predetta UF macedone sono presenti dei valori 
assiologici negativi legati ai seguenti concetti semantici: AFFLIZIONE, 
DEPERIMENTO, INEFFICIENZA. 

Nel corpus macedone abbiamo individuato 4 UF macedoni che non hanno 
omologhi isomorfi italiani. Per capire l’immagine su cui si basano le UF ɋɟ�
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ɤɚɱɭɜɚ�ɧɚ�ɩɨɜɢɫɨɤɚ�USDɧɤD��6H�NDþXYD�QD�SRYLVRND�JUDQND���VDOLUH�DUUDP-
SLFDUVL� VX� XQ� UDPR� SL�� DOWR�� con il significato di 1. migliorare la propria 
condizione economica e 2. avere successo nella vita e l’UF ɉɚɞɧɟ�ɩɚɼɚ�ɧɚ�
ɩɨɫɥɟɞɧɢɬɟ�ɝɪɚɧɤɢ��SDGQH��SDƥD�QD�SRVOHGQLWH�JUDQNL���FDGHUH�VXJOL�XOWLPL�
UDPL�VXL� UDPL� SL�� EDVVL� con i significati 1. impoverire, fallire e 2. cadere 
moralmente, va ricordato che gli alberi alti con chioma e rami imponenti sono 
da sempre stati oggetto di ammirazione da parte dell’uomo, desideroso di 
arrampicarsi in cima per guardare il mondo che lo circonda da una prospettiva 
diversa, per essere più alto degli altri, segno universale di vittoria e successo. 
Anche quando arrampicarsi sugli alberi era un normale gioco per bambini, 
gli eroi erano quelli che riuscivano a salire sui rami più alti, poiché questa 
impresa richiede molta abilità e destrezza. Quindi i rami alti acquisiscono 
connotazioni positive mentre quelli bassi connotazioni negative. L’UF ɋɟ�
ɤɚɱɭɜɚ�ɧɚ�ɩɨɜɢɫɨɤɚ�USDɧɤD ha dei valori assiologici positivi legati ai seguenti 
concetti semantici: SUCCESSO, PROSPERITÀ, POTERE, CONTROLLO. 
Nell’UF ɉɚɞɧɟ�ɩɚɼɚ�ɧɚ�ɩɨɫɥɟɞɧɢɬɟ�ɝɪɚɧɤɢ invece sono presenti dei valori 
assiologici negativi che rinviano ai concetti semantici di: FALLIMENTO, 
CADUTA MORALE, IMPOVERIMENTO. 

L’UF macedone Ȼɨɰɧɟ�ɛɨɰɧɭɜɚ� ɫɨ� ɤɭɤɚɜɢɱɢɧɨ� ɝɪɚɧɱɟ� �%RFQH�ERF-
QXYD�VR�NXNDYLþLQR�JUDQþH���SXQJHUH�TFQ�FRQ�XQ�UDPRVFHOOR�GHO�FXFXOR��è 
EDVDWD�VXOOD�VXSHUVWL]LRQH�FKH�VH�TXDOFRQR�YLHQH�SXQWR�FRQ�LO�UDPRVFHOOR�GɟO�
cuculo, perderà il lume della ragione o si innamorerà pazzamente di qcn. 
Contiene dei valori assiologici negativi: IRRAZIONALITÀ, SOGGEZIONE, 
DIPENDENZA. 

La UF macedone Ʉɥɚɞɟ� �ɤɥɚɜɚ�� ɫɬɚɜɚ�� ɮɪɥɚ�� USDɧɤD� ɧɚ� ɩɚɬɨɬ� ( 
Klade,klava,stava/frla granka na patot - mettere/gettare un ramo sulla strada) 
si usa con il significato di ‘intralciare, impedire, ostacolare nel corso del libero 
e naturale svolgimento, involontariamente o per dichiarata ostilità’. Il valore 
assiologico è negativo ed è associato ai concetti semantici di: OSTACOLO, 
DIFFICOLTÀ, OSTILITÀ.

Possiamo concludere che 3 UF italiane contengono valori assiologici 
negativi e 1 UF contiene valore positivo. 5 UF macedoni contengono valori 
assiologici negativi e 2 UF sono connotate positivamente. 



Radica Nikodinovska

141

7DEHOOD��

8I�LWDOLDQH 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQL

(38) Tagliare il ramo 
su cui si è seduti         
(-)

Danneggiarsi con le proprie mani, 
procurarsi un grave danno, in 
genere per sventatezza o errore di 
valutazione, come accadrebbe a 
chi sta segando il ramo di un albe-
ro senza rendersi conto di esserci 
seduto sopra.

(39) ȳɚ�ɫɟɱɟ�USDQɤDɬD�ɧɚ�
ɤɨʁɚ�ɫɟɞɢ��ɫɬɨɢ������������(-)

(40) Ramoscello della 
pace. Var. ramoscello 
d’ulivo (+)

Riconciliazione. (41) Ƚɪɚɧɱɟ ɧɚ ɦɢɪɨɬ. 
(+)

(42) Avere un ramo 
di pazzia ; Var.: avere 
un ramo di follia; 
avere un ramoscello 
di pazzia;  (-)

Presentare qualche aspetto bizzar-
ro, non del tutto normale nel carat-
tere, nel pensiero, nella mentalità 
e così via.

Ø

Ø 1. Ɉɫɢɪɨɦɚɲɢ/�ɨɫɢɪɨɦɚɲɭɜɚ, 
ɩɚɞɧɟ/ɩɚɼɚ�ɜɨ ɛɟɞɚ, ɩɪɨɩɚɞɧɟ/
ɩɪɨɩɚɼɚ.
���ɉɚɞɧɟ�ɩɚɼɚ�ɦɨɪɚɥɧɨ�

(43) ɉɚɞɧɟ/ɩɚɼɚ ɧɚ 
ɩɨɫɥɟɞɧɢɬɟ ɝɪɚɧɤɢ.              
(-)

Ø ɋɢ�ʁɚ�ɩɨɩɪɚɜɚ�ɟɤɨɧɨɦɫɤɚɬɚ�
ɫɨɫɬɨʁɛɚ��ɧɚɩɪɟɞɭɜɚ�ɜɨ�ɠɢɜɨɬɨɬ�

(44) ɋɟ�ɤɚɱɭɜɚ�ɧɚ�
ɩɨɜɢɫɨɤɚ�USDɧɤD���������������
(+)

Ø ɋɩɨɪɟɞ�ɜɟɪɭɜɚʃɟɬɨ�ɞɟɤɚ�ɱɨɜɟɤ�
ɩɨɬɨɚ�ɟ�ɡɚɥɭɞɟɧ��ɩɨ�ɭɞɚɥɟɧ�ɩɨ�
ɧɟɤɨɝɨ�

(45) Ȼɨɰɧɟ�ɛɨɰɧɭɜɚ�ɫɨ�
ɤɭɤɚɜɢɱɢɧɨ�ɝɪɚɧɱɟ�����(-)

Ø ɉɨɩɪɟɱɢ�ɩɨɩɪɟɱɭɜɚ�ɧɟɤɨɝɨ��  (46) Ʉɥɚɞɟ�ɤɥɚɜɚ�
�ɫɬɚɜɚ��ɮɪɥɚ��USDɧɤD�
ɧɚ�ɩɚɬɨɬ��ɧɟɤɨɦɭ���������������
(-)

(47) Ramo morto; 
Var.: RamR�secco.   
(-)

1. Un settore di un’impresa non 
più produttivo e quindi inutile, 2. 
Un ramo di fiume, strada o simile 
privo di sbocchi, a fondo cieco, 
che non conduce in nessun luogo e 
3. Una donna sterile.

Ø

Ø ���Ɉɫɚɦɟɧ�ɟ��ɛɟɡ�ɧɢɤɨʁ�ɫɜɨʁ�ɟ�
���Ȼɟɡ�ɠɢɜɨɬɧɚ�ɫɢɥɚ�ɟ��ɛɟɡ�ɠɢɜɨɬ�
ɟ�

(48) Ʉɚɤɨ�ɦɪɬɜɚ�
�ɨɬɫɟɱɟɧɚ��ɩɪɟɤɪɲɟɧɚ��
ɩɪɟɫɟɱɟɧɚ��ɫɤɪɲɟɧɚ��
ɫɭɜɚ��ɝɪɚɧɤɚ�ɟ��(-)
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����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
)2*/,$��ɅɂɋɌ�

La foglia, in quanto organo vegetativo della pianta, è presente come com-
ponente costituente in 6 UF italiane e 5 UF macedoni, di cui 2 rappresentano 
omologia isomorfa e isosemica. 

L’UF tremare come una foglia con il significato di ‘tremare fortemente, in 
genere per freddo o per paura’, ha il suo isoequivalente nella lingua macedone 
ɋɟ�ɬɪɟɫɟ�ɤɚɤɨ�ɥɢɫɬ (Se trese kako list). In entrambe le unità fraseologiche il 
tremore di una persona, causato da forti emozioni, è paragonato ad un tremo-
lio delle foglie su un ramo. Etimologicamente è legato ad una leggenda in cui 
si narra che Giuda il traditore si è impiccato sul ramo di un pioppo tremulo 
e l’albero contaminato da Giuda è destinato a tremare per sempre perché 
maledetto da Gesù14. Le predette unità fraseologiche fanno parte della cate-
goria di UF internazionali, motivate soprattutto dall’immagine della foglia 
del pioppo tremulo che trema anche alla brezza più leggera. Enrambe le UF 
sono connotate negativamente e rinviano al concetto semantico di: PAURA, 
ANGOSCIA, SMARRIMENTO. 

L’UF italiana Foglia di fico e il suo isoequivalente macedone ɋɦɨɤɜɢɧ�
ɥɢɫɬ��6PRNYLQ�list) indicano l’intenzione di celare, alla bell’e meglio, un’a-
zione disonesta, fingendo di fare una cosa, ma facendone in realtà un’altra, 
molto diversa da quella che si vuol far credere. Il significato deriva dall’epi-
sodio descritto nel libro della Genesi dove si narra che Adamo e Eva, scac-
ciati dal Paradiso Terrestre, usarono una foglia di fico per coprirsi gli organi 
genitali, cosa considerata, dopo aver mangiato il frutto dell’albero della cono-
scenza, vergognosa. I valori assiologici in entrambe le UF sono negativi e 
sono legati al concetto semantico di: IPOCRISIA, DISONESTÀ. 

Nel corpus italiano sono state individuate 4 UF italiane senza omologia 
isomorfa nella lingua macedone. L’UF Mangiare la foglia ha il significato 
di ‘intuire una situazione, comprendere un’allusione, capire immediata-
mente come stanno le cose dietro una falsa apparenza, intuire la verità, spec. 
inganno’. L’espressione deriva probabilmente dall’osservazione del com-
portamento animale effettuata nelle civiltà contadine: il fiuto sviluppato e 
l’esperienza, per esempio, permettono alle mucche di distinguere le piante 
da pascolo buone da quelle velenose. Potrebbe anche alludere all’abitudine 
dei bachi da seta di assaggiare le foglie per accertarsi che siano commestibili. 
Tra le possibili spiegazioni e origini c’è anche la tendenza di alcuni pastori di 

14  Matteo 21, 18 - 19; Marco 11, 12 – 14.
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assaggiare l’erba dei pascoli per scegliere la migliore per le proprie greggi. Il 
valore assiologico dell’UF mangiare la foglia è positivo ed è legato ai con-
cetti semantici di: ACUTEZZA, ACCORTEZZA. 

/¶8)�1RQ�PXRYHUH��XQD��foglia si usa per alludere ad una situazione di 
stallo in cui si preferisce non intraprendere nessuna azione, ovvero quando 
non si fa nulla, specialmente quando ci sia da prendere una risoluzione. Anche 
in questo caso è presente il valore negativo riconducibile al concetto seman-
tico di PASSIVITÀ.

L’UF Essere una foglia al vento con il significato fraseologico ‘essere di 
carattere volubile, instabile, mutevole; essere molto influenzabili o cambiare 
idea spesso e facilmente’ si basa sull’immagine della foglia spinta e sbattuta 
dal vento�in tutte le direzioni a causa della sua delicatezza e mancanza di forza 
di opporsi al vento e di stare ferma. Il valore assiologico presente in questa 
UF è negativo ed è ricollegabile al concetto semantico di: VOLUBILITÀ, 
INSTABILITÀ. 

L’UF macedone Ʉɚɤɨ�ɥɢɫɬ�ɧɚ�ɜɟɬɚɪ��.DNR� OLVW�QD�YHWDU� ��Come una 
foglia al vento) ha il suo omologo isomorfo nell’UF italiana Essere una foglia 
al vento, ma presenta un significato diverso. L’UF macedone si basa sull’im-
medesimazione metaforica di una persona debole e fragile, non in grado di 
affrontare una difficoltà, con la foglia abbandonata alla mercé del soffio del 
vento. Ma l’immagine di sfondo può essere anche una foglia in autunno che si 
richiude su sé stessa seccandosi per poi cadere, un ciclo vitale che assomiglia 
molto alle fasi della vita di un uomo. Il valore assiologico inerente alla pre-
detta UF è negativo ed è riconducibile ai concetti semantici di: FRAGILITÀ, 
DEBOLEZZA.

L’UF Ʌɢɫɬ�ɨɞ�ɧɚɲɚɬɚ�ɝɨɪɚ��(/LVW�RG�QDãDWD�JRUD���foglia della nostra 
foresta) si usa per indicare una persona che è motivo di vanto e proviene dalla 
stessa stirpe, stesso luogo di nascita o stesso ambiente sociale della persona 
che fa tale affermazione. L’immagine di sfondo è la foglia portata dal vento in 
un’altra foresta, un nuovo ambiente dove è riuscita non solo ad adattarsi, ma 
anche a farsi valere. Questa UF contiene un valore assiologico positivo colle-
gabile al concetto semantico di: ADATTAMENTO, SUCCESSO, ABILITÀ.

L’UF ɑɟɤɚ�ɥɢɫɬɨɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɧɢɲɚ�(ýHND�OLVWRW�GD�VH�]DQLãD - Aspettare 
che la foglia cominci a tremolare) si usa con il significato di ‘aspettare il 
minimo pretesto, un segno per intraprendere qualche azione’. Il valore assio-
logico potrebbe essere sia positivo, sia negativo, a seconda del contesto e delle 
intenzioni di colui che aspetta il momento giusto per mettere in atto un’idea. Il 
concetto semantico cui è collegabile la predetta UF è: INTRAPRENDENZA.
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1HOOH�8)�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQWHQHQWL�LO�OHVVHPD�)2*/,$�ɅɂɋɌ�SUH-
valgono i valori assiologici negativi che sono presenti in 8 UF (di cui 5 UF 
italiane e 3 UF macedoni). 2 UF sono connotate positivamente (1 UF italiana 
e 1 UF macedone), mentre in 1 UF macedone sono presenti sia il valore assio-
logico positivo, sia quello negativo.

7DEHOOD��

8)�LWDOLDQH 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQH
(49) Tremare come 
una foglia.

(-)

Tremare fortemente, in genere per 
freddo o paura.

(50) Ɍɪɟɩɟɪɢ�ɤɚɤɨ�ɥɢɫɬ� 
�ɧɚ�ɜɨɞɚ).

(-)
(51) Foglia di fico.

(-)
ɌXWWR�TXHOOR�FKH�VHUYH�D�QD-
scondere qualcosa di sbagliato o 
riprovevole.

(52) ɋɦɨɤɜɢɧ�ɥɢɫɬ�
(-)

(53) Mangiare la 
foglia .

(+)

Intuire una situazione, compren-
dere un’allusione, capire imme-
diatamente come stanno le cose 
dietro una falsa apparenza, intuire 
la verita’, spec. inganno. 

Ø

(54) Non muovere 
�XQD��IRJOLD�����������(-)

Non far nulla, spec. quando ci sia 
da prendere una risoluzione.

Ø

(55) Non muoversi 
la foglia.         (-)

Non accadere assolutamente 
nulla.

Ø

(56) Essere una 
foglia al vento.

(-)

Essere di carattere volubile, 
instabile, mutevole; essere molto 
influenzabili o cambiare idea 
spesso e facilmente.

Ø

Ø ɋɥɚɛ�ɱɨɜɟɤ��ɧɟɦɨʅɟɧ�ɞɚ�ɫɟ�
ɫɧɚʁɞɟ��ɞɚ�ɫɟ�ɫɩɪɨɬɢɜɫɬɚɜɢ�ɧɚ�
ɧɟɤɨʁ�ɩɪɨɛɥɟɦ�

(57) Ʉɚɤɨ�ɥɢɫɬ�ɧɚ�ɜɟɬɚɪ�
(-)

Ø ɑɨɜɟɤ�ɛɥɢɡɨɤ��ɩɨ�ɪɨɞɨɬ��ɩɨ�
ɤɪɚʁɨɬ��ɩɨ�ɫɪɟɞɢɧɚɬɚ��ɞɨ�ɨɧɨʁ�
ɲɬɨ�ɝɨ�ɜɟɥɢ�ɬɨɚ�

(58) Ʌɢɫɬ�ɨɞ�ɧɚɲɚɬɚ�
ɝɨɪɚ��

(+)
Ø ɑɟɤɚ�ɧɚʁɦɚɥ�ɩɨɜɨɞ�ɡɚ�ɞɚ�ɫɬɨɪɢ�

ɧɟɲɬɨ��ɞɚ�ɫɬɚɩɢ�ɜɨ�ɧɟɤɚɤɜɚ�
ɚɤɰɢʁɚ�

(59) ɑɟɤɚ�ɥɢɫɬɨɬ�ɞɚ�ɫɟ�
ɡɚɧɢɲɚ�) 

(+ - )

����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
),25(��ɐȼȿɌ��ɐȼȿȷȿ��

Nel corpus analizzato sono state individuate 11 UF contenenti il lessema 
)LRUH�ɐɜɟɬ��ɐɜɟʅɟ� di cui 8 UF italiane e 3 UF macedoni, con soltanto 2 casi 
di UF isoequivalenti. 
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Nell’UF Il fiore degli anni e nel suo isoequivalente macedone ȼɨ�ɰɜɟɬɨɬ 
ɧɚ�ɦɥɚɞɨɫɬɚ�(Vɨ�FYHWRW�QD�PODGRVWD) con il significato di ‘al culmine della 
forza fisica e spirituale’, l’immagine di entrambe le unità fraseologiche si 
basa sull’idea del fiore come simbolo di salute e vitalità, la parte più bella 
delle piante. Il periodo più bello e più rigoglioso della vita umana trova la sua 
motivazione anche nella proprietà del referente )LRUH�ɐɜɟɬ�di svolgere la 
funzione riproduttiva. Le predette UF sono positivamente connotate e riman-
dano ai concetti semantici di: VITALITÀ, POTENZA, RIPRODUZIONE.

Sono state individuate 6 UF italiane che non hanno i loro isoequivalenti 
macedoni, alcune delle quali si basano, come nel caso precedente, sull’im-
magine del fiore come la parte più bella e appariscente della pianta. L’UF Il 
ILRU�ILRUH si usa per indicare ‘la parte migliore di qualcosa’, in genere riferito 
a una comunità di persone. L’UF scegliere ILRU�GD�ILRUH,�con il significato di 
‘scegliere le migliori, le più belle da un insieme di cose gradevoli’; si usa in 
particolare per le opere artistiche con uso spesso ironico. La stessa imma-
gine di sfondo si trova anche nel’UF Essere il fiore all’occhiello, che si usa 
per indicare ‘persona o cosa che costituisce motivo di vanto, che migliora 
l’immagine pubblica’. Fa parte di questo gruppo anche l’UF Esser tutto fiori 
e baccelli con il significato di ‘essere o anche solo apparire in condizioni 
particolarmente floride e prosperose’, come una pianta di piselli carica con-
temporaneamente di fiori e di frutti. Tutte le UF appena citate contengono 
valori assiologici positivi, legati ai concetti semantici di: QUALITÀ,VANTO, 
PROSPERITÀ.  

L’UF italiana FLRUL�d’arancio non ha un suo omologo nella lingua mace-
done. Nei paesi cattolici il fiore dell’Arancio è per tradizione associato alla 
purezza, all’amore e al matrimonio, ma è considerato anche segno di fertilità 
e di buon auspicio per la coppia. Esistono un paio di leggende a sostegno di 
questo significato del fiore15. Questa UF ha il valore assiologico positivo ed è 
legato ai concetti semantici di: PUREZZA, FECONDITÀ. 

15  La prima, più antica legenda, appartiene alla tradizione mitologica greca: in un’isola 
incantata, vivevano tre Muse, figlie del dio Atlante, che custodivano un albero d’arancio. 
L’albero fu donato a Zeus in occasione delle sue nozze con Era, come augurio di felicità. 
Simboleggia l’innocenza, la purezza e la fertilità: tutte virtù che lo associano da sempre 
al rito del matrimonio. Un’altra leggenda narra che durante le crociate, nacque l’usanza 
di decorare gli abiti delle spose proprio con questo fiore, usanza presa dagli orientali, 
i quali usavano regalare un mazzo di fiori d’arancio alle proprie spose nel giorno delle 
nozze come simbolo di fecondità. Si narra anche che grazie ad un ramoscello di� fiori 
d’Arancio rubato da un giardiniere al re spagnolo e consegnato ad un ambasciatore in 
cambio di 50 monete d’oro, la sua figliola di povere origini poté trovare marito.
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Un’altra UF italiana che non ha isoequivalente macedone è Fiore di 
serra, che si usa per indicare ‘una persona particolarmente delicata, di costi-
tuzione molto debole e predisposta ad ammalarsi facilmente’. L’uomo è 
paragonato ad un fiore delicato che non cresce se esposto alle intemperie. 
Il valore assiologico è negativo ed è ricollegabile ai concetti semantici di: 
VULNERABILITÀ, FRAGILITÀ. 

Abbiamo individuato una sola UF macedone che non ha un suo omologo 
isomorfo nella lingua italiana. Si tratta dell’UF ɐɜɟʅɟ�ɡɚ�ɦɢɪɢɫɚʃɟ�(&YHüH�
za mirisanje - Un fiore da odorare) che, se usata in forma affermativa, signi-
fica ‘una persona piena di qualità’ e quindi con connotazioni positive, mentre 
se usata in forma negativa ɇɟ�ɟ�ɰɜɟʅɟ�ɡɚ�ɦɢɪɢɫɚʃɟ��1H�H�FYHüH�]D�PLULVDQMH�
- Non è fiore da odorare) ha due significati negativi: 1. non essere una persona 
innocente e onesta e 2. avere molti difetti. L’immagine di sfondo delle pre-
dette UF è il fiore che, dietro la bellezza esterna, emana un odore sgradevole 
ed è meglio starne alla larga. Il concetto semantico dell’UF nella forma affer-
mativa rinvia alla QUALITÀ, mentre nella forma negativa rinvia al concetto 
di: INGANNO, IMBROGLIO, DISONESTÀ. 

I valori assiologici positivi sono presenti in 7 UF italiane e in 2 UF mace-
doni. Entrambi i valori assiologici (positivo e negativo) sono presenti in 1 UF 
italiana, mentre il valore negativo è presente in 1 UF macedone. 

7DEHOOD��

8)�LWDOLDQH� 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQL�
(60) Il fiore degli 
anni. 

(+)

L’età giovanile (61) ȼɨ�ɰɜɟɬɨɬ�
ɧɚ�ɦɥɚɞɨɫɬɚ�

(+)
(62) Essere in fiore.

(+)
Nel momento del massimo splendore, e in 
particolare nella pienezza della gioventù. 
Che e’ nel momento migliore; al massimo 
dello sviluppo. 

(63) ȿ�ɜɨ�ɰɭɬɨɬ��
(+)

(64) Esser tutto fiori 
e baccelli

(+)

Essere o anche solo apparire in condizioni 
particolarmente floride e prosperose, come 
una pianta di piselli carica contemporanea-
mente di fiori e di frutti.

Ø

(65) Il fior fiore
(+)

La parte migliore di qualcosa, in genere 
riferito a una comunità di persone. 

Ø

(66) Scegliere fior 
da fiore

(+)

Da un insieme di cose gradevoli, scegliere 
le migliori, le più belle. Usato in particolare 
per opere artistiche. Spesso ironico.

Ø
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(67) Essere il fiore 
 all’occhiello

(+)

Persona o cosa che costituisce motivo di 
vanto, che migliora immagine pubblica.

Ø

(68) Fiore di serra
(+ -)

Persona particolarmente delicata e cagione-
vole.

Ø

(69) Fiori d’arancio 
(+)

Le nozze . Ø

Ø ɇɟ�ɟ�ɫɨɫɟɦ�ɧɟɜɢɧ�ɢ�ɱɟɫɟɧ�ɱɨɜɟɤ��ɢɦɚ�ɦɚɧɢ�
ɢ�ɧɟɞɨɫɬɚɬɨɰɢ�

(70) ɇɟ�ɟ�ɰɜɟʅɟ�
ɡɚ�ɦɢɪɢɫɚʃɟ�

(-)

����$QDOLVL�GHOOH�8)�IUDVHRORJLFKH�LWDOLDQH�H�PDFHGRQL�FRQ�LO�OHVVHPD�
)58772�ɉɅɈȾ�

Nel corpus analizzato sono state individuate 7 UF italiane contenenti il 
lessema Frutto e 3 UF macedoni contenenti il suo analogo ɉɥɨɞ. Soltanto in 
2 UF italiane e macedoni è presente l’omologia isomorfa. 

L’UF Dare buoni frutti e il suo isoequivalente macedone Ⱦɚɞɟ�ɞɚɜɚ�
�ɪɚɼɚ��ɩɥɨɞ��'DGH�GDYD�UDJD�SORG��con il significato fraseologico di ‘portare 
risultati, far guadagnare, ottenere successo, finire positivamente qcs’, trovano 
la motivazione nel concetto del frutto come qualcosa che rappresenta l’apice 
della vita vegetale. Va tenuto presente che la maggior parte delle piante sono 
coltivate dall’uomo per ottenere dei frutti commestibili. Il frutto è inoltre uti-
lizzato per indicare qualcosa di desiderato, di atteso, di utile. Queste unità 
fraseologiche sono metafore vegetali, perché alcune azioni sono attribuite 
alla possibilità di dare frutti, che è caratteristica solo del mondo vegetale. 
L’UF Cogliere il frutto quando è maturo con il significato di ‘sapere agire 
al momento giusto, approfittare di un’occasione propizia, saper aspettare 
il momento opportuno’, trova il suo isoequivalente nell’UF macedone Ƚɢ�
ɛɟɪɟ��ɫɨɛɢɪɚ��ɩɥɨɞɨɜɢɬɟ�(Gi bere/sobira plodovite). Le UF succitate sono 
connotate positivamente e rinviano ai concetti semantici di: PROFITTO, 
GUADAGNO, SUCCESSO.

L’UF )UXWWR�proibito con il significato di ‘qualsiasi cosa o piacere che sia 
oggetto di proibizione o divieto’ allude al frutto dell’Albero del Bene e del 
Male che, secondo la Bibbia, Adamo ed Eva vollero mangiare nel Giardino 
dell’Eden, nonostante il divieto di Dio. Fu causa del Peccato Originale, e per 
questo i due progenitori furono scacciati dal Paradiso Terrestre. Si tratta di 
XQɚ�8)�LQWHUQD]LRQDOH�G¶RULJLQH�ELEOLFD�H��LQ�TXDQWR�WDOH��q�SUHVHQWH�DQFKH�QHO�
macedone Ɂɚɛɪɚɧɟɬ�ɩɥɨɞ (Zabranet plod). Questa UF contiene un valore 
assiologico negativo ricollegabile al concetto semantico di: VIOLAZIONE, 
INOSSERVANZA, TRASGRESSIONE. 
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L’UF Frutto di stagione indica avvenimenti o comportamenti tipici di 
un determinato periodo storico o di una certa età anagrafica. Potrebbe essere 
FRQQRWDWɚ�VLD�SRVLWLYDPHQWH��VLD�QHJDWLYDPHQWH��D�VHFRQGD�GHOOD�SRVLWLYLWj�R�
negatività dell’avvenimento o del comportamento in questione. La predetta 
UF rinvia ai concetti semantici di: ESITO, EFFETTO, CONSEGUENZA.

Neanche l’UF Mettere a frutto ha un suo omologo isomorfo macedone. 
Si usa con il significato di ‘impiegare in modo da produrre un reddito, un 
vantaggio e simili’. Si usa per il denaro, per l’esperienza e altro. Contiene 
valori assiologici positivi ricollegabili ai concetti semantici di : PROFITTO, 
LUCRO, VANTAGGIO.

L’UF essere alla frutta� (var. Arrivare alla frutta) indica ‘essere senza 
forze, senza energia, essere stanco moralmente o fisicamente, essere esausto’. 
La stessa frase può essere interpretata anche come ‘arrivare alla fine, all’esau-
rimento di qualcosa’ come ad es. all’esaurimento dei soldi, dell’ispirazione e 
così via. Questa UF viene spesso usata nelle discussioni politiche o economi-
che per descrivere una situazione grave o senza via di uscita, quindi ha una 
sfumatura negativa che rinvia al concetto semantico di:  ESAURIMENTO, 
PERDITA, SPOSSATEZZA.

L’eufemismo Frutto dell’amore o frutto della colpa si usa per indicare, 
in senso scherzoso ‘il figlio nato da un’unione illegittima, bastardo’. È con-
notato negativamente e rinvia al concetto semantico di: VIOLAZIONE, 
INOSSERVANZA. 

/¶DQDOLVL�GHOOH�8)�FRQWHQHQWL�LO�OHVVHPD�)UXWWR�ɉɥɨɞ�KD�PRVWUDWR�OD�SUH-
senza di valori assiologici positivi in 4 UF italiane e in 2 UF macedoni. I 
valori assiologici negativi sono presenti in 3 UF italiane e in 1 UF macedone. 
1 UF italiana contiene entrambi i valori assiologici. 

7DEHOOD��

8)�LWDOLDQɟ 'HILQL]LRQH 8)�PDFHGRQL

(71) Dar buoni frutti.  (+) Dare buoni risultati, far 
guadagnare, fare ottenere 
una buona riuscita.

(72) Ⱦɚɞɟ�ɞɚɜɚ��ɪɚɼɚ��ɩɥɨɞ�
                   (+)

(73) Cogliere il frutto 
quando è maturo.     (+)

Saper agire al momento 
giusto, approfittare di 
un’occasione propizia.

(74) Ƚɢ�ɛɟɪɟ��ɫɨɛɢɪɚ��
ɩɥɨɞɨɜɢɬɟ��ɧɚ�ɧɟɲɬɨ���
ȼɚɪ���ɇɢɠɟ�ɩɥɨɞɨɜɢ��(+)

(75) Frutto proibito.   (-) Cosa molto desiderata 
proprio perché proibita o 
irraggiungibile.

(76) Ɂɚɛɪɚɧɟɬ�ɩɥɨɞ����(-)
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(77) Frutto di stagione 
(+ -)

Avvenimento o compor-
tamento tipico di un dato 
momento storico o di una 
certa età anagrafica. 

Ø

(78) Mettere a frutto
(+)

Impiegare in modo da 
produrre un reddito, un 
vantaggio e simili. Si usa 
per il denaro, per l’espe-
rienza e altro.

Ø

(79) Essere alla frutta. 
Var.: giungere alla frutta; 
Arrivare alla frutta    (+)

1. Essere al momento finale 
di qualcosa; avere esaurito 
tutte le risorse, in particola-
re economiche. 2. essere in 
ritardo, arrivare a cose fat-
te, troppo tardi per godere 
di un beneficio; 3. arrivare 
a cose fatte, arrivare voluta-
mente in ritardo allo scopo 
di sottrarsi a un’incomben-
za o simili.

Ø

(80) Frutto dell’amore; 
frutto della colpa      (-)

Usato ormai solo in senso 
scherzoso, indica il figlio 
nato da un’unione illegit-
tima.

Ø

&RQFOXVLRQH
Il mondo vegetale è ovunque e sempre attorno alle persone, è uno dei 

componenti più importanti della vita di tutti i giorni fin dai tempi più anti-
chi. Poiché la connessione tra lingua e cultura è innegabile, la conseguenza 
logica della convivenza e dell’interdipendenza dell’uomo e delle piante è un 
notevole numero di unità fraseologiche con una componente appartenente al 
mondo vegetale; ne è la prova ulteriore anche la presente ricerca, che ha come 
oggetto di analisi le unità fraseologiche italiane (UF) e macedoni contenenti il 
lessema ALBERO, nonché i lessemi che denominano i suoi meronimi. 

Il corpus analizzato è composto di 80 UF, di cui 36 UF italiane e 44 UF 
macedoni. I risultati dell’analisi hanno dimostrato la presenza di 15 casi di 
UF isoequivalenti i cui isomorfismo e isosemismo sono dovuti sia alla loro 
appartenenza alla fraseologia internazionale e alla comune matrice cristiana, 
sia alle proprietà, funzioni e simbologia dei referenti: DOEHUR��ɞɪɜɨ���UDGLFH�
�ɤɨɪɟɧ���UDPR��ɝɪɚɧɤɚ��� IRJOLD� �ɥɢɫɬ��� ILRUH� �ɰɜɟɬ��H� IUXWWR� �ɩɥɨɞ� attorno 
ai quali vertono determinate UF. Per quanto riguarda invece i casi di assenza 
di omologia isomorfa, ciò si deve al modo diverso in cui i referenti succitati 
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sono ancorati in entrambe le linguoculture, cioè all’eterogeneità nella perce-
zione del mondo degli utenti di entrambe le lingue. 

Per quanto riguarda i valori assiologici presenti nelle UF analizzate, si è 
potuta constatare la prevalenza di valori negativi. Sul totale di 80 UF italiane 
e macedoni analizzate, sono stati rilevati 43 casi di valori assiologici negativi, 
29 casi di valori assiologici positivi e 8 casi con presenza di entrambi i valori. 
Va detto che la prevalenza dei valori negativi delle UF è dovuta, nel maggior 
numero di casi, all’immagine di sfondo di disfunzionamento del referente, 
alla sua soppressione, all’impedimento di svolgere le proprie funzioni. 

L’analisi quantitativa e qualitativa ha mostrato una notevole divergenza 
nell’uso dei referenti succitati, dovuti probabilmente ad un rapporto diverso 
fra gli appartenenti alle predette culture e l’universo.

%,%/,2*5$),$
%DOO\�&KDUOHV��������7UDLWp�GH�VW\OLV�WLTXH�IUDQ�oDLVH��,HU�YRO���&�DUO�:LQWH�U¶V�8QLYHU�VLWlW�VEXFK�

KDQGO�XQJ��+HLGHO�EHUJ�����������pG�������������S��������
%DOO\�&KDUOHV��������/LQJXLVWLTXH�JpQpUDOH�HW�OLQJXLVWLTXH�IUDQoDLVH��%HUQH��)UDQFNH��
&DVDGHL�)HGHULFD��������0HWDIRUH�HG�HVSUHVVLRQL�LGLRPDWLFKH��5RPD��%XO]RQL�HGLWRUH
&DVDGHL�)HGHULFD��������³3HU�XQD�GHILQL]LRQH�GL�©HVSUHVVLRQH� LGLRPDWLFDª�H�XQD� WLSRORJLD�

GHOO¶LGLRPDWLFR�LQ�LWDOLDQR´��Lingua e stile���D��;;;���Q�����������SS�����������
&DFFLDUL� &ULVWLQD�� ������ ³/D� FRPSUHQVLRQH� GHOOH� HVSUHVVLRQL� LGLRPDWLFKH�� ,O� UDSSRUWR� IUD�

VLJQLILFDWR�OHWWHUDOH�H�VLJQLILFDWR�LGLRPDWLFR´��*LRUQDOH�LWDOLDQR�GL�SVLFRORJLD������SS��
��������

&KHYDOLHU�-HDQ��*KHHUEUDQG�$ODLQ��������'L]LRQDULR�GHL�VLPEROL��0LODQR��%85�%LEOLRWHFD�
XQLY��5L]]ROL�

Ɏɪɚɡɟɨɥɨɲɤɢ�ɪɟɱɧɢɤ�ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ�����������������������ɬ��,±,,,��Ⱦɢɦɢɬɪɨɜɫɤɢ�
Ɍɨɞɨɪ��

ɒɢɪɢɥɨɜ�Ɍɚɲɤɨ���ɪɟɞ����ɋɤɨɩʁɟ��Ɉɝɥɟɞɚɥɨ�
ɇɢɤɨɞɢɧɨɜɫɤɢ� Ɂɜɨɧɤɨ�� ������ Ɏɢɝɭɪɚɬɢɜɧɢɬɟ� ɡɧɚɱɟʃɚ� ɧɚ� ɚɧɢɦɚɥɧɚɬɚ� ɥɟɤɫɢɤɚ�

ɂɇɋȿɄɌɂ�ɜɨ�ɮɪɚɧɰɭɫɤɢɨɬ�ɢ�ɜɨ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ��Ⱦɨɤɬɨɪɫɤɚ�ɞɢɫɟɪɬɚɰɢʁɚ�
ɇɢɤɨɞɢɧɨɜɫɤɢ�Ɂɜɨɧɤɨ�������³/D�VHPLRORJLD�GHOOD�GRQQD�QHOOD�OLQJXD�LWDOLDQD´��LQ�Ɂɛɨɪɧɢɤ 

ɧɚ ɬɪɭɞɨɜɢɨɞ ɧɚɭɱɧɢɨɬ ɫɨɛɢɪ���� ɝɨɞɢɧɢ ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ ʁɚɡɢɤ ɧɚ ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɨɬ 
‘ɋɜ. Ʉɢɪɢɥ ɢ Ɇɟɬɨɞɢʁ’ ±�ɋɤɨɩʁɟ��ɋɤɨɩʁɟ��Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢ�ɮɚɤɭɥɬɟɬÄ Ȼɥɚɠɟ�Ʉɨɧɟɫɤɢ³��
ɫɬɪ����±����

ɇɢɤɨɞɢɧɨɜɫɤɚ�� Ɋ�� ������ Ɍɟɨɪɢɫɤɢ� ɩɪɨɭɱɭɜɚʃɚ� ɧɚ� ɮɪɚɡɟɦɢɬɟ³�� Ƚɨɞɢɲɟɧ� ɡɛɨɪɧɢɤ� ɧɚ 
Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢɨɬ� ɮɚɤɭɥɬɟɬ� ÄȻɥɚɠɟ� Ʉɨɧɟɫɤɢ³�� ɋɤɨɩʁɟ�� Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢ� ɮɚɤɭɥɬɟɬ�
ÄȻɥɚɠɟ�Ʉɨɧɟɫɤɢ³����������

4XDUWX�%��0RQLFD��������'L]LRQDULR�GHL�PRGL�GL�GLUH�GHOOD�OLQJXD�LWDOLDQD��0LODQR��5L]]ROL�
ȼɟɥɤɨɜɫɤɚ�ɋɧɟɠɚɧɚ��������Ɇɚɤɟɞɨɧɫɤɚ�ɮɪɚɡɟɨɥɨɝɢʁɚ�ɫɨ�ɦɚɥ�ɮɪɚɡɟɨɥɨɲɤɢ�ɪɟɱ-

ɧɢɤ��ɋɤɨɩʁɟ�
9LHWUL� 6LPRQHWWD�� ������ /HVVLFR� H� VLQWDVVL� GHOOH� HVSUHVVLRQL� LGLRPDWLFKH�� 8QD� WLSRORJLD�

WDVVRQRPLFD�GHOO¶LWDOLDQR��1DSROL��/LJXRUL�(GLWRUL�
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9LQRJUDGRY�9LNWRU�9���������,]EUDQQ\H�WUXG\��/HNVLNRORJLMD�L�OHNVLNRJUDILMD��0RVNYD��1DXND�

6,72*5$),$

http://www.treccani.it/enciclopedia/
KWWS���GL]LRQDUL�FRUULHUH�LW�GL]LRQDULR�PRGL�GL�GLUH
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,YLFD�3HãD�0DWUDFNL
)DFROWj�GL�/HWWHUH�H�)LORVRILD��8QLYHUVLWj�GL�=DJDEULD�

6LJQLILFDWL�PHWDIRULFL�GHL�FRPSRVWL�YHUERQRPLQDOL�LQ�LWDOLDQR

,QWURGX]LRQH
I composti nominali e aggettivali di tipo verbo + nome (V-N) sono le 

formazioni esocentriche ampiamente diffuse nella lingua contemporanea. Si 
tratta dei composti subordinati (tipici delle lingue romanze) con la struttura 
argomentale: l’elemento che funge da argomento del verbo è solitamente il 
complemento oggetto. Questi composti vengono oggi usati innanzitutto per la 
formazione di nomi di strumento (mangialiquame) e di soprannomi/appella-
tivi maggiormente con la connotazione scherzosa o ingiuriosa (acchiappatro-
fei). Nella lingua contemporanea, la designazione lessicale si svolge spesso 
attraverso la proliferazione di serie verbali molto produttive (ammazza-,  
mangia-, salva- ecc.). Per quanto ne sappiamo, le ricerche che hanno affron-
tato il tema dei valori traslati di composti verbonominali non sono abbastanza 
numerose né sufficientemente approfondite.1 A differenza degli strumentali 
(sparaneve) e agentivi (guardamacchine), in cui il significato globale del 
composto è trasparente e univocamente determinato, nella maggioranza dei 
neologismi i significati sono strutturati mediante l’uso delle varie figure reto-
riche (scaldabanchi). 

La composizione V-N2 viene analizzata dal punto di vista dell’innova-
zione lessicale e della sua comprensione intese come attività linguistiche, 
cognitive, interazionali, sociali e culturali, cioè le attività che costituiscono 
la competenza semantica. In altre parole, le conoscenze e le capacità che 

1  In questo lavoro si continua l’analisi dei valori metaforici dei composti italiani iniziata con 
la pubblicazione dell’articolo sulla creatività e significati figurati dei composti costituiti 
da due nomi, v. Peša Matracki 2019 349-365. Vi sono tre tipi fondamentali di composti 
metaforici presenti nella lingua contemporanea: 1. N-N (telefonata fiume); 2. N-A/A-N 
(balena bianca, dolce morte); 3. V-N (lavacapo). Ci sono anche composti sintagmatici 
o polirematici (porto delle nebbie) e infine quelli formati da elementi neoclassici 
(malocchiopoli).

2  Nel presente lavoro abbiamo usato le abbreviazioni: A - aggettivo, fig. - figurato, lett. 
- letterale, N - nome, qlco. - qualcosa, qlcu. - qualcuno, RFP - regola di formazione di 
SDUROH��YDO����YDORUH��9���YHUER��VLPEROL�H�QRWD]LRQL��;<���FDWHJRULH�OHVVLFDOL�PDJJLRUL�
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rendono possibile tale comprensione riguardano, oltre ai significati letterali, 
anche la creazione e l’uso dei significati estesi, aggiuntivi e metaforici. La 
comprensione lessicale può essere molto complessa, specialmente quando ci 
troviamo di fronte ad una parola con più significati metaforici, con ampio 
potenziale metaforico, o a quelle coniate tramite le associazioni nuove, non 
presenti nei dizionari monolingui della lingua italiana d’interesse generale 
(aspirapallone, padre-ombra; partito-taxi, compostaggio umano).�

Il problema che viene posto in termini di comprensione e competenza 
porta in primo piano le regole che consentono a un parlante di usare e com-
prendere una qualunque parola composta con processi metaforici tratta 
dall’insieme teoricamente infinito di parole della sua lingua, cioè le regole 
che governano le possibilità combinatorie della lingua creando le parole 
semanticamente accettabili. Le informazioni sulla compatibilità tra le parole 
e tra gli oggetti cui si riferiscono segnalano, per fare un esempio, che l’og-
getto di bere deve essere liquido (come acqua, vino, caffè) escludendo così 
altri oggetti non liquidi (cervello, fandonie, ostacoli, soldi).3 Ma non tutte le 
formazioni lessicali che non rispettano i vincoli imposti dalla compatibilità 
sono semanticamente inaccettabili. Infatti, esistono espressioni in cui cer-
vello, fandonie, ostacoli, soldi possono fungere da complemento oggetto del 
verbo bere. Tutti i composti non letterali presentano lo stesso problema per 
il paradigma composizionalista classico,4 tali usi non possono essere relegati 
tra le violazioni di regole eccezionali e poco frequenti perché sono sia qua-
litativamente che quantitativamente sostanziali nella struttura e nell’uso dei 
composti della lingua italiana. Quindi, ci sembra che essere capaci di utiliz-
zare un composto metaforico sia avere accesso a tutti i significati possibili, a 
tutti i contesti d’uso, a tutte le connessioni e associazioni tra la base verbale 
e i suoi argomenti.

Obiettivo principale di questo contributo è: i. tracciare precise distinzioni 
tra l’uso metaforico e l’uso letterale dei composti verbonominali, ii. esami-
nare la potenzialità metaforica dei costituenti di tali formazioni lessicali e iii. 
eseguire il confronto tra le attestazioni dei composti verbonominali nei dizio-
nari e le formazioni attuali (che maggiormente non fanno parte dei dizionari 
monolingui d’interesse generale). La nozione di metafora qui è intesa come 

3  Tali informazioni costituiscono le restrizioni semantiche che specificano l’adeguatezza 
semantica della formazione delle parole nuove e in questo caso fanno riferimento alle 
basi verbali e al tipo dei rispettivi complementi. Ma nella composizione metaforica le 
restrizioni non sono pertinenti per la scelta del complemento oggetto.

4  La semantica di tutte le parole complesse regolari sarebbe composizionale, cioè deducibile 
dal significato della base (o basi) e quello della regola di formazione. 
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iperonimo che ha un significato generale rispetto ad altri usi figurati delle 
parole.

���3UHPHVVH�WHRULFKH
La base teorica dello studio delle regole che associano i significati dei 

costituenti delle formazioni verbonominali, dei possibili trasferimenti di 
senso e della organizzazione dei meccanismi metaforici, è costituita soprat-
tutto dai principi e presupposti della grammatica cognitiva (Black 1979; 
/DNRII�-RKQVRQ� ������ /DQJDFNHU� ����������� &DVDGHL� ������ .|YHFVHV�
2015).5 I metodi di ricerca linguistica nati nell’ambito della semantica cogni-
tiva, il cui punto di vista sullo studio del significato metaforico dei composti 
ci pare il migliore dal momento che la creazione metaforica viene percepita 
come uno dei processi grammaticali appartenenti alle abilità cognitive gene-
rali (come categorizzazione, concettualizzazione e percezione) e anche alle 
abilità cognitive socioculturali (basate sulla convenzione, sulle credenze e 
pratiche culturali comuni), ai significati condivisi di tipo enciclopedico (rela-
tivi alle nostre conoscenze del mondo). La linguistica cognitiva offre un 
modello della struttura metaforica che può rivelarsi utile nella spiegazione 
dei valori conoscitivi, euristico-informativi e denotativi di questo strumento 
cognitivo. Tale corrente tende a identificare il significato in generale e quello 
metaforico con i processi di concettualizzazione fondati sul piano percettivo 
e sull’esperienza corporea (dimensione incorporata, cfr. Langacker 1987: 
���������.|YHFVHV��������������6HFRQGR�O¶DSSURFFLR�FRJQLWLYLVWD�LO�VLVWHPD�
concettuale è fortemente metaforico e la metafora concettuale deriva da due 
aspetti dell’esperienza: i. dalle correlazioni sistematiche presenti nell’espe-
rienza percettiva e senso-motoria (correlation metaphors) e ii. dalle somi-
glianze tra gli ambiti esperienziali (resemblance metaphors). Ciò vuol dire 
che tra questi due aspetti dell’esperienza esistono le corrispondenze siste-
matiche (set of mappings between two domains). Tuttavia, per la compren-
sione piena di una formazione metaforica è necessario conoscere anche il 
contesto d’uso: “metaphorical meaning constrution is heavily dependent on 
FRQWH[W´� �.|YHFVHV� ������ ���� 'L� FRQVHJXHQ]D�� O¶DUULFFKLPHQWR� OLQJXLVWLFR�
consiste nella concettualizzazione del mondo o di una specifica società e cul-
tura che la lingua codifica e riflette tramite i processi metaforici che creano 

5  Come del resto nel nostro lavoro che si occupa della creatività dei meccanismi metaforici 
nei composti NN, v. Peša Matracki 2019.
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tra concetti similarità o nessi prima inesistenti, ma radicati nella dimensione 
esperienziale.

Comunque, la grammatica cognitiva non sembra dar conto in modo ade-
guato di tutti i principi che governano la formazione di significati lessicali. 
Studiando i significati figurati dei composti italiani ci siamo resi conto che 
per un’analisi completa dobbiamo tener presenti anche alcune nozioni svilup-
pate nell’ambito della grammatica generativa in cui c’è la distinzione tra il 
significato letterale e i significati aggiuntivi costituiti dai significati non lette-
rali, ad es., metaforici e pragmatici (cfr. Pustejovsky 1995; Levin-Rappaport 
Hovav 2017).6 

Tramite i due principi sviluppati da Pustejovsky (1995: 106-127) - 1. il 
principio di co-composizione (Co-composition) e 2. il principio di conver-
sione o di forzatura di tipo (Coercion and Type Shifting)7 - si può descrivere 
la polisemia delle basi verbali e dei loro complementi. Secondo la co-compo-
sizione, il significato della base verbale deriva da quello dei suoi argomenti.8 
Per esempio, nell’espressione mangiare il re il verbo indica l’eliminazione di 
un pezzo dell’avversario (nel gioco degli scacchi). Il principio di conversione 
o di forzatura di tipo riguarda l’accezione del nome che funge da comple-
mento oggetto. Applicandolo alla composizione verbonominale, il signifi-
cato metaforico del verbo influisce anche sulla selezione del significato del 
costituente nominale, ad esempio, nel composto mangiafagioli col significato 
metaforico “persona goffa e grossolana”, fagiolo indica un credulone, e non 
un seme commestibile.9 In questo modo il significato della base verbale forza 
il complemento oggetto (nella pluralità di significati) ad esprimere proprio 
l’accezione richiesta dal contesto.

A nostro avviso, l’adozione di queste due prospettive (generativa e cogni-
tiva) provoca un ampliamento delle possibilità dello studio della concettualiz-
zazione metaforica dei composti verbonominali.

�  Il significato letterale risponderebbe al principio di composizionalità mentre i significati 
non letterali non sarebbero calcolabili composizionalmente e dunque non sarebbero 
generabili a partire dalle conoscenze linguistiche. 

7  3HU�OD�WUDGX]LRQH�GL�TXHVWL�WHUPLQL��Y��-HåHN������������
8  O con le parole di Pustejovsky (1995: 123): “[…] that any other readings are derived 

through generative mechanisms in composition with its arguments.”
�  C’è anche un significato scherzoso, non metaforico “persona che mangia moltissimi 

fagioli”.
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���%DVH�HPSLULFD�GHOO¶DQDOLVL
La base empirica consiste primariamente nella raccolta di composti ver-

bonominali ricavati dai dizionari monolingui della lingua italiana di carat-
tere generale (GDLI, DISC, Vocabolario Treccani Online). Come fonte delle 
neoformazioni si è scelto di usare il dizionario Neologismi quotidiani (NQ). 
Secondo i presupposti teorici e metodologici assunti nel presente lavoro, 
abbiamo inoltre arricchito il corpus con delle formazioni contenute nel corpus 
digitale CORIS/CODIS.10

Per quanto riguarda il metodo, nel presente studio sono state selezionate 
69 basi verbali che appartengono sia alla classe produttiva dei composti regi-
strati nei dizionari che a quella delle basi dei neologismi del dizionario NQ, 
nonché le basi contenute nella raccolta del corpus digitale. Dal punto di vista 
metaforico, le basi sono state suddivise in due sottoclassi principali, nello 
specifico 10 basi con un alto potenziale metaforico (e un’alta frequenza) e 
27 basi poco produttive.11 Entrambe le tipologie esaminate dovrebbero dimo-
strare che gli stessi principi sono alla base della composizione metaforica. 
L’analisi quindi comprende: 1. l’individuazione del significato basico o lette-
rale della base; 2. i significati figurati della base verbale registrati nei dizio-
nari; 3. l’elenco delle neoformazioni con la parafrasi semantica generale;12 4. 
la definizione della natura del nesso semantico (l’identificazione della tipo-
logia semantica: il valore espressivo / informativo-euristico / denotativo); 5. 
i valori semantici dei composti tratti dal corpus digitale (CORIS/CODIS) e i 
sintagmi in cui occorrono; 6. l’analisi semantica dei valori figurati della base 
e dei suoi complementi.13 

Come nel suddetto lavoro (Peša Matracki 2019: 352), i composti con strut-
tura metaforica sono divisi in: a. fissati in un significato convenzionale (meta-
fore morte: lavastoviglie); b. vivi (con funzione maggiormente espressiva: 

10  corpora.ficlit.unibo.it: Corpus CORIS/CODIS (annotated version 2017) = Corpus di 
Riferimento dell’Italiano Scritto / Corpus Dinamico dell’Italiano Scritto. Come nel lavoro 
dedicato ai composti N-N (Peša Matracki 2019), anche qui abbiamo preso in considerazione 
i composti all’interno dei quali almeno un costituente ha valore figurato. Ugualmente per 
quanto riguarda la coordinata cronologica, ci riferiamo allo stesso arco di tempo: quello 
che va dagli anni Novanta fino ai giorni nostri. In questo lavoro abbiamo inoltre analizzato 
lo sviluppo semantico delle basi verbali sul corpus dei composti registrati e lessicalizzati 
nei dizionari generali.

11  Ma potenzialmente produttive e quindi importanti per l’analisi cognitiva della semantica 
compositiva.

12  Le parafrasi sono costruite prendendo in considerazione i significati figurati di tutti i 
composti raccolti.

13  È parzialmente utilizzata anche l’analisi quantitativa.
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strizzamuscoli). La differenza principale tra questi due tipi consiste nel grado 
di produttività e di creatività concettuale. Il secondo tipo (a differenza del 
primo) è di natura dinamica dato che produce nuovi riferimenti concettuali e 
dà nuovi valori alle nostre conoscenze e credenze. 

���$QDOLVL�VHPDQWLFD�GHL�FRPSRVWL�HVRFHQWULFL�verbo + nome
Si dicono “composti esocentrici” quei composti in cui non è possibile 

identificare un elemento determinato (la testa) e un elemento determinante: 
portaborse è un composto esocentrico dal momento che i tratti sintattico-se-
mantici che caratterizzano i due nomi (le borse e il portaborse) sono essen-
zialmente diversi.14

In base agli studi di Dardano (2009: 191-192) e ai dati ricavati dal corpus 
abbiamo selezionato le seguenti basi verbali italiane:15 

• acchiappa-, affama-, ammazza-, appoggia-, apri-, arraffa-, asciuga-, aspira-, 
attacca-, bacia-, batti-, becca-, blocca-, brucia-, caca-, caccia-, cambia-, 
canta-, carica-, cattura-, cava-, chiudi-, congela-, copia, copri-, divora-, fiuta-, 
fora-, frena-, gira-, guarda-, guasta-, lecca-, lustra-, macina-, mangia-, metti-, 
mordi-, mozza-, para-, passa-, pesta-, porta-, posa-, pulisci-, reggi-, rompi-, 
ruba-, salva-, scaccia-, schiaccia-, sfascia-, sforna-, spacca-, spara-, spazza-, 
spezza-, spremi-, sputa-, strappazza-, strizza-, struggi-, taglia-, tappa-, tira-, 
trascina-, trita-, vendi-, vuota-.

L’esame di queste basi ci consente di dire che i significati più attestati 
sono, per i composti registrati nei dizionari generali, quelli agentivi16 e stru-
mentali. Per esempio le basi carica-, spremi-, trita- generano solo i nomi di 
strumento. Quanto agli altri esiti semantici delle basi, questi possono essere 
nomi di animali (mangiaformiche, guardabuoi), di oggetti (bruciaprofumi, 
portaaghi) e di piante (cambiacolore, mordigallina). Una buona parte dei 
costituenti verbali (31 basi: appoggia-, cambia-, carica, asciuga-, cava-, 

14  Il primo è inanimato mentre il secondo è animato, quindi il nome borse non può costituire 
la testa del composto.

15  In teoria, la possibilità di coniare composti verbonominali riguarda ciascun verbo 
transitivo, in realtà ci sono delle serie lessicali molto produttive che generano un certo 
numero di composti letterali e metaforici presenti in vari settori del lessico.

��  Gli agentivi designano perlopiù attività o mestieri umili come guardamacchine, 
taglialegna, lavapiatti, ecc.
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trita- ecc.) non ha sviluppato i valori figurati, più precisamente le basi che 
non hanno valori figurati registrati nei dizionari sono il 45 %.

Tra i composti metaforici, i più produttivi sono probabilmente i nomi che 
indicano gli appellativi scherzosi o ingiuriosi (con riferimento a caretteristiche 
di una persona): attaccabrighe (= persona litigiosa), cacastecchi (= persona 
avara), posapiano (= persona molto lenta), ecc. La complessità semantica 
dipende maggiormente dalla natura polisemica delle basi verbali e dei valori 
figurati dei costituenti nominali; ad esempio, nel composto strappacuore la 
base verbale ha valore figurato “riuscire a ottenere qlco. dopo lunga e abile 
insistenza”, e il costituente nominale “sede dell’affettività e della emotività”; 
da questi due significati figurati deriva il significato del composto aggettivale 
“molto commovente, patetico” (perlopiù in senso spregiativo).

A questo punto passeremo in rassegna le singole forme verbali produt-
tive nell’italiano contemporaneo ed interessate alla semantica metaforica. Di 
ciascuna di esse si cercherà di descrivere i valori figurati nell’italiano con-
temporaneo, sulla base del valore letterale e dei valori estensivi e figurati 
già esistenti nel lessico e registrati nei dizionari. Come abbiamo già detto, si 
prenderanno in considerazione anche i significati che ciascun composto ver-
bonominale può assumere nel corpus dei testi. Seguono le analisi della natura 
del nesso semantico e dello sviluppo dei valori metaforici di tali composti.

/H�EDVL�YHUEDOL�GLVSRVWH�LQ�RUGLQH�DOIDEHWLFR

ACCHIAPPA- “prendere/afferrare con sveltezza e con una certa forza in 
movimento o in fuga, una persona, un animale, una cosa” (specialmente di 
persona, animale o cosa che stia per sfuggire)

I composti con tale base verbale registrati nei dizionari hanno valore 
agentivo (acchiappacani) e strumentale (acchiappafarfalle). Il significato 
strumentale17 di acchiappamosche dà luogo alla lettura metaforica: Lo si giu-
dicherebbe un acchiappamosche (= perditempo, ciondolone), ma in realtà è 
alla ricerca della vita. La formazione acchiappanuvole (= sognatore) pos-
siede solamente il valore traslato: È un Jourdain svagato, acchiappanuvole, 
credulone.18

17  Può indicare anche i nomi di piante e di animali.
18  Tutte le frasi delle esemplificazioni sono ricavate dal CORIS/CODIS e quindi facilmente 

accessibili.
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La base verbale acchiappa- è molto produttiva nella lingua contemporanea:
(1) acchiappa-anime / audience / cervelli / consensi / fango / maschi / 
merli / polli / poltrone / smog / sogni / soldi / star / turisti / voti 

� µ¶SUHQGHUH�;�FRQ�GHFLVLRQH���LPSRVVHVVDUVL�GL�;¶¶
In tutti questi composti il significato generale della base verbale dal quale 

si sono sviluppati gli altri è esprimibile con la suddetta parafrasi semantica.19 
La metaforizzazione del significato generale dipende soprattutto dal signi-
ficato del complemento oggetto diretto, cioè del costituente nominale, che 
dalla sua parte può essere metaforico o meno: anime ‘’immagini percepite 
dall’occhio umano e inviate al cervello’’; cervelli ‘’scienziati’’; polli ‘’per-
sone ingenue’’; poltrone ‘’cariche di prestigio’’; sogni “sogni brutti/incubi”.20 
I costituenti fango, smog, soldi, star, turisti, voti hanno valore letterale.

I dati mostrano che i significati figurati di acchiappare sono i seguenti: 
digitalizzare (anime), intrattenere / catturare (ascolti), aspirare (fango), 
imbrogliare / truffare (polli), raccogliere (voti), propiziare (sonno), assorbire21 
(smog), incassare (soldi), trattenere / riportare (cervelli), desiderare smoda-
tamente (incarichi, poltrone). I composti con questa base si usano perlopiù in 
funzione aggettivale.22 L’identificazione categoriale dipende dalla funzione 
morfosintattica del sintagma formato dal composto, ad es., acchiappamaschi 
“che/chi prende l’iniziativa” si usa maggiormente in funzione nominale: La 
ragazza divenne di colpo una temibile acchiappamaschi.23 Invece, quando il 
composto compare con un nome contratto [- animato], assume la funzione 
aggettivale: i profumi acchiappamaschi.

Analizzando i composti presenti nel corpus CODIS/CORIS, abbiamo 
identificato i seguenti significati:24 gli albergatori si vestono da acchiap-
pa-star (= attrarre); di idee ingenue, di malizie acchiappa-merli (= acquistare 
e imbrogliare);25 sono simboli, certo non acchiappa-consensi (= capace di 

��  Nell’uso morfosintattico ci sono tre valori figurati del verbo acchiappare: prendere (un 
malanno); cogliere, sorprendere (un ladro); colpire (in testa con un sasso).

20  Il sogno qui indica il contenuto o l’argomento del sogno.
21  Il verbo si riferisce perlopiù alle piante che hanno la capacità di assorbire lo smog.
22  Si tratta naturalmente di aggettivi invariabili.
23  Un composto metonimico di significato simile, con il riferimento ai maschi, si usa 

ugualmente in funzione nominale: […] sì, al fascino del capello grigio di Richard; molto 
meno ai suoi tormenti di acchiappasottane afflitto da mal di vivere. 

24  Il contesto è uno dei fattori rilevanti nella creazione delle metafore concettuali, cfr. 
.|YHFVHV����������

25  In questo composto, il costituente nominale indica una persona sciocca, credulona. 
La difficoltà nell’interpretazione può comparire quando una parola ha più significati 
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catturare); proposte su norme acchiappa-talenti (= che tende a scoprire); la 
nave acchiappa-plastica (= raccogliere); la sua macchina acchiappa-pa-
role (= catturare e memorizzare); le piante acchiappa-smog (= raccogliere, 
assorbire); a modello di fruttuoso acchiappa-sponsor (= catturare); una for-
midabile macchina acchiappa-soldi (= fatta per incassare); un’altra mani-
festazione acchiappa-turisti (= attrarre); fascinosi medici acchiappa-ascolto 
(= catturare); lui ha questa fama di acchiappa-poltrone (= chi pensa solo 
a ricoprire incarichi);26 Bill Gates, l’acchiappa-immagini (= computerizzare 
O¶LQWHUD�VWRULD�XPDQD�GL�;��

Gli esempi ricavati dal corpus dell’italiano scritto confermano i significati 
estensivi e metaforici inerenti al significato letterale e al significato generale 
della perifrasi semantica tratta dai neologismi registrati nel NQ. La designa-
zione lessicale riguarda persone (soprannomi), piante, strumenti, oggetti.27 
Quanto alla tipologia di complemento oggetto, con gli animati la base verbale 
è parafrasabile con i verbi attrarre / attirare / conquistare, mentre con gli 
inanimati indica in primo luogo strumenti e oggetti.

Riassumendo, la lettura dei composti con questo costituente può essere 
piuttosto complessa perché riguarda la relazione tra il valore metaforico e 
il significato letterale dei due costituenti della formazione e anche perché le 
varie accezioni e la presenza dei singoli componenti semantici di esse, che 
vanno dall’azione di prendere con decisione o con una certa forza, all’avidità 
di ricchezza o di successo, alla digitalizzazione e archivizzazione delle imma-
gini percepite dall’occhio umano, contribuiscono a strutturare la rispettiva 
immagine mentale, cioè le associazioni per cui quest’immagine richiama alla 
mente - per analogia o per contiguità - un significato metaforico o un concetto 
(una metafora concettuale) sono molte e intrecciate in modo non completa-
mente trasparente.

AIZZA- ‘’incitare un animale a reagire violentemente’’ 
I composti con questa base non si trovano nei dizionari consultati. L’unico 

derivato aizzatore indica la persona che eccita alla violenza, al male, ovvero 
il valore estensivo della base concerne l’incitamento a compiere azioni ripro-
vevoli (aizzare i fuochi della guerra). 

metaforici, ad es., merlo, per antifrasi, indica una persona astuta che si finge ingenua 
mentre nel linguaggio familiare designa il marito.

��  La parola derivata poltronista ha un significato affine.
27  Per esempio, acchiappare nel senso di digitalizzare e archiviare (uno speciale chip); 

propiziare il sonno (un talismano).
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Un simile significato mantiene altresì nella composizione contemporanea:
(2) aizza-animi / folle / poveri / pubblico 

� µ¶LVWLJDUH�TOFX��FRQWUR�;¶¶

Nel NQ si trova solo un neologismo con questo costituente: aizzapub-
blico ‘’che incita il pubblico a reazioni scomposte’’. In altre fonti (CORIS/
CODIS), oltre ai neologismi (aizza-animi / folle / poveri), non mancano i casi 
di formazioni sintagmatiche con aizza-: gli altri / le api / i bocciofili / i figli / 
l’odio / la platea / le polemiche, ecc. Ma come ben sappiamo, la struttura sin-
tagmatica può essere facilmente trasformata in quella lessicale, e questo vuol 
dire che la base aizza- ha un discreto potenziale metaforico. Il complemento 
oggetto diretto è perlopiù animato e quindi il significato più presente è quello 
espresso dalla suddetta parafrasi semantica (i figli contro i padri, i poveri 
contro i ricchi; all’odio razziale verso X). Il ruolo tematico di agente è svolto 
soprattutto dalle persone, ma ci sono anche agenti metaforizzati: la verità la 
aizza come fosse un cane rabbioso; un tema che aizza le polemiche; la fame 
aizza i persecutori.

La complessità semantica delle potenziali formazioni con aizza- è infe-
riore a quella dei composti con acchiappa- perché i singoli componenti che 
contribuiscono alla strutturazione dell’immagine mentale sono più uniformi 
(eccitare, provocare, stimolare, incitare). 

AMMAZZA- “uccidere un essere vivente in maniera cruenta / uccidere 
con mezzi violenti” 

Nei due composti registrati nei dizionari ha valore figurato: ammazzasette 
(= spaccone), ammazzacattivi (= personaggio che lotta contro i cattivi).28

Dal punto di vista morfosintattico, il verbo e il suo complemento oggetto 
sono associati in base alla parafrasi semantica principale ‘’provocare la morte 
/ essere in qualche modo causa di morte’’. La complessità della lettura seman-
tica dipende in parte dai valori metaforici del risultato dell’ammazzare, cioè 
del nome morte: ‘’cessazione delle funzioni’’ (anche non definitive); ‘’non 
partecipazione alla vita sociale’’; ‘’condizione di emarginazione’’; ‘’scom-
parsa / fine’’ (in generale). Tali associazioni che si basano sull’analogia con 
l’esperienza extralinguistica (‘’simile alla morte’’) servono per la costruzione 

28  Anche nel composto ammazzacaffè la base verbale ha valore figurato “che mitiga il 
sapore del caffè”. Qui svolge la funzione denotativa (si tratta di un digestivo), mentre 
negli esempi sopra citati ha altresì valore stilistico.
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dei valori figurati registrati più frequenti: ridurre una persona in gravi condi-
zioni, stancare molto, deprimere, mortificare, sfacchinare.29 

Il costituente è molto attivo nella produzione dei composti verbonominali 
nella lingua contemporanea:

(3) ammazza-carri30 / costi / cultura / grandi / lavoro / rivali / rumori

� ³GLVWUXJJHUH���HOLPLQDUH���ULGXUUH�;´

Per mezzo della metaforizzazione del significato di base abbiamo i seguenti 
significati: distruggere (carri armati, cultura), eliminare (costi superflui, gli 
avversari più importanti), ridurre (offerta di lavoro), vincere (rivali), neutra-
lizzare (rumori).31 La produttività di questa RFP è provata da un gran numero 
di neologismi nel linguaggio giornalistico. Lo confermano anche i dati rica-
vati dalle nostre fonti: il consumismo ammazza-pianeta (= distruggere); qual-
cuno la chiamava già l’ammazza-campionato (= danneggiare / rovinare in 
modo grave); dopo altri trent’anni di cura ammazza-Sud (= emarginare); la 
colla ammazza-fame (= attenuare); attraversa l’articoletto ammazza-blog (= 
rovinare); un ultimo ammazza-astemi (= emarginare); l’apparecchio ammaz-
za-dolore (= alleviare, contrastare); le nonnette ammazza-alieni (= distrug-
gere); un messaggio ammazza-polemiche (= far cessare); gli alberi ammaz-
za-panorama ( = impedire la vista); i botti ammazza-timpani (= danneggiare).

Non si rilevano per questa base eccezioni alle interpretazioni tipiche 
registrate nei dizionari. Vuol dire che gli esiti figurati sono piuttosto traspa-
renti e molto simili a quelli già esistenti nel lessico. Le neoformazioni hanno 
soprattutto la funzione stilistica ed espressiva (occasionalismi), ma possono 
designare dispositivi, oggetti, farmaci e armi (ammazza-insetti elettrico, anfe-
tamine ammazza-fame, bombardieri ammazzacarri). Di conseguenza, nono-
stante il grande potenziale metaforico di questo costituente, gli esiti semantici 
sono prevedibili e con l’aiuto del contesto facilmente interpretabili. A nostro 
avviso, tale trasparenza semantica si deve alle metafore altamente motivate 
dalle quali nasce un subsistema concettuale strutturato attraverso esperienze 
fisico-percettive comuni e credenze culturali condivise.32 I significati figurati 
che contribuiscono maggiormente a creare l’immagine mentale sono: 

��  Il valore figurato principale è ovvio anche nel caso del verbo occupare: ammazzare il 
tempo / la noia.

30  Proviene dall’inglese killing-tank.
31  Vi è anche un composto sinonimico con la base mangia-: mangiarumori.
32  Proprio per questo la base ammazza- è tra le più produttive e semanticamente consistenti.



Significati metaforici dei composti verbonominali in italiano

���

“portare qlcu. allo stremo delle forze” e “portare qlco. al deterioramento o 
alla distruzione”.

La base ammazza- compare anche nei composti al confine con la sintassi, 
nelle formazioni ricorsive: la Play all’ultimo gioco ammazza-squarta-e-vinci, 
il violento adventure spara-ammazza-e-fuggi, la proposta salva-ammaz-
za-spalma-sminchia blog in cui altresì non ha un significato letterale.

BLOCCA- ‘’fermare / immobilizzare qlco. / interrompere un movimento’’ 
Dal significato letterale33 si sono sviluppati quelli figurati di inibire 

‘’interrompere l’attività di una persona per cause psicologiche’’ e di ostruire 
/ trattenere µ¶IHUPDUH�FRQ�SURYYHGLPHQWL�OHJLVODWLYL�;¶¶�ULSRUWDWL�QHL�GL]LRQDUL��

Nella lingua di oggi ha una discreta produttività:
(4) blocca-prezzi / processi / scafisti / spread

� µ¶IHUPDUH�;�LQWHUURPSHQGRQH�LO�PRYLPHQWR¶¶

Il significato basilare (= il blocco o l’arresto di un oggetto fisico, di una 
cosa materiale) si estende alle entità di vario genere. A seconda dei comple-
menti nominali, nelle parafrasi appaiono i rispettivi verbi: impedire (aumento 
dei prezzi); interrompere, arrestare (svolgimento di processi giudiziari), fer-
mare (imbarcazioni degli scafisti); controllare o evitare (squilibri tra domanda 
e offerta di titoli).

Il significato esteso del costituente verbale viene trasferito anche in tutti i 
composti ricavati dal corpus digitale: accessori blocca-forno (= rendere sta-
bile); i voti blocca-libro di Rifondazione (= fermare l’edizione); programmi 
blocca-banner (= impedire, interrompere), emendamento blocca-Ruby (= 
sospendere, interrompere). Il composto più frequente è blocca-processi che 
determina i nomi quali legge, norma, provvedimento, emendamento e lodo. Il 
significato di questa base è stato esteso a diverse entità, ma non ha sviluppato 
in sostanza delle nuove sfumature metaforiche.

MANGIA- “ingerire, immettere nell’organismo alimenti solidi/semiso-
lidi” (+ umano / + animale fornito di dentatura: implica tre operazioni; presa 
degli alimenti, masticazione, deglutizione)34 

La base mangia- è la più produttiva sia dal punto di vista diacronico, sia 
da quello sincronico. Analizziamo alcuni esempi dell’uso figurato del verbo 

33  I composti registrati sono strumentali (bloccaruote, bloccasterzo).
34  Può comparire con complemento oggetto o con uso assoluto.
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mangiare: Roba da mangiarsi le mani (= pentirsi amaramente di cosa fatta); 
Ho chiesto loro amabilmente di smettere di mangiarsi le unghie (= mordic-
chiarle per vizio); Il mare si mangia la costa pisana (= erodere, danneggiare); 
Questo impiegato me lo mangio vivo (= subissarlo con minacce, rimproveri e 
simile); D’estate, per la strada, mangia con gli occhi le ragazze che salgono 
su una carrozza o sulla piattaforma di un tram (= guardare avidamente, con 
desiderio); Mangiati il tuo avversario in un boccone! (= superarlo/vincerlo 
con grande facilità); La crisi gli ha mangiato l’unica attività commerciale 
(= consumare in dissipazione); Pertanto, non avrebbe potuto rimangiarsi la 
parola data quando il Consiglio stava per confermare la posizione comune (= 
venire meno). L’esemplificazione mostra che i significati figurati che ricor-
rono sovente sono esprimibili con i verbi citati nelle equivalenze semantiche. 
Ci sono anche gli altri: campare, vivere��DOOH�VSDOOH�GL�;�� rodere, rosicchiare 
(di insetti: se lo mangiano le pulci); saltare (di una nota); sbagliare una facile 
segnatura (un pallone, un gol); rodersi / tormentarsi (il fegato, il cuore); fare 
guadagni illeciti (diverse migliaia di euro); eliminare un pezzo (negli scacchi); 
intendersi, avere pratica di qualche cosa (di latino). In sintesi, i significati 
figurati della base registrati nei dizionari e confermati nel corpus sono: vivere, 
il modo di consumare, mordicchiare, pentirsi, mordere, rodere, rosicchiare, 
consumare, ridurre, danneggiare, subissare / sgridare, guardare avidamente, 
vincere / superare X, venire meno, saltare X, smozzicare, sbagliare, tormen-
tarsi, consumare in dissipazioni, fare guadagni illeciti, eliminare, portare via, 
impedire, intendersi, avere pratica di X, acquisire.

L’analisi quantitativa35 rivela che i composti registrati nei dizionari sono 
maggiormente figurati: mangiasapone, mangiagatti, mangiacristiani, man-
giatutto (lett. / fig.), mangiapreti, mangiauomini (2 val. fig.), mangiasego 
(lett. / fig.), mangiapatate (lett. / 2 val. fig), mangiamoccoli, mangiaufo, man-
giapopolo, mangiapagnotte, mangiacarte, mangiapolenta (lett. / 2 val. fig.); 
mangiapane, mangiafagioli (lett. / fig.), mangiabambini; la quantità totale di 
composti: 29; 18 fig., 10 lett., corrisponde al 62 % di tutti i composti con tale 
base. La maggior parte dei composti letterali ha valore denotativo, di denomi-
nazione (relativa agli animali, strumenti, oggetti). I figurati assumono spesso 
le connotazioni negative e sono stilisticamente marcati.36 Tutte le formazioni 
registrate nei dizionari generali sono lessicalizzate. 

35  Dato che si tratta di una base eccezionalmente produttiva abbiamo eseguito anche 
un’analisi quantitativa (sia diacronica che sincronica).

��  Il significato figurato specifico che il composto assume nel contesto è perlopiù 
SHJJLRUDWLYR��LQGLFD�FLRq�XQ�FRPSRUWDPHQWR�RVWLOH�R�DYYHUVR�QHL�FRQIURQWL�GL�;��
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Esaminiamo ora i neologismi:
(5)  mangia-allenatori / arbitri / liquame / ministri / nuvole / ozono / rumori 
/ smog / sindacalisti / spaghetti

Visto che non è possibile formare una parafrasi generale a causa della stra-
ordinaria polisemia del costituente verbale, riportiamo quelle che riguardano 
L� FRPSRVWL� FLWDWL� �VHJXHQGR� O¶RUGLQH� DOIDEHWLFR��� ³FKH� DVVXPH� H� OLFHQ]LD�;�
FRQ�LQVROLWD�IDFLOLWj´��³FKH�SURWHVWD�LQ�PRGR�YHHPHQWH�FRQWUR�;´��³DSSDUHFF-
KLDWXUD�SHU�OD�GHSXUD]LRQH´��³FKH�LQFLWD�DOOH�GLPLVVLRQL�GL�;¶¶��µ¶FKH�GLVVROYH�
;¶¶�� µ¶FKH�ULGXFH�;¶¶�� µ¶FKH�QHXWUDOL]]D�;´��³FKH�DVVRUEH�;¶¶��³FKL è oppo-
VLWRUH�DFFDQLWR�GL�;´��µ¶FKL�VL�QXWUH�GL�;¶¶��1HOO¶XOWLPR�HVHPSLR�DPEHGXH�L�
costituenti hanno il significato letterale (‘’persona che si nutre abitualmente 
di spaghetti’’) che però viene spostato oltre il suo contenuto concettuale per 
designare un’immagine stereotipata degli italiani (Io mangiaspaghetti? Io 
basso?). Nel caso dei neologismi con tratto [+ umano], il meccanismo V-N 
assume innanzitutto il valore espressivo-stilistico.37 

Nel nostro corpus digitale si trovano numerosi composti mangia-N: mutu-
alità pensione mangia-soldi (= spendere con estrema facilità); batteri man-
gia-inquinanti (= attaccare e divorare); razza di topi giganti mangia-popcorn 
� �QXWULUVL�GL�;���una segretaria mangia-uomini (= essere grande seduttrice), 
terribile Massimo Cellino, il mangia-allenatori � �DVVXPHUH�H� OLFHQ]LDUH�;�
con estrema facilità); Ciccio-mangia-unghie (= mordicchiarle per vizio); 
l’innovazione tecnologica mangia-lavoro (= limitare la creazione di posti di 
lavoro); multicinema Teatro mangia-Tordi, multisala, the Space Cinema (= 
SUHYDOHUH�VX�;�� la sua ex-lady mangiauomini (= avere forti appetiti sessu-
ali); la quarantenne mangia-uova � �QXWULUVL�DELWXDOPHQWH�GL�;���TXHL�PDQ-
gia-gente (= maltrattare, sfruttare); un leone mangia-uomini (= attaccare, 
uccidere e mangiare); come un gigante mangia-bambini (= persona dall’as-
petto cattivo); un piccolo bottegaio mangia-arabi (= comportarsi male verso 
;��� i batteri mangia-esplosivo (= assorbire, scomporre); macchine man-
gia-soldi dello Stato (= sperperare); professore mangia-studenti (= essere 
molto severo); l’illustre mangia-Sartori�� �HVVHUH�RSSRVLWRUH�DFFDQLWR�GL�;���
i dinosauri mangia-dinosauri�� �QXWULUVL�GL�;�� servizio costoso, rumoroso e 
mangia-parcheggi (= limitare l’accessibilità); nel ruolo di mangia-giornalisti 
� �DYHUH�FDWWLYL�UDSSRUWL�FRQ�;���Montalbano si mangia i Dinosauri (= raggi-
XQJHUH�OD�YLWWRULD�VFKLDFFLDQWH�QHJOL�DVFROWL�VX�;��

37  Nel determinare i valori della base abbiamo posto due domande: Cosa mangia tipicamente 
un essere umano? Cosa mangia tipicamente un animale con la dentatura?
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Anche nella composizione di neologismi, tra cui molti occasionalismi, 
prevalgono le formazioni con valore figurato (la quantità totale di composti: 
25; 18 fig., 7 lett., equivale al 72 %). Data la polisemia delle parole, come 
si vede dalle illustrazioni, può accadere che il significato del costituente 
nominale non abbia, nei composti, lo stesso significato. Ad esempio, man-
giabambini, in dipendenza dal contesto, può assumere due significati diversi: 
1. “persona dall’aspetto cattivo, ma in realtà buono”, 2. “persona crudele”; 
il composto mangiapolenta può avere tre significati: 1. persona che si nutre 
abitualmente di polenta, 2. originario del nord dell’Italia (lombardo, veneto), 
3. buono a nulla.

La base mangia- nel contesto mostra di avere potenzialmente moltissime 
sfumature di significati simili che dipendono maggiormente dal tipo di com-
plemento nominale. In sintesi, abbiamo identificato i significati figurati prin-
cipali secondo il tipo dell’oggetto diretto:38

i. mangia- + compl. oggetto [+ umano] = protestare, licenziare, incitare 
alle dimissioni, aggredire verbalmente, sgridare duramente;

ii. mangia- + compl oggetto [- animato / - commestibile] = depurare, 
dissolvere, ridurre, neutralizzare; 

iii.  PDQJLD���DELWXDOPHQWH����FRPSO��RJJHWWR [+ umano / + commestibile] 
= essere una persona negativa, riprovevole.39 

Dunque, nella lingua contemporanea la base mangiare metaforicamente è: 
protestare, depurare, licenziare, incitare alle dimissioni, dissolvere, ridurre, 
QHXWUDOL]]DUH��DVVRUELUH��HVVHUH�FDWWLYR��UDSSUHVHQWDUH�FRQ�XQ¶LPPDJLQH��VWH-
UHRWLSDWD�� Si vede anche che la parte verbale mangia- combinata con il N [+ 
umano] si è scissa in vari significati distinti benché semanticamente affini.

Come abbiamo già più volte considerato, il significato lessicale del com-
plemento oggetto di solito implica o contiene vari significati sia letterali sia 
metaforici che nell’interagire con quelli del costituente verbale lo completano 
in modo diverso assumendo significati metaforici diversi (ad es., mangiapo-
lenta). In breve: la base verbale sviluppa nel contesto significati diversi in 

38  All’interno del primo tipo è frequente un sottotipo: [+ umano], [+ nome proprio]. 
Ampliando e collegando i principi di forzatura di tipo e di co-composizione (Pustejovsky 
1995: 106-122), possiamo dire che il tipo di oggetto diretto spinge la base verbale a 
significare ciò che è compatibile con il suo significato letterale o figurato.

��  Cioè, tali composti assumono di solito il valore peggiorativo (diacronicamente e 
sincronicamente): mangiapagnotte, mangiapatate, mangiapolenta, ecc.
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funzione della semantica del complemento; i tratti semantici dei complementi 
causano lo sviluppo di nuovi significati della base verbale.

Il verbo mangiare normalmente richiede di essere completato da una 
parola che denota un cibo, un pasto, un nutrimento o alimento; se ciò non 
avviene, il verbo assume una delle interpretazioni estensive e/o figurate che 
determina spesso la selezione di uno dei significati dell’argomento (forzatura 
di tipo; v. Pustejovsky 1995: 106), ad esempio, nel composto mangiacristiani, 
il costituente nominale indica una persona, un essere umano in generale e non 
una persona che professa il cristianesimo. Ciò significa che nel processo di 
selezione è fondamentale l’interazione tra la semantica del verbo e la seman-
tica del nome. Come abbiamo già osservato, la base mangia- significa cose 
diverse o assume i valori figurati diversi se è combinato con nomi o argomenti 
diversi, ma lo stesso argomento combinato con la base verbale contribuisce a 
completare il significato di questo verbo in modi diversi: per illustrazione, la 
base mangia- seleziona nell’argomento costa (litorale marino) l’aspetto che 
riguarda la sua dimensione (co-composizione; Pustejovsky 1995: 123). 

Qualitativamente parlando, la base mangia- non ha sviluppato molti signi-
ficati figurati sostanzialmente nuovi (col valore peggiorativo è produttiva dal 
Seicento). L’estensione riguarda soprattutto i tipi di argomenti con cui si com-
bina e i nomi che descrive. Comparando i neologismi con i composti lessica-
lizzati, vediamo che ci sono più verbi nelle parafrasi semantiche: depurare, 
neutralizzare, dissolvere, ecc.

Nei neologismi tale base ha grande valore espressivo e descrittivo (con 
una immediatezza descrittiva straordinaria): professore serio ma non terri-
bile, agguerrito ma certo non un mangia-studenti, lo descrive un suo collega; 
Ladri, fannulloni, mangiapane a ufo, rubastipendi, hanno brontolato quel 
61 per cento di americani che giudicano ‘scandalosa’ l’autopromozione dei 
politici. Dal punto di vista della produttività, si tratta della base con la più alta 
probabilità di attuazione nella costruzione di occasionalismi con il significato 
figurato perché sono diminuite le restrizioni semantiche applicate alla sele-
zione del complemento oggetto.

Dall’analisi inoltre consegue che il significato figurato preciso del com-
posto, cioè quello lessicale è deducibile dall’interazione con il significato 
delle parole che occorrono con esso nella frase, ovvero dalla contestualità 
LQ�FXL�DSSDUH��FIU��.|YHFVHV���������������'XQTXH��LO�SUREOHPD�GHOOD�SROLVH-
mia e della complessità dei significati figurati dei composti può essere anche 
risolto sottolineando l’importanza dell’analisi diacronica (della tradizione 
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metaforica) e dell’interpretazione contestuale, culturale e sociolinguistica 
delle neoformazioni.

Nel quadro teorico cognitivista il cibo e il mangiare fanno parte delle 
PHWDIRUH�FRUSRUHH��LO�FRUSR�q�FRQWHQLWRUH��³LPPHWWHUH�TOFR��LQ�;´���acquisire 
/ neutralizzare / sopraffare è mangiare; materie scolastiche / rumori / avver-
sari sono cibi. Gli atteggiamenti simbolicamente legati all’atto di mangiare 
come aggredire verbalmente, vincere, battere si basa sulla metafora mangiare 
è vivere e per sopravvivere bisogna lottare, avere forza e potere (i rivali sono 
alimenti o cibi da mangiare; cfr. Casadei 1996: 314). 

RUBA- ‘’prendere di nascosto o con la forza qlco. che è di altri / commet-
tere furti’’

Nonostante molti significati figurati attestati (catturare qlcu., non meri-
tare, svolgere l’attività che spetterebbe a una persona più competente, togliere 
ecc.) nei dizionari troviamo solo due composti figurati con questo elemento: 
rubacuori e rubagalline.

Negli ultimi decenni la base è discretamente vitale, innanzitutto nella for-
mazione di occasionalismi:

(6) ruba-immagini / mariti / palloni / soldi / sonno / stipendi / voti

� ³SUHQGHUH�;�FRQ�GHVWUH]]D�H�LQJDQQR���SRUWDUH�YLD�;�D�TOFX�´

Questo costituente dà alle formazioni in cui compare i seguenti valori 
HVWHVL�R� ILJXUDWL�� ³FKH� URYLQD� O¶DVSHWWR�GL�;´�� ³FKL� FHUFD�GL� DYHUH�TOFX��SHU�
sé”; ‘’chi svolge soprattutto opera di sbarramento della manovra avversaria’’; 
µ¶FKH�SUHOHYD�GHQDUR�IRU]RVDPHQWH´��µ¶FKH�SRUWD�YLD�;¶¶��RUH�DO�VRQQR���³FKH�
QRQ�PHULWD�;¶¶��µ¶FKH�VRWWUDH�;�D�XQ�FRQFRUUHQWH¶¶��

Senza tener conto dei diversi significati figurati e del potenziale meta-
forico considerevole, i composti con ruba- nel nostro corpus digitale sono 
poco frequenti: lo specchio ruba-immagini (= fornito di un teleobiettivo sulle 
carie); il film d’orrore Ruba-anime�� �SUHQGHUH�O¶DQLPD�GL�;�GRSR�OD�PRUWH��40 
una temibile rubamariti (= allontanare il marito dalla moglie); niente mano-
vre rubasoldi (= prelevare denaro forzosamente); i privilegiati, i rubastipendi 
� �QRQ�PHULWDUH�;���

Il composto lessicalizzato rubacuori�³FKL�FRQTXLVWD�;´�DSSDUH�QHOOD�OLQJXD�
contemporanea anche come aggettivo con il significato “essere grazioso”, ad 
esempio, nasino rubacuori.

40  È la traduzione dell’inglese Soultaker.
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Nella maggioranza dei casi, la base ruba- non viola in modo profondo 
le restrizioni di selezione del complemento oggetto. I composti sono quindi 
abbastanza trasparenti, cioè i significati (letterali, estesi e figurati) di tale base 
non sono stati arricchiti di nuovi tratti semantici, di quelli non contenuti nella 
rispettiva RFP.

SALVA- ‘’sottrarre qlcu. a un pericolo grave o alla morte’’
Composti registrati indicano perlopiù dispositivi (salvamotore), leggi e 

provvedimenti (salvaladri), oggetti (salvamuro) e farmaci (salvavita). Le 
accezioni tipiche che derivano dal significato letterale possono essere para-
frasate attraverso i seguenti verbi: preservare / difendere (la libertà), conser-
vare intatta una cosa (la frutta), proteggere qualcuno o qualcosa dal pericolo 
(la pelle).

(7) Anche nella lingua di oggi i neologismi con tale base sono numerosi:
salva-allenatori / banche / bilanci / calcio / carrette / caviglie / compagnie 
/ deficit / famiglie / ictus / innocenti / Italia / ladri / lavoro / pensioni / 
Previti / processi / vista 

� ³GLIHQGHUH���SURWHJJHUH�;���VFDPSDUH�D�;´

Anche in questi casi i complementi svolgono la funzione di veicolare 
differenti valori semantici del costituente verbale; ad esempio, salvare un 
documento vuol dire registrarlo su disco (informatica); salvare la reputazi-
one equivale a preservala e difenderla, ecc. Come si vede, l’oggetto diretto 
può essere costituito anche dal nome proprio. I verbi nelle parafrasi seman-
tiche più attestati sono: favorire, mettere al riparo, sanare, salvaguardare, 
risanare, risolvere, prevenire, evitare, proteggere, non far scontare la pena, 
preservare, far cadere in prescrizione, assicurare, rendere possibile, man-
tenere integro, recuperare, contrastare.�1HOOD�SDUDIUDVL�³FKH�VRWWUDH�;�D�<´�
(struttura biargomentale della base) il secondo argomento significa perlopiù 
“a un danno grave” specificando alcuni argomenti più frequenti: dalla rovina, 
da un insuccesso, da uno scandalo, dal fallimento, dal disonore, ecc.41

Quanto agli esiti semantici, nel CORIS/CODIS non abbiamo trovato 
nuovi valori figurati: clausola salva-soci (= mettere al riparo); il meccanismo 
salva-Stati (= preservare); le misure salva-privacy (= proteggere), un decreto 
salva-timpani (= prevenire l’inquinamento acustico); i comitati salva-figli (= 

41  Facciamo altri esempi per il primo argomento: il decreto salva-calcio / Parmalat / padrini 
/ RAI / Italia / cicale / posti di lavoro / panchina di S. Siro. 
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salvaguardare); l’occhio elettronico salva-monumenti (= proteggere); un con-
corso salva-talenti (= preservare).

In tutti questi casi, l’oggetto diretto ha valore letterale e indica persone, 
cose, entità che si trovano nel pericolo o possono subire un danno, probabi-
lità di danno o possibilità di evento rischioso. I complementi nominali ictus 
e deficit fanno eccezione rispetto agli altri, dal momento che rappresentano 
lo stesso pericolo, quindi essi costituiscono il secondo argomento: “che pro-
WHJJH�;�GD�<´��&RPH�ULVXOWD�GDJOL�HVHPSL��VL�KD�XQ¶HVWHQVLRQH�VLJQLILFDWLYD�
dei complementi nominali non seguita da quella relativa alle accezioni della 
base.

SCACCIA- ‘’mandare via qlcu. in modo brusco da un luogo”
Nei dizionari consultati la base presenta solo un significato figurato 

³DOORQWDQDUH���IDU�GLOHJXDUH�;´��DG�HVHPSLR��OD�QRLD��OD�WULVWH]]D��42

Composti registrati designano dispositivi (scacciafumo), armi (scaccia-
diavoli), oggetti (scacciaguai), attrezzi (scacciamosche), strumenti musicali 
(scacciapensieri). Quest’ultimo può assumere il valore figurato: “ogni atti-
vità che abbia carattere di passatempo”.

(8) scaccia-auto / crisi / dolori / sale

� ³IDU�VFRPSDULUH�;´

Le rispettive parafrasi semantiche sono: ‘’che serve a ridurre la circolazi-
one di autoveicoli’’; che si propone di risolvere una situazione di crisi; ‘’che 
attenua o elimina il dolore”; “che deterge la pelle dalla salsedine’’.

Nelle nostre fonti si trovano nuovi nomi descritti e determinati dai com-
posti aggettivali con scaccia: tutto preso dalla sua danza scacciamosche (= 
simile ai movimenti con i quali si scacciano le mosche); rappresentare una 
utile prova scaccia-evasione (= risolvere); infezioni scaccia-allergia (= tener 
lontano). Il composto più frequente è scacciacrisi aggettivale: un’attività a 
conduzione familiare / finale / pranzo / ripresa / vittoria scaccia-crisi.

Anche in questi casi il verbo nella parafrasi semantica dipende soprattutto 
dal tipo di complemento oggetto. Infine, il significato figurato registrato nei 
dizionari non si è evoluto nel tempo in modo sostanziale, dal momento che 
tutte le sfumature sono fondamentalmente esprimibili con verbi pressoché 
sinonimici (ad es., risolvere una crisi equivale ad allontanarla).

42  Lo troviamo nella frase idiomatica scacciare i grilli della testa (= reprimere certi desideri).
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STRAPPA- ‘’rompere in più pezzi o produrvi uno strappo’’
I valori figurati registrati del verbo strappare sono i seguenti: “portare 

via con forza”; “togliere bruscamente”; “strappare qlc. alla morte; “riuscire 
a ottenere / estorcere qcs. dopo lunga e abile insistenza”. Non sono pochi e 
implicano un potenziale metaforico notevole, invece, i composti figurati sono 
solo due: strappalacrime e strappacuore.

Il primo rappresenta una metafora viva, cioè produttiva nella coniazione 
di nuove formazioni: 

(9) strappa-applausi / consensi / sorrisi

� ³FKH�LQGXFH�DO�;´

I risultati semantici dell’applicazione di questa RFP ai costituenti nomi-
nali citati sono: ‘’che riesce a strappare applausi / che invita ad applaudire”; 
“che riesce ad ottenere i consensi necessari”; “che invita a sorridere”. Come 
con altre basi esaminate, anche qui abbiamo l’interazione del meccanismo 
metonimico e delle formazioni verbonominali: applausi indicano grande 
successo di pubblico; lacrime fanno riferimento al pianto, alla compassione, 
sorrisi si associano alla gioia, serenità e benevolenza.

Nel corpus digitale troviamo i seguenti composti: lavorava come strap-
pa-biglietti in un cinema (= lacerare); battute strappa-consenso (= indurre a 
;���tuffo strappa-applausi�� �LQGXUUH��LQYLWDUH�D�;���il finale strappalacrime 
(= film con epilogo tragico). In questi casi c’è interazione (e associazione) fra 
i tratti salienti della base [+ con forza / con forte intenzione] e i valori letterali 
e traslati dei complementi nominali (applausi = ammirazione; sorriso = feli-
cità; lacrime = tristezza). È solitamente aggettivale: un animale / una bimba / 
un’isola / una sorpresa strappasorrisi. 

Uno dei significati figurati della base strappa- frequente nella struttura 
morfosintattica è costituito dal verbo estorcere (strappare una promessa, un 
segreto, una confessione). Tuttavia, il meccanismo che trasforma la struttura 
sintagmatica in quella compositiva non è stato finora produttivo.

TAGLIA- ‘’dividere qlco. in più parti”
Gli esempi ricavati dai dizionari hanno più significati figurati: abbreviare, 

ridurre qlco. eliminandone le parti, interrompere, incrociare, intersecare, 
sopprimere una parte di qlco., impedire o ostacolare il passaggio, sbarrare, 
seguire la via più breve.

I composti lessicalizzati designano agenti (tagliaboschi), strumenti 
(tagliacarte), oggetti (tagliafuoco). Nell’italiano contemporaneo compare 
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con i complementi diretti designanti perlopiù i fenomeni amministrativi e 
sociali:

(10) taglia-burocrazia / code / deficit / poltrone / spese / vitalizio

� �³FKH�VL�SURSRQH�GL�ULGXUUH�;´

In tutte le formazioni dell’illustrazione è evidente che prevale una para-
IUDVL� VHPDQWLFD� ³FKH� ULGXFH�;´�� /¶HVWHQVLRQH� GHO� VLJQLILFDWR� LQ� TXHVWL� FDVL�
riguarda anche la risolutezza e la velocità di progresso dell’azione verbale. 
Quindi si presuppone una riduzione notevole che concerne il complemento 
oggetto. Lo stesso tipo di oggetto diretto si trova altresì nel nostro corpus: 
il decreto cosiddetto taglia-spese; una legge taglia-burocrazia; il progetto 
taglia-pensioni; ferratissima in materia taglia-budget; la legge taglia-pol-
trone; la legge taglia-deputati; il decreto taglia-decibel; la legge taglia-vita-
lizio; il fisco taglia-code, ecc. Abbiamo trovato solo un complemento oggetto 
figurato (metonimico): poltrone. Il costituente metaforizzato è solitamente 
quello verbale.

���/H�EDVL�SRFR�SURGXWWLYH
Esistono molti altri composti figurati nell’italiano contemporaneo, in 

modo particolare, nel linguaggio giornalistico, coniati con le basi poco pro-
duttive alcune delle quali con il potenziale metaforico degno di una certa 
attenzione. La stessa metodologia di ricerca è stata applicata anche a queste 
basi, ma per ragioni di spazio, non tutte le sue parti saranno esplicitate e 
presentate.

AFFAMA- ‘’ridurre qlcu. alla fame’’: affamafamiglia ‘’che costringe 
la famiglia a vivere in condizioni di indigenza’’; APRI- ‘’disserrare qlco.’’: 
apri-morti “medico legale”,43 apripista ‘’chi per primo propugna un’idea, si 
batte per una causa’’; ARRAFFA- ‘’prendere qlco. e portarlo via con furia o 
avidità’’: arraffa-soldi / tutto ‘’chi prende/sottrae con avidità o con inganno 
;¶¶�44 ASPIRA- ‘’inspirare aria’’: aspirapalloni ‘’centrocampista che gioca 
in difesa contrastando con efficacia il gioco’’; BATTI- “percuotere / pestare / 
FROSLUH�;´��battiquorum ‘’stato d’ansia e d’incertezza per il raggiungimento 

43  Nel corpus svolge una funzione anaforica: il medico legale Postel-Wagner era un tantino 
malausseniano . Del resto quel lavoro di apri-morti di cui parlava con affetto non era 
meno sconveniente delle corna di capro sulla testa di Malaussene.

44  La versione formata da due basi verbali arraffa-arraffa è un nome che indica saccheggiatori 
avidi e smodati.
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del quorum dei votanti’’;45 BECCA- ‘’assumere il cibo con il becco’’: becca 
polemiche e fischi (formazione polirematica) “ricevere qlco. di molto sgra-
dito”; BRUCIA- ‘’distruggere o danneggiare qlco. con fuoco”: bruciacibi, 
bruciagrassi ³FRQVXPDUH�UDSLGDPHQWH�;´�46 CACCIA- ‘’catturare o uccidere 
animali selvatici’’: caccia-evasori “chi cattura evasori” (funzionari, ispet-
tori del fisco); CATTURA- ‘’prendere una persona o un animale contro la 
sua volontà’’: catturaturisti, cattura-voti,47 cattura-energia “attrarre in modo 
intenzionale”;48 CONGELA- ‘’raffreddare un liquido o un gas fino a farlo 
passare allo stato solido’’: congela-processi ‘’che si propone di sospendere 
lo svolgimento di processi giudiziari riguardanti le alte cariche dello Stato’’ 
(in concorrenza con blocca-); DIVORA- “mangiare qlco. con avidità”: divo-
rarisorse� ³FKH� VSHUSHUD� ;´�� ),87$�� µ¶DVSLUDUH� O¶DULD� FRQ� LO� QDVR¶¶�� fiuta-
vento ‘’chi riesce a capire da che parte spira il vento, ad avere il polso della 
situazione’’;49 FRENA- ‘’diminuire la velocità / arrestare il movimento di 
un veicolo’’: frenaricorsi, frena-inflazione ‘’che si propone di scoraggiare 
��GL�PRGHUDUH���GL�WUDWWHQHUH�;¶¶��*8$67$��µ¶ULGXUUH�TOFR��LQ�FDWWLYR�VWDWR´��
guasta-mestieri “rovinare la possibilità ai giovani di imparare un mestiere”; 
LECCA- ‘’lambire ripetutamente qlcu. o qlco. con la lingua’’: leccascarpe 
‘’adulatore servile’’; MACINA- ‘’ridurre qlco. in polvere’’: macina-profitti 
‘’che ha come principale obiettivo quello di produrre utili’’; MORDI- ‘’strin-
gere qlco. tra i denti con forza’’: mordi-coscie: “molto aderente alle cosce” 
(ad es., i pantaloni); MOZZA- ‘’separare una parte dal tutto con un taglio 
netto’’: mozzapiedi “prevaricatore arrogante”; SFASCIA- ‘’rompere irrepa-
UDELOPHQWH� ;¶¶�� sfascia-scuola, sfascia-giustizia “danneggiare/deteriorare 
;´�� 6)251$�� µ¶WRJOLHUH� XQ� FLER� GDO� IRUQR¶¶� sforna-dati, sforna-certificati 
³FKH�SURGXFH�;�LQ�DEERQGDQ]D�H�LQ�EUHYH�WHPSR´��63$&&$��µ¶ULGXUUH�TOFR��
in due o più pezzi’’: spaccagambe “che comporta grande sforzo fisico per i 
giocatori”, spaccamondo ‘’chi o che è capace di conseguire tutti gli obiet-
tivi che si propone’’, spaccapoli che minaccia la coesione politica dei due 
opposti schieramenti parlamentari’’; SPARA- ‘’azionare un’arma da fuoco in 
modo che parta un colpo’’: sparabattute ‘’chi fa battute di spirito a raffica, 
stremando l’interlocutore’’, sparanumeri esperto di sondaggi demoscopici’’; 

45  Si tratta di un neologismo scherzoso coniato sul modello di batticuore.
��  Nella struttura sintagmatica i complementi diretti più presenti sono: la vita / i giovani 

talenti.
47  Questa base è in concorrenza con la base acchiappa-.
48  Per esempio, hotel catturaturisti, macchina cattura-voti, molecola cattura-energia.
��  Il costituente nominale vento ha molti significati metaforici, qui designa preannunci o 

avvisaglie.
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SPAZZA- ‘’ripulire un ambiente delle immondizie: spazzatutto ‘’che risolve 
ogni problema, ogni imbarazzo’’; SPEZZA- ‘’dividere, rompere in due o più 
pezzi qlco.’’: spezzacuore ‘’che comporta un grande sforzo fisico”, spezza-va-
canza µ¶LQWHUURPSHUH�;¶¶��675$3$==$��µ¶ULPSURYHUDUH�GXUDPHQWH�TOFX�¶¶��
strapazza-Vip “che si prende gioco dei vip”; STRIZZA- ‘’spremere con forza 
facendo uscire l’acqua’’: strizzamuscoli ‘’preparatore atletico che sottopone 
a duri sforzi fisici chi si allena’’; TRASCINA- “tirare qlco. da qualche parte 
facendola strisciare per terra”: trascinapopoli “chi suscita l’entusiasmo di un 
vasto pubblico”.

Nell’ambito delle basi poco produttive per il numero di parole formate 
secondo le rispettive regole (RFP), gli elementi verbonominali sono usati prin-
cipalmente per costruire composti di valore stilistico, espressivo e descrittivo. 
Comunque, tale valore non contraddice il significato denotativo e informati-
vo-euristico; in effetti i composti con queste basi hanno una certa probabilità 
di designare anche nomi agentivi o strumentali, di costituire denominazioni 
di animali o piante, di provvedimenti, decreti e simile.

L’analisi ha mostrato che le basi sono disponibili ad essere continuamente 
ricomposte e modificate per assumere nuovi e non sempre supponibili signi-
ficati estensivi e metaforici.

���&RQFOXVLRQH
Come i composti N-N (v. Peša Matracki 2019), anche questo tipo compo-

sitivo conferma l’ipotesi cognitivista riguardante il ruolo della metafora nella 
concettualizzazione della realtà, nella coniazione di nuove denominazioni e 
di nuove prospettive sui rapporti umani. La maggioranza di tali formazioni 
ha un contenuto cognitivo aggiuntivo non riducibile completamente ad una 
parafrasi o ad una descrizione letterale, il che implica che i composti ver-
bonominali metaforici sono in grado di codificare molti aspetti della realtà 
extralinguistica, di designare nuovi concetti e di denominare nuovi strumenti 
e oggetti. In tal modo essi rilevano nuovi aspetti del mondo che ci circonda, 
anche quando descrivono un’esperienza comune o una credenza sociocultu-
rale condivisa. Nei composti V-N indicanti i soprannomi troviamo spesso una 
relazione tra l’ambito cognitivo e quello emotivo che rende la comunicazione 
stilisticamente marcata. La metafora quindi stabilisce un collegamento tra la 
concettualizzazione e l’espressione dei sentimenti e delle emozioni. 

Accanto alla portata conoscitiva della metafora contenuta nei composti 
V-N, essi presentano la realtà extralinguistica mediante le immagini più vive 
ed efficaci. Nei composti con tratto [- animato] prevale il valore denotativo ed 
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euristico-informativo mentre in quelli con tratto [+ umano] prevale il valore 
connotativo, espressivo e stilistico. I principi associativi più vitali nella com-
posizione dei composti verbonominali si basano sulla contiguità e sulla simi-
larità o affinità dei diversi domini esperienziali e socioculturali.

Il riferimento al contesto d’utilizzo dei composti (CORIS/CODIS) mostra 
che l’interpretazione e la comprensione del loro significato metaforico 
dipende strettamente dalla variabile costituita dal contesto in cui la metafora 
VL�VYLOXSSD�H�DJLVFH��7DOH�ULVXOWDWR�FRQIHUPD�O¶LSRWHVL�GL�.|YHFVHV��������VXO�
ruolo decisivo del contesto comunicativo-situazionale nella lettura del signi-
ficato metaforico delle parole.

L’attenzione alla polisemia di Pustejovsky (1995) che, attraverso le varie 
combinazioni di tratti semantici tra la base verbale e il costituente nominale 
accresce sempre di più, si è rivelata molto utile anche nella spiegazione della 
semantica figurata dei composti N-V. L’analisi della variabile relativa ai com-
ponenti semantici della base e dei complementi nominali, nonché dei rispet-
tivi meccanismi di applicazione (co-composizione e forzatura di tipo), con-
sente di descrivere lo sviluppo dei nuovi significati metaforici dei composti 
esaminati.

Comparando i composti riportati nei dizionari di interesse generale con 
quelli contenuti nel dizionario dei neologismi o ricavati dalle nostre fonti, 
possiamo dire che una distinzione importante riguarda la produttività: nelle 
raccolte di neoformazioni, molte delle basi non sono più produttive, sia nella 
produzione di nomi agentivi e strumentali, sia in quella di nomi con valore 
descrittivo e stilistico. Tale distinzione riguarda anche le estensioni metoni-
miche e metaforiche che variano fortemente nel loro grado di probabilità di 
attuazione di una determinata RFP, e di conseguenza nel numero di parole for-
mate secondo la relativa regola. Il paragone fra le basi registrate nei dizionari 
e le basi delle formazioni recenti ha mostrato che il gran numero dei valori 
figurati già esistenti nel lessico e la produttività compositiva delle rispettive 
basi non sono direttamente proporzionali.

%,%/,2*5$),$
%ODFN� 0D[�� ���������� ���� HG���� More about Metaphor�� LQ� 2UWRQ\�$QGUHZ� �D� FXUD� GL�� 

0HWDSKRU�DQG�7KRXJKW��&DPEULGJH�8QLYHUVLW\�3UHVV��&DPEULGJH��SS��������
Casadei Federica��������0HWDIRUH�HG�HVSUHVVLRQL�LGLRPDWLFKH��5RPD��%XO]RQL�(GLWRUH��
'DUGDQR�0DXUL]LR������� Costruire parole��%RORJQD��LO�0XOLQR�
-HåHN�(OLVDEHWWD��������Lessico��%RORJQD� LO�0XOLQR�
.|YHFVHV =ROWiQ��������Where Metaphors Come From��2[IRUG�1HZ�<RUN��2[IRUG�8QLYHUVLW\�

3UHVV�
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/DNRII�*HRUJH�-RKQVRQ�0DUN��������0HWDSKRUV�:H�/LYH�E\��&KLFDJR�/RQGRQ��8QLYHUVLW\�RI�
&KLFDJR�3UHVV� 

/DQJDFNHU�5RQDOG�:�������������)RXQGDWLRQV�RI�&RJQLWLYH�*UDPPDU��Theoretical Prerequ-
isites���Descriptive Application��9RO��,�,,��6WDQIRUG� 6WDQIRUG�8QLYHUVLW\�3UHVV.

/HYLQ�%HWK�5DSSDSRUW�+RYDY�0DOND��������0RUSKRORJ\�DQG�/H[LFDO�6HPDQWLFV��LQ�6SHQFHU�
$QGUHZ��=ZLFN\�$UQROG�0���7KH�+DQGERRN�RI�0RUSKRORJ\��:LOH\�2QOLQH�/LEUDU\�

3HãD�0DWUDFNL� ,YLFD������� Creativitj�H�VLJQLILFDWL� ILJXUDWL�GHL�FRPSRVWL�QHOO¶LWDOLDQR�FRQ-
temporaneo�� LQ�0RVFDUGL�0LUNRYLü�(OLDQD��/DOOL�3DüHODW� ,YDQD��+DEUOH�7DQMD��D�FXUD�
GL���6WXGL�VXOO¶LPPDJLQDULR�LWDOLDQR�3URVSHUR�(GLWRUH��1RYDWH�0LODQHVH��SS����������

3XVWHMRYVN\� -DPHV�� ������ The Generative Lexicon�� &DPEULGJH�0DVVDFKXVHWWV�� 7KH� 0,7�
3UHVV��

���)RQWL

&25,6�&2',6� �&RUSXV�GLJLWDOH��&RUSRUD�ILFOLW�XQLER�LW��&RUSXV�&25,6�&2',6��DQQRWDWHG�
YHUVLRQ��������&RUSXV�GL�5LIHULPHQWR�GHOO¶LWDOLDQR�6FULWWR���&RUSXV�'LQDPLFR�GHOO¶,WD�
liano Scritto.

GDLI�  �6DOYDWRUH�%DWWDJOLD�� �����������*UDQGH�GL]LRQDULR� GHOOD� OLQJXD� LWDOLDQD��7RULQR��
UTET. 

� ��������*UDQGH�GL]LRQDULR�GHOOD�OLQJXD�LWDOLDQD��Supplemento��7RULQR��87(7�
DISC� �6DEDWLQL Francesco�&ROHWWL�9LWWRULR� 2008. Il Sabatini Coletti��'L]LRQDULR�GHOOD�/LQ-

gua Italiana���&'�520���)LUHQ]H��6DQVRQL�
14� �$GDPR Giovanni�'HOOD�9DOOH 9DOHULD� 1HRORJLVPL�TXRWLGLDQL��)LUHQ]H��/HR�6��2OVFKNL�

(GLWRUH�������
VTO� �Vocabolario Treccani Online� ZZZ�WUHFFDQL�LW�YRFDERODULR. 
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.DWMD�5DGRã�3HUNRYLü
8QLYHUVLWj�GL�=DJDEULD

/¶DGDWWDPHQWR�FRPH�VWUDWHJLD�WUDGXWWLYD�SUHIHUHQ]LDOH�SHU�JOL�
DOOHVWLPHQWL�FURDWL�GL�*ROGRQL

,QWURGX]LRQH
Nei primi decenni del ventunesimo secolo siamo testimoni di una straor-

dinaria proliferazione degli studi sull’adattamento (Adaptation Studies), in 
particolare nell’area anglofona, che hanno poco o niente a che fare con la 
traduzione letteraria in senso stretto e si concentrano piuttosto sulla trasposi-
zione di un testo in una forma mediatica diversa. Nella maggior parte degli 
studi di caso (case studies) si fa riferimento all’adattamento di un’opera let-
teraria per il cinema. Le teorie dell’adattamento vengono rivisitate, ridefinite 
e filtrate attraverso varie ottiche (e approcci filosofici diversi) come quella 
postmoderna, postcoloniale, psicanalitica, economico politica, dei nuovi 
media, nonché numerose altre (Elliott 2018: 10). Ogni forma di interpreta-
zione o creazione nuova di un’opera può essere analizzata come adattamento 
se si prendono in considerazione tutti i tipi di transcodificazione, trasmuta-
zione, trasposizione intersemiotica, ma anche gli adattamenti nell’ambito 
dello stesso media, come i rifacimenti di film, per esempio (Hutcheon 2013: 
16). Nel volume di Linda Hutcheon si cerca di dare all’adattamento di qual-
siasi tipo una dignità di opera d’arte a prescindere da quella da cui deriva 
e gli studiosi non parlano più di originale ma di precursore (Hogan 2018: 
18). Questi tipi di approcci danno una definizione di adattamento molto più 
larga e inclusiva rispetto a quella che vedremo in seguito, e alla quale riservo 
gli esempi di adattamento delle opere Goldoniane per gli allestimenti cro-
ati. Comunque, per quanto sia vasta l’area di ricerca, Hogan (2018: 19-21) 
offre delle nozioni fondamentali sull’adattamento che sono valide anche per il 
tema di questa ricerca. Innanzitutto, lo studioso sottolinea che si tratta sempre 
di due opere, di cui una è il precursore e l’altra l’adattamento. Come secondo, 
mette in evidenza il fatto che ciascun adattamento viene creato intenzional-
mente e deve contenere numerose e sistematiche similarità col precursore. 
Tali analogie devono essere distintive del precursore e non soltanto carat-
teristiche in comune a opere dello stesso genere o della stessa categoria. Di 
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seguito lo studioso introduce le nozioni di similarità e deviazione (ovvero 
il criterio di identificazione e differenziazione dal precursore) per stabilire 
e definire che un’opera è un adattamento di un’opera precursore. Nella sua 
analisi di quello che viene alterato in un adattamento Hogan usa la terminolo-
gia della narratologia che in questo saggio non verrà presa in considerazione 
per le proposte terminologiche, in quanto si vuole restringere la problematica 
dell’adattamento alla teoria della traduzione, e trattare nello specifico l’adat-
tamento nella traduzione di testi teatrali.

/¶DGDWWDPHQWR�QHOOD�WHRULD�GHOOD�WUDGX]LRQH
Nella teoria della traduzione la definizione del concetto di adattamento 

non è univoca. Al contrario, troviamo una varietà di interpretazioni che non 
facilita l’analisi di una traduzione. Così nella Terminologia della traduzione 
(J. Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier) si distingue l’adattamento come 
“strategia traduttiva che consiste nel dare priorità agli argomenti trattati nel 
testo di partenza e all’obiettivo che si vuole raggiungere” per tradurre il con-
cetto inglese di free translation, e l’adattamento come “procedimento tradut-
tivo che consiste nel sostituire una realtà socioculturale della lingua di par-
tenza con una della lingua d’arrivo adatta al pubblico del testo d’arrivo” per 
tradurre il concetto inglese di adaptation (2006: sub voce). Dalle definizioni 
si può concludere che la “strategia” offra più spazio all’invenzione e all’ap-
porto autoriale del traduttore e che sia in funzione di un certo indeterminato 
obiettivo, mentre il “procedimento” sia più concretamente basato su due fat-
tori essenziali: l’elemento socioculturale specifico dell’ambiente di partenza 
e la modificazione di questo elemento in funzione del pubblico ricevente. Nel 
Manuale del traduttore (B. Osimo) l’adattamento viene innanzitutto separato 
dalla “traduzione propriamente detta” e si parla di un testo tradotto “in cui si 
tiene conto del prototesto soltanto come idea generale, ma la trasposizione 
si adatta alla cultura ricevente” (Osimo 2008: 182-183). Si nota che il deno-
minatore comune a questa e alla definizione precedente è la cultura e che 
entrambe vedono l’adattamento come modifica della cultura di partenza per 
avvicinarla alla cultura d’arrivo. Nella definizione di Osimo, inoltre, l’adat-
tamento offre al traduttore maggiore libertà di manovra (lo stesso signifi-
cato che abbiamo visto nel concetto di free translation) e quindi un maggiore 
apporto autoriale e un maggiore scostamento dall’originale. Lawrence Venuti 
nell’Invisibilità del traduttore non usa il termine adattamento, ma parla di un 
aspetto intrinseco ad esso, ovvero della “sostituzione violenta della differenza 
culturale e linguistica di un testo straniero con un altro testo intellegibile per 



.DWMD�5DGRã�3HUNRYLü

181

il lettore della lingua d’arrivo” (Venuti 1999: 42). A parte l’enfasi metaforica, 
Venuti in sostanza menziona gli stessi elementi costruttivi della definizione 
di Osimo, ovvero la cultura e la ricezione della traduzione. Il termine che 
usa invece, e che contribuisce a una percezione più chiara del procedimento, 
è la domesticazione (domestication), concetto che però non troviamo defi-
nito dagli altri studiosi citati.1 Venuti non ne dà una definizione concreta, ma 
l’idea è più o meno quella di un procedimento o di una strategia traduttiva 
di avvicinamento del prototesto alla cultura ricevente (domestica) a scapito 
della cultura d’arrivo. Nel suo volume A Theory of Adaptation (Teoria dell’a-
dattamento) Linda Hutcheon (2013: 148-153), parlando dell’adattamento 
(attra)verso culture diverse, usa il termine tecnico di indigenizzazione (indi-
genization), derivato dall’antropologia e rispettivamente dagli studi di Susan 
Stanford Friedman, che rende la stessa idea di trasposizione del testo in un 
contesto culturale e sociale nuovo. Ovviamente esiste il bisogno di introdurre 
il termine specifico di una scienza diversa perché il concetto teorico di adat-
tamento ha assunto nel frattempo un significato più largo, come si è visto 
nell’introduzione a questo saggio. Il primo resoconto moderno delle teorie 
della traduzione reperibile in croato, 8YRG�X�WHRULMH�SUHYRÿHQMD�(Introduzione 
DOOH� WHRULH� GHOOD� WUDGX]LRQH�� GL�1DWDãD� 3DYORYLü� �������� FL� RIIUH� XQ� RWWLPR�
percorso diacronico e sincronico degli studi sulla traduzione. Nel volume di 
3DYORYLü�O¶DGDWWDPHQWR�FRPH�FRQFHWWR�WHRULFR�H�SURFHGLPHQWR�DSSDUH�SHU�OD�
prima volta in una classificazione dei procedimenti traduttivi del 1958 degli 
studiosi francesi Vinay e Darbelnet, nell’ambito di uno studio sulle diffe-
renze sintattiche e stilistiche tra l’inglese e il francese (2015: 57), in cui viene 
definito come procedimento adoperato per la traduzione di espressioni idio-
matiche e culturospecifiche quando nel messaggio linguistico abbiamo una 
situazione sconosciuta nella cultura ricevente ed esiste il bisogno di creare 
un cosiddetto equivalente situazionale (2015: 60). Un’altra classificazione 
più recente e molto più dettagliata è quella di Andrew Chesterton del 1997 
�3DYORYLü��������������LQ�FXL�YHQJRQR�HODERUDWH�TXHOOH�VWUDWHJLH�FKH�OR�VWX-
dioso chiama testuali suddividendole in sintattiche, semantiche e pragmati-
che. Tra le strategie semantiche si possono individuare la parafrasi delle frasi 
idiomatiche e il cambiamento di tropi come corrispondenti all’adattamento 
degli elementi culturospecifici, mentre le strategie pragmatiche più o meno 
includono tutti i procedimenti che vedremo in seguito, adottati negli alle-
stimenti croati delle commedie goldoniane (aggiunte, omissioni, modifiche 

1  Il concetto viene elaborato nella Routledge Encyclopedia of Translation Studies (Baker e 
Saldanha 2011: sub voce).
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GHJOL� HOHPHQWL� FXOWXURSHFLILFL�� HVSOLFD]LRQL�� HFF���� 3DYORYLü�� LQROWUH�� GHGLFD�
una parte del secondo capitolo ai procedimenti usati per tradurre gli elementi 
FXOWXUDOL�R�FXOWXUVSHFLILFL�LQ�XQ�WHVWR��3DYORYLü���������������H�TXHVWR�VDUj�LO�
punto di partenza, assieme alla terminologia in italiano fornita da Osimo, per 
identificare le caratteristiche degli adattamenti goldoniani. Prima di ciò, però, 
è necessario definire più strettamente il concetto di adattamento, specificata-
mente per la categoria delle traduzioni di testi teatrali. 

/¶DGDWWDPHQWR�GL�XQ�WHVWR�WHDWUDOH
Le traduzioni dei testi teatrali sono generalmente finalizzate a due scopi: 

l’allestimento del dramma e la pubblicazione in volume della traduzione filo-
logica del dramma. Si tratta di obiettivi traduttivi molto diversi che possono 
produrre traduzioni molto variegate di uno stesso prototesto. La teoria della 
traduzione non si sofferma molto su questo genere letterario e sono pochi gli 
studi che dedicano uno spazio più significativo a questo tipo di traduzione. 
Tra i più precoci e preziosi contributi sull’argomento va menzionato l’esteso 
capitolo dedicato alla traduzione per il teatro nel volume 8PƟQL� SĜHNODGX�
�/¶DUWH�GHOOD� WUDGX]LRQH��GL� -LĜt�/HYê�GHO�������1HO� VXR�DSSURFFLR�DOOD� WUD-
duzione di qualsiasi dramma lo studioso parte dall’elemento performativo, 
dalla messa in scena come obiettivo della traduzione, e tende a sottolineare 
da subito:

Il dialogo scenico è un enunciato, un caso particolare di parlato, caratteriz-
zato dalle seguenti relazioni funzionali: a) con la norma generale della lin-
gua parlata, ovvero con la lingua viva, b) con l’ascoltatore (il ricevente), 
ovvero con gli altri personaggi in scena e col pubblico, c) con il parlante 
stesso, ovvero con il protagonista del dramma.2

Il primo punto si riferisce alla dizione dell’attore, ovvero al fattore della 
pronunciabilità del testo tradotto. Il secondo punto sottolinea la correlazione 
funzionale dell’obiettivo della specifica battuta tradotta con il ricevente al 
quale è indirizzata (un altro personaggio, oppure il pubblico). Infine, la terza 
relazione evidenzia l’importanza che il testo drammatico ha non solo nella 
definizione degli elementi drammaturgici esterni, ma anche nella caratteriz-
zazione dello stesso personaggio che la pronuncia. Questi sono fattori che si 
dovrebbero prendere in considerazione per qualsiasi operazione traduttiva.3 

2  7UDGX]LRQH�PLD�GDOOD�YHUVLRQH�FURDWD�GHO�OLEUR��/HYê������������
3  Un altro dettaglio importante del suo capitolo dedicato alla traduzione di drammi sta 

QHO� IDWWR�FKH� LO�SULPR�HVHPSLR�FKH�/HYê�FLWD�GHULYD�GD�XQ� OLEUHWWR�G¶RSHUD�PR]DUWLDQR��
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In conclusione del capitolo troviamo la costatazione che per il dramma non 
può essere valida la canonizzazione di un’unica traduzione esemplare, ma 
sono invece giustificate e benaccette traduzioni plurime che danno diverse 
LQWHUSUHWD]LRQL�GHOOR�VWHVVR�RULJLQDOH��&RPXQTXH��/HYê�QRQ�XVD� LO�FRQFHWWR�
di adattamento come una delle varianti della resa traduttiva di un testo tea-
trale. Il termine appare, invece, nel volume quasi coevo di George Mounin. 
Purtroppo, questo precoce punto di partenza non è servito per definirlo più 
propriamente nell’ambito della teoria della traduzione per il teatro:

Di qui si capisce perché la traduzione teatrale, quando non è scritta per 
un’edizione scolastica, universitaria o critica, bensì per la recitazione, 
debba trattare il testo in modo da poter essere considerata tanto un adat-
tamento quanto una traduzione. Prima della fedeltà al vocabolario, alla 
grammatica, alla sintassi e persino allo stile di ogni singola frase del testo, 
deve venire la fedeltà a quel che, nel paese d’origine, ha fatto di quell’o-
pera un successo teatrale. Bisogna tradurre il valore teatrale prima di pre-
occuparsi di rendere i valori letterari o poetici, e se fra quello e questi 
si crea un conflitto, bisognerà scegliere il primo contro i secondi. Come 
diceva Mérimée, bisogna non tradurre il testo (scritto) ma l’opera (reci-
tata). (Mounin 1965: 155).

Mounin sottolinea alcune caratteristiche incommensurabili del testo tea-
trale, come il fattore del successo, il valore teatrale, che difficilmente oggi 
potremmo quantificare o classificare in punti di riferimento concreti, ma intu-
LVFH�TXHOOR�FKH�/HYê�HODERUD�QHO�FDSLWROR�PHQ]LRQDWR��RYYHUR�OD�QHFHVVLWj�GL�
affrontare il prototesto come parte di una struttura superiore, più complessa e 
comprensiva. La traduzione di ciascun testo teatrale, come nota Patrice Pavis 
(1989: 37-38), è la traduzione in un sistema semiotico diverso ed è compito 
del traduttore valutare qual è la distanza tra la cultura di partenza e la cultura 
d’arrivo, e di scegliere l’approccio da adottare nei confronti della cultura di 
partenza.4 Le scelte, secondo lui, sono tre, e le esemplifica sull’adattamento 
per la scena francese del Mahabharata. La prima è di mantenere quante più 
allusioni alla cultura di partenza, ovvero scegliere di non adattare gli ide-
ologemi e i concetti filosofici, bensì di sottolineare le differenze tra le due 

L’esempio oggi risulta anacronistico in quanto i libretti ormai non vengono più tradotti per 
essere cantati in traduzione, ma soltanto per i sottotitoli e sopratitoli che accompagnano 
l’esecuzione. Comunque, è un raro esempio in cui il libretto d’opera viene considerato 
come un genere letterario drammatico e gli è attribuita la stessa importanza del resto della 
produzione teatrale, cosa che raramente succede nella storiografia e nella critica letteraria.

4  $QFKH�3DYORYLü� LQWURGXFH� OR� VWHVVR� GLOHPPD�GHO� WUDGXWWRUH� FLWDQGR� OR� VWXGLRVR� FURDWR�
9ODGLPLU�,YLU��3DYORYLü����������



L’adattamento come strategia traduttiva preferenziale per gli allestimenti croati di Goldoni

184

culture, col rischio dell’incomprensione. La seconda è di adattare le differenze 
levigandole, “normalizzando”5 la situazione culturale a tal punto da rendere 
il testo fin troppo familiare. La terza è una via di mezzo, usata frequente-
mente, ovvero la scelta di ricorrere al compromesso, di trovare un “adattatore 
ricettivo”6 (nell’esempio dell’adattamento del Mahabharata si è trattato di un 
narratore francese), qualcosa che abbia la funzione di collegare le due culture, 
ma sempre dal punto di vista del pubblico ricevente. Osimo dedica alla tra-
duzione per il teatro soltanto poche pagine del suo Manuale (2008: 139-141), 
nelle quali menziona (ma non elabora) il tema del cambiamento del registro 
linguistico, il tema della recitabilità e il tema del rifacimento (sic!) di un testo 
teatrale comico di poco valore, con il solo scopo di creare un effetto comico 
di poco valore artistico e di breve portata. Usa il termine adattamento come 
sinonimo di rifacimento per un procedimento traduttivo che in conclusione si 
SRWUHEEH�GHILQLUH�VHPSOLFHPHQWH�FRPH�WULYLDOL]]D]LRQH�GHO�SURWRWHVWR��*UJLü�
2004: 110-111). Secondo la teoria dell’adattamento contemporanea invece, 
come espresso nel volume di Hutcheon, l’adattamento vuole essere tutt’altro 
che triviale e di poco valore, al contrario, si punta sull’aumento della dignità 
e della percezione dell’adattamento e su una considerazione alla pari di come 
viene considerato il precursore o l’originale.

Questo saggio si ricollega all’analisi traduttologica delle commedie gol-
doniane allestite in numero maggiore in Croazia, pubblicata in volume nel 
2013.7 In base alle analisi svolte e al loro seguito, si è potuto concludere che 
l’adattamento di un testo teatrale, specialmente di una commedia, sottintende 
una serie di procedimenti traduttivi diversamente denominati e classificati 
teoricamente e che in questa sede ci prefiggiamo di esporre e corroborare. 

&KH�FRVD�YLHQH�DGDWWDWR�QHOOD�WUDGX]LRQH�GL�XQ�WHVWR�WHDWUDOH"
A prescindere dal fatto che ciascuna traduzione è una forma di adatta-

mento, vogliamo ora individuare le differenze tra una traduzione filologica 
di un testo teatrale e un adattamento (talvolta di questa stessa traduzione esi-
stente) destinato all’allestimento. Questo tipo di adattamento è quello che 
prende in considerazione l’idea registica dello spettacolo, per cui spesso viene 
effettuato dai registi stessi o da drammaturghi, e si può considerare come 

5  Virgolettato ripreso dall’originale.
�  Reception adaptor. Virgolettato ripreso dall’originale.
7 �5DGRã�3HUNRYLü������
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un’interpretazione critica oppure performativa di un testo8 (Hogan 2018: 23). 
L’interpretazione critica è vista come l’articolazione del significato più plau-
sibile di un testo, mentre l’interpretazione performativa è quella che offre un 
unico possibile significato del testo, anche se non è il più plausibile, basato 
interamente sul testo isolato dagli altri elementi compositivi come la scenogra-
fia, i costumi, la musica, ecc. Quando viene stabilito il tipo di interpretazione 
che si vuole ottenere, si possono determinare più strettamente gli elementi da 
adattare per ottenere l’esito artistico desiderato. Va notato che anche la tradu-
zione filologica di un testo drammatico non è immune all’adattamento, ma di 
solito si tratta di sparsi elementi culturospecifici (frasi idiomatiche, proverbi) 
o di antroponimi particolarmente marcati. Quello che non dovrebbe succedere 
mai nella traduzione filologica, ed è invece molto frequente nell’adattamento 
per l’allestimento teatrale, è la scelta di cambiare il registro linguistico del 
prototesto, come vedremo in seguito negli esempi goldoniani. Il cambiamento 
del registro linguistico in una traduzione non va però confuso con il procedi-
mento di arcaizzazione del lessico e della sintassi in una traduzione (Osimo 
2008: 185), quando il traduttore sceglie di simulare nel testo d’arrivo la lin-
gua dell’epoca storica in cui è ambientato il prototesto. L’adattamento lessi-
cale di un dramma include spesso la categoria degli antroponimi, per i quali 
notiamo due tipi di interventi traduttivi: la domesticazione del nome quando 
esiste la controparte nella lingua d’arrivo, per esempio Giovanni – Ivan, e la 
traduzione del significato esplicito o anche implicito degli antroponimi e ipo-
coristici marcati, notata in molti esempi goldoniani. Oltre a questa, una delle 
PRGLILFKH�SL��FRPXQL�q�TXHOOD�FKH�WURYLDPR�PHQ]LRQDWD�LQ�3DYORYLü��FKLDPDWD�
trapianto culturale,9 e si riferisce alla trasposizione dell’ambientazione di un 
dramma in un’area del testo d’arrivo. Questo tipo di adattamento dell’am-
biente potrebbe essere chiamato localizzazione, se non fosse per il significato 
ristretto del termine in inglese che si riferisce alla lingua della tecnologia e 
lo definisce come ”un adattamento linguistico e culturale di contenuti digitali 
alle richieste e agli schemi regionali del mercato straniero” (Folaron 2010 
LQ�3DYORYLü�������������2VLPR�ULSRUWD�XQD�GHILQL]LRQH�GHO� WHUPLQH� ORFDOL]-
zazione molto simile a quella dell’adattamento, ma fa anche riferimento al 
cambiamento dell’ambientazione di una traduzione, ovvero alla modifica del 
cronotopo spaziale, mettendo il termine localizzazione in contrapposizione a 

8  Critical vs. performative interpretation.
�  Termine ripreso da Hervey e Higgins (3DYORYLü����������



L’adattamento come strategia traduttiva preferenziale per gli allestimenti croati di Goldoni

���

esotizzazione.10 In seguito aggiunge anche il significato tecnico particolare 
che il termine assume in inglese (Osimo 2008: 210). Purtroppo, questi signi-
ficati molto diversi si possono facilmente confondere o fraintendere, per cui 
il termine di “localizzazione” per un procedimento traduttivo di cambiamento 
del cronotopo spaziale non è adatto a essere canonizzato. Il procedimento tra-
duttivo che viene effettuato con uguale frequenza e assiduità nell’adattamento 
di un testo teatrale è la modifica del tempo dell’azione o cronotopo temporale, 
quello che nella teoria della traduzione, non solo teatrale, chiamiamo attua-
lizzazione11(avvicinamento del tempo d’azione ad un’epoca recente), stori-
cizzazione (allontanamento verso un tempo più remoto rispetto al prototesto) 
o anche transtemporizzazione (qualsiasi trasposizione in un tempo diverso 
da quello del prototesto), termine che ho usato nella mia ricerca su Goldoni. 
Osimo introduce nel suo glossario anche il concetto di acronizzazione (2008: 
182), quando i riferimenti temporali vengono eliminati e non si può più deter-
minare il tempo preciso dell’azione. L’elemento più ovvio da adattare nella 
traduzione di un testo teatrale, quello al quale, come si è visto precedente-
mente, si riferiscono in maggiore o minor misura tutte le definizioni tradut-
tologiche del concetto di adattamento, è quello della cultura. In questa vasta 
categoria includiamo quegli elementi distintivi della cultura presenti nella 
lingua, come le frasi idiomatiche, i proverbi, il turpiloquio, quelle espressioni 
che riprendono gli usi e i costumi di un popolo e/o di una regione geografica 
e tutto quello che può essere considerato tipicamente locale/domestico nella 
lingua d’arrivo. Quello che hanno in comune tutti i procedimenti traduttivi 
esemplificati è che si tratta di un cambiamento proporzionale dell’elemento 
;�GHO�SURWRWHVWR�LQ�XQ�HOHPHQWR�<�GHO�PHWDWHVWR��,Q�XQ¶DQDOLVL�WUDGXWWRORJLFD�
dell’adattamento o di qualsiasi traduzione, quando lo scambio è equilibrato 
(1:1), il compito dello studioso di traduttologia è di identificare il tipo di 
procedimento applicato e di scoprirne la motivazione, l’obiettivo e l’effetto. 
Quando lo scambio presenta squilibri quantitativi e qualitativi, l’analisi deve 
identificare non solo il tipo di procedimento entro il quale avviene lo squili-
brio nella trasposizione di qualsiasi elemento, ma anche le caratteristiche di 
questo squilibrio, e in seguito, in ogni caso, anche la motivazione, l’obiet-
tivo e l’effetto. Quello che qui viene chiamato squilibrio, soltanto per rendere 

10  O conservazione degli elementi culturali appartenenti a una cultura diversa (Osimo 2008: 
201).

11  Osimo segnala che questo termine può assumere un significato al di fuori del cronotopo 
temporale, ovvero può significare «in generale qualsiasi realizzazione pratica di un (proto)
testo», come per esempio la recitazione di una poesia oppure la realizzazione di un film da 
un copione. (Osimo 2008: 186-187)
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l’idea della relazione tra il prototesto e il metatesto, si può definire con due 
procedimenti traduttivi abbastanza comuni e conosciuti. Il primo è l’omis-
VLRQH��RYYHUR�TXHOOD�VLWXD]LRQH�LQ�FXL�O¶HOHPHQWR�;�GHO�SURWRWHVWR�YLHQH�WUD-
lasciato, completamente eliminato nel metatesto. Si può avere una variante 
meno drastica dell’omissione sotto forma di semplificazione del contenuto, 
quando si tralascia, un elemento laddove il prototesto ne offre due o più della 
stessa categoria, per esempio in qualsiasi tipo di elenco. Il secondo procedi-
mento che crea squilibrio tra i due testi è l’aggiunta, ovvero quella situazione 
WHVWXDOH�LQ�FXL�D�XQ�HOHPHQWR�;�GHO�SURWRWHVWR�HTXLYDOJRQR�GXH�R�SL��HOHPHQWL�
;<=«�QHO�PHWDWHVWR��/H�DJJLXQWH�WUDGXWWLYH�VL�SRVVRQR�XOWHULRUPHQWH�VXGGL-
videre in tre categorie: moltiplicative, esplicative e invenzioni d’autore. I testi 
teorici che abbiamo citato non contengono una classifica di questo genere, ed 
è per questo che viene offerta in questa sede, come proposta derivata dalle 
ULFHUFKH�VYROWH�VXOOD�SUDVVL�JROGRQLDQD� LQ�&URD]LD��6LD�2VLPR�FKH�3DYORYLü�
introducono i concetti di omissione e di aggiunta: Osimo include nel glossario 
alla fine del suo Manuale il termine inglese di Overtranslation (2008: 215) 
SHU� TXHOOD� FKH� TXL� YLHQH� FKLDPDWD� HVSOLFD]LRQH��PHQWUH� 3DYORYLü� LQVHULVFH�
tra i procedimenti quello che chiama creazione lessicale (OHNVLþND�NUHDFLMD��
2015: 85), che però non è un tipo di aggiunta, ma un modo creativo e auto-
riale per tradurre un concetto esistente nel prototesto e inesistente nel lessico 
e nella cultura del metatesto (ci dà l’esempio dei romanzi di Harry Potter). 
Le invenzioni d’autore proposte in questo saggio, nell’ambito della classifica 
dei tipi di aggiunte traduttive, sono invece aggiunte di elementi inesistenti 
nel prototesto e immotivate. La loro funzione può essere esplicativa, ma la 
loro quantità e il loro contenuto straripano dagli argini entro i quali scorre il 
prototesto ed entro i quali dovrebbe scorrere anche la traduzione. In seguito 
vedremo degli esempi tratti dal repertorio goldoniano in Croazia, ai quali si 
riferiscono queste suddivisioni.

&DUDWWHULVWLFKH�GHJOL�DGDWWDPHQWL�JROGRQLDQL�LQ�&URD]LD

,O�UHJLVWUR�OLQJXLVWLFR
Il primo elemento adattabile in un allestimento e che bisogna evitare di 

adattare in una traduzione filologica è il registro linguistico. Com’è noto, 
la produzione di Goldoni si articola in varie fasi, che dal plurilinguismo 
della commedia dell’arte arrivano all’uniformità linguistica delle commedie 
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mature, scritte o interamente in toscano oppure interamente in veneziano.12 
Nella prassi degli adattamenti goldoniani in Croazia vediamo una serie di 
esempi di trasformazione del registro linguistico:

• Standard  in  Standard + idioletto (gergo)  La locandiera13

• 6WDQGDUG� LQ� 'LDOHWWR�VSHFL¿FR�GL�XQ¶DUHD� � La bottega del  
� � � � � � � � FDৼq14

• 6WDQGDUG� LQ� 'LDOHWWL�GL�DUHH�JHRJUD¿FKH�GLYHUVH� L’impostore15

• Dialetto in Standard    I rusteghi16 
• Plurilingue in Standard     Il servitore di   

        due padroni17

Gli esempi citati rappresentano solo una scelta ristretta di una quantità 
molto maggiore di adattamenti goldoniani in Croazia che statisticamente pre-
feriscono la dialettalizzazione alla fedeltà dell’impostazione linguistica origi-
nale. L’uso del dialetto locale nella traduzione, però, come ci segnala Osimo, 
può avere ripercussioni sulla ricezione del pezzo, per cui “si ha di solito un 
effetto comico indesiderato e uno spaesamento del pubblico, che non sa più 
bene a che cosa attribuire tale caratteristica del testo teatrale” (Osimo 2008: 
140). Nella scelta del dialetto per gli allestimenti croati la preferenza va gene-
ralmente al ciacavo della Dalmazia, seguito dalla variante ragusea dello stesso, 
ma troviamo anche soluzioni pluridialettali in cui si attribuisce un particolare 
idioletto ad alcuni personaggi, modificandone così anche la caratterizzazione, 

12  Per un approfondimento di questo argomento si veda Folena 1985.
13  Adattamento di Lada Kaštelan, intitolato *RVWLRQLþDUND��allestito a Zagabria nel 2003. 

Bisogna sottolineare che gli adattamenti della Locandiera sono molteplici e diversi per 
quanto riguarda l’adattamento del registro linguistico, in quanto si tratta della commedia 
goldoniana più rappresentata e tradotta in Croazia. Il dato però non si interpreta come una 
ricchezza linguistica e traduttiva, bensì come una sconfitta goldoniana degli obiettivi della 
famosa riforma, di cui alcuni registi croati sembra non tengano molto conto, o non siano 
del tutto al corrente. 

14 � $GDWWDPHQWR� GL� )UDQR� ýDOH�� LQWLWRODWR� Kafetarija, allestito a Dubrovnik nel 1978, 
pubblicato nel volume Sedam komedija del 1993.

15  $GDWWDPHQWR� GL� )UDQR� ýDOH�� LQWLWRODWR�Varalica, non allestito, pubblicato nella rivista 
0RJXüQRVWL n. 11/12 del 1993.

��  Adattamento di Vojmil Radabadan, intitolato Grubijani, non allestito, pubblicato in due 
puntate nella rivista Kulturni radnik, n. 10 e 11-12 del 1964. Esiste una seconda traduzione 
del 2003, di Boris. B. Hrovat, in croato standard, ma con l’adattamento del registro 
linguistico al dialetto ciacavo dell’Istria, allestita al teatro popolare di Pola.

17  Adattamento di Boris B. Hrovat, intitolato Sluga dvaju gospodara, allestito a Zagabria nel 
2007.
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che assume i connotati degli stereotipi regionali associati alla lingua che il 
personaggio usa. Dal punto di vista della traduzione del registro linguistico, 
il miglior prodotto artistico è stato l’adattamento delle Baruffe chiozzotte18 
che servirà da esempio per una serie di procedimenti traduttivi domestica-
tivi. L’adattamento si può basare soltanto sulla trasformazione linguistica del 
prototesto, lasciando intatti gli elementi spazio-temporali e culturospecifici, 
oppure si può progettare la trasformazione di più elementi drammaturgici, 
con o senza l’elemento linguistico. 

/¶DPELHQWH�GHOO¶D]LRQH
Innanzitutto, si è notato che nella stragrande maggioranza delle traduzioni 

il prototesto viene domesticato. L’adattamento spaziale, o localizzazione 
dell’ambiente dell’azione, come vorremmo poterlo chiamare, è diventato 
quasi una regola per le commedie di Goldoni in Croazia, e si nota che la 
trasposizione della commedia in uno spazio domestico, nazionale, regionale 
specifico e conosciuto è una formula confermata per il successo e la longevità 
dello spettacolo. Questo non stupisce se si considera che la tradizione risale 
al primissimo testo goldoniano allestito al Teatro popolare di Zagabria nel 
lontano 1862. Si è trattato di un adattamento della Locandiera allo spazio e 
alla lingua della regione centrosettentrionale dello Zagorje croato, intitolato 
$QLFD�NUþPDULFD�19 Comunque, la ricerca non ha preso in considerazione tutti 
JOL� DGDWWDPHQWL� GDO�;,;� VHFROR� D� TXHVWD�SDUWH�� H� VL� q� FRQFHQWUDWD� VX�TXHOOL�
che hanno riscosso un maggiore successo di pubblico, quelli per i quali 
disponiamo sia di una traduzione filologica a stampa, sia di uno o più adatta-
menti, e quelli che hanno messo in scena soluzioni particolarmente creative 
R�VFDGHQWL��7XWWL�ULVDOJRQR�DOOD�VHFRQGD�PHWj�GHO�;;�VHFROR��,�SULPL�VHJQDOL�
linguistici inconfutabili di localizzazione ovvero del cambiamento dell’am-
biente dell’azione sono i toponimi. L’ambientazione di solito viene legitti-
mata immediatamente nella didascalia introduttiva, o anche nella locandina 
dello spettacolo, e poi validata nel testo tradotto. Gli spazi di preferenza degli 

18 �$GDWWDPHQWR�GL�,YR�7LMDUGRYLü�GHO������
��  Prima dell’apertura del primo teatro professionale a Zagabria, ci sono stati altri due 

allestimenti goldoniani in Croazia, rispettivamente una versione in latino del Servitore 
di due padroni (Servus duobus eodem tempore dominis serviens) presso il Collegio dei 
Gesuiti nel 1772 del quale non conosciamo il nome del traduttore, e una versione in 
dialetto caicavo del Vero amico (/MXERPLURYLü� LOL� SULDWHO� SUDYL) del 1850, ad opera di 
0DWLMD�-DQGULü��5DGRã�3HUNRYLü������������
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adattamenti goldoniani sono la città di Dubrovnik, dominante negli adatta-
PHQWL�GL�)UDQR�ýDOH�20 la costa dalmata e istriana, quest’ultima specialmente 
negli adattamenti più recenti della Locandiera e delle Baruffe chiozzotte del 
2013 e 2017, e poi in minor misura le località continentali, la città di Zagabria 
e di Osijek. Talvolta, la scelta di un ambiente molto diverso dall’originale può 
creare modifiche sostanziali nella costruzione drammaturgica di determinate 
situazioni e nella caratterizzazione di alcuni personaggi, come nel caso della 
localizzazione del Ventaglio del 1986. La scelta geografica in questo adatta-
mento ha cambiato radicalmente il tipo di ambiente: dall’originale villaggio, 
oggi quartiere delle Case Nuove nei dintorni di Milano, quindi un ambiente 
rurale e continentale, la commedia è stata trasportata nella città di Dubrovnik, 
un ambiente urbano e marittimo. Il motivo della caccia è stato sostituito dal 
motivo della pesca, rendendo superfluo il cane da caccia che ha un certo ruolo 
drammaturgico nel prototesto. Il personaggio della contadina Giannina, che 
nell’originale è nativo del villaggio in cui la commedia è ambientata, nell’a-
dattamento è diventato estraneo all’ambiente urbano di Dubrovnik, perché 
appunto di provenienza rurale, e via dicendo. Generalmente, si nota che l’am-
bientazione della commedia in uno spazio domestico ha come conseguenza 
un’aggiunta di riferimenti toponomastici nell’adattamento, con lo scopo di 
legittimare e di descrivere più accuratamente l’ambiente e di aumentare il 
livello di autoidentificazione nel pubblico. Si può, inoltre, adattare anche 
altri riferimenti a luoghi specifici che non sono legati all’ambientazione della 
commedia, come, per esempio, nella traduzione della Bottega del caffè, i rife-
rimenti alla città di provenienza di alcuni personaggi, o ai paesi di prove-
nienza del tabacco e delle notizie dei giornali. 

/R�VSD]LR�GHOO¶D]LRQH
L’adattamento del cronotopo temporale è meno frequente di quello del 

cronotopo spaziale, ma è alquanto variegato. Negli allestimenti goldoniani 
in Croazia si nota una tendenza alla trasposizione in epoche tendenzialmente 
FRQVLGHUDWH�PLJOLRUL��FRPH��SHU�HVHPSLR��QHL�SULPL�GHFHQQL�GHO�;;�VHFROR��
quando la maggior parte dell’odierna Croazia era sotto il dominio austro-un-
garico.21 Oppure in epoche adatte alla messa in scena di stereotipi d’italia-

20 �)UDQR�ýDOH�q�VWDWR� LO�PDJJLRU�JROGRQLVWD�FURDWR�H� LO� WUDGXWWRUH�SL��SURGXWWLYR�GL�RSHUH�
goldoniane. Tre delle sue traduzioni sono localizzazioni nell’area della città di Dubrovnik 
(La bottega del caffè, Il ventaglio, Sior Todero brontolon). 

21  Adattamento della Bottega del caffè del 1978, della Locandiera del 2013 e delle Baruffe 
chiozzotte del 2017. 
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nità, come l’epoca della dolce vita a cavallo tra gli anni ’50 e ’60, in un 
pessimo allestimento della Locandiera del 2011. Comunque, troviamo anche 
un notevole numero di adattamenti che non specificano il tempo dell’azione 
nel testo teatrale, lasciando al regista la scelta di attualizzare o storicizzare 
l’allestimento.

,�QRPL�GHL�SHUVRQDJJL
Gli antroponimi e gli ipocoristici sono un altro elemento importante che 

di regola viene adattato nelle traduzioni goldoniane destinate alla scena. 
Qui bisogna distinguere tra l’adattamento linguistico di antroponimi mar-
cati (spesso usati da Goldoni per i personaggi dei servitori o camerieri che 
si rifanno all’Arlecchino della commedia dell’arte, come Limoncino nel 
Ventaglio, oppure Trappola nella Bottega del caffè) e l’adattamento degli 
antroponimi che nell’originale non hanno connotazioni. Uno degli esempi 
più importanti di adattamento antroponimico (e non solo) nella storia del gol-
donismo croato, sono le 5LEDUVNH�VYDÿH�(Baruffe chiozzotte), tradotte dall’in-
VLJQH� FRPSRVLWRUH� H� RSHUDWRUH� FXOWXUDOH� ,YR� 7LMDUGRYLü� QHO� ORQWDQR� ������
Questo adattamento rappresenta un fenomeno teatrale, tutt’oggi canonico 
e fossilizzato nella prassi teatrale dell’area geografica dell’ex-Jugoslavia.22 
Nella tabella in basso vediamo un confronto tra l’adattamento antroponimico 
GL�7LMDUGRYLü�H� O¶XOWLPR�DGDWWDPHQWR�GHOOD�FRPPHGLD�GHO������DG�RSHUD�GL�
3UHGUDJ�/XFLü�

*2/'21, 7,-$5'29,û������� /8&,û�������
Padron Toni – Canestro Paron Toni – Konistra Šjor Tone – Sardon
Madonna Pasqua – Fersora Šjora Paškva – Pršura Šjora Paškua – Padela
Lucietta – Panchiana Lucijeta – Civetona Lucijeta – ,�������
Titta-Nane – Moletto Ivanko – Moleta ĈRYDQLQ�±�Temperin
Beppe – Cospettoni Bepo – Pinperle Pepi – Lepi
Padron Fortunato – Baìcolo, 
Burattaora

Paron Furte – Timun, 
,�«�����

6HUÿR�±�Ciceron

Madonna Libera – Galozzo Šjora Libera – 
Inpinperlinana

Libera – ������æ�

Orsetta – Meggiotto Uršula – e������� Urša – ������æ� 

22 � ,O� WHVWR�GL�7LMDUGRYLü�QRQ�è mai stato pubblicato, eppure è stato allestito, con minime 
modifiche, decine di volte in tutti i teatri della Croazia e in alcuni teatri in Serbia e in 
Bosnia ed Erzegovina. Per un’analisi approfondita di questo adattamento si veda Radoš-
3HUNRYLü��������������
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Checca – Puinetta Keka – ������ Keka – ����
Toffolo Zavatta – 
Marmottina

.ULãWH�3DSXþD�±����«��� Šime Cavata – e�����

6L� QRWD� FKH�7LMDUGRYLü�PDQWLHQH� L� QRPL� SURSUL� RULJLQDOL� GHL� SHUVRQDJJL�
e li croatizza nella grafia (per es. Lucijeta) o nella forma (per es. Toffolo – 
.ULãWH���PHQWUH�/XFLü� LQYHQWD�GXH�QRPL�QXRYL� �)RUWXQDWR�±�6HUÿR��7RIIROR�
– Šime). I soprannomi, che hanno un notevole valore drammaturgico in que-
sta commedia e sono fortemente connotati, sono anche in parte difficili da 
decifrare. Perciò vediamo che nelle versioni croate si sono infiltrate e tutt’ora 
sopravvivono alcune interpretazioni sbagliate, come nell’esempio di Beppe 
Cospettoni, il cui soprannome significa un tipo di pesce salato di qualità infe-
riore all’aringa, che viene trasmutato in Pinperle, ovvero agghindato, secondo 
LO� JORVVDULR� FKH�7LMDUGRYLü� DYHYD� SXEEOLFDWR� LQ� DSSHQGLFH� D� XQ� VXR� VDJJLR�
VXOOD�WUDGX]LRQH�GHO�������5DGRã�3HUNRYLü������������H�SRL�ULSUHVR�GD�/XFLü�
come Lepi – bello. Il soprannome Marmottina viene tradotto in senso letterale 
FRPH�/LQþLQD�±� SLJURQH� LQ�7LMDUGRYLü��PHQWUH�/XFLü� OR� WUDVIRUPD� LQ� VFLP-
mia, inventando un soprannome animalesco, ma rinunciando alla caratteriz-
zazione originale determinata dalla specie. Nell’ultimo allestimento croato 
della Locandiera23 troviamo un adattamento completamente infondato dei 
nomi dei tre nobili, corteggiatori della protagonista:

SURWRWHVWR� � � DGDWWDPHQWR
• LO�FDYDOLHUH�GL�5LSDIUDWWD� )HOL[�6UHüNR�.RVRYLW]
• il marchese di Forlipopoli Albin Ladrunkovitsch  
• LO�FRQWH�G¶$OED¿RULWD�� � %DUWXO�JURI�âNDPSDYLMD�  

Nella commedia goldoniana più famosa in assoluto ed esemplare della 
riforma e della neutralizzazione degli elementi della commedia dell’arte, il 
traduttore ha inserito dei nomi fortemente connotati (Ladrunkovitsch – ladro, 
Škampavia – irresponsabile), creando dei preconcetti sulla caratterizzazione 
dei personaggi e aggiungendo uno strato di comicità superficiale, istantanea, 
di poco valore e inesistente nel prototesto. L’adattamento antroponimico è un 
procedimento traduttivo molto diffuso, non solo per il repertorio goldoniano, 
e gli esiti possono essere ottimi, ma anche, come si è visto, completamente 
fuorvianti. Necessita, quindi, di uno studio più approfondito dei significati e 
delle ripercussioni drammaturgiche sul prodotto finale.

23 �'L�'DQLMHO�1DþLQRYLü��DOOHVWLWR�QHO������DO�WHDWUR�SRSRODUH�GL�3ROD�
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*OL�HOHPHQWL�FXOWXURVSHFLILFL��

Tra gli elementi più importanti che vengono adattati negli allestimenti 
goldoniani in Croazia, annoveriamo gli elementi culturospecifici. La cate-
goria comprende tutti quei concetti e frasi che sono denotativi di una cul-
tura particolare e non hanno un equivalente nella cultura d’arrivo. Si tratta di 
elementi che vengono adattati spesso anche nelle traduzioni filologiche, sia 
direttamente nel testo che nelle note esplicative a piè di pagina. Si può però 
avere anche la situazione opposta, ovvero l’introduzione di elementi culturo-
specifici nella traduzione, laddove il prototesto offra concetti neutri e univer-
salmente noti. È il caso di uno degli adattamenti croati della Locandiera25in 
cui il famoso intingoletto di Mirandolina viene sostituito dapprima (I,15) con 
un tipo di minestra tipica dell’area di Zagabria chiamata ajngemahtec, e più 
tardi (II,4) diventa un piatto completamente diverso a base di vitello, sempre 
tipico del luogo (maltretirana teletina z restanim krumpirom i cviblsosom). 
Questa varietà gastronomica per un unico piatto nell’originale goldoniano 
può indicare la volontà di legittimare ulteriormente la trasposizione della 
commedia nell’area di Zagabria, ma può essere anche un segno dell’incapa-
cità dell’adattatrice di gestire con coerenza la materia sulla quale opera. Un 
altro esempio tratto dalle Baruffe chiozzotte GL�7LMDUGRYLü�VL�ULIHULVFH�DOO¶DGDW-
tamento delle esclamazioni e/o imprecazioni, che nel prototesto seguono più 
o meno la stessa formula “sangue de diana/mare de diana/oh, per diana…”, e 
nella versione croata diventano Svetega ti Luke/Andrije/Špira…, dunque sono 
sempre basate sull’invocazione di un santo. 

I proverbi sono quel tipo di frasi fossilizzate che possono creare dei pro-
blemi nella traduzione quando la cultura ricevente non dispone di un equiva-
lente. L’omissione non è ammissibile,26 perciò il traduttore può ricorrere alla 
parafrasi oppure a un proverbio o un’altra frase idiomatica locale con lo stesso 
significato. Vediamo nell’esempio del celebre adattamento della Bottega del 
caffè GL� )UDQR�ýDOH� OD� VLWXD]LRQH� LQ� FXL� LO� SURYHUELR� VL� DXWRGHILQLVFH� QHOOD�
battuta originale, mentre nella traduzione troviamo un’eloquente sostituzione 

24  Il termine è ripreso da Osimo 2008: 182 e dalla variante inglese culturally specific items 
sotto la voce Cultural translation in Baker, Saldanha 2011: sub voce.

25  Adattamento di Lada Kaštelan del 2003 al teatro Komedija di Zagabria.
��  Susan Bassnett-McGuire nel suo volume La traduzione teorie e pratica riprende le teorie 

GHOOR� VWXGLRVR� &HFR� /HYê�� TXDQGR� DIIHUPD� FKH� ³TXDOVLDVL� FRQWUD]LRQH� R� RPLVVLRQH� GL�
espressioni difficili è immorale” (Bassnett-McGuire 1993: 38-39).
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quantitativamente amplificata e culturalmente molto nota in Croazia, ovvero 
O¶LQWURGX]LRQH�GL�DOFXQL�YHUVL�GHO�SRHWD�EDURFFR�,YDQ�*XQGXOLü�27

*2/'21, ý$/(
Leandro: Dice il proverbio: Una volta 
corre il cane, e l’altra la lepre. (II,3)

.DUOR��� .ROR�VUHüH�XRNROL�
9UWHüL�VH�QH�SULVWDMH�
Tko bi gori, eto je doli,
A tko doli, gori ustaje. (II,3)

In questo esempio vediamo un maggiore impegno del traduttore per tra-
sferire il messaggio del prototesto, conservare la forma proverbiale e intro-
durre un elemento culturospecifico e identitario più sofisticato. Si tratta inol-
tre di un valido esempio di aggiunta, procedimento traduttivo molto usato 
negli adattamenti goldoniani in Croazia, che viene spiegato in seguito.

/H�DJJLXQWH�QHJOL�DGDWWDPHQWL�FURDWL�GL�*ROGRQL
Dopo aver determinato quali sono gli elementi del testo che di norma 

subiscono l’adattamento, daremo una spiegazione del fenomeno, registrato 
durante la ricerca, di introdurre nella traduzione tre tipi di aggiunte. Come 
spiegato in precedenza, le aggiunte sono state classificate in moltiplicative, 
esplicative e invenzioni d’autore. La più grande quantità di testo aggiuntivo 
è stata individuata nell’adattamento delle Baruffe GL�7LMDUGRYLü��GL�FXL�VL�SUR-
pongono alcuni esempi.28 Per quanto riguarda la cornice teorica traduttolo-
gica, bisogna sottolineare che nessuno dei testi consultati prende in consi-
derazione la categoria delle aggiunte d’autore, forse perché inammissibile 
al giorno d’oggi, ma che risulta molto importante nelle traduzioni dei secoli 
passati. L’aggiunta d’autore viene, inoltre, rivalutata nell’ambito della con-
cezione contemporanea dell’adattamento come trasformazione intermediale, 
menzionata all’inizio di questo saggio.

Come esempio di aggiunte moltiplicative si offre un breve estratto di 
dialogo molto dinamico in cui troviamo quattro battute della stessa forma 
che propongono quattro metafore temporalesche, ciascuna raddoppiata nella 
traduzione:

27  Versi del poema epico Osman.
28  Tutti gli esempi traduttivi dei tre tipi di aggiunte in questa commedia e in quattro altri 

VXFFHVVL�WHDWUDOL�JROGRQLDQL�LQ�&URD]LD�VL�WURYDQR�FODVVLILFDWL�H�DQDOL]]DWL�LQ�5DGRã�3HUNRYLü�
2013.
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*2/'21, 7,-$5'29,û
Orsetta: Oh che temporale!
Lucietta: Oh che sussio!
Pasqua: Oh che bissabuova!
Orsetta: Oh che stramanio! (I,3)

Uršula: Ajme gruboga vrimena!
Lucijeta: Jo šijunade! Tronbe marine!
3DãNYD��%LW�üH�NLãH�L�JUPOMDYLQH�
Uršula: Ajme diluvija, sujsvita! (I,3)

Le aggiunte esplicative sono presenti in pressoché qualsiasi tipo di tra-
duzione. Bisogna però distinguerle dalle esplicazioni che non sono aggiunte, 
bensì parafrasi di quei segmenti di testo che sono difficilmente traducibili. 
Nei testi teatrali queste aggiunte possono pesare sulla recitabilità della battuta 
e sull’andamento della trama, quando - spiegando inavvertitamente - svelano 
o anticipano delle informazioni. Di seguito un esempio di aggiunta esplica-
tiva alla battuta originale:

*2/'21, 7,-$5'29,û
Pasqua: Oh, bisognerà ben che g’andemo. 
(II,4)

3DãNYD��$�PRUDW�üHPR�SRü��MHUER�V�
RYLPDQ�R�NULPLQDOD�MHPDW�SRVOD��ERåH�
VDþXYDM���,,���

Nella battuta originale di questo esempio il personaggio esprime sola-
mente la necessità di obbedire, ovvero di andare all’ufficio del coadiutore del 
cancelliere dove tutti i personaggi sono stati chiamati a testimoniare. Nella 
traduzione, invece, si aggiunge un commento esplicativo che dice letteral-
mente che bisogna andarci perché „aver a che fare con quelli del criminale [si 
pensa alla cancelleria criminale], che Dio ce ne guardi“. Abbiamo quindi un 
commento che spiega il punto di vista di una classe sociale inferiore, che è 
quello di evitare di disobbedire agli enti pubblici, alle strutture del potere, ed 
esprime una certa paura, sottintesa nel prototesto.

Il terzo tipo di aggiunta, definita aggiunta d’autore non è, come si potrebbe 
supporre, soltanto un’elaborazione di un pensiero esistente nell’originale, 
bensì l’introduzione di un pensiero nuovo, di informazioni immotivate, 
implicite o espresse altrove nel testo. Proponiamo qui di seguito l’esempio 
di aggiunta d’autore più lunga rintracciata nell’adattamento delle Baruffe 
chiozzotte:
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*2/'21, 7,-$5'29,û
Toffolo: Via, che mi no son Marmottina. .ULãWH��0DUã�þD��WL�üHã�PHQL�³OLQþLQD´��

6WDYLOL�VWH�PL�LPH�³OLQþLQD´�MHUER�VDP�
siromaj i neman posla. A da jeman dvi, 
WUL�NXüH�L�GD�VDP�JRVSRGDU�R�MHQX��GYL��WUL�
bracere i gaete onda biste me zvali paron 
“Krištofolo”. Jo, ko vas ne zna!

Dal confronto visivo delle battute è immediatamente chiaro che la quantità 
del testo nella traduzione supera di gran lunga quella dell’originale. L’aggiunta 
dice letteralmente: “Via, tu non mi puoi chiamare “pigrone”! Mi avete messo 
il nome di “pigrone” perché sono povero e disoccupato. Se invece avessi due 
o tre case e se fossi padrone di una, due o tre barche, mi chiamereste padron 
“Cristoforo”. Chi non vi conosce!” La battuta tradotta, diventa uno sfogo 
di forza drammaturgica molto maggiore della battuta dalla quale deriva e 
GHWHUPLQD�XQD�FDUDWWHUL]]D]LRQH�GLYHUVD�GHO�SHUVRQDJJLR��7LMDUGRYLü�KD�FUHDWR�
senza dubbio un adattamento tra i più riusciti nella prassi teatrale croata ed è 
rimasto in scena, con lievi modifiche registiche e tagli drammaturgici anche 
nei primi decenni del nuovo millennio.29 

&RQFOXVLRQH
Le commedie di Goldoni hanno da sempre avuto una considerevole for-

tuna scenica in Croazia e finora in questo saggio non abbiamo menzionato 
il fatto che questo vale anche per una serie di traduzioni senza adattamento 
del registro linguistico, dello spazio o del tempo dell’azione. Comunque, la 
ricerca si è concentrata sull’adattamento e ha voluto segnalare innanzitutto 
la molteplicità delle diramazioni teoriche di questo concetto, specialmente 
negli ultimi decenni, nonché la varietà di interpretazioni teoriche del concetto 
nell’ambito della traduttologia. Inoltre, si è voluto sottolineare l’importanza 
dell’adattamento come strategia traduttiva nel genere specifico del dramma, 
in cui sembra potersi accettare una libertà creativa molto maggiore rispetto 
alla traduzione della prosa o della poesia. L’analisi degli adattamenti goldo-
niani messi in scena in Croazia dalla Seconda guerra mondiale a questa parte, 
ha condotto ad alcune conclusioni di carattere generale. Innanzitutto, si può 
confermare che l’avvicinamento spaziale, che avremmo voluto chiamare più 

��  A Belgrado al Teatro popolare nel 2003 e poi in un progetto di artisti autonomi nel 2018. 
A Zagabria nel 2007 la centocinquantesima rappresentazione al teatro Gavella, a Spalato 
nel 2009 un nuovo allestimento per la regia di Vinko Brešan. 
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strettamente localizzazione, è una prassi molto ben vista dal pubblico, spe-
cialmente se è accompagnata dall’adattamento del registro linguistico all’i-
dioletto locale. Per quanto riguarda, invece, l’adattamento temporale, si nota 
che non ha molto successo tra il pubblico un’eccessiva attualizzazione del 
tempo dell’azione e che si preferisce il distacco temporale ed eventualmente 
le reminiscenze dei mitizzati “tempi migliori”, come per esempio l’epoca 
GHO�GRPLQLR�DXVWUR�XQJDULFR�D�FDYDOOR�WUD�L�VHFROL�;,;�H�;;��,Q�JHQHUDOH��OH�
commedie goldoniane adattate permettono una maggiore immedesimazione 
del pubblico rispetto a quelle non adattate e lasciano una maggiore libertà al 
traduttore di inserire degli elementi culturospecifici che legittimano questa 
identificazione. Il lato negativo di questo approccio è la coltivazione dello 
stereotipo del “buon papà Goldoni” le cui commedie servono unicamente a 
divertire e trasportare altrove e non per polemizzare e denudare delle anoma-
lie sociali e personali. La critica goldoniana ha superato questa lettura da più 
di cinquant’anni, ma sono in pochi i registi croati che vogliono approfondire 
la loro conoscenza su Goldoni e proporre delle interpretazioni innovative.30 
Gli adattamenti si riducono invece a semplificazioni e trivializzazioni del 
contenuto, con l’aggiunta di effetti comici di poco valore, come per esem-
pio l’inserimento di bestemmie, oppure di stereotipi della cultura di partenza 
che sono del tutto assenti nel messaggio goldoniano. Specialmente le messin-
scene croate della Locandiera peccano di un’elementare ignoranza dei prin-
cipi della riforma goldoniana e troppo spesso inseriscono erroneamente negli 
adattamenti elementi della commedia dell’arte. Ma non tutti i testi adattati si 
possono definire banali. Tra i migliori ci rimangono le Baruffe GL�7LMDUGRYLü�
e i molteplici adattamenti del maggiore goldonista croato, Frano ýDOH, in 
particolare alcuni suoi testi goldoniani che non hanno ancora raggiunto le 
scene e lo meriterebbero. Adattare un testo teatrale straniero è indubbiamente 
un lavoro traduttivo molto difficile che comporta un grado di responsabilità 
molto diverso rispetto alla traduzione filologica e che implica una percentuale 
talvolta significativa di co-autorialità che però pochi grandi traduttori pos-
sono alla fine giustificare.

30  Un ottimo esempio di interpretazione approfondita e impostazione cechoviana dell’opera 
è stato l’allestimento della Trilogia della villeggiatura a Zagabria nel 2003 per la regia di 
Janusz Kica e la traduzione di Natka Badurina.
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La lunga e costante consultazione dei dizionari dei modi di dire italiani ci 
ha fatto più volte identificare molte similitudini con il dominio fraseologico 
rumeno. Il presente intervento si propone invece di estendere tale studio a più 
terre della Romània, nel tentativo di identificare le ragioni per cui certe locu-
zioni fraseologiche italiane trovano riscontri formalmente e semanticamente 
perfetti anche in altre lingue neolatine nazionali (portoghese, spagnolo, fran-
cese, rumeno). In tal senso, abbiamo rintracciato almeno due grandi categorie 
di locuzioni in cui si verifica una perfetta sovrapposizione contenutistica ed 
espressiva. 

La prima riguarda i modi di dire sorti in terre differenti per plausibile 
evoluzione autonoma, in base alle somiglianze nel modo di pensare e di agire 
dei popoli che li hanno generati. Possiamo quindi illustrare questa prima cate-
goria con alcuni paragoni idiomatici consacrati per la loro naturale evidenza 
(it. veloce come il lampo [Craici, 86], rápido como relâmpago [DICIO], sp. 
rápido como el relámpago� [REV], fr.�rapide comme l’éclair [Larousse.fr], 
rum.�iute ca fulgerul [Breban, 156]; it. YHQGHUH��DQGDUH�FRPH�LO�SDQH� [Quartu, 
366], port� vender-se como pão quente (pop.) [ANS, 290], sp.�venderse como 
pan caliente [REV], fr.�se vendre comme des petits pains [Larousse.fr],�rum.�
a se vinde ca pkLQHD�FDOGă�[DELLR, 531]; it. �VRPLJOLDUVL��FRPH�GXH�JRFFH�
d’acqua [Pittàno, 260], port. como duas gotas de àgua [ANS,6], sp. como 
dos gotas de agua [dle.rae.es], comme deux gouttes d’eau [REV], rum.�ca 
două�SLFăWXUL�GH�DSă�[DELR, 317]; it. fare come i gamberi [Lapucci, 130], 
port.�andar para trás como caranguejos [Glosbe], sp.�caminar atrás como el 
cangrejo [REV], fr. reculer comme des crabes [Glosbe], rum.�a da înapoi ca 
racul [Breban, 351] ecc.)

Inoltre sono praticamente identici i modi di dire romanzi derivanti dalla 
diretta osservazione dell’espressione corporea, degli atteggiamenti umani e 
animali come nei seguenti tre esempi: dalla testa ai piedi [Lurati,159], port.�
de cabeça aos pés [ANS, 71], sp. de pies a cabeza [dle.rae.es], fr. de la tête aux 
pieds [Larousse.fr],�rum. din cap pkQă�Q�SLFLRDUH [DELLR, 109];�it. mostrare 
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i denti [Quartu, 160], port.�mostrar os dentes�[REV], sp.�enseñar los dientes 
[dle.rae.es], fr. montrer les dents [REV], rum. a-ЮL�DUăWD�FROаLL [Bucă����]; 
it. restare a bocca aperta [Di Natale, 137], port. ficar de boca aberta (fig.) 
[ANS, 56], sp.�estar, quedarse con la boca abierta [dle.rae.es],�fr. être, rester 
bouche bée [Larousse], rum.�a răPkQH��D�IL�FX�JXUD�FăVFDWă�[Breban, 73]. 

Anche la vita tradizionale rurale quotidiana e i realia comuni delle terre 
dei romani hanno generato espressioni assolutamente uguali, come i corre-
lativi neolatini di abbaiare alla luna [Pittàno, 14] (port. ladrar à lua (pop) 
[ANS, 230], sp. ladrar a la luna [dle.rae.es], fr� aboyer à la lune [Larousse.
fr], rum. a OăWUD�FD�FkLQHOH�OD�OXQă�[Cuceu, 181]) o di it. andare a letto con 
le galline [Craici, 90] (port. deitar –se / recolher-se com as galinhas [ANS, 
191], sp. acostarse con las gallinas [dle.rae.es],�fr.�se coucher avec les pou-
les [Larousse.fr], rum.�D�VH�FXOFD��RGDWă��FX�JăLQLOH�[DELLR,253]). Sempre 
in questa categoria si potrebbero iscrivere anche i corrispondenti romanzi di 
mettere il carro davanti ai buoi [DMDEA, 314], cercar l’ago in un pagliaio 
[Craici, 8]; essere la quinta ruota del carro [Quartu, 457] e via di seguito.

Interessante è però notare che la diffusione di tali espressioni equivalenti 
è talvolta disomogenea sui territori della Romània e che la grande rete fraseo-
logica panromanza presenta certi “buchi”. Per quanto ci risulta dai dizionari, 
la mirabile, vagheggiata terra dell’abbondanza che i medievali chiamavano 
in it. il paese della Cuccagna [Quartu, 153] conosce un solo riscontro, quello 
francese (le�pays de cocagne [Larousse.fr]). Sono invece più numerosi i casi 
di espressioni panromanze, ad eccezione del rumeno: tutta la Romània occi-
dentale commenta il passaggio da una situazione pericolosa ad una ancor 
peggiore con la metafora del fuoco in cui puoi bruciare (cadere dalla padella 
nella brace [Pittàno,50], port.�saltar da frigideira para o fogo [Glosbe], sp.�
de la sartén a las brasas [REV], fr. sauter de la poêle dans le feu [REV]), 
mentre il rumeno eredita la metafora presente nel detto latino, quella dell’ac-
qua in cui puoi affogare (a căGHD�GLQ�ODF�vQ�SXа�(„cadere dal lago nel pozzo”) 
[Costescu, 167]). Similmente, in tutte le terre romanze mediterranee, il rife-
rimento alla dieta del pesce è più che naturale e quotidiano; quindi, per una 
cosa non chiaramente definibile, il commento che l’italiano condivide con il 
portoghese, lo spagnolo e il francese è né carne, né pesce [Quartu, 102] (nem 
carne nem peixe [ANS, 92], nem carne nem peixe [ANS, 92],�sp. ni carne ni 
pescado [REV]), mentre il commento rumeno, che rare volte implica la realtà 
marina, ricorre ad una metafora differente: nici cal, nici măJDU�(“né cavallo, 
né asino”) [Breban, 229].
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A concludere questa prima classe di locuzioni romanze identiche, sorte in 
seguito ad una plausibile evoluzione autonoma, va invocata la comune tradi-
zione biblica, tramandata per via orale e rinsaldata per via scritta. Si rifanno 
alle Sacre Scritture espressioni come gettare le perle ai porci [Pittàno, 164] 
(il Vangelo secondo Matteo 7, 6), presente ugualmente in port. deitar pérolas 
a porcos [AM, 90], sp. echar margaritas a los cerdos [dle.rae], fr. jeter les 
perles aux pourceaux [Larousse.fr], rum. a arunca măUJăULWDUH� �vQDLQWHD��
porcilor [Dex]. Oppure come lavarsene le mani [Lapucci, 179], dall’episodio 
del giudizio di Ponzio Pilato (Matteo, 27, 24), con i suoi correlativi port. lavar 
DV�PmRV��FRPR�3{QFLR�3LODWRV��[REV], sp. ODYDUVH�ODV�PDQRV��FRPR�3RQFLR�
3LODWR��[REV], fr. se laver les mains de quelque chose [Larousse.fr], rum. a 
VH�VSăOD�SH�PkLQL�[DELLR, 392]. Altrettanto antiche nelle lingue consorelle 
sono espressioni come scagliare la prima pietra [Lapucci, 256] (Giovanni 
8,7), fare il buon Samaritano [NDM] (Luca, 10, 29-37), o mettere la fiaccola 
sotto il moggio [Quartu, 194] (Matteo 5, 15). 

Esiste invece una seconda categoria di locuzioni formalmente e semanti-
camente identiche, sorte in seguito ad un processo diverso: quello del prestito 
linguistico. Le molteplici interferenze culturali e linguistiche, di diverse epo-
che e trafile, avvenute prevalentemente per via scritta, hanno aumentato in 
maniera considerevole il numero delle espressioni uguali, presenti non solo 
nelle lingue romanze, ma anche in molti altri idiomi europei. Prendiamo per 
primo il caso dei fraseologismi acquisiti per via dotta dalla mitologia o da 
autori latini o classici. Non ci soffermeremo in questa sede su quelle citazioni 
che tutt’oggi si usano in latino, non adattate (panem et circenses, attribuito 
a Giovenale; carpe diem a Orazio; cum grano salis a Plinio il Vecchio ecc.), 
ma piuttosto sui prestiti acclimatati in ogni lingua (l’ottava meraviglia del 
mondo [Pittàno,213], di cui parla Strabone, con i suoi perfetti equivalenti 
in port.�oitava maravilha do mundo [ANS, 247],� sp.�octava maravilla del 
mundo [REV], fr. la huitième merveille du monde [Larousse.fr],�rum.�a opta 
minune a lumii [REV]). Similmente troveremo in ciascuna lingua romanza i 
correlativi di alcuni modi di dire come fatica da Ercole [Quartu, 182], essere 
il pomo della discordia [Di Natale, 59],�unire l’utile al dilettevole [Radicchi, 
192], nodo gordiano [Craici, 124]. Un’ espressione come prendersela con i 
mulini a vento [Lapucci, 205] (port. lutar contra moinhos de vento [glosbe], 
sp.�luchar contra molinos de viento [REV], fr.�VH�EDWWUH�FRQWUH�GHV�PRXOLQV��j�
YHQW��[Larousse.fr], rum.�a se lupta cu morile de vânt >%XFă�����@��ULHFKHJJLD�
la scena di Cervantes, mentre c’è del marcio in Danimarca [Pittàno, 60] tra-
duce la famosa battuta shakespeariana. 
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Ancor più frequenti sono i casi di calchi o espressioni d’autore di rapida dif-
fusione, diventati cliché internazionali, spesso biasimati per la loro logorante 
banalità. Per esempio la frase di Mérimée armé jusqu’aux dents [Larousse.fr] 
godette di tanta fortuna in tutte le lingue (port. armado até aos dentes [ANS, 
135], sp. armado hasta los dientes [dle.rae], it. armato fino ai denti [Lurati, 
232], rum. îQDUPDW�SkQă�Q�GLQаL�[Dex]). Incontriamo la metafora dell’uomo di 
paglia [Lurati, 168] sui giornali di tutti i paesi (port. homem de palha [REV], 
sp. hombre de paja [REV], fr. homme de paille [Larousse.fr], rum. om de paie 
[Dex]. E la lista dei calchi europei recenti potrebbe continuare per altre lun-
ghe pagine. Pensiamo ad esempi come il tempo è denaro [Pittàno, 268], luna 
di miele [Radicchi, 108],�lagrime di coccodrillo�[Di Natale, 101], levare le 
castagne dal fuoco con la zampa del gatto [Lapucci, 57]; l’uovo di Colombo 
[Di Natale,164], avere l’asso nella manica [Quartu, 35], essere la ciliegina 
sulla torta [Sorge, 64], lo scheletro nell’armadio [Pittàno, 256], fare l’avvo-
cato del diavolo [Radicchi, 21], salvar capra e cavoli [Craici, 34] ecc.

Dobbiamo ammettere che le tipologie prese in discussione fino a questo 
punto rappresentano, per gli studiosi di fraseologia contrastiva e per gli autori 
di dizionari bilingui, le situazioni più semplici e appaganti. Ma non anche 
le più spettacolari, oseremmo dire. Il “sale e pepe” di una lingua non consi-
ste nell’uniforme adattamento alle lingue intorno, ma al contrario, in quella 
materia fraseologica e paremiologica tutta sua, fatta di metafore e immagini 
sorprendenti, uniche, difficilmente equiparabili. 

Un primo grado di idiomaticità di ciascuna lingua romanza potrebbe 
risultare da un semplice paragone tra le unità fraseologiche che designano 
lo stesso concetto. Mentre una lingua registra un solo modo per esprimere 
quella determinata idea, un’altra offre tante altre varianti parallele nate per 
quello che Ottavio Lurati chiama “sostituzione e irradiazione sinonimica”. 
Per esempio per ‘parlare una lingua incomprensibile’, l’italiano non cono-
sce solo l’espressione parlar turco [Craici, 218], come in rumeno, ma anche 
parlar arabo/ ostrogoto/ cinese [Lapucci, 344], parlar greco/ ebraico/ latino/ 
tedesco [DMDEA, 375]. Inoltre, la ferma decisione di colui che non si accon-
tenta delle mezze misure, che in spagnolo suona todo o nada e in rumeno totul 
sau nimic, trova in terra italiana equivalenti idiomatici molto più numerosi: o 
Cesare o niente, o asso o sei, o barattiere o cavaliere, o Cesare o Niccolò, o 
merda o berretta rossa, o polli o grilli [GDPI, 362].

Il metodo contrastivo è valido ed efficace anche per mettere in risalto 
l’interpretazione personale dei propri realia che ciascuna lingua ne fa e il 
tipo di associazione metaforica o metonimica che istituisce. Per esempio, per 
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esprimere l’idea di ‘oltremodo sordo’ ciascuna propone un altro elemento 
di paragone: it. sordo come una campana [Pittàno, 280], port. surdo como 
uma porta [DICIO], sp. sordo como una tapia [dle.rae.es], fr.sourd comme 
un pot [Pittàno,280], rum. surd toacă�[DFLR, 1126]. Per dire invece ‘fumare 
molto’ solo l’italiano e il rumeno lo associano con lo stesso etnonimo (fumare 
come un turco [Lapucci, 344], a fuma ca un turc [DFIR, 173], mentre gli 
altri idiomi lo associano a diversi elementi inanimati (port. fumar como uma 
chaminé [ANS, 104], sp. fumar como un chacuaco/ una chimenea [REV], fr. 
fumer comme une locomotive [Larousse.fr]).

Ma il massimo grado di idiomaticità che una lingua possa raggiungere si 
manifesta tramite quei suoi modi di dire che praticamente non conoscono nes-
sun riscontro fraseologico in nessun altro sistema linguistico. Si tratta, per lo 
più, di quelle locuzioni diventate quasi incomprensibili oggi, per cui l’autore 
della raccolta sente il bisogno di offrire al lettore moderno una spiegazione 
etimologica e anche semantica: “l’anno della balena era l’anno bisestile, per-
ché si credeva che la balena facesse figli ogni quattro anni (PMD 2014: 22)”; 
fare come i ladri di Pisa “si dice di due persone che, pur litigando conti-
nuamente, non possono fare a meno di stare insieme. Si racconta che i ladri 
di Pisa di notte andavano a rubare insieme e di giorno litigavano, forse per 
spartire il bottino” (Lapucci 1987: 155). Un numero sempre più cospicuo di 
espressioni idiomatiche diventano criptiche anche agli occhi dei madrelingua, 
data la loro marcata „deissi” nella storia culturale, sociale e antropologica 
del popolo che le ha create. E gli esempi non mancano in tutte le lingue in 
analisi: avere il ballo di San Vito [Craici, 17]; essere il pozzo di San Patrizio 
[Di Natale, 59]; rispondere per le rime [Radicchi, 159]; essere fra due zappe 
[Guerini, 407]; port.�légua da Pòvoa [ANS, 223]; port.�chamar pelo Gregorio 
[ANS, 199]; sp. caballero pardo [dle.rae.es]; sp. hidalgo de bragueta [dle.
rae.es]; correr el ganso [dle.rae.es]; fr. mariage de la main gauche [Larousse.
fr]; fr.�regarder en Bourgogne la Champagne qui brûle [Gorunescu, 44]; rum.�
EUkQ]ă�EXQă�vQ�EXUGXI�GH�FkLQH�[Costescu, 52]; D�ЮL�WRDUFH�SH�OLPEă�>%XFă��
276], crai de Curtea Veche [DELR, 64] ecc.

I modi di dire di una volta, come anche i proverbi, appartengono ad un 
patrimonio culturale irripetibile e ormai a numero chiuso, che rischiano di 
diventare le statiche opere di un museo. Una ricchezza che purtroppo ci sfu-
gge ogni giorno di mano e di mente, diventando sempre meno afferrabile, 
sempre più oscura�DJOL�RFFKL�GHO�OHWWRUH�GHO�;;,�VHFROR, ma la quale potrebbe 
trovare la sua salvaguardia nell’amore e nella pazienza dei fraseologi e dei 
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paremiologi, decisi a scoprirne le sottigliezze e le occulte etimologie, ad esal-
tarne l’arguzia e la giocosa saggezza. 
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$OHNVDQGUD�6DUåRVND��5XVND�,YDQRYVND�1DVNRYD
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

,�QHRLWDOLDQLVPL�LQ�PDFHGRQH�WUD�GL]LRQDUL�H�WHVWL

���*OL�VWXGL�VXJOL�LWDOLDQLVPL�QHJOL�XOWLPL�GXH�GHFHQQL
Coveri (2016) suggerisce tre criteri per la definizione di neoitalianismi. In 

base al criterio “tempo”, di questo gruppo farebbero parte italianismi entrati 
in altre lingue negli ultimi quattro decenni. Il secondo criterio si riferisce ai 
settori ai quali appartengono i prestiti e i calchi provenienti dall’italiano, e in 
questo caso, c’è un ampliamento dei settori tradizionali: “sport, design, moda 
e industria del bello, persino economia e finanza” (Coveri 2016: 101). Il terzo 
criterio riguarda i canali attraverso i quali gli italianismi si diffondono nelle 
altre lingue e in questo caso si tratta di canali nuovi, i mass media e, special-
PHQWH�LQWHUQHW��GDOOD�ILQH�GHO�;;�VHFROR�LQ�SRL��&RYHUL�QHOOR�VWXGLR�FLWDWR�VL�
sofferma sui neoitalianismi gastronomici e cita l’esempio del lemma ciabatta 
che risulta presente in 16 lingue nel mondo. Riprendendo una serie di italia-
nismi di data più recente proposte da Serianni e da Frosini, Coveri, parlando 
di neoitalianismi, cita anche i termini: tiramisù, pesto, carpaccio, bruschetta, 
rucola, antipasti, pesto, parmigiano, mozzarella, olio d’oliva, aceto balsa-
mico, farfalle, tagliatelle (Coveri 2016: 103). 

Il discorso dei neoitalianismi si inquadra nel discorso più ampio di italia-
nismi che rispecchiano l’influenza dell’italiano nelle altre lingue del mondo. 
L’Accademia della Crusca ha cominciato recentemente, sotto la guida di Luca 
Serianni e Mattias Heinz e con la collaborazione di Lucilla Pizzoli, il pro-
getto OIM (Osservatorio degli Italianismi nel Mondo), il cui scopo è creare 
una banca dati degli italianismi disponibile in rete. Quest’impresa lessicogra-
fica è una continuazione dei lavori svolti nell’ambito del progetto Dizionario 
degli italianismi nel mondo (2004-2008), coordinato da Luca Serianni. Il pro-
getto mira ad ampliare la raccolta di 5000 italianismi nel francese, inglese 
e tedesco DIFIT che costituisce il nucleo dell’OIM già pubblicato in rete 
(Stammerjohann et al. 2008). Questo rinnovato interesse per gli italianismi e 
il progetto OIM sono stati i motivi principali per riflettere sugli italianismi e, 
in modo particolare, sui neoitalianismi nel macedone.
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���,WDOLDQLVPL�QHO�PDFHGRQH
Lo studio è una continuazione dei lavori precedenti sugli italianismi 

QHO� PDFHGRQH� FRQGRWWL� VRSUDWWXWWR� GD� 6DUåRVND� H� $OHNVRVND�ýNDWURVND��
,O� ODYRUR� SL�� VLJQLILFDWLYR� GL� 6DUåRVND� VXOO¶DUJRPHQWR� q� OD� SXEEOLFD]LRQH�
ɂɬɚɥɢʁɚɧɢɡɦɢɬɟ� ɜɨ� ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ� [Gli italianismi nel mace-
done@� �������� PHQWUH� TXHOOR� GL� $OHNVRVND�ýNDWURVND� q� Ɋɨɦɚɧɢɡɦɢɬɟ� ɜɨ�
ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ�[I romanismi nel macedone] (2005). Queste due lingui-
ste hanno collaborato al progetto il Dizionario degli italianismi nel mondo 
di Luca Serianni nel 2007, fornendo una lista di circa 300 italianismi nella 
lingua macedone. Oltre ai due lavori citati, i prestiti italiani nel macedone 
sono stati ricavati anche dal Dizionario del macedone�D�FXUD�GL�%ODåH�.RQHVNL�
(1961-1967), il 'L]LRQDULR�RUWɨJUDILFR�GHO�PDFHGRQH di Kiril Koneski (1999) 
e il primo volume del Dizionario del macedone dell’Istituto di lingua mace-
done pubblicato nel 2003.

La banca dati comprende quasi 330 entrate1 e contiene le seguenti infor-
mazioni: la parola da cui deriva l’italianismo, la traslitterazione dell’italia-
nismo in alfabeto latino, la parte del discorso, il campo semantico, la defini-
zione e la fonte o le fonti da cui è ricavato il lemma. Per alcune voci ci sono 
anche osservazioni sull’appartenenza del lemma a una varietà del macedone, 
sulla sua frequenza d’uso o sulla lingua tramite. Per quanto riguarda la parte 
del discorso, la vasta maggioranza dei lemmi, 294, sono sostantivi, seguiti 
dagli avverbi (20), dai verbi (9) e dagli aggettivi (4). Le preposizioni e le inte-
riezioni sono rappresentate con un’occorrenza ciascuna. Per quanto concerne 
il campo semantico, la maggior parte degli italianismi: 70 appartengono al 
settore della musica, 40 a quello dell’abbigliamento e tessuti, 38 alla finanza 
e al commercio, 22 alla gastronomia ed enologia. Il settore dell’edilizia è 
rappresentato da 12 occorrenze, quello dell’architettura, il settore militare e 
il settore marineria e navigazione da 11 occorrenze ciascuno. Gli altri settori, 
come teatro, religione, numismatica, meteorologia, botanica, cosmesi ecc., 
sono rappresentati con occorrenze che vanno da 1 a 6. Un valore abbastanza 
alto (61) hanno gli italianismi che fanno parte del linguaggio comune. Per 
quanto concerne la forma, molti italianismi (187) sono adattati, cioè hanno 
subito dei cambiamenti entrando nel lessico del macedone, mentre 142 si 
utilizzano come italianismi non adattati. 

1  Il numero di italianismi in realtà è di circa 300 perché le accezioni sono rappresentate 
nella tabella come entrate separate. In più, alcuni lemmi possono essere adoperati come 
due parti del discorso (DGDGåR < adagio, avv. e s.; bravo < bravo, avv. e inter.; bruto < 
brutto, agg. e avv.).
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Il presente studio sui neoitalianismi fa parte di una ricerca più ampia il cui 
scopo è aggiornare la banca dati iniziale per il macedone attraverso la consul-
tazione di risorse nuove per questa lingua slava. Una parte di questa ricerca 
è aggiornare le entrate già esistenti con informazioni nuove sui significati, 
ambito d’uso, esempi, varianti ecc., mentre la seconda, che si presenta in 
questa sede, riguarda l’ampliamento della banca dati con termini nuovi, cioè 
con italianismi di data più recente. Il settore indagato è quello enogastrono-
mico, che QHOOD�EDQFD�GDWL�GL�6DU]RVND�H�$OHNVRVND�ýNDWURVND�FRPSUHQGH����
termini: bira (< birra), NDãNDYDO (< caciocavallo), NDSXþLQR (< cappuccino), 
espreso (< espresso), SRJDþD (< focaccia), grapa (< grappa), lazanja, lazanji 
(< lasagna), makaroni (< maccheroni), mocarela (< mozzarella), muskat (< 
moscato), parmezan (< parmigiano), pasta ( < pasta), pjato (< piatto), pica 
(< pizza), picerija (< pizzeria), palenta (< polenta), salamura (< sale amaro, 
salamoia, salamoro), salca (< salsa), sirup (< sciroppo), ãSDJHWL (< spaghetti), 
tortelini (< tortellini).2

Nella ricerca sono stati consultati tre dizionari pubblicati negli ultimi due 
decenni: il Dizionario di lingua macedone in 6 volumi dell’Istituto di lin-
gua macedone (2003-2014) con circa 100.000 lemmi, il Dizionario di Zoze 
Murgoski del 2011 con 80.000 voci e il Dizionario di forestierismi di Širilova 
del 2001. Gli ultimi due dizionari presentano anche informazioni sull’eti-
mologia. Nell’indagine sono stati utilizzati anche i corpora disponibili per 
il macedone. Il primo corpus è composto da testi letterari di 6M di token,3 
mentre l’altro è il corpus letterario integrato al Dizionario elettronico del 
macedone FKH�FRPSUHQGH�WHVWL�SXEEOLFDWL�D�SDUWLUH�DOO¶LQFLUFD�GDO�;,;�VHFROR�
ai giorni nostri. La mancanza di testi di altre tipologie è stata parzialmente 
compensata da ricerche di esempi d’uso di italianismi su internet, soprattutto 
su siti rilevanti per il settore in questione. La verifica della presenza dei neoi-
talianismi nel macedone è stata condotta anche attraverso ricerche libere su 
internet e questionario somministrato a una ventina di madrelingua macedoni 
che non conoscono l’italiano e di varie fasce d’età per i lemmi che non sono 

2  Tra i termini c’è anche la parola bira, entrata nel macedone attraverso la parola italiana 
birra, che a sua volta deriva dal tedesco. Giudicando dalla forma, la parola parmezan è 
entrata attraverso il francese parmesan.

3  Il corpus comprende 135 opere letterarie in macedone pubblicate nell’archivio digitale 
dell’Accademia macedone delle scienze e delle arti [http://drmj.manu.edu.mk/].
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riportati in nessuno dei dizionari. Come punto di partenza, è stato utilizzato 
il DIFIT e la lista di italianismi in questo dizionario. La ricerca dei possibili 
italianismi è partita infatti dal sottocorpus degli italianismi nel DIFIT del set-
tore in questione e gli etimi che hanno prodotto italianismi nel francese, nel 
tedesco e nell’inglese. Si è cercato di verificare la presenza dell’italianismo 
ipotizzato nelle varie risorse per il macedone.

����5LVXOWDWL

Nella tabella4 con i risultati della ricerca sono presentati il lemma con le 
eventuali varianti e la parte del discorso, la parola italiana da cui deriva il 
termine, la trascrizione della pronuncia e il significato dell’italianismo. Le 
colonne successive sono dedicate alle varie fonti consultate e segnalano la 
presenza (ࠥ � �R�PHQR��;��GHOOD�SDUROD�LQ�TXHVWLRQH��1HO�FDVR�GHL�FRUSRUD��q�
riportato anche il numero di occorrenze del lemma. L’ultima colonna presenta 
gli esempi tratti dai corpora che comprendono l’italianismo in questione.

Gli italianismi rilevati seguendo la metodologia descritta sono stati sud-
divisi in tre gruppi: italianismi, neoitalianismi attestati e neoitalianismi non 
attestati.

4  La tabella è rappresentata qui in modo parziale. Una selezione dei dati per le varie entrate 
è presentata successivamente.
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Il primo gruppo di italianismi rilevati non sono italianismi nuovi per-
ché erano già presenti nel Dizionario del macedone (1961-1966). Di questo 
gruppo fanno parte i seguenti termini: mortadela (< mortadella), kornet (< 
cornetto), medaljon (< medaglione), SUãXWD (< prosciutto), rizoto (< risotto), 
salama (< salame), sardela (< sardella), sardina (< sardina). La loro pre-
senza nel macedone è confermata anche nei dizionari nuovi e nei corpora. 

Il secondo sottogruppo di italianismi è composto da termini attestati in 
almeno in uno dei tre dizionari consultati. Così, per esempio, l’italianismo 
gorgonzola (< gorgonzola), o la sua variante gorgoncola, si riscontra nei 
dizionari di Murgoski e di Širilova, in uno dei corpora (es. 1) ed è ampia-
mente attestato in testi di questo settore disponibili in rete (es. 2):

����³�ɚɤɨ�ɞɟ��ɚɤɨ���ɩɢɲɢ�ɢ�ɧɟ�ɡɚɛɨɲɨɬɭɜɚʁ��ɫɢɪɟʃɟ��ɩɨɥɨɜɢɧɚ�Äɬɪɚɩɢɫɬ³��
ɩɨɥɨɜɢɧɚ� ɠɟɠɟɧɨ� �ɢɦɚɦɟ� ɢ� ɭɜɨɡɧɢ�� ɝɚɭɞɢ�� ɝɨɪɝɨɧɡɨɥɚ�� ɤɚɦɟɦɛɟɪ��
�Ʉɚɤɜɨ�ɬɢ�ɟ�ɬɨɚ"�´��&/�

���� ɉɨɬɨɚ� ɜɨ� ɬɚɜɚɬɚ� ɧɚʁɩɪɜɨ� ɝɨ� ɞɨɞɚɜɚɦɟ� ɩɚɪɦɟɡɚɧɨɬ�� ɩɚ� ɪɨɤɮɨɪɨɬ�
ɢɫɟɱɤɚɧ�ɧɚ�ɩɚɪɱɢʃɚ��ɩɨɬɨɚ�ɤɚɦɟɦɛɟɪɬ�ɢɫɟɱɤɚɧ�ɧɚ�ɩɚɪɱɢʃɚ�ɢ�ɧɚ�ɤɪɚʁ�
ɢɫɟɱɤɚɧɚɬɚ�ɝɨɪɝɨɧɡɨɥɚ. (RL)

Un altro esempio è l’italianismo makijato (< macchiato) attestato solo nel 
Dizionario di Murgoski, ma presente in numerosi testi in rete, come in (3) 
oppure (4):

����ȴɭɛɢɬɟɥɢɬɟ�ɧɚ�ɤɚɮɟ�ɫɨ�ɦɥɟɤɨ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɟ�ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ�ɦɚɤɢʁɚɬɨɬɨ, 
ɫɟ�ɥɢɱɧɨɫɬɢ�ɤɨɢ�ɜɨɞɚɬ�ɝɪɢɠɚ�ɡɚ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɢ�ɫɚɤɚɚɬ�ɞɚ�ɝɢ�ɭɫɪɟʅɚɬ��Ɉɜɢɟ�
ɥɢɱɧɨɫɬɢ�ɫɟ�ʂɭɛɨɩɢɬɧɢ�ɢ�ɫɚɤɚɚɬ�ɞɚ�ɢɫɩɪɨɛɭɜɚɚɬ�ɧɨɜɢ�ɪɚɛɨɬɢ���5/�

���� ȳɚɧ�Ʉɚɦɚɧ�ɫɚɤɚɲɟ�ɞɚ�ɨɬɤɪɢɟ�ɨɞ�ɤɚɞɟ�ɞɨɚɼɚɚɬ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɭɱɟɧɢɰɢ��
ɢɫɩɢ� ɦɚɤɢʁɚɬɨ� ɧɚ� Ʉɨɫɨɜɨ�� ɫɪɟɬɧɚ� ɚɜɝɚɧɢɫɬɚɧɫɤɢ� ɞɟɰɚ� ɜɨ� ɂɪɚɧ��
ɛɚɪɚɲɟ�ɭɱɟɧɢɰɢ�ɜɨ�Ƚɚɧɚ��ɝɨ�ɩɨɫɟɬɢ�Äɒɜɚɪɰɜɚɥɞ³�ɜɨ�ɇɢɤɚɪɚɝɜɚ�

Insieme a gorgonzola e makijato, di questo gruppo fanno parte gli italia-
nismi: ravioli (< ravioli), DUWLþRND�oppure DUWLþRN�� DUWLãRND� (< articiocco), 
brokula (< broccoli), marinira (v.) (< marinare), panceta (< pancetta), pice-
rija (< pizzeria), ãNDPSL� (< scampo), kasato (< cassata), marcipan (< ted. 
Marzipan < it. marzapane), morski plodovi (calco formale di frutti di mare), 
njoki (< gnocchi), grisina (< grissino), bevanda (< bevanda), marinara (< 
alla marinara), minestrone (< minestrone), pesto (< pesto), rikota (< ricotta), 
tartuf oppure tartufa (< tartufo).
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Non è facile distinguere tra italianismi diretti e indiretti. La parola bevanda, 
per esempio, che mantiene la forma inalterata in macedone, probabilmente è 
arrivata attraverso il croato e il serbo, in cui ha lo stesso significato come in 
macedone – “miscela di vino e acqua”:

����³Ɉɞ�ɫɬɚɧɞɚɪɞɧɨ�ɤɥɚɫɢɱɧɢ�ɫɟɧɞɜɢɱɢ�±��ɡɟɦɢɱɤɚ��ɩɭɬɟɪ��ɤɚɲɤɚɜɚɥ��
ɲɭɧɤɚ�ɢ�ɡɟɥɟɧɚ�ɫɚɥɚɬɚ��ɞɨ�ɤɪɰɤɚɜɢ�ɩɢɬɢ��ɜɨɡɞɭɲɟɫɬɢ�ɬɨɪɬɢ��ɟɝɡɨɬɢɱɧɢ�
ɫɚɥɚɬɢ��ɧɨ�ɢ�ɦɟɞɢɬɟɪɚɧɫɤɨ�Äɩɚɤɟɬɱɟ³��ɦɚɫɥɢɧɨɜɨ�ɦɚɫɨ��ɩɪɲɭɬɚ��ɞɢʃɚ�
ɢ�ɛɟɜɚɧɞɚ����ɧɟ�ɫɟ�ɪɟɬɤɢ�ɩɢɫɚɬɟɥɢɬɟ�ɤɨɢ�ɢɧɫɩɢɪɚɰɢʁɚɬɚ�ʁɚ�ɧɚɲɥɟ�ɬɨɤɦɭ�
ɜɨ�ɯɪɚɧɚɬɚ�´��5/��KWWSV����GHQD�PN��

Secondo i dizionari, un altro italianismo entrato nel macedone in maniera 
indiretta è DUWLþRND��con le sue varianti DUWLþRN�e DUWLãRND� In due dizionari che 
attestano la presenza di questo vocabolo in macedone (RZM, LSZ) è segna-
lata la sua provenienza dal francese (< fr. artichaut < it. articiocco). Esempi 
con questo italianismo indiretto si riscontrano nei corpora consultati:

����ɉɪɠɟɧɢ�ɤɨɦɩɢɪɱɢʃɚ�ɡɚ�ɜɟɱɟɪɚ��ɚɪɬɢɱɨɤɢ�ɜɨ�ɫɨɫ��ɥɢɤɟɪ�ɨɞ�ɜɢɲɧɢ��
ɫɨɱɟɧ� ɤɨɥɚɱÃ� ɰɟɥɚ�ɲɭɧɤɚ����ɋࣉ� ɧɚ� ɫࣉ�� ɜɢɫɬɢɧɫɤɨ� ɢɡɨɛɢɥɫɬɜɨ� ɢ� ɭɲɬɟ�
ɝɪɫɬ�ɧɚɪɰɢɫɢ�ɪɚɫɮɪɥɚɧɢ�ɞɭɪɢ�ɢ�ɩɨ�ɱɚɪɲɚɜɨɬ��ɦɟɼɭ�ɲɨɥʁɢɬɟ�´��&'�

Anche marcipan, secondo la forma, come anche attestato nel dizionario 
di Murgoski (RZM), è entrato in macedone tramite il tedesco Marzipan, che 
a sua volta, è italianismo diretto che proviene da marzapane (DIFIT). Nel 
macedone marcipan è “tipo di dolce con mandorle e zucchero” (RZM) ed è 
abbastanza comune:

����ɉɨɬɨɚ��ɫɨ�ɧɚɝɥɚɫɟɧ�ɚɩɟɬɢɬ��ɢɡɟɞɟɬɟ�ɝɨ�ɜɚɲɢɨɬ�ɦɢɧɢʁɚɬɭɪɟɧ�ɞɜɨʁɧɢɤ�
ɨɞ�ɦɚɪɰɢɩɚɧ��ɠɟɥɟ�ɢɥɢ�ɠɨɥɬ�ɩɭɞɢɧɝ���&'�

Altri italianismi che hanno subito dei cambiamenti nella forma sono 
brokula (< broccoli), marinira (v.) (< marinare), panceta (< pancetta), 
ãNDPSL�(< scampo), kasato (< cassata), grisina (< grissino), marinara (< alla 
marinara), tartuf oppure tartufa (< tartufo). Tra questi, sono particolarmente 
comuni gli italianismi brokula e grisina, che si usano soprattutto al plurale 
– grisini, con il significato di “tipo di pasta a forma di bastoncini sottili e 
croccanti” (RZM):

����ɀɢɜ�ɤɚɪɮɢɨɥ��ɠɢɜɢ�ɛɪɨɤɭɥɢ��ɠɢɜɢ�ɬɢɤɜɢɱɤɢ��ɛɚɛɭɪɢ�ɧɚ�ɲɥɚʁɮɧɢ�
ɭ�ɫɢɬɟ�ɛɨɢ�ɧɚ�ɜɢɧɨɠɢɬɢɬɨ��ɩɚɬɥɢʇɚɧɰɟɧɰɚ��ɝɪɚɧɤɢ�ɨɞ�ɠɢɜ�ɰɟɥɟɪ���&'�

����� ɋɧɟɠɟ� ɝɨ� ɧɨɫɟɲɟ� ɦɚɥɟɱɤɨɬɨ� ʅɟɫɟ� ɫɨ� ɝɪɢɫɢɧɢ� ɡɚɬɨɚ� ɲɬɨ� ɢ� ɬɚɚ�
ɦɨɪɚɲɟ�ɞɚ�Äɭɱɟɫɬɜɭɜɚ´���&/�
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L’unico calco rilevato di questo gruppo è morski plodovi (< frutti di mare), 
attestato in uno dei dizionari (RZM), che lo definisce come “cibo misto pro-
veniente dal mare (cozze, gamberi, calamari ecc.)”. Questo calco, molto pre-
sente in rete, si riscontra anche nei due corpora consultati:

�����ɋɟ�ɧɚɩɢ�ɟɞɧɨ�ɤɚɪɚɮɱɟ�ɰɪɜɟɧɨ�ɜɢɧɨ�ɫɨ�ɲɩɚɝɟɬɢ�ɡɚɱɢɧɟɬɢ�ɫɨ�ɫɨɫ�
ɨɞ�ɦɨɪɫɤɢ�ɩɥɨɞɨɜɢ��ɦɧɨɝɭ�ɥɭɤ�ɢ�ɛɨɫɢɥɟɤ��ɚ�ɩɨɬɨɚ�ɜɟɱɟɪɚɬɚ�ʁɚ�ɡɚɜɪɲɢ�
ɫɨ�ɧɚɜɢɫɬɢɧɚ�ɜɟɥɢɱɟɫɬɜɟɧ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɫɥɚɞɨɥɟɞ��ɩɨ�ɤɨɢɲɬɨ�ɫɟɤɨɝɚɲ�
ɛɟɲɟ�ɬɨɥɤɭ�ɚɥɱɟɧ���&/�

����� ɉɪɟɬɩɪɢɟɦɱɢɜɢɬɟ� ɝɪɱɤɢ� ɭɝɨɫɬɢɬɟɥɢ� ɪɚɫɩɨɪɟɞɢɥɟ� ɧɟɤɨɥɤɭ�
ɪɟɫɬɨɪɚɧɢ� ɨɞ� ɤɨɢ� ɧɚ� ɦɚɫɢɬɟ� ɤɪɚʁ� ɛɪɟɝɨɬ� ɫɟɪɜɢɪɚɚɬ� ɛɨɝɚɬ� ɢɡɛɨɪ� ɨɞ�
ɦɨɪɫɤɢ�ɩɥɨɞɨɜɢ. (CD)

Per quanto riguarda gli italianismi che hanno mantenuto quasi comple-
tamente la forma della parola italiana da cui derivano, è ancora più diffi-
cile scoprire la via d’arrivo e decidere se sono diretti o indiretti. Questo vale 
per ravioli (< ravioli), picerija (< pizzeria), njoki (< gnocchi), minestrone (< 
minestrone), pesto (< pesto), rikota (< ricotta).

Il terzo gruppo, quello degli italianismi recenti e comuni, ma non registrati 
nei dizionari, contiene 13 italianismi. Oltre alla loro ampia presenza in testi 
specialistici, questi termini sono in generale conosciuti dai parlanti macedoni 
che hanno partecipato all’indagine. Qui rientrano: brusketa (< bruschetta), 
þDEDWD oppure la variante þLDEDWD (< ciabatta), il calco formale mediteranska 
dieta (< dieta mediterranea), panakota (< panna cotta), pinoli (< pinolo), 
VWUDþDWHOD (< stracciatella), taljateli (< tagliatelle), tiramisu (< tiramisù), 
rukola (< rucola), kaneloni (< cannelloni), balsamiko (< aceto balsamico), 
NYDWURIRUPDGåL (<quattro formaggi), maskarpone (< mascarpone).

Per esempio, la parola rukola è presente sulle confezioni nei supermercati, 
sulle quali si legge spesso rucola o addirittura baby rucola (si veda l’all. 1). 
Questo nuovo italianismo è presente in numerosi testi in rete, come nell’e-
sempio seguente tratto da un sito con consigli sulla coltivazione di ortaggi:

�����Ɋɭɤɨɥɚɬɚ�ɟ�ɜɤɭɫɟɧ�ɥɢɫɧɚɬ� ɡɟɥɟɧɱɭɤ�ɫɨ�ɩɢɤɚɧɬɟɧ�� ɝɨɪɱɥɢɜ�ɢ� ʁɚɤ�
ɚɪɨɦɚɬɢɱɟɧ�ɜɤɭɫ��ɛɨɝɚɬ�ɫɨ�ɦɧɨɝɭ�ɜɢɬɚɦɢɧɢ�ɢ�ɦɢɧɟɪɚɥɢ���KWWSV���VRYUH-
menozemjodelstvo.mk/)

Sono state rilevate, inoltre, parole che in generale non sono conosciute 
dai partecipanti all’indagine, ma che sono attestate nei testi macedoni e che si 
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usano nei testi (si veda l’all. 1). Tra queste parole, che sono candidati buoni 
per futuri neoitalianismi, troviamo: NDUSDþR (< carpaccio), kaperi (< cap-
pero), panetone (< panettone), proseko (< prosecco), spumante (< spumante), 
pana (< panna), aldente (< al dente). In seguito si presentano alcuni esempi 
tratti da testi in rete:

�����ɒɩɚɝɟɬɢɬɟ�ɫɜDɪɟɬɟ�ɝɢ�ɜɨ�ɩɨɝɨɥɟɦɚ�ɤɨɥɢɱɢɧɚ�ɧɚ�ɩɨɫɨɥɟɧɚ�ɜɨɞɚ�ɡɚ�ɜɪɟɦɟ�
ɨɞ���ɦɢɧɭɬɢ�ɢɥɢ�ɞɨɞɟɤɚ�ɞɨɛɢɟɬɟ�ɚɥ�ɞɟɧɬɟ��ɲɬɨ�ɡɧɚɱɢ�ɞɟɤɚ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�
ɞɨɜɨɥɧɨ�ɦɟɤɢ�ɡɚ�ɞɚ�ɫɟ�ʁɚɞɚɬ��ɧɨ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�ɦɚɥɤɭ�ɰɜɪɫɬɢ�ɢ�ɞɚ�ɧɟ�ɫɟ�ɪɚɫɩɚɼɚɚɬ��
(https://sezahrana.mk/)

�����ɉɨɬɨɚ�ɞɨɞɚʁɬɟ�ɭɲɬɟ�ɦɚɥɤɭ�ɦɚɫɥɢɧɨɜɨ�ɦɚɫɥɨ��ɫɟɱɤɚɧɢɨɬ�ɥɭɤ��ɤɚɩɟɪɢ�ɢ�
ɛɨɫɢɥɟɤ���KWWSV���VH]DKUDQD�PN��

����� ɂɜɚɧɚ� ɋɢɦʁɚɧɨɜɫɤɚ�� ɢɧɬɟɪɧɚɰɢɨɧɚɥɟɧ� ɜɢɧɫɤɢ� ɫɭɞɢʁɚ�� ɩɨɫɨɱɢ� ɞɟɤɚ�
ʅɟ� ɢɦɚ� ɞɟɝɭɫɬɚɰɢɢ�ɧɚ�ɩɪɨɫɟɤɨ� ɢ�ɲɚɦɩɚʃ�� ɫɩɚɪɭɜɚʃɟ�ɧɚ� ɜɢɧɨ�ɢ� ɱɨɤɨɥɚɞɚ��
ɩɪɟɞɚɜɚʃɚ�ɡɚ�ɜɢɧɫɤɢ�ɦɚɪɤɟɬɢɧɝ�ɢ�ɤɚɤɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɝɨɥɟɦɢ�ɩɪɨɞɚɠɛɚɬɚ�ɧɚ�ɜɢɧɨ��
(http://vinodonia.mk/)

���&RQFOXVLRQL
Lo spoglio ha registrato la presenza di 19 nuovi italianismi attestati e 13 

nuovi italianismi non attestati nei dizionari, ma conosciuti dai parlanti e pre-
senti nei testi. Insieme ai 9 italianismi già presenti nel primo Dizionario del 
macedone, si è arrivati a 41 termini che si aggiungono ai 21 italianismi nel 
PDFHGRQH�GHO�VHWWRUH�JDVWURQRPLFR�H�TXHOOR�HQRORJLFR�ULOHYDWL�GD�6DUåRVND�
H�$OHNVRVND�ýNDWURVND��/R�VWXGLR�KD�GLPRVWUDWR�FKH� O¶LWDOLDQR�FRQWULEXLVFH�
all’arricchimento del lessico del macedone, in linea con le tendenze gene-
rali sulla diffusione dei nuovi italianismi nelle altre lingue, che riguardano i 
canali di trasmissione (i nuovi mezzi di comunicazione) e i campi in cui si 
riscontra il maggior numero di nuovi italianismi (la gastronomia, lo sport). 
La presenza, inoltre, di termini che sono sulla via di diventare neoitaliani-
smi nel futuro dimostra che si tratta di un processo in corso che riguarda il 
settore enogastronomico ed è da seguire. Per quanto riguarda la metodologia 
adoperata, si può concludere che, grazie alle risorse nuove per il macedone - 
dizionari e corpora - si può aggiornare la banca dati di partenza di italianismi 
in questa lingua. La questione della datazione dell’entrata degli italianismi 
nel macedone rimane aperta per la mancanza di dizionari etimologici e per 
le scarse informazioni nei dizionari esistenti. Il percorso adoperato nell’in-
dagine - la partenza dal sottocorpus “gastronomia e enologia” nel DIFIT - 
dimostra che il DIFIT può fungere da spunto nella ricerca di italianismi in 
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altre lingue. Per quanto riguarda le prospettive per ricerche future, sarebbe 
LQWHUHVVDQWH�DJJLRUQDUH�OD�EDQFD�GDWL�GHJOL�LWDOLDQLVPL�GL�SDUWHQ]D�GL�6DUåRVND�
H�$OHNVRVND�ýNDWURVND�FRQ� LQIRUPD]LRQL�QXRYH�SHU� L�SULPL� LWDOLDQLVPL��SHU�
esempio, informazioni sulla distribuzione, significati, esempi, ecc.) nelle 
nuove risorse e con neoitalianismi in altri settori. Sarebbe interessante, infatti, 
capire, per quanto riguarda gli italianismi nel macedone, quale altro settore 
è produttivo negli ultimi decenni. Uno possibile potrebbe essere quello dello 
sport: si pensi a esempi come: skudeto (< VFXGHWWR�, adzuri (< azzurri), NDOþR�
(< calcio) oppure� NDWDQDGåR (< catenaccio). Inoltre è interessante vedere 
quali italianismi invece spariscano, come è il caso, per esempio, dell’italiani-
smo DODEUDþHWD (< alla braccetta, a braccetto), un italianismo nel dialetto di 
%LWROD��HQWUDWR�SUREDELOPHQWH�WUDPLWH�LO�JUHFR��FIU��ĮȜĮȝʌȡĮĲıȑĲĮ��5 ma ormai 
obsoleto. Un altro aspetto interessante sarebbe osservare gli italianismi in un 
contesto più ampio, cioè quello degli italianismi delle lingue dei Balcani, per 
capire come esattamente sono entrati nel macedone e se esistano “neoitalia-
nismi balcanici”.6

%,%/,2*5$),$
$OHNVRVND�ýNDWURVND� 0LUMDQD�� �������� 5RPDQL]PLWH� YR� PDNHGRQVNLRW� MD]LN�� 3ULORJ� NRQ�

HWLPRORãNLWH� SURXþXYDQMD� ]D� PDNHGRQVNLRW� MD]LN�� 6NRSMH�� 8QLYHU]LWHW� ³6Y�� .LULO� L�
0HWRGLM´��)LORORãNL�IDNXOWHW�³%ODåH�.RQHVNL´��6NRSMH��

&RYHUL� /RUHQ]R�� ��������1HRLWDOLDQLVPL� JDVWURQRPLFL� GDOOH� UHJLRQL� DO� PRQGR�� LO� FDVR� GL�
FLDEDWWD� µWLSR�GL�SDQH¶�� LQ�0RUJDQD�6LOYLD��'H�0DUWLQR�'RPHQLFR��6WDQFKLQD�*LXOLD�
�D�FXUD�GL���/¶LWDOLDQR�GHO�FLER� �0LODQR�����VHWWHPEUH���RWWREUH������� Atti��)LUHQ]H��
$FFDGHPLD�GHOOD�&UXVFD��SS����������

+HLQ]�0DWWKLDV����������2VVHUYDWRULR�GHJOL�LWDOLDQLVPL�QHO�PRQGR��SXQWL�GL�SDUWHQ]D�H�QXRYL�
RUL]]RQWL��DWWL�GHOO¶,QFRQWUR�2,0��)LUHQ]H��9LOOD�0HGLFHD�GL�&DVWHOOR�����JLXJQR�������
)LUHQ]H��$FFDGHPLD�GHOOD�&UXVFD�

.RQHVNL�%ODåH� �D� FXUD� GL��� �������������5HþQLN� QD�PDNHGRQVNLRW� MD]LN� VR� VUSVNRKUYDWVNL�
WRONXYDQMD��6NRSMH��,QVWLWXW�]D�PDNHGRQVNL�MD]LN�³.UVWH�0LVLUNRY´��

.RQHVNL� .LULO�� �������� 3UDYRSLVHQ� UHþQLN� QD� PDNHGRQVNLRW� OLWHUDWXUHQ� MD]LN�� 6NRSMH��
3URVYHWQR�GHOR�

3L]]ROL� /XFLOOD�� �������� 3HU� XQ� GL]LRQDULR� GHJOL� LWDOLDQLVPL� QHO� PRQGR�� ULODQFLR� GL� XQ�
progetto��LQ�/XEHOOR�6HUJLR��6WURPEROL�&DUROLQD��D�FXUD�GL���/¶LWDOLDQR�PLJUDQWH��6WXGL�
PRQRJUDILFL��©7HVWL�H�OLQJXDJJLª�����SS�����������

5  Secondo ȁİȟȚțȩ�ĲȘȢ�țȠȚȞȒȢ�ȞİȠİȜȜȘȞȚțȒȢ [Dizionario del greco moderno] (http://www.
greek-language.gr/).

�  Qui ci si rifa al termine “balkanski talijanizam” [it. italianismo balcanico] utilizzato da 
Skok nel Dizionario etimologico del croato o del serbo (Skok, 1971-1973) con riferimento 
a italianismi che circolano nelle lingue dei Balcani.
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6DPDUGåLF�0LOD����������Nuovi italianismi in serbo��LQ�(PDQXHOD�&UHVWL��D�FXUD�GL���Prospettive 
QHOOR�VWXGLR�GHO�OHVVLFR�LWDOLDQR��$WWL�6,/),�������9RO�,,��)83��)LUHQ]H��SS�����������

6DUåRVND�$OHNVDQGUD����������,WDOLMDQL]PLWH�YR�PDNHGRQVNLRW�MD]LN��6NRSMH��8QLYHU]LWHW�³6Y��
.LULO�L�0HWRGLM´�

6WDPPHUMRKDQQ�+DUUR�HW�DO���������D�FXUD�GL���'L]LRQDULR�GL�LWDOLDQLVPL�LQ�IUDQFHVH��LQJOHVH��
WHGHVFR��)LUHQ]H��$FFDGHPLD�GHOOD�&UXVFD�

6NRN� 3HWDU�� ������������� (WLPRORJLMVNL� UHþQLN� KUYDWVNRJD� LOL� VUSVNRJD� MH]LND�� 9ROO�� �����
=DJUHE��-XJRVORYHQVND�DNDGHPLMD�]QDQRVWL�L�XPHWQRVWL�

)RQWL�

&/� �&RUSXV�GL�WHVWL�OHWWHUDUL�0$18�>KWWS���GUPM�PDQX�HGX�PN�@
&'� �&RUSXV�GL�WHVWL�OHWWHUDUL�GHO�VLWR�0DNHGRQVNL�GLJLWDOHQ�UHþQLN�>KWWS���ZZZ�PDNHGRQVNL�

LQIR�@
',),7� �'L]LRQDULR�GL�LWDOLDQLVPL�LQ�IUDQFHVH��LQJOHVH��WHGHVFR�>KWWS���GLILW�LWDOLDQLVPL�RUJ�@
/6=� �âLULORYD�9HOLND����������Golem leksikon na stranski zborovi i izrazi��6NRSMH��7RSHU�
5=0� �0XUJRVNL�=R]H����������7RONRYHQ�UHþQLN�QD�VRYUHPHQLRW�PDNHGRQVNLRW�MD]LN��6NRSMH��

)LORORãNL�IDNXOWHW�³%ODåH�.RQHVNL´�
750-� �7RONRYHQ�UHþQLN�QD�PDNHGRQVNLRW�MD]LN��9ROV���������������������6NRSMH��,QVWLWXW�]D�

PDNHGRQVNL�MD]LN�³.UVWH�0LVLUNRY´��

$OOHJDWR��
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Ɇɚʁɚ�Ȼɨʁɚʇɢɟɜɫɤɚ��ɋɥɚɜɢɰɚ�ɋɪɛɢɧɨɜɫɤɚ�
ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�Äɋɜ��Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ³��±�ɋɤɨɩʁɟ

Ɂɚ�Äɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ³�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ��
ȹɚɧɢ�ȼɚɬɢɦɨ�ɢ�ɀɚɤ�Ⱦɟɪɢɞɚ�

ɉɪɟɞ� ɬɨɱɧɨ� ��� ɝɨɞɢɧɢ�� ɜɨ� ɫɜɟɬɥɢɧɚɬɚ� ɧɚ� ɡɧɚɱɚʁɧɢ� ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ�
ɩɨɦɟɫɬɭɜɚʃɚ�ɜɨ�ȿɜɪɨɩɚ�ɢ�ɩɨɲɢɪɨɤɨ� �Ɂɚɥɢɜɫɤɚɬɚ�ɤɪɢɡɚ��ɜɨʁɧɚɬɚ�ɜɨ�ɟɤɫ�
ȳɭɝɨɫɥɚɜɢʁɚ��ɪɚɫɬɟɱɤɢɨɬ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɢ�ɮɭɧɞɚɦɟɧɬɚɥɢɡɚɦ���ɱɢɢ�ɩɨɫɥɟɞɢɰɢ�ɢ�
ɞɟɧ�ɞɟɧɟɫ�ɝɨ�ɨɛɥɢɤɭɜɚɚɬ�ɧɚɲɢɨɬ�ɫɜɟɬ��ɧɚ�ɨɫɬɪɨɜɨɬ�Ʉɚɩɪɢ��ɜɨ�ɨɪɝɚɧɢɡɚ�
ɰɢʁɚ�ɧɚ� ,QVWLWXWR� ,WDOLDQR�SHU�JOL� VWWXGL� ILORVRILFL� ɫɟ�ɫɨɛɪɚɥɟ�ɟɦɢɧɟɧɬɧɢɬɟ�
ɮɢɥɨɡɨɮɢ� ɧɚ� ɧɚɲɚɬɚ� ɟɩɨɯɚ� ɞɚ� ɞɢɫɤɭɬɢɪɚɚɬ� ɧɚ� ɟɞɧɚ� ɬɟɦɚ� ɤɨʁɚ� ɫɟ� ɱɢɧɢ�
ɫɚɦɨ� ɧɚɜɢɞɭɦ� ɞɟɩɥɚɫɢɪɚɧɚ� ɜɨ� ɩɪɟɞɨɦɢɧɚɧɬɧɨ� ɫɟɤɭɥɚɪɧɢɬɟ� ɡɚɩɚɞɧɨ�
ɟɜɪɨɩɫɤɢ� ɨɩɲɬɟɫɬɜɚ�� Ɍɟɦɚɬɚ� ɟ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɢɥɢ�� ɩɨɬɨɱɧɨ�� ɪɟɥɢɝɢɫɤɨɬɨ��
ɨɞɧɨɫɧɨ�ɨɛɧɨɜɟɧɚɬɚ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɚ�Äɫɜɟɫɬ³�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɨɫɬɚ�

ȹɚɧɢ�ȼɚɬɢɦɨ��ɟɞɟɧ�ɨɞ�ɧɚʁɡɧɚɱɚʁɧɢɬɟ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɮɢɥɨ�
ɡɨɮɢ��ɡɧɚɱɚɟɧ�ɢ�ɜɨ�ɧɟɤɨʁɚ�ɦɟɪɤɚ�ɤɨɧɬɪɨɜɟɪɡɟɧ���ʁɚ�ɩɪɟɡɟɥ�ɝɥɚɜɧɚɬɚ�ɭɥɨɝɚ�
ɜɨ� ɞɢɦɟɧɡɢɨɧɢɪɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɤɥɭɱɧɢɬɟ� ɪɟɮɥɟɤɫɢɢ� ɡɚ� ɨɜɨʁ� ɫɟɦɢɧɚɪ�� ɫɨɪɚ�
ɛɨɬɭɜɚʁʅɢ�� ɩɪɟɞ� ɫq� ɫɨ� ɤɚɩɢɬɚɥɧɢ� ɦɢɫɥɢɬɟɥɢ� ɤɚɤɨ�ɀɚɤ�Ⱦɟɪɢɞɚ� ɢ�ɏɚɧɫ�
Ƚɟɨɪɝ�Ƚɚɞɚɦɟɪ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɫɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɮɢɥɨɡɨɮɢ�Ɇɚɭɪɢɰɢɨ�Ɏɟɪɚɪɢɫ��
ȼɢɧɱɟɧɰɨ�ȼɢɬɢɟɥɨ�ɢ�Ⱥɥɞɨ�Ƚɚɪɝɚɧɢ��Ȼɟɡ�ɩɪɟɬɟɧɡɢɢ�ɡɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɨ�ɞɟɛɚ�
ɬɢɪɚʃɟ�ɫɨ�ɨɜɢɟ�ɝɭɫɬɢ�ɬɟɤɫɬɨɜɢ��ɤɨɢ�ɫɟ��ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɡɚɩɢɫɢ�ɧɚ�ɞɢʁɚɥɨɡɢɬɟ�
ɧɚ�Ʉɚɩɪɢ��ɫɚɤɚɦɟ�ɞɚ�ɨɛɪɧɟɦɟ�ɜɧɢɦɚɧɢɟ�ɧɚ�ɧɟɤɨɥɤɭ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɩɨɢɦɢ�ɧɚ�
ɤɨɢ� ɫɟ� ɩɨɬɩɢɪɚɚɬ� ɮɢɥɨɡɨɮɢɬɟ�� ɨɛɢɞɭɜɚʁʅɢ� ɫɟ� ɨɞɧɨɜɨ� ɞɚ� ʁɚ� ɩɪɨɦɢɫɥɚɬ�
ɨɛɧɨɜɟɧɚɬɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɨɫɬ�ɬɨɥɤɭ�ɤɚɪɚɤɬɟɪɢɫɬɢɱɧɚ�ɡɚ�ɧɚɲɟɬɨ�ɜɪɟɦɟ�

Ɏɨɤɭɫɨɬ�ɧɚ�ɞɢʁɚɥɨɡɢɬɟ�ɧɚ�Ʉɚɩɪɢ��ɡɚ�ɲɬɨ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɡɛɨɪɭɜɚ�ȼɚɬɢɦɨ��ɟ�
ɜɨ�ɡɚɟɞɧɢɱɤɨɬɨ�ɩɪɟɨɫɦɢɫɥɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɩɪɢɱɢɧɢɬɟ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɞɨɠɢɜɭɜɚʃɟɬɨ�
ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɨɬɨ�ɢɫɤɭɫɬɜɨ�ɜɨɨɩɲɬɨ��ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ�
ɫɟ�ɢɫɤɭɫɭɜɚ�ɤɚɤɨ�Äɜɪɚʅɚʃɟ³��Ɂɚɬɨɚ��ɩɨɫɟɛɧɨ�ʅɟ�ɫɟ�ɡɚɞɪɠɢɦɟ�ɧɚ�ɚɧɚɥɢɡɚ�ɧɚ�
ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɡɚ�Äɜɪɚʅɚʃɟɬɨ³�

Ɉɩɲɬɨ�ɡɟɦɟɧɨ��ɡɚ�ȼɚɬɢɦɨ�ɟ�ɩɨɡɧɚɬɨ�ɞɟɤɚ�ɧɟɦɚ�ɞɨɜɟɪɛɚ�ɜɨ�ɯɟɪɦɟɧɟɜ�
ɬɢɤɚɬɚ��Ɍɨʁ�ɞɭɪɢ�ɫɦɟɬɚ�ɞɟɤɚ�ɯɟɪɦɟɧɟɜɬɢɤɚɬɚ�ɫɬɚɧɚɥɚ�ɩɪɟɦɧɨɝɭ�ɧɟʁɚɫɧɚ�ɢ�
ɞɟɤɚ�ɜɟʅɟ�࣊�ɧɟɞɨɫɬɚɫɭɜɚ�ʁɚɫɧɨɬɨ�ɨɡɧɚɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɢɬɟ�ɩɪɨɛɥɟɦɢ��
Ʉɚɤɨ�ɲɬɨ�ɩɨʁɚɫɧɭɜɚɚɬ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɤɪɢɬɢɱɚɪɢ��ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɨɞɝɨɜɨɪ�ɧɚ�ɜɚɤɜɚɬɚ�
ɫɢɬɭɚɰɢʁɚ�ɟ�ɞɚ�ɢɧɫɢɫɬɢɪɚ�ɧɚ�ɧɢɯɢɥɢɫɬɢɱɤɢɬɟ�ɤɨɧɫɟɤɜɟɧɰɢɢ�ɧɚ�ɯɟɪɦɟɧɟɜ�
ɬɢɤɚɬɚ��Ɍɜɪɞɟʃɟɬɨ�ɞɟɤɚ�ɜɟʅɟ�ɧɟ�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�ɮɚɤɬɢ�ɬɭɤɭ�ɫɚɦɨ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɚɰɢɢ�
ɢ�ɫɚɦɨɬɨ�ɟ�ɟɞɧɚ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɚɰɢʁɚ��ɬɚɤɚ�ɲɬɨ�ɡɚ�ɧɟɝɨ�ɜɟʅɟ�ɯɟɪɦɟɧɟɜɬɢɤɚɬɚ�ɧɟ�
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ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɝɥɟɞɚ�ɤɚɤɨ�ɬɨɱɧɚ�ɢɥɢ�ɤɚɤɨ�ɜɢɫɬɢɧɢɬɚ�ɞɟɫɤɪɢɩɰɢʁɚ�ɡɚ�ɩɨɫɬɨʁɚ�
ɧɢɬɟ� ɫɬɪɭɤɬɭɪɢ� ɧɚ� ɪɟɚɥɧɨɫɬɚ� ɧɚ� ɱɨɜɟɤɨɜɚɬɚ� ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚ��Ɉɬɬɭɤɚ� ɯɟɪ�
ɦɟɧɟɜɬɢɤɚɬɚ�ɧɟ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɦɟɬɚɮɢɡɢɱɤɚ�ɬɟɨɪɢʁɚ�ɢ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�ɦɨɠɟ�
ɞɚ�ɫɟ�ɨɩɪɚɜɞɚ�ɚɤɨ�ɫɟ�ɩɪɟɡɟɧɬɢɪɚ�ɤɚɤɨ�ɨɞɝɨɜɨɪ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɛɢɜɫɬɜɭ�
ɜɚʃɟɬɨ��ɤɚɤɨ�ɢɫɬɨɪɢʁɚ�ɧɚ�ɨɫɥɚɛɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬ��ɧɚ�ɨɫɥɚɛɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�
ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɫɬɪɭɤɬɭɪɢ��'HUULGD	9DWWLPR����������

ȼɨ�ɟɞɧɚ�ɜɚɤɜɚ�ɨɩɲɬɚ�ɪɚɦɤɚ��ɡɚ�ɪɚɡɥɢɤɚ�ɨɞ�ɭɜɨɞɧɚɬɚ�ɪɟɮɥɟɤɫɢʁɚ�ɧɚ�
ɞɢʁɚɥɨɡɢɬɟ�ɧɚ�Ʉɚɩɪɢ��ɤɨʁɚ�ɦɭ�ɟ�ɞɨɞɟɥɟɧɚ�ɧɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɢ�ɜɨ�ɤɨʁɚ�ɮɪɚɧɰɭ�
ɫɤɢɨɬ� ɮɢɥɨɡɨɮ� ɫɟ� ɨɝɪɚɞɭɜɚ� ɨɞ� ɤɚɤɨɜ� ɛɢɥɨ� ɞɢɪɟɤɬɟɧ� ɨɞɝɨɜɨɪ� ɧɚ� ɩɪɚ�
ɲɚʃɟɬɨ�Äɡɨɲɬɨ�ɮɟɧɨɦɟɧɨɬ�ɧɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɢɬɟ�ɟ�ɬɨɥɤɭ�ɬɟɠɨɤ�ɡɚ�
ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚʃɟ³��ȼɚɬɢɦɨ�ɡɚɡɟɦɚ�ɦɚɥɤɭ�ɩɨɛɟɡɛɟɞɧɚ�ɩɨɡɢɰɢʁɚ�

Ⱦɟɪɢɞɚ�ɧɚʁɩɪɜɢɧ�ɧɚɝɥɚɫɭɜɚ�ɞɟɤɚ�ɟɞɧɚ�ɨɞ�ɩɪɢɱɢɧɢɬɟ�ɡɚ�ɬɟɲɤɨɬɢʁɚɬɚ�
ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɩɪɨɛɥɟɦ�ɦɨɠɟɛɢ�ɥɟɠɢ�ɜɨ�ɮɚɤɬɨɬ�ɲɬɨ�ɮɢɥɨɡɨɮɢɬɟ��ɞɨɝɨɜɚɪɚʁʅɢ�ɝɢ�
ɨɜɢɟ�ɞɢʁɚɥɨɡɢ�ɫɟ�ɩɨɫɜɟɬɢɥɟ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɞɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɚɬ�ɧɚ�ɞɜɨʁɧɚ�ɩɪɨɩɨɡɢɰɢʁɚ��
ɤɨʁɚ�ɜɟɞɧɚɲ�ɩɪɢɞɜɢɠɭɜɚ�ɢ�ɧɚ�ɞɜɨʁɧɨ�ɩɪɚɲɚʃɟ��ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ʁɚɡɢɤɨɬ�ɢ�
ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɧɚ� ɧɚɰɢʁɚɬɚ��Ⱦɟɪɢɞɚ� ɜɟɞɧɚɲ� ʁɚ� ɪɟɥɚɬɢɜɢɡɢɪɚ� ɞɨɝɨɜɨɪɟɧɚɬɚ�
ɩɪɟɬɩɨɫɬɚɜɤɚ��ɩɚ�ɬɚɤɚ��ɜɟɥɢ��ɞɭɪɢ�ɢ�ɚɤɨ�ɩɨɫɬɨɢ�ɫɨɝɥɚɫɧɨɫɬ�ɨɤɨɥɭ�ɩɪɟɬ�
ɩɨɫɬɚɜɤɚɬɚ�ɡɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɚɤɨ�ɟ�ɬɨɚ�ɮɟɧɨɦɟɧ��ɢ�ɝɥɨɛɚɥɟɧ�
ɢ�ɩɥɚɧɟɬɚɪɟɧ���ɨɧɚ�ɲɬɨ��ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɟ�ɡɚɥɨɝɨɬ�ɧɚ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚʃɟɬɨ�ɬɭɤɚ�ɟ�
±�ʁɚɡɢɤɨɬ��ɫɚɦɢɨɬ�ɢɞɢɨɦ�ɧɚ�ɥɢɬɟɪɚɪɧɨɫɬɚ��ɩɢɲɭɜɚʃɟɬɨ��ɡɚɲɬɨ�ɬɨɚ�ɝɨ�ɮɨɪ�
ɦɢɪɚ�ɤɥɭɱɧɢɨɬ�ɟɥɟɦɟɧɬ�ɧɚ�ɫɟɤɨɟ�ɜɟɪɭɜɚʃɟ�ɢ�ɧɚ�ɫɟɤɨɟ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟ�±�ɢ�ɬɨɚ�
ɟ�ɢɞɢɨɦ�ɤɨʁɲɬɨ�ɟ�ɧɟɨɞɜɨɢɜ�ɨɞ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɢɨɬ�ɧɟɤɫɭɫ��ɨɞ�ɩɨɥɢɬɢɱɤɨɬɨ��ɨɞ�
ɫɟɦɟʁɧɨɬɨ��ɟɬɧɢɱɤɨɬɨ��ɨɞ�ɤɨɦɭɧɢɬɚɪɧɢɨɬ�ɧɟɤɫɭɫ��ɨɞ�ɧɚɰɢʁɚɬɚ�ɢ�ɨɞ�ɥɭɼɟɬɨ��
Äɨɞ�ɚɜɬɨɯɬɨɧɨɫɬɚ��ɤɪɜɬɚ�ɢ�ɩɨɱɜɚɬɚ��ɢ�ɞɭɪɢ�ɭɲɬɟ�ɨɞ�ɩɨɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɱɧɚɬɚ�
ɪɟɥɚɰɢʁɚ�ɤɨɧ�ɝɪɚɼɚɧɫɬɜɨɬɨ�ɢ�ɞɪɠɚɜɚɬɚ³�

Ɂɚ�ɪɚɡɥɢɤɚ�ɨɞ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ȼɚɬɢɦɨ�ɨɞɛɢɪɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɪɟɮɥɟɤɫɢʁɚ�ɞɚ�ʁɚ�ɜɪɡɟ�
ɫɬɪɢɤɬɧɨ� ɡɚ� ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɧɚ� ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�� ɤɚɤɨ� ɟɞɟɧ� ɨɞ�ɦɨɠɟɛɢ� ɟɫɟɧɰɢʁɚɥ�
ɧɢɬɟ� ɚɫɩɟɤɬɢ� ɧɚ� ɫɚɦɨɬɨ� ɪɟɥɢɝɢɫɤɨ� ɢɫɤɭɫɬɜɨ�� Ɍɨʁ� ɫɦɟɬɚ� ɞɟɤɚ� ɩɨɫɬɨʁɚɬ�
ɨɛʁHɤɬɢɜɧɢ� ɩɪɢɱɢɧɢ� ɤɨɢ� ɝɨ� ɨɛʁɚɫɧɭɜɚɚɬ� ɨɜɚ� ɜɪɚʅɚʃɟ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢɫɤɨɬɨ��
Ɉɩɲɬɚ� ɟ� ɫɨɝɥɚɫɧɨɫɬɚ� ɡɚ� ɪɨɛɭɫɧɚɬɚ� ɩɪɢɫɭɬɧɨɫɬ� ɜɨ� ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ� ɤɭɥ�
ɬɭɪɚ�ɧɚ�Äɜɪɚʅɚʃɟɬɨ³�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɨɬɨ�ɫɨɝɥɟɞɚɧɨ�ɤɚɤɨ�ɩɨɬɪɟɛɚ��ɢ�ɬɨɚ���ɜɨ�
ɧɨɜɚɬɚ�ɜɢɬɚɥɧɨɫɬ�ɧɚ�ɰɪɤɜɢɬɟ�ɢ�ɫɟɤɬɢɬɟ��ɜɨ�ɩɨɬɪɚɝɚɬɚ�ɩɨ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ��ɱɟɫɬɨ�
ɤɨɦɩɢɥɢɪɚɧɢ�ɞɨɤɬɪɢɧɢ�ɢ�ɩɪɚɤɬɢɤɢ��ɤɚɤɨ�ɜɨ�ɧɢɜɧɚɬɚ�ɛɟɧɢɝɧɚ�ɬɚɤɚ�ɢ�ɜɨ�
ɧɢɜɧɚɬɚ�ɪɚɞɢɤɚɥɧɚ�ɮɨɪɦɚ��ɩɨɧɚɬɚɦɭ�� ɜɨ�ɦɨɞɢɬɟ�ɧɚ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ� Äɢɫɬɨɱɧɢ�
ɪɟɥɢɝɢɢ³�ɢ�ɫɥɢɱɧɨ��ȼɚɬɢɦɨ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɧɢɡɚ�ɞɪɭɝɢ�ɫɨɰɢɨɥɨɡɢ�ɢ�ɮɢɥɨɡɨɮɢ��
ɦɨɬɢɜɢɪɚɧɨɫɬɚ� ɡɚ� ɜɚɤɜɢɬɟ� ɩɪɨɰɟɫɢ� ʁɚ� ɛɚɪɚɚɬ� ɜɨ� ɧɢɡɚ� ɝɥɨɛɚɥɧɢ� ɡɚɤɚɧɢ�
ɤɨɢ�ɫɟ�ɫɨɫɟɦɚ�ɧɨɜɢ��ɢ�ɤɨɢ��ɞɭɪɢ�ɢ�ɞɟɧɟɫ�ɫɟ�ɡɝɨɥɟɦɭɜɚɚɬ�ɢ�ɫɟ�ɦɭɥɬɢɩɥɢ�
ɰɢɪɚɚɬ��ɩɪɢɬɨɚ��ɫɬɪɚɜɨɬ�ɟ�ɤɥɭɱɧɚɬɚ�ɞɜɢɠɟɱɤɚ�ɫɢɥɚ�ɤɨʁɚ�ɝɢ�ɨɛɥɢɤɭɜɚ�ɨɜɢɟ�
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ɮɟɧɨɦɟɧɢ��ɇɚ�ɩɪɢɦɟɪ��ɫɬɪɚɜɨɬ�ɨɞ�ɜɨʁɧɢ��ɫɬɪɚɜɨɬ�ɨɞ�ɚɬɨɦɫɤɢ�ɡɚɤɚɧɢ��ɫɬɪɚ�
ɜɨɬ�ɨɞ�ɟɤɨɥɨɲɤɢ�ɪɢɡɢɰɢ�ɢ�ɤɚɬɚɫɬɪɨɮɢ��ɫɬɪɚɜɨɬ�ɨɞ�ɝɟɧɟɬɫɤɨɬɨ�ɢɧɠɟɧɟɪ�
ɫɬɜɨ��ȼɨ�ɨɜɚɚ�ɫɟɪɢʁɚ��ȼɚɬɢɦɨ�ɝɨ�ɧɚɜɟɞɭɜɚ�ɢ�ɨɩɲɬɢɨɬ�ɫɬɪɚɜ�ɨɞ�ɩɪɨɩɚɫɬɚ�ɧɚ�
ɜɪɟɞɧɨɫɬɢɬɟ�ɢ��ɤɨɧɫɟɤɜɟɧɬɧɨ��ɫɬɪɚɜɨɬ�ɨɞ�ɰɟɥɨɫɧɨɬɨ�ɝɭɛɟʃɟ�ɧɚ�ɫɦɢɫɥɚɬɚ�
ɧɚ� ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɬɚ��ɇɚ� ɨɜɢɟ�ɮɚɧɬɨɦɢ�ɧɚ� ɞɟɧɟɲɧɢɰɚɬɚ�� ɫɟɤɚɤɨ� ɬɪɟɛɚ� ɞɚ�
ɫɟ�ɞɨɞɚɞɟ�ɢ�ɤɨɧɫɭɦɟɪɢɡɦɨɬ�ɢ�ɨɫɨɛɟɧɨ��ɪɚɞɢɤɚɥɧɢɬɟ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɰɢ�ɤɨɢɲɬɨ�
ɩɪɨɢɡɥɟɝɭɜɚɚɬ� ɨɞ� ɧɨɜɢɬɟ� ɦɟɞɢɭɦɢ� �� ɫɨɰɢʁɚɥɧɢɬɟ� ɦɟɞɢɭɦɢ�� ɉɨɧɚɬɚɦɭ��
ɞɭɪɢ�ɢ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɜɟɥɢ�ȼɚɬɢɦɨ��Äɧɚɫɢɥɧɚɬɚ³�ɩɨɬɪɚɝɚ�ɩɨ�ɚɮɢɪɦɚɰɢʁɚ�ɧɚ�
ɥɨɤɚɥɧɢ��ɟɬɧɢɱɤɢ�ɢ�ɩɥɟɦɟɧɫɤɢ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɢ�ɤɨʁɚ�ʁɚ�ɫɜɟɞɨɱɢɦɟ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟ�
ɧɢɨɬ�ɦɢɝ��ɡɧɚɱɢ��ɞɭɪɢ�ɢ�ɬɚɚ�ɚɝɪɟɫɢɜɧɚ�ɩɨɬɪɚɝɚ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɪɟɩɨɡɧɚɟ�ɤɚɤɨ�
ɫɩɟɰɢɮɢɱɧɚ�ɮɨɪɦɚ�ɧɚ�ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɡɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�

Ɍɟɡɚɬɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɮɢɥɨɡɨɮ�ɟ�ɞɟɤɚ�ɜɨ�ɩɨɜɟʅɟɬɨ�ɫɥɭɱɚɢ��ɤɨɧ�
ɰɟɩɬɨɬ�ɧɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ��ɤɚɤɨ�ɜɪɚʅɚʃɟ�ɤɨɧ�Äɚɜɬɟɧɬɢɱɧɨɬɨ�ɛɢɞɭɜɚʃɟ³��ɤɚɤɨ�
ɜɪɚʅɚʃɟ� ɤɨɧ� ɚɜɬɟɧɬɢɱɧɢɬɟ� ɤɨɪɟɧɢ� ɧɚ� ɫɚɦɚɬɚ� ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚ� ɦɨɠɟ� ɞɚ� ɫɟ�
ɩɨɜɪɡɟ�ɫɨ�ɢɦɩɭɥɫɨɬ�ɧɚ�ɨɞɛɢɜɚʃɟ�ɧɚ�ɦɨɞɟɪɧɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɞɟɫɬɪɭɤɰɢʁɚ�
ɬɨɤɦɭ�ɧɚ�ɨɜɢɟ�ɤɨɪɟɧɢ�ɧɚ�ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ��Ɉɬɬɭɤɚ��ɧɚ�ɧɟɤɨʁ�ɧɚɱɢɧ��ȼɚɬɢɦɨ�
ʁɚ� ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚ� ɩɪɟɞɨɦɢɧɚɧɬɧɨ� Äɮɭɧɞɚɦɟɧɬɚɥɢɫɬɢɱɤɚɬɚ³� ɢɧɫɩɢɪɚ�
ɰɢʁɚ�ɧɚ�ɧɨɜɚɬɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɨɫɬ��ɡɚ�ɤɨʁɚ�ɬɜɪɞɢ�ɞɟɤɚ�ɟ�ɜɨ�ɨɫɧɨɜɚ�ɢɧɫɩɢɪɢɪɚɧɚ�
ɨɞ�ɚɩɨɤɚɥɢɩɬɢɱɤɢɬɟ�ɫɬɪɚɜɨɜɢ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɚ��Ɇɟɼɭɬɨɚ��ɨɧɚ�
ɲɬɨ�ɦɧɨɝɭ� ɩɨɜɟʅɟ� ɝɨ� ɢɧɬɟɪɟɫɢɪɚ�ȼɚɬɢɦɨ� ɨɞ� Äɧɚɞɜɨɪɟɲɧɢɬɟ³� ɨɛʁɚɫɧɭ�
ɜɚʃɚ�ɡɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɨɬɨ�ɟ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɚɬɚ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚ�ɫɩɨɪɟɞ�
ɤɨʁɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɟ�ɫɜɪɡɚɧɨ�ɫɨ�ɧɚɢɡɝɥɟɞ�ɞɚɥɟɱɧɢ�Äɬɟɨɪɢɫɤɢ³�
ɧɚɫɬɚɧɢ��ɂɡɥɟɝɭɜɚ�ɞɟɤɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɬɪɟɛɚ�ɬɟɫɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɟ�ɫɨ�ɞɢɫɨɥɭ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɝɨɥɟɦɢɬɟ�ɧɨɜɨɜɟɤɨɜɧɢ�ɫɢɫɬɟɦɢ�ɧɚ�ɦɢɫɥɟʃɟ�ɤɨɢ�ɝɨ�ɩɪɢɞɪɭɠɭɜɚɚ�
ɪɚɡɜɢɬɨɤɨɬ�ɧɚ�ɧɚɭɤɚɬɚ��ɪɚɡɜɢɬɨɤɨɬ�ɧɚ�ɬɟɯɧɨɥɨɝɢɢɬɟ�ɢ�ɦɨɞɟɪɧɚɬɚ�ɨɩɲɬɟɫɬ�
ɜɟɧɚ�ɨɪɝɚɧɢɡɚɰɢʁɚ��ɋɩɨɪɟɞ�ɬɨɚ��ɡɚ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚɬɚ�ɧɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ�ɟ�ɜɚɠɧɨ�
ɨɞɧɨɜɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɧɚɩɪɚɜɢ�ɪɟɮɥɟɤɫɢʁɚ�ɜɪɡ�ɩɪɟɬɩɨɫɬɚɜɤɚɬɚ�ɞɟɤɚ�ɢɫɬɨɪɢɱɧɨɫɬɚ�
ɧq�ɢɦɚ�ɨɞɜɟɞɟɧɨ�ɬɨɥɤɭ�ɞɚɥɟɤɭ��ɧɟ�ɬɨɥɤɭ�ɤɚɤɨ�ɱɨɜɟɲɬɜɨ��ɦɨɠɟɛɢ�ɩɨɜɟʅɟ�
ɤɚɤɨ� ɟɜɪɨɩɫɤɢ� ɞɟɥ� ɨɞ� ɱɨɜɟɲɬɜɨɬɨ�� ɨɞ� Äɫɟɩɪɢɫɭɬɧɚɬɚ� ɡɚɫɧɨɜɚɧɨɫɬ� ɧɚ�
Ȼɢɬɢɟɬɨ³��ɤɨʁɚ�ʁɚ�ɨɛʁɚɜɭɜɚɚɬ�ɪɟɥɢɝɢɫɤɢɬɟ�ɫɢɫɬɟɦɢ���ɲɬɨ�ɫɟ�ɫɨɡɞɚɥɟ�ɧɚɭɤɚ�
ɢ�ɬɟɯɧɨɥɨɝɢʁɚ�ɤɨɢ��ɜɨ�ɦɟɼɭɜɪɟɦɟ��ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�ɰɟɥɨɫɧɨ�ɧɟɯɭɦɚɧɢ�ɢ�ɞɟɯɭ�
ɦɚɧɢɡɢɪɚɧɢ��ɇɚ�ɬɨʁ�ɧɚɱɢɧ��ȼɚɬɢɦɨ�ɜɨ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɪɟɮɥɟɤɫɢʁɚ�ɤɨɧ�ɩɪɨɛɥɟɦɨɬ�
ɧɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ��ɫɦɟɬɚ�ɞɟɤɚ�ɦɨɠɟɛɢ�ɬɨɚ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɝɥɟɞɚ�ɤɚɤɨ�ɟɞɧɚɤɜɨ�ɧɚ�
Äɧɚɩɭɲɬɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɱɧɨɫɬɚ�ɢ�ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɨɛɧɨɜɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɚɜɬɟɧɬɢɱɧɚɬɚ�
ɫɨɫɬɨʁɛɚ�ɤɨʁɚ�ɦɨɠɟ�ɫɚɦɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɪɚɡɛɟɪɟ�ɤɚɤɨ�ɨɩɫɬɨʁɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɟɫɟɧɰɢʁɚɥ�
ɧɨɫɬɚ³��'HUULGD	9DWWLPR�����������

Ɇɨɠɟɛɢ� ɧɨɜɚɬɚ� ɜɢɬɚɥɧɨɫɬ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�� ɤɚɤɨ� ɲɬɨ� ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚ�
ȼɚɬɢɦɨ�� ɡɚɜɢɫɢ� ɨɞ� ɮɚɤɬɨɬ� ɲɬɨ� ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ� ɢ� ɤɪɢɬɢɱɤɚɬɚ� ɦɢɫɥɚ��
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ɧɚɩɭɲɬɚʁʅɢ�ʁɚ�ɫɚɦɚɬɚ�ɢɞɟʁɚ�ɧɚ�ɫɨɡɞɚɜɚʃɟɬɨ�±�ɧɟ�ɫɟ�ɫɩɨɫɨɛɧɢ�ɧɚ�ɟɝɡɢɫ�
ɬɟɧɰɢʁɚɬɚ�ɞɚ�࣊�ɝɨ�ɞɚɞɚɬ�ɨɧɚ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɤɨɟ�ɬɚɚ��ɨɬɬɭɤɚ��ɫq�ɩɨɜɟʅɟ�ɝɨ�ɛɚɪɚ�ɜɨ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�

Ɉɛɢɞɨɬ� ɞɚ� ɝɢ� ɪɟɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚɦɟ� ɢ� ɞɚ� ɝɢ� ɩɪɟɢɫɩɢɬɚɦɟ� ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ�
ɩɨɜɪɡɚɧɢ� ɫɨ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɧɢɡ� ɩɪɢɡɦɚ�ɧɚ� ɪɟɮɥɟɤɫɢɢɬɟ�ɧɚ�ɧɟɤɨɥɤɭ� ɫɨɜɪɟ�
ɦɟɧɢ�ɮɢɥɨɫɨɮɢ��ɦɟɼɭ� ɤɨɢ� ɝɨ�ɢɫɬɚɤɧɭɜɚɦɟ� ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ�ɧɚ� ɬɟɡɢɬɟ� ɤɨɢ� ɝɢ�
ɩɨɫɬɚɜɭɜɚɚɬ�ɀɚɤ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɢ�ȹɚɧɢ�ȼɚɬɢɦɨ��ɫɚɦɨ�ɩɨ�ɫɟɛɟ��ɟ�ɩɪɢɫɬɚɩ�ɫɨ�ɞɥɚ�
ɛɨɤ�ɚɩɫɬɪɚɤɬɟɧ�ɨɞɧɨɫ�ɤɨɧ�ɤɚɬɟɝɨɪɢɢɬɟ�ɤɨɢ�ɧɚ�ɩɪɜ�ɩɥɚɧ�ɫɟ�ɩɨʁɚɜɭɜɚɚɬ�ɜɨ�
ɤɨɦɩɚɪɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ�ɢ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɚ�ɧɚ�ɜɬɨɪ�ɩɪɟɤɭ�ɪɚɡɥɢ�
ɤɚɬɚ��ɡɚɫɧɨɜɚɧɢ�ɜɨ�ɫɬɚɜɨɜɢɬɟ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟ��

ɉɪɢɦɚɪɧɨ�ɫɟ�ɧɚɦɟɬɧɭɜɚ�ɞɢɥɟɦɚɬɚ�ɨɤɨɥɭ�ɬɨɚ�ɤɚɤɨ�ɢ�ɡɨɲɬɨ�ɞɚ�ɝɨɜɨ�
ɪɢɦɟ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɟɪɚɬɚ�ɧɚ�ɞɢɝɢɬɚɥɢɡɚɰɢʁɚɬɚ��ɧɚ�ɫɚʁɛɟɪ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ��ɧɚ�
ɜɢɪɬɭɟɥɧɢɬɟ�ɩɪɨɫɬɨɪɧɢ�ɢ�ɜɪɟɦɟɧɫɤɢ�ɫɮɟɪɢ��ɜɨ�ɜɪɟɦɟ�ɧɚ�ɫɢɥɧɨ�ɪɚɡɜɢɟɧɚ�
ɬɟɯɧɨɥɨɝɢʁɚ�ɢ�ɧɚɭɤɚ��ɋɟɩɚɤ��ɚɤɨ�ɫɟ�ɨɫɜɪɧɟɦɟ�ɜɪɡ�ɟɥɟɦɟɧɬɚɪɧɚɬɚ�ɢɞɟʁɚ�ɡɚ�
Äɯɭɦɚɧɨɬɨ³��ɞɟɮɢɧɢɪɚɧɚ�ɜɨ�Ɉɤɫɮɨɪɞɫɤɢɨɬ�ɪɟɱɧɢɤ�ɤɚɤɨ�ɨɞɥɢɤɚ�ɧɚ�ɱɨɜɟ�
ɤɨɬ� ɤɨʁ� ɝɨɜɨɪɢ�� ɫɟ� ɨɞɧɟɫɭɜɚ� ɪɚɡɥɢɱɧɨ� ɨɞ� ɠɢɜɨɬɧɢɬɟ�� ɦɢɫɥɢ� ɢ� ɪɚɡɜɢɜɚ�
ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚ��ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ��ɬɨɝɚɲ�ɦɨɠɟɛɢ�ɧɢɡ�ɩɪɢɡɦɚɬɚ�ɧɚ�ɞɨɩɨɥɧɭɜɚʃɚɬɚ�
ɧɚ� ɨɜɚ� ɨɛʁɚɫɧɭɜɚʃɟ�� ɤɨɢ� ɫɟ� ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ� ɧɚ� ɯɭɦɚɧɨɫɬD� ɤɨʁɚ� ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�
ɨɬɫɭɫɬɜɨ�ɢɥɢ�ɧɚɦɚɥɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɛɨɥɤɚɬɚ�ɤɨʁɚ�ɟɞɧɨ�ɫɭɲɬɟɫɬɜɨ�ʁɚ�ɩɨɞɧɟɫɭɜɚ��
ɫɟ�ɫɨɨɱɭɜɚɦɟ�ɫɨ�ɧɢɡɚ�ɩɨɢɦɢ�ɤɚɤɨ�ɡɥɨɬɨ��ɢɫɤɭɲɟɧɢɟɬɨ��ɫɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ�ɢɥɢ�
ɞɨɛɪɨɬɨ��ɤɨɢ�ɩɨɞɟɞɧɚɤɜɨ�ɝɢ�ɨɛʁɚɫɧɭɜɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɤɨɥɤɭ�ɢ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ��
ɫɨ�ɧɚɦɟɪɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�Ȼɢɬɢɟɬɨ�ɜɨ�ɟɩɨɯɚ�ɧɚ�ɪɚɡɥɨɠɭ�
ɜɚʃɚ��ɧɨ�ɢ�ɧɚ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɧɚ�ɚɜɬɨɦɚɬɢɡɚɰɢʁɚ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɧɚ�ɞɨɦɢɧɚɰɢʁɚ�
ɧɚ�ɤɚɩɢɬɚɥɨɬ�ɢ�ɧɚ�ɩɪɨɮɢɬɨɬ�

ɉɚɪɚɥɟɥɧɨ� ɫɨ�ɨɜɢɟ� ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ�ɤɨɧɬɟɤɫɬɢ�ɧɚ�ɦɨʅ�ɢ�ɞɟʁɫɬɜɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɤɚɩɢɬɚɥɨɬ�� Ⱦɟɪɢɞɚ� ɝɨ� ɧɚɫɨɱɭɜɚ� ɫɜɨʁɨɬ� ɫɬɚɜ� ɢ� ɤɨɧ� ɪɚɡɨɛɥɢɱɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ�
ɧɢɡɚ�ɞɢɥɟɦɢ�ɨɩɮɚɬɟɧɢ�ɫɨ�ɫɨɡɧɚɧɢʁɚɬɚ�ɞɟɤɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɢɬɟ�ɭɛɟɞɭɜɚʃɚ�ɫɟ�
ɧɟɪɚɡɞɟɥɧɢ�ɨɞ�ɤɨɧɰɟɩɰɢɢɬɟ�ɡɚ�ɧɚɰɢʁɚɬɚ�ɢ�ʁɚɡɢɤɨɬ��ɡɚ�ɩɨɱɜɚɬɚ�ɢ�ɡɚ�ɤɪɜɬɚ��
ɉɚɪɚɥɟɥɧɨ� ɫɨ�ɨɜɢɟ�ɧɚɫɥɟɞɟɧɢ�ɜɪɫɤɢ�� ɬɨʁ� ɝɨ� ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɦɢɫɥɟʃɟɬɨ� ɡɚ�
ɠɢɜɨɬɨɬ�ɢ� ɡɚ� ɫɦɪɬɬɚ�� ɚ� ɫɨ�ɧɟɚ�ɢ� ɡɚ�ɠɪɬɜɭɜɚʃɟɬɨ��ɩɨɬɨɚ� ɡɚ� ɜɢɧɚɬɚ�ɢ� ɡɚ�
ɤɚɡɧɚɬɚ��ɡɚ�ɞɨɛɥɟɫɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɡɚ�ɡɥɨɬɨ��ɋɢɬɟ�ɨɜɢɟ�ɩɪɚɲɚʃɚ�ɝɨ�ɡɚɫɟɝɚɚɬ�ɩɨɬɟɫ�
ɧɨɬɨ�ɩɨɞɪɚɱʁɟ�ɧɚ�ɟɬɢɤɚɬɚ��ɚ�ɩɚɪɚɥɟɥɧɨ�ɫɨ�ɧɟɚ�ɢ�Ȼɢɬɢɟɬɨ��

ȼɨ�ɪɟɥɚɰɢʁɚ�ɫɨ�ɩɨɥɢɬɢɤɚɬɚ�ɫɟ�ɜɪɚʅɚ�ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɪɟɥɢ�
ɝɢʁɚɬɚ�ɢ� ɫɟ� ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚɚɬ� ɫɬɚɜɨɜɢɬɟ� ɤɨɢ�ɭɩɚɬɭɜɚɚɬ�ɧɚ�ɮɭɧɞɚɦɟɧɬɚɥɢɡ�
ɦɨɬ��ɪɚɞɢɤɚɥɧɚɬɚ�ɮɨɪɦɚ�ɧɚ�ɡɚɫɬɚɩɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɨɩɪɟɞɟɥɟɧɢ�ɜɟɪɭɜɚʃɚ��ɤɨʁɚ�ʁɚ�
ɚɧɬɢɰɢɩɢɪɚ�ɧɟɝɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢ�ɜɟɪɭɜɚʃɚ��ɚ�ɫɨ�ɧɢɜ�ɢ�ɧɚ�ɞɪɭɝɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚ��

ȼɨ� ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɚɬɚ� ɤɨɧɰɟɩɰɢʁɚ� ɧɚ� Ⱦɟɪɢɞɚ� ɩɚɪɚɥɟɥɧɨ� ɫɨ� ʁɚɡɢɤɨɬ� ɢ�
ɫɨ�ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɞɪɭɝɨɫɬɚ�ɜɨ�ɩɨɞɪɚɱʁɟɬɨ�ɧɚ�Ɇɟɞɢɬɟɪɚɧɨɬ��ɧɨ�ɢ�ɜɨ�
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ɩɨɞɪɚɱʁɟɬɨ�ɧɚ�Ȼɥɢɫɤɢɨɬ�ɂɫɬɨɤ�ɫɟ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɦɟɬɚɮɨɪɚɬɚ�ɡɚ�ɫɜɟɬɥɢɧɚɬɚ��
ɚ�ɫɨ�ɧɟɚ�ɢ�ɧɚ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ�ɢ�ɬɨɚ�ɤɨɥɤɭ�ɜɨ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�ɧɚɭɤɚɬɚ��ɧɚ�ʁɚɡɢɤɨɬ�ɢ�
ɧɚ�ɫɨɨɩɲɬɟɧɢɬɟ�ɡɧɚɱɟʃɚ��ɬɨɥɤɭ�ɢ�ɜɨ�ɨɛʁɚɜɚɬɚ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ��ɇɚɞɜɨɪ�ɨɞ�ɪɚɦɤɚɬɚ�
ɡɚ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚʃɚɬɚ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɞɨɝɦɚ��ɡɚ�ɨɝɪɚɧɢɱɭɜɚʃɚɬɚ�ɧɚɦɟɬ�
ɧɚɬɢ� ɫɨ� ɢɡɜɟɫɧɢ� ɧɨɪɦɢ� ɜɨ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�� ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ� ɤɚɞɟ�ɲɬɨ� ɤɥɭɱɧɚ�
ɬɟɦɚ�ɟ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɩɪɨɝɨɜɚɪɚ�ɡɚ�ɩɚɪɚɞɨɤɫɨɬ�ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɟɩɨɯɚ��

ɂɫɬɨɪɢɫɤɢɨɬ�ɩɪɟɝɥɟɞ�ɧɚ�ɦɢɫɥɟʃɚ� ɡɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��Ⱦɟɪɢɞɚ� ɝɨ� ɡɚɩɨɱ�
ɧɭɜɚ�ɫɨ�ɫɬɭɞɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Ʉɚɧɬ�ɩɨɫɜɟɬɟɧɚ�ɧɚ�Äɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ�ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�ɪɚɰɢɨ�
ɧɚɥɧɨɬɨ�� ɧɚ� ɪɚɡɭɦɨɬ³� ɨɞ� ��� ɜɟɤ�� ȼɨ� ɫɨɝɥɚɫɧɨɫɬ� ɫɨ� ɨɜɚɚ� ɫɬɭɞɢʁɚ�� ɬɨʁ� ʁɚ�
ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ� ɧɢɡ� ɩɪɢɡɦɚ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɤɨɧɰɟɩɰɢʁɚɬɚ� ɡɚ� ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ��
ɩɨɬɨɚ�ɫɥɢɤɢɬɟ�ɡɚ�ɩɚɬɨɬ��ɡɚ�ɩɭɫɬɢɧɚɬɚ��ɩɚ�ɢ�ɡɚ�ɩɟɲɬɟɪɚɬɚ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɡɚ�ɫɜɟɬ�
ɥɢɧɚɬɚ��ɤɨɢ�ɫɟ�ɚɤɬɢɜɧɢ�ɢ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɢɪɚɧɢ�ɢ�ɜɨ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ��ɢ�ɜɨ�ɧɚɭ�
ɤɚɬɚ��Ɉɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ�ɟ�ɰɟɥ�ɧɚ�ɫɟɤɨʁɚ�ɧɚɭɤɚ��ȼɨ�ɫɬɭɞɢʁɚɬɚ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ�
ɪɚɡɭɦɨɬ�ɧɚ�ɂɦɚɧɭɟɥ�Ʉɚɧɬ��Ⱦɟɪɢɞɚ�ɭɩɚɬɭɜɚ�ɧɚ�ɞɟɥɨɜɢɬɟ�ɜɨ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɝɨɜɨɪɢ�
ɡɚ�ɢɡɜɨɪɢɬɟ�ɧɚ�ɡɥɨɬɨ�ɢ�ɩɪɢɬɨɚ�ɫɟ�ɨɛɢɞɭɜɚ�ɞɚ�ɧɚɩɪɚɜɢ�ɪɚɡɨɛɥɢɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɩɨɫɥɟɞɢɰɢɬɟ� ɬɟɫɧɨ� ɩɨɜɪɡɚɧɢ� ɫɨ� ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨɬɨ�� ɤɨɟ� ʁɚ� ɩɪɨɦɨɜɢɪɚ�
ɦɨʅɬɚ�ɧɚ�ɪɚɡɭɦɨɬ�ɞɨ�ɫɥɭɱɭɜɚʃɚɬɚ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɟɩɨɯɚ�ɧɚ�ɩɨɫɬɤɚɩɢɬɚ�
ɥɢɡɦɨɬ�ɩɨɜɪɡɚɧɢ�ɫɨ�ɞɟɡɢɧɬɟɝɪɚɬɢɜɧɢɬɟ�ɩɪɨɰɟɫɢ�ɜɨ�ɨɤɨɥɢɧɚɬɚ�ɢ�ɜɨ�ɱɨɜɟ�
ɤɨɬ��ȼɨ�ɪɚɫɩɪɚɜɢɬɟ�ɤɨɢ�Ʉɚɧɬ�ɝɢ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɩɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɪɚɡɭɦɨɬ�ɢ�ɧɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɚ�ɜɨ�ɤɨɢ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ʁɚ�ɭɨɱɭɜɚ�ɪɚɡɥɢɤɚɬɚ�ɦɟɼɭ�ɜɟɪɚɬɚ�ɢ�ɡɧɚɟʃɟɬɨ��
ɫɟ�ɨɛʁɚɫɧɭɜɚɚɬ�ɨɫɜɟɫɬɟɧɢɬɟ� ɫɨɫɬɨʁɛɢ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɬ� ɡɚ�ɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚʃɟɬɨ�ɨɞ�
ɜɢɧɚɬɚ�ɢ�ɤɨɧɰɟɧɬɪɚɰɢʁɚɬɚ�ɜɪɡ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɨɬ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ��ɉɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�
ɚɜɬɨɪɢɬɟɬ� ɫɟ� ɢɫɤɥɭɱɟɧɢ� ɫɢɬɟ� ɩɪɚɲɚʃɚ� ɩɨɜɪɡɚɧɢ� ɫɨ� ɧɟɝɨɜɢɬɟ� ɞɟʁɫɬɜɭ�
ɜɚʃɚ��ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ�ɢ�ɩɪɨɫɭɞɭɜɚʃɚɬɚ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�ɫɚɦɨ�ɧɚ�ɨɧɚ�
ɲɬɨ�ɝɨ�ɩɪɚɜɢ�ɱɨɜɟɤɨɬ��ɋɟɩɚɤ��ɜɪɫɤɚɬɚ�ɧɚ�ɦɨɪɚɥɨɬ�ɢ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɛɟɡɭɫɥɨɜ�
ɧɚɬɚ�ɩɨɡɢɰɢɨɧɢɪɚɧɨɫɬ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɨɬ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ�ɫɟ�ɫɭɞɢɪɚ�ɫɨ�ɪɚɡɭɦɨɬ�ɤɚɤɨ�
ɟɫɟɧɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ�ɜɨ�ɟɩɨɯɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨɬɨ�ɢ�ɡɚɜɪɲɭɜɚ�ɫɨ�
ɩɨɬɢɫɧɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɭɥɨɝɚɬɚ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�� Ɋɚɡɦɢɫɥɭɜɚʁʅɢ� ɜɨ� ɨɜɚɚ� ɧɚɫɨɤɚ��
Ⱦɟɪɢɞɚ�ʁɚ�ɢɫɬɚɤɧɭɜɚ�ɭɥɨɝɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɫɜɟɬɥɭɜɚʃɟɬɨ�ɢ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢʁɚɬɚ�ɨɛɟɡ�
ɛɟɞɟɧɢ�ɫɨ�ɧɚɭɱɧɢ�ɩɪɨɰɟɞɭɪɢ��ɧɨ�ɢ�ɪɟɡɭɥɬɚɬɢɬɟ�ɩɨɜɪɡɚɧɢ�ɫɨ�ɞɟɯɭɦɚɧɢɡɚ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɢ�ɞɟɫɬɪɭɤɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬɚ�ɡɚɫɧɨɜɚɧɚ�ɜɪɡ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢɨɬ�ɫɢɫɬɟɦ�
ɧɚ�Äɟɮɢɤɚɫɧɚɬɚ�ɚɜɬɨɦɚɬɢɡɚɰɢʁɚ³��

Ⱥɤɨ� ɫɨ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɫɟ� ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ� ɦɨɪɚɥɧɚɬɚ� ɢɥɢ� ɜɪɟɞɧɨɫɧɚɬɚ�
ɩɢɪɚɦɢɞɚ�ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ��ɩɨ�ɫɦɪɬɬɚ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ��ɫɟ�ɱɢɧɢ�ɞɟɤɚ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɭɨɱɥɢɜɨ�
ɞɟɤɚ� ɜɨ� ɟɩɨɯɚɬɚ� ɧɚ� ɝɥɨɛɚɥɢɡɚɰɢʁɚ� ɢ� ɧɚ� ɬɟɥɟɬɟɯɧɨɧɚɭɱɧɨ� ɧɚɩɪɟɞɭɜɚʃɟ�
ɫɟ�ɢɫɤɥɭɱɭɜɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɯɭɦɚɧɢɬɟ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ��ɫq�ɲɬɨ�ɫɟ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�
ɩɨɞ�ɜɪɟɞɧɨɫɬ�ɟ�ɢɡɪɚɡɟɧɨ�ɩɪɟɤɭ�ɩɪɨɞɭɤɬɢɜɧɨɫɬɚ�ɢ�ɟɮɢɤɚɫɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɫɢɫ�
ɬɟɦɢɬɟ��ɋɨ� ɪɚɫɩɪɚɜɚɬɚ� ɡɚ�Ɇɚɪɤɫɨɜɨɬɨ� ɨɛʁɚɫɧɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɤɚɤɨ�
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���

ɢɞɟɨɥɨɝɢʁɚ��Ⱦɟɪɢɞɚ�ɩɪɟɦɢɧɭɜɚ�ɧɚ�ɏɟɝɟɥɨɜɚɬɚ�Äɮɟɧɨɦɟɧɨɥɨɝɢʁɚ�ɧɚ�ɞɭɯɨɬ³�
ɢ�ɪɚɫɩɪɚɜɚ�ɡɚ�ɫɦɪɬɬɚ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ��ɡɚ�ɦɨɪɚɥɨɬ�ɢ�ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɡɚ�ɫɬɪɚ�
ɞɚʃɟɬɨ�ɤɚɤɨ�ɫɨɫɬɚɜɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ��Ɍɨɥɤɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɧɟɝɚɬɢɜɧɢɬɟ�
ɢ�ɧɚɪɭɲɟɧɢɬɟ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢ�ɧɨɪɦɢ�ɫɩɨɪɟɞ�ɏɟɝɟɥ��ɞɨɜɟɞɭɜɚɚɬ�ɞɨ�ɡɚɤɥɭɱɨɰɢ�
ɜɨ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɢɬɟ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚʃɚ�ɜɨ�ɤɨɢ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɭɨɱɭɜɚ�ɩɨɬɪɟɛɚ�ɨɞ�ɧɨɜɚ�
ɩɨɬɪɚɝɚ��Ⱦɚɥɢ�ɜɨ�ɧɟɚ�ɜɥɟɝɭɜɚ�ɢɞɟʁɚɬɚ�ɡɚ�ɝɪɚɞɟʃɟ�ɧɚ�ɜɟɪɚ"�Ⱦɚɥɢ�ɧɨɜɢɨɬ�
ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɝɨ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɩɨɫɬɨɟʃɟ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬ"�ȼɨ�
ɢɫɬɨɪɢɫɤɢɨɬ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ɪɟɮɥɟɤɫɢɢ�ɜɪɡ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɢɬɟ�ɫɢɫɬɟɦɢ��Ⱦɟɪɢɞɚ�
ɝɨ�ɨɬɜɨɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɢ�ɡɚ�ɏɚʁɞɟɝɟɪɨɜɨɬɨ�ɦɢɫɥɟʃɟ�ɜɪɡɚɧɨ�ɡɚ�ɨɧɬɨɬɟɨɥɨ�
ɝɢʁɚɬɚ� ɢ� ɡɚ� ɞɢɮɟɪɟɧɰɢʁɚɰɢʁɚɬɚ�ɦɟɼɭ� WHR�ORJ\� �� ɬɟɨ�ɥɨɝɢʁɚ� ɤɚɤɨ� ɞɢɫɤɭɪɫ�
ɡɚ�Ȼɨɝɚ��ɡɚ�ɜɟɪɚɬɚ�ɢ�ɡɚ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ�ɢ�WKHLR�ORJ\���ɬɟɢɨ�ɥɨɝɢʁɚ�ɤɚɤɨ�ɞɢɫ�
ɤɭɪɫ�ɡɚ�ɛɢɬɢɟɬɨ�ɢ�ɛɨɠɟɫɬɜɟɧɨɫɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɡɚ�ɟɫɟɧɰɢʁɚɬɚ��ɡɚ�ɛɨɠɟɫɬɜɟɧɨɫɬɚ�
ɜɨ�ɛɨɠɟɫɬɜɟɧɨɬɨ��'H�9UDLV�������������

Ɉɫɨɛɟɧɨ� ɡɧɚɱɚɟɧ� ɞɟɥ� ɜɨ�ɦɢɫɥɚɬɚ� ɧɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ� ɡɚ� ɜɟɪɚɬɚ� ɢ� ɡɧɚɟʃɟɬɨ�
ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ� ɜɨɜɟɞɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ� ɫɥɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɩɭɫɬɢɧɚɬɚ�� ɬɨɚ� ɟ�ɧɚɞɜɨɪɟɲɟɧ�
ɩɪɨɫɬɨɪ��ɧɟɲɬɨ�ɤɚɤɨ�FKRUD�ɢɥɢ�ɩɪɟɞɟɥ�ɧɚɞɜɨɪ�ɨɞ�ɝɪɚɞɨɬ��ɩɪɨɫɬɨɪ�ɦɟɼɭ�
ɝɪɚɞɨɜɢɬɟ�ɤɚɤɨ�ɨɝɪɚɞɟɧɢ�ɩɪɨɫɬɨɪɢ�ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɩɨʁɚɜɭɜɚ�Äɠɟɞɬɚ�ɡɚ³�ɢɥɢ�
Äɤɨɩɧɟɟʃɟɬɨ�ɩɨ³�ɜɟɪɚ�ɜɨ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ�ɜɨ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɨɬ��ɂɚɤɨ�ɜɨ�ɦɨɞɟɪɧɚɬɚ�
ɟɩɨɯɚ�Ȼɨɝ�ɟ�ɦɪɬɨɜ��ɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɨɬ�ɫɨ�ɜɢɫɬɢɧɚ�ɟ�ɡɚɪɨɛɟɧ�ɜɨ�ɧɢɯɢɥɢɫɬɢɱɤɚ�
ɢ�ɩɪɚɡɧɚ�ɫɢɬɭɚɰɢʁɚ�ɛɟɡ�ɪɟɲɟɧɢʁɚ��ɜɨ�ɨɬɫɭɫɬɜɨ�ɧɚ�ɫɦɢɫɥɚ�ɢ�ɯɭɦɚɧɢ��ɚ�ɧɟ�
ɬɟɯɧɢɱɤɢ�ɢ�ɩɚɡɚɪɧɢ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ��ɫɩɨɪɟɞ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɧɨ�ɢ�ɫɩɨɪɟɞ�ȼɚɬɢɦɨ��ɫɟ�
ɩɨʁɚɜɭɜɚ� ɨɫɬɚɬɨɤ� ɤɨʁ� ɬɟɠɧɟɟ� ɞɚ� ɝɨ� ɪɟɞɟɮɢɧɢɪɚ� ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ� ɢ� ɬɪɚɝɚ� ɩɨ�
ɠɢɜɨɬ�ɫɨ�ɩɨɢɧɚɤɜɢ�ɤɪɢɬɟɪɢɭɦɢ��Ɍɨɤɦɭ�ɜɨ�ɩɭɫɬɢɧɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɫɥɢɤɚ�ɫɟ�ɪɚɼɚ�
ɚɬɟɨɥɨɲɤɢɨɬ�ɩɨɢɦ�ɡɚ�ɫɥɨɛɨɞɚ��ɡɚ�ɜɨɥʁɚ�ɢ�ɡɚ�ɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚʃɟ�ɨɞ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥ�
ɧɚɬɚ�ɞɨɦɢɧɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɪɚɰɢɨɧɚɥɧɨɬɨ�ɢ�ɫɟ�ɪɚɼɚ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɡɚ�ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ�
ɧɚ�ɩɪɚɜɢɥɚɬɚ��ɜɪɟɞɧɨɫɬɢɬɟ�ɧɚ�ɩɨɥɢɬɢɱɤɚɬɚ�ɞɟɦɨɤɪɚɬɢʁɚ��

ȼɨ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɢɨɬ�ɫɢɫɬɟɦ�ɧɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɤɨɧɰɟɩɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɯɨɪɚɬɚ�ɞɨɡɜɨ�
ɥɭɜɚ�ɞɢɜɟɪɝɟɧɰɢʁɚ�ɜɨ�ɫɟɤɨʁ�ɩɨɝɥɟɞ��ɬɚɚ�ɧɟ�ɟ�ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�ɡɧɚɟʃɟ��ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�
ɜɟɪɚ��ɧɟ�ɟ�ɫɚɦɨ�Ȼɢɬɢɟ��ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�ɑɨɜɟɤ��ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�Ȼɨɝ��ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�Ⱦɨɛɪɨ��
ɚ�ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�ɂɫɬɨɪɢʁɚ��Ɍɚɚ�ɟ�ɛɟɡɥɢɱɧɨɫɬ�ɧɚ�ɨɧɚ�Ⱦɪɭɝɨɬɨ��ɢ�ɫɟɤɨɝɚɲ�ɫɬɨɢ���
ɩɨɫɬɨɢ�ɧɚɫɩɪɨɬɢ�ɂɞɟɧɬɢɬɟɬɨɬ�

ȼɨ�ɦɢɫɥɚɬɚ�ɧɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɤɨʁɚ�ɝɨ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�
ɫɟ� ɢɧɫɢɫɬɢɪɚ� ɧɚ� ɞɢɧɚɦɢɤɚɬɚ� ɤɨʁɚ� ɧɟɡɚɩɢɪɥɢɜɨ� ɢɧɫɢɫɬɢɪɚ� ɧɚ� ɩɪɨɦɟɧɚ��
ɧɚ�ɨɬɫɭɫɬɜɨ�ɧɚ�ɢɞɟɧɬɢɮɢɤɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɤɨʁɚ�ɛɢɥɨ�ɤɨɧɰɟɩɰɢʁɚ�ɨɞ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�
ɩɨɥɢɬɢɤɚɬɚ��ɧɚ�ɜɟɪɚɬɚ��ɧɚ�ɜɨʁɧɚɬɚ��ɧɚ�ɟɤɨɧɨɦɢʁɚɬɚ��ȼɫɭɲɧɨɫɬ��ɫɨ�ɢɡɜɟɫɧɨ�
ɪɚɡɝɪɚɞɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɬɚɪɢɬɟ�ɩɨɢɦɚʃɚ�ɢ�ɩɪɟɩɨɡɧɚɜɚʃɟ�ɧɚ�ɚɫɩɟɤɬɢ�ɧɚ�ɩɨɢ�
ɦɨɬ� ɪɟɥɢɝɢʁɚ� ɜɨ� ɫɢɬɟ� ɨɜɢɟ� ɤɚɬɟɝɨɪɢɢ� ɫɟ� ɫɩɨɡɧɚɜɚ� ɡɚ� ɤɚɤɨɜ� ɫɬɟɩɟɧ� ɧɚ�
ɨɩɮɚʅɚʃɟ�ɧɚ�ɫɦɢɫɥɚ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɡɛɨɪ�ɤɨɝɚ�ɝɨɜɨɪɢɦɟ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɛɢɞɟʁʅɢ�



Ɇɚʁɚ�Ȼɨʁɚʇɢɟɜɫɤɚ��ɋɥɚɜɢɰɚ�ɋɪɛɢɧɨɜɫɤɚ�

227

ɬɚɚ�ɚɤɭɦɭɥɢɪɚ�ɤɚɬɟɝɨɪɢɢ�ɨɞ�ɟɬɢɤɚɬɚ��ɡɚɤɨɧɢɬɟ�ɧɚ�ɫɭɜɟɪɟɧɚɬɚ�ɞɪɠɚɜɚ��ɧɨ�
ɢ�ɨɞ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɡɚ�ɝɪɚɼɚɧɢɧɨɬ�ɤɚɤɨ�ɫɭɛʁɟɤɬ��

Ⱦɟɪɢɞɚ�ʁɚ�ɦɢɫɥɢ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɪɟɚɤɰɢʁɚ�ɢɥɢ�ɨɞɝɨɜɨɪ�ɲɬɨ�ɧɭɠɧɨ�
ɭɩɚɬɭɜɚ� ɧɚ� ɡɧɚɱɚʁɧɨɬɨ� ɩɪɢɫɭɫɬɜɨ� ɧɚ� ɞɪɭɝɢɨɬ�� ɚ� ɩɨɬɨɚ� ɢ� ɧɚ� ɩɨɜɪɚɬɧɢɨɬ�
ɨɞɧɨɫ� ɤɨɧ� ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ� ɢ� ɧɚ� ɝɪɢɠɚ� ɡɚ� ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ�� Ɋɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɤɚʁ� ɧɟɝɨ� ɫɟ�
ɦɢɫɥɢ�ɜɨ�ɞɭɯɨɬ�ɧɚ�ɞɨɥɝɚɬɚ�ɬɪɚɞɢɰɢʁɚ�ɧɚ�ɧɟʁɡɢɧɨɬɨ�ɩɨɢɦɚʃɟ�ɤɚɤɨ�ɬɟɫɬɚ�
ɦɟɧɬ��ɤɚɤɨ�ɫɜɟɞɨɲɬɜɨ��ɤɚɤɨ�ɧɚɫɥɟɞɫɬɜɨ��ɧɨ�ɢ�ɤɚɤɨ�ɫɦɢɫɥɚ�ɤɨʁɚ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�
ɛɢɞɟ�ɞɨɜɟɞɟɧɚ�ɩɨɞ�ɩɪɚɲɚʃɟ��ɉɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ�ɤɨʁɚ�ʁɚ�ɢɫɤɥɭɱɭɜɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ� ɝɨ� ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɧɚɭɱɧɢɨɬ�ɩɪɢɫɬɚɩ�� ɞɟɧɟɫ� ɫɟ�ɧɚɞɦɢɧɭɜɚ�� ɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚ�ɢ�ɫɟ�ɜɪɚʅɚ��Ɂɨɲɬɨ"��+DQW�����������

ȼɨ� ɨɜɨʁ� ɤɨɧɬɟɤɫɬ� ɝɨ� ɩɨɫɬɚɜɭɜɚɦɟ� ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ� ɡɚ� ɬɨɚ�ɲɬɨ� ɡɧɚɱɢ� ɡɚ�
Ⱦɟɪɢɞɚ�ɢ�ɡɚ�ȼɚɬɢɦɨ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ɞɟɰɟɧɢɢ�ɧɚ�ɤɪɚʁ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�
ɜɟɤ�ɢ�ɧɚʁɚɜɟɧɢ�ɩɪɨɦɟɧɢ�ɜɨ�ɫɥɟɞɧɢɨɬ�ɜɟɤ"

Ⱦɟɪɢɞɚ� ɝɨ� ɧɚɫɨɱɭɜɚ� ɫɨɩɫɬɜɟɧɨɬɨ� ɩɨɢɦɚʃɟ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɢ� ɧɚ�
ɡɧɚɟʃɟɬɨ� ɜɨ� ɧɚɫɨɤɚ� ɧɚ� ɭɨɱɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɢɫɬɢɨɬ� ɢɡɜɨɪ� ɨɞ� ɤɨʁ� ɩɨɬɟɤɧɭɜɚɚɬ�
ɞɜɟɬɟ�ɫɮɟɪɢ��ȼɨ�ɧɢɜ�ɟ�ɚɤɬɢɜɟɧ�ɩɟɪɮɨɪɦɚɬɢɜɧɢɨɬ�ɱɢɧ�ɧɚ�ɞɟʁɫɬɜɭɜɚʃɟ�ɜɨ�
ɤɨʁ�ɨɞɝɨɜɨɪɨɬ�ɟ�ɧɚɫɨɱɟɧ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɧɨ�ɧɟ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɭɜɚ�ɨɲɬɟɬɭɜɚʃɚ�ɧɚ�
ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ��ɒɬɨ�ɡɧɚɱɢ�ɫɚɦɢɨɬ�ɱɢɧ�ɧɚ�ɩɟɪɮɨɪɦɚɬɢɜɧɨ�ɞɟʁɫɬɜɭɜɚʃɟ��ɤɚɤɨ�
ɬɨɚ�ɫɟ�ɜɪɡɭɜɚ�ɡɚ�ɪɢɬɭɚɥɢɬɟ�ɢ�ɫɜɟɞɨɲɬɜɚɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɧɚɭɱɧɢɬɟ�ɨɞɝɨɜɨɪɢ�ɪɟɚɤ�
ɰɢɢ�ɧɚ�ɬɟɥɟɧɚɭɱɧɢɨɬ�ɩɟɪɮɨɪɦɚɧɫ��'HUULGD	9DWWLPR������������

ɉɨɫɨɱɭɜɚʁʅɢ� ʁɚ� ɞɨɦɢɧɚɰɢʁɚɬɚ� ɧɚ� ɥɚɬɢɧɫɤɢɨɬ� ɤɨɝɚ� ɫɬɚɧɭɜɚ� ɡɛɨɪ� ɡɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�� D� ɩɨɬɨɚ� ɢ� ɧɚ� ɚɧɝɥɢɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ��Ⱦɟɪɢɞɚ� ɜɨ� ɫɜɨɟɬɨ�ɦɢɫɥɟʃɟ�
ɧɚ�ɞɢɫɤɭɪɫɨɬ�ɤɚɤɨ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ�ɢ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɭɩɚɬɭɜɚ�ɧɚ�ɦɧɨɠɟɫɬɜɨ�ɨɞ�
ɡɛɨɪɨɜɢ���ɡɧɚɱɟʃɚ�ɤɨɢ�ɬɚɚ�ɝɢ�ɚɤɭɦɭɥɢɪɚ�ɤɚɤɨ�ɤɭɥɬ��ɜɟɪɚ��ɫɜɟɬɨɫɬ��ɟɫɟɧ�
ɰɢʁɚ��ɤɨɢ�ɩɨɞɟɞɧɚɤɜɨ�ɫɟ�ɬɪɚɧɫɮɟɪɢɪɚɚɬ�ɤɚɤɨ�Äɬɭɼɢ�ɢɦɢʃɚ³�ɢ�ɩɨɢɦɢ�ɢ�ɫɟ�
ɜɤɥɭɱɟɧɢ�ɜɨ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢ�ɫɢɫɬɟɦɢ�ɜɨ�ɝɥɨɛɚɥɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ��ɬɢɟ�ɞɢɜɟɪ�
ɝɢɪɚɚɬ� ɫɨ� ɪɚɡɥɢɱɧɢ� ɫɨɞɪɠɢɧɢ� ɢ� ɩɟɪɮɨɪɦɚɧɫɢ� ɢ� ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ� ɚɤɬɢɜɧɢ� ɜɨ�
ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�ɢɞɟɨɥɨɝɢɢɬɟ�ɢ�ɩɨɥɢɬɢɤɢɬɟ�ɧɚ�ɦɢɫɥɟʃɟ�ɢ�ɞɟʁɫɬɜɭɜɚʃɟ�

Ⱦɨɦɢɧɚɰɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɝɥɨɛɚɥɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ��ɩɪɢɬɢɫɨɤɨɬ�ɢɡɪɚɡɟɧ�ɜɨ�ɯɟɝɟɦɨɧɢ�
ɫɤɢ�ɨɞɧɨɫ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɩɨ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɯɪɢɫɬɢʁɚɧɫɤɚɬɚ��ɢ�ɧɚ�
ʁɚɡɢɤɨɬ��ɚɧɝɥɢɫɤɢɨɬ��ɧɟ�ɟ�ɚɤɬɭɟɥɧɚ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɚɧɬɪɨɩɨɥɨɝɢʁɚɬɚ��ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ��
ɫɟɦɚɧɬɢɤɚɬɚ��ɧɢɬɭ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ��ɋɩɨɪɟɞ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɤɨʁ�ɝɨ�ɚɤɬɭɚɥɢ�
ɡɢɪɚ�ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɞɢɫɤɭɪɫɨɬ�ɢ�ɝɨ�ɩɨɫɬɚɜɭɜɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɫɟ�
ɫɥɭɱɭɜɚ�ɤɨɝɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɟ�Äɧɟɩɪɟɜɨɞɥɢɜɚ³��ɩɨɜɪɡɚɧɨɫɬɚ�ɫɨ�Äɤɚɠɭɜɚʃɟɬɨ�
ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��ɢ�ɧɢɲɬɨ�ɞɪɭɝɨ�ɨɫɜɟɧ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ³�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɱɧɨ�
ɢ�ɧɟ�ɫɟ�ɫɜɟɞɭɜɚ�ɢ�ɧɟ�ɟ�ɫɨɨɞɜɟɬɧɨ�ɫɚɦɨ�ɧɚ�ɞɚɞɟɧɚɬɚ�ɡɚɤɥɟɬɜɚ�ɡɚ�ɝɨɜɨɪɟʃɟ�
ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��ɛɢɞɟʁʅɢ�ɬɨɤɦɭ�ɜɨ�ɬɚɤɜɚɬɚ�ɫɨɫɬɨʁɛɚ�ɧɚ�ɫɨɦɧɟɜɚʃɟ��ɫɩɨɪɟɞ�
Ⱦɟɪɢɞɚ��ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��



Ɂɚ�Äɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ³�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ��ȹɚɧɢ�ȼɚɬɢɦɨ�ɢ�ɀɚɤ�Ⱦɟɪɢɞɚ��
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Ɍɨʁ� ɨɬɜɨɪɟɧɨ� ɝɨ� ɩɨɬɬɢɤɧɭɜɚ� ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɭɛɟɞɭɜɚʃɚɬɚ� ɡɚ�
ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɨɞ�ɡɧɚɟʃɟ��ɡɚ�ɢɫɤɭɲɟɧɢɟɬɨ�ɫɨ�ɤɨɟ�ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ�ɫɬɟɤɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�
ɡɧɚɟʃɟ��ɩɨɬɨɚ�ɝɨ�ɬɟɦɚɬɢɡɢɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�Ȼɟɧɜɟɧɢɫɬɨɜɢɨɬ�ɫɟɦɚɧɬɢɱɤɢ�
ɩɪɢɫɬɚɩ�ɤɨɧ�ɛɭɤɜɚɥɧɨɬɨ�ɢ�ɞɪɭɝɨɬɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ��ɧɨ�ɢ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɨɞɝɨ�
ɜɨɪɢ��ɞɚ�ɫɟ�ɢɫɤɚɠɟ�Äɜɟɪɚɬɚ�ɜɨ³�ɜɪɟɞɧɨɫɬɚ�ɛɟɡ�ɞɜɨɭɦɟʃɟ��

Ʉɨɧɰɟɩɰɢʁɚɬɚ�ɡɚ�Äɨɞɝɨɜɨɪɨɬ³�ɟ�ɫɨɫɬɚɜɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɪɚɫɩɪɚɜɢɬɟ�ɧɚ�ɤɨɢ�ɫɟ�
ɩɨɜɢɤɭɜɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ��Ɍɨʁ�ɜɨ�ɞɢʁɚɥɨɡɢɬɟ�ɧɚ�ɉɥɚɬɨɧ��ɜɨ�&ɨSWLXL�������ɝɨ�ɩɨɫɨ�
ɱɭɜɚ�ɩɪɢɦɟɪɨɬ�ɧɚ�ɩɚɪɚɡɢɬɨɬ�ȿɪɝɚɫɢɥɭɫ�ɤɨʁ�ɦɭ�ɨɞɝɨɜɚɪɚ�ɧɚ�ɏɢɝɢɨɧ�ɞɟɤɚ�
Äɝɚɪɚɧɬɢɪɚ³�ɡɚ�ɬɨɚ�ɞɟɤɚ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɫɢɧ�ʅɟ�ɫɟ�ɜɪɚɬɢ��ɧɚ�ɲɬɨ�ɨɜɨʁ�ɦɭ�ɜɨɡ�
ɜɪɚʅɚ�ɞɟɤɚ�ɡɚ�ɬɚɤɜɚɬɚ�ɝɚɪɚɧɰɢʁɚ�ʅɟ�ɦɭ�ɛɢɞɟ�ɨɜɨɡɦɨɠɟɧɨ�ɯɪɚɧɟʃɟ�ɞɨ�ɤɪɚʁ�
ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ��ɉɪɨɲɢɪɟɧɨɬɨ�ɬɨɥɤɭɜɚʃɟ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɧɚ�ɨɞɧɨɫɨɬ�ɜɨ�ɤɨʁ�Äɫɟ�
ɜɟɬɭɜɚ³�ɢ�ɫɟ�ɞɚɜɚ�ɩɨɞɚɪɨɤ��ɚ�ɬɨɚ�ɟ�ɫɨɫɬɚɜɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɩɨɲɢɪɨɤɢɨɬ�ɯɨɪɢɡɨɧɬ�
ɧɚ�ɩɨɢɦɚʃɟ�ɧɚ�ɫɮɟɪɢɬɟ�ɜɨ�ɤɨɢ�ɡɧɚɱɚʁɧɚ�ɭɥɨɝɚ�ɢɦɚɚɬ�ɫɜɟɲɬɟɧɢɰɢɬɟ�ɤɨɢ�
ɜɟɬɭɜɚɚɬ��ɩɪɚɜɧɢɬɟ�ɫɨɜɟɬɧɢɰɢ�ɤɨɢ�ɢɦɚɚɬ�ɫɬɟɤɧɚɬɨ�ɞɨɜɟɪɛɚ��ɧɨ�ɢ�ɩɨɥɢɬɢɱ�
ɤɢɬɟ�ɫɭɛʁɟɤɬɢ��ɩɚɪɬɢɢɬɟ�ɤɨɢ�ɞɚɜɚɚɬ�ɫɜɨɢ�ɜɟɬɭɜɚʃɚ�ɜɨ�ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�ɞɟɦɨɤɪɚɬ�
ɫɤɢɬɟ�ɩɪɨɰɟɫɢ�ɢɥɢ�ɢɡɛɨɪɢ�ɡɚ�ɩɨɡɢɰɢɢ�ɧɚ�ɦɨʅ��

ɋɟɩɚɤ��ɲɬɨ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�ɤɨɝɚ�ɜɨ�ɛɚɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɟɬɢɦɨɥɨɝɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɡɛɨ�
ɪɨɬ�ɪɟɥɢɝɢʁɚ�ɫɟ�ɨɬɤɪɢɜɚɚɬ�ɫɥɨɟɜɢ�ɢ�ɜɪɫɤɢ�ɧɚ�ɡɛɨɪɨɬ�Äɨɞɝɨɜɨɪ�ɪɟɚɤɰɢʁɚ³�
ɫɨ� ɝɪɱɤɢɨɬ� ɡɛɨɪ� VSRQGHɨ� ɤɨʁ� ɡɧɚɱɢ� Äɢɫɬɭɪɚʃɟ�� ɢɡɜɥɟɤɭɜɚʃɟ³�� ɨɞɧɨɫɧɨ�
Äɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚʃɟ³"�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɝɨ�ɩɨɫɬɚɜɭɜɚ�ɢ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟ�
ɦɟɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ�ɛɢ�ɡɧɚɱɟɥɨ�Äɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ³��ɤɨɧɟɱɧɨ�ɧɚ�ɲɬɨ�ɭɩɚ�
ɬɭɜɚ�ɨɜɨʁ�ɱɢɧ�ɧɚ�ɜɪɚʅɚʃɟ"�Ⱦɚɥɢ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɞɟɧɟɫ�ɫɟ�ɫɜɟɞɭɜɚ�ɧɚ�ɚɫɨɰɢʁɚ�
ɰɢɢ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ�ɧɚ�Äɨɧɚ�ɲɬɨ�ɟ�ɫɜɟɬɨ³��Äɧɚ�ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɟ�ɛɨɠɟɫɬɜɟɧɨ³"�
Ⱦɚɥɢ�ɫɟɤɨʁ�Äɞɚɞɟɧ�ɡɛɨɪ³�ɞɟɧɟɫ� ʁɚ�ɫɜɟɞɭɜɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Äɜɟɪɚ³�ɜɨ�ɫɜɟ�
ɞɨɲɬɜɨ�� ɜɨ� ɫɜɟɬɚ� ɤɧɢɝɚ� ɡɚɞ� ɤɨʁɚ� ɫɟɤɨɝɚɲ� ɫɬɨɢ�ɩɪɢɱɢɧɚɬɚ�� ɞɨɜɟɪɛɚɬɚ�ɢ�
ɢɫɤɭɫɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬɨ��ɧɟɩɨɤɨɥɟɛɥɢɜɨɬɨ�ɩɪɟɞɚɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɫɜɟɬɨɫɬɚ�ɢɥɢ�
ɬɚɚ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɭɜɚ�ɫɨ�ɩɨɬɪɚɝɚɬɚ�ɤɨʁɚ�ɧɟɡɚɩɢɪɥɢɜɨ�ɩɪɨɞɨɥɠɭɜɚ��ɬɨɚ�ɟ�ɩɨɬɪɚɝɚ�
ɩɨ�ɞɨɜɟɪɛɚ�ɜɨ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ�ɤɨʁɚ�ɫɬɚɧɚɥɚ�ɡɚɝɪɨɡɟɧɚ��ɭɧɢɲɬɟɧɚ�ɢ�ɢɫɤɥɭɱɟɧɚ��
Ɍɨɚ�ɟ�ɩɪɢɱɢɧɚɬɚ�ɡɨɲɬɨ�ɩɪɚɲɭɜɚɦɟ�ɢ�ɧɚɫɬɨʁɭɜɚɦɟ�ɞɚ�ʁɚ�ɩɨɜɪɡɟɦɟ�ɤɨɧɰɟɩ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɡɚ�ɞɨɜɟɪɛɚɬɚ�ɫɨ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��ɒɬɨ�ɟ�ɬɚɚ�ɞɟɧɟɫ"�Ʉɚɤɨ�ɫɟ�ɨɬɤɪɢɜɚ�ɢ�ɤɨʁ�
ɝɨ�ɩɪɚɜɢ�ɬɨɚ"�Ʉɨʁ�ʁɚ�ɢɡɝɨɜɚɪɚ"��Ⱦɚɥɢ�ɜɨɨɩɲɬɨ�ɩɨɫɬɨɢ"���7D\ORU�����������

Ⱥɤɨ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ�ɡɚ�ɬɨɚ�Äɲɬɨ�ɡɧɚɱɢ�ɬɚɚ�ɞɟɧɟɫ�ɡɚ�ɱɨɜɟ�
ɤɨɬ³� ʁɚ�ɫɜɟɞɟɦɟ�ɧɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɨɬ�ɢ�ɧɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɧɨɫɬɚ�ɤɨʁɚ�ɟ�ɩɪɨɩɢɲɚɧɚ�ɢɥɢ�
ɫɬɟɤɧɚɬɚ�ɫɨ�ɞɨɜɟɪɛɚ��ɬɨɚ�ɡɧɚɱɢ�ɞɟɤɚ�ɧɟ�ɟ�ɜɨ�ɩɪɚɲɚʃɟ�ɫɥɨɛɨɞɚ�ɢ�ɜɨɥʁɚ��
ɤɨɢ�ɫɟ�ɚɜɬɨɧɨɦɧɢ��ɬɭɤɭ�ɫɜɟɬɨɫɬ�ɢɡɜɟɞɟɧɚ�ɨɞ�ɨɞɧɨɫɨɬ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɤɨʁ�ɟ�
ɡɚɤɨɧ�ɢ�ɭɫɥɨɜ�ɡɚ�ɪɚɡɜɢɜɚʃɟ�ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɢɬɟ��Ɍɚɤɚ�ɫɟ�ɭɨɱɭɜɚ�ɧɨɜɚ�ɚɩɨɪɢʁɚ�ɢ�
ɩɚɪɚɞɨɤɫ��ɋɥɨɛɨɞɚɬɚ�ɟ�ɞɢɫɮɭɧɤɰɢɨɧɚɥɧɚ�ɜɨ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɡɚɪɚɞɢ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�
ɢ�ɡɚɪɚɞɢ�ɤɨɧɬɢɧɭɢɬɟɬɨɬ�ɨɞ�ɡɚɜɢɫɧɨɫɬɢ�ɦɟɼɭ�Äʁɚɫ³�ɢ�Äɞɪɭɝɢɨɬ³�



Ɇɚʁɚ�Ȼɨʁɚʇɢɟɜɫɤɚ��ɋɥɚɜɢɰɚ�ɋɪɛɢɧɨɜɫɤɚ�

���

ȿɬɢɦɨɥɨɝɢʁɚɬɚ�� ɫɩɨɪɟɞ� ɥɢɧɝɜɢɫɬɨɬ� Ȼɟɧɜɟɧɢɫɬ�� ɤɨɝɨ� Ⱦɟɪɢɞɚ� ɝɨ�
ɬɨɥɤɭɜɚ�� ɭɩɚɬɭɜɚ� ɧɚ� ɞɜɚ� ɢɡɜɨɪɚ� ɧɚ� ɡɛɨɪɨɬ� ɪɟɥɢɝɢʁɚ�� ɩɪɜɢɨɬ� ɟ� UH�OHJHUH�
ɨɛʁɚɫɧɭɜɚɧ� ɤɚɤɨ� ɫɨɛɢɪɚʃɟ�� ɠɟɬɜɚ� �ɨɧɚ� ɲɬɨ� ɟ� ɩɪɢɮɚɬɟɧɨ� ɨɞ� ɐɢɰɟɪɨɧ��
Ɉɬɨ��ɏɨɥɦɚɧ��Ȼɟɧɜɟɧɢɫɬ��ɢ�ɜɬɨɪɢɨɬ� UH�OLJHUH�ɤɨʁ�ɟ�ɫɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɧɚ�ɩɨɜɪ�
ɡɚɧɨɫɬ��ɩɪɢɮɚɬɟɧ�ɨɞ�Ʌɚɤɬɚɧɬɢɭɫ��Ɍɟɪɬɭɥɢʁɚɧ��ɩɨɬɨɚ�ɩɨɞɨɰɧɚ�ɨɞ�Ʉɨɛɟɪ��
ȿɪɧɨ�Ɇɢɥɟ��ɉɨɥɢ�ȼɢɫɨɜɚ���ȼɨ�ɞɜɟɬɟ�ɡɧɚɱɟʃɚ�ɫɟ�ɫɨɞɪɠɚɧɢ�ɜɟɪɚɬɚ�ɜɨ�ɨɧɚ�
ɞɪɭɝɨɬɨ�� ɜɨ� ɫɜɟɞɨɲɬɜɨɬɨ�ɫɜɟɞɨɱɟʃɟɬɨ�ɲɬɨ� ɧɭɠɧɨ� ʁɚ� ɨɩɮɚʅɚ� ɞɪɭɝɨɫɬɚ��
ɫɩɨɪɟɞ�ɩɪɜɨɬɨ�ɬɨɥɤɭɜɚʃɟ��ɧɨ�ɢ�Äɜɟɪɚ�ɜɨ�ɫɜɟɬɨɫɬɚ³�ɧɚ�ɬɚɤɜɢɨɬ�ɨɞɧɨɫ��ɫɩɨ�
ɪɟɞ�ɜɬɨɪɨɬɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɢ�ɪɚɡɛɢɪɚʃɟ��ȼɨ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�ɞɢɫɤɭɪɫɨɬ��Ȼɟɧɜɟɧɢɫɬ�
ɧɟ�ɫɩɨɦɟɧɭɜɚ�ɟɞɟɧ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧ�ɡɚɟɞɧɢɱɤɢ�ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɧɚɪɟɤɭɜɚɦɟ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚ��Ɏɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɝɨ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�ɨɬɫɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ɩɨɫɬɨ�
ɟʃɟ�ɧɚ�ɩɨʁɚɜɢ�ɢɞɟɧɬɢɱɧɢ�ɫɨ�ɫɚɦɢɬɟ�ɫɟɛɟɫɢ��ɜɨ�ɬɚɚ�ɫɦɢɫɥɚ��ɬɨʁ�ɜɨ�ɜɪɫɤɚ�ɫɨ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɝɨɜɨɪɢ�ɢ�ɡɚ�ɥɚɬɢɧɫɤɢɨɬ�ɝɥɚɝɨɥ�UH�OHJHUH�ɤɨʁ�ɡɧɚɱɢ�Äɫɨɛɢɪɚʃɟ³�
ɫɨ�ɰɟɥ�ɞɚ�ɝɨ�ɨɡɧɚɱɢ�ɪɚɡɛɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɞɟɤɚ�ɩɨɜɬɨɪɥɢɜɨɫɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɰɟɞɭ�
ɪɢɬɟ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�Äɜɪɚʅɚʃɟ³�ɢ�ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɡɚɩɨɱɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɬɨɥɤɭɜɚʃɟɬɨ�ɢ�
ɫɬɟɤɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɡɧɚɟʃɟ��ɞɨɞɟɤɚ�ɩɚɤ�ɡɛɨɪɨɬ�ɢ�ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ�ɧɚ�UH�OLJHUH��ɤɨɟ�
ɝɨ� ɤɨɪɢɫɬɟɥɟ� ɯɪɢɫɬɢʁɚɧɢɬɟ� ɫɟ� ɨɞɧɟɫɭɜɚ� ɧɚ� ɨɛɜɪɡɭɜɚʃɟ�� ɧɚ� ɩɨɜɪɡɭɜɚʃɟ�
ɦɟɼɭ�ɥɭɼɟɬɨ�ɢɥɢ�ɦɟɼɭ�ɱɨɜɟɤɨɬ�ɢ�Ȼɨɝ��

ȼɨ� ɦɢɫɥɚɬɚ� ɧɚ� Ⱦɟɪɢɞɚ�� ɤɨʁ� ɝɢ� ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚ� ɫɬɚɧɨɜɢɲɬɚɬɚ� ɧɚ�
Ȼɟɧɜɟɧɢɫɬ� ɫɟ� ɜɤɪɫɬɭɜɚɚɬ�� ɫɟ� ɨɝɥɟɞɭɜɚɚɬ� ɢ� ɫɟ� ɮɨɪɦɢɪɚɚɬ� ɫɥɢɱɧɨɫɬɢ� ɜɨ�
ɞɜɚɬɚ�ɢɡɜɨɪɚ��ɜɨ�ɞɜɚɬɚ�ɡɛɨɪɚ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɛɟɥɟɠɚɧɢ�ɤɚɤɨ�ɟɬɢɦɨɥɨɲɤɢ�ɨɞɪɟ�
ɞɧɢɰɢ� ɨɞ� ɤɨɢ� ɫɟ� ɩɨɚɼɚ� ɡɚ� ɞɚ� ɫɟ� ɪɚɡɛɟɪɟ� ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ� ɢ� ɤɨɪɟɧɨɬ� ɧɚ� ɡɛɨ�
ɪɨɬ� ɪɟɥɢɝɢʁɚ�� ȼɨ� ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɨɧɚ�ɲɬɨ� ɟ� ɨɡɧɚɱɟɧɨ� ɤɚɤɨ� ɪɟɥɢɝɢʁɚ�� ɧɨ�
ɫɚɦɨ�ɧɢɡ� ɯɪɢɫɬɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɢ�ɢ� ɥɚɬɢɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ� �ɡɚɛɟɥɟɠɭɜɚ�
Ⱦɟɪɢɞɚ�� ɫɟ�ɜɤɪɫɬɭɜɚɚɬ� ɫɨɛɢɪɚʃɟɬɨ��ɩɨɜɪɡɭɜɚʃɟɬɨ��ɧɨ�ɢ�ɨɞɝɨɜɨɪɨɬ�ɢɥɢ�
ɪɟɚɤɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɪɟɡɭɥɬɚɬ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɩɨɬɪɚɝɚɬɚ�ɩɨ�ɫɦɢɫɥɚɬɚ�ɫɟ�ɩɨɜɬɨɪɭɜɚ��
ɂɧɞɢɤɚɬɨɪ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɟ�ɩɪɟɮɢɤɫɨɬ��ɛɢɞɟʁʅɢ�ɢɦɚɦɟ�5(�/,*(5(��5(�/(*(5(��
5(�6321'(5(��Ɉɜɚ�ɩɨɫɥɟɞɧɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɧɚ�³VSRQGHɨ´�ɢɥɢ�ɧɚ�
ɝɚɪɚɧɰɢʁɚɬɚ��ɧɚ�ɞɚɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɨɞɝɨɜɨɪ�ɤɚɤɨ�ɨɩɪɟɞɟɥɟɧɨ�ɞɟʁɫɬɜɨ�ɢɥɢ�ɩɟɪ�
ɮɨɪɦɚɧɫ�ɤɨʁ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ��ɧɨ�ɢ�ɫɟ�ɜɪɚʅɚ��ɫɟ�ɩɨɜɬɨɪɭɜɚ��ɉɪɟɤɭ�ɧɟɝɨ��ɚ�ɫɨ�
ɩɨɫɬɨʁɚɧɢ�ɩɪɚɲɭɜɚʃɚ�ɢ�ɫɨ�ɞɚɜɚʃɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɢ�ɫɟ�ɩɪɟɡɟɦɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɧɨɫɬ��ɫɟ�
ɜɟɬɭɜɚ�ɢ�ɫɟ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚ�ɜɟɪɭɜɚʃɟɬɨ�ɤɨɟ�ɨɩɫɬɚɧɭɜɚ�ɫɨ�ɧɚʁɚɜɚ�ɧɚ�ɧɨɜɢ�
ɩɨɱɟɬɨɰɢ��'HUULGD������������

Ⱦɟɪɢɞɚ�ɩɪɚɲɭɜɚ�ɤɚɤɨ�ɜɨ�ɨɜɨʁ�ɫɜɟɬ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɪɚɡɛɟɪɟ�Äɜɪɚʅɚʃɟɬɨ³�ɧɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɩɨɤɪɚʁ�ɧɚɭɱɧɚɬɚ�ɜɢɫɬɢɧɚ�ɱɢʁ�ɫɬɚɬɭɫ�ɫɟ�ɞɨɜɟɞɭɜɚ�ɜɨ�ɩɪɚɲɚʃɟ��
ɚɤɨ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɝɢ�ɚɤɬɢɜɢɪɚ�ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ��ɚ�ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɡɧɚɟʃɚɬɚ�
ɧɚ� ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ�� ɚɧɬɪɨɩɨɥɨɝɢʁɚɬɚ�� ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ"�� Ⱦɚɥɢ� ɫɨ� ɬɨɚ� ɦɨɠɟɦɟ�
ɞɚ� ɫɨɝɥɟɞɚɦɟ�� ɩɨʁɚɫɧɭɜɚ�Ⱦɟɪɢɞɚ�� ɞɟɤɚ� ɫɨ� ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ɧɢɟ�
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ɱɟɤɨɪɢɦɟ�ɩɨ�ɩɚɬɟɤɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ��Ɍɨɚ�ɧɟ�ɟ�ɩɪɚɲɚʃɟ�ɡɚ�
ɨɞɝɨɜɨɪɢɬɟ��ɧɢɬɭ�ɩɪɚɲɚʃɟ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɬɭɤɭ�ɩɪɟɞ�ɫq�ɩɪɚɲɚʃɟ�ɡɚ�ɟɩɨ�
ɯɚɬɚ�ɜɨ�ɤɨʁɚ�ɩɪɚɲɭɜɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɩɪɚɲɚʃɚɬɚ�ɫɟ�ɩɨɜɬɨɪɭɜɚ�

Ⱦɟɪɢɞɚ� ɫɨ� ɩɨɫɬɚɜɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɬɟɡɚɬɚ� ɞɟɤɚ� ɜɟɪɚɬɚ� ɢ� ɡɧɚɟʃɟɬɨ� ɫɟ� ɜɨ�
ɨɞɧɨɫ�ɜɨ�ɤɨʁ�ɨɧɨʁ�ɤɨʁ�ɡɧɚɟ�ɜɟɪɭɜɚ�ɜɨ�ɡɧɚɟʃɟɬɨ�ɢ�ɨɧɨʁ�ɤɨʁ�ɜɟɪɭɜɚ�ɡɧɚɟ�ɜɨ�
ɲɬɨ�ɜɟɪɭɜɚ��ɧɟ�ɧq�ɧɚɜɟɞɭɜɚ�ɧɚ�Äɢɝɪɚ³�ɧɚ�ɡɧɚɱɟʃɚ��ɬɭɤɚ�ɧɚ�ɩɨɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɫɟ�
ɝɨɜɨɪɢ�ɜɨ�ɞɭɯɨɬ�ɧɚ�ɧɟɭɧɢɲɬɥɢɜɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ�ɧɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ�
ɧɚ�Ʉɚɩɪɢ��ɧɟ�ɜɨ�Ɋɢɦ��ɧɢɬɭ�ɜɨ�Ⱥɬɢɧɚ��ɧɢɬɭ�ɜɨ�ȿɪɭɫɚɥɢɦ��ɬɭɤɭ�ɩɨɞ�ɧɟɛɨɬɨ�
ɤɚɞɟ�ɫɜɟɬɥɢɧɚɬɚ�ɫɨɫɟɦɚ�ɫɨɨɞɜɟɬɫɬɜɭɜɚ�ɢ�ɧɚ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ��ɤɨɥɤɭ�ɜɨ�ɪɟɥɢ�
ɝɢʁɚɬɚ��ɬɨɥɤɭ�ɢ�ɜɨ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨɬɨ��ɚ�ɩɪɟɤɭ�ɧɟɝɨ�ɢ�ɜɨ�ɧɚɭɤɚɬɚ���

Ⱦɚɥɢ�ɫɨɡɧɚɧɢʁɚɬɚ�ɞɟɤɚ�ɠɢɜɟɟɦɟ�ɜɨ�ɜɪɟɦɟ�ɤɨɟ�ɩɪɨɞɭɰɢɪɚ�ɬ�ɧ��Äɦɚɲɢɧɢ�
ɤɚɤɨ�ɛɨɝɨɜɢ³��ɟ�ɨɫɧɨɜɚɬɚ�ɜɪɡ�ɤɨʁɚ�ɫɟ�ɧɚɞɝɪɚɞɭɜɚɚɬ�ɧɢɡɚɬɚ�ɨɞ�ɩɪɨɰɟɫɢ�ɧɚ�
ɤɪɢɡɚ�ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��ɧɚ�ɧɚɭɤɚɬɚ��ɚ�ɫɨ�ɬɨɚ�ɢ�ɧɚ�ɩɨɬɪɟɛɚ�ɨɞ�ɜɪɚʅɚʃɟ�ɧɚ�ɩɪɚ�
ɲɚʃɚɬɚ�ɡɚ�ɡɚɥɨɝɨɬ��ɜɟɪɚɬɚ��ɜɨɥʁɚɬɚ��ɜɟɪɧɨɫɬɚ��ɨɞɝɨɜɨɪɧɨɫɬɚ�ɢ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�
ɨɞ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬ�ɜɨ�ɟɩɨɯɚ�ɧɚ�ɧɢɯɢɥɢɡɚɦ�ɜɨ�ɤɨʁ�ɢɫɱɟɡɧɭɜɚ�ɫɜɟɬɨɬ�ɢ�ɧɚɫɬɚɧɭɜɚ�
ɯɚɨɫ��=LPPHUPDQQ�������������

ɋɟ�ɱɢɧɢ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɱɧɨ�ɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɝɨɜɨɪɢ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚ�
ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚ��ɦɟɼɭɬɨɚ�ɨɞɧɨɫɨɬ�ɦɟɼɭ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɢ�ɩɨɥɢɬɢɤɚɬɚ�ɜɥɢʁɚɟ�ɜɪɡ�
ɩɨɬɬɢɤɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɩɨɥɟɦɢɤɚ�ɦɟɼɭ�ɮɢɥɨɡɨɮɢɬɟ�ɤɨɢ�ɝɨ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚɚɬ�ɨɜɚ�
ɩɪɚɲɚʃɟ�ɧɢɡ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚ�ɧɚ�ɨɞɥɭɤɢɬɟ�ɞɨɧɟɫɟɧɢ�ɜɪɡ�ɨɫɧɨɜɚ�ɧɚ�ɭɛɟɞɭ�
ɜɚʃɚ�ɡɚɫɬɚɩɭɜɚɧɢ�ɨɞ�ɩɨɡɢɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɪɢɩɚɞɧɨɫɬ�ɤɨɧ�ɨɩɪɟɞɟɥɟɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚ�
ɢ�ɩɪɢɩɚɞɧɨɫɬ�ɤɨɧ�ɨɩɪɟɞɟɥɟɧɚ�ɩɚɪɬɢʁɚ��ȼɨ�ɞɭɯɨɬ�ɧɚ�ɨɜɢɟ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚʃɚ��
ɀɚɤ�Ⱦɟɪɢɞɚ�ɝɨ�ɫɩɨɪɟɞɭɜɚ�ɚɪɯɚɢɱɧɢɨɬ�ɦɨɞɟɥ�ɧɚ�Äɨɛɪɚʅɚʃɟ�ɤɨɧ�Ȼɨɝɚ³�ɫɨ�
ɦɨɥɢɬɜɚ�ɜɨ�ɪɟɚɥɢɡɢɪɚʃɟ�ɧɚ�ɢɡɜɟɫɧɢ�ɞɟʁɫɬɜɢʁɚ��ɢ�ɧɚɫɩɪɨɬɢ�ɬɨɚ�ɩɨɫɬɚɩɤɢ�
ɤɨɢ�ɫɟ�ɩɪɚɤɬɢɤɭɜɚɚɬ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɬɟɯɧɨɥɨɲɤɢ�ɩɪɨɰɟɫɢ�ɧɚɫɨɱɟɧɢ�ɤɨɧ�
ɪɟɲɚɜɚʃɟ�ɧɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɢ��ɤɨɦɭɧɢɤɚɰɢʁɚ��ɢɡɥɨɠɟɧɨɫɬ�ɧɚ�ɢɫɤɭɲɟɧɢʁɚ��ɦɟɧɭ�
ɜɚʃɟ�ɧɚ�ɡɚɞɚɞɟɧɢ�ɧɨɪɦɢ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɟɮɟɤɬɢ�ɡɚɫɧɨɜɚɧɢ�ɧɚ�ɪɟɲɟɧɢʁɚ��Ⱥɫɩɟɤɬɢɬɟ�
ɧɚ�ɝɪɟɜɨɬ�ɢ�ɡɥɨɬɨ�ɡɚ�ɞɚ�ɦɨɠɚɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɤɨɧɬɟɤɫɬɭɚɥɢɡɢɪɚɚɬ�ɜɨ�ɟɞɟɧ�ɫɨɫɟɦɚ�
ɪɚɡɥɢɱɟɧ� ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ� ɫɚʁɛɟɪ�ɢɥɢ�ɞɢɝɢɬɚɥɟɧ� ɫɜɟɬ�� ɝɥɨɛɚɥɟɧ� ɫɜɟɬ� ɡɚɫɧɨ�
ɜɚɧ�ɜɪɡ�ɬɟɯɧɨɥɨɝɢʁɚ�ɧɚɦɟɧɟɬɚ�ɡɚ�ɩɪɚɝɦɚɬɢɱɧɢ�ɰɟɥɢ�ɛɟɡ�ɞɭɯɨɜɧɢ�ɪɟɫɭɪɫɢ�
ɢɥɢ�ɫɨ�ɭɧɢɲɬɟɧ�ɜɧɚɬɪɟɲɟɧ�ɨɞɧɨɫ�ɤɨɧ�ɡɥɨɬɨ��ɜɢɧɚɬɚ��ɝɪɟɜɨɬ�ɢ�ɢɫɤɭɲɟ�
ɧɢʁɚɬɚ�ɩɪɨɢɡɥɟɡɟɧɢ�ɨɞ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɪɟɤɪɲɚɬ�ɧɨɪɦɢɬɟ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɦɟ�
ɬɚɚɬ�ɡɚ�ɢɫɩɪɚɜɧɢ�ɩɨɫɬɚɩɤɢɬɟ�ɧɚ�ɤɨɧɫɬɚɧɬɧɨ�ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɧɨɪɦɢɬɟ��
ɧɚɦɟɫɬɨ� ɩɨɫɬɚɩɤɢɬɟ� ɧɚ� ɩɪɢɞɪɠɭɜɚʃɟ� ɞɨ� ɧɢɜ� �6DURW	6FRWW� ������ ������
ɂɫɤɭɲɟɧɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɭɜɚɚɬ�ɫɨ�ɨɬɫɭɫɬɜɚɬɚ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɢ�ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��
ɬɢɟ�ɫɟ�ɪɟɡɭɥɬɚɬ�ɧɚ�ɟɤɫɩɥɨɡɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɤɪɢɬɢɱɤɚ�ɫɜɟɫɬ�ɡɚ�ɤɨʁɚ�ɧɟ�ɩɨɫɬɨɢ�ɟɞɢɧ�
ɫɬɜɟɧ�ɤɪɢɬɟɪɢɭɦ�ɧɚ�ɜɨɫɬɚɧɨɜɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ��ɧɢɬɭ�ɩɨɫɬɚɩɭɜɚʃɟ�ɤɨɟ�ɟ�
ɞɨɛɥɟɫɧɨ��ɢɫɤɭɲɟɧɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɩɨɬɬɢɤɧɚɬɢ�ɨɞ�ɨɬɫɭɫɬɜɨ�ɧɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚʃɟ�
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ɧɚ� ɨɞɧɨɫɨɬ� ɜɨ� ɩɨɫɬɚɩɭɜɚʃɟɬɨ� ɢ� ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ� ɧɚ�
ɫɟɤɨʁ�ɢɫɤɚɡ�ɢ�ɧɟʁɡɢɧɨɬɨ�ɤɪɢɬɢɤɭɜɚʃɟ��ɉɚɪɚɞɨɤɫɨɬ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɧɚ�ɜɟɪɭ�
ɜɚʃɟɬɨ�ɢ�ɧɚ�ɩɪɚɲɭɜɚʃɟɬɨ�ɥɟɠɢ�ɢ�ɜɨ�ɨɜɨʁ�ɤɨɧɬɪɚɩɭɧɤɬ�ɨɞ�ɡɧɚɟʃɚ�ɧɚ�ɤɨɢ�
ɧɚɜɟɞɭɜɚɚɬ�ɮɢɥɨɡɨɮɢɬɟ��

Ⱥɪɯɚɢɱɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ� ɝɢ�ɬɪɚɧɫɩɨɧɢɪɚ�ɫɥɢɤɢɬɟ� ɡɚ�ɨɫɬɪɨɜ�� ɡɚ�ɩɭɫɬɢɧɚ�ɢ�
ɡɚ� ɜɟɬɟɧɚ� ɡɟɦʁɚ�� Ɍɢɟ� ɫɟ� ɪɟɥɟɜɚɧɬɧɢ� ɧɚ� ɩɨɫɬɚɩɭɜɚʃɟɬɨ� ɤɨɟ� ɝɨ� ɚɤɬɭɚɥɢ�
ɡɢɪɚ�ɚɫɤɟɬɫɤɨɬɨ�ɨɞɧɟɫɭɜɚʃɟ�ɫɨ�ɫɜɪɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ��ɢɡɞɪɠɥɢɜɨɫɬɚ�
ɞɚ� ɫɟ� ɫɨɜɥɚɞɚɚɬ� ɩɪɟɩɪɟɤɢɬɟ�� ɧɨ� ɬɨʁ� ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ� ɢ� ɪɟɚɥɢɡɚɰɢʁɚ� ɢɦɟɧɭ�
ɜɚɧɚ� ɤɚɤɨ� ɞɨɫɟɝɧɚɬɚ� ɰɟɥ� ɢɥɢ� ɬ�ɧ�� ɩɪɢɫɬɢɝɧɭɜɚʃɟ� ɜɨ� Äɜɟɬɟɧɚɬɚ� ɡɟɦʁɚ³��
ȼɨ�ɫɬɟɤɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɡɧɚɟʃɚ�ɫɟɤɨɝɚɲ�ɧɟɞɨɫɬɚɫɭɜɚɚɬ�ɝɪɚɧɢɰɢ��ɧɟ�ɩɨɫɬɨɢ�
ɯɨɪɢɡɨɧɬ�ɩɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɦɨɠɧɨɫɬɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɜɪɲɢ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɫɰɪɩɢ�ɡɧɚɟʃɟɬɨ��
Ɋɚɰɢɨɧɚɥɧɨɫɬɚ�ɢɥɢ�ɦɢɫɥɟʃɟɬɨ�ɧɟɦɚ�ɯɨɪɢɡɨɧɬ��ɝɪɚɧɢɰɢ�ɞɨ�ɤɨɢ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�
ɫɟ� ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚ�� ɧɢɬɭ� ɩɚɤ� ɭɬɜɪɞɟɧɢ� ɡɧɚɟʃɚ� ɡɚ� ɬɨɚ� ɞɚɥɢ� ɩɨɫɬɨɢ� ɢ� ɤɚɤɜɚ�
ɟ�ɢɞɧɢɧɚɬɚ��Ɋɚɡɦɢɫɥɭɜɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɫɨɨɱɭɜɚ�ɫɨ�ɝɪɚɧɢɰɢɬɟ�ɧɚ�
ɪɚɰɢɨɧɚɥɧɨɬɨ��ɧɚ�ɫɜɟɬɥɢɧɚɬɚ�ɤɨʁɚ�ɞɨɧɟɫɭɜɚ�ɡɧɚɟʃɟ��ɚ�ɧɟ�ɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟ�ɧɚ�
Ȼɨɝ��ɬɭɤɭ�ɩɪɨɫɜɟɬɥɭɜɚʃɟ��ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨ��ɚ�ɬɨɚ�ɡɧɚɱɢ�ɞɟɤɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɨɬ�
ɩɨɜɬɨɪɧɨ� ɫɟ� ɨɬɜɨɪɚ�� ɚ� ɧɟ� ɫɟ� ɡɚɬɜɨɪɚ� ɢ� ɧɟ� ɫɟ� ɢɫɤɥɭɱɭɜɚ�� ɧɢɬɭ� ɫɟ� ɡɚɛɨ�
ɪɚɜɚ��ȼɟɪɚɬɚ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɪɟɮɥɟɤɫɢʁɚ�ɡɚ�ɫࣉ�ɞɨɛɪɨ�ɲɬɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɧɚɩɪɚɜɢ�ɧɚɞ�
ɡɧɚɟʃɟɬɨ��ɋɨ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨɬɨ�ɫɟ�ɧɚʁɚɜɭɜɚ�Äɫɦɪɬɬɚ�ɧɚ�Ȼɨɝ³�ɢ�ɧɚɩɭɲɬɚʃɟ�
ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��Ɇɨɪɚɥɨɬ�ɤɚɤɨ�ɫɨɫɬɚɜɧɚ�ɤɨɦɩɨɧɟɧɬɚ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɢɬɟ�ɞɨɤ�
ɬɪɢɧɢ�ɫɟ�ɩɨɬɤɨɩɭɜɚ��ɛɢɞɟʁʅɢ�ɚɤɨ�ɧɚɞɡɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ȼɨɝɚ�ɫɟ�ɩɨɜɥɟɤɭɜɚ�ɨɫɬɚ�
ɧɭɜɚɦɟ�ɫɚɦɢ�ɢ�ɩɨɫɬɚɩɭɜɚɦɟ�ɤɚɤɨ�ɢɧɞɢɜɢɞɭɢ��ɚ�ɧɟ�ɫɨɝɥɚɫɧɨ�ɤɨɥɟɤɬɢɜɧɢɬɟ�
ɧɨɪɦɢ��ɚ�ɩɪɢɬɨɚ�ɧɟ�ɫɦɟ�ɡɚɫɟɝɧɚɬɢ�ɨɞ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɩɪɚɜɢ�Ȼɨɝ��ɧɢɟ�ɫɚɦɨɫɬɨʁɧɨ�
ɝɨ�ɨɩɪɟɞɟɥɭɜɚɦɟ�ɩɚɬɨɬ�ɧɚ�ɢɫɩɪɚɜɧɨɬɨ�ɩɨɫɬɚɩɭɜɚʃɟ��ɋɩɨɪɟɞ�Ʉɚɧɬ��ɤɨʁ�ɜɨ�
ɞɟɥɨɬɨ�ɡɚ� ɝɪɚɧɢɰɢɬɟ�ɧɚ�ɪɚɰɢɨɧɚɥɧɨɬɨ�ɝɨ�ɩɪɟɨɫɦɢɫɥɭɜɚ�ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ�ɧɚ�
Ȼɨɝ��ɫɟ�ɭɩɚɬɭɜɚ�ɧɚ�ɛɟɡɧɚɱɚʁɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɩɪɚɜɢ�Ȼɨɝ�ɡɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɫɩɚɫɟɧ��
ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚ�ɝɨ�ɧɚɝɥɚɫɭɜɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɩɪɚɜɢ�ɱɨɜɟɤɨɬ�
ɡɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɫɩɚɫɟɧ�ɨɞ�ɝɪɟɜɨɬ�ɡɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɡɚɫɥɭɠɢ�ɜɪɟɞɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɨɞ�Ȼɨɝɚ��ɤɚɤɨɜ�
ɢ�ɞɚ�ɟ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢɨɬ�ɤɚɩɢɬɚɥ�ɤɨʁ�ɟ�ɫɬɚɜɟɧ�ɜɨ�ɨɞɪɟɞɧɢɰɚɬɚ�ɧɚ�ɩɨɢɦɨɬ�Ȼɨɝ��
ɋɩɨɪɟɞ�ɧɟɝɨ��ɫɨ�ɫɦɪɬɬɚ�ɧɚ�Ȼɨɝ��ɧɚɫɬɚɩɭɜɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚ�ɜɨ�ɤɨʁɚ�ɤɥɭɱɧɨ�ɦɟɫɬɨ�
ɢɦɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɨɬ�ɧɚ�ɡɧɚɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɧɚɭɤɚɬɚ��ɑɟɤɨɪɢɬɟ�ɧɚ�ɝɥɨɛɚɥɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɫɟ�
ɨɬɫɥɢɤɭɜɚɚɬ�ɢ�ɜɨ�ɧɚɞɦɢɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɟɩɨɯɚɬɚ�ɧɚ�ɝɪɱɤɚɬɚ�ɩɚɝɚɧɫɤɚ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�
ɦɚɬɪɢɰɚ�� ɧɚ� ɪɨɦɚɧɫɤɚɬɚ� ɟɩɨɯɚ�� ɧɚ� ʁɭɞɚɢɡɦɨɬ�� ɚ� ɩɨɬɨɚ� ɢ� ɧɚ� ɧɚɫɬɚɧɚɬɚɬɚ�
ɝɥɨɛɚɥɢɡɚɰɢʁɚ�ɡɚɫɧɨɜɚɧɚ�ɜɪɡ�ɨɫɧɨɜɢɬɟ�ɢ�ɞɨɦɢɧɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɯɪɢɫɬɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚ��ɋɨ�ɩɪɨɟɤɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɨɢɦɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Äɨɬɤɪɨɜɟɧɢɟɬɨ³�ɨɞ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�
ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɩɨɞɪɚɱʁɟɬɨ�ɧɚ�Äɡɧɚɟʃɟɬɨ�ɧɚɭɤɚɬɚ³�ɤɨɧɫɬɚɬɢɪɚɦɟ�ɢɫɬɨɜɟɬ�
ɧɨɫɬ�ɧɚ�ɮɟɧɨɦɟɧɨɬ�ɧɚ�ɨɬɤɪɢɜɚʃɟ�ɧɚ�ɬɚʁɧɚɬɚ��ɧɚ�ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɧɟ�ɛɢɥɨ�ɩɨɡɧɚɬɨ��
ɧɟɝɨɜɨ�ɨɫɜɟɬɥɭɜɚʃɟ��ɑɨɜɟɤɨɬ�ɟ�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɩɨɞɥɨɠɟɧ�ɧɚ�
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ɨɛʁɚɫɧɭɜɚʃɟ�ɩɪɟɤɭ�ɜɪɫɤɚɬɚ�ɫɨ�Ȼɨɝ��ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɫɨɫɬɨʁɛɚ�ɟ�ɫɜɟɞɟɧɚ�ɧɚ�ɱɭɜ�
ɫɬɜɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɪɚɦ��ɧɚ�ɜɨɡɞɪɠɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�ɢɡɪɚɡɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɟɦɨ�
ɰɢɢɬɟ��ɧɚɝɨɧɢɬɟ��ɨɩɫɟɫɢɢɬɟ�ɢ�ɧɚ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɱɭɜɫɬɜɨ�ɧɚ�ɨɞɝɨɜɨɪ�
ɧɨɫɬ�ɢ�ɩɨɱɢɬ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɪɟɮɥɟɤɬɢɪɚ�ɜɨ�ɨɞɧɨɫɨɬ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɚ�ɫɟ�ɨɫɬɜɚɪɭɜɚ�
ɫɨ�ɧɚɞɡɨɪ�ɧɚ�Ȼɨɝ�

ɋɥɢɤɚɬɚ�ɡɚ�ɩɭɫɬɢɧɚɬɚ�ɝɢ�ɫɨɞɪɠɢ�ɞɜɚɬɚ�ɚɫɩɟɤɬɚ��ɨɧɨʁ�ɧɚ�ɫɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ��
ɧɚ�ɩɪɢɫɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ɦɟɫɢʁɚɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɜɬɨɪɢɨɬ��ɧɚ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ�ɧɚɞɜɨɪ�ɨɞ�ɨɧɨʁ�ɜɨ�
ɤɨʁ�ɜɥɚɞɟɚɬ�ɧɨɪɦɢɬɟ��ɧɚ�ɩɟɪɢɮɟɪɧɢɨɬ�ɩɪɨɫɬɨɪ�ɧɚ�ɯɨɪɚɬɚ��Ɇɟɫɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�
ɚɫɩɟɤɬ�࣊�ɞɚɜɚ�ɩɪɟɞɧɨɫɬ�ɧɚ�ɩɪɚɜɞɚɬɚ��ɬɨʁ�ɟ�ɫɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɧɚ�ɨɬɜɨɪɟɧɨɫɬ�ɤɨɧ�
ɢɞɧɢɧɚɬɚ��ɇɟɩɨɛɟɞɥɢɜɢɨɬ�ɤɨɩɧɟɠ�ɩɨ�ɩɪɚɜɞɚ�ɟ�ɩɨɜɪɡɚɧ�ɫɨ�ɨɱɟɤɭɜɚʃɟɬɨ��
ɧɨ�ɬɨɚ�ɫɨ�ɧɢɤɚɤɜɚ�ɫɜɟɫɬ��ɩɚ�ɧɢɬɭ�ɫɨ�ɫɨɜɟɫɧɨɫɬ�ɧɟ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɨɛɟɡɛɟɞɟɧɨ��
ɡɚɬɨɚ�ɫɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ�ɦɟɫɢʁɚɧɫɬɜɨɬɨ�ɟ�ɩɨɜɪɡɚɧɨ�ɫɨ�ɜɟɪɚ��ɬɨɚ�ɧɟ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɭɜɚ�
ɫɨ�ɡɧɚɟʃɟɬɨ�ɢɥɢ�ɪɚɰɢɨɧɚɥɧɢɨɬ��ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɤɢɨɬ�ɞɭɯ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɬ�ɨɞ�ɟɩɨ�
ɯɚɬɚ�ɧɚ�ɦɨɞɟɪɧɚɬɚ��ɋɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɮɚɤɬɨɬ�ɞɟɤɚ�ɪɚɞɢɤɚɥɧɨɬɨ�ɡɥɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�
ɫɥɭɱɢ�ɜɨ�ɫɟɤɨʁ�ɦɨɦɟɧɬ��ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ� ʁɚ� ɝɪɚɞɢ�ɤɨɧɰɟɩɰɢʁɚɬɚ� ɡɚ� ɫɩɚɫɨɬ��ɧɨ�
ɢ� ɡɚ� ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɨɬ� ɧɚ� ɫɩɚɫɢɬɟɥɨɬ�� ɧɚ�ɦɟɫɢʁɚɬɚ��ɋɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ� ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�
ɧɚɞɟɠ��ɬɨɚ�ɟ�ɩɨɜɪɡɚɧɨ�ɫɨ�ɦɨʅɬɚ�ɧɚ�ɫɟɤɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɞɚ�ɩɪɨɞɨɥɠɢ�ɫɨ�
ɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɨɞɧɨɫɨɬ�ɫɨ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɚ�ɨɜɨʁ�ɱɢɧ�ɧɚ�ɞɢʁɚɥɨɝ�ɝɨ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚ�
ɪɚɡɛɢɪɚʃɟɬɨ��ɨɞɧɨɫɧɨ��ɫɩɨɪɟɞ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɩɪɟɜɟɞɭɜɚʃɟɬɨ��Ɉɞɧɨɫɨɬ�ɜɨ�ɤɨʁ�
ɫɟ�ɪɚɡɜɢɜɚ�ɜɪɫɤɚɬɚ�ɫɨ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɫɟ�ɫɜɟɞɭɜɚ�ɧɚ�ɜɟɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɞɟɤɚ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�
ɢɦɚɦɟ�ɜɟɪɚ� ɜɨ� ʁɚɡɢɤɨɬ�ɤɚɤɨ� ɫɪɟɞɫɬɜɨ� ɡɚ� ɤɨɦɭɧɢɤɚɰɢʁɚ��ɧɨ�ɞɚ�ɭɨɱɢɦɟ�ɢ�
ɩɪɨɛɥɟɦɢ�ɩɪɢ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɢɪɚʃɟɬɨ��ɡɚɲɬɨ�ɜɨ�ɧɟɝɨ��ɜɨ�ɱɢɧɨɬ�ɧɚ�ɤɨɦɭɧɢɤɚ�
ɰɢʁɚ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�ɧɟɪɚɡɛɢɪɚʃɟɬɨ�ɢ�ɧɭɠɧɨɫɬɚ�ɨɞ�ɫɨɝɥɚɫɭɜɚʃɟ�ɜɪɡ�ɨɫɧɨɜɚ�
ɧɚ�ɚɪɝɭɦɟɧɬɚɰɢʁɚ��äLåHN�����������Ɉɜɨʁ�ɜɢɞ�ɩɪɢɫɬɚɩ��ɢɦɟɧɨ�ɬɟɧɞɟɧɰɢʁɚɬɚ�
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ɟ�ɫɨɫɬɨʁɛɚ�ɤɨʁɚ�ɭɩɚɬɭɜɚ�ɤɨɧ�ɭɥɨɝɚɬɚ�ɢ�ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ʁɚɡɢɤɨɬ��ɚ�ɫɨ�ɬɨɚ�ɢ�ɧɚ�
ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɮɭɧɤɰɢʁɚ�ɢ�ɨɞɧɨɫ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ȼɟɪɚɬɚ�ɢɥɢ�ɨɱɟɤɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɩɪɚ�
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ɫɟ�ɢ�ɪɚɰɢɨɧɚɥɧɨ�ɩɨɬɤɪɟɩɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɜɨɥʁɚɬɚ�ɡɚ�ɢɡɥɟɡ�ɨɞ�ɪɟɩɪɟɫɢɜɧɢɬɟ�ɫɨɫ�
ɬɨʁɛɢ�ɧɚ�ɨɝɪɚɧɢɱɭɜɚʃɟ�ɢ�ɩɪɢɦɟɧɚ�ɧɚ�ɫɢɥɚ��ɋɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɬɨɚ��ɧɟɦɚ�ɩɪɨɫɬɨɪ�
ɡɚ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚʃɟ�ɡɚ�ɩɨɫɬɚɩɤɢɬɟ�ɤɨɢ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚɚɬ�Äɫɩɚɫɭɜɚʃɟ³��ɚ�ɫɨ�ɧɟɝɨ�
ɢ�Äɢɡɥɟɡɢ³�ɨɞ�ɞɢɤɬɚɬɨɪɫɤɢ�ɫɢɫɬɟɦɢ��Ʉɨɧɰɟɩɰɢʁɚɬɚ�ɡɚ�Äɫɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ³�ɧɟ�ɟ�
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Ⱦɟɪɢɞɚ��ɞɨɧɟɫɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɡɚɤɨɧ��ɜɨɫɬɚɧɨɜɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɭɫɬɚɜ�ɟ�ɩɟɪ�
ɮɨɪɦɚɬɢɜɟɧ�ɱɢɧ�ɩɨɬɤɪɟɩɟɧ�ɫɨ�ɜɟɪɚɬɚ�ɜɨ�ɞɟɦɨɤɪɚɬɢʁɚɬɚ��ɜɨ�ɩɪɚɜɨɬɨ�ɤɚɤɨ�



Ɇɚʁɚ�Ȼɨʁɚʇɢɟɜɫɤɚ��ɋɥɚɜɢɰɚ�ɋɪɛɢɧɨɜɫɤɚ�

233

ɧɚɭɤɚ��ɜɨ�ɩɨɥɢɬɢɤɢɬɟ�ɧɚ�ɫɥɨɛɨɞɚ�ɢ�ɧɚ�ɩɪɚɜɚ��ɩɚ��ɡɚɬɨɚ�ɬɚɚ�ɜɟɪɚ�ɜɨ�ɚɜɬɨ�
ɪɢɬɟɬɨɬ�ɛɟɡ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɟɩɨɯɚɬɚ��ɫɟ�ɬɪɚɧɫɩɨɧɢɪɚ�ɧɢɡ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɢ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɭɜɚ�
ɫɨ�Ȼɨɝ��ɫɨ�ɪɟɥɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɜɧɚɬɪɟɲɟɧ�ɢ�ɧɚ�ɧɚɞɜɨɪɟɲɟɧ�ɫɜɟɬ��ɧɨ�ɜɨ�ɨɫɧɨɜɚɬɚ�
ɧɚ�ɩɨɬɬɢɤɨɬ� ɡɚ�ɜɟɪɭɜɚʃɟɬɨ�ɥɟɠɢ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɱɢɟ�ɩɪɢɫɭɫɬɜɨ�ɝɨ�ɨɛɟɡɛɟɞɭɜɚ�
ɫɜɟɞɨɱɟʃɟɬɨ��ɩɨɬɜɪɞɭɜɚʃɟɬɨ��ɧɨ�ɢ�ɤɨɧɫɬɚɬɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɢɫɤɚɠɭɜɚʃɟɬɨ��ɧɚ�
ɬɟɤɫɬɨɬ�ɤɚɤɨ�ɜɢɫɬɢɧɚ��ɤɚɤɨ�ɩɪɚɜɞɚ�ɤɨʁɚ�ɨɫɬɚɧɭɜɚ�ɤɨɩɧɟɠɥɢɜɨ�ɩɨɫɚɤɭɜɚɧɚ�
ɧɟɨɫɬɜɚɪɟɧɚ�ɢ�ɢɞɟɚɥɧɚ�ɢɞɟʁɚ�ɛɟɡ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɧɢ�ɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɚ�ɢɥɢ�ɢɫɩɨɥ�
ɧɟɬɚ�ɫɨ�ɢɡɧɟɜɟɪɭɜɚʃɚ�ɧɢɡ�ɢɫɤɭɲɟɧɢʁɚ��ɂɫɤɥɭɱɢɜɨɫɬɚ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɢɬɟ�
ɩɪɨɰɟɞɭɪɢ�ɫɟ� ɡɚɦɟɧɭɜɚ�ɫɨ�ɬɨɥɟɪɚɧɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɚɤɬɭɟɥɧɚ�ɤɨɦɩɨɧɟɧɬɚ�ɜɨ�
ɯɪɢɫɬɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɬɪɚɞɢɰɢʁɚ�ɤɨʁɚ�ɟ�ɫɩɨɦɟɧɭɜɚɧɚ��ɫɩɨɪɟɞ�Ⱦɟɪɢɞɚ��ɜɨ�ɩɪɨɫɜɟ�
ɬɢɬɟɥɫɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ�ɧɚ�ȼɨɥɬɟɪ��ɢɚɤɨ�ɬɨʁ�ɫɟ�ɫɩɪɨɬɢɜɫɬɚɜɭɜɚɥ�ɧɚ�ɯɪɢɫɬɢʁɚɧ�
ɫɬɜɨɬɨ�ɫɩɨɪɟɞ�ɂɫɭɫ��ȼɨ�ɫɭɲɬɢɧɚɬɚ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɫɨɞɪɠɢ�ɢɞɟʁɚɬɚ�ɡɚ�
ɬɨɥɟɪɚɧɰɢʁɚ�ɤɨʁɚ�ɝɢ�ɨɬɜɨɪɚ�ɢ�ɦɨɠɧɨɫɬɢɬɟ�ɡɚ�ɩɪɢɮɚʅɚʃɟ�ɧɚ�ɛɟɫɤɨɧɟɱɧɚɬɚ�
ɪɚɡɥɢɱɧɨɫɬ�ɢ� ɛɟɫɤɨɧɟɱɧɚɬɚ� ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨɫɬ��ȼɟɪɭɜɚʃɟɬɨ� ɜɨ� ɜɢɫɬɢɧɚ� ɫɬɚ�
ɧɭɜɚ�ɨɫɧɨɜɚ�ɡɚ�ɜɟɪɭɜɚʃɟ�ɫɨɨɞɜɟɬɧɨ�ɧɚ�ɨɧɚ�ɜɨ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ��ɚ�ɨɞ�ɬɚɚ�ɫɮɟɪɚ�
ɫɟ�ɪɚɡɜɢɜɚɚɬ�ɧɢɡɚ�ɚɫɩɟɤɬɢ�ɧɚ�ɩɪɚɜɨɬɨ��ɧɚ�ɟɬɢɤɚɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɧɚ�ɟɤɨɧɨɦɢʁɚɬɚ�ɧɚ�
ɠɢɜɨɬɨɬ�ɢ�ɦɢɫɥɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɬ��
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ɧɚ�ɮɚɤɬɨɬ��Ɇɟɼɭɬɨɚ��ɩɚɪɚɞɨɤɫɚɥɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢɨɡɧɢɬɟ�ɨɫɧɨɜɧɢ�ɩɨɫɬɭ�
ɥɚɬɢ�ɩɨɜɪɡɚɧɢ� ɫɨ� ɜɢɫɬɢɧɚɬɚ�ɩɪɨɢɡɜɟɞɭɜɚɚɬ�ɢ�ɧɟɝɚɬɢɜɧɢ� ɟɮɟɤɬɢ� ɡɚɫɧɨ�
ɜɚɧɢ�ɜɪɡ�ɢɞɟʁɚɬɚ�ɡɚ�ɬɟɪɨɪ�ɜɨ�ɢɦɟ�ɧɚ�ɭɛɟɞɭɜɚʃɚɬɚ�ɩɨ�ɨɞɧɨɫ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢɨɬ�
ɫɢɫɬɟɦ�ɤɨʁ�ɟ�ɛɟɡɭɫɥɨɜɧɨ�ɢ�ɛɟɡ�ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɚ�ɩɪɢɮɚɬɟɧ�ɤɚɤɨ�ɡɚɤɨɧ�Ȼɨɝ��
Ⱥɤɨ�ɜɨ�ɩɚɪɚɞɨɤɫɨɬ�ɧɚ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɚɧɬɢɰɢɩɢɪɚ�ɭɥɨɝɚɬɚ�ɧɚ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢɬɟ�
ɩɪɢɮɚɬɟɧɢ�ɤɚɤɨ�ɜɢɫɬɢɧɚ�ɢ�ɬɟɪɨɪɨɬ�ɜɪɡ�ɨɧɨʁ�ɤɨʁ�ɧɟ� ɝɢ�ɩɨɱɢɬɭɜɚ�ɢɫɬɢɬɟ�
ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ�� ɬɨɝɚɲ�ɪɟɥɢɝɢʁɚɬɚ�ɧɟ� ɞɟʁɫɬɜɭɜɚ� ɚɤɬɢɜɧɨ� ɜɨ�ɢɦɟ�ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ��
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$GD�%RXEDUD
8QLYHUVLWj�$ULVWRWHOH�GL�6DORQLFFR

$XWRELRJUDILD�H�SRHVLD��GLDORJDQGR�FRQ�3DWUL]LD�6WHIDQHOOL

L’obiettivo del presente intervento è di presentare il legame tra autobiogra-
fia e poesia così come emerge dalla silloge Malacarne1 di Patrizia Stefanelli.2 

1 �/D�VLOORJH�Malacarne��JLj�YLQFLWULFH�GL�SXEEOLFD]LRQH�SHU�XQ�SULPR�SUHPLR�SHU�O¶LQHGLWR���KD�
ULFHYXWR�OD�SUHID]LRQH�GHO�3URI��2UD]LR�$QWRQLR�%RORJQD��ODWLQLVWD��PHPEUR�GHOO¶$FDGHPLD�
/DWLQLWDWL� )RYHQGDH� H� GHOOD� 3RQWLILFLD�$FDGHPLD� /DWLQD�� YLFHGLUHWWRUH� VFLHQWLILFR� GHOOD�
ULYLVWD�&ROOHFWDQHD�3KLORORJLFD��RUJDQR�XIILFLDOH�GHOOD�IDFROWj�GL�ILORORJLD�FODVVLFD�SUHVVR�
O¶8QLYHUVLWj�GL�/yG]�

2  Breve bio-bibliografia presentata dalla poetesssa stessa per i bisogni del presente testo. 
Corrispondenza personale elettronica, 29 luglio 2019. Patrizia Stefanelli è nata nel 1960 
a Formia (LT); dopo il diploma universitario in scienze infermieristiche si laurea al 
DAMS - regia teatrale e organizzazione di eventi presso l’Università di Roma Tre con il 
Prof. Raimondo Guarino, storico del teatro, con la tesi: Storia del teatro e feste popolari 
nel Sud Pontino��Ê�GLUHWWULFH�DUWLVWLFD�GHO�;;,,�Premio Nazionale Mimesis di poesia e 
presidente del III Premio Internazionale Modernità in metrica. Sue poesie, recensioni e 
prefazioni sono presenti in riviste e blog di settore tra cui: Alla volta di Leucade (di cui 
è collaboratrice), curato dal Prof. Nazario Pardini (maestro e mentore, poeta, saggista 
e critico letterario), e Mimesis Magazine. Per il teatro, ha scritto, diretto, interpretato e 
rappresentato le commedie: “Non scherzare con il morto” (migliore regia e sceneggiatura 
al festival FITA); “Tre tazze e una zuppiera”; ³4XL� VL� VDQD"´� �Premio FITA migliore 
regia e attrice caratterista); “Cantando il tempo che fu” (tradizioni e canti popolari del Sud 
Pontino); “Il mistero di Don Giovanni” (da Il profumo di mia moglie di Leo Lenz), Premio 
FITA 2012. Ha curato l’adattamento e la regia dei testi: “La leggenda della montagna” e 
“Fra Diavolo”, di Nicola Maggiarra. Studia teatro e feste popolari del sud Pontino creando 
performances di poesia di strada. https://www.youtube.com/watch?v=lGo7bgAqSWY Ha 
pubblicato per i tipi di Rupe Mutevole: Guardami - febbraio 2014 con prefazione del Prof. 
Nazario Pardini, presentato da: Abner Rossi e Claudio Fiorentini; Rosanero - febbraio 
2015, sempre con la prefazione del Prof.  Nazario Pardini, presentato da: Ninnj Di Stefano 
Busà, Andrea Pinketts e Pasquale Sorabella a Milano, presso “Le Trottoir”, e da Carmelo 
Consoli presso la storica “Camerata Fiorentina dei Poeti”. È responsabile e direttrice della 
collana Mimesis per Armando Caramanica Editore nella quale sta per essere pubblicata 
la silloge Malacarne. È membro di importanti giurie ed è presente in antologie poetiche 
e di critica letteraria tra cui i preziosi volumi (III e IV) Lettura di autori contemporanei 
di N. Pardini. Tra i poeti ospiti del Festival delle due rive - Marocco 2017 e tra i 15 
poeti dialettali del Festival Internazionale Salerno Letteratura 2019. Hanno prestato 
attenzione alle sue attività: la Repubblica, Avvenire, Rai International (direttore Augusto 
Milana), Il Messaggero, Il Tempo, Rai International, Latina Oggi, Panorama, Lazio TV. 
Alcuni primi premi ricevuti: Premio Amalia Vilotta� ;,,,� )HVWLYDO� OLULFR� /HRQFDYDOOR�
Montaldo Uffugo; Primo premio assoluto per libro edito Rosanero al Certamen Apollinare 
Poeticum Università Pontificia Salesiana in Roma; Premio Internazionale Accademia 
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Tramite un dialogo reale emergeranno aspetti della sua autobiografia che 
sono rispecchiati nei suoi versi. Inoltre saranno esaminati eventuali simboli 
o immagini attraverso cui riconoscere l’io poetico della scrittrice e così evi-
denziare lo spazio privilegiato della sua fantasia. Il dialogo con la poetessa 
è basato esclusivamente sull’aspetto autobiografico e sulle sue poesie che 
costituiscono una confessione-descrizione di momenti fondamentali della sua 
biografia dagli anni dell’infanzia fino all’età matura. Seguendo questo filo 
conduttore possiamo conoscere una poetessa contemporanea e studiare i suoi 
versi con una lettura doppia: da una parte con i suoi commenti e le risposte 
che dà alle mie domande e dall’altra tramite i suoi versi cerchiamo di indivi-
duare il suo inconscio come spazio privilegiato e fertile dell’esteriorizzazione 
dell’io poetico. 

Il rapporto con la poetessa nasce all’improvviso e inaspettatamente tra-
mite una corrispondenza personale in cui tra l’altro scrive: “ [...] Le allego 
una silloge di mie poesie, nel caso volesse leggerne, e due link utili in cui 
troverà qualcosa del mio curriculum”.3 Così, rivolta a Patrizia Stefanelli tra 
l’altro rispondo che “[...] mi interesserebbe sapere se e fino a quale punto c’è 
un legame tra i Suoi versi e la Sua autobiografia [...]”.4 

La poetessa esprime la sua opinione che è la seguente: 

Euromediterranea delle Arti (ME); Premio Internazionale Leandro Polverini con Rosanero 
- sez. poesia simbolista; Un Monte di poesia Accademia Alfieri - Comune di Abbadia 
S. Salvatore; Premio Internazionale Ev-viva la mamma (RG); Si accende il borgo per 
lettera d’amore-Rocca di Papa; Premio Hombres per video poesia; https://www.youtube.
com/watch?v=h8TztA5w9_o Si accende il Borgo per silloge inedita. Premio della Critica 
per Rosanero al Premio Letterario Europeo Massa, città fiabesca di mare e di marmo; 
2° Premio Voci Iplac di Abano Terme con Rosanero; 3a Classificata Premio Accademia 
Gioachino Belli in Roma poesia dialettale; Premio “ Vedere Oltre” Master Death Studies 
& the End of Life dell’Università degli Studi di Padova; Premio autore professionista per 
racconto inedito “Il Volo di Pegaso” CNR – Centro studi malattie rare. Ministero della 
Sanità;�3a classificata per libro edito “Accademia internazionale Il Convivio” Taormina 
2015; Premio Thesaurus per meriti culturali; Riconoscimento Ambasciatore di cultura 
- Associazione La Nuova Musa, Riconoscimento di Alta Onorificenza Culturale per 
la Poesia – Festival internazionale della cultura – Letino. Ha ricevuto note critiche da: 
Sandro Angelucci, Cinzia Badazzi, Pasquale Balestriere, Orazio Antonio Bologna, Ninnj 
Di Stefano Busà, Franco Campegiani, Sandra Cervone, Carmelo Consoli, Lorenzo Curti, 
Grazia Dormiente, Claudio Fiorentini, Giorgio Linguaglossa, Giuseppe Manitta, Roberto 
Mestrone, Nazario Pardini, Maria Teresa Prestigiacomo, Maria Rizzi, Abner Rossi, Paolo 
Sangiovanni, Vittorio Verducci, Rodolfo Vettorello. 

3 &RUULVSRQGHQ]D�SHUVRQDOH�����IHEEUDLR�������
4 &RUULVSRQGHQ]D�SHUVRQDOH�����IHEEUDLR������
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Questa è una silloge (tolta la seconda parte giocosa in metrica) che ha 
vinto un primo premio in concorso letterario, meritando la pubblicazione 
gratuita di cui ancora non ho usufruito. È una silloge a mio avviso più 
matura rispetto alle precedenti poiché il legame tra poesia e vita sem-
bra farsi più intenso. Rifuggendo le ben più surreali spiritualità d’anima, 
comprendo la carne, il passaggio obbligato di ogni emozione; la ascolto. 
Conoscere se stessi, consiglio socratico, è quasi impossibile, neppure 
attraverso un’immagine riflessa di noi, poiché saremo sempre ciò che per-
cepiamo. Tutto ciò che è naturale assume una nuova parvenza quando dure 
percezioni ci allontanano dall’immagine ideale in memoria. Astenersi dal 
considerarle potrebbe essere di buon auspicio, tanto quanto staccarsi da 
una memoria che ci tiene legati a sé e che è condanna e salvezza al tempo 
stesso. Questa la contraddizione mia e forse di ognuno che, avendo vis-
suto, tende al futuro mentre svanisce l’attimo presente e si fa eternità… 
Dall’amigdala, da quella piccola mandorlina del nostro sistema rettile, 
abbiamo le prime informazioni, sappiamo se dobbiamo fuggire o restare, 
se possiamo amare.  Se mens sana sta in corpore sano, è necessario curare 
sia il corpo sia l’anima il cui nutrimento/prodotto, è l’arte. È poesia cibo 
per l’anima ma è pur vero che non sazia come il pane, non disseta come 
l’acqua e non ristora come il sonno e che nessuno, essendone privato si 
ammalerebbe. Acquistando la libertà nel divenire la sintesi di se stesso. 
Finisce il tempo mai esistito davvero, la convenzione che ci fa dire adesso 
un eterno divenire? Anche il ricordo è presente che cambia, mai uguale a 
se stesso, come la storia, secondo il punto di vista. Tra la vita e il vissuto 
c’è dunque la poesia, la parola che ci suona il corpo, che ci fa vibrare 
l’essere, che sorprende nello slancio a dare il nome a un frammento vis-
suto, fotogramma emotivo che dilata lo spazio interiore fino all’ultimo 
orizzonte e si attualizza nella nostra mente. «L’essere per me è l’essere 
della significanza», scriveva Lacan, e dunque con l’arte della parola ci 
illudiamo e proviamo a dare un significato alle nostre verità inconsce, 
attraverso la nostra mente, in corrispondenza e risonanza con ogni organo 
vitale, passando per il cuore. Ebbene, il legame poesia/vita è biologico, 
naturale e necessario, sublimato in ogni cosa, così che il confine tra la 
ragione e l’emozione non esiste più e la scoperta vera è il dialogo con 
l’altro, il processo infinito del divenire. [...].5 

Il nostro fruttuoso dialogo continua, il legame tra autobiografia e poesia si rivela 
forte e così mi sono chiesta cosa avrebbe risposto la scrittrice stessa se le avessi 
chiesto di entrare nel cuore della problematica e le scrivo: “ [...] autobiografia-poesia 

5 &RUULVSRQGHQ]D�SHUVRQDOH�����IHEEUDLR������
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contemporanea. Dialogando con la poetessa. [...] prendendo in considerazione pro-
prio la silloge Malacarne vorrei che mi individuassi le poesie che credi corrispon-
dano meglio a questa ottica. In particolare vorrei sapere quale elemento o momento 
o fase della tua autobiografia è presentata meglio nei versi e in quali?”.6 

La risposta di Patrizia è stata impressionante e anche confessionale, come 
dichiara lei stessa. Come si può vedere da quello che segue, i suoi commenti, le 
presentazioni di suoi momenti profondamente intimi (insomma la sua vita realmente 
vissuta), vengono esposti in maniera emozionante in relazione a certi componimenti 
poetici. Tale risposta preziosa della Stefanelli ci presenta la sua ottica relativa all’ar-
gomento in questione. 

Il 4 marzo del 2019, la poetessa scrive: 

[...] vengo a risponderle come posso a proposito del legame tra poesia e 
autobiografia. La malacarne, cosa si può pensare che sia? Una carne bassa, 
di scadente macelleria, una carne andata a male, non ben conservata, un 
essere umano non buono ma anche una carne non del tutto carne, infranta 
dallo spirito, dalla logica dell’illogico della profonda coscienza. Sono una 
malacarne perché nata per “sbaglio” da ragazza madre. Non l’ho mai detto 
prima nella mia biografia. Occorre dirlo adesso? Probabilmente sì. Siamo 
quel che siamo. La poesia, così come tutta l’arte, ci seduce e ci denuda. 
Tutti. Poeti e lettori. Nel flusso di coscienza che giunge all’attenzione, la 
mente ha ruota libera. Bastano una musica e un profumo per lasciare che 
l’antico sistema rettile abbia il sopravvento. Quanta carne siamo? Tanta. 
E non mi sento affatto cinica nel dire questo. Spesso qualche critico ha 
parlato di “surreale” per la mia poesia. In realtà trovo molto più surreale 
parlare di cuore, di Dio, di anima, ipotesi ben oltre la metafisica. Il cuore 
è un muscolo: reagisce. Siamo immersi in un più ampio progetto a più 
dimensioni le quali ci condizionano per un fine più grande della nostra 
umana comprensione. Di questo sono convinta. Il processo di mutamento 
è evolutivo e mi coniuga al mondo. La poesia dal titolo Malacarne, che 
apre la silloge, è molto esplicativa. 

Ho vissuto gli anni dell’infanzia in un collegio. Suor Concetta mi scal-
dava una fetta di pane sul fornello dell’infermeria. Poi lo indorava con 
lo zucchero e l’olio. Sono scappata un paio di volte dal collegio. Avevo 
cinque anni. Suor Concetta, anche lei mi aveva abbandonata. Pare fosse 
innamorata di Don Domenico e dunque l’avevano allontanata. Ma chissà.

� &RUULVSRQGHQ]D�SHUVRQDOH����PDU]R������
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'DO�FROOHJLR�LO�PDUH

Sono certa d’averla fatta/ una corsa tra le vigne di un giardino/ che per 
piccole scale/ ci portava al mare.

Voci dal campanile/ orfane di tempo/ chiosano il canto di cento ragazze/ 
con occhi rossi/e costumi da bagno troppo grandi, / per altre fattezze a 
venire.

La sera sui gradini/ era solitudine di volte, / peripezie di desideri/ a 
cadere/ sulle siepi e tra i rami del ginepro. /

Non sapevo, allora, fossero/ lucciole e comunque sia/ più non li vidi 
brillare.

Tutto sepolto dalla vita che va. Mia madre si era sposata. Avevo un padre 
e non ho mai capito se mi volesse o no. Ho saputo per caso che non era il 
mio padre naturale. La sua natura timida, irascibile e incostante, a volte lo 
rendeva violento. Me ne andai a lavorare subito. A tredici anni, e intanto 
seguitavo la scuola.

(…) Una inutile e lenta poesia/ che non ha pace finché nel finire/ torna 
a tacersi dentro e a rifiorire/ nel pianto delle rose.  Non credi? Eppure 
hanno voce nel loro/ scorollarsi impudico/, nell’errore, banale, che 
accompagna/ ogni loro sfiatarsi per amore.

Già, donne come rose, pronte a scorollarsi (neologismo, cosa che 
potrebbe essere fantastica se non rientrasse nelle alterazioni della forma 
del pensiero).

Mi è capitato molte volte di ripensare a questa frase: “Stat rosa pristina 
nomine, nomina nuda tenemus”, chiedendomi il suo senso. Letteralmente 
vuol dire: “La rosa primigenia esiste solo nel nome, possediamo soltanto 
nudi nomi”. Umberto Eco chiude così il suo capolavoro di linguistica, 
Il nome della rosa. Nell’impermanenza della vita tutto finisce e dunque 
come dire delle cose quando queste hanno perduto il senso dell’esistere 
e di esse non resta che il nome? Finisce il tempo mai esistito davvero, la 
convenzione che ci fa dire adesso un eterno divenire? Anche il ricordo è 
presente che cambia, mai uguale a se stesso, come la storia, secondo il 
punto di vista. Tra la vita e il vissuto c’è la poesia, la parola che ci suona 
il corpo, che ci fa vibrare l’essere che muta e non conosciamo. La nostra 
storia, il nostro racconto, l’analisi del personaggio che siamo ci confonde 
e la parola nulla può dire del vero. Lavoravo in una farmacia, il dottore 
e i suoi amici colti, mi aiutavano nello studio ed io apprendevo da fonti 
meravigliose. Tentavo il nuovo, una prima crescita, secca secca, con un 
seno grande. Sproporzionata, probabilmente. Dovetti difendermi da mani 
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invadenti di uomini. Ancora oggi sono refrattaria agli abbracci, un poco. 
Ero saggia, troppo. Qualcosa credo di aver imparato, un giudizio che 
viene dall’ascolto dei segnali che mi arrivano dalla sede delle emozioni: 
l’amigdala. È questo che mi sorregge alimentando la sfida con me stessa e 
il mio viaggio, comune a quello di tante donne.�

,O�YLDJJLR�GL�XQD�GRQQD

… e se ne andò lontano/ non prestò fede ad altra profezia/ che la voleva 
a un cumulo di cenere./Sapeva il passo di Siviglia/ e la casa di Pablo, 
/ piazze e chitarre dell’Andalusia; per questo, forse, sembrava svagata/ 
donna in cammino. Strana figura incoerente uguale/ ai cieli che si affac-
ciano ai bagliori/ rossi d’Alhambra e non sai/ se è giorno o sera/ se non 
dall’ombra. Portava sui capelli il velo blu/ del tempo azzurro delle piene 
e ai piedi/ i sandali d’argento delle notti.

Scrivo il mio nome e posso dimenticarlo sui muri bianchi dell’Andalusia

E la ragione fece il viaggio/ e il viaggio/ fu l’unica ragione;/ cambiò le 
pieghe del sorriso in linee/ amare dell’assenzio/ versando su ferite/ l’etere 
crudo del dolore./ Come fa il vento ai corpi nel deserto/ sentì quel tocco 
alitare nel petto/ e camminò più lenta/ nel punto in cui/ mai era stata, così, 
tanto viva.

Ho camminato il mio dolore, l’ho usato come balsamo, come farmaco 
omeopatico. Ogni tanto lascio che il piatto della bilancia, che pesa l’essere 
e il non essere, sfiori pericolosamente il piano fino a che da un altrove 
giungano apporti a riportare equilibrio e se così non è, non importa:��«��
Non verità mi stringe/ non comprendo le possibilità/ se non il morso della 
mano chiusa. (Punti di vista)

Seria e professionale, instancabile e capace di sacrifici per un desiderio. 
Nessuna prepotenza o sopraffazione se non lo sperdimento in me stessa, la 
resa a una nudità necessaria. Il corpo nudo del poeta si fa poesia. Questo è 
un punto che non mi stanco di ripetere e che io stessa ricerco nella poesia 
di altri contemporanei, per esempio nei poeti per i quali scrivo prefazioni. 
Il Carnismo è il movimento che auspico, termine che prendo in prestito 
dalla sociologia. Questo non significa concentrarsi sul corpo trascurando 
l’invisibile, la quantistica filosofica e fisica e ogni rapporto energetico 
con l’alterità, anzi, significa affinare la nostra sensibilità alla percezione. 
La poesia per me è riflessione sul nostro esistere, sul perché siamo o non 
siamo e dove siamo. Conoscere se stessi, ammonimento socratico per 
eccellenza.
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1RVFH�WH�LSVXP�

Flebile voce nell’aria della stanza; 

non è la stessa di tanto tempo fa.

Ai quattro angoli, ancora, grani di sale/ per inquȧete creature che di noi/ 
ridendo vengono;/ poeti della notte./È acuto lampo il risveglio d’improv-
viso./Sulle pareti chiazze di luna mobili/

all’agitarsi della luce cercate./ Ci custodisce il sogno inganni o riporta/ 
come l’ubriaca coscienza dopo il vino?/ Qualcuno ha detto un nome. 
Ringhia un boato/ dietro ai vetri, uno scroscio d’acqua percuote, / rim-
balza su ogni superficie d’intorno. / Non più discerne, ingegno, il punto 
da cui/ mosse, né quello cui tende, e sorda è l’arte. /Ci soccorra il cuore 
o forse un vate o un lume!/Richiama la ragione il coro dei saggi/che è 
sacra corte disposta per sentenza./Hai perso ancora e questa è la tua 
condanna:/ 

Per mille giorni e mille terrai serrate

tra le tue labbra bugie e identità.

Chiarità avrà la voce. Nosce te ipsum.

Dodecasillabi, poiché mai trascuro l’arte del ritmo di neoclassica andatura 
e una prosodia eufonica. Antiche credenze del sud, mistiche e magiche, 
raccontano di grani di sale messi agli angoli della casa (esistenza), a impe-
dire il passaggio di negatività, a nutrire i demoni che hanno iconografie 
di caproni, al fine di tenerli fuori dalla nostra vita. Non so se il sogno sia 
veritiero o se invece sia alterazione d’ubriaca coscienza, non so nulla e 
nulla intendo insegnare. Fino alla fine sarà unica la ricerca del senso della 
vita e delle cose. Che cosa rimarrà di un nome pronunciato nel boato di 
una tempesta.

$OWHUDWD�YLVLRQH�G¶LQWHUQR�LQWRUQR�DO�QXOOD

Al penetrare nella stanza il passo/ si lascia andare, non avanza, cede/ a 
lusinghe di luce sulla porta./ Indietreggiare è logico. E serrare pupille?/ 
-guadagnano i contorni-/L’intuito orienta allo scaffale in alto/ a destra, 
tra Celine e Borges il mio racconto/ che qualcuno ha spostato./ Nel buio 
un verso obliquo:/ una pagina stacca lo sguardo, agita/ il fondo di un 
DELVVR����6RQR�VWDWD�O¶DXWULFH�GL�XQ�WLWROR�LPSUREDELOH���³%LR���ORJLFR´��OR�
VWUDSSR�RUL]]RQWDOH����0DJLD�GHOOH�SDUROH��VRVWDQ]D�GL�QHJDWD��YRJOLD�GL�
dire e dire della vita/ il logico del nulla che ci resta./ Non c’è mai stato 
un mio racconto in alto;/ e Borges non c’è, né Celine./ Non sono nella 
stanza?
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Dentro o fuori che sia è stessa cosa. Tento di resistere all’appiattimento 
di una società nichilista che tutto globalizza. Non è una contraddizione 
ma un dato di fatto. L’irrealtà di paradisi in cui tutto è bello e possibile mi 
consuma; consuma l’uomo, porta alla cecità verso i più deboli e perfino 
un matto che parla da solo è normalità, e una pompa di benzina è un non-
luogo come tanti. La realtà dei non-luoghi ci annulla. Non c’è nessuno 
mentre si è in cento. Non c’è il nostro sguardo. Scivola su per i vetri di 
un tram o di una metro, a leggere un volantino appeso senza leggerlo per 
l’ennesima volta. Un respiro profondo alla stazione e poi un’altra corsa.

Non per me, voglio cogliere la sfasatura, la crepa attraverso cui scorgere 
la luce dall’ottica della poetica che mi scrive e che ha scritto nella pelle 
grandi poeti contemporanei, come Valentino Zeichen. Non dimenticherò 
mai il suo cappotto consumato, metafora di una società che non sostiene 
l’arte, che non tutela i malati di mente e i poveri:

(…) Pochi capelli, affanno, tenerezza/ occhiali senza stanghe in equili-
brio/ e gli occhi bassi sulle mie ragioni./ Come dirgli della barca/ sola e 
profuga di Fiume/ anch’essa e fiera?

Ê�JLj�QRYHPEUH�

(…) È guerriero di latta e paglia, grido/ sgraziato della notte. /Qualcuno 
ascolta. Il freddo è troppo freddo;/domani si lavora./Gigi non sa la sua 
casa e non è/questo il suo nome./ Combatte l’aria tra brume pietose, / 
in petto un giustacuore di giornali. / Trovasse almeno un cane. E’ già 
novembre.

$OOHJRULD�LQ�FRQWUROXFH�(mattino a Celle Ligure)

Di passi solitudini/ e di finestre tra vicoli chiari/ e strade scure./Riuscire, 
oltre la soglia/ d’altezza d’occhi/ a vedere torrette e cornicioni/ del primo 
sole ancelle.

Un gatto passa indifferente

Tra via Genova e il corso antico, in angolo/ sosta una donna, osserva un 
muro;/ lo sguardo fermo su una tubatura.

–dovrei guardare i cornicioni orlati/ i festoni anni venti, le ringhiere/ 
inghirlandate –

Si volta e resta nei pensieri.

Il tubo ascende alla tettoia

Innocente.
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Il mio sguardo è consapevole, l’indifferenza mi abita eppure accolgo 
quest’incontro. Innocente è il tubo (così si dice), innocente è la donna. 
Siamo numeri, statistiche ovunque. Mia madre era istriana, una dei quasi 
trecentomila profughi. Fu sfollata nel ‘49 e portata con mia nonna nel 
campo profughi di Gaeta presso la caserma Cosenz. Ritrovo in me i suoi 
tratti e le sue paure. Ultimamente, prima di morire, guardandosi allo spec-
chio mi diceva: Guarda qui, ho due rughe in mezzo agli occhi, come le tue.

/D�FRQWD

Caligine sfronda le gronde, / si cala su rughe/ sorride la fronte distesa. / 
'HO�WHPSR�LQFRVFLHQWH�GHO�VRQQR��DYUHL��D�SHQVDUFL��SDXUD���GL�FHUWR�QRQ�
VDL�GHOOD�PLD�SDXUD�FKH�FHGH�DUUHVD�DO�PLVWHUR�����,HUL��VROR�LHUL��SDVVDYR�
da un luogo e c’erano nomi su pietre/ e numeri neri: Il quaranta/ è più giù, 
dicevo, / del segno di trenta fossati.

Stranezza di certo/ distinguere te dalla conta.

Lo scorso anno, in Marocco, sono stata ospite di un festival internazionale 
di poesia. Il baratto culturale è stato di grande rilievo. Ne è risultato un 
importante rapporto umano e intellettuale, che continua. Da Tangeri alcune 
riflessioni sul nostro viaggio attraverso un nuovo umanesimo, capace di 
condurci alla ricerca del “come” e non del “perché” unirci in fratellanza:

1RL��YLDQGDQWL�GHO�³FRPH´�Si porta al passo la parola, e incide./ – pen-
savo, un giorno, volasse sulle ali – / Sublima al manto un dedalo di vie/ 
e sale d’acqua candida il riflesso/ mare si specchia e cade/ in biancori di 
case/ sui palmi aperti alle incertezze e resta.

Non siamo consultóri/ né ordinatori di un atto di fede/ noi, viandanti del 
“come”/ per strade andiamo a misurare luce/ e le sponde d’Europa/ e la 
spuma che unisce/ i due mari a Tangier.

Su vasche un uomo curvo ha mani scarne/ le forti braccia alzano pelli, 
in ritmo/ serrato batte il sole. / L’odore nauseabondo volge il capo, / mi 
chiedo quale forza muova l’uomo/ un conciatore scuro come cuoio. / Ho 
le mie scarpe azzurre ben cucite/ e carne/

marcia, da levare il fiato.

E poi l’amore! Parola scritta con grande parsimonia ma che trapela da 
ogni verso. L’amore è la mia malinconia, sentito come un quadro impres-
sionista, una Gimnopédye tra i palazzi e le nuvole, le carrozze, i fanali e 
un paltò d’antan. Simile a quella neve di Francois Villon. L’amore nella 
caducità della vita umana, l’amore quale musica sublime, dove io sono 
eppure non sono.7

7  &RUULVSRQGHQ]D�SHUVRQDOH����PDU]R������
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Tramite questa conversazione de profundis, la poetessa ci rivela il suo 
universo reale e sottolinea il legame tra la sua autobiografia e la sua poesia, 
indicando componimenti e versi concreti che rispecchiano tale rapporto. Oltre 
però alla confessione della Stefanelli cercheremo di rivelare il suo universo 
poetico così come emerge da immagini e simboli che ci permettono di rico-
noscere l’io poetico della scrittrice. Da notare che saranno presi in considera-
zione gli stessi testi poetici commentati dalla poetessa. 

Per arrivare a tale risultato seguiremo prevalentemente gli strumenti 
metodologici del pensiero bachelardiano, particolarmente fertile se applicato 
ad un testo disciplinato dal lirismo8 il quale funziona come chiave di decodi-
ficazione della voce poetica della scrittrice “non però del suo io cosciente, ma 
di un io altro�FKH�FRVWLWXLUj�VHPSUH�GHQWUR�GL�OXL�XQD�VSHFLH�GL�ƎIRQWH�LQWHULR-
UHƎ´�9 Così l’inconscio come fonte di creazione letteraria e la poesia - essendo 
“ponte di passaggio”10- rivelano la procedura del trasferimento del contenuto 
dall’inconscio al conscio.11 

Seguendo questo filo di analisi per entrare e scoprire l’universo poetico 
di Patrizia Stefanelli, saranno esaminate le poesie Malacarne, Dal collegio 
il mare, Il viaggio di una donna, Nosce te ipsum, Alterata visione d’interno 
intorno al nulla, È già novembre, $OOHJRULD�LQ�FRQWUROXFH���PDWWLQR�D�&HOOH�
/LJXUH�, La conta, Noi, viandanti del “come”.

Nell’ultima strofa della poesia Malacarne, che è anche il titolo della silloge 
intera, prevale l’immagine del mare, come si vede nei versi: E tu che assorbi il mare 
senti: dimora in petto. Risalta l’elemento dell’acqua che è “elemento femminile, 
persistente e mutevole, simbolizza forze umane nascoste, semplici, semplificanti”.12 
E in più, “sotto le immagini superficiali dell’acqua c’è una serie di immagini sempre 
più profonde e tenaci”13, è come se all’immaginazione delle forme facesse eco quella 
della sostanza, una sostanza vivificante, strutturante. Così, “la sostanza acquatica 
porta iscritto in sé un tipo di destino, un destino essenziale che trasforma incessante-
mente la sostanza dell’essere”.14 L’acqua “scorre sempre, sempre cade, in un movi-
mento fluido che dona mutevolezza e pienezza all’essere, che lo trasforma incessan-
temente”.15 Queste caratteristiche dell’acqua-mare, le assorbe l’io della poetessa e 

8  ȈĮȝĮȡȐ����������
�  6WDUD����������
10  0DXURQ�������������
11 �ȈĮȝĮȡȐ����������
12 �%DFKHODUG���������.
13 �%DFKHODUG���������.
14 �%DFKHODUG���������.
15 �%DFKHODUG���������.



Ada Boubara

247

le trasforma in potenza interiore che mobilita e rinforza il suo essere perché il mare, 
il mare aperto e le possibilità che dà proprio questa apertura, coincide con il lato 
ottimista della vita, della vita desiderata. L’elemento acquatico funziona come “ele-
mento transeunte, l’emblema della sua desiderata metamorfosi ontologica”.16 Così il 
mare diventa dimora nel petto, domina nel suo essere profondo il bisogno di sentire 
e di vivere tutte le qualità dell’acqua-mare e in questo modo l’immagine funziona 
come specchio che riflette proprio il suo mondo interiore, la voce poetica esterio-
rizza la voce personale.

Altresì nella poesia Dal collegio il mare, già dal titolo siamo davanti ad un’im-
magine poetica forte. In questa scena lo spazio del collegio assume un ruolo centrale 
poichè ci rimanda alla casa. Secondo La poetica dello spazio, “in virtù della casa, 
[...] un gran numero dei nostri ricordi trova un alloggio e se la casa si complica 
un po’, se ha cantina e soffitta, angoli e corridoi, i nostri ricordi hanno rifugi sem-
pre meglio caratterizzati”.17 In più la casa possiamo dire che è divisa in due poli 
diversi: la soffitta e la cantina18 che possono essere studiati “nei due significati oppo-
sti della prigione e del rifugio”.19 Nel nostro caso il collegio rivela un’immagine di 
protezione, di intimità, di sicurezza, è un luogo intimo. Così l’intimità di un luogo 
ben chiuso e protetto richiama all’intimità del grembo materno20 e funziona per l’io 
di Stefanelli come “il proprio centro di riposo, ricordo del riposo prenatale”.21 Ma 
ritorna a prevalere anche la scena del mare, dell’acqua, componente che lega il suo 
significato all’immagine della vita se pensiamo a “ l’acqua vivace, l’acqua che si 
rigenera, [...] l’acqua che è un organo del mondo, un alimento dei fenomeni fluenti, 
l’elemento vegetante che riluce”.22 In tal modo l’immagine dal collegio al mare evi-
denzia la doppia qualità di questo spazio, cioè il collegio come rifugio-protezione 
e nello stesso tempo il collegio come prigione-oppressione dal quale però desidera 
uscire e aprirsi verso gli orrizonti infiniti del mare aperto che diventa il simbolo di 
una vita viva. In un tale contesto è interessante notare come l’io poetico di Stefanelli 
si muove dallo spazio chiuso del collegio allo spazio aperto, illimitato, del mare e 
tale dialettica di chiuso-aperto, indica anche la dialettica in cui si trova l’io della 
poetessa, un io che si muove tra il passato e il presente, le esperienze vissute e le 
promesse del futuro, le promesse di una metaforfosi ontologica che porterà la sua 
rigenerazione. 

�� �%DFKHODUG���������.
17 �%DFKHODUG����������
18 �%DFKHODUG���������.
�� �%DFKHODUG���������.
20 �%DFKHODUG��������������.
21 �%DFKHODUG����������.
22 �%DFKHODUG���������.
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Inolre nella prima strofa: Sono certa d’averla fatta/ una corsa tra le vigne 
/di un giardino che per piccole scale/ ci portava al mare, possiamo notare 
un’immagine composta dalla presenza delle vigne e dalle piccole scale di un 
giardino che portano al mare. Si tratta di una scena particolarmente forte poi-
ché le vigne rimandano ad un’immagine materiale dell’elemento terra; la vite 
è regina del regno vegetale23, e come tale assume tutte le qualità del “bene-
ficio della terra, sostanza naturale e profonda, archetipo del mondo materia-
le”.24 La vigna diventa simbolo della situazione dell’io poetico della scrit-
trice; rappresenta la terra, elemento statico, immobile, compatto che resite al 
movimento e al cambiamento.25 In più la vigna da elemento vegetale si rife-
risce alla radice, però in modo indiretto. La radice, un’immagine dinamica, 
esprime due forze diverse: quella del mantenimento e quella tenebrante. Si 
riflette un archetipo inconscio che si trova in tutti gli esseri umani e che rivela 
il rapporto fra il vivo e il morto, ossia esprime il morto che vive.26 Per l’io 
poetico stefanelliano tale immagine rispecchia lo stato d’animo di un io che 
nel seno della terra-madre sente le forze contrarie della vita e della morte, e 
poi ci sono le scale, altro elemento fondamentale, simbolo di “ricordi imperi-
turi”27, che non muoiono. Si tratta così di una scala discendente per scendere 
al mare, un mare aperto che ci rivela tutte le caratteristiche e il simbolismo 
dell’elemento. Un mare aperto che rimanda allo spazio dei grandi orizzonti e 
rappresenta l’infinito delle possibilità e delle promesse e nello stesso tempo 
la presenza dell’acqua ci comunica un’immagine in cui si compie il destino 
dell’acqua e dell’essere. Il mare aperto e le possibilità che dà proprio questa 
apertura, coincide con il lato ottimista della vita, con la “sua desiderata meta-
morfosi ontologica”.28 Riprendendo tutta l’immagine possiamo notare che le 
scale compiono anche un’altra funzione fondamentale poichè è come se fosse 
una scala discendente nell’inconscio della poetessa in cui emerge il bisogno 
di scendere dall’elemento terra-vigne all’elemento acqua-mare, cioè di spo-
starsi dallo stato del morto che vive all’apertura dell’acqua, dell’acqua-vita, 
della vivacità, del rinnovamento, della rinascita. La sua visione può funzio-
nare come specchio che riflette il suo mondo interiore, anche per un motivo in 

23  %DFKHODUG�����������
24  %DFKHODUG����������
25  %DFKHODUG��������������
��  %DFKHODUG���������������
27  %DFKHODUG����������
28  %DFKHODUG����������
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più in quanto è l’identità femminile dell’acqua29 che rende più intensa questa 
identificazione. 

Seguendo lo stesso filo conduttore nel nostro approcio, nella poesia Il 
viaggio di una donna, nel verso: Scrivo il mio nome e posso dimenticarlo sui 
muri bianchi dell’Andalusia, possiamo notare l’immagine in cui prevalgono i 
muri bianchi che rimandano alla scena della casa che “è un rifugio, un riparo, 
un centro”30 e che “illustra la coscienza di essere protetto”.31 

In più, nel nostro caso, la presenza del colore bianco, possiamo dire che 
rimanda nuovamente alla “casa illuminata che è faro della tranquillità sogna-
ta”32, “è come stella nella foresta che guida il viandante smarrito”.33 Si tratta 
allora di un’immagine di intimità in cui “l’intimità della casa [...] protetta 
richiama logicamente le intimità più importanti, in particolare, dapprima l’in-
timità del grembo materno e poi quella del seno materno”.34 Così l’io poetico 
di Stefanelli che dichiara di scrivere il proprio nome su questi muri, esterio-
rizza il suo inconscio, è la voce profonda del desiderio di una casa che assume 
tutte le qualità della casa-rifugio, ma nello stesso tempo diventa lo specchio 
di una voce profonda che desidera il legame intimo e profondo con la madre; 
è l’esteriorizzazione del bisogno di una madre che assume le qualità dell’ar-
chetipo materno. È un’immagine in cui l’io poetico stefanelliano segnala con 
chiarezza il bisogno del “ritorno alla madre e il ritorno alla casa”.35

Esaminando la poesia Nosce te ipsum nei versi della prima e della seconda 
strofa: 

Flebile voce nell’aria della stanza; 
non è la stessa di tanto tempo fa.
Ai quattro angoli, ancora, grani di sale
per inquȧete creature che di noi
ridendo vengono, poeti della notte.
È acuto lampo il risveglio d’improvviso.
Sulle pareti chiazze di luna mobili
All’agitarsi della luce cercate.
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la scena centrale della stanza, con il relativo riferimento ai quattro angoli 
e alle pareti costituiscono uno spazio reale e poetico dentro cui si muove 
l’immaginazione della poetessa. L’immagine della stanza ritorna a prevalere 
e assume un ruolo fondamentale in questo componimento. Siamo davanti alla 
descrizione di una stanza chiusa, di uno spazio che funziona come ambiente 
di paura e l’io di Stefanelli esprime poeticamente il sentimento di chiusura 
in se stessa, lei come sognatrice “vive chiuso in se stesso”36 e quella stanza 
“diventa chiusura, recesso oscuro”.37 Possiamo notare che la stanza in questo 
caso è dimora di paura, di angoscia, è uno spazio che rivela “quelle sofferenze 
che spesso segnano un inconscio per tutta la vita”38 e l’io della poetessa si 
muove entro i limiti di tale spazio che la incarcera in solitudine e paure. 

In maniera analoga, nella poesia Alterata visione d’interno intorno al 
nulla�constatiamo la presenza di icone potenti che ci introducono nuovamente 
nello spazio privilegiato dell’immaginazione di Patrizia Stefanelli. Si tratta 
di scene in cui la stanza prevale e in più, scene secondarie come gli scaffali, 
i libri, la porta, arrichiscono e completano l’immagine basilare della stanza. 
Oltre a questi elementi, da tutti i versi del componimento prevale un tono di 
amarezza e di malinconia. Tali sentimenti si possono capire dall’analisi della 
scena centrale della stanza che come elemento di casa rimanda alle “rêv-
erie di intimità della dimora”39, una dimora che descrive la dimora dell’io 
poetico e dell’io sociale della Stefanelli. La stanza poetica coincide con la 
stanza natale, la casa onirica richiama la casa natale, una stanza-casa che 
è “un contro-universo o un universo del contro”40 e in questo caso da stan-
za-rifugio funziona per l’io della poetessa come stanza-prigione. Non siamo 
davanti ad una stanza che offre riparo psicologico, ma al contrario genera 
angoscia e domande esistenziali intorno al nulla e al nostro percorso bio-lo-
gico. Fondamentale anche l’immagine delle pupille che funziona in modo 
determinante come un occhio che guarda all’interno dell’io, come un mezzo 
per scendere nel passato e uno strumento che rivela una ricerca continua del 
significato dell’esistenza, della vita. 

Pure nella poesia È già novembre constatiamo una scena in cui prevale 
di nuovo l’elemento della casa. In particolare con il verso poche case coi 
lumi alle finestre ritorna l’immagine della “casa illuminata che è il faro della 
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tranquillità sognata”41, un’immagine di protezione, di intimità, di sicurezza. In 
più le finestre funzionano come “un occhio aperto, uno sguardo [...] al mondo 
esterno in senso profondamente filosofico”.42 L’immagine di questo verso ci 
porta davanti ad una “dialettica dell’intimità e dell’Universo che sembra farsi 
più precisa grazie alle impressioni dell’essere nascosto che vede il mondo 
nella cornice della finestra”43, e possiamo notare che l’io poetico di Stefanelli 
rispecchia proprio questa dialettica, cioè tra il dentro e il fuori, tra il sognato, 
il desiderato e il reale, tra il suo universo poetico e quello reale. In altri ter-
mini un’immagine che funziona come confessione della poetessa e indica il 
suo profondo desiderio di rifugio, di protezione, di tranquillità. 

In modo analogo, nella poesia $OOHJRULD�LQ�FRQWUROXFH��PDWWLQR�D�&HOOH�/LJXUH� 
le due prime strofe sono molto forti dal punto di vista emotivo e valore simbolico. Di 
passi solitudini/ e di finestre tra vicoli chiari/ e strade scure. Riuscire, oltre la soglia/ 
d’altezza d’occhi/ a vedere torrette e cornicioni /del primo sole ancelle.

In questi versi l’immagine delle finestre ritorna ad essere centrale per tutta la 
scena, ma adesso la finestra è vista da fuori, cioè come un’apertura tramite la quale 
si può vedere, entrare all’interno di una casa. In tal caso abbiamo la prospettiva 
contraria nel senso che le “finestre come sguardo dal mondo esterno in senso pro-
fondamente filosofico”44 funzionano come mezzo, come strumento per andare oltre 
la soglia d’altezza d’occhi ed entrare all’interno della casa, all’interno dell’intimità 
della dimora. Così l’ottica della finestra come ingresso, come apertura per l’interno 
della casa, rivela un’immagine di un luogo ben chiuso e protetto, richiama l’intimità 
del grembo materno45 e funziona per l’io di Stefanelli come “il proprio centro di 
riposo, ricordo del riposo prenatale”.46 

Molto forte anche l’ultimo verso: Innocente, una parola, una dichiarazione 
che l’io poetico esprime, come se fosse giudice, la sentenza di innocenza. 
Innocenza sua poichè sta cercando la casa sognata, l’intimità della dimora, 
l’intimità materna, e innocenza forse dell’altro, innocenza della persona che 
l’ha privato della casa-rifugio, dell’intimità del grembo, del seno materno, 
della persona che non le ha dato la possibilità di vivere l’intimità della madre 
e della casa. 

Esaminando la poesia La conta, l’immagine della casa ritorna ad assumere un 
ruolo centrale, come possiamo notare nel verso Caligine sfronda le gronde. Qui è 
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la presenza della scena di gronde che rimanda alla dimora, all’abitazione. Si tratta 
allora di una costruzione che viene sfrondata, viene eliminata dalla caligine, dal peso 
dell’aria caliginosa. È un’immagine profondamente confessionale tramite la quale 
l’io poetico descive lo stato in cui si trova la dimora reale, la dimora sentimentale. 
Una casa sfrondata dal peso delle tenebre e dell’oscurità che indica una casa incom-
pleta “sempre rivelatrice di sofferenze immaginate, sofferenze che hanno segnato o 
segnano l’inconscio”.47 Si tratta quindi di una rivelazione dello stato d’animo della 
poetessa che manifesta la mancanza dell’intimità della casa e anche la privazione del 
calore della presenza materna, della sicurezza dell’intimità materna.

Seguendo lo stesso filo di analisi, risulta di notevole interesse la poesia Noi, 
viandanti del “come” e in particolare il verso pensavo, un giorno, volasse sulle ali. 
Un’immagine in cui prevale l’elemento dell’aria che svolge un ruolo fondamentale 
perchè rimanda al vento e in particolare all’ “ambivalenza del vento, che è mitezza 
e violenza insieme, purezza e delirio, può essere rivissuta nel suo duplice ardore 
distruttivo e vivificante”.48 

Nel nostro caso è evidente tale duplice aspetto del vento poichè rimanda alla 
vita e alla morte, all’unica verità della vita che è lo stato mortale di tutti gli esseri 
umani e ai dolori che accompagnano il percorso vitale. Secondo il pensiero bache-
lardiano “le relazioni fra vento e soffio”49 sono forti, “il vento per il mondo, il soffio 
per l’uomo, manifestano l’espressione delle cose infinite. Portano lontano l’essere 
intimo e lo rendono partecipe di tutte le forze dell’universo”.50 Così il volo sulle 
ali diventa per la poetessa l’esteriorizzazione della sua voce interiore, evidenzia lo 
stato in cui si trova, dato che “tutto ciò che si eleva si risveglia di fronte all’essere, 
partecipa all’essere”.51 Un’altra immagine particolarmente forte è quella del mare, 
come emerge dal verso i due mari a Tangier. Qui ritorna a prevalere l’elemento 
acquatico del mare aperto in assoluto, che rimanda allo spazio dei grandi orizzonti 
e - nello stesso tempo - la presenza dell’acqua come elemento fondamentale della 
scena ci comunica un’immagine dell’acqua in cui si compie il destino dell’acqua e 
dell’essere. Il mare aperto e le possibilità che dà proprio questa apertura, coincide 
con il lato ottimista della vita.52 

Proprio in questa immensità acquatica si pone l’io poetico di Stefanelli 
che assume tutte le caratteristiche e il simbolismo dell’elemento dell’acqua 
come espressione poetica e veicolo emozionale. L’acqua “scorre sempre, 
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sempre cade, in un movimento fluido che dona mutevolezza e pienezza all’es-
sere, che lo trasforma incessantemente”53 e questa caratteristica fondamentale 
dell’elemento acquatico diventa la chiave per rispondere alla domanda che 
pone la poetessa con il titolo del componimento Noi, viandanti del “come”. 
La risposta al “come” del nostro percorso vitale deve essere simile a quello 
dell’acqua. L’io poetico di Stefanelli vive e propone il destino dell’acqua che 
scorre, l’acqua viva che è la percezione di qualcosa che continua e diventa il 
simbolo di una vita viva, di una vita in perenne fluire. 

Riprendendo il filo del discorso teorico, secondo Mauron “la poesia costi-
tuisce, come il sogno, un ponte di passaggio tra coscienza e inconscio”.54 
Quindi, per evidenziare la personalità inconscia dello scrittore, ruolo fonda-
mentale assumono le immagini, la loro costanza e ripetitività, poichè sono per 
ogni scrittore assolutamente tipiche e idiosincratiche, sono la voce profonda 
di ogni creatore. 

Così dall’analisi delle immagini dei versi esaminati secondo le tesi bache-
lardiane, della fenomenologia dell’immaginazione e della poesia, si nota che 
prevalgono immagini d’intimità, legate all’elemento della casa. Emerge una 
casa che rievoca il ritorno alla madre, all’infanzia, al rifugio famigliare, alla 
protezione dello spazio accogliente della dimora intima e, nello stesso tempo, 
lo spazio dell’intimità della casa manifesta il desiderio dell’initimità della 
madre con tutte le caratteristiche che assume la parola madre; madre-rifugio, 
madre-protezione, madre-intimità. Inoltre molte sono le immagini in cui l’e-
lemento acquatico svolge assume ruolo di primaria importanza e domina la 
scena del mare aperto. Questa apertura dell’acqua, questo perenne fluire, è 
acqua in cammino, acqua che scorre e diventa simbolo del movimento, della 
vivacità, del rinnovamento, della rinascita, della vita. 

Inoltre si nota che l’immaginazione poetica di Stefanelli sembra muoversi verso 
una visione in cui sono presenti lo spazio della dimora, l’intimità della casa e della 
madre, la dialettica di chiuso-aperto. Un’immaginazione che si nutre anche dell’ele-
mento dell’acqua, e così la voce della poetessa diventa mare aperto, diventa “l’acqua 
vivace, l’acqua che si rigenera, [...] l’acqua che è un organo del mondo, [...] che 
riluce”.55

Di conseguenza l’immaginazione poetica di Patrizia Stefanelli si muove 
entro tali elementi e il suo io poetico diventa l’esteriorizzazione dell’io perso-
nale, un io che assume le caratteristiche delle immagini analizzate. Un io che 
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si manifesta poeticamente, che si muove tra il passato doloroso e il presente 
promettente, tra le esperienze personali-famigliari vissute e le promesse del 
futuro, le promesse di una metaforfosi ontologica. La voce stefanelliana ci 
indica che ha trovato il modo per arrivare alla catarsi; è la via acquatica del 
mare aperto, del mare illimitato che porta la sua rigenerazione, la sua purifica-
zione mentale e vitale dai pesi del passato e, contemporaneamente, funziona 
da risposta finale alla domanda esistenziale del “come” deve essere affrontata 
la vita da lei, ma anche da tutti noi viandanti di questo cosmo effimero.

Concludendo, possiamo dire che lo studio delle immagini delle poesie 
prese in considerazione è particolarmente fertile e fruttuoso per capire la 
voce poetica di Stefanelli, e rivela un legame particolarmente intenso tra la 
sua autobiografia e i suoi versi. Una poetica che rispecchia l’io personale 
di Patrizia Stefanelli, il quale può funzionare anche da guida per il nostro 
percorso, fare da sfondo per capire la nostra realtà. Per questo la poetessa 
ci offre lo strumento migliore; ci apre la strada per interrogarci sulla nostra 
vita e su come deve essere la nostra impostazione nei suoi confronti. In più è 
importante sottolineare che gli aspetti della poesia stefanelliana, per quanto 
riguarda il rapporto tra autobiografia e poesia, come evidenziato dall’approc-
cio applicato, sono inverati dalla poetessa stessa e dimostrano come è forte 
e reciproco il legame tra vita reale e produzione poetica. Le sue parole lo 
evidenziano chiaramente:  

[...] l’approccio realizzato mette a nudo la poesia. È molto interessate que-
sta linea  pragmatica di incrocio tra vita e testi. Devo dirti che ho scelto 
testi che in qualche modo si incatenano in un discorso sulla vita e sul 
“come”. Mai il perché mi scava la mente, il come è ciò che conduce all’es-
sere. e a quell’ontologica metamorfosi […] che per me, mi pare, sia la 
malacarne: l’innesto. La stanza, dunque, in Nosce te ipsum, che non mi fa 
paura. Tutto il male resta fuori mentre cerco di guardarmi dentro. La corte 
condanna. Ho troppo creduto a ciò che ho visto, a ciò che ho udito, alle 
lusinghe. Dalla finestra la luce disegna e rischiara ma fuori resta il boato, 
l’acqua verticale che scroscia e nasconde un nome. Ciò che fai ha rela-
zione piena con la mia biografia, è accesso all’inconscio percepito attra-
verso poesie sincere (non so di verità). Per quanto si cerchi di comunicare 
e tradurre, anzi traslare il proprio io nel noi, esso traspare sempre dando a 
chi sa leggere un punto di vista heidegerriano [...].56 
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“Non c’è né la filosofia tedesca né quella italiana, ma solo la filosofia 
senza aggettivi, nel cui nome unicamente giova parlare a italiani, a tedeschi 
e a ogni altro popolo e individuo”1. Con queste parole di Benedetto Croce 
si potrebbe esprimere la vocazione universalistica del discorso filosofico. 
Contrariamente a Giovanni Gentile, Croce riteneva inammissibile il concetto 
di “filosofia nazionale”. Infatti, “ogni schietto animo di filosofo sente la sua 
comunione coi filosofi di qualsiasi tempo e popolo: ora più con alcuni, ora 
più con altri, ma senza che il ritmo di questo variante interessamento sia in 
alcun rapporto col maggiore o minore carattere nazionale che avrebbero i 
filosofi”2. Anche per Carlo Antoni, allievo di Croce, “parlare di filosofie 
nazionali è assurdo, perché i problemi e gli indirizzi filosofici trascendono le 
frontiere nazionali e le nazioni non sono monadi chiuse in una loro formo-
la”3. In altre parole – continua Antoni – “le teorie filosofiche riguardano non 
già problemi nazionali, ma problemi universalmente umani. Infatti, mentre 
abbondano le storie nazionali della letteratura, scarsi e di poco rilievo sono 
stati i tentativi di disegnare delle storie nazionali della filosofia”4. Ciò non 
toglie che “si potesse ‘sentire’ italianamente la filosofia, anche se la si doveva 
pensare cosmopoliticamente”5. In che modo? La risposta di Antoni è chiara: 
“le singole nazioni, attraverso la loro particolare storia, che si consolida in 
carattere e tradizione, si rivelano diversamente sensibili a certi determinati 
problemi e li affrontano con metodi diversi”6. Su questo punto egli precisa 
ulteriormente:

La filosofia, in quanto non è gratuita riflessione, ma sorge direttamente 
dalla vita religiosa, morale e politica delle nazioni, rivela un carattere 
nazionale nella scelta e impostazione dei problemi. L’interesse e la forza 
della speculazione si concentrano intorno ad un problema o gruppo di 

1  Croce 1943: 313.
2  Croce 1951: 6.
3  Antoni 1955: 12.
4  Antoni 1955: 12.
5  Antoni 1955: 12.
�  Antoni 1955: 12-13.



“Altermodernità” e attualità della filosofia italiana

258

problemi, quasi che ciò che nel Settecento era detto lo ‘spirito’ d’una 
nazione sia più disposto ad afferrare la importanza d’un problema e ad 
impegnare in esso le sue energie7.

Come si vede, a differenza di Croce, Antoni ammette che si possa par-
lare di tradizioni filosofiche nazionali, dal momento che tale ammissione non 
significa altro che essere consci del fatto che il discorso filosofico è sem-
pre storicamente determinato. Parlare del nostro patrimonio filosofico non 
significa chiudersi nazionalisticamente in se stessi e disinteressarsi completa-
mente di quello degli altri paesi. Al contrario, non è possibile alcun discorso 
sulla filosofia italiana che non affronti contemporaneamente le sue relazioni 
con quella europea. Essere consci del carattere nazionale della filosofia, 
ovvero del fatto che essa è sempre storicamente determinata, implica anche 
una concezione dell’universalità concreta, non astrattamente contrapposta 
alle singole particolarità in cui consistono le varie tradizioni di pensiero. In 
particolare, Antoni evidenzia i momenti storici in cui la tradizione filosofica 
italiana è stata più produttiva e quelli in cui, invece, è stata maggiormente 
recettiva rispetto alle altre: “dal tempo di Galilei, nessun italiano ha esercitato 
nel dominio del pensiero un’influenza universale pari a quella esercitata da 
Benedetto Croce”8. Dunque, Galilei e Croce rappresenterebbero i momenti 
di massima originalità della speculazione italiana. Nei secoli che intercor-
rono fra questi due pensatori, l’Italia ha importato idee filosofiche prove-
nienti da altre nazioni. Poco o niente è stato esportato:

Dal Settecento, da quando la nostra cultura ha cercato di rientrare nella 
circolazione della cultura europea, la nostra partecipazione è stata un 
accoglimento e un adattamento di idee provenienti da altri paesi. Così 
sono entrate le idee dell’Illuminismo inglese e francese, così è entrato 
il Romanticismo tedesco, così il Positivismo, così, oggi ancora, si pre-
tende, per togliere, si dice, la nostra cultura dall’isolamento provinciale, 
d’introdurre l’esistenzialismo e il neo-positivismo. Va da sé che siffatte 
rielaborazioni secondarie hanno suscitato negli stranieri scarso o nessun 
interesse. L’opera di Croce, invece, è stata qualcosa di primario, che, pur 
operando su un piano europeo, ha ridato voce allo spirito originale della 
nostra gente9.

Oltre a questo, è necessario sottolineare il fatto che, secondo Antoni, 
vi è una caratteristica peculiare della tradizione filosofica italiana che la 

7  Antoni 1955: 14.
8  Antoni 1955: 11.
�  Antoni 1955: 11-12.
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contraddistingue rispetto alle altre. Infatti, “fin dalla sua origine la nazione 
italiana ha decisamente posto il suo interesse nelle questioni della distinzione 
delle attività dello spirito umano”10. Ma già Croce – tenendo ferma l’inam-
missibilità teoretica del concetto di “filosofia nazionale” – aveva sottolineato 
un carattere specifico del pensiero italiano. In particolare – sostiene Croce 
– è “tema d’importanza precipuamente morale […] la storia della filosofia 
in Italia dal cinque all’ottocento, che fu chiamata la storia del martirio della 
filosofia italiana, tutta piena di roghi, carceri, esili e persecuzioni d’ogni 
sorta, eroicamente affrontati per servire alla verità, in contrasto con quella 
che fiorì in Germania, la quale non solo si dimostrò docile e timida verso i 
poteri mondani, ma talora fornì a questi artificiose teorie giustificatrici delle 
loro pratiche operazioni e dei loro politici metodi o sistemi”11. Ecco, allora, 
la peculiarità storica della filosofia italiana che molti studiosi – prima e dopo 
Croce – hanno messo in luce. In pieno Risorgimento, ad esempio, Bertrando 
Spaventa si domandò significativamente: “dov’è dunque la filosofia italiana, 
ne’ libri delle vittime o in quelli de’ persecutori?”12. La risposta non è difficile 
perché è risaputo “che di libertà filosofica in Italia ce n’è stata sempre poca o 
niente, e chi se l’ha presa, gli è costato assai caro”13. Anche oggi – per arrivare 
agli studi critici più aggiornati e, in particolare, all’Italian Thought14 (il cui 
nome inglese, va subito precisato, deriva dal grande successo che il pensiero 
di alcuni autori italiani sta riscuotendo nei paesi anglofoni) – questa linea 
interpretativa è assai diffusa. Secondo Roberto Esposito – uno dei principali 
esponenti dell’Italian Thought insieme a Giorgio Agamben e Toni Negri – 
“quella italiana è stata meno una filosofia del potere che della resistenza: 
Dante e Machiavelli esiliati, Bruno e Vanini bruciati, Campanella per decenni 
in carcere, Galilei costretto all’abiura, Gramsci e Gentile morti, in difesa del 
proprio pensiero, ai lati opposti della stessa barricata”15. Ma Esposito non è 
il solo a sottolineare questo aspetto peculiare della storia della filosofia ita-
liana. In maniera analoga si esprime Negri in un saggio intitolato Italy, Exile 
Country:

10  Antoni 1955: 14.
11  Croce 1943: 315.
12  Spaventa 1861-1862: 2.
13  Spaventa 1861-1862: 2.
14  Sull’Italian Thought cfr., oltre a Esposito 2010, Tarizzo 2011, Gentili 2012; Luglio 2014; 

Campa 2015; Contarini-Luglio 2015; Esposito 2015; Gentili-Stimilli 2015; Esposito 2016; 
Gentili 2016; Maltese-Mariscalco 2016; Marchesi 2017; Gentili 2017; Lisciani Petrini 
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15  Esposito 2015: 17. Su questi temi, si veda soprattutto Esposito 2010.
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Both literary history and social history in Italy are continually marked, 
in fact, by the presence of exile. From Dante to Machiavelli, from Tasso 
to Leopardi, from Giordano Bruno to Gramsci, from the anti-Trinitarian 
Socinians in the sixteenth century to the autonomous workers’ move-
ments, one always finds that exile is a fundamental element in the con-
stitution of the real identity – the identity of the struggle – of the great-
est Italian literature and philosophy. There is not a single episode of any 
large-scale Italian identity that is not marked by exile. Why? Perhaps it 
is because Italy is actually a country where all the modern revolutions 
have taken place and none of them has succeeded. Perhaps it is because 
the very most admirable aspects of Italian identity are found in all that 
marks Italian society as a laboratory of utopianism, hope, and rupture, 
with, therefore, the necessary consequence of exile. Italy, after all, is the 
country that invented the liberty of the moderns. Instead of enjoying that 
liberty, however, it has been enslaved16.

Non a caso Negri parla esplicitamente di “due Europe, due modernità”17 
e pone Machiavelli all’origine di una “linea maledetta” immanentista e 
materialista che da Spinoza arriva a Marx e che si contrappone a una “linea 
benedetta” trascendentalista o trascendentale che va da Hobbes a Rousseau 
e giunge fino a Kant ed Hegel18. La prima Europa – quella maledetta e, per 
così dire, “altermoderna” – è quella di Machiavelli che, in esilio, scrisse le 
sue opere maggiori. Ma è anche quella di Dante Alighieri che esprime – in 
maniera simile a Duns Scoto – la “potenza della singolarità”19. È l’Europa di 
Pico della Mirandola che, “invece di concepire Dio come un essere distante 
e trascendente, trasforma la mente umana in una divina macchina di cono-
scenza”20 e di Galileo Galilei, il quale sostiene “che abbiamo la possibilità di 
eguagliare la conoscenza divina”21. Nel tracciare questo “itinerario de digni-
tate hominis”22 che ha portato alla “scoperta del piano di immanenza”23 e 
all’“affermazione del potere di questo mondo”24, Negri riconosce alla filoso-
fia italiana un ruolo di importanza fondamentale.

��  Negri 1997: 43.
17  Negri-Hardt 2000: 79-98.
18  Negri 1981: 288-292.
��  Negri-Hardt 2000: 81.
20  Negri-Hardt 2000: 81.
21  Negri-Hardt 2000: 82.
22  Negri-Hardt 2000: 82.
23  Negri-Hardt 2000: 80.
24  Negri-Hardt 2000: 80.
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Esilio, immanenza, pensiero rivoluzionario, resistenza al potere. Sono 
questi gli elementi che – secondo gli esponenti dell’Italian Thought – con-
traddistinguono la storia del pensiero italiano. Ma Negri non è il solo a parlare 
di “altermodernità” italiana. Anche Esposito affronta questa tematica, soste-
nendo che – se è vero che la modernità è “interpretabile attraverso la catego-
ria di ‘immunizzazione’, intesa come la pressante esigenza di conservazione 
della vita rispetto ai rischi che la minacciano”25 – è altrettanto vero che la filo-
sofia italiana costituisce “un’altra modernità” in quanto è per lo più estranea a 
questa tendenza immunitaria. Ma che cos’è, più nello specifico, la modernità? 
Esposito la definisce in questo modo:

Nel suo complesso – al di là delle tante differenze di carattere storico, 
tematico, stilistico – la tradizione moderna, così come si configura tra 
Descartes e Hegel, passando per Hobbes, Locke, Leibniz e Kant, si costi-
tuisc[e] proprio per fronteggiare, in maniera sempre più efficace e sofi-
sticata, la potenza dirompente della fortuna, e cioè quell’insieme di peri-
coli, conflitti, traumi che sembrano insidiare sempre più da presso l’esi-
stenza individuale e collettiva. Se si considera il carattere destabilizzante 
e disorientante di eventi, apparsi alla fine dell’epoca medioevale, come 
le scoperte geografiche, le guerre di religione, le grandi migrazioni e in 
generale la fine dell’ordine teologico-politico che aveva caratterizzato la 
cristianità medioevale, si può individuare nella modernità precisamente 
la risposta ordinativa a questo disordine crescente, a questa deriva che 
sembra mettere a repentaglio i beni e la vita di intere generazioni26.

E quali sono questi dispositivi immunitari che la modernità ha elabo-
rato per fronteggiare i pericoli dell’esistenza umana? Secondo Esposito sono 
almeno tre: il Soggetto, lo Stato e la Storia. Prendendo in considerazione 
soprattutto il pensiero di Machiavelli, è possibile mostrare come la filosofia 
italiana ecceda tali dispositivi.

Partiamo dal paradigma di Soggetto: Machiavelli è estraneo all’idea di 
cogito cartesiano e il soggetto machiavelliano è sempre immerso in un conte-
sto storico e politico sul quale ha una visione limitata e parziale. All’astratto 
Soggetto in grado di mettere ordine nel caos dei fenomeni sensibili la tradi-
zione italiana oppone un uomo costretto a un’esistenza precaria. Per dirla 
con Leon Battista Alberti, la vita umana è un fiume di difficile navigazione. 
La conoscenza è limitata – “umbratile” – e il primato dell’essere umano è 
fondato non tanto sull’intelletto in quanto tale, ma sulla prassi. Non a caso 

25  Esposito 2006: 59.
��  Esposito 2011: 187.
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Giordano Bruno ha definito la mano come l’“organo degli organi”. In Italia 
– come è stato giustamente rilevato da Eugenio Garin – “alle grandi costru-
zioni sistematiche si preferisce una scienza dell’uomo e delle sue attività, 
una filosofia mondana e terrena”27. Analogamente, Remo Bodei ha sostenuto 
che “la filosofia italiana ha dato il meglio in quelle zone in cui non domina 
una logica rigorosa di tipo cartesiano, dove non si segue il modello di esat-
tezza delle scienze fisico-naturali. E, quindi, nella concezione della politica, 
con Machiavelli o Gramsci, della storia, con Vico o Cuoco, dell’estetica, con 
De Sanctis o Croce, ossia in tutti quei campi in cui vi è una collisione tra due 
tipi di logica. In sostanza, la filosofia italiana è una filosofia della ragione 
impura, ma anche una filosofia civile”28. Una filosofia della praxis, dunque, 
il cui soggetto – da Machiavelli a Campanella – non è un soggetto “cogi-
tante” à la Cartesio, ma un soggetto agente. Tragicamente agente29. Sì, per-
ché l’essere umano non è onnipotente e deve fare i conti con numerosi limiti. 
In Machiavelli, ad esempio, la parabola politica del Duca Valentino dimostra 
come la virtù possa soltanto arginare il potere della fortuna, ma mai neutra-
lizzarlo. Nessun soggetto politico è in grado di avere una visione trasparente 
dell’intera realtà. Il singolo uomo deve sempre fare i conti con eventi impre-
vedibili come la morte (Alessandro VI) e la malattia (Cesare Borgia).

Il secondo dispositivo immunitario elaborato dalla modernità è l’idea di 
Storia lineare e progressiva: la filosofia della storia consente di prevedere la 
direzione e l’esito degli eventi sottraendoli alla loro incertezza costitutiva. In 
Machiavelli non vi è alcuna teleologia o dispositivo che incasella il corso della 
storia in un senso predeterminato. La storia non è né un’inarrestabile linea del 
progresso, né ha un andamento ciclico. La teoria polibiana dell’anacyclo-
sis è inserita in un contesto più complesso in cui occorre fare i conti con la 
“variazione grande delle cose”, i “fiumi rovinosi” e la “tempesta di venti”30. 
Non a caso gli Italiani hanno sempre avuto una particolare sensibilità per il 
contingente e per l’evento considerato nella sua singolarità. Se la progettua-
lità è la dimensione tipica del Moderno, l’Italia è la “Grande Incompiuta”31 
che trova nel kairos e nell’attimo propizio (la machiavelliana “occasione”) la 
sua peculiarità32. Non è l’elaborazione di piani a lungo termine e la creazione 
di istituzioni durature ciò che contraddistingue il nostro Paese che, infatti, ha 

27  Garin 1947: 28.
28  Bodei 2013: 89. Su questo argomento cfr. anche Bodei 1998.
��  Sull’“Umanesimo tragico” si veda Cacciari 2019. Cfr. inoltre Ebgi 2016.
30  Cfr. Galli 2009.
31  Esposito 2018: 116.
32  Cfr. Esposito 2012.
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conosciuto solo tardivamente la forma Stato. Il momento del potere costi-
tuente immanente prevale – nelle riflessioni filosofiche italiane – su quello 
del potere costituito trascendente.

Lo Stato è, infine, il terzo dispositivo immunitario tipicamente moderno 
concepito – come i primi due – per fronteggiare tutto ciò che sfugge al domi-
nio dell’essere umano. Ciò è evidente se si considera che in Hobbes lo Stato 
è innanzitutto l’istituzione che permette di evitare la guerra di tutti contro 
tutti. Secondo il pensatore inglese, prima della fondazione dello Stato e dopo 
il suo eventuale dissolvimento, non si dà politica, ma solo conflitto fra esseri 
umani. Tale conflitto è neutralizzato con l’istituzione del Leviatano, una 
macchina immortale non soggetta al potere avverso della fortuna. Se Hobbes 
identifica la politica con l’ordine e lo Stato, per Machiavelli il conflitto è ine-
liminabile ed è, anzi, la linfa vitale del Politico33. Nel capitolo quarto del libro 
primo dei Discorsi, il Segretario fiorentino sostiene “che la disunione della 
Plebe e del Senato romano fece libera e potente quella repubblica”34. Se non 
degenera in guerra civile, l’opposizione fra le parti è produttiva. Il conflitto 
fra nobili e popolari è ciò che ha reso grande la repubblica romana. Esso è 
originario e destinato a rinascere sempre perché i due “umori” esprimono 
innanzitutto due diverse e opposte visioni del mondo e, in particolare, della 
libertà (“il populo desidera non essere comandato né oppresso da’ grandi ed 
e’ grandi desiderano comandare e opprimere el populo”35).

La filosofia italiana costituisce dunque “un’altra modernità”. Ed è 
proprio tale “altermodernità” a renderla ancora oggi attuale. La politica – 
Machiavelli docet – non è tutta nelle nostre mani, essendo l’essere umano 
sempre in balia dei capricci della fortuna. La storia è imprevedibile e non è 
possibile in alcun modo predeterminare il corso degli eventi come pretende-
vano di fare le filosofie della storia moderne. Ma vi è un altro elemento di 
grande attualità che – lo si è appena visto – è fortemente presente nel pensiero 
machiavelliano. L’essenza della politica è il conflitto che, pertanto, non va 
neutralizzato, in quanto garante della democrazia e dell’unità sociale. Non 
a caso è proprio il conflitto – sempre istituzionalmente regolato – l’elemento 
del tutto assente nei pur diversi regimi totalitari del Novecento.

Ma l’interesse sempre crescente per il pensiero italiano all’estero – in par-
ticolare negli Stati Uniti – si spiega non soltanto tenendo presente la sua storia 
peculiare e l’attualità di autori ormai classici (da Machiavelli a Bruno, fino a 

33  Cfr. Esposito 1984.
34  Machiavelli 1513-1519: 70.
35  Machiavelli 1513: 63.
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Leopardi e Croce). Secondo Esposito, vi è un altro elemento da considerare, e 
cioè che il pensiero italiano “appare oggi più attrezzato di altri a confrontarsi 
con le dinamiche del mondo globalizzato e della produzione immateriale che 
caratterizzano la fase postmoderna”36. Dello stesso avviso è Enrica Lisciani 
Petrini che spiega in tal modo il recente successo dell’Italian Thought:

Sono state soprattutto delle urgenze storico-politiche a far “riscoprire” il 
pensiero italiano, in particolare in America del Nord. […] Nel giro di pochi 
anni – soprattutto dall’attacco alle Torri Gemelle in poi – la domanda su 
come pensare l’assetto politico mondiale, di fronte ad una globalizzazione 
adesso entrata in profonda crisi, con le sue straordinarie potenzialità, ma 
anche con le sue drammatiche insidie (come quell’attacco stesso comin-
ciava a dimostrare), si faceva impellente. Urgeva ripensare le categorie 
di “confine”, “popolo”, “democrazia”, “comunità” ecc. all’altezza di 
nuove dinamiche fino a quel momento impensabili e impensate. Ed è così 
che la riflessione non solo di Gramsci […] ma di altri autori italiani più 
recenti – quali, in particolare, Negri e Virno, Tronti, Agamben ed Esposito 
– è apparsa come quella, pur nell’articolazione di prospettive diverse, in 
grado di offrire uno strumentario di lavoro nuovo e duttile, utile ad affer-
rare accadimenti altrimenti sfuggenti. Perché? Ma perché tale riflessione 
– rivitalizzando una tradizione, in Italia, secolare – si presentava fin da 
subito come una forma di pensiero che nasce direttamente dalla concreta 
realtà “effettuale” (per dirla con Machiavelli) e in questa resta costante-
mente innestata37.

Anche secondo Remo Bodei il pensiero italiano contemporaneo sta assu-
mendo “un certo peso a livello internazionale”38 per il “diffuso bisogno di 
concretezza e di realtà dopo le minuziose indagini dei filosofi analitici e 
le (apparenti) acrobazie concettuali degli esponenti della French Theory”39. 
In continuità con una tradizione che da sempre si confronta con la machia-
velliana “realtà effettuale”, l’Italian Thought è – in conclusione – uno dei 
più fecondi vettori interpretativi con cui oggi gli studiosi non possono non 
confrontarsi. Che sia proprio tale vettore a consentire un potenziamento del 
dialogo tra filosofi e italianisti nel terzo millennio?

Quel che è certo è che – di fronte alla crescente complessità dell’attuale 
mondo globalizzato – è auspicabile l’abbattimento di muri e barriere diparti-
mentali e la promozione dell’interdisciplinarità come metodo necessario alla 

��  Esposito 2010: 5.
37  Lisciani Petrini 2017: 255-256.
38  Bodei 2015: 210.
��  Bodei 2015: 210.
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comprensione delle nuove e, per certi versi, inedite dinamiche geopolitiche. 
V’è di più: tutto questo – è bene sottolinearlo – non in nome dell’italianità 
di un pensiero chiuso alla contaminazione con altre culture filosofiche, ma 
sempre in costante dialogo con esse e in vista di una feconda collaborazione 
internazionale.
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)UDQFHVFR�&RUQDFFKLD
8QLYHUVLWj�GHJOL�6WXGL�³$OGR�0RUR´

Oralità e rivoluzione in 9RJOLDPR�WXWWR di Balestrini.

Secondo concetti scontati, ma non inutili da richiamare, approfonditi da 
diversi studiosi, fra cui Walter J. Ong (autore dello studio Oralità e scrit-
tura), la conoscenza è un prodotto del linguaggio. La nascita e l’evoluzione di 
discipline come la filosofia, e le stesse scienze, sono state rese possibili dalla 
scrittura e dalle accresciute potenzialità linguistiche che ne sono seguite. La 
scrittura ha ampliato le possibilità del linguaggio e modificato il pensiero. 

Cambiamenti linguistici e mentali continuano ad avere luogo anche grazie 
all’immediatezza della comunicazione elettronica, il cui sviluppo decisivo ha 
avuto inizio negli anni Cinquanta del Novecento. Si pensi all’oralità secon-
daria o di ritorno, così definita per distinguerla dall’oralità primaria delle 
culture non chirografiche. Il trattamento elettronico dell’espressione verbale, 
che ha dato alla parola lo spazio infinito della pagina virtuale, “[…] ha contem-
poraneamente creato una nuova cultura, dominata dall’oralità secondaria”1. 
Quest’ultima definizione, è bene precisare, fa riferimento a un fenomeno ete-
rogeneo che ha ispirato studi, teorie e nuove modalità narrative. 

Nanni Balestrini (nato nel 1935 e deceduto a maggio 2019), ispirandosi 
al dinamismo orale mass-mediatico, compone frammenti linguistici preesi-
stenti con la tecnica del collage, avvalendosi anche delle possibilità com-
binatorie dei calcolatori elettronici. Dopo questi testi, poi inclusi nelle sue 
prime raccolte poetiche, volendo raccontare le contestazioni operaie degli 
anni Sessanta, si dedica a una narrativa sperimentale caratterizzata dall’ora-
lità. Nel 1969, nel corso di una manifestazione di protesta alla Fiat di Torino, 
conosce Alfonso Natella, operaio emigrato dalla Campania. Ne raccoglie e 
registra la testimonianza che gli ispira il romanzo Vogliamo tutto (1971), nar-
razione in prima persona di un operaio senza nome, alle prese con esigenze e 
problemi diffusi, figura simbolica dell’operaio massa. Chi è l’operaio massa? 
È il lavoratore generico di linea, sprovvisto di competenze specifiche, addetto 
a una piccola funzione nel processo automatizzato della fabbrica moderna, 
quasi sempre emigrato dal meridione d’Italia. A partire da quest’opera la 
narrativa di Balestrini evidenzia una grande efficacia nella rappresentazione 

1  Ong 2019: 194.
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della realtà. Secondo il parere, relativamente recente, di Franco Petroni “Si 
deve al suo potente realismo il fatto […] che oggi la sua produzione appaia 
attuale molto più di quella di scrittori più giovani di lui.”2 

Nell’idea di Balestrini – fra i fondatori, ricordiamolo, del Gruppo 63 
– l’avanguardia non può essere autoreferenziale e priva di ideologia, ma 
neppure indulgere al neorealismo descrittivo e meno ancora al populismo. 
Compito dell’avanguardia è contrastare il linguaggio della classe egemone, 
espressione della borghesia capitalista, e inventare linguaggi nuovi, come ben 
sintetizza in questo passaggio:

Oggi finalmente […] appare chiaro quali sono stati […] i compiti dell’ultima 
arte d’avanguardia: 1) la dimostrazione […] che qualsiasi forma d’arte che 
si sviluppi sulla tradizione borghese è unicamente un prodotto della bor-
ghesia per la borghesia, mai per le masse se non in senso repressivo […]. Le 
ultime esperienze non sono nuovi “ismi”, sono la liquidazione generale: 
l’impossibilità oggettiva di scrivere coerentemente altri romanzi, di fare 
altri quadri, di comporre altra musica nell’ambito dell’arte della borghe-
sia. […] Fatta dalle masse e per le masse, una nuova arte rivoluzionaria, 
a differenza del realismo stalinista, può nascere solo da un salto rivolu-
zionario, cioè dal rifiuto, dalla rottura con la cultura di classe e repressiva 
della borghesia.3

Dando seguito a questi intenti programmatici, Balestrini scrive Vogliamo 
tutto, romanzo di divulgazione e propaganda in cui oppone il parlato basso, 
e talvolta rozzo, alle dinamiche degli ambienti produttivi, rendendo il prota-
gonista emblema della protesta contro gli esasperanti ritmi delle fabbriche. 
In un’intervista degli anni Novanta, a proposito dello stile orale del libro, 
l’autore dichiara:

[…] non è stato un passo indietro per tornare a una letteratura più facile, 
più comprensibile, perché è stata anche una ricerca formale che io ho 
fatto, perché ho cercato di trovare una scrittura che riportasse e mimasse 
il linguaggio orale, il linguaggio parlato. Tutto questo libro è la voce di 
un operaio che parla in prima persona, che racconta in prima persona, e 
io volevo dare l’impressione che il lettore sentisse la qualità della lingua 
parlata differente da quella scritta, per cui ho usato come espediente prin-
cipale il fatto di abolire la punteggiatura, i segni della sintassi, cioè del 
linguaggio scritto […].4

2  Citato in Brancaleoni 2009: 7.
3  Citato in Loreto 2014: 39.
4  Balestrini e Vogliamo tutto, video-documentario disponibile sulla piattaforma You Tube.
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Tenuto conto che “ ‘Leggere’ un testo significa convertirlo in suono con 
l’immaginazione”5, Balestrini ha agevolato questa operazione: è riuscito a 
far sì che la lettura di Vogliamo tutto dia quasi da sé l’illusione dell’ascolto 
e della percezione della realtà. Detto questo, è bene fare una precisazione: 
la qualità della lingua parlata che caratterizza il romanzo non sta solamente 
nella mimesi narrativa. La scelta di un linguaggio basso e minimale è anche 
riconducibile alla ricerca di un “contenuto originario”, liberato da condizio-
namenti e sovrastrutture. La lucidità del narratore non giunge in nessun caso 
ad elaborate categorie analitiche, in quanto ciò avrebbe richiesto un livello 
linguistico più strutturato, anch’esso analitico. Per meglio capire il senso 
della scelta stilistica dell’autore non è superfluo citare Antonio Loreto che 
così sintetizza alcuni aspetti relativi al rapporto scrittura/conoscenza:

In effetti il percorso evolutivo che porta dalla magia al mito all’illu-
minismo […] è stato interpretato dagli studiosi in funzione del passaggio 
dall’oralità alla scrittura. Se l’illuminismo nasce dalla separazione del 
soggetto dall’oggetto, dell’uomo dalla realtà che, in quanto distanziata, 
egli può dominare, la scrittura contribuisce a realizzare questo distanzia-
mento: la parola viene sradicata dal corpo di chi la pronuncia e fissata in 
un luogo esterno, alieno, con la conseguenza che colui che l’ha pronun-
ciata può, riguardandola, darle un’organizzazione analitica, sviluppando 
nel contempo un pensiero che avrà allo stesso modo natura analitica e 
razionalistica.6

È a questa separazione nella scrittura del soggetto dall’oggetto, e dell’uomo 
dalla realtà, che l’oralità simulata di Vogliamo tutto vuole rimediare: lo stile 
orale ha un’impronta associativa e partecipativa che manca alla dimensione 
“aliena” della pagina, che manca alla struttura di un pensiero tributario della 
scrittura e dunque teoricamente elaborato.

Ambientato nel 1969, nel periodo caldo delle contestazioni studentesche e 
operaie di quell’anno, Vogliamo tutto racconta i grandi cambiamenti che hanno 
investito l’Italia e accentuato le differenze fra sud e nord, per effetto di una 
strategia politica volta ad assecondare lo sviluppo ineguale del Paese mediante 
lo sfruttamento della manodopera meridionale. L’industrializzazione, la cre-
scita demografica ed economica, comportano un’ulteriore spinta all’urbaniz-
zazione. Nel sud, qui rappresentato dal salernitano, l’abbandono della campa-
gna è motivato dalla possibilità di impiego nella manovalanza edile, nella rea-
lizzazione delle strade e nell’industria della trasformazione agro-alimentare. 

5  Ong 2019: 48.
�  Loreto 2014: 9.
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A grandi linee la scuola, i corsi di formazione professionale, il carattere clien-
telare della politica (voti e regalie in cambio di lavoro), il sogno di una vita 
diversa grazie alla sicurezza dello stipendio, la disaffezione al lavoro sempre 
più consapevolmente ideologica da parte del protagonista, la ribellione al 
carattere talora illogico della disciplina di fabbrica, l’impotenza o l’incapacità 
del sindacato, la maturazione di una nuova coscienza dei diritti dei lavora-
tori, la pratica dello sciopero a carattere insurrezionale e la repressione della 
polizia, costituiscono i temi del romanzo. E la storia del protagonista è assai 
comune al proletario emigrato dal sud il cui profilo viene così sintetizzato da 
Balestrini in una conferenza:

[…] meridionale tipico, cioè il meridionale povero, compreso nella fascia 
d’età che va dai 18 ai 50 anni, disponibile a tutti i mestieri, senza alcun 
dato professionale anche quando possiede fisicamente un diploma, can-
didato perenne all’emigrazione, privo di occupazione stabile e frequen-
temente disoccupato o costretto a prestazioni assai variegate e saltuarie.7

A pronunciare le parole del titolo Vogliamo tutto è il narratore che, alla 
fine, si riconosce come parte di un gruppo coeso nella lotta. Dato che le mac-
chine e la tecnologia consentono di ridurre lo sforzo umano e di aumentare 
la produzione, egli rivendica non un miglioramento nella vita di fabbrica, ma 
la condivisione della ricchezza e la possibilità di godere del tempo liberato 
dal lavoro. Il linguaggio è quello dei volantini letti ad alta voce e dei discorsi 
improvvisati nelle assemblee:

Noi abbiamo cominciato questa grande lotta chiedendo più soldi e meno 
lavoro. […] E adesso noi dobbiamo passare dalla lotta per il salario alla 
lotta per il potere. Compagni rifiutiamo il lavoro. Vogliamo tutto il potere 
vogliamo tutta la ricchezza. […] Siamo noi che abbiamo creato tutta la ric-
chezza che c’è e di cui non ci lasciano che le briciole. […] tutta questa 
enorme ricchezza che noi produciamo qua e nel mondo poi oltre tutto non 
sanno che sprecarla e distruggerla. La sprecano per costruire migliaia di 
bombe atomiche o per andare sulla luna. Distruggono perfino la frutta 
tonnellate di pesche e di pere perché ce ne sono troppe e allora hanno 
poco valore. Perché tutto deve avere un prezzo per loro tutto deve avere 
un valore che è l’unica cosa che a loro interessa non i prodotti che senza 
valore per loro non possono esistere. Per loro non possono servire alla 
gente che non ha da mangiare. Con tutta questa ricchezza che c’è la gente 
invece potrebbe non più morire di fame potrebbe non più lavorare. Allora 
prendiamoci noi tutta questa ricchezza allora prendiamoci tutto.8

7  Balestrini 2013: 178-179.
8  Balestrini 2013: 156-157.
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La scelta dell’oralità è anche legata alla volontà di fare del libro uno 
strumento di incoraggiamento alla lotta, all’idea che potesse essere letto ad 
alta voce a gruppi di operai. D’altronde, come precisa W. Ong “La comu-
nicazione orale raggruppa gli individui; la scrittura e la lettura sono invece 
attività solitarie.”9

Lo stile paratattico, con giustapposizioni e coordinazioni, caratterizza 
quasi tutto il racconto che, fra l’altro, presenta una punteggiatura limitata 
al punto fermo. Non vi sono virgolette e l’autore fa sì che il discorso diretto 
preceda o segua immediatamente gli enunciati della voce narrante. In tal 
modo si ha la sensazione di un fitto susseguirsi di repliche in cui intercalari e 
ripetizioni scandiscono il ritmo, conferendo alla narrazione le caratteristiche 
dell’oralità. Enumerazioni o elencazioni si concludono quasi sempre con 
espressioni passe-partout, banali sul piano semantico, ma efficaci nel susci-
tare l’illusione della fisicità della voce. “… e tutta questa roba qua10… e tutte 
queste cose11… questi lavori qua12”. Esasperando una tendenza già presente 
nell’italiano standard, consistente in una predilezione per l’espressione con-
creta nei riferimenti allo spazio, Balestrini fa ampiamente ricorso ai deittici, 
avverbi di luogo che associa ai dimostrativi: “questo qua, quello là, quelle 
cose lì”. Anche le ridondanze tipizzano la narrazione nel senso dell’oralità. 
Stessi contenuti si ripresentano quasi identici a distanza di qualche pagina. Si 
legge: “Tutta gente che c’aveva la casa il porco le galline la vigna le ulive 
l’olio.13 A modo loro erano anche dei proprietari avevano la casa il porco le 
galline la vigna le ulive l’olio.14 […] andai a fare l’esame l’esame durava tre 
giorni.15 […] anche se mi tenevo sempre pronto per una avventura di qualsiasi 
tipo.16 E io mi tenevo pronto per tutte le avventure anche se poi andavo a 
finire al cinema.17 Mi tenevo disponibile per qualsiasi avventura.18”

In due interventi successivi alla pubblicazione del libro, l’ultimo dei quali 
una postilla del 2003, Balestrini sottolinea come il capitalismo non abbia 
migliorato la vita dei lavoratori, contrariamente a quanto sarebbe stato lecito 
aspettarsi. Ormai dilagano forme di flessibilità che costituiscono precariato 

�  Ong 2019: 115.
10  Balestrini 2013: 32.
11  Ivi: 46.
12  Ivi: 48.
13  Ivi: 15.
14  Ivi: 17.
15  Ivi: 49.
��  Ivi: 51.
17  Ivi: 52.
18  Ivi: 53.
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senza tutele, assunzioni a tempo parziale e in nero. All’aumento dello sfrut-
tamento dei lavoratori nel mondo, con la delocalizzazione della produzione 
e altri modi di massimizzazione dei profitti, corrisponde un arricchimento 
smisurato delle élite finanziarie e produttive. Di conseguenza la lettura di 
Vogliamo tutto è ancora del tutto attuale e non solo godibile.

%,%/,2*5$),$
%DOHVWULQL�1DQQL��������Vogliamo tutto��5RPD��'HULYH$SSURGL�
%UDQFDOHRQL�&ODXGLR��������,O�JLRUQR�GHOO¶LPSD]LHQ]D��$YDQJXDUGLD�H�UHDOLVPR�QHOO¶RSHUD�GL�

Nanni Balestrini��6DQ�&HVDULR�GL�/HFFH��0DQQL�
/RUHWR�$QWRQLR��������'LDOHWWLFD�GL�1DQQL�%DOHVWULQL��'DOOD�SRHVLD�HOHWWURQLFD�DO�URPDQ]R�

operaista��0LODQR�8GLQH��0LPHVLV�HGL]LRQL�
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6DQGUD�'XJR
8QLYHUVLWj�GHJOL�6WXGL�GL�5RPD�³7RU�9HUJDWD´

/¶XRPR�SLUDQGHOOLDQR�QHOOD�VRFLHWj�PRGHUQD�VHFRQGR�
O¶RULHQWDPHQWR�DQWURSRORJLFR�H�VRFLRORJLFR�FRQWHPSRUDQHR

,QWURGX]LRQH
L’esigenza di delineare una prospettiva etica valida per tutte le sfere 

della vita umana ci conduce in un ambito letterario interessante, incontrando 
nella nostra riflessione intrecci imprevedibili tra la narrativa e la dramma-
turgia pirandelliana e alcuni filosofi contemporanei diversi tra loro, ma nella 
stessa linea di pensiero: Zygmunt Bauman e Sua Santità Papa Francisco. 
Rappresentare la società idealizzata è il tema scelto da Luigi Pirandello 
nell’ultima fase della sua produzione teatrale e narrativa. Nelle trame la realtà 
è alterata e la deformazione dell’aspetto fisico dei personaggi assume carat-
teristiche strane e grottesche. Si è scritto molto sull’aspetto trascendentale 
e sulla dimensione dell’oltre nelle novelle, nei romanzi e nei testi teatrali, 
ma Pirandello non amava la critica letteraria complicata e ricca di concetti, 
né le dissertazioni filosofiche impegnative, era uno scrittore e un dramma-
turgo che preferiva creare immagini fantastiche, per raccontare la comples-
sità della psiche umana. Influenzato dalla nascente psichiatria e dalla scienza, 
inventava nuove tipologie umane, senza voler essere un esperto di psichia-
tria. Mi soffermerò sul percorso tematico, iniziando dal romanzo Serafino 
Gubbio Operatore per giungere alla trilogia dei miti. La fantasia narrativa 
ci coinvolge nella ricerca del trascendentale e del metafisico, e sicuramente 
Pirandello ha alimentato le fantasie filosofiche e teoriche nei Paesi visitati, 
dove ha lasciato tracce indelebili, influenzando anche l’arte teatrale e dram-
maturgica. Leggeva molto, seguendo i cambiamenti culturali e le novità arti-
stiche dell’epoca, come la nascita della moderna psicanalisi freudiana e l’in-
venzione del cinematografo. Con lo sguardo attento studiava le nuove teorie 
filosofiche e psicoanalitiche, ma senza avere l’intenzione di scrivere trattati 
di carattere scientifico. La creatività narrativa non può essere organizzata 
dall’esattezza del processo psicanalitico e non può nemmeno essere ideata 
dalle riflessioni di un filosofo. Nell’intervista con il noto scrittore e sociologo 
brasiliano Sérgio Buarque de Hollanda affermava: 
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Non sono un filosofo, né pretendo di esserlo. Se la mia opera esprime una 
concezione filosofica come gli altri vogliono, questo non dipende da una 
mia intenzione consapevole. Dunque non sono filosofo, e non mi interessa 
sapere quale sia questa intenzione. Ritengo che un’opera d’arte non può 
essere intenzionale e mi limito a interpretare la vita il più possibile come 
essa mi appare. E non si vive con gli occhi aperti, si vive ciecamente. La 
mia convinzione che la personalità è multipla non è una conclusione, è una 
constatazione.1 Buarque de Holanda 1927.

La nascente psichiatria lo ha influenzato in parte, ma non ha mai voluto 
essere un teorico della filosofia esistenziale o addirittura uno psicoanalista 
freudiano, cosa che escludeva categoricamente. Certamente la rappresenta-
zione della società idealizzata è uno dei temi delle ultime opere2.

Nel romanzo I quaderni di Serafino Gubbio operatore assistiamo a una 
serie di scene consequenziali. Serafino Gubbio è il protagonista, è l’opera-
tore della macchina da presa, registra quello che vede nell’altra dimensione 
della realtà proprio al di là della macchina; assiste a quanto accade intorno 
a lui e all’epilogo imprevisto. Il suo sguardo diventa gradualmente osses-
sivo, l’atteggiamento nei confronti della vita dietro allo strumento mecca-
nico si trasforma nell’esperienza tragica quotidiana e nell’ansia dell’attesa. 
Un elemento importante del romanzo è lo strumento tecnologico che richiede 
il movimento meccanico e ripetitivo della mano dell’operatore. Dentro l’in-
quadratura si ripetono scene che sembrano uscire dalla realtà per entrare nella 
macchina; in particolare due episodi scorrono rapidamente nell’epilogo tra-
gico: la morte dell’attrice Varia Nestoroff uccisa per errore da Aldo Nuti, che 
a sua volta viene sbranato dalla tigre, durante la ripresa cinematografica. È 
la metafora drammatica di quello che la tecnologia può generare e potrebbe 
essere interpretato come l’allegoria della nostra epoca: il regresso politico e 
sociale a cui assistiamo si contrappone al paradiso idealizzato e sognato da 
molti. 

L’estraniamento di Serafino Gubbio dalla propria realtà quotidiana è simile 
a quella esasperata dei personaggi di altre novelle; Nel segno, novella scritta 
nel 1904, la protagonista Raffaella Òsimo, ricoverata in ospedale, decide di 

1  Traduzione mia dal portoghese.
2  Secondo lo psichiatra e filosofo francese Jacques Lacan (1901-1981) esiste una corri-

spondenza importante tra l’inconscio e il linguaggio, determinando anche le leggi del 
linguaggio stesso. Pertanto potremmo ipotizzare che anche in Pirandello la struttura del 
linguaggio usato nella narrativa e le trame stesse riflettono in parte il suo inconscio, così 
come il sogno, il lapsus e il motto di spirito sono alcuni temi studiati da Freud nei saggi di 
psichiatria. Lacan 1980.
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partecipare volontariamente a una lezione di anatomia, lasciando che il suo 
corpo venga studiato dagli studenti di medicina davanti al suo ex-amante; 
gli studenti devono individuare gli organi interni, tracciandoli con un “lapis 
dermografico”. Si tratta della dissociazione tra il corpo e la coscienza iden-
titaria di Raffaella, che definiremo il suo “io”; è il preannuncio del terribile 
epilogo finale. Nello scenario della novella sarà una studentessa in medicina a 
tracciare i tratti del cuore nel corpo di Raffaella. La neo-dottoressa è la nuova 
fidanzata dell’ex-amante di Raffaella. Ma per noi è importante evidenziare il 
successivo scenario drammatico, durante il quale Raffaella, rimasta sola nella 
sua camera, decide di centrare con uno stiletto il proprio cuore, disegnato 
precedentemente dalla rivale inconsapevole. L’analogia con il romanzo di 
Serafino che qui vogliamo evidenziare è il disagio di vivere che si manifesta 
nella materializzazione tragica dell’estraneità del corpo; Raffaella rifiuta il 
proprio corpo perché lo considera estraneo, perciò decide di eliminarlo, ucci-
dendosi. L’estraniamento dell’individuo dalla realtà è il leitmotiv frequente 
nelle trame, mentre in altre opere drammaturgiche Pirandello immagina una 
nuova condizione di vita per interi gruppi di persone, con l’idea di inventare 
una nuova società migliore, annullando la precedente, rivelatasi pessima; si 
pensi agli ultimi due testi teatrali: La Nuova Colonia e I Giganti della mon-
tagna, in cui Pirandello si orienta verso il racconto mitico. L’estraniamento 
di Serafino Gubbio dalla realtà circostante è riconducibile allo stesso rifiuto 
della condizione presente delle comunità nei due testi teatrali appena citati, i 
due gruppi vorrebbero ricreare il nuovo mondo, tematica centrale nella trilo-
gia dei miti.

/¶HVWUDQLDPHQWR�GHOO¶LQGLYLGXR
Nel romanzo I quaderni di Serafino Gubbio operatore (1925) il prota-

gonista Serafino Gubbio racconta gli avvenimenti a cui assiste quotidiana-
mente. Il romanzo fu pubblicato a puntate nel 1916 nella rivista “La Nuova 
Antologia”, con il titolo Si gira… Serafino è l’operatore cinematografico e 
usa la macchina da presa a manovella. Egli osserva la realtà che scorre senza 
fermarsi, registrando sulla pellicola, e diventando un osservatore estraneo e 
sorpreso per quanto accade intorno a lui; e nell’ultima parte del romanzo 
l’afasia lo rende incapace di esprimersi, estraniandosi lentamente dalla realtà 
circostante e diventando completamente assente3.

3  Secondo il critico letterario Giovanni Macchia, Pirandello era un abile manipolatore dei 
personaggi; manteneva le tipologie umane in un luogo idealizzato che Macchia definisce 
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Attenti si gira!

E io mi metto a girar la manovella.

Potrei farmi l’illusione che, girando la manovella, faccia muover io quegli 
attori, press’a poco come un sonatore d’organetto fa la sonata girando il 
manubrio. Ma non mi faccio né questa né altra illusione, e séguito a girare 
finché la scena non è compiuta. […]

Che volete farci? Io sono qua. Servo la mia macchinetta, in quanto la 
giro perché possa mangiare. Ma l’anima, a me, non mi serve. Mi serve la 
mano; cioè serve alla macchina. L’anima in pasto, in pasto la vita, dovete 
dargliela voi signori, alla macchinetta ch’io giro. Pirandello 2005: 521 e 
524

La macchina da presa è un oggetto metallico che fagocita pellicole come 
se fosse uno strano animale meccanico senza alcuna caratteristica umana, 
senza anima che ingoia piombo e pellicola, è uno strumento tecnico che somi-
glia a un bestia feroce; e da qui comprendiamo il senso di un altro brano: “un 
pachiderma piatto, nero, basso; una bestiaccia mostruosa, che mangia piombo 
e caca libri”. Ibidem.

È introdotto in un reparto speciale silenzioso; e lì il proto gli mostra 
una macchina nuova: un pachiderma piatto, nero, basso; una bestiaccia 
mostruosa, che mangia piombo e caca libri. È una monotype perfezionata, 
senza complicazioni d’assi, di ruote, di pulegge, senza il ballo strepitoso 
della matrice. Ti dico una vera bestia, un pachiderma, che si ruguma quieto 
quieto il suo lungo nastro di carta traforata. “Fa tutto da sé - dice il proto 
al mio amico. - Tu non hai che a darle da mangiare di tanto in tanto i suoi 
pani di piombo, e starla a guardare” Pirandello 2005: 535 

Il processo meccanico degli ingranaggi della macchina rappresenta la dif-
ficile condizione di vita sopportata e non vissuta, perciò Serafino allontana da 
sé questa realtà, rifiutandola e cercando di recuperare qualche sprazzo di vita 
reale, filmandola. “La vita ingojata dalle macchine è lì, in quei vermi solitarii, 
dico nelle pellicole già avvolte nei telaj. Bisogna fissare questa vita, che non 
è più vita, perché un’altra macchina possa ridarle il movimento qui in tanti 
attimi sospeso” Pirandello 2005: 535

Lo stato di completa disumanizzazione coinvolge i personaggi e anche la 
stessa macchina da presa e l’estraniamento di Serafino diventa totale, tanto 
da essere alienato da tutti e perfino da se stesso, quasi assalito dalla nausea 

“stanza della tortura”, e li tirava fuori, adattandoli secondo la necessità della trama e 
facendoli vivere nel personaggio. Macchia 1981.
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di vivere; “mi sentii d’un tratto da questa nausea alienato da tutti, da tutto, 
anche da me stesso, liberato e come votato d’ogni interessamento per tutto e 
per tutti”. Pirandello 2005: 536. L’epilogo finale è drammatico e inaspettato e 
l’episodio tragico sembra scorrere velocemente anche davanti ai nostri occhi: 
la morte dell’attrice Varia Nestoroff uccisa per errore da Aldo Nuti, a sua 
volta sbranato dalla tigre, durante la ripresa cinematografica. 

Eppure il tentativo di chiarire il mistero dell’esistenza umana sembra 
essere presente nella memoria di Pirandello stesso; il suo disagio di vivere fa 
ritenere che volesse evocare inconsapevolmente i propri fantasmi interiori, 
nel tentativo di renderli manifesti nelle pagine dei romanzi e delle novelle. 
Ipotizzare la ricerca dell’identità nello scrittore stesso è una possibilità, ma 
ci condurrebbe verso analisi psicanalitiche eccessivamente complesse e inu-
tili per la nostra analisi. Del resto la riflessione personale alla ricerca di rispo-
ste alle domande sulla nostra presenza in questa vita è frequente in ognuno 
di noi e in ogni scrittore. “Chi sono io?” “Dove mi condurrà questa vita?” 
sono i quesiti che hanno caratterizzato l’indagine interiore di molti scrittori. 
Secondo Freud sognare può avere una funzione terapeutica e permette di 
superare le angosce dell’individuo; credo che il sogno possa essere realiz-
zato anche scrivendo, creando nuove storie e personaggi, come Pirandello ha 
saputo inventare nella sua narrativa. In fondo scrivere è un’ottima alterna-
tiva all’attività onirica. Si pensi allora alla novella Nel segno (1904) in cui 
Raffaela Osimo vive un estraniamento più drammatico di Serafino Gubbio, 
e decide deliberatamente di centrare il cuore con lo stiletto appuntito, sui-
cidandosi davanti allo specchio, mentre sta guardando la propria immagine 
riflessa,. Un gesto tragico causato dal male di vivere del personaggio che non 
cerca di dare una risposta alle sue angosce esistenziali, anche se non lo sap-
piamo perché Pirandello non fa riferimento ad alcun tipo di indagine interiore 
della ragazza, ma racconta in poche righe il tragico atto finale della ragazza

per tre giorni Raffaella Òsimo vigilò con attenta cura che il segno del 
cuore non le si cancellasse dal seno. Uscita dall’ospedale, innanzi a un 
piccolo specchio nella sua povera cameretta, si confisse uno stiletto pun-
tato contro la parete, là, nel bel mezzo del segno che la rivale ignara le 
aveva tracciato”. Pirandello 2001: 313

Tuttavia la semplicità delle tre righe che concludono la novella possono 
indurre il lettore a una serie infinita di riflessioni sul senso della vita, sulla 
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condizione depressiva di Raffaella, ma non solo, il nostro elenco potrebbe 
continuare4. 

Potremmo pensare che il romanzo I quaderni di Serafino Gubbio ope-
ratore sia la metafora di quello che la tecnologia può generare nella nostra 
epoca e scopriamo anche che, se utilizzata male, provoca la disumanizzazione 
delle persone. Si pensi al paradiso idealizzato e sognato a cui si contrappone il 
regresso politico e sociale che sembra prevalere, e appare lontano il recupero 
del senso umano della sensibilità e dei veri principi morali. L’uso sbagliato 
della metodologia tecnica si manifesta rapidamente nei social, nei media e 
nell’irresponsabilità di certi uomini interessati solo alla conquista del potere 
personale e del proprio gruppo di appartenenza.

/¶HVWUDQLDPHQWR�GHO�JUXSSR�VRFLDOH
La nuova colonia è il dramma teatrale dedicato a Marta Abba, basato sulla 

storia di un gruppo di uomini e di donne che vorrebbero creare una società 
migliore in un’isola vulcanica, ma il tentativo si rivela un fallimento, finendo 
nel paradosso della realtà deludente. La realizzazione del nuovo mondo ide-
alizzato sarà diverso dal progetto iniziale e nella fase successiva del dramma 
attraverso le vicende del gruppo si scopre la vera natura dell’uomo, poten-
zialmente destinato al male e produttore di distruzione. Pirandello racconta 
l’esperienza della comunità che fonda la nuova colonia senza prevedere le 
conseguenze dell’impresa utopica, concretizzata nella creazione della nuova 
società. Le conversazioni tra i personaggi mostrano la loro tendenza all’e-
goismo, tanto che dimenticano la propria natura fallace, e i loro propositi 
iniziali si trasformano in atti di violenza e desiderio di morte per gli altri 
membri della comunità. Currao è il capo della nuova comunità e affianca 
accanto a sé La Spera, una prostituta che, diventata mamma del suo amato 
bambino, vuole liberarsi dalla vergognosa condizione. Nella seconda fase del 
racconto, un altro gruppo di uomini sbarca sull’isola, portando con sé altre 
donne e denaro; il capo, padron Nocio, è un uomo spregiudicato che come 
unico obiettivo provocare il fallimento del progetto di Currao. La lotta tra le 
due comunità per conquistare il potere apre la scena a numerosi dibattiti tra 

4  Rinvio al mio studio sull’interpretazione psicanalitica dello psichiatra brasiliano Carlos 
David Segre, Dugo 2017: 345-360. I drammi teatrali sono analizzati sotto l’aspetto psi-
canalitico per comprendere la scelta dei temi complessi e per capire meglio la caratteriz-
zazione del personaggio, il suo ruolo nella storia di cui è protagonista. Da questo studio 
emergono una serie di informazioni interessanti sulla complessa identità dei personaggi e 
sulle relazioni della psiche e del loro corpo con la realtà circostante. 
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i personaggi che esprimono rabbia e violenza. La Spera riprende di nuovo la 
sua attività di prostituta e Currao l’abbandona, sposando Mita, la figlia di 
Padron Nocio. Essi rivendicano la paternità del bambino di La Spera come se 
fosse una loro proprietà, il terribile atto è perpetrato contro la donna che lotta 
tenacemente, difendendo la propria creatura come sangue che le appartiene, 
essendo lei la madre. La vicenda diventa drammatica con azioni violente, fin 
tanto che sopraggiunge all’improvviso una catastrofe naturale inaspettata: 
un violento terremoto causa lo sprofondamento dell’isola. L’interpretazione 
finale della storia è affidata alla fantasia dei lettori e degli spettatori: sarà stato 
il destino? Attribuire l’evento catastrofico all’intervento di Dio lascia credere 
che La Spera e il bambino siano rimasti illesi e siano sopravvissuti al disa-
stro per volontà divina. La compassione pirandelliana è presente sotto forme 
diverse e lascia sempre aperta la speranza per un futuro migliore. Pirandello 
non attribuisce mai un finale senza speranza perché non è mai spietato con i 
personaggi, la pietà pirandelliana sembra volerli proteggere dal destino ine-
sorabile, pertanto la soluzione finale sembra attendere l’interpretazione del 
lettore attraverso il suo intuito. A riguardo Riccardo Scrivano scrive:�

Barberi Squarotti ha colto con giusta misura la diversità intrinseca dei tre 
miti: uno, quello sociale, è posto sotto il segno del fallimento, (e già s’è 
detto in questo proposito che contro il mito che si sfalda, di una società 
che dall’infima abiezione si riscatta e si redime col sacrificio e con la 
volontà, s’erge infine quello della salvezza possibile solo nella fedeltà 
alla natura, ritrovata in una sorta di rinnovata purezza di cui il rapporto 
tra madre e figlio è il simbolo scoperto); l’altro il religioso, elabora una 
distinzione tra i miti veri e i miti falsi, questi destinati alla rovina, mentre 
i primi carichi d’una singolare forza manifesta nella conclusione […]; il 
terzo, quello dell’arte, ripropone il tema tante volte toccato da Pirandello 
del rapporto dell’artista e dell’uomo in generale con la società o meglio 
della sua separazione da questa”. Scrivano 1995: 97.

La nuova comunità immaginata da Pirandello è utopica, i componenti 
del gruppo realizzano però una piccola società con caratteristiche contrarie 
rispetto a quella che speravano di costruire. L’obiettivo dei componenti del 
gruppo è fondare una nuova colonia che diventi una società giusta, ma il 
mito entra in conflitto con la realtà, portata al limite dall’ironia umoristica di 
Pirandello. Possiamo definire il modello utopico del mondo migliore come 
un esempio di distonia letteraria o di un’anti utopia. La nuova comunità 
dovrebbe essere priva di corruzione e esente dalla malvagità, perfetta, ma 
la distonia letteraria nella trama narrativa mostra che il progetto iniziale di 
questi uomini, pur avendo buone intenzioni, degenera e si altera, diventando 
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inaspettatamente una società corrotta. Infatti la natura dell’uomo tende anche 
al male oltreché al bene, in questo caso ogni individuo della comunità si è 
lasciato coinvolgere dalla malvagità per la brama del potere. E quindi il pro-
getto si rivela un’utopia sociale a tal punto che la violenza distruttrice sembra 
scaturire dall’uomo stesso. 

Possiamo immaginare una metafora del nostro presente nella trilogia 
pirandelliana dei miti? Il dramma teatrale può essere uno strumento pedago-
gico per riflettere sulla società attuale, aiutando a distinguere il sogno dalla 
realtà, per svelare i finti valori, prendere coscienza dei reali problemi sociali 
come l’esodo migratorio e le politiche del terzo millennio che prospettano 
ai cittadini un falso paradiso irreale. La letteratura aiuta a comprendere la 
verità, offrendo gli strumenti adatti per riflettere sui fenomeni sociali della 
nostra epoca: l’immigrazione e il sincretismo culturale, i risvolti drammatici 
della presunta difesa dell’identità nazionale, che può diventare invece una 
follia quando degenera e sovrasta i limiti della moralità. Necessita una saggia 
riflessione per raggiungere la serenità nella nostra esistenza quotidiana attra-
verso la letteratura. La trilogia del teatro pirandelliano dei miti è realistica e 
non astratta, pur essendo fortemente simbolica nella ricerca quasi metafisica 
di un sogno irreale: fondare una società migliore5.

Il dramma teatrale incompiuto I giganti della montagna narra la storia di 
un gruppo di attori i quali inventano il montaggio scenico per la rappresenta-
zione teatrale La favola del figlio cambiato6; non riescono a trovare un teatro 
che li accolga e d’accordo con la contessa Ilse decidono di andare nella villa 
degli Scalognati, il luogo è animato da strani prodigi, e Cotrone svolge il 
ruolo di regista, comportandosi come un mago. Gli strani incantesimi, i tuoni 
e i fulmini sono la sfida che ogni regista vuole affrontare, inventando effetti 
scenici e usando la propria fantasia durante il montaggio teatrale. Tutto è per-
messo perché l’opera-mito sembra non esaurirsi mai nella storia dei mon-
taggi teatrali e il teatro di Pirandello continua a vivere in un tempo infinito. 

Nel corso della nostra storia il conflitto tra il bene e il male ha carat-
terizzato ogni epoca e alla distruzione delle guerre è seguita sempre la 

5  La trilogia dei miti comprende La nuova colonia, Lazzaro e I giganti della montagna.
6  Nel 1933 La favola del figlio cambiato rischiava di essere inserita nell’Indice dei libri 

proibiti dal Santo Uffizio. Il primo montaggio scenico e l’organizzazione artistica e musi-
cale fu affidata a Malipiero, ma si rivelò un fallimento per la reazione del pubblico a cui 
assisteva Mussolini. Carteggio Pirandello-Malipiero, lettera marzo 1933. Intervenne la 
censura proibendo altre rappresentazioni teatrali; Mussolini vietò altre repliche. Pirandello 
pensò di cambiarla con la collaborazione di Orazio Costa nuovo regista. In seguito alle 
critiche e alle polemiche della stampa, Pirandello non volle più rappresentarla a teatro. 
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ricostruzione, rivelatasi necessaria e difficile per gli uomini della comunità; si 
pensi al nostro secondo dopoguerra, quando l’Italia attraversava un periodo di 
difficile ripresa economica e sociale. Si pensi alle epidemie dei secoli passati 
che affliggevano l’intera Europa, eppure la vita ha ripreso il suo corso nor-
male. Ripensando ai Giganti della montagna, non sappiamo come Pirandello 
avrebbe continuato il suo racconto socio-filosofico, definizione che mi piace 
porre all’attenzione dei lettori, ma che dipende da come ognuno di noi pre-
ferisce interpretarlo. Il sogno di riuscire a realizzare una società migliore nel 
racconto mitologico impegna gli attori protagonisti della storia; si riuniscono 
nella villa Scalognati guidati dalla contessa Ilse e recitano i propri sogni, con 
lo sfondo musicale, e invocando l’amore tra gli uomini come se fosse una 
preghiera. I fantasmi della villa potrebbero essere comparati a quelli della 
nostra epoca, e se riflettiamo ne troveremo tanti; lasciamo all’immaginazione 
dei lettori quali e quanti incubi esistono nell’esperienza di ognuno di noi. 
Nella rappresentazione al Teatro Eliseo, (marzo 2019), Gabriele Lavia ha 
concluso la sua trilogia pirandelliana con questo dramma teatrale, pensando 
che Pirandello ha raccontato la condizione dell’uomo in trappola.   

3LUDQGHOOR�QHOO¶HSRFD�FRQWHPSRUDQHD
Il racconto mitico nella narrativa è qualcosa contro cui la ragione con le 

sue riflessioni realistiche si oppone, ma resta il fatto che l’uomo moderno 
affida le proprie sorti al sogno e non al ragionamento razionale. Procediamo a 
un secondo piano di lettura, proponendo il raffronto con alcune riflessioni di 
Zygmunt Bauman, il filosofo polacco di origine ebraica scomparso nel 2017, 
QDWR�D�3R]QDĔ��ULWHQJR�FKH�OD�VXD�HVSHULHQ]D�SXz�LQVHJQDUFL�PROWR�DWWUDYHUVR�
la lettura dei saggi che trattano i temi dei sentimenti e dei non sentimenti 
globalizzati.

Un giorno Lampedusa, un altro Calais, l’altro ancora la Macedonia. Ieri 
l’Austria, oggi la Libia. Che notizie ci attendono domani? Ogni giorno 
incombe una tragedia di rara insensibilità e cecità morale. Sono tutti 
segnali: stiamo precipitando in maniera graduale ma inarrestabile in una 
sorta di stanchezza della catastrofe. Bauman 2016: 62.

Nello stesso brano il filosofo polacco racconta la storia del filosofo 
Diogene, il quale spostandosi per le vie della sua città Sinope, spingeva una 
botte, facendola rotolare sulla strada durante il suo cammino; quando i passanti 
incuriositi gli domandavano il motivo di questo strano gioco, lui rispondeva 
che si preparava all’arrivo dell’esercito di Alessandro Magno, al contrario di 
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quanto stavano facendo gli altri che affilavano le spade, per difendersi dall’ar-
rivo dello straniero presso le porte della città. Bauman, 2016: 62. 

Leggendo Bauman si può riflettere molto sul significato del brano, sui 
nuovi presunti valori inventati nella società liquida che invece si sono rivelati 
il contrario del bene, perché usati sulla base di un concetto illusorio: il pre-
dominio assoluto. L’illusione e la presunzione di essere perfetti nel tentativo 
di correggere le imperfezioni o meglio, quello che si ritiene sbagliato, produ-
cono l’esatto contrario. É la contraddizione nata dalla presunzione di sapere. 
Nessuno di noi può conoscere la verità assoluta, e quindi i presunti valori del 
coraggio, della forza che migliora la società corrotta, dell’eroismo militariz-
zato, dell’audacia dimostrata attraverso un coraggio ardito il cui obiettivo 
è redimere e correggere la corruzione, si rivelano un disastro socializzato e 
globalizzato che genera dolore e paura. E ancora la fermezza con la presun-
zione di bloccare i trafficanti umani e gli immigrati considerati “diversi” e 
visti come una minaccia, sono alcuni principi pubblicizzati come nuovi valori 
morali che hanno creato invece spavento, angoscia, insicurezza, e il timore di 
avvicinare l’immigrato, “il diverso” , incitando ad allontanarlo, oltre a varie 
forme di omofobia per le tipologie umane come il colore della pelle o l’orien-
tamento sessuale; a queste caratteristiche della “società liquida” aggiungo la 
viltà di certi individui desiderosi di accumulare grandi guadagni economici, 
invece di riflettere sulla possibilità di organizzare un progetto che gestisca il 
problema in modo intelligente. L’ultima fase di questo processo di trasforma-
zione dell’animo umano ha condotto alla rabbia e all’odio, di cui la violenza 
è figlia.

In questo contesto, assistiamo ormai da tempo a critiche ingiustificate 
verso il Santo Papa Francesco; i temi della pace, della solidarietà verso i 
più deboli e verso chi soffre sono considerati il male, la preghiera è diventata 
inutile per molti ed è considerata addirittura malevola. Cosa sta accadendo 
alle società del mondo? Perché il denaro e il potere sono così importanti? 
Leggiamo alcuni brani dall’Omelia pronunciata a Lampedusa nel luglio 2013

“Adamo, dove sei?”: è la prima domanda che Dio rivolge all’uomo dopo 
il peccato. “Dove sei Adamo?”. E Adamo è un uomo disorientato che ha 
perso il suo posto nella creazione perché crede di diventare potente, di 
poter dominare tutto, di essere Dio. E l’armonia si rompe, l’uomo sbaglia 
e questo si ripete anche nella relazione con l’altro che non è più il fra-
tello da amare, ma semplicemente l’altro che disturba la mia vita, il mio 
benessere. E Dio pone la seconda domanda: “Caino, dov’è tuo fratello?”. 
Il sogno di essere potente, di essere grande come Dio, anzi di essere Dio, 
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porta ad una catena di sbagli che è catena di morte, porta a versare il san-
gue del fratello! Bergoglio: 2013

L’incitazione alla violenza a cui assistiamo ogni giorno viene usata per 
lottare e per sconfiggere l’avversario politico, viene usata per fare concor-
renza all’avversario economico o anche addirittura nelle piccole situazioni 
quotidiane per realizzare il proprio “ego”. Questi comportamenti stanno pro-
ducendo le gravi conseguenze evidenti per tutti. Papa Francesco ci fa riflet-
tere attraverso le domande di Dio. Il disorientamento e la confusione presente 
in noi ci fa vedere una triste realtà in cui siamo coinvolti: non siamo più 
capaci di proteggerci dal male, né di proteggere i nostri fratelli dalle tragedie 
quotidiane del mare.

Queste due domande di Dio risuonano anche oggi, con tutta la loro forza! 
Tanti di noi, mi includo anch’io, siamo disorientati, non siamo più attenti 
al mondo in cui viviamo, non curiamo, non custodiamo quello che Dio 
ha creato per tutti e non siamo più capaci neppure di custodirci gli uni gli 
altri. E quando questo disorientamento assume le dimensioni del mondo, 
si giunge a tragedie come quella a cui abbiamo assistito.

“Dov’è il tuo fratello?”, la voce del suo sangue grida fino a me, dice Dio. 
Questa non è una domanda rivolta ad altri, è una domanda rivolta a me, a 
te, a ciascuno di noi. Quei nostri fratelli e sorelle cercavano di uscire da 
situazioni difficili per trovare un po’ di serenità e di pace; cercavano un 
posto migliore per sé e per le loro famiglie, ma hanno trovato la morte. 
Quante volte coloro che cercano questo non trovano comprensione, non 
trovano�accoglienza, non trovano solidarietà! E le loro voci salgono fino 
a Dio! E una volta ancora ringrazio voi abitanti di Lampedusa per la soli-
darietà. Ho sentito, recentemente, uno di questi fratelli. Prima di arrivare 
qui sono passati per le mani dei trafficanti, coloro che sfruttano la povertà 
degli altri, queste persone per le quali la povertà degli altri è una fonte di 
guadagno. Quanto hanno sofferto! E alcuni non sono riusciti ad arrivare. 
… Chi è il responsabile del sangue di questi fratelli e sorelle? Nessuno! 
Tutti noi rispondiamo così: non sono io, io non c’entro, saranno altri, non 
certo io. Ma Dio chiede a ciascuno di noi: “Dov’è il sangue del tuo fratello 
che grida fino a me? Oggi nessuno nel mondo si sente responsabile di 
questo; abbiamo perso il senso della responsabilità fraterna… La cultura 
del benessere, che ci porta a pensare a noi stessi, ci rende insensibili alle 
grida degli altri, ci fa vivere in bolle di sapone, che sono belle, ma non 
sono nulla, sono l’illusione del futile, del provvisorio, che porta all’indif-
ferenza verso gli altri, anzi porta alla globalizzazione dell’indifferenza. In 
questo mondo della globalizzazione siamo caduti nella globalizzazione 
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dell’indifferenza.� Ci siamo abituati alla sofferenza dell’altro, non ci 
riguarda, non ci interessa, non è affare nostro! Bergoglio 20137.

La nostra riflessione è fondamentale soprattutto durante gli ultimi avveni-
menti a cui stiamo assistendo; gli appelli del Santo Padre per un recupero dei 
buoni sentimenti, per ritrovare la parte migliore che è in noi stessi nella vici-
nanza verso chi soffre, vanno accolti nella nostra coscienza, perché solo riac-
quistando la capacità di provare le emozioni e anche di provare dolore verso i 
tristi eventi, e i sentimenti di solidarietà verso gli altri, potranno farci sentire 
non più alienati come Serafino Gubbio, ma parte di una “Nuova Colonia” che 
potrà cercare di risolvere le contrarietà. Realizzare la nuova comunità non è 
utopia, è invece una possibilità reale soprattutto ora, durante la grave pande-
mia che ci ha posti di fronte a una scelta: essere uniti dalla solidarietà oppure 
chiuderci nell’egoismo. 

%,%/,2*5$),$
$ORQJH�5REHUWR��������3LUDQGHOOR�WUD�UHDOLVPR�H�PLVWLILFD]LRQH��1DSROL��*XLGD�(GLWRUH�
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7  L’Omelia del Santo Padre, Papa Francisco, è stata pronunciata l’8 luglio 2013, durante la 
visita a Lampedusa, nel Campo sportivo “Arena”, in Località Salina. http://w2.vatican.va/
content/francesco/it/homilies/2013/documents/papa-francesco_20130708_omelia-lampe-
dusa.html
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&RQVWDQWLQD�(YDQJKHORX�
8QLYHUVLWj�$ULVWRWHOH��6DORQLFFR�

2UQHOD�9RUSVL��Je fais avec��TXDQGR�O¶LGHQWLWj�LQFLDPSD�QHOOH�
GXUH�SLHWUH�GHOOD�VWRULD

In questo intervento si tenterà un approccio delle molteplici attività della 
scrittrice, fotografa, pittrice e videoartista albanese Ornela Vorpsi che è nata 
a Tirana nel 1968, è emigrata in Italia quando aveva 22 anni e ha vissuto 
per sei anni a Milano prima di trasferirsi a Parigi, dove tuttora vive  come 
la tipica intellettuale apolide, sempre in bilico tra ciò che è stata e ciò che è. 

Per ovvi motivi, si insisterà di più sulla sua produzione letteraria. Come 
punto di riferimento si avrà il volume a cura di Andrea Cortellessa1 in cui 
Vorpsi viene antologizzata tra i narratori italiani, pur essendo di origine 
albanese. I testi che si commenteranno sono il romanzo d’esordio, Il paese 
dove non si muore mai, in cui attraverso la storia autobiografica si ha il 
riflesso di un intero popolo e La mano che non mordi, dove si sperimenta 
un’immersione nell’orografia aspra dei Balcani. 

A proposito delle raccolte antologiche è importante ricordare la tesi di 
Pezzarossa e Rossini secondo cui

A causa di questo percorso indotto ala marginalità, rimane da sviluppare 
nel dettaglio una storia della scrittura migrante nel nostro paese, seppure 
siano ben individuabili le sue fasi, che vedono succedere ad una stagione 
di voci maschili, assistite da un referente autoctono, la crescente presenza 
di penne femminili, con l’avvio anche di situazioni protette entro la moda-
lità concorsuale, a capo della quale l’accoglienza della narrativa e della 
poesia di origine straniera si materializza in volume a dimensione collet-
tiva, con tutti i limiti delle raccolte antologiche […].2 

Bisognerà anteporre brevemente delle osservazioni riguardanti il feno-
meno della letteratura migrante prodotta in lingua italiana: è un campo di 
studio piuttosto recente, i cui primi testi vengono pubblicati all’inizio degli 
anni Novanta. Il primo studioso in Italia a individuare e definire la letteratura 
italiana della migrazione è Armando Gnisci, docente di Letteratura Comparata 

1  “Gli anni Zero sono stati quelli, in altri termini, di una ridefinizione della tradizione. Di 
una sua dispersione��2�PHJOLR��GL�XQ�VXR�௅GDYYHUR�traumatico��DOORUD�௅�UHVHW�´��Cortellessa 
2014: 63).

2  Pezzarossa - Rossini 2011��;,,,�
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presso l’Università La Sapienza di Roma. Nel suo volume Creolizzare 
l’Europa: letteratura e migrazione – che raccoglie quattro saggi pubblicati 
tra il 1992 e il 2002 – si possono riconoscere alcuni punti di base da cui ha 
preso avvio il dibattito sul fenomeno. Si tratta di un fenomeno letterario in 
pieno svolgimento, un processo da analizzare e considerare nei suoi aspetti 
particolari e in un contesto continuamente mutevole. Infatti l’ipotesi interpre-
tativa di Gnisci è che “la letteratura italiana della migrazione mondializza le 
storie, le lingue e le culture intese e praticate, per forza di cose come ‘nazio-
nali’ e che, soprattutto insieme alla musica che in qualche modo la precede, 
creolizza l’Europa”.3 Come conseguenza della globalizzazione, la letteratura 
della migrazione in Italia rappresenta il movimento letterario più importante 
da un secolo a questa parte, in grado di rinnovare, aggiornare, rivitalizzare la 
lingua letteraria. 

Specificatamente la produzione letteraria albanese degli autori migranti ha 
avuto il suo ruolo e la sua funzione culturale nella società italiana. Testi di 
poesia e di prosa di autori albanesi sono parte del dialogo interculturale che 
promuove la conoscenza della realtà albanese e soprattutto contribuisce a 
promuovere la conoscenza del fenomeno dell’emigrazione degli Albanesi 
in Italia. La storia dell’Albania conferma che l’emigrazione ha costituito 
e costituisce una caratteristica fondamentale del popolo albanese ed ha 
senz’altro influenzato l’esperienza di vita di una parte considerevole del 
paese. Essa ha avuto un’influenza significativa anche nei confronti delle 
società dei paesi di destinazione la cui percezione, più o meno influenzata 
dal ruolo svolto dai mass-media, ha considerato gli Albanesi prima come 
fratelli da aiutare, poi come pericolo da prevenire. Ciò nonostante, gli 
emigrati albanesi hanno saputo costruirsi un proprio spazio economico e 
sociale.4

Il paese dove non si muore mai è considerato uno tra i migliori romanzi 
post-comunisti e uno dei libri più rappresentativi di una nuova generazione 
di scrittori immigrati. Pubblicato per la prima volta in italiano, costituisce 
una specie di romanzo di formazione, un Bildungsroman di cui Moretti for-
QLVFH�³YDULH�GL]LRQL� �µURPDQ]R�GL� IRUPD]LRQH¶�� µGL� LQL]LD]LRQH¶�� µGL� HGXFD-
]LRQH¶��>«@�H�DJJLXQJH�FKH�³WDOH�LSHUWURILD�VHPDQWLFD�QRQ�q�IUXWWR�GHO�FDVR´�5 
L’opera fa risaltare i traumi del dispotismo, del patriarcato, dell’ipersessua-
lità e della violenza manifestata in varie forme, offrendo un acuto sguardo 
poetico sulla memoria individuale e collettiva, sull’emigrazione, l’esilio, la 

3  Gnisci 2003: 150. 
4  http://www.orizzonticulturali.it/it_studi_Letteratura-migrante-albanese.html
5  Moretti 1999: 17.
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frontiera. Perché si sa “sulla frontiera non devi fedeltà a nessuno, sulla fron-
tiera abitano gli apolidi e i sin papels, sulla frontiera stanno i senza sesso, i 
senza patria, i senza nome […]”.6 L’opera può essere considerata sia come 
un romanzo, sia come una raccolta di novelle brevi;�un insieme di racconti 
completi, ma imperfetti; frammenti di vita, percezioni, brevi storie o ricordi 
sfumati, intrecciati in un percorso di vita che, anche se chiaramente ispirato 
alla biografia della sua autrice, diventa nei fatti il riflesso della storia di un 
intero popolo quando “il vecchio quadro delle certezze (le etnie nazionali, le 
posizioni politiche, la reticenza dell’identità etnica etc., come elementi orga-
nici del mondo del dopoguerra) sembra non essere più capace di produrre 
modelli olistici o visioni collettive; di conseguenza le identità risultano fluide 
e spezzettate, soggettive ed ibride”.7 Ed anche come evidenzia Quaquarelli 
“identità meticce, creole, ibride, diasporiche, rizomiche, a radice mista, plu-
rali, al plurale, multietniche, interculturali, intraculturali, multiculturali, tran-
sculturali, transnazionali, mobili, fluide, flessibili, migranti, multilocali, glo-
bali, totali, nuove…”.8

Le sue radici affondano nella coscienza albanese e le storie vengono 
narrate in un modo di distacco ironico. In quanto alla lingua la scrittrice 
scelse l’italiano come un rifugio “preso in prestito”9 perché avrebbe deciso 
di adoperare una lingua del tutto liberata dalla sua infanzia, perché voleva 
constatare cosa vuol dire dimorare in una lingua non propria. E sarà forse 
ciò che Rasy definisce in modo apprpriato come “nomadismo intrinseco della 
scrittura femminile”.10

La colonna vertebrale è di ferro. La puoi utilizzare come ti pare. Se ti 
capita un guasto, ci si può sempre arrangiare. Il cuore, quanto a lui, 
può ingrassare, necrosarsi, può subire un infarto, una trombosi e non so 
cos’altro, ma tiene maestosamente. 

Siamo in Albania, qui non si scherza.11 
Uno tra gli argomenti dominanti sarebbe l’uso politico del corpo ed in 

particolare l’uso politico del corpo femminile, argomento di cui si occu-
pano anche altre scrittrici post-comuniste. La sensualità dei corpi femminili 
come dono prezioso e come condanna sociale. Il fascino del corpo femminile 

�  Zaccaria 2009: 67.
7  Evanghelou 2008: 211.
8  Quaquarelli 2010: 43.
�  Cortellessa 2014: 541.
10  Rasy 2017: 7.
11  Vorpsi 2005: 5. 
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traspare invece dalla durezza con cui viene demonizzato e umiliato nella 
quotidianità di una città albanese nell’ambito di una società maschilista, e 
dall’innegabile bellezza che nonostante tutto gli si invidia.�Perché la bellezza 
ti rende diversa dalle altre, ti rende speciale, ti espone a desideri materiali e 
necessità capitalistiche,  mentre invece nella società comunista tutti devono 
essere uguali. 

Ci sono regole che nello spirito di un popolo nascono così, in modo 
naturale, come le foglie su una pianta. Queste regole da noi si fondano su 
un’unica tesi: una ragazza bella è troia, e una brutta – poverina! – non 
lo è.

In questo paese una ragazza deve fare molta attenzione al suo «fiore 
immacolato», perché «un uomo si lava con un pezzo di sapone e torna 
come nuovo, mentre una ragazza non la lava neanche il mare!».

L’intero mare.12

Vorpsi attribuisce questa sua attenzione particolare all’educazione rice-
vuta alla facoltà di Belle Arti di Tirana dove, oltre all’impegno per il realismo 
socialista, priorità assoluta del regime di Enver Hoxha, ha coltivato l’amore 
per la frammentarietà, dato che la pittura è una sintesi che frammenta il tempo 
allo scopo di mantenersi nel presente. Allo stesso tempo è evidente una diffi-
coltà nell’uso dei tempi, nel senso che i tempi usati hanno più una sfumatura 
sentimentale e non rispettano tanto le regole della narrazione ed il susseguirsi 
logico della concordanza dei tempi. Si potrebbe parlare di un linguaggio 
grezzo, scarnificato, quasi sporco nelle sue imperfezioni, ma è questa rozza 
imprecisione a valorizzare la crudezza dei temi trattati e la peculiare forma 
narrativa con cui vengono esposti. A proposito La Porta osserva: “Credo che 
la nostra esausta prosa letteraria, così uniformemente alfabetizzata, abbia 
bisogno di una rivitalizzazione del genere, che solo nuove esperienze pos-
sono generare”.13

Vorpsi stessa, in un’intervista, così descrive la sua peripezia: 
La migrazione ha fatto di me una scrittrice, il caso che sono, perché prima 
non avevo mai nemmeno flirtato con l’idea di scrivere, anche se la lette-
ratura e la pittura sono i più grandi amori della mia vita. La cosa che ho 
fatto di più nella mia vita è stato leggere, ma non avevo sognato tanto nel 
senso di scrivere. Questo esilio mi ha regalato questo caso magnifico per 

12  Vorpsi 2005: 8.
13  Cortellessa 2014: 542.
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cui io oggi scrivo, mi ha regalato queste lingue straniere con le quali mi è 
stato possibile descrivere, poiché avevo bisogno di un distacco da quello 
che racconto e la lingua straniera è un perfetto mezzo a tal fine, ma que-
sto è molto soggettivo e molto personale. E anche questa distanza fisica 
dal mio paese ha fatto sì che io guardassi un po’ da lontano tutto quello 
che è successo come una sorta di affresco che da lontano prende forma, 
e quando sei molto vicino vedi solo i granuli del muro. Quindi per me è 
stato molto salutare: il prezzo da pagare è stato evidentemente alto, però è 
stato salutare stare fuori dall’Albania e apprendere molte lingue. Così oggi 
mi trovo in questa avventura meravigliosa che è la scrittura.14

Un’altra caratteristica dell’opera è che la narrazione non si limita e non fa 
parlare solo una voce, ma la voce narrante cambia da una novella/narrazione 
all’altra, e lo stesso accade per i nomi dei protagonisti: alla voce della bam-
bina Ornela si uniscono quelle di Elona, di Rudina, di Ina, di Eva, pseudonimi 
diversi di un’unica anima che con un’onestà notevole dà voce ad un’intera 
nazione e alle esperienze vissute in un ambito collettivo, raccontando la sua 
infanzia e la sua adolescenza nell’Albania dell’era comunista, in una serie 
di figure femminili che corrispondono a delle determinate, diversificate per-
sone: quella dell’autrice, delle donne albanesi e dell’umanità piegata alla 
dittatura comunista. Non importa l’attendibilità del dettaglio narrato, ma la 
sua potenziale globalità, fatto che si collega alla costruzione dell’identità 
nell’ambito di quel periodo. 

Un altro topos dell’opera è la rappresentazione delle figure materne e 
paterne, con un rilievo specifico al rapporto tra madri e figlie a volte partico-
larmente commovente. Le madri vengono definite ‘Madri-Partito’ e sono for-
temente influenzate dall’educazione ricevuta, sempre per il bene del regime. 
Tuttavia nella storia “Corona di Cristo” si assiste al crollo, alla dissoluzione 
della loro famiglia, dell’istituzione stessa della famiglia per il fatto che il 
padre è un detenuto politico; ecco che la loro vita cambia radicalmente e si 
vedono escluse, ai margini della società albanese. La madre quindi non è in 
grado di essere più madre, ma si trova ai limiti della follia.

Altra tematica è il valore e l’amore per la letteratura: la letteratura come 
salvezza dall’oppressione. La Vorpsi sottolinea il potenziale di ribellione 
insito nella letteratura attraverso gli sforzi che una bambina può compiere per 
appropriarsi di libri rifiutati dal regime, e la dignità che il piacere della let-
tura conferisce anche alle figure più marginali della società. Le ragazze delle 

14  Orizzonti culturali italo-romeni http://www.orizzonticulturali.it/it_studi_Letteratura-
migrante-albanese.html, Data della consultazione: 12.02.2020.
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novelle leggono tanto, una arriva addirittura a rubare i gioielli e altre cose 
preziose della madre per venderli ad una maestra d’asilo che le procura i libri. 

Concludendo, stando alle brevi storie del Paese dove non si muore mai 
si deduce che il popolo albanese ha mantenuto forte nella sua coscienza la 
crudezza e la pazzia dell’inclemente periodo comunista. 

Nel secondo romanzo in esame, La mano che non mordi, (Einaudi, 2007) 
dove ci si chiede ancora se esista una lingua per raccontare lo spaesamento, 
tutto parte da un viaggio a Sarajevo. La trama è un insieme di storie che 
affiorano alla memoria dell’io narrante durante questo viaggio: parenti, 
amici, cene, usanze e pratiche di vita italiana, albanese, croata. Lei parte per 
andare a trovare un suo amico che non esce di casa da sei mesi e parlerà, nel 
frattempo, d’altro; due tre pagine per ogni microstoria, per dei singoli eventi 
della vita quotidiana.

Viaggiando, ho capito profondamente di non essere un viaggiatore. Non 
che prima non lo sapessi. Con il pensiero ho sempre voluto viaggiare l’in-
tero mondo e al di là, se possibile. Con il corpo mi riusciva difficile. Mi 
sono detta poi che se sforzo un po’ la mia carne, forse lei può trovare 
piacere unendosi al pensiero che ama viaggiare. Magari era solo pigrizia. 
Così che mi sono mossa.15 

Quindi un’immersione nell’orografia aspra dei Balcani, come si diceva, 
dove ad ogni passo riecheggia l’esperanto balcanico, quel linguaggio inudibile 
ed inflessibile da cui, forse, non è possibile liberarsi. Intanto, come osserva 
Bonomi, “Un tale rapporto di identificazione con l’universo di scrittura non 
andrebbe al di là del folklore personale, se non fosse sostenuto dal lavorio 
della riflessione”.16

Ormai sono una perfetta straniera. Quando si è così stranieri, si guarda il 
tutto in modo diverso da uno che fa parte del dentro. È come recarsi a una 
cena di famiglia e non poter partecipare; si frappone una gelida finestra. 
Di un vetro bello spesso, antiproiettile, anti-incontro: loro ti scrutano, ti 
riconoscono, ti fanno dei segni perché tu entri e li raggiunga, pure tu li 
vedi e rispondi con gli stessi gesti, ma la cena si consuma qui, si consuma 
così. Dopo poco tempo smettono di invitarti, si stancano, il pollo arrosto 
gli sorride, il pollo arrosto sfornato al momento giusto è una vera conso-
lazione. Le loro parole sono inudibili. Il loro calore lontano. Tu rimani 
spettatore.17 

15  Vorpsi 2007: 3.
��  Bonomi 1994: 8.
17  Vorpsi 2007: 19-20.
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Una sorta di mémoire, dunque, o cronistoria intorno al disagio di chi è 
emigrato, ma pure di chi ha deciso di non emigrare più e di tornare indietro 
lasciando la sfarzosa Europa dell’Ovest per quella povera dell’Est, certo più 
caotica e contraddittoria, ma umanamente più ospitale. 

Qui da noi non ci si avverte mai per telefono. Nemmeno c’è il telefono. Si 
va. Se la persona dorme la si sveglia, se è malata la si visita per dirle due 
belle parole di consolazione, se sta mangiando ti chiede: -ti vanno un pò 
di fagioli?18

Occasione del racconto è, come è stato detto, un viaggio compiuto dall’io 
narrante, una giovane donna che si reca a Sarajevo per aiutare Mirsad: un 
giovane trincerato nella sua stanza, “un amico malato di indifferenza, o più 
precisamente di «troppa coscienza della vita», come lo Zeno di Svevo”.19 
Lui le confesserà di come: “Quello che ho visto nel lussuoso capitalismo 
l’ho trovato straziante”, fin dall’arrivo a Milano: “città grigia” in cui l’in-
serimento si presenta oscuro e malfermo. Ma Mirsad non è certo il solo a 
soffrire la sindrome di chi si sente d’avere “le radici in aria”. Ci sono anche 
altri personaggi vacillanti: Dušan che già nel bell’aspetto mostra “i dolori 
da emigrato” ed ha “un’assenza negli occhi” che lo rende apolide ormai 
ovunque. C’è l’abulico Beni, che non trova più nulla degno di interesse: “né 
progetti, né donna, né vita”. Per molti amici della protagonista infatti l’unico 
sentimento è la noia, per altri la rabbia, per altri ancora l’inerzia, l’indolente 
rassegnazione. Oppure – come nell’episodio della celebre madeleine prou-
stiana – all’improvviso avviene il miracolo del tempo ritrovato, l’emigrata 
riscopre, stupita e commossa, “l’odore dell’Albania”.

Vado a comprare del byrek. Lo voglio portare a casa, a Parigi. Questo cibo 
che mi ha nutrito per tutta l’infanzia lo amo ancora. Mastico mentre sono 
mangiata dai ricordi. Il byrek mi scende di traverso, qualche goccia che 
mi cade dagli occhi, cosa che non amo, bagna le sfoglie di pasta unta che 
reggo con golosità fra le mani. Il cibo dell’infanzia è magico: ho riempito 
la bocca, ho chiuso gli occhi e sento i passi della nonna dietro le spalle, 
l’odore dei cachi maturi, la luce forte del sole di Tirana che mi penetra le 
palpebre, l’amichetta che mi chiama. Finisce il byrek e tutto scompare.20 

Credo che Pezzarossa riassuma ottimamente questo fenomeno in progress 
quando scrive 

18  Vorpsi 2007: 37.
��  Cortellessa 2014: 542.
20  Vorpsi 2007: 78.
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L’unica speranza è che, memori dell’avvertimento in avvio, questa rifles-
sione abbia evitato di tracciare mappe e confini rigidi, un rischio tuttavia 
che varrebbe la pena di correre di fronte a una perdurante indifferenza cri-
tica del sistema letterario ufficiale per il fenomeno della migrazione, che è 
una tematica che non a caso timidamente s’affaccia anche all’interno della 
letteratura prodotta dagli Italiani, a sancire l’ennesimo ritardo dei nostri 
intellettuali, se è vero che nella fase attuale compito urgente della lettera-
tura è anche di portare alla luce il non detto della storia ufficiale, le zone 
dell’esperienza umana trascurate dagli storici; destabilizzare le certezze, 
le ortodossie, le visioni precostituite del mondo; esplorare l’altra faccia, il 
negativo dell’immagine che le nostre società danno di se stesse.21 

La letteratura che fin da sempre fu ricevente e testimone delle riflessioni 
dei gruppi socialmente emarginati, dell’“universo degli indigenti”, ha anche 
- nel caso dei migranti albanesi - la sua parte per quanto riguarda la segnala-
zione e la descrizione dell’esperienza migratoria. Costoro si trasformano in 
soggetti parlanti attraverso l’attività artistica capaci di tramutare la paura e la 
sottomissione alla morte, in una lingua di superamento tra il silenzio dell’os-
servazione e l’azione della parola. 

Concluderei, per riallacciarmi anche al titolo dell’intervento, con una 
domanda ipotetica, cercando di immaginarne anche la risposta:  

– Ma tutto sommato si trova bene qui.
࣓�%HQH��TXDQWR�EHQH�SXz�WURYDUVL�XQ�YHUVR�ORQWDQR�GDOOD�VXD�SRHVLD��XQ�

capitolo lontano dal suo romanzo, un adagio lontano dalla sua sinfonia, un 
canto corale lontano dalla sua tragedia.  

%,%/,2*5$),$
%RQRPL�$QGUHD��������/R�VSLULWR�GHOOD�QDUUD]LRQH��0LODQR��%RPSLDQL��
&RUWHOOHVVD�$QGUHD������ �D�FXUD�GL�. /D�WHUUD�GHOOD�SURVD�1DUUDWRUL�LWDOLDQL�GHJOL�DQQL�]HUR�

�������������5RPD��/¶RUPD�HGLWRUH�
(YDQJKHORX� &RQVWDQWLQD�� ������ /HWWHUDWXUD� PLJUDQWH� LQ� *UHFLD�� SHQVLHUL� VXO� FRQFHWWR�

GHOO¶³DOWUR´�SUHQGHQGR�VSXQWR�GD�WHVWL�GL�OHWWHUDWL�DOEDQHVL��LQ�³6FULWWXUH�PLJUDQWL´����
������SS����������

*QLVFL�$UPDQGR��������Creolizzare l’Europa: letteratura e migrazione, Roma, Meltemi. 
0RUHWWL�)UDQFR��������,O�URPDQ]R�GL�IRUPD]LRQH��7RULQR��%LEOLRWHFD�(LQDXGL�
3H]]DURVVD�)XOYLR��������)RUPH�H�WLSRORJLH�GHOOH�VFULWWXUH�PLJUDQWL��LQ�0LJUDQWL��3DUROH��SRH�

WLFKH��VDJJL�VXJOL�VFULWWRUL�LQ�FDPPLQR��(NV	7UD��%RORJQD�SS������� 
3H]]DURVVD�)XOYLR��5RVVLQL�,ODULD��������/HJJHUH�LO�WHVWR�H�LO�PRQGR��%RORJQD��&/8(%��

21  Pezzarossa 2004: 42. 
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4XDTXDUHOOL�/XFLD��������Chi VLDPR�LR"�/HWWHUDWXUD�LWDOLDQD�GHOO¶LPPLJUD]LRQH�H�TXHVWLRQH�
LGHQWLWDULD�� LQ�4XDTXDUHOOL�/XFLD� �D� FXUD� GL�� &HUWL� FRQILQL� 6XOOD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD�
GHOO¶LPPLJUD]LRQH��0RUHOOLQL�(GLWRUH��0LODQR��SS��������

5DV\�(OLVDEHWWD��������6XO�QRPDGLVPR�LQWULQVHFR�GHOOD�VFULWWXUD�IHPPLQLOH��LQ�'H�/XFLD�6WH�
IDQLD� �D� FXUD� GL���6FULWWULFL� QRPDGL 3DVVDUH� L� FRQILQL� WUD� OLQJXH� H� FXOWXUH�� 6DSLHQ]D�
8QLYHUVLWj�(GLWULFH��5RPD��SS������

9RUSVL�2UQHOD��2005. ,O�SDHVH�GRYH�QRQ�VL�PXRUH�PDL��7RULQR�(LQDXGL.
9RUSVL�2UQHOD��������/D�PDQR�FKH�QRQ�PRUGL��7RULQR��(LQDXGL�
=DFFDULD�3DROD��������3RHVLD��FRP�H�SROLWLFD��8WRSLD"�LQ�%DULOH�/DXUD��)HUROGL�'RQDWD��3UHWH�

$QWRQLR��D�FXUD�GL���Scrittura e migrazione UQD�VILGD�SHU�OD�OLQJXD�LWDOLDQD��(GL]LRQL�
GHOO¶8QLYHUVLWj�6LHQD��6LHQD��SS��������  

6,72*5$),$

KWWS���ZZZ�RUL]]RQWLFXOWXUDOL�LW�LWBVWXGLB/HWWHUDWXUD�PLJUDQWH�DOEDQHVH�KWPO.
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0DUtD�5H\HV�)HUUHU
8QLYHUVLGDG�GH�0XUFLD

Di mamma ce n’è una sola��1XRYH�SURVSHWWLYH�VXOOD�PDWHUQLWj�
QHOOD�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD�FRQWHPSRUDQHD

,QWURGX]LRQH
Recita il proverbio italiano “di mamma ce n’è una sola”, un elogio alla 

donna madre per la sua unicità, che la rende straordinaria ed eccezionale per 
ogni essere umano. La mamma si erge come una figura insostituibile e nes-
sun’altra persona al mondo potrebbe svolgere il compito materno: la cura, la 
dedizione, l’accudimento o la comprensione verso l’altro sono azioni e attri-
buti riferiti alla madre, che fan sì che i figli crescano in un ambiente di amore 
incondizionale. Eppure questo amore verso i figli ha condizioni e condiziona-
menti per la vita della madre. Quando si parla di maternità, di questa donna 
impareggiabile, si parla spesso del sacrificio1 che la madre fa per gli altri; si 
esalta la figura femminile per essere più dedita ai figli che alla sua vita, per-
ché l’annullamento del soggetto materno è considerato come un pregio della 
natura femminile e mai come un difetto della cultura occidentale egemonica 
che, non a caso, è creata e tramandata dagli uomini. 

Scrittori, pensatori o filosofi, sin dall’inizio dei tempi, hanno trasmesso 
la loro visione della realtà attraverso numerosi testi ed immagini diffusi 
e accettati come voci universali. E così succede anche con la maternità, 
un’esperienza unicamente femminile che però viene pensata e raccontata 
in un’ottica maschile. Ed è da questa prospettiva che la natura della donna, 
la sua capacità di generare vita, si traduce in debolezza, “in una trappola 
biologica ineluttabile […] che ha le sue radici in un’adesione inconsapevole 
alla pratica materna della cultura patriarcale” (Chemotti 2009: 13). Sebbene 

1  Ho trovato molto interessante la definizione di sacrificio che dà Simonetta Agnello 
Hornby nel suo romanzo Nessuno può volare (2017), che racconta la storia della malattia 
di suo figlio George e la sua posizione come madre. Parla del sacrificio che la gente dice 
che lei fa per George e dichiara: “Non sono d’accordo. Il sacrificio implica sempre qual-
cosa di negativo e di crudele, crea astio sia nel presunto “beneficiato” sia in chi non ne 
“gode”. A volte dà alla testa a chi si “sacrifica”. […] Certe volte sono triste, ma capita a 
tutti, e poi la tristezza è ben diversa dal sacrificio” (Agnello Hornby 2017: 207).
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Saveria Chemotti utilizzi la parola “inconsapevole” per riferirsi all’idea della 
cultura patriarcale della maternità, essa è stata, di certo, una questione piut-
tosto mirata. Il saggio di Adrienne Rich, Of women born: Motherhood as 
Experience and Institution (1976), è considerato l’interpretazione chiave per 
comprendere come la maternità venga dominata dal patriarcato in quello che 
lei chiama l’istituzione della maternità, cioè, l’insieme di esigenze sociali e 
culturali che sequestrano l’esperienza femminile e la addomesticano secondo 
le norme della società patriarcale. Queste norme regolano il comportamento 
della “buona madre”, ossia, della madre dedita ai figli la cui pazienza e amore 
non conosce limiti, e concepisce la maternità come il suo capolavoro vitale. 
Se si pensa al Fascismo in Italia, la maternità diventa un meccanismo biopo-
litico per controllare il Paese e le donne, sottoposte alla pressione di un sapere 
controllato dal pensiero fascista, in cui non hanno libertà di scelta e sono 
costrette a diventare madri e trasmettere i valori del regime. 

Quindi la donna, una volta diventata madre, per essere eticamente e 
socialmente accettata, si vede obbligata a continuare il cammino del sacrificio 
e ad assumere il suo ruolo materno senza discutere, benché soffra o sorgano 
dei conflitti identitari con sé stessa e con i propri figli. Che succede quando 
una donna diventa madre e ha un’esperienza diversa, non contemplata dalla 
società, e distante da quella diffusa dalla cultura? Il senso di colpevolezza 
e di inadeguatezza iniziano ad impadronirsi della donna, che non ha altri 
modelli in cui vedere rispecchiata la sua esperienza perché la cultura è piena 
di “[…] archetype of the powerful, self-sacrificial, possessive, suffering, resi-
lient Italian mother” (Giorgio 2002: 120). Nonostante ciò, e dal secolo pre-
cedente, le donne e le esperienze di vita femminili hanno più visibilità nella 
società grazie al movimento femminista e all’aumento del numero di donne 
che partecipano alla vita pubblica. La loro testimonianza sarà fondamentale 
per capire come si vive la maternità, il rapporto con i figli e le nuove consi-
derazioni verso il proprio corpo, come è attestato nei testi letterari femminili.

���,O�UDFFRQWR�GHOOH�PDGUL��PHWRGRORJLD�H�DQDOLVL
In base alle ricerche più recenti (Adalgisa Giorgio, 2002; Laura Benedetti, 

2007; Saveria Chemotti, 2009; Patrizia Sambuco, 2014; Laura Lazzari e Joy 
Charnley, 2016; Ursula Fanning, 2017) si potrebbe affermare che, dall’ini-
zio del nuovo millennio, le scrittrici hanno respinto le forme più tradizio-
nali di narrazione della propria esperienza, favorendone altre che si adattino 
meglio alla loro vicenda personale e che servano a configurare un nuovo 
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ordine simbolico della realtà: quello della madre2. Narrare la maternità in 
un’ottica femminile non solo dà visibilità a una realtà esclusiva delle donne, 
ma permette anche di ripensare al materno e non sul materno, ponendo al 
centro dell’analisi nuovi soggetti letterari, cioè, le madri in prima persona e 
il vissuto soggettivo. Queste madri, “decolonizzate” dalla propria esperienza, 
dai saperi del proprio corpo e dai processi che esso subisce quando si ha 
un figlio, prendono ora la parola attraverso narrative matrifocali, definite da 
O’Reilly e Caporale Bizzini come “one in which a mother plays a role of cul-
tural and social significance and in which motherhood is thematically elabo-
rated, valued, and structurally central to the plot” (2009: 11). Inoltre, la pub-
blicazione di questi romanzi contribuisce a liberare e costruire un pensiero 
soggettivo dell’esperienza femminile, e la loro diffusione si accosta, quindi, 
alla pratica di affidamento, cioè, “[…] women writers facilitate the forma-
tion of a non-androcentric system of influence and reference in literature that 
pragmatically advances women’s position in society (Lucamante 2008: 29). 

Per analizzare come viene narrata l’esperienza materna, faremo un per-
corso attraverso alcune opere scelte tra quelle pubblicate nel ventunesimo 
secolo, scritte dal punto di vista della madre, per studiare quali nuovi argo-
menti si trattano quando è la voce della madre che parla. Le opere sono rag-
gruppate in due grandi categorie: maternità e identità femminile, e mater-
nità e scienza. 

�����0DWHUQLWj�H�LGHQWLWj�IHPPLQLOH

Tradizionalmente, l’identità femminile si è costruita intorno a due para-
metri ritenuti fondamentali per il soggetto: la maternità e il matrimonio. La 
donna, essere duale in quanto viene sempre pensata nel suo rapporto con 
l’altro, cioè, con il figlio, con il marito o con il padre, non è mai conside-
rata come soggetto indipendente. Come sostiene Nancy Chodorow (1989), 
dall’infanzia, il processo di formazione identitaria si intreccia direttamente 
con lo sviluppo dell’identità di genere, e quindi uomini e donne subiscono 
un processo diverso: “A person takes their place in the world as a subject 
only through entry into the ‘symbolic’, into language and culture. [...]: gen-
der difference is all there is when it comes to our selfhood or subjectivity, 
and gender difference is experienced and cognized (through our placement 
in language) in terms of sexuality and genital schematization” (Chodorow 
1989: 188). Il soggetto femminile, in contatto con il mondo, impara i valori 
culturali e sociali che lo circondano e li riproduce, in quanto cerca di costruire 

2  Cfr. Muraro Luisa, 1991. L’ordine simbolico della madre, Roma, Editori Riuniti.
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la propria identità. Se pensiamo alla maternità e a come la donna si identi-
fica come madre, la cultura e la società offrono dei modelli che non sempre 
risultano soddisfacenti per loro, sia per l’esperienza universale materna che 
si rappresenta, sia per i valori che si trasmettono. Quando la madre non si 
identifica con i principi trasmessi, nasce una crisi d’indentità femminile in 
cui la donna rimane senza riferimenti, senza una genealogia al di là degli 
archetipi della femminilità patriarcale. Di solito, delle testimonianze della 
madre in crisi, della madre infelice e che soffre, del suo corpo e dei suoi cam-
biamenti, non c’è traccia nella cultura. Questa assenza è la conseguenza della 
paura che deriva dall’essere considerate “madri cattive” o, in altre parole, 
le donne che non “si comportano come viene loro richiesto dai padri o dalla 
società” (Botti 2007: 12). Sebbene manchino delle testimonianze, è vero che 
nei testi letterari, soprattutto in quegli scritti degli ultimi vent’anni, c’è una 
volontà di parlare con e dalla voce materna. Dall’inizio del secolo sono state 
pubblicate numerose opere che in cui le donne sono protagoniste e vogliono 
diventare agenti attivi, “sovrane sul proprio corpo e sulle proprie emozioni” 
(Botti 2007: 18) e che lottano per non sentirsi madri cattive, bensì donne con 
un’esperienza materna diversa rispetto a quella diffusa e considerata valida 
e unica.

La frustrazione materna

La scrittrice Raffaela Romagnolo ha narrato con grande precisione la 
crisi personale e il conflitto che affligge Ines Banchero, la protagonista del 
romanzo La figlia sbagliata (2015). Dopo l’inaspettata morte del marito, 
Ines, definita come donna, madre e moglie, riflette sulla propria vita, fatta di 
rinunce, e la sua posizione nel mondo senza una figura maschile da accudire 
giornalmente. Lei, che abbandonò il suo talento per la pittura e i suoi studi, 
per potersi adeguare al modello standard di moglie e madre, si dedica uni-
camente al matrimonio, che lei definisce, in una forzata idealizzazione della 
propria vita, “il mio capolavoro” (Romagnolo 2015: 57), e comprende con 
evidente frustrazione che il matrimonio, come succede con la maternità, sup-
pone la rinuncia del soggetto femminile: 

Il matrimonio è un compromesso, ripete tra sé, sposarsi è rinunciare. Il 
prete dovrebbe dirlo chiaramente: vuoi tu prendere il e rinunciare ai desi-
deri, ai sogni, alla tranquillità, a parlare quando vuoi e di quel che vuoi, a 
uscire quando ne hai voglia, a dormire se hai sonno e a star sveglia se non 
ce l’hai, a vestirti come ti pare, al pesce! (se il quipresente odia l’odore), 
al melone! (se il quipresente è allergico), alle vacanze, al cinema, alla 
pizza con le amiche, a comprarti la borsetta che hai visto in centro? Sei tu 
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disposta a cucinare ogni giorno, colazione pranzo e cena, variando il menu 
e cercando ricette saporite e piene di personalità, finché la morte non vi 
separi? (Romagnolo 2015: 13-14)

Ines è madre di due figli: Vittorio, il figlio prediletto, e Riccarda, la figlia 
sbagliata. Sin da piccola, Riccarda cerca di allontanarsi dalla madre e rifiuta 
ogni consiglio o norma materna pur di non seguire i suoi passi. La figlia, lungi 
dall’ammirare o apprezzare quelle che dovrebbero essere le qualità materne, 
cioè il sacrificio e la rinuncia per il benessere altrui, evita di identificarsi con 
la madre, che vede come una minaccia per la propria soggettività: “[…] Ines 
è un bel peso per Riccarda, ma non solo. È la vita, una via crucis di aspetta-
tive, una condanna al dover-essere con fine pena mai. Ragioniera-impiegata-
fidanzata-moglie-madre. No, non lei, non la sua vita” (Romagnolo 2015: 89). 

Ines, che si è dovuta imporre una censura per non ricordare la sua vita 
anteriore e quello che sarebbe potuto succedere se non avesse rinunciato alle 
proprie passioni, si sente da un lato tradita dalla figlia perché non riconosce 
il suo sacrificio e, dall’altro, si sente delusa per non essere aiutata da lei, per-
ché sua figlia non vuole, e forse non può nemmeno, salvare la madre da un 
destino di abnegazione. Ines proietta tutta la sua frustrazione sulla figlia, che 
riesce a realizzarsi personalmente e pensa soltanto a non diventare come sua 
madre. In questa maniera, lungo il romanzo, si osserva come Ines costruisca 
gradualmente un carcere della propria realtà e cancelli, con rassegnazione, 
tutti gli aspetti scomodi da affrontare, visto che comportano una dicotomia tra 
il sacrificio e la realizzazione personale: “[…] e la rabbia che ha dentro esplode 
in minute scintille incandescenti, perché a sacrificarsi, è sempre e solo lei?” 
(Romagnolo 2015: 14). Ines sente la rabbia di chi non è compresa e non può 
manifestare il proprio disaccordo con la realtà per paura di essere giudicata, 
di non trovare il sostegno necessario per cambiare un sistema in cui la sua 
felicità è all’ultimo posto, perché la società la spinse a credere che il matri-
monio e la maternità dovessero essere la base della sua felicità. Il romanzo 
si conclude in maniera tragica perché Ines non riesce a trovare altri modi 
possibili di vita femminile ed è priva di strategie di pensiero che la portino a 
costruire un’altra realtà non androcentrica. 

Le nuove-vecchie maternità

Nel suo esordio drammaturgico, anche Cristina Comencini ha puntato 
sulle donne intrappolate nell’istituzione materna di cui parlava Rich, la cui 
esperienza viene vissuta a seconda delle esigenze sociali. L’opera, che si 
svolge in una stanza con quattro sedie attorno ad un tavolo per giocare a 
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carte, è divisa in due atti: nel primo intervengono quattro donne, Claudia, 
Sofia, Gabriella e Beatrice, e nel secondo compaiono le loro figlie, trent’anni 
dopo: Cecilia, Rossana, Sara e Giulia. Il salto generazionale tra madri e figlie 
è evidente, ma la questione resta sempre aperta: si è spezzata la mostruosa 
catena di servaggio di cui parlava Sibilla Aleramo3? Le conclusioni tratte 
dalla nostra lettura sono negative: il servaggio si tramanda di madre in figlia 
e si adatta alle circostanze sociali e culturali dei tempi. Affinché queste cam-
bino, è necessario cambiare anche lo sguardo verso l’ordine politico e la dif-
ferenza sessuale. Le forme di violenza e sottomissione che subiscono le madri 
sono diverse da quelle subite dalle figlie, ma sono sempre soggette ad indot-
trinamenti della vita femminile e delle loro esperienze da parte di una cultura 
patriarcale. Le prime donne che hanno abbandonato gli studi e il lavoro per 
diventare mogli e madri sono meno consapevoli delle loro figlie e ritengono 
di vivere in un mondo in cui la donna non ha nessuna possibilità di essere un 
soggetto indipendente e pieno, perché presumono che nella natura femminile 
c’è un difetto: “Perché si deve soffrire in questo modo, rinunciare a suonare il 
pianoforte, sopportare di essere tradite? […] Noi siamo delle creature primi-
tive, questa è la ragione. Abitiamo ancora nelle caverne. […] Non possiamo 
diventare moderne, ha ragione Claudia. Se diventiamo moderne, smettiamo 
di essere donne” (Comencini 2006: 41). 

Queste madri, che mettono al centro del loro mondo la cura della vita, 
osservano come ci sia una società fuori che non mette al centro delle pre-
occupazioni la vita e le relazioni umane, ma i soldi, il lavoro e tutto ciò che 
produce un reddito. La cultura in cui queste madri vivono non dà valore alla 
vita, anzi penalizza chi lo fa, obbligandole a rinunciare a tutto per accudire i 
figli. Quindi, le donne sentono che la capacità di generare vita sia una forma 
di sottomissione in più che ha la donna, eternamente legata ai figli, e non la 
vedono come il motore dell’esistenza: “Noi siamo la barbarie del mondo: 
facciamo l’esperienza più antica che c’è, l’unica rimasta, contenere un altro. 
[…] Noi godiamo a essere abitate da un alieno, a rinunciare al talento, alla 
libertà. Noi vogliamo essere legate a qualcuno anche se ci strozza. Vogliamo 
essere di qualcun altro. E non c’è fine, non c’è rimedio” (Comencini 2006: 
42). Banalizzare la vita e tutto ciò che ha a che fare con la creazione è una 

3  Perché nella maternità adoriamo il sacrifizio? Donde è scesa a noi questa inumana idea 
dell’immolazione materna? Di madre in figlia, da secoli, si tramanda il servaggio. È una 
mostruosa catena. […] Allora riversiamo sui nostri figli quanto non demmo alle madri, 
rinnegando noi stesse e offrendo un nuovo esempio di mortificazione, di annientamento. 
(Aleramo 2011: 144-145).
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forma di violenza verso le donne perché, nella loro natura, c’è la capacità di 
generare vita. Partendo da questo punto, la filosofa Adriana Cavarero spiega 
il perché la cultura occidentale è più legata alla morte che alla vita: 

L’identità di ciò che in Occidente si intende come il maschile è un’iden-
tità fortemente costruita su questa scena del duello, del combattere in cui 
si uccide e si viene uccisi. È facile capire come il dare la morte in quanto 
massima potenza sia la risposta al dare la vita come massima potenza 
del femminile. La nascita viene ignorata, non tematizzata, non pensata, 
perché la nascita vede protagonista la soggettività femminile che ha una 
grande ed esclusiva potenza. Mentre il dare la morte non è geneticamente 
legato al maschile, il dare la vita è geneticamente legato al femminile 
(Cavarero 2007: 12).

Le seconde, invece, credendo di essere più libere delle loro madri, sono 
soggette a nuove forme di violenza. Sono tutte donne indipendenti che lavo-
rano a un ritmo frenetico e non hanno tempo da dedicare né alla cura per-
sonale né ai rapporti umani. L’ambito della cura è sempre stato emarginato 
dalla società patriarcale, sia perché è considerato un’attività femminile da 
svolgere in una sfera privata, sia perché non è redditizio e dunque, non inte-
ressa all’interno del sistema economico. Le donne, una volta che hanno avuto 
accesso alla sfera pubblica, si sono dovute abituare ad un mondo fatto per e 
dagli uomini, una società in cui diventare madre o dover accudire un parente 
-un lavoro tuttora femminile- significa rimanere indietro nella carriera profes-
sionale oppure mollarla. L’opera, ad esempio, rispecchia il senso di colpa che 
invade Giulia dopo il suicidio di sua madre, Beatrice, per il fatto di non aver 
potuto trascorrere più tempo con lei: 

Penso sempre all’ultima volta che l’ho vista. Alla casa…Le luci spente, 
mio padre chiuso nel suo studio e lei seduta in salotto, mi aspettava. Mi 
aspettava sempre, e io non riuscivo ad andarci. Certi giorni l’avvisavo 
anche all’ultimo momento: il mio capo, quello stronzo, non se ne andava 
mai, non c’era niente da fare in ufficio, ma lui non se ne andava. E lei 
sicuramente aveva preparato anche il dolce…(Comencini 2006: 62).

Inoltre, la maternità continua a far emergere dei conflitti in questa seconda 
generazione di donne. Se le loro madri non avevano scelta e, una volta spo-
sate, dovevano mettere su famiglia, visto che l’identità femminile si costruiva 
sempre in base al rapporto con l’altro, le loro figlie hanno ereditato questo 
modello di donna, ma in un contesto diverso. In quasi tutti i paesi europei, 
la popolazione invecchia sempre di più e le cause sembrano ricadere solo 
sulle donne, esposte ad una pressione sociale all’ora di pensare alla maternità, 
con conseguenze psicologiche in molti casi e problemi di diversi tipi, come 
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l’infertilità: “La situazione italiana è peggiorata dal fatto che non riuscire ad 
avere figli costituisce un tabù di cui non si discute apertamente. Chi ricorre 
all’aiuto della scienza per procreare, spesso lo fa di nascosto anche da amici 
e parenti” (Lazzari 2016: 62). Le donne che Comincini ritrae sentono la pres-
sione di diventare madri e la frustrazione di non poterci riuscire, sia perché 
sterili, sia per i ritmi del lavoro. Rossana, la figlia di Sofia, sente che, per 
realizzarsi completamente, deve diventare madre anche se dovrà sopportare 
tutto un percorso di medicalizzazione che, di solito, è passato sotto silenzio. 
Infatti, una volta che si è sottomessa alle prove, ha deciso di smettere perché 
non sopporta le conseguenze, ma nemmeno sopporta di ammettere che non è 
disposta a sacrificare il suo benessere per un figlio che non arriva: “Preferisco 
che lui pensi che sia io a non volerlo [un figlio]. Non mi va di passare attra-
verso tutta quella trafila, le iniezioni sulla pancia, le sue seghe…” (Comencini 
2006: 74). Sara, invece, afferma che non può avere figli perché implicherebbe 
la fine della sua carriera. Dunque la maternità, per queste donne, continua ad 
essere una scelta non del tutto personale perché è ancora soggetta a fattori 
sociali e culturali che tuttora condizionano la libertà di generare la vita. 

�����0DWHUQLWj�H�VFLHQ]D

Come si è sottolineato in precedenza, se si analizzano i progressi scienti-
fici, la spersonalizzazione dei trattamenti e la coercizione riguardo ad alcune 
pratiche a cui si sottomettono le donne - in alcuni casi molto aggressive nei 
confronti del benessere materno - soprattutto quando si parla di maternità 
surrogata: “[…] gli accordi di maternità surrogata non si limitano a prevedere 
la ‘messa a disposizione’ dell’utero della gestante, ma regolano in modo 
molto pervasivo la sua vita nel corso della gravidanza, giungendo a limi-
tarne la libertà personale con modalità che appaiono poco compatibili con 
la dignità della donna” (Sgorbati 2016: 126). Sarebbe quindi importante 
mettere in discussione lo spazio e l’importanza che la scienza concede al 
benessere fisico ed emozionale della madre che, in generale, viene conside-
rata come un ente passivo. La sua sofferenza è considerata normale perché 
si pensa al beneficio unico del neonato, come è descritto nelle opere di Lisa 
Corva, Eleonora Mazzoni e Barbara Alberti.

Le prime due scrittrici citate hanno pubblicato due romanzi di esordio 
che affrontano una tematica comune: rompere il silenzio dell’essere sterili e 
delle aggressive tecniche di riproduzione, e denunciare la pressione sociale 
che le donne soffrono quando si tratta di diventare madri. Confessioni di una 
aspirante madre (2005) di Corva e Le difettose (2012) di Mazzoni sono due 
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narrazioni scritte in chiave tragico-umoristica, sebbene raccontino il dramma 
delle due protagoniste, Emma e Carla, sull’orlo della quarantina, e l’angoscia 
di volere un figlio “troppo tardi”, vedendosi obbligate a sottoporsi al processo 
di fecondazione assistita. I romanzi raccontano la loro storia e non solo: le 
narrazioni danno voce a tanti tipi di madri, alle mamme in carriera, a quelle 
che vi hanno rinunciato, a quelle che non vanno d’accordo con i propri figli 
e altre che, al contrario, non possono staccarsi da loro; parlano delle donne 
che decidono di non avere figli e altre che, invece, abortiscono. Insomma, 
queste opere smontano l’ideale della maternità e mettono in evidenza la plu-
ralità delle esperienze femminili e le possibili scelte di vita. Inoltre, i romanzi 
toccano, anche se tangenzialmente, l’argomento della violenza ostetrica e la 
discutibile preparazione del personale medico in materia. Le voci narranti 
denunciano una mancanza generale di sensibilità da parte dei sanitari lungo 
il percorso del trattamento e l’incomprensibilità dei nomi, tecniche e risultati 
che ricevono, vedendosi sole in un processo difficile e costoso. Così, Emma 
racconta:

Dopo il test spermatico, il dottor Vita Life ci ha consigliato (anzi, sarebbe 
meglio dire ingiunto) di fare l’isterosalpingografia. Nome da scioglilingua 
e prospettiva poco incoraggiante: si tratta di farsi iniettare (io, la cavia) un 
liquido di contrasto e poi sottoporsi a una radiografia. […] Insomma, un 
esame idraulico. Fa male? Ma no, si figuri, è come una mestruazione un 
po’ dolorosa…Il giorno prima, però, deve fare un’irrigazione vaginale. A 
casa. Un’irrigazione vaginale? Cioè? Ma non potevamo cercare un nome 
un pochino più decoroso? La farmacista a cui chiedo lumi, e che è sem-
pre più incuriosita dai miei acquisti, precisa: “Sa, lo comprano spesso le 
prostitute”…Ah, bene, interessante. L’irrigatore vaginale, per la precisione, 
è un orrido aggeggio che serve proprio per “irrigare”. Mi viene quasi da 
piangere dallo sconforto. […]. L’isterosalpingografia è brutta come pro-
mette il suo nome. Come una mestruazione un po’ dolorosa? Figuriamoci. 
Sono a letto, e uscire per andare al ristorantino indiano sembra un’im-
presa impossibile (Corva 2005: 64-5).

Carla denuncia, da un lato, la violenza che soffrono le donne e, dall’altro, 
fa conoscere la rete di sorellanza che le pazienti tessono per proteggersi e 
darsi sostegno: 

Ogni giorno sui forum di donne che cercano un figlio m’impantano in chat 
invase, come i diari dell’adolescenza, di sfoghi, di confidenze brutali, di 
soccorso reciproco, di «ragazze, vi voglio bene», di «brancolo nel buio ma 
grazie al vostro aiuto procedo», di «ora sono triste e vuota ma per fortuna 
ci siete voi», alla faccia di tutti i dottorini senza cuore che erigono dighe 
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per fronteggiare i nostri assilli di femmine che non riescono a procreare 
(Mazzoni 2012: 9).

Riguardo alla seconda scrittrice, la sua opera Non mi vendere, mamma! 
(2016) riapre il dibattito, mai chiuso, sugli uteri in affitto, il vincolo con le 
classi economicamente più sfavorite e l’oggettivazione e commercializza-
zione del corpo femminile, vale a dire, il consumismo genetico - come lo 
chiama la scrittrice. Questo romanzo si allontana dallo stile, anche se non lo 
fa dall’argomento, delle altre opere analizzate. Non mi vendere, mamma! è un 
breve racconto in cui si intrecciano realtà e fantasia e, con uno stile vicino al 
realismo magico, si narra la triste storia di Asia, una bambina che trascorre 
la sua vita in un orfanatrofio fino ai 19 anni, età in cui si vede obbligata ad 
accettare di essere utero in affitto. Le evidenti carenze affettive della protago-
nista, insieme alla sua mancanza di autostima, sono le principali cause della 
sua dipendenza da Lillo, un bambino che è cresciuto insieme a lei, ma che, 
dopo essere uscito dall’orfanotrofio, sarà il centro di tutti i suoi problemi. 
Lillo ha un carattere forte e violento, e sottometterà Asia fino al punto di 
obbligarla a prostituirsi per poter pagare i debiti contratti dal gioco e dallo 
spaccio. Assillato dai debiti, e dopo aver trovato un annuncio su internet di 
una coppia in cerca di un utero in affitto, lui decide di contattare i richiedenti, 
mettendo così il corpo di Asia in vendita. Asia, incalzata da Lillo, accetta la 
proposta e inizia così il processo di gestazione in cui la ragazza si sente di non 
appartenere più a se stessa ma ai Trump, i futuri genitori: 

Per nove mesi Asia apparterrà a loro – si dice “utero in affitto” ma mica 
è un pezzo staccabile, si affitta la persona tutta intera, dalla dieta ai con-
trolli medici- e- dettaglio un po’ antipatico- se il nascituro dovesse avere 
qualche difetto- malformazione, disabilità, malattia congenita- la madre 
temporanea o abortisce o se lo tiene lei, i paganti se ne lavano le mani e il 
compenso verrà drasticamente ridotto. Una roulette, più che una lotteria 
(Alberti 2016: 26).

Trascorso un po’ di tempo, Asia si sente bene con la sua nuova fami-
glia, che promette di portarla sempre con loro, di farla partecipe della vita 
del bimbo, anche se niente di questo è vero e la vogliono accontentare solo 
perché vada tutto bene durante i nove mesi di attesa. Nonostante ciò, Asia 
cambia parere non appena sente il primo calcio del neonato e riflette sul suo 
ruolo (primordiale e marginale) in tutta quella situazione. In questa fase di 
incertezza e dubbi, lei sente una voce provenire dal suo ventre: suo figlio 
inizia a dialogare con lei. Da questo momento si scatena la fantasia e Chico, 
come lo chiama, le parla dal suo corpo, ha la capacità di comunicarsi con lei 
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e attraverso di lei. Lui ha un’ampia conoscenza del mondo e della situazione 
in cui Asia vive, e vuole raggiungere un solo scopo: educare Asia affinché 
lei abbia un pensiero critico e inizi a prendere decisioni da sola. I dialoghi 
che si stabiliscono tra di loro sono molto interessanti e invitano il lettore alla 
riflessione, giacché rispecchiano le due posizioni che esistono attualmente: la 
maternità surrogata come atto di altruismo e di libertà della donna o, contra-
riamente, la commercializzazione del corpo femminile:

 ± 4XL�DOPHQR�QRQ�PL�WRFFDQR�
 ± 0D�VH�WL�PHWWRQR�OH�PDQL�DGGRVVR�WXWWL�TXDQWL��(�SRL��DOORUD�YHQGHYL�VROR�WH��
PD�TXL�KDL�SURVWLWXLWR�SXUH�PH��0L�KDL�IDWWR�QDVFHUH�SHU�VROGL�

 ± 7X�VHL�ILVVDWR�FRO�IDWWR�GHO�JXDGDJQR��PD�QRQ�q�VROR�TXHVWR��/¶KDQQR�GHWWR�
SXUH�DOOD�WHOH��OD�PDWHUQLWj�VXUURJDWD�q�XQ�DWWR�G¶DPRUH.

 ± *Lj��GLIDWWL�q�SLHQR�GL�FROI�FKH�YDQQR�GDOOH�PLOLDUGDULH�H�GLFRQR�³6HQWL�PL�IDL�
XQ�ILJOLR�SHU�IDYRUH"´��H�OD�PLOLDUGDULD�³0D�FHUWR��q�XQ�DWWR�G¶DPRUH�´��Ê�LO�
WULRQIR�GHO�ULFFR�VXO�SRYHUR��O¶XOWLPD�IURQWLHUD�GHOOD�VFKLDYLW���1HOOD�%LEELD�
OD�VFKLDYD�$JDU�FRQFHSLVFH�FRO�VXR�SDGURQH�$EUDPR�XQ�ILJOLR��H�OR�SDUWRULVFH�
VXOOH�JLQRFFKLD�GL�6DUD��OD�VSRVD�VWHULOH��PD�UHVWD�FRO�EDPELQR��$OEHUWL�������
�������

Non solo parlano loro, ma anche le banconote si fanno ascoltare ed ini-
ziano a fare discorsi sulla meccanica del mondo intorno al capitale, su come 
le persone perdano il loro valore, la loro capacità di agire e di scegliere libera-
mente. Man mano che il tempo avanza, le conversazioni tra Asia e Chico sono 
più profonde e il loro rapporto sempre più stretto, fino a quando, all’ottavo 
mese di gravidanza, i dilemmi etici e morali sulla società capitalistica occu-
pano il centro del discorso. Chico è sempre la voce della speranza e il riflesso 
dell’umanità assente in un momento di decadenza sociale ed etica. 

 ± 0DPPD�XQ�FRUQR��+R�SDXUD��Ê�WURSSR�EUXWWR�LO�PRQGR�
 ± 3L��LO�PRQGR�q�EUXWWR�SL��GREELDPR�HVVHUH�EHOOLVVLPL��'LPPL�GL�Vu��0H�OR�

devi.
 ± >«@
 ± >«@�0L�KDL�FRQGDQQDWR�DOOD�YLWD��TXLQGL�DOOD�PRUWH��(�SRL«�WL�UHQGL�FRQWR�LQ�
FKH�PRPHQWR�PL�IDL�VEDUFDUH"�,Q�SLHQD�DSRFDOLVVH��,O�PRQGR�q�WXWWR�QD]LVWD��
4XDO�q�LO�VRJQR�GL�RJJL"�$PPD]]DUH�LO�SURVVLPR��2ULHQWH�H�2FFLGHQWH�XQLWL�LQ�
XQ�VROR�LGHDOH���XFFLGHUH��2JQXQR�q�PLQDFFLDWR�GDO�VXR�YLFLQR��*XDL�DL�GHEROL��
JXDL�DL�GLVDUPDWL��JXDL�DL�PLWL��$OEHUWL��������������

Il romanzo, una fantasia dolceamara, fa alcuni riferimenti al film Miracolo 
a Milano, di Vittorio de Sica, essendo pure possibile tracciare un parallelismo 
tra Totò il buono e Chico. Il finale è pieno di fantasia e alimenta la speranza 
in un mondo più umano e più etico in cui esista la protezione dei più deboli, 
in questo caso di tutte quelle donne che molte si vedono costrette ad accettare 
di essere utero in affitto per denaro.
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���&RQFOXVLRQL
Dopo aver analizzato i romanzi, è possibile arrivare a tre conclusioni 

principali. In primo luogo, si avverte un aumento delle opere che narrano la 
maternità dal punto di vista della madre, e si percepisce uno spiccato inte-
resse per l’approfondimento degli aspetti e dei cambiamenti fisici ed emozio-
nali che riguardano le donne durante la gravidanza. In questi romanzi si parla 
del corpo della donna, delle difficoltà da affrontate durante la gravidanza 
ed il puerperio, e dei dubbi che sorgono sul ruolo materno. Inoltre, trattare 
certi aspetti della maternità implica aprire un dibattito su certi argomenti che, 
finora, sono stati taciuti: dall’idea del sacrificio materno a quella dell’annul-
lamento della figura della donna considerato come normale. 

Come seconda conclusione, strettamente vincolata alla prima, è possibile 
affermare che si superano molti tabù che riguardano la maternità, come l’e-
spressione del dolore fisico e/o emozionale, la frustrazione e la volontà di 
recuperare un’identità propria ed individuale, e l’interferenza della scienza 
nella generazione della vita. Si descrive la sofferenza proveniente dalla medi-
calizzazione della madre e, per la prima volta, si inizia a rendere visibile come 
la scienza interferisca nel processo biologico della maternità e si trasformi, 
in molte occasioni, in un affare lucrativo, come possono essere le cliniche per 
la fertilità e gli uteri in affitto. 

Per ultimo, si avverte un evidente cambio generazionale delle scrittrici 
che non scrivono più così tanto come figlie – come in passato - ma raccon-
tano la loro esperienza di madri, in un possibile tentativo di superare i ruoli 
materni precedenti, che annullano l’identità del soggetto femminile. 

%,%/,2*5$),$
$JQHOOR�+RUQE\��6LPRQHWWD��������1HVVXQR�SXz�YRODUH��0LODQR��)HOWULQHOOL�
$OEHUWL�%DUEDUD��������1RQ�PL�YHQGHUH��PDPPD���5RPD��1RWWHWHPSR�
$OHUDPR�6LELOOD�������>����@��8QD�GRQQD��0LODQR��)HOWULQHOOL��
%HQHGHWWL�/DXUD������� 7KH�7LJUHVV�LQ�WKH�6QRZ��0RWKHUKRRG�DQG�/LWHUDWXUH�LQ�7ZHQWLHWK�

FHQWXU\�,WDO\��7RURQWR��7RURQWR�8QLYHUVLW\�3UHVV�
%RWWL� &DWHULQD�� ������0DGUL� FDWWLYH�� XQD� ULIOHVVLRQH� VX� ELRHWLFD� H� JUDYLGDQ]D��0LODQR�� ,O�

Saggiatore.
&DYDUHUR�$GULDQD�������� ,O� IHPPLQLOH�QHJDWR��/D�UDGLFH�JUHFD�GHOOD�YLROHQ]D�RFFLGHQWDOH��

5LPLQL��3D]]LQL�(GLWRUH�
&KHPRWWL�6DYHULD������� /¶LQFKLRVWUR�ELDQFR��PDGUL�H�ILJOLH�QHOOD�QDUUDWLYD�LWDOLDQD�FRQWHP-

poranea��3DGRYD��,O�3ROLJUDIR�
&KRGRURZ�1DQF\��������)HPLQLVP�DQG�3V\FKRDQDO\WLF�7KHRU\��1HZ�+DYHQ��<DOH�8QLYHUVLW\�

3UHVV�
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&RPHQFLQL�&ULVWLQD��������Due partite��0LODQR��)HOWULQHOOL��
)DQQLQJ�8UVXOD��������,WDOLDQ�:RPHQ¶V�DXWRELRJUDSKLFDO�ZULWLQJV�LQ�WKH�7ZHQWLHWK�&HQWXU\��

0DGLVRQ��)DLUOHLJK�'LFNLQVRQ�8QLYHUVLW\�3UHVV�
*LRUJLR� $GDOJLVD�� ������ 7KH� 3DVVLRQ� IRU� WKH� 0RWKHU�� &RQIOLFWV� DQG� ,GHDOLVDWLRQV� LQ�

&RQWHPSRUDU\�,WDOLDQ�1DUUDWLYH�E\�:RPHQ�� LQ�*LRUJLR�$GDOJLVD� �D�FXUD�GL���Writing 
0RWKHUV�DQG�'DXJKWHUV��5HQHJRWLDWLQJ�WKH�0RWKHU�LQ�:HVWHUQ�(XURSHDQ�1DUUDWLYHV�E\�
:RPHQ��%HUJKDKQ�%RRNV��1HZ�<RUN��SS�����������

/D]]DUL� /DXUD�� ������4XDQGR� OD� VFLHQ]D� IDOOLVFH��0DWHUQLWj� QHJDWD� H� ULGHILQL]LRQH� GHOOD�
³QRUPDOLWj´��LQ�©,QWHUYDOODª�YRO����SS���������

/XFDPDQWH�6WHIDQLD��������$�0XOWLWXGH�RI�:RPHQ� ��7KH�&KDOOHQJHV�RI� WKH�&RQWHPSRUDU\�
Italian Novel��7RURQWR��8QLYHUVLW\�RI�7RURQWR�3UHVV�

0D]]RQL�(OHRQRUD��������/H�GLIHWWRVH��7RULQR��(LQDXGL�
2¶5HLOO\�$QGUHD��&DSRUDOH�%L]]LQL�6LOYLD��������,QWURGXFWLRQ��LQ�2¶5HLOO\�$QGUHD��&DSRUDOH�

%L]]LQL�6LOYLD��D�FXUD�GL���)URP�WKH�3HUVRQDO�WR�WKH�3ROLWLFDO��7RZDUG�D�1HZ�7KHRU\�RI�
Maternal Narrative��6HOLQVJURYH��6XVTXHKDQQD�8QLYHUVLW\�3UHVV�

5LFK�$GULHQQH��������2I�ZRPHQ�ERUQ��0RWKHUKRRG�DV�([SHULHQFH�DQG�,QVWLWXWLRQ��/RQGRQ��
9LUDJR�

5RPDJQROR�5DIIHOOD��������/D�ILJOLD�VEDJOLDWD��0LODQR��(GL]LRQL�)UDVVLQHOOL�
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$QDVWDVLMD�*MXUþLQRYD�
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

(WLFD��HVWHWLFD�H�SR�HWLFD��OH�ELRJUDILH�ILQ]LRQDOL�H�OD�SURVD�
GRFXPHQWDULVWLFD�QHOOH�RSHUH�GL�&ODXGLR�0DJULV�H�'DãD�

DUQGLü�

In letteratura, come è noto, l’etica e l’estetica si trovano in uno stretto 
abbraccio, perché per raggiungere un livello estetico, un’opera letteraria 
dovrebbe, implicitamente, trasmettere anche certi valori morali. Queste due 
categorie non solo vanno considerate insieme, ma spesso diventano tutt’uno, 
secondo l’opinione di molti illustri rappresentanti del pensiero filosofico 
lungo i secoli. Detto con altre parole, ogni impegno è anche poetico, e ogni 
testo letterario è impegnato, perché esprime un atteggiamento o un punto di 
vista del suo autore. 

Questo intervento parte da alcune tesi di Edward Said, presenti nel suo 
libro Dire la verità che tratta il problema degli intellettuali e il potere, dove si 
sostiene che la ribellione e lo spirito della protesta in effetti definiscono l’in-
tellettuale, non lo spirito dei compromessi. Said qui sta senz’altro seguendo 
qualche traccia di Antonio Gramsci che “odia gli indifferenti”, quelli che si 
dichiarano neutri e hanno paura di “parteggiare”, ovvero di prendere una posi-
zione nella vita e nella scrittura.1 Secondo Said, un autore/un intellettuale ha il 
dovere di raccontare le sofferenze collettive, di testimoniare il dramma della 
gente/delle genti. Il suo dovere è di accusare e di puntare il dito, di svelare i 
delitti che certe persone hanno effettuato nei confronti di altre. 

A questo compito primario di rappresentare la sofferenza collettiva – testi-
moniando il dramma del proprio popolo, riaffermandone l’irriducibile 
presenza, consolidandone la memoria – va aggiunto qualcosa che sol-
tanto l’intellettuale, mio credo, ha il dovere di compiere. Non sono pochi i 
romanzieri, i pittori e poeti, come Manzoni, Picasso o Neruda, che hanno 
saputo dare forma estetica all’esperienza storica del loro popolo in opere 
perciò riconosciute come grandi capolavori. Compito esplicito dell’intel-
lettuale è dunque di dare evidenza al significato universale della crisi, di 
trasferire sul piano di una più vasta umanità ciò che una razza o nazione ha 
patito. Di accomunare quell’esperienza alle sofferenze di altri.2 

1 �*UDPVFL����������
2 �6DLG����������
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Il nuovo millennio nell’ambito della letteratura, in particolare quella ita-
liana, è stato caratterizzato dall’esaurimento delle poetiche postmoderne e 
da un evidente “ritorno alla realtà”, come evidenziato da molti studiosi negli 
ultimi anni,3 e confermato recentemente anche negli Stati generali della let-
teratura italiana, presentati nel giugno 2019. Perciò la nuova ipermodernità, 
secondo il critico letterario Raffaele Donnarumma, viene sempre più spesso 
identificata con l’iperrealismo. Questo autore ha segnalato il passaggio anche 
cronologico dal postmoderno all’ipermoderno, sottolineando che “l’iperre-
alismo è il tono che il realismo assume passando attraverso il postmoderno, 
per uscirne.”4 Nell’ambito delle sue riflessioni lo stesso autore aggiunge più 
avanti anche l’elemento etico: “Siamo dunque di fronte a un realismo che 
presuppone consapevolmente un patto di lettura basato su una volontà etica 
di comprensione e intervento”.5 La studiosa Morena Marsilio ha sviluppato 
ulteriormente queste tesi, sottolineando proprio l’aspetto etico nelle scritture 
attuali: 

Il segno più evidente di questa postura in narrativa si riscontra nell’atteg-
giamento critico degli

intellettuali verso il presente, nell’adozione di forme di responsabilità 
etica e anche di fattiva partecipazione alla vita pubblica, attuate per lo più 
a titolo personale, in modo indipendente da appartenenze politiche o da 
dichiarazioni ideologiche.6 

Il critico Emanuale Zinato, invece, riflette sulla contaminazione dei generi 
letterari, inevitabile dopo questa “svolta narrativa” nella direzione del reali-
smo. “Gli autori italiani si sono posti il problema di quali scritture opporre 
all’immaginario colonizzato dalle televisioni al tempo ‘dell’inesperienza’ 
sperimentando soprattutto prose poco finzionali e più o meno testimonia-
li”.7 Egli ricorda che è in corso la tendenza del New Italian Realism, con gli 
incroci tra il documento, la storia e l’invenzione. Queste tendenze sono state 
accompagnate dall’introduzione di nuovi generi della scrittura non-fiction, 
quali la cronaca, il saggio narrativo, la prosa documentaristica, l’autobio-
grafia e la biografia finzionale. Si tratta di generi letterari che oscillano tra i 
fatti e la finzione, e che hanno avuto crescente fortuna negli ultimi anni: par-
tendo da Gomorra di Roberto Saviano (2006), attraverso La scuola cattolica 

3 �6L�q�SDUODWR�DGGLULWWXUD�GL�³QXRYL�UHDOLVPL´��LQ�IRUPD�SOXUDOH���$$�99���������
4 �'RQQDUXPPD������������
5 �,YL�������
� �0DUVLOLR�����������
7 �=LQDWR�����������
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di Edoardo Albinati (2016) fino a M. Il figlio del secolo di Antonio Scurati 
(2018), per citarne solo alcuni. 

In questo intervento vengono confrontati due recenti esempi di questo 
tipo di scrittura, usciti quasi contemporaneamente in Italia, che tramite una 
fitta rete di testimonianze presentano due varianti della “poetica della verità”. 
Il primo è un romanzo italiano, Non luogo a procedere (Garzanti, 2015) 
di Claudio Magris, mentre il secondo è un romanzo della scrittrice croata 
'DãD�'UQGLü��Sonnenschein (2007), pubblicato in italiano con il titolo Trieste 
(Bompiani, 2015). Le due opere sono collegate prima di tutto a livello tema-
tico, perché trattano gli stessi temi e argomenti: raccontano storie legate alle 
atrocità della guerra e le tragedie di molti destini umani in un tempo e in uno 
spazio preciso. Il tempo è la Seconda Guerra mondiale, esteso anche ad alcuni 
decenni prima e dopo, mentre lo spazio ruota attorno alle città di Trieste e 
Gorizia, e altri luoghi della regione Friuli Venezia Giulia, ovvero l’intera zona 
della vecchia formazione nazista Litorale Adriatico.8 

Ambedue i romanzi narrano storie che riguardano certe “biografie fin-
zionali”, intrecciate anche con narrazioni di personaggi fittizi: nel caso di 
Magris si tratta di un appassionato racconto legato alla vita e alle ossessioni 
del professor Diego de Henriquez, uno strano e bizzarro cittadino di Trieste, 
che sognava un Museo della guerra per glorificare la pace; la Drndic, accanto 
a lui, cerca di ricostruire minuziosamente le vite di una serie di personaggi 
storici, in particolare quelle degli ufficiali SS operanti nel Litorale Adriatico, 
per denunciare meglio i loro crimini e i traumi delle loro vittime. 

Il genere della biofiction quale genere misto tra la biografia e la narrazione 
finzionale, molto amato nell’ambito della narrativa contemporanea, è stato 
definito dal critico Riccardo Castellana: 

Chiamerò dunque biofiction ogni narrazione (normalmente e prevalente-
mente) in prosa incentrata su una persona reale distinta dall’autore, della 
quale venga descritto l’intero arco della vita oppure solo alcuni momenti 
salienti (spesso, secondo un topos ben collaudato, i giorni che precedono 
la morte). Ciò che la distingue dalla biografia propriamente detta è l’ibri-
dazione del discorso fattuale (biografico) con i tratti testuali della fiction, 
sia a livello tematico (deroghe alla fedeltà documentaria, presenza di 
fatti o personaggi della storia parzialmente o totalmente fittizi, ecc.) sia 

8  La zona chiamata Litorale Adriatico, ovvero OZAK, Operations Zone Adriatisches 
Küstenland fu una zona operativa creata dal Reich tedesco in settembre 1943, che abbrac-
ciava le città di Gorizia, Trieste, Udine, Fiume, Pola e Lubiana. 
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a livello formale (tramite l’adozione di dispositivi tipicamente finzionali 
come la psiconarrazione o l’indiretto libero).9

Claudio Magris è un autore in cui l’amore per il documento e per la verità 
è sempre stato presente, anzi sta alla base delle sue scritture, sin dai tempi del 
Danubio (1986), o dei Microcosmi (1997). Il suo “documento” non è solo di 
carattere storico, ma anche geografico, perché è ormai noto lo stretto legame 
di questo autore con i suoi luoghi e con lo spazio in genere. L’io narrante 
segue documenti e mappe geografiche per ricercare e raccontare delle storie, 
per disegnare ritratti dei personaggi, illustri e no. 

Magris si è spesso occupato anche di biografie finzionali, ricordiamo 
almeno il suo breve ma intenso romanzo Un altro mare (1991), in cui 
l’autore ricostruisce la vita e l’opera del giovane filosofo goriziano Carlo 
Michelstaedter, elaborando in modo narrativo anche le tesi principali del 
suo saggio filosofico La persuasione e la retorica. E con una particolare 
passione Magris torna alla biofiction e a simili strategie narrative nel suo 
ultimo romanzo Non luogo a procedere, dove ha intrecciato la biofiction 
con la fiction, ma anche con la narrazione documentaria. Qui l’autore rac-
conta una poco conosciuta storia triestina, quella del “Museo della guerra”, 
intenzionato in primis a denunciare i crimini della Seconda guerra mondiale 
a Trieste, particolarmente quelli legati all’unico campo di concentramento 
col forno crematorio in Italia, la Risiera di San Sabba. Il protagonista del 
romanzo rimane anonimo, ma si capisce, anche dalla nota dell’autore, che 
il museo è stato concepito da un personaggio esistente, uno strano signore 
triestino, Diego de Henriquez. Erede di un’antica famiglia spagnola, che tutti 
in città chiamavano “professore” per la sua grande erudizione, Henriquez fu 
ossessionato dall’idea di creare un Museo della guerra, a servizio della pace. 
Il museo doveva intitolarsi “Ares per Irene”: il dio della guerra che si fa apo-
stolo di pace, dove egli intendeva documentare gli orrori e la guerra, proprio 
per esaltare la pace. Nel museo il professore aveva l’intenzione di portare e di 
conservare diversi tipi di armi, compresi i carri armati, le navi o i sottomarini, 
che pazientemente e testardamente collezionò per tutta la vita, credendo che 
in quel modo potesse fermare le guerre e contribuire alla pace: “Se tutti mi 
dessero le loro armi, se tutte le armi del mondo fossero nel Museo, il mondo 
sarebbe in disarmo, sarebbe finalmente la pace. Ma occorrerebbe un grande 
Museo, grande come il mondo...”10 Questa sua ossessione, però, non sem-
pre trovò il consenso delle autorità cittadine, perciò il museo non venne mai 

9  Castellana 2018: 70. 
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aperto in vita del protagonista, ma solo molti anni dopo, nel 2014. Il professor 
Henriquez è morto nel lontano 1974, in circostanze misteriose e poco chiare 
durante un incendio che scoppiò in uno dei suoi capannoni, assieme a tanti 
dei suoi oggetti collezionati e ai suoi preziosi scritti. Fin qui, tutti fatti storici 
e biografici. 

Ma nel romanzo di Magris questa storia “vera” diventa narrazione e viene 
intrecciata con un’altra, “fittizia”, che risulta indispensabile per lo svolgimento 
della biofiction. L’autore immagina che il faticoso lavoro della ricostruzione 
del Museo della guerra sia stato affidato a una donna, Luisa, personaggio 
fittizio, una specie di contrappunto narrativo al protagonista Henriquez, che 
con grande passione studia le sue idee e gli oggetti da lui collezionati. Anche 
Luisa ha una propria storia, quella di una “sradicata”: in lei scorre sangue 
ebreo e sangue nero, quello della madre Sara, un’ebrea triestina, e del padre, 
il sergente Joseph Brooks, un pilota afroamericano arrivato con gli alleati 
nel “Territorio Libero di Trieste” nel 1947. Lei è figlia di eredi di Israele e 
dell’Africa, sopravvissuti alla Shoah e agli oltraggi razziali: “esuli che hanno 
in comune solo ciò che loro manca, un proprio posto nel mondo, e che si 
riconoscono toccandosi nel silenzio e nel buio, come prigionieri in una cella, 
o nel respiro affannoso per il lungo errare.”11 Così la biografia “inventata” di 
Luisa sembra avere tante cose in comune con altre biografie “reali” in questo 
romanzo, a cui si avvicina in particolare tramite una “macchia nera” nella sto-
ria della sua famiglia materna. Si tratta del peccato di sua nonna Deborah, che 
aveva denunciato ai nazisti molti ebrei triestini, per finire paradossalmente 
pure lei con loro, nei forni della Risiera di San Sabba. 

È proprio la Risiera, la vecchia fabbrica di riso, trasformata durante la 
Guerra in un campo di concentramento, ovvero nell’unico campo di concen-
tramento col forno crematorio in Italia, che diventa il topos onnipresente nel 
romanzo di Magris. La Risiera è il punto nel quale si intrecciano quasi tutti 
i fili di questa narrazione ambientata a Trieste, ma non a Trieste “crogiolo di 
culture”, bensì in una Trieste poco lusinghiera, quella della Seconda Guerra 
Mondiale, quando è stata sede della formazione nazista Adriatisches Küstenland. 
Magris è un autore che ama infinitamente la sua città, alla quale ha dedi-
cato bellissime pagine nei suoi libri precedenti, facendone il simbolo della 
frontiera, delle identità ibride, miste, plurime e multiculturali. Ma qui egli 
racconta un’altra Trieste, un luogo di macerie e di delitti contro l’umanità, 
definita addirittura “l’anticamera d’inferno”. 
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Una parola che si ripete forse più di tutte le altre in questo romanzo è la 
Storia, quella con la S maiuscola. La storia è il “treno con alito cattivo”, un 
odore che dà la nausea, indipendentemente dal fatto che arrivasse dai treni 
che trasportavano le vittime nei lager, o dalle camere a gas nella Risiera. La 
storia è una “discarica di rifiuti”, o un “tumore da investigare con la TAC 
o con la risonanza magnetica”. Si tratta più precisamente della storia nella 
Seconda Guerra Mondiale a Trieste: 

La Risonanza, una fotografia della Storia: se la si colora è un’immagine 
anche bella, un cristallo striato e maculato, un geode. [...] Eccola, la Storia; 
morta, immobile, ferma, una pietra, un geode. Eppure dentro tutto brulica, 
cola, miliardi di corpuscoli a folle, inutile velocità.12 

Hanno uno spessore particolare le pagine in cui viene ironicamente rac-
contata la vita “dolce” degli ufficiali SS, che dopo il loro “lavoro” nella 
Risiera, organizzano feste grottesche nel castello di Miramare e in altre ville 
sul Carso, con vista sull’Adriatico. Qui l’autore sta documentando la nar-
razione con vivaci episodi della vita reale dei carnefici, ovvero dei più alti 
dirigenti del Litorale adriatico, quali Friedrich Rainer, Ernst Lerch, Odilo 
*ORERþQLN��&KULVWLDQ�:LUWK��3DUWLFRODUPHQWH�JURWWHVFD�q�OD�GHVFUL]LRQH�GHOOD�
grande festa a Miramare organizzata in occasione del compleanno del Führer, 
il 20 aprile 1945, con tutte le podestà presenti, in un’esplosione di falsa ele-
ganza, lussuria e decadenza. E mentre le mani dei carnefici in un momento 
di sbornia si trovano anche sotto le gonne delle donne presenti, con ironia e 
con cinismo viene ricordato il fascino di certe ragazze ebree nella Risiera, che 
probabilmente erano già ad Auschwitz in quel momento preciso. All’apice 
della perfidia l’autore trasmette parti del discorso inaugurale di Rainer, che 
anche in quell’occasione glorificava il suo Führer quale “fedele alla libertà 
d’Europa”, trovandosi in realtà a pochi giorni dal crollo finale del Reich: 

Come aveva detto Rainer a Miramare? [...] “Noi proclamiamo dunque la 
nostra fede nel Führer che nell’ora del massimo pericolo è rimasto fedele 
ai destini dell’Europa, della sua libertà, della sua comunità in cui a cia-
scun popolo sia assicurato il suo posto”. Triplice saluto al Führer.13 

Il cinismo esplode in un’aperta dichiarazione di razzismo, quale ideologia 
dominante dei nazisti, perché l’assurda superbia permette loro di proclamare 
se stessi non solo di una razza superiore, ma anche dell’unica dotata di sensi 
e sensibilità. Solo le razze superiori sarebbero adatte a conoscere anche il 
dolore: 

12 �,YL�������
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I negri, per esempio, soffrono meno dei bianchi. Gli ebrei, meno dei tede-
schi. Per questo sembrano spesso così coraggiosi quando entrano nella 
camere a gas. Gente sensibile soffrirebbe di più.14 

Dopo aver relativizzato e deriso così orribilmente le sofferenze delle loro 
vittime, gli autori di queste belle parole mostruose vengono applauditi dai 
presenti, per tornare tutti insieme ai momenti edonistici legati alla decadenza 
e alla lussuria, come è stato sopra citato. 

Però, la “dolce vita” e l’immagine fotografata dei “tempi felici” ha un 
terribile contrappunto in questo romanzo negli orrori che si verificavano poco 
lontano, visto che allo stesso tempo continuava ad uscire il denso fumo dal 
camino della Risiera di San Sabba. Dall’altra parte del golfo triestino, proprio 
di fronte alle elegantissime terrazze del castello di Miramare, usciva e ema-
nava cattivi odori questo fumo generato dal rogo dei corpi umani. Si trattava 
di migliaia di ebrei, partigiani, comunisti e antifascisti imprigionati e poi ster-
minati nella vecchia fabbrica di riso, mentre l’odore cattivo arrivava anche 
dal canale di Muggia, poco lontano, dove il ruscello scaricava le ossa della 
Risiera, portandole al mare, che odorava di putredine. 

Questa è l’immagine vergognosa di Trieste che l’autore intende trasmet-
tere nel suo romanzo. In quello spazio corrotto dal male, i rari luoghi tran-
quilli e sereni rimangono quelli fuori città, agli estremi del Golfo di Trieste, 
come Salvore in Istria, al Sud, dove viene messa in salvo la ragazzina ebrea 
Sara, madre di Luisa (luogo elogiato da Magris anche sulle pagine di Un altro 
mare, quale rifugio di Enrico Mreule), oppure la piccola baia di Duino, al 
Nord, dove Luisa e suo padre, il sergente Brooks, trascorrono alcune allegre 
giornate al mare: luoghi in apparenza marginali che diventano sinonimi di 
felicità, di autentici rapporti umani, di gioia e serenità. 

L’autore però non si ferma alla rappresentazione del male e degli orrori del 
nazismo; egli è ossessionato di capire l’ignoranza e il lungo silenzio attorno a 
questi orrori, che i suoi concittadini hanno condiviso e praticato quasi concor-
demente. Qui parte forse il racconto più interessante e indubbiamente centrale 
di questo romanzo. Il protagonista Henriquez, spinto dal desiderio di docu-
mentare la verità, aveva scritto anche diari, conoscendo il potere della parola 
scritta, arma forse più micidiale, e possedeva decine e decine di taccuini in cui 
annotava le sue scoperte e le sue riflessioni. Tra questi, i più importanti sono 
stati senz’altro i taccuini in cui aveva minuziosamente copiato certi scritti 
sui muri della Risiera, incisi con fatica e disperazione dai morituri, nelle ore 
prima della deportazione o della morte. Un vero libro di giudizio scritto dai 
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prigionieri. Questi scritti, che indicavano non solo i nomi degli assassini, ma 
soprattutto dei loro complici, dei collaboratori, di chi li aveva denunciati o 
delle spie, sono stati coperti, o semplicemente imbiancati con una mano di 
calce dopo la Guerra. Questi nomi e cognomi rimasero sconosciuti, e l’unica 
testimonianza era quella dei taccuini di Henriquez, dove li aveva copiati. Del 
resto, tutta la documentazione ufficiale dei crimini effettuati nella Risiera fu 
distrutta dai tedeschi prima della loro partenza da Trieste, il 30 aprile 1945, 
quando fecero saltare in aria tutto: la ciminiera, il crematorio, documenti e 
libri, quintali di carta: “Un altro fumo si è alzato dalla Risiera, scacciando 
quello di prima, e poi è sparito anche esso”.15 Preziosi documenti, allora, 
potevano essere quelli di Henriquez, che purtroppo sono spariti per sempre 
nel rogo che provocò anche la sua morte. 

E qui l’autore punta il dito: fu davvero un incidente l’incendio nel capan-
none? O qualcuno voleva vedere bruciati proprio questi taccuini? I triestini 
“per bene” non hanno forse impedito la scoperta dei nomi dei collaborazioni-
sti? Ecco come diventa crudele ora il ritratto di Trieste, questa città di matti, 
scrive Magris, dove solo qui poteva nascere una personalità come Henriquez, 
eccentrica, ma grande. I suoi concittadini, invece, forse anche i più rispettabili 
tra di loro, vengono accusati per la loro comoda posizione di camaleontismo 
e opportunismo: 

Ancora una volta la Trieste borghese, fascistoide, collaborazionista per 
vocazione, anche quando non può collaborare, si è rifatta il trucco e si 
è lavata la faccia. Tutti rispettabili, in poche altre città d’Italia indu-
striali, finanzieri, armatori, banchieri si sono esposti così esplicitamente, 
direi istintivamente. – certo, anche prudentemente - a fianco dei fascisti, 
e quando necessario, pure dei nazisti. Mollando pure qualcosa e più di 
qualcosa alla Resistenza, non si sa mai.16 

Numerose sono state allora le “epoche gloriose” per gli abitanti di Trieste: 
sia i ricordi nostalgici del periodo austro-ungarico, sia quelli dell’irreden-
tismo italiano o perfino gli anni della Grande Guerra sul Carso, che è stato 
necessario dimenticare per sopravvivere. Ma dopo la Risiera non è possibile, 
sottolinea l’autore, perché questa volta è diverso. La Trieste che conta ha 
“risciacquato” la sua biancheria nel Canale di Muggia, nelle acque puzzo-
lenti, colme di rifiuti del vicino campo di concentramento. Però il cattivo 
odore rimane ancora. E la Risiera stessa è rimasta come un buco nero nella 
memoria dei triestini. 

15 �,YL�������
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Il libro di Magris perciò è un libro-denuncia. Il suo titolo deriva dal man-
cato processo ai colpevoli per crimini di guerra, quando in mancanza di prove, 
il giudice dichiara: “non farsi il luogo a procedere”. Ma l’amnistia generale 
è un inferno, sostiene l’autore, non esiste la “zona grigia”17, e chi non è inno-
cente è colpevole. Le mani assassine sono forse state condannate, ma sono 
lasciate stare quelle che le hanno strette, o che hanno brindato assieme a loro. 
Magris ha saputo denunciare l’oblio o il desiderio dell’oblio dei suoi concitta-
dini, questa assenza di memoria collettiva, sulla linea di quanto è stato scritto 
da Edward Said: 

L’intellettuale che rappresenta le sofferenze del suo popolo, e forse di se 
stesso, non per questo può sottrarsi all’obbligo di denunciare i crimini 
che quel popolo commette a danno delle sue vittime.18 

E qui l’estetica incontra l’etica, e le verità taciute dovevano necessaria-
mente trovare il loro narratore. È un arma potente la parola, sostiene l’autore, 
perché “la penna è come una vanga, scopre fosse, scava e stana scheletri e 
segreti”.19 Anche se l’autore nella nota finale ricorda che ogni narrazione è 
inventata e ogni scrittore in sostanza racconta bugie e cose inventate, egli 
stesso aggiunge che dall’altro lato ogni invenzione si nutre di cose realmente 
accadute e di persone realmente esistite. Analogamente alle tematiche, anche 
le scelte stilistiche di questo romanzo sono particolari, perché il romanzo è 
scritto con uno stile che si addice ai contenuti: delirante, spezzato, in effetti 
un lungo monologo pieno di enumerazioni dei peccati, dei colpevoli e delle 
accuse. 

In un saggio, intitolato “Letteratura e impegno: il cuore freddo degli scrit-
tori”, del suo libro Alfabeti, Magris riflette sul senso di una parola che spesso 
appare nei suoi scritti di saggistica: la responsabilità, che per lui deve essere 
presente, ma in forma implicita, e senza prediche, in ogni opera letteraria. 

La responsabilità verso il mondo riguarda ogni persona, nel suo rapporto 
con gli altri, e coinvolge la sua vita e il suo lavoro, poco importa se da 
avvocato, scrittore o barbiere. [...] Lo scrittore non è un responsabile padre 
di famiglia, ma è piuttosto un figlio ribelle che obbedisce al suo demone”.20 

17 �,O�FRQFHWWR�GHOOD�³]RQD�JULJLD´�q�VWDWR�HODERUDWR�GD�3ULPR�/HYL�QHO�VXR�VDJJLR�I sommersi 
e i salvati��6L�ULIHULVFH�DO�FRLQYROJLPHQWR�GHL�SULJLRQLHUL�FRQ�L�ORUR�FDUQHILFL��H�DOOH�GLYHUVH�
IRUPH�GL�FRPSURPLVVLRQH�DWWUDYHUVR�FXL�DOFXQL�VRQR�ULXVFLWL�D�VRSUDYYLYHUH�QHO�FDPSR�GL�
VWHUPLQLR���/HYL���������������
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Se dobbiamo collocare Non luogo a procedere nel binomio scrittura 
diurna/notturna, spesso indicato dallo stesso autore a proposito del suo lavoro 
letterario, si potrebbe benissimo dire che quest’opera fa parte delle scritture 
notturne, dove - a differenza di quelle diurne in cui l’autore si batte per i pro-
pri valori e i propri dei - qui “ascolta e ripete ciò che dicono i suoi demoni, i 
sosia che abitano nel fondo del suo cuore.”21 Il sosia dello scrittore forse gli 
dice cose sgradevoli, ma egli sente la necessità di lasciarlo parlare e di dar-
gli voce tramite il suo racconto. Questo è stato ben evidenziato da uno degli 
interpreti dell’autore: 

È nel contrasto estetico, fra l’impegno “diurno” e le voci e i demoni più 
notturni e indicibili di Claudio Magris che si cela il profondo senso morale 
delle sue opere - diurne e notturne, posto che la frontiera fra le due scrit-
ture sia così netta. [...] Per Claudio Magris la letteratura è testimonianza e 
impegno, quindi, però anche – e innanzitutto – visione e verità e viaggio 
nelle profondità più inquietanti della Storia e della psiche umana.22 
'DãD�'UQGLü (1946-2018), come hanno scritto in molti dopo la sua morte 

prematura, è stata un’autrice croata di profonde e coraggiose scritture e di sor-
prendente forza femminile. Il suo obiettivo nella letteratura è di non trascurare 
nessun trauma vissuto, sia di carattere personale, sia collettivo. La narrativa 
di questa scrittrice spesso viene qualificata come “prosa documentaristica”, 
probabilmente per l’abbondanza dei fatti e documenti che lei raccoglieva e 
presentava per giustificare meglio gli argomenti delle sue opere. 

Le nostre riflessioni sono concentrate sul suo romanzo più famoso e più 
tradotto anche all’estero, Sonnenschein, intitolato Trieste nella traduzione ita-
liana. Qui l’autrice, narrando la storia fittizia del destino di una famiglia ebrea 
di Gorizia, i Tedeschi, convertitasi al cattolicesimo per salvarsi dalla morte, 
dichiara i più atroci crimini effettuati dai nazisti nell’Italia del Nord durante la 
Seconda guerra mondiale. Vengono seguiti i percorsi di vita di alcuni membri 
di questa famiglia, con i loro frequenti spostamenti, da Gorizia, via Trieste e 
Napoli, fino alla Grecia e all’Albania, intrecciati con fatti storici, prevalente-
mente legati alla crescita del fascismo in Italia. Una breve descrizione della 
città di Napoli evoca l’ambiente degli anni 30 del Novecento: 

Il fascismo si attacca alla città come i tentacoli di una piovra, che a ener-
gici e sempre più frequenti fiotti spruzza tutt’intorno il suo liquido nero. 
La Polizia lavora indefessa, le carceri si riempiono, alcuni scappano.23 
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La memoria acquista qui un ruolo da protagonista: ricorda l’autrice, ricor-
dano gli eroi, sia i carnefici che le loro vittime. E la memoria, scriveva Primo 
Levi, forse il più grande interprete dei microcosmi del lager, è uno strumento 
“meraviglioso, ma fallace”.24 Comunque, anch’egli insiste che l’importante è 
dare voce anche al male, agli orrori umani, per non vederli dimenticati, e per 
impedire di ritrovarsi testimoni alla loro rinascita. 

La narrazione dell’autrice scivola tra i fatti e la finzione, e con il deside-
rio di puntare il dito sui colpevoli di tanti orrori mostruosi, racconta lunghe 
storie familiari, sulle vicende degli ebrei italiani ai tempi del fascismo e poi 
del nazismo. Ma come anche nel caso di Magris, il suo interesse particolare 
ruota attorno a una formazione storica, la zona del Litorale Adriatico, ovvero 
dell’Adriatisches Küstenland, costituita a Trieste l’ 1 ottobre 1943 . È interes-
sante vedere come anche quest’autrice offra un’immagine forte della città di 
Trieste, nel periodo del nuovo potere politico e amministrativo: 

Trieste è malata, malata come un essere umano, non vuole morire, lotta 
per la propria sopravvivenza come sa e può. Abbandonata dall’Italia nel 
1943 si dimena lottando contro se stessa e alla fine alza le mani in segno di 
resa, sconvolta e distrutta. [...] Ogni cosa in lingua tedesca, naturalmente, 
e in tutto questo Trieste perde la bussola, si smarrisce, guarda esterrefatta 
dentro le proprie viscere e si chiede: Chi sono ora? Da chi vado? Chi 
viene da me? Il vuoto nella città è profondo, tetro e malato, tanto malato 
da non poter contenere niente e nessuno, tanto capiente da farla sprofon-
dare dentro di sé.25 

Ma l’autrice non si è fermata qui, perché lei, pur non essendo triestina 
come Magris, sta pazientemente disegnando il ritratto di questa città, le sue 
trasformazioni dovute ai cambiamenti storici e politici, notando l’inizio del 
degrado e della decadenza della città di Trieste molto prima, già nel periodo 
fra le due Guerre, ovvero dopo l’arrivo del fascismo in Italia: 

Verso la fine degli anni venti Trieste è già malata, respira con difficoltà, 
come fosse moribonda. È stata mutilata. Le scuole tedesche sono state 
chiuse, i nomi delle vie cambiati o italianizzati. Trieste diventa via via un 
piccolo mondo all’interno del piccolo mondo. Si spengono le sue forze 
centripete, aspirate da forze che la dividono da se stessa, i suoi organi 
vitali collassano, la città si disperde in microcellule della propria storia, 
che non sanno dove posarsi, a cosa afferrarsi. Molta gente se ne va lascian-
dola sola, a giacere immobile e ricoperta di piaghe da decubito. [...] Allora, 
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durante e dopo la Grande Guerra, da Trieste alcuni se ne vanno a morire, 
altri a uccidersi, altri ancora a stare meglio.26 
3HU�UDIIRU]DUH�LO�YHURVLPLOH�GHO�VXR�FURQRWRSR��OD�'UQGLü�UDFFRQWD�QRQ�VROR�L�

cambiamenti politici e culturali, ma anche i soggiorni di grandi artisti e scrit-
tori che in diversi periodi arrivavano in questa città. Si è soffermata soprat-
tutto su Joyce, che ha vissuto e lavorato a Trieste nel periodo dal 1905 al 
1915, poi su Rilke, che vi scrisse le sue Duineser Elegien, e su Egon Schiele 
che dipingeva la famosa barca rossa nel porto triestino. La madre della prota-
gonista del romanzo, Ada Tedeschi, dopo tutte le sventure della loro famiglia, 
nella vecchiaia viene ricoverata nell’ospedale psichiatrico di Gorizia, dove fa 
amicizia con il poeta Umberto Saba, un altro ebreo triestino, con cui fa lun-
ghe conversazioni sulla sorte di Trieste, “città di matti”, immagine evocata 
anche dai suoi famosi versi: 

Umberto dice che Trieste è una città aspra e malinconica, la città più 
strana, dice Umberto, una città di giovinezza vorace e di scontrosa grazia, 
così dice, racconta Ada, e poi mi porta a passeggiare [...] è una Trieste di 
serena innocenza, come dice Umberto, racconta Ada, è un mondo mera-
viglioso, dice Umberto, e lui mi dipinge quel mondo, dipinge i desideri 
sottaciuti e l’amore doloroso, e parole consumate fiore-amore dentro una 
torbida follia, dice Umberto, in quella follia in cui risuonano voci invano 
discordi, dice, è una città stupenda Trieste...27 

In un altro capitolo viene raccontata, come un’eco lontana di Un altro 
mare di Claudio Magris, la triste storia delle tre donne più importanti nella 
vita del poeta goriziano Carlo Michelstaedter: la madre, la sorella e la ragazza 
amata, tutte e tre catturate dai nazisti, deportate e morte ad Auschwitz. 
L’autrice ricorda “il destino della madre di Carlo, Emma Luzzato, il destino 
della sorella di Carlo, Elda, il destino della sua cara amica Argia Cassini alla 
quale lui, Carlo, nel lontano 1908, due anni prima di spararsi con la pistola 
dell’amico Enrico Mreule, a Pirano dedicava versi sublimi.”28 

Intrecciando sapientemente gli elementi storici e quelli narrativi, questo 
romanzo è concentrato nel raccontare la breve storia d’amore fra la sua pro-
tagonista Haya Tedeschi, ebrea di Gorizia e il giovane e bello ufficiale nazi-
sta, l’SS Untersturmführer, Franz Kurt. Egli, personaggio storico per eccel-
lenza, è arrivato all’Adriatisches Küstenland direttamente dal suo importante 
incarico precedente a Treblinka, con l’obiettivo di fondare e far funzionare 
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un lager nella vecchia Risiera, nel quartiere periferico di Trieste. La giovane 
goriziana pare non sapere, come le è stato poi crudelmente ricordato, “che nel 
lager di San Sabba si uccideva a pieno regime mentre lei, Haya Tedeschi, fre-
quentava cinematografi e si dilettava in incontri amorosi”.29 Comunque, dalla 
loro breve storia d’amore nasce un figlio, Antonio Tedeschi, che però non 
ha mai conosciuto i suoi veri genitori. Poco dopo la fuga del padre da Trieste 
(nel gennaio 1945), all’età di pochi mesi, Antonio viene rapito dalle autorità 
tedesche, ovvero praticamente “rubato” alla madre e portato in Germania, 
probabilmente sotto l’ordine del padre stesso. Lì farà parte di un progetto 
mostruoso, Lebensborn, ideato e controllato personalmente da Himmler, un 
progetto che, giocando con i destini dei bambini e dei loro genitori, doveva 
garantire il futuro della “pura razza ariana”. Ecco come urlava Himmler: 

Noi dobbiamo essere onesti, stimabili, leali soltanto nei confronti di coloro 
che hanno il nostro stesso sangue, e di nessun altro. [...] Se tra le altre 
nazioni si troveranno quelli con un sangue simile al nostro, con il sangue 
puro come il nostro, noi li raccoglieremo, a costo di rapire i loro figli, che 
avremo modo di educare come fossero nostri.30

Così, Antonio sarà affidato a una “sana” famiglia tedesca, i Traube, e solo 
dopo 50 anni, dopo la morte della sua madre adottiva, capirà di non essere 
veramente Hans Traube, ma di avere un’identità completamente diversa. 
Inizia una lunga e disperata ricerca delle sue origini, e della madre biolo-
gica, Haya Tedeschi, ancora vivente a Gorizia. Madre e figlio stanno final-
mente per incontrarsi nelle ultime pagine del romanzo, ma nel corso della 
lunga investigazione si sono svelate tante verità scomode, sugli orrori di quel 
mostruoso progetto. 

In Hans, alias Antonio, nasce un forte sentimento di vergogna, provocato 
dalla coscienza di essere in effetti figlio di un ufficiale nazista, assassino, 
responsabile della morte di migliaia di vittime innocenti. La sua colpa viene 
condivisa da altri connazionali, bambini di una volta, coinvolti nello stesso 
progetto Lebensborn, che ora soffrono di essere “colpevoli senza colpa”, solo 
per il fatto di essere portatori del DNA dei loro padri nazisti: “Hans, che 
aspetto hanno i figli degli assassini?, mi chiedono alcuni tra quelli, che con-
dividono la mia stessa sorte. Come noi, rispondo, sono fatti come noi.”31 

In Magris, invece, si assiste a una strana assenza di vergogna tra i figli dei 
boia e dei collaborazionisti. Se i nomi dei loro padri sono spariti per sempre 
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dai muri della Risiera, diventando illeggibili per tutti, allora anche i figli degli 
assassini rimangono ignari che quei loro nomi erano stati a suo tempo corrosi 
dalla calce: “fieri anzi di portare quei nomi rispettabili e dei loro padri che 
li avevano portati anche quando le vittime – che essi avevano forse spinto o 
anche solo visto andare a una morte atroce [...] – li avevano scritti sui muri.”32 
I nomi cancellati, conclude ironicamente e paradossalmente l’autore, saranno 
dunque onorati per sempre. 

/¶DVVH�QDUUDWLYR�GHO�URPDQ]R�GHOOD�'UQGLü�YLHQH�VRVWHQXWD�GD�XQ�IRUWH�SLOD-
stro documentario, che in certi momenti sembra fine a se stesso e presenta il 
culmine di quest’opera. In modo pedante e paziente, con un linguaggio in 
apparenza freddo e burocratico, eppure con un forte impatto emotivo, come 
in un monologo ininterrotto, l’autrice presenta i fatti e completa gli elenchi 
degli impiegati ufficiali SS nella Risiera di San Sabba e in tutta la struttura del 
/LWRUDOH�DGULDWLFR��2GLOR�*ORERþQLN��&KULVWLDQ�:LUWK��'U�6FKXPDQQ�H�WDQWL�DOWUL�
ancora. Le loro biografie vengono svelate nei più piccoli dettagli, partendo 
dalle origini, ricostruendone minuziosamente le “carriere”, fino all’epilogo 
nei famosi processi giudiziari, oppure nelle loro complicate manipolazioni 
per evitare la pena. Tutto viene documentato da fotografie, da manifesti, da 
spartiti musicali, da testimonianze dirette delle vittime, di cui vengono fuori 
tutte le forme e tutti i colori del male. La scrittrice si serve di precise testimo-
nianze documentate, firmate dagli stretti collaboratori dei personaggi sopra-
citati, per raccontare numerosissime storie indipendenti, che alla fine, anche 
se in apparenza frammentarie, contribuiscono alla composizione del grande 
mosaico. 

E come un contrappunto musicale a tutte le storie mostruose appare il 
cinico leitmotiv di questo romanzo - la frase Shöne Zeiten, ovvero i “tempi 
felici”, che prima o poi viene pronunciata da tutti i carnefici, con il significato, 
ovviamente, dei giorni felici del passato nazista, quando loro sono stati all’a-
pice del potere e credevano di poter controllare e governare le vite degli altri. 
Quasi identico alle descrizioni grottesche e ciniche da parte di Magris delle 
orribili feste organizzate dai nazisti nelle ville attorno a Trieste, nei giorni dei 
loro Shöne Zeiten, e in cui, ricordiamolo, l’autore vedeva solo l’altra faccia 
dell’orrore, ovvero della Risiera di San Sabba. Shöne Zeiten è stato anche il 
titolo dell’album fotografico trovato in possesso di Kurt Franz, che serviva 
come materiale documentale al processo antinazista di Düsseldorf nel 1965, 
quando egli fu condannato all’ergastolo per aver ucciso personalmente 139 
prigionieri, e per aver contribuito allo sterminio di 300 000 ebrei a Treblinka. 
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Da non dimenticare neanche gli elenchi precisi e completi dei 9.000 ebrei 
italiani, deportati dall’Italia o uccisi nel Paese, cui l’autrice ha dedicato quasi 
100 pagine del suo romanzo. Vengono qui elencati i nomi e i cognomi delle 
persone, individui o famiglie intere, per ordine alfabetico, partendo da Alberto 
Abeasis, fino a Jerachmil Zynger. Sarà un esibizionismo, un’astuzia dell’au-
trice o semplicemente un gioco? - si chiedono alcuni interpreti del romanzo. 
'LUHPPR�GL�QR��GDWR�FKH�OD�'UQGLü�VWHVVD�OR�GLFKLDUD��FRQ�LO�VRWWRWLWROR�GHO�VXR�
libro: “Dietro ogni nome si nasconde una storia”. Elvio Guagnini nella sua 
recensione sottolinea proprio questa insistenza dell’autrice di “documentare 
l’orrore”:

Un libro dalla struttura caleidoscopica, dove i tanti frammenti della fin-
zione narrativa, della cronaca, storia di una famiglia, dell’Europa del 
primo Novecento, si dispongono variamente, costringono il lettore a guar-
dare avanti, indietro, intorno, a ricapitolare, a fare esami di coscienza e 
anamnesi […] Tanti documenti, tante testimonianze, tanti fatti e punti di 
vista per documentare la fenomenologia dell’orrore e della distruzione, 
gli equivoci, le ambiguità, gli eroismi, la paura.33 

Pure in un’altra occasione, nel romanzo Leica format, l’autrice aveva par-
lato dell’ipocrisia dei numeri, svelando un altro mostruoso progetto nazista, 
quello dell’eutanasia, ovvero l’uccisione dei migliaia di bambini disabili, per 
garantire la grandezza della “razza forte”. I numeri nella Storia, sottolinea lei, 
vengono sempre presentati in forma provvisoria, perché la storia sa ridurre i 
corpi a zero, cioè se c’erano 1001 corpi, se ne dichiarano ufficialmente 1000. 
Ma che succede con quello uno, che è come se non avesse mai vissuto? È 
quello che attira l’interesse della nostra autrice, che insiste a raccontare anche 
la sua storia.34 

(�FRVu�OD�'UQGLü�SXQWD�LO�GLWR��PD�DQFKH�LO�SXJQR��GLUHWWDPHQWH�DOOR�VWRPDFR�
del potere, indicando quella banalità del male, detto nel senso di Hannah 
Arendt. Perciò la sua narrazione è di un alto livello estetico, proprio perché è 
allo stesso tempo impegnata e pregna di valori etici. 

***

Negli Alfabeti Magris ricorda che è stato Kafka a dire che “un libro deve 
colpire come un pugno, scuotere con violenza il lettore e la sua consueta 
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visione delle cose.”35 E ricevere un pugno non è mai piacevole, ma è neces-
sario, perché un’autentica letteratura non può essere solo piacevole, ma deve 
fare i conti anche con una certa “sgradevolezza” che sconcerta e mette a 
disagio. 

L’autore, inoltre, deve fare i conti con la drammaticità dell’esistenza e 
con le sue contraddizioni. Perché la dimensione morale della letteratura, per 
Magris, è soprattutto l’esigenza di verità.36 Nella sua scrittura, come ha ben 
notato la studiosa statunitense Nicoletta Pireddu, in un recente volume dedi-
cato alle opere dello scrittore triestino, tutto può essere negoziabile, tranne il 
senso dell’umanità, ovvero gli essenziali diritti umani.37 

$QFKH�SHU� OD�'UQGLü�q�QHFHVVDULR�DOPHQR� WHQWDUH�GL�RSSRUVL�� FHUFDUH�GL�
scuotere almeno un lettore o due, e gettare nuova luce su un terribile periodo 
della Storia italiana ed europea, contestando il silenzio o le ambiguità intorno 
a eventi così drammatici. Testimoniare l’orrore, far parlare vittime e carne-
fici e coltivare la memoria storica, significa vincere l’indifferenza e l’oblio, 
realizzando uno dei compiti principali di uno scrittore: raccontare i drammi e 
le sofferenze collettive. 

Sembra strano che un autore e un’autrice abbiano deciso quasi allo stesso 
tempo di raccontare storie legate a tematiche così vicine; le loro storie a volte 
si intrecciano e si confondono per le vie e negli spazi di una Trieste malata 
per le sofferenze e le cattiverie della guerra. Per raccontare la verità di un 
unico argomento: la Risiera di San Sabba e la formazione nazista del Litorale 
Adriatico, i due autori hanno scelto vie anche diverse, ma dedicandosi alla 
biofiction e alla prosa documentaria, sfuggendo al disimpegno di tanta lette-
ratura postmoderna, hanno costruito attentamente la loro poetica, fatta di uno 
stretto abbraccio fra l’etica e l’estetica. 

%,%/,2*5$),$
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VSD]LDOLWj�JHRPHWULFD�H�OD�SHUFH]LRQH�JHRFULWLFD

La spazialità da categoria fenomenologica viene rivalorizzata nell’epoca 
postmoderna per via della sua rilevanza nell’interpretazione fenomenologica 
della realtà angosciosa. Sono state le diverse teorizzazioni filosofico-antro-
pologiche a rivalorizzare il concetto dello spazio in modo da attribuirgli il 
primato nella percezione della realtà postmoderna. Lo spazio nelle sue varie 
dimensioni si è rivelato il punto chiave nella comprensione dei fenomeni in 
atto: l’industrializzazione e l’urbanizzazione in primis. Ne è emersa la bipo-
larità dello spazio dalla concettualizzazione della sua fenomenologia, che 
ha continuato a sfidare alcune certezze riguardo lo spazio in generale: la 
distinzione tra luogo e spazio, tra spazio interno ed esterno, tra spazio reale 
e quello rappresentato ecc. Il Postmodernismo si prende dunque l’incarico 
storico di trattare tale bipolarità al fine della percezione fenomenologica del 
presente metafisico. Il geografo Yu Fu Tuan1 ha individuato ed elaborato 
la distinzione tra lo spazio ed il luogo, conferendo al luogo la dimensione 
geometrica ovvero fisica, mentre allo spazio aveva conferito la dimensione 
piuttosto concettuale: “lo spazio […] espressione libera della mobilità, lad-
dove il luogo sarebbe invece caratterizzato da un’idea di chiusura e uma-
nizzazione.”2 Lo spazio dunque, secondo tale distinzione, “si trasforma in 
luogo soltanto quando assume una definizione e un senso.”3 Il fenomenologo 
Gaston Bachelard4, invece, aveva individuato un’intera poetica dello spazio 
distinguendo, in base alla percezione, il valore intimo dello spazio interno nei 
confronti dello spazio esterno, misterioso e sconosciuto. La bipolarità dello 
spazio in Bachelard viene risolta infatti, nella tripartizione del concetto della 
casa che integra il passato, il presente ed il futuro dell’individuo. Il semiotico 
Jurij Lotman da canto suo ha contribuito all’individuazione delle caratteri-
stiche e delle differenze tra lo spazio reale e quello rappresentato: “lo spazio 

1 �:HVWSKDO���������
2  Ibid
3  Ibid
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reale è una rappresentazione iconica della semiosfera, un linguaggio in cui si 
possono esprimere significati non spaziali; la semiosfera invece trasforma il 
mondo reale dello spazio in cui viviamo in una rappresentazione a sua imma-
gine e somiglianza.”5 La semiosfera dunque, secondo Lotman, rappresenta 
un continuum semiotico “pieno di formazioni di tipo diverso collocato a vari 
livelli di organizzazione”, ovvero, la semiosfera “è quello spazio semiotico al 
di fuori del quale non è possibile l’esistenza della semiosi.”6 Manifestandosi 
nella relazione tra la forma d’espressione e la forma del contenuto, la semiosi 
ci induce all’individuazione della referenzialità che si manifesta, secondo i 
geocritici, nella relazione “tra il referente e la sua rappresentazione, il legame 
che unisce il reale e la finzione, lo spazio del mondo e lo spazio del testo.”7 
Da quest’ultima premessa emergono delle perplessità teoriche riguardo la 
distinzione tra il reale e la finzione, tra il mondo ed il testo e l’(in)capacità 
del testo di rappresentare il mondo data la natura eterogenea dello spazio del 
mondo. 

È stata la geocritica, dunque, a proporre alcune soluzioni alle perplessità, 
impostandosi in base alle due premesse cruciali: 

La prima e principale è che tempo e spazio investono un piano comune. 
Questo piano è sotteso a una logica […] totalmente oscillatoria in cui il fram-
mento non è più orientato in funzione di un insieme coerente. […] La seconda 
premessa della teoria geocritica parla di uno spazio la cui rappresentazione 
oppone al reale un grado indecidibile di conformità. Piuttosto che considerare 
non “reali” le rappresentazioni spaziali o spazio-temporali, si riterrà che tutte 
queste rappresentazioni letterarie, iconiche o quant’altro, si riferiscano a un 
inteso reale […].8 

La geocritica si adatta alle nuove tendenze fenomenologiche globali, che 
postulano “l’omogeneità dello spazio, ma lo spazio è per sua natura, etero-
geneo.”9 Essa riscontra la sua specificità “nell’attenzione che (essa) presta al 
luogo”10 nonché la sua rappresentazione, che infine, è “veicolata dalla parola, 
dall’immagine, dal suono ecc.”11 Le bipolarità della dimensione ontologica 
dello spazio, infine si risolvono in ulteriori bimodalità in cui la spazialità viene 
rappresentata - tra realtà e finzione, tra lo spazio e il tempo, tra il significante 
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ed il significato, dato che “ogni spazio si situa per ipotesi all’incrocio dei 
potenziali creativi. Tocca alla letteratura e alle arti mimetiche esplorarlo, per-
ché da qualche parte fra realtà e finzione, l’una e le altre sanno fare emergere 
le virtualità nascoste dello spazio - tempo.”12 La letteratura quindi, possiede la 
qualità artistica in modo da cogliere le virtualità nascoste dello spazio-tempo. 
Secondo quanto accennato prima, la correlazione tra lo spazio del mondo e 
lo spazio del testo si manifesta nella semiosfera del rapporto tra la forma ed 
il contenuto della loro espressione. La letteratura pertanto, rappresenta una 
delle modalità in cui la spazialità si manifesta al fine della referenzialità della 
realtà fenomenologica. 

Italo Calvino aveva riconosciuto tale qualità della letteratura per cui la 
sua fiducia nel futuro della letteratura “consiste nel sapere che ci sono cose 
che solo la letteratura può dare coi suoi mezzi specifici.”13 Calvino ribadisce 
tale sua fiducia soprattutto nell’epoca tecnologica ossia postindustriale, con-
siderando il millennio precedente “il millennio del libro, in quanto ha visto 
l’oggetto - libro prendere la forma che ci è familiare.”14 Nel 1985 Calvino 
dedica le conferenze preparate in occasione del ciclo di sei conferenze all’U-
niversità Harvard, Cambridge, nel Massachusetts, ad alcuni valori della let-
teratura nel tentativo di situarli “nella prospettiva del nuovo millennio”.15 La 
prima edizione però uscì postuma nel 1988. Nella presentazione del libro, 
Esther Calvino spiega: 

Al momento di partire per gli Stati Uniti, delle sei lezioni ne aveva scritte 
cinque. Manca la sesta, «Consistency», e di quella solo so che si sarebbe 
riferito a Barteby di Herman Melville. L’avrebbe scritta ad Harvard. […] 
Questo libro riproduce il dattiloscritto come l’ho trovato. […] Calvino ha 
lasciato questo libro senza titolo italiano. Aveva dovuto pensare prima al 
titolo inglese, «Six memos for the next millenium» ed era il titolo defini-
tivo. […] Se mi sono decisa finalmente per Lezioni americane è perché 
in quell’ultima estate di Calvino, Pietro Citati veniva a trovarlo […] e la 
prima domanda che faceva era: Come vanno le lezioni americane? E di 
lezioni americane si parlava.16

Lezioni americane, quindi, contengono i riferimenti di Calvino ai sei 
valori individuati ossia la leggerezza, la rapidità, l’esattezza, la visibilità 
e la molteplicità. Elencando degli esempi tra le opere del passato, Calvino 
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tende a spiegare le sue motivazioni per cui considera tali valori necessari 
da proiettare nel futuro: la leggerezza perché essa “è qualcosa che si crea 
nella scrittura, con i mezzi linguistici che sono quelli del poeta, indipenden-
temente dalla dottrina del filosofo che il poeta dichiara di voler seguire”17; la 
rapidità dello stile e del pensiero che “vuol dire soprattutto agilità, mobilità, 
disinvoltura”18; l’esattezza in letteratura “col nome di Maat, dea della bilan-
cia”19; la visibilità basata sulla constatazione: “la fantasia è un posto dove 
ci piove dentro”20; la molteplicità in riferimento al romanzo contemporaneo, 
preso in considerazione come “enciclopedia, come metodo di conoscenza, e 
soprattutto come rete di connessione tra i fatti, tra le persone, tra le cose del 
mondo”.21 I valori individuati da Calvino vengono considerati ed elaborati 
tramite l’elencazione di esempi letterari non soltanto della letteratura italiana, 
ma anche di quella mondiale: nell’individuare la leggerezza cita ad esempio 
Don Quijote di Cervantes o descrive il punto in cui Mercutio entra in scena in 
Shakespeare ecc. Eppure, non manca il riferimento a Leopardi e al suo “mira-
colo”, che è stato quello di “togliere al linguaggio ogni peso fino a farlo asso-
migliare alla luce lunare”.22 La rilevanza della rapidità, inoltre, viene messa 
in evidenza tramite l’analisi di esempi della letteratura mondiale (Irving, De 
Quincey ecc.) ed altrettanto in riferimento ad alcuni esempi italiani (Galilei, 
Leopardi) guidato dal motto, “l’antica massima latina, festina lente, affrettati 
lentamente”.23 Le considerazioni riguardo la visibilità invece, prendono avvio 
dal verso di Dante nel Purgatorio - “Poi piovve dentro a l’alta fantasia”, 24 al 
fine di dare rilievo alla “alta fantasia cioè alla parte più elevata dell’imma-
ginazione, distinta dall’immaginazione corporea, quale quella che si manife-
sta nel caos dei sogni”25, elencando dei riferimenti alle opere di Starobinski, 
Giordano Bruno, ma anche alle proprie opere (Le cosmicomiche). La mol-
teplicità infine, elaborata tramite il riferimento alle opere proprie, ma anche 
straniere, secondo Calvino, rivela il suo mondo nella fiaba e nel “C’era una 
volta…” […] il narratore racconta perché ricorda (crede di ricordare) sto-
rie che sono state dimenticate (che crede siano dimenticate). Il mondo del 
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molteplice, da cui la fiaba affiora, è la notte della memoria, ma anche la notte 
dell’oblio.”26

Nelle considerazioni elaborate, tuttavia, emerge un valore che accomuna 
gli altri, ovvero un valore che si trova nella base della loro interpretazione da 
parte di Calvino - l’esattezza. Si pensi, ad esempio, all’individuazione della 
leggerezza quale valore da proiettare nel futuro, considerata tuttavia nella sua 
opposizione - il peso: “il peso delle cose è stabilito con esattezza” ovvero “La 
leggerezza per me si associa con la precisione e la determinazione, non con 
la vaghezza e l’abbandono al caso.”27 Trattando la molteplicità tramite l’e-
sempio della conoscenza dello scrittore Robert Musil, emerge “la coscienza 
dell’inconciliabilità di due polarità contrapposte: una che egli chiama ora 
esattezza, ora matematica, ora spirito puro, ora addirittura mentalità militare, 
[…].”28 L’esattezza viene esaltata verso la fine della lezione dedicata alla mol-
teplicità in modo da evidenziare tra i valori “che vorrei fossero tramandati al 
prossimo millennio c’è soprattutto questo: di una letteratura che abbia fatto 
proprio il gusto dell’ordine mentale e della esattezza, l’intelligenza della 
poesia e nello stesso tempo della scienza e della filosofia”.29 L’esattezza, 
infine, oltre ad essere trattata nell’ambito della determinazione delle caratte-
ristiche degli altri valori, viene teorizzata soprattutto nella terza conferenza 
dedicata proprio ad essa. Calvino a tal proposito si rivela “esatto” nel definire 
e nello spiegare le proprie motivazioni per cui essa va proiettata nel futuro. La 
sua interpretazione dell’esattezza consiste in tre punti:

1) un disegno dell’opera ben definito e ben calcolato;

2) l’evocazione d’immagini visuali nitide, incisive, memorabili; […]; 

3) un linguaggio il più preciso possibile come lessico e come resa delle 
sfumature del pensiero e dell’immaginazione. 30

Calvino infatti, nell’elaborare tali punti, mette a prova il suo “culto dell’e-
sattezza” citando dei passi dello Zibaldone in cui Giacomo Leopardi elogia il 
linguaggio vago e impreciso e tuttavia: 

Ä'XQTXH�� /HRSDUGL� FKH� DYHYR� VFHOWR� FRPH� FRQWUDGGLWRUH� LGHDOH� GHOOD�
PLD�DSRORJLD�GHOO¶HVDWWH]]D��VL�ULYHOD�XQ�GHFLVLYR�WHVWLPRQH�D�IDYRUH«,O�
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SRHWD�GHO�YDJR�SXz�HVVHUH�VROR�LO�SRHWD�GHOOD�SUHFLVLRQH��FKH�VD�FRJOLHUH�OD�
VHQVD]LRQH�SL��VRWWLOH�FRQ�RFFKLR��RUHFFKLR��PDQR�SURQWL�H�VLFXUL�´31 

Le caratteristiche qualitative dell’esattezza sono state quindi individuate 
in riferimento a quelle del linguaggio, soprattutto ricorrendo a quelle con cui 
si possono evocare immagini visuali e pensate. Trattando le opere di Leopardi, 
Calvino individua il problema che lo stesso Leopardi aveva affrontato nel suo 
continuo mettere a confronto due termini - indefinito e infinito: 

“il problema che Leopardi affronta è speculativo e metafisico […]: il 
rapporto tra l’idea d’infinito come spazio assoluto e tempo assoluto, e 
la nostra cognizione empirica dello spazio e del tempo. Leopardi parte 
dunque, dal rigore astratto d’un’idea matematica di spazio e di tempo e la 
confronta con l’indefinito, vago fluttuare delle sensazioni”.32 

L’esempio di Leopardi rappresenta un esempio emblematico del con-
fronto tra le due opposizioni - l’esattezza e la indeterminatezza, quasi sem-
pre interpretate in riferimento alle categorie fenomenologiche dello spazio e 
del tempo. Calvino ribadisce il suo interesse e la sua predilezione comunque 
“per le forme geometriche, per le simmetrie, per le serie, per la combinatoria, 
per le proporzioni numeriche […]”.33 Il discorso letterario di Calvino, a que-
sto punto, cambia la direzione principale, dal momento che egli si interroga 
sulla cosmologia e sull’universo infinito, seppur valido nel senso della sua 
tendenza di rivalutare i “procedimenti logico-geometrici-metafisici che si è 
imposta nelle arti figurative nei primi decenni del secolo e successivamente 
nella letteratura: l’emblema del cristallo […].”34 Il cristallo diventa un emblema 
nella poetica di Calvino per via della sua “esatta sfaccettatura e la sua capa-
cità di rifrangere la luce”.35 Il cristallo diventa un emblema in Calvino per 
via della sua inclinazione ad esprimere la tensione dialettica dell’esistenza 
umana nel mondo percepito come in(de)finito: la sua perfezione esteriore si 
deve alle piccole imperfezioni del suo interno curando in tal modo la pro-
pria capacità di infrangere la luce. Il cristallo per Calvino è stato la chiave 
nella sua interpretazione dell’esistenza umana, visto che “certe proprietà della 
nascita e della crescita dei cristalli somigliano a quelle degli esseri biologici 
più elementari, costituendo quasi un ponte tra il mondo minerale e la materia 
vivente.”36 

31 �,ELG����
32 �&DOYLQR���������
33 �,ELG����
34 �,ELG����
35 �,ELG����
��  Ibid



 Dragana Kazandjiovska

335

Calvino tuttavia, nella tendenza letteraria di risolvere e di rappresentare 
la tensione tra la razionalità geometrica e l’esistenza umana, trova un altro 
simbolo che ha segnato la sua poetica - la città. Tale tensione, infatti, viene 
percepita nell’ottica urbana, parimenti (quasi) a Leopardi, che in una delle 
lettere inviate alla sorella Paolina, tra l’altro, descrive la sua visione quasi 
“agorafobica” della città di Roma: “Leopardi scrive a sua sorella Paolina 
che ciò che l’ha colpito è la sproporzione tra la misura umana e le dimensioni 
di spazi […].”37 La tensione dialettica tra l’esistenza umana e la razionalità 
geometrica in Calvino viene elaborata nell’ottica dei paesaggi urbani “invisi-
bili”: “Il mio libro in cui credo d’aver detto più cose resta Le città invisibili, 
perché ho potuto concentrare su un unico simbolo tutte le mie riflessioni, le 
mie esperienze, le mie congetture.”38 Il libro Le città invisibili dunque, con-
tiene le descrizioni delle città che rappresentano il mondo ontologico nella 
sua dialettica. Tale dialettica si riferisce al rapporto tra il reale e la finzione, 
tra la forma e il significato rappresentando in tal modo la tensione dei rapporti 
tra il mondo e il cosmo, tra la geometria e la biologia dell’esistenza umana. 
Le città invisibili si propongono dunque, da forme ovvero da modalità in 
cui interpretare il mondo angoscioso nella metafisica della sua percezione 
temporale. Tali modalità sembrano incarnate nei personaggi di Kublai Khan 
e Marco Polo che, insomma, rappresentano la bipolarità della tensione pre-
cedentemente citata: 

Kublai Khan a un certo momento impersona la tendenza razionalizzatrice, 
geometrizzante o algebrizzante dell’intelletto e riduce la conoscenza del 
suo impero alla combinatoria dei pezzi di scacchi di una scacchiera: le 
città che Marco Polo gli descrive con grande abbondanza di particolari, 
egli le rappresenta con una o un’altra disposizione di torri, alfieri, cavalli, 
re, regine, pedine, sui quadrati bianchi e neri. La conclusione finale a cui 
lo porta questa operazione è che l’oggetto delle sue conquiste non è altro 
che il tassello di legno sul quale ciascun pezzo si posa: un emblema del 
nulla…39 

Polo e il Khan, dunque, impersonano le due polarità dell’esistenza umana 
che Calvino cercava di elaborare tramite la poetica di Leopardi. Nella poetica 
leopardiana Calvino aveva riscontrato la precisione del vago, ovvero l’esat-
tezza dell’indeterminatezza, mentre nella sua opera tale polarità si riscontra 
nell’ottica delle descrizioni delle città invisibili, ma comunque possibili, dato 

37 �&DOYLQR�������������
38 �&DOYLQR��������
��  Ibid



“Verso quale futuro ci spingono i venti propizi?” . . . 

���

che “ci si poteva girare in mezzo col pensiero, perdercisi, fermarsi a prendere 
il fresco, o scappare via di corsa”.40 Eppure, in ogni città, in ogni descrizione 
è individuabile tale dialettica nel loro riferimento continuo ad un solo mondo, 
ad una sola città che è Venezia: “Ogni volta che descrivo una città dico qual-
cosa di Venezia. […] per distinguere le qualità delle altre, devo partire da una 
prima città che resta implicita. Per me è Venezia.”41 Venezia dunque, resta 
implicita, ma intuibile nelle descrizioni delle altre città: si pensi ad esempio 
a Smeraldina - “la città acquatica, un reticolo di canali e reticolo di strade si 
sovrappongono e s’intersecano. Per andare da un posto a un altro hai sempre 
la scelta tra il percorso terrestre e quello in barca […].”42 oppure a Fillide 
dove “ti compiaci d’osservare quanti ponti diversi uno dall’altro attraversano 
i canali […]”43 Venezia dunque, si rivela il modello della città che implicita-
mente coglie tutta la tensione dell’esistenza umana, data la sua insolita forma 
geometrica che condiziona l’esistenza biologica dei veneziani - la laguna. 
Venezia probabilmente in modo esplicito incarna l’idea della esattezza che 
infine pure essa si è rivelata nella sua bipolarità allo stesso modo in cui la 
scacchiera “è un intarsio di due legni: ebano e acero”: 

Dal momento in cui ho scritto quella pagina mi è stato chiaro che la mia 
ricerca dell’esattezza si biforcava in due direzioni. Da una parte la ridu-
zione degli avvenimenti contingenti a schemi astratti con cui si possono 
compiere operazioni e dimostrare teoremi; e dall’altra parte lo sforzo delle 
parole per render conto con la maggior precisione possibile dell’aspetto 
sensibile delle cose.44 

Calvino sembra dare ulteriori soluzioni alle perplessità fenomenologi-
che accennate prima. La tensione nel rapporto tra la natura e la società, tra 
lo spazio e il tempo, tra il mondo reale e la finzione, infine, si riducono alla 
questione sulla capacità e sulla qualità della letteratura di rappresentare il 
mondo. Calvino, nell’ottica della città invisibile e implicita, propone pure 
una soluzione alla questione conseguente alle perplessità dialettiche, che 
riguarda la perplessità sul mondo da rappresentare, nonché da abitare: 

[…] l’inferno che abitiamo tutti i giorni, che formiamo stando insieme. Due 
modi ci sono per non soffrirne. Il primo riesce facile a molti: accettare 
l’inferno e diventarne parte fino al punto di non vederlo più. Il secondo 
è rischioso ed esige attenzione e apprendimento continui: cercare e saper 
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riconoscere chi e cosa, in mezzo all’inferno, non è inferno, e farlo durare, 
e dargli spazio.45

Nell’affrontare la questione dell’esistenza umana sembra infatti che 
Calvino affronti la questione sulle qualità della letteratura e della sua inclina-
zione a rappresentare la nostra esistenza. La sua fiducia a tal riguardo consiste 
nell’individuazione di certi valori letterari, prospettandoli nel futuro. La vera 
sfida e perplessità in Calvino consiste sempre in una biforcazione ovvero 
nella bipolarità di uno stesso valore: 

Una che si muove nello spazio mentale d’una razionalità scorporata, 
dove si possono tracciare linee che congiungono punti, proiezioni, forme 
astratte, vettori di forze; l’altra che si muove in uno spazio gremito d’og-
getti e cerca di creare un equivalente verbale di quello spazio riempendo 
la pagina di parole, con uno sforzo di adeguamento minuzioso dello scritto 
al non scritto, alla totalità del dicibile e non dicibile. Sono due diverse 
pulsioni verso l’esattezza che non arriveranno mai alla soddisfazione 
assoluta.46 

Le considerazioni di Calvino appena individuate riguardo le due pulsioni 
dell’esattezza in riferimento alla lettura del mondo in forma dello spazio 
urbano, anch’esso considerato nella sua bipolarità - geometrico e concettuale 
- si potrebbero riscontrare nelle teorizzazioni recenti nell’ambito della geo-
critica. La geocritica secondo il teorico Bertrand Westphal, “prende le mosse 
nell’ambito degli studi letterari, e più precisamente in quelli di carattere com-
paratistico, i quali devono spesso confrontarsi con il problema di associare le 
metodologie diverse tra di loro, ma compatibili.”47 È il suo interesse, ovvero 
“l’attenzione che essa presta ai luoghi” a rivelarsi fondamentale nell’ interpre-
tazione della fenomenologia spaziale, considerando “la città (è) un discorso, 
e questo discorso è un vero e proprio linguaggio […]”48. Le città invisibili a 
tal riguardo continuano a fungere da paradigma nella soluzione alle questioni 
della geocritica, data la loro atemporalità e (a)spazialità in termini della per-
cezione invisibile da luoghi letterari: 

Il luogo letterario è un modo virtuale che interagisce in maniera modula-
bile con il mondo di riferimento. Il grado di adattamento dell’uno all’al-
tro può variare da zero a infinito. Un buon esempio Le città invisibili 
narrate da Italo Calvino, città dalle quali si è disposti ad ammettere senza 
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sforzo che siano separate da ogni referente, pur sapendo che si tratta di 
luoghi che dovrebbero appartenere all’inventario dell’impero del Khan.49 

La referenzialità dunque, si rivela una qualità sine qua non della geo-
critica che, in un certo modo, veniva individuata da Calvino, a prescindere 
dall’indeterminatezza, nell’esattezza in cui essa si manifesta - nella relazione 
tra lo spazio mentale e quello degli oggetti. Henri Lefebvre a tal proposito ne 
distingueva le isotopie e le isotropie: 

“l’isotopia è la caratteristica dello spazio geometrico già definito da 
Euclide, lo spazio uguale in tutte le sue parti, statico, analogico, mentre 
l’isotropia è propria di uno spazio in cui si articolano movimenti e tensioni 
che nessun ordine superiore può assoggettare a una gerarchia. Essa segna 
il passaggio da una lettura del mondo ancora guidata dalle grandi narra-
zioni in declino alla lettura erratica della piena postmodernità.”50 

Si tratta dunque, delle due direzioni delle riflessioni di Calvino riguardo 
l’esattezza e la sua manifestazione in forma dello spazio urbano. La città in 
Calvino aveva assunto il valore di un simbolo - chiave nell’interpretazione 
della fenomenologia della realtà postmoderna. Tale interpretazione si basava 
sull’individuazione delle relazioni tra la natura e la società, tra la letteratura e 
il mondo, che infine si riducono allo spazio geometrico e quello concettuale. 
Lo sguardo in Calvino a tal proposito, si è rivelato il requisito necessario 
nell’interpretazione della realtà fenomenologica, nonché della dialettica tra le 
parole e i pensieri, tra il mondo reale e quello del testo che, in fondo, rappre-
senta il suo referente. Una volta personificata tale dialettica nei personaggi 
del Khan e di Marco Polo, lo sguardo è lo strumento tramite cui Polo riesce 
a (ri)costruire le città dell’Impero: “Il mio sguardo è quello di chi sta assorto 
e medita, lo ammetto. Ma il tuo? Tu attraversi arcipelaghi, tundre, catene di 
montagne. Tanto varrebbe che non ti muovessi di qui.”51 Al discorso dello 
sguardo vanno aggiunte le ulteriori discussioni tra i due protagonisti dell’o-
pera di Calvino, che implicano per l’appunto la (ri)costruzione delle città che 
“credono d’essere opera della mente o del caso, ma né l’una né l’altro bastano 
a tener su le loro mura. D’una città non godi le sette o le settantasette mera-
viglie, ma la risposta che dà a una tua domanda. - O la domanda che ti pone 
obbligandoti a rispondere […]”.52 La città, dunque, va costruita tramite lo 
sguardo nel continuo interrogarsi sulla ricerca della modellazione adatta alla 

�� �,ELG��������
50 �,ELG����
51 �&DOYLQR���������
52 �,ELG����



 Dragana Kazandjiovska

���

sua forma. Edward Soja, tuttavia, aveva introdotto a tal proposito il concetto 
del Terzo spazio, in cui si risolve tutta la bipolarità dei riferimenti spaziali 
finalizzati all’interpretazione fenomenologica della realtà circostante: 

“tutto entra in contatto nel terzo spazio (Thirdspace): la soggettività e 
l’oggettività, l’astratto e il concreto, il reale e l’immaginato, il conoscibile 
e l’inimmaginabile, il ripetitivo e il differenziato, la struttura e l’arrangia-
mento, lo spirito e il corpo, il cosciente e l’incosciente, il disciplinato e il 
transdisciplinare, la vita quotidiana e la storia senza fine”.53

Il Terzo spazio dunque, implica una certa trialettica che ha “come triplice 
motore la spazialità, la storicità e la socialità”54 per cui la geocritica “si ado-
pera a redigere la carta dei mondi possibili”55. Il mondo possibile, dal canto 
suo, secondo Umberto Eco “è un costrutto culturale. […] Un mondo possibile 
si sovrappone abbondantemente al mondo “reale” dell’enciclopedia del let-
tore. […] Non solo è impossibile stabilire un mondo alternativo completo, ma 
è anche impossibile descrivere come completo il mondo “reale”.”56 Sembra 
trattarsi dunque dello spazio di una città invisibile, dato che non “si deve mai 
confondere la città col discorso che la descrive. Eppure, tra l’una e l’altro 
c’è un rapporto […] La menzogna non è nel discorso, è nelle cose”.57 In qual-
che modo, tuttavia, tale tripartizione sembra coincidere con l’individuazione 
dello spazio “percepito, concepito e vissuto”58 che Henri Lefebvre aveva fatto. 
Un’ulteriore analogia tra il pensiero calviniano e quello geocritico tuttavia, 
si potrebbe riscontrare nell’ interpretazione del discorso dello spazio ovvero,

“il discorso sullo spazio implica una verità dello spazio, che non può pro-
venire da un luogo situato nello spazio, ma da un luogo immaginario e 
reale, e dunque, surreale e tuttavia concreto, e tuttavia concettuale. […] La 
parola può essere quella dello spazio concepito, dell’urbanista che proietta 
il piano di un luogo, ma al contempo si può integrare nello spazio vissuto, 
che secondo Lefebvre è lo spazio stesso della rappresentazione.”59

Calvino pertanto, nell’elaborare la rilevanza dell’esattezza, include le pro-
prie interpretazioni del rapporto tra il discorso e le cose sostenendo che:

“La parola collega la traccia visibile alla cosa invisibile, alla cosa assente, 
alla cosa desiderata o temuta, come un fragile ponte di fortuna gettato sul 
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vuoto. Per questo il giusto uso del linguaggio per me è quello che permette 
di avvicinarsi alle cose (presenti o assenti) con discrezione e attenzione 
e cautela, con rispetto di ciò che le cose (presenti o assenti) comunicano 
senza parole.”60

Tali premesse sono riscontrabili nei quattro punti cardinali della geocritica, 
dato che essa mette in risalto il rapporto tra il reale e la sua rappresentazione 
“sotto forma di immagini mentali delle cose che costituiscono il mondo.”61 
L’approccio geocritico sembra coincidere con le considerazioni calviniane 
a tal riguardo, visto che le considerazioni geocritiche in qualche modo cor-
rispondono alla impostazione delle città implicite di Calvino. Tale imposta-
zione, tuttavia, faceva riferimento ad una città visibile ed esistente - Venezia 
che implicava l’esistenza delle altre città descritte, ovvero, secondo i geocri-
tici “il discorso sullo spazio implica una verità dello spazio, che non può pro-
venire da un luogo situato nello spazio, ma da un luogo immaginario e reale, 
e dunque “surreale”, e tuttavia concreto, e tuttavia concettuale. L’interfaccia 
tra il reale e la finzione è nelle parole.”62 Un altro punto d’incrocio tra le 
teorizzazioni geocritiche e quelle calviniane consiste nell’individuazione 
dello sguardo quale conditio sine qua non nella considerazione dello spazio 
nell’ambito letterario. Secondo la geocritica ed i suoi punti cardinali, tra cui 
la multifocalizzazione, lo sguardo “fa scattare quello che Ouellet chiama - un 
processo di mondificazione - aiutando a costruire un mondo possibile. Lo 
sguardo continua a posarsi sull’Altro […].”63 Lo sguardo dunque, costruisce 
un mondo possibile ovvero è la polisensorialità a permettere all’ “individuo di 
aderire al mondo”64. Lo sguardo e la percezione hic et nunc attribuiscono alla 
“costruzione” di tale mondo nel presente attuale: “La geocritica si sforzerà 
di evidenziare che l’attualità degli spazi umani è variegata e che il loro pre-
sente soggiace ad un insieme di ritmi asincronici che rendono la rappresenta-
zione complessa o al contrario […]. L’asincronia degli spazi umani non è una 
costruzione cerebrale, ma si manifesta nei sentieri di campagna o nelle strade 
di città […].”65 Tale stratigrafia geocritica si può riscontrare nella descrizione 
di Zaira, la città invisibile di Calvino fatta di 

Relazioni tra le misure del suo spazio e gli avvenimenti del suo passato. […] 
Ma la città non dice il suo passato, lo contiene come le linee d’una mano, 

�� �&DOYLQR���������
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scritto negli spigoli delle vie, nelle griglie delle finestre, negli scorrimano 
delle scale, nelle antenne dei parafulmini, nelle aste delle bandiere, ogni 
segmento rigato a sua volta di graffi, seghettature, intagli, svirgole.66 

I punti cardinali della geocritica finora trattati in qualche modo corrispon-
dono agli elementi che compongono l’esattezza di Calvino. Lo sguardo e la 
percezione tramite i sensi, la resa verbale, ovvero il linguaggio “il più preciso 
possibile” tramite cui vengono espressi in modo da permettere all’indivi-
duo di aderire al mondo, sono solo alcuni dei punti d’incrocio che abbiamo 
individuato. La tensione dialettica dei rapporti per l’appunto tra l’individuo 
e il mondo, nonché del rapporto tra il mondo reale e quello del testo, eviden-
temente e probabilmente viene risolta in forma dello spazio quale categoria 
imprescindibile nell’interpretazione della realtà fenomenologica, sia quella 
reale, sia quella concepita. Lo spazio urbano soprattutto si rivela una chiave 
nella presentificazione della realtà percepita e vissuta, immaginata e conce-
pita, dal momento che “il testo è nello spazio, ma lo spazio è alla sua volta nel 
testo”.67 
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%DUHQJKL�0DULR��������Calvino��%RORJQD��,O�0XOLQR
&DOYLQR�,WDOR��������&ROOH]LRQH�GL�VDEELD��0LODQR��$UQROGR�0RQGDGRUL�(GLWRUH
&DOYLQR�,WDOR��������Le città invisibili��0LODQR��0RQGDGRUL
&DOYLQR�,WDOR��������Lezioni americane��0LODQR��0RQGDGRUL
(FR�8PEHUWR�� ������/HFWRU� LQ� IDEXOD� �� OD� FRRSHUD]LRQH� LQWHUSUHWDWLYD� QHL� WHVWL� QDUUDWLYL��

0LODQR��%RPSLDQL
/RWPDQ��0��-XULM��������/D�6HPLRVIHUD��9HQH]LD��0DUVLOLR
7XDQ�<L�)X��������6SDFH�DQG�3ODFH��7KH�3HUVSHFWLYH�RI�H[SHULHQFH��0LQHDSROLV��8QLYHUVLW\�

RI�0LQHVRWD�3UHVV
:HVWSKDO�%HUWUDQG��������*HRFULWLFD�5HDOH�ILQ]LRQH�VSD]LR��5RPD��$UPDQGR�HGLWRUH

�� �&DOYLQR������������
�� �:HVWSKDO����������



342



Ʌɢɞɢʁɚ�Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ

343

Ʌɢɞɢʁɚ�Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ
ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�Äɋɜ��Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ³�ɜɨ�ɋɤɨɩʁɟ
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³/D� EHOOD� ,WDOLD�´� ԟ� ɨɜɨʁ�� ɜɟɪɨʁɚɬɧɨ� ɧɚʁɩɨɩɭɥɚɪɟɧ� ɫɬɟɪɟɨɬɢɩ� ɡɚ�
ɂɬɚɥɢʁɚ��ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɧɚ�ɫɟɤɨʁ�ɞɨɦɟɧ�ɨɞ�ɠɢɜɨɬɨɬ�ɞɟɧɟɫ��ɨɞ�ɯɪɚɧɚɬɚ��ɩɪɟɤɭ�
ɦɨɞɚɬɚ�� ɞɨ� ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ��Ⱦɭɪɢ� ɢ� ɩɨɫɥɟɞɧɢɜɟ�ɦɟɫɟɰɢ�� ɤɨɝɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ� ɛɟɲɟ�
ɟɞɧɚ�ɨɞ�ɧɚʁɩɨɝɨɞɟɧɢɬɟ� ɡɟɦʁɢ�ɨɞ�ɫɜɟɬɫɤɚɬɚ�ɩɚɧɞɟɦɢʁɚ�ɧɚ�ɤɨɜɢɞ����� ɫɩɨ�
ɦɟɧɚɬɢɨɬ� ɫɥɨɝɚɧ� ɧɟ� ɡɚɝɭɛɢ� ɨɞ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɩɨɩɭɥɚɪɧɨɫɬ�� ɬɭɤɭ� ɧɚɩɪɨɬɢɜ�� ɝɢ�
ɩɨɬɯɪɚɧɭɜɚɲɟ�ɟɦɩɚɬɢʁɚɬɚ�ɢ�ɧɚɞɟɠɢɬɟ�ɧɚ�ɰɟɥɚɬɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɚ��ɢ�ɫɜɟɬɫɤɚ��ʁɚɜ�
ɧɨɫɬ��Ɂɚɲɬɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɟ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɤɭɥɬɭɪɧɚɬɚ�ɛɢɨɝɪɚɮɢʁɚ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ��ɧɟʁɡɢɧɨ�
Äɦɟɫɬɨ� ɧɚ� ɫɟʅɚɜɚʃɟ³� �ɉʁɟɪ�ɇɨɪɚ��� ɝɟɨɝɪɚɮɫɤɚ� �ɩɪɨɫɬɨɪɧɚ�� ɢ�ɦɟɧɬɚɥɧɚ�
ɤɚɬɟɝɨɪɢʁɚ��ɦɢɬ�ɢ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ��

ɂ�Äɤɧɢɠɟɜɧɚ³�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɢɥɢ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɜɨ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ�ɩɭɥ�
ɫɢɪɚ�ɧɟɤɚɞɟ�ɧɚ�ɝɪɚɧɢɰɚɬɚ�ɩɨɦɟɼɭ�ɪɟɚɥɧɚɬɚ�ɫɥɢɤɚ��ÄLPDJH³��ɢ�ɢɥɭɡɢʁɚɬɚ�
�ÄPLUDJH³���ɩɨɦɟɼɭ�Äɝɟɨɝɪɚɮɢʁɚɬɚ�ɧɚ�µɫɬɜɚɪɧɨɬɨ¶�ɢ�ɝɟɨɝɪɚɮɢʁɚɬɚ�ɧɚ�µɢɦɚ�
ɝɢɧɚɪɧɨɬɨ¶³� �:HVWSKDO������������ɉɪɨɭɱɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɤɚɤɨ�Äɤɧɢ�
ɠɟɜɧɨ�ɦɟɫɬɨ³��ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɪɟɮɟɪɟɧɰɚ�ɫɨ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɫɤD�ɧɚɦɟɧɚ��ɜɥɟɝɭɜɚ�ɜɨ�
ɞɨɦɟɧɨɬ� ɧɚ� ɚɤɬɭɟɥɧɢɬɟ� ɝɟɨɤɪɢɬɢɱɤɢ� �Ȼɟɪɬɪɚɧ�ȼɟɫɬɜɚɥ�� ɢ� ɝɟɨɩɨɟɬɢɱɤɢ�
�Ʉɟɧɟɬ� ȼɚʁɬ�� ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚ� ɤɨɢ� ɫɟ� ɮɨɤɭɫɢɪɚɧɢ� ɜɪɡ� ɢɧɬɟɪɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚɪ�
ɧɨɬɨ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɩɚɰɢʁɚɥɧɨɫɬɚ�ɜɨ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ� �ɢɥɢ�ɧɚ�ɩɨɢɦɨɬ�
Äɦɟɫɬɨ³�ɤɚɤɨ�ɩɨɜɟʅɟɡɧɚɱɟɧ�ɩɪɨɫɬɨɪɟɧ�ɮɟɧɨɦɟɧ��ɢ�ɜɨ�ɨɜɚɚ�ɫɦɢɫɥɚ��ɬɢɟ�ɫɟ�
ɜɨ�ɬɟɫɧɚ�ɤɨɪɟɥɚɰɢʁɚ�ɫɨ�ɟɞɧɚ�ɞɪɭɝɚ�ɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚ�ɧɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɚɬɚ�ɤɧɢ�
ɠɟɜɧɨɫɬ�±�ɢɦɚɝɨɥɨɝɢʁɚɬɚ��ɱɢʁɚɲɬɨ�ɰɟɧɬɪɚɥɧɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɤɚ��ɦɟɼɭ�ɞɪɭ�
ɝɨɬɨ�� ɟ�� ɢɫɬɨ� ɬɚɤɚ��ɩɨɢɦɨɬ�ɧɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɢɨɬ�ɩɪɨɫɬɨɪ�ɢɥɢ� Äɱɢɬɚʃɟɬɨ�ɧɚ�
ɟɞɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɚ�ɪɟɚɥɧɨɫɬ�ɩɪɟɤɭ�ɟɞɟɧ�ɬɟɤɫɬ³��Ɇɭɪɚ������������ɇɨ��ɢɦɚɝɨ�
ɥɨɝɢʁɚɬɚ��ɝɥɚɜɧɨ��ɝɢ�ɩɪɨɭɱɭɜɚ�ɫɥɢɤɢɬɟ��ɝɟɨɩɨɟɬɢɤɚɬɚ��ɩɚɤ��ɝɨ�ɩɪɟɬɩɨɱɢɬɚ�
ɩɨɢɦɨɬ�Äɦɟɫɬɨ³�ɧɚɦɟɫɬɨ�ɫɥɢɤɚ��ɮɢɝɭɪɚ��ɦɢɬ���ɩɪɟɞɪɚɫɭɞɢɬɟ��ɤɥɢɲɟɚɬɚ��
ɫɬɟɪɟɨɬɢɩɢɬɟ�ɢ�ɜɨɨɩɲɬɨ�ɦɢɫɥɟʃɟɬɨ�ɡɚ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɧɚɪɨɞɢ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɢ�ɩɪɟ�
ɧɟɫɟɧɢ�ɩɨ�ɤɧɢɠɟɜɟɧ�ɩɚɬ��ɩɪɢ�ɲɬɨ�ɨɜɢɟ�Äɢɦɚɠɢ³�ɢɦɚɚɬ�ɡɧɚɱɟʃɟ�ɤɨɟ�ɝɨ�
ɧɚɞɦɢɧɭɜɚ� ɱɢɫɬɢɨɬ� ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɟɧ� ɮɚɤɬ� ɢ� ɭɦɟɬɧɢɱɤɚɬɚ� ɢɦɚɝɢɧɚɰɢʁɚ� ɧɚ�
ɚɜɬɨɪɨɬ��Ɇɨɥ�������������Ɏɪɚɧɰɭɫɤɢɨɬ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬ�ɂɜ�ɒɟɜɪɟɥ�ɪɚɡɥɢ�
ɤɭɜɚ� ɞɜɟ� ɧɚɫɨɤɢ� ɧɚ� ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚɬɚ� ɜɨ� ɢɦɚɝɨɥɨɝɢʁɚɬɚ�� Äɩɪɨɭɱɭɜɚʃɟ� ɧɚ�
ɩɪɢɦɚɪɧɢ�ɞɨɤɭɦɟɧɬɢ�ɤɚɤɜɢ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɩɚɬɨɩɢɫɢɬɟ�ɤɨɢ��ɭɲɬɟ�ɨɞ�ɧɚʁɫɬɚɪɢɬɟ�
ɜɪɟɦɢʃɚ��ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚɚɬ�ɞɪɚɝɨɰɟɧɨ�ɫɜɟɞɨɲɬɜɨ�ɧɚ�ɫɪɟɞɛɚ�ɫɨ�ɫɬɪɚɧɟɰɨɬ³�
ɢ�ɩɪɨɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�Äɮɢɤɰɢɨɧɚɥɧɢ�ɞɟɥɚ�ɤɨɢ�ɢɥɢ�ɫɬɚɜɚɚɬ�ɧɚ�ɫɰɟɧɚ�ɞɢɪɟɤɬɧɨ�
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ɫɬɪɚɧɰɢ��ɢɥɢ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ�ɧɚ�ɧɟɤɨʁɚ�ɩɨɜɟʅɟ�ɢɥɢ�ɩɨɦɚɥɤɭ�ɫɬɟɪɟɨɬɢɩɧɚ�
ɜɢɡɢʁɚ�ɧɚ�ɧɟɤɨʁɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɚ�ɡɟɦʁɚ³��ɒɟɜɪɟɥ���������������

ɇɚɲɟɬɨ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ��ɩɪɟɤɭ�ɩɪɢɦɟɪɨɬ�ɧɚ�ɞɜɟ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɢ�
ɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɚ� ɨɞ� ɟɩɨɯɚɬɚ� ɧɚ� ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ� ɪɨɦɚɧɬɢɡɚɦ� ±� ɉɚɬɭɜɚʃɟ� ɜɨ�
ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞ�ȳɨɯɚɧ�ȼɨɥɮɝɚɧɝ�Ƚɟɬɟ�ɢ�ɧɨɜɟɥɚɬɚ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³�ɨɞ�
ȿɪɧɫɬ�Ɍɟɨɞɨɪ�Ⱥɦɚɞɟɭɫ�ɏɨɮɦɚɧ��ʅɟ�ɝɢ�ɢɥɭɫɬɪɢɪɚ�ɨɛɟɬɟ�ɫɩɨɦɟɧɚɬɢ�ɧɚɫɨɤɢ�
ɧɚ�ɢɦɚɝɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɞɟɧɟɫ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɚɤɬɭɟɥɧɢ�ɜɨ�ɨɛɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪ�
ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ�ɩɪɨɭɱɭɜɚʃɚ��

ɉɨɡɧɚɬɨ�ɟ�ɞɟɤɚ�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬɨɬ�ɧɚ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɫɤɢɨɬ�ɤɨɩɧɟɠ�ɡɚ�ɞɪɭ�
ɝɚɞɟ��ɛɪɨʁɧɢ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɧɢɰɢ�ɧɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɢɨɬ�ɩɪɟɞɪɨɦɚɧɬɢɡɚɦ�ɢ�ɪɨɦɚɧɬɢɡɚɦ��
ɫɨɧɭɜɚɥɟ�ɢ�ɩɚɬɭɜɚɥɟ��ɦɟɼɭ�ɞɪɭɝɨɬɨ��ɢ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɂɬɚɥɢʁɚ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɢɧɫɩɢ�
ɪɚɰɢʁɚ�ɡɚ�ɟɞɟɧ�Ƚɟɬɟ��ɩɚɬɨɩɢɫɨɬ�ɉɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɡɛɢɪɤɚɬɚ�Ɋɢɦɫɤɢ�
ɟɥɟɝɢɢ��ɞɪɚɦɚɬɚ�Ɍɨɪɤɜɚɬɨ�Ɍɚɫɨ������ɞɨɛɪɨɜɨɥɟɧ�ɟɝɡɢɥ�ɡɚ�Ȼɚʁɪɨɧ��ɛɢɨɝɪɚ�
ɮɢʁɚ� ɡɚ�ɒɟɥɢ� ɢ�Ʉɢɬɫ� �ɨɛɚʁɰɚɬɚ� ɞɭɪɢ� ɢ� ɭɦɢɪɚɚɬ� ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ���ʂɭɛɨɜɧɚ�
ɩɪɢɤɚɡɧɚ�ɡɚ�ɀɨɪɠ�ɋɚɧɞ�ɢ�Ⱥɥɮɪɟɞ�ɞɟ�Ɇɢɫɟ��ɩɪɟɧɟɫɟɧɚ�ɢ�ɧɚ�ɮɢɥɦɫɤɨɬɨ�
ɩɥɚɬɧɨ� ɜɨ� ����� ɝɨɞɢɧɚ��� ɤɧɢɠɟɜɧɚ� ɤɨɧɜɟɧɰɢʁɚ� ɡɚ�ɏɨɪɚɫ�ȼɨɥɩɨɥ�� ɚɜɬɨ�
ɪɨɬ�ɧɚ�ɩɪɜɢɨɬ�Äɝɨɬɫɤɢ³�ɪɨɦɚɧ�Ɉɬɪɚɧɬɫɤɢɨɬ�ɡɚɦɨɤ��ɧɨ�ɢ�ɡɚ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ�
ɜʂɭɛɟɧɢɤ�ɜɨ�ɮɚɧɬɚɫɬɢɤɚ�±�ȿ��Ɍ��Ⱥ��ɏɨɮɦɚɧ�ɢ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɩɪɨɡɚ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�
Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³� ɤɨʁɚ� ɝɨ� ɬɟɦɚɬɢɡɢɪɚ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ� ɜɨ� Ɋɢɦ�� ɢɬɧ��� ɢɬɧ�� ɇɚɲɟɬɨ�
ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ�ɧɟɦɚ� ɡɚ�ɰɟɥ�ɞɚ� ɝɢ�ɪɟɝɢɫɬɪɢɪɚ� ɫɢɬɟ�ɦɨɠɧɢ�ɪɟɮɟɪɟɧɰɢ�ɧɚ�
ɂɬɚɥɢʁɚ�ɩɪɢɫɭɬɧɢ�ɜɨ�ɠɢɜɨɬɨɬ�ɢ�ɜɨ�ɞɟɥɚɬɚ�ɧɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɢɬɟ�ɩɪɟɞɪɨɦɚɧɬɢ�
ɱɚɪɢ�ɢ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɢ�ɬɭɤɭ�ɞɚ�ɩɨɫɨɱɢ�ɧɟɤɨɥɤɭ�ɩɚɪɚɞɢɝɦɚɬɢɱɧɢ�ɩɪɢɦɟɪɢ��

ȿɞɟɧ�ɬɚɤɨɜ�ɢɧɞɢɤɚɬɢɜɟɧ�ɩɪɢɦɟɪ�ɜɨ�ɨɜɚɚ�ɫɦɢɫɥɚ�ɟ�ɩɚɬɨɩɢɫɧɚɬɚ�ɩɪɨɡɚ�
ɜɨ�ɜɢɞ�ɧɚ�ɞɧɟɜɧɢɱɤɢ�ɡɚɩɢɫɢ�ɉɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ�ɜɟɥɢ�
ɤɚɧ�ȳɨɯɚɧ�ȼɨɥɮɝɚɧɝ�Ƚɟɬɟ��������������ɇɚ�ɤɨʁ�ɧɚɱɢɧ�ɨɜɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɨ�ɞɟɥɨ�
�ɩɥɨɞ�ɧɚ�ɪɟɚɥɧɨɬɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞ�ɫɟɩɬɟɦɜɪɢ������ɝ��ɞɨ�
ʁɭɧɢ������ɝ���ɚ�ɨɛʁɚɜɟɧɨ�ɜɨ�ɞɜɚ�ɞɟɥɚ�ɩɨ�ɪɟɱɢɫɢ�ɬɪɢ�ɞɟɰɟɧɢɢ��ɤɨɧɤɪɟɬɧɨ�
ɜɨ������ɝ��ɢ������ɝɨɞɢɧɚ�ɤɚɤɨ�ɩɪɨɞɨɥɠɟɧɢɟ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɚɜɬɨɛɢɨɝɪɚɮɫɤɨ�
ɞɟɥɨ�Ɉɞ�ɦɨʁɨɬ�ɠɢɜɨɬ��ɉɨɟɡɢʁɚ�ɢ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ���ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɧɤɨɪɩɨɪɢɪɚ�
ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɤɭɥɬɭɪɧɢ�ɢ�ɢɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɧɢ�ɫɬɭɞɢɢ�ɤɚɤɨ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɝɟɨɩɨɟ�
ɬɢɱɤɢɬɟ�ɢ�ɢɦɚɝɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɩɪɨɭɱɭɜɚʃɚ"�ɂ��ɤɚɤɨ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɢɨɬ�Ƚɟɬɟ�ɫɬɚɧɭɜɚ�
ɧɚɲ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɤ��ɚ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɡɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɜɪɟɦɟ�ɟ�ɩɨɞɟɞɧɚɤɜɨ�
ɪɟɥɟɜɚɧɬɧɚ�ɢ�ɡɚ�ɞɟɧɟɲɧɚɬɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɤɨɝɚ�ɩɨɦɢɧɚɥɟ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɞɜɚ�ɜɟɤɚ"�
Ʌɢɧɤɨɬ�ɥɟɠɢ�ɬɨɤɦɭ�ɜɨ�ɯɪɨɧɨɬɨɩɢɱɧɨɫɬɚ��ɬɚɚ�ɱɭɞɟɫɧɚ�ɫɪɟɞɛɚ�ɧɚ�ɜɪɟɦɟɬɨ�
ɢ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ�ɤɨʁɚ�ɩɪɨɧɢɤɧɭɜɚ�ɢ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɢ�ɝɟɨɝɪɚɮɫɤɢ�ɥɨɤɚɥɢɬɟɬɢ�ɢ�ɢɦɚ�
ɝɢɧɚɪɧɢ� ɬɨɩɨɫɢ�� ɢ� ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ��ɮɚɤɬɢɱɤɢ� ɧɚɫɬɚɧɢ� ɢ� ɜɧɚɬɪɟɲɧɢ�� ɩɫɢɯɨ�
ɥɨɲɤɢ�ɢɫɤɭɫɬɜɚ��ɢ�ɫɜɟɬɨɜɢ�Äɜɨɧ³�ɢ�ɫɜɟɬɨɜɢ�Äɜɨ³�ɱɨɜɟɤɨɬ��ɬɚɚ�ɫɭɛɥɢɦɢ�
ɪɚɧɚ�ɩɪɟɫɟɱɧɚ�ɬɨɱɤɚ�ɧɚ�ɯɪɨɧɨɬɨɩɫɤɢɬɟ�ɤɨɨɪɞɢɧɚɬɢ��



Ʌɢɞɢʁɚ�Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ

345

ɉɪɨɦɢɫɥɭɜɚʁʅɢ�ʁɚ�ɢɫɤɥɭɱɢɬɟɥɧɚɬɚ�ɯɪɨɧɨɬɨɩɢɱɧɨɫɬ�ɧɚ�Ƚɟɬɟɨɜɨɬɨ�ɝɥɟ�
ɞɚʃɟ�ɢ�ɦɢɫɥɟʃɟ�ɜɨ�ɫɢɬɟ�ɞɨɦɟɧɢ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɤɨɦɩɥɟɤɫɧɨ�ɞɟɥɨ��Ɇɢɯɚɢɥ�
Ȼɚɯɬɢɧ��ɬɜɨɪɟɰɨɬ�ɧɚ�ɤɚɬɟɝɨɪɢʁɚɬɚ�ɯɪɨɧɨɬɨɩ��ɩɢɲɭɜɚ��

ɋࣉ�ɲɬɨ�ɬɨʁ�ɜɢɞɟɥ��ɜɢɞɟɥ�ɧɟ�µɨɞ�ɝɥɟɞɧɚ�ɬɨɱɤɚ�ɧɚ�ɜɟɱɧɨɫɬɚ¶��ɤɚɤɨ�ɧɟɝɨ�
ɜɢɨɬ�ɭɱɢɬɟɥ�ɋɩɢɧɨɡɚ��ɬɭɤɭ�ɜɨ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɢ�ɜɨ�ɜɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɜɪɟɦɟɬɨ³��ɇɨ�
ɜɥɚɫɬɚ� ɧɚ� ɬɨɚ� ɜɪɟɦɟ� ɟ� ɩɪɨɞɭɤɬɢɜɧɨ�ɬɜɨɪɟɱɤɚ� ɜɥɚɫɬ��ɋࣉ� ±� ɨɞ� ɫɨɫɟɦɚ�
ɚɩɫɬɪɚɤɬɧɚɬɚ�ɢɞɟʁɚ�ɞɨ�ɤɚɦɱɢʃɚɬɚ�ɧɚ�ɛɪɟɝɨɬ�ɨɞ�ɩɨɬɨɤɨɬ�±�ɝɨ�ɧɨɫɢ�ɩɟɱɚ�
ɬɨɬ�ɧɚ�ɫɜɨɟɬɨ�ɜɪɟɦɟ��ɡɚɫɢɬɟɧɨ�ɟ�ɨɞ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɢ�ɜɨ�ɧɟɝɨ�ʁɚ�ɞɨɛɢɜɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�
ɮɨɪɦɚ�ɢ� ɫɦɢɫɥɚ�� Ɂɚɬɨɚ� ɟ� ɫࣉ� ɢɧɬɟɧɡɢɜɧɨ� ɜɨ�Ƚɟɬɟɨɜɢɨɬ� ɫɜɟɬ�� ɜɨ� ɧɟɝɨ�
ɧɟɦɚ�ɦɪɬɜɢ��ɧɟɩɨɞɜɢɠɧɢ��ɫɬɚɬɢɱɧɢ�ɦɟɫɬɚ�������ɢ�ɫɢɬɭɚɰɢɢ��Ɉɞ�ɞɪɭɝɚ�
ɫɬɪɚɧɚ�� ɬɨɚ� ɜɪɟɦɟ� ɜɨ� ɫɜɨɢɬɟ� ɛɢɬɧɢ�ɦɢɝɨɜɢ� ɟ� ɥɨɤɚɥɢɡɢɪɚɧɨ� ɜɨ� ɤɨɧ�
ɤɪɟɬɟɧ�ɩɪɨɫɬɨɪ��ɜɬɢɫɧɚɬɨ�ɟ�ɜɨ�ɧɟɝɨ�� ɬɚɤɜɢ�ɧɚɫɬɚɧɢ�� ɫɢɠɟɢ��ɜɪɟɦɟɧ�
ɫɤɢ�ɦɨɬɢɜɢ��ɤɨɢ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�ɪɚɦɧɨɞɭɲɧɢ�ɤɨɧ�ɨɞɪɟɞɟɧɨ�ɩɪɨɫɬɨɪɧɨ�ɦɟɫɬɨ�
ɧɚ�ɫɥɭɱɭɜɚʃɟ��ɤɨɢ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɥɭɱɚɬ�ɫɟɤɚɞɟ�ɢ�ɧɢɤɚɞɟ��µɜɟɱɧɢ¶�
ɫɢɠɟɢ�ɢ�ɦɨɬɢɜɢ���ɧɟɦɚ�ɜɨ�Ƚɟɬɟɨɜɢɨɬ�ɫɜɟɬ��ɋࣉ�ɜɨ�ɬɨʁ�ɫɜɟɬ�ɟ�ɜɪɟɦɟɩɪɨɫ-
ɬɨɪ��ɪɟɚɥɟɧ�ɯɪɨɧɨɬɨɩ��������ɋࣉ�ɟ�ɜɢɞɥɢɜɨ��ɫࣉ�ɟ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɨ��ɫࣉ�ɟ�ɬɟɥɟɫɧɨ��
ɫࣉ�ɟ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɢɡɢɪɚɧɨ�ɜɨ�ɬɨʁ�ɫɜɟɬ�ɢ��ɢɫɬɨɜɪɟɦɟɧɨ��ɫࣉ�ɟ�ɢɧɬɟɧɡɢɜɧɨ��
ɨɫɦɢɫɥɟɧɨ�ɢ�ɬɜɨɪɟɱɤɢ�ɧɭɠɧɨ��Ȼɚɯɬɢɧ���������������
ɋɩɨɪɟɞ�Ȼɚɯɬɢɧ��Äɬɨɤɦɭ�ɜɨ�Ɋɢɦ�Ƚɟɬɟ�ɫɢɥɧɨ�ʁɚ�ɱɭɜɫɬɜɭɜɚ�ɧɟɜɟɪɨʁɚɬɧɚɬɚ�

ɡɝɭɫɧɚɬɨɫɬ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɨɬɨ�ɜɪɟɦɟ��ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɫɪɚɫɧɚɬɨɫɬ�ɫɨ�ɡɟɦɧɢɨɬ�ɩɪɨɫ�
ɬɨɪ³��Ȼɚɯɬɢɧ������������ȼɩɪɨɱɟɦ��ɝɪɚɞɨɬ�ɤɚɤɨ�ɬɟɤɫɬ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɞɟɥ�ɨɞ�
Äɤɭɥɬɭɪɧɨɬɨ�ɩɚɦɟɬɟʃɟ³��ȳɚɧ�Ⱥɫɦɚɧ��ɢ�ɢɦɚ�ɚɦɛɢɰɢʁɚ�ɡɚ�ɞɨɥɝɨ�ɬɪɚɟʃɟ�ɜɨ�
ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ��Äɇɚ�ɨɜɚ�ɦɟɫɬɨ�ɫɟ�ɧɚɞɨɜɪɡɭɜɚ�ɰɟɥɨɤɭɩɧɚɬɚ�ɫɜɟɬɫɤɚ�ɢɫɬɨɪɢʁɚ�ɢ�
ɨɞ�ɨɧɨʁ�ɞɟɧ�ɤɨɝɚ�ɞɨʁɞɨɜ�ɜɨ�Ɋɢɦ�ɫɦɟɬɚɦ�ɞɟɤɚ�ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɫɟ�ɪɨɞɢɜ�ɢ�ɧɚɜɢɫ�
ɬɢɧɚ�ɫɟ�ɩɪɟɩɨɪɨɞɢɜ³��ʅɟ�ɡɚɩɢɲɟ�Ƚɟɬɟ�ɧɚ���ɞɟɤɟɦɜɪɢ������ɝ���Ƚɟɬɟ�������
������ȼɨ�Ɋɢɦ�Ƚɟɬɟ�ɱɭɜɫɬɜɭɜɚ�ɲɬɨ�ɟ�ɜɫɭɲɧɨɫɬ�ɱɨɜɟɤɨɬ�ɢ�ɩɪɢɡɧɚɜɚ�ɞɟɤɚ�ɞɨ�
ɬɚɤɜɢ�ɜɢɫɨɱɢɧɢ�ɢ�ɞɨ�ɬɚɤɜɨ�ɱɭɜɫɬɜɨ�ɧɚ�ɫɪɟʅɚ�ɧɢɤɨɝɚɲ�ɩɨɞɨɰɧɚ�ɧɟ�ɭɫɩɟɚɥ�
ɞɚ�ɫɬɚɫɚ��Ɋɚɡɛɢɪɥɢɜɨ��ɛɢɞɟʁʅɢ�Ɋɢɦ�ɟ�ɝɨɥɟɦ�ɯɪɨɧɨɬɨɩ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɜɚɬɚ�ɢɫɬɨ�
ɪɢʁɚ��Ɂɚ�Ƚɟɬɟ��Ɋɢɦ�ɟ�Äɩɪɟɫɬɨɥɧɢɧɚ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬ³��ÄɊɢɦ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɰɟɥ�ɟɞɟɧ�
ɫɜɟɬ³��ÄɅɭɼɟɬɨ�ɧɚɞɜɨɪ�ɨɞ�Ɋɢɦ�ɨɱɢɝɥɟɞɧɨ�ɧɟɦɚɚɬ�ɩɨɢɦ�ɤɨɥɤɭ�ɨɜɞɟ�ɱɨɜɟɤ�
ɭɱɢ��ɑɨɜɟɤɨɬ�ɟ�ɩɪɢɧɭɞɟɧ�ɨɜɞɟ�������ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɪɨɞɢ³�±�ɤɨɧɫɬɚɬɢɪɚ�ɬɨʁ�
�Ƚɟɬɟ������������ɢ�ɩɪɨɞɨɥɠɭɜɚ��

ɑɨɜɟɤ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�Ɋɢɦ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɞɝɨɬɜɢ�ɡɚ�Ɋɢɦ��������Ʉɨɝɚ�ɬɚɤɚ�ɧɚɛʂɭ�
ɞɭɜɚɦɟ�ɟɞɟɧ�ɨɪɝɚɧɢɡɚɦ�ɤɨʁ�ɢɦɚ������ɢ�ɩɨɜɟʅɟ�ɝɨɞɢɧɢ��ɤɨʁ�ɜɨ�ɫɦɟɧɚɬɚ�
ɧɚ� ɜɪɟɦɢʃɚɬɚ� ɧɚ� ɬɨɥɤɭ� ɪɚɡɥɢɱɧɢ� ɧɚɱɢɧɢ� ɨɞ� ɬɟɦɟɥ� ɫɟ� ɦɟɧɭɜɚɥ�� ɩɚ�
ɫɟɩɚɤ��ɝɨ�ɝɥɟɞɚɦɟ�ɢɫɬɨɬɨ�ɬɥɨ��ɢɫɬɢɨɬ�ɛɪɟɝ��ɱɟɫɬɨɩɚɬɢ�ɢ�ɢɫɬɢɨɬ�ɫɬɨɥɛ�
ɢ�ɾɢɞ��ɚ�ɜɨ�ɧɚɪɨɞɨɬ�ɭɲɬɟ�ɢ�ɬɪɚɝɢɬɟ�ɨɞ�ɫɬɚɪɢɨɬ�ɤɚɪɚɤɬɟɪ��ɫɬɚɧɭɜɚɦɟ�
ɫɜɟɞɨɰɢ�ɧɚ�ɝɨɥɟɦɢɬɟ�ɨɞɥɭɤɢ�ɧɚ�ɫɭɞɛɢɧɚɬɚ��������ɋɟɝɚɲɧɨɫɬɚ�ɧɟ�ɦɨɠɟ�
ɞɚ�ɫɟ�ɫɮɚɬɢ�ɛɟɡ�ɦɢɧɚɬɨɬɨ��Ƚɟɬɟ����������������������
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���

Ⱥɤɬɭɟɥɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɨɜɢɟ�ɪɚɡɦɢɫɥɢ�ɟ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɨɱɢɝɥɟɞɧɚ��ɂɫɬɨɪɢɫɤɢɬɟ�
ɥɨɤɚɰɢɢ�ɜɨ�Ɋɢɦ�ɫɟ�ɮɢɡɢɱɤɢ�Äɦɟɫɬɚ�ɧɚ�ɦɟɦɨɪɢʁɚ³�ɩɪɟɤɭ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɫɬɜɚɪɭɜɚ�
ɪɟɥɚɰɢʁɚɬɚ�ɦɟɼɭ�ɦɢɧɚɬɨɬɨ�ɢ�ɫɟɝɚɲɧɨɫɬɚ��ɬɢɟ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚɚɬ�Äɩɪɨɫɬɨɪɧɚ�
ɟɦɚɧɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɬ�ɧ��ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɨɧɚɥɧɨ�ɩɚɦɟɬɟʃɟ³��ɩɚ�ɧɚɛʂɭɞɭɜɚɱɨɬ��ɩɪɟɤɭ�
ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɨɫɬɚɬɨɰɢ�ɜɨ�ɧɢɜɧɢɨɬ�ɢɡɜɨɪɟɧ�ɚɦɛɢɟɧɬ��Äɦɨɠɟ�ɞɚ�ɝɨ�ɨɠɢɜɢ�
ɢ�ɞɚ�ɝɨ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɢɡɢɪɚ�ɦɢɧɚɬɨɬɨ³��5DGRYLü������������Ɍɨɤɦɭ�Äɢɫɬɨɪɢɫɤɢɬɟ�
ɪɚɞɢɭɫɢ³�ɨɞ�Ɋɢɦ�ɧɢɡ�ɩɪɢɡɦɚɬɚ�ɧɚ�ɤɨɧɤɪɟɬɢɡɚɰɢʁɚ��ɮɢɡɢɱɤɨ�ɩɪɢɫɭɫɬɜɨ���
ɤɚɤɨ�ɠɢɜɢ�ɫɜɟɞɨɲɬɜɚ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɜɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɰɢɜɢɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɦɭ�ɞɚɜɚɚɬ�
ɧɟɨɛɢɱɧɚ�ɫɜɟɠɢɧɚ�ɢ�ɪɟɥʁɟɮɧɨɫɬ�ɧɚ�Ƚɟɬɟɨɜɨɬɨ�Äɱɭɜɫɬɜɨ�ɧɚ�ɩɨɥɧɨɬɚɬɚ�ɧɚ�
ɫɜɟɬɫɤɚɬɚ�ɢɫɬɨɪɢʁɚ³��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɛɢ�ɪɟɤɨɥ�ɏɟɪɞɟɪ��Ⱥɧɚɥɨɝɧɚ�ɚɤɬɭɟɥɧɨɫɬ�
ɢɦɚɚɬ�ɢ�ɟɦɨɰɢɢɬɟ�ɩɪɢ�ɩɨɫɟɬɚɬɚ�ɧɚ�ɋɢɤɫɬɢɧɫɤɚɬɚ�ɤɚɩɟɥɚ��ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ��ɢ�
ɫɪɟɞɛɚɬɚ�ɫɨ�ɞɟɥɨɬɨ�ɧɚ�Ɇɢɤɟɥɚɧʇɟɥɨ��ɤɨɝɚ�Ƚɟɬɟ�ɧɟ�ɝɨ�ɤɪɢɟ�ɜɨɫɯɢɬɨɬ��ÄȻɟɜ�
ɫɩɨɫɨɛɟɧ�ɫɚɦɨ�ɞɚ�ɝɥɟɞɚɦ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɜɨɨɞɭɲɟɜɭɜɚɦ��Ɇɚʁɫɬɨɪɨɜɚɬɚ�ɞɭɲɟɜɧɚ�
ɞɨɫɥɟɞɧɨɫɬ�ɢ�ɦɚɠɟɜɧɨɫɬ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɜɟɥɢɱɟɧɫɬɜɟɧɨɫɬ��ɝɨ�ɧɚɞɦɢɧɭɜɚ�
ɫࣉ�ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɫɤɚɠɟ³��Ƚɟɬɟ�������������ɋɟɟɞɧɨ�ɲɬɨ�ɩɨɦɢɧɚɥɟ�
ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɞɜɚ�ɜɟɤɚ��Ƚɟɬɟɨɜɚɬɚ�ɩɟɪɰɟɩɰɢʁɚ�ɧɚ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�ɧɚ�Ɇɢɤɟɥɚɧʇɟɥɨ�
ɤɨʁɚ�ɡɪɚɱɢ�ɢ�ɨɫɬɚɜɚ�ɛɟɡ�ɡɛɨɪɨɜɢ��ɟ�ɪɟɥɟɜɚɧɬɧɚ�ɢ�ɞɟɧɟɫ��Äɋɨ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�ɟ�
ɤɚɤɨ�ɫɨ�ɠɢɜɨɬɨɬ��ɤɨɥɤɭ�ɩɨɞɥɚɛɨɤɨ�ɱɨɜɟɤ�ɜɥɟɝɭɜɚ�ɜɨ�ɧɢɜ��ɬɨɥɤɭ�ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�
ɩɨɲɢɪɨɤɢ³�±�ɩɢɲɭɜɚ�Ƚɟɬɟ��Ƚɟɬɟ�������������

ɉɨɡɧɚɬɨ�ɟ�ɞɟɤɚ�ɬɨɤɦɭ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�ɢɦɚ�ɫɩɨɫɨɛɧɨɫɬ�ɞɚ�ɞɨɩɪɟ�ɞɨ�ɱɨɜɟ�
ɤɨɜɢɬɟ�ɫɩɨɫɨɛɧɨɫɬɢ�ɤɨɢ�ɫɢɬɟ�ɝɢ�ɫɩɨɞɟɥɭɜɚɦɟ��ɬɚɚ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɧࣉ�ɞɨɛɥɢɠɢ�
ɞɨ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɨɫɬɚ�ɤɨʁɚ�ɩɪɨɫɜɟɬɥɭɜɚ��ɨɬɤɪɢɜɚʁʅɢ�ɧɢ��ɩɨɧɟɤɨɝɚɲ�ɢɪɚɰɢɨ�
ɧɚɥɧɨ�ɢ�ɩɚɪɚɞɨɤɫɚɥɧɨ��ɤɨɢ�ɫɦɟ��ɤɚɤɨ�ɤɨɥɟɤɬɢɜɧɚ�ɱɨɜɟɱɤɚ�ɪɚɫɚ��Ɉɬɬɚɦɭ�
ɢ�Ƚɟɬɟɨɜɚɬɚ�ɞɨɫɬɨɢɧɫɬɜɟɧɚ�ɩɨɱɢɬ�ɤɨɧ�ɦɭɡɟɢɬɟ�ɤɚɤɨ�ɫɤɥɚɞɢɲɬɚ�ɧɚ�ɭɦɟɬ�
ɧɨɫɬɚ��Ɇɭɡɟɢɬɟ��ɡɚ�Ɇɢɲɟɥ�Ɏɭɤɨ��ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬɨɬ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɩɪɨɦɢɫɥɭ�
ɜɚʃɟ�ɧɚ�ɞɪɭɝɨɫɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ��ɡɚɟɞɧɨ�ɫɨ�ɛɢɛɥɢɨɬɟɤɢɬɟ���ɫɟ�Äɯɟɬɟɪɨ�
ɬɨɩɢɢ�ɧɚ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɤɨɟ�ɫɟ�ɚɤɭɦɭɥɢɪɚ�ɞɨ�ɛɟɫɤɨɧɟɱɧɨɫɬ³��Ɏɭɤɨ�������������
ɏɪɨɧɨɬɨɩɫɤɨɬɨ�ɜɤɪɫɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɟɝɚɲɧɨɬɨ�ɫɨ�ɧɟɤɨɝɚɲɧɨɬɨ�ɩɪɢ�ɩɨɫɟɬɚɬɚ�
ɧɚ�ɦɭɡɟɢɬɟ�ɫɟ�ɪɟɮɥɟɤɬɢɪɚ�ɢ�ɜɨ�ɞɨɦɟɧɨɬ�ɧɚ�ɟɦɨɰɢɨɧɚɥɧɨɬɨ�ɢ�ɜɨ�ɞɨɦɟɧɨɬ�
ɧɚ�ɦɟɧɬɚɥɧɨɬɨ�ɞɨɠɢɜɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɬɢɟ�ɞɪɭɝɢ�ɩɪɨɫɬɨɪɢ��ɩɪɢ�ɲɬɨ�ɥɢɱɧɢɬɟ�ɟɦɨ�
ɰɢɢ�ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɢ�ɢ�ɬɨɤɦɭ�ɜɨ�ɬɚɚ�ɭɦɟɲɧɨɫɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɨɬɤɪɢʁɚɬ�ɭɧɢ�
ɜɟɪɡɚɥɧɢɬɟ�ɜɢɫɬɢɧɢ��ɥɟɠɢ�ɦɨʅɬɚ�ɢ�ɜɟɥɢɱɢɧɚɬɚ�ɧɚ�ɭɦɟɬɧɢɱɤɢɨɬ�ɝɟɧɢʁ�ɨɞ�
ɬɢɩɨɬ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�Ƚɟɬɟ��ɏɚɧɫ�Ɇɚʁɟɪ�ɫɨ�ɩɪɚɜɨ�ɧɚɝɥɚɫɭɜɚ�ɞɟɤɚ�Ƚɟɬɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�
ɩɨɫɬɨʁɚɧɨ�ɫɟ�ɬɪɭɞɢ�ɞɚ�ɝɢ�ɜɢɞɢ�ɩɪɟɞɟɥɢɬɟ��ɫɜɟɞɨɲɬɜɚɬɚ�ɢ�ɫɩɨɦɟɧɢɰɢɬɟ�
ɤɚɤɨ�ɧɟɢɫɬɨɪɢɫɤɢ�ɩɨʁɚɜɢ��ɜɨ�ɫɦɢɫɥɚ��ɜɨ�ɧɢɜɧɚɬɚ�Äɜɢɫɬɢɧɫɤɚ³��ɨɞɧɨɫɧɨ�
ɧɚɞɢɫɬɨɪɢɫɤɚ�ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɥɧɚ�ɩɨʁɚɜɚ��Ɇɚʁɟɪ����������������Ɂɚɬɨɚ�ɟ�Ƚɟɬɟ�
ɢ�ɧɚɲ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɤ��
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ɉɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɟ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɩɚɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɤɨʁɚ�ɩɨɞ�
ɪɚɡɛɢɪɚ�ɩɪɟɦɢɧ�ɧɚ�ɝɪɚɧɢɰɢɬɟ��ɫɪɟɞɛɚ�ɧɚ�ɫɜɨɟɬɨ�ɫɨ�ɬɭɼɨɬɨ�ɢ�ɬɚɚ�ɧɟ�ɟ�ɢɡɭɦ�
ɧɚ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ��Ɉɧɚ�ɲɬɨ�ɤɚɤɨ�ɧɨɜɢɧɚ� ɝɨ�ɧɨɫɢ�ɩɪɟɞɪɨɦɚɧɬɢɡɦɨɬ�ɢ�
ɪɨɦɚɧɬɢɡɦɨɬ� ɜɨ� ɨɜɨʁ� ɩɨɝɥɟɞ�� ɬɨɚ� ɟ� Äɝɨɥɟɦɨɬɨ� ɨɛɪɚɡɨɜɧɨ� ɩɚɬɭɜɚʃɟ� ɧɢɡ�
ȿɜɪɨɩɚ³��+LW�%RUHKDP������������ɟɞɟɧ�ɜɢɞ�ɢɧɢɰɢʁɚɰɢɫɤɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɟ�ɢɦɚ�
ɮɨɪɦɚɬɢɜɧɨ�ɜɥɢʁɚɧɢɟ�ɜɪɡ�ɩɪɨɬɨɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɫɤɚɬɚ�ɫɬɪɚɫɬ�ɡɚ�ɜɨɡɜɢɲɟɧɨɬɨ��
Ʉɨɩɧɟɠɨɬ�ɡɚ�ɞɪɭɝɚɞɟ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɡɚ�ȳɭɝɨɬ�ɢ�ɡɚ�Ɇɟɞɢɬɟɪɚɧɨɬ��ɤɚɤɨ�ɬɢɩɢɱɧɨ�
ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɫɤɢ�ɧɟɦɢɪ��ɫɬɚɧɭɜɚ�ɩɨɬɬɢɤ�ɡɚ�ɪɟɚɥɧɨ�ɢ�ɡɚ�ɢɦɚɝɢɧɚɪɧɨ�ɩɚɬɭ�
ɜɚʃɟ��ȼɟʅɟ�ɪɟɤɨɜɦɟ�ɞɟɤɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɢɦɚ�ɤɥɭɱɧɨ�ɦɟɫɬɨ� ɜɪɡ�ɦɚɩɚɬɚ�ɧɚ� ɬɨʁ�
ɤɨɩɧɟɠ��ɡɚ�ɩɪɜɩɚɬ�ɤɧɢɠɟɜɧɨ�ɨɛɥɢɤɭɜɚɧ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�ɚɧɝɥɢɫɤɢɨɬ�ɫɟɧɬɢ�
ɦɟɧɬɚɥɢɫɬ�Ʌɨɪɟɧɫ�ɋɬɟɪɧ�ɜɨ�ɋɟɧɬɢɦɟɧɬɚɥɧɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɧɢɡ�Ɏɪɚɧɰɢʁɚ�ɢ�
ɂɬɚɥɢʁɚ���������ɚ�ɧɟɲɬɨ�ɩɨɞɨɰɧɚ�ɢ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�ɮɪɚɧɰɭɫɤɚɬɚ�ɩɢɫɚɬɟɥɤɚ�
ɨɞ�ɩɟɪɢɨɞɨɬ�ɧɚ�ɩɪɟɞɪɨɦɚɧɬɢɡɦɨɬ��Ɇɚɞɚɦ�ɞɟ�ɋɬɚɥ��ɜɨ�ɧɟʁɡɢɧɢɨɬ�ɮɟɦɢ�
ɧɢɫɬɢɱɤɢ�ɪɨɦɚɧ�Ʉɨɪɢɧɚ�ɢɥɢ�ɂɬɚɥɢʁɚ���������ɡɚɦɢɫɥɟɧ�ɤɚɤɨ�ɞɨɥɝɨ�ɩɚɬɭ�
ɜɚʃɟ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ� ɡɚ� ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�� ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ�ɢ� ɨɩɲɬɟɫɬɜɟɧɚɬɚ� ɪɟɚɥɧɨɫɬ�
ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɩɨɥɭɨɫɬɪɨɜ��ɂ�Ɋɟɧɟ�� ɤɧɢɠɟɜɧɢɨɬ� ʁɭɧɚɤ�ɧɚ� ɟɞɟɧ�ɞɪɭɝ�
ɮɪɚɧɰɭɫɤɢ�ɩɪɟɞɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪ��Ɏɪɚɧɫɨɚ�Ɋɟɧɟ�ɞɟ�ɒɚɬɨɛɪɢʁɚɧ��������������
ɨɞ� ɢɫɬɨɢɦɟɧɚɬɚ� ɧɨɜɟɥɚ� �������� ʅɟ� ɩɨɛɚɪɚ� ɫɩɚɫ� ɨɞ� Äɫɜɟɬɫɤɚɬɚ� ɛɨɥɤɚ³�
�ɦɟɥɚɧɯɨɥɢɱɧɨ�� ɩɟɫɢɦɢɫɬɢɱɤɨ� ɱɭɜɫɬɜɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɫɜɟɬɨɬ�� ɫɩɨʁ� ɧɚ� ɡɞɨɞɟɜ�
ɧɨɫɬ�ɢ�ɜɨɡɧɟɦɢɪɟɧɨɫɬ���ɬɚɚ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɛɨɥɟɫɬ�ɧɚ�ɦɥɚɞɢɬɟ�ɨɞ�
ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɜɪɟɦɟ��ɬɨɤɦɭ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��

Ⱦɪɟɜɧɚɬɚ�ɢ�ɧɚɫɦɟɚɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɦɢ�ɩɨɧɭɞɢ�ɰɟɥ�ɤɭɩ�ɨɞ� ɫɜɨɢɬɟ�ɪɟɦɟɤ�
ɞɟɥɚ��Ɉ�ɫɨ�ɤɚɤɨɜ�ɫɜɟɬ�ɢ�ɩɨɟɬɢɱɟɧ�ɭɠɚɫ�ɬɚɥɤɚɜ�ɜɨ�ɬɢɟ�ɲɢɪɨɤɢ�ɡɞɚɧɢʁɚ�
ɲɬɨ�࣊ �ɝɢ�ɩɨɫɜɟɬɢɥɚ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɜɟɪɚɬɚ��Ʉɚɤɨɜ�ɥɚɜɢɪɢɧɬ�ɨɞ�ɫɬɨɥɛɨɜɢ��
Ʉɚɤɜɨ�ɧɚɢɡɦɟɧɢɱɧɨ�ɪɟɞɟʃɟ�ɧɚ�ɥɚɤɨɜɢ�ɢ�ɫɜɨɞɨɜɢ��Ʉɨɥɤɭ�ɫɟ�ɩɪɟɤɪɚɫɧɢ�
ɬɢɟ�ɲɭɦɨɜɢ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɫɥɭɲɚɚɬ�ɨɤɨɥɭ�ɤɭɛɢʃɚɬɚ��ɫɥɢɱɧɢ�ɧɚ�ɛɭɱɚɜɚɬɚ�ɧɚ�
ɨɤɟɚɧɫɤɢɬɟ�ɛɪɚɧɨɜɢ�ɢ�ɧɚ�ɮɭɱɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɜɟɬɪɨɜɢɬɟ�ɜɨ�ɲɭɦɢɬɟ�ɢɥɢ�ɧɚ�
ɝɥɚɫɨɬ�ɛɨɠʁɢ�ɜɨ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɯɪɚɦ��Ⱥɪɯɢɬɟɤɬɨɬ��ɬɚɤɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɤɚɠɟ��ɝɢ�ɝɪɚɞɟɥ�
ɢɞɟɢɬɟ�ɧɚ�ɩɨɟɬɨɬ�ɢ�ɝɢ�ɧɚɩɪɚɜɢɥ�ɨɩɢɩɥɢɜɢ��ɒɚɬɨɛɪɢʁɚɧ�������������
ɂɬɚɥɢʁɚ�ɫɟ�ɫɦɟɬɚ�ɡɚ�ɬɢɩɢɱɧɨ�Äɪɨɦɚɧɬɢɱɧɚ³�ɡɟɦʁɚ��ɩɢɲɭɜɚ�Ɏɟɪɨɧɢ�ɜɨ�

ɫɜɨʁɚɬɚ�ɂɫɬɨɪɢʁɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬ��
>ɂɬɚɥɢʁɚ@�ɟ�ɩɪɢɜɥɟɱɧɚ�ɡɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɢɬɟ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɢ�ɫɨ�ɫʁɚʁɨɬ�ɧɚ�ɫɜɨɢɬɟ�
ɩɪɢɪɨɞɧɢ� ɩɟʁɡɚɠɢ� ɢ� ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ� ɫɩɨɦɟɧɢɰɢ�� ɤɨɧɬɪɚɫɬɨɬ� ɦɟɼɭ� ɫɨɧ�
ɰɟɬɨ� ɢ� ɱɭɜɫɬɜɨɬɨ� ɡɚ�ɦɢɧɚɬɨ�� ɩɪɨɩɚɫɬ� ɢ� ɫɦɪɬ��ɂɬɚɥɢʁɚ� ɜɨɫɯɢɬɭɜɚ� ɫɨ�
ɫɜɨʁɚɬɚ�µɬɪɨɦɨɫɬ¶�ɩɨɞ�ɤɨʁɚ�ɤɚɤɨ�ɞɚ�ɨɩɫɬɨʁɭɜɚ�ɧɟɤɨʁɚ�ɫࣉ�ɭɲɬɟ�ɜɚɪɜɚɪɫɤɚ�
ɢ� ɞɢɜɚ�ɠɢɜɨɫɬ�� ������ɉɨɞ� ɡɧɚɰɢɬɟ�ɧɚ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɫɥɚɜɧɚ�ɢ�ɠɟɫɬɨɤɚ�ɢɫɬɨ�
ɪɢʁɚ�� ɧɚ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɦɟɞɢɬɟɪɚɧɫɤɚ� ɫɜɟɬɥɢɧɚ�� ɡɚ� ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɫɤɚɬɚ� ɢɦɚ�
ɝɢɧɚɰɢʁɚ��ɂɬɚɥɢʁɚ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ� ɡɛɢɪ�ɧɚ� ɡɚɜɨɞɥɢɜɢ�ɩɪɢɜɢɞɢ�ɢ�ɲɚɪɟ�
ɧɨɥɢɤɢ�ɧɚɫɬɚɧɢ��ɉɪɢɱɢɧɚɬɚ� ɡɚ� ɬɨɚ�ɟ�ɲɬɨ�ɬɚɚ�ɫɟ�ɧɚɨɼɚ�ɜɨɧ�ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�
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ɰɢɜɢɥɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�� ɛɢɞɟʁʅɢ� ɟ� µɡɟɦʁɚ� ɧɚ�ɦɪɬɜɢɬɟ¶�� ɧɟɤɨʁ� ɜɢɞ� ɧɟɩɨɜɪɡɚɧ�
ɢ�ɢɦɩɨɡɚɧɬɟɧ�ɦɭɡɟʁ�ɧɚ�ɢɡɜɨɪɧɨɬɨ�ɧɚɫɥɟɞɫɬɜɨ�ɧɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�
�)HURQL������������
Ʉɨɩɧɟɠɨɬ� ɧɚ� Ƚɟɬɟ� ɞɚ� ʁɚ� ɜɢɞɢ� ɂɬɚɥɢʁɚ� ɟ� ɧɟɫɨɦɧɟɧ�� ɧɟɫɥɭɱɚʁɧɨ��

ɦɨɬɨɬɨ� ɧɚ� ɧɟɝɨɜɚɬɚ� ɩɚɬɨɩɢɫɧɚ� ɩɪɨɡɚ� ɝɥɚɫɢ�� Äɂ� ʁɚɫ� ɜɨ� Ⱥɪɤɚɞɢʁɚ�³��
Ɇɢɬɨɥɨɲɤɢ�� Ⱥɪɤɚɞɢʁɚ� ɟ� ɡɟɦʁɚ� ɧɚ� ɫɪɟʅɧɢ� ɩɚɫɬɢɪɢ�� ɢɞɢɥɢɱɧɚ� ɡɟɦʁɚ� ɧɚ�
ɩɨɟɡɢʁɚɬɚ�� �ɂɬɚɥɢʁɚ� ɤɚɤɨ� Äɢɡɝɭɛɟɧ� ɪɚʁ³� ɩɨ� ɤɨʁ� ɤɨɩɧɟɟɦɟ�� ɤɧɢɠɟɜɧɨ� ɟ�
ɨɛɥɢɤɭɜɚɧɚ�ɢ�ɜɨ�Ƚɟɬɟɨɜɢɨɬ�ɩɨɞɨɰɧɟɠɟɧ�ɪɨɦɚɧ�ȼɢɥɯɟɥɦ�Ɇɚʁɫɬɟɪ�ɜɨ�ɞɜɚ�
ɞɟɥɚ��ÄȽɨɞɢɧɢ�ɧɚ�ɭɱɟʃɟ³�ɢ�ÄȽɨɞɢɧɢ�ɧɚ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ³���Ƚɟɬɟ�ɨɬɫɟɤɨɝɚɲ�ɫɚɤɚɥ�
ɞɚ�ʁɚ�ɩɨɫɟɬɢ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɡɚ�ɲɬɨ�ɛɢɥ�ɩɨɬɬɢɤɧɚɬ�ɢ�ɨɞ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɬɚɬɤɨ��Ɍɨɤɦɭ�
ɩɪɟɤɭ� Ƚɟɬɟɨɜɨɬɨ� ɨɬɤɚɠɭɜɚʃɟ�� ɜɨ� ɟɞɧɚ� ɩɪɢɝɨɞɚ�� ɨɞ� ɬɚɬɤɨɜɢɨɬ� ɧɚɥɨɝ� ɡɚ�
ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ɏɪɨʁɞ��ɩɨɞɨɰɧɚ��ʅɟ�ʁɚ�ɢɥɭɫɬɪɢɪɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɬɟɨɪɢʁɚ�ɡɚ�
ɪɟɥɚɰɢʁɚɬɚ��ɬɚɬɤɨ�ɫɢɧ��ɉɚɬɭɜɚʃɟɬɨ��Ƚɟɬɟ�ʅɟ�ɝɨ�ɪɟɚɥɢɡɢɪɚ�ɟɞɧɚ�ɞɟɰɟɧɢʁɚ�
ɩɨ�ɡɚɦɢɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɜɨ�ȼɚʁɦɚɪ��ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɩɪɟɫɬɨɥɧɢɧɚ�ɧɚ�Ƚɟɪɦɚɧɢʁɚ�ɧɚɪɟ�
ɱɟɧɚ�Äɫɟɜɟɪɧɚ�Ⱥɬɢɧɚ³���ɧɚ����ɝɨɞɢɲɧɚ�ɜɨɡɪɚɫɬ��Ɂɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞɢ�ɢɧɤɨɝɧɢɬɨ�
�ɤɚɤɨ�ɏɚɧɫ�Ɏɢɥɢɩ�Ɇɟɥɟɪ��ɬɪɝɨɜɟɰ�ɨɞ�Ʌɚʁɩɰɢɝ���ɛɟɡ�ɧɚʁɚɜɚ�ɧɚ�ɞɜɨɪɨɬ��ɨɞ�
Ʉɚɪɥɨɜɢ�ȼɚɪɢ�ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�ɥɟɬɭɜɚɥ��

Ɂɚ� ɩɪɢɱɢɧɢɬɟ� ɡɚ� Ƚɟɬɟɨɜɨɬɨ� ɩɚɬɭɜɚʃɟ� ɟ� ɩɢɲɭɜɚɧɨ� ɞɨɫɬɚ�� ɫɩɨɪɟɞ�
ɟɞɧɢ��ɬɨʁ�ɩɨɛɟɝɧɚɥ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɡɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɫɦɢɪɢ�ɧɟɦɢɪɨɬ�ɨɞ�ʂɭɛɨɜɬɚ�ɤɨɧ�
ɝɨɫɩɨɼɚɬɚ�ɒɚɪɥɨɬɚ�ɮɨɧ�ɒɬɚʁɧ��ɂɧɬɟɪɟɫɧɨ�ɟ�ɲɬɨ�ɞɧɟɜɧɢɱɤɢɬɟ�ɡɚɩɢɫɢ�ɢ�
ɩɢɫɦɚ�ɨɞ�ɩɚɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɝɢ�ɢɫɩɪɚʅɚ�ɬɨɤɦɭ�ɧɚ�ɒɚɪɥɨɬɚ��ɩɨɞɨɰɧɚ�ɢ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢ�
ɩɪɢʁɚɬɟɥɢ��ɤɚɤɨ�ɏɟɪɞɟɪ��ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ��Ɉɞ�ɨɜɢɟ�ɡɚɩɢɫɢ�ɢ�ɩɢɫɦɚ�ɢ�ɧɢɜɧɨɬɨ�
ɚɩɨɫɬɟɪɢɨɪɢ�ɬɨɥɤɭɜɚʃɟ��ɨɬɤɚɤɨ�ɦɢɧɚɥɟ�ɧɢɡ�ɜɢɡɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Ƚɟɬɟɨɜɚɬɚ�ɫɜɟɫɬ��
ɧɚɫɬɚɧɚɥɨ�ɩɚɬɨɩɢɫɧɨɬɨ�ɞɟɥɨ�ɤɚɤɨ�ɫɢɦɛɢɨɡɚ�ɧɚ�ɦɟɦɨɪɢʁɚɬɚ�ɢ�ɧɚɪɚɰɢʁɚɬɚ��
ɧɚ� ɮɚɤɬɢɬɟ� �ɞɨɤɭɦɟɧɬɢ�� ɫɜɟɞɨɲɬɜɚ�� ɢ� ɮɢɤɰɢʁɚɬɚ�� ɋɩɨɪɟɞ� Ȯɟɪɼ� Ʌɭɤɚɱ��
ɩɚɤ��Ƚɟɬɟ�ɡɚɦɢɧɚɥ�ɡɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɛɢɞɟʁʅɢ�ɧɟ�ɭɫɩɟɚɥ�ɞɚ�ɝɨ�ɪɟɮɨɪɦɢɪɚ�ɜɚʁɦɚɪ�
ɫɤɨɬɨ�ɤɧɟɠɟɜɫɬɜɨ�ɫɨ�ɩɨɦɨɲ�ɧɚ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɤɢ�ɩɪɢɧɰɢɩɢ��ɋɚɦɢɨɬ�Ƚɟɬɟ�
ɜɟɥɢ�ɞɟɤɚ�ɬɪɝɧɚɥ�ɧɚ�ɩɚɬ�ɡɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɝɨɧɟɬ�ɨɞ�ɨɱɚʁɨɬ�ɩɨɪɚɞɢ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɜɨ�
ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�ɫɥɭɠɛɭɜɚʃɟɬɨ�ɜɨ�ȼɚʁɦɚɪ�ɧɟ�ɭɫɩɟɜɚɥ�ɧɢɲɬɨ�ɞɚ�ɧɚɩɢɲɟ��ɋɭɞɢɪɨɬ�
ɦɟɼɭ�ɩɨɟɬɨɬ�ɢ�ɞɪɠɚɜɧɢɱɤɢɨɬ�ɫɥɭɠɛɟɧɢɤ�ɝɨ�ɪɚɡɪɟɲɭɜɚ�ɬɨɤɦɭ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��
ɡɟɦʁɚɬɚ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɧɢ�ɩɚɥɢɦɩɫɟɫɬɢ��ɇɚʁɞɨɥɝɨ�ɨɫɬɚɧɚɥ�ɜɨ�Ɋɢɦ�1 

1 �Ɉɞ����ɦɟɫɟɰɢ�ɩɪɨɜɟɞɟɧɢ�ɧɚ�ɩɚɬ��Ƚɟɬɟ�ɫɟ�ɡɚɞɪɠɚɥ�ɞɜɟ�ɧɟɞɟɥɢ�ɜɨ�ȼɟɧɟɰɢʁɚ��ɪɟɱɢɫɢ�
ɱɟɬɢɪɢ� ɦɟɫɟɰɢ� ɜɨ� Ɋɢɦ�� ɦɟɫɟɰ� ɞɟɧɚ� ɜɨ� ɇɟɚɩɨɥ� ɢ� ɦɟɫɟɰ� ɢ� ɩɨɥ� ɧɚ� ɋɢɰɢɥɢʁɚ�� ɧɚ�
ɜɪɚʅɚʃɟ�� ɨɫɬɚɧɭɜɚ� ɭɲɬɟ� ɬɪɢ� ɧɟɞɟɥɢ� ɜɨ� ɇɟɚɩɨɥ�� ��� ɦɟɫɟɰɢ� ɜɨ� Ɋɢɦ� ɢ� ɩɨ� ɧɟɤɨɥɤɭ�
ɞɟɧɚ�ɜɨ�Ɏɢɪɟɧɰɚ�ɢ�ɜɨ�Ɇɢɥɚɧɨ��ȼɬɨɪɢɨɬ�ɩɪɟɫɬɨʁ�ɜɨ�Ɋɢɦ��ɞɟɥɨ�ɤɨɟ�ɝɨ�ɬɟɦɚɬɢɡɢɪɚ�
ɩɨɞɨɥɝɢɨɬ�Ƚɟɬɟɨɜ�ɩɪɟɫɬɨʁ�ɜɨ�Ɋɢɦ��ɧɚ�ɜɪɚʅɚʃɟ�ɨɞ�ɋɢɰɢɥɢʁɚ���ɤɨɦɩɨɡɢɰɢɫɤɢ�ɢ�ɫɬɢɥɫɤɢ�
ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ� ɩɨɫɟɛɧɨ� ɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɟ�� ɧɚɩɢɲɚɧɨ� ɢ� ɨɛʁɚɜɟɧɨ� ɦɧɨɝɭ� ɩɨɞɨɰɧɚ� ������� ɢ�
ɨɛɢɱɧɨ�ɧɟ�ɫɟ�ɩɟɱɚɬɢ�ɜɨ�ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�ɉɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ⱦɨɦɚʅɢɧ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ�ɜɨ�Ɋɢɦ�
ɦɭ�ɟ�ɫɥɢɤɚɪɨɬ�ȳɨɯɚɧ�ɏɚʁɧɪɢɯ�ȼɢɥɯɟɥɦ�Ɍɢɲɛɚʁɧ��ɚɜɬɨɪɨɬ�ɧɚ�ɤɭɥɬɧɢɨɬ�ɩɨɪɬɪɟɬ�ÄȽɟɬɟ�
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���

ȼɨ�Ɋɢɦ�ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɩɢɲɭɜɚ��ÄɈɜɞɟ��ɩɨɱɧɭɜɚɦ��ɦɚɥɤɭ�ɩɨ�ɦɚɥɤɭ��ɞɚ�ɫɟ�ɨɩɨ�
ɪɚɜɭɜɚɦ�ɨɞ�ɫɜɨɟɬɨ�VDOWR�PRUWDOH³�±�ɢɡʁɚɜɭɜɚ�ɬɨʁ��Ƚɟɬɟ�������������Ɉɛɧɨɜɚɬɚ�
ɧɚ� ɬɜɨɪɟɱɤɢɨɬ� ɟɪɨɫ�ɜɨ� ɫɬɪɚɧɫɬɜɨ� ʁɚ�ɩɨɬɜɪɞɭɜɚ� ɬɟɡɚɬɚ� ɡɚ� ɡɚɦɢɧɭɜɚʃɟɬɨ�
ɤɚɤɨ�ɧɚɩɭɲɬɚʃɟ�ɧɚ�ɫɬɚɪɨɬɨ�ɢ�ɩɨɬɪɚɝɚ�ɩɨ�ɧɨɜɨɬɨ�ɫɟɛɫɬɜɨ��ɩɨ�ɧɨɜ�ɢɞɟɧɬɢ�
ɬɟɬ��ɉɚɬɭɜɚʃɟɬɨ��ɧɟɫɨɦɧɟɧɨ��ɫɥɭɠɢ�ɤɚɤɨ�ɩɪɨɰɟɫ�ɧɚ�ɨɫɨɡɧɚɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɜɨʁɨɬ�
ɜɢɫɬɢɧɫɤɢ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ��ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɢɨɬ�ɩɚɬ�ɨɞɝɨɜɚɪɚ��ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɧɚ�ɫɢɦɛɨ�
ɥɢɱɟɧ�ɩɥɚɧ��ɧɚ�ɟɞɧɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɫɜɨɟɬɨ�ɜɧɚɬɪɟɲɧɨ�ɫɪɟɞɢɲɬɟ��ɂ�ɫɚɦɢɨɬ�
Ƚɟɬɟ�ɩɪɢɡɧɚɜɚ��Äȳɚɫ�ɧɚ�ɨɜɚ�ɱɭɞɟɫɧɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ�ɧɟ�ɬɪɝɧɚɜ�ɡɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɥɚɠɭ�
ɜɚɦ�ɬɭɤɭ�ɜɨ�ɞɨɩɢɪɨɬ�ɫɨ�ɩɪɟɞɦɟɬɢɬɟ��ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɩɨɡɧɚɦ�ɫɟɛɟɫɢ³��Ƚɟɬɟ�������
������Ɉɜɚɚ�ɢɡʁɚɜɚ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ�ɟ�ɢɧɞɢɤɚɬɢɜɧɚ�ɜɨ�ɩɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɬ�ɧ��ɚɜɬɨɢɦɚɝɢɧɚ-
ɬɢɜɧɨ�ɫɨɡɞɚɜɚʃɟ�ɤɚɤɨ�ɩɨɥɟ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɟɫ�ɧɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɨ�ɢɦɚɝɨɥɨɲɤɢɬɟ�
ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚ�ɢ�ɬɨɥɤɭɜɚʃɚ��%UDMRYLü������������ɬ�ɟ��ɩɪɨɞɭɤɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɪɟɬ�
ɫɬɚɜɢ�ɡɚ�ɫɟɛɟ��ɩɚɪɚɥɟɥɧɨ�ɫɨ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɢɬɟ�ɲɬɨ�ɝɢ�ɫɨɡɞɚɜɚɦɟ�ɡɚ�ɞɪɭɝɢɬɟ��
ɩɚ�ɞɭɪɢ�ɢ�ɬɪɚɧɫɮɨɪɦɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ�ɜɨ�ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�ɫɪɟɞɛɚɬɚ�ɫɨ�ɞɪɭɝɢɨɬ��

ȳɚɫ�ɝɨ�ɝɥɟɞɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɚ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɦɭ�ɩɪɟɧɟɫɭɜɚ�ɨɩɪɟɞɟɥɟɧɚ�
ɫɥɢɤɚ� ɡɚ� ɨɜɚ� ʁɚɫ� ɤɨɟɲɬɨ� ɝɥɟɞɚ�� ɡɛɨɪɭɜɚ�� ɩɢɲɭɜɚ��ɇɟ� ɟ�ɦɨɠɧɨ�ɞɚ� ɫɟ�
ɢɡɛɟɝɧɟ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɡɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɧɚ�ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɥɧɨ�ɪɚɦɧɢɲɬɟ��ɩɢɫɚɬɟɥ���ɧɚ�
ɤɨɥɟɤɬɢɜɧɨ��ɨɩɲɬɟɫɬɜɨ��ɡɟɦʁɚ��ɧɚɪɨɞ��ɢɥɢ�ɧɚ�ɩɨɥɭɤɨɥɟɤɬɢɜɧɨ��ɝɪɭɩɚ�
ɢɫɬɨɦɢɫɥɟɧɢɰɢ�����ɞɚ�ɫɟ�ɩɨʁɚɜɢ�ɢ�ɤɚɤɨ�ɧɟɝɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɞɨɞɚɬɨɤɨɬ�
ɢ�ɩɪɨɞɨɥɠɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɨɜɚ�ʁɚɫ�ɢ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɩɪɨɫɬɨɪ��ɉɚɠɨ�������������
ɋɩɨɪɟɞ�ɩɪɨɭɱɭɜɚɱɢɬɟ��ɨɩɢɲɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɧɟɤɨʁɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɚ�ɡɟɦʁɚ�ɢ�ɧɚ�

ɧɟʁɡɢɧɢɬɟ�ɠɢɬɟɥɢ�ʁɚ�ɜɤɥɭɱɭɜɚ�ɜɨ�ɢɝɪɚ�ɡɚɦɢɫɥɚɬɚ�ɲɬɨ�ɚɜɬɨɪɨɬ�ʁɚ�ɢɦɚ�ɡɚ�
ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɧɚɱɢɧɨɬ�ɧɚ�ɤɨʁ�ɫɟ�ɩɨɜɪɡɭɜɚ�ɫɨ�ɧɟɚ��ɬ�ɟ��ɫɨ�ɫɨɩɫɬɜɟ�
ɧɢɨɬ�ɤɭɥɬɭɪɟɧ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ��ɂ�Ƚɟɬɟ��ɨɬɤɚɤɨ�ɝɨ�ɡɚɞɨɜɨɥɢɥ�ɤɨɩɧɟɠɨɬ�ɡɚ�ɩɚɬɭ�
ɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɜɟɥɢ�ɞɟɤɚ�ɧɟ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥ�ɬɚɦɭ�ɞɚ�ɠɢɜɟɟ�ɢ�ɞɟɤɚ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�
ɤɥɢɦɚɬɚ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɩɨɬɬɢɤɧɟ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɩɪɟɞɟɥɢ�ɞɚ�ɝɢ�ɩɪɟɬ�
ɩɨɫɬɚɜɢ� ɧɚ� ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɬɟ� �Ƚɟɬɟ� ������ ���������� ȼɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ� �ɫɬɪɚɧɫɬɜɨ��
Äɩɨɜɬɨɪɧɨ� ɱɭɜɫɬɜɭɜɚ� ʂɭɛɨɜ� ɤɨɧ� ɫɜɨɢɬɟ� ɩɪɢʁɚɬɟɥɢ� ɢ� ɤɨɧ� ɬɚɬɤɨɜɢɧɚɬɚ³�
ɢ�ɝɨ�ɩɨɫɚɤɭɜɚ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ��ɫɜɟɫɟɧ�ɞɟɤɚ�ɛɨɝɚɬɫɬɜɨɬɨ�ɲɬɨ�ʅɟ�ɝɨ�ɩɨɧɟɫɟ�ɫɨ�
ɫɟɛɟ��ɧɟɦɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɡɚ�ɥɢɱɧɚ�ɭɩɨɬɪɟɛɚ�ɬɭɤɭ�Äɢ�ɧɟɦɭ�ɢ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɞɨ�ɤɪɚʁɨɬ�
ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ�ʅɟ�ɦɭ�ɫɥɭɠɢ�ɤɚɤɨ�ɭɩɚɬɫɬɜɨ�ɢ�ɩɨɬɬɢɤ³� �Ƚɟɬɟ�������������Ɉɞ�
ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɢ�ɫɚɦɚɬɚ�ɫɪɟɞɛɚ�ɫɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɝɢ�ɩɪɨɧɢɤɧɭɜɚ�ɢ�ɜɢɪɬɭɟɥɧɨɬɨ��
ɫɬɟɤɧɚɬɨɬɨ�ɤɧɢɠɟɜɧɨ�ɡɧɚɟʃɟ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ��ɞɨɦɚ��ɩɪɟɞ�ɩɚɬɭɜɚʃɟɬɨ��ɢ�ɦɚɝɢʁɚɬɚ�
ɧɚ�ɪɟɚɥɧɨɬɨ��ɞɨɠɢɜɟɚɧɨ�ɢɫɤɭɫɬɜɨ��ɞɪɭɝɚɞɟ��ɫɚɦɨɬɨ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ��

ɜɨ�Ɋɢɦ³��ɋɬɚɧɨɬ�ɧɚ�ɩɪɨɱɭɟɧɚɬɚ�³9LD�GHO�&RUVR´�ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�ɩɪɟɫɬɨʁɭɜɚɥ�Ƚɟɬɟ��ɞɟɧɟɫ�ɟ�
ɦɭɡɟʁ��ɢɫɬɨ�ɤɚɤɨ�ɢ�ɦɟɦɨɪɢʁɚɥɧɚɬɚ�ɤɭʅɚ�ɧɚ�³3LD]]D�GL�6SDJQD´�ɩɨɫɜɟɬɟɧɚ�ɧɚ�ɚɧɝɥɢɫɤɢɬɟ�
ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɢ�Ʉɢɬɫ�ɢ�ɒɟɥɢ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɧɚ�Ȼɚʁɪɨɧ��ȼɨɪɞɫɜɨɪɬ�ɢ�ɞɪ��ɧɢɜɧɢ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɰɢ���
ɇɨ��ɤɧɢɠɟɜɧɢɨɬ�ɬɭɪɢɡɚɦ�ɤɚɤɨ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɤɭɥɬɭɪɧɚɬɚ�ɝɟɨɝɪɚɮɢʁɚ�ɟ�ɟɞɧɚ�ɞɪɭɝɚ�ɬɟɦɚ����
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ɇɨɜɢɨɬ�ɠɢɜɨɬ�ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ�ɤɨɝɚ�ɱɨɜɟɤ�ɫɨ�ɫɜɨɢ�ɨɱɢ�ʅɟ�ʁɚ�ɜɢɞɢ�ɰɟɥɢɧɚɬɚ�
ɤɨʁɚ�ɜɟʅɟ�ɞɟɥɭɦɧɨ� ʁɚ�ɩɨɡɧɚɜɚ�ɨɞɧɚɬɪɟ�ɢ�ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɨ��ɩɪɜɢɬɟ�ɛɚɤɪɨ�
ɪɟɡɢ�ɧɚ�ɤɨɢɲɬɨ�ɫɟ�ɫɟʅɚɜɚɦ��ɬɚɬɤɨ�ɦɢ�ɜɨ�ɟɞɧɨ�ɩɪɟɬɫɨɛʁɟ�ɡɚɤɚɱɢ�ɩɪɨɫ�
ɩɟɤɬɢ�ɧɚ�Ɋɢɦ��ɝɢ�ɝɥɟɞɚɦ�ɫɟɝɚ�ɜɨ�ɪɟɚɥɧɨɫɬɚ��������ɫࣉ�ɟ�ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɡɚɦɢɫɥɭ�
ɜɚɜ��ɢ�ɫࣉ�ɟ�ɧɨɜɨ��������ɂ�ɤɨɥɤɭ�ɟ�ɡɚ�ɦɟɧɟ��ɢ�ɜɨ�ɦɨɪɚɥɧɚ�ɫɦɢɫɥɚ��ɡɞɪɚɜɨ�
ɲɬɨ�ɠɢɜɟɚɦ�ɜɨ�ɟɞɟɧ�ɫɨɫɟɦɚ�ɫɟɬɢɥɟɧ�ɧɚɪɨɞ��ɡɚ�ɤɨʁ�ɬɨɥɤɭ�ɫɟ�ɡɛɨɪɭɜɚ�ɢ�
ɫɟ�ɩɢɲɭɜɚ�ɢ�ɡɚ�ɤɨʁ�ɫɟɤɨʁ�ɫɬɪɚɧɟɰ�ɫɭɞɢ�ɫɩɨɪɟɞ�ɚɪɲɢɧɨɬ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɩɨɧɟɥ�
ɫɨ�ɫɟɛɟ��Ƚɟɬɟ�������������
ɂɬɚɥɢʁɚ�� ɩɨɬɨɱɧɨ�� ɤɥɚɫɢɱɧɚɬɚ� ɭɛɚɜɢɧɚ� ɢ� ɯɚɪɦɨɧɢʁɚ�� ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�

ɬɟɦɟɥ�ɧɚ�ɟɫɬɟɬɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɡɪɟɥɢɨɬ�Ƚɟɬɟ��ɉɨ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɨɞ�ɂɬɚɥɢʁɚ�� ɬɨʁ� ɝɢ�
ɩɢɲɭɜɚ�� ɦɟɼɭ� ɞɪɭɝɨɬɨ�� ɫɜɨɢɬɟ� Ɋɢɦɫɤɢ� ɟɥɟɝɢɢ�� ɩɨɞ� ɜɥɢʁɚɧɢɟ� ɧɚ� ɥɟɤɬɢ�
ɪɚɬɚ� ɧɚ� ɪɢɦɫɤɢɬɟ� ɩɨɟɬɢ�� ɉɪɜɨɛɢɬɧɢɨɬ� ɧɚɫɥɨɜ� ɧɚ� ɟɥɟɝɢɢɬɟ� ɟ�ȿɪɨɬɢɤɚ�
Ɋɨɦɚɧɚ��ȼɫɭɲɧɨɫɬ��ɟɥɟɝɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɧɚɫɥɨɜɨɬ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɫɚɦɨ�ɧɚ�ɮɨɪɦɚɬɚ��
ɟɥɟɝɢɫɤɢɨɬ� ɦɟɬɚɪ�� ɞɢɫɬɢɯɨɬ�� ɬ�ɟ�� ɧɚɢɡɦɟɧɢɱɧɚɬɚ� ɭɩɨɬɪɟɛɚ� ɧɚ� ɯɟɤɫɚɦɟ�
ɬɚɪɨɬ�ɢ�ɩɟɧɬɚɦɟɬɚɪɨɬ��ɚ�ɧɟ�ɧɚ�ɟɥɟɝɢɱɧɢɨɬ�ɬɨɧ�ɤɨʁ�ɬɢɟ�ɜɨɨɩɲɬɨ�ɢ�ɧɟ�ɝɨ�
ɩɨɫɟɞɭɜɚɚɬ��ɡɚ�ɪɚɡɥɢɤɚ�ɨɞ�ȼɟɧɟɰɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɟɩɢɝɪɚɦɢ�ɩɨɥɧɢ�ɫɨ�ɝɨɪɱɢɧɚ�ɢ�
ɪɚɡɨɱɚɪɭɜɚʃɟ���ȼɨ�ɟɞɧɚ�ɫɬɪɨɝɚ�ɢ�ɬɪɚɞɢɰɢɨɧɚɥɧɚ�ɮɨɪɦɚ�Ƚɟɬɟ�ɝɨ�ɜɧɟɫɭɜɚ�
ɦɨɬɢɜɨɬ�ɧɚ�ɧɟɨɝɪɚɧɢɱɟɧɚɬɚ�ɫɟɬɢɥɧɚ�ʂɭɛɨɜ��ɲɬɨ�ɛɢɥɨ�ɫɤɚɧɞɚɥ�ɛɟɡ�ɩɪɟɫɟ�
ɞɚɧ�ɡɚ�ɩɭɪɢɬɚɧɫɤɚɬɚ�ɩɭɛɥɢɤɚ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɜɪɟɦɟ��ɉɨ�ɜɪɚʅɚʃɟɬɨ�ɨɞ�Ɋɢɦ��
Ƚɟɬɟ�ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ�ʂɭɛɨɜɧɚ�ɜɪɫɤɚ�ɫɨ�Ʉɪɢɫɬɢʁɚɧɚ�ȼɭɥɩɢɭɫ��ɜɨ�ɟɥɟɝɢɢɬɟ�ɬɚɚ�
ɟ�Ɏɚɭɫɬɢɧɚ���ɤɨʁɚ�ɩɨɞɨɰɧɚ�ɦɭ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɫɨɩɪɭɝɚ�ɢ�ɨɜɚɚ�ʂɭɛɨɜɧɚ�ɫɬɪɚɫɬ�ɫɟ�
ɪɟɮɥɟɤɬɢɪɚ�ɢ�ɧɢɡ�ɫɬɢɯɨɜɢɬɟ�ɧɚ�Ɋɢɦɫɤɢɬɟ�ɟɥɟɝɢɢ�ɜɨ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɞɚɞɟɧɢ�±�ɜɨ�
ɟɥɟɝɢɫɤɢ�ɫɬɢɯ��ɧɨ�ɜɨ�ɜɟɞɚɪ�ɢɥɢ�ɢɪɨɧɢɱɟɧ�ɬɨɧ��ɧɢɡ�ɞɢʁɚɥɨɝ��ɲɟɝɚ�ɢ�ɢɝɪɚ�ɧɚ�
ɡɛɨɪɨɜɢ�±�ɪɟɮɥɟɤɫɢɢ�ɧɚ�ɞɭɯɨɬ�ɧɚ�ɚɧɬɢɤɚɬɚ�ɢ�ɦɨɞɟɪɧɢɨɬ�ɫɜɟɬ��ɟɪɨɬɫɤɨɬɨ�
ɢɫɤɭɫɬɜɨ� ɢ� ɤɥɚɫɢɱɧɨ� ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟ�� ʂɭɛɨɜɬɚ� ɢ� ɩɨɟɡɢʁɚɬɚ�� ɤɚɤɨ� ɩɨɟɬɫɤɢ�
ɨɞɝɨɜɨɪ�ɡɚ�ɢɧɬɟɪɚɤɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Äɬɪɚɞɢɰɢʁɚɬɚ�ɢ�ɢɧɨɜɚɰɢʁɚɬɚ³��ɜɨ�ɟɥɢɨɬɨɜɫɤɚ�
ɫɦɢɫɥɚ��

ɂ�Ɋɢɦɫɤɢɬɟ�ɟɥɟɝɢɢ�ɢɦɚɚɬ�ɪɟɮɟɪɟɧɰɢʁɚɥɟɧ�ɤɚɪɚɤɬɟɪ��ɛɢɞɟʁʅɢ�ɪɟɮɟ�
ɪɢɪɚɚɬ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɤɨɧɤɪɟɬɟɧ��ɪɟɚɥɟɧ�ɬɨɩɨɫ��ɧɨ�ɟɥɟɦɟɧɬɨɬ�ɧɚ�ɞɨɤɭɦɟɧɬɚɪ�
ɧɨɫɬ�ɫɨ�ɤɨʁ�ɫɟ�ɨɞɥɢɤɭɜɚɚ�ɞɧɟɜɧɢɱɤɢɬɟ�ɡɚɩɢɫɢ��ɨɜɞɟ�ɫɟ�ɬɪɚɧɫɮɨɪɦɢɪɚ�ɜɨ�
ɟɞɟɧ�ɩɨɟɬɫɤɢ�ɞɢɫɤɭɪɫ��Ɋɢɦ�ɢ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɨɞ�ɥɢɱɧɨ��ɚɜɬɨɛɢɨɝɪɚɮɫɤɨ�ɢɫɤɭ�
ɫɬɜɨ��ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɤɨɧɜɟɧɰɢʁɚ��ɉɨɟɬɨɬ�ɜɨɞɢ�ɞɢʁɚɥɨɝ�ɫɨ�ɞɪɟɜɧɢɬɟ�
ɫɩɨɦɟɧɢɰɢ�ɢ�ɨɜɞɟ�ɜɟʅɟ�ʁɚ�ɧɟɦɚ�ɢɞɟɚɥɢɡɢɪɚɧɚɬɚ�ɫɥɢɤɚ�ɧɚ�Ɋɢɦ�ɨɞ�ɩɚɬɨɩɢɫ�
ɧɚɬɚ�ɩɪɨɡɚ��Ɂɚ�ɢɥɭɫɬɪɚɰɢʁɚ��ɩɨɫɨɱɭɜɚɦɟ�ɧɟɤɨɥɤɭ�ɫɬɢɯɨɜɢ�ɨɞ�ɩɨɱɟɬɧɚɬɚ�
ɟɥɟɝɢʁɚ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ�ɧɚ�ɜɢɡɭɪɚɬɚ�ɧɚ�Ɋɢɦ��ɜɨ�ɫɢɦɛɢɨɡɚ�ɫɨ�ɥɢɱɧɨɬɨ�
�ʂɭɛɨɜɧɨ��ɢɫɤɭɫɬɜɨ�

Ʉɚɦɟɧɭ��ɩɨɞɡɟɦɢ�ɡɛɨɪ��ɉɚɥɚɬɢ��ɡɛɨɪɭɜɚʁɬɟ�ɫɨ�ɦɟɧɟ��
ɍɥɢɰɢ��ɪɟɱɟɬɟ�ɧɟɲɬɨ��Ƚɟɧɢʁɭ��ɡɨɲɬɨ�ɦɨɥɱɢɲ"�
Ɍɪɩɧɚɬ��ɨ�ɜɟɱɟɧ�Ɋɢɦɭ��ɫɨ�ɠɢɜɨɬ�ɬɜɨɢɬɟ�ɾɢɞɢɲɬɚ



Ʌɢɞɢʁɚ�Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ

351

ɇɟɦɟɟ�ɫɚɦɨ�ɡɚ�ɦɟɧɟ�ɨɜɞɟ�ɧɟɤɚɤɨɜ�ɦɨɥɤ�������
ɐɟɥɢɨɬ�ɫɜɟɬ�ɫɢ�ɬɢ��Ɋɢɦɭ��ɧɨ�ɚɤɨ�ʂɭɛɨɜ�ɬɢ�ɡɟɦɚɬ
ɇɢ�ɫɜɟɬɨɬ�ʅɟ�ɟ�ɫɜɟɬ��ɧɢ�Ɋɢɦ�ʅɟ�ɟ�Ɋɢɦ��Ƚɟɬɟ�����������

ɂɧɬɟɪɟɫɧɨ� ɟ� ɞɚ� ɫɟ� ɨɞɛɟɥɟɠɢ� ɞɟɤɚ� ɜɨ�ɉɚɬɭɜɚʃɟ� ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�� Ƚɟɬɟ�
ɢɦɚ�ɧɟɝɚɬɢɜɟɧ�ɫɬɚɜ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�ɤɨɧ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɜɨ�Ɋɢɦ��Äɑɨɜɟɤ�ɦɨɪɚ�ɞɚ�ɝɨ�
ɜɢɞɢ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɜɨ�Ɋɢɦ�ɡɚ�ɩɨɬɩɨɥɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɥɢɲɢ�ɨɞ�ɠɟɥɛɚɬɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɜɢɞɢ�
ɤɨɝɚ�ɛɢɥɨ�ɞɪɭɝɩɚɬ�ɩɨɬɨɚ³�±�ɢɡʁɚɜɭɜɚ�ɬɨʁ��Ƚɟɬɟ�������������Ɉɱɢɝɥɟɞɧɨ��ɧɚ�
Ƚɟɬɟ�ɦɭ�ɟ�ɬɭɼɚ�Äɯɢɫɬɟɪɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɦɚɫɢɬɟ³�ɤɨʁɚ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�ɡɚ�ɜɪɟɦɟ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟ�
ɜɚɥɨɬ�ɤɚɤɨ�ɜɪɟɦɟ�ɧɚ�ɯɚɨɫɨɬ�ɤɨɝɚ�ɧɟ�ɜɚɠɚɬ�ɧɢɤɚɤɜɢ�ɩɪɚɜɢɥɚ��ɬɨʁ�ɜɟɪɭɜɚ�
ɞɟɤɚ�ɨɞ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɧɟ�ɦɨɠɟ�ɧɢɲɬɨ�ɞɚ�ɧɚɭɱɢ��ɜɨ�ɫɦɢɫɥɚ�ɧɚ�ɨɬɤɪɢɜɚʃɟ�
ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɥɧɢ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ�ɢɥɢ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɢ�ɜɢɫɬɢɧɢ��ɤɨɧ�ɤɨɢ�Ƚɟɬɟ�ɧɟɝɭ�
ɜɚɥ�ɜɢɫɬɢɧɫɤɢ�ɤɭɥɬ��

Ɍɪɝɧɭɜɚʁʅɢ� ɬɨɤɦɭ� ɨɞ� Ƚɟɬɟɨɜɢɨɬ� ɨɩɢɫ� ɧɚ� ɪɢɦɫɤɢɨɬ� ɤɚɪɧɟɜɚɥ� ɜɨ�
ɉɚɬɭɜɚʃɟ� ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ɇɢɯɚɢɥ�Ȼɚɯɬɢɧ� ɝɨ�ɩɪɨɦɢɫɥɭɜɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�� ɬɨʁ�
Äɛɨɝɚɬ� ɢ� ɪɚɡɧɨɜɢɞɟɧ� ɧɚɪɨɞɧɨ�ɩɪɚɡɧɢɱɟɧ� ɠɢɜɨɬ³� �%DKWLQ� ������ �����
ɤɚɤɨ�ɢɡɪɚɡ�ɧɚ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɚ�ɫɥɨɛɨɞɚ��ɟɞɧɚɤɜɨɫɬ�ɢ�ɛɥɚɝɨɫɨɫɬɨʁɛɚ��ɋɩɨɪɟɞ�
Ȼɚɯɬɢɧ�� Ƚɟɬɟ�� ɜɨ� ɬɟɤɨɬ� ɧɚ� ɰɟɥɢɨɬ�ɠɢɜɨɬ�� ɩɪɨʁɚɜɭɜɚɥ� ɢɧɬɟɪɟɫ� ɡɚ� ɧɚɪɨɞ�
ɧɨ�ɩɪɚɡɧɢɱɧɢɬɟ�ɮɨɪɦɢ�ɢ�ɢɦɚɥ�ɫɟɧɫ�ɡɚ�ɫɢɬɟ�ɜɢɞɨɜɢ�ɬɪɚɜɟɫɬɢɢ��ɋɦɢɫɥɚɬɚ�
ɧɚ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ� Ƚɟɬɟ� ʁɚ� ɫɜɟɞɭɜɚ� ɧɚ� ɚɫɩɟɤɬɨɬ� ɧɚ� ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɥɧɢɨɬ� ɠɢɜɨɬ�
ɢ�ɫɦɪɬ��ɚɧɚɥɨɝɧɨ�ɧɚ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɜɨ�ɟɩɨɯɚɬɚ�ɧɚ�ɪɨɦɚɧɬɢɡɦɨɬ�
ɤɨʁɚ�ɫɟ�ɩɪɟɧɟɫɭɜɚ�ɜɨ�ɫɮɟɪɚɬɚ�ɧɚ�ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɥɧɨ�ɫɭɛʁɟɤɬɢɜɧɨɬɨ�ɱɭɜɫɬɜɭ�
ɜɚʃɟ�ɧɚ� ɫɜɟɬɨɬ� ɤɚɤɨ� ɫɢɦɛɨɥ�ɧɚ�ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɥɧɚɬɚ� ɫɭɞɛɢɧɚ��ȼɨ� ɫɭɲɬɢɧɚ��
ɫɦɟɬɚ�Ȼɚɯɬɢɧ��ɫɬɚɧɭɜɚ�ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɫɭɞɛɢɧɚɬɚ�ɧɚ�ɧɚɪɨɞɨɬ�ɧɟɪɚɡɞɟɥɧɨ�ɜɪɡɚɧɚ�
ɫɨ�ɡɟɦʁɚɬɚ�ɢ�ɩɪɨɧɢɤɧɚɬɚ�ɫɨ�ɤɨɫɦɢɱɤɨɬɨ�ɧɚɱɟɥɨ��Ɉɬɬɚɦɭ��ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɨɬɨ�
ɫɮɚʅɚʃɟ� ɧɚ� Ƚɟɬɟɨɜɚɬɚ� ɢɞɟʁɚ� ɡɚ� ɫɦɪɬɬɚ� ɢ� ɨɛɧɨɜɚɬɚ� ɧɚ� ɢɧɞɢɜɢɞɭɚɬɚ� ɢ�
ɱɨɜɟɲɬɜɨɬɨ�ɜɨ�ɰɟɥɢɧɚ��ɡɚ�Ȼɚɯɬɢɧ�ɟ�ɞɨɤɚɡ�ɞɟɤɚ�Ƚɟɬɟ�ɭɫɩɟɚɥ�ɞɚ�ɝɨ�ɩɨɱɭɜ�
ɫɬɜɭɜɚ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɢɨɬ�ɩɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɫɜɟɬ�ɢ�ɱɚɪɨɬ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��ɞɟɤɚ�ɨɞɥɢɱɧɨ�
ɝɨ�ɫɮɚɬɢɥ� ʁɚɡɢɤɨɬ�ɧɚ�ɧɚɪɨɞɧɨ�ɩɪɚɡɧɢɱɧɢɬɟ�ɫɥɢɤɢ��ɢɚɤɨ�ɧɟ�ɢɦ�ɞɚɥ�ɩɪɚ�
ɜɢɥɟɧ�ɢ�ʁɚɫɟɧ�ɬɟɨɪɢɫɤɢ�ɢɡɪɚɡ�ɜɨ�ɫɜɨɢɬɟ�ɡɚɤɥɭɱɧɢ�ɫɨɝɥɟɞɛɢ��%DKWLQ�������
������

Ȼɚɜɟʁʅɢ� ɫɟ� ɫɨ� ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɤɚɬɚ� ɧɚ� ɧɚɪɨɞɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ� ɧɚ� ɫɦɟɚɬɚ� ɜɨ�
ɫɪɟɞɧɢɨɬ� ɜɟɤ� ɢ� ɪɟɧɟɫɚɧɫɚɬɚ�� Ȼɚɯɬɢɧ� ʁɚ� ɫɨɩɨɫɬɚɜɭɜɚ� ɧɚɪɨɞɧɚɬɚ�� ɩɨɩɭ�
ɥɚɪɧɚ��Äɧɢɫɤɚ³�ɤɭɥɬɭɪɚ��ɱɢʁɲɬɨ�ɧɚʁɩɨɬɩɨɥɧ�ɢɡɪɚɡ�ɟ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��ɧɚ�ɨɮɢ�
ɰɢʁɚɥɧɚɬɚ��ɜɨɡɜɢɲɟɧɚ��ɩɪɟɬɟɧɰɢɨɡɧɚ��Äɜɢɫɨɤɚ³�ɤɭɥɬɭɪɚ��ɧɚɪɨɞɧɚɬɚ��ɧɚɫ�
ɩɪɨɬɢ�ɨɮɢɰɢʁɚɥɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ�� ɧɭɞɢ�ɩɪɟɫɜɪɬɟɧɚ� ɫɥɢɤɚ�ɧɚ� ɫɜɟɬɨɬ�� ɜɟɫɟɥɚ�
ɪɟɥɚɬɢɜɧɨɫɬ�ɧɚ�ɧɟɲɬɚɬɚ��ɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚʃɟ�ɨɞ�ɠɢɜɨɬɧɚɬɚ�ɫɟɪɢɨɡɧɨɫɬ�� ɫɭɛ�
ɜɟɪɡɢɜɧɨɫɬ��ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɜɨɫɬɚɧɨɜɟɧɢɬɟ�ɢɞɟɢ�ɢ�ɜɢɫɬɢɧɢ��ɟɞɟɧ�ɧɨɜ��
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ɝɪɨɬɟɫɤɧɨ�ɤɨɦɢɱɟɧ�ɩɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɫɜɟɬ��Ɂɚ�ɰɟɥɨɤɭɩɧɚɬɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɚ�ɚɬɦɨɫ�
ɮɟɪɚ�ɟ�ɡɧɚɱɚʁɧɨ�ɲɬɨ�ɧɟ�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�ɧɢɬɭ�ɫɬɪɚɜɨɩɨɱɢɬɭɜɚʃɚ��ɧɢɬɭ�ɚɩɫɨɥɭɬɧɢ�
ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ��Ʉɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɡɧɚɱɢ�ɞɢɧɚɦɢɱɧɨɫɬ��ɧɟɩɨɫɬɨʁɚɧɨɫɬ�ɢ�ɧɟɫɬɚɛɢɥ�
ɧɨɫɬ��ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɝɢ�ɭɤɢɧɭɜɚ�ɯɢɟɪɚɪɯɢɫɤɢɬɟ�ɨɞɧɨɫɢ��ɩɪɢɜɢɥɟɝɢɢ��ɧɨɪɦɢ�
ɢ�ɡɚɛɪɚɧɢ��ɜɚɠɟɱɤɢ�ɜɨ�ɫɟɤɨʁɞɧɟɜɧɢɨɬ�ɠɢɜɨɬ�ɢ�ɜɨɫɩɨɫɬɚɜɭɜɚ�ɫɜɨɢ��ɤɚɪɧɟ�
ɜɚɥɫɤɢ�ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɢ�ɩɨ�ɩɚɬ�ɧɚ�ɩɪɟɩɪɚɜɚʃɚ��ɩɪɟɫɨɛɥɟɤɭɜɚʃɚ��ɦɚɫɤɢɪɚʃɚ��
ɨɞɧɨɫɧɨ�ɩɨ�ɩɚɬ�ɧɚ�ɬɪɚɧɫɝɪɟɫɢʁɚ�ɧɚ�ɫɟɛɫɬɜɨɬɨ�ɜɨ�ɞɪɭɝɨɫɬ. 

Ɉɜɢɟ�ɫɨɝɥɟɞɛɢ�ɫɟ�ɪɟɥɟɜɚɧɬɧɢ�ɡɚ�ɬɟɦɚɬɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɪɢɦɫɤɢɨɬ�ɤɚɪɧɟɜɚɥ�
ɤɚʁ�Ƚɟɬɟɨɜɢɨɬ�ɫɨɧɚɪɨɞɧɢɤ��ȿɪɧɫɬ�Ɍɟɨɞɨɪ�Ⱥɦɚɞɟɭɫ�ɏɨɮɦɚɧ��������������
ɦɚʁɫɬɨɪɨɬ�ɧɚ�ɮɚɧɬɚɫɬɢɤɚɬɚ�ɜɨ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ�ɢ�ɜɨ�ɟɜɪɨɩɫɤɢɨɬ�ɪɨɦɚɧɬɢɡɚɦ��
ɤɨɧɤɪɟɬɧɨ�� ɜɨ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɩɨɞɨɥɝɚ�ɩɪɨɡɚ� Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³�ɫɨ�ɩɨɞ�
ɧɚɫɥɨɜ�ÄɄɚɩɪɢɱɨ�ɜɨ�ɫɬɢɥɨɬ�ɧɚ�Ʉɚɥɨ³��Ɍɨɚ�ɟ�ɛɚʁɤɚ�ɡɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɢɬɟ�ɡɚɞɨ�
ɜɨɥɫɬɜɚ�ɡɚ�ɤɨʁɚ�ɚɜɬɨɪɨɬ�ɝɨ�ɞɨɛɢɥ�ɩɨɬɬɢɤɨɬ�ɨɞ�ɮɪɚɧɰɭɫɤɢɨɬ�ɝɪɚɮɢɱɚɪ�ɨɞ�
;9,,�ɜɟɤ��ɀɚɤ�Ʉɚɥɨ��ɤɨɧɤɪɟɬɧɨ�ɨɞ�ɫɟɪɢʁɚɥɨɬ�ÄɌɚɧɰɢɬɟ�ɧɚ�ɋɮɟɫɚɧɢʁɚ³�ɤɨʁ�
ɝɢ�ɩɪɢɤɚɠɭɜɚ�ɫɬɨɟɱɤɢɬɟ�ɮɢɝɭɪɢ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�³FRPPHGLD�GHOO¶DUWH´��
ɚ� ɤɨɢ� ɩɪɟɦɢɧɭɜɚɚɬ� ɢ� ɜɨ� ɧɚɪɚɰɢʁɚɬɚ� ɧɚ�ɏɨɮɦɚɧ��ɉɪɨɡɚɬɚ� ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ� ɫɨ�
Äɩɪɟɞɝɨɜɨɪ³�ɧɚɩɢɲɚɧ�ɜɨ�Ȼɟɪɥɢɧ�������ɝɨɞɢɧɚ��ɜɨ�ɤɨʁ�ɚɜɬɨɪɨɬ�ɩɪɟɞɭɩɪɟ�
ɞɭɜɚ�ɞɟɤɚ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³�Äɧɟ�ɟ�ɧɚɦɟɧɟɬɚ�ɡɚ�ɫɜɟɬɨɬ�ɤɨʁ�ɫࣉ�ɫɚɤɚ�ɞɚ�
ɜɨɫɩɪɢɦɚ�ɫɟɪɢɨɡɧɨ�ɢ�ɫɨ�ɨɫɨɛɟɧɚ�ɜɚɠɧɨɫɬ³��ɩɚ�ɝɨ�ɦɨɥɢ�Äɛɥɚɝɨɧɚɤɥɨɧɟ�
ɬɢɨɬ�ɱɢɬɚɬɟɥ³�Äɞɚ�ɫɟ�ɨɞɪɟɱɟ�ɨɞ�ɫɟɪɢɨɡɧɨɫɬɚ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɪɟɩɭɲɬɢ�ɧɚ�ɫɦɟɥɚɬɚ�
ɢ�ɱɭɞɧɚ�ɢɝɪɚ�ɧɚ�ɚɜɟɬɢʃɫɤɢɨɬ�ɞɭɯ³��ɧɨ�ɫɟɩɚɤ��Äɞɚ�ɧɟ�ʁɚ�ɡɚɝɭɛɢ�ɨɫɧɨɜɚɬɚ�ɧɚ�
ɰɟɥɢɧɚɬɚ��ɢɦɟɧɨ��ɮɚɧɬɚɫɬɢɱɧɨ�ɤɚɪɢɤɢɪɚɧɢɬɟ�ɥɢɫɬɨɜɢ�ɧɚ�Ʉɚɥɨ�ɢ�ɞɚ�ɩɨɦɢ�
ɫɥɢ�ɢ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɫࣉ�ɦɭɡɢɱɚɪɨɬ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɚɪɚ�ɨɞ�ɟɞɧɨ�ɤɚɩɪɢɱɨ³��ɏɨɮɦɚɧ�
������������ɋɬɚɜɚʁʅɢ�ɚɤɰɟɧɬ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɦɟɞɢʁɚɥɧɨɫɬɚ��ɏɨɮɦɚɧ��ɨɫɜɟɧ�ɲɬɨ�ɟ�
ɩɢɫɚɬɟɥ��ɛɢɥ�ɢ�ɤɨɦɩɨɡɢɬɨɪ��ɚ�ɫɟ�ɡɚɧɢɦɚɜɚɥ�ɢ�ɫɨ�ɰɪɬɚʃɟ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɫɨ�ɤɚɪɢ�
ɤɚɬɭɪɚ���ɨɞɧɨɫɧɨ�ɧɚ�ɫɜɨɢɬɟ�ɚɜɬɨɩɨɟɬɢɱɤɢ�ɝɥɟɞɢɲɬɚ�ɡɚ�ɜɢɡɭɟɥɧɨ�ɦɭɡɢɱ�
ɤɚɬɚ�ɫɬɪɭɤɬɭɪɚ�ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɩɪɨɡɚ��Ʉɚɥɨ�ɟ�ɦɚʁɫɬɨɪ�ɧɚ�ɝɪɨɬɟɫɤɚɬɚ��ɚ�ɤɚɩɪɢ�
ɱɨɬɨ�ɫɟ�ɨɞɥɢɤɭɜɚ�ɫɨ�ɫɥɨɛɨɞɧɚ�ɮɨɪɦɚ�ɢ�ɫɨ�ɧɟɨɱɟɤɭɜɚɧɢ�ɩɪɟɫɜɪɬɢ�ɢ�ɠɢɜɚ�
ɦɟɥɨɞɢʁɚ���ɤɚɤɨ�ɢ�ɛɚɪɚʁʅɢ�ɩɪɚɜɨ�ɧɚ�ɝɪɚɼɚɧɫɬɜɨ�ɧɚ�ɫɦɟɚɬɚ��ɧɚɫɩɪɨɬɢ�ɫɟɪɢ�
ɨɡɧɨɫɬɚ���ɏɨɮɦɚɧ�ɤɪɟɢɪɚ�ɤɨɦɩɥɟɤɫɧɨ�ɞɟɥɨ�ɜɨ�ɤɨɟ�ɫɟ�ɦɟɲɚɚɬ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�
ɧɢɜɨɚ�ɧɚ�ɧɚɪɚɬɢɜɧɢ�ɫɜɟɬɨɜɢ��

Ɉɛɢɱɧɨ�ɫɟ�ɜɟɥɢ�ɞɟɤɚ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³�ɧࣉ�ɜɨɜɟɞɭɜɚ�ɜɨ�ɥɚɜɢ�
ɪɢɧɬɢɬɟ�ɧɚ�ɧɚʁɥɭɞɚɬɚ�ɮɚɧɬɚɡɢʁɚ�ɢ�ɧɚ�ɧɚʁɮɚɧɬɚɫɬɢɱɧɢɬɟ�ɫɨɧɢɲɬɚ��Ɉɜɞɟ�ɫɟ�
ɩɪɟɩɥɟɬɭɜɚɚɬ�ɮɚɧɬɚɡɢʁɚɬɚ�ɢ�ɪɟɚɥɧɨɫɬɚ��ɜɨ�ɫɜɟɬɥɢɧɚɬɚ�ɧɚ�ɫɨɡɧɚɧɢɟɬɨ�ɡɚ�
ɞɜɨʁɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɱɨɜɟɤɨɜɨɬɨ�ɛɢɬɢɟ��ɤɥɭɱɧɚɬɚ�ɬɟɦɚ�ɜɨ�ɩɪɨɡɚɬɚ�ɧɚ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ�
ɮɚɧɬɚɫɬɢɱɚɪ��ɤɨʁ�ɢ�ɫɚɦɢɨɬ�ɜɨɞɟɥ�ɞɜɨɟɧ�ɠɢɜɨɬ��ɨɞ�ɟɞɧɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɜɨ�ɬɟɤɨɬ�
ɧɚ�ɞɟɧɨɬ�ʅɟ�ɜɨɞɢ�ɩɪɨɡɚɢɱɟɧ��ɝɪɚɼɚɧɫɤɢ��ɞɭɪɢ�ɢ�ɦɚɥɨɝɪɚɼɚɧɫɤɢ�ɠɢɜɨɬ�ɧɚ�
ɫɨɜɟɫɟɧ�ɫɥɭɠɛɟɧɢɤ��ɚ�ɨɞ�ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɧɚɜɟɱɟɪ��ʅɟ�ɜɨɞɢ�ɠɢɜɨɬ�ɧɚ�ɛɨɟɦ�
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ɤɨʁ� ɜɨ� ɤɚɮɟɚɧɢɬɟ� ɭɱɟɫɬɜɭɜɚ� ɜɨ� ɛɟɫɤɨɧɟɱɧɢ� ɞɢɫɤɭɫɢɢ� ɡɚ� ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ�� ɫɨ�
ɦɧɨɝɭ�ɡɚɧɟɫ�ɢ�ɫɬɪɚɫɬ��Ɍɨʁ�ɝɨ�ɱɭɜɫɬɜɭɜɚ�ɪɚɫɱɟɤɨɪɨɬ�ɧɚ�ɫɜɨʁɨɬ�ɠɢɜɨɬ�ɢ�ɬɨɚ�
ɫɨɡɧɚɧɢɟ�ʅɟ�ɝɨ�ɢɡɪɚɡɢ�ɜɨ�ɩɨɜɟʅɟɬɨ�ɫɜɨɢ�ɞɟɥɚ��Ʉɨɧɤɪɟɬɧɨ��ɜɨ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ�
Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³��ɢɝɪɚɬɚ�ɫɨ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɨɬ�ɟ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɟɧɚ�ɩɪɟɤɭ�ɬɪɚɧɫɮɨɪɦɚɰɢ�
ɫɤɚɬɚ�ɢɝɪɚ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��Ʉɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�ɧɚ�ɝɪɚɞɫɤɢɬɟ�ɩɥɨɲɬɚɞɢ�
ɢ�ɧɚ�ɝɪɚɞɫɤɢɬɟ�ɭɥɢɰɢ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɬɪɚɧɫɮɨɪɦɢɪɚɚɬ�ɜɨ�ɧɟɤɨʁ�ɜɢɞ�ɬɟɚɬɚɪ�ɧɚ�ɨɬɜɨ�
ɪɟɧɨ��ɂɝɪɚɬɚ��ɨɜɨɡɟɦɫɤɚɬɚ�ɤɨɦɟɞɢʁɚ��ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��࣊�ɩɪɟɬɯɨɞɢ�ɧɚ�ɤɨɫɦɢɱ�
ɤɚɬɚ�ɞɪɚɦɚ�ɢ�ɨɛɧɨɜɚɬɚ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬ�ɤɚɤɨ�ɨɬɟɥɨɬɜɨɪɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɛɨɠɟɫɬɜɟɧɢɨɬ�
ɩɪɢɧɰɢɩ�ɜɨ�ɩɪɨɫɬɨɪɨɬ�ɢ�ɜɪɟɦɟɬɨ��

ɉɪɨɦɢɫɥɭɜɚʁʅɢ� ɝɨ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ� ɤɚɤɨ� ɯɟɬɟɪɨɬɨɩɢʁɚ�� Ɇɢɲɟɥ� Ɏɭɤɨ�
ɫɦɟɬɚ�ɞɟɤɚ�ɬɨʁ�ɢɦɚ�ɦɨʅ�ɞɚ�ʁɭɤɫɬɚɩɨɧɢɪɚ�ɜɨ�ɟɞɧɨ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�ɪɟɚɥɧɨ�ɦɟɫɬɨ�
ɩɨɜɟʅɟ�ɩɪɨɫɬɨɪɢ��ɩɨɜɟʅɟ�ɥɨɤɚɰɢɢ�ɤɨɢ�ɫɚɦɢ�ɩɨ�ɫɟɛɟ�ɫɟ�ɢɧɤɨɦɩɚɬɢɛɢɥɧɢ��
ɩɪɢ�ɲɬɨ�ɯɟɬɟɪɨɬɨɩɢʁɚɬɚ�ɡɚɩɨɱɧɭɜɚ�ɞɚ�ɮɭɧɤɰɢɨɧɢɪɚ�ɨɬɤɚɤɨ�ɩɨɟɞɢɧɰɢɬɟ�
ɰɟɥɨɫɧɨ� ʅɟ� ɫɟ� ɢɫɤɥɭɱɚɬ� ɨɞ� ɧɢɜɧɨɬɨ� ɬɪɚɞɢɰɢɨɧɚɥɧɨ� ɜɪɟɦɟ�� ɇɚɫɩɪɨɬɢ�
ɯɟɬɟɪɨɬɨɩɢɢɬɟ� ɩɨɜɪɡɚɧɢ� ɫɨ� ɚɤɭɦɭɥɚɰɢʁɚ� ɧɚ� ɜɪɟɦɟɬɨ� �ɛɢɛɥɢɨɬɟɤɢɬɟ� ɢ�
ɦɭɡɟɢɬɟ��� Äɦɨɞɭɫɨɬ�ɧɚ�ɩɪɚɡɧɢɤɨɬ³� ɟ� ɜɪɟɦɟɧɫɤɚ� ɯɟɬɟɪɨɬɨɩɢʁɚ�� ɩɨɜɪɡɚɧɚ�
ɧɟ�ɫɨ�ɜɟɱɧɨɫɬɚ�ɬɭɤɭ�ɫɨ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɜɨ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɧɚʁɛɟɡɧɚɱɚʁɧɢ��ɧɚʁɦɢɧɥɢɜɢ��
ɧɚʁɧɟɫɬɚɛɢɥɧɢ�ɚɫɩɟɤɬɢ�±�ɫɦɟɬɚ�ɬɨʁ��Ɏɭɤɨ������������Ɉɞɛɢɪɚʁʅɢ�ɝɨ�ɤɚɪɧɟ�
ɜɚɥɨɬ� ɜɨ� Ɋɢɦ� ɡɚ� ɯɪɨɧɨɬɨɩ� ɧɚ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɧɨɜɟɥɚ� Äɉɪɢɧɰɟɡɚɬɚ� Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³��
ɏɨɮɦɚɧ��ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɦɚʁɫɬɨɪɫɤɢ�ɧɚɱɢɧ��ʁɚ�ɨɬɜɨɪɚ�ɜɪɚɬɚɬɚ�ɤɨʁɚ�ɜɨɞɢ�ɤɨɧ�ɟɞɧɚ�
ɞɪɭɝɚ�ɪɟɚɥɧɨɫɬ��ɩɨɦɟɫɬɭɜɚʁʅɢ�ʁɚ�ɝɪɚɧɢɰɚɬɚ�ɲɬɨ�ɩɨɫɬɨɢ�ɩɨɦɟɼɭ�ɡɚɦɢɫɥɟ�
ɧɨɬɨ�ɢ�ɜɢɫɬɢɧɫɤɨɬɨ��ɜɢɪɬɭɟɥɧɨɬɨ�ɢ�ɪɟɚɥɧɨɬɨ��

ÄȾɜɚʁɰɚ�ʂɭɛɨɜɧɢɰɢ�ʅɟ� ɫɟ� ɫɤɚɪɚɚɬ�ɢ� ʅɟ� ɫɟ� ɫɦɢɪɚɬ�� ɫɟ� ɪɚɡɢɞɭɜɚɚɬ�ɢ�
ɩɨɜɬɨɪɧɨ�ɫɟ�ɧɚɨɼɚɚɬ³�±�ɜɚɤɚ�Ƚɟɬɟ� ɝɨ�ɨɩɢɲɭɜɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɢɨɬ�ɦɟɬɟɠ�ɜɨ�
ɉɚɬɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ʉɚʁ�ɏɨɮɦɚɧ��ɩɨɟɧɬɚɬɚ�ɧɚ�ɬɚɚ�ɢɝɪɚ�ɟ�ɜɨ�ɬɨɚ�ɲɬɨ�
ʂɭɛɨɜɧɢɰɢɬɟ�±�ɩɪɨɩɚɞɧɚɬɢɨɬ�ɚɪɬɢɫɬ�ȹɢʂɨ�Ɏɚɜɚ�ɢ�ɲɢɜɚɱɤɚɬɚ�ȹɚɱɢɧɬɚ�
ɋɨɚɪɞɢ� ʅɟ� ɫɟ� ɫɤɚɪɚɚɬ� ɢ� ʅɟ� ɫɟ� ɪɚɡɞɟɥɚɬ�� ɛɢɞɟʁʅɢ� ɧɚɢɡɦɟɧɢɱɧɨ� ɬɪɚɝɚɚɬ�
ɩɨ� ɢɥɭɡɢʁɚɬɚ�ɲɬɨ� ʁɚ� ɢɦɚɚɬ� ɟɞɟɧ� ɡɚ� ɞɪɭɝ�� Äɂ� ɞɜɚʁɰɚɬɚ� ɜɨ� ɫɜɨɢɬɟ� ɦɟɱɬɢ�
ɫɢ� ɫɨɡɞɚɜɚɚɬ� ɟɞɟɧ� ɫɜɟɬ� ɧɚ� ɢɥɭɡɢɢ�� ɤɨʁ� ɬɪɟɛɚ� ɞɚ� ʁɚ� ɧɚɞɨɦɟɫɬɢ� ɩɪɨɡɚɢɱ�
ɧɨɫɬɚ�ɢ� ɛɟɞɚɬɚ�ɧɚ�ɧɢɜɧɚɬɚ� ɫɟɤɨʁɞɧɟɜɧɚ� ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚ�� ɢ�� ɜɨ� ɟɞɟɧ�ɦɢɝ� ±�
ɧɚɜɢɫɬɢɧɚ�ɧɚɜɥɟɝɭɜɚɚɬ�ɜɨ�ɧɟɝɨ³�±�ɩɢɲɭɜɚ�ȼɥɚɞɚ�ɍɪɨɲɟɜɢʅ�ɜɨ�ɟɞɟɧ�ɫɜɨʁ�
ɟɫɟʁ�ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ�ɏɨɮɦɚɧ��ɍɪɨɲɟɜɢʅ�������������ȼɫɭɲɧɨɫɬ��ɲɚɪɥɚɬɚɧɨɬ�
ɑɟɥɢɨɧɚɬɢ��ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɢ�ɪɚɫɤɨɲɧɨ��ɫɟ�ɝɪɢɠɢ�ɢ�ɚɪɬɢɫɬɨɬ�ɢ�ɲɢɜɚɱɤɚɬɚ�ɞɚ�
ʁɚ� ɞɨɠɢɜɟɚɬ� ɫɜɨʁɚɬɚ�ɢɥɭɡɢʁɚ� ɤɚɤɨ� ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ�ɢ� ɝɢ� ɫɩɪɟɱɭɜɚ�ɞɚ� ʁɚ� ɫɩɨʁɚɬ�
ɢɥɭɡɢʁɚɬɚ�ɫɨ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬɚ��ɩɚ�ɬɢɟ�ɛɟɝɚɚɬ�ɢ�ɦɟɼɭɫɟɛɟ�ɫɟ�ɛɚɪɚɚɬ��ɡɚ�ɧɚ�ɤɪɚʁɨɬ��
ɧɢɡ�ɫɦɟɚ��ɞɚ�ʁɚ�ɨɬɤɪɢʁɚɬ�ɢɥɭɡɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬɚ��ɚ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬɚ�±�ɜɨ�ɢɥɭ�
ɡɢʁɚɬɚ��ɏɨɮɦɚɧɨɜɢɬɟ�ɥɢɤɨɜɢ�ɫɤɢɬɚɚɬ�ɧɢɡ�ɥɚɜɢɪɢɧɬɢɬɟ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɢ�
ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɮɚɧɬɚɡɢʁɚ��ɫɨɧɨɬ���ɩɚ�ɚɜɚɧɬɭɪɢɬɟ�ɧɚ�ɧɢɜɧɢɨɬ�ɜɧɚɬɪɟɲɟɧ�ɫɜɟɬ��
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ɩɪɟɤɭ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�� ɫɟ� ɩɪɨɟɤɬɢɪɚɚɬ� ɜɨ� ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɢɨɬ� ɫɜɟɬ� ɢ� ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ�
ɪɟɚɥɧɨɫɬ��ɐɟɥɚɬɚ�ɡɚɩɥɟɬɤɚɧɚ�ɢɝɪɚ�ɟ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɟɧɚ�ɧɢɡ�ɯɭɦɨɪ��ɡɚɲɬɨ�ɫɚɦɨ�
ɯɭɦɨɪɨɬ�ɦɨɠɟ� Äɛɨɥɤɚɬɚ�ɧɚ�Ȼɢɬɢɟɬɨ�ɞɚ� ʁɚ�ɩɪɟɬɜɨɪɢ�ɜɨ� ɜɢɫɨɤɨ� ɡɚɞɨɜɨɥ�
ɫɬɜɨ³�±�ɜɟɥɢ�ɏɨɮɦɚɧ��ÄȻɨɥɤɚɬɚ�ɧɚ�Ȼɢɬɢɟɬɨ³�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɧɚ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɨɬ�
ɤɚɤɨ�ɩɪɨɦɟɧɥɢɜɚ�ɤɚɬɟɝɨɪɢʁɚ��ɬɨɚ�ɟ�ɢɫɤɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ɮɥɭɢɞɧɢ��ɞɜɨʁɧɢ�ɢɥɢ�
ɦɭɥɬɢɩɥɢɰɢɪɚɧɢ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɢ��ɨɞɧɨɫɧɨ�ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ�ɞɟɤɚ�ɜɨ�ɟɞɧɚ�ɥɢɱɧɨɫɬ�
ɫɟ�ɤɪɢʁɚɬ�ɦɧɨɝɭ�ɥɢɱɧɨɫɬɢ��ɂɫɤɭɫɬɜɨ�ɤɨɟ�ɝɨ�ɞɨɜɟɞɭɜɚ�ȹɢʂɨ�ɧɚ�ɩɪɚɝ�ɧɚ�
ɥɭɞɢɥɨ��Ʉɨʁ�ɦɨɠɟ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɦɟɟ"�Ʉɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɬɨɚ�ɝɨ�ɦɨɠɟ��ɫɚɤɚ�ɞɚ�ɪɟɱɟ�
ɏɨɮɦɚɧ��Ʉɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɧɭɞɢ�ɡɚɞɨɜɨɥɫɬɜɨ�ɜɨ�ɩɪɟɨɛɪɚɡɛɚɬɚ�ɧɚ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɨɬ��
Ɉɧɨʁ�ɨɞ�ɫɢɜɨɬɨ��ɦɚɥɨɝɪɚɼɚɧɫɤɨ�ɫɟɤɨʁɞɧɟɜɢɟ��ɏɨɮɦɚɧ��ɤɨʁ�ɛɢɥ�ɫɦɟɬɚɧ�ɡɚ�
Äɝɨɥɟɦ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɢɫɬ� ɜɨ� ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚɬɚ� ɧɚ� ;,;� ɜɟɤ³�� ɩɪɟɤɭ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɤɧɢ�
ɠɟɜɧɚ�ɜɢɡɭɪɚ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɮɟɧɨɦɟɧ��ʁɚ�ɩɨɤɚɠɭɜɚ�ɦɨʅɬɚ�ɧɚ�ɫɦɟɚɬɚ��Ʉɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�
ɫɟ�ɫɦɟɟ�ɛɭɤɜɚɥɧɨ�ɧɚ�ɫࣉ��ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ɝɨ�ɢɫɦɟɜɚ��ɬɪɚɜɟɫɬɢɪɚ�ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɫɟɪɢ�
ɨɡɧɨɬɨ��ɬɭɤɭ�ɢ�Äɨɧɚ�ɲɬɨ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɨ�ɡɚɫɬɪɚɲɭɜɚ�ɢ�ɩɥɚɲɢ³��Äɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�
ɫࣉ�ɜɨɜɥɟɤɭɜɚ�ɜɨ�ɢɝɪɚɬɚ�ɧɚ�ɫɜɨʁɨɬ�ɜɟɞɚɪ�ɪɟɥɚɬɢɜɢɡɚɦ��ɞɭɪɢ�ɢ�ɜɨ�ɨɫɧɨɜɧɢɬɟ�
ɞɚɞɟɧɨɫɬɢ�ɧɚ�ɠɢɜɨɬɨɬ��ɪɚɼɚʃɟɬɨ��ʂɭɛɨɜɬɚ��ɫɦɪɬɬɚ³��=DIUDQVNL������������

Ɍɨɤɦɭ� ɜɨ� ɜɪɫɤɚ� ɫɨ� ɥɚɤɪɞɢʁɚɬɚ�� ɫɦɟɚɬɚ� ɢ� ɯɭɦɨɪɨɬ�� ɏɨɮɦɚɧ�� ɨɫɜɟɧ�
ɞɜɨʁɧɚɬɚ�ɦɨɞɚɥɧɨɫɬ�±�ɪɟɮɟɪɟɧɰɢʁɚɥɧɚɬɚ��ɬɟɤɫɬɨɬ�ɪɟɮɟɪɢɪɚ�ɧɚ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɢ�
ɪɢɦɫɤɢ�ɭɥɢɰɢ��ɩɥɨɲɬɚɞɢ��ɰɪɤɜɢ��ɤɚɮɟɚɧɢ��ɢ�ɮɢɤɰɢɨɧɚɥɧɚɬɚ��ɛɚʁɤɨɜɢɞɧɚ�
ɫɨɞɪɠɢɧɚ�� ɩɪɢɤɚɡɧɚɬɚ� ɡɚ� ɩɪɟɭɛɚɜɚɬɚ� ɩɪɢɧɰɟɡɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ� ɤɨʁɚ� ɞɨɚɼɚ� ɜɨ�
Ɋɢɦ�ɡɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɩɪɨɧɚʁɞɟ�ɫɜɨʁɨɬ�ɩɪɢɧɰ�Ʉɨɪɧɟɥɢɟ��ɚ�ɡɚ�ɜɪɟɦɟ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥ�
ɫɤɢɬɟ�ɫɜɟɱɟɧɨɫɬɢ�ɞɜɚʁɰɚɬɚ�ɏɨɮɦɚɧɨɜɢ�ɩɪɨɬɚɝɨɧɢɫɬɢ��ȹɢʂɨ�ɢ�ȹɚɱɢɧɬɚ��
ɫɬɚɧɭɜɚɚɬ� ɧɢɜɧɢ� ɞɜɨʁɧɢɰɢ�� ɝɢ� ɢɝɪɚɚɬ� ɭɥɨɝɢɬɟ� ɧɚ� ɩɪɢɧɰ� ɢ� ɩɪɢɧɰɟɡɚ�� ±�
ʁɚ� ɤɨɪɢɫɬɢ� ɢ� ɚɜɬɨɪɟɮɟɪɟɧɰɢʁɚɥɧɨɫɬɚ�� ɜɨ� ɧɚɪɚɰɢʁɚɬɚ�� ɢɦɟɧɨ�� ɤɚɤɨ� ɩɨ�
ɩɪɚɜɢɥɨ��ɫɟ�ɜɬɤɚɟɧɢ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɚɜɬɨɩɨɟɬɢɱɤɢ�ɪɚɡɦɢɫɥɢ��ȼɨ�ɨɜɚɚ�ɧɨɜɟɥɚ��
ɚɜɬɨɪɨɬ�ɪɚɫɩɪɚɜɚ� ɡɚ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɧɚ�ɫɦɟɚɬɚ�ɢ� ɡɚ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪ�
ɫɤɚɬɚ�ɢɪɨɧɢʁɚ�ɢ�ɬɨɚ�ɬɨɤɦɭ�ɜɪɡ�ɮɨɧɨɬ�ɧɚ�ɫɪɟɞɛɚɬɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɢ�ɝɟɪ�
ɦɚɧɫɤɢɨɬ�ɦɟɧɬɚɥɢɬɟɬ��ȼɨ�ɤɚɮɟ�Ƚɪɟɤɨ�ɜɨ�ɭɥɢɰɚɬɚ�Ʉɨɧɞɨɬɢ��ɲɚɪɥɚɬɚɧɨɬ�
ɑɟɥɢɨɧɚɬɢ�ɜɨɞɢ�ɞɨɥɝɢ��ɠɟɫɬɨɤɢ��ɧɨʅɧɢ�ɞɢɫɤɭɫɢɢ�ɫɨ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɬɟ�ɭɦɟɬ�
ɧɢɰɢ�ɡɚ�ɪɚɡɥɢɱɧɨɬɨ�ɩɨɢɦɚʃɟ�ɧɚ�ɫɦɟɚɬɚ��ɇɚ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɨɛɜɢɧɭɜɚʃɟ�ɞɟɤɚ�
ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɨɬ� ɤɚɪɚɤɬɟɪ� ɢ� ɩɪɢɪɨɞɚ� ɧɟɦɚɚɬ� ɪɚɡɛɢɪɚʃɟ� ɡɚ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɫɤɚɬɚ�
ɲɟɝɚ��Äɜɢɟ�ɧɟɦɚɬɟ�ɫɦɢɫɥɚ�ɡɚ�ɧɚʁɥɭɞɚɬɚ��ɧɚʁɫɦɟɲɧɚɬɚ�ɲɟɝɚ�ɤɚɤɜɚ�ɲɬɨ�ɜɨ�
ɧɚʁɨɛɢɥɧɚ�ɦɟɪɚ�ʁɚ�ɧɭɞɢ�ɧɚɲɢɨɬ�ɛɥɚɝɨɫɥɨɜɟɧ�ɤɚɪɧɟɜɚɥ³�±�ɜɟɥɢ�ɬɨʁ��ɢ�ɞɟɤɚ�
ɡɚɞ�ɫɟɤɨʁɚ�ɨɛɢɱɧɚ�ɲɟɝɚ�ɛɚɪɚɚɬ�ɧɟɤɨɟ�ɞɪɭɝɨ�ɡɧɚɱɟʃɟ��Ƚɟɪɦɚɧɰɢɬɟ�ɨɞɝɨɜɚ�
ɪɚɚɬ��Äɇɢɟ�ɞɨɛɪɨ�ɡɧɚɟɦɟ�ɞɟɤɚ�ɤɚʁ�ɜɚɫ�ɂɬɚɥɢʁɚɧɰɢɬɟ�ɲɟɝɚɬɚ�ɟ�ɨɞɨɦɚʅɢ�
ɧɟɬɚ�ɦɧɨɝɭ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɬɤɨɥɤɭ�ɤɚʁ�ɧɚɫ�������ɧɨ�ɧɟ�ɫɦɟ�ɬɨɥɤɭ�ɝɥɭɩɚɜɢ�ɢɪɨɧɢʁɚɬɚ�
ɞɚ�ʁɚ�ɫɮɚʅɚɦɟ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɚɥɟɝɨɪɢɫɤɚ�ɫɦɢɫɥɚ�³��ɏɨɮɦɚɧ�������������
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ɏɨɮɦɚɧ��ɩɪɟɤɭ�ɥɢɤɨɜɢɬɟ�ɧɚ�ɝɟɪɦɚɧɫɤɢɬɟ�ɭɦɟɬɧɢɰɢ��ɩɪɚɜɢ�ɪɚɡɥɢɤɚ�
ɩɨɦɟɼɭ�ɨɛɢɱɧɚɬɚ�ɫɦɟɚ��ɥɚɤɪɞɢʁɚɬɚ��ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɚɬɚ��ɩɨʁɚɜɧɚɬɚ��ɦɚɧɢɮɟɫɬ�
ɧɚɬɚ� ɫɦɟɚ�� ɨɞ� ɟɞɧɚ� ɫɬɪɚɧɚ��ɢ� ɟɞɧɚ�ɩɨɫɭɩɬɢɥɧɚ��ɩɨɫɨɮɢɫɬɢɰɢɪɚɧɚ�� ɜɧɚ�
ɬɪɟɲɧɚ�ɢɥɢ�ɞɭɲɟɜɧɚ�ɢɪɨɧɢʁɚ�ɤɨʁɚ�ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɜɨɡɜɢɲɭɜɚ��ɚ�ɧɟ�ɩɨɧɢɠɭɜɚ�
�ɩɪɢɡɟɦɭɜɚ���ɨɞ�ɞɪɭɝɚ��ȳɚɫɧɨ�ɟ�ɞɟɤɚ�ɏɨɮɦɚɧ�ʁɚ�ɡɚɫɬɚɩɭɜɚ�ɞɨɤɬɪɢɧɚɬɚ�ɧɚ�
ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɫɤɚɬɚ�ɢɪɨɧɢʁɚ��ɜɨ�ɫɬɢɥɨɬ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�Ɏɪɢɞɪɢɯ�ɒɥɟɝɟɥ�ɤɨʁ�ɬɜɪɞɟɥ�
ɞɟɤɚ�ɫɨ�ɩɨɦɨɲ�ɧɚ�ɢɪɨɧɢʁɚɬɚ�ɱɨɜɟɤ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɧɚɞɦɢɧɟ�ɫɟɛɟɫɢ�ɢ�ɫɜɨɢɬɟ�
ɩɪɢɪɨɞɧɢ� ɝɪɚɧɢɰɢ�� ɚɧɚɥɨɝɧɨ� ɧɚ� ɨɩɲɬɢɨɬ� ɫɬɪɟɦɟɠ�ɧɚ� ɪɨɦɚɧɬɢɡɦɨɬ�� Ɂɚ�
ɒɥɟɝɟɥ�ɢɪɨɧɢʁɚɬɚ�ɟ�Äɜɧɚɬɪɟɲɧɚ�ɫɤɥɚɞɧɨɫɬ³�ɢ�Äɛɟɫɤɪɚʁɧɨ�ɫɟ�ɢɡɞɢɝɧɭɜɚ�
ɧɚɞ�ɫࣉ�ɲɬɨ�ɟ�ɭɫɥɨɜɟɧɨ��ɩɚ�ɢ�ɧɚɞ�ɭɦɟɬɧɨɫɬɚ��ɞɨɛɪɨɞɟɬɟɥɬɚ�ɢɥɢ�ɝɟɧɢʁɚɥ�
ɧɨɫɬɚ��ɨɞɧɚɞɜɨɪ��ɩɚɤ��ɟ�ɦɢɦɢɱɤɢ�ɦɚɧɢɪ�ɜɨ�ɢɡɜɟɞɛɚ��ɤɨʁ�ɝɨ�ɢɦɚ�ɧɟɤɨʁ�ɨɛɢ�
ɱɟɧ��ɞɨɛɚɪ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɥɚɤɪɞɢʁɚɲ³��âOHJHO������������ɇɚ�ɨɜɢɟ�ɬɟɨɪɢɫɤɢ�
ɫɬɚɜɨɜɢ�ɧɚ�ɫɜɨʁɨɬ�ɫɨɧɚɪɨɞɧɢɤ��ɏɨɮɦɚɧ�ɢɦ�ɞɚɥ�ɤɧɢɠɟɜɧɨ�ɪɭɜɨ��Ʉɨɪɢɫɬɟʁʅɢ�
ɝɢ�ɥɢɤɨɜɢɬɟ�ɧɚ�ɞɜɚɬɚ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�ɧɚɪɨɞɢ��ɬɨʁ�ɝɢ�ɫɨɩɨɫɬɚɜɭɜɚ�ɢ�ɤɪɢɬɢɤɭɜɚ�
ɧɢɜɧɢɬɟ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɢ�ɫɬɟɪɟɨɬɢɩɢ��ɦɢɪɚɠɢ�ɧɚ�ɟɞɧɢɬɟ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɢ�ɩɪɢ�
ɬɨɚ��ɢɪɨɧɢɱɧɢɨɬ�ɩɨɝɥɟɞ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɫɟ�ɬɪɚɧɫɮɨɪɦɢɪɚ�ɜɨ�ɚɜɬɨɢɪɨɧɢʁɚ��
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ɜɚɲɚɬɚ�ɢ�ɧɚɲɚɬɚ�ɲɟɝɚ��ɢɥɢ�ɩɨɬɨɱɧɨ�ɪɟɱɟɧɨ��ɦɟɼɭ�ɜɚɲɚɬɚ�ɢ�ɧɚɲɚɬɚ�
ɢɪɨɧɢʁɚ�� ɇɢɟ�� ɡɧɚɱɢ� ɝɨɜɨɪɢɦɟ� ɡɚ� ɥɭɞɢɬɟ� ɤɚɪɢɤɢɪɚɧɢ� ɥɢɤɨɜɢ� ɤɚɤɜɢ�
ɲɬɨ�ɫɟ�ɦɭɜɚɚɬ�ɩɨ�ɭɥɢɰɚɬɚ�Ʉɨɪɫɨ�� ʁɚɫ��ɨɬɩɪɢɥɢɤɚ�ɨɜɞɟ��ɛɢ�ɧɚɩɪɚɜɢɥ�
ɟɞɧɚ�ɫɩɨɪɟɞɛɚ��Ʉɨɝɚ�ʅɟ�ɜɢɞɚɦ�ɧɟɤɨʁ�ɬɚɤɨɜ�ɥɭɞ�ɱɨɜɟɤ�ɤɨʁ�ɫɨ�ɫɬɪɚɲɧɢ�
ɝɪɢɦɚɫɢ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɭɜɚ�ɫɦɟɚ�ɤɚʁ�ɧɚɪɨɞɨɬ��ɦɢ�ɫɟ�ɩɪɢɱɢɧɭɜɚ�ɞɟɤɚ�ɨɞ�ɧɟɝɨ�
ɝɨɜɨɪɢ�ɩɪɚɭɪɧɟɤɨɬ�ɤɨʁ�ɫɬɚɧɚɥ�ɜɢɞɥɢɜ��ɧɨ�ɞɟɤɚ�ɬɨʁ�ɧɟ�ɝɢ�ɪɚɡɛɢɪɚ�ɡɛɨ�
ɪɨɜɢɬɟ�ɢ�ɫɚɦɨ�ɢɧɫɬɢɧɤɬɢɜɧɨ�ɝɢ�ɩɨɞɪɚɠɚɜɚ��������ɇɚɲɚɬɚ�ɲɟɝɚ�ɟ�ʁɚɡɢ�
ɤɨɬ� ɧɚ� ɫɚɦɢɨɬ� ɩɪɚɭɪɧɟɤ� ɤɨʁ� ɨɞɾɜɨɧɭɜɚ� ɨɞ� ɧɚɲɚɬɚ� ɞɭɲɚ�ɢ� ɧɭɠɧɨ� ɝɨ�
ɭɫɥɨɜɭɜɚ�ɝɟɫɬɨɬ�ɫɨ�ɩɨɦɨɲ�ɧɚ�ɩɪɢɧɰɢɩɨɬ�ɧɚ�ɢɪɨɧɢʁɚ�ɤɨʁ�ɫɟ�ɧɚɨɼɚ�ɜɨ�
ɞɭɲɚɬɚ�� ������ ɇɟɦɨʁɬɟ� ɞɚ� ɦɢɫɥɢɬɟ� ɦɚʁɫɬɨɪɟ� ɑɟɥɢɨɧɚɬɢ�� ɞɟɤɚ� ɧɟɦɚɦɟ�
ɫɦɢɫɥɚ� ɡɚ� ɲɟɝɨɜɢɬɢ� ɧɟɲɬɚ� ɤɨɢ� ɫɟ� ɧɚɨɼɚɚɬ� ɫɚɦɨ� ɜɨ� ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɚɬɚ�
ɩɨʁɚɜɚ��ɤɨɢ�ɞɨɛɢɜɚɚɬ�ɦɨɬɢɜɢ�ɫɚɦɨ�ɨɞ�ɧɚɞɜɨɪɟɲɧɨɫɬɚ��ɢ�ɞɟɤɚ�ɧɟ�ɩɪɢ�
ɡɧɚɜɚɦ�ɞɟɤɚ�ɜɚɲɢɨɬ�ɧɚɪɨɞ�ɢɦɚ�ɩɨɝɨɥɟɦɚ�ɫɢɥɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɨɠɢɜɟɟ�ɬɨɤɦɭ�ɨɧɚ�
ɲɬɨ� ɟ� ɫɦɟɲɧɨ��ɇɨ�� ɢɡɜɢɧɟɬɟ�ɑɟɥɢɨɧɚɬɢ��ɲɬɨ� ɫɦɟɬɚɦ�ɞɟɤɚ� ɢ� ɡɚ� ɬɨɚ�
ɥɚɤɪɞɢʁɚɲɤɨ�� ɚɤɨ� ɫɚɤɚɬɟ�ɞɚ� ɫɟ�ɩɨɞɧɟɫɟ�� ɟ�ɩɨɬɪɟɛɧɚ�ɞɭɲɟɜɧɨɫɬ�� ɤɨʁɚ�
ɧɟ�ʁɚ�ɧɚɨɼɚɦ�ɤɚʁ�ɜɚɲɢɬɟ�ɤɨɦɢɱɧɢ�ɥɢɰɚ��Ⱦɭɲɟɜɧɨɫɬɚ�ɤɨʁɚ�ʁɚ�ɨɞɪɚɡɭɜɚ�
ɜɨ�ɱɢɫɬɨɬɚɬɚ�ɧɚɲɚɬɚ�ɲɟɝɚ��ɩɪɨɩɚɼɚ�ɜɨ�ɩɪɢɧɰɢɩɨɬ�ɧɚ�ɧɟɩɪɢɫɬɨʁɧɨɫɬ�
ɤɨʁ�ɝɢ�ɩɨɤɪɟɧɭɜɚ�ɜɚɲɢɬɟ�ɉɭɥɱɢɧɟɥɚ�ɢ�ɫɬɨ�ɞɪɭɝɢ�ɦɚɫɤɢ�ɨɞ�ɬɨʁ�ɜɢɞ��ɢ�
ɬɨɝɚɲ�ɢɡɜɢɪɚ�ɧɢɡ�ɫɢɬɟ�ɥɭɞɨɪɢɢ�ɢ�ɥɚɤɪɞɢɢɢ�ɨɧɚɚ�ɝɪɨɡɨɦɨɪɧɚ��ɭɠɚɫɧɚ�
ɮɭɪɢʁɚ�ɧɚ�ɛɟɫ��ɨɦɪɚɡɚ��ɨɱɚʁ�ɤɨʁɚ�ɜɟ�ɬɟɪɚ�ɜɨ�ɥɭɞɢɥɨ��ɧɚ�ɭɛɢɫɬɜɨ��Ʉɨɝɚ�ɧɚ�
ɞɟɧɨɬ�ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��ɤɨɝɚ�ɫɟɤɨʁ�ɧɨɫɢ�ɡɚɩɚɥɟɧɚ�ɫɜɟɬɢɥɤɚ�ɢ�ɫɟ�ɨɛɢɞɭɜɚ�
ɧɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɞɚ�ɦɭ�ʁɚ�ɢɡɝɚɫɧɟ�ɬɚɚ�ɫɜɟɬɢɥɤɚ��ɤɨɝɚ�ɜɨ�ɧɚʁɥɭɞɨɬɨ�ɢ�ɧɚʁɪɚɫ�
ɤɚɥɚɲɟɧɨ�ɜɢɤɚʃɟ��ɧɚʁɝɪɨɦɨɝɥɚɫɧɚɬɚ�ɫɦɟɚ�ʁɚ�ɩɨɬɪɟɫɭɜɚ�ɰɟɥɚɬɚ�ɭɥɢɰɚ�
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ɩɨɦɟɼɭ�ɤɭɥɬɭɪɢɬɟ�ɤɚɤɨ�ɩɨɦɟɼɭ�ɟɞɧɚɤɜɢ��ɢ�ɨɛɟɞɢɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɪɚɡɧɨɪɨɞɧɢɬɟ�
ɤɭɥɬɭɪɢ�ɜɨ�ɟɞɧɨ�ɟɞɢɧɫɬɜɨ��ɜɨ�ɫɦɢɫɥɚ�ɧɚ�Äɩɚɧ³�ɟɞɢɧɫɬɜɨ��ɩɪɢ�ɲɬɨ�ɞɢʁɚ�
ɥɨɝɨɬ� ɩɨɦɟɼɭ� ɤɭɥɬɭɪɢɬɟ� ɫɟ� ɭɤɢɧɭɜɚ� ɜɨ�ɮɭɧɤɰɢʁɚ� ɧɚ� ɩɨɜɢɫɨɤɚ� ɰɟɥɨɫɬ���
ȿɞɢɧɫɬɜɟɧɨ�Äɮɢɥɢʁɚɬɚ³�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɜɢɫɬɢɧɫɤɢ�ɤɪɢɬɢɱɤɢ�ɞɢʁɚɥɨɝ�ɢ�ɩɨɬ�
ɩɨɥɧɚ�ɞɜɨɫɬɪɚɧɚ�ɪɚɡɦɟɧɚ�ɛɚɡɢɪɚɧɚ�ɜɪɡ�ɡɚɟɦɧɨ�ɩɨɡɧɚɜɚʃɟ�ɢ�ɩɪɢɡɧɚɜɚʃɟ��
ɉɚɠɨ��ɩɨɜɢɤɭɜɚʁʅɢ�ɫɟ�ɧɚ�ɦɨɪɚɥɧɢɬɟ�ɪɚɫɭɞɭɜɚʃɚ�ɧɚ�ɮɢɥɨɫɨɮɨɬ�ȿɦɚɧɭɟɥ�
Ʌɟɜɢɧɚɫ��ɩɨɬɫɟɬɭɜɚ�ɞɟɤɚ��

Ɏɢɥɢʁɚɬɚ�ɝɨ�ɧɚɛʂɭɞɭɜɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɨɬɤɪɢɜɚ�ɞɟɤɚ�ɬɨʁ�ɢɦɚ�µɥɢɰɟ¶��ɧɟɫɨɦ�
ɧɟɧɨ��ɡɚɲɬɨ�ɩɨɝɥɟɞɨɬ�ɜɪɡ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɢ�ɫɜɪɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɫɟɛɟɫɢ�
ɢ�ɞɟɤɚ�ɩɨɝɥɟɞɨɬ�ɤɨɧ�ɫɟɛɟ�ɧɟ�ɝɨ�ɡɚɛɨɪɚɜɢɥ�ɫɜɪɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢɨɬ��
Ⱦɪɭɝɢɨɬ� ɨɞ� µɮɢɥɢʁɚɬɚ¶� ɟ� ɬɨɤɦɭ� µɞɪɭɝɢɨɬ¶�ɞɪɭɝ� ɤɨʁɲɬɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�
ɩɪɟɬɫɬɚɜɟɧ�ɫɚɦɨ�ɫɨ�ɟɬɢɱɤɢ�ɢɡɪɚɡ��ɉɚɠɨ�������������
ȿɜɢɞɟɧɬɧɨ�ɟ�ɞɟɤɚ�ɤɚʁ�ɏɨɮɦɚɧ�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɡɛɨɪ�ɬɨɤɦɭ�ɡɚ�ɮɢɥɢʁɚɬɚ�� ɡɚ�

ɞɢʁɚɥɨɲɤɨ�ɤɪɢɬɢɱɤɢ� ɨɞɧɨɫ� ɢ� ɤɨɧ� ɞɪɭɝɚɬɚ�� ɢ� ɤɨɧ� ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ��
ɢɚɤɨ�ɢ�ɬɨʁ��ɤɚɤɨ�ɢ�Ƚɟɬɟ��ɢɦɚɥ�ɧɟɝɚɬɢɜɟɧ�ɫɬɚɜ�ɤɨɧ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��ɋɟɩɚɤ��ɩɪɟɤɭ�
ɤɨɪɢɫɬɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɧɚɪɨɞɧɢɬɟ�ɫɤɚɡɧɢ�ɢ�ɩɪɟɞɚɧɢʁɚ�ɤɚɤɨ�ɧɚɪɚɬɢɜɧɚ�ɩɨɫɬɚɩɤɚ�
Äɩɪɢɤɚɡɧɚ�ɜɨ�ɩɪɢɤɚɡɧɚ³��ɏɨɮɦɚɧ�ɫɨ�ɩɢɟɬɟɬ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɤɨɧ�ɧɚɪɨɞɧɚɬɚ�
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ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɬɪɚɞɢɰɢʁɚ��ɧɚ�ɤɨʁɚ�࣊�ɩɪɢɩɚɼɚ�ɢ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��Ɉɞ�ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ��
ɬɟɦɚɬɢɡɢɪɚʁʅɢ�ɝɨ�ɪɢɦɫɤɢɨɬ�ɤɚɪɧɟɜɚɥ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɪɚɫɤɨɲɧɨ�ɜɢɡɭɟɥɟɧ�ɢ�ɢɝɪɢɜ�
ɧɚɱɢɧ��ɬɨʁ�ɫɨ�ɫɜɨʁɚɬɚ�Äɉɪɢɧɰɟɡɚ�Ȼɪɚɦɛɢɥɚ³�ɦɭ�ɢɡɝɪɚɞɢɥ�ɤɧɢɠɟɜɟɧ�ɫɩɨ�
ɦɟɧɢɤ��ȼɨ�ɧɚɪɚɰɢʁɚɬɚ�ɜɧɟɫɭɜɚ�ɢ�ɫɬɢɯɨɜɢ�ɫɨ�ɤɨɢ�ɫɟ�ɜɟɥɢɱɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ɋɢɦ�
ɢ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ��

ɂɬɚɥɢʁɚ��������
Ɉ�ɭɛɚɜ�Ɋɢɦɭ��ɤɚɞɟ�ɜɪɟɜɚɬɚ�ɜɟɫɟɥɚ�

ɧɚ�ɤɚɪɧɟɜɚɥɨɬ�ʁɚ�ɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬɚ�ɨɞ�ɫɚɦɚɬɚ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ��������

Ɍɨɚ�ɟ�ɫɜɟɬ��ɬɨɚ�ɟ�ɜɥɚɞɟɟʃɟ�ɧɚ�ɫɥɚɬɤɨɬɨ�ɜɨɥɲɟɩɫɬɜɨ��

Ƚɟɧɢʁɨɬ�ɧɟɤɚ�ɨɞ�ȳɚɫ�ɝɨ�ɪɚɼɚ�

ɇɟ�ȳɚɫ��ɧɟɤɚ�ɩɪɚɜɢ�ɪɚɫɰɟɩ�ɜɨ�ɝɪɚɞɢɬɟ�ɫɨɩɫɬɜɟɧɢ��

ɇɟɤɚ�ɛɨɥɤɚɬɚ�ɧɚ�ɛɢɬɢɟɬɨ�ɜɨ�ɜɢɫɨɤɚ�ɧɚɫɥɚɞɚ�ɫɟ�ɨɛɪɚʅɚ��������

Ɉɬɜɨɪɢ�ɫɟ�ɜɨɥɲɟɛɧɚ�ɡɟɦʁɨ��ɢɫɩɨɥɧɟɬɚ�ɫɨ�ɫɬɨɬɢɧɚ�ɫɬɪɚɫɬɢ��

Ɂɚ�ɤɨɩɧɟɠɨɬ�ɫɨ�ɤɨɩɧɟɠ�ɞɚ�ɝɨ�ɡɚɦɟɧɢɲ��ɨɬɜɨɪɢ�ɫɟ��

Ʉɨɝɚ�ɫɚɦɚɬɚ�ɫɟɛɟɫɢ�ɜɨ�ʂɭɛɨɜɟɧ�ɢɡɜɨɪ�ʅɟ�ɫɟ�ɝɥɟɞɚɲ���ɏɨɮɦɚɧ�������
�����ɩɪɟɜɨɞɨɬ�ɟ�ɧɚɲ��
ɂɬɚɥɢʁɚ� ɤɚɤɨ� ɡɟɦʁɚ� ɧɚ� ɤɚɪɧɟɜɚɥɢɬɟ� ɟ� ɨɩɟɚɧɚ� ɢ� ɨɞ� ɫɬɪɚɧɚ� ɧɚ�ȹɨɪʇ�

Ƚɨɪɞɨɧ�Ȼɚʁɪɨɧ� ������������ ɜɨ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ� ɫɚɬɢɪɢɱɧɚ�ɩɨɟɦɚ�Ȼɟɩɨ� �ɫɩɨɪɟɞ�
ɢɦɟɬɨ� ɧɚ� ɝɥɚɜɧɢɨɬ� ɩɪɨɬɚɝɨɧɢɫɬ�� ɧɚ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ� ±�Beppo�� ɫɤɪɚɬɟɧɨ� ɨɞ�
Giuseppe��� ɧɚɩɢɲɚɧɚ� ɜɨ�ȼɟɧɟɰɢʁɚ� ɜɨ� ����� ɝɨɞɢɧɚ��ɂ� ɨɜɚɚ� ɩɨɟɦɚ�� ɤɚɤɨ�
ɢ� ɨɫɬɚɧɚɬɢɬɟ� ɝɥɚɜɧɢ� ɤɧɢɠɟɜɧɢ� ɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɚ� ɧɚ� Ȼɚʁɪɨɧ�� ɤɚɤɨ� ɲɬɨ� ɫɟ�
ɋɬɪɚɧɫɬɜɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɑɚʁɥɞ�ɏɚɪɨɥɞ�ɢ�ɧɟɞɨɜɪɲɟɧɢɨɬ�Ⱦɨɧ�ɀɭɚɧ��ɜɨ�ɤɨɢ��
ɩɚɬɟɦ�ɪɟɱɧɨ��ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�� ɟ� ɬɟɦɚɬɢɡɢɪɚɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ���ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɦɢɤɫ�ɧɚ�
ɮɢɤɰɢʁɚ�ɢ�ɚɜɬɨɛɢɨɝɪɚɮɫɤɢ�ɟɥɟɦɟɧɬɢ��ɋɟ�ɪɚɛɨɬɢ�ɡɚ�ɫɚɬɢɪɢɱɧɨ�ɞɟɥɨ�ɜɨ�ɤɨɟ�
Ʌɨɪɞ�Ȼɚʁɪɨɧ�ɝɢ�ɫɩɪɨɬɢɜɫɬɚɜɭɜɚ�ɫɩɨɧɬɚɧɚɬɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɢ�ɤɨɧɜɟɧɰɢɨɧɚɥɧɚɬɚ��
ɨɬɭɼɟɧɚ� Ⱥɧɝɥɢʁɚ�� ɧɚ� ɟɞɟɧ� ɯɭɦɨɪɢɫɬɢɱɟɧ� ɧɚɱɢɧ�� ɋɚɬɢɪɚɬɚ� ɢ� ɢɪɨɧɢʁɚɬɚ��
ɜɩɪɨɱɟɦ��ɩɪɨɢɡɥɟɝɭɜɚɚɬ�ɨɞ�ɬɚɚ�ɫɨɩɨɫɬɚɜɟɧɨɫɬ��Ȼɚʁɪɨɧ�࣊�ɫɟ�ɨɞɦɚɡɞɭɜɚ�ɧɚ�
ɫɜɨʁɚɬɚ�ɬɚɬɤɨɜɢɧɚ�ɡɚ�ɫɩɪɨɜɟɞɟɧɢɨɬ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɟɧ�ɛɨʁɤɨɬ�ɩɪɨɬɢɜ�ɧɟɝɨ��ɲɬɨ�
ʅɟ�ɛɢɞɟ�ɢ�ɩɪɢɱɢɧɚ�ɡɚ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɞɨɛɪɨɜɨɥɟɧ�ɟɝɡɢɥ�ɧɢɡ�ɟɜɪɨɩɫɤɢɬɟ�ɡɟɦʁɢ��
ɂɬɚɥɢʁɚ�ɧɚʁɦɧɨɝɭ�ɦɭ�ɫɟ�ɞɨɩɚɼɚ��ɫɟ�ɧɚɫɟɥɭɜɚ�ɩɪɜɨ�ɜɨ�ȼɟɧɟɰɢʁɚ��ɚ�ɩɨɬɨɚ�ɜɨ�
Ɋɚɜɟɧɚ��Ɍɟɦɚɬɢɡɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ȼɟɧɟɰɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɤɚɪɧɟɜɚɥ�ɜɨ�ɩɨɟɦɚɬɚ�Ȼɟɩɨ�ɟ�
ɩɥɨɞ�ɢ�ɧɚ�ɠɢɜɨɬɧɨɬɨ�ɢɫɤɭɫɬɜɨ��ɛɢɨɝɪɚɮɢʁɚ��ɧɚ�Ȼɚʁɪɨɧ��ɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɤɨɧ�
ɜɟɧɰɢʁɚ��ɋɨ�ɞɪɭɝɢ�ɡɛɨɪɨɜɢ��ɬɨʁ�ɝɢ�ɫɢɧɬɟɬɢɡɢɪɚ�ɞɜɚɬɚ�ɜɢɞɚ�ɢɫɤɭɫɬɜɨ��ɪɟɚɥ�
ɧɨɬɨ�ɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɬɨ��ɫɥɢɱɧɨ�ɧɚ�Ƚɟɬɟ�ɢ�ɏɨɮɦɚɧ��
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ɏɨɮɦɚɧ� ɢ� Ƚɟɬɟ�� ɩɪɟɤɭ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɪɟɚɥɧɚ�� ɛɢɨɝɪɚɮɫɤɚ� ɢɥɢ� ɤɧɢɠɟɜɧɚ�
ɜɢɡɢʁɚ� ɧɚ� ɂɬɚɥɢʁɚ�� ʁɚ� ɪɨɦɚɧɬɢɡɢɪɚɥɟ� ɦɧɨɝɭ� ɩɨɜɟʅɟ� ɨɬɤɨɥɤɭ� ɫɚɦɢɬɟ�
ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɢ��ɂ�ɧɟ� ɛɢɥɟ� ɟɞɢɧɫɬɜɟɧɢɬɟ��Ⱦɨɥɝɚ� ɟ� ɩɥɟʁɚɞɚɬɚ�
ɟɜɪɨɩɫɤɢ�ɪɨɦɚɧɬɢɱɚɪɢ�ɤɨɢ�ɧɚɨɼɚɚɬ�ɢɧɫɩɢɪɚɰɢʁɚ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɬɚɚ�ɬɢɩɢɱɧɨ�
Äɪɨɦɚɧɬɢɱɧɚ³�ɡɟɦʁɚ��ɂ�ɫɥɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɞ�ɧɢɜɧɢɬɟ�ɞɟɥɚ�ɢ�ɞɟɧɟɫ�ɡɪɚɱɢ�
ɫɨ�ɩɪɢɜɥɟɱɧɚ�ɦɨʅ�ɢ�ɩɨɜɢɤɭɜɚ�ɧɚ�ɩɚɬɭɜɚʃɟ����

Ʉɨɪɢɫɬɟɧɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ
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Ɇɚʁɟɪ�ɏɚɧɫ��������Ƚɟɬɟ��ɨɝɥɟɞ�ɨ�ɭɫɩɟɯɭ��ɇɨɜɢ�ɋɚɞ��ɋɜɟɬɨɜɢ��
Ɇɨʁɚɲɟɜɢʄ�Ɇɢʂɚɧ�� ������ɇɟɦɚɱɤɚ� ɤɧʃɠɟɜɧɨɫɬ� �ɞɨɛɚ� ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟʂɫɬɜɚ�� ɤɥɚɫɢɤɟ� ɢ�

ɪɨɦɚɧɬɢɡɦɚ���Ȼɟɨɝɪɚɞ��ɇɚɭɱɧɚ�ɤʃɢɝɚ��
Ɇɨɥ� ɇɨɪɚ�� ������ Äɋɥɢɤɢɬɟ� ɡɚ� µɞɪɭɝɢɨɬ¶�� ɂɦɚɝɨɥɨɝɢʁɚ� ɢ� ɢɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɧɢ� ɫɬɭɞɢɢ³� ɜɨ�

Ʉɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɚ� ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬ� �ɜɨ� ɪɟɞɚɤɰɢʁɚ� ɧɚ�ȵɢɲɢ�Ⱥɪɦɚɧɞɨ���ȾɄɄɆ��Ɇɚɝɨɪ��
ɋɤɨɩʁɟ��ɫɬɪ�����������ɩɪɟɜɨɞ��Ʉɚɬɟɪɢɧɚ�Ɇɢɥɟɧɨɜɚ���
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8QLYHU]LWHW�³*RFH�'HOþHY´��âWLS

/D�VFULWWXUD�DXWRELRJUDILFD�FRPH�VWUXPHQWR�GL�
DXWRFRVWUX]LRQH��LO�FDVR�GHJOL�VFULWWRUL�PLJUDQWL�LQ�,WDOLD

,QWURGX]LRQH
Nel discorso pubblico sull’immigrazione si ricorre spesso alle categorie 

generali secondo l’ordinamento giuridico che categorizza le persone in base 
allo status giuridico relativo all’ingresso e al soggiorno in quattro categorie: 
regolari, irregolari, clandestini e regolarizzati. Matvejevic, invece, propone una 
distinzione che riguarda il bagaglio che il migrante prende con sé al momento 
della partenza: emigrazione con libro e senza libro1. Metaforicamente, ma 
non solo, quest’idea indica l’apporto culturale che le persone provenienti da 
DOWUɟ�SDUWL�GHO�PRQGR�SRVVRQR�LQWURGXUUH�QHO�SDHVH�G¶LQVHGLDPHQWR��/¶DYYHQWR�
di opere letterarie degli stranieri che vivono in Italia negli ultimi decenni 
si potrebbe percepire come un fenomeno di sorpresa, prendendo in consi-
derazione la difficoltà che la critica letteraria in Italia incontra tuttora nella 
definizione e l’inquadramento di questa produzione nel paradigma letterario 
italiano. Invece, per Serge Vanvolsem che fa un paragone con la produzione 
letteraria degli italiani emigrati in Belgio, il fatto che gli stranieri inizino a 
occuparsi di lettaratura in italiano è un caso del tutto aspettato, prendendo in 
considerazione il fatto che le nuove comunità hanno bisogno di almeno venti 
anni per insediarsi completamente nel tessuto socio-economico del paese 
prima di iniziare una produzione artistica di qualisasi tipo2. Ciò non significa 
che questa sia la prima volta che una persona straniera, in quanto parlante non 
nativo di lingua italiana, abbia tentato di scrivere in italiano. Anzi, la lingua 
italiana è stata scelta da molti stranieri nel corso dei secoli, e in particolare 
nei primi del Novecento, da autori come James Joys, Ezra Pound, Murilo 
Mendes, Jacqueline Risset e altri3. 

8QR� GHL� PDJJLRUL� VWXGLRVL� GL� OHWWHUDWXUD� GHOOD� PLJUD]LRQH� LQ� ,WDOLD� H�
SLRQLHUH� GHOOD� FULWLFD� D� ULJXDUGR�� LO� SURIHVVRUH� XQLYHUVLWDULR� GL� OHWWHUDWXUD�

1  Matvejevic 2013: 13-14.
2  Vanvolsem 2011. 
3  Brugnolo 2009.
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FRPSDUDWD��$UPDQGR�*QLVFL�� DGRSHUD� LO� VLQWDJPD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD�GHOOD�
migrazione�SHU�LQGLFDUH�³OHWWHUDWXUD�VFULWWD�GD�DXWRUL�FKH�VFULYRQR�LQ�XQD�OLQJXD�
QD]LRQDOH�GLYHUVD�GD�TXHOOD�GHOOD�ORUR�SURYHQLHQ]D��SUDWLFDQGR�DQFKH�O¶DXWR�
WUDGX]LRQH�LQ�HQWUDPEH�OH�GLUH]LRQL´4��,O�VLQWDJPD�YLHQH�DGRSHUDWR�VRSUDWWXWWR�
SHU�LQGLFDUH�LO�WLSR�GL�OHWWHUDWXUD�QDWR�QHL�SULPL�DQQL�¶���VWUHWWDPHQWH�OHJDWR�DO�
IHQRPHQR�GHOO¶LPPLJUD]LRQH�GHOOD�VHFRQGD�PHWj�GHO�1RYHFHQWR��&RPXQTXH��
OD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD� GHOOD� PLJUD]LRQH� KD� DYXWR� XQ� SHUFRUVR� SDUWLFRODUH� H�
GLIIHUHQWH�ULVSHWWR�DOOD�OHWWHUDWXUD�GL�DOWUH�OLQJXH�LQ�FXL�q�SUHVHQWH�TXHVWR�WLSR�GL�
VFULWWXUD��&RVu��QHOOH�OHWWHUDWXUH�DQJORIRQD�H�IUDQFRIRQD��L�IHQRPHQL�GL�migrant 
ZULWLQJ��black ZULWLQJ e littérature beur�VRQR�VWUHWWDPHQWH�OHJDWL�DOO¶HVSHULHQ]D�
FRORQLDOH�GL�*UDQ�%UHWDJQD�H�)UDQFLD�H�DL�PRYLPHQWL�GL�WXWHOD�GHL�GLULWWL�XPDQL��
3HUFLz��LO�FDVR�LWDOLDQR�GHYH�HVVHUH�RVVHUYDWR�GD�XQD�SURVSHWWLYD�VSHFLILFD��/D�
SURGX]LRQH�OHWWHUDULD�OHJDWD�DO�IHQRPHQR�GHOO¶LPPLJUD]LRQH�LQ�,WDOLD�KD�DYXWR�
L�VXRL�HVRUGL�JLj�QHJOL�XOWLPL�GHFHQQL�GHO�1RYHFHQWR�ɟ�QDVFH�FRPH�ULIOHVVLRQH�
VXO�GRORUH�H�FRPH�YRFH�GL�PLJOLDLD�GL�YROWL�FKH�RJQL�JLRUQR�VL�YHGRQR�SHU�OH�
VWUDGH�GHOOH�FLWWj�LWDOLDQH��(VVD�YLHQH�LQ�YHVWH�GL�GHQXQFLD��WHVWLPRQLDQ]D��PD�
DQFKH�FRPH�VHPSOLFH�VRGGLVID]LRQH�GHO�ELVRJQR�GL�UDFFRQWDUVL�

7UD�DXWRELRJUDILD�H�DXWRELRJUDILVPR�QHOOD�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD�GHOOD�
PLJUD]LRQH�

La tendenza degli scrittori migranti a ricorrere direttamente al proprio 
vissuto come mezzo di comunicazione con gli altri già dagli albori del feno-
meno, è un fatto ormai affermato da tutti quelli che si occupano di questa 
materia. Ci si riferisce in diversi modi per definire la relazione tra lo scritto-
re-narratore-protagonista e l’esperienza raccontata: da scrittura e pratica auto-
biografica, autobiografismo, impianto autobiografico, cifra autobiografica5 a 
suggerimenti terminologici alternativi, ma sempre contigui, come ad esempio 
il memoir o il testimonio6. 

Si potrebbe notare come un tratto distintivo che riunisce gli studi soprain-
dicati è il riferimento all’autobiografismo in un senso generale. Comunque, 
prestando attenzione alla modalità particolare attraverso la quale vengono 
prodotti gli scritti autobiografici degli autori migranti osservata sia dal punto 
linguistico che editoriale, tra cui anche la cosiddetta scrittura a quattro mani, 
l’autotraduzione, ecc., emerge la necessità di tracciare una distinzione tra i 

4  Gnisci 2003: 8.
5  Cfr. Comberiati 2007, Moll 2010, Nicu 2014.
�  Cfr. Pezzarossa 2011.
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vari testi. Lo scopo di tale procedimento è arrivare al momento in cui il rap-
porto tra lo scrittore e il testo diventi più diretto e oggettivo tramite la lingua. 

A questo proposito si è mostrato molto utile il concetto del patto auto-
biografico introdotto da Philippe Lejeune7 il quale in primo luogo sancisce 
che l’autore (il cui nome reale si trova sulla copertina), il narratore del rac-
conto e il protagonista di cui si narra siano la stessa persona, il che si evi-
denzia attraverso il nome di questa persona. Questo criterio apparentemente 
semplice viene ulteriormente precisato per evitare ambiguità che riguardano 
soprattutto il meccanismo narratologico, e nello stesso tempo, delineano la 
differenza tra i generi confinanti quali, ad esempio, la biografia e il romanzo 
autobiografico. Così, un’autobiografia prevede un racconto scritto soprattutto 
in prima persona. Ciò non vuol dire che molte persone per vari motivi non 
raccontino le proprie storie vere in terza persona, però l’uso di questa strate-
gia narrativa colloca tale racconto già nel genere della biografia. L’uso della 
prima persona, osserva Lejeuen, deve comprendere, a sua volta, un posto pri-
vilegiato dell’io rispetto agli altri personaggi all’interno della narrazione, ma 
anche rispetto all’indispensabile tu (il lettore), il quale rimane, però, sempre 
implicito. 

Allo stesso tempo, ciò significa che stabilire come criterio l’espressione in 
prima persona grammaticale non risolve il problema della persona reale o psi-
cologica, che sta scrivendo in un dato luogo e momento, come dice Lejeune, 
soprattutto perché il tempo e il luogo cambiano anche per questa persona. 
Perciò, Lejeune introduce una doppia prospettiva, cioè quella del ‘soggetto 
dell’enunciazione’ e il ‘soggetto dell’enunciato’. Per un’autobiografia il sog-
getto dell’enunciazione rimanda al narratore, e questo a sua volta all’autore. 
Dall’altro lato di uno schema di questo tipo sta il soggetto dell’enunciato 
che è uguale al personaggio principale con cui, trattandosi di un racconto 
piuttosto referenziale ossia riferito alla realtà, dovrebbe avere un rapporto 
verificabile di somiglianza a quello che Lejeune chiama modello. Il modello 
è “il reale al quale l’enunciato pretende di assomigliare”8. È questo il rapporto 
di somiglianza che distingue ‘l’autobiografia’ dalla ‘biografia’, prioritario nel 
caso di biografia, secondario nel caso dell’autobiografia.

Quello che, invece, più della persona grammaticale accomuna l’autore, 
il narratore, il personaggio, il soggetto dell’enunciazione e quello dell’enun-
ciato e attraverso il quale essi stabiliscono il rapporto con la realtà, è unica-
mente il nome proprio. È appunto il nome proprio un altro tratto distintivo tra 

7  Lejeune 1986.
8  ivi: 39
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il genere della biografia e dell’autobiografia. A Lejeune non sfugge una più 
profonda riflessione in merito. Così, lo studioso nota che paradossalmente il 
nome proprio dell’autore è un dato effettivamente extra-testuale che si trova 
fuori-testo, cioè sulla copertina. Oltre alla copertina, il nome dell’autore può 
riapparire all’interno del testo, a volte anche tramite le varianti del sopran-
nome, oppure può restare implicito se il titolo è abbastanza indicativo, ad 
esempio “Storia della mia vita”, oppure se nelle prime pagine o nella pre-
fazione l’autore dichiari esplicitamente questo legame. È il nome proprio, 
quindi, l’elemento attraverso il quale si crea la relazione di responsabilità tra 
una persona reale “la cui esistenza è verificabile e attestata dallo stato civile”9 
e quanto scritto nel testo nel caso dell’autobiografia.10 

Il patto autobiografico, dunque, si basa proprio su questa identità del 
nome proprio di una persona reale condivisa fra l’autore, il narratore e il per-
sonaggio, e come tale si presenta in una specie di contratto sociale davanti al 
lettore, così che lui non avrà mai dubbi su questa relazione, come ha in tutti 
gli altri casi in cui si stabilisce, invece, il patto romanzesco, basato sulla fin-
zione e segnato da nomi fittizi. Un nome fittizio attribuito a un personaggio, 
sebbene abbia tutti gli altri possibili riferimenti che alludono alla persona 
reale dell’autore, farà sempre di quell’opera un romanzo autobiografico che 
al lettore si presenta come tale.

/H�PRWLYD]LRQL�H�OH�GHVWLQD]LRQL�GL�XQ�WHVWR�DXWRELRJUDILFR
È notevole come l’esame di alcuni studi e testi critici che entrano più 

nello specifico dell’autobiografismo nelle opere scritte da autori migranti, fa 
vedere che quest’aspetto funge da fattore riducente riguardo al valore lette-
rario vero e proprio dei testi.11 Ne sono una semplice prova tutti i testi critici 

9  ivi: 22
10  Che spesso non si tratti solo di una semplice relazione denotativa tra il nome-significante 

e un referente esterno al testo, lo conferma, inserendosi ad un lungo elenco di studi ono-
mastici, anche un paragrafo della tesi di dottorato dalla quale prende spunto il presente 
contributo. 

11  Pezzarossa nell’introduzione al volume Leggere il testo e il mondo: vent’anni di scritture 
della migrazione in Italia pubblicato nel 2011, facendo una sintesi critica degli aspetti 
della letteratura italiana della migrazione presi in considerazione fino ad allora, e richia-
mando l’idea di François Paré sulle “letterature dell’esiguità” non manca di osservare che 
il riconoscimento della “letterarietà” non è correlato al valore reale dei testi stessi, bensì 
a una convergenza di vari fattori socioculturali che operano nello stabilire il “canone”. In 
questo caso, nota Pezzarossa, un fattore rilevante nella persistenza ostinata del “canone 
occidentale” costituisce lo spazio offerto dall’insegnamento scolastico, che dall’altro lato, 
q�OR�VWHVVR�FKH�GRYUHEEH�DSULUVL�DOOH�QXRYH�UHDOWj��3H]]DURVVD�������9,,�;;;,,,��
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dove la fase della maturazione letteraria di questa produzione viene quasi 
identificata con l’abbandono e l’allontanamento dalla spinta autobiografica a 
favore dell’orientamento verso generi diversi e soprattutto verso un maggiore 
intervento finzionale12. Si ha l’impressione che, riflettendo su varie possibili 
motivazioni, si cerchi di ’giustificare’ la permanenza dell’impronta autobio-
grafica anche nelle fasi avanzate dello sviluppo di questo tipo di letteratura:

[…] l’autobiografia si muove come un fiume carsico, rilevabile e rintrac-
ciabile in varie gradazioni in tutta la produzione transculturale più avan-
zata. Anche quando gli autori tematizzino altro si insinua tra le maglie del 
tessuto narrativo il disagio dell’alterità, il sapore dell’amarezza e dello 
smarrimento13.

Una prospettiva significativa sulla legittimazione del discorso autobiogra-
fico si trova nell’esauriente volume offerto da Franco d’Intino14, incentrato 
sullo sviluppo dell’autobiografia moderna come genere. Percorrendo i diversi 
stadi della scrittura autobiografica nelle epoche storiche, d’Intino ne traccia le 
variazioni rispetto ai modelli di riferimento, l’orizzonte d’attesa, l’intenziona-
lità, le motivazioni, nonché il diritto stesso alla scrittura. Da motivi spirituali e 
dalla struttura del racconto di sé nella forma di colloquio con Dio negli scritti 
autobiografici medievali, dove la presunta autorità di origine religiosa influi-
sce sulla narrazione attraverso l’esaltazione delle virtù degli ‘uomini illustri’ 
QDUUDWH�VHFRQGR�XQD�SURVSHWWLYD�ULQDVFLPHQWDOH��VL�q�DUULYDWR�VROR�QHO�;9,,,�
secolo ad una visione più dinamica dell’individuo e al suo sviluppo. Solo 
allora quell’individuo libero di autorità che giudica non solo la verità dei fatti 
raccontati, l’autenticità dei sentimenti, ma anche lo status sociale, ha potuto 
appropriarsi del discorso e assumersi la propria responsabilità della narra-
zione. Tale salto nello sviluppo è avvenuto nel Settecento con il cambiamento 
del concetto stesso di ‘autore’ – esito di una nuova concezione democratica 
della pratica letteraria. L’autore è diventato un soggetto libero di scegliere e 
organizzare il proprio materiale, ma anche di esprimere il proprio parere in 

12  È abbastanza indicativo a questo punto, tra gli altri sull’argomento, il testo degli studiosi 
Mazza e Pittau (2013) nel quale sono riassunte e individuate quattro fasi di sviluppo della 
letteratura italiana della migrazione. Qui, come altrove, la fase iniziale è contrassegnata 
dalla forte presenza dell’elemento di testimonianza e l’autobiografismo, e le opere sono 
sempre orientate in una prospettiva di denuncia sociale e di desiderio di essere riconosciuti 
in una società in cui ci si sente ignorati. L’individuazione delle ulteriori fasi di sviluppo 
segue non soltanto il percorso tematico intrapreso dagli autori, il cui numero è sempre 
crescente, ma anche il meccanismo narratologico, quello editoriale, così come la ricezione 
all’interno del panorama letterario italiano. 

13  Nicu 2014.
14  D’Intino 1989.
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merito a tali esperienze, superando la concezione della verità indiscutibile 
dei fatti, essendo quest’ultima sottoponibile alle verifiche da parte di autorità 
esterne quali le fonti, i testimoni, ecc. L’autore così ha potuto essere legitti-
mamente motivato anche dal solo piacere della scrittura, superando ulteriori 
fini educativi. Questo progresso del genere autobiografico è segnato anche 
dalla crescente importanza della vita intima, privata ed interiore a scapito 
di quella ’verità’15 e dell’acquisizione del diritto all’autobiografia da parte 
degli ‘uomini comuni’, appartenenti a classi sociali o gruppi etnici emargi-
nati. Secondo d’Intino, sono questi i presupposti per la fioritura del genere 
DXWRELRJUDILFR� VRSUDWWXWWR�QHO�;9,,,� VHFROR�� QRQ�SHU� FDVR�YHULILFDWDVL� FRQ-
temporaneamente allo scoppio della Rivoluzione Francese. Si stabilisce così 
un rapporto diretto tra autobiografia e crisi rivoluzionaria, nonché con altre 
trasformazioni sociali di quel periodo: l’instaurarsi della società industriale 
e delle democrazie occidentali, così come l’espansione della popolazione 
nelle grandi città europee. Il punto cruciale in tale rapporto è il legame con la 
tradizione.

Nel momento in cui la storia cessa di fornire ‘modelli’ di comportamento 
sempre validi e imitabili, si apre all’esperienza umana un campo ricco 
di possibilità. La Rivoluzione Francese dimostra che l’agire umano non 
segue le vie tracciate dalla Tradizione, ma procede a salti: nulla si ripete 
uguale. Le esperienze, sempre nuove, conducono verso un esito che non è 
possibile prevedere, ma che si può contribuire a creare.16 

La ‘rottura’ del rapporto con la tradizione si riflette nell’apertura della 
prospettiva per l’autobiografo, il quale diventa un soggetto attivo “protago-
nista di una storia non conclusa, dagli esiti ancora incerti”17 e per il quale 
l’affrancamento dal passato offre spazio per riconsiderarlo in maniera cri-
tica, aprendo al futuro la dimensione del possibile. Il grado di ‘finzionalità’ 
esprime in tal caso non altro che la versione dei fatti soggettiva e creatrice, 
come sottolinea d’Intinto, concludendo che il genere autobiografico si dif-
fonde proprio lì dove il legame con la tradizione si indebolisce oppure è già 
debole e dove l’autorità costituita in cerca di una identità è resa discutibile 
da parte da attuali turbamenti sociali18��,Q�SL���D�FDYDOOR�WUD�;,;�H�;;�VHFROR�

15 A proposito d’Intino richiama Alfieri secondo il quale “Chi acquista il diritto all’autobio-
grafia, perde irrimediabilmente il diritto alla Verità” (ivi: 46).

��  ivi: 48.
17  ibidem.
18  Per d’Intino, questa è una possibile spiegazione del successo del genere autobiografico 

nel panorama letterario statunitense, quale luogo che accoglie una grande massa di indivi-
dui senza identità storica per i quali l’autobiografia serve da strumento di autoconoscenza 
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si è assistito ad una valorizzazione della sfera privata ed intima a scapito 
di quella pubblica tanto da subordinare comportamenti pubblici, gerarchie e 
ruoli sociali alla realtà interiore, non esaminabile da punto di vista oggettivo, 
ma più intima e autentica. A tale sviluppo e alla diffusione del genere autobio-
grafico, secondo d’Intino, avrebbe contribuito anche la trasformazione dello 
spazio, in particolare delle grandi città diventate molto popolate, dove la vita 
cittadina è andata riducendosi in sempre più piccole unità, dal quartiere alle 
singole case, verso chiusura dell’individuo in se stesso e verso il successivo 
isolamento e l’alienazione che hanno contrassegnato questo periodo nella cul-
tura europea.19 L’autobiografia moderna, quindi, rappresenta una risposta alla 
necessità di superamento di quella condizione di sradicamento e isolamento 
attraverso una ridefinizione soggettiva in assenza di criteri oggettivi e pub-
blici di identificazione. Il rapporto dell’individuo con la tradizione e l’autorità 
in un tale mondo, in realtà privo di autorità, sfocia in un unico “ossessivo” 
tema dell’autobiografia, nonostante la diversità strutturale o contenutistica 
del genere. 

Chi vuole definirsi al di fuori dei limiti impostigli dall’appartenenza a un 
gruppo sociale o etnico minoritario o emarginato si affida alla prima per-
sona e al punto di vista soggettivo e interno per imporre la credibilità della 
propria storia e rivendicare il diritto all’autodeterminazione.20 

Detto ciò, il nesso causale tra l’esperienza migratoria e la scelta del genere 
autobiografico come orientamento per la scrittura, potrebbe essere dato per 
scontato in un primo momento. In realtà, si presenta come una relazione molto 
complessa. Ad esempio, Comberiati21 osservando lo sviluppo della letteratura 
italiana della migrazione attraverso i suoi esiti dal punto di vista della varietà 
di generi, affronta l’autobiografismo in chiave di ricerca di identità come il 
nucleo centrale di questa poetica. Essa si realizza in svariate direzioni, a volte 
come un ibrido di due non-identità, oppure come il tentativo di rompere con 
il passato e amalgamarsi completamente al nuovo ambiente. Nicu22, invece, 
rivaluta l’autobiografismo degli scrittori migranti, ampliandone il concetto e 
uscendo fuori dall’idea di un puro autoreferenzialismo. Lo interpreta come 

e autoespressione, e dall’altro lato è la forma privilegiata della letteratura nera americana 
(definizione del fenomeno letterario come usata da Franco d’Intino nel volume citato).

19  Il successo in questo periodo dei romanzi che indagano sull’identità, cioè basati sull’auto-
analisi e l’introspezione come quelli di Pirandello e di Svevo in primo luogo, nell’ambito 
della letteratura italiana, sostiene la tesi di D’Intino. 

20 ivi: 49.
21  Comberiati op.cit.
22  Nicu op.cit.
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un mezzo degli scrittori per superare il trauma in senso psicanalitico, vale 
a dire, come soddisfazione di un desiderio inappagato o uno strumento di 
difesa. Secondo Nicu, la scrittura autobiografica è un mezzo per acquisire 
dignità sociale, ma visto non solo come un semplice atto di denuncia, bensì 
come controllo di un’esperienza passivamente vissuta, assunzione di potere, 
e mezzo per eseguire un “rovescio del gioco”, come direbbe Gnisci23. Non si 
tratta solo di invertire la prospettiva geo-culturale, ma di porre fine al conti-
nuo assoggettamento allo sguardo dell’altro e prendere la parola nelle proprie 
mani, “per autodefinirsi e farsi portatore di un’ottica straniata ed eversiva”24. 
La studiosa nota un’altra possibile spinta alla scrittura, causata dal trauma, 
quella della “riordinazione della propria vita, il proprio caos”, che vuol dire 
mettere insieme le varie parti dell’io disgregato, rielaborare il trauma e, forse, 
anche il senso di colpa nei confronti dei propri cari rimasti in patria 25. Dal 
punto di vista di Nicu, quindi, la scrittura autobiografica è motivata dal disa-
gio sperimentato con la migrazione e la conseguente frammentazione e insta-
bilità, che trovano rimedio in una simbolica ricostruzione e ricreazione di sé, 
diventando così “una nuova sede identitaria”26. Comberiati trova il percorso di 
liberazione dal trauma della migrazione particolarmente marcato nelle opere 
delle scrittrici migranti, dove, inoltre, evidenzia un elemento comune nei testi 
delle scrittrici immigrate in Italia e quelle emigrate dall’Italia27. Anche Moll28 
ribadisce che il genere autobiografico non è una scelta forzata e condizionata 
dalla capacità inventiva degli autori, ma piuttosto da vari fattori extratestuali. 
Secondo Moll, è quello sguardo dell’altro, appunto, a determinare l’inizio 
del progetto di scrittura, in questo caso il pubblico italiano, che non rimane 
indifferente e anch’esso subisce le conseguenze della incapacità di compren-
dere dovuta alla mancanza di adeguata conoscenza dell’altro. L’esigenza di 
“istruire” attraverso la scrittura e colmare le lacune di ignoranza nei propri 
confronti si rivela decisiva a questo punto. Ciò non significa soltanto presen-
tare gli aspetti della propria cultura, intesa in senso stretto, attraverso un’elen-
cazione di fatti e vicende. Anzi, si tratta di narrare anche il proprio percorso 

23  Gnisci 1992.
24  Nicu op.cit.
25 Quest’ultima considerazione, comunque, è considerata discutibile in relazione alla ricerca 

da cui il presente contributo prende spunto, visto che “l’io” non è inteso come un’unità 
compatta o meno fatta di varie parti, bensì come un processo continuo, che nel caso di un 
testo scritto si evidenzia attraverso diversi elementi linguistici e testuali.

��  Nicu op.cit.
27  Comberiati op.cit.
28  Moll op.cit.
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formativo, nota Moll. Si potrebbe aggiungere che questo proposito trova la 
massima realizzazione nel dimostrare l’acquisizione anche degli strumenti 
di espressione dell’altro, ovvero la lingua. Questo aspetto formativo non 
implica in nessun modo l’idea di un romanzo di formazione in senso europeo, 
semmai quella del suo rovesciamento, avverte Moll, prendendo in conside-
razione che le conclusioni alle quali arriva l’eroe-protagonista migrante sono 
spesso frutto di forti delusioni, ed una continua rimessa in discussione degli 
aspetti della propria identità. Anche il motivo ricorrrente del viaggio come 
un tratto distintivo di questa letteratura, riconosciuto da quasi tutti i critici 
citati in questa sede, capovolge la tradizione letteraria europea di memoir o 
diario di viaggio, tenendo presenti le motivazioni stesse del viaggiare. Ciò 
significa che, a differenza del caso degli intellettuali nordeuropei dei secoli 
scorsi, per lo scrittore migrante il viaggio si effettua quasi sempre sotto il 
segno del disturbo, del disagio o del trauma. Comunque, Moll segnala che un 
aspetto molto rilevante, comune alle due categorie di viaggiatori-scrittori, è 
la preservazione dei propri ricordi dall’oblio. Ciò implica l’osservazione che 
narrare i fatti accaduti significa tutt’altro che farsi portare dal protagonismo 
e - nel caso più estremo - dall’egocentrismo, bensì, raccontare gli altri o come 
riporta Nicu29

Non si tratta necessariamente di scritture connotate esclusivamente in 
senso referenziale in quanto esse dissolvono il patto autobiografico tra 
scrittore, lettore e attore, ma si tratta piuttosto, come sottolineato da Duccio 
Demetrio, di un gioco di specchi in cui la figura di chi scrive si rifrange 
anche sulle vite altrui, in cui i confini della personalità si dissolvono insce-
nando un’infedeltà alla trama della propria esistenza, spersonalizzazioni e 
gemmazioni continue.30

Il ricorso alla memoria e la presenza intra ed extratestuale dell’altro o 
degli altri contraddistinguono un’ulteriore proposito indicato da Moll, quello 
del conferimento di un senso alla vita passata per poter affrontare il presente 
e il futuro. Malgrado una delle prime associazioni dell’autobiografia sia “il 
discorso con se stesso”, e molte ne escono alla luce proprio a partire dalla 
forma dialogata del diario personale, paradossalmente il prodotto materiale 
finale è indirizzato ad un numero e ad un profilo impossibile da definire di let-
tori. Così, la voce ‘nomade’, come la chiama Comberiati, si sdoppia e si tra-
sforma nel testo, cioè, passa attraverso l’altro “io” dello scrittore per arrivare 
alla destinazione finale del lettore. È colui, secondo Moll, a cui è rimandata 

��  Nicu op.cit.
30  Ibidem.
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la ricerca del senso. Ed è forse lì che si attua “la morte metaforica che il 
migrante porta dentro”31 e forse inteso in uno dei modi più osservabili, quello 
che Barthes chiamava “la morte dell’autore”32, ossia il processo intepretativo, 
fondamentale per la costruzione del senso di un testo e fuori di esso, e la pre-
minenza di ruolo che spetta al lettore per il ‘destino’ di un testo33. 

/R�VSD]LR�DXWRELRJUDILFR�GHO�PLJUDQWH�GHQWUR�H�IXRUL�GHO�WHVWR
Le motivazioni della scrittura autobiografica nel contesto della letteratura 

italiana della migrazione individuate dagli studiosi citati coincidono in parte 
con quelle indicate nel volume di d’Intino34, sebbene relative ad un altro con-
testo storico e letterario. Secondo d’Intino, il paradosso dell’autobiografia è 
che si fonda su una realtà extratestuale che comunica quali siano le intenzioni 
dello scrittore al destinatario (ovvero i destinatari – i lettori) a cui l’autobio-
grafo - in modo esplicito o implicito - si rivolge. Sono essi i constituenti dello 
sfondo necessario perché ‘il messaggio’ acquisisca senso e sia interpretato 
correttamente, giocando un ruolo determinante nel dare forma e ‘valore’ al 
testo, considera lo studioso. L’autobiografia in tale prospettiva è considerata 
secondo la sua finalità di comunicazione. D’Intino osserva che la necessità 
dell’autobiografo di chiarire i suoi intenti in forma di premesse, prefazioni 
o altri modi simili, persiste ancora oggi, nonostante nel frattempo sia stata 
acquisita la legittimazione sociale e letteraria dello stesso genere autobio-
grafico. Dunque, si attinge da quello spazio del ’fuori testo’ che paradossal-
mente funge da base del testo stesso. Le autobiografie degli scrittori migranti 
ne sono la conferma. A questo proposito sembra indicativo un brano tratto 
dall’introduzione dell’autobiografia di Ursula Rütter Barzaghi intitolata Un 
bambino piange ancora:

Avevo deciso di mettermi a scrivere quando avevo cominciato a rendermi 
conto che l’AIDS, l’inesorabile, si sarebbe portato via mio figlio. 
Dopo trent’anni di matrimonio, tre figli ormai adulti, mi ero trovata 
improvvisamente a dover affrontare una tragedia famigliare, annunciata 
dall’esito di un semplice esame del sangue. La mia vita di casalinga senza 

31  Ibidem.
32  Barthes 1977.
33  Non per caso gli strumenti di analisi che sono stati scelti per esaminare le autobiografie 

degli scrittori migranti nella tesi da cui questo contributo prende spunto, hanno come base 
teorico-metodologica l’ambito delle scienze linguistiche che pone appunto l’interpreta-
zione come base di ogni pratica sociale. 

34  D’Intino, op.cit.
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frustrazioni si era trasformata in un calvario. E l’idea di un figlio senza 
futuro era diventata un incubo insopportabile.
Per arginare il dolore, avevo preso carta e penna ed ero tornata bambina. 
La motivazione di allora oggi mi pare poco plausibile; di certo non era 
l’unica. Forse era stato un bambino, che molti anni prima piangeva nei 
miei sogni, a guidare la mia mano.35 

Nell’opera citata di Barzaghi, come anche quelle menzionate più avanti, 
sembrano intersecarsi con più di una delle cinque grandi tipologie di moti-
vazioni per la scrittura autobiografica che D’Intino individua: lo stimolo 
esterno (cioè l’incitamento esercitato da parte di una persona vicina, oppure 
una spinta della domanda editoriale); la motivazione apologetica, spesso nata 
da una provocazione dall’esterno mirata verso l’integrità dell’individuo o una 
versione polemica della sua storia; la ricerca dell’identità, la cui necessità è 
spesso segnalata da una crisi interiore dello scrittore; il desiderio di cono-
scenza e testimonianza nel quale emerge la funzione didattica dell’autobio-
grafia e, infine, ma non meno importante, è quell’impulso naturale dell’uomo 
consapevole della sua transitorietà di preservare dall’oblio una parte delle sue 
memorie. Come ben si vede nell’autobiografia di Barzaghi, alla crisi interiore 
causata dalla perdita imminente del figlio si intesse una motivazione psicolo-
gica ancor più profonda che, dal livello personale, si allarga al livello sociale 
come recupero di una parte della memoria con lo scopo di farlo in modo ‘cor-
retto’. Tutto ciò avviene attraverso i suoi ricordi di bambina, figlia di un padre 
ufficiale nazista, vissuti proprio durante la guerra. In questo modo, si realizza 
la componente apologetica dell’autobiografia che incita l’individuo a ristabi-
lire la verità e combattere la ricostruzione parziale o distorta dell’immagine 
propagata dagli altri. Secondo D’Intino, questo tipo di stimolo esterno è di 
carattere polemico e non conduce a una celebrazione dell’individuo in sinto-
nia con gli altri membri di una comunità, mentre invece dà origine per contra-
sto a una risentita identificazione. Nel brano proposto di seguito, si vedono in 
modo sintetico le affermazioni sopraindicate.

Ho provato a ricostruire la mia storia di bambina, cresciuta come tanti altri 
della mia generazione, sotto una cappa di silenzi stesa dagli adulti sulle 
loro colpe. Quella cappa oltre a ostacolare la giustizia, ha reso difficile 
anche la comunicazione tra genitori e figli. Ma attraverso gli inevitabili 
strappi, un bambino si è presentato nel mio sogno e mi ha raccontato tutto. 

35  Barzaghi 2004: 9-10.
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Urlando, ho cercato di cacciarlo dalle mie notti, ma lui era saldamente 
aggrappato alla mia coscienza. E soltanto quando sono stata capace di 
piangere per lui mi ha lasciato in pace. 

Quando ho deciso di scrivere, non pensavo che mio padre sarebbe saltato 
fuori a ogni pagina, tanto da diventare il protagonista del mio racconto. 
Soltanto in seguito, guardando i documentari che la televisione trasmet-
teva in tarda serata sul nazismo, ho deciso di aggiungere alcuni ricordi che 
quattordici anni fa avevo censurato. Così facendo, i sospetti che avevo sol-
levato su di lui si sono aggravati, ma ho il presentimento che la verità sia 
ancora peggiore. Da qualche parte le prove ci sono, ne sono certa, anche 
se non le ho ancora cercate.36

L’autobiografia del camerunense Jean-Paul Pougala intitolata In fuga 
dalle tenebre37, sembra l’esito della confluenza di varie motivazioni scaturite 
durante diversi stadi del suo sviluppo personale, i quali a loro volta coinci-
dono con le singole esperienze migratorie in diversi paesi del mondo, tra cui 
anche Canada e Cina. Comunque, si rivela cruciale il momento dell’“appros-
simarsi della morte”, come lo descrive D’Intino, avvenuto per lo scrittore 
Pougala attraverso un falso risultato delle analisi del sangue richieste dalle 
autorità cinesi a tutti gli stranieri per il visto di soggiorno. Come scrive lo 
stesso Pougala nelle ultime pagine del libro, alla base della decisione di met-
tersi a raccontare la sua esperienza ci sono il risultato delle analisi che confer-
mava l’infezione da virus dell’epatite B in stato avanzatissimo e la successiva 
prognosi da parte del medico sui soli sei mesi di vita rimasti allo scrittore. Il 
risultato, poi, si sarebbe rivelato falso, grazie alla perspicacia di Pougala che 
in quella situazione scopre un sistema di manipolazione attraverso il quale si 
faceva pagare agli stranieri “il racket istituzionale”. Ciò nonostante, il forte 
stimolo alla scrittura è dato dalle riflessioni sul senso della propria vita e su 
quello che dopo la sua morte potrebbe rimanere ai i posteri, i figli in primis, 
suscitate dalla sentenza del medico cinese. 

Ma per i miei figli cosa potevo fare? Il testamento lo fanno i vecchi, io 
avevo solo quarantadue anni. Quale tipo di testamento poteva lasciare 
un uomo alla mia età? Decisi così, proprio in quel momento, di scrivere 
un libro sulla mia vita per i miei figli, perché un giorno, ormai cresciuti, 
apprendessero tutte le peripezie che il loro papà aveva affrontato, e sapes-
sero che non era stato per niente fortunato nella vita, se non per il fatto 
di avere avuto bambini splendidi come loro, ma che, proprio per una sua 

��  ivi: 12-13.
37  Pougala 2007.
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sfortuna, non li avrebbe visti crescere. Cominciai così a scrivere questo 
libro, come testamento per i miei figli. 
Avevo sempre sognato che un giorno avrei raccontato ai miei figli la mia 
storia, perché capissero quanto fosse difficile la vita, per insegnar loro la 
determinazione necessaria a non arrendersi mai, anche quando tutto sem-
bra perduto. Ma, adesso, mi rendevo conto che quel giorno, non sarebbe 
mai arrivato. Solo un libro sarebbe rimasto, come testimonianza fedele 
di parte della mia vita, per loro e per tutti quelli che ne avrebbero tratto 
ispirazione per darsi forza e affrontare a testa alta le numerose difficoltà 
della vita.38 

Nel caso dell’autobiografia della scrittrice albanese Irma Kurti39 si incon-
tra ancora l’elemento metanarrativo segnalato da D’Intino. Nell’introduzione 
e nel capitolo di chiusura intitolato Al posto dell’epilogo, l’autrice fa una 
dichiarazione esplicita sulle circostanze che l’hanno portata alla scrittura e 
alla stesura stessa del testo. Per Kurti si tratta di un insieme di circostanze 
che determineranno la sua decisione di lasciare il paese di nascita, l’Albania, 
e rimanere in Italia, affrontando nello stesso tempo il trauma della perdita di 
sua madre. La perdita della ‘radice’ personificata dalla figura della madre, 
ma anche dal paese in cui è cresciuta, e che abbandona, genera un trauma 
psicologico che l’autrice affronta in modo consapevole tramite la scrittura. La 
dedica speciale che lascia in onore della madre scomparsa di recente dimostra 
come questo stretto legame si manifesti simultaneamente sia come stimolo 
esterno che interno. La ricerca dell’identità è rafforzata da quel senso di spae-
samento riconosciuto in molti racconti letterari e meno dei migranti. Nel caso 
di Irma Kurti, lo spaesamento si realizza su due livelli: personale e sociale. 
Lo sbocco di tutte le sensazioni che attraversano la personalità dell’autrice in 
quel periodo trova luogo in un’autobiografia focalizzata in gran parte proprio 
su quella fase di ‘transito’ che cambia la sua vita. Il titolo dell’autobiografia 
Tra le due rive riflette in modo simbolico quel senso di non-appartenenza, 
che per D’Intino è proprio la radice della motivazione di ‘ricerca di identità’:

Ho sempre rimandato l’inizio di questi appunti, perché mi sentivo sotto la 
pressione di due forze contrarie. Una mi invitava a sedermi, a buttare giù 
al computer anche solo due righe, perché dentro di me avevo tanto da dire. 
«Non posso tenermi tutto dentro» mi ripetevo costantemente, «è come se 
da un momento all’altro dovessi scoppiare, dovessi esplodere, senza poter 
più dire nulla di ciò che vorrei». L’altra, ogni volta che mi accingevo a 

38  ivi: 229-230.
��  Kurti 2011.
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sedermi. Mi tentava a non farlo, distraendomi con mille cose piccole ed 
insignificanti. 
Non mi lasciava, perché, appena iniziavo a scrivere pezzi di ricordi, mi 
frantumavano in mille parti. Non riuscivo più a raccogliere i miei pezzi, 
a trovare me stessa. Volevo evitare la sofferenza! […] Ho cominciato a 
scrivere questi pensieri nell’aprile del 2008. Io amo questo mese perché è 
pieno di ricordi.40

Si riportano anche le frasi conclusive inserite Al posto dell’epilogo, di cui 
una parte è stata citata anche sulla pagina che precede la dedica all’inizio del 
testo, perché emblematiche a proposito della funzione della metanarrazione 
nelle autobiografie. 

Ho cominciato a scrivere questo libro dopo aver perso per sempre una 
parte di me e lo sto terminando all’anniversario di questa perdita. Questo 
libro è per tutti quelli che, come me, vivono ogni giorno con un ampio 
vuoto. Nessun dolore assomiglia all’altro, questo è il mio dolore e serba 
l’immagine della persona cara che non c’è più. […] Questa voce viene dal 
mio profondo ed io ho fatto un patto con il dolore. l’ho reso parte della mia 
quotidianità, del mio risveglio, della mia sonnolenza.41

&RQFOXVLRQL
I brani citati confermano quanto sostenuto da D’Intino sulla crisi che fa 

scattare il meccanismo autobiografico in modo tale che non si possa trovare 
un’autobiografia dove non venga narrato quel momento cruciale della vita 
nel quale l’io passato sembra ‘cedere’ o morire, lasciando così spazio ad una 
nuova identità che sussume gli aspetti della vecchia. Allo stesso modo l’auto-
biografia si realizza anche come registrazione di un processo di maturazione 
basato su un esame retrospettivo della vita passata. “La scrittura diviene dun-
que il luogo di produzione di una «vera» identità che non riesce altrimenti a 
manifestarsi”42.

La rinascita dello scrittore-migrante, ovvero la sua costruzione attraverso 
il testo, è stata osservata alla luce dell’esperienza migratoria come fattore 
determinante e condizionante per l’attività di scrittura. Matvejevic, scrittore 
e migrante lui stesso, riflettendo sulla migrazione, e soprattutto sull’esilio 
come un fenomeno da sempre presente nella letteratura, richiamando poi 
alcuni punti dell’Antico Testamento e scrittori greci antichi, tra cui Plutarco 

40  ivi: 11.
41  ivi: 17
42  D’Intino, op.cit.:71
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in particolare, rammenta che l’esilio accomuna molti grandi personaggi come 
Aristotele e Diogene a tal punto che “se non fossero partiti, non avrebbero 
fatto quello che hanno fatto”43.

%,%/,2*5$),$
%DUWKHV�5RODQG��������7KH�'HDWK�RI�WKH�$XWKRU��LQ�©,PDJH���0XVLF���7H[Wª��6WHSKHQ�+HDUWK�

�D�FXUD�GL���Image - Music – Text��+LOO�DQG�:DQJ��1HZ�<RUN��SS���������
%DU]DJKL�8UVXOD�5�WWHU��������8Q�EDPELQR�SLDQJH�DQFRUD��0LODQR��7($�
%UXJQROR�)XULR��������/D�OLQJXD�GL�FXL�VL�YDQWD�$PRUH��6FULWWRUL�VWUDQLHUL�LQ�OLQJXD�LWDOLDQD�

GDO�0HGLRHYR�DO�1RYHFHQWR��5RPD��&DURFFL�HGLWRUH�
&RPEHULDWL�'DQLHOH�� ������/H�PROWH� YRFL� GHO� µVRJJHWWR� QRPDGH¶�� LQ� ©/H� UHWL� GL�'HGDOXV��

5LYLVWD�RQOLQH�GHO�VLQGDFDWR�QD]LRQDOH�VFULWWRUL�ª�
� KWWS���ZZZ�UHWLGLGHGDOXV�LW�VRPPDULR���VLWR�KWP
'¶,QWLQR�)UDQFR��������/¶DXWRELRJUDILD�PRGHUQD��5RPD��&DUXFFL�
*QLVFL�$UPDQGR��������Creolizzare l’Europa��5RPD��0HOWHPL�
*QLVFL�$UPDQGR��������,O�URYHVFLR�GHO�JLRFR��5RPD��&DUXFFL�
.XUWL�,UPD��������7UD�OH�GXH�ULYH��3DWWL��.LPHULN�
/HMHXQH�3KLOLSSH��������,O�SDWWR�DXWRELRJUDILFR��WUDG�LW��GL�)UDQFD�6DQWLQL��%RORJQD��LO�0XOLQR�
0DWYHMHYLF�3UHGUDJ��������6H�QRQ�IRVVHUR�SDUWLWL"�� LQ�©$IIDUL�VRFLDOL� LQWHUQD]LRQDOL�1XRYD�

VHULH��,�QXRYL�VFHQDUL�VRFLR�OLQJXLVWLFL�LQ�,WDOLD��5LFKLHGHQWL�DVLOR��PLJUDQWL��LQWHUSUHWL�H�
QXRYL�VFULWWRULª����������SS��������

0D]]D�*LXVHSSH��)UDQFR�3LWWDX��������'DOOD�OHWWHUDWXUD�PLJUDQWH�DOOH�OLQJXH�GL�RULJLQH�GHJOL�
immigrati��LQ�©$IIDUL�VRFLDOL�LQWHUQD]LRQDOL�1XRYD�VHULH��,�QXRYL�VFHQDUL�VRFLR�OLQJXLV�
WLFL�LQ�,WDOLD��5LFKLHGHQWL�DVLOR��PLJUDQWL��LQWHUSUHWL�H�QXRYL�VFULWWRULª����������SS��������

0ROO� 1RUD�� ������ 7UD� DXWRELRJUDILVPR� HG� LPSHJQR� HWLFR�� OD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD� GHOOD�
PLJUD]LRQH�D�YHQW¶DQQL�GDOOD�VXD�QDVFLWD�LQ�©0#JP#��5LYLVWD�,QWHUQD]LRQDOH�GL�6FL�
HQ]H�8PDQH�H�6RFLDOLª�YRO���Q���������

� KWWS���ZZZ�DQDOLVLTXDOLWDWLYD�FRP�PDJPD������DUWLFRORB���KWP�
1LFX�9DOHULD��������,O�VLPEROR�FRPH�WHUDSLD��VFULWWXUD�H�DXWRELRJUDILD�QHOOD�OHWWHUDWXUD�GHOOD�

PLJUD]LRQH�LWDORIRQD�LQ�©(O�*KLEOL���5LYLVWD�GL�/HWWHUDWXUD�GHOOD�0LJUD]LRQHª n.42. 
� KWWS���ZZZ�HO�JKLEOL�RUJ�LO�VLPEROR�FRPH�WHUDSLD��
3H]]DURVVD�)XOYLR��������$OWUL�PRGL�GL�OHJJHUH�LO�PRQGR��'XH�GHFHQQL�GL�VFULWWXUH�XVFLWH�GDOOH�

migrazioni�LQ�3H]]DURVVD�)XOYLR��5RVVLQL�,ODULD��D�FXUD�GL���/HJJHUH�LO�WHVWR�H�LO�PRQGR��
9HQWL�DQQL�GL�VFULWWXUH�GHOOD�PLJUD]LRQH�LQ�,WDOLD��&/8(%��%RORJQD��SS��9,,�;;;,,,�

3RXJDOD�-HDQ�3DXO��������,Q�IXJD�GDOOH�WHQHEUH��7RULQR��(LQDXGL�
9DQYROVHP�6HUJH��������'DJOL�HOHIDQWL�D�QRQQR�'LR��,O�ULQQRYR�GHO�FRGLFH�OLQJXLVWLFR�LWDO-

iano con le scritture migranti�LQ�3H]]DURVVD�)XOYLR��5RVVLQL�,ODULD��D�FXUD�GL���Leggere 
LO�WHVWR�H�LO�PRQGR��9HQW¶DQQL�GL�VFULWWXUH�GHOOD�PLJUD]LRQH�LQ�,WDOLD��&/8(%��%RORJQD��
SS�������

43  Plutarco in Matvejevic, op.cit.: 14. 
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%RãNR�.QHåLü�
8QLYHUVLWj�GL�=DUD 
(OHQD�.LSURYVND�.QHåLü�
6RFLHWj�'DQWH�$OLJKLHUL�=DUD

=DUD�±�WUD�UHDOWj�H�PHPRULD�QH�La zaratina�GL�6LOYLR�7HVWD

L’articolo verte intorno ad una storia migratoria risalente agli anni ’40 
del secolo scorso e ambientata in Dalmazia, regione di confine che Niccolò 
Tommaseo volle onorare donandole l’epiteto di ponte unificatore tra due 
diverse culture e civiltà. Attraverso le vicende di una famiglia italiana di Zara 
non compromessa col fascismo, si prefigge l’obiettivo di raccontare la trage-
dia dell’esodo degli Italiani dalla Dalmazia avvenuto negli anni successivi 
alla Seconda Guerra Mondiale. Nel suo romanzo La zaratina (2017) il gior-
nalista veneziano Silvio Testa, figlio di genitori dalmati, affronta tematiche e 
argomenti più che attuali, quali le questioni dell’identità, dell’alterità e della 
doppia appartenenza o non appartenenza, temi tanto cari alle poetiche del 
postmoderno. Il presente romanzo, dunque, non è un tipico prodotto della let-
teratura dell’esodo, caratterizzata spesso da uno sguardo unidirezionale che 
cancella la presenza dell’altro, cercando di raccontare la tragedia dell’esodo 
italiano dalla Dalmazia da un solo punto di vista. Navigando tra vecchi stere-
otipi e nuove possibilità, Testa riesce a sradicare i luoghi comuni, scartando 
il concetto di colpa collettiva e mettendo così al centro del suo ragionamento 
l’individuo dotato di capacità di decidere e di scegliere, pronto ad assumersi 
la responsabilità delle proprie scelte.

,QWURGX]LRQH
7UD�LO���QRYHPEUH�GHO������HG�LO����RWWREUH�GHO�������FLQTXDQWDTXDWWUR�

ERPEDUGDPHQWL� DQJORDPHULFDQL� UDVHUR� DO� VXROR� =DUD�� LQ� VHJXLWR� LQVLJQLWD�
GHOO¶HSLWHWR� GL�'UHVGD� GHOO¶$GULDWLFR�� O¶XOWLPD� FLWWj� GDOPDWD� D�PDJJLRUDQ]D�
LWDOLDQD� FKH� ILQR� DOO¶�� VHWWHPEUH� ����� IX� ULVSDUPLDWD� GDOOD� GHYDVWD]LRQH� H�
GDOOH� YLROHQ]H� FDXVDWH� GDO� FRQIOLWWR� PRQGLDOH�� *UD]LH� DOOD� VXD� SRVL]LRQH�
VWUDWHJLFD��VLQ�GDOO¶DQWLFKLWj�OD�FLWWj�YHQLYD�FRQVLGHUDWD�XQ�OXRJR�LPSRUWDQWH��
XQ�SXQWR�GL�LQFRQWUR�H�GL�FRQYHUJHQ]D�WUD�2ULHQWH�H�2FFLGHQWH�H�SRQWH�YHUVR�
XQ�PRQGR�VFRQRVFLXWR�HG�HVRWLFR��1HO�FRUVR�GHOOD�VXD�OXQJD�VWRULD��LQWHVVXWD��
WUD�O¶DOWUR��DQFKH�GL�XQD�IRUWH�SUHVHQ]D�GL�YHQH]LDQLWj�H�LWDOLDQLWj��VRSUDWWXWWR�
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QHOO¶DPELWR� GHOOD� FXOWXUD� H� OHWWHUDWXUD�� OD� FLWWj� IX� XQD� ]RQD� GL� FRQIOXHQ]D�
FKH�YLGH�OD�SUHVHQ]D�H�OD�FRQYLYHQ]D�GL�XQD�YDULHWj�GL�SRSROL��OH�FXL�FXOWXUH�
SHUPHDYDQR�RJQL�LVWDQWH�GHOOD�YLWD�]DUDWLQD�H��LQ�WHUPLQL�SL��DPSL��GDOPDWD��
8QD� WDOH� FROODERUD]LRQH� PXOWLFXOWXUDOH�� QDWD� GD� XQD� UHDOWj� SOXULOLQJXLVWLFD�
H�PXOWLHWQLFD�� JHQHUz� XQD� ULFFD� SURGX]LRQH� OHWWHUDULD� SURYLQFLDOH� LQ� OLQJXD�
LWDOLDQD�FKH�DIIRQGD�OH�VXH�UDGLFL�LQ�HSRFKH�SUHFHGHQWL�PD�FKH��FRPH�RVVHUYD�
0DWH� =RULü�� VROR� GDOO¶,OOXPLQLVPR� DVVXPH� LPSRUWDQ]D� VLD� SHU� OD� TXDQWLWj��
VLD� SHU� OD� TXDOLWj1��=DUD�� FKH�GDO� ����� DO� ����� IX� OD� FDSLWDOH� GHO�5HJQR�GL�
'DOPD]LD� IRUPDWRVL� GDL� WHUULWRUL�� JLj� YHQHWL�� FKH� O¶,PSHUR� DXVWULDFR� DYHYD�
FRQTXLVWDWR�DOO¶,PSHUR�IUDQFHVH��LO�TXDOH�D�VXD�YROWD�QHO������DYHYD�VRSSUHVVR�
OD�5HSXEEOLFD�GL�9HQH]LD2��VL�DIIHUPz�FRPH�FHQWUR�FXOWXUDOH�GHOOD�'DOPD]LD��
HSLWHWR� GL� FXL� JRGp� ILQR� DO� ������ DQQR� FKH� VHJQz� O¶LQL]LR� GHOOD� ILQH� GHOOD�
FRQYLYHQ]D�LWDOR�FURDWD�FKH�VXOOD�VSRQGD�RULHQWDOH�GHOO¶$GULDWLFR�VL�SURWUDVVH�
SHU�FLUFD�FLQTXH�VHFROL��1RQ�YROHQGR�JUDYDUH�WURSSR�L�OHWWRUL�FRQ�L�IDWWL�VWRULFR�
SROLWLFL��FL�OLPLWLDPR�TXL�D�VRWWROLQHDUH�DOFXQL�SXQWL�GL�VYROWD�QHO�TXDGUR�GHL�
UHFHQWL�UDSSRUWL�LWDOR�FURDWL��FKH�KDQQR�SUHDQQXQFLDWR�LQ�PDQLHUD�VLJQLILFDWLYD�
TXHOOR�FKH�VDUHEEH�VWDWD�OD�VRUWH�GL�=DUD�QHJOL�DQQL�4XDUDQWD�GHO�VHFROR�VFRUVR��
SHULRGR�LQ�FXL�q�DPELHQWDWD�OD�VWRULD�GHO�URPDQ]R��,O����DSULOH������IX�VWLSXODWR�
tra il governo italiano ed i rappresentanti delle potenze della Triplice Intesa Il 
3DWWR�GL�/RQGUD��XQ�DFFRUGR�VHJUHWR�FRQ�LO�TXDOH�O¶,WDOLD�VL�LPSHJQz�D�VFHQGHUH�
LQ� JXHUUD� D� ILDQFR� GHOOD� 7ULSOLFH� ,QWHVD� LQ� FDPELR� GL� FRVSLFXL� FRPSHQVL�
WHUULWRULDOL�� FKH� ULJXDUGDYDQR� WUD� O¶DOWUR�� FRPH� VL� OHJJH� QHOO¶DUWLFROR� �� GHO�
WUDWWDWR��O¶LQWHUD�'DOPD]LD�QHL�VXRL�FRQILQL�DPPLQLVWUDWLYL�DXVWUR�XQJDULFL3. Si 
FRQFOXVH�FRVu�LO�SHULRGR�GL�QHXWUDOLWj�GHOO¶,WDOLD��������������FKH�HQWUD�QHOOD�
3ULPD�JXHUUD�PRQGLDOH�VSLQWD�GDOOD�YRORQWj�GHO�JRYHUQR�GL�$QWRQLR�6DODQGUD4. 
$�JXHUUD�ILQLWD��DOOD�FRQIHUHQ]D�GL�SDFH�GL�3DULJL�GHO������DOO¶,WDOLD�QRQ�IXURQR�
FRPSOHWDPHQWH�ULFRQRVFLXWL�WXWWL�L�FRPSHQVL�WHUULWRULDOL�SURPHVVL�FRQ�LO�Patto 
GL�/RQGUD��LQFOXVD�OD�'DOPD]LD�VHWWHQWULRQDOH�FKH��LQ�VHJXLWR�DOOD�GLVJUHJD]LRQH�
H�DO�FUROOR�GHOOD�PRQDUFKLD�GHJOL�$VEXUJR�IX�DVVHJQDWD�DO�QHRQDWR�5HJQR�GHL�
6HUEL��&URDWL�H�6ORYHQL�FKH�QHO������FDPELz�QRPH�LQ�5HJQR�GL�-XJRVODYLD��

1� �&IU��=RULü���������
2  Cfr. Maschek 1872: 9.
3  Per maggiori informazioni si vedano le pubblicazioni di Luciano Monzali: Una scelta dif-

ficile. Il Patto di Londra e la politica estera italiana 1914-1915, in «Acta Histriae», 2017, 
n. 4, pp. 919- 938, Italiani di Dalmazia. Dal Risorgimento alla Grande Guerra, Firenze, 
Le Lettere, 2004.

4  I ragionamenti intorno alla posizione ed al ruolo dell’Italia nella Prima guerra mondiale 
si possono leggere nel libro di memorie di Salandra, /D�QHXWUDOLWj�LWDOLDQD�������, pubbli-
cato da Mondadori nel 1928.
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/D�PDQFDWD�DQQHVVLRQH�GHOOD�'DOPD]LD�DO�5HJQR�G¶,WDOLD�SURYRFz��LQ�DOFXQH�
FHUFKLH� SROLWLFKH�� XQD� GLIIXVD� LQVRGGLVID]LRQH� QHL� FRQIURQWL� GHOOH� SROLWLFKH�
FRQGRWWH�GDOOH�JUDQGL�SRWHQ]H��WDOH�PDOFRQWHQWR�WURYD�XQD�VXD�HVSUHVVLRQH�QHO�
VLQWDJPD�GL�vittoria mutilata��FRQLDWR�GD�*DEULHOH�G¶$QQXQ]LR�H�DSSDUVR�LO����
RWWREUH������VXO�©&RUULHUH�GHOOD�6HUDª��/H�WHQVLRQL�WUD�L�GXH�VWDWL�YHQQHUR�LQ�
SDUWH�PLWLJDWH�GDO�7UDWWDWR�GL�5DSDOOR5�GHO������FKH�SUHYHGHYD�O¶DVVHJQD]LRQH�
DOO¶,WDOLD�GHOOD�FLWWj�GL�=DUD�H�GHOOH�LVROH�GL�&KHUVR��/XVVLQR��/DJRVWD��3HODJRVD�
H�/LVVD���1HL����DQQL�VXFFHVVLYL�=DUD�IX�XQ¶HQFODYH�LWDOLDQD�FRQILQDQWH�FRQ�
XQ�WHUULWRULR�SRSRODWR�GDJOL�VODYL��VLD�FURDWL�FKH�VHUEL��FRQ�L�TXDOL�OD�FLWWj�YLVVH�
LQ�XQD�VLPELRVL�LQ�XQ�SHULRGR�GL�UHODWLYD�SDFH�H�SURVSHULWj��Ä=DUD�VHPEUDYD�
XQ¶LVROD�IHOLFH��LQ�XQ�FHUWR�VHQVR�OR�HUD��XQD�ULFFD�HQFODYH�LWDOLDQD�LQ�XQD�YDVWD�
UHJLRQH�GL�HWQLD�VODYD�>«@³7.

(VLOLR��PHPRULD��ULFRUGR
,O�IHQRPHQR�GHOO¶HVLOLR�q�SURIRQGDPHQWH�UDGLFDWR�QHOOD�OXQJD�VWRULD�GHOOD�

FLYLOWj�RFFLGHQWDOH��QH�q�SDUWH�LQWHJUDQWH�VLQ�GDOO¶HVSXOVLRQH�GHL�SULPL�XRPLQL�
GDO�3DUDGLVR�7HUUHVWUH�SHU�YRORQWj�GL�'LR��HSLVRGLR�UDFFRQWDWR�QHO�OLEUR�GHOOD�
*HQHVL��/D�VWRULD�GHOOD�OHWWHUDWXUD�PRQGLDOH�q�SHUPHDWD�GDOO¶HVSHULHQ]D�GHOO¶H�
VLOLR�FKH�QRQ�q�QHFHVVDULDPHQWH�VROR�SXQLWLYD��PD�LQ�DOFXQL�FDVL�DQFKH�SUR�
ILFXD�SHU� O¶LQGLYLGXR��DG�HVHPSLR�SHU� ,RVLI�%URGVNLM�FKH�SHUFHSLVFH� O¶HVLOLR�
FRPH� XQD� FRQGL]LRQH�PHWDILVLFD�� 'L� UHFHQWH�� LO� IHQRPHQR� GHOO¶HVLOLR� QHOOD�
OHWWHUDWXUD�YLHQH�VLVWHPDWLFDPHQWH�VWXGLDWR�QHOO¶DPELWR�GHOOH�WHRULH�SRVWFROR�
QLDOL�SURPRVVH�GD�(GZDUG�6DLG��+RPL�%KDEKD�H�*D\DWUL�6SLYDN��5DJLRQDQGR�
LQWRUQR�DO� OHJDPH� WUD�HVLOLR�H� OHWWHUDWXUD��6DLG�YHGH�TXHVW¶XOWLPD�FRPH�XQD�
IRU]D�WHUDSHXWLFD�FKH�DLXWD�O¶XRPR��WURYDWRVL�QHOOD�VLWXD]LRQH�GL�GRYHU�ODVFLDUH�
LO�OXRJR�LQ�FXL�ULVLHGH��D�VXSHUDUH�OD�WULVWH]]D�SDUDOL]]DQWH�FDXVDWD�GDOOD�VHSD�
UD]LRQH� GDOOD� WHUUD� QDWDOH� H� GD� XQD� SHUGLWD� FKH� QRQ� VDUj�PDL� FRPSHQVDWD8. 
4XHVWR�SUREDELOPHQWH�VSLHJD�LO�SHUFKp�GL� WDQWL�HVLOLDWL�FKH�GHFLGRQR�GL�UDF�
FRQWDUH�OH�SURSULH�HVSHULHQ]H��VSHVVR�LQ�IRUPD�GL�GLDULR�R�SURVD�PHPRULDOL�
VWLFD��JHQHUDQGR�FRVu�XQD�ULFFD�SURGX]LRQH�OHWWHUDULD�LVSLUDWD�DOO¶HVSDWULR��&¶q�

5  Interessantissime sono le osservazioni di Testa a proposito del Trattato di Rapallo: „Quel 
trattato che aveva spento tutte le illusioni degli italiani di Dalmazia generate dalla vittoria 
nella Grande Guerra, tanto da spingere D’Annunzio a coniare quell’invettiva di vittoria 
mutilata che diede tanto fiato al fascismo e fu tra le cause dell’invasione italiana della 
Jugoslavia nel 1941“ (Testa 2017: 59).

�  Cfr. Siboni 2012 
7  Testa 2017: 61
8  Cfr. Said 2005:169



Zara – tra realtà e memoria ne La zaratina di Silvio Testa

380

FRPXQTXH�GD�GLUH�FKH�OR�VFULWWRUH�HVLOLDWR��DQFKH�VH�QD]LRQDOPHQWH�PDUFDWR���
q� QHFHVVDULDPHQWH� QRQ� DOOLQHDWR�� OD� VXD�PLVVLRQH� q� GL� IDUH� GD� SRQWH� FXOWX�
UDOH�WUD�GLYHUVH�FLYLOWj��HG�HJOL��QRQ�DSSDUWHQHQGR�GHO�WXWWR�D�QHVVXQD�GL�HVVH��
VL� FUHD�QHO� VXR� LPPDJLQDULR�XQD�SDWULD� LUUHDOH� H�XWRSLVWLFD10��/¶HVRGR�GHJOL�
,WDOLDQL�GDOOD�'DOPD]LD� LQ�VHJXLWR�D�XQD�VHULH�GL� WUDJLFL�DYYHQLPHQWL�VWRULFL�
FKH�KDQQR�VWUDSSDWR� OD�PDJJLRUDQ]D�GHOOD�SRSROD]LRQH� LWDOLDQD�GL�=DUD�DOOH�
ORUR�UDGLFL��YDULH�IRQWL�ULSRUWDQR�YDUL�QXPHUL�±�WUD����H����PLOD11��FRVWULQJHQ�
GROD� D� UHFDUVL� QHO� FRVLGGHWWR� ³HVLOLR� LQ� 3DWULD´�� HEEH� FRPH� FRQVHJXHQ]D� OD�
FUHD]LRQH�GL�XQD�ULFFD�SURGX]LRQH�OHWWHUDULD�FKH�WUDWWD�LQ�XQ�PRGR�R�QHOO¶DOWUR�
OD�WUDXPDWLFD�HVSHULHQ]D�GHOO¶DEEDQGRQR��2JQL�WHQWDWLYR�GL�HOHQFD]LRQH�VLVWH�
PDWLFD�GL�TXHOOH�RSHUH��DSSDUWHQHQWL�D�GLYHUVL�JHQHUL�H�IRUPH�OHWWHUDULH��q�GHVWL�
QDWR�DO�IDOOLPHQWR��&RJOLDPR�FRPXQTXH�O¶RFFDVLRQH�SHU�VHJQDODUH�XQD�GHOOH�
SL��UHFHQWL�ULFHUFKH�H�VWXGL�LQ�TXHVWR�FDPSR��OD�WHVL�GL�GRWWRUDWR�GL�1LNROLQD�
*XQMHYLü�.RVDQRYLü��GLVFXVVD�QHO������DOO¶8QLYHUVLWj�GL�=DUD��/D� WHVL� LQWL�
tolata 7DOLMDQVNL� SLVFL� ]DGDUVNLK� NRULMHQD�X� HJ]LOX�QDNRQ�'UXJRJ� VYMHWVNRJ�
rata��*OL�VFULWWRUL�LWDOLDQL�GL�RULJLQL�]DUDWLQH�LQ�HVLOLR�GRSR�OD�6HFRQGD�JXHUUD�
PRQGLDOH���OD�TXDOH��FRPH�LO�WLWROR�VWHVVR�VXJJHULVFH��SUHVHQWD�XQD�ULFHUFD�IDWWD�
VXJOL�DXWRUL�LWDOLDQL�GL�UDGLFL�]DUDWLQH�FKH�KDQQR�ODVFLDWR�OD�FLWWj�QDWLD�GXUDQWH�
R�GRSR�OD�6HFRQGD�*XHUUD�0RQGLDOH��,O�PDQWHQLPHQWR�GHOOD�PHPRULD�H�GHL�
ULFRUGL� GHOOD� FLWWj� FKH� GRYHWWHUR� DEEDQGRQDUH� q� LO� FRPSLWR� SULQFLSDOH� GHOOD�
SULPD��VHFRQGD�H�RUPDL�WHU]D�JHQHUD]LRQH�GHJOL�HVXOL��ULXQLWL�LQ�DVVRFLD]LRQL�
FKH�FHUFDYDQR�GL�FRQVHUYDUH�OD�PHPRULD�GHL�IDWWL�DYYHQXWL��/D�PHPRULD��VHU�
YHQGRFL�GHOOH�SDUROH�GHOOD�VRFLRORJD�)UDQFHVFD�*DPEDUR�� ILJOLD�H�QLSRWH�GL�
HVXOL�]DUDWLQL��YLHQH�SHUFHSLWD�FRPH�LO�OXRJR�QHO�TXDOH�VL�VWUXWWXUD�H�VL�UDIIRU]D�
LO�VHQVR�GHOO¶LGHQWLWj�LQGLYLGXDOH�H�FROOHWWLYD�GL�XQD�SHUVRQD��LO�FKH�PHWWH�LQ�
HYLGHQ]D�OR�VWUHWWR�UDSSRUWR�FKH�HVLVWH�WUD�PHPRULD�H�LGHQWLWj12. Un altro ele�
PHQWR� GD� FRQVLGHUDUH� VRQR� L� GLYHUVL� WLSL� GL�PHPRULD�� GHVFULWWL� GD�0DXULFH�

9  Homi Bhabha, a proposito del rapporto tra l’esilio e la nazione, sottolinea l’inseparabilità 
di questi due concetti, concludendo che „la densa ombra della nazione cade sul fenomeno 
dell’esilio“. Cfr. Bhabha 2002:159.

10� �&IU��.QHåLü����������
11� �/H�LQIRUPD]LRQL�IRUQLWHFL�GD�7HVWD��ULFDYDWH�LQ�EDVH�D�FDOFROL�SURYYLVRUL��SDUODQR�GL��������

FLYLOL�ULPDVWL�D�=DUD�GRSR�LO������H�GL��������UHVLGHQWL�SULPD�GHOOR�VFRSSLR�GHOOD�JXHUUD�
�FIU����������������4XDQWR�DO�QXPHUR�WRWDOH�GHJOL�,WDOLDQL�FKH�KDQQR�ODVFLDWR�OD�'DOPD]LD�
QHO�SHULRGR�GXUDQWH�H�GRSR�OD�6HFRQGD�*XHUUD�0RQGLDOH��OH�IRQWL�FURDWH�H�LWDOLDQH�QRQ�FRQ�
FRUGDQR�DIIDWWR��/H�IRQWL�LWDOLDQH�SDUODQR�GL�����PLOD�HVXOL�GDOOD�'DOPD]LD��PHQWUH�TXHOOH�
FURDWH�GL�XQ�QXPHUR�PROWR�PLQRUH��&IU��*XQMHYLü�.RVDQRYLü���������

12  Cfr. Gambaro 2010: 17
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+DOEZDFKV13�� ILORVRIR� H� VRFLRORJR� IUDQFHVH�� LQGLVSHQVDELOL� SHU� OD� FRPSUHQ�
VLRQH�GHOOH�GLYHUVH� LQWHUSUHWD]LRQL�GL�XQR�VWHVVR�HYHQWR�FKH�VL�FROORFDQR�VX�
GLIIHUHQWL� SLDQL� GL� FRQFHSLPHQWR�� VSHVVR� LGHRORJLFDPHQWH� LQIOXHQ]DWL�� /D�
PHPRULD�LQGLYLGXDOH�q�FRVWLWXLWD�GDOO¶LQVLHPH�GHL�ULFRUGL�FKH�DSSDUWHQJRQR�DO�
VLQJROR�VRJJHWWR�H�FKH�ULJXDUGDQR�OD�VXD�SHUVRQDOH�HVSHULHQ]D�GL�YLWD��PHQWUH�
OD�PHPRULD�FROOHWWLYD�YLHQH�LQWHVD�FRPH�O¶LQVLHPH�GHOOH�UDSSUHVHQWD]LRQL�GHO�
SDVVDWR�FKH�XQ�JUXSSR�GL�SHUVRQH�SURGXFH��/D�PHPRULD�VWRULFD��GDOO¶DOWUR�ODWR��
HVLVWH�LQGLSHQGHQWHPHQWH�GDO�VRVWHJQR�GL�XQ�JUXSSR�VRFLDOH�YLYHQWH��HVVD�VL�
SUHVHQWD�LQ�IRUPD�GL�PHPRULD�VFULWWD��ILVVD�H�XQLFD14��,O�FRQFHWWR�GL�PHPRULD�q�
HVVHQ]LDOPHQWH�DFFRPSDJQDWR�GDO�FRQFHWWR�RSSRVWR��O¶REOLR��H�LQVLHPH�FUHDQR�
XQ�ELQRPLR�LPSUHVFLQGLELOH��1HOOD�SUHID]LRQH�DO�URPDQ]R��SULPD�GL�GHGLFDUVL�
DOOD� WUDJLFD�VWRULD�IDPLOLDUH�FKH�YXROH�UDFFRQWDUH�� O¶DXWRUH�UDJLRQD�VXO� WHPD�
GHOO¶REOLR�� R�PHJOLR� GLUH� VX� TXHOOR� FKH�)UDQFR�)RUWLQL� GHILQLVFH� ³PHPRULD�
LQYRORQWDULD´�� FKH� WHQGH� D� SULYDUH� O¶LQGLYLGXR�GL� XQD� WHPSRUDOLWj� FROOHWWLYD 
FKH�OR�DLXWHUHEEH�D�UDIIRU]DUH�OD�SHUFH]LRQH�GHOOD�SURSULD�LGHQWLWj��GHILQLWD�GD�
)RUWLQL�³ULFRUGR´�R�³PHPRULD�YRORQWDULD³15��&RPH�GLFKLDUDWR�QHOOD�SUHID]LRQH��
LO�FRPSLWR�GHOO¶DXWRUH�YHUWH�DWWRUQR�DO�WHQWDWLYR�GL�ULVDUFLUH�OD�SRSROD]LRQH�GDO�
PDWD�GHOOD�GDPQDWLR�PHPRULDH e di avvicinare il lettore alla Storia attraverso 
XQD�VLQHUJLD�WUD�OD�PHPRULD�YRORQWDULD�H�OD�PHPRULD�LQYRORQWDULD�

7UD�UHDOWj�H�PHPRULD
Nel panorama della letteratura italiana dell’esodo emerge spesso un’os-

servazione italocentrica, non sempre impegnata a riflettere sulla difficoltà del 
ricostruire un insieme di relazioni causali che permetta di osservare la storia 
da una distanza oggettiva, sia temporale che emotiva. Il presente romanzo si 
prefigge, invece, di proiettare la vicenda di una famiglia italiana di Zara, non 
compromessa col fascismo, in prospettiva transnazionale e universale, intrisa 
di pacifismo e di atteggiamento antibellico: “Bastaria conosarse, parlarse, 
cercar de capirse e no’ ghe saria più guerre maledette”16. 

13  Si vedano i seguenti titoli: Halbwachs Maurice, 1968. La mémoire collective, P.U.F., Parigi 
e Namer Gérard, 1991. Memoria sociale e memoria colletiva. Una rilettura di Halbwachs 
in Jedlowski P., Rampazi M. (a cura di), Il senso del passato. Per una sociologia della 
memoria, Franco Agnelli, Milano

14  Cfr. Gambaro 2010: 19
15  Queste considerazioni fortiniane sono tratte dal suo saggio Il controllo dell’oblio 

pubblicato in Insistenze. Cinquanta scritti 1976- 1984
��  Testa 2017: 116
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La storia si apre con un’immagine tipicamente romantica dominata da 
un sentimento di serenità e di pace, una pace quasi tangibile emanata da un 
calmo cielo novembrino, a breve teatro bellico che vedrà Zara trasformarsi 
in una Dresda dell’Adriatico. Già nel primo capitolo Testa si dimostra molto 
chiaro nell’esprimere le sue posizioni politiche, la cui articolazione viene affi-
data a Giuseppe, il saggio capofamiglia, testimone di una pacifica convivenza 
italo-croata nel passato, rovinata da nazionalismi esasperati e dalle politiche 
poco sagge ispirate al mito della romanità e della Terza Roma: 

/¶LQQRFHQ]D� O¶DEELDPR� SHUVD� TXDQGR� DEELDPR� GDWR� FUHGLWR� D� TXHOOD�
PDULRQHWWD�GL�0XVVROLQL��PDOHGHWWD�OD�YROWD��/H�DTXLOH�URPDQH��L�VDOWL�QHL�
FHUFKL�GL�IXRFR��OH�PDUFHWWH��L�SHWWL�LQ�IXRUL��L�SXJQL�VXL�ILDQFKL��OH�EDLRQHWWH��
OH�OXFL�GL�QRWWH�D�3DOD]]R�9HQH]LD��/¶,WDOLHWWD�LQ�FHUFD�GL�XQ�,PSHUR�FRQ�OH�
VFDUSH�GDOOH�VFXROH�GL�FDUWRQH��3RL�OD�JXHUUD�D�ILDQFR�GL�+LWOHU�KD�WUDVIRUPDWR�
OD�FRPPHGLD�LQ�WUDJHGLD��O¶DEELDPR�YROXWD�QRL��O¶DEELDPR�DFFHWWDWD��H�RUD�
OD�SDJKLDPR17. 

Giuseppe rappresenta l’ultima generazione di dalmati ancora fedeli alle 
idee risorgimentali e romantiche sempre sulla linea Tommaseo-Mazzini18, che 
sperava nella nascita di una nazione dalmata, un meticciato caratteristico che 
aveva generato nelle città della costa una popolazione di “gente simile nelle 
caratteristiche fisiche, nel carattere, e perfino nella cucina e che usava come 
lingua franca una sorta di dialetto vetero veneziano-dalmatico che tutti, Slavi 
e Italiani, benché generalmente bilingui, parlavano tra loro”19. La visione, per 
molti utopistica, ebbe vita in un microcosmo familiare dove in una casa alle 
Colovare, un quartiere zaratino, convivevano Giuseppe, sua moglie Maria 
con le loro due figlie, Daria e Licia, ed i loro mariti, Luigi e Ivo, un croato che 
insegnava il croato prima che quella lingua venisse proibita dal regime fasci-
sta. Attraverso una visione retrospettiva si cerca quindi di spiegare i rapporti 
secolari tra Italiani e Slavi in Dalmazia, quella regione di confine che Niccolò 
Tommaseo volle onorare dell’epiteto di ponte unificatore tra le diverse cul-
ture e civiltà che vi si sono susseguite nel corso degli ultimi 2000 anni:

17  Testa 2017: 19
18  Alludiamo qui alle idee mazziniane della missione civilizzatrice affidata da Dio all’Italia, 

nonché alla sua solidarietà etico-politica con i popoli slavi espressa nelle Lettere slave, 
scritto nel quale egli cerca di fare luce sulla questione slava. Si veda ad esempio Mazzini 
Giuseppe, 1972. Scritti politici, a cura di T. Grandi, A. Comba, Torino, Utet e Mazzini 
Giuseppe, 2007. Lettere slave e altri scritti, a cura di G. Brancaccio, Milano, Biblion 
Edizioni.

��  Testa 2017: 16
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Quelle terre, quelle isole erano un mondo a sé, dove nei secoli si erano 
succeduti illiri, romani, bizantini, slavi, veneziani, francesi, austriaci, ita-
liani, intrecciandosi e mescolandosi con albanesi, montenegrini, bosniaci 
in fuga della lotta contro il Turco che aveva anch’egli segnato dei suoi 
influssi quelle terre perennemente di confine20.

Quest’immagine idilliaca, colma di un’ingenuità e semplicità dei tempi 
ormai passati, viene bruscamente interrotta dal fragore degli aerei angloa-
mericani che scaricarono tonnellate di bombe sulla città trasformandola in 
una galleria di orrori infernali e riducendola ad un cumulo di macerie, un 
ammasso di materiale edilizio privo di anima:

[…] sulla scaletta del molo, infatti, un uomo ritto in piedi, con la schiena 
appoggiata ai ripidi scalini, sembrava indicare il mare, ma la sua immobile 
rigidità svelava già da lontano l’inganno. Aveva una lenza tra le dita, esat-
tamente come nel momento in cui la morte l’aveva sorpreso col violentis-
simo spostamento d’aria di una bomba, ma il peggio era ai suoi piedi: la 
superficie del mare ribolliva, centinaia di cefali si aggrovigliavano come 
impazziti disputandosi brandelli di carne21.

Il nemico in divisa militare alleata, pur rivestendo un ruolo di primo piano 
all’interno della coppia oppositiva amico-nemico, viene percepito solo a 
livello uditivo, attraverso il rumore degli aerei e delle bombe, il che, oltre 
a spersonalizzarlo e a disumanizzarlo, non rende possibile una sua identifi-
cazione con la popolazione locale croata, anch’essa nel mirino dei proiettili. 
Esposta quotidianamente alla morte in una città soggiogata dal regime nazista 
che si era installato dopo l’8 settembre, la famiglia, con l’aiuto della serva 
croata Ivaniza, si rifugiò a Boccagnazzo, un paese non lontano da Zara, presso 
una famiglia di contadini croati, i Drusic. Testa fraternizza con i personaggi 
croati della storia che non vengono visti nell’ottica negativa di un popolo 
in trincea, sceso dalle montagne, immagine spesso reperibile nelle pubbli-
cazioni periodiche dei giornali dalmati del ventennio fascista. Un’immagine 

20  Testa 2017: 16. Va assolutamente notata la similitudine con la descrizione tommaseana 
della Dalmazia, reperibile nel romanzo epistolare Dell’animo e dell’ingegno di Antonio 
Marinovich: “Variato il terreno di montagna ignuda, di poggio ridente, di pianura, di valle, 
di spiaggia, d’isola, di penisola, di paduli: vicina Italia, Germania, Grecia, Turchia; e delle 
razze illirica, italiana, greca, turca, ungherese, germogli; e dell’italiana pugliesi, toscani, 
veneti, bergamaschi: note più o meno le lingue, slava, italiana, latina, tedesca, francese: il 
rito greco e il cattolico; l’alfabeto latino, il glagolitico, il serviano: rovine romane, monete 
greche, opere del Sammicheli e del Tintoretto […]” (Tommaseo 1840: 153).

21  Testa 2017: 23
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tale continua a sopravvivere solo nelle descrizioni dei partigiani22 che entrano 
nella città nel 1944 e che, a differenza degli angloamericani, vengono perce-
piti a livello visivo. Attraverso una profonda caratterizzazione dei personaggi 
descritti nel loro aspetto fisico e psicologico, il lettore viene informato sulla 
concezione del loro mondo finora esistente, nonché della nuova realtà sociale 
in vista, provocata da un rovesciamento delle posizioni sociali. La villa alla 
Colovare, che ospitava le tre generazioni della ricca famiglia imprenditoriale, 
viene sostituita con un fienile sopra la stalla “impregnata dell’odore delle 
mucche, un afrore nel quale si mescolavano effluvi animali, urina, escrementi 
che pure Drusic spalava tutte le sere e tutte le mattine […]23. Dragan Drusic, 
tipico contadino dalmata “dal viso perennemente abbronzato sul quale con-
trastavano due folti baffi bianchi alla Francesco Giuseppe”24, con in capo la 
tipica capiza rossa “aveva conquistato una sorta di parità nei confronti dei 
suoi ospiti italiani, che prima non sentiva. Loro erano l’élite politica e cul-
turale della Dalmazia, la classe dominante, mentre gli scojani nelle isole e 
i contadini nell’entroterra erano la forza lavoro, in qualche modo dei subor-
dinati”25. Nella ricca pleiade di personaggi croati meritano una particolare 
attenzione la serva Ivaniza, suo fratello Frane e suo padre Jakov che offrirono 

22� �/¶LPPDJLQH�GHO�SRSROR�FKH�IHVWHJJLD�O¶HQWUDWD�GHOO¶HVHUFLWR�SDUWLJLDQR�LQ�FLWWj�EDOODQGR�
il kolo� FRUULVSRQGH� JURVVR�PRGR� DOOH� LPPDJLQL� GHL�PRUODFFKL� ULQWUDFFLDELOL� QHL� OLEUL� GL�
YLDJJLR�LWDOLDQL�GL�GDWD�RWWRFHQWHVFD��H�GHULYDQWL�GDOO¶LPPDJLQH�IRUWLVLDQD�GL�TXHO�SRSROR�
apparsa nel Viaggio in Dalmazia��O¶LPPDJLQH�GHL�SDUWLJLDQL��GDOO¶DOWUR�FDQWR��YLHQH�EDVDWD�
VXOO¶LGHD�GHOOD�ORUR�FUXGHOWj�H�GHOO¶LPSRVVLELOLWj�GL�DGDWWDPHQWR�DOOD�YLWD�LQ�FLWWj��5LSRUWLDPR�
FRPH�HVHPSLR�OD�VFHQD��DYYHQXWD�LQ�VHJXLWR�DOO¶HQWUDWD�GHL�SDUWLJLDQL�LQ�FLWWj��LQ�FXL�'DULD�
LQFRQWUD�XQ�JUXSSR�GL�SDUWLJLDQL�FKH�OH�RIIURQR�XQ�VDFFKHWWR�FRQWHQHQWH�GHL�EXOEL�RFXODUL��
/D�VFHQD�q�SUREDELOPHQWH� LVSLUDWD�D�TXHOOD�GDO� URPDQ]R�Kaputt�GL�&XU]LR�0DODSDUWH� LQ�
FXL� YLHQH� GHVFULWWR� XQ� SDQLHUH� VXO� WDYROR� GL�$QWH� 3DYHOLü� FRQWHQHQWH� GHL� EXOEL� RFXODUL��
Ä0HQWUH�VL�SDUODYD��LR�RVVHUYDYR�XQ�SDQLHUH�GL�YLPLQL�SRVWR�VXOOD�VFULYDQLD��DOOD�VLQLVWUD�GHO�
3RJODZQLN��,O�FRSHUFKLR�HUD�VROOHYDWR��VL�YHGHYD�FKH�LO�SDQLHUH�HUD�FROPR�GL�IUXWWL�GL�PDUH��
FRVu�PL�SDUYHUR��H�DYUHL�GHWWR�GL�RVWULFKH��PD�WROWH�GDO�JXVFLR��FRPH�TXHOOH�FKH�VL�YHGRQR�
WDOYROWD� HVSRVWH�� LQ� JUDQGL� YDVVRL�� QHOOH� YHWULQH�GL�)RUWQXP�DQG�0DVRQ�� LQ�3LFFDGLOO\� D�
/RQGUD��&DVHUWDQR PL�JXDUGz��VWULQJHQGR�O¶RFFKLR��µ7L�SLDFHUHEEH��HK��XQD�EHOOD�]XSSD�GL�
RVWULFKH��µ6RQR�RVWULFKH�GDOOD�'DOPD]LD"¶�GRPDQGDL�DO�3RJODZQLN��$QWH�3DYHOLü VROOHYz�LO�
FRSHUFKLR�GHO�SDQLHUH�H�PRVWUDQGR�TXHL�IUXWWL�GL�PDUH��TXHOOD�PDVVD�YLVFLGD�H�JHODWLQRVD�
GL�RVWULFKH��GLVVH�VRUULGHQGR��FRQ�TXHO�VXR�VRUULVR�EXRQR�H�VWDQFR��µ�Ê�XQ�UHJDOR�GHL�PLH�
IHGHOL� XVWDVFLD�� VRQR� YHQWL� FKLOL� GL� RFFKL� XPDQL¶³� �0DODSDUWH� ������ ������ ,O� GLVWDFFR�
GDOO¶LPPDJLQH�JHQHUDOL]]DWD�GHL�SDUWLJLDQL�LQWULVD�GL�FUXGHOWj�VL�ULVFRQWUD�SHUz�QHOOD�VFHQD�
LQ�FXL�/XLJL�ULHVFH�DG�HYLWDUH�OD�IXFLOD]LRQH�JUD]LH�D�XQ�SDUWLJLDQR�³JLRYDQLVVLPR��DQFRUD�
LPEHUEH´��FKH�³JXDUGDQGROR�FRQ�GXH�RFFKL�GD�FHUELDWWR��VHQ]D�RGLR��FRQ�OD�FDQQD�GHO�0DE�
JOL�IHFH�FHQQR�GL�VDOWDUH´��7HVWD������������

23  Testa 2017: 55
24  Testa 2017: 51
25  Testa 2017: 142
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rifugio a Luigi nella loro casa a Oltre, salvandolo da morte certa dopo essere 
miracolosamente scampato alla fucilazione, Luka, dipendente dell’impresa 
di Giuseppe che si mette a disposizione della famiglia pur essendo membro 
del movimento antifascista croato, e alla fine la più volte menzionata fami-
glia Drusic, che mette a rischio la propria esistenza per salvare una famiglia 
italiana e lo fa, come afferma il capofamiglia Dragan Drusic, “perché semo 
omeni”:

³6LRU�%HSL´��HVRUGu��³JKH�GLJR�OD�YHULWj��TXDQGR�FKH�VH�YHJQXGL�QR¶�MHUR�
FRQWHQWR�� Jz� DYXGR�SDXUD��0D�[q� LQ� oHUWL�PRPHQWL� FKH� VH�SzO� YqGDU� VH�
XQD�HO�[q�DOO¶DOWH]D�GH�TXHOR�FKH�L�JKH�Jj�LQVHJQj�>«@�0D�RUD�QR¶�VHPR�
SHQWLGL��DQ]L�VHPR�FRQWHQWL��*jYHPR�IDWR�EqQ��SULPD�VH�FRQRúHYLPR��PD�
GD�ORQWjQ��PHQWUH�RJJL��VDQWR�1DGDO��PDJQHPR�LQVLHPH��VX�OD�VWHVVD�WROD��
FRPH�IXVVLPR�µQD�IDPqJLD�VRO��,�SRO�EXWDU�OH�ERPEH��PD�TXHOR�FKH�JDYHPR�
FRQTXLVWj�QR¶�QH�OR�FDYDUj�QLVVXQL´��.

Le pagine del romanzo sono intessute di espressioni e di frasi in dialetto 
veneto zaratino che svolge una duplice funzione: quella dell’autoconserva-
zione, ovvero della conservazione della lingua madre e, dall’altra parte, rap-
presenta un’espressione di nostalgia per la città perduta27, ricordata attraverso 
il suo vernacolo che funziona come spazio culturale della memoria. Oltre 
a quello, il dialetto veneto zaratino, da secoli usato come lingua franca da 
Italiani e da Slavi, funge anche da tessuto connettivo tra questi due popoli:

[…] in effetti il dialetto era per tutti la vera lingua madre, ma in quelle 
terre era soprattutto la lingua franca con la quale italiani, albanesi, cro-
ati, montenegrini, tutti da sempre si intendevano, signori o contadini che 
fossero. Se Venezia aveva lasciato un’eredità era anche quella sorta di 
esperanto dalmata grazie al quale, prima che i nazionalismi prendessero il 
sopravvento, pur nelle diversità tutti si sentivano figli di una stessa storia 
comune28.
/H�LPPDJLQL�ULJXDUGDQWL�OD�VIHUD�LQWLPD��LQ�SDUWLFRODU�PRGR�TXHOOH�OHJDWH�

DOO¶DFTXD��DO�PDUH��DOOH�YLH�H�SLD]]H�GL�=DUD�SULPD�GHL�ERPEDUGDPHQWL��DWWUD�
YHUVR�OH�TXDOL�YLHQH�HYRFDWD�OD�FLWWj��VRQR�SHU�OR�SL��HVSUHVVH�LQ�GLDOHWWR��&RVu�
DG�HVHPSLR�LO�SLFFROR�6HUJLR��ILJOLR�GL�,YR�H�GL�/LFLD��LPSDUz�D�QXRWDUH�³QHL�
EXVL� GHOOH� ERPEH´���� ,O� GLDOHWWR� YHQHWR� H� O¶LWDOLDQR� VWDQGDUG�� LQ� FRQIRUPLWj�
DOOD�WHVL�GHOOD�VDQWD�WULQLWj�GL�OLQJXD��QD]LRQH�H�SDWULD��FRQLDWD�TXDOFKH�DQQR�ID�

26  Testa 2017: 115-116
27� �&IU��*XQMHYLü�.RVDQRYLü����������
28  Testa 2017: 159
��  Testa 2017: 161
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GDOOD�OLQJXLVWD�FURDWD�6QMHåDQD�.RUGLü30��GLYHQWDQR�LO�QHPLFR�GHOOR�6WDWR�FKH�
PLQDFFLD� OR�VYLOXSSR�LGHRORJLFR�SROLWLFR�GHO�QXRYR�VWDWR� MXJRVODYR��4XHVWD�
URWWXUD�FRQ�OD� WUDGL]LRQH�FXOWXUDOH�H� OLQJXLVWLFD�GHOOD�'DOPD]LD��FKH�GL�IDWWR�
HUD�GD�VHFROL�XQD�UHJLRQH�FKH�YHGHYD�VYLOXSSDUVL�XQ�VHQWLPHQWR�GL�SHUPHD�
]LRQH�LWDOR�VODYD�LQ�WXWWL�L�FDPSL��VL�GLPRVWUD�PROWR�DUWLILFLDOH�H�IRU]DWD��FRPH�
q�HYLGHQWH�GDOOD�VFHQD�LQ�FXL�YLHQH�GHFULWWR�LO�WUDVIHULPHQWR�GL�/XLJL��LQVLHPH�
DJOL�DOWUL�GLSHQGHQWL�GHO�&RPXQH�H�GHOOD�3UHIHWWXUD��DOO¶LVROD�GL�8JOLDQR��GRYH�
VDUHEEH�GRYXWR�HVVHUH�IXFLODWR��0HQWUH�UHPDYDQR�QHO�WUDEDFFROR��L�SDUWLJLDQL�
FURDWL�FDQWDYDQR�LQ�GLDOHWWR�YHQHWR�XQ�FDQWR�WLSLFR�SHU�VFDQGLUH�LO�ULWPR�GHOOD�
YRJDWD�� FRVD� VWUDQD� VH� VL� SUHQGH� LQ� FRQVLGHUD]LRQH� O¶LPSHJQR� LGHRORJLFR� H�
SROLWLFR�LQ�VFHQD�YROWR�DG�HOLPLQDUH�O¶HOHPHQWR�HVWUDQHR�

Il canto continuò, e parlava di guerre, di pace, di nostalgie agresti, fin che 
le vele furono a riva, e Luigi, nella stiva, pensò tristemente come quella 
gente cercasse di cancellare ogni segno di italianità, declinata attraverso 
Venezia, senza neppure rendersi conto di quanto loro stessi ne fossero 
intrisi fin dall’infanzia. Hai voglia, si disse, scalpellar leoni…31

Le questioni riguardanti identità, alterità e doppia appartenenza o non 
appartenenza, tanto care alle poetiche del postmoderno, si intrecciano in ogni 
pagina del romanzo. L’identità dei protagonisti (italiani e una parte di popo-
lazione slava) si basa su un sentimento di forte appartenenza regionale dal-
mata, sia da un punto di vista nazionale che politico, percepita piuttosto come 
una scelta. Una tale concezione di nazione, sempre sulle orme dell’idea della 
nazione dalmata proclamata e voluta da Tommaseo32, si colloca agli antipodi 
rispetto alla posizione croata, che ragionando intorno all’idea di nazione non 
volle rinunciare al concetto dello ius sanguinis. 

Ivo era nato austriaco, ed era cresciuto a Zara nel clima del forte irre-
dentismo italiano, respirando quell’aria a scuola e nelle strade. Il trattato 
di Rapallo, che nel 1920 aveva assegnato Zara all’Italia, lo aveva reso 
italiano di cittadinanza, la sua cultura era italiana, i suoi amici erano ita-
liani, aveva sposato un’italiana. Era, insomma, un italiano a tutti gli effetti, 
anche se di origini croate. Viveva come un italiano, non come un croato, e 
tanti a Zara erano come lui33.

30� �6L�YHGD�.RUGLü�6QMHåDQD��������Jezik i nacionalizam��=DJUHE��'XULHX[
31  Testa 2017: 238
32  „In Dalmazia, infatti, esistevano genti diverse ma con caratteristiche comuni così pecu-

liari che un grande intellettuale come Niccolò Tommaseo (che scriveva alla madre in ser-
bocroato) aveva creduto di riconoscere l’esistenza di una nazione dalmata a sé stante“ 
(Testa 2017: 199).

33  Testa 2017: 91
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Anche se al di là del mare esisteva davvero una vera Italia in senso poli-
tico, non possiamo non concordare con le frasi uscite dalla penna di un altro 
dalmata di fama mondiale, lo spalatino Enzo Bettiza che nel suo romanzo 
Esilio conclude che “l’Italia era per tanti dalmati italiani il sogno che essi si 
facevano d’Italia”34. La delusione provata dall’autore di fronte allo scena-
rio politico italiano di allora, che si potrebbe riassumere nella parola-chiave 
“abbandono”, ha un percorso ascendente sin dall’inizio del romanzo che cul-
mina nella descrizione della nave Italia, nome simbolico, ancorata nel porto 
di Zara che dopo l’attacco degli aerei angloamericani ha salpato le ancore: 

Daria si sedette sulla muzìra, respirando affannosamente come se avesse 
fatto un grosso sforzo, mentre l’Italia, invertita la rotta, prese a seguire 
verso nord la costa per riparare in luoghi ritenuti più sicuri, o sempli-
cemente per separarsi dal destino di Zara. La giovane la seguiva con lo 
sguardo: Ecco, si diceva, se ne va. Ci lascia. Ha passato i suoi pericoli, ma 
ora ha il mare libero e può andare dove vuole, mentre noi siamo inchiodati 
qua, tra una campagna abbandonata e Zara che non è più una città35.

La questione che inevitabilmente emerge da una società multiculturale, 
come lo era Zara fino al 1945, è quella dell’alterità, intesa come una nega-
tiva costruzione simbolica di un Altro. La tradizione post-fenomenologica, a 
differenza di quella orientalistica, vede il concetto di alterità non necessaria-
mente come una rappresentazione negativa dell’Altro. A tale riguardo, Testa 
invece sembra aderire alle idee di Edward Said la cui soluzione del problema 
dell’altro consiste nell’accentuare le contraddizioni e la loro ragione storica, 
mostrando così la trama di conflitti di cui è tessuta la storia dei due popoli, e 
cercando di trasformare i conflitti in coscienza critica delle differenze:

Quando si era rotto quel miracoloso equilibrio di convivenza che prima 
Venezia e poi anche l’Austria avevano saputo garantire? […] „Non 
abbiamo fatto di tutto per essere italiani?“ ricordò Giuseppe. „E non 
capiamo quanto possano essere nazionalisti serbi e croati, che il fasci-
smo ha cercato di cancellare, cambiando nome ai paesi, italianizzando i 
cognomi, vietando l’insegnamento della loro lingua nelle scuole?“36

'XQTXH��LQ�7HVWD�OD�FRQWUDSSRVL]LRQH�noi e Altro�LQ�'DOPD]LD�QRQ�GLVFHQGH�
GDOOH�GLIIHUHQ]H�QD]LRQDOL��EHQVu�GD�TXHOOH�FXOWXUDOL��H�FLz�VHPSUH�LQ�EDVH�DG�
XQD�VFHOWD�FKH�O¶LQGLYLGXR�q�OLEHUR�GL�IDUH��0ROWH�VRQR�OH�SDJLQH�GHOOH�RSHUH�
PHPRULDOLVWLFKH��FKH�TXL� WUDODVFHUHPR�� LVSLUDWH�DOO¶HVRGR�GD�=DUD��4XHVWD�q�

34  Bettiza 1996: 32
35  Testa 2017: 122
��  Testa 2017: 17
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SHUz��DOPHQR�SHU�TXDQWR�FL�q�QRWR��OD�SULPD�LQ�FXL�YHQJRQR�QRPLQDWL�SHU�QRPH�
H�FRJQRPH�DOFXQL�SURWDJRQLVWL�VWRULFL��SDUWHFLSDQWL�GLUHWWL�DOOH�YLFHQGH�EHOOL�
FKH��8Q¶DWWHQ]LRQH�SDUWLFRODUH�q�VWDWD�SUHVWDWD�D�2EUDG�(JLü��LO�FRPDQGDQWH�
SDUWLJLDQR� FKH� GRSR� OD� JXHUUD� DVVXPHUj� GLYHUVH� FDULFKH� QHOO¶HVHUFLWR� MXJR�
slavo37��DG�$QWRQLR�9XNDVLQD�H�$QWRQLR�9DULVFR��LO�JLRYDQH�]DUDWLQR�FKH�/XLJL�
LQFRQWUD�XQ�JLRUQR� WUD� OH� URYLQH�GHOOD�FLWWj�H�FKH�GLYHQWHUj� IDPRVR�VROR����
DQQL�GRSR�FRPH�OD�YLWWLPD�GL�XQ�DWWHQWDWR�ULYHQGLFDWR�GDOOH�%ULJDWH�5RVVH38. 
9HQJRQR�DOWUHWWDQWR�PHQ]LRQDWL�L�QRPL�GHL�SDUWLJLDQL�âLPH�,YDV�H�0LOND�/DVLü��
L�VDFHUGRWL�]DUDWLQL�GRQ�0DULR�1RYDN�H�GRQ�*LRYDQQL�/RYURYLFK��3LHWUR�5HOMD�
H� O¶LQGXVWULDOH� 3LHWUR� H� 1LFFROz� /X[DUGR� FKH� VFRPSDUYHUR� GRSR� O¶HQWUDWD�
GHOO¶HVHUFLWR�MXJRVODYR�LQ�FLWWj��$QFKH�VH�OD�OHWWHUDWXUD��VHSSXU�PHPRULDOLVWLFD��
SUHVHQWD�VHPSUH�XQ�SURGRWWR�ILWWL]LR��VLDPR�LQFOLQL�D�FUHGHUH�FKH�L�IDWWL�UDFFRQ�
WDWL�DEELDQR�XQ�SUHVXSSRVWR�QHOOD�UHDOWj��$L�JLRUQL�VXFFHVVLYL�DOO¶HQWUDWD�GHL�
SDUWLJLDQL�LQ�FLWWj�q�VWDWD�SUHVWDWD�XQD�SDUWLFRODUH�DWWHQ]LRQH��/D�FLWWj�FRQ�OD�
TXDOH�VL�VRQR�LGHQWLILFDWL�'DULD��/XLJL�H�JOL�DOWUL�SURWDJRQLVWL�GL�TXHVWD�VWRULD�
VXEu�PDVVLFFH�GHPROL]LRQL�GXUDQWH�L�ERPEDUGDPHQWL��PD�VHPEUD�FKH�O¶XOWLPR�
FKLRGR�DOOD�EDUD�IRVVH�VWDWR�SLDQWDWR�D�JXHUUD�ILQLWD��TXDQGR�OD�FLWWj�VXEu�XQ�
YHUR�FXOWXULFLGLR��

Nel vedere quelle martellate che spezzavano le ali del leone, nell’animo di Luigi 
qualcosa si ruppe, come capita quando un atto simbolico svela improvvisamente 
un disegno che la mente fino a quel momento ha negato, rifiutando di vederne la 
complessità e preferendo soffermarsi in modo consolatorio su questo o quel parti-
colare […] Luigi capì che crollava un mondo, che un’epoca spariva; s’apriva uno 
scenario tante volte paventato, che si presentava con la forza tragica e ineluttabile 
scandita da quelle violente martellate e dalle schegge di marmo che precipitavano 
sul terreno39.

 La distruzione dei leoni di San Marco a Porta del Conte, Porta San Rocco, 
Porta Marina che, come sottolinea Testa, “col libro aperto in segno di pace, 
il simbolo del secolare rapporto di fedeltà di Zara a Venezia che dal 1537 
stava a guardia della città”40 rappresenta l’ultima fase con la quale si rompe 

37� �&L�VHPEUD�SHUz�FKH�OD�GHVFUL]LRQH�GL�(JLü��QHOOD�TXDOH�VL�YXROH�LQVLQXDUH�FKH�LO�PDJJLRUH�
SDUWLJLDQR�QRQ�VLD�LQ�JUDGR�GL�FDSLUH�OD�FRPSOHVVLWj�GHL�UDSRUWL�LWDOR�VODYL�LQ�'DOPD]LD�LQ�
TXDQWR�ÄYLHQH�GD�IXRUL³�QRQ�VLD�FRQYLQFHQWH��´(JLü�q�VHUER��YLHQH�GD�IXRUL��PD�FRPLQFLD�D�
FDSLUH�FRPH�VWDYDQR�OH�FRVH�TXL��SULPD�FKH�WXWWR�SUHFLSLWDVVH³��7HVWD������������(JLü�HUD�
GL�QD]LRQDOLWj�VHUED��FRPH�DIIHUPD�7HVWD��PD�HUD�FRPXQTXH�QDWR�H�YLVVXWR�LQ�'DOPD]LD�LQ�
XQ�YLOODJJLR�YLFLQR�D�.LVWDQMH�QHOO¶HQWURWHUUD�GDOPDWD��

38  Segnaliamo a questo proposito il libro di Anna Maria Turi L’agguato sul lungotevere. 
Storia del colonnello Varisco uscito di recente alle stampe.

��  Testa 2017: 199
40  Testa 2017: 198
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definitivamente il rapporto con la città che di fatto non esiste più, ma che 
continua a vivere solo nelle memorie di coloro che se la ricordano ancora. 
Ed è a questo punto, grazie alla dicotomia “patria reale-patria immaginaria”, 
che la scrittura dell’esilio, raggiunge la sua massima espressione. Lo spazio 
reale della città, come ben osserva Gambaro in base alle interviste fatte con 
gli esuli da Zara, raccolte nel libro già citato, assume i contorni di uno spazio 
mitico che non esiste più come una realtà materiale, poiché sulle sue mace-
rie è sorta una nuova città che niente ha in comune con la vecchia, neanche 
il nome41 .

Il tema della doppia appartenenza42 viene ampiamente trattato attraverso la 
questione dell’opzione della cittadinanza italiana. Dopo l’annessione di Zara 
al nuovo stato jugoslavo, in conformità all’articolo diciannove del Trattato 
di Pace, fu data ai cittadini italiani la scelta di rimanere o di recarsi in esilio. 
Ai dalmati italiani fu quindi offerta la cittadinanza italiana, ma a patto che 
fossero “cittadini italiani all’estero”43, una proposta inaccettabile per la mag-
gioranza di loro. A Luigi, come impiegato della Prefettura, fu tolto il diritto 
d’opzione per la cittadinanza italiana ed egli, dopo una fuga da morte certa, 
grazie all’assistenza di un maggiore americano, trovò rifugio in Italia dove lo 
avrebbe raggiunto sua moglie Daria, che abbandonò Zara solo tre anni dopo, 
il 31 marzo 1948. Il giorno della partenza di Daria, descritto attraverso recu-
peri e frammenti di ricordi, verte attorno all’immagine eterotopica della nave, 
in senso foucaultiano, che abbandona la Riva Derna di Zara per approdare ad 
un altro spazio, un’altra riva che, anche se fosse italiana non si poteva definire 
paterna, tanto meno amichevole, giudicando dall’accoglienza di cui godettero 
i profughi in Italia, un paese impoverito dalla guerra che non vedeva di buon 
occhio i connazionali provenienti dalla sponda orientale dell’Adriatico, eti-
chettandoli tutti come fascisti44:

Daria guardava il profilo della città, che man mano si faceva più incerto 
nonostante la giornata tersa: le case distrutte, le rovine, gli spazi vuoti 

41  Cfr. Gambaro 2010: 161
42  Pur essendo parte del medesimo sistema nazionale con gli Italiani della Penisola, gli 

Italiani della Dalmazia ci tengono molto a conservare la loro peculiarità derivante da una 
specificità dalmata, concetto che Tommaseo descrive nella sua missiva Ai Dalmati attra-
verso una semplice affermazione: “se il popolo dalmata si sentiva altro da quello che il suo 
nome suona, avrebbe nominato sé stesso altrimenti” (cfr. Tommaseo 1861: 5).

43� �&IU��.QHåLü����������
44  Il concetto di alterità, così come lo intende l’orientalismo, si presenta in un’altra veste, 

costituitosi all’interno di una stessa comunità nazionale, quella italiana, spaccata tra i „veri 
italiani“ ed i nuovi venuti. Alla comunità dalmata in Italia, invece, viene attribuita un’ita-
lianità forte, attaccata al passato regime ed alle sue tradizioni.
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che un tempo erano stati calli e piazze, le possenti mura veneziane che 
avevano resistito anche alle armi moderne. Mentre la nave si allontanava, 
tutto si confondeva pian piano e d’un tratto si vide solo una indefinita e 
sottile striscia biancastra sulla quale a stento si distinguevano i campanili. 
Altre volte Daria aveva visto così la città, lasciandola per mare, e anche 
quella volta poté credere per un breve momento che lì, all’orizzonte, ci 
fosse ancora la sua Zara d’un tempo45.

Il sentimento di non appartenenza46 e di straniamento che Daria provò 
subito dopo l’arrivo in Italia era probabilmente comune a tutti coloro che 
hanno condiviso la sua sorte. La sua nuova patria non l’accoglieva, quella 
vecchia invece esisteva ancora solo nei ricordi: […] la realtà era quella che 
era, in un angolo nascosto di sé ogni zaratino aveva conservato un piccolo 
spazio di speranza, il più della volte legato a un’immagine, a un ricordo 
[…]”47. Ciononostante, l’idea di tornare in patria, pur sapendo che una volta 
tornati non avrebbero ritrovato quello che cercavano, rimane viva nella mente 
di tutti coloro che hanno conservato almeno un ricordo della città di una volta. 
Anche se lo spaesamento si dimostra quasi totale, l’Italia non rappresenta il 
luogo di un’estraneità completa, ma piuttosto un periodo di transizione e di 
pausa temporale, nell’attesa che si creassero le condizioni favorevoli per un 
pacifico ritorno.

&RQFOXVLRQH
Attraverso una storia tutta personale incisa nella memoria individuale dei 

protagonisti, lo scrittore riesce a raccontare una pagina di storia recente legata 
a Zara ed alla sorte che la città ha vissuto, insieme ai suoi abitanti, durante i 
bombardamenti angloamericani dal novembre del 1943 all’ottobre del 1944. 
Ispirato all’esperienza personale, Testa non ci narra una storia intrisa di ope-
razioni belliche, strategie militari o accordi internazionali, ma pone al centro 
del suo interesse la sorte della gente comune e le conseguenze che sulla loro 
vita hanno lasciato le diverse politiche dell’intolleranza. Nonostante il tono 
pessimista che spesso emerge tra le righe del romanzo, ambientato in tempi 
di guerra presentata come difensiva da entrambe le parti, non possiamo non 

45  Testa 2017: 296
46  È forse opportuno citare qui le parole di Tommaseo che, ragionando intorno al tema della 

sua appartenenza scrive in una lettera all’amico Gino Capponi: „Misero me che ho smez-
zata la vita tra due nazioni, una in culla e l’altra in bara“ (Carteggio Tommaseo – Capponi 
1911: 358)

47  Testa 2017: 155
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definire il romanzo positivo in quanto non tende a rompere i legami tra Italiani 
e Croati, ma invita a una riflessione sui molteplici e complessi rapporti tra i 
due popoli, osservando la storia degli anni Quaranta del secolo scorso come 
un brutto episodio di una storia comune.

%,%/,2*5$),$
%HWWL]D�(Q]R��������Esilio��0LODQR��0RQGDQGRUL
%KDEKD� +RPL�� ������ 'LVHPLQDFLMD�� YULMHPH�� SULSRYLMHVW� L� PDUJLQH� PRGHUQH� QDFLMH�� LQ�
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GL�0HODQLD�0D]]XFFR

Recenti analisi delle strategie narrative e rappresentative più diffuse nella 
narrativa italiana contemporanea testimoniano la globale svolta realistica1 
effettuatasi negli ultimi due decenni. Oltre al generale orientamento verso la 
realtà, con particolare attenzione alle problematiche politiche e sociali (tra 
le quali traumi collettivi del passato ed eventi traumatici del presente) si nota 
negli ultimi quindici anni l’urgenza di partecipazione civile degli scrittori 
italiani, sintomo di un’importante svolta etica.2 Una delle conseguenze di 
questo generale “ritorno alla realtà”3 è il fenomeno dell’ibridismo genolo-
gico e discorsivo in opere che, a giudicare dagli studi critici recenti, oggi più 
che mai si sottraggono alla facile distinzione tra finzione narrativa, saggio, 
autobiografia, biografia o documento storico, per menzionare solo alcune 
delle categorie operanti in questa intensa circolazione di vari “formati narra-
tivi”.4 Contemporaneamente si è visto nascere, negli ultimi decenni, “il nuovo 
immaginario italiano”,5 legato alle nuova realtà della migrazione. In questo 
ambito, tra le strategie messe in atto dalla letteratura della migrazione e prese 
in esame da un cospicuo numero di saggi critici, emerge come modalità spe-
cifica la “collaborazione” tra immigrati e scrittori italiani. Essa prende avvio 
negli anni Novanta del secolo scorso collocandosi, come è gia stato osser-
vato, al “confine instabile tra la letteratura e il giornalismo”, e nascendo da 

1  Si rimanda ai saggi raccolti in Somigli 2013; Contarini, De Paulis-Dalembert, Tosatti 
2016; Palumbo Mosca 2019. 

2  Questa e altre svolte nella nuova narrativa italiana sono state annunciate dieci anni fa dal 
collettivo Wu Ming nel manifesto New Italian Epic. Cfr. Wu Ming 2009.

3  Sulla necessità di operare una distinzione tra due categorie critiche - del “reale” e della 
“realtà” - che spesso vengono usate come sinonimi nel dibattito sulla nuova narrativa ita-
liana, cfr. Zekri 2013.

4 �&IU��)DVWHOOL�������KWWS���RMV�XQLFD�LW�LQGH[�SKS�EHWZHHQ�DUWLFOH�YLHZ������������
5  Come è stato denominato da Mauceri e Negro in una specie di catalogo della nuova realtà 

culturale italiana che prende in esame gli sguardi incrociati delle due categorie (scrittori 
italiani – scrittori migranti) su vari contenuti/fenomeni legati alla nuova realtà della migra-
zione. Cfr. Mauceri, Negro 2009.
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un progetto di collaborazione tra “un autore/trice immigrato/a e un/a co-au-
tore/trice, curatore/trice, traduttore/trice italiano/a”,6 e quindi tra le voci dei 
migranti e quelle dei mediatori (giornalisti o scrittori) italiani, il cui ruolo è 
stato soprattutto quello di “trovare uno spazio da cui parlare”.7 

Queste sono le premesse in cui s’inquadra la presente analisi delle strutture 
discorsive del libro Io sono con te. Storia di Brigitte di Melania Mazzucco, 
in cui si racconta la storia di Brigitte Zébé Ku Phakua, immigrata clande-
stina del Congo, ex infermiera e proprietaria di una clinica congolese, perse-
guitata dal regime militare al potere ed immigrata clandestinamente in Italia 
nel 2013. L’inclinazione dell’autrice a narrare storie fondate su vite reali 
si manifesta già nei romanzi biografici, a partire da Lei così amata (2000), 
opera in cui emerge la sua preferenza per i personaggi anonimi, rimasti in 
ombra, per le “persone comuni di cui si sono persi nome e memoria”, come 
dichiara in uno dei suoi scritti dedicati all’arte figurativa.8 Questa inclina-
zione è confermata dai romanzi successivi, Vita e La lunga attesa dell’angelo, 
l’ultimo dei quali racconta di Tintoretto focalizzandosi, però, su Marietta, 
figlia illegittima del maestro. Tale prospettiva è interessante soprattutto se 
esaminata a partire dal genere biografico e tenendo conto del fatto che “[o]gni 
tipo di cultura elabora i suoi modelli di «uomini senza biografia» e di «uomini 
con una biografia»”,9 cioè del fatto che “ogni cultura crea nel suo modello 
ideale un tipo di persona il cui comportamento è previsto in tutto e per tutto 
dai codici culturali e un altro tipo di persona che ha invece la libertà di sce-
gliere il proprio modello di comportamento”,10 come sottolinea Jurij Lotman 
nel saggio dedicato alla nascita della biografia dello scrittore. A differenza 
delle biografie medievali, avverte ancora Lotman, scritte da “persone senza 
biografia”, il cui ruolo è quello di diffusore, e non creatore del “messaggio 
biografico”, il codice culturale moderno “trasferisce il centro dell’attenzione 

�  Mengozzi 2010.
7  Ibidem. Si veda ancora Mengozzi 2010 per un elenco delle collaborazioni di questo tipo. 

Vi si può aggiungere il libro di Fabio Geda, Nel mare ci sono i coccodrilli. Storia vera di 
Enaiatollah Akbari, uscito contemporaneamente a quello di Chiara Mengozzi e per questo 
non presente tra gli esempi proposti dalla studiosa. 

8� � /D� GLFKLDUD]LRQH� DSSDUH� QHO� WHVWR� GHGLFDWR� DO� ULWUDWWR� GL� 3DSD� /HRQH� ;� GL� 5DIIDHOOR�
Sanzio, in cui l’autrice afferma di preferire i ritratti di persone anonime, alle quali 
però il pennello dell’artista ha saputo dare una nuova vita. Il saggio è pubblicato in Il 
museo del mondo, volume che raccoglie articoli scritti regolarmente per la pagina 
domenicale della “Repubblica”, ed è accessibile on-line: http://temi.repubblica.it/
repubblicaspeciale-mazzucco/2013/02/07/papa-leone-x-e-i-cardinali/.

� �/RWPDQ����������
10  ,ELGHP.
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sul narratore e […] determina la produzione della sua biografia”, rendendo più 
complessa la situazione semiotica e sempre più marcato il ruolo del narratore 
ovvero dell’autore, che non viene più trattato come semplice biografo.

Il romanzo Lei così amata di Melania Mazzucco, in quanto romanzo bio-
grafico o biografia finzionale,11 racconta di un “individuo con una biografia” 
ed è scritto da un altro “individuo con una biografia” (per rimanere nei ter-
mini lotmaniani). Il caso del romanzo in questione risulta ancora più speci-
fico, in quanto la scrittrice italiana attua una variante specifica della biogra-
fia letteraria,12 tematizzando un personaggio del tutto o quasi sconosciuto, il 
quale, peraltro, è da lei percepito come suo antipodo, a livello di carattere e di 
stile letterario.13 Eliminando, come si vedrà in seguito, la “disuguaglianza di 
statuto culturale”14 (tra l’altro tipica delle biografie preromantiche15), l’autrice 
tende esplicitamente a conferire dignità artistica e intellettuale al personaggio 
femminile di cui costruisce il ritratto personale e culturale. 

Annemarie Schwarzenbach, protagonista del romanzo Lei così amata - 
scrittrice, giornalista, archeologa, fotografa e avventuriera, giovane donna 
trasgressiva, cresciuta in una famiglia di ricchi industriali svizzeri come fra-
gile figlia di una madre dominante e possessiva - ha suscitato un certo inte-
resse fra i biografi, in quanto amica di Klaus ed Erika Mann, mentre le sue 
opere letterarie sono rimaste sconosciute fino agli anni Ottanta, quando sarà 
riscoperta come scrittrice. In Lei così amata - libro che l’autrice stessa nel 
capitolo introduttivo definisce come “romanzo documentario”16 - Melania 
Mazzucco, quindi, crea il personaggio femminile partendo da un personaggio 
storico condannato a rimanere ai margini della memoria culturale europea. 
La storia della sua vita, spesso fondata su informazioni incerte, ambigue o 
parziali, viene reinventata e completata con strumenti di finzione. Nella rea-
lizzazione dello statuto “documentario” del suo romanzo biografico l’autrice 
combina due modalità enunciative,17 accompagnando la narrazione in terza 

11  Sulla differenza tra biografia finzionale (fictional biography), caratterizzata dall’autore-
ferenzialità, essenzialità e dall’uso delle strategie romanzesche, e biografia non finzionale 
(factual biography) contraddistinta dalla trasparenza, autenticità e dal ricorso alle conven-
zioni storiografiche si veda Schabert 2017: 284-298.

12  Per la definizione ed esemplificazione del genere si veda soprattutto Middlebrook 2006 e 
Benton 2009.

13 �&RPH�VL�OHJJH�QHOOD�SUHPHVVD��FIU��0D]]XFFR�������9,,,�
14  ,ELGHP��S������
15 �&IU��.HHQHU�����������
�� �0D]]XFFR���������
17  Nella classificazione delle varie combinazioni enunciative nei generi finzionali e non 

finzionali, ovvero delle diverse disposizioni della voce narrativa e dei diversi rapporti tra 
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persona - usata per raccontare la vita della protagonista - con capitoli o passi 
autodiegetici di un io narrante che racconta il proprio lavoro documentario, la 
ricerca delle fonti e delle testimonianze, riflettendo inoltre sulle impressioni 
nate durante il pellegrinaggio nei luoghi del personaggio. 

Invece di focalizzarsi sugli eventi personali - come ha fatto nella nota 
prefatoria collocata nella zona peritestuale18 del romanzo - l’io narrante inter-
viene invece nei passi autodiegetici con lo scopo di mettere a nudo il modo 
in cui l’autrice affronta il materiale biografico, di ritrarre situazioni in cui 
l’autrice cerca delle conferme o delle risposte a numerose domande che osta-
colano e insieme alimentano il suo tentativo di (ri)costruire la storia della pro-
tagonista.19 L’intervento autoriale, inserito nel racconto eterodiegetico, è giu-
stificato dalla necessità di documentare l’aspirazione del racconto alla verità 
biografica, scopo canonico della biografia tradizionale, ma le modalità nar-
rative usate in questi excursus autoriali dimostrano che essi tendano ad altri 
fini, e che superino, se non addirittura sovvertano, le finalità autenticatorie.  

Il passaggio dalla narrazione eterodiegetica, caratterizzata da un promi-
nente gioco di focalizzazioni, alla narrazione autobiografica, avviene nel 
secondo capitolo della prima parte del libro. L’incipit del capitolo intitolato 
Proprietà privata, introduce, senz’alcun avvertimento, una voce nuova, non 
apparsa prima nel corso della narrazione, che in seguito assumerà tratti auto-
riali. Essa racconta del pellegrinaggio nei luoghi nativi della protagonista 

autore, narratore e personaggio, Genette parte dalla formula proposta da Philippe Lejeune 
per il genere autobiografico: autore = narratore = personaggio. I diversi rapporti tra queste 
tre categorie si riflettono nelle diverse strategie enunciative nei diversi tipi di testo (cfr. 
Genette 1990: 764-770). 

18  Il termine genetteiano è usato per indicare le parti del paratesto (convenzioni e proce-
dimenti che fanno parte di una complessa interazione tra l’autore, editore e il pubblico) 
collocate all’interno del libro, come titoli, prefazioni, epigrafi ecc. Nel caso specifico si 
tratta di una prefazione, che si presenta, però, in forma “narrativizzata”, in quanto il con-
venzionale marchio peritestuale (“Prefazione” o “Introduzione) è sostituito da un titolo 
(“Il talismano d’oro”) e il testo inizia con la descrizione del Museo Nazionale d’Arte 
Orientale, per procedere con un retrospettivo frammento autobiografico in cui l’autrice 
racconta del suo primo viaggio in Asia Minore.

19  Anche se raro, questo procedimento non è inedito nelle biografie tradizionali (per esempi 
di interventi autoriali in prima persona nelle biografie eterodiegetiche cfr. Middlebrook 
2006). Un’altra cosa è, tuttavia, quando le intrusioni autoriali avvengono nelle finzioni 
romanzesche: in tal caso esse assumono spesso la forma di trasgressione ontologica, ossia 
di metalessi (si vedano alcuni esempi proposti in Mikkonen 2006: 301). Nel romanzo 
biografico di Mazzucco la narratrice riconosce esplicitamente di essere la fonte della sto-
ria raccontata: in altre parole, la voce narrante che trasmette la storia del personaggio si 
presenta come voce autoriale.
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- procedimento non di rado usato nelle biografie, ma meno frequente nei 
romanzi biografici:

Arrivo a Bocken in una tipica giornata estiva. Le vele bianche delle barche 
punteggiano la superficie azzurrognola del lago di Zurigo. I bagnanti si 
crogiolano al sole sui pochi riquadri di prato rimasti liberi fra gli approdi 
e i caffé, e i gitanti sui motoscafi si divertono a correre a tutta velocità da 
una riva all’altra: ma le rive sono così vicine, l’acqua così liscia, che la 
soddisfazione deve essere minima. (Mazzucco 2000: 60)

Il successivo racconto della storia famigliare degli Schwarzenbach e la 
descrizione della loro casa non si limitano alla mera esposizione dei fatti né 
alla rassegna delle immagini spaziali colte da un occhio narrante onnisciente, 
bensì danno la possibilità all’io narrante di accentuare il proprio contributo 
alla intrusione finzionale, ossia, alla reinvenzione della trama biografica: 

Riesco a immaginare l’atmosfera che doveva regnare in queste stanze. 
Le voci furtive si smorzano e soffocano negli spazi troppo grandi. […] 
Ciononostante, mentre l’inventario anima il loro mondo, non vedo 
Annemarie attraversare queste stanze, come non la vedevano loro - che la 
ignoravano, guardavano attraverso lei, invisibile - come se non ci fosse. 
Questa casa non ha niente di lei. (Mazzucco 2000: 61,66)

Elementi storiografici si combinano, nel capitolo citato, con la prospettiva 
soggettiva della voce autodiegetica, che reinventa, con l’aiuto dell’immagina-
zione, la verità ambigua relativa alla vita e alla morte della protagonista. Così 
il dialogo immaginario - che di solito fa parte della fase pretestuale dell’im-
maginazione narrativa20 e si svolge tra il biografo e il suo soggetto durante 
la creazione del racconto biografico, in una specie di “scambio subliminale 
di attitudini, giudizi e conclusioni”21 oppure sotto forma di “identificazione o 
autoproiezione” - sembra testualizzarsi, estendersi al testo della narrazione. 
Questa messa in atto o, più precisamente, “messa in racconto” di un processo 
interiore, diventa ancora più esplicita nell’ultimo capitolo intitolato Nelle pro-
fonde tenebre, all’interno del quale si effettua una specie di slittamento dalla 
voce narrante eterodiegetica alla voce autodiegetica. L’intera prima parte del 

20  Si tratta di una discussione che avviene nella mente del biografo stesso, ritiene Richard 
Holmes, definendola “narrazione prebiografica” (prebiographic narrative). Cfr. ibidem. 
Questo fenomeno riguarda la biografia romantica, mentre nel periodo preromantico si 
considerava “indecoroso per il biografo dimostrare troppo interesse personale per il pro-
prio soggetto” (Keener 2017: 336., trad. mia). Altri esempi degli atteggiamenti dell’autore 
della biografia letteraria nei confronti del proprio soggetto e della narrazione stessa si 
possono trovare in Middlebrook 2006.

21 �+ROPHV�������������
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capitolo, che precede lo slittamento della voce eterodiegetica in voce autoriale, 
è raccontata al futuro.22 In tal modo aumenta la velocità del susseguirsi degli 
eventi catalogati che si precipitano verso il momento chiave del romanzo, il 
punto in cui si congiungono l’inizio e la fine del romanzo: il banale e insieme 
inspiegabile incidente che ridurrà la travagliata e avventurosa esistenza della 
protagonista a una condizione di vita vegetativa, provocando infine la sua 
morte. Questa corsa verso la morte, raccontata al futuro, è accompagnata dal 
montaggio temporale e dal salto al presente dell’io narrante autoriale che rac-
conta della propria visita a Sils Baselgia, uno dei possedimenti della famiglia 
Schwarzenbach e luogo preferito in cui Annemarie aveva deciso di vivere, e 
che invece è diventato il luogo della sua morte. Il fattore omogeneizzante tra 
il tempo della storia e il tempo del discorso in questo secondo intervento della 
voce autoriale è sempre lo spazio,23 come luogo biografico da esplorare in 
cerca di tracce, indizi, spunti: 

A Sils, dopo la pioggia. Sul lago incombono nuvole sfilacciate. La brezza 
di Maloja fa frusciare gli alberi della riva […]. La striscia della strada è 
una linea nera che luccica nella luce plumbea. Vengo per interrogare il 
suo silenzio - colma di domande e di inquietudine. […] Da allora ai giorni 
di Annemarie poco era cambiato, e ancora oggi il tempo ha preservato la 
valle. La riposante bellezza del paesaggio rende ancora più assurda la sua 
caduta. E paradossale, quasi disperante, il suo destino. Come se questo 
paradiso – ogni paradiso – dovesse risultare alla fine più pericoloso del 
suo opposto. […] Non troverò risposte a Sils. Un silenzio ustorio inghiot-
tirà le mie domande. Cos’è successo davvero quel giorno di settembre? 
Sono mai esistiti Isabelle, la bicicletta, il sasso? Perché nulla torna, le 
date si confondono, le testimonianze si contraddicono? (Mazzucco 2000: 
444-446)

Le domande si susseguono e in mancanza di risposte la scrittrice-biografa 
ricorre alle congetture, all’immaginazione, esposte con modalità autorifles-
sive nel capitolo finale del romanzo. Invece di gettare nuova luce sull’ambi-
guo episodio dell’incidente e sulla morte di Annemarie, che rischiari le “pro-
fonde tenebre”, la perquisizione della casa, nonché la successiva “lettura” 
delle fotografie scattate da René Schwarzenbach - la madre di Annemarie 

22  In alcuni casi i verbi al futuro si alternano con quelli al futuro anteriore, con i quali si 
sottolinea maggiormente lo statuto ipotetico e immaginativo degli eventi raccontati. 

23  Per quanto riguarda lo spazio, esso assume il ruolo centrale nei “pellegrinaggi biografici”. 
Uno di questi è raccontato con autoironia da Janet Malcolm, nel suo resoconto di viaggio 
QHL�OXRJKL�GL�ýHKRY��3HU�O¶DQDOLVL�GHO�VXR�PHWRGR�ELRJUDILFR�VL�ULPDQGD�D�0LGGOHEURRN��
2006: 10-14.
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- dimostrano, invece, che, nonostante il processo di documentazione e la 
ricerca effettuata allo scopo di scoprire la verità del soggetto biografico - 
obiettivo principale del canone biografico - quella stessa verità rimanga 
inafferrabile. Tuttavia, più che esprimere la rassegnazione della “biografa” 
di fronte all’inafferrabilità del passato, l’elenco di domande senza risposte, 
nonché le congetture fondate sulle tracce verbali, testuali o iconiche servono 
a mettere a nudo il lavorìo finzionale, il modo in cui nel corso dell’immagina-
zione narrativa interagiscono vita e racconto, verità biografica e invenzione 
finzionale. In tal modo gli interventi autoriali si riconnettono al credo narra-
tivo esposto dall’autrice nella premessa al romanzo, articolato come ricerca 
della verità che “non si trova in nessun archivio e si risolve nella ricerca 
stessa” (Mazzucco 2000: VIII).

È una dichiarazione che induce a riconsiderare le due caratteristiche - di 
documentarietà e di verità biografica - che l’autrice attribuisce al proprio 
romanzo nel penultimo paragrafo del capitolo prefatorio. L’attributo della 
documentarietà, accompagnato dalla spiegazione che “ciò che si narra è acca-
duto veramente” (ibidem), collocherebbe il romanzo nel genere della bio-
grafia romanzata, ossia della “biografia fattuale raccontata però attraverso i 
dispositivi formali della fiction” (Castellana 2015: 69), piuttosto che in quello 
del romanzo biografico, “vale a dire il romanzo con protagonisti ricavati dal 
mondo reale ma coinvolti in azioni che sono (in parte o prevalentemente) 
fittizie” (ibidem).24 Tuttavia, nonostante il fatto che nell’intervento autoriale 

24  Stando alla classificazione proposta da Riccardo Castellana, si tratta di due poli dello 
“spazio biofinzionale” (Castellana 2015: 69), ai quali egli aggiunge la modalità denomi-
nata (in concordanza con le nuove tendenze nell’area anglosassone e francese) biofiction. 
Dalla descrizione proposta (cfr. ivi: 70) non risulta che la biofiction presenti tratti sostan-
zialmente diversi rispetto al romanzo biografico, tranne nella variante postmoderna, in cui 
la biofiction svolge una funzione sostitutiva nei confronti del materiale biografico (cfr. ivi: 
86). Inoltre, bisogna sottolineare che il termine fiction nel passo citato rimanderebbe piut-
tosto ai procedimenti narrativi, nonostante sia inteso “come discorso formato da enunciati 
che non pretendono di avere valore di verità e i cui oggetti sono privi di referenti reali al 
di fuori del testo” (ivi: 71), mentre l’aggettivo “fittizie” si riferirebbe piuttosto allo statuto 
ontologico degli avvenimenti o personaggi narrati, in quanto “fittizio individua invece 
quanto (nella fiction, ma ovviamente non solo in essa) è privo di una referenza esterna” 
(ibidem). Pur non potendo entrare, in questa sede, nel merito della discussione sulla natura 
e sui tratti distintivi della finzione, come neppure sul rapporto tra finzione e narrazione - 
argomento ampiamente discusso nel campo filosofico, teorico-letterario, narratologico e 
nel campo della semantica dei mondi possibili - la distinzione tra i due sottogeneri richiede 
un breve approfondimento. Considerando i principali tratti che distinguono i vari generi 
biografici, la biografia romanzata, in base alle sue caratteristiche intrinseche (struttura 
narrativa e fattualità), si colloca in uno spazio liminale tra generi letterari e non letterari. 
La “documentarietà”, se intesa come fattualità o non-finzionalità, può entrare in diverse 
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dell’epitesto prefatorio si dichiari di non derogare alla fedeltà documentaria, 
influendo in tal modo25 sul contratto di lettura e creando un effetto analogo a 
quello dei racconti storici, in quanto si manifestano “dei vincoli referenziali 
sul livello discorsivo” (Cohn 2009: 49), la presenza di personaggi della storia 
parzialmente o del tutto fittizi e l’adozione di dispositivi tipicamente finzio-
nali26 come l’uso dell’indiretto libero, nonché la narrazione al futuro e l’uso 
di strumenti retorici (ad esempio, il ripetersi delle domande retoriche nella 
parte finale del romanzo), sono procedimenti tipici del romanzo biografico 
e svolgono, tra l’altro, una “funzione completiva”, in quanto colmano “le 
inevitabili lacune documentarie presenti in ogni biografia” (Castellana 2015: 
85). Ambiguo è invece il ruolo dell’io narrante onnisciente all’interno dei 
singoli capitoli del romanzo, il quale contribuisce all’ibridazione del testo 
narrativo, mettendo a fuoco i processi di trasformazione a cui viene sottopo-
sto il materiale biografico - il materiale preesistente, ma mediato, a sua volta, 
da rappresentazioni testuali27 - nella transizione dal mondo della realtà attuale 
al mondo possibile della finzione letteraria.28 Se i testi storici e altri testi che 
appartengono ai generi non-finzionali (come autobiografia e biografia) sono, 
come ritiene Cohn, soggetti ai criteri di verità e falsità, mentre il romanzo ne 
è immune,29 per il romanzo biografico si può dire che condivida la soggezione 
dei primi, e l’immunità del secondo. Quando nel “romanzo documentario” 

combinazioni con altri tratti testuali, come dimostra nella sua classificazione delle varie 
modalità espressive Marie Laure Ryan (cfr. Ryan 1991: 1-2). Essa risulta un elemento 
operante sia nella “narrazione letteraria non-finzionale” (literary narrative nonfiction), sia 
nella “narrazione non-letteraria non-finzionale” (nonliterary narrative nonfiction). Forse 
per questa ragione né la biografia romanzata né il romanzo biografico vengono menzio-
nati tra gli esempi con cui Ryan illustra le due categorie. Nella prima classe Ryan include 
l’autobiografia e le opere storico-letterarie (con esempi di Gibbon e Michelet), mentre par-
lando della seconda modalità la studiosa accenna alle “narratives of personal experience” 
(“narrazioni di esperienze personali”, ibidem), senza ulteriori spiegazioni. 

25  È un influsso ambivalente, se teniamo conto dell’ibrido statuto referenziale e finzionale 
della narrazione, sottolineata dalla stessa voce autoriale.

26  Già l’uso del termine romanzo nell’intervento autoriale ne è una spia.
27  Si tratta di diari, appunti, opere letterarie della protagonista, testi memorialistici di altri 

personaggi in cui affiora il ricordo di Annemarie Schwarzenbach, ecc. Quest’esempio 
dimostra come nel caso della biografia finzionale il concetto di emplotment (termine intro-
dotto da Hayden White, cfr. White 1975: 1-11) spesso o addirittura di norma funzioni in 
modo specifico sia rispetto al testo storiografico - nonostante il fatto che tutti e due usino 
il materiale preesistente da “connettere in una trama” - sia rispetto al romanzo in cui “di 
regola, non c’è niente che corrisponda a questo strato testimoniale” (Cohn 2009: 48). 

28  Trasformazione che si presenta in forme e con modalità diverse a seconda che si effettui 
in diversi sottogeneri biografici: biografia romanzata, romanzo biografico o biofiction.

�� �6L�YHGD�&RKQ����������
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Lei così amata si dichiara che la verità degli archivi sia inaccessibile, per 
cui viene sostituita dalla verità che è frutto della ricerca biografico-lettera-
ria, l’autrice non fa altro che articolare il meccanismo principale del genere: 
l’irraggiungibile verità referenziale o documentaria viene sublimata, reinven-
tata e completata dalla verità letteraria. A prescindere dal materiale biografico 
preesistente,30 questo è poi il modo di operare della finzione letteraria, per cui 
la facoltà del narratore del racconto finzionale di svelare la vita interiore e i 
pensieri dei personaggi31 diventa strumento principale della funzione comple-
tiva del romanzo biografico.

Il rapporto tra verità documentaria e finzione narrativa si fa ulteriormente 
complesso nell’ultimo libro di Melania Mazzucco, Io sono con te. Storia di 
Brigitte, libro che già a partire dal titolo si presenta come testo biografico, ma, 
come si vedrà in seguito, risultando eterogeneo dal punto di vista modale e 
discorsivo. Tra Io sono con te e il romanzo biografico Lei così amata si sta-
bilisce un legame intratestuale in base all’esplicito rimando della voce auto-
riale, che appare negli excursus autobiografici in Io sono con te, a quella parte 
della storia di Annemarie Schwarzenbach, protagonista del romanzo prece-
dente, legata alla sua vita nel Congo: 

Ho dedicato un romanzo ad Annemarie Schwarzenbach, scrittrice, foto-
grafa, giornalista e poetessa di Zurigo che nel 1941, in seguito a varie 
catastrofi personali, si trasferí in Congo, allora colonia belga, sognando di 
riprendere a lavorare come corrispondente di guerra. È stata la prima volta 
in cui il personaggio di un mio libro era una persona. 
Nell’Archivio svizzero di letteratura, a Berna, ho ritrovato i negativi delle 
fotografie che aveva scattato durante il suo tormentato soggiorno. Ho 
visto ciò che lei aveva visto. Il fiume, le rapide, le scogliere, le nuvole 
di effimere bianche che si addensavano al tramonto, i banchi di nebbia, 
le colline del Bas-Congo, le palme, le termiti, la pista nella giungla, i tra-
monti improvvisi, le tempeste. Ma soprattutto ho letto il dattiloscritto del 

30  Dei “vincoli referenziali”, ossia dei riferimenti al materiale documentario, gli autori di fin-
zioni biografiche tendono spesso a serbare traccia, per cui può dirsi che quanto Cohn defi-
nisce come infrazione alla regola generale della finzione, presente perlopiù nei romanzi 
storici (cfr. Cohn 2009: 49-50), sia invece abituale nei romanzi biografici. 

31  Tale capacità è, secondo Kate Hamburger, una delle principali caratteristiche della fin-
zione narrativa. Hamburger usa il termine epic fiction per indicare il racconto narrato in 
terza persona, considerando che “non la struttura della narrativa in prima persona, ma 
soltanto quella della narrativa in terza persona è il racconto finzionale in senso stretto” 
(Hamburger 2009: 16), in quanto si tratta della caratteristica che lo separa da altri generi 
letterari e non solo letterari. Sulla scia delle sue osservazioni Dorrit Cohn conia il termine 
transparent minds, assumendolo come titolo del suo libro (Cohn 1978).
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suo romanzo africano, Il miracolo dell’albero, rimasto inedito alla sua 
morte. […] Ma nella rielaborazione fantastica, aveva situato quella scena 
nel luogo in cui si era davvero perduta, e ritrovata. In Congo.
Vorrei incontrare questa donna, dico a Donatella. (Mazzucco 2016: 217)

La parentesi intratestuale serve a sottolineare la simmetria, in questo punto 
della narrazione ancora principalmente geografica, tra le due protagoniste, 
Brigitte Zébé Ku Phakua, l’immigrata clandestina del Congo, e Annemarie 
Schwarzenbach, la scrittrice e avventuriera svizzera, che ha trascorso un anno 
della sua vita a Kinshasa (all’epoca Léopoldville) e Thysville e ha viaggiato 
nelle foreste del Congo. Nonostante la sostanziale differenza tra i viaggi real-
mente compiuti da questi due personaggi (migrazione forzata, cioè viaggio 
dettato dalla persecuzione politica, e pellegrinaggio volontario, effettuato ai 
fini di una trasformazione interiore) l’intervento autoriale e autobiografico 
relativo alla precedente ricerca biografica - l’esame delle tracce fotografiche 
e testuali del soggiorno congolese di Annemarie Schwarzenbach, materiale 
da interpretare e reinventare nel proprio romanzo - sottolinea la convergenza 
spaziale tra i loro destini separati nel tempo. Per riflesso, viene messo a fuoco 
il ruolo mediatore e soprattutto demiurgico dell’istanza autoriale. Mentre 
il capitolo introduttivo mette in scena in medias res l’incontro tra la figura 
autoriale e la rifugiata congolese, la voce autoriale in questo passo analet-
tico del quindicesimo capitolo del libro fornisce il contesto pragmatico del 
loro incontro. Invitata, insieme ad altri scrittori italiani, ad accompagnare con 
“una breve prefazione, introduzione, o commento” le testimonianze dei rifu-
giati del Corno d’Africa, Melania Mazzucco sceglie la breve autobiografia 
di una giovane donna eritrea, per occuparsi in seguito dell’esperienza delle 
donne immigrate, di cui non vuole scrivere “una raccolta di storie, un’antolo-
gia di testimonianze. Sarà la storia di un rifugiato solo – perché nessuno è un 
numero, ma è una persona, unica, irripetibile”. (Mazzucco 2016: 215). Come 
spiega nel paragrafo citato, la ragione per cui ha scelto Brigitte, la rifugiata 
congolese, è di carattere autobiografico e insieme letterario, in quanto moti-
vata dall’episodio biografico descritto nel romanzo precedente. Rilevando la 
propria esperienza nel narrare storie incentrate su figure femminili d’ecce-
zione, l’autrice rende più vigorosa la motivazione della scelta operata e con-
ferma contemporaneamente la legittimità della propria posizione testimoniale.

Se il commento autoreferenziale del romanzo precedente oscillava tra il 
valore documentario della storia biografica e la messa a nudo dei protocolli 
di scrittura tipici del romanzo biografico, lo statuto non-finzionale di Io sono 
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con te è più inequivocabile. I vincoli referenziali sono affidati questa volta 
all’avvertenza finale del Post Scriptum:

Questa è la vera storia di Brigitte, così come lei l’ha raccontata a me, e io 
a voi. Tutte le persone che compaiono, agiscono e parlano esistono vera-
mente. Ho cambiato i loro nomi solo quando non ho potuto rintracciarle 
per chiedere il permesso di citarle, o per proteggerne l’identità. (Mazzucco 
2016: 253)

Collocata nella zona epitestuale, a scrittura terminata - una scrittura nel 
corso della quale la figura autoriale era stata evocata dalla voce autoriale 
autodiegetica - quest’avvertenza propone post festum un contratto di lettura 
che invita il lettore a porre mente al peso e al valore decisivo del materiale 
biografico preesistente, presentando la scrittura come semplice trascrizione, 
conforme all’idea espressa nel sottotitolo del libro: la storia è di Brigitte e la 
responsabilità che l’autrice si assume è quella di prestarle la propria voce. 
La dichiarazione finale mira, inoltre, a convalidare la veridicità del narrato, 
a sigillare l’effetto di realtà e di verosimiglianza che si è voluto ottenere con 
tratti di autenticazione disseminati nel racconto. In questo rapporto tra l’i-
stanza autoriale e il materiale preeistente si verifica una notevole differenza 
rispetto ai precedenti romanzi biografici. Invece di basare il proprio racconto 
sulle tracce testuali o iconiche, sulle “verità archivistiche” - espedienti che 
Mazzucco usa nei romanzi biografici - l’istanza autoriale assume un ruolo 
diverso: quello di testimone o story taker che opera in contatto diretto con 
l’oggetto e insieme soggetto del suo racconto. La testimonianza orale diventa 
lo strumento principale della legittimazione documentaristica: 

Un pomeriggio di novembre siamo sedute l’una di fronte all’altra. Ci 
separa solo un austero tavolo di legno che da tempo immemorabile ha 
perso ogni lucidatura. Lo attorniano una dozzina di sedie vuote: in questo 
locale di solito si ascoltano confessioni o si fanno colloqui. […]
Ma è chiusa, perché ancora non ho iniziato a prendere appunti davanti 
a lei. Non ho registratore, né videocamera. Del resto non le sto facendo 
un’intervista. Ci conosciamo solo da pochi mesi. Non voglio intimidirla o 
indurla ad assumere una parte. È ciò che ha fatto, istintivamente, la prima 
volta che l’ho incontrata. […]
Le nostre conversazioni somigliano a una divagazione inconcludente. 
Procediamo per salti improvvisi, associazioni frammentarie, da un argo-
mento all’altro. (Mazzucco 2016:3-4)

Tra le varie formule usate nella recente narrativa italiana per affermare 
la credibilità della narrazione fondata sull’esperienza, in Io sono con te si 
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adopera, quindi, il modello testimoniale basato sulle fonti orali.32 Anche se 
non mancano riferimenti all’apparato documentale e informazioni sul mec-
canismo di accoglienza dei rifugiati e dei richiedenti asilo (nell’ambito del 
quale vengono registrati i memoriali dei rifugiati, i dossier e le schede), non-
ché sull’intera rete di assistenza sociale all’interno della quale la scrittrice 
viene in contatto con la protagonista del suo racconto, per la genesi del libro 
e per la costruzione della trama è decisivo il contatto diretto tra l’autrice e la 
rifugiata. Tuttavia, mentre per l’affidabilità degli eventi narrati si richiama 
all’autorità di chi ha vissuto l’esperienza raccontata, l’istanza autoriale non 
si sottrae alla reinvenzione o all’attualizzazione narrativa dell’altrui storia, 
come dimostrano i commenti metanarrativi disseminati nel racconto. Alcuni 
procedimenti osservati nel romanzo biografico si ripresentano nel libro Io 
sono con te, però in funzione diversa, dettata dalla diversa genesi del libro e 
dalla diversa motivazione che lo genera. Uno di essi è il carattere polifonico 
e polifocale del racconto, marchio tipico della narrativa di Mazzucco. In Io 
sono con te questo aspetto si ottiene principalmente combinando tre modalità 
narrative: 

a) la voce autodiegetica che si presenta come voce autoriale, oscillando 
tra la zona epitestuale e quella diegetica;

b) la voce narrante eterodiegetica che racconta la storia di Brigitte;

32  Ricorrendo al concetto aristotelico di ethos, il carattere dell’oratore, ossia, “una moralità, 
YHUD�R�SUHVXQWD��GD�FRPXQLFDUH�DO�SXEEOLFR´��&DQQDYz�������;,;����FRPH�XQR�GHL�WUH�WLSL�
di persuasione di cui Aristotele scrive ne La retorica (Aristotele 2014: 15), sottolineando 
l’influsso del carattere sulla persuasività e credibilità del discorso - Seymour Chatman 
afferma che “l’ethos funziona anche nella narrativa d’invenzione, eccetto il fatto che la 
sua norma non è la verità, ma la verosimiglianza, la parvenza della verità” (Chatman 1981: 
247). In altre parole, esso può riferirsi solo al narratore, non all’autore implicito, il cui 
discorso diretto non può essere trasmesso dal testo narrativo e il cui impegno retorico con-
sisterebbe nel rendere tutto - storia e discorso, incluso il narratore - “interessante, accetta-
bile, coerente ed artistico” (Chatman 1981: 248). Ciò nonostante, Chatman prevede, pur 
senza approfondirlo, il caso in cui il narratore pretenda di essere l’autore, precisando che 
“la sua percezione degli avvenimenti non è più in questione, egli riconosce apertamente 
o tacitamente che è proprio lui la fonte degli eventi e degli esistenti descritti” (ibidem). 
È quanto avviene nel libro di Mazzucco: la voce narrante che trasmette la storia del per-
sonaggio si presenta come voce autoriale. La differenza sta nel fatto che la sua veridicità 
deriva dall’altrui esperienza. Diversamente dalle formule tipiche per i racconti autobio-
grafici e i racconti finzionali di tipo testimoniale - “l’ho visto con i miei occhi” (Chatman 
1981: 248), oppure, “lo racconto perché l’ho vissuto” (Simonetti 2016: 155) - o da quella 
più frequente in altri tipi di narrativa che richiedono testimonianza: “l’ho sentito con le 
mie orecchie”, giudicata più debole, sia dal punto di vista della finzione, sia da quello giu-
ridico, cfr. Chatman 1981: 248), il racconto nel libro di Mazzucco è fondato sulla formula 
“lo racconto per dare voce a chi l’ha vissuto”.
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c) la voce narrante autodiegetica e ipodiegetica di Brigitte che narra la 
propria storia.

Quest’ultima, il racconto autobiografico di Brigitte, è incorniciata dalle 
altre due modalità. La prima, la narrazione autoriale autodiegetica, riferisce 
delle circostanze da cui è nato il libro, fornendo dati referenziali e tracciando 
inoltre il ruolo dell’autrice in quella che alla fine non rimarrà solo la storia di 
Brigitte e della sua esperienza prima e dopo l’arrivo in Italia, bensì coinvol-
gerà in diversi modi chi la scrive. La seconda è la narrazione eterodiegetica 
di una voce narrante che completa in terza persona la storia raccontata da 
Brigitte. Mentre a Brigitte è affidato il racconto autodiegetico di eventi che 
precedono la sua fuga e l’arrivo in Italia, le vicende dei suoi primi giorni e 
delle prime settimane romane sono narrate in terza persona. Questa scelta 
permette alla voce narrante di cogliere, oltre alla storia e alla prospettiva della 
protagonista, diverse storie e vari punti di vista, appartenenti ai vari perso-
naggi che Brigitte incontra in Italia, soprattutto quelli coinvolti nella rete di 
assistenza sociale, “l’esercito invisibile degli operatori sociali, dei volontari, 
dei cooperanti” (Mazzucco 2016: 180), e accanto ad essi, ai personaggi di 
altri immigrati. Nasce in questo modo una scrittura ibrida e polifocale che 
racconta l’impatto della straniera -�un’immigrata clandestina che nei primi 
due capitoli non ha ancora un nome - con l’alterità del mondo sconosciuto, e 
parallelamente fa sì che quest’alterità si diversifichi nel corso del racconto, 
introducendo vari personaggi ed esponendo il loro punto di vista, determinato 
dal ruolo specifico che svolgono nella storia di Brigitte.

Analizzando il montaggio dei capitoli e degli eventi narrati, la disposi-
zione dei livelli narrativi e le manipolazioni temporali della narrazione, si 
può osservare come, sostenendo la veridicità documentaria della storia rac-
contata, l’autrice parallelamente adotti tecniche romanzesche e ricorra all’e-
laborazione retorica del discorso narrativo nella costruzione del racconto.33 
La narrazione non segue lo svolgimento lineare della storia, bensì fa ricorso 
ai tipici procedimenti romanzeschi, dalle manipolazioni temporali e focali al 
montaggio alternato delle voci e delle trame. Così, per esempio, alla messa 
in scena introduttiva dell’incontro tra l’autrice e la protagonista della storia, 
la quale si conclude annunciando in modo indiretto il racconto ipodiegetico 
(“Lei annuisce, sollevata, e riprende il suo racconto”, Mazzucco 2016: 6), 
segue, nel capitolo successivo, la narrazione in terza persona di eventi che, 

33  Non manifestando resistenza alla finzionalizzazione, atteggiamento che, secondo il parere 
dei critici, è diffuso nella nuova letteratura italiana. Cfr. Tricomi 2016: 107-108.
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come si capirà in seguito, nonostante i verbi al presente, fanno parte del pas-
sato narrato, a due anni di distanza dal tempo della narrazione: 

Lei cammina. In verità, non è il verbo giusto. Per mettersi in cammino 
bisogna avere una direzione, e lei non ne ha. Lei passa. Zoppicando, mal-
ferma sulle gambe e sui piedi doloranti, rattrappita, quasi ripiegata su se 
stessa, urta corpi, sbatte contro spalle, braccia, schiene, inciampa in vali-
gie, sacchi, scarpe. Forse qualcuno impreca, o la spintona a sua volta, 
ma lei non ci fa caso, e comunque non le importa. Lei passa. Non deve 
andare da nessuna parte. Non ha un appuntamento. Nessuno la aspetta. 
(Mazzucco 2016: 7)

Chi riprende a raccontare in questo capitolo non è Brigitte, ma neanche 
la voce autoriale del capitolo epitestuale. La tendenza delle diverse moda-
lità narrative - soprattutto quella autoriale (di chi presta la propria voce e la 
penna a raccontare la storia di Brigitte) e quella eterodiegetica (della voce 
narrante che appartiene al mondo della diegesi) - a fondersi e a giustapporsi, 
è annunciata già da questo paragrafo del primo capitolo, in cui si registra 
un excursus metalinguistico di ambigua attribuzione focale ed enunciativa 
(“In verità, non è il verbo giusto”). Simulando la bivocalità del discorso indi-
retto libero, caratterizzato dall’intromissione della parola del personaggio nel 
discorso del narratore, quest’incursione autoriflessiva accoglie, oltre a uno 
sguardo rovesciato, attribuito al presunto racconto della protagonista, la riso-
nanza della voce autoriale, la quale riappare all’interno del racconto per riflet-
tere sul verbo da usare nella narrazione dell’evento diegetico, sottolineando 
il carattere rappresentativo del narrato. Si effettua così uno sdoppiamento 
dell’istanza enunciativa, insieme allo spostamento dell’attenzione, al livello 
semantico, dall’atto compiuto dal personaggio all’atto della narrazione, e, 
di conseguenza, alla natura testuale del racconto costruito in base alla sto-
ria vera. L’effetto potenzialmente trasgressivo e metalettico dei commenti34 
come questo è depotenziato, tuttavia, dalla mobilità tra testo e paratesto, tra 
testo finzionale e testo fattuale, che caratterizza la struttura ibrida del libro. 

L’intero capitolo introdotto dalle parole appena citate è scandito dalla 
ripetizione della stessa frase minima, in cui il verbo inadeguato viene sostitu-
ito con un altro: “Lei passa” - un intercalare che subirà variazioni come “Lei 
piange e passa”; “Lei passa e ripassa davanti ai sacchi”; “Passa e piange”. 
È quasi un ritornello, una specie di anafora che scandisce il ritmo della 

34  Ai commenti sulla storia e sul discorso, che rientrano nelle categorie proposte da Chatman, 
si associano commenti di tipo paratestuale - relativi alle circostanze in cui l’autrice effet-
tua il proprio ruolo di testimone - collocati, però, all’interno del testo.
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disperazione, portando parallelamente in primo piano la funzione poetica del 
linguaggio narrativo. Un simile uso dell’intercalare iterativo si presenterà più 
tardi, quando nel capitolo diciannovesimo verrà raccontato il periodo in cui 
le due donne, la scrittrice e la sua interlocutrice, collaboreranno nella costru-
zione di quella che sarebbe diventata “la storia di Brigitte”:

Sono con Brigitte quando la sua migliore amica, che non sentiva da anni, 
la chiama piangendo da Lubumbashi, per dirle che suo marito è morto. 
[…] Sono con Brigitte quando il nipote, Girens, il figlio di Valère, si mate-
rializza su messenger. […] Sono con Brigitte la mattina in cui la chiama 
dal Congo una voce femminile che lei saluta festosamente, con gli occhi 
pieni di lacrime. Così sono con Brigitte quando Francesca chiama Matadi 
e parla con Monsieur Bondò. […] Sono con lei, nello studio di Francesca, 
sulla stessa seggiola, davanti allo stesso manifesto, sotto la stessa luce 
artificiale. (Mazzucco 2016: 237-240)

La ripetizione anaforica fa eco al titolo del libro e all’epigrafe che ripro-
duce un versetto del libro di Isaia,35 già ripreso nella parte finale del secondo 
capitolo, in cui Brigitte, arrivata in Italia e colta dalla disperazione, capisce 
“di non essere sola, perché vicino a lei c’è Dio” (ivi: 35), il quale la sostiene e 
la fortifica con il suo messaggio: “Io sono con te” (ibidem). La ripresa enfatica 
di questo Leitmotiv, ora, però, attribuito alla voce narrante autoriale, assume 
in questa parte finale del romanzo uno specifico valore simbolico, in quanto 
tende a sottolineare la solidarietà e la reciprocità delle due figure femminili. 
Che si tratti di valori centrali che il libro nel suo insieme si propone di tra-
smettere, lo palesa già il rapporto tra l’esperienza raccontata e la struttura del 
racconto: il disagio, derivato dal fatto che la narrazione di sé corrisponda alla 
ricostruzione di un evento traumatico, si riflette poi nella difficoltà, raccon-
tata e infine superata, dell’istanza autoriale di raccogliere questa narrazione 
di sé36 per restituirla, reinventata, alla protagonista. 

Secondo la convinzione oggi condivisa dalle diverse discipline sociali 
e umanistiche, la narrazione rappresenta “il principale modo in cui diamo 
senso alla nostra esperienza” (Poggio 2004: 34), e l’identità individuale è 
strettamente connessa con la sua narrabilità, in quanto il sé narrabile “coin-
cide con l’impadroneggiabile pulsione narrativa della memoria” (Cavarero 
1997: 50). Contemporaneamente, la funzione terapeutica della narrazione è 

35  Il versetto del capitolo 41 del libro di Isaia recita: “Non temere, perché io sono con te; non 
smarrirti, perché io sono il tuo Dio. Ti rendo forte e anche ti vengo in aiuto e ti sostengo 
con la destra vittoriosa”. Cfr. http://www.laparola.net/ricerca.php.

36  Difficoltà di cui la voce autoriale più volte testimonia nel corso del libro, a cominciare dal 
capitolo introduttivo.
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universalmente riconosciuta e praticata nel campo psicanalitico,37 dove l’ana-
lista esercita il ruolo di story taker,38 il quale aiuta l’analizzando a rielaborare 
e ricomporre il materiale traumatico - costituito da materia statica, frammen-
tata, visiva, non verbale39 - e articolarla in forma narrativa. Uno dei modi 
in cui la restaurazione postraumatica avviene è, quindi, appunto la narrazio-
ne.40 Nei casi specifici come quello raccontato da Mazzucco, in cui l’evento 
traumatico è provocato dalla violenza di guerra, che modifica radicalmente 
“l’esperienza psichica di Sé e dell’Altro” (Taliani 2011: 137) e le condizioni 
esistenziali, si osserva come l’impulso a dimenticare le torture e le violenze 
- all’interno di un continuo oscillare tra il ricordo e l’oblio, tipico per lo stato 
postraumatico - in persone (donne, nella maggioranza dei casi) costrette a 
richiedere asilo, viene contrastato da una rimemorazione imposta dai dispo-
sitivi del “processo umanitario violento” (ivi: 143). Per questo si è parlato di 
un discorso di violenza iscritto prima sul corpo e poi sui documenti,41 ossia 
di “schiacciamento prodotto altrettanto sistematicamente dai discorsi sociali 

37  La scrittura psicanalitica può essere paragonata, come spiega Cathy Caruth, al testo let-
terario, per merito di una “dimensione letteraria che non può essere ridotta al contenuto 
tematico del testo o a ciò che la teoria codifica, e che, al di là di quello che noi possiamo 
sapere, o di cui possiamo teoretizzare, persiste ostinatamente a testimoniare di una ferita 
dimenticata” (Caruth 1996: 5; trad. mia). Su Caruth e altri autori che si sono occupati 
della narrazione dell’evento traumatico e della definizione di “poetica traumatica”, cfr. 
Conterno, Darra et al. 2013: 221-222. Sulle narrazioni terapeutiche in generale, si veda, 
inoltre, Poggio 2004: 60-61.  

38  Figura professionale in antropologia e storiografia. Come osserva Carolyn Steedman, in 
psicanalisi, il suo compito è quello di “restituire all’analizzando la storia della sua vita, 
riassemblata in una narrazione coerente e secondo una sequenza cronologica, di modo 
che, alla fine, il sopraggiungere in lui della salute psichica può essere visto come la riap-
propriazione della propria storia di vita” (Steedman 1992: 172, cit. in Cavarero 2007: 
86-87).

39  Herman 1992: 175-177. Sulle narrazioni terapeutiche in generale cfr. Poggio 2004: 60-61.  
40 �&IU��%RUJ�����������
41  Descrivendo le modalità di narrazione adoperate nei racconti delle donne profughe e 

rifugiate, vittime di violenza di guerra, Simona Taliani riconosce, tra l’altro, “la continua 
alternanza tra luoghi (là e qui) e tempi (passato e presente) spinta fino al punto di produrre 
senza soluzione di continuità un discorso sulla violenza iscritto ormai tanto sul corpo (su 
ciò che è accaduto là) quanto sui documenti (su ciò che è avvenuto qui)” (Taliani 2011: 
150). Richiamandosi a Fassin e Memmi 2004, Taliani descrive così le pratiche ammini-
strative che producono questa seconda violenza: “I richiedenti asilo e coloro che ottengono 
una qualche forma di regolarità sul territorio italiano sono costretti infatti a raccontare ciò 
che è successo ‘là’ (nel modo più circostanziato possibile) perché di queste narrazioni 
hanno bisogno sia gli operatori socio-sanitari per compilare le loro relazioni e certifica-
zioni […] mentre, dal canto loro, sono al contempo mossi dal desiderio, tutto personale e 
intimo, di dimenticare e di rinascere […]” (ivi, 151). 
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che intervengono post hoc sulla vittima per salvarla, curarla, accoglierla, rico-
noscerla” (ibidem). In altre parole, le pratiche amministrative che includono 
l’imposizione ai richiedenti asilo di una narrazione dettagliata delle violenze 
subite, sono state interpretate come una seconda violenza commessa nei con-
fronti delle vittime.

La difficoltà iniziale che Brigitte nella storia raccontata deve affrontare,42 
quella di dire il proprio nome e di narrare la propria storia - presupposto 
per essere accolta nel nuovo contesto sociale - deriva, quindi, da un doppio 
trauma: quello delle violenze subite dal corpo e dall’anima, e quello dell’im-
perativo, dettato dal discorso giuridico, di trasmetterle in parole. Al disagio 
suscitato da questo rito burocratico che produce la ritraumatizzazione e can-
cella i confini tra corpo e documenti,43 tra tempi e luoghi, Brigitte nel suo 
racconto orale risponde con distacco, con un’espressione impassibile che non 
lascia trapelare emozioni, combinando precisione chirurgica e indifferenza:

Nel racconto che ha fatto durante il colloquio preliminare, ci sono già gli 
elementi essenziali della storia che da ora in poi le chiederanno di ripe-
tere decine di volte. Davanti all’avvocato, ai poliziotti, ai funzionari della 
questura, ai volontari e agli operatori sociali, ai medici, alle infermiere, 
alla psicologa, allo psichiatra, e anche a me, la prima volta, lo farà sempre 
nello stesso modo. […]
E poi chiunque abbia vissuto un trauma o si sia addentrato nei labirinti 
della psiche sa che per difendersi dal dolore e poterlo sopportare si devono 
scovare espedienti e azionare meccanismi di spostamento, slittamento, 
estraniazione, alienazione. E fingere che ciò che è accaduto a noi sia 
invece accaduto a un altro. 
La verità è che ci vorranno mesi prima che lei accetti di riconoscersi in 
quella storia. Che riesca a sopportarla, e a capire che le appartiene. E non 
solo non può, ma non deve cancellarla né dimenticarla. Paradossalmente, 
ormai la sua storia è il suo rifugio e il suo domicilio. (Mazzucco 2016: 
31-32)

Un’altra fonte di disagio per Brigitte è vedersi costretta a raccontare la pro-
pria storia a una donna giovane, praticamente una bambina, a una “jolie fille” 
che le viene presentata come suo avvocato. Brigitte teme che, a causa della 
sua giovinezza, lei “non potrà in nessun modo capire cosa ho passato. Non 
potrà aiutarmi” (ivi: 29). L’intervento decisivo che scioglie la sua resistenza 

42 �&IU��0D]]XFFR�������������
43 �/¶HVSHULHQ]D�UDFFRQWDWD�q��WUD�O¶DOWUR��WLSLFD�SHU�L�ULFKLHGHQWL�DVLOR��FRPH�ULVXOWD�GDOOH�YDULH�

WHVWLPRQLDQ]H��&IU�� )DVVLQ� LQ� )DVVLQ� H�0HPPL� ������ GLVSRQLELOH� SXUH� LQ�https://books.
openedition.org/editionsehess/1478.
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e il suo rifiuto, indirizzandola verso la solidarietà femminile, è di carattere 
religioso: è la voce di Dio, mediata dal versetto di Isaia, ad aprire, in ultima 
analisi, la strada al racconto. Se inizialmente pure la futura narratrice della 
storia di Brigitte fa parte di questo “processo umanitario violento”, nel corso 
della storia il rapporto tra le due donne cambia radicalmente, trasformandosi 
in ciò che Adriana Cavarero definisce - nella prospettiva di una concezione 
relazionale dell’identità femminile e di ogni identità44 - amicizia narrativa 
femminile, in cui “un sé narrabile offre materiali autobiografici a una bio-
grafia che, a sua volta, è complice dell’operazione” (Cavarero 2007: 85). La 
storia di Brigitte, che nasce da questa complicità, non più imposta dalle circo-
stanze burocratico-umanitarie, è motivata dal desiderio di raccontare la pro-
pria storia a un tu che sappia coglierla e rispondere con il “dono della storia 
scritta” (ivi: 75). La conseguenza di questa collaborazione narrativa, come si 
legge nell’ultimo capitolo del libro, è la disponibilità a riprendere a raccon-
tare altre storie:

Mille storie si affollano nella sua testa. Non solo la sua. Storie di altre 
persone, gli antenati belgi, la nonna bianca sposata con un nero, i fratelli. 
Deve solo scriverle, o trovare chi lo faccia per lei – finché non conoscerà 
l’italiano abbastanza bene. Se un giorno avrò i soldi, manderò qualcuno 
a Matadi a recuperare i miei archivi. I documenti, le fotografie. Possiamo 
scrivere altri dieci libri, Melania. (ivi: 251). 

Il rischio di “colonizzazione culturale e di appropriazione strumentale” 
(Cavarero 2007: 88), cui si espongono i racconti biografici scritti dagli scrit-
tori che prestano la loro penna alle autobiografie orali delle persone migranti, 
provenienti da un linguaggio diverso e da culture diverse,45 non si presenta in 
questo caso grazie al “meccanismo di reciprocità” (ivi: 85), per cui l’autrice 
e la protagonista della storia narrata si uniscono in un esercizio narrativo che 
abbraccia scrittura e oralità, differenziandosi dai “solitari esercizi di scrittura” 
(ivi: 111) tipici della narrazione autobiografica, come pure da quella man-
canza di “consistenza materiale durevole” (ibidem) tipica del racconto orale. 
Nella narrazione porosa del libro si trasfondono voci ed esperienze che circo-
lano tra la zona epitestuale (il capitolo introduttivo, la postfazione al libro) e 
quella testuale. La cornice della storia raccontata è dominata, sin dall’inizio, 

44  Cfr. Cavarero 2007: 85-86. Il concetto della relazionalità è condiviso e approfondito 
soprattutto da Judith Butler, cfr. Butler 2004 e 2005: 50-82.

45  Nel caso raccontato da Cavarero si tratta di scrittrice sudamericana (bianca) che presta la 
penna alla donna illetterata nera, scrivendo, però, la sua biografia in afrikaans, “la lingua 
afrikana dei neri” (Cavarero 2007: 87).
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da un io narrativo femminile presentato come punto focale che accoglie il 
racconto dell’altra e la sua unicità, che si espone al suo sguardo. Il frutto di 
questa reciprocità è un racconto ibrido in cui la storia dell’altra46 e la storia 
dell’io s’intrecciano senza però confondersi.

 L’io narrante assume, quindi, diverse funzioni in diverse tappe della nar-
razione, prima nell’epitesto poi nel testo, nell’ambito del quale si riallaccia, 
tra l’altro, all’avantesto, ed esibisce il proprio cambiamento di ruolo nella 
genesi del libro: da quello di narrataria (testimone orale) passa a quello di 
story taker e poi di autrice che ripropone in forma scritta la storia accolta che 
stiamo leggendo, nel corso della quale assume le sembianze di un io autobio-
grafico femminile che racconta di se stesso. Così, per esempio, all’interno 
dei singoli capitoli narrati in terza persona si affaccia all’improvviso, in un 
marcato débrayage enunciazionale,47 la voce dell’io autoriale e testimoniale, 
che mette in rilievo la propria presenza latente all’interno della narrazione 
eterodiegetica, e produce uno spostamento temporale retrospettivo o antici-
patorio rispetto al tempo del discorso, come dimostra il seguente passo tratto 
dal quinto capitolo: 

Ma Brigitte si alza, disgustata. Che piova, che nevichi, non dormirò mai 
piú a Termini. Le notti seguenti, le passa su una panchina di piazza Venezia. 
Potremmo incontrarci in uno di quei giorni di febbraio del 2013. A piazza 
Venezia, al primo piano del palazzo che fu sede dell’Ambasciata della 
Repubblica Serenissima, poi dell’Austria e infine di Mussolini, che aveva 
installato lo studio nella sala del mappamondo, col famigerato balcone, 
c’è la Biblioteca di archeologia e storia dell’arte. In quel periodo, sto scri-
vendo per «la Repubblica» la serie del Museo del mondo. Ogni domenica, 
nella quarta pagina di cultura, racconto un quadro. (Mazzucco 2016: 65)

Osserviamo come dalla voce eterodiegetica si passa, per una breve fra-
zione di tempo, alla voce autodiegetica di Brigitte, per dare poi spazio nel 
secondo paragrafo all’io autoriale che rievoca, dal presente della narrazione, 
il periodo appena raccontato in terza persona, focalizzandosi, però, sugli 
eventi della propria vita. 

Nel corso del libro, la narrazione autobiografica autoriale finirà per intrec-
ciarsi sempre più spesso con il racconto eterodiegetico incentrato su Brigitte, 
in una specie di correlazione che non sembra ambire a coprotagonismo. I 

46  Non priva di interessi letterari e artistici: si viene a sapere, nel corso della narrazione, 
che Brigitte ama leggere, che scriveva canzoni e che nel Congo manteneva conoscenze 
letterarie.

47  Per il concetto di débrayage enunciazionale si veda Marsciani, Zinna 1991: 123.
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paragrafi autoriali e autobiografici, più frequenti nella seconda parte del libro, 
spesso contengono ampie analessi e, all’interno di esse, non poche anticipa-
zioni delle future vicende, incluse quelle degli incontri mancati tra la prota-
gonista e la sua autrice, degli ostacoli che impediscono l’incrociarsi delle loro 
storie:

Nemmeno io però sono pronta. Da dieci giorni ho pubblicato un romanzo, 
Sei come sei, ho quasi completato la serie del Museo del mondo e dopo 
due anni di scrittura ininterrotta sono stremata, vuota e riarsa come una 
miniera esaurita. Ho bisogno di riposarmi, dico che forse farò un viaggio, 
intanto ci penserò. Ho progettato di dedicare al romanzo qualche presenta-
zione e qualche intervista: ancora non so che scrivere Sei come sei è stato 
come avvicinare un accendino a uno straccio intriso di benzina, e che la 
storia di quella ragazzina, immaginaria ma possibile, figlia di due padri, 
mi sconvolgerà la vita nei prossimi mesi. Ci promettiamo di risentirci a 
primavera. (Mazzucco 2016: 180).

 Si sviluppa in questo modo una scrittura memorialistica eccezionalmente 
dinamica, in cui la narrazione lineare viene sabotata dalla tendenza a orga-
nizzare il racconto in una serie di anacronie, in cui i tempi e le prospettive si 
intrecciano, facendo intrecciare le due storie - la storia di Brigitte, raccontata 
per esteso, con l’uso di diverse modalità narrative, e la storia dell’autrice, 
sintetizzata in frammenti analettici che raccontano i momenti più significativi 
della sua vita, i quali coincidono con la vita italiana di Brigitte. Il racconto 
autobiografico dell’io autoriale presenta circostanze private e pubbliche 
dell’esistenza individuale dell’autrice: soprattutto lo sconvolgimento vissuto 
in seguito alle violente reazioni al suo romanzo Sei come sei del 2013, in 
cui ha raccontato la storia di un’adolescente cresciuta senza madre, figlia di 
due padri, omosessuali.48 In uno dei capitoli finali di Io sono con te, la narra-
zione procede in una specie di montaggio alternato di eventi paralleli, relativi 
alla protagonista e all’autrice, che solo a questo punto diventa una specie di 
coprotagonista, collocati in spazi diversi. Mentre Brigitte a Roma rimane di 
nuovo in strada, senza un posto dove stare, Melania si trova in viaggio verso 
il lago Song-Kol, in Kirghizistan, dove vivrà una sua catastrofe personale, 

48  L’episodio autobiografico viene ricordato esplicitamente: “Ho scelto il cuore piú remoto 
dell’Asia, per mettere la maggior distanza possibile tra me e i miei libri. Da tre mesi Sei 
come sei è su tutti i giornali, le radio e le televisioni. Un’associazione di cattolici oltran-
zisti ha denunciato i professori di un liceo romano che lo hanno fatto leggere agli stu-
denti, definendo il romanzo come «materiale pornografico». Io sono stata accusata di fare 
propaganda omosessualista – anche se non saprei bene dire perché questo sia un reato”. 
(Mazzucco 2016: 191)
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tanto diversa da quella di Brigitte, ma decisiva per il futuro incontro tra le due 
donne: 

Ma anche io sto partendo, e il giorno in cui lei telefona al dottor Santone 
– che per fortuna è ancora al lavoro e le conferma l’appuntamento per 
l’indomani – sono a bordo di un aereo della Turkish Airlines, diretto a 
Istanbul, da dove volerò in Tadjikistan. […] Ho scelto il cuore piú remoto 
dell’Asia, per mettere la maggior distanza possibile tra me e i miei libri. 
[…]
Sull’aereo della Turkish Airlines, che sorvola la notte, diretto a Dušanbe, 
non dormo nemmeno io. Non leggo. La letteratura ha per me un sapore 
rancido. Non la desidero. E nemmeno la rimpiango. Sogno solitudine, spa-
zio e silenzio. Ancora non so che la mia seconda vita finirà nella penombra 
GL�XQD�\XUWD�VXO�ODJR�GL�6RQJ�.|O��,QJLQRFFKLDWD�VXO�WDSSHWR��EDJQHUz�FRQ�
la vodka che mi ha prestato l’autista i polsi e le tempie di Luigi, divorato 
da una febbre misteriosa. Non posso fare nient’altro per lui. Non posso 
curarlo, non posso aiutarlo, la sua vita non dipende da noi. Trentanove e 
otto di temperatura, quaranta, quarantuno, quarantuno e otto. Quando si 
assopisce – ma io non sento il suo respiro e credo che sia morto – esco 
all’aperto. […] 
Questo luogo è l’immagine della bellezza del mondo – sarebbe il paradiso, 
forse, se solo ci avessi mai creduto. E invece ho perso tutto, e sono scon-
finatamente sola. […] 
Ho lasciato tutte le mie certezze al cavallo brado del Kyrgizstan. Ho 
sempre creduto che nulla di ciò che abbiamo ci appartenga. Ma speri-
mentare la propria irrilevanza da bambini, e a vent’anni, è molto diverso. 
Torneremo a casa, ma non saremo gli stessi. Si è stracciato qualcosa – nei 
corpi, nella mente. Siamo ancora vivi, però – ed è, al momento, tutto. Nei 
dodici mesi successivi, imparerò ad accettarlo. A raccogliere i brandelli di 
ciò che resta, e a ricominciare. Non è un paragone, le nostre catastrofi non 
si somigliano. E comunque questa è la storia di Brigitte e non la mia. Ma 
in fondo so che è per questo che sarò pronta a cercarla, e a riconoscermi in 
lei. (Mazzucco 2016: 192-193)

Da questa radicale esperienza della propria fragilità nasce la possibilità, 
se non addirittura l’esigenza, di cercare e accogliere la storia dell’altra. Si 
osserva come l’antinomia tra letteratura e vita (“Non leggo. La letteratura ha 
per me un sapore rancido. Non la desidero.”), articolata all’inizio del passo 
citato, si trasforma nella corrispondenza tra letteratura e vita, quando si tratta 
di raccontare la storia vera di una persona e della sua sofferenza, la storia 
dell’altra. Il narrare di Brigitte è vissuto e descritto dall’io narrante come 
atto terapeutico - in quanto aiuta a risanare la catastrofe personale e permette 
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di vincere la repulsione per la scrittura - e nel medesimo tempo come scelta 
etica, basata sul riconoscimento dell’altro come unico e irripetibile,49 la cui 
storia merita di essere raccontata.  

Per quanto mossa dall’impulso empatico a riconoscersi nel personaggio 
raccontato e a metabolizzare il suo racconto per “costruire il senso”50 del pro-
prio, la narratrice/autrice sottolinea più volte l’unicità e l’irripetibilità della 
storia che si espone al suo sguardo: lo osserviamo nel passo appena citato 
(“Non è un paragone, le nostre catastrofi non si somigliano. E comunque que-
sta è la storia di Brigitte e non la mia”, ivi: 193), oppure in uno dei paragrafi 
dell’epitesto iniziale: “Ancora non so se riuscirò mai a scrivere la sua storia. 
Ma sono sicura che, se potrò farlo, sarà solo perché lei sarà stata se stessa con 
me, e anch’io con lei. Allora io potrò essere anche lei e riuscirò a trovare le 
parole.” (Mazzucco 2016: 3-4). Da questo desiderio reciproco, fondato sull’u-
nicità dell’altro, del tu, nasce l’incrocio tra autobiografia e biografia, ambe-
due strutturate come intermittenti e frammentarie, e quindi esemplarmente 
idonee ad esprimere la realtà relazionale del sé51 distinto e irripetibile che ha 
bisogno di essere raccontato e/o di tramandare l’altrui racconto. Per questa 
ragione l’autobiografismo pervasivo di Io sono con te non va giudicato nella 
stessa ottica della diffusa retorica “della presenza e della presentificazione” 
(Donnarumma, 2016: 232) che anima quella “espansione pandemica delle 
scritture dell’io” (ivi: 231), ravvisata come una delle caratteristiche principali 
del nuovo secolo letterario. Il racconto di sé dell’io autoriale nel libro Io sono 
con te nasce in funzione dell’esigenza di tramandare la storia dell’altro/a, per-
mettendo che quest’altro continui a distinguersi nella propria unicità. 

La differenza tra la modalità di autonarrazione imposta dalle pratiche 
amministrative e la motivazione a narrare dettata dall’“etica altruistica della 
relazione” (come è stata denominata da Cavarero52), si manifesta pure al 
livello collettivo. Commentando i risultati della propria “ricerca documen-
tale”, Mazzucco dimostra come nel caso dell’autonarrazione richiesta dalle 
procedure amministrative, il criterio di veridicità viene paradossalmente 

49  Come lo definisce Cavarero, che insiste sulla differenza tra quella che chiama “etica altru-
istica della relazione” da una parte e la vaga retorica dell’alterità moderna e postmoderna 
o la teoria empatica dall’altra. Alle “empatie, identificazioni, confusioni” di quest’ultima, 
lei oppone un atteggiamento etico basato sul riconoscimento dell’unicità di un tu diverso, 
di un’altra / di un altro: “Per quanto tu sia simile e consonante, la tua storia non è mai la 
mia, dice questa etica” (Cavarero 2007: 120).

50  ,ELGHP. 
51  Se è vero che ogni storia del sé è priva di un’identità compatta e coerente e basata invece 

su una “realtà tutta esterna e relazionale” (Cavarero 2007: 85).
52 �,YL������
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sostituito da quello della verosimiglianza, il quale prevede una reazione del 
pubblico - nel caso in questione si tratta dello Stato e delle sue istituzioni, che 
accolgono i rifugiati in base ai loro racconti - analoga all’immedesimazione 
a cui ambisce la finzione narrativa:

Due anni dopo, mentre cerco di ricostruire le tappe dell’odissea di Brigitte, 
chiedo ai commissari come facciano ad accertare i fatti. La questione – per 
me che sono abituata a lavorare negli archivi, sulle fonti documentarie 
e con i testimoni per ricostruire o costruire le mie storie, e che da mesi 
lavoro al vero caso di Brigitte – è sostanziale. Una questione di estetica, 
ma anche di etica della letteratura. 
Faccio una scoperta stupefacente. Lo stato non pretende che loro accertino 
i fatti. Sarebbe impossibile. Un rifugiato quasi mai è in grado di fornire 
prove della persecuzione che ha subito – l’unico corpo del reato di cui 
dispone è a volte paradossalmente il suo stesso corpo. Ciò che lo stato 
chiede è che i fatti narrati siano verosimili. Che rispettino il principio della 
verosimiglianza. 
È quello che si chiede anche all’autore di un romanzo.
Se riesce a sospendere la nostra incredulità, lo seguiamo fino all’ul-
tima pagina, crediamo ai fatti che inventa e ci immedesimiamo nei suoi 
protagonisti. 
L’Italia del futuro nascerà in base alle storie che saranno state raccontate. 
E saranno state raccontate, e perciò costruite, per noi. 
Siamo i lettori e i critici del romanzo nazionale.
Non gli autori del racconto. (Mazzucco 2016: 129)

Al livello di identificazione collettiva, i protagonisti-narratori delle sto-
rie e i loro destinatari collaborano alla costruzione del nuovo “romanzo 
nazionale”, come l’autrice definisce - in base al fatto che queste storie siano 
fondate sulla logica della verosimiglianza - la nuova realtà nazionale.53 Va 
detto, tuttavia, che la verosimiglianza delle autonarrazioni che partecipano 
alla costruzione di questa nuova realtà è dettata dalla logica della persua-
sione che argina i parametri etici e prescinde da quelli estetici, in quanto gli 
“autori” adeguano i loro racconti a un preciso scopo burocratico-esistenziale. 
Nella storia di Brigitte raccontata dalla scrittrice italiana, la cui narrazione è 
invece retta dal meccanismo della “etica altruistica della relazione”, i ruoli 
si distribuiscono secondo una logica diversa: quella del reciproco rispetto 
dell’unicità dell’altro, come nel caso dei ragazzi sbarcati a Lampedusa (“La 
dobbiamo scrivere, la loro storia - che ormai è anche la nostra. Non soltanto 

53  Si veda l’intero capitolo che comprende il passo citato, in cui si descrivono le modalità di 
lavoro all’interno della commissione territoriale.
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per loro, ma per noi. Mi pare diventato necessario”; Mazzucco 2016: 201) 
menzionato dall’io autoriale. In altre parole, l’io che racconta del tu, prestan-
dogli la voce, si riflette in questo rapporto tra io e tu, oscillando tra lo stimolo 
a riconoscersi nell’altro e la percezione della sua unicità. In questa necessità 
si può inoltre scorgere un rimando a quell’intrinseca estraneità - come la defi-
nisce Kristeva54 - che abita in noi, come lato nascosto della nostra identità, 
che sovverte il concetto stesso del “noi”, sollecitandolo a ribellarsi ai legami 
e alla comunità. 

Presentandosi, nei confronti della storia di Brigitte, come coautrice e 
coprotagonista, l’io autoriale stabilisce un rapporto di reciproca solidarietà, 
attivando a livello semantico e strutturale il messaggio biblico articolato nel 
titolo del libro. A sigillo di questa disposizione agisce emblematicamente, 
nella parte finale del libro, il giustapporsi dei due modi diversi in cui le due 
figure femminili, unite dai reciproci ruoli di protagonista e narratrice della 
storia, si atteggiano di fronte a una sezione di realtà spaziale che si carica di 
notevoli valenze simboliche: 

“Quando sono triste, le dico, me ne resto seduta sulla spiaggia, o su una 
roccia, sotto il sole, a guardare l’orizzonte. L’infinito mi calma, e mi tra-
smette forza. Brigitte mi guarda, stupita, perché infinito per lei è solo Dio” 
[…]; “Così ci siamo poi andate, al mare. Anche se nessuna delle due sa 
cosa ci aspetta, lo abbiamo guardato insieme, l’orizzonte.” (Mazzucco 
2016: 252; 254).

La “differenza”, sia che la intendiamo come strumento atto a costituire 
un’auspicata “soggettività fluida e libera” (Kristeva 1981: 33), sia che la 
interpretiamo come distinzione che rende possibile la “relazione costitutiva 
del sé con l’altro” (Cavarero 2007: 115), permette che nel caso della storia 
narrata il riconoscere l’“unicità irrimediabile dell’altra” non escluda la com-
plicità femminile, ovvero non ostacoli il “riconoscersi nell’altra”.55
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PLOOHQQLR

1. Riconoscere e interpretare le tracce dell’avanguardia storica, episodio 
inaugurale della modernità novecentesca, nell’immaginario antropologico, 
comunicativo ed espressivo del terzo millennio, nel tempo del cosiddetto 
postmoderno o tarda modernità o ipermodernità o modernità liquida che dir si 
voglia, significa incrociare un significativo ossimoro. Sembrerebbe una con-
traddizione storica e culturale identificare in un movimento, sorto nel primo 
decennio del secolo scorso, che ha fatto della lotta alla tradizione, alla memo-
ria, all’eredità dei padri, la propria insegna distintiva, una delle nostre più 
prossime tradizioni, verificarne la persistenza nel nostro presente, È, infatti, 
un dato assodato, iscritto nel codice genetico, del futurismo, quella strenua, 
provocatoria strategia d’urto contro ogni forma di passatismo, predicata e 
praticata sin dall’avvio della sua vicenda da Marinetti e dai suoi sodali. Sin 
dal manifesto fondativo è affermata l’urgenza della liberazione dall’eterna 
ed inutile ammirazione del passato. Desacralizzati i grandi modelli della tra-
dizione artistica, Marinetti mette a punto una nuova ideologia della bellezza 
estetica, fondata sul ripudio del passato, sull’adesione ai ritmi più intensi del 
presente, sulla ricerca a tutti i costi della novità, sulla vanificazione delle 
tradizionali barriere che mantengono separate creatività e quotidiano sociale. 
Nel manifesto Noi rinneghiamo i nostri maestri simbolisti ultimi amanti della 
luna ((1915) il fondatore del futurismo scrive in termini inequivocabili: “[…] 
oggi odiamo, dopo averli immensamente amati, i nostri gloriosi padri intel-
lettuali”, cogliendo con estrema chiarezza l’ambivalenza che “i grandi genî 
simbolisti Edgar Poe, Baudelaire, Mallarmé, Verlaine”1 avevano nutrito nei 
confronti della modernità di cui pure erano stati fondatori. Essi hanno rico-
nosciuto la modernità, ma le hanno resistito: hanno “nuotato nel fiume del 
tempo, tenendo continuamente rivolta indietro la testa, verso la lontana sor-
gente azzurra del passato, verso il ciel antérieur où fleurit la beauté”2: hanno 
coltivato la poesia della memoria, della nostalgia, della distanza. I padri 

1  Marinetti 1914: 103.
2  Ibidem.
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simbolisti sono stati alimentati da “una passione” che Marinetti non può non 
giudicare “ridicola: la passione delle cose eterne, il desiderio del capolavoro 
immortale e imperituro”, a cui i futuristi oppongono “quella del divenire, 
del perituro, del transitorio, dell’effimero”.3 La consapevolezza della morte 
non li ha spinti ad affermare (come poi hanno fatto i futuristi) la sua eterna 
consumabilità e la conseguente imperiosità ad un’arte continuamente rinno-
vata dalla velocità, cioè dalla perenne innovazione. Infine, per stare solo a 
pochi ma significativi esempi, ricordo il manifesto del 1915, Ricostruzione 
futurista dell’universo, a firma di Giacomo Balla e Fortunato Depero, in cui 
si rigetta l’arte come ricordo, nostalgia, lontananza, memoria, “rievocazione 
angosciosa di un oggetto perduto” e si esalta l’arte come vita, cioè come 
“Presenza, nuovo Oggetto, nuova realtà”: “le mani dell’artista passatista sof-
frivano per l’Oggetto perduto; le nostre mani spasimano per un nuovo oggetto 
da creare”.4 Vivere nel presente della presenza, della sua inventiva novità 
equivale a esorcizzare l’ossessione della distanza spaziale e temporale, a dis-
solvere l’incubo della morte attraverso la creatività di un presente continuo, 
ogni volta inedito, ad abolire il concetto di passato come presente che è stato 
o di futuro come presente che sarà, ad abbandonarsi all’esperienza dell’im-
mediato, dell’estrinseco, del flusso vitale come attualità: unici valori in grado 
di rivitalizzare l’esistere e l’arte. I futuristi colgono puntualmente l’incidenza 
culturale esercitata dalla percezione di un presente spazialmente dilatato, 
puntano ad esibire nelle loro teorie e nelle loro opere il rapido mutamento 
prodotto dalle nuove tecnologie sulle dimensioni e i ritmi dell’esperienza. 
Queste considerazioni ci fanno constatare che se il futurismo è cosa del pas-
sato, è, però, senza alcun dubbio il nostro presente. 

Il paradosso, di cui ho segnato con una forte sottolineatura la significa-
tività nell’avvio del mio discorso, è prefigurato sin dal proclama di fonda-
zione del futurismo allorquando è prospettato il futuro del futurismo, ovvero 
la tradizione del moderno.5 Esattamente, nella sezione conclusiva, quella più 
propriamente programmatico-oratoria, indicando ai successori dei futuristi 
le modalità di distruzione del futurismo stesso, Marinetti circoscrive l’im-
magine dell’avanguardia impegnata ad avvolgere persino se stessa nel fuoco 
della distruzione, ad agevolare con il proprio sacrificio l’avanzata di eredi 
che le si levino contro, con l’intenzione di affermarsi come nuovi progenitori:

3  Ivi: 302-303.
4  Balla-Depero 1915: 173. 
5  Mi permetto, per questi temi, di rinviare alle questioni, qui riprese e riprospettate, affron-

tate in Saccone 2019: 130-146.
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Quando avremo quarant’anni, altri uomini più giovani e più validi di noi, ci 
gettino pure nel cestino, come manoscritti inutili. — Noi lo desideriamo!6

La struttura edipica che Marinetti assegna alla conflittualità artistica 
(per cui ogni prodotto dell’ingegno è come un figlio che divora il padre ed è 
destinato a propria volta ad essere divorato) permette ai futuristi di autodefi-
nirsi progenitori, di collocarsi all’inizio di un nuovo ciclo storico e culturale. 
Celebrare l’azione letteraria come continuo divenire, permanente conflittua-
lità vuol dire per i futuristi rompere con il passato, anche il proprio, anche il 
più contiguo e insieme rimettere ogni volta in gioco un momento aurorale. 
Nella sequenza che vede in scena i successori dei futuristi si precisa che è lo 
stesso drappello di adepti marinettiani a predisporre la propria destituzione:

Essi ci troveranno alfine -una notte d’inverno- in aperta campagna, sotto 
una triste tettoia tamburellata da una pioggia monotona, e ci vedranno 
accoccolati accanto ai nostri aeroplani trepidanti e nell’atto di scaldarci le 
mani al fuocherello meschino che daranno i nostri libri d’oggi fiammeg-
giando sotto il volo delle nostre immagini.7

Il brano riconferma su di un livello micronarrativo la teoria marinettiana 
dell’arte come merce effimera, novità sperimentabile all’infinito, da rinno-
vare perennemente. Subentrare ai futuristi è possibile solo avviando un nuovo 
cominciamento, diventando quindi futuristi, ereditando il contrassegno gene-
tico dell’avanguardia, cioè il motivo del fare artistico come legge irresistibile 
dell’ingratitudine e della discontinuità:

Essi tumultueranno intorno a noi, andando per angoscia e per dispetto, e 
tutti, esasperati dal nostro superbo, instancabile ardire, si avventeranno 
per ucciderci, spinti da un odio tanto più implacabile inquantoché i loro 
cuori saranno ebbri di amore e di ammirazione per noi. La forte e sana 
Ingiustizia scoppierà radiosa nei loro occhi. L’arte, infatti, non può essere 
che violenza, crudeltà ed ingiustizia.8

2. Porsi come l’archetipo della modernità, intesa come perenne novità, 
significa per il futurismo rinascere dalle sue stesse ceneri, mutuare dalla 
modernità il suo dato più significativo che è quello di costituire un nuovo 
inizio, di inventare origini: inizi ed origini destinati, tuttavia, a decadere rapi-
damente. Ad essere immediatamente superati. Quella perseguita dai futuristi 
è una novità assiduamente rinnovata, che cancella la novità di ieri per sosti-
tuirvi un presente teso verso il futuro e recante in sé la necessità della propria 

6  Marinetti 1909: 13.
7  Ibidem.
8  Ibidem.
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sparizione. Con questo, ovviamente, Marinetti non auspica l’estinzione del 
suo movimento. Punta piuttosto ad impedire che la perdita del legame con la 
tradizione, in cui si identifica il senso ultimo dell’avanguardia, diventi a sua 
volta tradizione da preservare e venerare in un museo. Il futurismo prevede 
perciò la sua distruzione nel momento in cui entra nel museo: ma è proprio 
in quella distruzione il suo futuro, cioè la sua rinascita. Insomma il futurismo 
si pone come rottura della tradizione e insieme come tradizione della rottura, 
che come tale deve spingersi a progettare una rivolta contro di sé, un’auto-
distruzione. In linea con le indicazioni di McLuhan, profeta e pioniere della 
rivoluzione mediatica, secondo le quali l’accelerata trasformazione che ha 
investito nell’era elettronica gli strumenti del comunicare rende il futuro cosa 
del passato, anche la stagione culturale che sul finire del primo decennio del 
secolo scorso si ispirò e si intitolò al futuro, è ormai tradizione, sia pure tra-
dizione del moderno.

Tuttavia se il futurismo è tradizione, cosa del passato, è però, ho già detto, 
il nostro presente. 

Gli effetti fragorosi dell’avanguardia futurista sembrano aver acquisito 
totalità visibilità e fruizione diseroicizzata, per così dire, “domestica”, ai nostri 
giorni a oltre cento anni dalla sua apparizione sulla scena culturale europea. 
Certo è vero che nell’orizzonte attuale caratterizzato da quella che Zygmunt 
Baumann ha definito «modernità liquida» è vanificata ogni ipotesi di novità, 
tipica dell’avanguardia e delle sue provocazioni comportali e linguistiche, 
sostituita dal riciclaggio e dalla ricombinazione delle forme già usate, ma è 
pur vero che molti dei precetti e delle invenzioni più significative del futuri-
smo hanno oggi radicale e normalizzata abilitabilità sul terreno non solo este-
tico, ma anche del vissuto quotidiano, delle forme mentali, delle modalità di 
percezione del mondo. Il futurismo non solo ha raffigurato i valori del nuovo, 
della velocità. Ma ha anche preannunciato altri segni propri dell’odierna era 
della virtualità, in particolare il mito di un’assoluta presentificazione, l’infi-
nito espandersi dei messaggi e della loro pervasiva, pubblicitaria promozione 
della loro simultaneità, la dimensione omologante del consumo, la caduta 
di ogni distinzione tra cultura d’élite e cultura di massa, tra arte pura e arte 
applicata. Fenomeni tuttavia, declinati ora senza lo scandalo e la rottura con il 
pubblico, senza cioè i tratti caldi, eroici che hanno contraddistinto la parabola 
futurista.

Nel manifesto dedicato alla consacrazione della velocità Marinetti comin-
cia ad elaborare il convincimento, approfondito vent’anni dopo da McLuhan, 
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che l’intensificazione della velocità attiva “nuove estensioni di noi stessi”,9 
creando i presupposti di una nuova condizione antropologica ed estetica. 
Marinetti rilancia ulteriormente l’idea di “velocità portante diverse veloci-
tà”,10 come è quella attivata da transatlantici o da aerei, che addizionano alla 
loro azione quella di uomini e motori agenti al loro interno. Ma il motivo per 
cui la velocità è il paradigma di maggiore attrazione per i futuristi risiede nel 
fatto che essa avvicina le cose distanti permettendo “quell’abbraccio globale” 
che, per dirla con McLuhan, “dopo oltre un secolo d’impiego tecnologico 
dell’elettricità” “abolisce tanto il tempo quanto lo spazio”.11 L’abbraccio glo-
bale ha il suo strumento espressivo più efficace e antivedente nell’“immagi-
nazione senza fili” che assicurando “onnipresenza” al gesto creativo, all’”in-
tuizione analogica dell’artista”,12 profetizza una scrittura letteraria confor-
mata secondo il profilo di quella che oggi si definisce comunicazione digitale.

Il dinamismo futurista poggia sull’intuizione precoce che i circuiti cono-
scitivi e rappresentativi consumano, rispetto al passato, più tempo in spazi più 
brevi. Gli esiti dirompenti prodotti dai nuovi modi di concepire e di vivere 
il tempo e lo spazio entrano nel merito dell’operare artistico, innanzitutto 
attraverso “la simultaneità degli stati d’animo” e “la simultaneità d’ambien-
te”13 teorizzate e messe in atto dai pittori futuristi. Sull’acquisizione della 
fisionomia convenzionale, relativa e perciò manipolabile del tempo, la prima 
avanguardia europea allestisce ardite invenzioni nelle quali il tempo di comu-
nicazione, accelerandosi e contraendosi, smarrisce il carattere di svolgimento 
lineare e progressivo. Ne derivano spaesanti vertigini dello sguardo e dell’im-
maginazione, in cui tutto diventa compresente: 

Tutto si muove, tutto corre, tutto volge rapido. Una figura non è mai sta-
bile davanti a noi ma appare e scompare incessantemente. Per la persi-
stenza della immagine nella retina, le cose in movimento si moltiplicano, 
si deformano, susseguendosi, come vibrazioni, nello spazio che percor-
rono. Così un cavallo in corsa non ha quattro gambe: ne ha venti e i loro 
movimenti sono triangolari.14

La sensibilità trasformata dalle scoperte tecnologiche, l’uomo moltipli-
cato dalla macchina, l’idea di una terra resa più piccola dalla rapidità delle 

9  McLuhan 1964: 109.
10  Marinetti 1916: 131.
11  McLuhan 1964: 19.
12  Marinetti 1916: 134. 
13  Boccioni et al. 1912: 62.
14  Boccioni et al.1910: 23-24 
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comunicazioni sono per i futuristi fenomeni che dimostrano come l’universo 
sia trasformato dalla velocità: 

Il futurismo si fonda sul completo rinnovamento della sensibilità umana 
avvenuto per effetto delle grandi scoperte scientifìche. Coloro che usano 
oggi del telegrafo, del telefono e del grammofono, del treno, della bici-
cletta, della motocicletta, dell’automobile, del transatlantico, del dirigi-
bile, dell’aeroplano, del cinematografo, del grande quotidiano (sintesi di 
una giornata del mondo) non pensano che queste diverse forme di comu-
nicazione, di trasporto e d’informazione esercitano sulla loro psiche una 
decisiva influenza.15

3. Il mutamento sempre più accelerato del paesaggio naturale e mentale, 
le nuove forme di relazione, di visione, l’azzeramento di ogni distanza spa-
ziale e temporale, l’ampliamento vorticoso di energia imposto alla vita quoti-
diana prefigurano un universo da villaggio globale avanti lettera, che si apre 
al tempo reale, alla virtualità, imponendo la sostituzione della memoria sto-
rica con l’immediatezza del presente:

La terra rimpicciolita dalla velocità. Nuovo senso del mondo. Mi spiego: 
Gli uomini conquistarono successivamente il senso della casa, il senso del 
quartiere in cui abitavano, il senso della città, il senso della zona geogra-
fica, il senso del continente. Oggi posseggono il senso del mondo; hanno 
mediocremente bisogno di sapere ciò che facevano i loro avi, ma biso-
gno assiduo di sapere ciò che fanno i loro contemporanei di ogni parte 
del mondo. Conseguente necessità, per l’individuo, di comunicare con 
tutti i popoli della terra. Conseguente bisogno di sentirsi centro, giudice 
e motore dell’infinito esplorato e inesplorato. Ingigantimento del senso 
umano e urgente necessità di fissare ad ogni istante i nostri rapporti con 
tutta l’umanità.16

Il progresso tecnologico, rimpicciolendo la terra, rende tutti i suoi luo-
ghi accessibili, fasciati dalle reti di informazioni, trasporti, comunicazioni, e 
coopera alla creazione dell’immenso presente allargato della simultaneità. Il 
peso preponderante delle tecnologie sviluppa un nuovo sensorio del tempo, 
per cui l’esperienza della simultaneità degli eventi comunica il senso diffuso 
di vivere in un eterno presente.

In tal senso è indiscutibile il carattere di profezia attribuibile alle argo-
mentazioni futuriste, inveratesi radicalmente ai nostri giorni, con il porten-
toso sviluppo dell’elettronica e del sistema mediatico. 

15  Marinetti 1913: 65.
16  Ivi: 68-69.
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Proclamando la necessità di “allacciare fra loro le cose lontane senza 
fili conduttori, per mezzo di parole essenziali in libertà”,17 Marinetti sembra 
antivedere l’atteggiamento di chi oggi naviga su internet, procedendo per 
schegge, sintesi, rimandi simultanei e rapidi, interessato non all’analisi, al 
profondo, alla durata, ma alla superficie, alla velocità, all’istantanea iperatti-
vità, al multitasking.

Cosa rimane delle risorse espressive futuriste, ma anche dei mutamenti 
percettivi da esse presupposti, nell’attuale universo della comunicazione? 
Direi molto per chi ponga mente alle strategie connettive messe in opera dai 
media digitali e alla pressante imperiosità delle nuove parole d’ordine (simul-
taneità e virtualità) filtrate ormai persino nel senso comune, anche se indub-
biamente quel molto nella civiltà del web ha subito più di una trasformazione 
che ne ha alterato e, in qualche modo, capovolto la funzione e la natura stessa.

Certo le iniziative futuriste si muovevano nella galassia Gutenberg quando 
la galassia digitale non era lontanamente prevedibile, eppure esse sospinsero 
la scrittura oltre il perimetro tradizionale e ristretto entro il quale l’oggetto-li-
bro riusciva a snodarsi e a circolare. Il futurismo si accorge tempestivamente 
del divario tra la visualità gutenberghiana, statica, e la nuova visualità elettro-
nica, ricca di connotazioni sinestetiche, prefiguratrici di una nuova sensibi-
lità, legata al virtuale. L’esito è il sovvertimento del ruolo tradizionale, ancil-
lare della tipografia, ribaltata da sistema meramente riproduttivo a luogo di 
produzione, cioè a luogo di invenzione e di immaginazione nella costruzione 
di un’opera. La pagina non è più intesa come schermo passivo, sottoposta a 
leggi di armonia, ma al contrario vissuta come campo dinamico da utilizzare 
in funzione espressiva, con la conseguente, tenacemente perseguita, fusione 
delle arti ed anticipazione di alcune delle modalità estetiche, cognitive, percet-
tive, finanche lessicali, intorno a cui ruotano oggi i media elettronici, regolati 
dall’intreccio di molteplici codici comunicativi. Le innovazioni della scrittura 
tipografica futurista puntano ad una comunicazione poliespressiva partendo 
dalla rivoluzione sintattica, procedendo ed evolvendosi attraverso l’ortogra-
fia libera espressiva, le “tavole sinottiche di valori lirici che ci permettono di 
seguire leggendo contemporaneamente molte correnti di sensazioni incrociate 
o parallele”,18 e le analogie disegnate, le autoillustrazioni, le tavole paroli-
bere, i complessi plastici paroliberi e sintattici, il libro-macchina, le litolatte, i 
fotomontaggi ecc. Tali invenzioni sono accompagnate dalla prefigurazione di 
modalità diverse di vita sollecitate dai sistemi di comunicazione, linfa vitale 

17  Ivi: 71. 
18  Marinetti 1914: 103.
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della società contemporanea, tra i quali spicca il messaggio pubblicitario. Le 
parole in libertà hanno condizionato, dunque, non solo la nuova arte tipogra-
fica, ma anche un settore come la pubblicità, le cui risorse creative dirigono 
oggi l’intero sistema della comunicazione. Dalla pubblicità dell’arte all’arte 
della pubblicità: su questo nesso si costruisce l’interesse per la réclame nutrito 
dal movimento marinettiano che, se da un lato, sin dall’esordio, ha utilizzato 
per le proprie iniziative quei sistemi pubblicitari che erano patrimonio del 
mondo commerciale e industriale (volantini, annunci sui giornali, affissioni 
di manifesti, grande battage per lanciare i propri prodotti), dall’altro non ha 
esitato a considerare la pubblicità come un settore in cui impegnare attiva-
mente le proprie energie artistiche. Boccioni indicherà nei cartelloni e nelle 
insegne gli elementi di una nuova bellezza. Il linguaggio pubblicitario viene 
elevato al rango di arte a tutti gli effetti, anzi viene codificato come una forma 
espressiva particolare, omologa alla civiltà di massa e al futurismo, inassimi-
labile, perciò, alla contemplazione aristocratico-museificante.

4. In un dibattito sulla persistenza del discorso teorico futurista all’in-
terno del contesto definito postmoderno, qualcuno potrebbe osservare, con 
una quota alta di avvedutezza, che l’ossessione per il tema della presenza si 
colloca agli antipodi di quell’immaterialità, ovvero della rete di connessioni 
possibili, la «rete globale» di cui precocemente, già negli anni Sessanta, argo-
mentò McLuhan, intorno alla quale la riconversione elettronica degli apparati 
comunicativi nella nostra modernità avanzata ha fondato il proprio epicentro 
di irradiazione. Ma, a guardar bene e in profondità, il futurismo è contras-
segnato da un’originaria vocazione virtuale, da cui trae uno dei suoi cardini 
privilegiati, istituito sulla necessaria commistione di linguaggi eterogenei 
richiesta come garanzia della propria crescita operativa. A cominciare da 
quella sorta di autointertestualità, o ancor meglio ipertestualità che modella 
la fisionomia dei manifesti futuristi facendone organismi in continua espan-
sione, tesi ad introiettare il vecchio nel nuovo, in vista, ogni volta, di un ulte-
riore slancio in avanti, sospesi su una rete di associazioni virtuali sempre in 
divenire, che considera illusoria qualsiasi acquisizione definitiva. Per conti-
nuare con quell’«immaginazione senza fili», enunciata nel Manifesto tecnico 
che, assieme all’identità bionica intravista nell’«uomo meccanico dalle parti 
cambiabili», si prospetta come figurazione allegorica di un’antropologia mas-
smediatica, dotata di una sensibilità molteplice ed onnipresente, antesignana 
della fluida, aerea, invisibile ramificazione con cui oggi i personal media, 
penetrati irrevocabilmente nel tessuto sociale ed esistenziale, moltiplicano 
le loro potenzialità di connessione. Le due grandi ambizioni perseguite dal 
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pensiero e dall’arte futurista, simultaneità e ubiquità, sono messe in atto dalla 
vocazione delle più recenti forme di comunicazione a contrarre il presente, 
ad assecondare e a promuovere la multi-temporalità del vivere quotidiano. 
E ancora: «il verbo all’infinito [che] può, solo, dare il senso della continuità 
della vita e l’elasticità dell’intuizione che la percepisce» si configura impli-
citamente come preannuncio di quella sottrazione ad ogni vincolo di gravità 
indotta dall’attuale immaterialità digitale.

Tuttavia a rendere distante la modernità futurista dall’orizzonte culturale 
postmoderno intervengono alcuni imprescindibili elementi. In quella moder-
nità il raggio d’azione dell’esperienza letteraria, rigenerata dalla combina-
zione con le altre forme artistiche, non appare certo destinata ad una sopravvi-
venza residuale come nell’orizzonte comunicativo segnato dal web. Un altro 
motivo di inapparentabilità è quello delle modalità tenui, quantunque perva-
sive, comunque non ‘eroiche’, non impositive, sdrammatizzanti, sganciate da 
volontà progettuali, con cui sono metabolizzate nel palinsesto del postmo-
derno le tracce della modernità futurista. Strettamente connessa a questo ele-
mento è l’indubbia perdita di credibilità, a cui si assiste oggi, di quelle grandi 
narrazioni, di quei gran récits, come è stato appunto il futurismo, che si pro-
ponevano di inglobare in modo unitario e totalizzante il reale, con il conse-
guente svuotamento dell’esperienza, la sostituzione integrale delle parole alle 
cose, il trionfo della virtualità del linguaggio, delle tecnologie multimediali, 
della rappresentazione sulla materialità del vissuto. Su quest’ultimo aspetto, 
tuttavia, il discorso è abbastanza problematico, e perciò richiede cautele inter-
pretative. Se è vero che il futurismo ha puntato ad una rivitalizzazione dell’e-
sperienza attraverso un’incessante apertura dei confini della sfera estetica, 
è altrettanto indiscutibile che non ha mancato di elaborare una poetica del 
simulacro, figurazione di una società dello spettacolo, per più di un verso 
prossima a quella in cui oggi ci troviamo a vivere, a sentire e ad operare.
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Nato nell’estate del 1862, a Verona, da una famiglia di commercianti, 
Emilio Salgari (1862-1911) –scrittore sfortunato dalla vita difficile – deve la 
sua popolarità alla grande quantità di opere che rappresentano il lascito lette-
rario e intellettuale dell’autore.

Con ambientazioni esotiche (minuziosamente descritte), animali feroci 
e personaggi ormai noti nell’immaginario comune come Sandokan, Yanez 
de Gomera e il Corsaro Nero, la ricca produzione salgariana è caratteriz-
zata da racconti e romanzi d’avventura: I misteri della jungla nera (1895), 
I pirati della Malesia (1896), Le tigri di Mompracem (1900), Jolanda, la 
figlia del Corsaro Nero (1905), Il tesoro della Montagna Azzurra (1907) sono 
solo alcuni dei quasi duecento testi, tra racconti e romanzi, raccolti in vari 
cicli avventurosi nei quali l’autore ripercorre le vicende di sultani, pirati e 
principesse.

Ben distante da questo filone letterario è invece l’unico romanzo fanta-
scientifico di Salgari, Le meraviglie del Duemila, al quale egli lavorò nei 
SULPLVVLPL�DQQL�GHO�;;�VHFROR�H�FKH�SXEEOLFz�SRL�FRQ�O¶HGLWRUH�%HPSRUDG�GL�
Firenze nel 1907. Il padre di Sandokan, seppur con un’unica opera, orienta 
così lo sguardo verso una realtà altra rispetto a quella esotica e stravagante 
nella quale aveva sinora ambientato i suoi precedenti racconti, pronto a riflet-
tere sugli effetti delle rapide e incisive trasformazioni sociali e culturali delle 
quali l’Italia si stava rendendo protagonista. Con uno sguardo volto al futuro 
e alle conseguenze che le scelte del momento avrebbero avuto sugli anni a 
venire, Salgari immagina una realtà distopica nella quale regna il progresso 
con le sue navi volanti, le macchine elettriche e i treni ultraveloci, definendo 
così uno dei primi romanzi fantascientifici, precursore del genere in Italia:

«Zio» disse Holker, «come voi sapete tutte le nostre macchine funzionano 
ad elettricità, quindi noi avevamo bisogno d’una forza enorme per le nostre 
gigantesche dinamo. L’America del Nord aveva le sue famose cascate; 
quella del Sud i suoi fiumi numerosi. L’Europa pochi corsi d’acqua con 
misere cascate, assolutamente insufficienti. Che cosa hanno dunque pen-
sato i suoi scienziati? Sono ricorsi all’Oceano Atlantico e hanno fissato i 
loro sguardi sul Gulf-Stream. Ed infatti quali forze immense si potevano 
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trarre da quel “fiume del mare”! Hanno fatto costruire delle enormi isole 
galleggianti, in lamiera d’acciaio, fornite di ruote colossali simili a quelle 
dei vostri antichi mulini e le hanno rimorchiate fino al Gulf-Stream, anco-
randole solidamente. Oggidì ve ne sono più di 200, scaglionate presso le 
coste europee e quasi altrettante nel Golfo del Messico, incaricate di som-
ministrare, senza quasi nessuna spesa, la forza necessaria agli stabilimenti 
dell’America centrale e anche delle coste settentrionali della Guayana, del 
Venezuela, della Columbia e del Brasile».1

Il motivo di un interesse di questo tipo nei confronti delle nuove pro-
spettive future dell’umanità va indubbiamente ricercato nel sentimento di 
incertezza per le sorti del mondo: è quindi così che egli decide di affidare 
alla scrittura il compito di trasmettere la rappresentazione di una realtà nella 
quale spazzini d’acciaio a forma di elefanti, navi fusiformi semisommergibili 
e battelli-tramvai rappresentano la normalità, non lasciando spazio, però, ai 
sentimenti e alle emozioni.

Già nei primissimi anni del Novecento, quando si dedica alla compo-
sizione de Le meraviglie del Duemila, Salgari presta dunque grande atten-
zione alla realtà contemporanea e al periodo storico in cui vive inserendo nel 
romanzo echi delle novità introdotte da Giolitti che fino al 1914 ricopre quasi 
ininterrottamente la carica di Presidente del Consiglio. Egli, optando per una 
politica riformista, lavora all’introduzione di diverse misure a favore della 
classe operaia (l’assicurazione dei lavoratori, la cassa nazionale per l’invali-
dità e la vecchiaia e la cassa di maternità), regolamenta il lavoro delle donne, 
favorisce l’aumento salariale e si adopera per agevolare nella penisola la cre-
scita delle grandi industrie del Nord Italia: dimostrano i dati di quel periodo 
che tale orientamento raggiunse risultati decisamente positivi in quanto il red-
dito nazionale, che nel 1895 superava i 60.000 milioni di lire, aumenta fino a 
raggiungere oltre 92.000 milioni nel 1915 e, parallelamente, in maniera inver-
samente proporzionale, cresce il numero di coloro che si dedicano al settore 
secondario, mentre decresce quello degli occupati in agricoltura. Sotto la sua 
guida, Giolitti riesce, attraverso tali riforme, a migliorare il reddito nazionale, 
a pareggiare il bilancio, puntando, nello stesso momento, a potenziare tutte 
le infrastrutture pubbliche, con particolare attenzione alla rete ferroviaria del 
paese. Se da un lato, infatti, «l’età giolittiana» sembra far progredire la peni-
sola, essa produce risvolti negativi acuendo la condizione di involuzione della 
zona meridionale dell’Italia che, sebbene manifestatasi al momento dell’U-
nità, subisce un peggioramento complessivo proprio in questi decenni: uno 

1  Salgari 2017: 150.
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degli effetti più drammatici di tale «questione» fu ad esempio l’emigrazione 
di intere famiglie verso altri Paesi europei ed extraeuropei (America del Sud 
e, successivamente, del Nord).

È con tali premesse socio-culturali che Emilio Salgari, intorno al 1903, 
si discosta, seppur momentaneamente, dalle avventure di Sandokan e del 
Corsaro nero per concentrarsi così verso l’allora straniero genere fantascien-
tifico, ancora praticamente sconosciuto in Italia. Diversamente da Jules Verne 
(1828-1905) affascinato «dalla magia del tempo», egli è invece «incantato 
dal sortilegio della geografia e dello spazio»2 e accompagna il lettore in luo-
ghi sconosciuti e lontani, costantemente in bilico tra realtà e immaginazione 
come nel caso, ad esempio, dell’isola di Mompracem, «l’isola maschio nel 
mondo dei giganti».3 Sostiene Gino Tellini a tal proposito:

Come il rosa e il poliziesco, anche la science-fiction fiorisce dal magma 
multicolore del romanzo popolare ottocentesco. Ma la nostra tradizione 
aristotelica e umanistica funziona da freno, come già per l’autonomia del 
fiabesco e del fantastico, anche, e più ancora, per l’investimento di risorse 
narrative sul campo del progresso tecnico-scientifico, verso le «meravi-
glie del possibile». Che da noi cominceranno ad acclimatarsi non prima 
della metà del secolo nuovo.4 

Se è vero che Verne concentra le sue ricerche letterarie sull’aspetto tempo-
rale dei suoi viaggi, mentre Salgari più sui luoghi, descrivendone su carta gli 
angoli più remoti e perduti, è interessante però considerare quanto quest’ul-
timo, al tempo stesso, prenda però dal primo in termini di minuzia delle rap-
presentazioni etnologiche e geografiche ben presenti anche ne Le meraviglie 
del Duemila, seppur sotto forme completamente diverse: da un lato i magici 
luoghi abitati da corsari e sultani, dall’altro, invece, quelli di un futuro imma-
ginato e non certo prossimo. Sebbene egli conservi, inalterata, la passione per 
la magia di quei territori esotici – sui quali poi infatti riprenderà presto a scri-
vere – sente il dovere di lanciare un allarme sulle conseguenze che le rivolu-
zioni tecnologiche e industriali avrebbero avuto sull’umanità allontanandosi, 
giusto per il tempo di un romanzo, dai suoi cicli avventurosi.

Ambientato nella New York del 1903, Le meraviglie del Duemila ha come 
protagonisti James Brandok, affetto da una forma di depressione che gli fa 
credere che il mondo a lui contemporaneo non abbia ormai più nulla da offrire, 
tanto da spingerlo, più volte, a riflettere sull’ipotesi del suicidio, e il dottor 

2  Tellini 2017: 196.
3  Pozzo 2018: 15.
4  Tellini 2017: 196.
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Toby che coinvolge invece l’amico in un esperimento rivoluzionario. L’idea 
è quella di utilizzare una misteriosa sostanza chimica capace di sospendere 
per un tempo indefinito le funzioni vitali, inducendoli ad un sonno profondo, 
centenario, che li farà risvegliare direttamente nel 2003. In questa situazione 
narrativa ci sono riferimenti di un topos letterario già utilizzato nell’antica 
Leggenda dei sette dormienti narrata all’interno della Legenda Aurea (1260-
1298) di Jacopo da Varazze nella quale si racconta della condanna di sette 
giovani cristiani che, durante la persecuzione cristiana dell’imperatore Decio 
(250 circa), si rifiutarono di adorare le divinità pagane. Sfruttando il fatto di 
non essere stati rinchiusi immediatamente, per evitare l’arresto, essi decisero 
di fuggire e di nascondersi in una grotta sul monte Celion ma, scoperti, ven-
nero murati vivi. In attesa, dunque, della morte certa, senza cibo né acqua, i 
ragazzi si addormentarono ma, inaspettatamente, furono risvegliati duecento 
anni dopo da un gruppo di muratori che, ignari di tutto, avevano sfondato 
l’entrata per potervi costruire un ovile. Prova della resurrezione dei corpi, 
i protagonisti della Leggenda scoprono così che il Cristianesimo era ormai 
diventato la religione ufficiale:

Il giovane prese la tazza con mano ferma, guardò il liquido in trasparenza, 
poi lo tracannò senza che un muscolo del suo viso avesse trasalito.
«È un po’ amaro, però non è cattivo» disse. «Ah! Che freddo, Toby. Mi 
pare di avere un blocco di ghiaccio al posto del cuore.»
«Non è nulla, e poi durerà poco. Gettati sul letto e copriti.»
Mentre Brandok obbediva, il dottore bevve anch’egli la sua tazza, poi 
s’accostò barcollando ad un vaso di terra che si trovava in un angolo ed 
afferrato un martello che si trovava lì presso, con un colpo vigoroso ne 
spezzò il coperchio, poi raggiunse frettolosamente il compagno.
Una temperatura da Siberia aveva invaso la stanza.
Pareva che da quel vaso misterioso uscisse una corrente d’aria gelata, 
come quella che spira nelle regioni polari.
Il dottore guardò Brandok: il giovane non dava più segno di vita. Pareva 
che la morte l’avesse colto di colpo.
«Fra… cento… anni…» ebbe appena il tempo di balbettare il dottore, e 
stramazzò a fianco dell’amico. Nello stesso momento l’ultimo raggio di 
sole si spegneva e le prime ombre della notte scendevano nel sepolcreto.5

Dopo aver organizzato dunque tutto nei minimi dettagli, i protagonisti 
sono pronti a scoprire il futuro: attraverso una «risurrezione miracolosa»,6 
con l’aiuto del nipote della sorella di Toby, «uomo piuttosto attempato, fra i 

5  Salgari 2017: 26.
�  Salgari 2017: 29.
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cinquanta e i sessant’anni, eppure ancora assai vigoroso»,7 i due escono dal 
loro profondo e lunghissimo sonno, si cambiano d’abito («Stoffa vegetale. 
Già da sessant’anni abbiamo rinunciato a quella animale troppo costosa e 
poco pulita in paragone a questa»)8 e si trasferiscono nella casa del discen-
dente del dottore che li accoglie e offre loro cibi rigorosamente vegetariani 
in quanto, a causa del problema della sovrappopolazione, la carne era diven-
tata molto rara.9 È in questo momento che essi hanno, così, il primo con-
tatto – impatto – con ‘le meraviglie del Duemila’, appunto, dove «si gareggia 
coll’elettricità» e non c’è tempo di preparare il pranzo e la cena, che vengono 
invece consumati con «otto o dieci pillole»:

«Il lavoratore non fa più cucina in casa, non avendo tempo da perdere. 
Otto dieci pillole, ed ecco inghiottito un buon brodo, il succo d’una mezza 
libbra di bue, o di pollo o di una libbra di maiale o di un paio d’uova, 
d’una tazza di caffè e così via. Cent’anni fa si perdeva troppo tempo; cam-
minavate ed agivate colla lentezza delle tartarughe. Oggi invece si gareg-
gia coll’elettricità. Mangiate, signori miei, o i cibi si raffredderanno. Una 
tazza di buon brodo, signor Brandok, prima di tutto, poi sceglierete quello 
che più vi piace. Vi avverto che è un pranzo a base di vegetali; ma queste 
pietanze non sono meno nutrienti, e non vi parranno meno saporite» […].

Il dottor Holker aveva detto la verità. Il brodo era squisitissimo, ma nes-
suna pietanza era di carne di bue, di maiale e di montone. Solo dei pesci: 
tutti gli altri piatti si componevano di vegetali, fra cui molti che erano 
assolutamente sconosciuti a Toby ed a Brandok.10

Con continue e ripetute esclamazioni di stupore e meraviglia, i due prose-
guono quindi le scoperte del nuovo secolo attraverso un viaggio organizzato 
per l’occasione intorno al mondo.

7  Salgari 2017: 29.
8  Salgari 2017: 46.
9  Spiega a questo proposito il pronipote del dottor Toby: «la popolazione del globo in questi 

cento anni è enormemente cresciuta, e non esistono più praterie per nutrire le grandi man-
drie che esistevano ai vostri tempi. Tutti i terreni disponibili sono ora coltivati intensiva-
mente per chiedere al suolo tutto quello che può dare. Se così non si fosse fatto, a quest’ora 
la popolazione del globo sarebbe alle prese colla fame. I grandi pascoli dell’Argentina e i 
nostri del Far-West non esistono più, ed i buoi e i montoni a poco a poco sono quasi scom-
parsi, […] d’altronde non abbiamo più bisogno di carne al giorno d’oggi. I nostri chimici, 
in una semplice pillola dal peso di qualche grammo, fanno concentrare tutti gli elementi 
che prima si potevano ricavare da una buona libbra di ottimo bue». (Salgari 2017: 51-52).

10  Salgari 2017: 49-51.
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Sperimentando macchine volanti e «elettriche di grande potenza»,11cilin-
dri di metallo che, in palazzi ospitanti dalle cinquecento alle mille famiglie 
recapitano la corrispondenza e eofoni, semplici eppure preziosissimi apparec-
chi destinati all’invio di onde sonore impercettibili, indispensabili per evitare 
incidenti tra le macchine in mare, grazie a battelli tramvai, a navi volanti che 
non provocano il mal di mare e attraverso linee ferroviarie nel sottosuolo e 
gallerie polari, i protagonisti rimangono stupiti e affascinati dallo spettacolo 
che si cela davanti al loro occhi.

«Troppo vecchi», ammette il dottore, «per capire a volo le invenzioni 
moderne»12 di fronte alle risposte dei loro accompagnatori, Toby e Brandok 
rimangono ogni momento che passa più meravigliati: essi vengono a cono-
scenza della centralità del radium che, nonostante fosse già stato scoperto 
cento anni prima, era divenuto invece a quel tempo indispensabile per il 
calore, il petrolio e la luce, venduto a bassissimo prezzo e con una resa di 
gran lunga superiore rispetto a quella del gas, e per questo definito il «fuoco 
eterno».13

Mentre attraversano territori e continenti a gran velocità, incontrano, 
ancora, officine meccaniche senza lavoratori e città sottomarine:

«Io vorrei sapere perché voi avete fondate città sottomarine che devono 
essere costate somme enormi».

«Semplicemente per sbarazzare la società dagli esseri pericolosi che ne 
turbano la pace. Ogni stato ne possiede una, il più lontano possibile dalle 
coste, e vi manda la feccia della società, i ladri impenitenti, gli anarchici 
più pericolosi, gli omicidi più sanguinari.»

«Con un gran numero di guardiani?»

«Nemmeno uno […]»

«Allora si massacreranno.»

«Tutt’altro. Al minimo disordine che nasce, sanno che la città viene affon-
data senza misericordia. Questa minaccia ha prodotto degli effetti inspe-
rati. La paura doma quelle belve, le quali finiscono per ammansirsi.»

«E chi li governa?»

«Questo è un affare che riguarda loro. Si eleggono dei capi e pare che 
finora regni un accordo mirabile in quei penitenziari […]»

11  Salgari 2017: 62.
12  Salgari 2017: 91.
13  Salgari 2017: 56.
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[…] «i milioni che prima si spendevano nel mantenimento di tanti bir-
banti, rimangono ora nelle casse dei governi. Devo aggiungere che lo 
spauracchio di essere mandati nelle città sottomarine ha fatto diminuire 
immensamente il numero dei delitti.»

[…] «Una misura un po’ inumana, se vogliamo.»14

Ma oltre alle meraviglie della scienza e della tecnica, Toby e Brandok ven-
gono anche a conoscenza dei profondi mutamenti avvenuti in ambito geopo-
litico e sociale, ed è dunque proprio su tali sconvolgimenti che è a mio parere 
opportuno concentrare l’attenzione: «discutendo animatamente sui futuri e 
straordinari progetti che stavano studiando gli scienziati del Duemila, e dando 
loro spiegazioni su mille cose che ancora non avevano potuto vedere, causa la 
rapidità del loro viaggio»,15 il pronipote di Toby racconta ai suoi ospiti quanto 
si siano venuti profondamente trasformando, in soli cento anni, i confini stessi 
degli Stati. Dall’«Inghilterra, sempre ricca e industriosissima», divenuta «pic-
cola»16 a causa della perdita delle sue colonie; al Canada, l’Australia, l’India 
e l’Africa meridionale ormai libere e indipendenti per un accordo simultaneo 
che l’impero britannico non ha potuto che accettare; alla Russia, senza più la 
Siberia; e, ancora, all’Austria anch’essa con un territorio ridotto per la perdita 
dell’Ungheria e degli arciducati tedeschi riassorbiti dalla Germania. Stessa 
sorte di riassetto territoriale era toccata, spiega Holker, all’Italia la quale, col 
tempo, era riuscita a riacquisire i territori dell’Istria e del Trentino, insieme 
alle antiche colonie veneziane della Dalmazia e che, sottolinea il medico, «è 
oggidì la più potente delle nazioni latine, avendo riavuto anche Malta, Nizza 
e la Corsica».17

Parallelamente, però, ai numerosi cambiamenti geopolitici dovuti alle 
modifiche degli assetti territoriali dei paesi, nell’arco dei cento anni trascorsi 
i protagonisti vengono a conoscenza dei cambiamenti più rivoluzionari avve-
nuti nel passaggio da un periodo storico ad un altro: si tratta di tre condizioni 
di carattere sociale che, insieme all’idea di relegare gli uomini più perico-
losi ai margini del mondo, rappresentano le novità più importanti, più delle 
novità tecnologiche per le quali Salgari non si dimostra invece particolar-
mente creativo e brillante, quasi timido e cauto nella sua immaginazione. 
Presto, infatti, i protagonisti vengono informati della scomparsa delle guerre, 
in quanto la potenza delle armi di distruzione di massa delle quali sono 

14  Salgari 2017: 158-159.
15  Salgari 2017: 155.
��  Salgari 2017: 156.
17  Salgari 2017: 156.
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forniti gli Stati, avrebbe come conseguenza la scomparsa stessa del genere 
umano. Anticipando così la paura della bomba atomica vissuta nel periodo 
del secondo dopoguerra, Holker spiega:

«Da sessant’anni [gli eserciti] sono scomparsi, dopo che la guerra ha ucciso 
la guerra, l’ultima battaglia combattuta per mare e per terra fra le nazioni 
americane ed europee è stata terribile, spaventevole, ed è costata milioni 
di vite umane, senza vantaggio né per le une né per le altre potenze. Il mas-
sacro è stato tale da decidere le diverse nazioni del mondo ad abolire per 
sempre le guerre. E poi non sarebbero più possibili. Oggi noi possediamo 
degli esplosivi capaci di far saltare una città di qualche milione di abitanti; 
delle macchine che sollevano delle montagne; possiamo sprigionare, colla 
semplice pressione del dito, una scintilla elettrica trasmissibile a centinaia 
di miglia di distanza e far scoppiare qualsiasi deposito di polvere. Una 
guerra, al giorno d’oggi, segnerebbe la fine dell’umanità. La scienza ha 
vinto ormai su tutto e su tutti.»18

Consapevole della difficoltà di gestione delle risorse e delle scoperte fatte 
negli anni, l’umanità sembra trovarsi dunque in una condizione di costante 
paura – seppur mai dichiarata espressamente – che il progresso possa pren-
dere il sopravvento. Le descrizioni del dottore, le immagini del nuovo mondo 
e le moderne condizioni di vita sembrano celare, dietro un sentimento di appa-
gamento dovuto al confronto col tempo passato, un sentimento che in verità 
è invece di continua angoscia: il genere umano vive dunque una quotidiana 
lotta di sussistenza sospeso tra il desiderio di apparire e quello di sopravvi-
vere. In quest’ottica, quindi, Le meraviglie del Duemila è senza dubbio un 
romanzo pienamente ascrivibile tra le opere distopiche in quanto, secondo la 
definizione stessa di distopia, esso si pone in continuità storica con il tempo 
passato (quello, per intenderci, di Brandok e Toby), ma lo rappresenta nei 
suoi lati più bui e negativi, così da costringere il lettore ad una riflessione 
in merito a ciò che lo attende alla fine del percorso. In questo senso l’opera-
zione stessa di Salgari di denuncia della strada intrapresa verso il mondo del 
Duemila da lui descritto, può essere intesa sì come una forma di speranza che, 
di fronte alla cruda – seppur immaginifica e sognante – rappresentazione del 
futuro, l’umanità abbia la forza di orientarsi altrove, alla ricerca di un equili-
brio tra sviluppo (si faccia qui riferimento alla dicotomia sviluppo-progresso 
pasoliniano) e felicità. Come il russo Evgenij Zamjatin (nel suo romanzo Noi, 
1922) e il britannico Aldous Huxley (ne Il Mondo Nuovo, 1932) denunciano 
la crescente meccanizzazione dell’uomo operata dallo sviluppo scientifico e 

18  Salgari 2017: 52-53.
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tecnologico,19 così Salgari propone in Italia, alle soglie del Novecento, una 
delle prime opere fantascientifiche pienamente ascrivibile nel genere disto-
pico caratterizzato dalla proiezione nel futuro di un disagio vissuto nel pre-
sente (dall’autore, dunque). La letteratura di questo tipo, critica verso la dire-
zione verso la quale sta tendendo il mondo, attinge al potere suggestivo della 
fantasia, sperando che essa provochi una riflessione razionale del singolo e 
della collettività tutta. A cavallo dunque tra un romanzo utopico, per questi 
aspetti sociali nei quali l’autore auspica un mondo effettivamente migliore, 
e uno invece distopico per le conseguenze disastrose provocate dalla tecno-
logia, Le meraviglie del Duemila può essere senza dubbio annoverato tra le 
prime opere di carattere fantascientifico in un’Italia ancora legata ad una tra-
dizione letteraria di ben altro tipo.

Strettamente collegato al discorso di una realtà ormai priva di guerre, è 
quello della scalata verso la conquista di altri mondi che rappresenta, insieme 
a questo, una delle tematiche più interessanti del romanzo. Di fronte all’ac-
cusa di inumanità da parte di uno dei due protagonisti relativamente alle 
modalità di mantenimento dell’ordine, con meccanismi che «rovesciano sui 
sediziosi torrenti d’acqua elettrizzata al massimo grado» di cui «ogni goccia 
fulmina»,20 Holker esplicita uno dei problemi più grandi del Duemila, quello 
cioè della sovrappopolazione che gli uomini del futuro cercano di risolvere 
con «la scalata a Marte che ha invece una popolazione così scarsa e tante 
terre ancora incolte!».21 Con l’idea di inviare delle navicelle piene di umani 
così da popolare il nuovo mondo e liberare la Terra, sebbene non ci fossero 
ancora arrivati, essi hanno la possibilità di comunicare con i «martiani». Alla 
domanda di Toby su come avessero la certezza della presenza di terre libere 
da ogni coltivazione, Holker risponde infatti:

«Come lo sapete voi?» chiese Toby, facendo un gesto di stupore.
«Dagli stessi martiani» rispose Holker.

19  «Macchine ed uomini formavano tutt’uno, le macchine perfette come uomini, gli uomini 
perfetti, simili a macchine. Vi era in tutto una bellissima, altissima, sconvolgente armo-
nia musicale. ... La Tavola delle ore (la legge dello Stato Unico) ha fatto chiaramente di 
ognuno di noi l’eroe di acciaio a sei ruote di un grande poema. Ogni mattina con la pre-
cisione delle sei ruote alla stessa ora e allo stesso minuto, noi, milioni, ci alziamo come 
un essere solo. Alla stessa unica ora, milioni in uno cominciamo il lavoro e milioni in uno 
lo portiamo a termine. E fondendoci in un unico corpo con milioni di mani nello stesso 
secondo indicato dalla tavola noi portiamo i cucchiai alla bocca, e nello stesso secondo 
usciamo per passeggiare e andiamo all’auditorio, nella sala degli esercizi di Taylor e 
andiamo a dormire» (Zamjatin 1990: 27).

20  Salgari 2017: 53.
21  Salgari 2017: 53.
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«Dagli abitanti di quel pianeta!» esclamò Brandok.
«Ah, dimenticavo che ai vostri tempi non si era trovato ancora un mezzo 
per mettersi in relazione con quei bravi martiani.»
«Scherzate?»
«Ve lo dico sul serio, mio caro signor Brandok.»
«Voi comunicate con loro?»
«Ho un carissimo amico lassù che mi dà spesso sue notizie.»22

Nonostante il contatto fosse, fino a quel momento, limitato alle comuni-
cazioni radio, tanto bastava per permettere a Holker di intrattenere un rego-
lare scambio epistolare con un marziano, ormai amico, di nome Onix le cui 
notizie erano comodamente trasmesse attraverso le «onde hertziane» nelle 
abitazioni, sia con diffusori acustici, sia sui teleschermi.

Insieme, dunque, alla scomparsa delle guerre e al tentativo quasi raggiunto 
di popolare nuovi pianeti, terzo ed ultimo punto di grande interesse risiede 
nella migrazione interna della popolazione dalle città alle campagne. Per 
ovviare, infatti, al grave problema della terra sovrappopolata e provvedere al 
sostentamento di tutti – oltre ai rigidi ed estremi provvedimenti tesi ad allon-
tanare gli uomini pericolosi, così come gli anarchici, relegando entrambe le 
categorie ai confini del mondo – l’umanità intera ha trasformato gli impianti 
industriali, quegli stessi che al tempo di Brandok e Toby erano pieni di operai 
specializzati, in officine senza lavoratori, interamente sostituiti da macchi-
nari, surroghe instancabili degli uomini. I motivi di tale scelta, spiega il dot-
tore, erano due: se da un lato «l’elettricità ha ucciso il lavoratore»23 e dunque 
i ritmi frenetici della produzione non permettevano di competere con la pre-
cisione e l’instancabilità delle macchine, dall’altro, spiega, c’è stato bisogno, 
col tempo, di spostare la forza lavoro verso le campagne così da soddisfare 
l’enorme richiesta dei sovraffollati paesi:

«Cosa è avvenuto di quelle enormi masse di lavoratori che esistevano un 
tempo?»
«Sono diventati pescatori ed agricoltori; il mare e le campagne a poco a 
poco hanno assorbito gli operai.»
«Sicché non vi saranno più scioperi?»
«È una parola sconosciuta.»

22  Salgari 2017: 53-54.
23  Salgari 2017: 65.
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E il discorso prosegue, insieme alla richiesta sulla fine del socialismo:
«Ai nostri tempi si imponevano, e come! Specialmente dopo l’organiz-
zazione fatta dal grande partito socialista. Che cosa è avvenuto anzi del 
socialismo? Si prediceva un grande avvenire a quel partito.»
«È scomparso dopo una serie di esperimenti che hanno scontentato tutti 
e contentato nessuno. Era una bella utopia che in pratica non poteva dare 
alcun risultato, risolvendosi infine in una specie di schiavitù. Così siamo 
tornati all’antico, e oggidì vi sono poveri e ricchi, padroni e dipendenti 
come era migliaia d’anni prima, e come è sempre stato dacché il mondo 
cominciò a popolarsi. Qualche colonia tedesca e russa sussiste nondimeno 
ancora, composta da vecchi socialisti che coltivano in comune alcune pla-
ghe della Patagonia e della Terra del Fuoco, ma nessuno si occupa di loro, 
né hanno alcuna importanza, anzi, vanno scomparendo poco a poco.»24

Riprendendo il concetto stesso di utopia, Holker racconta come al velocis-
simo progresso, nei cento anni in questione, si sia in verità accompagnato un 
chiaro ritorno alle origini, considerate, sul piano dell’organizzazione sociale, 
la soluzione migliore: di fronte alla possibilità di impostare una società basata 
sull’uguaglianza (o perlomeno sulla proporzionalità) di tutti i cittadini a livello 
economico, giuridico e sociale, tipicamente, appunto, socialista, l’orienta-
mento del nuovo millennio è stato invece quello opposto di regressione e 
recupero del vecchio sistema povero-ricco e padrone-dipendente. I socialisti, 
ormai, sottolinea il medico, non esistono più se non in qualche remota colonia 
tedesca e russa, lontani dal resto della popolazione e in via di estinzione.

In contrapposizione dunque al titolo stesso dell’opera che presenta il 
Duemila come il millennio delle ‘meraviglie’ della scienza e della tecnica, 
esso è invece visto (e previsto) da Salgari come un periodo particolarmente 
difficile per l’umanità, nel quale l’ossessione per la velocità e per la simulta-
neità non lasciano spazio ai ritmi della natura. Nonostante, infatti, i protago-
nisti ricorrano spesso alla frequente frase “Ah, le meraviglie del Duemila!”, 
essi non saranno però in grado di adattarsi ai cambiamenti, con i suoi ritmi 
febbrili. Terribile, dunque, a dispetto dell’epiteto utilizzato, la realtà che 
si presenta di fronte agli occhi stupefatti di Brandok e Toby, perché quella 
natura che a tutti i costi si vuole controllare, in verità si ribella, provocando ai 
due gravi problemi di nervi. 

È in tal senso curioso come in piena Belle Epoque, mentre si celebrava 
il progresso con spettacoli tecnologici di ogni tipo, Salgari pensasse invece 
a fare un ritratto così disperato del futuro, nel quale se da un lato, è vero, 

24  Salgari 2017: 65-66.
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l’umanità è finalmente libera dalle guerre ed è ormai riuscita a scoprire (e ad 
avere rapporti) con le altre forme di vita presenti sugli altri pianeti, rimane 
comunque in balia di un sistema estremamente negativo nel quale i legami 
umani e i sentimenti sembrano essere stati sopraffatti dalla velocità dei con-
sumi e del lavoro. In un momento in cui l’aspirazione della società è quella 
di volgere a tale realtà, Salgari ne presenta i lati negativi fornendo una lucida 
rappresentazione distopica della condizione in cui si sarebbe venuta a trovare 
l’umanità.

Il ritmo frenetico della vita insieme al tremendo influsso dell’elettricità 
sul sistema nervoso portano i protagonisti, così, ad essere rinchiusi in un 
manicomio, orientando l’avventura verso un tragico epilogo:

«Quantunque io stenti a credere che questi uomini abbiano trovato il 
segreto di poter dormire un secolo intero», disse il medico «né io, né 
altri potranno salvarli. Sia l’elettricità intensa a cui non erano abituati o 
l’emozione prodotta dalle nostre meravigliose opere, il loro cervello ha 
subìto una scossa tale da non guarire mai più. Conduceteli fra le montagne 
dell’Alvernia, nel sanatorio del mio amico Bandin. Chissà! Forse l’aria 
vivificante di quelle vette potrebbe operare un miracolo»1.

%,%/,2*5$),$
)RXFDXOW�0LFKHO��������Sorvegliare e Punire��7RULQR��(LQDXGL�
*DWWL�3DROD��������'LVFRUVR�XWRSLFR�H�GLVWRSLFR��0QHPH��KWWS���PRQGRGRPDQL�RUJ�PQHPH�

DSJ���KWPO��VLWR�FRQVXOWDWR�O¶�����������
/D�3RUWD�)LOLSSR����JHQQDLR�������*OL�DQQL�'XHPLOD�VHFRQGR�6DOJDUL��LQ�©/HIWª�
3R]]R� )HOLFH�� ������0RPSUDFHP� /¶LVROD�PDVFKLR� QHO� PRQGR� GHL� JLJDQWL�� LQ� ©5LYLVWD� GL�

OHWWHUDWXUD�LWDOLDQDª���
6DOJDUL�(PLOLR��������/H�PHUDYLJOLH�GHO�'XHPLOD��0DVVD��7UDQVHXURSD�
6DUWUH� -HDQ�3DXO�� ������ /¶� LPPDJLQD]LRQH�� ,GHH� SHU� XQD� WHRULD� GHOOH� HPR]LRQL�� 0LODQR��

%RPSLDQL�
7HOOLQL�*LQR��������6WRULD�GHO�URPDQ]R�LWDOLDQR��0LODQR��/H�0RQQLHU�
:ROI�6LOYLR�����IHEEUDLR�������5HDOH�3RVVLELOH��O¶8WRSLD�GHOOD�/XFH�H�GHO�7HPSR��0LODQR��

Italialibri;
=DPMDWLQ�(YJHQLM��������Noi��0LODQR��0RQGDGRUL�

1  Salgari 2017: 219.



ȿɥɢɡɚɛɟɬɚ�ɒɟɥɟɜɚ

441

ȿɥɢɡɚɛɟɬɚ�ɒɟɥɟɜɚ
ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�Ä�ɋɜɟɬɢ�Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ´��ɋɤɨɩʁɟ
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ȼɨɜɟɞ���
ȼɨ� ɦɨɦɟɧɬɨɬ� ɤɨɝɚ� ʁɚ� ɩɪɟɞɥɨɠɢɜ� ɡɚ� ɪɚɛɨɬɚ� �ɧɚ� ��� ɦɚɪɬ� ����� ɝɨɞ���

ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ��ɫɨ�ɰɟɥ�ɪɚɫɜɟɬɥɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɭɥɨɝɚɬɚ��ɜɥɢʁɚɧɢɟɬɨ�ɢ�ɩɪɢɞɨ�
ɧɟɫɨɬ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɢɦɚ�Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ�ɜɨ�ɩɨɞɞɪɲɤɚɬɚ��ɡɛɨɝɚɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɢ�ɪɚɡ�
ɞɜɢɠɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɚɬɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɧɚɭɤɚ�ɜɨ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�±�ɩɨɱɢ�
ɬɭɜɚɧɢɨɬ�ɢ�ɞɪɚɝ�Äɩɪɨɬɚɝɨɧɢɫɬ³�ɧɚ�ɬɟɤɫɬɨɬ�ɜɨ�ɧɚʁɚɜɚ��Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ɫq�ɭɲɬɟ�
ɛɟɲɟ�ɦɟɼɭ�ɧɚɫ�

ɇɨ�ɠɢɜɨɬɨɬ�ɞɨɛɪɨ�ɡɧɚɟ�ɞɚ�ɫɢ�ɩɨɢɝɪɚ�ɫɨ�ɫɜɨɢɬɟ�ɡɚɩɥɟɬɢ��ɞɨɤɚɠɭɜɚʁʅɢ�
ɧɢ��ɩɨ�ɤɨʁɡɧɚɟ�ɤɨʁɩɚɬ��ɞɟɤɚ�ɧɚɲɢɬɟ�ɩɥɚɧɨɜɢ�ɢ�ɪɚɫɩɪɟɞɟɥɛɢ�ɧɚ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɫɟ��
ɜɨ�ɧɚʁɝɨɥɟɦɚ�ɦɟɪɚ��ɩɪɚɲɚʃɟ�ɧɚ�ɯɚɡɚɪɞ��ɂ�ɩɨɤɪɚʁ�ɨɫɨɡɧɚɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɬɚɠɧɚɬɚ�
ɜɟɫɬ�ɞɟɤɚ�ɨɜɚ�ɥɟɬɨ��ɫɚɦɨ�ɬɪɢ�ɦɟɫɟɰɢ�ɩɨɞɨɰɧɚ��ɧɚ����ʁɭɧɢ������ɝ����ȵɢɲɢ�
ɧɟɩɨɜɪɚɬɧɨ�ɫɢ�ɡɚɦɢɧɚɥ��ɜɨ�ɨɜɨʁ�ɩɪɢɥɨɝ��ɫɟɩɚɤ��ɧɟɦɚ�ɬɪɚɝɢ��ɧɢɬɭ�ɩɨɦɢɫɥɚ�
ɡɚ�ɧɟɤɚɤɨɜ�ɢɧ�ɦɟɦɨɪɢɚɦ��ɂ�ɫq�ɭɲɬɟ�ɝɨɜɨɪɚɦ�ɡɚ�ȵɢɲɢ�ɜɨ�ɫɟɝɚɲɧɨ�ɜɪɟɦɟ��
ɫɦɟɬɚʁʅɢ��ɞɟɤɚ�ɫɨ�ɫɜɨɟɬɨ�ɞɟɥɨ�ɢ�ɩɪɢɞɨɧɟɫ��ɬɨʁ�ɭɲɬɟ�ɞɨɥɝɨ�ʅɟ�ɨɫɬɚɧɟ�ɬɭɤɚ��
ɩɪɢɫɭɬɟɧ�ɢ�ɪɟɥɟɜɚɧɬɧɟɧ�ɜɨ�ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�ɧɚɲɢɬɟ�ɫɟɝɚɲɧɢ�ɢ�ɢɞɧɢ�ɪɚɫɩɪɚɜɢ��

���Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ�ɟ� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬ�� ɬɟɨɪɟɬɢɱɚɪ�ɧɚ� ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ��ɯɭɦɚ�
ɧɢɫɬ� ɨɞ� ɥɟɜɨɨɪɢɟɧɬɢɪɚɧɚ� ɩɪɨɜɟɧɢɟɧɰɢʁɚ�� ɤɨʁ� ɟ� ɰɟɧɟɬ� ɢ� ɚɮɢɪɦɢɪɚɧ��
ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɦɚɬɢɱɧɚ��ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɢ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ�ɬɭɤɭ�ɢ�ɩɨɲɢ�
ɪɨɤɨ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɜɨ�ɩɨɲɢɪɨɤɢɨɬ�ɪɟɝɢɨɧɚɥɟɧ�ɩɪɨɫɬɨɪ�ɧɚ�Ȼɚɥɤɚɧɨɬ��ɤɚɤɨ�ɛɟɫ�
ɤɨɦɩɪɨɦɢɫɟɧ�ɢɧɬɟɥɟɤɬɭɚɥɟɰ��ɩɪɨɮɟɫɨɪ�ɢ�ɩɢɫɚɬɟɥ��

Ɍɨʁ�ɟ�ɧɚʁɩɨɡɧɚɬ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɧɢɤ�ɧɚ�ɬ�ɧ��ÄɊɢɦɫɤɚ�ɲɤɨɥɚ³��ɤɚɤɨ�ɢɧɬɟɝɪɚ�
ɥɟɧ� ɞɟɥ� ɨɞ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɤɚ�� ɮɨɪɦɢɪɚɧɚ� ɜɨ� ����� ɝɨɞɢɧɚ�
ɧɚ�Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢɨɬ�ɮɚɤɭɥɬɟɬ�ɩɪɢ�ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɨɬ�ÄɅɚ�ɋɚɩɢɟɧɰɚ³�ɜɨ�Ɋɢɦ��
ɩɨ�ɥɢɱɧɚ�ɢɧɢɰɢʁɚɬɢɜɚ�ɢ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɨ�ɜɨɞɫɬɜɨ�ɬɨɤɦɭ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�Ⱥɪɦɚɧɞɨ�
ȵɢɲɢ��ɚ��ɱɢʁɲɬɨ�ɚɤɰɟɧɬ�ɛɟɲɟ�ɫɬɚɜɟɧ�ɜɪɡ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɢ�ɩɨɫɬɤɨɥɨ�
ɧɢʁɚɥɧɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ�� ɨɫɨɛɟɧɨ� ɜɪɡ� ɮɟɧɨɦɟɧɢɬɟ� ɧɚ� ɦɢɝɪɚɰɢʁɚ�� ɤɚɤɨ� ɚɤɬɭ�
ɟɥɧɢ�ɬɟɧɞɟɧɰɢɢ�ɜɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɨɬɨ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɨ�� ɚ�ɧɟ� ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɢɬɟ�
ɤɪɭɝɨɜɢ��ɇɟɫɨɦɧɟɧ�ɩɨɬɬɢɤ�ɢ�ɩɨɞɞɪɲɤɚ�ɜɨ�ɞɢɫɟɦɢɧɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�
ɡɚɥɨɠɛɢ��ɩɪɢɬɨɚ��ɫɟɤɚɤɨ�ɨɫɬɜɚɪɢ�ɢ�ɟɥɟɤɬɪɨɧɫɤɨɬɨ�ɫɩɢɫɚɧɢɟ�ɡɚ�ɟɜɪɨɩɫɤɚ�
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ɤɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ�� Kúmá. Creolizzare l’Europa �ZZZ�GLVS�OHW�XQLURPD��LW�
NXPD���ɨɬɜɨɪɚʁʅɢ�ɝɢ�ɫɜɨɢɬɟ�ɫɬɪɚɧɢɰɢ�ɢ�ɡɚ�ɩɪɢɥɨɡɢ��ɱɢɢ�ɚɜɬɨɪɢ�ɫɟ�ɤɨɥɟ�
ɝɢɬɟ�ɨɞ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�

ȼɨ� ɨɜɨʁ� ɩɪɢɥɨɝ� ɩɨɫɟɛɧɨ� ɜɧɢɦɚɧɢɟ� ʅɟ� ɦɭ� ɩɨɫɜɟɬɢɦɟ� ɧɚ� ɞɟɥɨɬɨ�
ÄɄɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ� ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ³�� ɫɨ� ɨɝɥɟɞ� ɧɚ� ɢɫɤɥɭɱɢɬɟɥɧɚɬɚ� ɚɤɬɭɟɥɧɨɫɬ� ɧɚ�
ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɤɚɬɚ�ɲɬɨ� ʁɚ� ɬɪɟɬɢɪɚ�� ɚ� ɤɨʁɚ�� ɜɨ� ɝɨɥɟɦɚ�ɦɟɪɚ�� ɤɨɪɟɫɩɨɧɞɢɪɚ�
ɫɨ�ɧɚɲɟɬɨ�ɥɢɱɧɨ��ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɥɧɨ���ɤɚɤɨ�ɢ�ɫɨ�ɪɟɝɢɨɧɚɥɧɨɬɨ�ɤɭɥɬɭɪɚɥɧɨ�
ɫɟɤɨʁɞɧɟɜɢɟ��ɩɨɬɟɤɥɨ��ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ�ɢ��ɢɫɬɨɪɢɫɤɨ��ɢɫɤɭɫɬɜɨ�

ɂɧɬɟɪɟɫɧɨ��ɜɨ�ɫɜɟɬ�ɤɚɤɨɜ�ɲɬɨ�ɟ�ɧɚɲɢɨɬ��ɞɨɞɟɤɚ�ɩɚɪɚɥɟɥɧɨ�ɫɨ�ɩɨɞɟ�
ɦɨɬ�ɧɚ�ɞɢɝɢɬɚɥɧɚɬɚ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɨɫɬ�ɧɚ�ɬɟɯɧɨɥɨɝɢʁɚɬɚ��ɜɨɟɞɧɨ�ɛɟɥɟɠɢɦɟ�
ɢ�ɨɩɲɬ��ɧɨ�ɩɚɪɚɞɨɤɫɚɥɟɧ�ɩɨɞɟɦ�ɢ�ɧɚ�ɤɫɟɧɨɮɨɛɢʁɚɬɚ�±�ɡɚɡɨɪɨɬ�ɢ�ɫɤɟɩɫɚɬɚ�
ɤɨɧ�ɫɬɪɚɧɟɰɨɬ�ɤɚɤɨ�ɬɭɼɢɧɟɰ�±�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɚɬɚ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɢ�
ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɱɤɚ�ɲɤɨɥɚ� ɩɪɟɞɨɱɭɜɚɚɬ�ɛɟɡɦɚɥɤɭ�ɬɟɪɚɩɟɜɬɫɤɢ�
ɦɨɞɟɥ�ɡɚ�ɝɨɫɬɨɩɪɢɦɥɢɜɨ�ɫɨɨɱɭɜɚʃɟ�ɫɨ�ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ�ɪɚɡɥɢɤɢ�ɢ�ɚɫɢɦɟɬɪɢɢ��
ɨɫɨɛɟɧɨ�ɭɬɟɲɢɬɟɥɟɧ�ɡɚ�ɪɟɝɢɨɧɢ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɢ�ɤɚɤɨ�ɧɚɲɢɬɟ�ɧɚ�Ȼɚɥɤɚɧɨɬ��

ÄȾɚ�ɫɟ�ɛɢɞɟ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬ�ɜɟʅɟ�ɧɟ�ɡɧɚɱɢ�ɩɨɬɪɚɝɚ�ɩɨ�ɫɬɪɭɤɬɭɪɢ�ɩɪɟɤɭ�ɤɨɦɩɚ�
ɪɚɬɢɜɧɢɨɬ�ɦɟɬɨɞ��ɲɬɨ�ɡɚɨɤɪɭɠɭɜɚ�ɚɧɚɥɨɝɢɢ�ɢ�ɪɚɡɥɢɤɢ�ɬɭɤɭ�ɩɪɚɤɬɢɤɭɜɚʃɟ�
ɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚ�ɤɨʁɚ�ɝɨ�ɬɪɟɬɢɪɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ�ɢ�ɫɟ�ɪɟɟɞɭɰɢɪɚ�ɫɟɛɟɫɢ�ɜɨ�ɛɨɪɛɚɬɚ�ɫɨ�
ɞɪɭɝɢɨɬ��ɋɟ�ɪɚɛɨɬɢ�ɡɚ�ɚɫɤɟɡɚ�ɧɚ�ɝɨɫɬɨɩɪɢɦɫɬɜɨɬɨ³��ȵɢɲɢ�������������
ɉɨ�ɦɚɥɤɭ�ɩɨɟɬɫɤɢ��ɧɨ�ɢ�ɮɢɥɨɡɨɮɫɤɢ��ɨɩɢɲɭɜɚʁʅɢ�ʁɚ�ɫɨ�ɫɢɧɬɚɝɦɚɬɚ�

Äɚɫɤɟɡɚ�ɧɚ�ɝɨɫɬɨɩɪɢɦɫɬɜɨɬɨ³��ȵɢɲɢ�ɨɞɧɨɜɨ�ʁɚ�ɜɪɚʅɚ�ɧɚ�ɫɰɟɧɚ�ɚɧɬɪɨɩɨɥɨɲ�
ɤɚɬɚ��ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɫɬɪɢɤɬɧɨ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚɬɚ��ɜɚɠɧɨɫɬ��ɧɨ�ɢ�ɫɭɲɬɟɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�
ɦɢɫɢʁɚ��ɲɬɨ�ɦɭ�ɩɪɢɧɚɞɥɟɠɢ�ɧɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɡɦɨɬ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɞɟɧɟɫ��Ɉɜɚ�ɩɨɫɟɛɧɨ�
ɝɨ�ɧɚɝɥɚɫɭɜɚɦ�ɨɞ�ɩɪɢɱɢɧɚ�ɲɬɨ�ɞɟɧɟɫ��ɜɨ�ɨɞɞɟɥɧɢ�ɤɪɭɝɨɜɢ��ɱɟɫɬɨ�ɫɟ�ɫɩɨɪɢ�ɡɚ�
ɧɟɞɨɜɨɥɧɚɬɚ� �ɩɪɚɝɦɚɬɢɱɧɚ�� ɨɩɪɚɜɞɚɧɨɫɬ� ɨɞ� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɤɚɬɚ� ɢ� ɧɚɜɨɞɧɚɬɚ��
ɢɫɮɚɛɪɢɤɭɜɚɧɚ�ɧɭɠɧɨɫɬ�±�ɬɚɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɜɞɨɦɢ��ɞɚ�ɫɟ�ɜɬɨɩɢ�ɜɨ�ɚɬɚɪɨɬ�ɧɚ�ɧɚɰɢɨɧɚɥ�
ɧɚɬɚ��ɤɨɧʁɭɤɬɭɪɧɚ�ɮɢɥɨɥɨɝɢʁɚ��ɇɚɫɩɪɨɬɢ�ɬɨɚ��ɜɨ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɩɪɨɝɪɚɦɫɤɚ�ɤɧɢɝɚ��Ⱥ��
ȵɢɲɢ�ɟɤɫɩɥɢɰɢɬɧɨ�ɬɜɪɞɢ�

Äɋɜɟɬɨɬ� ɜɨ� ɦɨɦɟɧɬɨɜ� ɢɦɚ� ɩɨɬɪɟɛɚ� ɨɞ� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢ�� ɲɬɨ� ɫɟ� ɩɪɟɨ�
ɛɪɚɡɭɜɚɚɬ� ɫɟɛɟɫɢ� ɢ� ɞɪɭɝɢɬɟ� ɜɨ� ɬɨɥɤɭɜɚɱɢ�� ɩɨɫɪɟɞɧɢɰɢ�� ɦɨɫɬɨɜɢ��
ɦɢɝɪɚɧɬɢ“.
ɋɥɟɞɟʁʅɢ� ɧɟɤɨɟ� ɧɟɩɢɲɚɧɨ� ɩɪɚɜɢɥɨ�� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɡɦɨɬ� ɧɟ� ɝɚɪɚɧɬɢɪɚ�

ɤɨɦɨɬɧɨ��ɧɢɬɭ�ɤɨɦɮɨɪɧɨ�ɨɤɪɭɠɭɜɚʃɟ��ɧɚɩɪɨɬɢɜ�±�ɭɲɬɟ�ɨɞ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɧɚ�ɫɜɨɢɬɟ�
ɩɨɱɟɬɨɰɢ��ɬɨʁ�ɛɢɥ�ɞɨɠɢɜɟɚɧ�ɤɚɤɨ�ɬɪɧ�ɜɨ�ɨɤɨ�ɧɚ�ɮɟɭɞɚɥɧɨ�ɡɚɰɪɬɚɧɢɬɟ��ɫɚɦɨ�
ɞɨɜɨɥɧɢ�ɧɚɰɢɨɧɚɥɧɢ�ɮɢɥɨɥɨɝɢɢ�ɢ�ɧɢɦ�ɫɜɨʁɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ�ɫɚɦɨɛɟɧɞɢɫɚ�
ɧɨɫɬ��Ɍɨɤɦɭ�ɡɚɪɚɞɢ�ɬɨɚ��ɫɚɦɢɨɬ�ɜʂɭɛɟɧɢɤ�ɜɨ�ɢɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ�ɫɩɨɪɟɞɛɢ���ɤɨɦ�
ɩɚɪɚɬɢɫɬ��ɩɨɤɪɚʁ�ɞɪɭɝɨɬɨ��ɦɨɪɚɥ�ɞɚ�ɨɫɬɚɧɟ�ɛɭɞɟɧ�ɢ�ɚɧɝɚɠɢɪɚɧ�ɜɨ�ɫɜɨʁɨɬ�ɨɬɩɨɪ�
ɤɨɧ�ɫɬɟɝɢɬɟ�ɢ�ɩɪɟɞɪɚɫɭɞɢɬɟ�ɧɚ�ɩɪɨɜɢɧɰɢʁɚɥɢɡɦɨɬ.
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ÄȾɚ�ɫɟ�ɛɢɞɟ�ɞɟɧɟɫ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɡɧɚɱɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɡɥɨɠɢɬɟ�ʁɚɜɧɨ�
ɢ�ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɨɧɚɥɧɨ����ɤɚɤɨ�ɪɭɲɢɬɟɥɢ��ɧɨɫɢɬɟɥɢ�ɧɚ�ɫɤɚɧɞɚɥ�ɢ�ɩɚɪɚ�
ɞɨɤɫ��ɩɪɨɜɨɤɚɬɨɪɢ�ɢ�ɞɢɜɟɪɡɚɧɬɢ��ɞɚ�ɩɪɢɝɨɜɚɪɚɬɟ�ɢ�ɞɚ�ɞɚɜɚɬɟ�ɨɬɩɨɪ�³�
�ȵɢɲɢ�����������
Ʉɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɤɚɬɚ�� ɨɫɜɟɧ� ɲɬɨ� ɟ� ɫɥɨɟɜɢɬɚ� ɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚ�� ɞɢɧɚɦɢɱɧɚ�

ɧɚɭɤɚ��ɧɚʁɧɚɩɪɟɞ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�ɫɜɨɟɜɢɞɧɚ�ɞɭɯɨɜɧɚ�ɜɨɤɚɰɢʁɚ��ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɩɨʁɞɨɜɧɨ�
ʂɭɛɨɩɢɬɧɚ�ɢ�ɧɟɦɢɪɧɚ�ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚ��ɧɚɫɨɱɟɧɚ�ɤɨɧ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ⱦɪɭɝɢɨɬ��
ɋɨ� ɫɚɦɨɬɨ� ɫɜɨɟ� ɟɤɫɬɪɨɜɟɪɬɧɨ� ɤɚɥɢɛɪɢɪɚɧɨ� ɩɨɚɼɚɥɢɲɬɟ�� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢ�
ɤɚɬɚ�ɢɦɚɧɟɧɬɧɨ�±�ɚɦɚ�ɢ�ɤɨɧɫɬɪɭɤɬɢɜɧɨ�±�ɜɨʁɭɜɚ�ɫɨ�ɩɪɢɦɚɬɨɬ�ɧɚ�ɩɨɬɟɤɥɨɬɨ 
�ɞɚɜɚʁʅɢ�ɦɭ�ɩɨɲɢɪɨɤɚ�ɤɨɫɦɨɩɨɥɢɬɫɤɚ�ɜɢɡɭɪɚ�ɢ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɫɟɤɨʁ�ɟɞɟɧ�
ɥɨɤɚɥɟɧ�ɤɧɢɠɟɜɟɧ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɟɧ�ɮɟɧɨɦɟɧ�ɢɥɢ�ɨɞɞɟɥɧɨ�ɞɟɥɨ���

Ɉɬɚɞɟ��ɦɨɠɟɛɢ�ɝɥɚɜɧɚ�ɨɩɪɟɞɟɥɛɚ�ɜɨ�ɨɜɚɚ�ɢɡɜɨɧɪɟɞɧɨ�ɩɨɬɬɢɤɧɭɜɚɱɤɚ�
ɤɧɢɝɚ�ÄɄɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ³��ɟ�ɬɨɤɦɭ�ɧɟɨɪɬɨɞɨɤɫɧɚɬɚ�ɟɥɚɛɨɪɚɰɢʁɚ�ɧɚ�
ɟɞɧɚ�ɬɟɦɚ��ɚɤɬɭɟɥɧɚ�ɢ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɡɧɚɱɚʁɧɚ��ɡɚ�ɧɚɫ�ɢ�ɨɜɞɟ���ɋɬɚɧɭɜɚ��ɢɦɟɧɨ��
ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɫɩɪɨɜɟɞɟɧɚɬɚ�ɩɨɫɬɚɩɤɚ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɩɪɟɬɚɬɢɜɧɚ�ɞɟɤɨɧɫɬɪɭɤɰɢʁɚ�ɧɚ�
ɤɚɬɟɝɨɪɢʁɚɬɚ�Äɫɬɪɚɧɟɰ³��ɲɬɨ�ʁɚ�ɢɡɜɟɞɭɜɚ�ȵɢɲɢ��ɦɨɲɧɟ�ɡɧɚɱɚʁɧɚ�ɢ�ɫɨɡ�
ɜɭɱɧɚ�ɫɨ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚɱɤɢɬɟ�ɩɪɟɨɤɭɩɚɰɢɢ�ɢ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɤɚɬɚ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ�

Äɋɢɬɟ� ɫɦɟ� ɫɢ� ɫɬɪɚɧɰɢ� ɟɞɟɧ� ɧɚ� ɞɪɭɝ��ɇɢɤɨʁ� ɧɟ� ɟ� ɩɨɬɟɤɥɨ�� ɤɨɪɟɧ��
ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ�ɫɚɦ�ɨɞ�ɫɟɛɟ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɧq�ɧɚɭɱɢ�ɟɜɪɨɩɫɤɚɬɚ�ɮɢɥɨɡɨɮɢʁɚ��
ɦɢɫɥɟʁʅɢ�ɧɚ�ɫɟɛɟ��Ⱥɤɨ�ɫɢɬɟ�±�ɧɟ�ɫɚɦɨ�Äɞɪɭɝɢɬɟ³±�ɫɦɟ�ɫɬɪɚɧɰɢ�ɦɟɼɭ�
ɫɟɛɟ�� ɡɧɚɱɢ� ɞɟɤɚ� ɫɜɟɬɨɬ� ɟ� ɧɚɩɪɚɜɟɧ� ɨɞ� ɫɢɬɟ� ɢ� ɨɞ� ɦɧɨɝɭ� ɫɬɪɚɧɰɢ� ³�
�ȵɢɲɢ������������
ɇɚ�ɩɪɜ�ɩɨɝɥɟɞ�ɡɛɭɧɭɜɚɱɤɚɬɚ�ɚɤɫɢɨɦɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�±�ɞɟɤɚ�Äɫɢɬɟ�ɧɢɟ�ɫɦɟ�

ɜɫɭɲɧɨɫɬ��ɧɟɱɢɢ�ɧɟɤɨɦɭ��ɫɬɪɚɧɰɢ�ɢ�ɞɟɤɚ�ɫɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɧɟ�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�
ɫɭɲɬɢɧɫɤɢ�ɚɜɬɨɯɬɨɧɢ�ɫɬɚɪɨɫɟɞɟɥɰɢ³�±�ɜɨ�ɝɨɥɟɦɚ�ɦɟɪɚ�ɫɟ�ɩɨɤɥɨɩɭɜɚ�ɫɨ�
ɫɜɨɟɜɢɞɧɚɬɚ�ɞɟɤɨɧɫɬɪɭɤɰɢʁɚ�ɧɚ�ɫɚɦɢɨɬ�ɩɨɢɦ�Äɫɬɪɚɧɟɰ³��ɲɬɨ�ɟ�ɢɡɜɟɞɟɧɚ�
ɜɨ� ɫɨɞɟʁɫɬɜɨ� ɫɨ� ɩɨʁɞɨɜɧɢɨɬ� ɩɪɢɧɰɢɩ� ɧɚ� ɩɫɢɯɨɚɧɚɥɢɡɚɬɚ�� ɭɩɚɬɟɧ� ɤɨɧ�
Äɧɟɫɜɟɫɧɨɬɨ³�ɜɨ�ɧɚɫ��ɤɚɤɨ�ɤɪɭɰɢʁɚɥɟɧ�ɞɨɤɚɡ�ɢ�ɢɥɢ�ɩɪɢɦɟɪ�ɧɚ�Äɧɟɩɨɡɧɚ�
ɬɨɬɨ��ɬɭɼɨɬɨ��ɧɟɜɞɨɦɟɧɨɬɨ³��ɲɬɨ�ɤɨɧɫɬɢɬɭɬɢɜɧɨ�ɧq�ɨɩɪɟɞɟɥɭɜɚ�ɫɢɬɟ��ɤɚɤɨ�
ɫɟɤɨɝɚɲ���ɜɟʅɟ� �ɪɚɫɥɨɟɧɢ�ɢɥɢ�ɞɢʁɚɥɨɝɢɱɧɢ��ɫɭɛʁɟɤɬɢ��ɩɪɟɞɨɞɪɟɞɟɧɢ�ɨɞ�
ɢɫɤɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ��ɩɨʁɞɨɜɧɨɬɨ�ɢ�ɞɨɠɢɜɨɬɧɨ��ɫɬɪɚɧɫɬɜɭɜɚʃɟ�

Äɋɚɦɨ�ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɟ�ɧɟɤɨʁ�ɫɬɪɚɧɟɰ��ɧɟ�ɡɧɚɱɢ�ɞɟɤɚ�ɧɟɦɚ�ɫɜɨʁ�ɫɨɩɫɬɜɟɧ�
ɫɬɪɚɧɟɰ³�±�ʅɟ�ɧɚɩɢɲɟ�ɢ�ɧɚɬɭɪɚɥɢɡɢɪɚɧɚɬɚ�Ɏɪɚɧɰɭɡɢɧɤɚ�ɫɨ�ɛɭɝɚɪɫɤɨ�
ɩɨɬɟɤɥɨ��ɩɫɢɯɨɬɟɪɚɩɟɜɬɤɚ�ɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɤɪɢɬɢɱɚɪɤɚ��ȳɭɥɢʁɚ�Ʉɪɢɫɬɟɜɚ��
ɜɨ� ɫɜɨɟɬɨ� ɩɪɨɱɭɟɧɨ� ɞɟɥɨ� ɫɨ� ɧɟɨɛɢɱɟɧ� ɧɚɫɥɨɜ� Äɋɬɪɚɧɰɢ� ɫɚɦɢɬɟ� ɧɚ�
ɫɟɛɟɫɢ³�
ɇɟɢɡɛɟɠɧɚ� ɟ� ɚɧɚɥɨɝɢʁɚɬɚ� ɦɟɼɭ� ɝɨɪɟɫɩɨɦɟɧɚɬɚɬɚ� ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫ�

ɬɢɱɤɚ� ɩɪɟɦɢɫɚ� ɧɚ� Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ� ɢ�ɲɬɨɬɭɤɭ� ɧɚɜɟɞɟɧɨɬɨ� ɫɬɨʁɚɥɢɲɬɟ��
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ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɥɧɨ�ɩɨɬɜɪɞɟɧɨ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�ȳɭɥɢʁɚ�Ʉɪɢɫɬɟɜɚ��ɢ�ɫɚɦɚɬɚ�Äɟɤɥɚ�
ɬɚɧɬɟɧ³�ɫɬɪɚɧɟɰ�ɢ��ɡɝɨɪɚ�ɧɚ�ɬɨɚ��ɞɨɫɟɥɟɧɢɤ�ɜɨ�ɬɭɼɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ�

���ȵɢɲɢ�ɨɫɬɚɧɭɜɚ�ɞɨɫɥɟɞɧɨ�ɢ�ɩɪɨɝɪɚɦɫɤɢ�ɩɨɜɪɡɚɧ�ɫɨ�ɢɫɬɚɤɧɭɜɚʃɟɬɨ�
ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɚɩɚɪɬɧɚ��ɪɟɱɢɫɢ�ɢɡɝɧɚɧɫɬɜɟɧɚ�ɩɨɡɢɰɢʁɚ��ɩɨɜɬɨɪɧɨ��ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɩɨ�
ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɦɚɬɢɱɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ��ɂɬɚɥɢʁɚ��ɬɭɤɭ�ɢ�ɩɨɲɢɪɨɤɨ��
ɩɨ�ɨɞɧɨɫ�ɢ�ɫɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɫɟɜɤɭɩɧɢɨɬ�ɤɭɥɬɭɪɟɧ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ��ɱɢɢɲɬɨ�
ɤɨɥɨɧɢʁɚɥɢɫɬɢɱɤɢ�ɬɟɦɧɢ�ɩɟɬɧɚ�ɧɚ�ɫɨɜɟɫɬɚ��ɧɢɡ�ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ�ɢ�ɫɟɝɚɲɧɨɫɬɚ��
ɩɪɜɟɧɫɬɜɟɧɨ��ɩɪɟɤɭ�ɫɜɨʁɨɬ�ɥɢɱɟɧ�ɩɪɢɦɟɪ�ɢ�ɚɧɝɚɠɦɚɧ��ɫɚɦɢɨɬ�ɯɪɚɛɪɨ�ɢ�
ɫɟɫɪɞɧɨ�ɧɚɫɬɨʁɭɜɚ�ɞɚ�ɝɢ�ɨɫɥɨɛɨɞɢ�ɜɨ�ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�ɫɨɩɫɬɜɟɧɢɨɬ�ɟɩɢɫɬɟɦɢ�
ɨɥɨɲɤɢ�ɢ�ɟɬɢɱɤɢ�ɩɪɨɟɤɬ��ɢɥɢ�ɩɪɨɰɟɫ�ɧɚ�ɞɟɤɨɥɨɧɢɡɚɰɢʁɚ��

ɂɚɤɨ�ɫɚɦɢɨɬ�ɩɨ�ɩɨɬɟɤɥɨ�ɟ�ɩɨɬɨɦɨɤ�ɧɚ�ɟɞɧɚ�ɦɨʅɧɚ�ɢɦɩɟɪɢʁɚ��ɤɚɤɨ�
Ɋɢɦɫɤɚɬɚ�� ɚɤɚɞɟɦɫɤɚɬɚ� ɢ� ɤɭɥɬɭɪɧɚ� ɦɢɫɢʁɚ� ɧɚ�ȵɢɲɢ�� ɧɚɫɩɪɨɬɢ� ɬɨɚ�� ɫɟ�
ɫɨɫɬɨɢ� ɜɨ� ɞɟɤɨɥɨɧɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�� ɨɞɧɨɫɧɨ� ɫɨɨɱɭɜɚʃɟɬɨ� ɢ� ɧɚɞɦɢɧɭɜɚʃɟɬɨ�
ɧɚ�ɝɨɥɟɦɢɬɟ�ɤɨɥɨɧɢʁɚɥɢɫɬɢɱɤɢ�ɡɚɛɥɭɞɢ�ɢ�ɦɧɨɝɭɛɪɨʁɧɢ�ɬɟɦɧɢ�ɞɚɦɤɢ�ɧɚ�
ɟɜɪɨɩɨɰɟɧɬɪɢɡɦɨɬ�ɧɢɡ�ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ�ɢ�ɞɟɧɟɫ�

ɇɟɝɨɜɚɬɚ�ɟɬɢɱɧɨɫɬ�ɩɪɢɬɨɚ�ɨɞɢ�ɪɚɤɚ�ɩɨɞ�ɪɚɤɚ�ɫɨ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɥɭɰɢɞɧɨɫɬ�
ɢ� ɫɟɫɬɪɚɧɚ� ɚɤɚɞɟɦɢɱɧɨɫɬ�� ɫɥɟɞɟʁʅɢ� ɝɨ� ɛɥɚɝɨɪɨɞɧɢɨɬ� ɞɭɯ�ɢ�ɧɚʁɫɜɟɬɥɢɬɟ�
ɬɪɚɞɢɰɢɢ� ɧɚ� ɥɟɜɢɱɚɪɫɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ� ɜɨ� ɧɟɝɨɜɚɬɚ� ɪɨɞɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ� �ɢ� ɩɨɲɢ�
ɪɨɤɨ���ɋɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɬɨɚ��ȵɢɲɢ�ʁɚ�ɩɪɟɬɩɨɱɢɬɚ�ɢ�ʁɚ�ɨɞɛɢɪɚ�ɫɨɥɢɞɚɪɧɨɫɬɚ�ɫɨ�
ɨɛɟɫɩɪɚɜɟɧɢɬɟ��ɡɚɦɨɥɱɟɧɢɬɟ��ɦɚɪɝɢɧɚɥɢɡɢɪɚɧɢɬɟ�ɤɭɥɬɭɪɢ��ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɢ�
ɢ�ɤɪɟɚɬɢɜɧɢ�ɩɨɟɞɢɧɰɢ�

ɋɚɦɨɤɪɢɬɢɱɟɧ�ɤɨɧ� ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ�� ɧɚɱɟɥɧɨ� ɡɟɦɟɧɨ��ɩɪɢɜɢɥɟɝɢɪɚɧɚ�ɩɨɡɢ�
ɰɢʁɚ�� ɜɨ� ɝɟɨɩɨɥɢɬɢɱɤɚ�ɢ� ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ� ɫɦɢɫɥɚ��ȵɢɲɢ�ɫɟ�ɧɚɪɟɤɭɜɚ� ɫɟɛɟɫɢ� Äʁɚɫ�
ɋɟɜɟɪɨɡɚɩɚɞɧɢɨɬ³�±�ɩɨʁɞɨɜɧɨ�ɫɜɟɫɟɧ�ɢ�ɫɟɤɨɝɚɲ�ɜɟʅɟ�ɜɢɧɨɜɟɧ�ɩɨɪɚɞɢ�ɢɫɬɨ�
ɪɢɫɤɢɨɬ��ɬɪɚɧɫɝɟɧɟɪɚɰɢɫɤɢ�Äɝɪɟɜ³�ɧɚ�Ɂɚɩɚɞɨɬ��ɩɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�Ⱦɪɭɝɢɨɬ��ɨɞɧɨɫɧɨ�

Ä������ ɞɨɦɢɧɚɰɢʁɚɬɚ�� ɩɪɢɩɢɬɨɦɭɜɚʃɟɬɨ�� ɩɪɟɨɛɪɚɬɭɜɚʃɟɬɨ� �� ɫɩɚɫɭɜɚʃɟɬɨ��
ɭɧɢɲɬɭɜɚʃɟɬɨ��ɧɟɝɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ��ɜɢɞɟɧ�ɤɚɤɨ�ɬɭɼɢɧɟɰ��ɢɧɮɟɪɢɨɪɟɧ�
ɢ�ɧɟɩɪɢʁɚɬɟɥ³��ȵɢɲɢ�����������
Ɉɞɧɨɫɨɬ� ɲɬɨ� ȵɢɲɢ� ɝɨ� ɦɚɧɢɮɟɫɬɢɪɚ�� ɤɚɤɨ� ɢ� ɩɨɢɦɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɫɨɩ�

ɫɬɜɟɧɚɬɚ� ɭɥɨɝɚ� ɜɨ�ɦɚɬɢɱɧɢɨɬ� ɚɤɚɞɟɦɫɤɢ�ɢ� ɤɭɥɬɭɪɟɧ�ɩɪɨɫɬɨɪ�� ɨɫɬɚɧɭɜɚ�
ɩɨɫɟɛɧɨ�ɢɧɬɪɢɝɚɧɬɟɧ��ɢ�ɡɚɬɨɚ�ɩɪɟɩɨɡɧɚɬɥɢɜ���

ɇɚɫɩɪɨɬɢ� ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɚɬɚ� �ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ�� ɧɚɞɦɟɧɨɫɬ�� ɩɪɨɫɥɟɞɟɧɚ� ɢ� ɫɨ�
ɢɡɜɟɫɧɚ�ɞɨɡɚ�ɧɚ�ɟɝɡɢɛɢɰɢɨɧɢɡɚɦ��ɤɨɢ�ɜɥɚɞɟɚɬ�ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɧɟɩɨ�
ɫɪɟɞɧɨ��ɩɪɨɮɟɫɢɨɧɚɥɧɨ�ɨɤɪɭɠɭɜɚʃɟ�ɬɭɤɭ�ɢ�ɜɨ�ɜɢɫɨɤɢɬɟ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɢ�ɤɪɭ�
ɝɨɜɢ�ɜɨɨɩɲɬɨ��ȵɢɲɢ�ɩɨɩɪɜɨ�ɢɡɥɨɠɭɜɚ�ɟɞɧɚ�ɧɟɨɪɬɨɞɨɤɫɧɚ�ɫɟɛɟɩɟɪɰɟɩ�
ɰɢʁɚ��ɡɚ�ɤɨʁɚ�ʅɟ�ɫɟ�ɫɨɝɥɚɫɢɦɟ�ɞɟɤɚ�ɧɟɨɩɯɨɞɧɨ�ɟ�ɩɨɬɪɟɛɧɚ�ɢɡɜɟɫɧɚ�ɯɪɚɛɪɨɫɬ��
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ɛɭɞɧɨɫɬ�ɢ�ɫɜɟɫɧɨ�ɩɪɢɮɚʅɚʃɟ�ɧɚ�ɧɟɦɢɧɨɜɧɢɨɬ�ɪɢɡɢɤ�ɨɞ�ɝɭɛɟʃɟɬɨ�ɧɚ�ɩɪɢ�
ɞɨɛɢɜɤɢɬɟ�ɧɚ��ɛɚɡɢɱɧɨ�ɝɥɟɞɚɧɨ��ɩɪɨɜɢɧɰɢʁɚɥɧɚɬɚ�ɫɚɦɨɛɟɧɞɢɫɚɧɨɫɬ���

Ɍɚɤɜɚɬɚ� ɭɥɨɝɚ� ɢ� ɞɨɛɪɨɜɨɥɧɨɬɨ� ɩɪɢɮɚʅɚʃɟ� ɧɚ� ɫɚɦɚɬɚ� ɩɨɡɢɰɢʁɚ� ɧɚ�
ɧɟɩɨɫɥɭɲɧɨ�ɞɟɬɟ�ɢɥɢ�enfant terrible��ɨɞ�ɫɜɨʁɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɧɚɫɩɪɨɬɢ�ɧɚɪɭɲɟ�
ɧɢɬɟ�ɫɢɦɩɚɬɢɢ�ɤɚʁ�ɞɨɦɚɲɧɚɬɚ� ʁɚɜɧɨɫɬ�� ɡɚ�ɜɨɡɜɪɚɬ��ɩɪɢɞɨɧɟɫɭɜɚ�ɡɚ�ɩɨɬ�
ɤɪɟɜɚʃɟ�ɧɚ�ɭɝɥɟɞɨɬ�ɢ�ɢɧɫɩɢɪɚɬɢɜɧɨɫɬɚ��ɲɬɨ�ɬɨʁ�ɝɢ�ɭɠɢɜɚ�ɤɚʁ�ɩɨɲɢɪɨ�
ɤɢɨɬ�ɚɭɞɢɬɨɪɢɭɦ� �ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɟ��ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ�� ɫɥɭɱɚʁ�ɢ�ɫɨ�ɛɭɝɚɪɫɤɢɨɬ�ɭɱɟɧ�
ɇɢɤɨɥɚ�Ƚɟɨɪɝɢɟɜ��ɢɥɢ�ɤɪɟɚɬɢɜɧɢɨɬ�ɦɟɞɢɬɟɪɚɧɫɤɢ�ɧɟɡɚɛɨɪɚɜɧɢɤ�ɉɪɟɞɪɚɝ�
Ɇɚɬɜɟɟɜɢʅ���Ɉɜɢɟ�ɚɜɬɨɪɢ��ɦɟɼɭ�ɤɨɢ�ɫɩɚɼɚ�ɢ�ȵɢɲɢ��ɫɟɤɨʁ�ɡɚ�ɫɟɛɟ��ɩɪɟɬ�
ɫɬɚɜɭɜɚɚɬ� ɪɟɱɢɬ� ɩɪɢɦɟɪ� ɡɚ� ɫɚɦɨɫɜɨʁɧɨɫɬ� ɢɥɢ� ɚɜɬɟɧɬɢɱɧɨɫɬ�� ɲɢɪɨɤɨɚ�
ɝɨɥɧɚ�ʂɭɛɨɩɢɬɧɨɫɬ�ɢ�ɤɨɫɦɨɩɨɥɢɬɫɤɢ�ɚɧɚɥɢɬɢɱɤɢ�ɨɛʁɟɤɬɢɜ��ɤɨɢ��ɩɨɪɚɞɢ�
ɜɚɤɜɢɬɟ�ɫɜɨʁɫɬɜɚ�ɢ�ɛɟɫɤɨɦɩɪɨɦɢɫɧɨɫɬ��ɜɨ�ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ��ɦɨɠɟɛɢ��
ɛɢɥɟ�ɨɫɭɞɟɧɢ�ɧɚ�ɫɜɨɟɜɢɞɧɚ�ɢɧɫɭɥɚɪɧɨɫɬ��ɧɟ�ɜɤɥɨɩɭɜɚʁʅɢ�ɫɟ�ɞɨɜɨɥɧɨ�ɜɨ�
ɧɟʁɡɢɧɢɬɟ�ɤɨɧʁɭɤɬɭɪɧɢ�ɢɧɬɟɪɟɫɨɜɧɢ�ɩɚɪɚɦɟɬɪɢ�ɢ�ɬɟɫɧɨɝɪɚɞɢ�ɡɚɛɥɭɞɢ���

Ɉɬɚɞɟ��ɟɞɟɧ�ɢɧɬɟɥɟɤɬɭɚɥɟɰ�ɨɞ�ɬɢɩɨɬ�ɢ�ɮɨɪɦɚɬɨɬ�ɧɚ�ȵɢɲɢ��ɩɨɪɚɞɢ�ɫɜɨʁɚɬɚ�
ɛɟɫɤɨɦɩɪɨɦɢɫɧɨɫɬ�ɢ�ɢɧɬɟɝɪɢɬɟɬ��ɥɟɫɧɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɝɨ�ɞɨɠɢɜɟɟ��ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɫɚɦɚɬɚ�
ɪɚɛɨɬɧɨ�ɝɨ�ɧɚɪɟɤɨɜ�Äɧɭɥɬɢ�ɫɬɟɩɟɧ�ɧɚ�ɩɪɨɝɨɧɫɬɜɨ³��ɩɚɪɚɞɨɤɫɨɬ�ɧɚ�ɧɟɜɢɞɥɢ�
ɜɢɨɬ��ɚ�ɫɟɩɚɤ��ɞɟɥɨɬɜɨɪɟɧ�ɜɧɚɬɪɟɲɟɧ�ɟɝɡɢɥ��ɞɨɠɢɜɨɬɧɚɬɚ�ɫɬɢɝɦɚ�ɧɚ�ɨɬɩɚɞɧɢɤ�
�ɨɞ�ɝɧɟɡɞɨɬɨ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɩɨɝɪɞɧɨ�ɛɟɲɟ�ɧɚɪɟɤɭɜɚɧ�ɚɜɫɬɪɢɫɤɢɨɬ�ɩɢɫɚɬɟɥ��Ɍɨɦɚɫ�
Ȼɟɪɧɯɚɪɞ���ɬɪɚʁɧɚ�ɨɡɧɚɤɚ�ɬɟɬɨɜɚɠɚ��ɲɬɨ�ɫɟɧɢɲɧɨ�ɝɨ�ɫɥɟɞɢ�ɧɚɫɟɤɚɞɟ�

Ⱦɚ�ɩɨɬɫɟɬɢɦɟ�ɤɚɤɨ�ɫɚɦɢɨɬ�ȵɢɲɢ��ɢɧɚɤɭ��ɧɟɩɪɢɤɨɫɧɨɜɟɧ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬ�
ɜɨ�ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɧɢɬɟ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɫɬɢɱɤɢ�ɤɪɭɝɨɜɢ��� ɫɜɨɟɪɚɱɧɨ� ɝɨ� ɡɚɩɢɲɚɥ�
ɢ� ɩɨɫɜɟɞɨɱɢɥ� ɫɜɨɟɬɨ� �ɥɨɤɚɥɧɨ�� ɢɫɤɭɫɬɜɨ� �ɤɨɝɚ�� ɧɚɫɩɪɨɬɢ� ɫɬɟɤɧɚɬɨɬɨ��
ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɧɨ�ɪɟɧɨɦɟ�� ɬɟɫɧɨɝɪɚɞɨɫɬɚ�ɧɚ� ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ� ɫɪɟɞɢɧɚ�ɮɚɤɬɢɱɤɢ�
ɝɨ�ɨɧɟɜɨɡɦɨɠɢɥɚ�ɞɚ�ɧɚɩɪɟɞɭɜɚ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɡɜɚʃɟɬɨ�ɜɨɧɪɟɞɟɧ�ɩɪɨɮɟɫɨɪ���

Äȳɚɫ� ɫɭɦ� ɜɨ� ɟɝɡɢɥ� ɜɨ� ɬɚɬɤɨɜɢɧɚɬɚ�� ɐɟɧɡɭɪɢɪɚɧ�� ɢɝɧɨɪɢɪɚɧ�� ɧɚɜɪɟ�
ɞɟɧ���³��ȵɢɲɢ������������

ÄɁɨɲɬɨ�ɦɨɪɚ� ɞɚ� ɫɟ� ɱɭɜɫɬɜɭɜɚɦ� ɫɚɦ�ɢ� ɨɱɚɟɧ�� ɧɟɦɨʅɟɧ�ɢ� ɭɠɚɫɧɚɬ� ɜɨ�
ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɬɚɬɤɨɜɢɧɚ³��ȵɢɲɢ�����������

Äȳɚɫ� ɫɭɦ�ɚɧɚɪɯɢɫɬɢɱɤɢ�ɩɚɪɚɞɨɤɫ� ɜɨ� ɚɤɚɞɟɦɢʁɚɬɚ�� ɱɢʁ� ɞɟɥ� ɫɭɦ��ɋɟ�
ɞɨɫɚɞɭɜɚɦ��ɧɨ�ɩɪɚɜɚɦ�ɫɬɨ�ɪɚɛɨɬɢ��ɋɟ�ɞɜɢɠɚɦ��ɩɨɫɬɨʁɚɧɨ�ɫɟ�ɞɜɢɠɚɦ��
ɋɟ�ɩɪɨɦɟɧɢɜ�ɫɚɦɢɨɬ�ɢ�ɩɪɜɚ�ɦɟɼɭ�ɫɢɬɟ�ɩɪɨɦɟɧɢ�ɨɬɢɞɨɜ�ɨɬɚɞɟ�ɦɨʁɚɬɚ�
ɝɟɧɟɪɚɰɢʁɚ���³�
Ɉɞ�ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɪɚɫɤɨɥɨɬ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɫɨ�ɩɨɬɟɤɥɨɬɨ��ɧɟ�ʁɚ�ɨɩɮɚʅɚ�ɫɚɦɨ�

ɪɟɥɚɰɢʁɚɬɚ�ɤɨɧ�ɦɚɬɢɱɧɚɬɚ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ�ɬɭɤɭ�ʁɚ�ɡɚɫɟɝɚ�ɢ�ɪɟɥɚɰɢʁɚɬɚ�
ɲɬɨ�ɬɨʁ�ʁɚ�ɢɦɚ�ɤɨɧ�ɫɨɩɫɬɜɟɧɢɬɟ�ɫɟɦɟʁɧɢ�ɤɨɪɟɧɢ��ɬɪɚɞɢɰɢɢ�ɢ�ɜɥɚɞɟʁɚɱɤɢɬɟ�
ɨɛɪɚɫɰɢ�ɧɚ�ɩɨɜɟɞɟɧɢɟ�ɢ�ɦɟɧɬɚɥɢɬɟɬ��
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���

ÄɆɟɼɭ�ɦɟɧɟ�ɢ�ɦɨɢɬɟ�ɪɨɞɢɬɟɥɢ�ɦɟɧɬɚɥɧɨ�ɢ�ɟɬɢɱɤɢ�ɩɨɫɬɨɢ�ɪɚɡɥɢɤɚ�ɤɚɤɨ�
ɦɟɼɭ�ɦɚɥɨɝɪɚɼɚɧɢ� ɢ� ɥɭɼɟ� ɤɨɢ�ɱɭɜɚɚɬ� ɟɞɧɚ� ɡɟɦʁɚ�ɨɞ� ʁɭɠɧɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ��
ɨɞ�ɤɪɚʁɨɬ�ɧɚ����ɜɟɤ�ɢ�ɟɞɟɧ�ɚɧɚɪɯɢɫɬɢɱɟɧ�ɤɧɢɠɟɜɧɢɤ��ɲɬɨ�ɫɟ�ɞɟɤɨɥɨ�
ɧɢɡɢɪɚ�ɨɞ�ɫɨɫɬɨʁɛɚɬɚ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɟɟɰ�ɢ�ɟ�ɩɨɤɚɧɟɬ�ɞɚ�ɝɢ�ɢɡɥɨɠɢ�ɫɜɨɢɬɟ�
ɢɞɟɢ�ɜɨ�Ʉɢɧɚ�ɢ�Ȼɪɚɡɢɥ��Ɉɜɚ�ɫɟ�ɧɚɱɢɧɢɬɟ�ɧɚ�ɦɨʁɚɬɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚ����Ɂɚ�
ɱɢɫɬɢɬɟ�ɢ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɧɢ�ɩɢɫɚɬɟɥɢ�ɜɨɨɩɲɬɨ�ɧɟ�ɦɢ�ɟ�ɝɚʁɥɟ��ɇɟɤɚ�ɩɥɨɜɚɬ�
ɜɨ�ɬɟɦɧɢɧɚɬɚ�ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɚɩɫɭɪɞɧɚ�ɥɭɤɫɭɡɧɚ�ɫɢɪɨɦɚɲɬɢʁɚ�ɧɚ�ɞɭɯɨɬ“ 
�ȵɢɲɢ������������

��� Ɉɬɚɞɟ�� ɟɞɧɚ� ɨɞ� ɩɚɪɚɞɢɝɦɚɬɢɱɧɢɬɟ� ɬɟɦɢ� ɧɚ� ȵɢɲɢ�� ɢɫɬɨ� ɬɚɤɚ��
ɦɧɨɝɭ�ɛɥɢɫɤɚ�ɞɨ�ɦɨɢɬɟ�ɥɢɱɧɢ��ɟɝɡɢɫɬɟɧɰɢʁɚɥɧɢ�ɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɨ�ɭɦɟɬɧɢɱɤɢ��
ɩɪɨɜɨɤɚɰɢɢ�ɢ�ɤɨʁɚ�ɩɨɟɬɢɡɢɪɚɧɨ�ɛɢ�ʁɚ�ɧɚɪɟɤɥɚ�Äɪɚɫɤɨɥ�ɫɨ�ɩɨɬɟɤɥɨɬɨ³�±�
ɧɟɫɨɝɥɚɫɭɜɚʃɟ��ɪɚɡɢɞɭɜɚʃɟ��ɩɨɥɟɦɢɤɚ�ɫɨ� �ɫɨɩɫɬɜɟɧɨɬɨ�±�ɫɟɦɟʁɧɨ��ɧɨ�ɢ�
ɧɚɰɢɨɧɚɥɧɨ��ɩɨɬɟɤɥɨ��ɧɚɫɩɪɨɬɢ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɜɟɥɢɱɟʃɟ��ɚɩɨɥɨɝɢʁɚ��ɢɞɟɚɥɢ�
ɡɚɰɢʁɚ��ɢɞɨɥɚɬɪɢʁɚ���

Ɍɨɚ� ɫɬɨʁɚɥɢɲɬɟ� ɜɨ� ɫɜɨʁɚɬɚ� ɨɫɧɨɜɚ� ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ� ɧɟɫɨɝɥɚɫɭɜɚʃɟ� ɫɨ�
ɚɩɪɢɨɪɢɡɦɨɬ�ɧɚ�ɡɚɞɚɞɟɧɢɬɟ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬɢ��ɫɨ�ɞɟɧɟɫ�ɦɨɲɧɟ�ɪɚɫɩɪɨɫɬɪɚɧɟ�
ɬɚɬɚ��ɜɨ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɨɫɧɨɜɚ��ɧɟɨɮɟɭɞɚɥɧɚ��ɪɚɜɟɧɤɚ�ɢɥɢ�ɪɟɞɭɤɰɢʁɚ�ɧɚ�ɟɞɢɧ�
ɤɚɬɚ��ɧɟʁɡɢɧɨɬɨ�ɩɨɬɟɤɥɨ�ɢ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ��Ɋɟɞɭɤɰɢʁɚ��ɤɨʁɚɲɬɨ��ɜɩɪɨɱɟɦ��ɤɚɤɨ�
ɫɜɨɟɜɢɞɟɧ� ɬɪɚɭɦɚɬɢɡɢɪɚɱɤɢ�ɮɟɧɨɦɟɧ�ɢ�ɧɚ� ɫɜɨʁɚ� ɤɨɠɚ�� ɡɚ�ɩɪɜɩɚɬ� ɬɨɥɤɭ�
ɫɢɥɧɨ�ʁɚ�ɨɫɟɬɢɜɦɟ�ɜɨ����ɬɢɬɟ�ɝɨɞɢɧɢ�ɬɨɤɦɭ�ɧɢɟ��ɠɢɬɟɥɢɬɟ�ɧɚ�Ȼɚɥɤɚɧɨɬ��
ɨɫɨɛɟɧɨ�ɝɪɚɼɚɧɢɬɟ�ɧɚ�ɟɤɫ�ȳɭɝɨɫɥɚɜɢʁɚ�

ɂ�� ɨɜɞɟ� ɟ� ɜɢɫɬɢɧɫɤɢ� ɦɨɦɟɧɬ� ɞɚ� ɭɤɚɠɟɦɟ� ɭɲɬɟ� ɧɚ� ɧɟɤɨɢ� ɞɨɩɢɪɧɢ�
ɬɨɱɤɢ��ɤɨɢ�ɝɢ�ɩɪɨɧɢɤɧɭɜɚɚɬ�ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ�ɢɫɤɭɫɬɜɚ�ɢ�ɬɪɚɭɦɢ�ɧɚ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�
ɢ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɂɦɟɧɨ��ɧɟɨɫɩɨɪɟɧ�ɟ�ɮɚɤɬɨɬ�ɞɟɤɚ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɟ�ɩɨɡɧɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɡɟɦʁɚ�
ɧɚ� ɝɨɥɟɦɚ� ɟɦɢɝɪɚɰɢʁɚ�� ɤɚɤɨ� ɲɬɨ� ɜɩɪɨɱɟɦ� ɩɨɬɜɪɞɭɜɚɚɬ� ɢ� ɛɪɨʁɧɢɬɟ� ɢ�
ɜɪɟɞɧɢ�ɤɧɢɠɟɜɧɢ�ɞɟɥɚ�ɢ�ɧɟɡɚɛɨɪɚɜɧɢ��ɢɤɨɧɢɱɤɢ�ɮɢɥɦɨɜɢ��ɩɪɨɞɭɰɢɪɚɧɢ�
ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɬɨɤɦɭ�ɧɚ�ɬɚɚ�ɛɨɥɧɚ�ɬɟɦɚ�

ɋɥɢɱɟɧ� ɟ� ɩɪɢɦɟɪɨɬ� ɫɨ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�� ɜɨ� ɤɨʁɚ� ɭɲɬɟ� ɧɚɪɨɞɧɢɨɬ� ɩɟʁɚɱ�
ɢɫɩɟɚɥ�ɩɟɫɧɚ�ÄɌɭɼɢɧɚɬɚ�ɩɭɫɬɚ�ɞɚ�ɨɫɬɚɧɟ³��ɚ�ɞɪɚɦɫɤɢɨɬ�ɚɜɬɨɪ�Ⱥɧɬɨɧ�ɉɚɧɨɜ�
ɫɜɨɟɜɪɟɦɟɧɨ� ɝɨ� ɧɚɩɢɲɚɥ� ɤɚɧɨɧɫɤɨɬɨ� ɢ� ɩɨɬɪɟɫɧɨ� ɞɟɥɨ� Äɉɟɱɚɥɛɚɪɢ³��
ɉɚɦɟɬɚɦ�ɞɟɤɚ�ɢ�ɫɚɦɢɬɟ�ɞɨ�ɧɟɨɞɚɦɧɚ�ɨɜɨʁ�ɜɢɞ�ɢɫɟɥɟɧɢɰɢ�ɝɢ�ɧɚɪɟɤɭɜɚɜɦɟ�
ɫɨ�ɩɨɦɨɲ�ɧɚ� ɟɭɮɟɦɢɡɦɨɬ� Äɪɚɛɨɬɧɢɰɢ�ɧɚ�ɩɪɢɜɪɟɦɟɧ�ɩɪɟɫɬɨʁ� ɜɨ� ɫɬɪɚɧ�
ɫɬɜɨ³�� ɉɨɤɪɚʁ� ɬɨɚ�� ɜɨ� ɧɚɲɢɨɬ� ɤɧɢɠɟɜɧɨ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ� ɢ� ɤɭɥɭɬɪɧɨ�ɦɟɦɨ�
ɪɢɫɤɢ�ɤɨɪɩɭɫ�ɫq�ɭɲɬɟ�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�ɧɟɞɨɜɨɥɧɨ�ɪɚɫɜɟɬɥɟɧɢ�ɢɥɢ�ɩɪɨɫɬɨ�ɚɩɫɨɥ�
ɜɢɪɚɧɢ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ�ɬɪɚɭɦɢ�ɢ�ɠɢɜɨɬɧɢ�ɫɬɨɪɢɢ��ɩɪɟɞ�ɫq��ɜɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɛɟɝɚ�
ɥɰɢɬɟ�ɨɞ�ȿɝɟʁɫɤɚ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ��ɨɞ������ɝɨɞ��ɧɚɜɚɦɭ���

ɂ� ɬɨɤɦɭ�ɛɥɚɝɨɞɚɪɟɧɢɟ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ� ɤɧɢɝɚ��ȵɢɲɢ�ɧɭɞɢ� ɫɩɚɫɨɧɨɫɧɚ�
ɩɪɨɦɟɧɚ�ɧɚ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚɬɚ��ɤɨʁɚ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɤɚɬɚɪɡɢɱɧɚ�ɢ�ɬɟɪɚɩɟɜɬɫɤɚ��
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ɞɨ�ɬɨʁ�ɫɬɟɩɟɧ�ɲɬɨ�ɞɚ�ɧɢ�ɩɨɦɨɝɧɟ�ɢ�ɧɚɦ��ɨɜɞɟ��ɞɚ�ɧq�ɢɡɛɚɜɢ�ɨɞ�ɱɟɫɬɨɩɚɬɢ�
ɩɚɬɟɬɢɱɧɢɨɬ�ɦɢɬ�ɡɚ�ɪɨɞɧɢɨɬ�ɤɪɚʁ�ɢ�ɫɢɧɞɪɨɦɨɬ�ɧɚ�ɠɪɬɜɢ��ɞɚ�ɧq�ɪɟɯɚɛɢɥɢ�
ɬɢɪɚ�ɨɞ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɢɨɬ�ɨɛɪɚɡɟɰ�ɧɚ�ɫɟɛɟɫɨɠɚɥɭɜɚʃɟ�

Ä�ɉɪɢɬɢɫɨɤɨɬ� ɧɚ�� ɩɪɟɞɨɞɪɟɞɟɧɨɬɨ� ɬɚɠɧɨ� ɫɬɨɥɱɟ� ɜɨ� ɪɨɞɧɢɨɬ� ɤɪɚʁ��
ɥɭɥɤɚ�ɢ�ɝɪɨɛɧɨ�ɦɟɫɬɨ³�ɧɚɫɩɪɟɦɚ�Äɩɪɟɫɪɟɬɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɧɟɲɬɚɬɚ�ɨɞ�
ɢɞɧɢɧɚɬɚ��ɚɞ�ɜɟɧɬɭɪɚ³��ȵɢɲɢ������������
Ɍɚɤɚ��ɧɚɦɟɫɬɨ�ɮɚɬɚɥɢɡɦɨɬ�ɧɚ�ɪɨɞɧɨɤɪɚʁɧɨɫɬɚ�ɢ�ɬɟɦɟɥɧɚɬɚ�ɫɜɪɬɟɧɨɫɬ�

ɤɨɧ�ɦɢɧɚɬɨɬɨ��ɤɭɥɬɨɬ�ɧɚ�ɩɪɟɞɰɢɬɟ��ɤɨʁ�ɨɞɢ�ɡɚɟɞɧɨ�ɫɨ�ɧɟɝɨ���ȵɢɲɢ�ɡɚɝɨ�
ɜɚɪɚ�ɫɩɪɨɬɢɜɧɨ�ɧɚ�ɬɨɚ��ɫɜɪɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɢɞɧɢɧɚɬɚ��ɟɬɢɦɨɥɨɲɤɢ�ɩɨɜɪɡɚɧɚ�
ɫɨ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɨɬ�ɢ�ɫɨ�ɫɚɦɢɨɬ�ɩɨɬɮɚɬ�ɧɚ�ɚɜɚɧɬɭɪɚ��

ȼɨ�ɬɢɟ�ɪɚɦɤɢ��ɩɪɢɪɨɞɧɨ�ɫɟ�ɧɚɞɨɜɪɡɭɜɚ�ɢ�ɢɞɟɚɥɧɨ�ɫɟ�ɜɤɥɨɩɭɜɚ�ɭɲɬɟ�
ɟɞɧɚ� ɨɞ� ɜɢɬɚɥɧɨ� ɜɚɠɧɢɬɟ� ɞɨɩɢɪɧɢ� ɬɨɱɤɢ� ɧɚ� ɤɭɥɬɭɪɧɨɬɨ� ɢɫɤɭɫɬɜɨ� ɧɚ�
ɂɬɚɥɢʁɚ�ɢ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ��ɋɬɚɧɭɜɚ�ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧɢɨɬ�ɢɦɚɝɨɥɨɲɤɢ�ɬɪɟɬ�
ɦɚɧ�ɢ�ɫɜɨɟɜɢɞɧɢɨɬ�ɮɚɬɚɥɢɡɚɦ�ɧɚ�ȳɭɝɨɬ��ɧɨ��ɭɲɬɟ�ɩɨɜɟʅɟ��ɩɥɭɪɚɥɢɡɚ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ȳɭɝɨɬ��ɲɬɨ�ɟ�ɨɫɨɡɧɚɟɧɚ�ɤɚɤɨ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥɟɧ�ɮɟɧɨɦɟɧ�ɜɨ�ɤɧɢɝɚɬɚ�
ɧɚ�ȵɢɲɢ��

ɉɥɭɪɚɥɢɡɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ȳɭɝɨɬ�±�ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɚɬɚ�ɩɨɟɡɢʁɚ��ɨɫɨ�
ɛɟɧɨ�ɟ�ɰɟɧɟɬɚ�ɟɥɟɝɢʁɚɬɚ�ÄɌ¶ɝɚ�ɡɚ�ȳɭɝ³�ɨɞ�Ʉ��Ɇɢɥɚɞɢɧɨɜ��ɲɬɨ�ʁɚ�ɚɩɨɫɬɪɨ�
ɮɢɪɚ�ɭɥɬɢɦɚɬɢɜɧɚɬɚ�ɩɪɢɩɚɞɧɨɫɬ�ɤɨɧ�ʁɭɝɨɬ��ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɩɨɟɬ�ɡɚɬɜɨɪɟɧ�ɜɨ�ɬɭɼɚ�
ɡɚɧɞɚɧɚ�

Äɉɪɢɫɬɢɝɧɚ�ɬɨɤɦɭ�ɩɪɟɤɭ�ɩɨɥɭɨɫɬɪɨɜɫɤɢɨɬ�ʁɭɝ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɉɭʂɚ���ɢɧɜɚ�
ɡɢʁɚɬɚ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�ɩɪɨɤɨɥɧɚɬɢɬɟ�ɧɚ�ɫɢɬɟ�ʁɭɝɨɜɢ��Ɍɢɟ�ɫɬɚɧɚɚ�ɜɟɞɧɚɲ�
ɧɟɩɨɫɚɤɭɜɚɧɢ��ɡɚɤɚɧɚ��ɨɩɚɫɧɢ��ɥɨɲɢ��ɱɨɜɟɱɤɢ�ɫɤɢɬɧɢɰɢ�ɨɞ�ɫɢɬɟ�ɩɪɨ�
ɤɥɟɬɫɬɜɚ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɜɢɬɟ�ɫɨ�ɛɨɥɤɚ³��ȵɢɲɢ�������������
Ɂɚɟɞɧɢɱɤɚɬɚ� ɫɭɞɛɢɧɫɤɚ� ɩɪɟɞɨɞɪɟɞɟɧɨɫɬ�� ɤɨʁɚ� ɝɢ� ɨɛɟɞɢɧɭɜɚ� ɫɢɬɟ�

ʁɭɝɨɜɢ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɫɜɟɬ��ɨɫɬɚɧɭɜɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚɬɚ��ɩɪɟɫɟɥɛɚɬɚ��ɩɟɱɚɥɛɚɪɫɬɜɨɬɨ��
ɧɚɩɭɲɬɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɪɨɞɧɚɬɚ�ɝɪɭɬɤɚ��ɡɟɦʁɚ���ɜɨ�ɩɨɬɪɚɝɚ�ɢ�ɧɚɞɟɠ�ɡɚ�ɩɨɞɨɛɪɨ�
ɭɬɪɟ�

ȵɢɲɢ�ɡɛɨɪɭɜɚ�ɡɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɡɚ�Äɦɢɝɪɚɰɢɫɤɢ�ɩɪɢɦɨɪɞɢʁɚ�
ɥɟɧ�ɫɢɧɞɪɨɦ³�±�ɬɚɤɚ�ɲɬɨ�ɬɚɚ�ɜɨ�ɨɫɧɨɜɚ�ʁɚ�ɪɟɯɚɛɢɥɢɬɢɪɚ�ɩɪɟɞ�ɧɟɞɨɜɟɪɥɢ�
ɜɢɬɟ�ɨɱɢ�ɧɚ�ɧɨɜɚɬɚ�ɟɜɪɨɛɢɪɨɤɪɚɬɢʁɚ��ɤɨʁɚ�ɞɟɥɭɜɚ�ɩɨɞ�ɩɪɢɜɢɞɨɬ�ɧɚ�ɥɢɛɟ�
ɪɚɥɧɢɨɬ�ɦɭɥɬɢɤɭɥɬɭɪɚɥɢɡɚɦ�

ȵɢɲɢ��ɜɨ�ɩɨɜɟʅɟ�ɧɚɜɪɚɬɢ��ɜɨ�ɫɜɨɢɬɟ�ɧɚɩɢɫɢ�ɢɫɬɚɤɧɭɜɚ��ɞɟɤɚ�ɦɢɝɪɚ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɟ�ɚɤɫɢɨɦɚɬɫɤɢ�ɩɪɟɞɭɫɥɨɜ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢʁɚɬɚ��ɧɨ�ɢ�ɧɚ�ɫɚɦɨɬɨ�ɤɧɢɠɟɜɧɨ�
ɬɜɨɪɟɲɬɜɨ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɧɚɪɚɰɢʁɚɬɚ���ɩɪɢ�ɲɬɨ�ɡɧɚɱɟʃɟɬɨ��ɤɨɟ�ɝɨ�ɢɦɚ�ɦɢɝɪɚ�
ɰɢʁɚɬɚ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɨɝɥɟɞɚ�ɤɚɤɨ�ɝɟɧɟɪɚɬɢɜɧɨ��ɤɨɧɫɬɪɭɤɬɢɜɧɨ��ɞɨɛɪɟɞɨʁ�
ɞɟɧɨ�ɡɚ�ɩɪɨɝɪɟɫɨɬ�ɢ�ɢɧɨɜɚɰɢɢɬɟ��Ɉɬɚɞɟ��ɦɢɝɪɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɟ�ɟ�ɚɧɨɦɚɥɢʁɚ 
ɬɭɤɭ�ɩɨɩɪɜɨ��ɥɟɝɢɬɢɦɟɧ��ɡɚɤɨɧ�ɧɚ�ɟɜɨɥɭɰɢʁɚɬɚ�ɤɚɤɨ�ɩɪɨɰɟɫ���
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Äɂɫɬɨɪɢʁɚɬɚ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�ɫɟɤɨɝɚɲ�ɤɨɝɚ�ɧɟɤɨʁ�ɦɢɝɪɢɪɚ�ɢ�ʁɚ�ɪɚɫɤɚɠɭɜɚ�
ɫɨɩɫɬɜɟɧɚɬɚ�ɚɜɚɧɬɭɪɚ��Ɉɞ�ɦɢɝɪɚɰɢɫɤɢɨɬ�ɧɚɫɬɚɧ�ɜɫɭɲɧɨɫɬ�ɫɦɟ�ɨɫɩɨ�
ɫɨɛɟɧɢ�ɞɚ�ɪɚɫɤɚɠɭɜɚɦɟ��ɞɚ�ɨɛʁɚɫɧɭɜɚɦɟ�ɢ�ɞɚ�ɩɪɟɧɟɫɟɦɟ�ɧɟɤɨʁ�ɪɚɫɤɚɡ��
ɬɨɤɦɭ�ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɫɥɭɱɢɥɚ�ɚɜɚɧɬɭɪɚ³��ȵɢɲɢ��������������
ȵɢɲɢ� ɫɦɟɬɚ� ɞɟɤɚ� Äɦɢɝɪɚɰɢʁɚɬɚ� ɟ� ɩɪɢɦɨɪɞɢʁɚɥɟɧ� ɤɜɚɥɢɬɟɬ� ɧɚ�

ɱɨɜɟɱɤɢɬɟ�ɫɭɞɛɢɧɢ�ɢ�ɭɫɥɨɜ�ɡɚ�ɬɜɨɪɟʃɟɬɨ³��ȵɢɲɢ�����������
ȼɨ�ɬɚɚ�ɫɦɢɫɥɚ��ɧɟ�ɟ�ɧɚ�ɨɞɦɟɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɬɫɟɬɢɦɟ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɜɢɤɚɦɟ��ɤɚɤɨ�

ɲɬɨ�ɬɨɚ�ɝɨ�ɩɪɚɜɢ�ɢ�ɫɚɦɢɨɬ�ȵɢɲɢ��ɧɚ�ɩɨɟɬɢɱɧɢɨɬ�ɡɚɤɥɭɱɨɤ�ɧɚ�Ɇɢɲɟɥ�
Ɏɭɤɨ� ±Äȼɨ� ɰɢɜɢɥɢɡɚɰɢɢɬɟ� ɛɟɡ� ɛɪɨɞɨɜɢ�� ɫɨɧɢɲɬɚɬɚ� ɩɪɟɫɭɲɭɜɚɚɬ�� ɚ�
ɤɨɞɨɲɟʃɟɬɨ�ɝɢ�ɡɚɦɟɧɭɜɚ�ɚɜɚɧɬɭɪɢɫɬɢɱɤɢɬɟ�ɞɨɠɢɜɟɚɥɢɰɢ³����

ɉɪɢɬɨɚ�ȵɢɲɢ�ɩɪɚɜɢ�ɧɟɨɩɯɨɞɧɚ�ɪɚɡɥɢɤɚ�ɩɨɦɟɼɭ�Äɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ�ɧɚ�
ɟɝɡɢɥɨɬ³��ɩɚɬɨɩɢɫɨɬ��ɢ�Äɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚ³��ɤɨʁɚ�ɝɢ�ɨɩɮɚʅɚ�
ɞɟɥɚɬɚ�ɧɚ�ɞɨʁɞɟɧɰɢɬɟ�ɦɢɝɪɚɧɬɢɬɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ��ɧɚɩɢɲɚɧɢ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�
ʁɚɡɢɤ��ȵɢɲɢ������������ɫɨɫɪɟɞɨɬɨɱɭɜɚʁʅɢ�ɝɨ�ɫɜɨɟɬɨ�ɧɚʁɝɨɥɟɦɨ�ɜɧɢɦɚɧɢɟ�
ɬɨɤɦɭ�ɤɨɧ�ɜɬɨɪɚɬɚ�ɢ�ɩɨɜɢɤɭɜɚʁʅɢ�ɝɢ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɤɨɥɟɝɢ��ɨɞ�ɨɮɢɰɢʁɚɥɧɚɬɚ�ɢ�
ɟɬɚɛɥɢɪɚɧɚ�� ɤɧɢɠɟɜɧɚ��ɧɨ�ɢ� ɚɤɚɞɟɦɫɤɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ��ɞɚ� ɝɨ� ɫɥɟɞɚɬ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�
ɩɪɢɦɟɪ�

Ɍɨɤɦɭ�ɜɨ�ɨɜɚɚ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɨɬɜɨɪɚʃɟ�ɧɚ�ɧɚɰɢɨɧɚɥɧɢɨɬ� �ɧɨ��ɢ�ɟɜɪɨɩ�
ɫɤɢɨɬ��ɤɧɢɠɟɜɟɧ�ɤɚɧɨɧ�ɡɚ�ɜɪɟɞɧɨɫɧɢɬɟ�ɩɪɢɞɨɛɢɜɤɢ�ɧɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ�ɧɚ�
ɦɢɝɪɚɰɢʁɚ��ɫɨɡɞɚɞɟɧɚ�ɬɨɤɦɭ�ɛɥɚɝɨɞɚɪɟɧɢɟ�ɧɚ�Ⱦɪɭɝɢɬɟ���ɨɬɤɪɢɜɚɦɟ�ɤɨɥɤɭ�
ɟ�ȵɢɲɢ�ɛɥɢɡɨɤ�ɞɨ�ɫɥɨɜɟɧɟɱɤɢɨɬ�ɮɢɥɨɡɨɮ��ɫɨ�ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɧɚ�ɪɟɩɭɬɚɰɢʁɚ��
ɋɥɚɜɨʁ�ɀɢɠɟɤ��ɤɨʁ�ɨɬɜɨɪɟɧɨ�ɝɨ�ɤɪɢɬɢɤɭɜɚ�ɞɟɧɟɫ�ɪɚɫɩɪɨɫɬɪɚɧɟɬɢɨɬ�ɠɚɪ�
ɝɨɧ� ɧɚ� ɬɨɥɟɪɚɧɰɢʁɚ� ɢ� ɚɮɢɪɦɚɰɢʁɚ�� ɫɜɨʁɫɬɜɟɧ� ɧɚ� ɥɢɛɟɪɚɥɧɢɨɬ� ɦɭɥɬɢ�
ɤɭɥɬɭɪɚɥɢɡɚɦ�±�ɛɢɞɟʁʅɢ�ɜɨ�ɧɟɝɨ�ɜɫɭɲɧɨɫɬ�ʁɚ�ɩɪɟɩɨɡɧɚɜɚ�ɫɩɪɨɬɢɜɧɚɬɚ��
ɢɚɤɨ� ɜɟɲɬɨ� ɩɪɢɤɪɢɟɧɚ�� ɬɟɧɞɟɧɰɢʁɚ� ɡɚ� Äɞɟɬɨɤɫɢɤɚɰɢʁɚ� ɧɚ� Ⱦɪɭɝɢɨɬ“. 
Ɂɚɫɧɨɜɚɧɚ� ɧɚ� ɛɚɡɢɱɧɢɨɬ� ɩɪɢɧɰɢɩ� ɡɚ� ɩɨɫɬɨɟʃɟ� ɧɚ� Äɬɨɤɫɢɱɟɧ� ɫɭɛʁɟɤɬ³�
�ɢɦɟɧɨ��ɟɦɢɝɪɚɧɬɨɬ��ɫɨɫɟɞɨɬ��ɬɟɪɨɪɢɫɬɨɬ���ɀɢɠɟɤ��ɪɟɱɢɫɢ�ɢɞɟɧɬɢɱɧɨ�ɫɨ�
ȵɢɲɢ���ɧɟɝɨɞɭɜɚ�ɜɨ�ɜɪɫɤɚ�ɫɨ�ɞɟɧɟɫ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɢ�ɢɞɟɨɥɨɲɤɢ�ɩɪɢɮɚɬ�
ɥɢɜɚ�ɦɚɧɬɪɚ�ɧɚ�ɦɭɥɬɢɤɭɥɬɭɪɧɨɫɬɚ�� ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɬɚɚ�� ɜɨ�ɨɫɧɨɜɚ�� ɬɨɥɟɪɢɪɚ�
Äɢɫɤɭɫɬɜɨ�ɧɚ�Ⱦɪɭɝɢɨɬ��ɥɢɲɟɧ�ɬɨɤɦɭ�ɨɞ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɞɪɭɝɨɫɬ³��Ɍɚɤɚ��ɧɚɫ�
ɩɪɨɬɢ� ɞɟɤɥɚɪɢɪɚɧɢɬɟ�� ɩɨɥɢɬɢɱɤɢ� ɤɨɪɟɤɬɧɢ� ɡɚɥɨɠɛɢ� ɡɚ� ɪɚɦɧɨɩɪɚɜɧɨɫɬ�
ɧɚ�ɞɪɭɝɢɨɬ�±�ɬɚɚ��ɜɨ�ɨɫɧɨɜɚ���ɦɚɧɢɩɭɥɚɬɢɜɧɨ��ɞɟɥɭɜɚ�ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɚ�
ɧɟɭɬɪɚɥɢɡɚɰɢʁɚ�

ɉɪɢɫɭɫɬɜɨɬɨ�ɢ�ɪɟɰɟɩɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɜɨ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ
ɏɪɨɧɨɥɨɲɤɢ�ɝɥɟɞɚɧɨ��ɩɪɢɫɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɜɨ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ�ɡɚɩɨɱ�

ɧɭɜɚ�ɢ�ɞɚɬɢɪɚ�ɬɨɱɧɨ����ɝɨɞɢɧɢ�ɧɚɧɚɡɚɞ��ɩɨɱɧɭɜɚʁʅɢ�ɨɞ�ɧɟɝɨɜɨɬɨ�ɧɟɩɨ�
ɫɪɟɞɧɨ� ɭɱɟɫɬɜɨ� ɧɚ� ɫɢɦɩɨɡɢɭɦɨɬ� ɧɚ� ɋȼɉ� ɜɨ� ����� ɝɨɞ�� �ɟɤɫɩɥɢɰɢɬɧɨ�



ȿɥɢɡɚɛɟɬɚ�ɒɟɥɟɜɚ

���

ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ� ɟɞɧɚ�ɨɞ�ɦɚɬɢɱɧɢɬɟ� ɬɟɦɢ�ɧɚ� ɫɚɦɢɨɬ�ȵɢɲɢ��ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɧɚ�
ɧɨɦɚɞɢɡɦɨɬ� ɢ� ɦɢɝɪɚɰɢɢɬɟ��� ɂɡɥɚɝɚʃɟɬɨ� ɧɚ�ȵɢɲɢ� ÄȽɪɢɠɚ� ɡɚ� ɦɢɝɪɚɧ�
ɬɢɬɟ³��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɝɥɟɞɚ�ɨɞ�ɚɤɬɭɟɥɧɢɬɟ�ɝɥɨɛɚɥɧɢ�ɡɛɢɞɧɭɜɚʃɚ�����ɝɨɞɢɧɢ�
ɩɨɞɨɰɧɚ��ɫɟ�ɱɢɧɢ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɚɤɬɭɟɥɧɨ�ɢ�ɩɪɢɦɟɪɟɧɨ��

ɋɭɞɟʁʅɢ�ɫɩɨɪɟɞ�ɥɢɫɬɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɟɜɟɞɟɧɢ�ɢ�ɨɛʁɚɜɟɧɢ�ɞɟɥɚ�ɨɞ�ȵɢɲɢ��ɤɚɤɨ�
ɢ�ɧɢɜɧɢɨɬ�ɨɞɝɥɚɫ��ɜɨ�ɞɟɥɚɬɚ�ɢ�ɪɟɮɟɪɟɧɰɢɬɟ�ɧɚ�ɞɨɦɚɲɧɢɬɟ�ɬɟɨɪɟɬɢɱɚɪɢ�ɢ�
ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɫɬɢ��ɜɥɢʁɚɧɢɟɬɨ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɚɮɢɪɦɢɪɚɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ��ɨɞɧɨɫɧɨ�
ɧɟɝɨɜɢɬɟ� ɟɫɟɧɰɢʁɚɥɧɢ� ɩɪɢɧɰɢɩɢ� ɫɟ� ɡɚɫɬɚɩɟɧɢ� ɧɚ� ɞɨɜɨɥɧɨ� ɪɟɩɪɟɡɟɧɬɚ�
ɬɢɜɧɨ�ɢ�ɪɟɥɚɬɢɜɧɨ� ɡɚɞɨɜɨɥɢɬɟɥɧɨ�ɧɢɜɨ�� ɜɨ� �ɛɪɨʁɱɚɧɨ�ɧɟɝɨɥɟɦɚɬɚ�� ɚɤɚ�
ɞɟɦɫɤɚ�ɢ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ�ɧɚ�Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ��

Ɍɭɤɚ�ɝɢ�ɢɦɚɦɟ�ɩɪɟɞɜɢɞ�ɞɜɟɬɟ�ɨɞɞɟɥɧɢ�ɦɨɧɨɝɪɚɮɫɤɢ�ɢɡɞɚɧɢʁɚ��ɤɧɢɝɢ��
ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɡɛɨɪɧɢɤɨɬ�ÄɄɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬ³��
ɨɛʁɚɜɟɧ�ɜɨ������ɝɨɞ���ɤɚɞɟ�ɬɨʁ�ɫɟ�ɨɫɬɜɚɪɭɜɚ�ɜɨ�ɞɜɨʁɧɚ�ɭɥɨɝɚ��ɤɚɤɨ�ɧɟɝɨɜ�
ɚɜɬɨɪ�ɢ�ɩɪɢɪɟɞɭɜɚɱ��ɢ�ɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɤɧɢɝɚ�ÄɄɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ³��ɨɛʁɚ�
ɜɟɧɚ� ����� ɝɨɞ��� ɤɚɤɨ� ɢ� ɞɟɫɟɬɢɧɚ� ɩɪɢɥɨɡɢ�� ɩɪɟɜɟɞɟɧɢ� ɜɨ� ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɚɬɚ�
ɩɟɪɢɨɞɢɤɚ��ɫɩɢɫɚɧɢʁɚɬɚ��ɇɚɲɟ�ɩɢɫɦɨ��ɂɞɟɧɬɢɬɟɬɢ��Ʉɨɧɬɟɤɫɬ���ɨɞɧɨɫɧɨ�
ɫɩɟɰɢʁɚɥɢɡɢɪɚɧɢɨɬ�ɩɨɪɬɚɥ�ɡɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ��Ɉɤɧɨ��

ɇɟɦɚ� ɞɚ� ɩɪɟɬɟɪɚɦɟ� ɚɤɨ� ɧɚʁɝɨɥɟɦɚɬɚ� ɡɚɫɥɭɝɚ� ɡɚ� ɚɮɢɪɦɚɰɢʁɚɬɚ� ɢ�
ɫɜɨɟɜɢɞɧɨɬɨ� ɟɬɚɛɥɢɪɚʃɟ� ɧɚ� ȵɢɲɢ� ɜɨ� Ɇɚɤɟɞɨɧɢʁɚ� ʁɚ� ɩɪɟɩɨɡɧɚɟɦɟ� ɜɨ�
ɡɚɥɨɠɛɢɬɟ�ɧɚ�ɤɨɥɟɲɤɚɬɚ��ɞ�ɪ�Ⱥɧɚɫɬɚɫɢʁɚ�Ȯɭɪɱɢɧɨɜɚ��ɤɨʁɚ��ɫɪɟʅɧɨ�ɨɛɟ�
ɞɢɧɭɜɚʁʅɢ�ɝɢ�ɜɨ�ɫɟɛɟ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɢɫɬɢɤɚɬɚ�ɢ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɤɚɬɚ��ɜɨ�ɧɟɤɨɥɤɭ�
ɧɚɜɪɚɬɢ��ɥɢɱɧɨ�ɫɟ�ɩɨɝɪɢɠɢ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɞɟɥɚɬɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɞɚ�ɫɬɚɧɚɬ�ɞɨɫɬɚɩɧɢ�ɧɚ�
ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɚ��ɩɨɤɪɚʁ�ɬɨɚ��ʁɚ�ɩɪɟɞɜɨɞɟɲɟ�ɨɪɝɚɧɢɡɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɧɟɤɨɥɤɭ�
ɩɪɟɞɚɜɚʃɚ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɧɚ�Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢɨɬ�ɮɚɤɭɥɬɟɬ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɩɪɨɦɨɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�
ɤɧɢɝɚɬɚ�Ʉɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ������ɝ���ɡɚɟɞɧɨ�ɫɨ�ɬɟɦɚɬɫɤɢɨɬ�ɪɚɡɝɨɜɨɪ�
ɫɨ�ɚɜɬɨɪɨɬ��ɜɨ�ȿɍ�ɂɧɮɨ�ɰɟɧɬɚɪɨɬ�ɜɨ�ɋɤɨɩʁɟ�

ɉɨɤɪɚʁ�ɬɨɚ��ɤɚɤɨ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚɱɤɢ�ɧɚ�ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɩɪɢɥɨɡɢɬɟ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɫɟ�ʁɚɜɭ�
ɜɚɚɬ�ɢɦɢʃɚɬɚ�ɧɚ�ɤɨɥɟɲɤɢɬɟ�Ⱥɧɚ�Ⱥɥɚɱɨɜɫɤɚ��Ɋɭɫɤɚ�ɂɜɚɧɨɜɫɤɚ��Ʉɚɬɟɪɢɧɚ�
Ɇɢɥɟɧɨɜɚ��ɞɨɞɟɤɚ��ȳ��Ʉɚɪɚɧɢɤɢʅ��ɜɨ�ɫɜɨʁɨɬ�ɪɟɮɟɪɚɬ�Äɂɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɥɢɬɟ�
ɪɚɬɭɪɚ�ɧɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚ�ɤɚɤɨ�ɦɨɞɟɥ�ɧɚ�ɦɟɼɭɤɭɥɬɭɪɧɨ�ɭɱɟʃɟ³��ɫɨɨɩɲɬɟɧ�ɧɚ�
ɧɚɭɱɟɧ�ɫɨɛɢɪ�ɜɨ������ɝɨɞ����ɜɟʅɟ�ɫɨ�ɫɚɦɢɨɬ�ɧɚɫɥɨɜ��ɫɭɝɟɪɢɪɚ�ɩɪɨɝɪɚɦɫɤɚ�
ɚɩɥɢɤɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɪɢɨɞɨɬ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɜɨ�ɢɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɧɚɬɚ�ɩɟɞɚɝɨɝɢʁɚ��

Ɂɚɤɥɭɱɨɤ
ɋɜɨɟɜɪɟɦɟɧɨ��ɟɞɟɧ�ɨɞ�ɫɨɧɚɪɨɞɧɢɰɢɬɟ�ɧɚ�ȵɢɲɢ��ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɬɟɨ�

ɪɟɬɢɱɚɪ��ȼɢɬɨɪɢɨ�ɋɬɪɚɞɚ��ɜɨ�ɫɜɨʁɨɬ�ɩɪɢɥɨɝ��ÄȾɚ�ɫɟ�ɱɢɬɚ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɩɨɪɟ�
ɞɭɜɚ³��ɨɛʁɚɜɟɧ�ɜɨ�Ɂɛɨɪɧɢɤ�ɫɬɚɬɢɢ�ɤɨɧ����ɝ��ɧɚ�ȳɭɪɢʁ�Ʌɨɬɦɚɧ��������ɩɨɫɨ�
ɱɭɜɚ�ɟɞɟɧ�ɢɡɜɨɧɪɟɞɟɧ�ɢ�ɜɩɟɱɚɬɥɢɜ�ɦɨɦɟɧɬ��ɋɬɚɧɭɜɚ��ɢɦɟɧɨ��ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɬɨɚ�



Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ�ɢ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɚɬɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬɢɤɚ

450

ɞɟɤɚ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɢɡɦɨɬ�ɧɟ�ɟ�ɫɚɦɨ�ɫɟɜɤɭɩɧɨɫɬ�ɧɚ�ɞɢɫɰɢɩɥɢɧɢ�ɬɭɤɭ�Äɩɨɝɥɟɞ�
ɧɚ�ɫɜɟɬ��ɦɭɞɪɨɫɬ�±�ɞɢɚɫɨɮɢʁɚ� ��ɧɟɩɪɢɜɪɡɚɧɚ�ɫɚɦɨ�ɤɨɧ�ɟɞɟɧ�ɟɞɢɧɫɬɜɟɧ�
ɥɨɤɭɫ�ɢ�ɫɚɦɚɬɚ�ɜɝɪɚɞɟɧɚ�ɜɨ�ɬɨɱɤɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɟɫɟɤ³��
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,ULQD�7DOHYVND
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH�

/H�QXRYH�SURVSHWWLYH�GHOOD�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD�GHOOD�6KRDK��
OD�µSRVWPHPRULD¶�GL�+HOHQD�-DQHF]HN

,QWURGX]LRQH
Questo contributo fa parte di una più ampia ricerca, ancora in corso, che 

riguarda la condizione ‘politica’ della memoria della Shoah oggi. In un con-
testo socio-politico in cui la verità ormai è un concetto liminale, invece della 
verità, tutto – come sostiene Vattimo – si aggira attorno un “gioco di inter-
pretazioni non disinteressate e non necessariamente false” (Vattimo 2009: 7), 
gioco che oggi spesso funge da base nell’esercitazione dei vari populismi, che 
ormai sono parte integrante della nuova politica mondiale. Sosteniamo che 
le nuove prospettive di questa letteratura consistono, inoltre, nell’educare gli 
individui, quali soggetti politici, a una diversa politica di vita. 

Oggigiorno, a 74 anni dalla liberazione di Auschwitz, l’Europa gode 
ancora di una certa pace. È ovvio, però, che sotto la superfice della politica 
nazionale ed internazionale dell’UE ci sono milioni di micro-guerre mosse 
attraverso i media e le nuove tecnologie, persiste la crisi umanitaria, le atro-
cità dei fondamentalisti, le aggressioni dei autocrati, incombe il pericolo degli 
ultrà. Nonostante le varie commemorazioni infagottate dal doveroso “Mai 
più”, l’Occidente è ormai distaccato dall’evento fondamentale che ha segnato 
l’Europa in modo irreversibile, preoccupato dalle vecchie-nuove sfide che 
minacciano la stabilità e la sicurezza dei paesi. E, se tornassimo indietro nella 
storia, forse prenderemmo atto che il futuro che stava per essere edificato 
dopo la Seconda Guerra Mondiale, è stato costruito sulla sabbia: la questione 
della cosiddetta giustizia postbellica era stata segnata da tantissimi punti neri; 
alcuni dei perpetratori, inclusi quelli più feroci, hanno vissuto in libertà vita 
natural durante; le grandi corporazioni, quale la multinazionale Tyssenkrupp 
di Essen, IG Farben e così via., che usavano la manodopera schiava dei 
Lager per guadagnare profitti, si sono trasformati, hanno vissuto una sinistra 
metamorfosi e oggi sono fra le corporazioni che incassano maggiori profitti. 
D’altro canto, oggi, la politica di Netanyahu, non solo è pericolosa e funesta a 
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livello globale, ma getta anche un velo immondo e vergognoso sulla memoria 
sia dei sopravvissuti alla Shoah che di quelli spazzati via dai nazisti.

A causa del distacco temporale e, come sosteneva Primo Levi, a causa dei 
problemi di oggi, che sono diversi e urgenti, l’interesse per l’essenza della 
memoria sulla Shoah – intesa quale memoria collettiva della civiltà occi-
dentale – rischia lo svuotamento di significato. È opinabile la misura in cui 
gli studenti odierni possono capire la complessità e stabilire un rapporto di 
empatia con quel fenomeno storico (e, per certi versi, contemporaneo?) in un 
contesto dove la memoria delle vittime sbiadisce sempre di più. Ed è forse 
giustificata la paura di Liliana Segre che dichiara: “Sono profondamente pes-
simista. I testimoni stanno morendo tutti e quando non ci sarà più nessuno, il 
mare dell’indifferenza e della dimenticanza si chiuderà sopra di noi come si 
fa con i corpi che annegano in cerca della libertà”.1 

Perdendo la memoria delle vittime di allora, si perde anche l’idea di 
quanto soffrano le vittime di oggi e quanto le politiche attuali possano slittare 
in nuovi totalitarismi, forse in panni diversi.  

Anche la letteratura della Shoah già da parecchio tempo vive il proprio 
cambiamento. Ormai, i testimoni viventi sono sparuti, inclusi i sopravvissuti 
che sono diventati scrittori. Ci sono i loro figli che dovrebbero trasmettere e 
mantenere la memoria dei loro padri, ma anche la propria esperienza unica, 
quali figlie e figli del trauma. D’altro canto, la seconda generazione dei ‘testi-
moni’, chiamati dalla studiosa Marianne Hirsch “la generazione della postme-
moria”, offrono diversi modi di rappresentazione della memoria dell’offesa 
e apportano un valore aggiunto alla “politica della memoria”. Nelle opere 
letterarie o artistiche della seconda generazione spesso viene espressa la loro 
condizione, il profondo turbamento, la frustrazione, il trauma dei genitori che 
è stato tramandato loro, i propri fantasmi da figli dei sopravvissuti, che cer-
cano, nello stesso tempo, il modo di rendere omaggio e di mantenere vivo il 
ricordo dei loro genitori. Nell’ottica della postmemoria, questo saggio verterà 
sull’opera di Helena Janeczeck, Lezioni di tenebra. 

/D�SRVWPHPRULD�GL�-DQHF]HFN
Il romanzo autobiografico di Helena Janececk, Lezioni di tenebra riguarda 

il fenomeno del trauma sia dei sopravvissuti alla Shoah, che dei loro figli. 
Attraverso una prospettiva piuttosto intima, l’autrice rappresenta il suo 

1 http://www.treccani.it/magazine/atlante/cultura/Liliana_Segre_l_indifferenza_piu_
grave_della_violenza.html
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percorso di sviluppo, come figlia di sopravvissuti alla Shoah, entrando sot-
tilmente negli alvei dove si collocano i rapporti con i genitori. Tracciando la 
propria personalità, nello stesso tempo Janececk illumina i traumi dei geni-
tori che, cercando di destreggiarsi attraverso la marea di memorie ineffabili, 
hanno trovato un modo di continuare la vita. Proprio il proferimento mozzato 
dei traumi, la loro rimozione o spostamento, il loro trasferimento epigenetico, 
plasmano l’identità della protagonista. 

In quest’ottica, l’analisi verrà svolta tramite il concetto della postmemo-
ria, indagando inoltre su alcuni concetti legati alla critica femminista quale il 
corpo e la memoria/trauma transgenerazionale trasmessa attraverso la linea 
madre-figlia. 

Eva Hoffman richiama l’attenzione alle “implicazioni psicologiche, morali 
e filosofiche della storia della seconda generazione” (Hoffman 2004: xiii) che 
Marianne Hirsch chiama la generazione della postmemoria, ovvero la post-
generazione.  Questa è definita da Hirsch la generazione cardine, secondo lei, 
quella dei guardiani dell’Olocausto. 

/D� SRVWPHPRULD� ±� VRVWLHQH� +LUVFK� ±� GHVFULYH� OD� UHOD]LRQH� FKH� KD� OD�
³JHQHUD]LRQH� GHO� GRSR´� FRQ� LO� WUDXPD� SHUVRQDOH�� FROOHWWLYR� H� FXOWXUDOH�
GL�TXHOOL�FKH�YHQQHUR�SULPD�±�FRQ�OH�HVSHULHQ]H�FKH�³ULPHPEUDQR´�VROR�
SHU�PH]]R�GHL�UDFFRQWL��GHOOH�LPPDJLQL�H�GHL�FRPSRUWDPHQWL�FRQ�L�TXDOL�
VRQR� FUHVFLXWL�� 0D� TXHOOH� HVSHULHQ]H� VRQR� VWDWH� ORUR� WUDVPHVVH� FRVu�
SURIRQGDPHQWH� H� DIIHWWLYDPHQWH� FKH� sembrino� FRVWLWXLUH� PHPRULH� D� Vp�
VWDQWL´��+LUVFK����������2 

Inoltre, nell’ambito della postmemoria Hirsch indaga le strutture fami-
liari della memoria e quelle affiliative. La postmemoria familiare vuol dire 
connessione itergenerazionale fra genitore e figlio nella trasmissione della 
memoria sull’asse verticale; quella affiliativa indica invece la connessione 
sull’asse orizzontale fra i contemporanei della seconda generazione (cioè 
dei figli dei sopravvissuti) combinata con delle strutture di mediazione che 
vengono ubicate al di fuori del campo della memoria personale, che hanno 
anche un impatto culturale (per esempio le fotografie) (Hirsch 2012: 36). Qui 
potremmo estendere la postmemoria affiliativa sugli altri contemporanei e 
indagare anche sull’impatto di questa memoria su quelli che entrano in con-
tatto con “artefatti”, che rappresentano l’esperienza personale indiretta della 
Shoah. 

2  Traduzione I.T.
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/D�PDQLIHVWD]LRQH�SVLFRVRPDWLFD�GHO�WUDXPD�QHOOD�SRVWPHPRULD�GL�
-DQHF]HN

Il caso dell’autrice Helena Janeczek è solo un aspetto del vasto argomento 
della postmemoria. Cresciuta in una famiglia di sopravvissuti, da Janeczek la 
postmemoria familiare è scompaginata: il silenzio totale del padre, che è riu-
scito a sopravvivere alla Guerra nascondendosi, e l’esperienza del Lager della 
madre, tramandata alla figlia in vaghi frammenti sparsi, sono stimolo per la 
scrittura di un romanzo in cui, in modo quasi documentaristico e segnando 
anche graficamente la frammentarietà del racconto-testimonianza materno, 
rappresentano non solo il rapporto con i genitori reduci e emigrati, ma anche 
le proprie esperienze da figlia di sopravvissuti, emigrata a sua volta in Italia. 
Particolare attenzione nel romanzo viene posto al suo rapporto con la madre. 
Attraverso il silenzio e il suo comportamento severo (mia madre non educa, 
scrive Janeczek, ma addestra) e sempre critico nei confronti della figlia, a 
livello inconscio trasmette aspetti del trauma alla figlia, che incide sia sul 
corpo che sulla sua psiche. Scrive Primo Levi: 

&RORUR�FKH�KDQQR�VSHULPHQWDWR�OD�SULJLRQLD��H��PROWR�SL��LQ�JHQHUDOH��WXWWL�
JOL�LQGLYLGXL�FKH�KDQQR�DWWUDYHUVDWR�HVSHULHQ]H�VHYHUH��VL�GLYLGRQR�LQ�GXH�
FDWHJRULH�EHQ�GLVWLQWH��FRQ�UDUH�VIXPDWXUH�LQWHUPHGLH��TXHOOL�FKH�WDFFLRQR�
H�TXHOOL�FKH�UDFFRQWDQR��(QWUDPEL�REEHGLVFRQR�D�YDOLGH�UDJLRQL��WDFFLRQR�
FRORU�FKH�SURYDQR�SL��SURIRQGDPHQWH�TXHO�GLVDJLR�FKH�SHU�VHPSOLILFDUH�KR�
FKLDPDWR�³YHUJRJQD´��FRORUR�FKH�QRQ�VL�VHQWRQR�LQ�SDFH�FRQ�Vp�VWHVVL��R�OH�
FXL�IHULWH�DQFRUD�EUXFLDQR�ª��/HYL�������������

La ferita dei genitori e la vergogna che provano per essere sopravvissuti fa 
eco nel silenzio e nella frammentarietà sotto cui è sotterrata la loro esperienza 
fondamentale. In ogni caso, quel silenzio non può mai essere totale, trapela 
la forza del trauma attraverso le incrinature che segnano la crescita della loro 
figlia Helena. In primo luogo, Helena cresce con un aspetto della sua iden-
tità problematizzata dalla madre. Nata in Germania, cresciuta a Monaco di 
Baviera in una famiglia polacco-ebrea, sua madre fa una specie di intrusione 
nella costruzione dell’identità della figlia, imponendole la negazione del 
Deutschtum, della germanicità: 

4XDQGR�GD�UDJD]]LQD��GRSR�OD�VFXROD�YROHYR�IHUPDUPL�D�SUDQ]R�R�TXDOFKH�
VHUD�SHUQRWWDUH�D�FDVD�GL�XQ¶DPLFD��PL�VHQWLYR�ULVSRQGHUH�FKH�QRQ�VH�QH�
SDUODYD�SHUFKp�³QRL�QRQ�VLDPR�WHGHVFKL´��«��QRL�DO�EDU�QRQ�SDJKLDPR�LO�
QRVWUR�FDIIq�PD�OR�RIIULDPR�DJOL�DOWUL��SHUFKp�QRL�QRQ�VLDPR�WHGHVFKL��QRL�
LQYLWLDPR�JOL�DPLFL�D�FDVD�H�FXFLQLDPR�XQ�SUDQ]R�SL��FKH�DEERQGDQWH�SHUFKp�
VLDPR�RVSLWDOL� LQ�TXDQWR�QRQ� VLDPR� WHGHVFKL� �«��QRL�QRQ�GLVWLQJXLDPR�
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VHPSUH� IUD� GLULWWR� H� GRYHUH� SHUFKp� QRL� QRQ� VLDPR� WHGHVFKL� H� TXLQGL� GL�
IDUH�� O¶XQR�SHU� O¶DOWUR�� VHPSUH�GL� SL�� �«��6RPPR� ULPSURYHUR�� JLXGL]LR�
LQDSSHOODELOH�GHOOD�PLD�PDPPD�JLXGLFH��³WL�FRPSRUWL�GD�WHGHVFD´��«��H�
DQFRUD� ³SDUOL� FRPH� XQD� WHGHVFD´� R� ³SHQVL� FRPH� L� WHGHVFKLª�� �-DQHF]HN�
��������������

Il figlio di sopravvissuti – scrive Judith Kestenberg, medico psichia-
tra – che si “traspone” nel passato dell’Olocausto, vive il “fardello di una 
doppia realtà” che rende il funzionamento straordinariamente “complesso” 
(Kestenberg cit. in Hirsch 2012: 85). Anche se per Janecezk il passato dei 
genitori è sottaciuto, e in certo modo su di lei il peso della doppia realtà 
incombe di meno, comunque, il romanzo è intriso appunto di questa doppia 
realtà: la sua e quella dei genitori. Il trauma della madre viene trasmesso anche 
attraverso il corpo della Janeszeck. Il suo stesso silenzio, la memoria trauma-
tica non narrata, non espressa con parole, il ridotto spazio della memoria pro-
ferita, non indica che manchi il “condiviso spazio intersoggettivo e transge-
nerazionale della rimembranza” (Hirsch 2012: 87). La madre di Helena non 
è mai riuscita a elaborare l’esperienza vissuta, a sbarazzarsi del sentimento di 
vergogna per essere sopravvissuta fuggendo dal ghetto e lasciando sua madre, 
e a spostare l’esperienza in un’altra sfera della sua coscienza, che si manifesta 
attraverso il linguaggio. Invece, lo spazio intersoggettivo della trasmissione 
si crea tramite segnali psicosomatici, iscritti sul corpo della figlia. Ne è evi-
denza il suo corpo in sovrappeso a causa della sua nevrosi manifestata con 
la fame perenne, con quell’impulso inrrefrenabile di mangiare pane. Ciò che 
appare in superfice è, infatti, la memoria profonda, non narrata, ma peren-
nemente presente ed espressa tramite le manifestazioni somatiche e la rap-
presentanza corporale. La memoria profonda è la persistenza del passato nel 
presente attraverso cui si stabilisce il rapporto fra madre e figlia, ricostruendo 
l’identità della madre e formando quella della figlia:

,R��JLj�GD�XQ�SH]]R��YRUUHL�VDSHUH�XQ¶DOWUD�FRVD��9RUUHL�VDSHUH�VH�q�SRVVLELOH�
WUDVPHWWHUH� FRQRVFHQ]H� HG� HVSHULHQ]H� FRQ� LO� ODWWH� PDWHUQR�� PD� DQFRUD�
SULPD��DWWUDYHUVR�OH�DFTXH�GHOOD�SODFHQWD�R�QRQ�VR�FRPH��SHUFKp�LO�ODWWH�GL�
PLD�PDGUH�QRQ�O¶KR�DYXWR�H�KR�LQYHFH�XQD�IDPH�DWDYLFD��XQD�IDPH�GD�PRUWL�
GL�IDPH��FKH�OHL�QRQ�KD�SL���3DUOR�VROR�GL�TXHVWR��GL�TXHVWD�IDPH�SDUWLFRODUH�
H�FKLDUDPHQWH�QHYURWLFD�FKH�VL�VFDWHQD�LQ�FHUWL�PRPHQWL�GDYDQWL�D�XQ�SH]]R�
GL�SDQH��SDQH�GL�TXDOVLDVL� WLSR��EXRQR�� FDWWLYR�� IUHVFR��JRPPRVR�� VHFFR�
�«��0LD� PDPPD� GD� SLFFROD� QRQ� HUD� XQD� PDQJLRQD� FRPH�PH�� QRQ� OH�
SLDFHYD�PDL�QLHQWH��«��'LFH�FKH�TXHOOD�VXD�LQDSSHWHQ]D�JOLHO¶KD�FXUDWD�
VROWDQWR� OD� JXHUUD� H� ULVFXRWH� JOL� VJXDUGL� FRPSOLFL� GL� FKL� DSSDUWLHQH� DOOD�
VXD�JHQHUD]LRQH�H�ULFRUGD�O¶HURLVPR�GHOOD�IDPH��1RQ�GLFH�GL�TXDOH�IDPH�
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KD� VRIIHUWR� H� FKH�PROWL� VRQR� L� VLJQLILFDWL� GHOOD� IUDVH� ³QRQ�F¶q�QLHQWH�GD�
PDQJLDUH´��1RQ�GLFH�FKH�SHU�SXUR�FDVR�R�PLUDFROR�QRQ�q�PRUWD�GL�IDPH�
R�� SL�� SUREDELOPHQWH�� PRUWD� DPPD]]DWD� SHU� DVWHQLD� GD� GHQXWULPHQWR��
DPPD]]DWD�FRO�JDV���-DQHVF]HN������������

In un ulteriore passo del romanzo, la Janeczek apre anche una riflessione 
sull’effetto biologico del trauma sul corpo della madre e sulla ipotesi riguar-
dante il trasferimento del trauma per via epigenetica: 

6RQR� QDWD� FKH� PLD� PDGUH� DYHYD� TXDUDQWDGXH� DQQL�� GRSR� XQD� VHULH�
LPSUHFLVDWD� �FLQTXH"�6HL"�� GL� JUDYLGDQ]H� ILQLWH� FRQ� O¶DERUWR�� GRSR� DQQL�
GL�WHQWDWLYL�DQGDWL�D�YXRWR��GDWL�JOL�HIIHWWL�VXOO¶DSSDUDWR�ULSURGXWWLYR�GHOOD�
VRWWRDOLPHQWD]LRQH�� GHOO¶DVWHQLD�� GHOO¶HSDWLWH� YLUDOH�� JXDULWD� QRQ� VL� VD�
FRPH��GHOOR�VWUHVV�H�GHL�WUDXPL�LQHVLVWHQWL�SHU�L�PHGLFL�GL�DOORUD��H�FKLVVj�
GL�TXDQW¶DOWUR��$�TXHO�SXQWR��GLFH��DYUHEEH�SUHIHULWR�ODVFLDU�SHUGHUH��0D�LR�
PH�OD�VRQR�FDYDWD�VROR�FRQ�XQD�OXVVD]LRQH�GHOO¶DQFD�±�PDODWWLD�FRQJHQLWD�
FXUDELOH�VH�WUDWWDWD�LQ�WHPSR��«��H�FRQ�GXH�GLWD�LQFURFLDWH�LQ�RJQL�SLHGH��
UDGGUL]]DWH�VXELWR�GD�PLR�SDGUH�H�FRQ�TXHVWR�DQGDWH�D�SRVWR��«���$�YROWH�
PL� FKLHGR� VH� D� TXHVWL� ULWDUGL� GL� XQ� ILVLFR� ULGRWWR� LQ� ILQ� GL� YLWD� VLDQR�GD�
DVFULYHUH�DQFKH�OH�PLH�XQJKLH�IOHVVLELOL�H�L�PLHL�GHQWL�JLj�RWWXUDWL�LQ�RUR�
DOO¶HWj�GL�WUHGLFL�DQQL��EHO�ERWWLQR�SHU�HYHQWXDOL�QD]LVWL���-DQHF]HN����������

Hirch distingue due tipi di processo di costruzione del soggetto, quando 
si tratta dei figli di sopravvissuti alla Shoah: ‘Rememory’, termine preso 
dal romanzo Beloved di Toni Morrison, e ‘postmemory’. Il primo vuol dire 
memoria comunicata attraverso sintomi somatici, corporali visibili nella 
prole dei sopravvissuti che a sua volta designa una ricostruzione dell’espe-
rienza del genitore. D’altra parte, la postmemoria si esprime mediante vie 
oblique e attraverso varie mediazioni ed è legata alla cosiddetta allo-iden-
tificazione, ovvero, “mi identifico con” e quale contrappunto all’autoiden-
tificazione ovvero, “sono come” che è più vicina alla ‘rimembranza’. In 
questo senso la postmemoria potrebbe essere narrativizzata e integrata in un 
contesto diverso da quello dei sopravvissuti per cui viene resa possibile una 
“rimembranza della seconda generazione che si basa su una forma di identi-
ficazione più cosciente e meditata” (Hirsch 2012: 85). Nel caso particolare di 
Janeczek, sua madre sembra avere due identità: la prima, prima della Guerra, 
è quella di una ragazza ed è asettica, per bene, fatta di comportamenti orto-
dossi, esteta, mentre l’identità che si svela dopo la guerra, è quella di una 
donna piena di emozioni genuine e vitali, espressa però in frammenti. È con 
quella donna frammentaria “del dopo” che Janeczek riesce a stabilire la pro-
pria “allo-identificazione”. 
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6LDPR�DJOL�DQWLSRGL��SHQVR�FRQ�VRGGLVID]LRQH�H�YHUJRJQD�SHU�LO�PLR�FRUSR�
H� OD�PLD� IDPH�� )RUVH� q� SHU� TXHVWR� FKH� YRUUHL� VDSHUH� VH� q� SRVVLELOH� FKH�
TXHOOD�IDPH�PH�O¶DEELD�DWWDFFDWD� OHL��VH�PL�KD�SDVVDWR� OD�VXD�IDPH��FRVL�
FRPH�RJJL��SXU�FKLDPDQGRPL�VSHVVR�³OD�PLD�FLFFLRQD´��PL�SDVVD� OH�VXH�
PH]]H�FRWROHWWH�� OH�VXH�SDWDWH�� L�VXRL�PH]]L�SLDWWL�GL�SDVWD��YRUUHL�VDSHUH�
VH�PL�KD�SDVVDWR�OD�VXD�IDPH�GD�PH]]D�PRUWD�SHU�VXSHUDUH�TXHOOD�PH]]D�
PRUWH�H�ULFRQTXLVWDUH�LO�FDUDWWHUH��OD�SHUVRQDOLWj��OD�SVLFRORJLD�LQGLYLGXDOH�
SULPD�GHOOD�IDPH��0H�OR�FKLHGR��0H�OR�FKLHGR�SHU�QRQ�GRYHU�SHQVDUH�FKH�
O¶HVSHULHQ]D�GHL�FDPSL�GL�FRQFHQWUDPHQWR�QRQ�VROR�QRQ�VLD�³DOWLVVLPD´��PD�
QRQ�VLD�DIIDWWR�XQ¶HVSHULHQ]D��FKH�QRQ�VL�LPSDUL�QLHQWH��FKH�QRQ�VL�GLYHQWL�
Qp�SL��EXRQL�Qp�SL��FDWWLYL��H�XQD�YROWD�FKH�q�SDVVDWD�q�SDVVDWD��ULWUDWWD�QHL�
SL��UHPRWL�UHFHVVL�GHOO¶DQLPD�GRYH�ORJRUD��RSSULPH��SHUVLVWH��«��0H�OR�
FKLHGR�SHUFKp�QRQ�ULHVFR�D�UDVVHJQDUPL�D�TXDQWR�PL�VHPEUD�GL�DYHU�SRWXWR�
ULOHYDUH�FRQ�WDQWD�HYLGHQ]D�H�WDQWH�YROWH�GDOO¶HVHPSLR�SL��YLFLQR��GD�PLD�
PDGUH� �«��0LD�PDGUH��XQD�EDPELQD�FKH�QRQ�PDQJLD��XQD� UDJD]]D�FKH�
UXED�FDO]H�GL�VHWD�H�URVVHWWL�SHU�IDUVL�EHOOD�GL�QDVFRVWR�GD�VXD�PDGUH��«��
FKH�q�VHPSUH�VWDWD�³XQ¶HVWHWD´��q�TXHOOD�FKH�FRQRVFR��q�TXHOOD�FKH�PL�LUULWD��
q�TXHOOD�FKH�PL�VHPEUD�LO�FRQWUDULR�GL�PH�VWHVVD��SHUFKp�LR�YRJOLR�HVVHUH�
LO�FRQWUDULR�GL�OHL��4XHOOD�FKH�FRQ�GXH�VROGL�LQ�WDVFD�q�VFDSSDWD�GDO�JKHWWR�
VDSHQGR�FKH�OR�VWDYDQR�SHU�OLTXLGDUH��VDSHQGR�FKH�LO�VLJQLILFDWR�GL�TXHOOH�
SDUROH� GHWWH� D� VXD�PDGUH� ³PH�QH� YDGR�� QRQ� YRJOLR� EUXFLDUH� QHL� IRUQL�´�
TXHOOD�FKL�q"�3LDQJH�FLQTXDQW¶DQQL�GRSR��LQ�3RORQLD��XUOD�GL�DYHU�ODVFLDWR�
GD�VROD�³OD�PLD�PDPPD��«�´�/¶KR�DPDWD�GL�XQ�DPRUH�SLHQR�H�RUJRJOLRVR�
SHU�TXHOOD�VXD�VFHQDWD�³LQ�SXEEOLFR´��,R�DPR�PLD�PDGUH�VRSUDYYLVVXWD�FKH�
UDFFRJOLH� LO�SDQH�SHU�VWUDGD�H�PROWR�PHQR� O¶DOWUD�FKH�VDOH�VXOOD�ELODQFLD�
WXWWH� OH�PDWWLQH�� H� QRQ� ULHVFR� D�PHWWHUOH� LQVLHPH� �«��� �-DQHF]HN� ������
�������

Infatti, rappresentando in dettagli questo rapporto ambivalente con la 
madre, si edifica lo spazio intersoggettivo in cui la reticenza della madre 
diventa pubblica, interpersonale. Janecek crea addirittura uno spazio della 
memoria affiliativa che non solo rende immortale la memoria dei suoi geni-
tori, ma riesce a rendere dicibile la zona dell’ineffabilità. Inoltre, lo spazio 
interpersonale della memoria affiliativa, coinvolge le generazioni odierne nel 
complesso problema che riguarda il trauma, la sua trasmissione e l’effetto che 
ha sull’identità dei posteri.

L’assenza dall’evento tragico rende possibile una narrazione, a tratti 
distaccata e ironica, che non manca, però, di far trapelare il pesante trauma 
che ha marcato profondamente e indelebilmente sia i genitori che la figlia.       
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&RQFOXVLRQH
Lezioni di tenebra rappresenta solo un aspetto della vasta rappresentazione 

letteraria e artistica della Shoah, creata dalla generazione della postmemoria. 
Essa illumina il continuum trasversale del trauma, che si trasforma ma non si 
dilegua col passare del tempo. Quindi, una delle prospettive della letteratura 
italiana della Shoah non consiste solo nel mantenerne viva la memoria – e 
la miriade di storie personali che compongono una parte importante dell’os-
satura degli studi sulla Shoah – ma coinvolgere gli studenti fino al punto di 
modificare o cambiare radicalmente il loro atteggiamento, aprendo la strada 
verso la creazione di un soggetto improntato all’etica. L’obiettivo pedago-
gico di queste manifestazioni letterarie, di pari passo con le recenti ipotesi 
scientifiche, sarebbe quello di sensibilizzare gli studenti di oggi, trattando 
fenomeni come è, per esempio, quello del trauma e la sua trasmissione, per 
far intendere quanto sia importante tutelare la libertà del singolo, la diversità 
e la resistenza contro ogni forma di discriminazione e odio che sia questo 
antisemitismo, razzismo, omofobia o altra forma di esecrazione. La recente 
letteratura italiana sulla Shoah potrebbe inserirsi nel contesto educativo e cul-
turale odierno creando diversi ‘soggetti politici’ in un’epoca che vede tornare 
vecchi demoni noti alla storia europea e mondiale. Tutto questo allo scopo di 
esercitare un’influenza psicoculturale, aiutando la formazione di cittadini che 
siano capaci di schierarsi contro le sfide dei populismi odierni e delle crisi 
umanitarie.  

%,%/,2*5$),$
+LUVFK��0DULDQQH��������*HQHUDWLRQ�RI�3RVWPHPRU\��1HZ�<RUN��&ROXPELD�8QLYHUVLW\�3UHVV�
+RIIPDQ��(YD��������$IWHU�VXFK�NQRZOHGJH��/RQGRQ��9LQWDJH�
-DQHF]HN��+HOHQD��������/H]LRQL�GL�WHQHEUD��0LODQR��*XDQGD�
/HYL��3ULPR��������I sommersi e I salvati��7RULQR��(LQDXGL�
9DWWLPR��*LDQQL��������$GGLR�DOOD�YHULWj��5RPD��0HOWHPL��
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,�EDUEDUL�GHO�WHU]R�PLOOHQQLR

Il tema di questo testo è forse uno dei temi-chiave del terzo millennio. Non 
si tratta, però, di un tema nuovo, se partiamo dalla etimologia della parola 
“barbaro”, dal greco bàrbaros, che è una ben nota onomatopea di Omero 
nell’Illiade a imitazione del suono di una lingua straniera, incomprensibile. 
Quindi,  alle sue origini la parola designava già una specie di alterità rispetto 
al mondo ellenico, ma non aveva alcuna connotazione negativa: significava 
semplicemente una difficoltà nella comprensione, lontana dagli attributi 
impliciti della violenza selvaggia e della conseguente paura, qualità che alla 
parola sarannno aggiunte dopo, nel corso della storia.

Cercheremo di presentare il tema analizzando tre libri: due romanzi 
Aspettando i barbari dell’autore sudafricano J.M. Coetzee, e La paura dei 
barbari del macedone Petar Andonovski e il saggio italiano di Alessandro 
Baricco I Barbari. Saggio sulla mutazione. 

/¶LQFRQWUR�VFRQWUR� FRQ� O¶DOWUR�� FRQ� OH� FLYLOWj�� WUDGL]LRQL�� VWRULH� GLYHUVH�
GDOOH� QRVWUH� q� VHPSUH� HVLVWLWR�� ³/D� UHOD]LRQH� FLYLOWj� ±� EDUEDULH� KD� XQD� VXD�
OXQJD� WUDGL]LRQH�� QHOO¶HVRGR� ELEOLFR� GHL� UHGHQWL� �DO� TXDOH� DOOXGH� DQFKH� >���@�
$QGRQRYVNL�QHOO¶HSLJUDIH�QHO�URPDQ]R���QHOO¶DQWLFKLWj�H�SRL�QHOO¶HVSDQVLRQH�
FRORQLDOH��ILQR�DOOD�QRVWUD�HSRFD�QXRYD��IRUWHPHQWH�FRQQRWDWD�GDO�QRPDGLVPR��
GDOOH�PLJUD]LRQL��HVLOLR�H�FULVL�GHL�PLJUDQWL��TXHVWD�UHOD]LRQH�ULPDQH�XQ�WUDWWR�
GLVWLQWLYR� GHOOD� VWRULD� GHOO¶XRPR�´� Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ� ������ ���1. 
4XHOOR�FKH�HYHQWXDOHPHQWH�VL�SXz�DJJLXQJHUH�q�FKH�SHU�L�SRSROL�GHL�%DOFDQL��
O¶DOWUR� q� VSHVVR� YLVWR� FRPH� RFFXSDWRUH�� RSSUHVVRUH�� FRQTXLVWDWRUH�� RSSXUH�
FRPH�FROXL�FKH�ELVRJQD�RFFXSDUH��RSSULPHUH��FRQTXLVWDUH��

1  Il testo Ɂɚ� Äɜɚɪɜɚɪɢɬɟ³� ɢ� ɡɚ� Äɰɢɜɢɥɢɡɢɪɚɧɢɬɟ³� �'HL� ³EDUEDUL´� H� GHL� ³FLYLOL´��
SXEEOLFDWR�SHU� OD�SULPD�YROWD�FRPH�SRVWID]LRQH�GHO� URPDQ]ɨ�GL�$QGRQRYVNL�� DGHVVR� LQ�
Ɇɨɡɚɢɤ�ɨɞ�ɝɥɚɫɨɜɢ����0RVDLFR�GHOOH�YRFL�����������
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Aspettando i barbari GL�&RHW]H�

Proprio della relazione con l’altro parte il libro di Coetzee, alterando vec-
chi canoni e comode convinzioni. Questo è altresì un romanzo su temi “forti” 
- sul colonialismo, ma anche sul male presente nella società e nel genere 
umano - ma non fornisce facili risposte. Comunque, partiamo dall’inizio, cioè 
dal titolo che denota due cose: che i barbari sono altri e che noi li stiamo 
aspettando. Naturalmente, questo non esclude la possibilità (abbastanza plau-
sibile) che per gli altri i barbari siamo noi e che loro ci stanno aspettando. 

Il libro, sin dal titolo, è ricchissimo di richiami intertestuali, a partire dalla 
famosa poesia del poeta greco-egiziano Konstantinos Kavafis I Barbari, pas-
sando per Il deserto dei Tartari, con il tema dell’attesa e di Kafka e Musil, ma 
anche di Beckett e il suo Aspettando Godot, e molti altri. 

È un romanzo stratificato, ricco di spunti: il tema più palese, in superficie, 
è personificato da due personaggi: il Magistrato e il colonnello, che rappre-
sentano due concezioni dell’esercizio del potere: quello basato sul rispetto 
dell’altro, anche per colui che non fa parte del nostro mondo, del nostro 
Impero e del nostro sistema di valori, contrapposto a quello basato sulla vio-
lenza come espressione del male e mezzo per accontentare i propri supe-
riori, ma anche realizzare le proprie ambizioni. Diremmo anche il male come 
espressione del personale sadismo. Ricordiamoci che in questo romanzo le 
due concezioni del governo convivono, almeno all’inizio: il mite Magistrato 
non vuole sentire le urla dei prigionieri torturati dal colonello, che pare usi 
gli stessi presupposti dai quali partiva l’inquisizione: dichiaro di cercare la 
verità, ma in realtà sono convinto di conoscerla, di possederla a priori, e il 
prigioniero la deve solo confermare. Di fronte al male, ci sono diversi tipi di 
atteggiamento: alcuni non sanno di partecipare al male, altri lo accettano in 
piena coscienza. Tra le due posizioni opposte ce n’è una terza, la più perico-
losa, quella dei cosiddetti buoni. Il male esiste perché i “buoni” lo accettano e 
quindi non possono essere esonerati dalla responsabilità. Di conseguenza, più 
che un romanzo sul funzionamento del governo e del potere, è un romanzo 
sul funzionamento del male, nella società, ma anche nell’animo umano, e 
le domande non mancano. Attraverso quali meccanismi il male diventa nor-
male? Il male è in fin dei conti la verità e la verità porta solo il male? Un 
punto di vista sulla verità come essenza che giace in fondo alle cose, ma il 
fondo non riusciamo mai a percepirlo, ci sfugge in continuazione. In quale 

2  Titolo originale: Waiting for the Barbarians, pubblicato nel 1980, tradotto dall’inglese da 
Maria Baiocchi.
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misura possiamo accettare (che non è il termine giusto), sopportare la verità, 
e il male?   

In sintesi, è un romanzo sulla verità, sulla violenza come espressione 
del male personale e sociale e sui loro rapporti. Comincia in un modo così 
innocuo.

In un insediamento posto vicino a un’anonima frontiera nel mezzo del 
nulla, il protagonista del romanzo, il cui nome non sapremo mai, chiamato 
con la sua funzione, il Magistrato, governa in nome di un Impero non meglio 
identificato. Governa senza infamia e senza lode, mantenendo una pace 
precaria, coltivando le sue ambizioni letterarie e di archeologo dilettante, e 
mostrando un certo interesse per la civiltà dei popoli locali. La convivenza 
pacifica con la popolazione locale viene bruscamente interrotta dall’arrivo 
del colonnello Joll della famigerata Terza Divisione, la sezione più impor-
tante della Guardia civile. Joll sarà trattato come un ospite di riguardo, quasi 
fosse un turista di passaggio, mentre il colonnello ha una precisa missione: 
“Il suo compito è scoprire la verità. Lui scopre la verità.” (Coetzee 2016: 6) 
Lo dice ai due prigionieri casuali, accusati di aver partecipato a una scorre-
ria: un vecchio e un bambino. Due poveracci, finiti lì per sbaglio, cercando 
un medico, altrimenti il Magistrato non avrebbe avuto barbari da mostrare a 
Joll. Lasciandoli nelle mani del colonnello sosterrà di non aver sentito le urla 
provenire dal granaio dove erano rinchiusi i carcerati, ma comunque capirà 
che il metodo di Joll per ottenere la verità è la tortura: “Il dolore è verità; tutto 
il resto è soggetto al dubbio.” (Idem, 8) Il Magistrato non è un eroe, si pro-
clama edonista, uomo colto e tranquillo, e non capisce la determinazione e la 
volontà di Joll di trovare a ogni costo nemici (e nel caso non ci siano, crearli 
oppure inventarli e in ogni caso demonizzarli).

Non volevo impegolarmi in questa cosa. Sono un magistrato, un funzio-
nario responsabile al servizio dell’Impero; faccio il mio lavoro in questo 
pigro territorio di frontiera e aspetto di andare in pensione. Incasso tasse 
e decime, amministro le terre demaniali, mi assicuro che la guarnigione 
riceva rifornimenti e controllo i giovani funzionari [...], tengo d’occhio 
il commercio e presiedo il tribunale due volte a settimana. Per il resto 
guardo l’alba e il tramonto, mangio e dormo e mi accontento. (Idem, 11) 

Un giovane ufficiale gli annuncia una offensiva contro i barbari, accu-
sati di minacciare la frontiera dell’Impero. Lui si oppone contro la violenza. 
“Quelli che chiamiamo barbari in realtà sono nomadi, ogni anno scendono 
dalla montagna in pianura. Non si faranno mai imbottigliare sulle montagne!” 
(Idem, 63) A questo punto il giovane gli chiede chi siano i barbari e di che 
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cosa si lamentino. Deve essere una bella domanda di uno che dovrà fare la 
guerra, morire forse lottando contro chi non conosce minimamente.

Il Magistrato pensa che forse avrebbe potuto tacere, come tante altre volte. 
Forse è pericoloso dirgli la verità. Comunque, non capirebbe. Ma questa volta 
non riesce a trattenersi: “Vogliono che finiscano gli stanziamenti nella loro 
terra. Insomma, vogliono riprendersela, la loro terra. Vogliono essere liberi 
come una volta di muoversi con le greggi da un pascolo all’altro.” (Ibidem) 
L’ufficiale non comprende. Per lui la guerra è un modo giustificabile per 
far cambiare idea agli altri. Un comune punto di vista “militare”. Il mondo 
in cui vivono è designato dall’ignoranza, come abbiamo visto, che genera 
paura e dispezzo per ogni sorta di diversità. La stessa definizione potrebbe 
essere usata, alla lettera, anche per l’isola nella quale è situato il romanzo di 
Andonovski. 

È il disprezzo per i barbari, un disprezzo esibito dall’ultimo dei contadini 
e degli stallieri. Il disprezzo con cui io, magistrato, ho dovuto scontrarmi 
per vent’anni. Come si fa a sradicare il disprezzo, soprattutto se è fondato 
su particolari insignificanti come il diverso modo di stare a tavola o una 
differenza nella forma della palpebra? [...] Vorrei che questi barbari si sol-
levassero e ci dessero una lezione, per insegnarci a rispettarli. Pensiamo a 
questo paese come se fosse solo nostro, parte del nostro Impero: il nostro 
avamposto, il nostro stanziamento, il nostro centro commerciale. Ma que-
sta gente, questi barbari non la vedono affatto così. Sono più di cento anni 
che stiamo qui, abbiamo strappato terra dal deserto, fatto opere di irriga-
zione, seminato i campi; abbiamo costruito case solide e circondato la 
nostra città di mura, ma per loro continuiamo a essere stranieri di passag-
gio [...] Sono sicuri che uno di questi giorni metteremo le nostre cose sui 
carri e ce ne andremo per tornare da dove siamo venuti [...]. (Idem, 64)

Quello che descrive è il modo di pensare dei colonialisti, che vogliono un 
riconoscimento per aver portato la “civiltà” nei paesi poveri, che d’altronde 
non hanno mai chiesto di essere “civilizzati”. Invece, per questi popoli autoc-
toni, chiamati barbari, sono oppressori, colonizzatori proprio coloro che sono 
venuti nella loro terra per sfruttare le loro risorse. La loro arma è la soppor-
tazione e la pazienza. Non vogliono essere assimilati, non vogliono essere 
cambiati neanche nel nome della civiltà. Quando gli amministratori dell’Im-
pero se ne andranno un giorno, dopo un paio di anni non rimarrà traccia della 
loro presenza, tanto meno della civiltà che hanno voluto portare con la forza. 

Dopo una prima vittoriosa incursione di Joll nella terra dei barbari, ven-
gono portati due prigionieri, accusati ingiustamente di furto: un vecchio e una 
giovane barbara che sarà torturata dagli inquisitori e da Joll stesso davanti al 
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padre, che sarà ucciso, mentre lei finirà per mendicare per le strade, storpia 
e cieca. Il magistrato la prenderà a casa sua, le curerà le ferite, l’amerà di 
un amore strano, paterno e sensuale e alla fine la riporterà fuori dai confini 
dell’Impero, nella terra dei barbari, lasciandole la scelta libera: di tornare con 
lui nella città, oppure di rimanere con i nomadi. Lei decide di non tornare in 
città, lasciando così sia lui, sia il “mondo civile”.

Questa era la conferma di quello che ha sempre pensato, che questa donna 
che non rispondeva mai alle sue domande e si faceva amare in modo man-
sueto e indifferente, era rimasta per lui un mistero, sempre al di là del muro: 
“Con questa donna qui è come se non ci fosse un’interiorità, solo una superfi-
cie sulla quale faccio avanti e indietro inutilmente, cercando un’entrata”, dice 
a se stesso. (Idem, 95) Mentre la sta riportando a casa, dalla sua tribù, capisce 
che non è mai riuscito a conoscerla, come gli è d’altronde rimasta sconosciuta 
questa terra fuori dalle mura del forte. “Avanzando a fatica su questa distesa 
di sale mi sorprendo a pensare con stupore di aver potuto amare una creatura 
di un regno così remoto.” (Ibidem) L’Altro resterà comunque tale, distante e 
misterioso, nonostante i suoi tentativi di comprenderlo e di amarlo. Durante il 
viaggio per la prima volta vedrà i barbari del nord nel loro territorio, in con-
dizioni di parità, con atteggiamento diverso da quello con cui venivano nella 
città a barattare la loro merce. 

Al ritorno sarà arrestato per aver “proditoriamente complottato” con il 
nemico. (Idem, 91) “Siamo in tempo di pace, qui – dico – non abbiamo nemici 
– . Una pausa. A meno che non mi sbagli, – dico, – a meno che non siamo noi 
il nemico.” L’alleanza con i custodi dell’Impero si è spezzata, adesso è lui il 
nemico. “E poi su che principio si basa la mia opposizione? Non sarà forse 
solo una reazione alla vista di uno dei nuovi barbari che usurpa la mia scriva-
nia e fruga tra le mie carte?” (Idem, 98)

Lentamente sta cambiando la visione comune dei barbari anche tra la 
popolazione che vive nel forte. La diversità, grazie alla propaganda di disu-
manizzazione dei barbari perpetrata da Joll diventa sinonimo di minaccia e di 
paura destinate a generare l’odio e la violenza. I vecchi modelli della guerra 
che contengono sempre la violenza, ma impongono anche le regole e una 
certa correttezza nel trattamento dell’avversario, sono cambiati. Il nemico è 
dappertutto, e il divario culturale che ci separa da lui non fa che aumentare la 
paura. La paura si nutre sempre dell’ignoranza. Ogni persona che non si uni-
sce alla guerra contro il diverso diventa nemico. Altrimenti come proteggere 
l’Impero, divenuto ormai un’idea astratta, che non è mai riuscita a radicarsi in 
questa terra? Il vecchio Magistrato dovrà compiere un ulteriore passo, questa 
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volta decisivo, uscire dalla “zona intermedia” molto scomoda in cui si trova, 
quella della resistenza passiva, e dovrà decidere se dissociarsi definitivamente 
dall’Impero, rifiutando i metodi che usano i suoi amministratori contro una 
minaccia in essenza non reale, forse anche inventata dai servizi dell’Impero 
come scusa per riaffermare il potere, forse non contro forze nemiche esterne, 
ma contro qualche opposizione interna? Il testo non lo dice. La scelta è esclu-
siva, quindi questo significherebbe mettersi di fatto dalla parte dei barbari, 
un’entità che neanche capisce, pur parlando la loro lingua e avendo studiato 
la loro storia. Per capire l’altro, la prima cosa da fare è smettere di trattarlo 
da nemico e cercare di capire la sua cultura. All’ignoranza becera dei difen-
sori dell’Impero lui oppone le sole due armi che possiede: l’amore verso una 
donna, che forse non è neanche l’amore, ma è sicuramente dolcezza, cura e 
rispetto, e lo studio, la ricerca archeologica che lui compie alla scoperta dei 
resti della vecchia civiltà dei barbari. Entrambi i suoi tentativi di avvicina-
mento all’altro sono destinati a fallire.  

Intanto, la seconda incursione porterà nuovi prigionieri. L’oramai ex 
Magistrato scappa dalla folla che li aspetta per “non venire contaminato dalle 
atrocità che stanno per commettere, non essere avvelenato dall’odio impo-
tente di chi le commette.” (Idem, 131)  Se non può salvare i prigionieri, deve 
almeno cercare di salvare se stesso, forse quello che si chiama l’anima, oppure 
soltanto la reputazione. “E che alla fine si dica, se mai in un futuro lontano 
qualcuno si dovesse interessare a noi, si dica che in questo remoto avamposto 
dell’Impero di luce è esistito un uomo che, nel profondo del cuore, non era un 
barbaro.” (Ibidem) La sua scelta è fatta: anche lui diventa un “diverso”, grazie 
alla sua vergogna per gli atti compiuti da altri nel nome dell’Impero. Davanti 
alla tortura pubblica alla quale saranno sottoposti i prigionieri e alla quale 
parteciperanno come volontari anche diversi cittadini, il Magistrato opporrà 
la sua resistenza. Accuserà apertamente il colonnello per la tortura che non si 
usa neanche contro gli animali, adoperando per la prima volta in quella città 
la parola-tabù “uomini” invece di “barbari”. Così compirà il passo verso la 
giustizia e l’umanità, trasformandosi in martire. Sarà picchiato dalla folla, e 
poi imprigionato, lasciato senza cibo e senza acqua, senza possibilità di uscire 
dalla stanza buia, lavarsi, parlare con qualcuno. Sarà per giorni lasciato al 
supplizio dei bisogni del proprio corpo in quanto tale, e come essere umano 
bisognoso di comunicare. Per molto tempo sarà esposto alle sevizie e alla 
pubblica vergogna, dovendo correre e saltellare nudo in piazza. Le sue idee 
sulla giustizia saranno messe a dura prova, visto che, con la scusa di voler 
conoscere il motivo della sua visita ai barbari, sarà anche torturato, perché i 
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suoi aguzzini vorranno dargli una lezione. Per loro oramai non è (e non è mai 
stato) importante scoprire la verità sul suo presunto complotto che gli verrà 
affibbiato per la sua visita ai barbari, ma essere una chiara dimostrazione 
di violenza e di sadismo, e un evidente tentativo di annullare l’umanità e la 
dignità del nemico: 

PL�VRQR�FKLHVWR�ILQR�D�FKH�SXQWR�XQ�XRPR�VROLGR�H�LQ�EXRQH�FRQGL]LRQL�
VDUHEEH�VWDWR�LQ�JUDGR�GL�VRSSRUWDUH�LO�GRORUH�LQ�QRPH�GHOOH�VXH�HFFHQWULFKH�
LGHH� VX� FRPH� GHEED� FRPSRUWDUVL� O¶,PSHUR�� 0D� DL� PLHL� DJX]]LQL� QRQ�
LPSRUWDYD�QLHQWH�GHL�YDUL�JUDGL�GHO�GRORUH��/¶XQLFD�FRVD�LPSRUWDQWH�SHU�ORUR�
HUD�GLPRVWUDUPL�FRVD�YRJOLD�GLUH�YLYHUH�LQ�XQ�FRUSR�LQ�TXDQWR�FRUSR��XQ�
FRUSR�FKH�SXz�FROWLYDUH�GHOOH�LGHH�D�SURSRVLWR�GHOOD�JLXVWL]LD�ILQWDQWR�FKH�q�
LQWHUR�H�LQ�EXRQD�VDOXWH��PD�FKH�VH�QH�GLPHQWLFD�DSSHQD�JOL�DFFKLDSSDQR�OD�
WHVWD�H�JOL�ILFFDQR�GHQWUR�XQ�WXER��SHU�ULHPSLUOR�GL�DFTXD�VDODWD�D�WRVVLUH�H�D�
YRPLWDUH�H�D�VYXRWDUVL��1RQ�VRQR�YHQXWL�D�IDUPL�VSXWDUH�OD�VWRULD�GL�TXHOOR�
FKH�LR�DYHYR�GHWWR�DL�EDUEDUL�H�FKH�L�EDUEDUL�DYHYDQR�GHWWR�D�PH��>���@�6RQR�
YHQXWL�QHOOD�PLD�FHOOD�SHU�GLPRVWUDUPL�LO�VLJQLILFDWR�GL�XPDQLWj�H�QHO�JLUR�
GL�XQ¶RUD�PH�O¶KDQQR�GLPRVWUDWR��HFFRPH���,GHP������

Alla fine si stancheranno di torturarlo e lo lasceranno vivere “come un 
animale affamato davanti alla porta di servizio, forse tenuto in vita solo 
per mostrare la bestia che si annida in tutti coloro che amano i barbari.”  
(Idem, 155)

All’improvviso e come se niente fosse successo, dopo un’altra incursione 
fallimentare nelle terre dei barbari, Joll e i pochi soldati rimasti abbando-
nano il forte alla vigilia dell’inverno, lasciando la popolazione senza viveri 
e questa volta con una reale minaccia di un attacco dei barbari, resi ostili 
dalle uccisioni, dalle umiliazioni alle quali sono stati sottoposti. Prima della 
partenza, i soldati saccheggiano le case abbandonate dei coloni scappati per 
paura dei barbari. I fieri difensori dell’Impero lasciano una terra devastata 
quasi per sempre: il fiume vicino alla postazione è stato distrutto, reso inutile 
sia per irrigare i campi, sia per pescare, i boschi nei quali si poteva andare a 
caccia sono stati incendiati per una migliore visibilità delle sentinelle. Anche 
nel caso riuscissero a sopravvivere all’inverno, per i pochi coloni rimasti, 
sarà difficile lavorare quel terreno reso incolto e sterile. La colonizzazione ha 
portato dissesti ecologici oltre che economici spesso permanenti nelle terre 
“civilizzate”.

Nelle lunghe ore in cui sogna e pensa e cerca di dimenticare la ragazza, 
che ha fatto soffrire perché lei aveva riconosciuto nel suo presunto amore 
una “lugubre sensuale pietà” che aveva alla fine rifiutato,  passa un anno in 
“stupidi e inutili gesti di espiazione” (Idem, 169) per arrivare alla implacabile 
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conclusione: “Perché io non ero, come mi piaceva credere, l’opposto indul-
gente ed edonista del gelido, rude colonnello. Ero la menzogna che l’Im-
pero si racconta quando le cose vanno bene, e lui la verità che l’Impero dice 
quando comincia a soffiare vento di tempesta. Due facce dell’Impero, né più 
né meno.” (Idem, 170) Due servitori dello stesso padrone.

Comincia a immaginare la vendetta: un’irruzione dei barbari, dopodiché 
ognuno avrà la fine che si merita, consapevole anche di un’altra verità che 
nessuno vuole riconoscere: che il loro mondo, il nostro mondo, il mondo di 
“tranquille certezze” sta per crollare. E conclude “C’è un modo migliore per 
passare questi ultimi giorni per sognare un salvatore armato di spada, in grado 
di disperdere le schiere nemiche e di perdonarci per gli errori commessi da 
altri a nostro nome, dandoci una seconda possibilità di costruirci il paradiso 
terrestre?” (Idem, 179) Quando i barbari saranno davvero alle porte, forse 
allora abbandonerà lo stile da funzionario statale con ambizioni letterarie e 
comincerà a dire la verità: “Volevo vivere fuori della storia. Volevo vivere 
fuori della storia che l’Impero impone ai suoi sudditi, anche a quelli perduti. 
Non ho mai augurato ai barbari il fardello della storia dell’Impero.” (Idem, 
191-192)

In questo scontro (che non può non essere anche un incontro) con i bar-
bari si cela una minaccia: che i barbari possano essere alla fine contagiati 
dal nostra modernità e comodità, e la prognosi finale è quasi dolorosa: “Ma 
quando i barbari assaggeranno il nostro pane, il pane fresco con la marmellata 
di gelso o di ribes, saranno conquistati dal nostro modo di vita. Scopriranno 
che non è possibile vivere senza l’abilità di uomini che sanno coltivare il 
tenero grano, di donne che sanno come trattare la benefica frutta.” (Idem, 192)

È l’ultima dichiarazione dell’uomo che si è messo dalla parte della giusti-
zia contro un potere oppressivo e ha pagato di persona per le sue idee di paci-
fismo basato sull’eguaglianza e rispetto della diversità. Ma è anche dichia-
razione di un uomo che, pur essendo stato sottoposto alle peggiori sevizie 
per aver difeso il mondo dei barbari, lui quel mondo dell’altro non è riuscito 
a decifrarlo, esattamente come non era riuscito ad interpretare quelle tavole 
scritte in un linguaggio sconosciuto che lui scavava nelle sue imprese archeo-
logiche. Per lui quel mondo, incarnato nel personaggio della ragazza, è rima-
sto remoto e impenetrabile. Tutto quello che lui ha scritto sarà inutile per loro. 
E giustamente. “Qualcosa mi ha guardato dritto in faccia e io ancora non la 
vedo.” (Ibidem)

L’unica trasformazione, oppure mutazione che è avvenuta, per usare la 
parola di Baricco, è che è cambiata, nella sua mente, l’idea di chi sono i veri 
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barbari. I barbari non sono gli altri. I barbari sono coloro che occupano lo spa-
zio degli altri, come facevano i colonialisti, come ha fatto anche il funzionario 
che ha preso la sua scrivania. Per il popolo indigeno, anche il mite Magistrato 
era un “barbaro” alla stregua di Joll. I barbari che stavano aspettando sono 
arrivati all’inizio del romanzo, con il colonnello Joll e la sua Terza Divisione, 
mandati da un Potere invisibile e sconosciuto per tenere la popolazione in uno 
stato di oppressione grazie alla creazione del nemico e alle false minacce di 
un attacco da fuori al nostro modo di vivere, alla nostra civiltà, mentre l’unico 
mondo che si vuole conservare a ogni costo è quello basato sulla disugua-
glianza e lo stato di guerra, di emergenza permanente per distrarre il popolo 
dai problemi veri e dai veri nemici e sfruttatori. 

I Barbari GL�%DULFFR
Il saggio di Baricco I barbari. Saggio sulla mutazione costituito da trenta 

puntate pubblicate da “La Repubblica” dal 12 maggio al 21 ottobre 2006, poi 
nello stesso anno in volume, rappresenta una specie di prequel del saggio The 
Game (2018) perché affronta lo stesso tema della “rivoluzione mentale” col-
legata alle nuove tecnologie, cambiamento epocale in atto nella nostra società 
di cui le nuove tecnologie informatiche costituiscono uno dei pilastri.

In questo caso, il barbaro non è tanto uno straniero (anche se è sempre 
“altro”, “alieno”), quanto è un diverso al punto tale da sembrare incompren-
sibile (parliamo del mondo occidentale), non necessariamente per il linguag-
gio che usa, bensì per una disposizione mentale così diversa da quella finora 
considerata comune, che Baricco chiama un “mutante”, il quale - per soprav-
vivere al mondo nuovo, acquatico che si sta creando - si è fatto crescere le 
“branchie” dietro alle orecchie in sostituzione dei polmoni.   

Partendo dai “villaggi periferici” quindi non dai punti essenziali, com-
plessi e delicati della nostra civiltà, ma forse per questo più adatti all’analisi, 
Baricco prende come modello il campo del vino, del calcio e dei libri, nel 
tentativo di rilevare alcune caratteristiche del modus operandi dei “barbari”, 
inquadrandoli sinteticamente in questo modo: 

complice una precisa innovazione tecnologica, un gruppo umano sostan-
zialmente allineato al modello culturale imperiale, accede ad un gesto 
che gli era precluso, lo riporta istintivamente a una spettacolarità più 
immediata e a un universo linguistico moderno e ottiene così di dargli un 
successo commerciale stupefacente” (Baricco 2006: 43)

Analizzando questa definizione di Baricco, diremmo che gli elementi della 
civiltà barbarica che se ne possono ricavare sono collegati con: l’innovazione 
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tecnologica, nel caso del vino, per esempio, la fermentazione controllata che 
permette anche ai paesi caldi di produrlo - il cosiddetto “vino hollywoodiano” 
- rompendo così i tabù del “DOC” (Denominazione di Origine Controllata), 
dell’arte lenta e paziente trasmessa di generazione in generazione, e tutta una 
sequela di antiche tradizioni. A quella tecnologica si allaccia una rivoluzione 
linguistica: i barbari usano un linguaggio semplice (moderno) e al posto di un 
linguaggio specialistico, sofisticato, della koinè, preferiscono dare asterischi, 
o voti. Naturalmente, il modello culturale imperiale è quello americano, e 
l’impero è dappertutto e ha trovato metodi nuovi, più soft e insidiosi per pro-
porre i propri prodotti, culturali e non; infine il gesto precluso sono i nuovi 
“territori”, un tempo prerogativa di una classe o di una casta (come nel caso 
del vino), che sono diventati o possono diventare proprietà di tutti, anche (e 
anzitutto) di coloro senza arte né storia. La spettacolarità è divenuta ormai 
un valore che ha sostituito la bellezza nell’universo dei barbari, mentre il 
successo, collegato fondamentalmente con l’aspetto commerciale, di sicuro 
non è una novità inventata dai barbari: l’aspirazione al successo è una carat-
teristica dell’uomo ed è sempre esistita. I valori della vecchia civiltà, come 
la pazienza, l’apprendimento lento e a volte collegato con l’idea di soffe-
renza oppure con un “cammino tortuoso”, sono stati abbandonati: “come se 
si privilegiasse la tecnica all’ispirazione, l’effetto alla verità”. (Idem, 41) Se 
applichiamo la definizione citata al mondo del calcio, vedremo che funziona: 
l’innovazione tecnologica è quella digitale che, passata al possesso dei pri-
vati, è stata commercializzata e in qualche modo “dissacrata”. La famosa 
partita della domenica si gioca anche in altri giorni, mentre la maestria dei 
grandi giocatori è stata sostituita dal duro lavoro di coloro che corrono molto 
e formano il gioco di squadra, privandolo dell’eleganza e dell’arte del singolo 
genio. La medietà, per quanto deprimente, è veloce (un valore imprescindi-
bile per i barbari), mentre il genio a volte non lo è. Ha i suoi ritmi e non può 
essere sostituito facilmente da un altro (genio), mentre dei mediocri è pieno il 
mondo ed essi si fanno piegare alle regole del gioco (mercato). 

Nel campo della cultura, la mutazione in atto è stata illustrata dall’edi-
toria, partendo da alcuni luoghi comuni la cui falsità sarà presto facilmente 
scoperta: che la gente non legge più (soprattutto i giovani) e che anche questo 
campo è stato invaso dai non-valori, cioè saccheggiato dai barbari. Questa 
era, in sostanza, una visione antiquata e manicheistica della cultura e del 
libro visto come prodotto di qualità da un lato, oppure commerciale dall’altro 
(come se questi “lati” fossero inconciliabili e come se gli scrittori di una volta 
aborrissero la fama e i soldi). Una strana cecità mentale davanti alle cose che 
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non vogliamo ammettere? Comunque, quello che segue è una domanda molto 
interessante che (si) fa Baricco: che cosa leggono i barbari? La sua risposta 
è che i barbari “tendono a leggere solo i libri le cui istruzioni per l’uso sono 
date in posti che NON sono libri.” (Idem, 69)  Vale a dire che i barbari usano 
il libro per “completare sequenze di senso generate altrove” (Idem, 68): nel 
campo del cinema, della musica, pubblicità, internet, sport. Significa che ai 
barbari non interessa leggere i libri covati e usciti da dentro la civiltà del 
libro, bensì quelli che partono da punti esterni al mondo letterario: romanzi 
scritti da personaggi famosi, dalla gente che hanno visto in TV, libri basati 
su “storie vere”, libri da cui hanno tratto i film, scritti non secondo le regole 
che comprendono la grammatica, la storia della cultura del libro, la sua tra-
dizione e la sua idea di bellezza, bensì nel linguaggio comune, secondo la 
grammatica universale del mondo nel quale viviamo, non in quello “lette-
rario” basato sull’espressione e sulla fantasia. La conseguenza di tutto ciò 
è che nel campo dell’editoria, la qualità del libro è valutata dalla quantità 
di energia che esso ha ricevuto altrove (dal mondo, appunto), che è passata 
attraverso le sue pagine ed è uscita per comunicare di nuovo con l’esterno: il 
suo compito è di muoversi e non di morire dentro la propria bellezza immo-
bile e chiusa. Il movimento è la parola chiave per i barbari, ma si tratta di un 
movimento orizzontale, non verticale. Certo questo significa che leggono una 
grande quantità di libri senza alcun valore letterario, ma non significa che 
non leggono. (C’è da chiedersi che cosa sia peggio.) Comprerebbero anche 
un libro di Faulkner, o di Piovene, se si vendesse con la Gazzetta dello Sport 
o con un altro quotidiano, e con questo si spiegherebbe il successo dei libri 
venduti come gadget, in edicola.  La gente comprava questi libri, tutti, anche 
i classici. Se poi li leggeranno, è un’altra storia, però ricordatevi che erano 
tanti I LIBRI CHE ABBIAMO FATTO FINTA DI AVER LETTO dall’inizio 
di Se una notte d’inverno un viaggiatore di Calvino. Che spreco di tempo ed 
energie, leggere libri essenzialmente kitsch, dirà qualche lettore che al libro 
ha dedicato gran parte della propria esistenza, ma questo dato non necessa-
riamente va letto tutto al negativo: i barbari vedono il libro come parte di 
un’esperienza più ampia, è questo il nuovo valore che gli attribuiscono. È un 
fatto positivo oppure no? Sarà per questo che non ci sono più vecchie libre-
rie familiari nelle quali il commesso/proprietario ti sapeva spiegare e magari 
consigliare un libro da leggere; adesso i libri si comprano nei megastore dove 
si trovano insieme a tante altre cose. Forse non è neanche vero che il barbaro 
distrugge la tradizione, la cultura e la civiltà letteraria, è più preciso dire che 
se ne infischia, la sua idea di civiltà e di qualità nel campo che una volta si 
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chiamava “letteratura” è basata sul presupposto “che una cosa, qualsiasi cosa 
abbia senso e importanza solo se riesce a inserirsi in una più ampia sequenza 
di esperienze”. (Idem, 79) 

L’esperienza, quindi, una nuova idea dell’esperienza sta alla base del 
saccheggio dei barbari. La loro meta è il movimento (che una volta era un 
mezzo, non un obiettivo) e i sistemi privilegiati sono quelli “di passaggio”. 
Cerchiamo di spiegare questi termini che sono fondamentali per capire la 
visione del mondo dei barbari. Il modo di fare esperienza, nel passato, signifi-
cava “accostarsi alle cose, una per una, [...] Spesso era un lavoro di pazienza, 
e perfino di erudizione, di studio. [...] Era comunque una faccenda quasi 
intima fra l’uomo e una scheggia del reale: era un duello circoscritto, e un 
viaggio in profondità.” (Idem, 95-96) Per i mutanti, invece, non è così, sem-
bra che per loro “la scintilla dell’esperienza scocchi nel veloce passaggio che 
traccia tra cose differenti la linea di un disegno.” (Idem, 96) Per fare il dise-
gno completo in un unico gesto (perché non deve fermarsi) il mutante deve 
essere veloce, non è “nella profondità che trova il senso: è nel disegno. E il 
disegno o è veloce, o non è nulla.” (Ibidem) Per cui l’esperienza è un sistema 
passante, come la rete, per esempio. Per questo motivo i nostri figli appena 
il sistema rallenta, si annoiano. Le nuove generazioni hanno una capacità 
nuova, quella del multitasking che illustra bene che cosa i mutanti credono sia 
l’esperienza: “Abitare più zone possibili con un’attenzione abbastanza bassa” 
(Idem, 98). Attorno a queste zone passanti loro costruiscono le loro reti di 
senso. Movimento. Velocità. Comunicazione. Multitasking. È questo il nuovo 
modo di fare esperienza. I barbari, secondo Baricco, davanti alle esperienze 
della civiltà del passato non hanno l’istinto di distruggere e basta, hanno la 
tendenza di convertirle in sistema passante. Il modello del borghese colto 
chino sul libro l’hanno sostituito con il surfer che teme la profondità “come 
un crepaccio che non porterebbe a nulla se non all’annientamento del moto, 
e quindi della vita.” (Idem, 125) Quindi se l’idea dell’esperienza di una volta 
comprendeva una certa fatica per arrivare alla profondità delle cose, la fatica 
la comporta anche il surfing sulla superficie delle cose. Questa, però è la fatica 
che i barbari si sono scelti da soli, inventando “l’uomo orizzontale”. Il senso 
pare che lo stiano cercando anche loro, ma è disseminato in superficie, non si 
trova scavando pazientemente nel sottosuolo delle cose. Il barbaro ha smesso 
di pensare che la via per il senso passi per la fatica, lui cerca scorciatoie per 
arrivare al senso, o al piacere. Direi piuttosto al piacere, o alle risposte.

Nonostante tutto, lo stile barbaro non è così casuale e caotico come si 
potrebbe pensare: ha una sua coerenza, perché lui è un mutante che vuole 
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sopravvivere. Per capirlo, bisogna visitare i villaggi saccheggiati dai bar-
bari, osservare, possibilmente senza pregiudizi e senza torcere il naso, come 
ha fatto Baricco, e annotare sintomi di barbarie presenti nelle nostre società 
per capire che cosa è rimasto della vecchia tecnica del passato, basata sulla 
pazienza, fatica, silenzio, tempo e profondità. Una di queste scorciatoie (o 
sintomi) è la spettacolarità, che segna il rapporto tra piacere e fatica, e che 
Baricco analizza dettagliatamente. Una delle sue caratteristiche è che non 
produce fatica, dato che essa non è un valore per il barbaro e lui non crede che 
la ricerca del senso debba passare attraverso la fatica. Il barbaro l’ha sostituita 
con “un misto di fluidità, di velocità, di sintesi, di tecnica che genera un’acce-
lerazione.” (Idem, 136) Ogni tanto il barbaro ha bisogno di una spinta nel suo 
movimento veloce sulla superficie dell’esperienza, altrimenti rischierebbe di 
rallentare o di fermarsi. Per lui la superficie è la sostanza, non l’attributo delle 
cose. La spettacolarità è una di queste spinte, uno dei sistemi passanti che 
generano l’accelerazione. 

In genere, quello di cui i barbari vengono aspramente criticati riguarda il 
loro rapporto con il passato: con la storia e la cultura della nostra civiltà. Per 
il borghese colto il passato è il luogo per eccellenza delle nostre radici, quindi 
del senso, e di conseguenza le sue tracce vanno recuperate e interpretate, con 
pazienza e fatica, nonché conservate da esperti, grazie a ingenti somme di soldi 
pubblici. Questo rapporto viene sintetizzato così: “il passato è uno dei luoghi 
privilegiati del senso: bisogna capire che non è mai finito, e rivive in ogni 
gesto che sa suscitarlo dall’oblio. Saperlo suscitare dall’oblio è una faccenda 
di fatica, rigore, studio e intelligenza.” (Idem, 144) Per i barbari non è cosi. 
Invece di suscitarlo dall’oblio, il passato bisogna lasciarlo là dove si trova. 
Per i mutanti esso è “una discarica di rovine: loro vanno, guardano, prendono 
quel che gli è utile e lo usano per costruirsi le loro case.” (Idem, 145) I resti 
del passato vengono di nuovo trasformati in sistemi passanti. Esso quindi non 
è quel che è sepolto e che bisogna scovare, ma “ciò che, del passato, risale 
in superficie ed entra in rete con schegge del presente”. (Ibidem) In linea di 
massima, il passato può essere interessante e utile solo come materiale per 
costruire il presente. Di conseguenza, il cuore della faccenda non è opporsi 
(anche legittimamente, al saccheggio, perché è una battaglia persa, secondo 
Baricco): una linea di resistenza più appropriata sarebbe quella di osservare e 
giudicare ciò che loro “fanno col bottino della loro ruberia” (Idem, 148), che 
cosa costruiscono dalle macerie lasciate dal loro passaggio. 

Dopo l’idea della spettacolarità e il rapporto col passato, Baricco si chiede 
che cosa sia rimasto dei concetti delle origini e dell’autenticità, anche questi 
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una volta fonti preziose della civiltà. Una volta si risaliva la corrente alla 
ricerca dell’origine del senso e l’autenticità rappresentava un valore prezioso, 
mentre ora il senso delle cose si è spostato nella “traccia che da esse si spri-
giona quando entrano in connessione con altri pezzi del mondo”. (Idem, 155) 
Nel passato, dal vecchio si sprigionava il nuovo e questo assicurava non solo 
il successo, ma anche una certa progressione. Questo modello di sviluppo 
della civiltà per i barbari non vale, perché hanno un’idea diversa del movi-
mento. Il passo in avanti per loro non è comprensibile, visto che credono nel 
passo “di fianco” (Idem, 157) Nel loro mondo, il movimento accade quando 
si rompe la linearità dello sviluppo e si sposta di lato. Per i barbari il valore sta 
nella differenza, non nel superamento del vecchio, per cui cercano ossessiva-
mente qualcosa di diverso, in tutti i campi. L’idea della diversità ha sostituito 
quella del progresso.  

Una delle ultime domande che si pone Baricco riguarda la politica cul-
turale, responsabile della formazione collettiva. La cultura e il divertimento 
vanno gestiti secondo criteri di una politica culturale che servirebbe a traman-
dare quello che chiamiamo civiltà. Nella maggior parte dei casi si tratta di 
attività orientata alla salvaguardia della tradizione, basata sui valori del pas-
sato, quindi sarebbe per definizione conservatrice e pertanto assolutamente 
inutile per i barbari che del passato hanno deciso di fare a meno. Cosa fare per 
avvicinare questa specie nuova ai valori della civiltà liquidata da loro come 
inutile? Forse presentandola in un modo per loro più accettabile o accatti-
vante? Come tramandare la civiltà, avendo finalmente concluso che “la strut-
tura ottocentesca dei musei non era proprio il massimo per un quattordicenne 
figlio di Internet”. (Idem, 162) Non dobbiamo però cercare le false soluzioni 
insultando la loro intelligenza, truccando semplicemente le vecchie strutture, 
strategia che non funzionerebbe in ogni caso. “Se una generazione di mutanti 
sposta il mondo a vivere sott’acqua, stimolando la nascita di branchie die-
tro alle orecchie, va da sé che per quel mondo, da quel momento in poi, la 
giraffa non sarà quel gran punto di riferimento. Il coccodrillo avrà un suo 
certo interesse.” (Idem, 166) Quindi, i vecchi paradigmi della storia dell’uma-
nità, possono essere utili per loro? È una domanda fondamentale e per adesso 
sembra invalicabile il muro che separa i due mondi. Se si accetta l’idea di 
una mutazione, “ciò a cui bisogna essere preparati è la perdita secca di qual-
siasi gerarchia preesistente, la frana di tutta la nostra galleria di monumenti.” 
(Idem, 167) È vero che alcuni monumenti, grazie al genio dei loro autori, 
hanno sempre resistito alle intemperie, alle mutazioni, diventando ciò che di 
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solito chiamiamo “i classici”: Omero. Shakespeare. Leonardo. Resteranno in 
piedi anche questa volta?

Che cosa abbiamo compreso dalle osservazioni contenute in questo libro? 
Per sintetizzarlo, Baricco nell’epilogo usa la metafora della Grande Muraglia, 
ricordando che era stata costruita dalla dinastia Ming tra il 1400 e il 1600 con 
lo scopo di difendere l’Impero dalle scorrerie dei nomadi del nord. Abili guer-
rieri, rappresentavano una minaccia costante per l’Impero, perché usavano 
la guerra e la razzìa come mezzo di sostentamento. C’erano tre possibilità 
per risolvere il problema: attaccarli, commerciare con loro oppure ergere un 
muro. La soluzione che hanno deciso di adottare i cinesi ci ha insegnato che 

nel proprio rapporto coi barbari ogni civiltà reca inscritta l’idea che ha 
GL� VH� VWHVVD�� (� FKH� TXDQGR� ORWWD� FRQ� L� EDUEDUL�� TXDOVLDVL� FLYLOWj� ILQLVFH�
SHU�VFHJOLHUH�QRQ�OD�VWUDWHJLD�PLJOLRUH�SHU�YLQFHUH��PD�TXHOOD�SL��DGDWWD�
D�FRQIHUPDUVL�QHOOD�SURSULD� LGHQWLWj��3HUFKp� O¶LQFXER�GHOOD�FLYLOWj�QRQ�q�
HVVHUH�FRQTXLVWDWD�GDL�EDUEDUL��PD�HVVHUQH�FRQWDJLDWD�>���@����,GHP�������

Hanno optato per un muro. Dal punto di vista militare questa soluzione 
era un fallimento. Dal punto di vista filosofico, aveva una sua logica. Il muro 
non delineava un confine, lo creava. “La Grande Muraglia non difendeva 
dai barbari, li inventava. Non proteggeva la civiltà: la definiva.” (Idem, 175) 
Essa sostanzialmente rendeva palese un principio: che il mondo è diviso tra 
civiltà e barbarie. Sanciva l’inconciliabilità tra i due mondi ed è rimasta il 
simbolo dell’inutilità della costruzione delle barriere per difendersi dai “bar-
bari”, visto che anche l’ultimo imperatore cinese era un “barbaro”.  

Come si può invece difendere da una mutazione? Per rispondere a questa 
domanda, bisogna sintetizzare le osservazioni raccolte su questo fenomeno, 
che secondo Baricco poggia su due pilastri: “una diversa idea di cosa sia l’e-
sperienza, e una differente dislocazione del senso nel tessuto dell’esistenza”. 
(Idem, 178) Questa dislocazione pone 

OD�VXSHUILFLH�DO�SRVWR�GHOOD�SURIRQGLWj��OD�YHORFLWj�DO�SRVWR�GHOOD�ULIOHVVLRQH��
OH� VHTXHQ]H� DO� SRVWR� GHOO¶DQDOLVL�� LO� VXUI� DO� SRVWR� GHOO¶DSSURIRQGLPHQWR��
OD�FRPXQLFD]LRQH�DO�SRVWR�GHOO¶HVSUHVVLRQH��LO�PXOWLWDVNLQJ�DO�SRVWR�GHOOD�
VSHFLDOL]]D]LRQH�� LO� SLDFHUH� DO� SRVWR� GHOOD� IDWLFD�� 8QR� VPDQWHOODPHQWR�
VLVWHPDWLFR� GL� WXWWR� O¶DUPDPHQWDULR� PHQWDOH� HUHGLWDWR� GDOOD� FXOWXUD�
RWWRFHQWHVFD��URPDQWLFD�H�ERUJKHVH���,ELGHP�

Come difendersi dal barbaro con il volto di vostro figlio, o in fin dei conti 
il vostro?  Ormai siamo diventati tutti barbari? Alcuni lo sanno e lo ammet-
tono, altri ergono muraglie, altri ancora non lo sanno, ma percepiscono una 
curiosa sensazione dietro alle orecchie. Quindi anche noi, direbbe Baricco, 
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abbiamo scelto di alzare una Grande Muraglia. Apparentemente lo abbiamo 
fatto per difenderci. Ma la verità è che non stiamo difendendo un confine: lo 
stiamo inventando, cioè lo stanno inventando.3 Però davanti a una mutazione 
è inutile costruire muraglie. 

Per Baricco, tuttavia non c’è “mutazione che non sia governabile”, e 
“abbandonare il paradigma dello scontro di civiltà e accettare l’idea di una 
mutazione in atto non significa che si debba prendere quel che accade così 
com’è, senza lasciarci l’orma del nostro passo”. (Idem, 179) Diventeremo in 
ogni caso quello che vorremmo diventare, non è che non abbiamo scelta e che 
ci dobbiamo arrendere, passivi e pieni di rabbia impotente. 

In quest’ ottica la proposta di Baricco è sostanzialmente questa:  piuttosto 
che innalzare muraglie su un confine che esiste solo nelle nostre teste, bisogna 
imparare a navigare, che, tradotto in termini elementari, significa decidere 
che cosa del “mondo vecchio” riteniamo indispensabile portare nel mondo 
nuovo. Una nuova arca di Noè culturale. “Cosa vogliamo che si mantenga 
intatto pur nell’incertezza di un viaggio oscuro. I legami che non vogliamo 
spezzare, le radici che non vogliamo perdere, le parole che vorremmo ancora 
sempre pronunciare, e le idee che non vogliamo smettere di pensare. È un 
lavoro raffinato. Una cura.” (Idem 179-180) Siamo davanti a un cambiamento 
epocale. Una mutazione, appunto, lenta, che avviene davanti ai nostri occhi. 
Navigare, sarebbe una possibile strategia, non affondare con stile. 

1HOOD� JUDQGH� FRUUHQWH�� PHWWHUH� LQ� VDOYR� FLz� FKH� FL� q� FDUR�� Ê� XQ� JHVWR�
GLIILFLOH�SHUFKp�QRQ�VLJQLILFD��PDL��PHWWHUOR�LQ�VDOYR�GDOOD�PXWD]LRQH��PD��
VHPSUH��nella�PXWD]LRQH��3HUFKp�FLz�FKH�VL�VDOYHUj�QRQ�VDUj�PDL�TXHO�FKH�
DEELDPR�WHQXWR�DO�ULSDUR�GDL�WHPSL��PD�FLz�FKH�DEELDPR�ODVFLDWR�PXWDUH��
SHUFKp�ULGLYHQWDVVH�VH�VWHVVR�LQ�XQ�WHPSR�QXRYR���,GHP������

3  Quando sono stati firmati gli accordi di Schengen (14 giugno 1985), gli Italiani e gli altri 
popoli appartenenti al gruppo di paesi che molti erroneamente chiamano Europa, hanno 
festeggiato quel gesto politico come una grande apertura, che avrebbe portato “all’Eu-
ropa”  libero scambio di merci, libertà di circolazione cioè assenza di confini, di passa-
porti. Noi, dall’altra parte di quel confine, ma sempre in Europa (geograficamente) quel 
giorno abbiamo visto sbarrarsi le porte dell’Ue, e l’inizio di lunghissime file davanti alle 
ambasciate per avere il visto, non solo per chi ci andava per lavorare, ma per tutti: per 
scienziati, studenti, artisti, atleti. Là dove qualcuno vedeva una grande apertura, c’era 
una chiusura che molti poi in “Europa” hanno cominciato a criticare perché non è stata 
proprio ermetica. Tra “l’Europa” e “noi altri” è stata eretta una nuova Grande Muraglia, 
come quella che vorrebbero erigere di nuovo alcuni protettori dei valori europei davanti 
all’invasione dei migranti. 
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Paura dei barbari�GL�$QGRQRYVNL
,O� URPDQ]R� GL�$QGRQRYVNL� SRUWD� OR� VWHVVR� WLWROR� GHO� IDPRVR� VDJJLR� GL�

Tzvetan Todorov /D�SDXUD�GHL�EDUEDUL��2OWUH�OR�VFRQWUR�GHOOH�FLYLOWj�del 2008 
�SXEEOLFDWR�LQ�,WDOLD�SHU�OD�SULPD�YROWD�JLj�QHO�����4���$QFRUD�XQD�YROWD��VDUj�
OD�SDXUD�LO�SULQFLSLR��LO�VHFRQGR�FDSLWROR�SRUWD�LO�WLWROR�³3LQHORSL��%DUFD�GHOOD�
SDXUD´��H�LO�ILOR�FRQGXWWRUH�GL�WXWWR�LO�URPDQ]R��6XOOD�EDUFD��ROWUH�DO�SHVFDWRUH�
FKH�OD�JXLGD��FL�VRQR�LO�GRWWRUH�FKH�YLHQH�XQD�GXH�YROWH�DOO¶DQQR�VXOO¶LVROD�H�WUH�
VWUDQLHUL��8FUDLQL��2[DQD��(XJHQLR�H�,JRU��FKH�DOO¶HSRFD�VRQR�VWDWL�³SUHPLDWL´�
FRPH�L�PLJOLRUL�VWXGHQWL�SHU�LO�ODYRUR�QHOOD�FHQWUDOH�QXFOHDUH�GL�&HUQRE\O��,O�
GRWWRUH�SRUWD�OH�QRYLWj�GDO�PRQGR��q�FUROODWR�LO�PXUR�GL�%HUOLQR��H�WXWWD�O¶(X�
URSD� VWD� DG� DVSHWWDUH��1HVVXQR� UHDJLVFH��1HVVXQR�FDSLVFH�TXDOH� VLJQLILFDWR�
DYUHEEH�DYXWR�LO�FUROOR�GL�TXHO�PXUR�SHU�O¶(XURSD��9LYHYDQR�Oj��GLPHQWLFDWL�VX�
TXHOO¶LVROD�PLQXVFROD��DO�ULSDUR�GHOOD�VWRULD��GHOOD�OHEEUD�H�GHOOD�IDPH��TXDQGR�
q�DUULYDWD�OD�EDUFD�FRQ�OD�VFRQYROJHQWH�QRWL]LD��³(�DOORUD��GDO�PDUH�SODFLGR��LQ�
IRUPD�GL�XQD�EDUFD��SLDQR�SLDQR�VL�VWDYD�DYYLFLQDQGR�OD�SDXUD�´��Ⱥɧɞɨɧɨɜɫɤɢ�
����������,O�SHVFDWRUH�FKH�KD�SRUWDWR�L�WUH�VWUDQLHUL�KD�GHWWR�FKH�HUDQR�5XVVL��
VDOSDWL�Oj�SHU�FXUDUVL�GDJOL�HIIHWWL�GHOOD�UDGLD]LRQH��3DUH�FKH�,JRU�DEELD�ULWUR�
YDWR� OD� VDOXWH� VXOO¶LVROD��HG�(XJHQLR�VWLD�PROWR�PDOH��q�TXLQGL�XQ� WHQWDWLYR�
GLVSHUDWR�GL�VDOYDUJOL�OD�YLWD��,Q�XQ¶LVROD�VHQ]D�PHGLFL�QRQ�VHPEUD�UHDOL]]DELOH��
&RPXQTXH��TXHVWD�QRWL]LD�FL�SRUWD�XQ¶LQIRUPD]LRQH�SUHFLVD�XWLOH�SHU�FROORFDUH�
LO�FURQRWRSR�SUHFLVR�GHO�OLEUR�GL�$QGRQRYVNL���q�O¶LVROD�GL�*DYGRV��*UHFLD��QHO�
������GRSR�LO���QRYHPEUH���TXLQGL�HVDWWDPHQWH����DQQL�ID��

Nel paese ci sono tre case: anzi, quattro, l’ultima con due vecchie sorelle 
gemelle albine, e per questo il fondo del paese viene chiamato “quartiere delle 
femmine”. Igor raccomanda a Oxana di non uscire di casa, finché gli isolani 
non si abituino alla loro presenza. Questo è un altro segno dell’atteggiamento 
verso l’altro che c’è sull’isola. Anche se Eugenio sta male, ha la febbre alta e 
tossisce sangue, il medico, per paura degli isolani, si rifiuta di venire a visi-
tarlo. Quando Oxana vede per la prima volta un’isolana, che sarebbe la sua 
vicina Pinelopi, non riesce a parlare. Rimane muta. Loro avranno un’impor-
tanza enorme l’una per l’altra. Ma non si parleranno mai.

,O�OLEUR�q�UDFFRQWDWR�GD�GXH�YRFL��TXHOOH�GL�3LQHORSL�H�2[DQD��FKH�VHPEUD�VL�
rivolgano nella propria narrazione ai loro alter ego��DOOD�SDUWH�QRQ�UHDOL]]DWD�
GL�VH�VWHVVH��7XWWL�L�SHUVRQDJJL��G¶DOWURQGH��VL�SRUWDQR�GLHWUR�VWRULH�GRORURVH�H�
VSHUDQ]H�IDOOLWH��,O�URPDQ]R�q�FRVWUXLWR�VX�XQD�VSHFLH�GL�DYYLFHQGDPHQWR�WUD�
LO�SDVVDWR�H�LO�SUHVHQWH�FKH�VL�VXFFHGRQR��ULYHODQGR�SRFR�D�SRFR�OH�VWRULH�GHL�

4  Tradotto dal francese da Emanuele Lana. Titolo originale: La peur des barbares.
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SHUVRQDJJL��/D�SULPD�q�TXHOOD�GL�3LQHORSL��XQD�GHOOH�QDUUDWULFL�H�YLFLQD�GL�FDVD�
GHJOL�VWUDQLHUL��RUIDQD�DOOHYDWD�GDOOɟ�VXRUH��,O�VXR�ULFRUGR�RVVHVVLYR�q�TXHOOR�GL�
0DULQD��LO�VXR�SULPR�DPRUH���1HL�URPDQ]L�GL�$QGRQRYVNL��FL�VRQR�VSHVVR�ULIH�
ULPHQWL�RPRVVHVVXDOL���3LQHORSL�YLYH�FRQ�VXR�PDULWR�0LKDOL�H�OD�ILJOLD�,ULQL��
$OWUL�SHUVRQDJJL�VRQR�-RUJR��LO�JXDUGLDQR�GHO�IDUR��H�6WHOOD��VXD�PRJOLH�SD]]D��
FKH�JXDUGD�VHPSUH�LO�PDUH�H�SXz�HVVHUH�DJJUHVVLYD��2OWUH�DO�PHGLFR��OD�PDH�
VWUD�H�L�WUH�VWUDQLHUL��OD�SRSROD]LRQH�ORFDOH�FRQWD�GLHFL�SHUVRQH��

I personaggi si dividono in due categorie: da un lato i custodi della tra-
dizione, gli autoproclamati protettori della “civiltà” isolana, quindi nemici 
di ogni cambiamento, novità, di ogni presenza forestiera sull’isola già quasi 
deserta e senza bambini. Dall’altro ci sono coloro che forse un tempo pote-
vano offrire linfa vitale all’isola: sono prevalentemente donne, perché in que-
sto romanzo sono loro le persone “infette” dalla diversità. Questa diversità 
però, dovendo essere profondamente nascosta, col tempo è mutata in svariate 
forme di alterità, chiamiamola “degenerata”: in stregoneria (le due sorelle 
albine) temute dagli isolani ed emarginate dalla società per la loro diversità 
fisica, e cercate di nascosto per le loro capacità taumaturgiche (anche in quella 
comunità fatta di poche case c’è il “centro” e la “periferia”); in sottomissione 
palese che Pinelopi ha imparato a esercitare, prima dalle suore, poi dal marito 
padrone, nascondendo la sua vera inclinazione sessuale e la sua voglia di 
libertà; e infine in pazzia incarnata in Stella, diversa perché la repressione 
e l’isolamento dal mondo sono capaci di alterare la mente umana. Tuttavia, 
chissà se Stella è veramente “pazza” oppure se la sua pazzia rappresenti uno 
scudo; d’altronde tutte le altre donne sono in qualche modo schermate: chi 
dietro la stregoneria, chi dietro la sottomissione. L’unica che non si nasconda 
è la figlia di Pinelopi Irini, incarnazione del male, dell’anima maligna dell’i-
sola e segno del suo futuro. Nessuna però si ribella. Futuro e ribellione sono 
ormai banditi dall’isola.

Una specie di leit-motiv del romanzo è l’atto di “guardare il mare” che 
diventa causa di un’altra paura dei “custodi”, quella che qualcuno degli iso-
lani possa scappare. Per questo motivo Mihali ha fatto chiudere l’unica fine-
stra della casa che dava sul mare. Un altro paesano è Spiro, che dorme con 
la sua pecora - fatto che denota di nuovo un ambiente grezzo, tradizionale e 
misogino. Lo si può desumere anche grazie a un esempio: Irini si presenta a 
casa con le unghie rosse. Dice di aver avuto lo smalto dalla donna con i capelli 
corti, la Russa (l’Ucraina Oxana), la “barbara” (Idem, 38). Gli stranieri sono 
temuti come portatori di novità, ma anche di emancipazione delle donne (e 
abbiamo visto che le donne in questo paese sono pericolose, perché diverse), 
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dato che in quella casa (ma non solo lì), vige la regola del maschio-padrone 
assoluto: mentre l’uomo è seduto al tavolo, le donne non hanno diritto di 
sedersi: una forma di rispetto verso il maschio che fa parte dei valori tradi-
zionali, purtroppo ancora esistenti, e che non ci porteranno da nessuna parte, 
tanto meno nel terzo millennio.

Gli stranieri capiscono presto che non sono benvenuti sull’isola. Anche 
nella taverna gli unici ospiti graditi sono gli isolani. Kosta, il proprietario 
dell’osteria, non vuole servire Igor. Il prete gli ordina di servirlo, ma poi viene 
redarguito, perché così quello prende l’abitudine. Poi anche il prete capisce 
che è il caso di unirsi al coro. Attorno agli stranieri, sin dal primo momento, 
si crea una bolla di isolamento, di esclusione che può facilmente coinvolgere 
chiunque cerchi di aiutarli e anche solo parlare con loro. “La periferia” non 
è solo fisica: l’esclusione dei “barbari” è assoluta, anche quando sono più 
emancipati di noi, rappresentano una minaccia per questa “civiltà”, in cui si 
accetta l’accoppiamento con gli animali, ma non le unghie rosse. 

Oxana non può (e non deve) uscire di casa e sta curando Eugenio, per-
ché il medico continua a rifiutarsi di venire a visitarlo. Anche lei vive nei 
suoi ricordi, ricorda il padre del suo primo amore che era cartografo (anche 
qui il bisogno di viaggiare) e faceva mappe delle isole non scoperte. Solo 
alla fine sapremo che il suo primo amore era una sua compagna di classe, 
morta nell’incendio insieme con suo padre. All’esclusione e all’isolamento 
si oppone sempre il desiderio di viaggiare, di scoprire mondi nuovi. Oxana 
incontra al cimitero una vecchia (Aliki) con un gatto nero. Gli incontri sono 
sempre fatti di sguardi, mai di parole. 

Anche Pinelopi la vicina vive nei suoi ricordi fissi, quelli del monastero 
e di Marina, la sua compagna di cui era innamorata, scappata dal monastero. 
Tutte le storie raccontate in questo romanzo sono storie “di chi fugge e di chi 
resta”. L’arrivo di Oxana fa risvegliare in Pinelopi i vecchi ricordi di Marina. 
Pinelopi l’ha aspettata per mesi, finché non le hanno trovato un marito che 
l’ha portata su quest’isola. Se non arrivavano quelli, i barbari, non avrebbe 
mai avuto il coraggio di pensare a Marina e di mettersi alla finestra per guar-
dare il mare. Prima, lei non entrava mai in quell’unica stanza che dava sul 
mare. Mihali aveva paura di questa stanza e dei barbari. La paura è sempre 
quella che lei, guardando il mare, possa voler fuggire. Vogliono fuggire solo 
le donne, ma il loro desiderio di fuga è passivo e a volte autolesionistico, per-
ché è con la morte che realizzano il sogno di fuga. I barbari sono portatori di 
novità, di emancipazione, ma qui fanno anche risvegliare i vecchi ricordi e il 
quasi dimenticato desiderio di fuga. Portano l’odore del mondo esterno. Ma 
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come si fa a fuggire se non ci sono né navi, né barche? Questa è una specie di 
Alcatraz: tutti sono prigionieri dell’isola, anche se alcuni credono di esserne 
i carcerieri. Ad esempio, Mihali è uno dei prigionieri, ma anche uno dei vigi-
lanti. Suo padre era marinaio e un giorno non è più tornato nell’isola, perché 
si è fatto una nuova vita con un’altra donna ed è rimasto in Portogallo. Anche 
per questo motivo quando dice a Pinelopi che dovrà rimanere per sempre 
sull’isola, sembra come una condanna, o una vendetta.

Il medico, accusato di aver portato gli stranieri (sui quali circolano oramai 
tutta una serie di calunnie), fugge con l’anello di Oxana, il compenso per la 
visita a Eugenio mai avvenuta. Appare un serpente morto e tutti danno la 
colpa alla Russa (altrimenti sarebbe colpa di Stella, la moglie pazza del guar-
diano del faro). Il mondo sull’isola è costruito su riti e miti, segni premonitori, 
vecchie fattucchiere, iettatori ed eventi sfortunati (sempre per colpa di donne, 
meglio se straniere, oppure diverse). Anche la persona più temuta dagli iso-
lani è una donna: quella di cui non osano pronunciare neanche il nome (è 
Aliki, una delle due sorelle albine. Kiki non esce mai di casa e Aliki va in 
cerca di erbe. Una vive di giorno, l’altra di notte). 

Sull’isola si può solo ricordare e raccontare. All’osservazione sconsolata 
di Eugenio che non dovevano venire in quel posto, che là avevano perso 
tutto, Oxana risponde che hanno le parole, e che con esse creeranno tutto da 
capo. Lei aspetta la sera Igor per sentire le storie che le racconta. Solo così 
ha l’impressione di essere viva e che qualcosa succeda nel mondo. Le storie 
sono vita, l’unica possibile per loro. Inventare storie è un atto di solitudine 
che però denota sempre un bisogno di dialogo: “chi ha inventato il racconto, 
doveva essere molto solo.” (Idem, 74)

Eugenio muore, ucciso in un atto di eutanasia da Oxana, che da quel 
momento ha paura della stanza con la finestra, perché ormai è convinta che 
non lasceranno mai l’isola. Spiro arriva a casa loro e li minaccia apertamente, 
cercando di cacciarli. Al prete spetta il compito di trovare una soluzione. La 
sua ipotesi per spiegare la crisi del paese è che per troppo tempo hanno vissuto 
in pace e che quella è stata la loro grande tentazione. La situazione peggiora 
dopo la morte di Eugenio, perché gli isolani hanno paura di essere contagiati 
dalla sua malattia. Solo Pinelopi non vuole che gli stranieri lascino l’isola, 
perché la presenza di Oxana le ha restituito il ricordo di Marina. Se loro se ne 
vanno, si promette di bere del veleno e morire. La morte, appunto, è l’unico 
modo per fuggire dall’isola.

Spiro fa la spia e, a corto di veri misfatti, fa girare “notizie false” su Igor, 
l’unico che esca di casa, attribuendogli la fama di essere l’amante sia di Stella, 
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sia della maestra. Questo, da un lato, risveglia la visione tradizionale (arche-
tipo) della donna come proprietà del mashio (locale, s’intende): le donne sono 
“le loro donne”, non appartengono solo ai propri mariti o padri, ma a tutti i 
maschi della comunità (nel caso non avessero un padre o un marito, come 
la maestra che non è donna di nessuno). D’altro lato, tutte queste malelin-
gue servono a suscitare una specie di “rigtheous indignation” di tutta la pic-
cola comunità, eterna scusa per i moralisti attratti dal “fascino del manichei-
smo”. (Todorov 2016: 195). La terza conseguenza delle calunnie è ovvia: 
tutti coloro che entrano in contatto con gli stranieri ne risultano “contagiati” 
e devono essere esclusi dalla comunità, come la maestra che - dopo “essere 
passata dall’altra parte”, dalla parte dei nemici, come il vecchio Magistrato 
di Coetze, - perderà l’unica alunna (Irini) e quindi il lavoro. A parte Pinelopi, 
anche Kosta, il proprietario della taverna, è dalla parte degli stranieri (fa la 
loro spia di nascosto) perché anche lui è uno di fuori. Egli è d’altronde l’u-
nico maschio dalla parte dei “diversi”, essendo per sempre, anche se vive da 
anni sull’isola, “un forestiero”. Lo Ius solis non esiste. Non esiste il futuro. 
Quando Pinelopi scopre di essere incinta, va di nascosto da Aliki a prendere 
le erbe per abortire. Igor porta a casa la maestra Zoe e dichiara che hanno una 
settimana di tempo per lasciare l’isola.

Gli ultimi due eventi funesti che sigillano il destino degli stranieri sono la 
morte di Aliki e il suicidio di Stella. La casa degli stranieri viene incendiata 
con loro dentro. Il romanzo si conclude con un richiamo intertestuale alla 
poesia Muri di Kavafis.  

Nel romanzo di Andonovski c’è un sapiente e neanche tanto implicito 
gioco di stereotipi sulla diversità, di simboli e archetipi, di mitologia e di 
rimandi intertestuali. Elencheremo solo alcuni elementi per riassumere e illu-
strare il già detto. L’isola, ambiente già di per sé chiuso e isolato; zooera-
stia (anche nella mitologia greca ci sono casi di accoppiamento con animali: 
Pasifae e Minotauro, Zeus e Leda); xenofobia (discriminazione e odio nei 
confronti degli immigrati, anche se scienziati); stregoneria (gatto nero e ser-
pente morto, le morti e i suicidi e le disgrazie in generale, sempre risultato 
delle azioni malvage degli stranieri (o delle donne) e quindi un ottimo prete-
sto per la loro persecuzione; omosessualità e, infine, il potere della parola, il 
racconto come salvezza.

Chi sono i barbari nel romanzo di Andonovski? Nel libro omonimo di 
Todorov, il ricercatore bulgaro/francese divide i paesi del mondo in diverse 
categorie, a seconda del modo in cui reagiscono alla nuova congiuntura cre-
atasi dopo il crollo del muro di Berlino (evento dal quale parte anche il libro 
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di Andonovski). A noi interessa soprattutto il terzo gruppo, “che si distingue 
per il ruolo che occupa in loro la paura.” (Todorov 2016: 14) Sono i cosid-
detti paesi dell’Occidente che temono sia l’appetito dei paesi emergenti, sia il 
risentimento dei paesi con i quali gli USA e l’Occidente hanno dichiarato una 
guerra giusta (santa) contro il terrorismo e l’islam. La paura, quando diventa 
sentimento dominante, provoca reazioni eccessive, violenza, terrore e, come 
abbiamo visto, anche il riaffiorare di vecchie tradizioni come la tortura, per-
ché nel combattimento del terrore “tutto è permesso”, come vediamo anche 
nei romanzi di Coetze e di Andonovski. Una delle tesi principali del primo 
capitolo del libro di Todorov è che i paesi occidentali hanno tutto il diritto 
di difendersi dagli attacchi ai valori fondamentali della democrazia, ma non 
devono lasciarsi coinvolgere in una reazione sproporzionata, eccessiva. “La 
paura dei barbari è ciò che rischia di renderci barbari. E il male che ci faremo 
sarà maggiore di quello che temevamo di subire.” (Idem, 16) 

&RQFOXVLRQH
Quello che abbiamo cercato di illustrare attraverso le idee sui barbari nei 

libri che abbiamo analizzato è che questo tema può generare opere diverse 
tra loro, da quelle “postcoloniali” e “postmoderne”, oppure “ultramoderne”, 
ma giocate sapientemente su vecchi archetipi, su una “civiltà” smascherata 
in maniera chiara e spietata,  fino ai saggi che cercano di capire la natura 
e gli effetti dei mutamenti in corso ai quali assistiamo in modo spesso pas-
sivo e indolente, oppure aggressivo perché spodestati, pericolosamente persi 
e senza il vero nemico da combattere (i giovani? i nostri figli? la tecnologia?). 
Sono libri diversi tra loro, ma complementari: si completano a vicenda, dando 
rilievo uno all’altro proprio attraverso diversi punti di vista sugli stessi con-
cetti. Il filo conduttore che li possa riunire sta anche nel loro rapporto con 
l’idea del “muro”. Nel libro di Coetzee la città è circondata dai muri, che da 
sempre e ovunque dividevano i “cittadini” dai “forestieri”: solo attorno alle 
muraglia di difesa (quindi fuori), possono vivere i “barbari”, ammessi nella 
città di giorno in rare occasioni, perché temute e imbarazzanti per entrambe 
le parti: per ragioni di commercio, oppure di custodia come prigionieri. Solo 
dentro le mura c’è la salvezza, i portatori della civiltà non sono ben accetti 
fuori da esse, dagli indigeni ancora caparbiamente e stupidamente legati alle 
loro antiche tradizioni (quindi non valide). Nel romanzo di Andonovski, il 
muro è ancora più potente perché invisibile: è il mare, per cui è pericoloso 
guardarlo visto che non è solo un muro, è la via di salvezza, ma sempre 
“fuori”. Il mondo delle antiche tradizioni è messo a nudo, è una parodia dei 
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vecchi modi e dei valori che si cercano di salvare disperatamente mentre non 
c’è scampo, i muri ci sono crollati addosso, non c’è neanche un accenno alla 
speranza. Attraverso la distruzione della casa e l’uccisione dei “barbari” gli 
isolani sigillano il proprio futuro: nel nulla. Nel saggio di Baricco, il capitolo 
finale, riassuntivo e forse il migliore del libro, è quello dedicato alla Grande 
Muraglia. Tutti i tre i libri sono contrassegnati dalla paura che cerca di essere 
arginata dai muri. Come quelli che adesso si ergono contro i migranti.   

Rimane la domanda: chi saranno e come saranno fatti i barbari del terzo 
millennio, saranno i migranti, gli emarginati che scappano dalle guerre e dalla 
fame e si riversano per le lustre vie dei centri della vecchia Europa oppure più 
pericolosamente si ammassano in periferie degradate, ma che poi vogliono 
diritti e soprattutto il famigerato diritto alle proprie tradizioni (valori) che 
non vogliono abbandonare? Sono una minaccia ai nostri, cioè ai vostri valori5 
oppure costituiscono una linfa vitale per il continente sempre più vecchio? 
Oppure la vera minaccia sono i comunisti (che come minaccia vanno sempre 
bene, anche se non fanno più paura a nessuno, perché sono ormai ex comunisti 
capitalisti nuovi di zecca e in pochi paesi - dove sono al potere - sono sempre 
più ricchi grazie alle risorse naturali che sfruttano senza criterio alcuno (ma 
non sono né i primi né gli unici, e almeno lo fanno nel proprio paese), oppure 
la minaccia sono tutti i diversi (dal punto di vista di pratiche sessuali: anche 
questi costituiscono un’ottima scusa6 per le varie chiusure e ritorni alla “tradi-
zione”, quando si è a corto di idee) o le donne (quelle sono sempre da tenere 
al guinzaglio, con i femminicidi, con le molestie nascoste da anni, anche 
tornando indietro riguardo ai diritti che abbiamo a torto creduto consolidati, 
come per esempio ci insegna il recentissimo ritorno del divieto di aborto in 
Polonia). Oppure i nuovi barbari sono i giovani, i nostri figli e nipoti che, 
se avranno una vaga idea della storia e dei valori che vogliamo lasciare loro 
in eredità, saranno disgustati, e giustamente. Per fortuna, se ne infischiano. 
Siccome questi valori, naturalmente, non sono tutti negativi, bisogna cercare 
di far sopravvivere qualcuno nel mondo nuovo sotto la grande corrente d’ac-
qua rendendoli utili e interessanti ai mutanti con le branchie. 

5  Vostri, perché noi siamo gli extracomunitari, i barbari davanti alla muraglia dell’Ue e non 
la possiamo valicare, impediti sempre da nuovi incastri e impicci e vecchi rancori chiamati 
storia, e prima di valicarla dobbiamo dimostrare di essere “degni” e di rispettare i “valori” 
sempre più sfuggenti e vaghi, sempre più disvalori e sempre meno rispettati da chi li ha 
creati.

6  Lo dimostrano anche gli ultimi esempi; che in un paese (non importa quale) i preti vietano 
ai fedeli di prendere il vaccino contro il Covid perché una volta vaccinati diventerebbero 
omosessuali.
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Abbiamo finora parlato di minacce, dei muri a difesa dei valori, della 
paura dell’altro. Di cose che comunque vengono da “fuori”.  Forse quella 
dell’inizio di questo testo è una domanda “a incastro” perché cela la vera 
domanda, quella che ci riguarda da “dentro”: come saremo noi nel nuovo 
millennio? Siamo noi (tutti) i veri “barbari”, visto che questa parola nono-
stante tutte le sue evoluzioni continua a contenere il filo rosso dell’idea di 
distruzione e di negatività? Una domanda diventata forse superflua, perché 
per distruggere il nostro mondo bastano i “civili”, non c’è bisogno di nemici, 
del pericolo esterno, di coloro che chiamiamo o crediamo barbari (parola che, 
secondo il nuovo buonismo e bigottismo del politicamente corretto non biso-
gna pronunciare). L’altro �O¶DOLHQ), con la paura che genera la forza distrut-
tiva, non è più qualcosa che viene da fuori, è dentro di noi. Di conseguenza, 
non possiamo pretendere e nemmeno sperare di salvare il cosiddetto mondo 
civile dalle minacce “da fuori”, comunemente chiamate invasioni barbariche. 
L’unico rimedio potrebbe forse essere quello proposto da Baricco: scegliere 
quali valori dentro la nostra civiltà e dentro di noi riteniamo degni di essere 
salvati, quindi trasmessi alle nuove generazioni, portati così nel terzo mil-
lennio. Questa conclusione rivela forse la domanda essenziale, perché non è 
condivisibile pienamente (ma forse anche lui la pensa diversamente adesso, 
è passato un po’ di tempo da quando l’ha scritto): la speranza e la convin-
zione di Baricco che questi valori ancora esistano e possano essere salvati. La 
vera domanda è se sapremo individuarli, e (soprattutto) trovare il consenso su 
quali salvare, dai mutanti, ma anche dai “barbari”. Quindi forse l’unico modo 
per concludere questo testo non è di offrire risposte, ma di arrivare alla vera 
domanda. 

%,%/,2*5$),$
%DULFFR�$OHVVDQGUR��������I Barbari. Saggio sulla mutazione��5RPD��)DQGDQJR�OLEUL�
&RHW]HH�-RKQ�0D[ZHOO��������$VSHWWDQGR�L�EDUEDUL��7RULQR��(LQDXGL�
7RGRURY�7]YHWDQ��������/D�SDXUD�GHL�EDUEDUL��2OWUH�OR�VFRQWUR�GHOOH�FLYLOWj��0LODQR��*DU]DQWL�
Ⱥɧɞɨɧɨɜɫɤɢ�ɉɟɬɚɪ��������ɋɬɪɚɜ�ɨɞ�ɜɚɪɜɚɪɢ��ɋɤɨɩʁɟ��ɂɥɢ�ɢɥɢ�
Ʉɚɩɭɲɟɜɫɤɚ�Ⱦɪɚɤɭɥɟɜɫɤɚ�Ʌɢɞɢʁɚ�� ������Ɇɨɡɚɢɤ� ɨɞ� ɝɥɚɫɨɜɢ� �Ɉɝɥɟɞɢ� ɡɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɚɬɚ�
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=KDQJ�<XDQ
6DSLHQ]D�8QLYHUVLWj�GL�5RPD

,O�³IHQRPHQR�(FR´�LQ�&LQD��XQD�GRSSLD�VILGD

Ê�QRWR� D� WXWWL� FKH�� JUD]LH� DOOD� VXD� HFOHWWLFLWj��8PEHUWR�(FR�KD� JRGXWR�
GL� IDPD� PRQGLDOH� HVVHQGR� FRQVLGHUDWR� XQ� LQWHOOHWWXDOH� HQFLFORSHGLFR��
&RQVLGHUDWR�XQR�GHJOL� LQWHOOHWWXDOL�H� VFULWWRUL� FRQWHPSRUDQHL�SL�� LPSRUWDQWL�
G¶,WDOLD��(FR�q�FRQRVFLXWR�WDQWR�LQ�,WDOLD��TXDQWR�LQ�QXPHURVL�DOWUL�3DHVL��&LQD�
LQFOXVD��3ULPD�GL�VSLHJDUH�FKH�FRV¶q�HVDWWDPHQWH�LO�³IHQRPHQR�(FR´��YRUUHL�
LQQDQ]LWXWWR�LOOXVWUDUH�EUHYHPHQWH�L�UDSSRUWL�WUD�(FR�H�OD�&LQD�

/D� SULPD� WUDGX]LRQH� FLQHVH� GHOO¶RSHUD� HFKLDQD� q� ,O� QRPH� GHOOD� URVD 
SXEEOLFDWR� SUHVVR� OD� &DVD� HGLWULFH� &KRQJTLQJ� �&KRQJTLQJ� FKXEDQVKH䟽
ᒶࠪ⡸⽮��QHO������1�0D�LQ�UHDOWj��QHO�������(FR�HUD�JLj�VWDWR�FLWDWR�FRPH�
VHPLRORJR�LQ�XQ�DUWLFROR�WUDGRWWR�GDOO¶LQJOHVH�H�SXEEOLFDWR�VX�XQD�LPSRUWDQWH�
rivista cinese.2�1HOOR�VWHVVR�DQQR��YHQQH�FLWDWR�FRPH�URPDQ]LHUH�GD�/��7RQJOLX
੅਼ޝ��XQD�GHOOH�ILJXUH�SL��LPSRUWDQWL�SHU�JOL�VWXGL�FLQHVL�VXOOD�OHWWHUDWXUD�
LWDOLDQD��LQ�XQ�VDJJLR�LQWLWRODWR�Un’occhiata alla letteratura italiana �<LGDOL�
ZHQ[XH�JXDQNXL᜿བྷ࡙᮷උ㇑フ��LQ�FXL�O¶LWDOLDQLVWD�LQWURGXFHYD�EUHYHPHQWH�
,O�QRPH�GHOOD�URVD�H�LO�VXFFHVVR�FKH�(FR�DYHYD�DYXWR�LQ�2FFLGHQWH.�)X�LO�SULPR�
ULIHULPHQWR�DO�URPDQ]R�HFKLDQR�LQ�&LQD�

Nel 1993, lo studioso piemontese fece il suo primo viaggio in Cina, inter-
venendo ad una conferenza intitolata Unicorno e drago, presso l’Università di 
Pechino. Con l’intervento intitolato Cercano l’unicorno, Eco espresse le sue 
posizioni sugli studi interculturali, ritenendo che conoscere gli altri non signi-
fichi trovare le somiglianze, ma cercare di comprendere e rispettare le diffe-
renze.3 Il discorso pubblico della conferenza e l’uscita dell’Interpretazione e 
sovrainterpretazione (Quanshi yu guodu quanshi䈐䟺о䗷ᓖ䈐䟺) tradotto 

1� (FR� 8PEHUWR�� ������ ,O� QRPH� GHOOD� URVD� �0HLJXL� ]KL� PLQJ⧛⪠ѻ਽��� &KRQJTLQJ��
&KRQJTLQJ�3XEOLVKLQJ�+RXVH��7U��/LQ�7DL��=KRX�=KRQJ¶DQ��4L�6KXJXDQJ�

2  Sebeok.T, 1981, L’origine e l’evoluzione della semiotica (Fuhao xue de qiyuan he fazhan
ㅖਧᆖⲴ䎧Ⓚ઼ਁኅ), tr. da Wang Zuwang⦻⾆ᵋ, in «Scienze sociali estere» (Guowai 
shehui kexueഭཆ⽮Պ、ᆖ) V.

3  Eco Umberto, 1995, &HUFDQR�O¶XQLFRUQR��7DPHQ�[XQ]KDR�GXMLDRVKRXԆԜራ᢮⤜䀂ޭ���
in Yue Daiyun, Alain Le Pichon (a cura di) Unicorno e drago: fraintendimenti nella ricerca 
GHOO¶XQLYHUVDOLWj�GHOOD� FXOWXUD� FLQHVH� H�TXHOOD�RFFLGHQWDOH� �'XMLDRVKRX�\X� ORQJ²²=DL�
xunzhao zhongxi wenhua pubian xing zhong de wudu⤜䀂ޭо嗉²²൘ራ᢮ѝ㾯᮷ॆ
Პ䙽ᙗѝⲴ䈟䈫�, Peking University Press, 1-12.
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da Wang Yugen⦻ᆷṩ nel 1997, accrebbero la notorietà dello studioso in 
Cina, suscitando un maggiore interesse nel mondo accademico cinese.

Con l’avvento del ventunesimo secolo, hanno continuato a susseguirsi, 
l’una dopo l’altra, le numerose traduzioni delle opere echiane. Le prime sono 
state dall’inglese e solo nel 2005 è apparso il primo libro echiano tradotto 
direttamente dalla lingua originale, ovvero l’Opera aperta tradotta da Liu 
Ruting݂ࡈᓝ�H�SXEEOLFDWD�SUHVVR�OD�&DVD�HGLWULFH�;LQ[LQJ��;LQ[LQJ�FKXEDQ-
sheᯠᱏࠪ⡸⽮).

Nel 2007, Eco fece la seconda visita in Cina, durante la quale tenne un 
discorso intitolato La guerra classica e quella postmoderna4 presso l’Acca-
demia Cinese delle Scienze Sociali, attirando l’attenzione sia del pubblico 
che dei media e facendo sorgere una certa “febbre Eco”, il lato positivo del 
“fenomeno Eco”. La sua popolarità fu confermata dallo studioso piemontese 
stesso in un’intervista al China Reading Weekly, quando gli fu chiesto quale 
era la sua impressione sulla Cina rispose scherzando:

$O�PRPHQWR��O¶LPSUHVVLRQH�FKH�PL�KD�GDWR�OD�&LQD�q�FKH�q�XQ�SDHVH�LQ�FXL�
YLHQL�EORFFDWR�GDL�JLRUQDOLVWL�GDSSHUWXWWR�5

Infatti, durante la seconda visita di Eco, molti autorevoli giornali e riviste 
cinesi pubblicarono interviste, tra cui il China Reading Weekly (ѝॾ䈫Җ
ᣕ), il South Weekend (ইᯩઘᵛ), ecc. Successivamente  alla pubblicazione 
di questi articoli, ad Eco si fece riferimento come al “più brillante scrittore 
LWDOLDQR�GHOOD�VHFRQGD�PHWj�GHO�;;�VHFROR´�H�³,O�'D�9LQFL�GHOO¶HSRFD´�

Il 2007 fu un anno importante e significativo per la diffusione di Umberto 
Eco in Cina anche perché, con la pubblicazione della Storia della bellezza 
(Mei de lishi㖾Ⲵশਢ) e il Baudolino (Boduolinuo⌒ཊ䟼䈪), lo scrittore 
piemontese cominciò la collaborazione con la Casa editrice Zhongyang bianyi 
(Zhongyang bianyi chubansheѝཞ㕆䈁ࠪ⡸⽮) e la Casa editrice Shanghai 
yiwen (Shanghai yiwen chubansheк⎧䈁᮷ࠪ⡸⽮), due delle più impor-
tanti per la diffusione delle opere echiane in Cina. La prima, pur essendo una 
casa editrice giovane, nata solo nel 1993, viene valutata come una casa edi-
trice di primo livello e una delle cento migliori della Cina. Mentre la Yiwen, 
certamente la più importante per la traduzione cinese delle opere di Eco, ha 
raccolto un gruppo di italianisti che hanno iniziato a tradurre direttamente 
dalla lingua originale e ha cominciato a pubblicare l’una dopo l’altra le opere 
echiane raccogliendole nella Collana delle opere di Umberto Eco (Wengbeituo 

4  Il testo del discorso è stato pubblicato sul giornale Nanfang Zhoumo il 15 marzo 2007.
5  Li Jinyue, 2007, 㢮ḟ˖઼㠚ᐡⲴሿ䈤ᵍཅ⴨༴ᝏ㿹ⵏᱟ㖾࿉ [Eco: è bellissimo 

vivere insieme con il proprio romanzo], in «China Reading Weekly», 07/03/2007.
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aike zuopin xilie㗱䍍ᢈ•ෳ、֌૱㌫ࡇ), che risulta essere la collana più 
completa delle traduzioni cinesi delle opere dello scrittore piemontese.

6HFRQGR�OH�VWDWLVWLFKH�IDWWH�LQ�EDVH�DOOD�ELEOLRJUDILD�GHOOH�WUDGX]LRQL�FLQHVL�
GHOOH�RSHUH�HFKLDQH�H�TXHOOD�GHOOD�FULWLFD�FLQHVH�VX�(FR�FKH�KR�FUHDWR�DWWUDYHUVR�
(QGQRWH� �VL�YHGD�LO�*UDILFR���H�LO�*UDILFR�����D�SDUWLUH�GDO�YHQWXQHVLPR�VHFROR��
VLD� OH� WUDGX]LRQL� FKH� OH� FULWLFKH� FLQHVL� VX� (FR� VRQR� FUHVFLXWH� D� GLVPLVXUD��
VRSUDWWXWWR�GRSR�LO�������3HUWDQWR�VL�SXz�FRQVLGHUDUH�LO������FRPH�O¶DQQR�FKH�
KD�VHJQDWR�O¶LQL]LR�GL�XQ¶DOWUD�IDVH�GL�GLIIXVLRQH�GHOOR�VWXGLRVR�LWDOLDQR��WDOH�GD�
portare alla cosiddetta “febbre Eco”. 

�/H�RSHUH�WUDGRWWH�LQ�FLQHVH�VRQR�LQ�WRWDOH�����QHO������ULVXOWDQR����WUDGX]LRQL�SHUFKp�VRQR�
LQFOXVH�GLYHUVH�HGL]LRQL�H�GLYHUVH�WUDGX]LRQL�GHOOH�RSHUH��
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Dopo la scomparsa di Eco, nel 2016, la casa editrice Yiwen ha ristampato 
la maggior parte delle opere tradotte in memoria dell’autore, ciò ha ulterior-
mente promosso la fama di Eco in Cina stimolando un’altra ondata di popo-
larità dello scrittore italiano.

Ma se esaminassimo bene le statistiche della critica cinese, scopriremmo 
che a parte il periodo di massimo interesse per Eco in cui molti libri sono stati 
tradotti, oggi si riscontra un’accoglienza piuttosto fredda da parte dei lettori 
cinesi verso la produzione delle opere echiane. Nonostante Eco attiri sempre 
più attenzione in Cina e le traduzioni risultino numerose, la sua popolarità in 
Cina ancora non corrisponde al suo altissimo valore accademico e alla sua 
fama internazionale.

Fino al settembre del 2019, le monografie dedicate a Eco erano soltanto 
tre: La tensione di interpretazione: ricerca sulla teoria dell’interpretazione 
testuale di Eco��GL�<X�;LDRIHQJ��H�GXH�GL�/L�-LQJ�VXOOH�RSHUH�QDUUDWLYH�GL�(FR�
e su Eco letterato. La prima opera di Li Jing è unita alla seconda, pertanto 
effettivamente possono essere considerate una sola monografia.

Gli scritti su Eco sono ancora scarsi e limitati. Secondo la bibliografia 
della critica cinese su Eco, tra i 334 riferimenti bibliografici 136 sono rela-
tivi alla letteratura, 133 alla teoria dell’interpretazione e 68 alla semiotica, 
vale a dire che nel paese orientale Eco è più conosciuto e più studiato come 
romanziere, teorico dell’interpretazione e semiologo, ma manca ancora una 
conoscenza completa dell’intellettuale enciclopedico. 
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Secondo le statistiche, pure essendo conosciuto maggiormente come scrit-
tore, Eco viene sempre studiato meno degli scrittori insieme ai quali viene 
spesso citato, quali Calvino, Borges, Márquez, ecc. Inserendo i nomi dei quat-
tro scrittori come parola chiave nel principale database cinese delle risorse 
accademiche, China National Knowledge Infrastructure (CNKI), i risultati 
bibliografici riguardanti Eco sono molto inferiori a quelli degli altri tre scrit-
tori contemporanei stranieri (si veda il Grafico 36). In altri termini, Eco lette-
rato non è così apprezzato dagli studiosi cinesi come dovrebbe o, almeno al 
momento, viene apprezzato meno degli altri suoi colleghi contemporanei che 
come lui godono di fama internazionale.

Al di là dell’accoglienza fredda degli studiosi, incrociando i dati della 
bibliografia delle traduzioni e quella di critica cinese, si nota che, strana-
mente, gli italianisti cinesi traducono Eco, ma non lo studiano o lo studiano 
in linea generale. Chi lo studia in maniera approfondita, lo studia soprattutto 
attraverso i materiali inglesi, quando non esclusivamente cinesi, a causa della 
mancata conoscenza della lingua italiana.

�  L’Endnote è un software di gestione di riferimenti bibliografici e citazioni di documenti, 
con cui, una volta inseriti i dati dei riferimenti in una library, si possono realizzare 
automaticamente e con vari stili di output diverse bibliografie ordinate secondo criteri 
diversi.
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Così, la coesistenza della “febbre Eco” e l’accoglienza fredda hanno fatto 
nascere il cosidetto “fenomeno Eco” in Cina.

Naturalmente, non è difficile comprendere la “febbre Eco”. A parte il suc-
cesso internazionale, il fascino personale mostrato nelle sue opere si rivela 
uno degli elementi essenziali che spiegano la sua popolarità. Come afferma 
Wang Tianqing, il traduttore della Semiotica e filosofia del linguaggio,

La Cina apprezza Eco perché con lo stress della società postmoderna 
la gente non riesce a studiare con tranquillità. Tra i desideri dell’essere 
umano, c’è sia quello di conoscere che quello di divertirsi. Unendo la 
conoscenza al divertimento, Eco ha soddisfatto perfettamente le richieste 
di alcuni lettori.�

E allora perché una fredda accoglienza? Per quali ragioni la popolarità di 
Eco non raggiunge lo stesso livello del suo valore accademico? Credo che il 
fenomeno possa trovare spiegazione nei seguenti motivi:

1) La scarsa leggibilità. L’incisività culturale e la ricchezza delle cono-
scenze di discipline diverse delle opere echiane le rendono meno leggibili e 
più difficili da comprendere e seguire. Nelle sue opere narrative con carat-
teristiche enciclopediche, sono molto frequenti temi come religione e storia 
medievale, che sono argomenti lontani dalla cultura cinese e poco conosciuti 
ai lettori del drago rosso. Tutto ciò rappresenta una sfida per Eco, le cui opere 
faticano a selezionare lettori in grado di apprezzarlo e accoglierlo nel proprio 
cuore.

2) Mancanza di divulgatori e scarsa influenza sugli scrittori cinesi. La dif-
fusione di Márquez deve l’attenzione della Cina al Premio Nobel per la lettera-
tura, mentre la popolarità di Borges si deve al fatto che viene apprezzato dagli 
scrittori cinesi d’avanguardia come “scrittore degli scrittori”. Anche Calvino 
viene apprezzato come “lo scrittore degli scrittori” dai suoi estimatori allo 
VWHVVR�WHPSR�OHWWRUL�VFULWWRUL��TXDOL�:DQJ�;LDRER��&DQ�;XH��<X�+XD��6X�7RQJ��
0R�<DQ�HFF��:DQJ�;LDRER��XQR�GHJOL�VFULWWRUL�FLQHVL�FRQWHPSRUDQHL�SL��DPDWL�
e apprezzati, citava spesso Calvino nelle sue opere annoverandolo come uno 
dei suoi scrittori preferiti che ne ha decisamente influenzato la scrittura. Per 
GL�SL���&DQ�;XH��DXWULFH�SUHVWLJLRVD�G¶DYDQJXDUGLD��KD�GHGLFDWR�XQD�PRQRJUD-
fia a Calvino, ovvero la Fissione brillante: l’esistenza artistica di Calvino˄
ǉ䖹❼Ⲵ㻲ਈüü঑ቄ㔤䈪Ⲵ㢪ᵟ⭏ᆈǊ˅7, in cui sono inserite le sue 
riflessioni sugli scritti calviniani. Nel caso di Eco, invece, nonostante venga 

7  <X�;LDRIHQJ�� ������䈐䟺Ⲵᕐ࣋˖ෳ、᮷ᵜ䈐䟺⨶䇪⹄ウ [La tensione di interpre-
tazione: ricerca sulla teoria dell’interpretazione testuale di Eco], Nanchino, Nanjing 
University Press.
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sia letto che citato dagli scrittori cinesi, finora ancora non ne appare nessuno 
che lo apprezzi particolarmente e lo introduca al pubblico, o ancora meglio, 
nessuno che lo conosca davvero bene e impari da lui affrontando la sfida.

3) Elemento linguistico. In Cina l’italiano è una “lingua minoritaria”, 
molto meno diffusa delle lingue come inglese, francese, spagnolo e tedesco; 
ciò rende difficile non solo la traduzione, ma anche lo studio di un intellet-
tuale enciclopedico come Eco il quale è di difficile comprensione persino per 
gli italiani. Pertanto, è comprensibile che gli italianisti cinesi siano meno inte-
ressati a specializzarsi nelle opere echiane con caratteristiche enciclopediche. 
Tra gli studiosi interessati, invece, sono in pochi a conoscere la lingua italiana 
e devono rivolgersi a una lingua intermedia. In altre parole, al di là della ric-
chezza del contenuto, la conoscenza linguistica richiesta risulta un’altra sfida 
per gli studiosi.

4) Tarda entrata in Cina. Sebbene il primo riferimento a Eco risalga al 
�����H�OD�SULPD�WUDGX]LRQH�FLQHVH�VLD�VWDWD�SXEEOLFDWD�QHO�������VROR�QHO�;;,�
secolo, soprattutto dopo il 2007, sono aumentate in modo notevole le tra-
duzioni. Da ciò ne consegue che anche gli studi sulle sue opere risultano 
scarsi. Di conseguenza, è normale che per il momento Eco non riceva ancora 
la popolarità corrispondente al suo valore, e naturalmente è necessario del 
tempo per delineare più completamente la figura dell’intellettuale italiano.

Concludendo, sottolineo che il “fenomeno Eco”, ovvero la coesistenza 
della “febbre Eco” e l’accoglienza fredda da parte dei lettori cinesi, si rivela 
una doppia sfida. Per meglio dire, da una parte, è una sfida per Eco stesso, le 
cui opere con caratteristiche enciclopediche necessitano di tempo per riuscire 
a scovare quei lettori attesi e “selezionati” dall’autore, il quale ha spesso 
affermato che le sue opere da labirinto non sono scritte per tutti, ma solo 
per chi si diverte nella lettura anche dopo le prime cento pagine; dall’altra, è 
una sfida per i lettori cinesi, ovvero per gli studiosi e gli scrittori cinesi che 
devono impegnarsi di più nel conoscere lo studioso enciclopedico a 360° 
gradi. Nel caso degli studiosi, per studiare Eco, bisogna avere una conoscenza 
teorica, una competenza linguistica, la passione e un interesse abbastanza 
forte per sostenere il coraggio di affrontare l’ardua impresa. Mentre per gli 
scrittori, “è molto faticoso comprendere o diventare Eco”8, come ritiene Qiu 
Huadong, prestigioso scrittore cinese contemporaneo, perché “Eco è uno dei 
pochi scrittori che riescono a unire le noiose informazioni storiche e religiose 

8  Dati raccolti ad agosto 2019.
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al romanzo rendendolo divertente”9. Ma proprio per questo, afferma lo scrit-
tore cinese, Eco avrà di sicuro un’influenza notevole sui giovani scrittori 
cinesi, perché una delle tendenze più marcate nello sviluppo del romanzo 
sarà lo stile enciclopedico. Il metodo di scrittura di Eco dovrebbe ricordare 
a molti scrittori cinesi intelligenti la ricchezza della loro storia e cultura, sug-
gerendo inoltre la possibilità di approfittare di uno stile rinnovato per trovare 
una strada nuova alla scrittura.10 

%,%/,2*5$),$
(FR�8PEHUWR��������,O�QRPH�GHOOD�URVD��0HLJXL�]KL�PLQJ⧛⪠ѻ਽���&KRQJTLQJ��&KRQJTLQJ�

3XEOLVKLQJ�+RXVH��7U��/LQ�7DL��=KRX�=KRQJ¶DQ��4L�6KXJXDQJ�
(FR� 8PEHUWR�� ������ &HUFDQR� O¶XQLFRUQR� �7DPHQ� [XQ]KDR� GXMLDRVKRXԆԜራ᢮⤜䀂ޭ���

in�<XH�'DL\XQ��$ODLQ�/H�3LFKRQ��D�FXUD�GL��8QLFRUQR�H�GUDJR��IUDLQWHQGLPHQWL�QHOOD�
ULFHUFD� GHOO¶XQLYHUVDOLWj� GHOOD� FXOWXUD� FLQHVH� H� TXHOOD� RFFLGHQWDOH� �'XMLDRVKRX� \X�
ORQJ²²=DL�[XQ]KDR�]KRQJ[L�ZHQKXD�SXELDQ�[LQJ�]KRQJ�GH�ZXGX⤜䀂ޭо嗉——൘
ራ᢮ѝ㾯᮷ॆᲞ䙽ᙗѝⲴ䈟䈫���3HNLQJ�8QLYHUVLW\�3UHVV��3HFKLQR�������

(FR�8PEHUWR��5RUW\�5LFKDUG��&XOOHU�-RQDWKDQ��������Interpretazione e sovrainterpretazione 
�4XDQVKL�\X�JXRGX�TXDQVKL䈐䟺о䗷ᓖ䈐䟺���3HFKLQR��6';�-RLQW�3XEOLVKLQJ�&RP�
SDQ\��7U��:DQJ�<XJHQ�

(FR� 8PEHUWR�� ������2SHUD� DSHUWD� �.DLIDQJ� GH� ]XRSLQᔰ᭮Ⲵ֌૱��� 3HFKLQR�� 1HZ� 6WDU�
3XEOLVKHU��7U��/LX�5XWLQJ�

6HEHRN�7��������/¶RULJLQH�H�O¶HYROX]LRQH�GHOOD�VHPLRWLFD��)XKDR�[XH�GH�TL\XDQ�KH�ID]KDQㅖ
ਧᆖⲴ䎧Ⓚ઼ਁኅ���7U��:DQJ�=XZDQJ�� LQ�©6FLHQ]H�VRFLDOL�HVWHUHª��*XRZDL�VKHKXL�
NH[XHഭཆ⽮Պ、ᆖ��9�

/��7RQJOLX�� ������᜿བྷ࡙᮷උ㇑フ[Un’occhiata alla letteratura italiana] 9,,,�� LQ� ©7HQ�
GHQ]D�GHOOD�OHWWHUDWXUD�VWUDQLHUDª �:DLJXR�ZHQ[XH�GRQJWDLཆഭ᮷ᆖࣘᘱ��

/L� -LQ\XH�� ������㢮ḟ˖઼㠚ᐡⲴሿ䈤ᵍཅ⴨༴ᝏ㿹ⵏᱟ㖾࿉� >(FR�� q� EHOOLVVLPR� YLYHUH�
insieme con il proprio romanzo]��LQ�©&KLQD�5HDGLQJ�:HHNO\ª�������������

<X�;LDRIHQJ��������䈐䟺Ⲵᕐ࣋˖ෳ、᮷ᵜ䈐䟺⨶䇪⹄ウ�>/D�WHQVLRQH�GL�LQWHUSUHWD]LRQH��
ULFHUFD�VXOOD�WHRULD�GHOO¶LQWHUSUHWD]LRQH�WHVWXDOH�GL�(FR@��1DQFKLQR��1DQMLQJ�8QLYHUVLW\�
3UHVV�

:X� +RQJIHL�� ������ෳ、Ⲵѝഭѻ᯵� >,O� YLDJJLR� GL� (FR� LQ� &LQD@�� LQ� ©6RXWKHUQ� 3HRSOH�
:HHNO\ª��������

&DQ�;XH��������䖹❼Ⲵ㻲ਈ˖঑ቄ㔤䈪Ⲵ㢪ᵟ⭏ᆈ� >)LVVLRQH�EULOODQWH�� O¶HVLVWHQ]D�DUWL-
VWLFD�GL�&DOYLQR@��6KDQJKDL��6KDQJKDL�ZHQ\L�FKXEDQVKH�

4LX�+XDGRQJ��������㗱䍍ᢈ•ෳ、˖ᖃԓ“䗮•㣜ཷ´�>8PEHUWR�(FR��³'D�9LQFL�GHOO¶HSRFD´@��
LQ�©)LFWLRQ�ZRUOGª������������

�  Wu Hongfei, 2007, ෳ、Ⲵѝഭѻ᯵ [Il viaggio di Eco in Cina], in «Southern People 
Weekly», 64-65.

10 � &DQ� ;XH�� ������䖹❼Ⲵ㻲ਈ˖঑ቄ㔤䈪Ⲵ㢪ᵟ⭏ᆈ [Fissione brillante: l’esistenza 
artistica di Calvino], Shanghai, Shanghai wenyi chubanshe.
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,UHQD�ȺYLURYLü�%XQGDOHYVND
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

6WRULD�GHOOD�IDPLJOLD�LWDOLDQD��OD�VXD�WUDVIRUPD]LRQH�H�
LQIOXHQ]D�LQ�(XURSD�

,QWURGX]LRQH
Nel mondo antico, specialmente nella società dell’antica Grecia e dell’an-

tica Roma, non esisteva il concetto della famiglia equivalente alla definizione 
odierna. Oggi quando pensiamo alle nostre famiglie ci riferiamo esclusiva-
mente ai suoi membri, siano essi compagni, genitori, figli, fratelli o sorelle. 
Nell’antichità invece si parla di un concetto molto più ampio in cui oltre ai 
membri della famiglia, ci riferiamo anche ai beni immobili. Così, per esem-
pio, nell’antica Grecia all’òikos1 appartenevano i membri della famiglia 
estesa (genitori, figli sposati con i loro figli, figli non sposati, nipoti ecc.), 
gli schiavi, i beni mobili e immobili. Allo stesso modo nella domus2 romana 
venivano inclusi alcuni parenti (per esempio fratelli o sorelle) gli schiavi, i 
servi e la stessa casa, ossia la proprietà di famiglia, mentre la parola latina 
familia si riferiva più ai membri della famiglia su cui il padre aveva potestà, 
soprattutto moglie e figli. 

Dunque, definire la famiglia romana, o più precisamente la “società 
familiare” romana, rappresenta un incarico scoraggiante. Quando si studia il 
mondo antico, non si hanno a disposizione molte risorse di ricerca, special-
mente per lo studio della famiglia. Infatti, prima della comparsa della scrit-
tura, ci dobbiamo appoggiare sulle pratiche di sepoltura e rappresentazioni 
d’arte sopravvissute al tempo. Tuttavia, anche con la comparsa della scrit-
tura e l’emergenza di testi letterari è molto difficile analizzare la vita della 
gente comune, poiché la letteratura, soprattutto quella classica, tratta quasi 
esclusivamente gli aspetti della vita delle classi aristocratiche (“L’Iliade” di 
Omero, “L’Eneide” di Virgilio ecc.). Infine, risorse molto utili per lo studio 
della famiglia sono i testi amministrativi, ossia le leggi contenute nel diritto 
romano, che riguardano la famiglia. 

1  Il termine òikos (dal greco antico) significa famiglia o casa.
2  La domus (lat.) rappresenta una tipologia di abitazione utilizzata nell’antica Roma.
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L’Impero Romano rappresenta un fenomeno unico nella storia del mondo, 
e la famiglia romana riflette questa sua unicità. Dato che l’Impero Romano 
era composto da molte culture diverse, tra cui l’italiano, il greco, il tedesco, 
il celtico, il nordafricano e altri, ognuno con una propria struttura dell’unità 
familiare, è incredibile quanto i Romani siano riusciti a trasmettere la propria 
tradizione e idee sulla famiglia nei confini dell’Impero Romano.3 La figura 
centrale della famiglia romana è il pater familias o il capofamiglia, che eserci-
tava un potere assoluto (patria potestas) sulla moglie, i figli, gli schiavi, ossia 
su tutti i membri della famiglia. La sua influenza era enorme e si estendeva 
anche dopo la sua morte. L’immagine della figura paterna come figura severa 
e capofamiglia rimase in Europa durante molti secoli, anche dopo la caduta 
dell’Impero Romano, durante il Medioevo e il Rinascimento, fino all’inizio 
GHO�;;�VHFROR��

Pertanto, questo articolo ha l’intenzione di esaminare la struttura della 
famiglia romana, le relazioni tra i suoi membri e la figura del pater familias. 
Inoltre, propone un’analisi storica del cambiamento della famiglia in Europa 
Occidentale e in particolare in Italia, dall’antica Roma ai giorni nostri, usando 
articoli scientifici, testi storici e letterari come risorse di ricerca. L’obiettivo 
principale dell’articolo è di seguire la trasformazione della famiglia nella sto-
ria d’Italia dall’antica Roma ai tempi contemporanei e di individuare la pos-
sibile influenza che la famiglia romana ha esercitato durante i secoli.

�/D�IDPLJOLD�URPDQD�H�OD�ILJXUD�GHO�pater familias 
La caratteristica principale della famiglia romana è il suo aspetto patriar-

cale che in realtà è dominante in qualsiasi struttura familiare nel mondo 
antico. La famiglia romana era monogama e di struttura generalmente nucle-
are, profondamente patriarcale, caratterizzata dalla sua esogamia biologica, 
vale a dire il divieto del matrimonio tra membri stretti della famiglia. La 
famiglia romana rifletteva in un certo senso la stessa società romana, in cui 
c’era una chiara distinzione tra strati sociali, tra cittadini (patrizi e plebei) e 
schiavi oppressi. 

Le famiglie romane erano molto numerose, da un lato poiché il tasso di 
mortalità dei neonati era molto alta e quasi la metà dei figli non raggiunge-
vano il periodo della pubertà, da un altro lato perché avere tanti figli era fon-
damentale per la società romana, come nel resto delle società antiche. Infatti, 
chi aveva più di tre figli poteva avere dei vantaggi rispetto ai celibi, i quali 

3  Mitchell 2007.
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- nel caso non si fossero sposati - venivano esclusi dall’eredità (ius trium 
liberorum).4 

Nella tradizionale famiglia romana, il pater familias era il capo asso-
luto e legale della casa ed aveva un controllo assoluto (patria potestas) sulla 
moglie, su tutti i suoi figli, indipendentemente dal fatto che fossero sposati 
o celibi, sui servi e schiavi. Il suo potere si estendeva sulla loro vita e morte 
(ius vitae et necis), ossia aveva il diritto di abbandonare i neonati, ucciderli 
oppure venderli come schiavi. Solo alla sua morte i bambini diventavano 
indipendenti (sui iuris), oppure venivano liberati (emancipati) dal padre 
stesso durante la sua vita.5 Comunque, il potere del pater familias variò nei 
secoli durante la storia romana, aumentò e diminuì in diverse epoche della 
repubblica e dell’impero romano. Quindi, le conclusioni esposte nell’articolo 
si riferiscono ad un periodo molto lungo e prevedono a volte generalizzazioni 
per motivi di spazio. 

Per poter capire il ruolo del pater familias e la potestà che esercitava biso-
gna analizzarli nel contesto più ampio della società e dello stato. Infatti, i 
Romani eguagliarono in un certo modo la famiglia allo stato, e questa con-
nessione reciproca fu rafforzata ancora di più durante l’era imperiale. Durante 
il dominio di Augusto, l’imperatore venne denominato anche pater patriae o 
padre della patria. Questa associazione dell’imperatore e il pater familias non 
era casuale. Gli obblighi specifici di tutti i membri della famiglia verso il capo 
famiglia - obbedienza, rispetto e dovere - erano obblighi che l’imperatore si 
aspettava dalle persone che vivevano nell’impero.6 Il ‘regno’ dell’imperatore 
Augusto fu conosciuto per il raggiungimento di molti traguardi, la stabilità 
e la pace dell’Impero Romano, ma anche innovazioni, come l’implementa-
zione di leggi che incoraggiavano il matrimonio e un maggior numero di figli. 
Inoltre, egli stabilì anche la Lex Julia de adulteriis che considerava l’adulterio 
un crimine privato e pubblico. 

I poteri del pater familias nei primi secoli della storia romana erano 
enormi: aveva potestà sulla moglie, i figli nati dal matrimonio legali, quelli 
nati da altri rapporti extra maritali, parenti, schiavi e schiave, servi e serve, 
un microcosmo che a volte poteva contare più di cento persone. Il ruolo del 
pater familias era complesso ed egli esercitava varie funzioni all’interno della 
famiglia:

 ± IXQ]LRQH�HFRQRPLFD��SURYYHGHUH�DOOD�IDPLJOLD��WUDVPHWWHUH�OD�SURSUL�

4  Bardis 1963: 225-240.
5  Mitchell 2007: 3-24.
�  Adkins-Atkins 2004.
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HWj�DOO¶LQWHUQR�GHOOD�IDPLJOLD���
 ± IXQ]LRQH�SROLWLFD��DWWLYLWj�SXEEOLFD�JHQHUDOH��LQWHJUDUH�OD�IDPLJOLD�
QHOOD�VRFLHWj�H�QHOOD�FRPXQLWj�SROLWLFD��XEELGLHQ]D�DOOR�VWDWR���

 ± IXQ]LRQH�HGXFDWLYD��PDHVWUR�GHOOD�FDVD��HGXFD]LRQH�GHL�ILJOL�PDVFKL�H�
LQWURGX]LRQH�QHOOD�YLWD�SXEEOLFD�R�FRPXQLWj�SROLWLFD��

 ± IXQ]LRQH�UHOLJLRVD��VDFHUGRWH�GHOOD�FDVD��HVHUFL]LR�GL�ULWL�UHOLJLRVL��
 ± IXQ]LRQH�JLXGL]LDULD��JLXGLFH�GHOOD�FDVD��HVHUFL]LR�GHOOD�OHJJH�DOO¶LQ�
WHUQR�GHOOD�IDPLJOLD��LQIOLJJHUH�SHQH�H�VDQ]LRQL��7 

Dal punto di vista odierno, il potere giudiziario verso i figli comprendeva 
molti diritti discutibili: alcuni di essi vennero aboliti nel corso dei secoli, altri 
LQYHFH�IXURQR�OHJDOL]]DWL�LQ�DOFXQH�VRFLHWj�HXURSHH�GXUDQWH�LO�;,;�R�DGGLULW-
WXUD�LO�;;�VHFROR��7XWWDYLD��IRQWL�VFULWWH�WHVWLPRQLDQR�HVHPSL�GL�IOHVVLELOLWj�GL�
queste leggi e norme per i legami familiari romani. Per esempio la pratica di 
esporre i figli neonati (ius exponendi) - che in realtà corrisponde all’infantici-
dio - si ridusse con la progressiva affermazione del Cristianesimo all’interno 
dell’impero. Questa pratica del mondo antico riguardava di solito le figlie 
femmine che, soprattutto per le famiglie povere, rappresentavano un carico 
ulteriore, visto che dovevano maritarle e fornire una dote al futuro marito. 
Purtroppo, molto spesso, per evitare lo stigma della società, venivano abban-
donati anche i neonati disabili, sia maschi che femmine.8 

Per quanto riguarda i figli maggiori, essi non avevano alcuna autonomia, 
dato che il padre aveva anche il diritto di venderli come schiavi (per esempio 
per pagare dei debiti), di darli in adozione o cederli ad altri. Questo riguar-
dava i figli maschi che potevano ricevere l’emancipazione dal padre una volta 
divenuti adulti oppure dopo la morte del padre, quando essi stessi diventa-
vano pater familias della loro famiglia. Le figlie femmine invece rimanevano 
sotto la potestà del padre oppure passavano sotto quella del marito. 

Se le risorse per studiare la famiglia nel mondo antico sono limitate, quelle 
per studiare la storia delle donne nell’antichità sono praticamente inesistenti. 
Per motivi di spazio e scarsità di risorse a disposizione questo articolo si 
limiterà ad esporre essenzialmente la figura riguardante il padre della fami-
glia romana, omettendo coscientemente un’analisi più dettagliata sulla posi-
zione della donna. Come menzionato precendentemente, la donna nell’im-
pero romano rimaneva durante la sua vita sotto la potestà maschile, fosse essa 
esercitata dal padre oppure dal marito. Infatti, nel caso in cui veniva data in 

7  Quilici 2010: 114-124. 
8  Adkins-Atkins 2004.
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sposa cum mani passava sotto la potestà del marito, se invece il matrimonio 
era sine mani rimaneva sotto la potestà del padre.9 In entrambi i casi non era 
libera e doveva obbedire alla potestà maschile della famiglia in cui era nata 
oppure della famiglia in cui era data in sposa. Come per i figli maschi, così 
per le femmine, il padre decideva con chi dovevano maritarsi.

Le donne nell’impero romano erano escluse dalla vita pubblica (tranne 
come clero), e non avevano alcun diritto politico. La grande maggioranza 
delle donne era coinvolta nella gestione della famiglia e nella cura dei bam-
bini, quindi il loro ruolo era esclusivamente quello di madre, moglie, figlia 
o sorella. Ovviamente in questa definizione non rientrano le donne serve e 
schiave che dovevano lavorare per mantenersi e sopravvivere. In generale, la 
donna non aveva molti diritti, tranne quello di ricevere la dote al momento 
del matrimonio, anche se non poteva gestirla senza la presenza di una guida 
maschile. Inoltre, non aveva neanche diritti sui bambini: infatti, anche dopo il 
divorzio, la legge implicava che i figli rimanessero con il padre, anche se fonti 
scritte dimostrano esempi di flessibilità di questa legge.10 

Inoltre, i padri potevano decidere di far divorziare le loro figlie e farle spo-
sare con un altro uomo di una famiglia più ricca e rispettabile al fine di garan-
tirle un migliore status sociale, politico o finanziario. D’altra parte, il padre 
avrebbe in teoria potuto emancipare le proprie figlie in modo che non passas-
sero sotto la potestà dei fratelli, zii o marito dopo la loro morte. Per quanto 
riguarda invece la proprietà, le donne potevano possedere, ma non disporre 
della proprietà che ereditavano o ricevevano in dote. Alla loro morte, questa 
proprietà veniva trasferita ai figli e, se morivano senza lasciare testamento, la 
proprietà ritornava al padre oppure passava ad altri parenti, di solito maschi.11 

Generalmente, le ragazze nel mondo antico erano preparate per il matri-
monio non appena entravano in pubertà, e questa regola valeva anche per le 
donne nell’impero romano. L’età minima legale per sposarsi era di 12 anni 
per le ragazze e 14 per i ragazzi e quasi tutte le ragazze - arrivate ai vent’anni 
- erano sposate, mentre i maschi intorno ai 25-30 anni. Comunque, gli accordi 
per il matrimonio, ossia il fidanzamento (sponsalia), avvenivano molto prima 
ad opera dei genitori.12 Il matrimonio romano era in teoria monogamo, anche 
se gli uomoni delle classi sociali più alte avevano spesso relazioni extra-
coniugali con altre donne, schiave o prostitute. Il divorzio non era vietato 

�  Mitchell 2007: 3-24.
10  Adkins-Atkins 2004.
11  Mitchell 2007: 3-24.
12  Shelton 1998: 37.
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legalmente, neanche dalla religione, ma solamente gli uomini potevano porre 
fine al matrimonio (diritto vietato alle donne), indicando come causa il tra-
dimento oppure l’impossibilità di avere figli. Infatti, nel mondo antico non 
esisteva la nozione dell’impotenza maschile e la mancanza di prole nella 
famiglia era sempre attribuita alle donne.

La struttura e le relazioni nella famiglia romana iniziò a cambiare soprat-
tutto nel periodo imperiale. Il potere del pater familias iniziò a diminuire, i 
padri cominciarono ad emancipare i propri figli ad un’età più giovane. Una 
prassi del tardo periodo imperiale fu quella di adottare figli maschi per mari-
tarli con le proprie figlie allo scopo di lasciare l’eredità alla generazione 
seguente e riguardava soprattutto le classi più alte e le famiglie imperiali. 
Questa maniera di lasciare l’eredità fu praticata anche a Bisanzio, ma non a 
lungo.13

&DPELDPHQWR�GHOOD�VWUXWWXUD�GHOOD�IDPLJOLD�URPDQD�GXUDQWH�LO�
0HGLRHYR�

Dopo il II secolo d.C. tutte le persone libere, ossia i cittadini dell’Impero 
Romano dovevano rispettare il codice romano, e quindi anche la struttura delle 
loro famiglie cambiò secondo le tradizioni e gli ideali romani. Alcune civiltà 
del Mediterraneo, in particolare quella greca, avevano già strutture familiari 
simili a quella romana, soprattutto per quanto riguarda l’idea della società 
familiare ed il carattere patriarcale della famiglia. Anche alcuni aspetti delle 
famiglie ebree, che avevano uno status di gruppo semi-autonomo nell’impero 
romano, erano molto simili a quelli dei Romani: l’influenza del capofamiglia, 
il suo potere sui bambini, il controllo del matrimonio delle figlie ecc.14 

Dopo l’invasione delle tribù barbariche e la caduta dell’Impero Romano 
d’Occidente nel 476 d.C., la cultura romana non scomparve del tutto, spe-
cialmente nel territorio dell’Italia odierna. Durante il Medioevo l’Italia si dif-
ferenziò dal resto delle società dell’Europa Occidentale con un complesso 
sistema di città-stati, regioni e regni indipendenti e potenti. Ogni città svi-
luppò il proprio sistema legale, di solito sotto l’influenza del diritto romano, 
con diverse definizioni della famiglia e del matrimonio.

L’Impero Romano d’Oriente, invece, sopravvisse fino l’anno 1453, 
quando la sua capitale Costantinopoli cadde sotto il dominio ottomano. La 
famiglia nella società bizantina si sviluppò sotto l’influenza della cultura 

13  Saller 1990: 204-224. 
14  Mitchell 2007: 3-24.
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romana ed ellenica, così come della religione cristiana. La religione, infatti, è 
stato uno dei fattori chiave nel plasmare la famiglia e la società nel Medioevo, 
sia in Europa Occidentale che a Bisanzio, ma per motivi di spazio, questo 
testo si limiterà ad analizzare esclusivamente i cambiamenti della famiglia 
nell’ambito dell’Europa Occidentale. 

I Romani imposero la propria cultura nei confini dell’Impero Romano 
e il processo di romanizzazione si riferì alla vita urbana, all’uso del latino 
come lingua dominante, ma anche al modo di vivere romano, rispettando le 
leggi romane. Tuttavia, in alcune province il processo di romanizzazione non 
era riuscito a cambiare la struttura familiare di alcuni popoli. Ad esempio, le 
famiglie celtiche non accettarono la struttura nucleare tipica delle famiglie 
romane e del Mediterraneo e continuarono a vivere in famiglie allargate. In 
contrasto con il sistema di potere orizzontale nelle famiglie romane (dove il 
padre è il capo famiglia) le famiglie celtiche praticavano relazioni sociali e 
politiche verticali, tra fratelli e cugini. Quindi l’eredità poteva appartenere a 
qualsiasi membro maschile della famiglia, non solo al figlio primogenito o ai 
figli maschi, come accadeva nella società romana. In questo contesto, i popoli 
germanici erano più vicini ai Celtici che ai Romani. Le loro comunità erano 
fondate sull’idea del clan, erano organizzati in maniera informale e la pologa-
mia non era vietata esplicitamente. Il fatto che i popoli germanici vivessero in 
una società agraria, a differenza della società romana urbana, potrebbe essere 
stato il motivo per cui non avevano tanto bisogno di formare gerarchie e orga-
nizzare le sfere della vita degli uomini. A differenza del mondo romano in cui 
i figli nati da unioni non formali non erano riconosciuti, nella cultura germa-
nica essi venivano inclusi nelle comunità familiari. Tuttavia, c’era un forte 
legame tra il padre e i suoi figli, e sia i figli che le figlie potevano essere eredi 
del patrimonio familiare. Come nel caso di tutte le società antiche e medievali, 
il matrimonio presso i popoli germanici rappresentava un’unione di carattere 
economico in cui la dote della sposa era particolarmente importante.15 

La struttura familiare dell’Impero Romano ebbe un’influenza significa-
tiva su quelle del Medioevo, ma con mescolanze di strutture non romane. In 
effetti, la cultura medievale in Europa Occidentale è un derivato della cultura 
romana, germanica e cristiana, ma anche greca, celtica ed ebraica. Il sistema 
familiare romano si basava su strutture legali rigorosamente definite che si 
applicavano su quasi tutti gli aspetti della vita familiare, dal matrimonio, al 
potere assoluto del pater familias, allo status delle donne, dei bambini e degli 

15  Mitchell 2007: 25-46. 
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schiavi. Col passare dei secoli, la famiglia romana si scontrò con altre cul-
ture e ne abbracciò le caratteristiche, in particolare quella ellenica. Più tardi, 
quando le tribù germaniche invasero l’impero, i loro sistemi informali entra-
rono in conflitto con le rigide regole romane. Nonostante lo scontro tra culture 
diverse, un ruolo importante nel trasformare la famiglia romana in medievale 
ebbe la diffusione della religione cristiana in Europa. Infatti, il Cristianesimo 
nel IV secolo d.C. aveva già ampliato e imposto i suoi ideali familiari, soprat-
tutto al fine di regolare il matrimonio e le relazioni familiari. La struttura 
familiare medievale dell’Europa Occidentale è il risultato della sublimazione 
delle tradizioni familiari romane e tedesche, con tradizioni romane che riman-
gono nel Sud e caratteristiche germaniche nel Nord.16

Sin dal suo inizio, a causa delle diverse interpretazioni del Vecchio e del 
Nuovo testamento, il Cristianesimo, aveva un atteggiamento negativo e ben 
definito nei confronti del corpo umano, la sessualità, il matrimonio e la fami-
glia. Il matrimonio e le relazioni sessuali erano regolati secondo i principi di 
riproduzione, monogamia e fedeltà al coniuge, e tali regolamenti coniugali 
servirono a mantenere una società stabile.17 Con il Cristianesimo, il matrimo-
nio divenne un modo per controllare la sessualità degli uomini e delle donne e 
la riproduzione – scopo principale delle famiglie medievali. Le regole matri-
moniali diventarono ancora più rigide e le unioni coniugali furono proibite 
tra parenti stretti, ponendo fine all’endogamia di alcune società antiche e nor-
diche. Tuttavia, questa prassi di unioni tra membri dello stesso clan o addi-
rittura della stessa famiglia rimase attiva informalmente per molti secoli tra 
le famiglie reali e l’aristocrazia. Nelle famiglie reali, soprattutto per quanto 
riguarda i re germanici, si continuò a praticare anche la poligamia, prassi del 
tutto vietata dalla religione cristiana.   

All’interno della famiglia medievale si notò un rafforzamento dell’auto-
rità paterna e dell’ubbidienza dei figli. In effetti, il padre continuò a svol-
gere il ruolo di pater familias, ossia capo assoluto della famiglia. Il padre 
sceglieva con chi maritare i propri figli, il padre partecipava al rito matrimo-
niale, il padre poteva far divorziare i figli. L’età legale per sposarsi rimase 12 
anni, ma nella prassi i matrimoni avvenivano di solito verso i 15-16 anni per 
le ragazze, un po’ più tardi per i ragazzi, anche se i fidanzamenti avvenivano 
molto prima, come nel periodo romano.18 La posizione della donna rimase 
oppressa nel circolo familiare, la sua presenza pubblica limitata e le professioni 

��  Mitchell 2007: 23.
17  Browning-Green 2006: 84-85.
18  Quilici 2010: 248-254. 
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svolte dalle donne furono praticamente inesistenti. La donna si dedicava ai 
lavori domestici, si prendeva cura dei figli e lavorava nei campi. A parere di 
molti storici, il Cristianesimo addirittura rappresentò un passo indietro per la 
posizione delle donne, alle quali fu proibito anche di fare la sacerdotessa, pro-
fessione che svolgevano invece nelle società pagane. Non a caso il Medioevo 
è comunemente noto come il periodo della storia più buio per le donne. 

Nel Medioevo la struttura familiare in Europa Occidentale iniziò a cam-
biare gradualmente e alcuni figli dopo il matrimonio vivevano in abitazioni 
separate con la nuova famiglia. Questo cambiamento strutturale parla anche 
della trasformazione graduale della relazione padre e figli e la possibilità di 
emancipazione dal capofamiglia. Oltre alla religione, il cambiamento sociale 
continuò ad influenzare la struttura familiare, soprattutto le differenze sociali. 
Infatti, in Europa Occidentale si affermò il feudalesimo, un sistema politico, 
economico e sociale, che prevedeva la trasformazione delle classi più basse e 
degli schiavi in   una classe di servitori dei nobili. Questi contadini vivevano o 
lavoravano per la proprietà del padrone in cambio di proprietà e una casa per 
la propria famiglia. Semplificando, la società si divise in due gruppi di per-
sone: signori feudali e contadini liberi o contadini servi. Gli abitanti dei vil-
laggi erano liberi, ma di fatto dipendenti e legati alla terra del nobile. Questa 
divisione della società influenzò la vita dei contadini e la struttura delle loro 
famiglie. I contadini servi, infatti, non potevano sposare chiunque volessero, 
al contrario, dovevano chiedere al signore feudale il permesso di sposarsi. 
Per non pagare un risarcimento ai padroni per la perdita di forza lavoro, per i 
contadini era più facile scegliere una ragazza della stessa proprietà e in questo 
modo i matrimoni tra le classi più basse continuarono ad essere endogami. A 
causa delle cattive condizioni di vita e della mortalità dei bambini più elevata, 
in generale, i contadini avevano meno figli dei nobili, ma il numero medio 
dei figli nelle famiglie medievali rimase comunque elevato, tra sette e otto.19 

Nel Medioevo si parla anche di genitori poco affettuosi nei confronti dei 
propri figli. Le cause sono da ricercare nella mortalità molto alta dei bambini, 
l’assenza di nozioni scientifiche sull’educazione dei bambini e la scarsità di 
testi che testimoniano la vita infantile. L’educazione dei figli era abbastanza 
dura, la violenza fisica presente e l’ammissione dei figli nel mondo del lavoro 
era precoce. A tal riguardo, i maschi ereditavano nella maggior parte dei 
casi le professioni dai padri, mentre le figlie venivano preparate per i lavori 

��  Mitchell 2007: 38-42. 
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domestici e non si investiva affatto nella loro istruzione, giacchè sarebbero 
passate comunque dalla potestà paterna a quella del marito.20  

/D�IDPLJOLD�HXURSHD�GDO�5LQDVFLPHQWR�DOOD�5LYROX]LRQH�LQGXVWULDOH
Il cambiamento sociale e filosofico del Rinascimento inteso come risve-

JOLR�FXOWXUDOH�HG�XPDQLVWLFR�QHO�;9�H�;9,�VHFROR��VL�ULIOHWWH�QHOOD�VWUXWWXUD�H�
nel funzionamento della famiglia europea. Il numero dei figli iniziò a dimi-
nuire, la famiglia in Europa Occidentale si trasformò sempre di più in forma 
nucleare, mentre in Europa Orientale, specialmente nei Balcani, la famiglia 
SDWULDUFDOH�H�GL�VWUXWWXUD�DOODUJDWD�VRSUDYYLVVH�ILQR�DO�;;�VHFROR��,O�SRWHUH�GHO�
capofamiglia diminuì gradualmente, con esempi di emancipazione di figli 
maschi sempre più numerosi. La professione del padre continuò a traman-
darsi ai figli maschi, ma con più libertà, mentre le figlie rimasero ancora in 
casa. Il matrimonio fu comunque una decisione collettiva della famiglia e dei 
parenti, soprattutto tra le famiglie nobili.

Nonostante i cambiamenti portati dal Rinascimento, la famiglia venne 
influenzata ancora da fattori esteriori e la comunità continuò a svolgere un 
ruolo molto importante nella vita familiare, imponendo in tal modo all’uomo 
un senso di appartenenza stretta alla comunità dove viveva, ai parenti, ai vicini 
di casa e agli amici. La comunità, infatti, era presente in tutti i momenti più 
importanti della famiglia, da quelli più felici a quelli più tristi, dalla nascita 
dei bambini, ai matrimoni e ai funerali. La gente, generalmente, continuò a 
vivere collettivamente una vita sociale intensa dove parenti e vicini di casa 
venivano in casa senza preavviso, rendendo in tal modo la vita familiare poco 
intima. Nell’era preindustriale sembra che la casa non fosse il centro della 
vita delle persone, ma la piazza, il mercato, la chiesa, i campi, dettagli notabili 
anche nelle opere d’arte dell’epoca. Anche l’architettura delle case mostra un 
VFDUVD�YLWD�SULYDWD��,QIDWWL��OH�FDVH�LQ�)UDQFLD�H�*HUPDQLD�ILQR�DO�;9,,,�VHFROR�
avevano una o due stanze che si usavano sia come abitazioni che come spazio 
di lavoro.21 

La vita in Europa prima della Rivoluzione industriale sembrava stabile e 
statica: le persone vivevano e si sposavano nello stesso paese o città, mentre 
la comunità e la Chiesa dirigevano ancora le regole e le norme di compor-
tamento. Avere una buona reputazione nella comunità, così come onore e 

20  Quilici 2010: 256-262.
21� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ�������������
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dignità, erano caratteristiche molto importanti per le persone nella società 
preindustriale. 

La Chiesa rimase un’autorità eccezionale per regolare le relazioni coniu-
gali e familiari nella Europa preindustriale. Secondo la religione cristiana 
il matrimonio era indissolubile, si basava sulla massima “L’uomo non osi 
separare ciò che Dio ha unito” e il divorzio quasi del tutto vietato. Alcuni 
FDPELDPHQWL�VL�QRWDURQR�FRQ�OD�5LIRUPD�SURWHVWDQWH�GHO�;9,�VHFROR��WUD�FXL�
i maggiori furono la possibilità di divorzio in casi di infedeltà e di abban-
dono del tetto coniugale, rifiuto del celibato per i sacerdoti e severe sanzioni 
per stupro, incesto e prostituzione. In alcuni paesi europei iniziò in questo 
periodo anche il conflitto tra le autorità ecclesiastiche e quelle secolari, spe-
cialmente in Francia dove il governo reale cominciò a regolare il matrimonio. 
Infatti, secondo l’Editto del 1556 in Francia il matrimonio era valido solo 
se i figli avevano il consenso dai genitori, oltre ad essere stipulato in pre-
senza di un sacerdote e quattro testimoni e iscritto nel registro parrocchiale 
dei matrimoni. In assenza del permesso dei genitori, i figli potevano essere 
esclusi dall’eredità, perciò il matrimonio continuò ad essere un contratto eco-
nomico per famiglie e figli. Il consenso dei genitori per un matrimonio valido 
LQ�,WDOLD�H�,UODQGD�YHQLYD�ULFKLHVWR�ILQR�DO�;;�VHFROR��PROWR�SUREDELOPHQWH�SHU�
l’influenza maggiore della Chiesa cattolica in questi due paesi. Diversa era 
invece la situazione in Inghilterra dove il conflitto tra le autorità secolari ed 
ecclesiastiche portò alla rottura del legame con il Vaticano e la creazione della 
Chiesa Anglicana. La causa del disaccordo fu il divorzio tra il re Enrico VIII 
H�&DWHULQD�G¶$UDJRQD�H�GDO�;9,�VHFROR�LO�PDWULPRQLR�LQ�,QJKLOWHUUD�QRQ�IX�SL��
un sacro vincolo e poteva essere stipulato senza la presenza di un sacerdote e 
senza il consenso dei genitori. Queste prassi cambiarono nei secoli seguenti, 
soprattutto per quanto riguarda il consenso dei genitori per figli minori di 21 
anni (Legge di Lord Hardwick del 1753). La legge, però, ebbe l’effetto oppo-
sto e vennero notati una serie di matrimoni segreti.22

6HPSUH�YHUVR�LO�;9,�VHFROR�LO�SRWHUH�GHO�FDSRIDPLJOLD�LQL]Lz�D�GLPLQXLUH�
gradualmente, soprattutto tra i ceti più bassi. Invece, nelle famiglie nobili, 
per questioni di eredità, i cambiamenti furono più lenti. Il Rinascimento fu 
testimone anche della nascita dell’educazione dell’infanzia che continuò nel 
;9,,�VHFROR�H�VL�VYLOXSSz�QHL�VHJXHQWL�VHFROL��,O�6HWWHFHQWR�LQYHFH�IX�LO�VHFROR�
delle grandi rivoluzioni (francese e industriale) e questi cambiamenti ebbero 

22� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ�������������
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effetto sulla famiglia: dalle relazioni interpersonali, ai cambiamenti di tra-
smissione dell’eredità, alla trasformazione della figura del capofamiglia.23 

/D�IDPLJOLD�PRGHUQD�
I maggiori cambiamenti strutturali della famiglia europea si notarono 

dopo la Rivoluzione industriale che ebbe inizio in Inghilterra verso la metà 
GHO�;9,,,�VHFROR��PD�LQ�,WDOLD�DUULYz�SLX�WDUGL��,�PDJJLRUL�FDPELDPHQWL�GHOOD�
famiglia nell’era industriale riguardano:

 ± OD�VWUXWWXUD�QXFOHDUH�GHOOD�IDPLJOLD��L�ILJOL�VSRVDWL�YLYRQR�LQ�DELWD]LRQL�
VHSDUDWH�GDL�JHQLWRUL��HPDQFLSD]LRQH�GHL�JLRYDQL�QHOOH�FLWWj���

 ± O¶DSSDUL]LRQH�GHOOD�SHGLDWULD�H�PDJJLRUH�DWWHQ]LRQH�YHUVR�L�EDPELQL�H�
O¶LQIDQ]LD��VLD�LQ�WHUPLQL�VFLHQWLILFL�FKH�SHUVRQDOL�

 ± L�FDPELDPHQWL�GHOOH�UHOD]LRQL�LQWHUSHUVRQDOL�QHOO¶DPELWR�GHOOD�IDPL�
JOLD��VSHFLDOPHQWH�LO�UDSSRUWR�JHQLWRUL�ILJOL�

 ± LQL]LR�GHOO¶LQIOXHQ]D�GRPHVWLFD�GHOOD�PDGUH�VXL�ILJOL�
 ± OD�ILQH�GHO�GLULWWR�GL�SULPRJHQLWXUD�24 

I sociologi non sono sempre d’accordo sulle cause di questi cambiamenti. 
Secondo la concezione evolutiva di Frèdèric Le Play la famiglia di struttura 
nucleare (genitori e figli) in tutti i paesi europei deriva dalla famiglia estesa, 
caratteristica della società tradizionale preindustriale. Il sociologo sostiene 
che i processi di industrializzazione e ubanizzazione spostarono geogra-
ficamente i giovani nelle città in cerca di lavoro, creando in tal modo un 
nucleo familiare separato. Peter Laslett invece nelle sue ricerche degli anni 
¶���VRVWLHQH�FKH�OD�IDPLJOLD�QXFOHDUH�VL�HUD�GLIIXVD�LQ�,QJKLOWHUUD�ILQ�GDO�;9,�
secolo, prima come residuo della famiglia estesa che diventò molto presto 
nucleare a causa della morte dei genitori (in quell’epoca la longevità e l’a-
spettativa di vita erano molto basse), per poi diventare il modello di famiglia 
più diffuso.25 È interessante il fatto che i cambiamenti della famiglia inizia-
rono nel ceto medio borghese, mentre tra le famiglie nobili continuarono le 
relazioni e le regole matrimoniali più rigide, molto probabilmente a causa 
della posizione sociale ereditaria.  

Comunque, i maggiori cambiamenti della famiglia in questo periodo 
riguardano le relazioni interpersonali dei suoi membri, soprattutto tra genitori 
e figli. Uno dei segni di cambiamento delle relazioni tra padri e figli fu la fine 

23  Quilici 2010: 337-342.
24  Quilici 2010: 343-355.
25� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ�������������
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del diritto di primogenitura che persisteva fin dal Medioevo e si incontrava 
addirittura in alcune società antiche. Il padre rimase la figura decisiva per 
l’eredità: poteva dividerla ugualmente tra tutti i figli o lasciare i beni in base 
alle qualità personali dei figli. In tal modo si ruppe l’equilibrio familiare che 
aveva creato la primogenitura e iniziò una gara per l’eredità tra i fratelli.26

La famiglia moderna portò inoltre cambiamenti radicali per quanto 
riguarda lo status dei figli. Quando la famiglia si trasformò in un nucleo sepa-
rato, le relazioni emotive tra genitori e figli si rafforzarono e la comparsa della 
pediatria sollecitò i genitori a prendersi cura della salute, l’alimentazione, 
l’educazione e il futuro dei bambini. Questi venivano allevati nelle case, non 
si mandavano più in conventi come nel Medioevo, oppure ad imparare un 
mestiere in altre famiglie, come durante il feudalesimo. Le madri allattavano 
i propri figli invece di ingaggiare una balia, l’igiene dei bambini era ad un 
livello più alto del passato, e le pratiche di punizione corporali non si usavano 
più nell’educazione dei bambini, cercandone di stimolare un comportamento 
appropriato e il senso di responsabilità. Cambiò generalmente pure il com-
portamento della società verso i bambini: essi ricevevano abiti speciali e non 
abiti da adulti, come in passato, si aprirono i primi negozi di giocattoli, si 
restrinse il lavoro minorile con legislazioni ufficiali e si costituirono le scuole 
pubbliche, che nel periodo seguente diventarono una delle istituzioni sociali 
più importanti. Il bambino diventò una persona speciale e si abbandonò la 
pratica di dare i nomi dei bambini morti ai neonati. Le scoperte scientifiche e 
nel campo della medicina ridussero l’alto tasso di mortalità dei bambini e in 
questo modo diminuì anche il tasso di natalità, tanto che le famiglie diventa-
rono meno numerose. Questa moderna concezione dell’infanzia fu accettata 
da tutti gli strati della società.27 

1HO�;,;�VHFROR��QHOO¶,WDOLD�SUHXQLWDULD��OD�IDPLJOLD�HUD�DQFRUD�FRQWDGLQD��
di carattere patriarcale e molto religiosa. Ma fu anche un periodo in cui si 
cercò un equilibrio tra la vecchia severità e l’apertura del periodo rivoluzio-
nario e dell’Illuminismo. In questo periodo si notò un nuovo rafforzamento 
della figura paterna: per esempio, nel Regno di Sardegna, nel 1817 si ristabilì 
il maggiorascato per la nobiltà, ossia il diritto del primogenito di ereditare il 
patrimonio del padre, ma anche una maggiore potestà del padre sui figli. Con 
la monarchia si ristabilì in un certo senso anche il concetto del “padre della 
patria” che era presente nell’antica Roma.28 

��  Quilici 2010: 337-342.
27� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ������������
28  Quilici 2010: 384-393.
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Come negli altri paesi europei, così anche in Italia il processo di industria-
lizzazione portò maggiori cambiamenti all’interno del nucleo familiare. La 
mobilità sociale e geografica per motivi di lavoro o istruzione, così come il 
processo di urbanizzazione furono le cause dominanti per i cambiamenti delle 
funzioni emotive e le relazioni interpersonali nell’ambito della famiglia. 
Con queste trasformazioni si persero alcune caratteristiche principali della 
famiglia tradizionale, tra cui l’influenza della comunità nella vita familiare 
privata, la diminuzione dell’autorità del padre, la staticità della famiglia e 
della società e la connessione con le radici familiari. I giovani, emigrando 
nelle città, avevano un’interazione ridotta con parenti e comunità ed acqui-
sirono in tal modo una maggiore autonomia e indipendenza dai genitori, ma 
anche dagli anziani e dalla comunità che aveva avuto notevole influenza nel 
passato. L’urbanizzazione cambiò le funzioni familiari, portando importanti 
trasformazioni della società nel campo delle istituzioni pubbliche. Infatti 
tutte le funzioni (assistenziale, educativa) che si svolgevano nell’ambito 
della famiglia tradizionale in questo periodo si trasferirono nelle istituzioni 
quali le scuole, le chiese, gli ospedali e le case di cura degli anziani. In tal 
modo il padre non era più il “sacerdote” della famiglia, il maestro dei figli, 
ma neanche l’autorità assoluta all’interno della famiglia, e la madre non 
svolgeva più il ruolo di infermiera della casa.29 

La famiglia moderna diventò un nucleo separato, dove le relazioni tra 
marito e moglie, genitori e figli si svilupparono in maniera opposta alla fami-
glia tradizionale. La funzione produttiva della famiglia diminuì e quella eco-
nomica si basò sul lavoro individuale, ponendo fine alla posizione sociale 
ereditaria caratteristica del passato. Lo status sociale della famiglia moderna, 
invece, dipese dalla posizione economica o politica dell’uomo, ossia del 
capofamiglia, che continuò ad essere la figura dominante nell’ambito pub-
blico e privato. All’interno della famiglia, la funzione riproduttiva, così come 
l’allevamento dei bambini furono considerate funzioni principali anche nel 
periodo successivo. I legami affettivi tra coniugi, genitori e figli, diventarono 
più stretti, ma non scomparve la divisione sessuale del lavoro. 

La famiglia moderna si basava anche su un nuovo modello di matrimonio, 
dove invece dell’interesse economico, politico o sociale diventarono impor-
tanti l’amore verso il partner, la simpatia reciproca, l’affetto e l’intimità. 
Nella società industriale la soddisfazione personale divenne più rilevante del 
rispetto delle norme e degli interessi della comunità e la libertà raggiunta 
nel mondo professionale stimolò il desiderio di raggiungere la stessa libertà 

��� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ��������������
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nella vita privata. L’amore romantico divenne il fattore base del matrimonio 
e i giovani desideravano scegliere il proprio partner autonomamente, senza 
l’influenza dei genitori, anche se il consenso formale o informale rimase in 
DOFXQH�VRFLHWj�HXURSHH�ILQR�DO�;;�VHFROR��$QFKH�LQ�TXHVW¶DPELWR�L�FDPELD-
menti, per quanto riguarda il matrimonio, vennero accettati prima dai ceti 
medi e bassi, mentre per l’aristocrazia il matrimonio continuò ad essere un 
accordo economico e soprattutto le donne non avevano il diritto di scelta del 
partner, semmai potevano rifiutare la scelta fatta da genitori o parenti.30   

La figura femminile acquisì un nuovo ruolo e si sviluppò in questo periodo 
il culto della maternità e l’esaltazione della madre, specialmente diffuso in 
Italia meridionale. La donna come casalinga era responsabile della cura dei 
bambini (allevamento e socializzazione) e della casa, ma anche del supporto 
del marito e del suo successo professionale. Il padre come figura paterna era 
sempre meno presente a casa, visto che il lavoro nel settore industriale lo 
portava lontano dai campi e dalla casa. Le donne entravano lentamente nel 
mondo del lavoro, soprattutto durante la Prima Guerra Mondiale, quando 
i maschi-soldati erano assenti. Nel periodo interbellico comunque il padre 
rimase la forza di lavoro e contributore economico principale della casa, men-
tre la presenza della donna nel mondo del lavoro divenne più accentuata solo 
dopo la Seconda Guerra Mondiale e dopo le rivoluzioni degli anni ’60 e ‘70.31 

Concludendo, anche se di struttura nucleare, la famiglia italiana rimane 
GL�FDUDWWHUH�SDWULDUFDOH�ILQR�DOOD�VHFRQGD�PHWj�GHO�;;�VHFROR��PROWR�SL��WDUGL�
delle società europee settentrionali in cui l’emancipazione delle donne e feno-
meni quali il divorzio, l’aborto e le diverse forme di famiglie si diffondono 
e vengono accettate molto prima. Una delle cause maggiori della lenta tra-
sformazione della famiglia italiana è l’autorità della Chiesa che si oppone 
alla disgregazione della famiglia tradizionale ed esalta i valori di quella 
tradizionale. 

/D�IDPLJOLD�LWDOLDQD�FRQWHPSRUDQHD
/D�PRUDOLWj�H�OH�UHOD]LRQL�IDPLOLDUL�LQ�,WDOLD�QHO�;;�VHFROR�ULPDQJRQR�QRWH-

volmente influenzati dalla Chiesa cattolica. L’idea della famiglia italiana, il 
matrimonio, il divorzio, l’aborto e altre forme di riproduzione assistita, non-
ché il rapporto tra uomini e donne sono questioni strettamente correlate con 
i valori morali della famiglia cattolica. Fino a pochi decenni fa, in Italia i 

30� �Ɇɢɰɤɨɜɢʅ���������������
31  Quilici 2010: 436-489.
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divorzi non erano legalmente approvati, l’aborto e i bambini nati fuori dal 
matrimonio venivano discriminati. Tuttavia, l’Italia non è rimasta immune ai 
cambiamenti sociali del dopoguerra, tra i quali i più influenti furono il movi-
mento del sessantotto e la diffusione delle idee femministe durante gli anni 
‘70. Infatti, questi sono gli anni in cui si verificano i cambiamenti più signi-
ficativi legati al divorzio, alle relazioni extraconiugali e all’aborto in Italia. 
Con il referendum del 1974, la maggior parte degli italiani votò per la Legge 
sul divorzio, il quale fino al 1987 poteva realizzarsi solo dopo cinque anni di 
separazione dei coniugi, mentre dopo il 1987 questo periodo fu ridotto a tre 
anni. Solo nel 1975 la legge italiana ha permesso ai bambini nati fuori dal 
matrimonio di ottenere gli stessi diritti di quelli nati in un’unione coniugale, 
incluso il diritto all’alimentazione in caso di separazione. Fino agli anni ‘70 
anche l’aborto in Italia era vietato e si dovette aspettare il referendum del 
1981 in cui i cittadini italiani votarono a favore della nuova legge che permise 
l’interruzione della gravidanza.32 Sempre negli anni ’70, e più precisamente 
nel 1975, in Italia scomparve anche la nozione di patria potestà e secondo la 
nuova legge “la potestà è esercitata di comune d’accordo da entrambi i geni-
tori...”33, cancellando in tal modo forse l’ultimo residuo del pater familias 
nella società italiana.  

Anche se la società italiana è percepita tuttora come tradizionalmente cat-
tolica, negli ultimi decenni non è rimasta immune da una serie di processi 
sociali come la globalizzazione, l’individualismo e il secolarismo che hanno 
portato a un calo del numero di credenti, a una riduzione della spiritualità, a 
una crisi familiare e a un cambiamento nel concetto di matrimonio.

Opposta alla concezione cattolica della famiglia oggi si trovano numerosi 
tipi di famiglia, tra cui:

 ± le coppie di fatto (famiglie in cui i partner non sono sposati); 
 ± le coppie omossessuali (famiglie in cui i partner sono dello stesso 
sesso);

 ± le famiglie a genitore unico o famiglie monogenitoriali (famiglie 
composte da un genitore e uno o più figli); 

 ± le famiglie ricostruite (famiglie in cui uno o entrambi i partner hanno 
avuto un matrimonio precedente e vivono insieme ai figli nati dalla 
precedente unione o dal nuovo legame); 

 ± le famiglie immigrate (famiglie che hanno lasciato il paese d’origi-
ne);

32� �Ⱥɜɢɪɨɜɢʅ���������������
33  Quilici 2010: 436-489.
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 ± famiglie adottive (famiglie con almeno un figlio adottato).
Infine, i cambi non riguardano solamente la struttura della famiglia, ma 

soprattutto le funzioni e le relazioni interpersonali all’interno del nucleo fami-
liare. I genitori non seguono più un modello di educazione autoritario, ma si 
comportano verso i propri figli in maniera democratica e liberale, dando anche 
ai bambini “il diritto di voto”, le cui decisioni si rispettano e si riconoscono. 
Figli e figlie sono diventati il centro del mondo familiare dei genitori con-
temporanei. Sono cambiati notevolmente anche i ruoli dei compagni, siano 
essi sposati o no. La donna contemporanea è economicamente indipendente 
e partecipa all’economia familiare come l’uomo. Allo stesso tempo le forme 
di contraccezione hanno permesso alla donna di avere un ruolo decisivo nella 
nascita dei figli, sia in termini di numero che di tempi. Con l’indipendenza 
economica la donna ha finalmente acquisito la sua integrità ed eguaglianza 
nella famiglia ed il ruolo di casalinga chiusa in casa oggi sembra un ricordo 
del passato, anche se purtroppo non possiamo ancora parlare di uguaglianza 
sessuale totale. 

&RQFOXVLRQH�
La retrospettiva ed analisi della famiglia italiana e parzialmente di quella 

europea in un periodo storico così lungo e tumultuoso è stato un compito 
alquanto difficile e forse un po’ immodesto. Nel periodo antico le risorse 
da analizzare sono limitate alle rappresentazioni grafiche ed artistiche e alle 
pratiche di sepoltura, che - nonostante diano informazioni molto importanti 
della vita sociale del mondo antico (posizione dei maschi e delle femmine 
nelle tombe, oggetti ritrovati nelle bare ecc.) - sono scarse per quanto riguarda 
l’analisi della vita familiare. Con l’arrivo della scrittura il mondo cambia e le 
fonti storiche aumentano: documenti economici, leggi, documenti riguardanti 
l’eredità ecc. La letteratura in questo periodo comunque è limitata alla mito-
logia e alla descrizione della vita dei ceti alti, lasciando una crepa enorme per 
quanto riguarda la vita dei ceti bassi, delle donne e dei bambini. Si devono 
DVSHWWDUH� OH� JUDQGL� ULYROX]LRQL� GHO�;9,,,� SHU� OD� GLIIXVLRQH� GHOOD� OHWWHUDWXUD�
del ceto medio borghese e l’apparizione della pediatria, giacchè durante il 
Medioevo e nei secoli a seguire le fonti letterarie ed artistiche principali 
hanno un carattere religioso.  

La famiglia, così come la società, nel corso di questo lungo periodo sto-
rico cambia notevolmente, anche se il modello di famiglia tradizionale che 
appare nella società romana e persiste con pochi cambiamenti strutturali e 
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funzionali fino alla rivoluzione industriale sembra rimanere statica ed immu-
tabile per un lungo periodo, soprattutto per quanto riguarda la figura del capo-
famiglia ossia il pater familias romano. Sembra incredibile quanto il carattere 
patriarcale della famiglia romana si sia tramandata nei secoli, specialmente 
grazie alla diffusione del Cristianesimo che, con i suoi dogmi, riesce a porre 
la figura del capofamiglia sul piedestallo ed a imporre il matrimonio come 
forma di controllo della sessualità umana. I cambiamenti, anche se apparen-
temente pochi o lenti, esistono e riguardano il complesso sistema familiare, 
dalle relazioni interpersonali tra coniugi, genitori e figli, ai cambiamenti del 
sistema ereditario, all’educazione dei bambini, dal matrimonio come accordo 
economico a quello basato sull’amore. 

Dopo la rivoluzione industriale, la struttura della famiglia europea si 
restringe e ottiene una nuova forma nucleare che sopravvive come modello 
EDVH�GHOOD�FRPXQLWj�IDPLOLDUH�LQ�(XURSD�ILQR�DO�;;�VHFROR��/H�UHOD]LRQL�LQWHU-
personali iniziano a cambiare notevolmente, soprattutto per quanto riguarda 
la relazione tra genitori e figli e il matrimonio diventa un accordo privato tra 
due individui basato esclusivamente sui loro sentimenti. In Italia, questi cam-
biamenti arrivano più tardi e bisogna sottolineare che nel corso dei secoli, è 
stata proprio la Chiesa cattolica l’istituzione che ha plasmato e definito mag-
giormente la famiglia italiana. Ancora oggi, si può constatare che l’influenza 
della Chiesa sulla famiglia nella società italiana moderna rimane forte. 
All’interno della religione cattolica un ruolo importante nella trasmissione 
dei valori religiosi appartiene proprio alla famiglia. Il battesimo, la prima 
comunione, la cresima, i matrimoni e altre importanti cerimonie e festività 
cattoliche sono eventi che le famiglie celebrano guidati dalle credenze reli-
giose e dalle tradizioni. 

L’industrializzazione e le rivoluzioni tecnologiche, così come l’intensa 
mobilità della popolazione, i processi di urbanizzazione e globalizzazione 
hanno cambiato in modo significativo la struttura della società e quindi inco-
raggiato la diversità. Il costante sviluppo delle società e i cambiamenti nei 
sistemi economici hanno portato a numerosi cambiamenti e adattamenti della 
struttura familiare. Oggi viviamo in un’epoca in cui la diversità viene cele-
brata, non emarginata. La visibilità della diversità sociale e familiare è ulte-
riormente rafforzata dallo sviluppo della tecnologia digitale che ci consente 
un accesso costante alle informazioni. Oggi non parliamo più di un unico 
modello di famiglia, ma di tipi di famiglia, quali le coppie di fatto, le coppie 
omossessuali, le famiglie a genitore unico, le famiglie ricostruite, le famiglie 
immigrate, ecc.
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I maggiori cambiamenti nell’ambito familiare nella società italiana con-
temporanea sono il calo del tasso di natalità e il minor valore del matrimonio. 
Le coppie di fatto sono sempre più numerose e accettate dalla società, tanto 
da rappresentare un’alternativa al matrimonio. Infatti esse sono aumentate da 
227.000 nel 1993 a 972.000 nel 201134, mentre è diminuito il numero di matri-
moni religiosi e civili. Proporzionalmente al calo del numero di matrimoni, 
è invece in crescita quello dei divorzi, che ormai da decenni non rappresenta 
più un tabù nella società italiana. La struttura e le funzioni della famiglia 
sembrano talmente cambiate che i sociologi contemporanei non riescono a 
trovare una definizione unica di famiglia. Alcuni autori sostengono l’idea che 
la famiglia come istituzione - nel suo significato tradizionale - nel futuro si 
estinguerà, altri invece suppongono che l’evoluzione e i cambiamenti, anche 
quelli che riguardano la famiglia, non si possono prevedere. Infine, nono-
stante i maggiori cambiamenti della struttura e della funzione della famiglia, 
RJJL��QHO�;;,�VHFROR��SXUWURSSR�QRQ�SRVVLDPR�DQFRUD�SDUODUH�GL�XJXDJOLDQ]D�
totale tra i sessi: i lavori domestici e la cura dei bambini rimangono ancora 
maggiormente a carico delle donne, che - anche se economicamente indipen-
denti - non hanno raggiunto la parità in casa. I padri sono una figura sempre 
più presente nella crescita dei bambini e partecipano alle incombenze dome-
stiche, ma indubbiamente la società italiana rimane ancora parzialmente una 
società patriarcale.

%,%/,2*5$),$
$GNLQV�/HVOH\��$WNLQV�5R\�$���������+DQGERRN�WR�/LIH�LQ�$QFLHQW�5RPH��8SGDWHG�(GLWLRQ��

1HZ�<RUN��)DFWV�RQ�)LOH��,QF��
Ⱥɜɢɪɨɜɢʅ ɂɪɟɧɚ� 2017. ȼɥɢʁɚɧɢɟɬɨ ɧɚ Ʉɚɬɨɥɢɱɤɚɬɚ ɰɪɤɜɚ ɜɪɡ ɫɟɦɟʁɫɬɜɨɬɨ ɜɨ 

ɂɬɚɥɢʁɚ��ɜɨ�©Ƚɨɞɢɲɟɧ Ɂɛɨɪɧɢɤ ɧɚ Ɏɢɥɨɡɨɮɫɤɢ Ɏɚɤɭɥɬɟɬª��ɤɧ������ɋɤɨɩʁɟ��ɫɬɪ. 
��������

%DUGLV�3DQRV�'���������0DLQ�)HDWXUHV�RI�WKH�$QFLHQW�5RPDQ�)DPLO\��LQ�©Social Scienceª�9RO��
����1R�����3L�*DPPD�0X��,QWHUQDWLRQDO�+RQRU�6RFLHW\�LQ�6RFLDO�6FLHQFHV��SS�����������
'LVSRQLELOH�D��KWWSV���ZZZ�MVWRU�RUJ�VWDEOH�����������������������

%RDWZULJKW�0DU\�7���HW�DO��������7KH�5RPDQV��)URP�9LOODJH�WR�(PSLUH��$�+LVWRU\�RI�5RPH�
IURP�(DUOLHVW�7LPHV�WR�WKH�(QG�RI�WKH�:HVWHUQ�(PSLUH´��2[IRUG�8QLYHUVLW\�3UHVV���QG�
edition.

%URZQLQJ��'RQ�6��*UHHQ��0��&KULVWLDQ�DQG�:LWWH�-RKQ�-U���HGV����������6H[��0DUULDJH��DQG�
)DPLO\�LQ�:RUOG�5HOLJLRQV��1HZ�<RUN��&ROXPELD�8QLYHUVLW\�3UHVV�

*RRG\�-DFN��������7KH�2ULHQWDO��WKH�$QFLHQW�DQG�WKH�3ULPLWLYH�6\VWHPV�RI�0DUULDJH�DQG�WKH�
)DPLO\�LQ�WKH�3UH�,QGXVWULDO�6RFLHWLHV�LQ�(XURDVLD��&DPEULGJH�8QLYHUVLW\�3UHVV��

34  Vignoli-Salvini 2014: 1080.
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0LWFKHOO�/LQGD�(���������)DPLO\�/LIH�LQ�WKH�0LGGOH�$JHV��:HVWSRUW��&RQQHFWLFXW���/RQGRQ��
*UHHQZRRG�3UHVV�

Ɇɢɰɤɨɜɢʅ�Ⱦɟʁɚɧ��������ɋɟɦɟʁɫɬɜɨɬɨ�ɜɨ�ȿɜɪɨɩɚ�;9,�;;,�ɜɟɤ��ɋɤɨɩʁɟ��Ʉɭɥɬɭɪɧɚ�ɭɫɬɚ�
ɧɨɜɚ�Ȼɥɟɫɨɤ�

4XLOLFL�0DXUL]LR��������6WRULD�GHOOD�SDWHUQLWj��'DO�SDWHU� IDPLOLDV�DO�PDPPR��5RPD��)D]L�
editore. 

6DOOHU�5LFKDUG�3���������3DWULDUFK\��3URSHUW\�DQG�'HDWK�LQ�WKH�5RPDQ�)DPLO\��&DPEULGJH�
8QLYHUVLW\�3UHVV�

6DOOHU�5LFKDUG�3���3DWHUIDPLOLDV��PDWHUIDPLOLDV��DQG�WKH�JHQGHUHG�VHPDQWLFV�RI� WKH�5RPDQ�
KRXVHKROG�� LQ� ©&ODVVLFDO� 3KLORORJ\ª�� 9RO�� ���� 1R�� �� �$SU��� ������� SS�� ���������
'LVSRQLELOH� D�� KWWSV���ZZZ�MVWRU�RUJ�DFWLRQ�GR%DVLF6HDUFK"4XHU\ 6DOOHU�5LFKDU�
G�3���&�3DWHUIDPLOLDV��&�PDWHUIDPLOLDV��&�DQG�WKH�JHQGHUHG�VHPDQWLF�
V�RI�WKH�5RPDQ�KRXVHKROG��������������

6KHOWRQ��-R�$QQ���������$V�WKH�5RPDQV�'LG��$�6RXUFHERRN�LQ�5RPDQ�6RFLDO�+LVWRU\��1HZ�
<RUN��2[IRUG�8QLYHUVLW\�3UHVV�

9LJQROL� 'DQLHOH�� 6DOYLQL� 6LOYDQD�� ������5HOLJLRQ� DQG�8QLRQ� IRUPDWLRQ� LQ� ,WDO\�� &DWKROLF�
3UHFHSWV��6SɟFLDO�3UHVVXUH��DQG�7UDGLWLRQ�� LQ�©'HPRJUDSKLF�5HVHDUFKª��9ROXPH�����
$UWLFOH����������������'LVSRQLELOH�D��KWWSV���ZZZ�GHPRJUDSKLF�UHVHDUFK�RUJ�YROXPHV�
YRO������������SGI��������������
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*LXVHSSH�%DUEDUR
Laboratoire d ғÉtudes Romanes (LER) - Université de Paris 8 

6XO�WHDWUR�GHOOH�PDULRQHWWH��XQD�VILGD�SHU�XQD�GLGDWWLFD�GHOOD�
OLQJXD�H�GHOOD�FXOWXUD�LWDOLDQH

È diffusa una valutazione del teatro delle marionette e dei burattini che lo 
riduce ad una manifestazione d’arte minore, volta ad un pubblico di piazza, 
in gran parte composto da bambini, legato ad una fruizione in chiave essen-
zialmente comica. Cercheremo nelle pagine seguenti di ridimensionare le 
suddette valutazioni, cogliendo l’alto valore artistico rappresentato da secoli 
dal teatro delle marionette italiano. Indubbiamente è stato uno dei maggiori 
rappresentanti dell’italianità nel mondo e di sicuro la sua storia si presta a 
fornire materiale di grande interesse per la diffusione della cultura italiana. 
Inizieremo con cercare delle risposte a domande che capita spesso di ascol-
tare: chi sono le marionette, come nascono, come le vive chi le maneggia, 
qual è la partecipazione di chi le osserva da spettatore?  

���0DULRQHWWH��FKH�SDVVLRQH��
Nell’opera più celebre di Rosso di San Secondo, Marionette, che pas-

sione!, i personaggi, sopraffatti dai sentimenti, si disumanizzano e, con l’au-
tomatismo e la meccanicità dei loro comportamenti, diventano succubi e 
marionette.1

La passione che muove la nostra ricerca ha un segno diverso da quella 
che permea l’opera del drammaturgo siciliano. È una tensione viva, libera 
dalle note dell’umorismo tragico, volta ad osservare la scena teatrale, che 
cosa ci sia dietro le quinte, chi siano gli attori che vi si agitano e chi li diriga, 
cosa venga riportato sui testi che ne raccontano la storia. La passione è il 
sentimento che ci muove lungo il percorso che ci porta a scrutare e scoprire 
la marionetta che alza la testa, apre la bocca, muove gli occhi, le mani, le 
gambe fino a ‘umanizzarsi’, grazie all’intreccio intessuto tra il creatore, l’og-
getto della sua creazione, il suo animatore e la relazione che si instaura con 
il pubblico.  

1  Cfr. Rosso di San Secondo 1972.
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La prima domanda che ci poniamo è da dove la marionetta provenga. Ha 
come antenata la bambola-giocattolo, a cui il fanciullo dà voce e ‘vita’, o 
proviene dalla statua-idolo, presente nei palazzi e templi pagani e successi-
vamente ritrovata nelle sacre rappresentazioni, nelle processioni, nelle ceri-
monie religiose? Non si può ancora dire che l’argomento sia giunto a conclu-
sioni univoche. Proveremo a selezionare qualche filo dell’intricata matassa, 
sapendo già che non sarà una trattazione esaustiva.

Non fa dunque meraviglia, se facciamo risalire la marionetta archeolo-
gica al giuoco, antico come l’uomo, e consideriamo la sua dipendenza 
dalla scultura a tutto tondo, anch’essa antichissima e di valore poliva-
lente presso i primitivi e le civiltà antiche in genere, che molti archeo-
logi abbiamo asserito con tanta convinzione che Indiani, Egizi, e perfino i 
Babilonesi hanno conosciuto questo trastullo.2

Sono parole di Dora Eusebietti, intenta nella ricerca di associare la mario-
netta alla bambola piuttosto che alla statua mobile, in quanto quest’ultima, 
accostandosi all’automa, si lega all’artigianato e alla meccanica, mentre la 
marionetta, mossa dalla mano dell’uomo, è diretta espressione della grande 
arte plastica. Riportiamo di seguito le affascinanti riflessioni con cui l’au-
trice coglie nel rapporto giocattolo bambino/a  il primo nucleo della relazione 
marionetta/marionettista.

Nel giocattolo, il fanciullo si sostituisce al burattinaio per mettere in 
azione il proprio fantoccio, la bambola, l’animale di legno o di pezza o 
di plastica. La statua-idolo dei pagani nota agli antichi era mossa invece 
da meccanismi più o meno complicati, e la sua illusoria vita, il suo movi-
mento non dipendevano né dall’estro né dall’improvvisazione come quelli 
del giocattolo e della marionetta semplice d’ogni tempo […]Ancora oggi 
ogni bambina che culla tra le braccia la bambola fingendo di vezzeggiare 
una creatura viva e dialoga con essa, modulando istintivamente la voce 
mentre la fa parlare, crea per così dire una commedia minima in cui anti-
cipa le regole di una vera e propria recita a soggetto.3

A sostegno della sua tesi, l’autrice evidenzia come la componente relativa 
al gioco che appartiene all’antenata della marionette abbia inciso in ambito 
linguistico. In Francia, i burattinai joueurs si rapportano al verbo jouer, gio-
care, e all’azione di recitare sul palcoscenico. In latino il burattinaio si chia-
mava pupus ed anche pupulus, la bambola pupa, da cui derivano il francese 
poupée, bambola, termine che designa anche il burattinaio e la marionetta, e 

2  Cfr. Eusebietti 1966: 16.
3  Ivi, p. 14-15
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l’inglese puppet, marionetta, ed il verbo to play, che significa tanto giocare 
quanto recitare o suonare, come il francese jouer. Anche in russo kukla indica 
sia la bambola, sia la marionetta.4

���0RYLPHQWR�HG�HOHJDQ]D
Il legame bambola-marionetta esposto dalla Eusebietti ci riporta sui nostri 

passi presso il parco delle Cascine di Firenze, negli spazi dove era allestito 
il XX Festival Giapponese. Lì ci siamo imbattuti nella mostra fotografica sui 
lavori di Hisen Koike, presidente della Ningyou Bijustsu, la Fondazione giap-
ponese dell’Arte della Bambola5. Ne siamo rimasti colpiti per il modo con 
cui le sue creazioni trasmettevano il movimento e l’eleganza.

«Queste bambole stanno rivivendo l’iki (eleganza) del periodo Edo - 
scrive l’artista giapponese - oltrepassando il tempo e lo spazio […] Sogno 
sempre di poter vivere questa vita effimera riempiendola con iki».

Canto degli insetti

Inizio di autunno,
il canto degli insetti, anche loro pare sospirino 
guardandola.
Appena uscita dai bagni emana sensualità.
La luna brilla e fa risplendere il petto svestito e 
ancora bagnato.

Hisen Koike

La scelta di un tema così specifico: rivivere l’iki, rivivere l’eleganza non 
ci ha stupiti. Aver vissuto a Kyoto per circa un anno è stato sufficiente a farci 
capire come l’eleganza permei l’intera società giapponese, dalle manifesta-
zioni artistiche più raffinate alle più semplici azioni quotidiane.

Tralasciamo gli aspetti storici e socio-cultuali che le parole di Hisen Koike 
sottintendano - «l’eleganza nel periodo Edo» - per evidenziare un aspetto 

4  Ibidem, p. 15
5   XX Festival Giapponese 2018.
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che mette in relazione la bambola e l’artista. L’oggetto inanimato diventa il 
depositario privilegiato di ciò cui l’artista aspira: «vivere la sua vita effimera 
con eleganza!». Vedere nell’oggetto creato una proiezione verso cui tendere 
munisce l’artista di una tensione volta al superamento delle proprie difficoltà, 
dei limiti fisici, culturali, sociali che frenano il raggiungimento delle sue aspi-
razioni. La bambola si carica di un alto significato e compie il passo che 
supera il confine marcato tra ideatore e oggetto inanimato. Questi diventa 
espressione di quello, di ciò che di più intimo pulsa nel suo cuore. Ciò che di 
vero e vitale il creatore non è riuscito ad esprimere, inizia a vivere nella figura 
dell’oggetto creato. La sua creazione si ‘umanizza’.

Le deduzioni a cui siamo pervenuti, dopo aver letto quanto scritto da 
Hinsen Koike, potrebbero risultare non abbastanza convincenti. Ritorniamo 
ancora una volta sul suo pensiero, laddove scrive: «Anche se non hanno voce 
e non si muovono, queste bambole rinascono, attraverso gli antichi tessuti e 
oltrepassando le ere, in questa nuova forma di vita. Come se avessero accet-
tato il proprio ruolo, riescono a trasmettere emozioni e a raccontare storie più 
di quanto un essere umano riesca a fare».

L’elemento ‘vitale’ presente nelle sue bambole, che su abbiamo visto 
come proiezione di ciò che è racchiuso nel cuore dell’artista, ora si esprime 
senza indugio, contrariamente alla staticità solitamente

attribuita agli oggetti inanimati. «Si riesce quasi a percepire il loro respiro 
e la loro vitalità nell’interpretare con grande forza la loro nuova vita. Ecco 
a voi le persone che hanno vissuto […] le varie storie della vita quotidiana 
e le storie d’amore tra uomini e donne». 6

Ventaglio autunnale

LQQDPRUDWD�GL�XQ�XRPR�FKH�DVVRPLJOLD�D��(EL]R��
�O¶DWWRUH�LOOXVWUDWR�VXO�YHQWDJOLR��
RVWLQDWD�FHUFD�GL�DYYLFLQDUOR�PD�VD�GL�QRQ�HVVHUH�
ricambiata.
/D�GRQQD�FRQ�LO�YHQWDJOLR�GL�DXWXQQR�FKH�QRQ�VHUYH�
SL��
GRYUj�ODVFLDUH�LO�YHQWDJOLR�FRPH�IRUVH�LO�VXR�DPRUH�

+LVHQ�.RLNH�

�  XX Festival Giapponese, cit.
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���'LQDPLVPR�H�YLWDOLWj
La scultura, tra le arti figurative, è quella che più di ogni altra mostra il 

molteplice in una sola opera. Attraverso la rotazione della figura su se stessa, 
la scultura consente il moltiplicarsi delle «vedute», laddove la pittura ha biso-
gno di produrre infinite figure per dare il senso della varietà del mondo, del 
tempo e del movimento.

La donna con il «ventaglio autunnale» - su mostrata - evidenzia un movi-
mento che contribuisce a darle dinamismo e vitalità, e le parole che l’accom-
pagnano significano ciò che la bambola nel suo complesso rappresenta: una 
raffigurazione della narrazione della vita quotidiana nel periodo Edo.

Andiamo più a fondo sull’argomento, spostandoci in Italia, alla galleria 
Borghese, e ascoltiamo le parole del suo direttore, Anna Coliva, in merito alle 
rappresentazioni scultoree di Gian Lorenzo Bernini, da lei definite delle «vere 
e proprie messe in scena, delle grandi rappresentazioni narrative nel marmo 
che mai la scultura abbia immaginato», come nell’Apollo e Dafne.

Un’opera come l’Apollo e Dafne - scrive Anna Coliva, riconosciuta per 
essere uno dei maggiori esperti a livello mondiale della Galleria Borghese 
- ha un tempo di lettura che è quello teatrale. Bernini, insieme a Scipione 
Borghese, decide di metterla non al centro, ma addossata ad una parete. 
[…] Lo spettatore, il visitatore, il cardinale entravano ed avevano il lato 
sinistro della statua […] quindi vedeva una corsa, un inseguimento, poi 
avanzava e vedeva la fine di questa corsa, cioè Apollo che raggiunge 
Dafne, dopo di che vedeva la fine di tutto da un lato destro, dove non 
si vedevano né Apollo né Dafne, ma si vedeva l’alloro, che era quello 
che rimaneva simbolicamente da tutta questa storia [Dafne si trasforma 
in alloro, simbolo dei poeti e degli eroi, caro ad Apollo]. È una rappre-
sentazione temporale di una storia, di una vicenda, una rappresentazione 
teatrale tanto è vero che Bernini per la prima volta mette in scena anche 
la scenografia in cui si svolge, si porta con sé il suo spazio e il suo luogo 
e, se guardiamo bene, non è tanto una ninfa che scappa ed Apollo che 
la vuole seguire, ma è una soprano che sta cantando la sua aria. Non ci 
dobbiamo dimenticare che nella Villa Borghese in questi stessi anni ven-
gono messe in scena le opere di Monteverdi, il primo nucleo della musica 
con le parole, il melo-dramma, il primo nucleo dell’opera lirica. Quindi, 
tutto questo nasce contemporaneamente in questo luogo straordinario, e 
Bernini è l’interprete primo e più forte del concetto della messa in scena 
delle opere d’arte. E, questa messa in scena è viva!» 7

7  Dalla casa al museo. Dal museo alla casa. Le grandi collezioni. Convegno internazionale 
- 6 marzo 2018 
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APOLLO E DAFNE nella quarta 
GLPHQVLRQH�

/R�VSHWWDWRUH�HQWUDYD�HG�DYHYD�LO�ODWR�
VLQLVWUR� GHOOD� VWDWXD�� TXLQGL� YHGHYD�
XQD� FRUVD�� XQ� LQVHJXLPHQWR�� SRL�
DYDQ]DYD� H� YHGHYD� OD� ILQH� GL� TXHVWD�
FRUVD�� GRSR� GL� FKH� YHGHYD� OD� ILQH� GL�
WXWWR�GD�XQ�ODWR�GHVWUR�����

�$QQD�&ROLYD����������

Confessiamo di aver nutrito qualche dubbio se davvero l’espressione della 
Dafne appartenga al volto di una cantante o se sia un mero moto di sgomento, 
appena la ninfa si accorge di essere ghermita. Tralasciamo di approfondire, 
perché ci preme di più osservare che, nell’espressione del volto e nella tra-
sformazione in alloro, Dafne porta a compimento una «rappresentazione tea-
trale» avviatasi con l’inseguimento di Apollo. «E questa messa in scena è 
viva!». 

… è una soprano che sta 
cantando la sua aria.

Anna Coliva

 Cfr�� https://www.youtube.com/watch� Y HB7)$/�X;<Z	OLVW 3/<KUBO=%\GH]<12J(�L/8LL:,-
-]ORN$�5	LQGH[ �
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���/D�FUHD]LRQH�GL�XQ¶RSHUD�G¶DUWH��OD�FUHD]LRQH�GHOOD�PDULRQHWWD
Con le ultima parole di Anna Coliva tocchiamo uno dei nodi più com-

plessi e affascinanti della creazione artistica, se cioè essa possa racchiudere 
in una forma fissa la vita, che è movimento nel tempo e nello spazio. Nella 
creazione del Bernini, la staticità della forma diventa movimento, l’inanimato 
prende vita, come abbiamo visto nelle bambole di Hisen Koike, nelle quali la 
materia racchiude le passioni dell’artista. 

Siamo abbastanza convinti che capire cosa sia la marionetta significhi 
porsi di fronte a problematiche similari. Nell’analisi fin qui svolta, siamo par-
titi dalla bambola, abbiamo osservato il suo movimento e che cosa esso possa 
significare, e siamo giunti a comprendere che la messa in scena di un’opera 
d’arte può diventare ‘viva’. 

La nostra ricerca tenderà nelle prossime pagine ad interessarsi all’atto 
della creazione di un’opera scultorea, per cogliere la presenza dell’artista cre-
atore e scoprire le analogie con la nascita della marionetta.

Osserviamo la scelta di Michelangelo di privilegiare la scultura rispetto 
alla pittura, perché mostra il molteplice in una sola opera. Lo afferma Paola 
Mastrocola, attenta curatrice delle Rime dell’artista, e prende ad esempio 
il Mosé, che «racchiude in se stesso uno spettro di significati possibili a 
seconda del punto di vista dell’osservatore; la volta della Sistina e il Giudizio 
ripetono la figura umana in infinite varianti per ottenere lo stesso effetto di 
molteplicità».8

In Michelangelo, nel momento della creazione, osserva Douglas 
Hofstadter, tra i massimi studiosi contemporanei del processo creativo, pre-
vale nettamente l’«immaginazione», cioè «l’abilità di guardare una cosa e in 
essa vederne molte altre ». Il fulcro del processo creativo - osserva Hofstadter 
- sta nell’effettuare infinite variazioni su un tema. Il processo artistico è inteso 
come «vulcanicità», per cui è impossibile contenere l’idea, i progetti, portan-
dolo ad una esecuzione.9

8  Cfr.  Mastrocola 1992: 19.
9  Cfr. Mastrocola 1992: 16-7. Hofstadter distingue tre diverse capacità che presiedono la 

creazione: l’immaginazione, su definita; «l’autocensura», che limita o accantona le idee; 
la «grazia», che fornisce eleganza, e cinque fasi che ne formano il processo. Delle tre 
capacità «una o due possono essere presenti in una singola persona». Cfr. Hofstadter 1987: 
39-41. Hofstadter definisce un ambigramma «un gioco di parole visivo di tipo speciale: un 
disegno calligrafico che possiede due (o più) interpretazioni chiare come parole scritte. Si 
può saltare a volontà dall’una all’altra delle letture rivali», ivi, p. 17.



Sul teatro delle marionette: una sfida per una didattica della lingua e della cultura italiane

522

0RVp���SDUWLFRODUH�

©IDU�HPHUJHUH�OD�ILJXUD�
GDOOD�SLHWUD
FRPH� VH� OD� VL� YHGHVVH�
DIILRUDUH�
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TXDª�                                                     
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Michelangelo, attento ai giochi dell’immaginazione, segue e favori-
sce le molteplici immagini mentali, all’insegna di una pluralità basata sul 
movimento, su un’evoluzione delle forme nel tempo. A proposito, torniamo 
nuovamente sulle riflessioni di Paola Mastrocola: «L’immaginazione per 
Michelangelo non può dirsi esattamente creazione o invenzione nel senso 
attuale del termine: è piuttosto scoperta, “rivelazione”, il risultato di un’os-
servazione […] Semplicemente per inclinazione artistica - giacché l’arte è 
percezione - Michelangelo “vede” le immagini, i “concetti” che la materia 
nasconde. La montagna di Carrara ha in sé quel colosso che egli decide di 
scolpire, ogni blocco di marmo contiene un “concetto”».10

È famoso il viaggio di Michelangelo verso le cave di Carrara, per sce-
gliere i blocchi di marmo da cui trarre il sepolcro voluto da Papa Giulio II. 
Su di esso, il famoso storico dell’arte E. H. Gombrich, annota che «Il giovane 
artista fu soverchiato dalla visione di tutti quei blocchi marmorei che sem-
bravano aspettare lo scalpello che li trasformasse in statue mai vedute prima. 
Rimase più di sei  mesi alle cave, comprando, scegliendo, escludendo, con la 
fantasia traboccante di immagini. Voleva liberare dal marmo le figure che vi 
giacevano dentro assopite».11

1RQ�KD�O¶RWWLPR�DUWLVWD�DOFXQ�FRQFHWWR
F¶XQ�PDUPR�VROR�LQ�Vp�QRQ�FLUFRQVFULYD
FRO�VXR�VXSHUFKLR��H�VROR�D�TXHOOR�DUULYD
OD�PDQ�FKH�XEELGLVFH�DOO¶LQWHOOHWWR�12

10  Cfr. Mastrocola 1992: 16-7
11  Cfr., Gombrich 1966: 295.
12  Cfr Mastrocola 1992: 196-98. Il sonetto è una fama di antica memoria, perché fu il Vasari, 

nelle Vite a affermare che «messer Benedetto Varchi nell’Accademia fiorentina fece una 
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La quartina su riportata appartiene ad uno dei sonetti tra più famosi tra 
quelli ispirati a Vittoria Colonna, ed è conosciuta soprattutto per rappresen-
tare la teorizzazione michelangiolesca sull’arte, sulla scultura in particolare. 
Dai versi si evince che non si tratta di creare, ma di vedere, di scolpire, cioè 
di «levare» il soverchio di marmo dal blocco e liberare così la «figura». La 
materia così com’è, al suo stato di natura, può già contenere in sé una forma 
artistica, e questo sembra appartenere unicamente alla scultura. La creazione 
dell’opera artistica si deve sempre a un che di esterno rispetto a chi la com-
pie, ovvero alla materia che già contiene la forma. «L’idea che la materia 
«imprigioni» la forma e che quindi lo scultore implicitamente sia colui che la 
libera, è del tutto michelangiolesca, dal momento che trova la sua massima 
espressione non tanto in passi teorici quanto nelle sue stesse opere scultoree: 
si pensi ai Prigioni e in generale all’arte del “non finito”».13

APOLLO E DAFNE nella quarta 
dimensione

Lo spettatore entrava ed aveva il lato sini-
stro della statua, quindi vedeva una corsa, 
un inseguimento, poi avanzava e vedeva la 
fine di questa corsa, dopo di che vedeva la 
fine di tutto da un lato destro.                                  

(Anna Coliva)

lezione colorata sopra quel sonetto», favorendo la reputazione di Michelangelo poeta-
filosofo (cfr. Brizio 1948: 480). Interessante notare che la Lezzione di Benedetto Varchi 
fatta pubblicamente nella la seconda domenica di Quaresima, nell’anno 1546 ha   come 
primo «soggetto» «l’amore», di cui i restanti 10 versi del sonetto in questione si occupano 
con un pathos rilevante. Ma, ripetiamo, del sonetto è sovente riportata solo la quartina 
iniziale, per la teorizzazione sull’arte in essa contenuta. Cfr. Varchi 1549: 13-29.

13  In Mastrocola 1992: 197.
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���,O�EXUDWWLQR�SL��IDPRVR�GHO�PRQGR
«La pietra lavora con te. Ti rivela se stessa. Ma devi colpirla per il verso 

giusto. […] Ogni pietra ha il suo carattere. Bisogna soltanto capirla e trattarla 
con riguardo, altrimenti si scheggia malamente. Non lasciare che si distrugga. 
La pietra si arrende all’abilità e all’amore». Sono parole che Stone, scrittore 
statunitense specializzato nelle biografie romanzate di personalità storiche, 
fa dire a Topolino, colui che, nel racconto del romanziere, aveva insegnato a 
Michelangelo «a lavorare la pietra con un sentimento affettuoso, a non trat-
tarla mai con rabbia o con antipatia ».14

La parole di Topolino ci suscitano un’emozione sincera, rivelando i segreti 
che accompagnano l’intreccio tra l’oggetto artistico e il suo creatore ed oltre-
passano i confini stabiliti dall’uso di una tecnica determinata. È un modo di 
procedere che appartiene a tutti gli artisti quando provano a liberare una forma 
d’arte dalla materia, lavorandola con «abilità» ed «amore». A noi pare sia un 
modo di procedere non dissimile da quello esercitato da Mastr’Antonio, che 
tutti chiamavano maestro Ciliegia, nell’atto di forgiare un pezzo di legno. 
Maestro Ciliegia fa esperienza diretta di cosa voglia dire «dare vita» ad un 
pezzo di legno, o meglio, «dargli voce»! 

(� ULSUHVD� O¶DVFLD� LQ�PDQR�� WLUz� JL�� XQ� VROHQQLVVLPR� FROSR� VXO� SH]]R� GL�
legno.
²�2KL�� WX�P¶KDL� IDWWR�PDOH��²�JULGz� UDPPDULFDQGRVL� OD� VROLWD�YRFLQD��
>³OD�YRFLQD�VRWWLOH�VRWWLOH´�VL�HUD�JLj�UDFFRPDQGDWD�GL�³QRQ�SLFFKLDUOD�WDQWR�
IRUWH´@�
4XHVWD�YROWD�PDHVWUR�&LOLHJLD�UHVWz�GL�VWXFFR��FRJOL�RFFKL�IXRUL�GHO�FDSR�
SHU�OD�SDXUD��FROOD�ERFFD�VSDODQFDWD�H�FROOD�OLQJXD�JL��FLRQGRORQL�ILQR�DO�
PHQWR��FRPH�XQ�PDVFKHURQH�GD�IRQWDQD�
$SSHQD�ULHEEH�O¶XVR�GHOOD�SDUROD��FRPLQFLz�D�GLUH�WUHPDQGR�H�EDOEHWWDQGR�
GDOOR�VSDYHQWR�
²�0D�GL�GRYH�VDUj�XVFLWD�TXHVWD�YRFLQD�FKH�KD�GHWWR�RKL"����(SSXUH�TXL�
QRQ� F¶q� DQLPD� YLYD��&KH� VLD� SHU� FDVR� TXHVWR� SH]]R� GL� OHJQR� FKH� DEELD�
LPSDUDWR�D�SLDQJHUH�H�D�ODPHQWDUVL�FRPH�XQ�EDPELQR"15

Conosciamo bene cosa successe dopo a maestro Ciliegia. Non gli parve 
vero dopo poco tempo di liberarsi di quel pezzo di legno, dandolo a Geppetto, 
che tutti chiamavano Polendina, per via della sua parrucca gialla che assomi-
gliava alla polendina di granturco. 

14 In Stone 1961: 51. Sulla figura di Topolino e sulla difficoltà a ricostruire la sua vera 
identità cfr. Bussagli: 1994.

15  Cfr. Collodi 1983: cap. I.
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Ho pensato di fabbricarmi un bel burattino di legno: - disse Geppetto a 
maestro Ciliegia - ma un burattino meraviglioso, che sappia ballare, tirare 
di scherma e fare i salti mortali. Con questo burattino voglio girare il 
mondo, per buscarmi un tozzo di pane e un bicchier di vino: che ve ne 
pare? 
- Bravo Polendina! - gridò la solita vocina, che non si capiva da dove 
uscisse.16

Pinocchio era già dentro il pezzo di legno non ancora forgiato, e «non era un 
legno di lusso, ma un semplice pezzo da catasta». Eppure vive già dentro di esso, 
conosce i personaggi che gli stanno attorno, chiama Geppetto: Polendina! Tornato 
a casa, Geppetto inizia l’arte del «levare» e, nasce Pinocchio! Com’era toccato a 
Michelangelo concepire come celate nel blocco di marmo le figure cui darà vita, così 
Geppetto libera dal legno la figura che vi giaceva dentro. Come i “blocchi marmo-
rei” aspettavano lo scalpello di Michelangelo, così quel semplice legno da catasta 
aspettava l’ascia di maestro Ciliegia e gli arnesi di Geppetto.

Con questo burattino voglio girare il mondo per 
buscarmi 
un tozzo di pane e un bicchier d vino: che ve ne 
pare?

Pinocchio, cap. II

���Ê�SRVVLELOH�OD�OLEHUWj�GHOO¶RSHUD�G¶DUWH"�
Una volta liberato dalla corteccia che lo copriva, sappiamo a quali monel-

lerie si concesse immediatamente la marionetta più famosa al mondo. Tra le 
più brutte, la vendita dell’abbecedario per quattro soldi, per i quali il babbo 
aveva venduto la sua vecchia casacca di fustagno, usati per entrare al Gran 
Teatro dei Burattini ed assistere alla «commedia». Immediatamente dopo, 
«quando Pinocchio entrò nel teatrino della marionette, accadde un fatto 
che destò mezza rivoluzione». Arlecchino, che bisticciava sulla scena con 
Pulcinella, vedendo Pinocchio in fondo alla platea, smise subito di recitare e 
«urlò in tono drammatico: Numi del firmamento! sogno o son desto? Eppure 

��  Ivi, cap. II.
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quello laggiù è Pinocchio!”». Urlano in coro tutti i burattini, uscendo a salti 
fuori dalle quinte: «È Pinocchio! È il nostro fratello Pinocchio!». Il grido 
finale è quello di Arlecchino: «Vieni quassù da me, vieni a gettarti fra le brac-
cia dei tuoi fratelli di legno!».

A quell’invito affettuoso, Pinocchio rispose spiccando un salto che gli 
permise di arrivare ai «posti distinti», cui ne seguì un altro e, montando «sulla 
testa del direttore di orchestra», schizzò diretto sul palcoscenico. Qui rice-
vette abbracciamenti, strizzoni di collo, pizzicotti dell’amicizia e le zuccate 
«dagli attori e dalle attrici di quella compagnia drammatico-vegetale».17

La pagina di Pinocchio che abbiamo appena finito di parafrasare è pre-
gna di significati. L’aver denominato «teatrino delle marionette» quello che 
prima era stato chiamato «Gran Teatro dei Burattini» denota come non fosse 
considerata, ai tempi di Collodi, la differenza tra burattini e marionette, anche 
se di quest’ultime si tratta, e non di burattini.18 La commistione tra teatro di 
figura e Commedia dell’Arte è così intrecciata, che le marionette vestono 
i panni, i caratteri, le abitudini delle maschere tradizionali («sulla scena si 
vedevano Arlecchino e Pulcinella, che bisticciavano fra di loro»). Sono attori 
di legno appartenenti ad una «compagnia drammatico-vegetale» che reci-
tano una «commedia», vestono ruoli ben delineati e sviluppano una diegesi 
presentando una finzione narrativa e la relativa messinscena visiva (quando 
Pinocchio entra nel teatro, Arlecchino e Pulcinella stanno recitando sulla 
scena) 19. È presente financo un’orchestra, visto che Pinocchio usa la testa del 
direttore per schizzare sul palcoscenico. Il pubblico paga secondo la tipologia 
dei posti occupati («Pinocchio spicca un salto, e di fondo alla platea va nei 
posti distinti»).

Non avremmo mai creduto che un personaggio come il burattinaio 
Mangiafuoco, con «una barbaccia nera come uno scarabocchio d’inchiostro 
e una grossa frusta, fatta di serpenti e di code di volpe attorcigliate insieme» 

17  /H�FLWD]LRQL�VRQR�WUDWWH�GDO�FDS��;�GL�Pinocchio…, op. cit.
18  Ci sono sembrate aderenti al testo, le scene del film Pinocchio, diretto da Garrone 2019, 

con la partecipazione di Roberto Benigni nei panni di Pinocchio. In esso le marionette 
godono di autonomia fisica ed emotiva, con un capovolgimento di fronte: qui sono gli 
attori in carne ed ossa che diventano attori di legno!

��  Senza questi elementi non si può parlare di teatro. Ritorna utile a propositi osservare 
l’attenzione che Bil Baird rivolge ad uno degli elementi che costituiscono il teatro delle 
marionette: la presenza del pubblico. «Perché è lui che determina l’azione, la forma e le 
dimensioni dei burattini […] Nello scegliere le caratteristiche del nuovo personaggio, il 
burattinaio deve chiedersi: quanto pubblico ci sarà? Una persona? Due? Duecento? Mille? 
E che genere di pubblico sarà? Sofisticato? Nuovo a questo genere di spettacolo? Di 
un’altra nazionalità?». Cfr. Baird 1966: 212.
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avesse messo su un sì Gran Teatro, una struttura così complessa, comprensiva 
di tutti gli elementi necessari a dar vita ad una rappresentazione teatrale.20

Ma quello che di originale e sorprendente appare nel teatrino di 
Mangiafuoco è l’autonomia delle marionette, in quanto partecipano ad azioni 
indipendenti dalla volontà del loro manipolatore, che qui non appare. Si 
conoscono già da lungo tempo e la gioia che manifestano è un’emozione che 
appartiene solo a loro. Insomma sono ‘presenze vive’ che hanno l’occasione 
di muoversi in completa autonomia. 

Potremo mai noi, uomini in carne ed ossa, vedere con i nostri occhi le 
figure create da mano umana muoversi, emozionarsi, vivere di motu proprio 
o, per accedere a questa visione, dobbiamo sempre affidarci alle fiabe e ai 
racconti? E chi mai ha suggerito a Hans Christian Andersen che i compagni 
de il soldatino di piombo si dessero alla pazza gioia, quando …

Venuta la sera, il silenzio invase la casa.
Tutti i suoi abitanti dormivano tranquillamente... ad eccezione dei 
giocattoli.
Nella penombra, incominciò una folle scorribanda: i palloni giocarono ai 
quattro cantoni, gli animali di peluche fecero alcune piroette e i soldatini 
di piombo sfilarono al suono del tamburo di un clown variopinto.
In mezzo a tutta questa agitazione, rimanevano tranquille solo la ballerina 
di carta, che rimaneva nella sua posa acrobatica, e il soldatino di piombo 
che, nascosto dal cofanetto, continuava a fissarla.
Malgrado la sua aria marziale e la sua prestanza, era timido e ritardava 
di minuto in minuto il momento dell’approccio. Questi momenti di esita-
zione gli furono fatali!21

Ci siamo chiesti se la scoperta dei giocattoli in movimento nelle ore più 
profonde della notte sia solo il frutto della mente creatrice di uno scrittore 
di favole, che può vivere esclusivamente al di fuori del mondo materiale. 
Chiediamo aiuto a un figlio e maestro d’arte, confidando che ci possa rive-
lare qualche segreto di come il mondo delle figure viva, per cogliere quella 
relazione particolare tra creatore, animatore e oggetto inanimato che dà luce 
a delle «presenze vive».

20  È indubbiamente una testimonianza dell’alto livello raggiunto dal teatro di figura in Italia 
DOOD�ILQH�GHOO¶�����3HU�OD�VWRULD�GHO�WHDWUR�GHOOD�PDULRQHWWH�QHO�;,;�VHF���FIU��&LSROOD�0RUHWWL�
2011: 88-143.

21  In http://www.lefiabe.com/Andersen/soldatino_di_piombo.htm ,O�VROGDWLQR�GL�SLRPER�GL�
+DQV�&KULVWLDQ�$QGHUVHQ� q� DSSDUVR� SHU� OD� SULPD�YROWD� QHO� ������ QHO� TXDUWR� YROXPH�GL�
(YHQW\U�� )RUWDOWH� IRU� %¡UQ� �)LDEH� UDFFRQWDWH� DL� EDPELQL�. /H�$YYHQWXUH� GL� 3LQRFFKLR��
VWRULD�GL�XQ�EXUDWWLQR��GL�&ROORGL��&DUOR�/RUHQ]LQL��q�GHO������
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Da bambino mi sono abituato a vedere le marionette in un modo duplice. 
C’era la marionetta con i fili, e quella la vedevo da un palco di prosce-
nio o tra le quinte, mentre agiva sul palcoscenico, e mi incantavano le 
mani di quelli che la muovevano, e quindi continuavo a salire con gli 
occhi dal personaggio lungo i fili a queste mani, che mi pareva stessero 
suonando uno strumento e non muovendo fili per marionette. Però c’era 
un momento che era più magico ancora ed era quando per me i fili non 
esistevano, perché io mi accucciavo in una poltrona di pelle e stavo a 
vedere una mia prozia che vestiva questi personaggi parlando con loro, 
cioè ignorando completamente che sopra la loro testa ci fossero dei fili, 
che in quel momento fossero inanimate e che attendessero un animatore, 
come se avesse avuto davanti non un personaggio che stava per nascere, 
ma una creatura che aveva le stesse esigenze che può avere un attore. 
Il mio prozio, Carlo Colla, quando preparava i colori delle calze o delle 
piume per i costumi diceva sovente: “Non so se sarai contento di questo 
colore”, e stava parlando ad un costume che era ancora vuoto, non aveva 
ancora un personaggio all’interno. Quindi c’era questo modo di sentirle 
come delle presenza vive che continuavano a circolare nel laboratorio, 
prima di diventare personaggi teatrali sul palcoscenico.22  

Sono i ricordi espressi in un’intervista da Eugenio Monti Colla, di quando 
da piccolo si è mosso in ambienti quali le quinte, il ballatoio per le manovre, 
la sartoria ed altro, ricordando con emozione la voce dei suoi prozii che par-
lavano con le marionette come se avessero avuto davanti un attore in carne ed 
ossa. Nei nostri primi approcci alle marionette, non immaginavamo che gli 
artisti vivessero così tante emozioni nel rapportarsi alle loro creazioni, sino al 
punto da dimenticare il loro essere un’inanimata testa di legno. 

Facciamo un passo avanti per osservare come il figlio d’arte divenuto 
maestro d’arte si muova ora con una marionetta tra le mani e osserveremo 
come la testa di legno diventi uno strumento di trasmissione dell’anima di chi 
la dirige.

Dopo essere stato attore e assistente alla regia per sei mesi, mi sono accorto 
che non avevo un oggetto in cui far passare la mia anima per arrivare al 
pubblico, e direttamente mi sentivo un po’ insufficiente. Io non riuscivo a 
comunicare agli spettatori tutto quello che avevo dentro. E allora ho deciso 
che forse erano le teste di legno che mi mancavano, o forse la possibilità di 
cambiare le teste, perché agli essere umani questo non era possibile fare. 

22 Cfr. Crocé Mino-Wihelm Guido, Fili di Vita, in https://www.youtube.com//
watch?v=H2HiKovsfjk
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E invece con le marionette sentivo che si spalancava un mondo in cui dav-
vero avevo la possibilità di moltiplicarmi io come persona»23

Dunque, dopo una fase di interessamento ad altri aspetti della vita tea-
trale, Eugenio Monti Colla torna alla marionette, riportando sui teatri di 
tutto il mondo gli spettacoli che hanno reso famosa la Compagnia Carlo 
Colla e figli. Pur consapevole che la sua arte viene da una tradizione che 
si prolungava da oltre cento anni, Eugenio riconosce che accanto alla tec-
nica occorre un sapere in cui sono presenti le vibrazioni, le emozioni, la 
voglia di «lasciarsi andare».24 Ecco come risponde alla domanda: «Come 
si diventa marionettista?». 

Nel mio caso è il DNA della famiglia, ma lo diventi quando pensi di avere 
tra le mani un oggetto e riesci a farlo vibrare in maniera tale da comuni-
care le tue emozioni umane attraverso i fili. Se il pubblico le coglie attra-
verso questo pezzo di legno che si muove, ci sei riuscito. Non è difficile, 
uno deve avere solo voglia di uscire da sé, lasciarsi andare e vivere questo 
pezzo di legno. Noi siamo solo dei mezzi. Da noi non esiste “la mia, la 
tua, la sua”: chi vuole fare il marionettista deve capire il rito dell’oggetto 
e deve saperle muovere tutte. […] Quando invece di tirare solo i fili, li 
solleciti come quelli di un’arpa in maniera tale che la marionetta prenda 
movimento. È sbagliato dire “ti tirano i fili come una marionetta”: chi tira 
i fili non è un buon marionettista. Questo è un mestiere che si ruba con 
gli occhi: se non hai un personaggio da muovere, devi guardare gli altri. 25

23  Ibidem
24  Carlo Colla era figlio del fondatore, Giuseppe, nato nel 1805. A quest’ultimo viene attri-

buita la fase di inizio dell’attività professionale dei Colla, nel 1835, quando su di un libro 
mastro furono annotati gli spostamenti nelle varie cittadine del Piemonte, le opere rap-
presentate, le spese, gli incassi. Alla morte di Giuseppe, nel 1861, Carlo divise l’edificio 
teatrale (il patrimonio costituito da marionette, teste di ricambio, costumi, scenari, copioni 
e materiale di attrezzeria) con gli altri suoi due fratelli, Antonio, che morì senza eredi, 
e Giovanni, da cui discende la compagnia tuttora operante, le marionette di Gianni e 
Cosetta Colla. Da Carlo discende la Compagnia Carlo Colla e figli, tuttora operante, in 
cui ha lavorato Eugenio Monti Colla sino al suo decesso, nel 2017. Cfr. https://marionet-
tecolla.org/storia/le-origini/

25  Cfr. l’intervista in Teatro.it, scritta da Fabienne Agliardi, Le marionette dei Colla tra le 
due Expo: Milano, 1906 e 2015. In un’altra intervista, Spagnoli 2107, Eugenio Monti 
Colla evidenzia il totale coinvolgimento del marionettista nel suo lavoro e gli impulsi che 
trasmette alla marionetta. «I fili sono l’elemento di convivenza meccanica tra il marionet-
tista e l’attore di legno. In qualche modo le marionette sono simili agli strumenti musicali: 
le corde vanno sollecitate, non semplicemente tirate. È un lavoro faticosissimo, la testa 
deve continuare ad elaborare riflessioni su quello che è appena stato e ciò che sta per acca-
dere. Oltretutto, non sono solamente le mani a tirare i fili: la tensione è presente in tutto 
il corpo, si flettono le ginocchia, il personaggio che si muove al di sotto del marionettista 
deve acquisire tutti questi impulsi che sono propri del corpo umano».
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Abbiamo appena visto tre momenti particolari della vita del maestro 
Monti Colla: i suoi anni da ragazzo negli spazi teatrali, la scelta di restare 
marionettista, il suo rapporto con la marionetta. Risalta nelle sue parole l’uso 
di espressioni afferenti alla sfera musicale. Non c’è da meravigliarsi: le fonti 
lasciano pochi dubbi sull’intreccio tra melodramma e marionette sin dalla 
fine del ‘600, quando il teatro degli attori di legno era considerato uno spet-
tacolo riservato ad un pubblico raffinato, volto a stupire gli spettatori con 
artifici meccanici e con la grazia e l’eleganza dei movimenti.26.

���0DULRQHWWH��FKH�PXVLFD�
Di sicuro il rapporto con la musica è l’elemento che più ha caratterizzato 

la scena del teatro delle marionette dalla sua nascita ad oggi. Ce lo conferma 
uno dei massimi riformatori del teatro di figura del Novecento, che per circa 
cinquant’anni ha portato lo spettacolo delle marionette in tutto il mondo, dopo 
la fondazione del Teatro dei Piccoli, il 21 febbraio 1914, nella Sala Verdi, 
l’ex scuderia di palazzo Odescalchi, a Roma. «Le marionette sono fatte della 
stessa stoffa della musica, del ritmo di vita ed arte che ne emana, […] guidate 
da fili arieggianti le corde sonore, sono quasi strumenti musicali; sono intes-
sute di musica, di sostanza melodica e sinfonica».27

Sin dagli inizi, Il Teatro dei Piccoli di Vittorio Podrecca si misurò con opere 
impegnative, di alto valore artistico. Nel 1918 mise in scena I balli plastici 
per marionette, con scene e marionette disegnate da Fortunato Depero. Nel 
1921 fu la prima compagnia in Italia a rappresentare La tempesta di William 
Shakespeare, adattata da Orio Vergani, e tra le prime compagnie in Italia a 
essere invitata in Unione Sovietica, confermando di essere l’impresa teatrale 
italiana più conosciuta a livello internazionale. A Londra, Podrecca raccolse 
il plauso di spettatori illustri come Winston Churchill, George Bernard Shaw, 
Eleonora Duse.28 

In un film/documentario, Eugenio Monti Colla evidenzia che Podrecca 
adotta «un linguaggio nuovo culturale che usa un oggetto che si perde nell’an-
tichità, ma che però sta diventando un oggetto in trasformazione e che avesse 
capito molto bene come musica e marionette siano un binomio perfetto». Di 
seguito alle affermazioni del maestro Monti Colla, Alfonso Cipolla mette in 

��  Sul teatro della marionette alla fine del ‘600, cfr. Giuseppe Barbaro 2020. Per i secoli 
successivi, cfr. Monti Colla 2000.

27  In Cipolla 2014: 44-45.
28  Sulla vita di Vittorio Podrecca e la storia del Teatro dei Piccoli, cfr. Calenda-Signorelli 2000, 

ora anche in https://ipiccolidipodrecca.files.wordpress.com/2015/03/quadernopiccoli.pdf
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risalto che la nascita dei I Piccoli è segnata dall’arrivo di Tommaso Holden 
in Italia, nel 1885. 

È una rivoluzione enorme, perché porta non più commedie o grandi balli, 
ma porta il Varietà, perché le sue marionette, dette marionette meccani-
che, hanno l’innovazione di avere tutti i fili e non la barra centrale come 
hanno tutte le marionette tradizionalmente in Italia. Quindi il repertorio 
cambia, non si fanno più né drammi né commedie, o balli ma si fanno 
numeri di virtuosismo. Altro elemento fondamentale per la nascita dei 
Piccoli è l’arrivo in Italia, nel 1911, dei balletti russi di Djagilev,�dove c’è 
una idea analoga, si apre il sipario e c’è un mondo pittorico tridimensio-
nale che prende vita»29.

La decisione di fondare una seconda compagnia, Il Nucleo musicale, con-
sentì a Podrecca di concentrare il suo lavoro sul suo primo amore: la relazione 
tra le marionette e la musica, l’opera e il balletto. Ne sono testimonianza il 
titolo di uno degli spettacoli più celebri: Visioni sinfoniche e il nome dato alle 
sue marionette più conosciute: il soprano Sinforosa Strangolini e il pianista 
Piccolowsky (quest’ultimo chiudeva di solito il programma eseguendo al pia-
noforte una sonata, vero e proprio capolavoro della tecnica marionettistica). 

Il Nucleo debuttò il 12 marzo 1956, alla Piccola Scala di Milano, con 
Retablo. Eugenio Montale, critico musicale del “Corriere d’Informazione”, 
così scrisse a riguardo: 

Di questo capolavoro la Piccola Scala ha dato un’esecuzione che è finora 
la migliore dell’anno (grande Scala inclusa). Ben difficilmente in avve-
nire saranno presenti le condizioni che hanno reso possibile questo ammi-
revole insieme. Un maestro come Antonio Votto, un regista scrupoloso 
come Franco Enriquez, l’opportuno quadro scenico di Nicola Benois, le 
marionette di Vittorio Podrecca agli ordini del loro Mago, ed una can-
tastorie sbalorditiva come Teresa Querol, un Don Chisciotte come Italo 
Taio, stupefacente, formano uno di quei complessi che forse non potranno 
più ripetersi. Esecuzione miracolosa di un’opera in cui il gesto musicale 
è salito all’altezza del genio e in cui, veramente, suoni, parole e colori si 
confondono».

Sei mesi dopo, sempre a Milano, fu il turno di Visioni sinfoniche, che 
mise insieme Ma mère l’oye di Maurice Ravel, La boîte à joujoux di Claude 
Debussy, e Pierino e il lupo di Prokofiev. Nel 1930, durante la prima stagione 
teatrale dei Piccoli a Parigi, era stato Ravel stesso ad offrire la sua opera a 

��  Le analisi di E. Monti Colla e A. Cipolla sono riportate nel film/documentario di Guerrato-
Parente- Tico Film-Cassiopea, consulenza scientifica: Roberta D’Errico, 2013.
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Podrecca, mentre la scrittrice Colette aveva messo a disposizione delle mario-
nette italiane L’enfant e le sortilege, che lo stesso Ravel stava musicando. 
Critica e pubblico furono concordi nell’entusiasmo, decretandone il successo. 
Franco Abbiati, critico musicale del “Corriere della Sera”, così si espresse: 

In queste tre fiabe, modestamente chiamate Visioni sinfoniche, il teatro 
dei Piccoli ha conseguito risultati di adamantina purezza rappresentativa; 
di più, le sue miracolose marionette, fatte di legno e mosse da fili, hanno 
tipicizzato un genere di teatro che forse non si vedrà mai più l’uguale, ed 
hanno valorizzato tre gioielli di musica strumentale difficilmente supera-
bili, a un tempo cogliendone l’intima essenza favolistica e caricaturale, 
moralistica e trasfiguratrice.30

Lo spessore delle dichiarazioni dei due critici su riportate danno un’idea 
dell’alto contenuto culturale raggiunto e del coinvolgimento di tanti artisti 
di fama nelle prime performance de Il Nucleo. Poco tempo dopo, nel 1958, 
DUULYz� O¶LQYLWR� DO� ;;,� )HVWLYDO� GHOOD� 0XVLFD� &RQWHPSRUDQHD�� QHOO¶DPELWR�
della Biennale di Venezia. Il programma dello spettacolo doveva compren-
dere, oltre a Visioni sinfoniche, una quarta e brevissima opera: Genoveffa di 
Brabante, su musica di Erik Satie. Insomma, con Podrecca, il teatro delle 
marionette sembrava non avesse confini, niente che non si potesse raggiun-
gere, la sua arte non era seconda a nessuno. 

���$UOHFFKLQR��3DQWDORQH�H�LO�3RHWD

«È significativo che un poeta abbia sentito il bisogno di dedicare un suo 
lavoro a un fabbricante di marionette», scriveva Luciano Bolla, diret-
tore della Gazzetta di Venezia, il 13 aprile del 1917. Il riferimento è per 
Domenico Varagnolo, «un fine poeta, uno dei più nobili poeti veneziani», 
che aveva dedicato all’amico Giulio Soravia «una sua vivace scena-pro-
logo in versi El Progeto de Pantalon per Arlecchino e Pantalone. 

Soravia era un industriale, fabbricante di marionette, con «un’anima di 
artista» prima di essere «uomo d’affari». A Venezia, intorno al 1915, presso 
l’abitazione l’industriale-artista si era dedicato alla creazione di un nuovo 
tipo di marionetta. 

Un duplice ordine di tentativi e di studi mi occupò i primi tempi - dichiarò 
Giulio Soravia - quello della formazione di una pasta infrangibile per la 
testa e le estremità della marionetta, e quello del dispositivo per l’unione 
delle parti al corpo. Posso affermare per le unanimi attestazioni ricevute, 

30  Per le recensioni dei due critici, cfr. Calenda-Signorelli: 2000.
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di avere felicemente risolto il duplice problema. Le altre due operazioni 
di completamento della marionetta e cioè la coloritura e la vestizione, non 
presentano innovazioni degne di particolare nota.31

Giulio Soravia  aveva donato a Domenico Vagnarolo due marionette, un 
Arlecchino e un Pantalone, che il poeta e commediografo veneziano aveva 
appeso nella sua stanza. Nella prefazione alla suddetta scena-prologo fra 
Arlechin e Pantalon, Domenico Vagnarolo così scriveva a Giulio Soravia:

Caro Giulio, […] la compagnia di quegli esseri che, per quanto di testa 
dura (ed infrangibile, tu aggiungerai) devono avere un’anima salda e ben-
fatta, mi è cara, specialmente nei momenti di misantropico malumore, più 
di qualunque altra del genere umano; il quale, sia  detto senza offenderlo, 
si eleva sul genere marionettistico più che tutto per ragioni di statura e si 
distingue da quello non per altro che per l’invisibilità del filo che lo guida 
e lo sostiene … Io me li guardo ogni mattina i miei due nuovissimi amici 
[…] Li sento quindi (o mi par di sentirli) confabulare tra di loro, li osservo 
scuotersi ed agitarsi al minimo soffio o rumore ed ho talvolta la sensa-
zione ch’essi, girando la faccia verso di me, mi rivolgano amabilmente la 
parola. […] Eppure (senti caro Giulio che spropositi) io credo che l’uomo 
nulla avrebbe da perdere dallo scambio non solo di rapporti ma anche di… 
natura con la marionetta, dal momento ch’essa mai si è sognata di deside-
rare la nostra pensosa serietà, mentre noi tanto spesso le invidiamo la sua 
spensierata allegria…

Ma noi siamo esseri superiori, non meccanicamente animati e per conse-
guenza autonomi… Ah! io temo di aggiungere agli spropositi delle eresie, 
ma se considero quante volte, in questa immensa baracca della vita, le 
mie gambe, le mie braccia ed anche la mia testa, si sono mosse o arrestate 
seguendo il filo d’una volontà che non era precisamente la mia, io devo 
pure ammettere che i fantocci e burattini ai quali, con mano ed intelligenza 
infantilmente inesperte, cercavo di dare moto e direzione nel mio casot-
tino di legno, conservano una libertà e una indipendenza di fronte a me 
senza dubbio maggiori.”. 32

31  La citazione dell’art. di Bolla è segnalata da Scarpellon 1935: 8-10. Per la dichiarazione 
di Soravia, cfr. ivi, p. 4.

32  Ivi: 5-6. Domenico Varagnolo è ricordato anche per aver diretto dal 1928 sino al 1949 
l’Istituto Storico d’Arte Contemporanea, archivio d’arte contemporanea, annesso all’E-
sposizione Internazionale Biennale di Venezia. «Sotto la sua direzione viene impostato il 
metodo di recupero e conservazione dei materiali, contattando artisti per avere documen-
tazione e materiale fotografico sulla loro attività. I fotografi che da anni lavoravano per 
la Biennale cominciano a offrire i negativi di tutte le riproduzioni di opere d’arte da loro 
eseguite: in questo modo viene a costituirsi il primo nucleo della Fototeca», in cfr. https://
www.labiennale.org/it/asac/storia-dellasac
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Ci fermiamo qui, coscienti che, con le parole di Varagnolo, riusciamo a 
percepire come le piccole marionette possano superare i limiti che la vita 
umana impone, facendo vivere agli uomini di carne ed ossa delle situazioni 
originali, dei sentimenti freschi e nuovi, un’aria di libertà.

&RQFOXVLRQL�
Abbiamo fin qui presentato le visioni delle marionette come presenze vive 

percepite da persone attraversate costantemente dalla musica, come in Vittorio 
Podrecca, o intrise di esperienze vissute sin da bambino negli ambienti tea-
trali, come dal maestro Monti Colla, o colpite dalle «vocine» udite nelle pro-
prie case da mastro Ciliegia e Geppetto, o vissute nel dialogo tutto intimo 
tra un poeta e due marionette di nome Pantalon e Arlechin. Poi le abbiamo 
confrontate con la visione degli splendidi marmi di Carrara che hanno incan-
tato Michelangelo e messe in relazione con uno dei misteri che avvolgono le 
favole, quello di sapere che i giocattoli di notte vivono il loro mondo privato 
senza gli esseri umani, come ci ha rivelato Hans Christian Andersen. Tutto 
questo afferisce al mondo delle marionette, non c’è arte o sapere che non lo 
attraversi. 

Siamo consapevoli di aver trattato tanti, significativi contenuti con un 
tocco veloce, similmente a come aveva fatto Pinocchio nella platea del tea-
tro, saltando sulle teste del pubblico per raggiungere il proscenio. Il nostro 
obbiettivo è stato quello di presentare una sintesi di argomenti per significare 
l’unicità del teatro delle marionette, che non consente confusioni con nes-
sun’altra arte. Esso dà vita ad un intreccio che unisce la scultura alla pittura, 
la costumistica alla scenografia, la recitazione al folclore, il ballo al canto. Lo 
studio della sua storia è un percorso ineludibile per chi voglia conoscere la 
lingua e la cultura italiane. 

Lasciamo queste pagine con l’incipit 
del dramma giocoso, Il mondo delle luna, 
libretto di Carlo Goldoni, musica di Franz 
Joseph Haydn, che ha accompagnato il primo 
nuovo allestimento del teatro stabile del 
Friuli Venezia Giulia per la compagnia de I 
Piccoli di Podrecca, con la regia di Francesco 
Macedonio, per la  stagione 1982/83. Con un 
approccio simile a quello operato da Eclittico 
e i suoi  quattro scolari per osservare la luna, ci 
siamo accostati al mondo della marionette per 
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chiedere loro di rivelarci cosa esse siano. O Luna lucente, / di Febo sorella, / 
che candida e bella / risplendi lassù, / deh, fa’ che i nostr’occhi, / s’accostino 
ai tuoi, / e scopriti a noi / che cosa sei tu.
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ɩɨɜɬɨɪɭɜɚɦ�ɜɨ�ɩɨɫɥɟɞɧɨ�ɜɪɟɦɟ��Äɧɟɦɚɦɟ�ɜɪɟɦɟ³��ɫɨ�ɱɭɜɫɬɜɨ�ɞɟɤɚ�ɬɪɟɛɚ�
ɫɢɬɟ�ɡɚɟɞɧɨ�ɲɬɨ�ɩɨɛɪɡɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɮɚɬɢɦɟ�ɞɚ�ɡɚɜɪɲɢɦɟ�ɫɨ�ɧɟɤɨɢ�ɪɚɛɨɬɢ�ɲɬɨ�
ɫɦɟ�ɡɚɧɟɦɚɪɢɥɟ��ɢɥɢ�ɫɨ�ɤɨɢ�ɭɩɨɪɧɨ�ɫɟ�ɜɥɟɱɤɚɦɟ��ɧɟɛɚɪɟ�ɭɲɬɟ�ɫɥɟɞɧɚɬɚ�
ɧɟɞɟɥɚ�±�ɩɨɪɚɞɢ�ɨɬɫɭɫɬɜɨ��ɢɥɢ�ɩɨɪɚɞɢ�ɧɟɤɨʁɚ�ɫɥɢɱɧɚ�ɧɟɩɨɝɨɞɚ�±�ɦɨɠɟɛɢ�
ɧɟɦɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟɦɟ�ɜɨ�ɦɨɠɧɨɫɬ�ɜɟʅɟ�ɧɢɲɬɨ�ɞɚ�ɩɪɟɡɟɦɟɦɟ��ɩɚ�ɧɟɲɬɚɬɚ�ʅɟ�ɫɢ�
ɨɫɬɚɧɚɬ�ɬɚɤɜɢ��ɧɢɤɚɤɜɢ��ɤɚɤɨ�Äɩɚɪɱɟ�ɥɟɛ�ɜɨ�ɤɨɟ�ɫɟ� ɡɚɝɪɢɡɚɥɨ��ɧɨ�ɧɟ�ɫɟ�
ɫɬɢɝɧɚɥɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɨɬɤɢɧɟ�ɡɚɥɚɤ��ɬɭɤɭ�ɨɫɬɚɧɚɥɨ�ɧɢɜɚɦɭ�ɧɢɬɚɦɭ��ɫɨ�ɬɪɚɝɢ�ɧɚ�
ɡɚɛɢ�ɢ�ɥɢɝɢ³�1

Äɇɟɦɚɦɟ�ɜɪɟɦɟ³��ɫɨ�ɲɟɪɟɬɫɤɚ�ɧɚɫɦɟɜɤɚ�ɦɢ�ɜɟɥɢ�ɢ�Ɏɢɥɢɩ��ɢɫɤɭɲɟ�
ɧɢɤ�ɜɨ�ɋɜ��ȳɨɜɚɧ�Ȼɢɝɨɪɫɤɢ2��ɢ�ɝɨ�ɪɚɡɛɢɪɚɦ��ɡɧɚɦ�ɞɟɤɚ�ɫɚɤɚ�ɞɚ�ɤɚɠɟ�ɞɟɤɚ�
ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɩɨɛɪɡɚɦɟ�ɞɚ�ɫɢ�ɝɢ�ɫɩɚɫɭɜɚɦɟ�ɞɭɲɢɬɟ��ɚ�ɫɢɝɭɪɧɨ�ɧɟ�ɡɧɚɟ�ɞɟɤɚ�ɢ�
ɦɟɧɟ�ɜɨ�ɝɥɚɜɚɬɚ�ɦɢ�ɫɟ�ɦɨɬɚɚɬ�ɫɥɢɱɧɢ�ɦɢɫɥɢ��ɢɚɤɨ�ɧɚ�ɞɪɭɝɨ��ɩɨɩɪɨɮɚɧɨ�
ɪɚɦɧɢɲɬɟ�

ȼɪɟɦɢʃɚɬɚ�ɧɚ�ɢɫɤɭɲɟɧɢɟ�ɬɚɤɚ�ɜɥɢʁɚɚɬ�ɧɚ�ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɧɚɫ��ɧɢ�ɫɟ�ɫɨɡɞɚɜɚ�
ɜɩɟɱɚɬɨɤ�ɞɟɤɚ�ɧɟɦɚɦɟ�ɜɪɟɦɟ��ɢ�ɧɢ�ɫɟ�ɩɨʁɚɜɭɜɚ�ɠɟɥɛɚ�ɥɢɱɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɮɚ�
ɬɢɦɟ�ɢ�ɞɚ�ɝɢ�ɫɩɪɨɜɟɞɟɦɟ�ɫɢɬɟ�ɩɪɨɦɟɧɢ�ɲɬɨ�ɫɚɤɚɦɟ�ɞɚ�ɝɢ�ɜɢɞɢɦɟ�ɨɤɨɥɭ�
ɫɟɛɟ��ɇɟɫɬɪɩɥɢɜɢ� ɫɦɟ� ɤɚɤɨ� ɞɟɰɚ�� Äɫɚɤɚɦɟ� ɫɟɬɚ� ɢɞɧɢɧɚ� ɞɚ� ɧɢ� ɫɟ� ɫɥɭɱɢ�
ɨɜɞɟ�ɢ�ɫɟɝɚ³3��ɨɬɢ�ɭɬɪɟ�ɜɟʅɟ�ʅɟ�ɛɢɞɟ�ɩɪɟɞɨɰɧɚ��ɚ�ɧɢɟ�ɧɟɦɚ�ɞɚ�ɫɦɟ�ɬɭɤɚ�

1  ɋɬɟɮɚɧɨɜɫɤɢ���������
2 �ÄɄɨɝɚ�ɫɨ�ɫɬɪɚɜɨɩɨɱɢɬ�ɜɥɟɝɭɜɚɦɟ�ɜɨ�ɦɚɧɚɫɬɢɪ�ɤɨʁ�ɛɟɡɝɪɢɠɧɨ�ɝɢ�ɧɚɞɠɢɜɟɚɥ�ɜɟɤɨɜɢɬɟ�

ɢ�ɧɚʁɜɟɪɨʁɚɬɧɨ�ʅɟ�ɧq�ɧɚɞɠɢɜɟɟ�ɢ�ɧɚɫ��ɱɭɜɫɬɜɭɜɚɦɟ�ɞɟɤɚ�ɧɟ�ɩɪɚɜɢɦɟ�ɞɨɜɨɥɧɨ�ɡɚ�ɞɚ�ɝɨ�
ɨɩɪɚɜɞɚɦɟ�ɫɜɨɟɬɨ�ɩɨɫɬɨɟʃɟ��ɇɟ�ɡɧɚɟɦɟ�ɲɬɨ�ɬɨɱɧɨ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɫɬɨɪɢɦɟ��ɧɨ�ɡɧɚɟɦɟ�ɞɟɤɚ�
ɬɨɚ�ɦɨɪɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɫɬɨɪɢɦɟ�ɩɨ�ɫɟɤɨʁɚ�ɰɟɧɚ�ɢ��ɩɨ�ɦɨɠɧɨɫɬ��ɲɬɨ�ɩɨɛɪɝɭ³���ɋɬɟɮɚɧɨɜɫɤɢ�
2014: 43)

3 �ɋɬɟɮɚɧɨɜɫɤɢ���������



Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ�ɢ�ɩɟɫɧɚɬɚ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɬɟ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɢ�ɜɨ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ������

538

ɡɚ�ɞɚ�ɝɢ�ɢɫɩɪɚɜɢɦɟ�ɧɟɲɬɚɬɚ��ɂɥɢ��ʅɟ�ɛɢɞɟɦɟ�ɬɭɤɚ��ɧɨ�ɲɬɨ�ɞɟɤɚ"�Ʉɚɤɨ�ɞɚ�
ɞɨɚɼɚ�ɤɪɚʁɨɬ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬ�4

ɇɚɜɢɫɬɢɧɚ�� ɠɢɜɟɟɦɟ� ɜɨ� ɜɪɟɦɢʃɚ� ɧɚ� ɜɨɧɪɟɞɧɢ� ɢɫɤɭɲɟɧɢʁɚ��
Äɂɧɬɟɪɟɫɧɢ� ɜɪɟɦɢʃɚ³�5� ɉɚɧɞɟɦɢʁɚɬɚ� ɫɨ� ɜɢɪɭɫɨɬ� ɤɨɜɢɞ���� ɟ� ɞɨɫɬɨʁɧɨ�
ɢɧɬɟɪɦɟɰɨ�ɡɚ�ɫɟɤɨʁɞɧɟɜɢɟɬɨ�ɜɨ�ɤɨɟ�ɫɟ�ɩɪɚɲɭɜɚɦɟ�ɞɚɥɢ�ɩɨɩɪɜɨ�ʅɟ�ɢɡɝɢɧɟɦɟ�
ɜɨ�ɧɟɤɨʁɚ�ɨɞ�ɩɨɫɥɟɞɢɰɢɬɟ�ɨɞ�ɤɥɢɦɚɬɫɤɢɬɟ�ɩɪɨɦɟɧɢ��ɜɨ�ɧɭɤɥɟɚɪɧɚ�ɜɨʁɧɚ��
ɢɥɢ�ɜɨ�ʁɚɡɨɬ�ɲɬɨ�ɪɚɫɤɚɥɚɲɟɧɢɨɬ�ɧɟɨɥɢɛɟɪɚɥɟɧ�ɤɚɩɢɬɚɥɢɡɚɦ��ɧɚɪɟɱɟɧ�ɢ�
Äɧɟɨɮɟɭɞɚɥɢɡɚɦ³���ɫq�ɩɨɠɟɫɬɨɤɨ�ɝɨ�ɲɢɪɢ�ɩɨɦɟɼɭ�ɩɪɢɜɢɥɟɝɢɪɚɧɢɬɟ�ɢ�ɩɨɞ�
ɪɟɞɟɧɢɬɟ��Ɋɚɫɩɨɥɚɝɚɦɟ�ɫɨ�ɦɧɨɝɭ�ɩɨɞɚɬɨɰɢ��ɧɨ�ɜɨ�ɜɪɟɦɟ�ɧɚ�ɩɨɫɬ�ɜɢɫɬɢɧɚ��
ɤɨɝɚ� ɡɚɟɞɧɨ� ɫɨ�ɦɚɫ�ɦɟɞɢɭɦɢɬɟ� ɫɨɩɨɫɬɨɢ�ɢ�'HHSIDNH� ɜɢɞɟɨɬɟɯɧɨɥɨɝɢʁɚ��
ɫɨ�ɭɠɚɫ�ɫɮɚʅɚɦɟ�ɞɟɤɚ�ɦɨɠɟɦɟ�ɞɚ�ɜɟɪɭɜɚɦɟ�ɫɚɦɨ�ɜɨ�ɨɧɚ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɫɥɭɱɭɜɚ�
ɜɨ�ɧɚɲɟɬɨ�ɬɟɥɟɫɧɨ�ɩɪɢɫɭɫɬɜɨ��ɋɟɩɚɤ��ɱɭɜɫɬɜɭɜɚɦɟ�ɩɨɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɩɪɟɡɟɦɟɦɟ�
ɧɟɲɬɨ��ɦɚɤɚɪ�ɛɢɥɨ�ɬɨɚ�ɨɛɢɱɧɚ�ɨɛʁɚɜɚ�ɧɚ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɚ�ɦɪɟɠɚ��ɢɥɢ�ɩɨɬɩɢɲɭ�
ɜɚʃɟ�ɜɢɪɬɭɟɥɧɚ�ɩɟɬɢɰɢʁɚ��ɇɨ��ɤɨʁɚ�ɛɢɬɤɚ�ɩɨɩɪɜɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɜɨɞɢ"�Ȼɢɬɤɚɬɚ�ɡɚ�
ɡɚɲɬɢɬɚɬɚ�ɧɚ�ɦɢɝɪɚɧɬɢɬɟ"�Ɂɚ�ɩɪɚɜɚɬɚ�ɧɚ�ɠɟɧɢɬɟ��ɧɚ�ɛɟɡɞɨɦɧɢɰɢɬɟ��ɧɚ�
ɠɢɜɨɬɧɢɬɟ"� Ȼɢɬɤɚɬɚ� ɩɪɨɬɢɜ� ɡɚɝɚɞɭɜɚʃɟɬɨ"�ɉɪɨɬɢɜ� ɪɭɞɧɢɰɢɬɟ� ɧɚ� ɫɦɪ�
ɬɬɚ"�ɉɪɨɬɢɜ�ȽɆɈ"�ɉɪɨɬɢɜ�ɤɫɟɧɨɮɨɛɢɬɟ�� ɩɪɨɬɢɜ�ɮɚɲɢɫɬɢɬɟ"� ÄɄɚɠɟɬɟ�
ɦɢ���ȼɟ�ɦɨɥɚɦ���Ʉɨɝɨ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɭɛɢʁɚɦ"³��ɇɟ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɝɢ�ɩɪɟɧɟɛɪɟɝɧɟɦɟ�
ɩɨɡɢɬɢɜɧɢɬɟ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɟɧɢ�ɞɢɧɚɦɢɤɢ��ɩɪɢɞɨɛɢɜɤɢɬɟ�ɨɞ�ɩɨɞɟɦɨɬ�ɧɚ�ɪɨɞɨ�
ɜɢɬɟ�ɢ�ɮɟɦɢɧɢɫɬɢɱɤɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ�ɜɨ�ɩɨɫɥɟɞɧɨ� ɜɪɟɦɟ�� ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ�� ɢ�ɧɢɜ�
ɧɨɬɨ�ɜɥɢʁɚɧɢɟ�ɜɪɡ�ɡɚɟɞɧɢɰɚɬɚ���ɧɨ�ɫɟɩɚɤ�ɫɟ�ɢɦɚ�ɜɩɟɱɚɬɨɤ�ɞɟɤɚ�ɩɪɟɦɧɨɝɭ�
ɛɢɬɤɢ�ɱɟɤɚɚɬ�ɧɚ�ɧɚɫ��ɚ�ɧɢɟ�ɫɦɟ�ɞɟɡɨɪɢɟɧɬɢɪɚɧɢ�ɢ�ɫɨɜɪɲɟɧɨ�ɛɟɫɩɨɦɨɲɧɢ��
Äɑɨɜɟɤɨɬ�ɩɪɢɫɭɬɟɧ�ɧɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɮɪɚɝɢɥɧɨɫɬ³�8�Ɍɟɨɪɟɬɢɱɚɪɢɬɟ�ɜɟʅɟ�ɞɜɚɟɫɟɬ�
ɝɨɞɢɧɢ��ɧɚʁɦɚɥɤɭ��ɛɪɡɚɚɬ�ɞɚ�ɝɨ�ɭɦɪɚɬ�ɢ�ɞɚ�ɝɨ�ɡɚɤɨɩɚɚɬ�ɉɨɫɬɦɨɞɟɪɧɢɡɦɨɬ���
ɧɨ� ɜɨ� ɩɪɚɤɫɚ� ɬɨʁ� ɭɩɨɪɧɨ�� ɫɟɤɨʁ� ɞɟɧ� ɤɚɤɨ� ɞɚ� ɧɢ� ɫɟ� ɩɨɜɚɦɩɢɪɭɜɚ�� ɚ� ɧɢɟ�
ɤɚɤɨ� ɞɚ� ɧɟɦɚɦɟ�ɧɚɦɟɪɚ� ɜɨ� ɛɥɢɫɤɚ� ɢɞɧɢɧɚ� ɞɚ� ɫɟ� ɨɬɤɚɠɟɦɟ� ɨɞ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�
ɧɚɱɟɥɚ��ɱɟɫɬɨ�ɰɢɧɢɡɦɨɬ�ɟ�ʁɚɡɢɤɨɬ�ɲɬɨ�ɧɚʁɬɟɱɧɨ�ɝɨ�ɡɛɨɪɭɜɚɦɟ��ɚ�ɜɨ�ɧɚɲɚɬɚ�
ɜɟʅɟ� ɫɬɚɪɚ� ɬɚɬɤɨɜɢɧɚ� ɧɚ� ɯɟɬɟɪɨɝɥɨɫɢʁɚɬɚ� ɢ� ɧɚ� ɞɟɤɨɧɫɬɪɭɢɪɚɧɢɬɟ� ɧɚɪɚ�
ɬɢɜɢ� ɬɟɲɤɨ�ɦɨɠɟɦɟ�ɞɚ�ɩɨɧɭɞɢɦɟ� Äɜɪɟɞɧɨɫɬɢ³�ɢɥɢ� Äɧɨɪɦɚɬɢɜɧɢ�ɩɨɥɢ�
ɬɢɤɢ³�ɡɚ�ɤɨɢ�ɛɢ�ɫɟ�ɡɚɥɨɠɢɥɟ��Äɇɚɲɚ�ɰɟɥ��ɡɧɚɱɢ��ɟ�ɞɚ�ɩɨɧɭɞɢɦɟ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�

4 �Ä���ɫɟɤɨʁ�ɨɞ�ɧɚɫ��ɞɥɚɛɨɤɨ�ɜɨ�ɫɟɛɟ��ɝɨ�ɱɟɤɚ�ɞɨɚɼɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɤɪɚʁɨɬ�ɧɚ�ɫɜɟɬɨɬ³���0XUDNDPL�
2011: 198)

5  https://www.labiennale.org/en/news/biennale-arte-2019-may-you-live-interesting-times
�  KWWSV���RII�QHW�PN�ERRNER[�QHRIHXGDOL]DP�YLVWLQVNRWR�LPH�QD�VRYUHPHQLRW�NDSLWDOL]DP
7 �Ɇɚʇɢɪɨɜ���������
8  Ungaretti 1992: 24
� � ÄȾɟɧɟɫ� ɩɢɲɭɜɚɦ� ɡɚ� Ʉɪɚʁɨɬ� ɧɚ� ɉɨɫɬɦɨɞɟɪɧɢɡɦɨɬ�� ɲɬɨ� ɡɚ� ɦɟɧɟ� ɢɫɬɨ� ɬɚɤɚ� ɡɧɚɱɢ�

ɋɦɪɬɬɚ�ɧɚ�ɉɨɫɬɦɨɞɟɪɧɢɡ�ɦɨɬ��ɋɨ�ɞɪɭɝɢ�ɡɛɨɪɨɜɢ��ʁɚɫ�ɫɭɦ�ɜɨ�ɩɪɨɰɟɫ�ɧɚ�ɡɚɤɨɩɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɉɨɫɬɦɨɞɟɪɧɢɡɦɨɬ³��)HGHUPDQ������������ɩɨɬɟɧ�ɰɢɪɚɧɨɬɨ�ɟ�ɨɞ�Ɏɟɞɟɪɦɚɧ��



ɀɢɜɤɨ�Ƚɪɨɡɞɚɧɨɫɤɢ�

���

ɤɨɧɰɟɩɬɭɚɥɧɢ�ɢ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɢ�ɚɪɯɢɬɟɤɬɭɪɢ�ɲɬɨ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥɟ�ɞɚ�ɧɢ�ɩɨɫɥɭɠɚɬ�ɡɚ�
ɞɚ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚɦɟ�ɢ�ɡɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɨɛɢɞɟɦɟ�ɞɚ�ɨɫɬɜɚɪɢɦɟ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɩɪɨɦɟɧɚ��ɧɨ�
ɞɚ�ɝɨ�ɨɫɬɚɜɢɦɟ�ɨɬɜɨɪɟɧɨ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɬɨɚ�ɤɚɤɜɢ�ɛɢ�ɬɪɟɛɚɥɨ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�
ɬɢɟ�ɩɪɨɦɟɧɢ³��ɤɭɪɡɢɜ�ɦɨʁ���ɜɟɥɚɬ�ɩɪɢɪɟɞɭɜɚɱɢɬɟ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɢɬɟɬɧɨɬɨ�ɢɡɞɚ�
ɧɢɟ�ɧɚ�ɤɧɢɝɚɬɚ�ÄɄɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ³10��ɩɨɜɢɤɭɜɚʁʅɢ�ɫɟ�ɧɚ�ɫɬɚɜɨɬ�ɧɚ�
Ʌɨɪɟɧɫ�Ƚɪɨɫɛɟɪɝ �*URVVEHUJ������������ɢ�ɬɨʁ�ɧɢɜɧɢ�ɫɬɚɜ�ɫɟ�ɱɢɧɢ�ɫɨɫɟɦ�
ɥɟɝɢɬɢɦɟɧ��ɇɚɫɩɪɨɬɢ�ɬɨɚ��ɫɟɩɚɤ��ɤɨɪɢɫɧɨ�ɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɬɫɟɬɢɦɟ�ɧɚ�ɡɛɨɪɨɜɢɬɟ�
ɧɚ�ɟɞɭɤɚɬɨɪɤɚɬɚ�Ʉɚɪɦɟɧ�Ʌɭɤ��ɧɚɩɢɲɚɧɢ�ɫɟɞɭɦɧɚɟɫɟɬ�ɝɨɞɢɧɢ�ɩɨɪɚɧɨ�

ɉɨɫɬɦɨɞɟɪɧɨɬɨ�ɨɬɮɪɥɚʃɟ�ɧɚ�ɦɟɬɚɧɚɪɚɬɢɜɢɬɟ��ɬɨɬɚɥɢɡɢɪɚɧɨɬɨ�ɡɧɚɟʃɟ�
ɢ�ɦɨɠɧɨɫɬɚ�ɡɚ�ɭɧɢɜɟɪɡɚɥ�ɧɚɬɚ�ɬɟɦɚ�ɛɟɲɟ�ɡɚɦɟɧɟɬɨ�ɫɨ�ɢɧɫɢɫɬɢɪɚʃɟ�ɧɚ�
ɥɨɤɚɥɧɢ�ɢ�ɩɨɜɟʅɟɨɛɪɚɡɧɨ�ɫɨɱɢɧɟɬɢ�ɫɭɛʁɟɤɬɢ�ɢ�ɪɚɡɥɢɤɢ�ɜɨ�ɢɞɟɧɬɢɬɟɬ��
Ɉɜɚ�ɫɜɪɬɭɜɚʃɟ�ɤɨɧ�ɫɩɟɰɢɮɢɱɧɨɫɬɚ�±�ɤɨɧ�ɬɨɬɚɥɢɬɟɬɨɬ�ɧɚ�ɪɚɡɥɢɤɢ��ɤɨɧ�
ɭɧɢɜɟɪɡɭɦɨɬ�ɨɞ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�ɧɨ�ɧɚɜɨɞɧɨ�ɟɞɧɚɤɜɢ�ɝɥɚɫɨɜɢ��ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɢ�
ɢ�ɢɫɤɭɫɬɜɚ�±�ɧɨɫɢ�ɫɨ�ɫɟɛɟ�ɫɟɪɢɨɡɧɢ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɢ�ɢ�ɩɨɥɢɬɢɱɤɢ�ɪɢɡɢɰɢ��
ɇɚʁɜɚɠɟɧ�ɟ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɩɨɬɟɧɰɢʁɚɥ�ɞɚ�ɩɨɞɪɢɟ��ɩɚ�ɞɭɪɢ�ɢ�ɞɚ�ɢɫɤɨɪɟɧɢ��
ɫɟɤɚɤɜɚ�ɩɨɥɢɬɢɱɤɚ�ɢ� ɟɬɧɢɱɤɚ�ɨɫɧɨɜɚ�ɨɞ�ɤɨʁɚɲɬɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ� ɫɟ� ɡɚɡɟɦɟ�
ɚɜɬɨɪɢɬɟɬ�ɧɚ�ɦɨɪɚɥɧɢ�� ɫɨɰɢʁɚɥɧɢ�ɢɥɢ�ɩɪɚɜɧɢ�ɧɨɪɦɢ��Ƚɥɟɞɢɲɬɚɬɚ�ɢ�
ɝɥɚɫɨɜɢɬɟ�ɨɞ�ɫɟɤɚɞɟ�ɫɟ�ɩɨɬɟɧɰɢʁɚɥɧɨ�ɝɥɟɞɢɲɬɚ�ɢ�ɝɥɚɫɨɜɢ�ɨɞ�ɧɢɤɚɞɟ��ɋɨ�
ɞɪɭɝɢ�ɡɛɨɪɨɜɢ��ɛɟɡ�ɧɨɪɦɚɬɢɜɧɢ�ɦɟɠɧɢɰɢ��ɧɚ�ɤɨɢ�ɤɪɢɬɟɪɢɭɦɢ�ɦɨɠɟɦɟ�
ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɜɢɤɚɦɟ�ɡɚ�ɞɚ�ɪɚɡɥɢɤɭɜɚɦɟ�ɦɨɪɚɥɧɨ�ɨɞɛɪɚɧɥɢɜɢ�ɢ�ɧɟɨɞɛɪɚɧ�
ɥɢɜɢ�ɩɨɡɢɰɢɢ"�Ʉɨɢ�ɦɨɪɚɥɧɢ�ɢ�ɟɬɢɱɤɢ�ɤɪɢɬɟɪɢɭɦɢ�ʅɟ�ɝɢ�ɤɨɪɢɫɬɢɦɟ�ɡɚ�
ɞɚ�ɰɟɧɡɭɪɢɪɚɦɟ�ɩɨɬɟɧɰɢʁɚɥɧɨ�ɨɩɪɟɫɢɜɧɢ�ɡɧɚɟʃɚ�ɤɚɤɨ�ɨɧɢɟ��ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�
ɧɚɪɟɱɟɧɢ�¶ɧɚɭɤɢµ��ɨɞ�ɤɨɢɲɬɨ�ɩɪɨɢɡɥɟɝɨɚ�ɟɜɝɟɧɢɤɚɬɚ��ɤɨɥɨɧɢʁɚɥɧɢ�ɨɬ�
ɝɟɧɨɰɢɞ�ɢ�ɟɬɧɢɱɤɨɬɨ�ɱɢɫɬɟʃɟ"11

ɇɟɦɚɦɟ�ɜɪɟɦɟ��ɜɨ�ɭɫɥɨɜɢ�ɤɨɝɚ�ɧɚɲɢɬɟ�ɢɡɨɩɚɱɟɧɢ�ɜɨɞɚɱɢ�ɢ�ɜɥɚɞɢ�ɝɢ�
ɡɛɨɞɧɭɜɚɚɬ� ɛɟɫɨɜɢɬɟ�ɧɚ� ɭɥɬɪɚɞɟɫɧɢɱɚɪɫɤɢɬɟ�ɩɨɥɢɬɢɤɢ�� ɤɫɟɧɨɮɨɛɢʁɚɬɚ��
ɪɚɡɨɪɧɢɨɬ� ɤɚɩɢɬɚɥɢɡɚɦ� ɢ� ɧɢɦ� ɫɪɨɞɧɢɬɟ� ɩɪɚɤɬɢɤɢ� ɢ� ɭɪɟɞɭɜɚʃɚ�� ɚ� ɬɢɟ�
ɩɪɚɤɬɢɤɢ� ɫq� ɩɨɦɨɪɧɢɱɚɜɨ� ɝɢ� ɞɨɩɢɪɚɚɬ� ɧɚɲɢɬɟ� ɠɢɜɨɬɢ�� ɦɨɠɟɛɢ� ɜɟʅɟ�
ɧɟ�ɟ�ɧɚɢɜɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɪɚɲɚɦɟ�±�Äɤɨɥɤɭ�ɥɨɲ�ɦɨɠɟɦɟ�ɞɚ�ɞɨɡɜɨɥɢɦɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�
ɫɜɟɬɨɬ"³12��ȼɨ�ɜɪɟɦɟ�ɤɨɝɚ�ɬɨɥɤɭ�ɦɧɨɝɭ�ɥɭɼɟ�ɧɟ�ɜɟɪɭɜɚɚɬ�ɜɨ�ɩɨɫɬɨɟʃɟɬɨ�
ɧɚ�ɟɞɟɧ�ɜɢɪɭɫ��ɚ�ɢɦɚ�ɢ�ɞɨɤɬɨɪɢ�ɧɚ�ɧɚɭɤɢ�ɤɨɢ�ɧɚ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɦɪɟɠɢ�ɝɨ�
ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚɚɬ� ɜɢɪɭɫɨɬ� ɤɚɤɨ� Äɡɚɜɟɪɚ³�� ɞɟɮɢɧɢɬɢɜɧɨ� ɧɟ� ɟ� ɧɚɢɜɧɨ� ɧɢ� ɞɚ�
ɫɟ�ɩɪɚɲɚɦɟ�±�Äɤɚɞɟ�ɝɪɟɲɢ�ɨɛɪɚɡɨɜɧɢɨɬ�ɫɢɫɬɟɦ"³��ɋɚɦɢɬɟ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɢ��
ɩɚɤ��ɤɚɤɨ�ɢ�ɫɟɤɨɝɚɲ��ɧɨɫɚɬ�ɩɨɫɟɛɧɚ�ɨɞɝɨɜɨɪɧɨɫɬ��ɢ�ɛɢ�ɬɪɟɛɚɥɨ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�
ɩɨɫɟɛɧɨ�ɫɜɟɫɧɢ�ɡɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɭɥɨɝɚ�ɜɨ�ɡɚɟɞɧɢɰɚɬɚ�

10  Barker-Jane 2016: 5
11 �/XNH������������ɜɨ�%XFNLQJKDP�����
12  Gilroy: 2005: 82
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540

���ɍɥɨɝɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɢɬɟ
ɇɨ��ɤɚɤɨ�ɧɢ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɢɬɟ�ɞɚ�ɧɟ�ɫɟ�ɩɨɲɬɟɞɟɧɢ�ɨɞ�ɞɟɡɨɪɢɟɧɬɢɪɚ�

ɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɨɬ�ɱɨɜɟɤ��ɇɚɲɢɨɬ�ɞɪɚɝ�ɩɪɢʁɚɬɟɥ��ɧɟɨɞɚɦɧɚ�ɩɨɱɢɧɚ�
ɬɢɨɬ�ɩɪɨɮɟɫɨɪ�ɨɞ�ɂɬɚɥɢʁɚ��Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ��ɜɨ�ɟɞɟɧ�ɧɟɝɨɜ�ɟɫɟʁ�ɧɚɩɢɲɚɧ�
ɭɲɬɟ� ɜɨ� ����� ɝɨɞ��� ɢ� ɩɪɨɧɢɤɥɢɜɨ� ɢ� ɛɨɥɧɨ� ɡɚɛɟɥɟɠɚ� ɞɟɤɚ� Äɧɟ� ɫɟ� ɫɚɦɨ�
ɧɚɲɢɬɟ� ɭɩɪɚɜɢɬɟɥɢ� ɨɩɚɞɧɚɬɢ� ɢ� ɢɡɨɩɚɱɟɧɢ� ɞɨ� ɤɪɚʁɧɢ� ɝɪɚɧɢɰɢ�� ɂ� ɧɢɟ�
ɫɦɟ��ɢɧɬɟɥɟɤɬɭɚɥɰɢɬɟ�ɢ�ɧɚɭɱɧɢɰɢɬɟ��ɫɪɚɦɟɠɥɢɜɢ�ɢ�ɫɦɟɲɧɢ��ɩɪɨɞɚɞɟɧɢ�
ɢ� ɯɨɦɨɥɨɝɧɢ�� ɢɥɢ� ɟɞɧɨɫɬɚɜɧɨ�ɞɟɩɪɟɫɢɜɧɢ�ɢ� ɡɚɫɬɪɚɲɟɧɢ�ɨɞ� ɫɦɟɲɧɨɬɨ��
ɜɨ� ɢɡɨɥɚɰɢʁɚɬɚ� ɧɚ� ɧɚɲɚɬɚ�ɦɚɥɚ� ɨɩɨɡɢɰɢʁɚ³13�� ȳɚɫɧɨ�� ɫɟɤɚɤɨ� ɞɟɤɚ� ɧɟ� ɛɢ�
ɫɟ� ɫɨɝɥɚɫɢɥɟ� ɫɨ� ɤɚɬɟɝɨɪɢɱɧɨɫɬɚ� ɧɚ� ɨɜɚ� ɧɟɝɨɜɨ� ɝɥɟɞɢɲɬɟ�� ɧɨ�� ɨɞ� ɞɪɭɝɚ�
ɫɬɪɚɧɚ��ɫɦɟɬɚɦ�ɞɟɤɚ�ɫɢɬɟ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɦɭ�ɛɢɞɟɦɟ�ɛɥɚɝɨɞɚɪɧɢ�ɡɚ�ɪɟɱɟɧɢɰɚɬɚ�
ɫɨ�ɤɨʁɚ�ɩɪɨɮɟɫɨɪɨɬ�ɝɨ�ɡɚɨɤɪɭɠɭɜɚ�ɫɜɨɟɬɨ�ɢɡɥɚɝɚʃɟ��ɡɚ�ɨɜɢɟ�ɧɟɤɨɥɤɭ�ɡɛɨ�
ɪɨɜɢ�ɢɫɤɚɠɚɧɢ�ɤɚɤɨ�ɬɟɫɬɚɦɟɧɬ�ɞɨ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɤɨɥɟɝɢ��Äɇɚ�ɨɧɢɟ�ɩɨɦɟɼɭ�ɧɚɫ�
ɲɬɨ�ɩɪɨɞɨɥɠɭɜɚɚɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɧɫɩɢɪɢɪɚɚɬ�ɨɞ�ɨɧɢɟ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɛɨɪɟɥɟ�ɱɟɫɧɨ�ɢ�ɫɟ�
ɠɪɬɜɭɜɚɥɟ�ɡɚ�ɢɞɟɢɬɟ�ɢ�ɡɚ�ɢɞɟɨɥɨɝɢɢɬɟ�ɧɚ�ɫɥɨɛɨɞɚɬɚ��ɟɞɧɚɤɜɨɫɬɚ�ɢ�ɛɪɚɬ�
ɫɬɜɨɬɨ��ɞɟɧɟɫ��ɩɨ�ɧɢɜɧɨɬɨ�ɩɨɦɪɚɱɭɜɚʃɟ��ɢɦ�ɨɫɬɚɧɭɜɚ�ɫq�ɨɧɚ�ɡɚ�ɤɨɟ�ɬɪɟɛɚ�
ɞɚ�ɫɟ�ɛɨɪɚɬ��ɰɟɥɚɬɚ�ɰɢɜɢɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɰɟɥɨɬɨ�ɦɢɧɚɬɨ�ɢ�ɢɞɧɨ�ɱɨɜɟɲɬɜɨ��ɰɟɥɨ�
ɤɭɩɧɚɬɚ�ɦɨɠɧɚ�ɪɚɞɨɫɬ�ɧɚ�ɤɨʁɚ�ɫɟɤɨɟ�ɱɨɜɟɱɤɨ�ɫɭɲɬɟɫɬɜɨ�ɢɦɚ�ɩɪɚɜɨ³14.

ɇɟɦɚ�ɫɨɦɧɟɠ�ɞɟɤɚ�ɞɟɧɟɲɧɢɬɟ�ɧɚɭɱɧɢɰɢ��ɫɨ�ɫɢɨɬ�ɫɜɨʁ�ɚɧɬɢɟɫɟɧɰɢʁɚ�
ɥɢɡɚɦ�ɛɢ�ɢɦ�ɫɟ�ɧɚɮɪɥɢɥɟ�ɧɚ�ɨɜɢɟ�ɫɥɚɞɭʃɚɜɢ��ɥɟɩɥɢɜɢ�ɡɛɨɪɨɜɢ��Äɱɟɫɧɨ³��
Äɢɞɟɨɥɨɝɢɢ³�� Äɛɪɚɬɫɬɜɨ³�� Äɩɨɦɪɚɱɭɜɚʃɟ³�� Äɪɚɞɨɫɬ³�� Äɱɨɜɟɲɬɜɨ³������
ɧɨ�ɩɨɪɚɤɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɮɟɫɨɪɨɬ�ɜɨ�ɫɟɤɨʁ�ɫɥɭɱɚʁ�ɨɫɬɚɧɭɜɚ�ɫɢɥɧɚ��ȼɨ�ɪɟɞ��ɧɨ�
ɬɨɝɚɲ�� ɲɬɨ� ɤɨɧɤɪɟɬɧɨ� ɦɨɠɟ� ɞɚ� ɫɟ� ɧɚɩɪɚɜɢ"� Ɋɚɦɤɚɬɚ� ɡɚ� ɨɞɝɨɜɨɪɨɬ� ɧɚ�
ɨɜɚ� ɩɪɚɲɚʃɟ� ɩɪɨɮɟɫɨɪɨɬ� ʁɚ� ɩɨɫɬɚɜɭɜɚ� ɭɲɬɟ� ɧɚ� ɩɨɱɟɬɨɤɨɬ� ɨɞ� ɤɧɢɝɚɬɚ��
ɩɪɟɤɭ�ɟɞɧɨ�ɞɪɭɝɨ�ɩɪɚɲɚʃɟ��Äɒɬɨ�ɡɧɚɱɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɛɢɞɟ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɫɬ�ɞɟɧɟɫ�
ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ"³15��ɚ�ɜɟɞɧɚɲ�ɩɨɬɨɚ�ɨɞɝɨɜɚɪɚ��ÄɁɚ�ɦɟɧɟ��ɩɪɟɞ�ɫq��ɡɧɚɱɢ�ɞɚ�ɫɟ�
ɞɚɞɟ�ɩɪɢɞɨɧɟɫ��ɧɚ�ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɨɧɚɥɟɧ�ɧɚɱɢɧ��ɜɨ�ɩɪɟɜɪɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɤɚɬɚ�
ɬɨɧɫɤɢɬɟ�ɢ�ɤɚɥɥɢɜɢ�ɢɝɪɢ�ɧɚ�ɧɚɲɚɬɚ�ɨɮɢɰɢʁɚɥɧɚ��ɢ�ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɨɮɢɰɢʁɚɥɧɚ��
ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ³����ȼɚɤɜɢɨɬ� ɫɬɚɜ�ɧɚ�ȵɢɲɢ�ɟ� ɟɞɟɧ�ɩɚɬɨɤɚɡ�ɩɨ�ɤɨʁ� ɛɢ�
ɦɨɠɟɥɟ�ɞɚ�ɬɪɝɧɟɦɟ��ɩɚɪɚɮɪɚɡɢɪɚʁʅɢ�ɝɢ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ� ɡɛɨɪɨɜɢ��ɛɢ�ɫɟ� ɡɚɩɪɚ�
ɲɚɥɟ�� Äɒɬɨ� ɡɧɚɱɢ� ɞɚ� ɫɟ� ɛɢɞɟ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɢɫɬ� �ɢ� ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥ� ɜɨɨɩɲɬɨ"��
ɞɟɧɟɫ�ɜɨ�ɫɜɟɬɨɬ"³�Ɉɞɝɨɜɨɪɨɬ��ɩɚɤ��ɛɢ�ɦɨɠɟɥ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɤɨʁɚ�ɛɢɥɨ�ɨɞ�ɦɨɠ�
ɧɢɬɟ�Äɚɞɚɩɬɚɰɢɢ³�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɡɛɨɪɨɜɢ��Äɉɪɟɞ�ɫq��ɡɧɚɱɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɞɚɞɟ�ɩɪɢ�
ɞɨɧɟɫ�� ɧɚ� ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɨɧɚɥɟɧ� ɧɚɱɢɧ�� ɜɨ� ɩɨɬɬɢɤɧɭɜɚʃɟ� ɞɨɛɪɨɫɨɫɬɨʁɛɚ� ɧɚ�

13 �ȵɢɲɢ���������
14  Ibidem.
15  Idem.: 13
��  Ibidem
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ɥɢɰɚɬɚ�ɢ� ɡɚɟɞɧɢɰɢɬɟ� �ɢɥɢ�� ɚɤɨ� ɫɚɤɚɦɟ�� ɩɨɬɬɢɤɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ� Äɰɟɥɨɤɭɩɧɚɬɚ�
ɦɨɠɧɚ�ɪɚɞɨɫɬ�ɧɚ�ɤɨʁɚ�ɫɟɤɨɟ�ɱɨɜɟɱɤɨ�ɫɭɲɬɟɫɬɜɨ�ɢɦɚ�ɩɪɚɜɨ³���Ɍɭɤɚ�ɤɥɭ�
ɱɟɧ� ɟ� ɢɡɪɚɡɨɬ� Äɧɚ� ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɨɧɚɥɟɧ� ɧɚɱɢɧ³�� ɨɞɧɨɫɧɨ�� Äɫɨ� ɜɨɜɟɞɭɜɚʃɟ�
ɩɪɨɦɟɧɢ�ɜɨ�ɫɢɫɬɟɦɨɬ³��Ⱥ�ɬɨɚ�ɧɟɨɩɯɨɞɧɨ�Äɚɩɞɟʁɬɢɪɚʃɟ³�ɧɚ�ɨɩɟɪɚɬɢɜɧɢɨɬ�
ɫɢɫɬɟɦ�ɜɨ�ɞɨɦɟɧɨɬ�ɧɚ�ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟɬɨ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�ɜɨ�ɧɚʁɦɚɥɚ�ɪɚɤɚ�ɨɫɨɜɪɟ�
ɦɟɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɧɚɫɬɚɜɧɢɬɟ�ɩɪɨɝɪɚɦɢ��ɫɨɝɥɚɫɧɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚ�
ɨɞ�ɨɛɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɦɟɬɨɞɢɤɚɬɚ�ɧɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟɬɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɰɢ��ɧɨ�ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�
ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚ�ɢ�ɪɚɡɝɥɟɞɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɦɨɠɧɨɫɬɢɬɟ�ɡɚ�ɩɨɝɨɥɟɦɨ�ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ��ɤɨʁɚ�ɜɟʅɟ�ɩɨɥɨɜɢɧɚ�ɜɟɤ�ɟ�ɜɚɠɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�
ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ�

���Ʉɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ�ɢ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ
ȿɞɧɨ�ɨɞ�ɤɥɭɱɧɢɬɟ�ɧɚɱɟɥɚ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɜɨ�ɜɪɟɦɟɬɨ�ɧɚ�

ɧɢɜɧɨɬɨ� ɨɫɧɨɜɚʃɟ� ɛɢɥɨ� ɩɪɟɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɨɛɪɚɡɨɜɧɢɬɟ� ɩɚɪɚɞɢɝɦɢ� ɜɨ�
ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɮɨɪɦɚɥɧɨ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ��ɩɨɦɟɼɭ�ɞɪɭɝɨɬɨ��ɢ�ɧɚ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ��ɬ�ɟ��
ɦɚɫɨɜɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ�� ɤɚɤɨ� ɨɩɨɡɢɰɢʁɚ� ɧɚ� Äɟɥɢɬɧɚɬɚ³� ɤɭɥɬɭɪɚ�� ɤɨʁɚ� ɬɪɚɞɢ�
ɰɢɨɧɚɥɧɨ�±�ɨɞ�ɩɪɨɫɜɟɬɢɬɟɥɫɬɜɨɬɨ�ɩɚ�ɫq�ɞɨ�ɲɟɟɫɟɬɬɢɬɟ�ɝɨɞɢɧɢ�ɨɞ�ɦɢɧɚ�
ɬɢɨɬ�ɜɟɤ��ɤɨɝɚ�ɜɨ�ȼɟɥɢɤɚ�Ȼɪɢɬɚɧɢʁɚ�ɛɢɥɚ�ɨɫɧɨɜɚɧɚ�ɩɪɜɚɬɚ�ɲɤɨɥɚ�ɡɚ�ɤɭɥ�
ɬɭɪɨɥɨɲɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ�±�ɛɢɥɚ�ɞɨɦɢɧɚɧɬɧɢɨɬ�ɧɚɪɚɬɢɜ�ɜɨ�ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟɬɨ��ɇɨ��
ɢɚɤɨ�Ɇɚɪɫɟɥ� Ⱦɢɲɚɧ� �6HLJHO� ������� ȼɚɥɬɟɪ� Ȼɟɧʁɚɦɢɧ� �%HQMDPLQ� �������
ɤɚɛɚɪɟɚɬɚ��ɬɟɚɬɪɢɬɟ��ɬɪɚɞɢɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɛɭɧɬɨɜɧɢɬɟ�ɲɚɧɫɨɧɢɟɪɢ��ɚɜɚɧɝɚɪɞ�
ɧɢɬɟ�ɞɜɢɠɟʃɚ�ɧɢɡ�ɰɟɥɢɨɬ�;;�ɜɟɤ�ɩɪɟɤɭ�ȼɨɪɯɨɥ��'DQWR��������ɩɨɩ�ɚɪɬɨɬ�
ɢ�ɩɨɫɬɦɨɞɟɪɧɚɬɚ�ɞɨ�ɞɟɧɟɲɧɨɬɨ�ɫɟɨɩɲɬɨ�ɫɟɦɩɥɢɪɚʃɟ�ɢ�ɦɟɲɚʃɟ�ʁɚ�ɢɦɚɚɬ�
ɪɚɡɧɟɛɢɬɟɧɨ�ɨɜɚɚ�ɞɢɯɨɬɨɦɢʁɚ�Äɜɢɫɨɤɚ�ɧɢɫɤɚ³�ɤɭɥɬɭɪɚ��ɚ�Äɯɢɟɪɚɪɯɢɢɬɟ�ɫɟ�
ɮɪɚɝɦɟɧɬɢɪɚɧɢ³�ɫɟ�ɱɢɧɢ�ɞɟɤɚ�ɫɟɩɚɤ��Äɮɪɚɝɦɟɧɬɢɬɟ�ɫq�ɭɲɬɟ�ɥɟɛɞɚɬ�ɧɚɨ�
ɤɨɥɭ³17��ɚ�ɬɚɚ�Äɟɥɢɬɧɚ³�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɟ�ɫq�ɭɲɬɟ�ɜɥɢʁɚɬɟɥɧɚ�ɤɨɝɚ�ɫɟ�ɪɚɛɨɬɢ�ɡɚ�
ɫɢɥɚɛɭɫɨɬ�ɜɨ�ɭɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɫɤɢɬɟ�ɩɪɨɝɪɚɦɢ��ɜɨ�ɤɨɢ�ɪɟɬɤɨ�ɫɟ�ɫɪɟʅɚɜɚ�ɩɨɩɭ�
ɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�

ɇɨ��ɲɬɨɦ� ɜɟʅɟ� ɝɨ� ɧɭɞɢɦɟ� ɤɚɤɨ� ɬɟɦɚ� ɜɨɜɟɞɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� Äɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�
ɤɭɥɬɭɪɚ³� �³SRSXODU� FXOWXUH´�� ɜɨ� ɩɪɨɝɪɚɦɚɬɚ� ɧɚ� ʁɚɡɢɱɧɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ�� ɧɟɢɡ�
ɛɟɠɧɨ�ɟ�ɞɚ�ɦɭ�ɩɨɫɜɟɬɢɦɟ�ɦɢɝ�ɧɚ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ��ɲɬɨ�ɬɨɱɧɨ�ɟ�Äɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�
ɤɭɥɬɭɪɚ³"�ɋɚɦɢɨɬ�ɋɬʁɭɚɪɬ�ɏɨɥ��ɨɫɧɨɜɚɱ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɜɨ�
ɫɜɨʁɨɬ�ɟɫɟʁ�ÄȻɟɥɟɲɤɢ�ɨɤɨɥɭ�ɞɟɤɨɧɫɬɪɭɤɰɢʁɚ�ɧɚ�ɉɨɩɭɥɚɪɧɨɬɨ³�ɡɛɨɪɭɜɚ�ɡɚ�
ɬɟɲɤɨɬɢɢɬɟ�ɲɬɨ�ɝɢ�ɢɦɚ�ɫɨ�ɨɜɨʁ�ɩɨɢɦ��Äɂɦɚɦ�ɪɟɱɢɫɢ�ɢɫɬɨ�ɬɨɥɤɭ�ɦɧɨɝɭ�
ɩɪɨɛɥɟɦɢ� ɫɨ� ¶ɩɨɩɭɥɚɪɧɨµ� ɤɨɥɤɭ�ɲɬɨ� ɢɦɚɦ� ɢ� ɫɨ� ¶ɤɭɥɬɭɪɚµ�� Ʉɨɝɚ� ʅɟ� ɝɢ�
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ɫɬɚɜɢɲ�ɞɜɚɬɚ�ɩɨɢɦɢ�ɡɚɟɞɧɨ��ɢɫɯɨɞɨɬ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɩɪɢɥɢɱɧɨ�ɭɠɚɫɟɧ³�18 
�Ⱦɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɢ�ɧɟʁɚɫɧɨɬɢɢ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɚ�ɢ�ɫɚɦɨɬɨ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚʃɟ�
ɧɚ�ɩɨɢɦɨɬ�ɧɚ�ɞɪɭɝ�ʁɚɡɢɤ�±�ɜɨ�ɫɥɭɱɚʁɨɜ�ɧɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ�±�ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɛɭɤ�
ɜɚɥɧɚɬɚ��ɮɨɧɟɬɫɤɚ�ɬɪɚɧɫɤɪɢɩɰɢʁɚ�ɧɚ�ɩɨɢɦɨɬ�ɞɨɚɼɚ�ɫɨ�ɡɧɚɱɢɬɟɥɧɨ�Äɥɢɡ�
ɝɚʃɟ³�ɧɚ�ɫɟɦɚɧɬɢɱɤɨ�ɪɚɦɧɢɲɬɟ��³SRSXODU´�ɧɟ�ɟ�ɢɫɬɨ�ɲɬɨ�ɢ�Äɩɨɩɭɥɚɪɧɨ³���
ɋɟɤɚɤɨ��ɡɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɞɨɥɨɜɢ�ɛɚɪɟɦ�ɟɞɧɨ�ɥɢɰɟ�ɧɚ�ɩɨɢɦɨɬ�Äɩɨɩɭɥɚɪɧɚ³��ɤɭɥɬɭɪɚ��
ɜɨ�ɧɚɲ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɬɩɪɟɦɟ�ɧɚ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�ɫɢɧɨɧɢɦ�Äɦɚɫɨɜɧɚ³��
ɬɟɪɦɢɧ�ɨɞ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɝɢʁɚɬɚ��ȼɨ�ɬɨʁ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ��ɡɛɨɪɨɬ�Äɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ³�
ɧɟɪɟɬɤɨ�ɢɦɚ�ɧɟɝɚɬɢɜɧɚ� ɤɨɧɨɬɚɰɢʁɚ�� ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɦɨɠɟ�ɞɚ� ɫɟ� ɡɚɤɥɭɱɢ�ɢ� ɨɞ�
ɤɜɚɥɢɮɢɤɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɩɪɨɮ��ȷɭɥɚɜɤɨɜɚ��

ɉɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɟ�ɚɬɪɚɤɬɢɜɟɧ�ɩɪɨɫɬɨɪ�ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�ɥɭɼɟɬɨ�ɦɚɫɨɜɧɨ�
ɫɟ�ɩɪɟɩɨɡɧɚɜɚɚɬ�ɟɞɟɧ�ɜɨ�ɞɪɭɝ��ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɢɞɟɧɬɢɮɢɤɭɜɚɚɬ�ɫɨ�ɦɧɨɡɢɧ�
ɫɬɜɨɬɨ��ɤɨɟ�ɧɟɦɚ�ɧɭɠɧɨ�ɥɨɤɚɥɟɧ��ɟɬɧɢɱɤɢ�ɢɥɢ�ɜɟɪɫɤɢ�ɤɚɪɚɤɬɟɪ���ɤɚɞɟ�
ɲɬɨ�ɥɭɼɟɬɨ�ɫɟ�ɫɨɰɢʁɚɥɢɡɢɪɚɚɬ��ʁɚ�ɩɨɬɢɫɧɭɜɚɚɬ�ɨɫɚɦɟɧɨɫɬɚ��ɛɟɝɚɚɬ�ɨɞ�
ɝɪɭɛɚɬɚ�ɫɬɜɚɪɧɨɫɬ��ɫɟ�ɡɚɛɚɜɭɜɚɚɬ��ɫɟ�ɨɫɥɨɛɨɞɭɜɚɚɬ�ɤɚɬɚɪɡɢɱɧɨ�ɢ�ɟɭɮɨ�
ɪɢɱɧɨ�ɨɞ�ɝɧɟɜɨɬ��ɨɞ�ɱɭɜɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ɧɟɦɨʅ��ɧɚ�ɦɚɪɝɢɧɚɥɧɨɫɬ��ɤɚɞɟ�ɲɬɨ�
ɫɬɟɤɧɭɜɚɚɬ� ɢɥɭɡɢʁɚ� ɡɚ�ɦɨʅ� ɢ� ɡɚ� ɫɥɨɛɨɞɚ��ɉɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ� ࣊� ɫɟ�
ɫɩɪɨɬɢɜɫɬɚɜɭɜɚ�ɧɚ�ɚɪɨɝɚɧɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɟɥɢɬɢɡɦɨɬ��ɚɦɚ�ɫɨɡɞɚɜɚ�ɫɜɨʁɚ�ɚɪɨ�
ɝɚɧɰɢʁɚ�ɧɚ�ɦɨʅ�ɧɚɞ�ɦɚɫɢɬɟ���

ȼɨ�ɪɟɞ��ɧɨ��ɛɢ�ɫɟ�ɪɟɤɥɨ��ɡɨɲɬɨ�ɬɨɝɚɲ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɞɚ�ɛɚɪɚ�
ɫɜɨɟ�ɦɟɫɬɨ�ɜɨ�ɚɤɚɞɟɦɫɤɚɬɚ�ɫɪɟɞɢɧɚ"�Ɉɜɚ�ɩɪɚɲɚʃɟ�ɟ�ɬɪɟɬɢɪɚɧɨ�ɨɞ�ɫɚɦɢɨɬ�
ɡɚɱɟɬɨɤ� ɧɚ� ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ�� ɧɨ� ɧɢɟ� ɩɨɜɬɨɪɧɨ� ʅɟ� ʁɚ� ɫɩɨɦɧɟɦɟ�
ȷɭɥɚɜɤɨɜɚ�� ɤɨʁɚ� ɢɫɬɨ� ɡɚɛɟɥɟɠɭɜɚ� ɞɟɤɚ� Ä���� ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ� ɧɟ� ɟ�
ɤɨɧɬɪɚɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɩɪɚɤɬɢɤɚ� ɫɦɟɫɬɟɧɚ�ɧɚ�ɩɟɪɢɮɟɪɢʁɚɬɚ� ɧɚ� ɨɩɲɬɟɫɬɜɟɧɚɬɚ�
ɫɰɟɧɚ��ɉɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɟ�ɞɨɦɢɧɚɧɬɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɦɚɬɪɢɰɚ�ɛɟɡ�ɤɨʁɚɲɬɨ�
ɟ� ɧɟɜɨɡɦɨɠɧɨ� ɞɚ� ɫɟ� ɢɞɟɧɬɢɮɢɤɭɜɚɚɬ� ɜɥɚɞɟʁɚɱɤɢɬɟ� ɫɢɫɬɟɦɢ� ɧɚ� ɜɪɟɞɧɨ�
ɫɬɢ�ɧɚ�ɞɟɧɟɲɧɢɰɚɬɚ³20��ɋɟɩɚɤ��ɡɚ�ɧɚɲɚɬɚ�ɬɟɡɚ�ɩɨɜɚɠɧɨ�ɟ�ɬɜɪɞɟʃɟɬɨ�ɧɚ�
Ⱦɟʁɜɢɞ�Ȼɚɤɢɧɝɟɦ��ɤɨʁ�ɜɨ������ɝ��ɩɨɫɨɱɢ�ɞɟɤɚ�Äɧɚ�ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɫɟ�
ɝɥɟɞɚ�ɤɚɤɨ�ɧɚ�ɚɜɬɟɧɬɢɱɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɢɫɤɭɫɬɜɨɬɨ�ɧɚ�ɫɬɭɞɟɧɬɨɬ��ɚ�ɫɨ�ɫɚɦɨɬɨ�ɬɨɚ�
ɢ�ɤɚɤɨ�ɧɚ�ɧɟɲɬɨ�ɲɬɨ�ɧɚɫɬɚɜɧɢɰɢɬɟ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɭɜɚɠɚɬ��ɩɚ�ɞɭɪɢ�ɢ�ɞɚ�ɝɨ�
ɫɥɚɜɚɬ³�21

ɍɩɨɪɧɢɬɟ�Äɤɨɧɡɟɪɜɚɬɢɜɰɢ³�ɦɨɠɟɛɢ�ɢ�ɬɭɤɚ�ɛɢ�ɢɦɚɥɟ�ɡɚɛɟɥɟɲɤɚ��ɟɜɟɧ�
ɬɭɚɥɧɨ�ɬɜɪɞɟʁʅɢ�ɞɟɤɚ�ɬɭɤɚ�ɫɟ�ɤɧɢɠɟɜɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɤɨɢ�ɩɪɟɤɭ�ɪɚɡɪɚɛɨɬɤɚɬɚ�
ɧɚ�ɞɟɥɚ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ�ɚɜɬɨɪɢ�ɛɢ�ʁɚ�ɬɪɟɬɢɪɚɥɟ�ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɬɚɤɚɧɚɪɟɱɟɧɚɬɚ�
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ɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�Äɜɥɚɞɟʁɚɱɤɢɬɟ�ɫɢɫɬɟɦɢ�ɧɚ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ�ɜɨ�ɞɟɧɟɲɧɢ�
ɰɚɬɚ³��ɧɨ�ɜɨ�ɨɜɨʁ�ɫɥɭɱɚʁ�ɤɨɪɢɫɧɨ�ɛɢ�ɛɢɥɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɩɨɦɧɚɬ�ɡɛɨɪɨɜɢɬɟ�ɧɚ�Ⱥ��
Ȯɭɪɱɢɧɨɜɚ��������������ɫɩɨɪɟɞ�ɤɨʁɚ�Äɩɪɨɭɱɭɜɚɱɢɬɟ�ɫɟ��ɝɥɚɜɧɨ��ɫɨɝɥɚɫɧɢ�ɜɨ�
ɫɬɚɜɨɬ�ɞɟɤɚ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɜɨ�ɜɬɨɪɚɬɚ�ɩɨɥɨɜɢɧɚ�ɧɚ����ɜɟɤ�ɫɦɟ�ɫɨɨɱɟɧɢ�ɫɨ�ɫɢɬɭ�
ɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɪɚɫɬɟɱɤɚ�ɝɥɨɛɚɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɦɨɧɞɢʁɚɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɢɬɟ��ɚ�ɨɞ�
ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�ɫq�ɩɨɫɥɚɛɨ�ɞɟʁɫɬɜɨ�ɧɚ�ɤɧɢɠɟɜɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɤɨɢ�ɧɟ�ɫɟ�ɜɨ�
ɫɨɫɬɨʁɛɚ�ɞɚ�ɝɨ�ɫɥɟɞɚɬ�ɤɧɢɠɟɜɧɢɨɬ�ɫɢɫɬɟɦ�ɤɨʁ�ɟ�ɜɨ�ɩɨɫɬɨʁɚɧɚ�ɟɤɫɩɚɧɡɢʁɚ³�

���Ⱦɨɥɝɨɬɨ�ɜɥɟɝɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɜɨ�ɭɱɢɥɧɢɰɢɬɟ�ɜɨ�
ɂɬɚɥɢʁɚ

ɋɢɫɬɟɦɫɤɨɬɨ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɩɪɜɩɚɬ�ɟ�ɨɬɩɨɱɧɚɬɨ�
ɜɨ�ɪɚɦɤɢ�ɧɚ�,$63022�� �,QWHUQDWLRQDO�$VVRFLDWLRQ�IRU� WKH�6WXG\�RI�3RSXODU�
0XVLF��� ɬ�ɟ�� ÄɆɟɼɭɧɚɪɨɞɧɨ� ɡɞɪɭɠɟɧɢɟ� ɡɚ� ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ� ɧɚ� SRSXODU�PXVLF³��
ɂɡɪɚɡɨɬ�ÄSRSXODU�PXVLF³��ɩɨɪɚɞɢ�ɩɨɥɢɫɟɦɢɱɧɨɫɬɚ�ɧɚ�ÄSRSXODU³��ɟ�ɧɚɦɟɪɧɨ�
ɨɫɬɚɜɟɧ�ɧɚ�ɚɧɝɥɢɫɤɢ�ɢ�ɩɪɢ�ɩɪɟɜɨɞɨɬ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɢɡɪɚɡ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��
ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɛɟɲɟ�ɡɚɛɟɥɟɠɚɧɨ�ɢ�ɩɨɝɨɪɟ��ɡɛɨɪɨɬ�ÄSRSXODU³�ɫɨɡɞɚɜɚ�
ɧɟɞɨɪɚɡɛɢɪɚʃɚ�ɢ�ɫɚɦ�ɩɨ�ɫɟɛɟ��ɜɨ�ɫɜɨʁɨɬ�ʁɚɡɢɱɟɧ�ɫɢɫɬɟɦ��ɚ�ɨɬɤɚɤɨ�ɬɨʁ�ɩɨɢɦ�
ʅɟ�ɫɟ�ɫɬɚɜɢ�ɜɨ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ��ɦɭɡɢɤɨɥɨɝɢʁɚ���ɚɤɨ�ɞɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɨ�ɫɟ�ɩɪɟɧɟɫɟ�ɜɨ�
ɞɪɭɝ�ʁɚɡɢɱɟɧ�ɫɢɫɬɟɦ��ɧɟɞɨɪɚɡɛɢɪɚʃɟɬɨ�ɟ�ɭɲɬɟ�ɩɨɝɨɥɟɦɨ��ɇɚ�ɦɚɤɟɞɨɧɫɤɢ��
ɩɚɤ��ɧɟ�ɩɨɫɬɨɢ�ɠɚɧɪ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɧɚɪɟɤɭɜɚ�Äɩɨɩɭɥɚɪɧɚ�ɦɭɡɢɤɚ³��ɚ�ɩɪɟɜɟɞɭɜɚʁʅɢ�
ɝɨ�ɩɨɢɦɨɬ�ɟɬɢɦɨɥɨɲɤɢ��ɛɢ�ɬɪɟɛɚɥɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɩɢɲɟ�Äɧɚɪɨɞɧɚ³�ɦɭɡɢɤɚ��ɧɨ�
ɬɨɚ�ɟ�ɫɨɫɟɦɚ�ɞɪɭɝ�ɠɚɧɪ��ɇɨ��ɧɟ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥɨ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɧɢ�Äɡɚɛɚɜɧɚ³�ɦɭɡɢɤɚ��
ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɢ�ɬɨɚ�ɟ�ɩɪɟɦɧɨɝɭ�ɨɝɪɚɧɢɱɟɧɨ�ɩɨɥɟ��ɜɨ�ɫɩɨɪɟɞɛɚ�ɫɨ�ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ�
ɡɚ�ÄSRSXODU�PXVLF³�ɩɪɟɬɫɬɚɜɟɧɨ�ɧɚ�ɜɟɛ�ɫɚʁɬɨɬ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɨɝɪɚɧɨɤ�
ɧɚ�,$630�

3RSXODU�PXVLF�ɧɟ�ɟ�ɦɭɡɢɱɤɢ�ɫɬɢɥ��ɬɭɤɭ�ɰɟɥɚ�ɟɞɧɚ�ɝɚɥɚɤɫɢʁɚ�ɨɞ�ɦɭɡɢɤɢ�
ɲɬɨ�ɨɩɮɚʅɚ�ɟɞɟɧ�ɲɢɪɨɤ�ɡɛɢɪ�ɨɞ�ɫɬɢɥɨɜɢ�ɢ�ɠɚɧɪɨɜɢ�ɲɬɨ�ɰɢɪɤɭɥɢɪɚɚɬ�
ɧɢɡ�ɦɟɞɢɭɦɢɬɟ��ɚ�ɤɚɤɨ�ɪɟɰɢɩɢɟɧɬɢ� ʁɚ�ɢɦɚɚɬ�ɲɢɪɨɤɚɬɚ�ɩɭɛɥɢɤɚ��Ɍɨɚ�
ɫɟ�ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ�ɪɨɤ��ɩɨɩ��ɩɚɧɤ��ɪɚɩ�ɢ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ��ɧɨ�ɢ�ZRUOG�
PXVLF��ɮɢɥɦɫɤɚ�ɢ�ɬɟɥɟɜɢɡɢɫɤɚ�ɦɭɡɢɤɚ��ɩɚ�ɞɭɪɢ�ɢ�Äɤɥɚɫɢɱɧɚ³�ɢ�Äɟɬɧɨ³�
ɦɭɡɢɤɚ��ɦɢɤɫɚɧɢ�ɨɞ�ɫɢɫɬɟɦɨɬ�ɧɚ�ɦɟɞɢɭɦɢɬɟ�23

ɂɚɤɨ�,$630�ɤɚɤɨ�ɢɧɫɬɢɬɭɰɢʁɚ�ɢ�ɫɬɭɞɢɢɬɟ�ɡɚ�SRSXODU�PXVLF�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�
ɱɟɬɢɪɢɟɫɟɬɢɧɚ�ɝɨɞɢɧɢ��ɨɞ������ɝ����ɜɨɜɟɞɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�
ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɧɚ�ɭɱɟɧɢɰɢɬɟ�ɢ�ɧɚ�ɫɬɭɞɟɧɬɢɬɟ�ɜɨ�ɂɬɚɥɢʁɚ�ɨɬɫɟɤɨɝɚɲ�ɛɢɥɚ�
ɬɟɦɚ�ɧɚ�ɩɨɥɟɦɢɤɢ��ɩɪɟɞ�ɫq�ɩɨɪɚɞɢ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɨɬ�ɞɚ�ɫɟ�Äɞɟɮɢɧɢɪɚ³�ɠɚɧɪɨɬ�

22  http://www.iaspmitalia.net/cose-la-iaspm/
23 �,ELGHP���
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�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɦɭɡɢɱɤɨɬɨ�ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟ��ɢɥɢ�
ɨɞ�ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬɚ"���ɤɨʁ�ɩɚɤ�ɫɨ�ɫɟɛɟ�ɝɨ�ɧɨɫɢ�ɢ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɧɟɨɩɯɨɞɧɚɬɚ�
ɩɨɞɝɨɬɨɜɤɚ�ɧɚ�ɧɚɫɬɚɜɧɢɰɢɬɟ��ɉɨɥɟɦɢɤɚɬɚ�ɨɤɨɥɭ�ɬɨɚ�ɞɚɥɢ�ɩɟɫɧɚɬɚ�ɧɚ�ɤɚɧ�
ɬɚɜɬɨɪɨɬ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɫɦɟɬɚɧɚ�ɡɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ�ɫɟ�ɜɨɞɟɥɚ�ɫɨ�ɝɨɞɢɧɢ��ɩɚ�ɢ�
ɫɨ�ɞɟɰɟɧɢɢ�ɜɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ʁɚɜɧɚ�ɫɮɟɪɚ��ɧɨ�ɨɞ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɚ�ɩɟɪɫɩɟɤɬɢɜɚ�
ɩɨɫɟɛɧɨ�ɟ�ɡɧɚɱɚɟɧ�ɡɚɤɥɭɱɨɤɨɬ�ɧɚ�Ɇɚɪɢɨ�ȹɢɪɨɥɚɦɨ�Ɇɨɫɚ��ɫɩɨɪɟɞ�ɤɨɝɨ�Äɞɚ�
ɫɟ�ɩɪɢɡɧɚɟ�ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɡɭɱɭɜɚ�ɩɟɫɧɚɬɚ�ɨɞ�ɤɧɢɠɟɜɧɚ�ɝɥɟɞɧɚ�ɬɨɱɤɚ�
ɧɟ�ɡɧɚɱɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɬɜɪɞɢ�LSVR�IDFWR�ɞɟɤɚ�ɩɟɫɧɚɬɚ�ɟ�¶ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬµ�ɜɨ�ɩɨɬɟɫɧɚ�
ɫɦɢɫɥɚ³� �0RVVD������� �����ȼR�ɦɟɼɭɜɪɟɦɟ��ɩɚɤ�� ɫɟ� ɨɛʁɚɜɭɜɚɚɬ� ɫq�ɩɨɜɟʅɟ�
ɤɧɢɝɢ�ɲɬɨ�ʁɚ�ɩɪɨɦɨɜɢɪɚɚɬ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɤɚɤɨ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥ�ɡɚ�ɢɡɭɱɭ�
ɜɚʃɟ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ��1DGGHR�7UDPD�������&RVWDPDJQD�0DUDVFR�
6DQWHXVDQLR�������0HQHJKHWWL�&DRQ�%ULFKHVH�������� ɚ�ɩɨɦɟɼɭ�ɨɛʁɚɜɟɧɢɬɟ�
ɤɧɢɝɢ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɧɭɞɚɬ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɬɜɨɬɨ�ɤɚɤɨ�ɤɧɢɠɟɜɟɧ�ɧɚɫɬɚɜɟɧ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥ�
ɟ�ɢ�ɤɧɢɝɚɬɚ�ɧɚ�Ⱦɚɧɢɟɥɟ�ɋɢɞɨɧɢɨ� �6LGRQLR���������ɨɛʁɚɜɟɧɚ�ɜɨ�ɬɟɤɨɬ�ɧɚ�
ɥɟɬɨɬɨ�� ɨɤɨɥɭ� ɱɟɬɢɪɢ�ɦɟɫɟɰɢ� ɩɪɟɞ�Ȼɨɛ�Ⱦɢɥɚɧ� ɞɚ� ʁɚ� ɞɨɛɢɟ�ɇɨɛɟɥɨɜɚɬɚ�
ɧɚɝɪɚɞɚ�ɡɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ�������������ɝ����Ⱦɨɞɟɥɭɜɚʃɟɬɨ�ɇɨɛɟɥɨɜɚ�ɧɚɝɪɚɞɚ�
ɡɚ� ɤɧɢɠɟɜɧɨɫɬ� ɧɚ� ɤɚɧɬɚɜɬɨɪ� ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ� ʁɚɫɟɧ� Äɤɨɦɩɚɫ³�� ɤɚɤɨ� ɲɬɨ�
ʅɟ� ɪɟɱɟ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ɦɢɧɢɫɬɟɪ� ɡɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ� Ⱦɚɪɢɨ� Ɏɪɚɧɱɟɫɤɢɧɢ24� ɧɚ�
ɤɨɧɮɟɪɟɧɰɢʁɚɬɚ� ÄɄɚɧɬɚɜɬɨɪɢ� ɜɨ� ɭɱɢɥɧɢɰɚ³� ɨɪɝɚɧɢɡɢɪɚɧɚ� ɨɞ� Ʉɥɭɛɨɬ�
ÄɌɟɧɤɨ³�ɜɨ�ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�Äɋɚɧ�Ɋɟɦɨ³����ԟ�����������ɝ����ɩɚ�ɬɚɤɚ�ɫɥɟɞɧɢɨɬ�
ɦɟɫɟɰ��ɧɚ�ɨɫɦɢ�ɨɤɬɨɦɜɪɢ��ɂɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�Ɋɟɩɭɛɥɢɤɚ�ɝɨ�ɭɫɜɨʁɭɜɚ�ɞɟɤɪɟ�
ɬɨɬ�³6SHWWDFROR³��ɫɨ�ɱɢʁ�ɱɥ����ɫɬɚɜ���Äɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�ɫɟ�ɩɪɢɡɧɚɜɚ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɚ�ɧɚ�
ɭɦɟɬɧɢɱɤɢɬɟ�ɢɡɪɚɡɢ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ³25��ɋɨ�ɬɨɚ�ɢ�ɨɮɢɰɢʁɚɥɧɨ�ɧɚ�
ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�࣊�ɫɟ�ɨɬɜɨɪɚɚɬ�ɜɪɚɬɢɬɟ�ɨɞ�ɭɱɢɥɧɢɰɢɬɟ�

���Ʉɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɜɨ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ
ȼɨ� ɫɜɨɟɬɨ� ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ� ɡɚ� ɜɥɢʁɚɧɢɟɬɨ� ɧɚ� ɩɨɩɭɥɚɪɧɚɬɚ� ɤɭɥɬɭɪɚ� ɜɨ�

ɭɱɟʃɟɬɨ� ɧɚ� ɫɬɪɚɧɫɤɢɬɟ� ʁɚɡɢɰɢ�� ɩɪɨɮ�� Ƚɚɪɨɥɞ�Ɇɭɪɢ� ɨɞ� ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɨɬ�
ɜɨ�Ȼɪɢɬɚɧɫɤɚ�Ʉɨɥɭɦɛɢʁɚ�ʅɟ�ɡɚɛɟɥɟɠɢ�ɞɟɤɚ�ɩɨɫɬɨʁɚɬ�ɩɪɢɞɨɛɢɜɤɢ�ɤɨɢ�ɫɟ�
Äɨɛɜɪɡɭɜɚɱɤɢ�ɚɪɝɭɦɟɧɬɢ�ɡɚ�ɞɚ�࣊�ɫɟ�ɞɚɞɟ�ɧɚ�ɩɨɩ�ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ�ɩɨɰɟɧɬɪɚɥɧɚ�
ɭɥɨɝɚ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɧɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɰɢ��0XUUD\������������ɡɚ�ɧɚ�ɤɪɚʁ�ɞɚ�
ɩɨɟɧɬɢɪɚ�� Äɤɪɟɚɬɨɪɢɬɟ� ɧɚ� ɩɨɥɢɫɢ�«� ɢ� ɧɚ� ɧɚɫɬɚɜɧɢ� ɩɪɨɝɪɚɦɢ� ɢ� ɭɱɢ�
ɥɢɲɧɢɬɟ�ɧɚɫɬɚɜɧɢɰɢ�ɬɪɟɛɚ�ɫɟɪɢɨɡɧɨ�ɞɚ� ʁɚ� ɡɟɦɚɬ�ɩɪɟɞɜɢɞ�ɦɨɠɧɨɫɬɚ� ɡɚ�

24 https://www.sanremonews.it/2017/10/18/leggi-notizia/argomenti/club-tenco/articolo/
sanremo-linaugurazione-della-mostra-foto-show-di-fabrizio-fenucci-apre-il-tenco-2017-
foto-e.html

25  (https://www.gazzettaufficiale.it/eli/id/2017/12/12/17G00189/sg)
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ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɩɨɩ�ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ�ɜɨ�ɧɢɜɧɢɬɟ�ɩɥɚɧɢɪɚʃɚ��ɜɨ�ɪɚɡɜɨʁɨɬ�ɧɚ�ɩɪɨ�
ɟɤɬɢɬɟ�ɢ�ɭɱɟʃɟɬɨ³��,GHP�������ɑɟɫɬɢ�ɫɟ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɚɬɚ�ɲɬɨ�ɫɟ�ɡɚɧɢɦɚ�
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ɞɟɥɨ��ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɭɜɢɞɢ�ɤɚɤɨ�Ⱦɟ�Ⱥɧɞɪɟ�ɫɟ�ɢɧɬɟɪɟɫɢɪɚ�ɡɚ�Äɪɚɡɥɟɜɚʃɟ³�ɧɚ�
ɞɢɯɨɬɨɦɢɢɬɟ�ɜɢɫɨɤɚ�ɧɢɫɤɚ��ɟɥɢɬɧɚ�ɦɚɫɨɜɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚ��ɝɨɞɢɧɢ�ɩɪɟɞ�ɬɨɚ�ɞɚ�

��  http://www.fabriziodeandre.it/centro-studi/
27  Michelone 2011: 197
28  https://it.wikipedia.org/wiki/Roberto_Vecchioni
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ɫɬɚɧɟ�ɟɞɧɚ�ɨɞ�ɰɟɧɬɪɚɥɧɢɬɟ�ɬɟɦɢ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɋɟɫɬɪɚɧɨɫɬɚ�
ɧɚ� ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɨɬ� ɩɪɨɢɡɥɟɝɭɜɚ�� ɡɧɚɱɢ�� ɨɞ� ɬɨʁ� PRGXV� RSHUDQGL� �ɫɤɥɨɧɨɫɬɚ�
ɤɨɧ� ɟɪɭɞɢɰɢʁɚɬɚ� ɢ� ɢɧɬɟɪɬɟɤɫɬɭɚɥɧɨɫɬɚ�� ɨɞ� ɟɞɧɚ� ɫɬɪɚɧɚ�� ɢ� ɤɨɪɢɫɬɟʃɟ�
ɧɚ�Äɧɚɪɨɞɫɤɢɨɬ³�ʁɚɡɢɤ��ɨɞ�ɞɪɭɝɚ���ɚ�ɬɨɚ�ʁɚ�ɩɪɚɜɢ�ɮɢɝɭɪɚɬɚ�ɧɚ�Ⱦɟ�Ⱥɧɞɪɟ�
ɩɨɞɚɬɥɢɜɚ�ɡɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ��ɂ�ɩɨɪɚɞɢ�ɬɨɚ��ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�
ɤɚɧɬɚɜɬɨɪ�ɜɨ�ɭɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬɫɤɢɬɟ�ɫɢɥɚɛɭɫɢ�ɡɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�
ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ�ɫɟ�ɧɚɥɚɝɚ�ɤɚɤɨ�ɫɨɫɟɦ�ɥɨɝɢɱɟɧ�ɱɢɧ�

���Ʉɨɧɤɪɟɬɧɨ�±�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɩɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�
ʁɚɡɢɤ�ɡɚ�ɫɬɪɚɧɰɢ

Ʉɚɤɨ�ɲɬɨ�ɛɟɲɟ�ɡɚɛɟɥɟɠɚɧɨ�ɧɚ�ɤɪɚʁɨɬ�ɨɞ�ɩɟɬɬɨɬɨ�ɩɨɝɥɚɜʁɟ��ɨɜɨʁ�ɬɟɤɫɬ�
ɢɦɚ�ɡɚ�ɰɟɥ�ɞɚ�ɝɢ�ɢɫɩɢɬɚ�ɢ�ɩɨɧɭɞɢ�ɫɚɦɨ�ɨɩɲɬɢɬɟ�ɦɨɠɧɨɫɬɢ�ɢ�ɧɚɫɨɤɢ�ɡɚ�
ɩɨɧɚɬɚɦɨɲɧɨ�ɤɪɟɢɪɚʃɟ�ɫɢɥɚɛɭɫ�ɧɚ�ɟɜɟɧɬɭɚɥɟɧ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɦɨɧɨɝ�
ɪɚɮɫɤɢ�ɤɭɪɫ�ɡɚ�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ��ɢ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚ�ɩɟɫɧɚ�
ɨɞ�;;�ɜɟɤ���ɤɨʁ�ɛɢ�ɛɢɥ�ɧɚɦɟɧɟɬ�ɡɚ�ɭɱɟɧɢɰɢ�ɫɬɭɞɟɧɬɢ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�
ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɋɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�ɬɨɚ�ɞɟɤɚ�ɬɚɤɜɢɨɬ�ɩɨɬɮɚɬ�ɟ�ɫɥɨɠɟɧ��ɫɨɫ�
ɬɚɜɟɧ�ɨɞ�ɩɨɜɟʅɟ�ɧɢɜɨɚ�ɧɚ�ɩɥɚɧɢɪɚʃɟ�ɢ�ɪɚɡɜɨʁ��5LFKDUGV������������ɢ�ɬɪɟɛɚ�
ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɞɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɨ�ɢ�ɞɟɬɚɥɧɨ�ɨɫɦɢɫɥɭɜɚɧ��ʅɟ�ɢɡɨɫɬɚɜɢɦɟ�ɩɨɜɟʅɟ�ɩɪɚ�
ɲɚʃɚ�ɨɞ�ɫɭɲɬɢɧɫɤɚ�ɜɚɠɧɨɫɬ��ɩɨɦɟɼɭ�ɤɨɢ�

ɚ�� ɨɫɧɨɜɧɨɬɨ� ɩɪɚɲɚʃɟ� ɡɚ� ɧɚɦɟɧɚɬɚ� ɧɚ� ɤɭɪɫɨɬ�� ɨɞɧɨɫɧɨ� ɞɚɥɢ� ɬɨʁ�
ɛɢ� ɫɟ� ɚɩɥɢɰɢɪɚɥ� ɜɨ� ɜɢɫɨɤɨɬɨ� ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟ�� ɢɥɢ� ɜɨ� ɫɪɟɞɧɨɬɨ� ɨɛɪɚɡɨɜɚ�
ɧɢɟ��ɩɪɚɲɚʃɟ�ɤɨɟ�ɟ�ɜɨ�ɬɟɫɧɚ�ɜɪɫɤɚ�ɫɨ�ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɧɢɜɨɬɨ�ɧɚ�ʁɚɡɢɱɧɚ�
ɩɨɞɝɨɬɜɟɧɨɫɬ�ɩɨɬɪɟɛɧɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɥɟɞɢ�ɤɭɪɫɨɬ���ɇɚɱɟɥɧɨ��ʅɟ�ɩɪɟɬɩɨɫɬɚɜɢɦɟ�
ɞɟɤɚ�ɤɭɪɫɨɬ�ɟ�ɡɚ�ɫɬɭɞɟɧɬɢ�ɲɬɨ�ɩɨɫɟɞɭɜɚɚɬ�ɧɚʁɦɚɥɤɭ�ɫɪɟɞɧɨ��LQWHUPHGLDWH��
ɧɢɜɨ�ɧɚ�ɩɨɡɧɚɜɚʃɟ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ��ɚ�ɝɨ�ɢɡɭɱɭɜɚɚɬ�ɜɨ�ɜɢɫɨɤɨɬɨ�
ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟ��ɜɨ�ɪɚɦɤɢɬɟ�ɧɚ�ɞɨɞɢɩɥɨɦɫɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ��ɋɟɩɚɤ��ʅɟ�ɨɫɬɚɜɢɦɟ�ɢ�
ɢɡɜɟɫɧɚ�ɪɟɡɟɪɜɚ��ɩɨɪɚɞɢ�ɢɞɟʁɚɬɚ�ɤɭɪɫɨɬ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�Äɚɞɚɩɬɢɪɚɧ³�ɡɚ�ɭɱɟɧɢɰɢ�
ɜɨ�ɫɪɟɞɧɨ�ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟ�

ɛ��ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɡɚ�ɩɪɢɫɬɚɩɢɬɟ�ɤɨɧ��ɢ�ɧɚɱɢɧɢɬɟ�ɢ�ɰɟɥɢɬɟ�ɧɚ�ɟɜɚɥɭɚɰɢʁɚɬɚ�
ɜ��ɩɪɚɲɚʃɟɬɨ�ɫɨ�ɪɟɝɭɥɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɚɜɬɨɪɫɤɢɬɟ�ɩɪɚɜɚ�ɧɚ�ɬɟɤɫɬɨɜɢɬɟ�

ɲɬɨ�ɛɢ�ɫɟ�ɤɨɪɢɫɬɟɥɟ�ɜɨ�ɩɨɞɝɨɬɨɜɤɚɬɚ�ɧɚ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɢɬɟ�ɡɚ�ɤɭɪɫɨɬ�
ɂɦɚʁʅɢ� ɝɢ�ɩɪɟɞɜɢɞ� ɬɢɟ� ɨɬɫɬɚɩɤɢ�� ɩɪɟɞ� ɫq� ������ ʅɟ� ɛɢɞɟ�ɩɨɫɬɚɜɟɧɚ�

ɟɞɧɚ�ɩɨɱɟɬɧɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚ�ɪɚɦɤɚ��ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɩɪɢɫɬɚɩɢ�ɢ�ɦɟɬɨɞɢ��ɡɚ�ɢɡɭɱɭ�
ɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɩɨ�ɲɬɨ�������ʅɟ�ɛɢɞɚɬ�ɩɪɟɧɟɫɟɧɢ�ɢ�ɫɨɝɥɟɞɛɢɬɟ�ɧɚ�
Ɏɚɛɢɨ�Ʉɚɨɧ��ɩɪɨɭɱɭɜɚɱ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�
ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɉɨɬɨɚ�������ɫɥɟɞɭɜɚ�ɬɟɠɢɲɬɟɬɨ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ��ɬ�ɟ�����ɩɟɫɧɢ�
ɨɞ�ɨɩɭɫɨɬ�ɧɚ�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ�����ɝɪɭɩɢ�ɨɞ�ɩɨ�ɞɜɟ�ɩɟɫɧɢ��ɢ�ɧɢɦ�ɫɨɨɞ�
ɜɟɬɧɢɬɟ�ɬɟɦɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɝɢʁɚ��ɡɚ�ɧɚ�ɤɪɚʁ�ɫɟɬɨ�ɬɨɚ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�
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ɞɨɡɚɨɤɪɭɠɟɧɨ�������ɫɨ�ɡɚɜɪɲɧɚɬɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚ�ɪɚɦɤɚ��ɨɞɧɨɫɧɨ�ɫɨ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɚ�
ɧɚɰɪɬ�ɩɪɨɝɪɚɦɚ��ɦɨɠɧɢ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɬɟɯɧɢɤɢ�ɢ�ɩɪɚɤɬɢɤɢ��ɧɚ�ɩɨɬɟɧɰɢʁɚ�
ɥɟɧ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɦɨɧɨɝɪɚɮɫɤɢ�ɤɭɪɫ�ɩɨɫɜɟɬɟɧ�ɧɚ�Ⱦɟ�Ⱥɧɞɪɟ��ɧɚɦɟɧɟɬ�
ɩɪɟɞ�ɫq�ɡɚ�ɢɡɭɱɭɜɚɱɢ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��

����ɉɨɱɟɬɧɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚ�ɪɚɦɤɚ��ɩɪɢɫɬɚɩɢ�ɢ�ɦɟɬɨɞɢ�

Ɂɟɦɚʁʅɢ�ɝɨ�ɩɪɟɞɜɢɞ�ɬɨɚ�ɞɟɤɚ�ɧɢɡ�ɩɨɜɟʅɟɞɟɰɟɧɢɫɤɢɨɬ�ɪɚɡɜɨʁ�ɧɚ�ɞɢɞɚ�
ɤɬɢɤɚɬɚ� ɩɨ� ɫɬɪɚɧɫɤɢ� ʁɚɡɢɰɢ� ɪɚɡɥɢɱɧɢ� ɧɚɭɱɧɢɰɢ� ɢɫɤɚɠɚɥɟ� ɪɚɡɥɢɱɧɢ�
ɫɮɚʅɚʃɚ� ɢ� ɤɥɚɫɢɮɢɤɚɰɢɢ� ɧɚ� ɩɪɢɫɬɚɩɢɬɟ� ɢ� ɧɚ� ɦɟɬɨɞɢɬɟ� ɜɨ� ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�
�Ʉɨɰɟɜɚ������������ɧɟɦɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɞɥɚɛɨɱɢɦɟ�ɜɨ�ɧɢɜɧɨ�ɪɚɫɥɨʁɭɜɚʃɟ�ɬɭɤɭ�
ɜɟɞɧɚɲ�ʅɟ�ɫɟ�ɡɚɥɨɠɢɦɟ�ɡɚ�Äɢɧɬɟɝɪɚɥɧɢɨɬ³�ɩɪɢɫɬɚɩ��&DPELDJKL�%RVLVLR�
*XDUDJQHOOD�5XJJLHUR� ������ ����� ɤɨʁ� ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ� ɭɩɨɬɪɟɛɚ� ɧɚ� ɦɟɬɨɞɢ�
ɤɨɪɢɫɬɟɧɢ�ɨɞ�ɫɢɬɟ�ɞɨɫɟɝɚɲɧɢ��ɡɚɫɟɛɧɢ�ɩɪɢɫɬɚɩɢ��ɮɨɪɦɚɥɢɫɬɢɱɤɢ��ɫɬɪɭɤ�
ɬɭɪɚɥɢɫɬɢɱɤɢ�� ɯɭɦɚɧɢɫɬɨɱɤɨ�ɚɮɟɤɬɢɜɟɧ������ ɤɨɢ�ɢɫɬɨɜɪɟɦɟɧɨ�ɤɨɪɟɫɩɨɧ�
ɞɢɪɚɚɬ�ɢ�ɫɨ�ɜɟʅɟ�ɫɩɨɦɟɧɚɬɚɬɚ�ɩɨɞɟɥɛɚ�ɧɚ�ɦɟɬɨɞɢɬɟ�ɨɞ�ɫɬɪɚɧɚ�ɧɚ�Ⱦɚɧɟɡɢ��
Ɉɜɢɟ�ɦɟɬɨɞɢ�ɜɨ� ɫɟɛɟ�ɨɩɮɚʅɚɚɬ�ɩɨɜɟʅɟ� ɝɪɭɩɢ�ɚɤɬɢɜɧɨɫɬɢ�ɢ� ɚɥɚɬɤɢ�� ɬ�ɟ��
ɩɪɟɜɨɞ��ɫɩɢɫɨɰɢ�ɫɨ�ɜɨɤɚɛɭɥɚɪ��ɜɟɠɛɢ��ɚɭɞɢɨ�ɜɢɡɭɟɥɧɢ�ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɢ��ɭɫɧɨ�
ɢ�ɩɢɲɚɧɨ�ɬɜɨɪɟɲɬɜɨ��ɒɬɨ�ɫɟ�ɨɞɧɟɫɭɜɚ�ɞɨ�ɬɢɩɨɬ�ɧɚ�ɪɚɦɤɚɬɚ�ɧɚ�ɫɢɥɚɛɭ�
ɫɨɬ��ɬɚɚ�ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�ɛɢ�ɛɢɥɚ�ɤɨɦɛɢɧɢɪɚɧɚ��ɨɞɧɨɫɧɨ�Äɢɧɬɟɝɪɚɥɧɚ³��5LFKDUGV�
������������ɢ�ɛɢ�ɨɩɮɚʅɚɥɚ�ɧɟɤɨɥɤɭ�ɩɪɢɫɬɚɩɢ��ɩɪɟɞ�ɫq�Äɬɟɦɚɬɫɤɢ³���ɩɨɪɚɞɢ�
ɫɚɦɚɬɚ�ɩɪɢɪɨɞɚ�ɧɚ�ɤɭɪɫɨɬ���ɚ�ɩɨɬɨɚ�ɢ�ɩɪɢɫɬɚɩ�ɤɨʁ�ɫɟ�ɛɚɡɢɪɚ�ɧɚ�ɡɚɞɚɱɢ��ɧɨ�
ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�ɢ�Äɝɪɚɦɚɬɢɱɤɢ³��ɢ�Äɥɟɤɫɢɱɤɢ³�ɩɪɢɫɬɚɩ�

����Ⱥɪɝɭɦɟɧɬɢ�ɡɚ�ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�ɩɟɫɧɚ�ɜɨ�
ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɩɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ

ɋɩɨɪɟɞ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ɏɚɛɢɨ�Ʉɚɨɧ��&DRQ��������ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɚɬɚ�
ɩɟɫɧɚ�ɩɨɫɟɞɭɜɚ�ɞɭɡɢɧɚ�ɨɫɨɛɢɧɢ�ɲɬɨ�ʁɚ�ɩɪɚɜɚɬ�ɢɫɤɥɭɱɢɬɟɥɧɨ�ɩɨɞɚɬɥɢɜɚ�ɡɚ�
ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɩɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɤɚɤɨ�ɫɬɪɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��Ʉɨɧɤɪɟɬɧɨ��
ɩɟɫɧɚɬɚ�� ɚ�� ɝɨ� ɨɥɟɫɧɭɜɚ� ɚɤɬɢɜɢɪɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɦɨɬɢɜɚɰɢʁɚɬɚ� ɜɪɡ� ɨɫɧɨɜɚ� ɧɚ�
ɡɚɞɨɜɨɥɫɬɜɨɬɨ��ɲɬɨ�ɩɪɨɢɡɥɟɝɭɜɚ�ɨɞ�ɫɥɭɲɚʃɟɬɨ�ɦɭɡɢɤɚ���ɛ��ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�
ɩɨɞɥɨɠɟɧɚ�ɧɚ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɩɪɢɫɬɚɩɢ��ɜ��ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɤɨɪɢɫɬɟɧɚ�
ɜɨ�ɫɚɦɨɫɬɨʁɧɨ�ɭɱɟʃɟ��ɝ��ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ�ɪɚɡɜɢɜɚʃɟ�ɭɦɫɬɜɟɧɢ�ɜɪɫɤɢ�ɫɨ�ɞɪɭɝɢ�
ɩɟɫɧɢ��ɛɢɥɨ�ɩɨ�ɫɢɧɯɪɨɧɢɱɧɚ��ɛɢɥɨ�ɩɨ�ɞɢʁɚɯɪɨɧɢɱɧɚ�ɨɫɤɚ��ɞ��ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ�
ɪɚɡɜɨʁ�ɧɚ�ɧɚɫɬɚɜɚ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɢ�ɢ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɚɥɧɢ�ɬɟɦɢ��ɼ��ɨɜɨɡɦɨ�
ɠɭɜɚ�ɪɚɡɜɢɜɚʃɟ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚɪɧɚ�ɧɚɫɬɚɜɚ��ɟ��ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ�ɪɚɛɨɬɚ�
ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɧɢ�ɫɨɞɪɠɢɧɢ��ɠ��ɩɨɦɚɝɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɩɨɦɧɚɬ�ɮɨɧɟɦɢ��ɥɟɤɫɢɤɚ��ɫɬɪɭɤ�
ɬɭɪɢ��ɡ��ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɨɜɨɡɦɨɠɢ�ɟɮɢɤɚɫɧɚ�ɪɚɛɨɬɚ�ɧɚ�ɢɡɝɨɜɨɪɨɬ��ɾ��ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɝɨ�
ɩɨɦɨɝɧɟ�ɪɚɡɜɨʁɨɬ�ɧɚ�ɩɨɡɢɬɢɜɧɢ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɢ�ɞɢɧɚɦɢɤɢ�ɧɚ�ɱɚɫ��ɩɨɜɪɡɚɧɢ�ɫɨ�



ɀɢɜɤɨ�Ƚɪɨɡɞɚɧɨɫɤɢ�

���

ɡɚɟɞɧɢɱɤɢ�ɢɧɬɟɪɟɫɢ��ɡɧɚɟʃɚ�ɢ�ɢɞɟɢ��ɢ��ɫɟ�ɨɞɥɢɤɭɜɚ�ɫɨ�ɨɱɢɝɥɟɞɧɢ�ɚɫɩɟɤɬɢ�
ɧɚ�ɥɭɞɢɱɧɨɫɬ��ɤɨɪɢɫɧɢ�ɡɚ�ɭɱɟʃɟɬɨ��ɢ�ʁ��ɩɟɫɧɚɬɚ�ɟ�ɟɞɟɧ�ɩɨɥɢɫɟɦɢɱɟɧ�ɫɬɢ�
ɦɭɥ��ɤɨʁ�ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɛɢɞɟ�ɦɨɧɨ��ɢ�ɩɨɥɢɫɟɬɢɥɟɧ��PXOWLVHQVRULDOH���ɲɬɨ�ɡɧɚɱɢ�
ɦɨɠɟ�ɞɚ�ɨɜɨɡɦɨɠɢ�ɢ�ɫɥɨɠɟɧɢ��ɦɭɥɬɢɦɟɞɢʁɚɥɧɢ�ɢ�ɦɭɥɬɢɞɢɫɰɢɩɥɢɧɚɪɧɢ�
ɚɤɬɢɜɧɨɫɬɢ�

����Ⱦɟɫɟɬ�ɩɚɪɚ�ɩɟɫɧɢ�ɨɞ�Ⱦɟ�Ⱥɧɞɪɟ�ɢ�ɞɟɫɟɬ�ɬɟɦɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�
ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɝɢʁɚ

ɉɪɟɝɥɟɞɨɬ� ɢ� Äɤɥɚɫɢɮɢɰɢɪɚʃɟɬɨ³� ɧɚ� ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɢɨɬ� ɨɩɭɫ��� ɧɚ�
Ɏɚɛɪɢɰɢɨ� ɞɟ� Ⱥɧɞɪɟ�� ɨɞ� ɟɞɧɚ� ɫɬɪɚɧɚ�� ɢ� ɧɚɩɨɪɟɞɧɨɬɨ� ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ� ɧɚ�
ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɬɟɤɨɜɢ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ�ɢ�ɧɚ�ɤɥɭɱɧɢɬɟ�
ɤɨɧɰɟɩɬɢ� ɜɨ� ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ� ɞɟɧɟɫ�� ɨɞ� ɞɪɭɝɚ�� ɪɟɡɭɥɬɢɪɚɲɟ� ɫɨ�
ɩɪɚɜɟʃɟ�ɢɡɛɨɪ�ɨɞ�ɞɜɚɟɫɟɬ�ɩɟɫɧɢ��ɩɨɞɟɥɟɧɢ�ɜɨ�ɞɟɫɟɬ�ɝɪɭɩɢ�ɨɞ�ɩɨ�ɞɜɟ��ɤɨɢ�
ɬɟɦɚɬɫɤɢ� ɢ�ɢɥɢ� ɫɬɢɥɢɫɬɢɱɤɢ� ɫɟ� ɨɞɧɟɫɭɜɚɚɬ� ɧɚ� ɞɟɫɟɬ� ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɬɟɨɪɢɢ�
ɭɱɟʃɚ��ɤɨɢ�ɢɚɤɨ�ɫɟ�ɦɟɼɭɫɟɛɧɨ�ɡɧɚɱɢɬɟɥɧɨ�ɪɚɡɥɢɱɧɢ��ɫɟɩɚɤ�ɤɪɟɢɪɚɚɬ�ɟɞɧɚ�
ɨɪɝɚɧɫɤɚ�ɰɟɥɢɧɚ��ɞɢɪɟɤɬɧɨ�ɩɨɜɪɡɚɧɚ�ɫɨ�ɬɟɦɚɬɢɤɚɬɚ�ɩɪɨɛɥɟɦɚɬɢɡɢɪɚɧɚ�ɜɨ�
ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ��ɂɡɛɨɪɨɬ�ɧɚ�ɬɨɱɧɨ�ɞɟɫɟɬ�ɬɟɦɢ�ɫɟ�ɞɨɥɠɢ�ɧɚ�ɩɪɨɜɢɡɨɪɧɢɬɟ�ɩɥɚɧ�
ɢ�ɩɪɟɫɦɟɬɤɚ�ɫɩɨɪɟɞ�ɤɨɢ�ɜɨ�ɟɞɟɧ�ɫɟɦɟɫɬɚɪ�ɢɦɚ�ɞɜɚɧɚɟɫɟɬ�ɧɟɞɟɥɢ�ɫɨ�ɩɪɟ�
ɞɚɜɚʃɚ��ɚ�ɩɪɜɚɬɚ�ɢ�ɩɨɫɥɟɞɧɚɬɚ�ɧɟɞɟɥɚ�ɨɞ�ɦɨɧɨɝɪɚɮɫɤɢɨɬ�ɤɭɪɫ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�
ɢɫɤɨɪɢɫɬɟɧɢ�ɡɚ�ɜɨɜɟɞ�ɜɨ��ɢ�ɡɚ�ɪɟɡɢɦɢɪɚʃɟ�ɧɚ�ɧɚɫɬɚɜɧɚɬɚ�ɦɚɬɟɪɢʁɚ��ɂɫɬɨ�
ɬɚɤɚ��ɬɪɟɛɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɛɟɥɟɠɢ�ɞɟɤɚ�ɢɚɤɨ�ɬɭɤɚ�ʅɟ�ɛɢɞɟ�ɩɨɧɭɞɟɧ�ɟɞɟɧ�ɩɨɦɚɥɤɭ�
ɢɥɢ� ɩɨɜɟʅɟ� ɫɬɚɛɢɥɟɧ� �ɢ� ɯɪɨɧɨɥɨɲɤɢ�� ɪɟɞɨɫɥɟɞ� ɧɚ� ɬɟɦɢɬɟ� ɨɞ� ɢɧɬɟɪɟɫ��
ɨɜɨʁ�ɪɟɞɨɫɥɟɞ�ɛɢ�ɦɨɠɟɥ�ɞɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɭɬɨɱɧɭɜɚ�

������ɉɪɜɢɨɬ�ɩɚɪ�ɩɟɫɧɢ��³6H�WL�WDJOLDVVHUR�D�SH]]HWWL´��ÄɄɨɝɚ�ɛɢ�ɬɟ�ɢɫɟ�
ɤɥɟ�ɧɚ�ɩɚɪɱɢʃɚ³��ɢ�³*RULOOD´��ÄȽɨɪɢɥɚ³���ɝɢ�ɜɤɪɫɬɭɜɚɚɬ�ɚɧɚɪɯɢɫɬɢɱɤɢɬɟ�
ɢɧɤɥɢɧɚɰɢɢ�ɧɚ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɨɬ�ɫɨ�ɢɞɟɢɬɟ�ɧɚ�ɢɫɬɨɪɢɫɤɚɬɚ�ɮɢɝɭɪɚ�ɧɚ�ȿɪɢɤɨ�
Ɇɚɥɚɬɟɫɬɚ� �0DODWHVWD�������� ɫɨ� ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɫɮɚʅɚʃɚ� ɡɚ� Äɩɨɫɬ�ɚɧɚɪɯɢ�
ɡɦɨɬ³��5RXVHOOH��(YUHQ��������ɢ�ɩɪɟɞ�ɫq�ɫɨ�ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɤɥɭɱɧɢɬɟ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɧɚ�
Ɏɪɚɧɤɨ�ÄȻɢɮɨ³�Ȼɟɪɚɪɞɢ��%HUDUGL���������������ɉɨɫɬ�ɚɧɚɪɯɢɡɦɨɬ�ɫɟ�ɚɧɚ�
ɥɢɡɢɪɚ�ɢ�ɧɢɡ�ɞɢʁɚɯɪɨɧɢɫɤɚ�ɩɪɢɡɦɚ��ɧɨ�ɢ�ɤɚɤɨ�ɠɢɜɚ�ɦɚɬɟɪɢʁɚ�ɱɢɢ�ɧɚɱɟɥɚ�
ɫɟ�ɚɤɬɭɚɥɢɡɢɪɚɚɬ�ɢ�ɜɨ�ɧɟɤɨɢ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɡɚɟɞɧɢɰɢ�

������ȼɬɨɪɢɨɬ�ɩɚɪ�ɩɟɫɧɢ��³$O�EDOOR�PDVFKHUDWR³��Äɇɚ�ɛɚɥɨɬ�ɡɚ�ɦɚɫɤɢ³��
ɢ�Ä$PLFR�IUDJLOH´��ÄɄɪɟɜɨɤ�ɩɪɢʁɚɬɟɥɟ³��ɬɟɦɚɬɫɤɢ�ɢ�ɯɪɨɧɨɥɨɲɤɢ�ɫɟ�ɧɚɞɨɜɪ�
ɡɭɜɚ�ɧɚ�ɧɚɪɚɬɢɜɨɬ�ɧɚ�ɨɬɩɨɪɨɬ�ɨɞ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɚɬɚ�ɬɨɱɤɚ��ɡɚ�ɩɨ�ɧɟɚ�ɞɚ�ɝɢ�ɜɨɜɟɞɟ�
ɤɥɭɱɧɢɬɟ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɨɞ�ɦɚɪɤɫɢɫɬɢɱɤɚɬɚ�ɬɟɨɪɢʁɚ�ɧɚ�Ƚɪɚɦɲɢ���ɫɭɛɚɥɬɟɪɧɚ��
ɤɥɚɫɚ�� Äɩɪɚɤɫɢɫ³�� ɰɢɜɢɥɧɨ� ɨɩɲɬɟɫɬɜɨ�� ɯɟɝɟɦɨɧɢʁɚ�� Äɡɞɪɚɜ� ɪɚɡɭɦ³����
�0RUGHQWL���������ɤɨɢ�ʅɟ�ɨɫɬɚɧɚɬ�ɜɨ�ɬɪɚʁɧɨ�ɧɚɫɥɟɞɫɬɜɨ�ɤɚɤɨ�ɢɧɫɬɪɭɦɟɧɬ�

��  http://www.fabriziodeandre.it/testi/
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ɧɟ�ɫɚɦɨ�ɡɚ�ɨɫɧɨɜɚɱɢɬɟ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɢ�ɡɚ�ɢɞɧɢɬɟ�ɦɢɫɥɢɬɟɥɢ�
±�ɨɞ�ɩɨɫɬɤɨɥɨɧɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��ɩɚ�ɫq�ɞɨ�ɞɟɧɟɫ�

������ ɋɨ� ɬɪɟɬɚɬɚ� ɞɜɨʁɤɚ� ɩɟɫɧɢ�� ³8QD� VWRULD� VEDJOLDWD´� �Äȿɞɧɚ�
ɩɨɝɪɟɲɧɚ�ɩɪɢɤɚɡɧɚ³��ɩɨɫɜɟɬɟɧɚ�ɧɚ�ɉʁɟɪ�ɉɚɨɥɨ�ɉɚɡɨɥɢɧɢ��ɢ�ɬɪɚɧɫɪɨɞɨ�
ɜɚɬɚ�³3ULQoHVD´� �Äɉɪɢɧɫɟɫɚ³�� ɫɟ�ɜɨɜɟɞɭɜɚ�ɤɨɦɩɥɟɤɫɧɚɬɚ�ɢ�ɦɭɥɬɢɞɢɫɰɢ�
ɩɥɢɧɚɪɧɚ�ɮɢɝɭɪɚ�ɧɚ�ɉɚɡɨɥɢɧɢ��ɫɟ�ɩɪɟɬɫɬɚɜɭɜɚ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɧɟɝɨɜɚɬɚ�ɤɪɢɬɢɤɚ�
ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɨɬɨ� �ɨɩɲɬɟɫɬɜɨ��ɦɟɞɢɭɦɢɬɟ�ɢ�ɤɨɧɫɭɦɟɪɢɡɦɨɬ��ɩɪɟɤɭ�ɢɡɛɨɪ�
ɨɞ�ɧɟɝɨɜɢɬɟ�ɤɪɚɬɤɢ�ɤɨɥɭɦɧɢ��3DVROLQL���������ɉɪɟɞ�ɫq�ɜɧɢɦɚɧɢɟ�ɫɟ�ɩɨɫ�
ɜɟɬɭɜɚ�ɧɚ�ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɡɚ�Äɧɨɪɦɚɥɧɨɫɬɚ³��%XWOHU��������ɢ�ɫɟ�ɧɚɱɧɭɜɚ�ɬɟɦɚɬɚ�
ɧɚ�ɪɨɞɨɜɢɬɟ�ɩɪɚɲɚʃɚ�

������ ɋɨ� ɱɟɬɜɪɬɢɨɬ� ɩɚɪ�� ÄÆ� GXPpQHJD³� �Äȼɨ� ɧɟɞɟɥɚ³�� ɢ� Ä*HRUGLH³�
�Äȹɨɪɞɢ³��� ɫɟ� ɩɪɚɜɢ� ɜɨɜɟɞ� ɜɨ� ɮɟɦɢɧɢɫɬɢɱɤɚɬɚ� ɬɟɨɪɢʁɚ�� ɜɢɞɟɧɚ� ɧɢɡ�
ɨɤɨɬɨ� ɧɚ� ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɚɬɚ� ɢ� ɚɦɟɪɢɤɚɧɫɤɚ� ɮɢɥɨɡɨɮɤɚ� ɋɢɥɜɢʁɚ� Ɏɟɞɟɪɢɱɢ��
ɇɟʁɡɢɧɨɬɨ�ɲɢɪɨɤɨ�ɫɮɚʅɚʃɟ�ɧɚ�ɮɟɦɢɧɢɡɦɨɬ��ɤɚɤɨ�ɞɜɢɠɟʃɟ�ɡɚ�ɩɪɨɦɟɧɢ�
ɜɨ�ɨɩɲɬɟɫɬɜɨɬɨ�ɜɨ�ɤɨɟ�ɩɚɬɪɢʁɚɪɯɚɬɨɬ�ɟ�ɫɚɦɨ�ɞɟɥ�ɨɞ�ɩɪɟɞɢɡɜɢɤɨɬ�ɢ�ɧɟʁɡɢ�
ɧɚɬɚ�ɨɫɭɞɚ�ɧɚ�ɧɟɨɥɢɛɟɪɚɥɧɢɨɬ�ɤɚɩɢɬɚɥɢɡɚɦ�ɥɨɝɢɱɧɨ�ɫɟ�ɧɚɞɨɜɪɡɭɜɚɚɬ�ɧɚ�
ɤɪɟɞɨɬɨ�ɧɚ�ɉɉɉ��ɚ�ɡɚ�ɧɚɫ�ɩɨɫɟɛɧɨ�ɦɨɠɚɬ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�ɫɤɚɩɨɰɟɧɢ�ɧɟʁɡɢɧɢɬɟ�
ɚɤɬɢɜɢɫɬɢɱɤɢ�ɢɫɤɭɫɬɜɚ�ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɨɞɛɪɚɧɚ�ɧɚ�ɡɚɟɞɧɢɱɤɚɬɚ�ɫɨɩɫɬɜɟɧɨɫɬ�
�)HGHULFL��������

������ɉɟɬɬɢɨɬ�ɩɚɪ��ɨɞɧɨɫɧɨ�ɩɟɫɧɢɬɟ�³.KRUDNKDQp´�ɢ�³6DOO\´��ɝɨ�ɜɨɜɟ�
ɞɭɜɚɚɬ� ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɧɚ� Äɤɪɟɨɥɢɡɚɰɢʁɚ³� ɧɚ�ȿɜɪɨɩɚ�� ɫɩɨɪɟɞ� ɝɥɟɞɢɲɬɟɬɨ�ɧɚ�
Ⱥɪɦɚɧɞɨ�ȵɢɲɢ� ��������ɤɨʁ� ɟ� ɬɟɫɧɨ�ɩɨɜɪɡɚɧ�ɫɨ�ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɦɢɝɪɚɰɢʁɚɬɚ��
ɩɚ�ɩɪɟɤɭ�ɬɨɚ�ɢ�ɫɨ�ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�Äɞɪɭɝɨɫɬɚ³��Ɉɜɚɚ�ɬɟɦɚ�ɞɨɩɭɲɬɚ�ɚɤɬɢɜɧɚ�ɩɚɪ�
ɬɢɰɢɩɚɰɢʁɚ�ɧɚ�ɭɱɟɧɢɰɢɬɟ�ɫɬɭɞɟɧɬɢɬɟ�ɢ�ɧɢɜɧɨ�ɫɩɨɞɟɥɭɜɚʃɟ�ɥɢɱɧɢ�ɢɫɤɭ�
ɫɬɜɚ��ɫɨɝɥɚɫɧɨ�ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɩɪɨɮ��ȵɢɲɢ��ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɩɪɨɦɟɧɢ��Äɫɟɛɟ�
ɩɪɟɨɛɪɚɡɭɜɚʃɟ³��Ɉɫɜɟɧ�ɬɨɚ��ɩɟɫɧɢɬɟ�ɨɛɟɡɛɟɞɭɜɚɚɬ�ɢ�ɜɨɜɟɞ�ɜɨ�ɫɥɟɞɧɚɬɚ�
ɬɟɦɚ��ɬ�ɟ��ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɩɨɫɬɤɨɥɨɧɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�

������Ɍɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɩɨɫɬɤɨɥɨɧɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɩɨɞɟɬɚɥɧɨ�ɫɟ�ɪɚɡɪɚɛɨɬɭɜɚ�
ɫɨ� ³6LG�Q´� �Äɋɢɞɨɧ³�� ɢ� ³)LXPH� 6DQG�&UHHN´� �Ɋɟɤɚɬɚ�ɋɟɧɞ�Ʉɪɢɤ��� ɤɚɞɟ�
ɲɬɨ�ɩɨ�ɩɨɬɫɟɬɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ƚɪɚɦɲɢ��Äɫɭɛɚɥɬɟɪɧɨɫɬ³��ɢ�ɧɚ�ɋɩɢɜɚɤ��6SLYDN�
������� ɩɪɟɤɭ� ɩɨɢɦɢɬɟ� Äɨɪɢɟɧɬɚɥɢɡɚɦ³� �6DLG� ������ ɢ� Äɛɚɥɤɚɧɢɡɚɦ³�
�7RGRURYD�������ɧɚ�ɤɪɚʁ�ɫɟ�ɞɨɚɼɚ�ɞɨ�Äɦɟɞɢɬɟɪɚɧɫɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ³�ɧɚ�Ɏɪɚɧɤɨ�
Ʉɚɫɚɧɨ��&DVVDQR���������ɂɦɚʁʅɢ�ɝɨ�ɩɪɟɞɜɢɞ�ɬɨɚ�ɞɟɤɚ�ɢ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɢɬɟ�ɞɜɟ�
ɩɟɫɧɢ��ɩɟɬɬɚɬɚ�ɬɟɦɚ��ɦɨɠɚɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɨɫɦɚɬɪɚɚɬ�ɧɢɡ�ɮɢɥɬɟɪɨɬ�ɧɚ�ɩɨɫɬɤɨɥɨ�
ɧɢʁɚɥɧɢɡɦɨɬ��ɦɨɠɟɛɢ�ɡɚɧɢɦɥɢɜɨ�ɛɢ�ɛɢɥɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɧɚɩɪɚɜɢ�ɢ�ɤɨɦɩɚɪɚɬɢɜɧɨ�
ɢɫɩɢɬɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɟɜɟɧɬɭɚɥɧɚɬɚ�ɞɢʁɚɥɟɤɬɢɤɚ�ɜɨ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚʃɚɬɚ�ɧɚ�ɪɟɰɢɩɢ�
ɟɧɬɢɬɟ�ɜɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɟɞɧɢ�ɢ�ɢɫɬɢ�ɩɪɚɲɚʃɚ�
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������Ɂɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɧɚɩɪɚɜɢ�ɩɪɟɦɢɧ�ɨɞ�ɫɭɛɚɥɬɟɪɧɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɤɨɧ�ɬɟɨɪɢʁɚɬɚ�
ɧɚ� ɟɤɨɤɪɢɬɢɤɚɬɚ� ɢ� ɤɨɧ� ɩɟɫɧɢɬɟ� ³0RQWL� GL� 0ROD´� �Äɇɚ� ɩɥɚɧɢɧɢɬɟ� ɤɚʁ�
ɋɦɚɪɚɝɞɧɢɨɬ�Ȼɪɟɝ³��ɢ�³Æ�otPPD´��Äɋɢɦɚ³���ɜɪɟɞɧɨ�ɛɢ�ɛɢɥɨ�ɞɚ�ɫɟ�ɫɩɨɦɧɟ�
ɞɟɥɨɬɨ�ɧɚ�ɢɧɞɢɫɤɚɬɚ�ɚɤɬɢɜɢɫɬɤɚ�ȼɚɧɞɚɧɚ�ɒɢɜɚ��ɞɨɞɟɤɚ�ɝɥɚɜɧɢ�ɬɟɦɢ�ɨɞ�
ɢɧɬɟɪɟɫ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�ɫɚɦɢɨɬ�ɤɨɧɰɟɩɬ�ɧɚ�Äɟɤɨɤɪɢɬɢɤɚ³��*XDUDOGR��������ɢ�ɩɪɟɞ�
ɫq�ɋɟɪɟɧɟɥɚ�ȳɨɜɢɧɨ��,RYLQR���������ɢ�ɧɟʁɡɢɧɢɬɟ�ɬɪɢ�Äɪɚɡɝɥɟɞɧɢɰɢ³��ɤɨɧ�
ɰɟɩɬɢɬɟ�ɧɚ�Äɩɨɪɨɡɧɨɫɬ³��Äɤɨɝɧɢɬɢɜɧɚ�ɩɪɚɜɞɚ³�ɢ�Äɦɚɬɟɪɢʁɚɥɧɚ�ɬɟɤɫɬɭɚɥ�
ɧɨɫɬ³���ɨɫɨɛɟɧɨ�ɜɨ�ɤɨɪɟɥɚɰɢʁɚ�ɫɨ�ɞɪɭɝɢɬɟ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɞɢɫɤɭɬɢɪɚɧɢ�ɫɨ�ɩɪɟɬ�
ɯɨɞɧɢɬɟ�ɩɟɫɧɢ�

������ɋɨ�³/D�FLWWj�YHFFKLD´��Äȼɨ�ɜɚɪɨɲɨɬ³��ɢ�³,O� WHVWDPHQWR�GL�7LWR´�
�ÄɌɟɫɬɚɦɟɧɬɨɬ�ɧɚ�Ɍɢɬ³��ɫɟ�ɞɨɪɚɡɪɚɛɨɬɭɜɚ�ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɧɚ�Äɡɚɟɞɧɢɰɚ³��ɧɟɝɨ�
ɜɚɬɚ�ɟɜɨɥɭɰɢʁɚ��ɩɪɟɞ�ɫq�ɜɨ�ɡɚɩɚɞɧɢɨɬ�ɞɢɫɤɭɪɫ���ɝɥɚɜɧɨ�ɫɩɨɪɟɞ�ɜɢɞɭɜɚʃɚɬɚ�
ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɨɬ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɮɢɥɨɡɨɮ�Ɋɨɛɟɪɬɨ�ȿɫɩɨɡɢɬɨ��(VSRVLWR�������
������±�ɩɨɚɼɚʁʅɢ�ɨɞ�ɬɟɨɪɢʁɚɬɚ�ɡɚ�ɜɪɫɤɚɬɚ�ɩɨɦɟɼɭ�ɡɚɟɞɧɢɰɚɬɚ�ɢ�ɧɢɯɢɥɢɡ�
ɦɨɬ��ɩɚ�ɫq�ɞɨ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢɬɟ�ɝɥɟɞɢɲɬɚ�ɡɚ�ɜɪɫɤɚɬɚ�ɩɨɦɟɼɭ�ɡɚɟɞɧɢɰɚɬɚ��ɚɮɢɪ�
ɦɚɬɢɜɧɚɬɚ�ɛɢɨɩɨɥɢɬɢɤɚ�ɢ�ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�ɧɚ�ɢɦɭɧɢɡɚɰɢʁɚɬɚ��Ɉɫɜɟɧ�ɬɨɚ��ɨɜɚɚ�
ɬɟɦɚ�ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ�ɢ�ɧɚɜɪɚʅɚʃɟ�ɤɨɧ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɢɬɟ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ��ɩɪɟɞ�ɫq�ɨɧɢɟ�
ɧɚ�Ɏɟɞɟɪɢɱɢ�

������³4XHOOR�FKH�QRQ�KR´��ÄɈɧɚ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɧɟɦɚɦ³��ɢ�³'RQ�5DIIDH¶´��Ⱦɨɧ�
Ɋɚɮɚɟ¶��ɫɟ�ɞɜɟ�ɩɟɫɧɢ�ɫɨ�ɤɨɢ�ɝɥɚɬɤɨ�ɫɟ�ɩɪɨɞɥɚɛɨɱɭɜɚ�ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�Äɡɚɟɞɧɢ�
ɰɚɬɚ³�� ɨɞ�ȿɫɩɨɡɢɬɨ�� ɩɪɟɤɭ�ɇɟɧɫɢ�� ɞɨ�ȹɨɪʇɨ�Ⱥɝɚɦɛɟɧ�� ɬ�ɟ�� ɞɨ�ɧɟɝɨɜɢɨɬ�
ɤɨɧɰɟɩɬ� ɡɚ� Äɛɢɥɨ� ɲɬɨ� ɫɢɧɝɭɥɚɪɢɬɟɬ³�� ɉɨɬɨɚ�� ɫɟ� ɪɚɡɝɥɟɞɭɜɚɚɬ� ɢ� ɞɪɭɝɢ�
ɤɥɭɱɧɢ�ɢɞɟɢ�ɜɨ�ɮɢɥɨɫɨɮɢʁɚɬɚ�ɧɚ�Ⱥɝɚɦɛɟɧ��ɬ�ɟ��KRPR�VDFHU�Äɝɨɥ�ɠɢɜɨɬ³�
ɢ� Äɫɨɫɬɨʁɛɚ� ɧɚ� ɢɫɤɥɭɱɨɤ³� �0XUUD\�:K\WH�� ������� ɇɚʁɩɨɫɥɟ�� ɛɢ� ɛɢɥɨ�
ɩɪɟɬɫɬɚɜɟɧɨ�ɢ�ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ⱥɝɚɦɛɟɧ�ɡɚ�Äɤɚɩɢɬɚɥɢɡɦɨɬ�ɤɚɤɨ�ɪɟɥɢɝɢʁɚ³�
�$JDPEHQ��������±�ɬɟɦɚ�ɫɨ�ɤɨʁɚ�ɛɢ�ɫɟ�ɡɚɩɨɱɧɚɥR�Äɡɚɨɤɪɭɠɭɜɚʃɟ³�ɧɚ�ɫɢɬɟ�
ɨɛɪɚɛɨɬɟɧɢ�ɬɟɦɢ�

������� ³,� &DUERQDUL´� �ÄɄɚɪɛɨɧɚɪɢɬɟ³�� ɢ� ³&DQ]RQH� GHO� PDJJLR´�
�ÄɆɚʁɫɤɚ�ɩɟɫɧɚ³��ɫɟ�ɩɨɞɥɨɝɚ�ɡɚ�ɩɨɫɥɟɞɧɚɬɚ�ɬɟɦɚ��ɤɨʁɚ�ɫɟ�ɩɨɫɬɚɜɭɜɚ�ɤɚɤɨ�
ɟɞɟɧ�ɥɨɝɢɱɟɧ�ɢɫɯɨɞ�ɜɨ�ɤɨʁ�ɤɨɧɮɥɭɢɪɚɚɬ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɢɬɟ�ɞɟɜɟɬ�ɬɟɦɢ��ɨɞɧɨɫɧɨ�
ɬɟɦɚɬɚ�ɧɚ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɞɜɢɠɟʃɚ��ɜɢɞɟɧɚ�ɧɢɡ�ɚɧɚɥɢɡɚɬɚ�ɧɚ�Ⱦɨɧɚɬɟɥɚ�ɞɟɥɚ�
ɉɨɪɬɚ�ɢ�Ɇɚɪɢɨ�Ⱦɢɚɧɢ��'HOOD�3RUWD��'LDQL���������Ɉɜɚɚ�ɬɟɦɚ��ɨɫɜɟɧ�ɬɨɚ��
ɨɜɨɡɦɨɠɭɜɚ�ɢ�ɞɢɫɤɭɫɢʁɚ�ɡɚ�ɚɤɬɭɟɥɧɢɬɟ�ɩɪɚɲɚʃɚ�ɧɚ�ɤɨɥɟɤɬɢɜɧɚɬɚ�ɚɤɰɢʁɚ�
ɢ�ɩɪɨɬɟɫɬɢɬɟ��ɨɫɨɛɟɧɨ�ɜɨ�ɫɩɪɟɝɚ�ɫɨ�ɰɟɧɬɪɢɬɟ�ɧɚ�ɦɨʅ��ɦɚɬɟɪɢʁɚɥɧɢɬɟ�Äɧɚɫ�
ɩɪɨɬɢ³�ɩɨɫɬɦɚɬɟɪɢʁɚɥɧɢɬɟ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ��ɢɬɧ�
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���Ⱦɢɫɤɪɟɩɚɧɰɢ��ȼɨɜɟɞ�ɜɨ�ɡɚɤɥɭɱɨɤ�
ɇɚ�ɩɨɱɟɬɨɤɨɬ�ɨɞ�ɩɨɝɥɚɜʁɟɬɨ�ɛɪ����ɛɟɲɟ�ɧɚʁɚɜɟɧɨ�ɞɟɤɚ�ɬɨɚ�ɩɨɝɥɚɜʁɟ�ɛɢ�

ɛɢɥɨ�ɡɚɨɤɪɭɠɟɧɨ�ɫɨ�ɩɨɬɬɨɱɤɚ�ɛɪ������ɬ�ɟ��Äɫɨ�ɡɚɜɪɲɧɚɬɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚ�ɪɚɦɤɚ��
ɨɞɧɨɫɧɨ� ɫɨ� ɤɨɧɤɪɟɬɧɚ� ɧɚɰɪɬ�ɩɪɨɝɪɚɦɚ� �ɦɨɠɧɢ� ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ� ɬɟɯɧɢɤɢ� ɢ�
ɩɪɚɤɬɢɤɢ��ɧɚ�ɩɨɬɟɧɰɢʁɚɥɟɧ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɦɨɧɨɝɪɚɮɫɤɢ�ɤɭɪɫ�ɩɨɫɜɟ�
ɬɟɧ�ɧɚ�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ³��ɋɟɩɚɤ��ɬɚɤɜɚɬɚ�ɩɪɜɢɱɧɚ�ɡɚɦɢɫɥɚ�ɡɚ�ɬɚɤɜɨ�
ɫɬɪɭɤɬɭɪɢɪɚʃɟ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ�ɛɟɲɟ�ɨɬɮɪɥɟɧɚ�ɜɨ�ɩɨɧɚɬɚɦɨɲɧɢɨɬ�ɩɪɨɰɟɫ�
ɧɚ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ�ɢ�ɭɪɟɞɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɬɟɤɫɬɨɬ��Ɍɨɚ��ɨɞ�ɫɜɨʁɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ʁɚ�ɧɚɥɨɠɢ�
ɩɨɬɪɟɛɚɬɚ�ɨɞ�ɩɪɟɫɬɪɭɤɬɭɪɢɪɚʃɟ�ɧɚ�ɤɨɦɩɨɡɢɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ�

ɉɪɟɫɬɪɭɤɬɭɪɢɪɚʃɟɬɨ�ɢ�ɭɬɨɱɧɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɬɪɭɞɨɬ�ɟ�ɜɨɨɛɢɱɚɟɧ�ɞɟɥ�ɨɞ�
ɫɟɤɨʁ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚɱɤɢ�ɩɪɨɰɟɫ��ɩɚ�ɬɚɤɚ��ɩɨɫɬɚɩɭɜɚʁʅɢ�ɫɩɨɪɟɞ�ɬɨʁ�ɨɩɲɬɨɩɪɢ�
ɮɚɬɟɧ�ɩɪɢɧɰɢɩ�ɧɚ�ɪɚɛɨɬɚ��ɛɢ�ɫɟ�ɨɱɟɤɭɜɚɥɨ�ɟɞɧɨɫɬɚɜɧɨ�ɩɪɟɭɪɟɞɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɞɟɥ�ɨɞ�ɧɚɩɢɲɚɧɨɬɨ�ɢ�ɢɫɩɨɪɚɱɭɜɚʃɟ�ɤɨɯɟɪɟɧɬɟɧ� ɬɟɤɫɬ��ɇɨ�� ɫɨ�ɨɝɥɟɞ�ɧɚ�
ɬɨɚ�ɲɬɨ�ɜɨ�ɨɜɨʁ�ɫɥɭɱɚʁ�ɬɚɚ�ɢɡɦɟɧɚ��ɨɬɫɬɪɚɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɧɚʁɚɜɚɬɚ�ɧɚ�ɩɨɬɬɨɱɤɚ�
ɛɪ�����ɧɚ�ɩɨɱɟɬɨɤɨɬ�ɨɞ�ɩɨɝɥɚɜʁɟɬɨ�ɛɪ����ɫɨ�ɫɟɛɟ�ɛɢ�ɩɨɜɥɟɤɥɚ�ɰɟɥɚ�ɧɢɡɚ�
ɞɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɢ�ɭɪɟɞɭɜɚʃɚ��ɢɡɦɟɧɢ��ɧɚʁɚɜɢ�ɢ�ɭɬɨɱɧɭɜɚʃɚ��ɜɨ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɢɬɟ�
ɩɨɝɥɚɜʁɚ�ɨɞ�ɨɜɨʁ�ɬɪɭɞ��ɫɦɟɬɚɜ�ɞɟɤɚ�ɡɚ�ɫɚɦɢɨɬ�ɬɪɭɞ�ɛɢ�ɛɢɥɨ�ɞɚɥɟɤɭ�ɩɨɡɧɚ�
ɱɚʁɧɨ�±�ɚ�ɢ�ɡɚ�ɱɢɬɚɬɟɥɨɬ��ɩɚɬɟɦ��ɦɧɨɝɭ�ɩɨɢɧɬɟɪɟɫɧɨ�±�ɞɨɤɨɥɤɭ�±�ɡɚ�ɫɦɟɬɤɚ�
ɧɚ�ɥɢɧɟɚɪɧɚɬɚ�ɤɨɯɟɪɟɧɬɧɨɫɬ�±�ɛɢɞɟ�ɢɡɥɨɠɟɧɚ�ɫɚɦɚɬɚ�ɞɢɧɚɦɢɤɚ�ɜɨ�ɢɡɪɚ�
ɛɨɬɤɚɬɚ�ɧɚ�ɬɪɭɞɨɬ��ɨɞɧɨɫɧɨ�ɬɪɢɬɟ�Äɞɢɫɤɪɟɩɚɧɰɢ³�ɩɨɦɟɼɭ�ɢɧɢɰɢʁɚɥɧɚɬɚ�
ɢɞɟʁɚ�ɢ�ɤɨɧɟɱɧɢɨɬ�ɢɫɯɨɞ�

ɉɪɜɚɬɚ��ɧɟ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɡɧɚɱɚʁɧɚ�Äɞɢɫɤɪɟɩɚɧɰɚ³��ɢɥɢ�ɨɬɫɬɚɩɤɚ�ɨɞ�ɢɧɢ�
ɰɢʁɚɥɧɚɬɚ� ɡɚɦɢɫɥɚ�� ɫɟ� ɫɨɫɬɨɢ� ɜɨ� ɢɡɨɫɬɚɜɭɜɚʃɟɬɨ� ɨɞ� ɩɨɬɬɨɱɤɚɬɚ� �����
ɨɞɧɨɫɧɨ�ɡɚɨɤɪɭɠɭɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚɬɚ�ɪɚɦɤɚ�ɫɨ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɬɟɯɧɢɤɢ�
ɢ�ɩɪɚɤɬɢɤɢ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɧɚɬɚ�ɩɪɨɝɪɚɦɚ��ȼɨ�ɜɪɫɤɚ�ɫɨ�ɬɨɚ�ɞɨɜɨɥɧɨ�ɛɢ�ɛɢɥɨ�
ɞɚ� ɫɟ� ɡɚɛɟɥɟɠɢ� ɞɟɤɚ� ɤɨɧɤɪɟɬɧɢɬɟ� ɩɪɚɤɬɢɤɢ� ɜɨ� ɟɜɟɧɬɭɚɥɧɚɬɚ� ɧɚɫɬɚɜɚ�
ɛɢ� ɛɢɥɟ� ɭɬɜɪɞɭɜɚɧɢ� ɜɨ� ɩɨɞɨɰɧɟɠɧɚɬɚ�ɮɚɡɚ� ɧɚ� ɨɫɦɢɫɥɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɤɭɪ�
ɫɨɬ��ɂɧɢɰɢʁɚɥɧɚɬɚ�ɬɟɨɪɟɬɫɤɚ�ɪɚɦɤɚ��ɩɨɬɬɨɱɤɚ������ɧɭɞɢ�ɞɨɜɨɥɟɧ�ɭɜɢɞ�ɜɨ�
ɩɪɢɫɬɚɩɨɬ�ɢ�ɜɨ�ɪɚɦɤɚɬɚ�ɧɚ�ɫɢɥɚɛɭɫɨɬ�ɲɬɨ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�ɫɥɟɞɟɧɢ�

ȼɬɨɪɚɬɚ��ɫɨɫɟɦ�ɧɟɨɱɟɤɭɜɚɧɚ�ɞɢɫɤɪɟɩɚɧɰɚ�ɩɨɦɟɼɭ�ɩɨɱɟɬɧɚɬɚ�ɡɚɦɢɫɥɚ�
ɢ�ɢɫɯɨɞɨɬ�ɫɟ�ɫɨɫɬɨɢ�ɜɨ�ɪɟɱɢɫɢ�ɫɩɨɧɬɚɧɨɬɨ�ɢɡɞɜɨʁɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɞɟɫɟɬɬɟɦɢɧɚ�
ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɡɢ�ɢ�ɢɫɬɚɤɧɚɬɢ�ɮɢɥɨɡɨɮɢ�ɢ�ɬɟɨɪɟɬɢɱɚɪɢ�ɲɬɨ�ɦɭ�ɩɪɢ�
ɩɚɼɚɚɬ�ɧɚ�ɢɥɢ�ɩɨɬɟɤɧɭɜɚɚɬ�ɨɞ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɨɬɨ�ɤɭɥɬɭɪɧɨ�ɦɢɥʁɟ��ɉɨɱɟɬɧɚɬɚ�
ɡɚɦɢɫɥɚ�ɛɟɲɟ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�ɜɤɥɭɱɟɧɢ�Äɧɢɡɚ�ɚɤɬɭɟɥɧɢ�ɬɟɦɢ�ɨɞ�ɨɛɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɤɭɥ�
ɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ³��ɩɨɝɥ��ɛɪ����ɬ�ɟ��Äɬɟɦɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɚɬɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨ�
ɝɢʁɚ³��ɩɨɝɥ��ɛɪ�����ɚ�ɬɨɚ�ɩɨɞɪɚɡɛɢɪɚɲɟ�ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟ�ɮɢɥɨɡɨɮɢ�ɢ�ɬɟɨɪɟɬɢ�
ɱɚɪɢ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɚɬɚ�ɨɞ�ɩɨɲɢɪɨɤ��ɢɧɬɟɪɧɚɰɢɨɧɚɥɟɧ��ɩɚ�ɢ�ɢɧɬɟɪɤɨɧɬɢɧɟɧ�
ɬɚɥɟɧ�ɤɨɧɬɟɤɫɬ��ɋɟɩɚɤ��ɩɨ�ɛɢɪɚʃɟɬɨ�ɧɚ�Ɇɚɥɚɬɟɫɬɚ��Ƚɪɚɦɲɢ��ɉɚɡɨɥɢɧɢ��
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ȵɢɲɢ��ȿɫɩɨɡɢɬɨ��Ⱥɝɚɦɛɟɧ��Ȼɢɮɨ�ɢ�Ɏɟɞɟɪɢɱɢ��ɫɨɫɟɦɚ�ɫɩɨɧɬɚɧɨ�Ʉɚɫɚɧɨ�
ʁɚ�ɡɚɦɟɧɢ�ɋɩɢɜɚɤ��ɚ�ɩɨɬɪɟɛɧɨ�ɛɟɲɟ�ɤɪɚɬɤɨ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ�ɡɚ�ɞɚ�ɫɟ�ɞɨʁɞɟ�ɞɨ�
ȳɨɜɢɧɨ��ɚ�ɩɨɬɨɚ�ɢ�ɞɨ�Ⱦɟɥɚ�ɉɨɪɬɚ��ɱɢʁ�ɩɪɟɞɦɟɬ�ɧɚ�ɢɧɬɟɪɟɫ�ɫɟ�ɩɨɫɬɚɜɢ�ɤɚɤɨ�
ɫɨɜɪɲɟɧ�ɡɚɥɢɜ�ɡɚ�ɞɟɥɬɚɬɚ�ɲɬɨ�ʁɚ�ɩɪɚɜɚɬ�ɬɟɤɨɜɢɬɟ�ɧɚ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɢɬɟ�ɞɟɜɟɬ�
ɬɟɦɢ��ɋɟɤɚɤɨ��ɢɚɤɨ�ɨɜɚɚ�Äɟɤɫɤɥɭɡɢɜɧɨɫɬ³�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɚɜɬɨɪɢ�ɟ�ɫɨɫɟɦ�
ɥɟɝɢɬɢɦɧɚ��ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ�ɩɪɟɞ�ɫq�ɫɬɚɧɭɜɚ�ɡɛɨɪ�ɡɚ�ɤɭɪɫ�ɩɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��
ɤɭɥɬɭɪɚ�ɢ�ɰɢɜɢɥɢɡɚɰɢʁɚ��ɬɨɚ�ɜɨ�ɧɢɤɨʁ�ɫɥɭɱɚʁ�ɧɟ�ɛɢ�ɝɨ�ɢɫɤɥɭɱɭɜɚɥɨ�ɞɨɥɠ�
ɧɨɬɨ�ɨɫɜɪɧɭɜɚʃɟ�ɢ�ɤɨɧ�ɞɪɭɝɢ��ɧɟɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɮɢɥɨɡɨɮɢ�ɢ�ɬɟɨɪɟɬɢɱɚɪɢ�
ɛɟɡ�ɤɨɢ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɧɟ�ɦɨɠɚɬ�ɞɚ�ɫɟ�ɡɚɦɢɫɥɚɬ�

Ɍɪɟɬɚɬɚ��ɧɚʁɜɚɠɧɚ��ɢ�ɩɨ�ɦɚɥɤɭ�ɧɚɢɜɧɨ�ɢɡɧɟɧɚɞɭɜɚɱɤɚ�ɞɢɫɤɪɟɩɚɧɰɚ�
ɩɨɦɟɼɭ�Äɤɨɧɟɱɧɢɨɬ³�ɢɫɯɨɞ�ɢ�ɩɨɱɟɬɧɚɬɚ�ɡɚɦɢɫɥɚ�ɫɟ�ɫɨɫɬɨɢ�ɜɨ�ɞɨɦɢɧɚɧɬ�
ɧɢɨɬ�ɢɞɟɨɥɨɲɤɢ�ɬɨɧ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɨɞɞɚɜɚɚɬ�ɞɟɫɟɬɬɟ�ɩɪɟɞɥɨɠɟɧɢ�ɬɟɦɢ��ɂɦɟɧɨ��
ɢɚɤɨ�ɡɚɦɢɫɥɚɬɚ�ɛɟɲɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɢɫɬɪɚɠɚɬ�ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɩɪɟɧɟɫɚɬ�Äɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟ�
ɦɟɧɢɬɟ�ɬɟɤɨɜɢ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɚɬɚ�ɦɢɫɥɚ�ɢ�ɤɥɭɱɧɢɬɟ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɜɨ�ɤɭɥ�
ɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ�ɞɟɧɟɫ³�ɛɟɡ�ɞɚ�ɫɟ�ɪɚɡɦɢɫɥɭɜɚ�ɡɚ�ɢɞɟɨɥɨɲɤɢ�ɦɚɬɪɢɰɢ��
ɥɟɫɧɨ� ʅɟ� ɫɟ� ɜɨɨɱɢ� ɞɟɤɚ� ɢɡɛɨɪɨɬ� ɧɚ� ɬɟɦɢ� ɢ� ɬɟɤɨɜɢ�� ɜɫɭɲɧɨɫɬ�� ɟ� ɫɨɫɪɟ�
ɞɨɬɨɱɟɧ�ɝɥɚɜɧɨ�ɧɚ�ɦɢɫɥɢɬɟɥɢ�ɢ�ɧɢɜɧɢ�ɬɟɨɪɢɢ�ɤɨɢɲɬɨ�ɱɟɫɬɨ�ɫɟ�ɟɤɫɩɥɢ�
ɰɢɬɧɨ�ɩɪɨɥɟɜɢɱɚɪɫɤɢ�ɧɚɫɬɪɨɟɧɢ��ɉɨɚɼɚʁʅɢ��ɨɞ�ɟɞɧɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɨɞ�ɥɢɱɧɨɫɬɢ�
ɤɨɢ� ɨɫɬɚɧɚɥɟ� ɚɤɬɭɟɥɧɢ�� ɤɚɤɨ� ɬɪɚʁɧɨ� ɤɭɥɬɭɪɧɨ� ɧɚɫɥɟɞɫɬɜɨ� �Ɇɚɥɚɬɟɫɬɚ��
ɉɚɡɨɥɢɧɢ��ɢ�ɩɪɟɞ�ɫq�Ƚɪɚɦɲɢ���ɚ�ɩɨɬɨɚ�ɢ�ɨɫɜɪɧɭɜɚʁʅɢ�ɫɟ�ɤɨɧ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ�
ɦɢɫɥɢɬɟɥɢ� ɲɬɨ� ɨɞɪɠɭɜɚɚɬ� ɤɪɢɬɢɱɤɢ� ɨɞɧɨɫ� ɤɨɧ� ɪɟɚɥɧɨɫɬɚ� �Ⱥɝɚɦɛɟɧ��
Ⱦɟɥɚ�ɉɨɪɬɚ�ɢ�ɩɪɟɞ�ɫq��Ɏɟɞɟɪɢɱɢ�ɢ�ȿɫɩɨɡɢɬɨ���ɥɟɜɢɱɚɪɫɤɢ�ɧɚɤɥɨɧɟɬɚɬɚ�
ɪɚɦɤɚ�ɡɚ�ɫɢɥɚɛɭɫ�ɪɟɡɭɥɬɢɪɚ�ɤɚɤɨ�ɥɨɝɢɱɟɧ��ɩɚ�ɞɭɪɢ�ɛɢ�ɫɟ�ɪɟɤɥɨ�ɢ�Äɩɪɢɪɨ�
ɞɟɧ³�ɢɫɯɨɞ�ɨɞ�ɨɜɚ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ��

�Ɉɜɚ�ɧq�ɫɬɚɜɚ�ɜɨ�ɟɞɧɚ�ɩɨɥɨɠɛɚ�ɲɬɨ�ɧɟɨɞɨɥɢɜɨ�ɧq�ɩɨɬɫɟɬɭɜɚ�ɧɚ�ɟɞɟɧ�
ɚɮɨɪɢɡɚɦ�ɨɛʁɚɜɟɧ�ɧɚ�ɫɨɰɢʁɚɥɧɚɬɚ�ɦɪɟɠɚ�Ɏɟʁɫɛɭɤ�ɨɞ�ɟɞɧɚ�ɧɚɲɚ�ɤɨɥɟɲɤɚ�
ɦɢɧɚɬɚɬɚ� ɝɨɞɢɧɚ30�� Äɇɟ� ɫɭɦ� ɡɥɨɩɚɦɬɢɥɨ�� ɚɦɚ� ɲɬɨ� ɞɚ� ɩɪɚɜɚɦ� ɤɨɝɚ� ɫɬɟ�
ɥɨɲɢ��ɚ�ʁɚɫ�ɞɨɛɪɨ�ɩɚɦɬɚɦ³��Ɍɚɤɚ��ɜɨ�ɬɨʁ�ɞɭɯ��Äɇɟ�ɫɭɦ�ɡɚ�ɥɟɜɢɱɚɪɫɬɜɨ�ɢ�
ɡɚ�ɢɞɟɨɥɨɲɤɨ�ɡɚɡɟɦɚʃɟ�ɫɬɪɚɧɢ��ɚɦɚ�ɲɬɨ�ɞɚ�ɩɪɚɜɚɦ�ɤɨɝɚ�ɞɟɫɧɢɱɚɪɫɬɜɨɬɨ�
ɢ�ɧɟɨɥɢɛɟɪɚɥɧɢɨɬ�ɤɚɩɢɬɚɥɢɡɚɦ�ɫɟ�ɩɨɝɭɛɧɢ��ɚ�ɧɚ�ɩɥɚɧɟɬɚɬɚ�ɨɱɚʁɧɨ�࣊�ɬɪɟ�
ɛɚɚɬ�ɩɪɨɦɟɧɢ³��ɂɫɬɨ��ɧɟ�ɜɟɥɢɦɟ�Äɧɚɦ�ɨɱɚʁɧɨ�ɧɢ�ɬɪɟɛɚɚɬ�ɩɪɨɦɟɧɢ³�ɡɚɬɨɚ�
ɲɬɨ�ɬɨɚ�ɢɦɚ�ɫɢɥɟɧ�ɚɧɬɪɨɩɨɰɟɧɬɪɢɱɟɧ�ɬɨɧ��ɇɚɫɩɪɨɬɢ�ɬɨɚ��ɫɦɟɬɚɦɟ�ɞɟɤɚ��
ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ��ɨɞ�ɫɭɲɬɢɧɫɤɚ�ɜɚɠɧɨɫɬ�ɟ�ɞɚ�ɫɟ�ɪɚɡɜɢɜɚ�ɢ�ɫɜɟɫɬɚ�ɡɚ�ɧɚɲɚɬɚ�ɫq�
ɩɨɲɬɟɬɧɚ�ɜɤɨɬɜɟɧɨɫɬ�ɜɨ�ɚɧɬɪɨɩɨɰɟɧɬɪɢɡɦɨɬ��ɢ�ɞɚ�ɫɟ�ɞɟʁɫɬɜɭɜɚ�ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�
ɧɚ�ɩɪɢɫɜɨʁɭɜɚʃɟ�¶ɦɚʁɧɞɫɟɬ¶�ɲɬɨ�ɛɢ�ɫɟ�ɬɟɦɟɥɟɥ��ɧɚ�ɩɪɢɦɟɪ��ɜɪɡ�ɤɨɧɰɟɩɬɨɬ�
ɧɚ�Äɫɨɰɢʁɚɥɢɬɟɬ³��ɨɧɚɤɚ�ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�ɟ�ɜɢɞɟɧ�ɨɞ�ɚɧɬɪɨɩɨɥɨɝɨɬ�Ɋɨɡɢɬɚ�Ⱦɢɦɨɜɚ�

30 � Ɇɢɯɚʁɥɨɜɢʅ�Ʉɨɫɬɚɞɢɧɨɜɫɤɚ�ɋɚʃɚ� �6DQMD� 0LKDMORYLN�.RVWDGLQRYVND� �� 'XOFH� VDxD���
����������ɝ���Ɏɟʁɫɛɭɤ�ɫɬɚɬɭɫ
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ÄɌɟɪɦɢɧɨɬ� Äɫɨɰɢʁɚɥɢɬɟɬ³� �VRFLDOLW\�� ɟ� ɩɨɤɨɦɩɥɟɤɫɟɧ� ɨɞ� ɤɭɥɬɭɪɚ� ɢ�
ɨɫɜɟɧ�ɲɬɨ�ʁɚ�ɡɟɦɚ�ɩɪɟɞɜɢɞ�ɩɨɥɢɬɢɱɤɚɬɚ�ɞɢɦɟɧɡɢʁɚ��ɢɫɬɨ�ɬɚɤɚ�ɫɟ�ɨɛɢ�
ɞɭɜɚ�ɞɚ�ɢɡɥɟɡɟ�ɨɞ�ɚɧɬɪɨɩɨɰɟɧɬɪɢɱɧɚɬɚ�ɚɧɚɥɢɡɚ�ɧɚ�ɪɟɚɥɧɨɫɬɚ�ɜɨ�ɤɨʁɚ�
ɰɟɧɬɚɪ�ɧɚ� ɫq� ɟ� ɫɚɦɨ�ɱɨɜɟɤɨɬ��ɋɨɰɢʁɚɥɢɬɟɬɨɬ� ʁɚ�ɩɪɢɡɧɚɜɚ�ɭɥɨɝɚɬɚ�ɧɚ�
ɧɟɱɨɜɟɱɤɢɬɟ�ɮɚɤɬɨɪɢ��ɠɢɜɨɬɧɢ��ɜɨɞɚ��ɤɚɥ��³31

Ɂɚɤɥɭɱɨɤ
Ȼɪɨʁɧɢɬɟ� ɢ� ɪɚɡɧɨɜɢɞɧɢ� ɩɪɢɞɨɛɢɜɤɢ� ɨɞ� ɜɤɥɭɱɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɤɚɧɬɚɜ�

ɬɨɪɫɤɚɬɚ� ɩɟɫɧɚ� ɜɨ� ɢɡɭɱɭɜɚʃɟɬɨ� ɧɚ� ɫɬɪɚɧɫɤɢɬɟ� ʁɚɡɢɰɢ�� ɨɞ� ɟɞɧɚ� ɫɬɪɚɧɚ��
ɢ� ɡɚɧɟɦɚɪɥɢɜɚɬɚ� ɡɚɫɬɚɩɟɧɨɫɬ� ɧɚ� ɤɚɧɬɚɜɬɨɪɫɤɢɬɟ� ɩɟɫɧɢ� ɜɨ� ɧɚɫɬɚɜɧɢɬɟ�
ɩɪɨɝɪɚɦɢ��ɨɞ�ɞɪɭɝɚ��ɧɭɞɚɬ�ɲɢɪɨɤɨ�ɢ�ɩɥɨɞɧɨ�ɩɨɥɟ�ɡɚ�ɨɫɦɢɫɥɭɜɚʃɟ�ɢ�ɡɚ�
ɜɨɜɟɞɭɜɚʃɟ�ɧɨɜɢ�ɤɭɪɫɟɜɢ�ɫɨ�ɬɚɤɜɚ�ɬɟɦɚɬɢɤɚ��ȼɨ�ɨɜɨʁ�ɧɚɲ�ɬɪɭɞ�����ɛɟɲɟ�
ɪɚɡɝɥɟɞɚɧɚ�ɥɟɝɢɬɢɦɧɨɫɬɚ�ɡɚ�ɩɨɫɬɨɟʃɟ�ɧɚ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɦɨɧɨɝɪɚɮɫɤɢ�
ɤɭɪɫ� ɡɚ�ɢɡɭɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ��ɤɨʁ�ɛɢ�ɫɟ�ɛɚɡɢɪɚɥ�ɧɚ�ɠɢɜɨ�
ɬɨɬ�ɢ�ɧɚ�ɞɟɥɨɬɨ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ɤɚɧɬɚɜɬɨɪ�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ�� ɚ�ɜɨ�
ɫɟɛɟ�ɛɢ�ɜɤɥɭɱɭɜɚɥ�ɢ�ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɤɥɭɱɧɢɬɟ�ɬɟɨɪɢɢ�ɨɞ�ɨɛɥɚɫɬɚ�ɧɚ�ɫɨɜɪɟɦɟ�
ɧɢɬɟ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢ�ɫɬɭɞɢɢ��ɢ����ɛɟɚ�ɢɫɰɪɬɚɧɢ�ɨɩɲɬɢ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɤɨɧ�
ɬɭɪɢ�ɧɚ�ɫɢɥɚɛɭɫɨɬ�ɧɚ�ɦɨɠɧɢɨɬ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɤɭɪɫ��ɢ����ɛɟɲɟ�ɩɪɟɬ�
ɫɬɚɜɟɧ�ɧɚɰɪɬ�ɤɨɪɩɭɫ�ɧɚ�ɤɨɧɰɟɩɬɢ�ɢ�ɬɟɨɪɢɢ�ɨɞ�ɫɨɜɪɟɦɟɧɢ��ɩɪɟɞ�ɫq��ɢɬɚ�
ɥɢʁɚɧɫɤɢ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɡɢ��Ɏɨɤɭɫɨɬ��ɩɚɤ��ɧɚ�ɫɚɦɢɨɬ�ɟɞɧɨɫɟɦɟɫɬɪɚɥɟɧ�ɤɭɪɫ��
ɫɨɝɥɚɫɧɨ�ɤɨɧɤɪɟɬɧɚɬɚ�ɧɚɲɚ�ɡɚɦɢɫɥɚ��ɟ�ɫɟɩɚɤ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ� ʁɚɡɢɤ��ɚ�ɧɟ�
ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɲɤɢɬɟ�ɫɬɭɞɢɢ��Ɍɨɚ�ɟ�ɬɚɤɚ�ɡɚɬɨɚ�ɲɬɨ��ɨɞ�ɟɞɧɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɤɚɤɨ�ɲɬɨ�
ɛɟɲɟ�ɫɩɨɦɧɚɬɨ�ɢ�ɜɨ�ɩɨɝɥ�������ɩɪɢɫɬɚɩɨɬ�ɢ�ɪɚɦɤɚɬɚ�ɧɚ�ɫɢɥɚɛɭɫɨɬ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�
Äɢɧɬɟɝɪɚɥɧɢ³��ɬ�ɟ��ɛɢ�ɜɤɥɭɱɭɜɚɥɟ�ɪɚɡɧɢ�ɞɢɞɚɤɬɢɱɤɢ�ɚɤɬɢɜɧɨɫɬɢ��ɩɪɟɜɨɞ��
ɥɟɤɫɢɱɤɢ�ɢ�ɝɪɚɦɚɬɢɱɤɢ�ɜɟɠɛɢ��ɞɢɫɤɭɫɢʁɚ�����ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɩɨɞɨɛɪɭɜɚʃɟ�ɧɚ�
ɩɨɡɧɚɜɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ��ɚ�ɨɞ�ɞɪɭɝɚ�ɫɬɪɚɧɚ��ɩɚɤ��ɧɟɜɨɡɦɨɠɧɨ�
ɛɢ�ɛɢɥɨ�ɫɬɭɞɟɧɬɨɬ��ɤɚɬɚ�ɜɨ�ɟɞɧɚ�ɧɟɞɟɥɚ�ɩɪɨɞɥɚɛɨɱɟɧɨ�ɞɚ�ɝɢ�ɚɫɢɦɢɥɢɪɚ�
ɢɞɟɢɬɟ�ɧɚ�ɟɞɟɧ��ɚ�ɧɚʁɱɟɫɬɨ�ɧɚ�ɩɨɜɟʅɟ�ɨɞ�ɟɞɟɧ��ɬɟɨɪɟɬɢɱɚɪ��ɒɬɨ�ɡɧɚɱɢ��
ɩɟɫɧɢɬɟ�ɧɚ�Ɏɚɛɪɢɰɢɨ�ɞɟ�Ⱥɧɞɪɟ�ɢ�ɤɨɧɰɟɩɬɢɬɟ�ɧɚ�ɤɭɥɬɭɪɨɥɨɡɢɬɟ�ɨɞ�ɟɞɧɚ�
ɫɬɪɚɧɚ�ɛɢ�ɛɢɥɟ�Äɩɨɞɥɨɝɚ³�ɡɚ�ɪɚɛɨɬɚ�ɜɪɡ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢɨɬ�ʁɚɡɢɤ��ɚ�ɨɞ�ɞɪɭɝɚ��
ɩɚɤ��ɛɢ�ɛɢɥɟ�ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɛɪɡɚ�ɩɪɨɦɨɰɢʁɚ�ɢ�Äɩɨɤɚɧɚ³�ɡɚ�ɩɨɧɚɬɚɦɨɲɧɨ�
ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ� ɧɚ� ɬɜɨɪɟɲɬɜɨɬɨ� ɧɚ� ɞɟɥ� ɨɞ� ɤɚɩɢɬɚɥɧɢɬɟ� ɦɢɫɥɢɬɟɥɢ� ɧɚ�
ɞɟɧɟɲɧɢɰɚɬɚ�ɢ�ɧɚ�ɧɢɜɧɢɬɟ�ɬɟɨɪɢɢ��ɤɚɤɨ�ɜɚɠɧɢ�ɚɥɚɬɤɢ�ɡɚ�ɡɟɦɚʃɟ�ɚɤɬɢɜɧɨ�
ɭɱɟɫɬɜɨ�ɜɨ�ʁɚɜɧɚɬɚ�ɫɮɟɪɚ�ɢ�ɜɨ�ʁɚɜɧɢɨɬ�ɞɢɫɤɭɪɫ��ɜɨ�ɧɚɫɨɤɚ�ɧɚ�ɤɪɟɢɪɚʃɟ�
ɩɨɥɢɬɢɤɢ�ɜɨ�ɤɨɪɢɫɬ�ɧɚ�ɡɚɟɞɧɢɰɚɬɚ�

31  http://qantarot.blogspot.com/2020/05/blog-post.html
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ɋɟɤɨɟ� ɜɪɟɦɟ� ɧɨɫɢ� ɫɜɨɢ� ɛɨɥɟɫɬɢ�� ɚ� ɞɨɰɧɢɨɬ� ɧɟɨɥɢɛɟɪɚɥɢɡɚɦ� ɤɨʁ�
ɝɨ�ɠɢɜɟɟɦɟ� ɧɟ� ɫɚɦɨ�ɲɬɨ� ɧɟ� ɫɟ� ɝɪɢɠɢ� ɡɚ� ɢɡɧɚɨɼɚʃɟ� ɜɚɤɰɢɧɢ� �ɢ� ɧɟ� ɧɢ�
ɩɨɦɢɫɥɭɜɚ�ɧɚ�ɦɟɧɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɫɮɚʅɚʃɟɬɨ�ɧɚ�ɫɚɦɢɨɬ�ɤɨɧɰɟɩɬ�ɧɚ�Äɛɨɥɟɫɬ³��
ɬɭɤɭ�ɫɨ�ɤɪɢɡɚɬɚ�ɞɨɩɨɥɧɢɬɟɥɧɨ�ʁɚ�ɩɨɤɚɠɭɜɚ�ɫɜɨʁɚɬɚ�ɧɟɯɭɦɚɧɨɫɬ��Ɉɜɚ�ɨɞɢ�
ɪɚɦɨ�ɞɨ�ɪɚɦɨ�ɫɨ�ɫq�ɩɨɪɚɡɨɪɧɚɬɚ�ɤɨɪɭɩɰɢʁɚ�ɜɨ�ɧɚɲɢɬɟ�ɩɨɫɬɞɟɦɨɤɪɚɬɢɢ�ɢ�
ɫɨ�ɧɟɞɨɜɟɪɛɚɬɚ�ɜɨ�ɢ�ɞɟɥɟɝɢɬɢɦɚɰɢʁɚɬɚ�ɧɚ�ɧɚɰɢɨɧɚɥɧɢɬɟ�ɢ�ɦɟɼɭɧɚɪɨɞɧɢɬɟ�
ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɢ��'HOOD�3RUWD��������ɨɞ�ɤɨɢ�ɱɟɫɬɨ��ɡɚ�ɠɚɥ��ɧɢ�ɡɚɜɢɫɚɬ�ɢ�ɨɛɪɚ�
ɡɨɜɧɢɬɟ�ɢɧɫɬɢɬɭɰɢɢ�ɢ�ɩɟɞɚɝɨɲɤɢɬɟ�ɦɟɯɚɧɢɡɦɢ��ɉɪɚɜɟɰɨɬ�ɲɬɨ�ɝɨ�ɡɚɡɟɦɚ�
ɚɤɚɞɟɦɫɤɢɨɬ�ɫɜɟɬ�ɜɨ�ɨɞɧɨɫ�ɧɚ�ɪɟɮɟɪɟɧɬɧɢɬɟ�ɬɨɱɤɢ��Äɜɪɟɞɧɨɫɬɢɬɟ³��ɫɬɚ�
ɧɭɜɚ�ɫq�ɩɨɧɟɨɞɪɟɞɟɧ��ɫɩɨɦɟɧɚɬɢɨɬ�Ʉɪɢɫ�Ȼɚɪɤɟɪ��ɜɨ������ɝ���ɡɚɟɞɧɨ�ɫɨ�ȿɦɚ�
ȹɟʁɧ���ɡɛɨɪɭɜɚ�ɡɚ�Äɨɫɬɜɚɪɭɜɚʃɟ�ɤɭɥɬɭɪɧɚ�ɩɪɨɦɟɧɚ³��ɧɨ�ɧɟ�ɧɭɞɢ�ɧɢɤɚɤɜɚ�
ɧɚɫɨɤɚ��ɢɥɢ�Äɜɪɟɞɧɨɫɬ³��ɚ�ɫɚɦɨ�ɞɜɚɧɚɟɫɟɬ�ɝɨɞɢɧɢ�ɩɪɟɬɯɨɞɧɨ��ɜɨ������ɝ���
ɡɚ� ɢɫɬɢɨɬ� ɢɡɞɚɜɚɱ� ɝɨ� ɭɪɟɞɢɥ� ÄɊɟɱɧɢɤɨɬ� ɧɚ� ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ³�� ɜɨ� ɱɢʁ�
ɩɪɟɞɝɨɜɨɪ� ɡɚɛɟɥɟɠɭɜɚ�� Äȳɚɫ� ɛɢ� ɪɚɫɩɪɚɜɚɥ� ɞɟɤɚ� ɡɚ� ɤɭɥɬɭɪɧɢɬɟ� ɫɬɭɞɢɢ��
ɬɢɟ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢ�ɫɟ��ɢɥɢ�ɛɢ�ɬɪɟɛɚɥɨ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ��ɦɨɞɟɪɟɧ�ɩɨɫɬɦɨɞɟɪɟɧ�ɦɢɤɫ�
ɫɨɱɢɧɟɬ� ɨɞ� ɟɞɧɚɤɜɨɫɬ�� ɫɥɨɛɨɞɚ�� ɫɨɥɢɞɚɪɧɨɫɬ�� ɬɨɥɟɪɚɧɰɢʁɚ�� ɪɚɡɥɢɱɧɨɫɬ�
�GLIIHUHQFH��� ɞɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�ɢ�ɩɪɚɜɞɚ³� �%DUNHU�������[YL���ɒɬɨ�ɫɟ� ɫɥɭɱɢ�ɜɨ�
ɬɢɟ�ɞɜɚɧɚɟɫɟɬ�ɝɨɞɢɧɢ��ɤɚɞɟ�Äɫɟ�ɢɡɝɭɛɢʁɚ�ɜɪɟɞɧɨɫɬɢɬɟ³"�Ɂɚ�ɫɪɟʅɚ��ɢɦɚ�ɢ�
ɬɚɤɜɢ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚɱɢ�ɲɬɨ�ɛɚɪɚɚɬ�ɚɥɬɟɪɧɚɬɢɜɢ�ɜɨ�ɨɛɪɚɡɨɜɚɧɢɟɬɨ��ɟɞɢɰɢʁɚɬɚ�
5RXWOHGJH�6WXGLHV� LQ�(GXFDWLRQ� DQG�1HROLEHUDOLVP�ɧɭɞɢ� ɫɤɚɩɨɰɟɧɢ�ɦɚɬɟ�
ɪɢʁɚɥɢ��ɚ�ɧɟɤɨɢ�ɨɞ�ɧɢɜ��0D\R�������ɛɢ�ɦɨɠɟɥɟ�ɞɚ�ɛɢɞɚɬ�ɨɫɨɛɟɧɨ�ɤɨɪɢɫɧɢ�
ɡɚ�ɩɨɧɚɬɚɦɨɲɧɨ�ɩɪɨɞɥɚɛɨɱɭɜɚʃɟ�ɧɚ�ɧɚɲɟɬɨ�ɢɫɬɪɚɠɭɜɚʃɟ�

Ʉɨɪɢɫɬɟɧɚ�ɥɢɬɟɪɚɬɭɪɚ�

Ʌɚɬɢɧɢɱɧɚ

$JDPEHQ�*LRUJLR��������+RPR�6DFHU��6RYHUHLJQ�3RZHU�DQG�%DUH�/LIH��6WDQIRUG��6WDQIRUG�
8QLYHUVLW\�3UHV

$JDPEHQ� *LRUJLR�� ������ &UHDWLRQ� DQG� $QDUFK\�� 7KH� :RUN� RI� $UW� DQG� WKH� 5HOLJLRQ� RI�
Capitalism��6WDQIRUG��6WDQIRUG�8QLYHUVLW\�3UHVV

%DOERQL�3DROR�(��� ������7HFQLFKH�GLGDWWLFKH�SHU� O׃HGXFD]LRQH� OLQJXLVWLFD�� LWDOLDQR�� OLQJXH�
VWUDQLHUH��OLQJXH�FODVVLFKH��7RULQR��87(7�/LEUHULD

%DOERQL�3DROR�(���������/H�VILGH�GL�%DEHOH� �,QVHJQDUH� OH� OLQJXH�QHOOH�VRFLHWj�FRPSOHVVH�� 
1RYDUD��87(7

%DOERQL�3DROR�(��� ������'LGDWWLFD�GHOO¶LWDOLDQR� FRPH� OLQJXD� VHFRQGD� H� VWUDQLHUD��7RULQR��
/RHVFKHU�%RQDFFL

%DUNHU�&KULV��-DQH�(PPD�$���������&XOWXUDO�VWXGLHV��WKHRU\�DQG�SUDFWLFH�±��th�HGLWLRQ��/RV�
$Q

JHOHV�/RQGRQ�1HZ�'HOKL�6LQJDSRUH�:DVKLQJWRQ��6$*(
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���

%HQMDPLQ�:DOWHU��������7KH�:RUN�RI�$UW�LQ�WKH�$JH�RI�0HFKDQLFDO�5HSURGXFWLRQ��1HZ�<RUN��
6FKRFNHQ�5DQGRP�+RXVH

%HUDUGL�)UDQFR��������3UHFDULRXV�5KDSVRG\��6HPLRFDSLWDOLVP�DQG�WKH�3DWKRORJLHV�RI�3RVW�
Alpha Generation��%UHLQLJVYLOOH��3$��86$���.RORSKRQ����/RQGRQ��0LQRU�&RPSRVLWLRQV

%HUDUGL�)UDQFR��������%UHDWKLQJ��FKDRV�DQG�SRHWU\� 6RXWK�3DVDGHQD���&$��86$���6HPLRWH[�
W�H��

%XFNLQJKDP�'DYLG��������,QWURGXFWLRQ��)DQWDVLHV�RI�(PSRZHUPHQW"5DGLFDO�3HGDJRJ\�DQG�
3RSXODU�&XOWXUH��ɜɨ�%XFNLQJKDP�'DYLG� �ɩɪɢɪɟɞɟɧɨ� ɨɞ�� 7HDFKLQJ� SRSXODU� FXOWXUH� 
%H\RQG�UDGLFDO�SHGDJRJ\��/RQGRQ��8.��%ULVWRO��3HQVLOYDQLD��86$���8&/�3UHVV��SS���
17

%XWOHU�-XGLWK��������%RGLHV�7KDW�0DWWHU��/RQGRQ��5RXWOHGJH
&DPELDJKL� %RQD�� %RVLVLR� &ULVWLQD�� *XDUDJQHOOD� 3DVTXDOH�� 5XJJLHUR� 5DIIDHOH�� ������

$SSURFFL� H� PHWRGL� JORWWRGLGDWWLFL�� 8QLYHUVLWj� &DWWROLFD�� 0LODQR�8QLYHUVLWj�
GL� %DUL�� Ⱦɨɫɬɚɩɧɨ� ɧɚ� KWWSV���ZZZ�GRFVLW\�FRP�LW�DSSURFFL�H�PHWRGL�
JORWWRGLGDWWLFL����������

&DRQ�)DELR��������&DQ]RQH�SRS�H�FDQ]RQH�G¶DXWRUH�SHU�OD�GLGDWWLFD�GHOOD�OLQJXD��GHOOD�FXOWXUD�
LWDOLDQD�H�SHU�O¶DSSURFFLR�DOOR�VWXGLR�GHOOD�OHWWHUDWXUD��0RGXOR�),/,0�±�)RUPD]LRQH�
GHJOL� LQVHJQDQWL� GL� OLQJXD� LWDOLDQD�QHO�PRQGR��9HQH]LD��/DERUDWRULR� ,WDOV��8QLYHUVLWj�
&j�)RVFDUL�� KWWSV���ZZZ�LWDOV�LW�VLWHV�GHIDXOW�ILOHV�)LOLPBFDRQBWHRULD�SGI� �ɩɪɢɫɬɚɩɟɧɨ�
ɧɚ�����������

&DRQ� )DELR�� /REDVVR� )DEUL]LR�� ������ /¶XWLOL]]R� GHOOD� FDQ]RQH� SHU� OD� SURPR]LRQH� H�
O¶LQVHJQDPHQWR� GHOOD� OLQJXD�� GHOOD� FXOWXUD� H� GHOOD� OHWWHUDWXUD� LWDOLDQD� DOO¶HVWHUR� in 
³6WXGL�GL�*ORWWRGLGDWWLFD´�9����1����SS��������%DUL��8QLYHUVLWj�GHJOL�VWXGL�GL�%DUL�$OGR�
Moro

&DUGRQD�0DULR��������$FFUHVFHUH�OD�FRPSHWHQ]D�OHVVLFDOH�DWWUDYHUVR�O¶XVR�GHOOD�FDQ]RQH��
/DERUDWRULR�,WDOV��5LFHUFD�H�'LGDWWLFD�GHOO¶,WDOLDQR�D�6WUDQLHUL���9HQH]LD��8QLYHUVLWj�
&j� )RVFDUL�� KWWSV���ZZZ�LWDOV�LW�DFFUHVFHUH�OD�FRPSHWHQ]D�OHVVLFDOH�DWWUDYHUVR�OXVR�
GHOOD�FDQ]RQH

&DVVDQR�)UDQFR��������,O�SHQVLHUR�PHULGLDQR��ɞɢɝɢɬɚɥɧɚ�ɜɟɪɡɢʁɚ���5RPD�%DUL��/DWHU]D
&RVWDPDJQD�/LGLD��0DUDVFR�0DULD�9DOHQWLQD��6DQWHXVDQLR�1LFROHWWD��2010. L’italiano con le 

canzoni��3HUXJLD��*XHUUD
'DQHVL�0DUFHO��������,O�FHUYHOOR�LQ�DXOD���1HXUROLQJXLVWLFD�H�GLGDWWLFD�GHOOH�OLQJXH. 3HUXJLD��

*XHUUD�(GL]LRQL��
'DQWR�$UWKXU�&���������$QG\�:DUKRO��1HZ�+DYHQ�/RQGRQ��<DOH�8QLYHUVLW\�3UHVV
'HOOD� 3RUWD� 'RQDWHOOD�� 'LDQL�0DULR�� ������ 6RFLDO� 0RYHPHQWV�� $Q� ,QWURGXFWLRQ�� 0DOGHQ�

2[IRUG�&DUOWRQ��%ODFNZHOO�3XEOLVKLQJ
'HOOD� 3RUWD� 'RQDWHOOD�� ������ /DWH� 1HROLEHUDOLVP� DQG� ,WV� 'LVFRQWHQWV�� $� &RPSDUDWLYH�

Conclusion LQ� ³/DWH� 1HROLEHUDOLVP� DQG� LWV� 'LVFRQWHQWV� LQ� WKH� (FRQRPLF� &ULVLV��
&RPSDULQJ� 6RFLDO� 0RYHPHQWV� LQ� WKH� (XURSHDQ� 3HULSKHU\´�� HGLWHG� E\� 'HOOD� 3RUWD�
'RQDWHOOD�� $QGUHWWD� 0DVVLPLOLDQR�� )HUQDQGHV� 7LDJR�� 2¶&RQQRU� )UDQFLV�� 5RPDQRV�
(GXDUGR��9RJLDW]RJORX�0DUNRV��&KDP��6:���6SULQJHU�,QWHUQDWLRQDO�3XEOLVKLQJ�$*

(VSRVLWR� 5REHUWR�� ������&RPPXQLWDV�� 7KH� 2ULJLQ� DQG� 'HVWLQ\� RI� &RPPXQLW\�� 6WDQIRUG��
6WDQIRUG�8QLYHUVLW\�3UHVV

(VSRVLWR�5REHUWR�� ������7HUPLQL� GHOOD�SROLWLFD��&RPXQLWj�� LPPXQLWj�� ELRSROLWLFD��0LODQR��
0LPHVLV�HGL]LRQL
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/XFLDQD�*XLGR�6KUHPSI
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH�

%HQYHQXWL�DO�VXG��LO�PH]]RJLRUQR�UDFFRQWDWR�QHL�ILOP�LWDOLDQL�
FRQWHPSRUDQHL�GHOO¶XOWLPR�GHFHQQLR

,QWURGX]LRQH
Comincio subito col fare una premessa. In un articolo pubblicato sul sito 

del quotidiano Il manifesto, del marzo del 2016, intitolato Ricerca shock: il 
Sud totalmente ignorato dai media,1 l’autore Tonino Perna, (riportando alcu-
ni dei dati emersi da una ricerca di grande valore, condotta da Valentina Cre-
monesi e Stefano Cristante, dal titolo La parte cattiva dell’Italia: Sud, Media 
e Immaginario collettivo), osservava quanto la lunga recessione (2008-2014) 
avesse causato un aumento spettacolare del divario Nord/Sud in Italia, e come 
almeno un terzo del territorio e dei suoi abitanti venissero sistematicamente 
ignorati dai media, o avessero un ruolo marginale; che il tg1 delle 20, nel 
periodo 1980 - 2010, aveva concesso uno spazio riservato al Mezzogiorno 
pari al 9% delle notizie, e che gli articoli pubblicati dalle maggiori testate 
giornalistiche italiane, nel decennio che va dal 2000 al 2010, erano stati solo 
500, e legati quasi esclusivamente a due sole categorie: <<criminalità/crona-
FD�QHUD!!�H���PHWHR�QDWXUD!!2. 

Potete immaginare quanto leggere tutto ciò abbia scioccato, contrito e 
amareggiato, una meridionale come la sottoscritta, per fortuna, subito dopo 
quasi rincuorata dalla lettura di altre notizie sul tema, o correlate, piuttosto 
confortanti, come ad esempio, il nuovo sforzo fatto dal nuovo cinema meri-
GLRQDOH��FKH�DYUHEEH�SURYDWR�D�PRGL¿FDUH�OD�VWUXWWXUD�FODVVLFD�GHO�QDUUDUH��D�
rompere con i cliché del passato nella rappresentazione del Mezzogiorno3; 
a cominciare dall’uscita nel 2010 di Benvenuti al sud di Luca Miniero, che 
avrebbe attirato i produttori italiani verso il meridione con una costanza ed 

1 In Il Manifesto. Disponibile da https://ilmanifesto.it/ricerca-shock-il-sud-totalmente- 
ignorato-dai-media/

2 ivi.
3 ivi.
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una frequenza prima impensabili4, come se nel periodo precedente si fosse 
voluto stendere un velo di omertà. 

 A quel punto, mi sono molto incuriosita e ho deciso di intraprendere un 
YLDJJLR�YLUWXDOH�QHOOD�FLQHPDWRJUD¿D�PHULGLRQDOH��ULSHUFRUUHQGR�OH�LPPDJLQL��
le storie, le situazioni, raccontate da un congruo numero di cineasti, a partire 
SURSULR�GDO�������DQQR�GL�SURGX]LRQH�GHO�SUHGHWWR�¿OP��¿QR�DL�JLRUQL�QRVWUL��

E da qui (si spiega) il titolo principale del nostro contributo, che trae pro-
SULR�VSXQWR�GDO�¿OP�Benvenuti al sud��UHPDNH�GHO�¿OP�IUDQFHVH�GHO������Giù al 
nord di Dany Boon. 

'D�XQ�ODWR��LO�ULIHULPHQWR�DOO¶RPRQLPR�¿OP�FL�q�VHPEUDWD�XQD�WURYDWD��XQ�
espediente umoristico, forse anche riuscito, sia per introdurre l’oggetto del 
nostro contributo dal punto di vista contenutistico, sia per il nostro intento 
GL�SUHQGHUH�LQ�HVDPH�OD�¿OPRJUD¿D�LWDOLDQD��D�SDUWLUH�GDOO¶DQQR�GL�SURGX]LRQH�
di questa divertentissima commedia, che a quanto pare squarcia quel velo 
omertoso che ha avviluppato le pellicole del periodo precedente; ed anche 
dopo esserci chiesti che cosa ne fosse stato del cinema italiano che racconta il 
mezzogiorno, in seguito alla sua uscita. 

Focus della nostra ricerca è stato pertanto svolgere innanzitutto un’analisi 
qualitativa di tutte le pellicole italiane prodotte in quell’arco di tempo, e di 
individuare il repertorio di temi e di immagini più ricorrenti del Sud Italia. 

Quindi uno studio - il mio - che ha cercato di essere una sorta di osserva-
WRULR�FLQHPDWRJUD¿FR�GHO�PH]]RJLRUQR�G¶,WDOLD�FRQWHPSRUDQHR5.

Ovviamente, per motivi di spazio e di tempo, in questa sede ci limiteremo 
a presentare solo alcuni dei risultati principali emersi dalla nostra indagine, 
ad illustrare in breve ed in generale i temi e le immagini più frequenti, attra-
verso l’esposizione succinta di un paio di pellicole ambientate in Campania, 
in Puglia ed in Sicilia, che si sono rivelate essere le regioni più amate dai 
nostri cineasti, e che pertanto riteniamo rispondano maggiormente ai nostri 
RELHWWLYL��H�VLDQR�SL��FRQVRQL�DOOH�QRVWUH�¿QDOLWj6.

4 In Esquire. Disponibile da https://www.esquire.com/it/cultura/film/a23502184/
ricchi-di-fantasia-benvenuti-al-sud/

5 Il corpus della nostra indagine è costituito da circa un 200 schede di film italiani realizzati 
a partire dal 2010, reperibili sul vasto database di cinema My movies e sull’Enciclopedia 
on line in italiano Wikipedia. Per svolgere la nostra indagine ci siamo anche valsi della 
visione di contributi video, reperibili in rete, contenenti le interviste rilasciate dai registi, 
dai protagonisti e dai cast di attori dei film da noi inventariati, di studi svolti da esperti in 
materia di cinema italiano e, logicamente, della visione dei film selezionati. 

� Il nostro studio si è svolto in più fasi. In un primo momento abbiamo individuato tutti 
quei film che raccontavano il sud anche solo dal punto di vista dell’ambientazione o della 
location; in un secondo tempo abbiamo svolto un’analisi qualitativa dei film inventariati 
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Dunque, non indugiamo e cominciamo il nostro viaggio. 
Prima tappa: la Campania e soprattutto Napoli, la regione e la città più 

amate dai cineasti. 

���1DSROL��WHUUD�GL�DUWH�H�GL�FXOWXUD�
Siamo a Napoli, meta e protagonista indiscussa del nostro itinerario, rac-

contata nel bene e nel male, soprattutto nel bene, con nostra grande e piace-
vole sorpresa. 

Le pellicole che la contemplano cercano infatti, quasi tutte, di riscattarla 
GD�TXHO�SDVVDWR�LQ�FXL�YHQLYD�VHPSUH�SUHVHQWDWD�IUD�FDPRUUD��PD¿D�H�PDODYL-
ta7. 

E comunque anche le vicende malavitose e noir, che non mancano, insie-
me alle commedie, che sovrabbondano, non fungono altro che da pretesto per 
celebrare e omaggiare Napoli, come terra d’arte e di cultura, della canzone, 
della gastronomia, del riscatto e, fortunatamente, solo in pochissime pellico-
le, viene raccontata la Napoli priva di regole, della camorra, della malavita.

Dicevamo quindi, una Napoli ricca di arte, di cultura. Una Napoli bella. 
&RPH�QHO�¿OP�FRPPHGLD�GL�6HUJLR�$VVLVL�GHO������A Napoli non piove mai, 
dove viene raccontata la città partenopea come culla della cultura, un mondo 
a parte dove si respira arte. Una Napoli con le sue splendide chiese ed i suoi 
D൵UHVFKL��RSHUH�G¶DUWH�GL�VWUDRUGLQDULD�EHOOH]]D��FRPH�LO�6DQ�6HEDVWLDQR�FKH�ID�
svenire la protagonista una volta messa al suo cospetto. 

1HO�¿OP�GL�$VVLVL��FRPH�HJOL�VWHVVR�RVVHUYD8, arte e bellezza partenopee 
IDQQR�SHUz�GD�VIRQGR�D�WUH�GLVDJL��D�WUH�GL൶FROWj�FKH�QRL�RJJL�YLYLDPR�QHO�QR-
stro mondo, nella nostra società: il bamboccione che vive ancora a casa con i 

suddividendoli in primis per genere (commedia, documentario, ecc.) e poi per tematiche 
trattate (criminalità, mafia, pregiudizio, riscatto, ecc.).
I film selezionati sono stati 170, di cui 68 di genere drammatico e 72 di genere commedia, 
27 documentari, una pellicola di genere sentimentale, 2 musical ed un thriller. 
Dei 170 film 68 erano ambientati in Campania, 42 in Puglia, 36 in Sicilia, 12 in Calabria, 
9 in Basilicata ed infine 3 in Abruzzo. 
Sulla base dei risultati ottenuti, il set cinematografico preferito dai registi è stato la 
Campania, seguita dalla Puglia, quasi a pari merito con la Sicilia. 
Pochissimi, non fanno nemmeno numero, sono stati i film girati in Calabria, in Basilicata 
e soprattutto in Abruzzo, se si prende in considerazione il fatto che il periodo da noi 
analizzato copre un decennio.

7  Nella maggior parte dei film da noi inventariati, si vede per fortuna soprattutto una Napoli 
che non viene raccontata, come ci aspettavamo, solo nei suoi lati negativi, ma specialmente 
positivi.

8  In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=El-79N5R0lw&t=933s.
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JHQLWRUL��PD�FKH�LQ�UHDOWj�QRQ�UDSSUHVHQWD�DOWUR�FKH�XQ�GLVDJLR��FLRq�OD�GL൶FROWj�
di dar vita ai propri sogni, ai propri desideri, e che perciò rimane fermo; poi 
F¶q�OD�SURWDJRQLVWD�FKH�VR൵UH�GHOOD�VLQGURPH�GL�6WHQGKDO�H�FKH�D�1DSROL��FRPH�
si gira, sviene davanti alle opere d’arte, a rappresentare il disagio di quando 
si vuole ottenere qualche cosa nella vita pubblica o privata ma, nonostante le 
aspirazioni ed i sogni, la vita stessa può ostacolarli9. 

Un’altra stupenda pellicola, che celebra la città partenopea e ci conduce 
DOOD�VFRSHUWD�GHO�VXR�FHQWUR�VWRULFR�H�GHOOH�VXH�EHOOLVVLPH�LPPDJLQL��q�LO�¿OP�GL�
Ferzan Ozpetek, uscito nel 2017, Napoli velata10. La pellicola ci mostra una 
Napoli seducente e superstiziosa, custode di bellezze e di misteri, e ci con-
GXFH�LQ�OXRJKL�FKH�VRUSUHQGRQR�SHU�OD�ORUR�VWUDELOLDQWH�PDJQL¿FHQ]D�H�SHU�LO�
loro misticismo, come la cappella di San Severo, la farmacia degli incurabili, 
l’imponente scala ellittica di marmo di Palazzo Mannaiuolo di Via Filangieri. 
Luoghi importanti come Piazza del Gesù con l’Obelisco dell’Immacolata e 
la chiesa del Gesù, la Galleria Principe, Castel dell’Ovo sul lungomare Ca-
racciolo11, ecc.

8QD�1DSROL�HVRWHULFD�H�EHOOLVVLPD��VIRQGR�GL�TXHVWR�¿OP�QRLU��FKH�LQWUHFFLD�
le vicende di Adriana travolta dall’amore improvviso per Andrea, cornice di 
un terribile delitto. 

$FFDQWR�SHUz�D�TXHVWL�H�DJOL�DOWUL�¿OP�FKH�PDJQL¿FDQR�H�WXWHODQR�LO�SDWUL-
monio artistico partenopeo, abbiamo individuato un paio di pellicole che si 
ergono a difesa del retaggio gastronomico e culturale, come in Made in China 
napoletano del 2017, diretto da Simone Stecchino. 

,O�¿OP�q�XQD�GHQXQFLD�GL�WXWWR�FLz�FKH�D�1DSROL�q�DUULYDWR�GDOO¶HVWHUR��GRYH�
i Cinesi addirittura invadono il capoluogo partenopeo. 

Nella pellicola si racconta di Vittorio, giocattolaio in bancarotta, che tenta 
GL�YHQGLFDUVL�GHO�GLULPSHWWDLR�3DVN�/L��GHUXEDQGROR��,QYHFH�¿QLVFH�LQ�FRPD��H�
al suo risveglio, cinque anni dopo, si accorge che Napoli è sotto il monopolio 
cinese. 

La Cina, infatti, ha imposto all’Italia di mettere al bando i suoi meravi-
gliosi prodotti della terra, per rimpiazzarli con altri originari dell’Asia orien-
tale. 

 Per Vittorio è la goccia che fa traboccare il vaso, e lo fa passare all’azione. 
È assurdo che la mozzarella di bufala, la pizza e la parmigiana di melanzane 

9 In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=El-79N5R0lw&t=933s
10 In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2017/napolivelata/
11 In Zingarate. Disponibile da https://www.zingarate.com/italia/campania/napoli/napo-

li-velata-location-itinerari.html
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siano sostituite da imitazioni cinesi; così decide di avviare un’attività illecita 
di contrabbando di prodotti italiani, spacciandoli come “Made in China”, con 
lo scopo di riportare sulle tavole dei suoi connazionali “vero cibo” made in 
Italy12. 

Un altro patrimonio, che viene difeso ad oltranza, è quello della canzone 
napoletana, spesso maltrattata e usata male un po’ da tutti, come accade nel 
¿OP�Passione del 2010. 

Diretta da John Turturro, la pellicola è un’altra appassionata cartolina che 
HVSORUD�OD�PXVLFD�H�OD�PXVLFDOLWj�GL�1DSROL��FKH�ULGH¿QLVFH�L�YDORUL�H�SUHYHGH�
il recupero di un patrimonio culturale dimenticato, o emarginato, dalla critica 
X൶FLDOH��

Un viaggio in compagnia di canzoni e cantanti, musicisti e poeti, per-
sonaggi reali e leggendari, che attraversa la città e la storia della canzone 
napoletana13.

���$OOD�VFRSHUWD�GHOOD�SDUWH�SL��SURIRQGD�GHOOD�FLWWj�SDUWHQRSHD��L�
JLRYDQL��OD�PDQFDQ]D�GL�UHJROH�HG�LO�WHPD�GHO�ULVFDWWR��

Molto sentito è anche il tema del viaggio nella Napoli più profonda, alla 
scoperta della gioventù di oggi, dove l’esperienza umana dei giovani prota-
gonisti si situa nella dimensione reale del capoluogo partenopeo, che ha “as-
sunto i contorni inquietanti di un luogo in declino, per le faide camorristiche, 
O¶HPHUJHQ]D�UL¿XWL��OD�FUHVFLWD�GHOO¶LPPLJUD]LRQH�H�OH�FRQVHJXHQWL�GLQDPLFKH�
urbane, economiche, sociali e umane”14��&RPH�QHO�¿OP�GRFXPHQWDULR�Le cose 
belle15, realizzato da Agostino Ferrente e Giovanni Piperno nel 2013. Un’o-
SHUD� FKH� ULÀHWWH� VXOOD� UHDOWj� VRFLDOH� H� FXOWXUDOH� GL�1DSROL�� ³LQWHUURJDQGR� R�
facendosi interrogare da 4 ragazzi che volevano essere modelle, ballerine, 
cantanti o calciatori, magari sposarsi, magari avere un appartamento in centro 
o magari ancora tornare nella casa della prima infanzia”16. Insomma, ragazzi 
che volevano “tante cose belle”, quelle che si augurano alle persone conge-
dandosi da loro, quelle che anche i napoletani pronunciano in italiano, perché 
siano comprensibili e di buon auspicio”17�� 8Q� ¿OP� FKH� UDFFRQWD� XQD� FLWWj�

12  In Ecodelcinema. Disponibile da https://www.ecodelcinema.com/made-in-china-napole-
tano-trama-trailer.htm

13  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/pdf/?recensione=546350
14  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2013/lecosebelle/
15  ivi.
��  ivi.
17  ivi.
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priva di regole; di ragazzini allo sbando che vivono in una realtà che sem-
bra essere senza via d’uscita. Adolescenti che vogliono diventare ricchi alla 
VYHOWD��FRPSUDUH�DELWL�¿UPDWL�H�PRWRULQL�QXRYL��FKH�YRJOLRQR�LO�FRQWUROOR�GHO�
quartiere; e così li vediamo rubare, spacciare, sparare, con una scioltezza as-
VDL�VXSHULRUH�DO�ORUR�PRGR�WHQHUR��PD�JLj�GLVWRUWR��GL�D൵URQWDUH�OH�SULPH�FRWWH�
e avvicinarsi alle ragazzine. Sono esseri fragili, ma non hanno scrupoli. Come 
QHO�UHFHQWLVVLPR�¿OP�La paranza dei bambini18 del 2019, interamente recitato 
in napoletano, diretto da Claudio Giovannesi, e tratto dall’omonimo roman-
zo di Roberto Saviano. Protagonisti un gruppo di ragazzi, la cui innocenza 
viene compromessa dai modelli negativi che li circondano, e che diventano 
criminali, prendendo per la prima volta il potere, per colmare lo spazio vuoto 
lasciato dai boss in carcere, o da quelli latitanti. 

Un ritratto di adolescenti di oggi, appena quindicenni, in grado di gestire 
LO�QDUFRWUD൶FR��FDSDFL�GL�XFFLGHUH�DQFKH�D�VDQJXH�IUHGGR19. 

Fortunatamente, questa stessa parte profonda della città partenopea fa 
anche da sfondo a storie di riscatto, che narrano una realtà ricca di contrad-
dizioni, come Nell’oro di Scampia20 del 2013, diretto da Marco Pontecorvo, 
dove il cuore di questo racconto è un uomo, che grazie al desiderio di non 
cedere associato a quello di riscatto, riesce a dare un importante esempio ai 
UDJD]]L�GHO�GL൶FLOH�TXDUWLHUH�GL�6FDPSLD��DG�LQVWLOODUH�LQ�ORUR�OD�IRU]D�GL�QRQ�
scappare da quel mondo, di stabilire un esempio, dando loro un’alternativa 
alla vita criminale. 

Liberamente ispirato al libro La mia vita sportiva di Gianni Maddaloni, 
LO�¿OP�UDFFRQWD�OD�VWRULD�GHO�FDPSLRQH�ROLPSLFR�GL�MXGR�D�6\GQH\�������3LQR�
Maddaloni, e di suo padre Giovanni che gestisce una struttura sportiva nel 
centro del rione Scampia, allenando i ragazzi del quartiere21. Giovanni, nel 
¿OP�(Q]R��ID�GL�WXWWR�SHU�SRWHU�VDOYDUH�DOFXQL�GHL�WDQWL�UDJD]]L�FKH�¿QLVFRQR�LQ�
strada a delinquere. Una storia che insegna perciò, ai giovani, e non solo, che 
nella vita c’è la possibilità di scegliere, anche quando si è davanti ad un bivio 
esile tra la strada e la malavita; che esiste la possibilità di riscatto, anche in 
un quartiere come Scampia, dove non tutti fanno per forza le scelte sbagliate, 
e dove lo sport può dare una seconda chance a tutti. 

18  In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=w1drdOIT1u8
19  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2019/la-paranza-dei-bambini/
20  In Youtube. 'LVSRQLELOH�GD�KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 'XHY1K;99SN
21  In Wikipedia. Disponibile da https://it.wikipedia.org/wiki/L%27oro_di_Scampia
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���1DSROL�H�GLQWRUQL�UDFFRQWDWL�DWWUDYHUVR�VWHUHRWLSL�H�SUHJLXGL]L�
$�1DSROL��SHUz��HG�LQ�WXWWD�OD�&DPSDQLD�FLQHPDWRJUD¿FD�GHOO¶XOWLPR�GH-

cennio, le commedie ricche di stereotipi e pregiudizi possibili e immaginabili 
purtroppo continuano a fare la parte del leone e ad essere tra gli aspetti pre-
feriti dai produttori per suscitare l’ilarità dello spettatore, come, dulcis in 
fundo, nella pellicola campione di incassi che dà il titolo principale al nostro 
contributo: la commedia Benvenuti al sud��1HO�¿OP��FKH�WUD�OH�DOWUH�FRVH�q�XQR�
splendido ritratto del Cilento, si gioca sui luoghi comuni, sui pregiudizi, ma 
anche sui soliti contrasti tra nord e sud Italia, insomma sui cliché di sempre 
e le caricature che hanno popolato tante commedie italiane: al sud sono tutti 
ladri, possono rubare l’auto, il portafoglio, sono terroni; e poi le interminabili 
RUH�GL�FRGD�LQ�DXWRVWUDGD��LO�FD൵q�HG�LO�OLPRQFHOOR�FKH�VL�EHYRQR�DG�RJQL�RUD�GHO�
giorno e della notte, le donne davanti alle case di paese che recitano il rosario, 
i panni stesi (le vere bandiere partenopee), la città di Napoli paragonata al 
Kosovo, la passione per il calcio e le improvvisate partite in piazzetta; l’usua-
le formula di cortesia (il Lei) sostituita dal Voi, l’immancabile pastiera e la 
VDOVLFFLD��O¶DELWXGLQH�GL�PDQJLDUH�WURSSR��O¶LPSRVVLELOLWj�GL�UL¿XWDUH�XQ�LQYLWR�
D�FROD]LRQH�R�D�SUHQGHUH�XQ�FD൵q��VH�QRQ�VL�YXROH�DSSDULUH�VFRUWHVL�H�XUWDUH�OD�
suscettibilità dell’ospite, soprattutto se anziano; la spazzatura gettata dalla 
¿QHVWUD�� HFF��0D� VRSUDWWXWWR� YLHQH� ULFRUGDWD� O¶RVSLWDOLWj�� OD� JHQHURVLWj� H� OD�
cordialità dei campani. Ed è per fortuna e per giustizia che Alberto22, il pro-
tagonista ‘polentone’ della storia, sperimenterà tutto questo. Responsabile 
GHOO¶X൶FLR�SRVWDOH�GL�XQ�SDHVHOOR�GHOOD�%ULDQ]D��SHU�DFFRQWHQWDUH�OD�VXD�FRQVRU-
te Silvia che vorrebbe trasferirsi a Milano, è disposto a tutto: anche a spacciar-
si per disabile, salendo così in graduatoria, pur di ottenere un incarico nella 
metropoli lombarda. Scoperto, per punizione Alberto viene spedito al sud, in 
XQD�SLFFROD�¿OLDOH�YLFLQR�D�6DOHUQR��5DVVHJQDWR�DO�VXR�GHVWLQR��$OEHUWR�SDUWH�
da solo verso Castellabate, la sua nuova destinazione, aspettandosi soltanto 
GHJUDGR��VWUDGH�LQYDVH�GD�UL¿XWL�G¶RJQL�JHQHUH�H�FROOHJKL�SROWURQL��,QYHFH��ORQ-
tano dalle sue aspettative, s’imbatterà in persone meravigliose, disponibili, 
e amichevoli. Mattia, per esempio, che tenterà in ogni modo di farlo sentire 
a casa propria. Al nostro protagonista sembrerà di vivere in un sogno, tanto 
FKH�LO�VXR�RGLR�SHU�LO�PHULGLRQH�VL�WUDPXWHUj�EHQ�SUHVWR�LQ�DPRUH��H�¿QLUj�SHU�
urlare a squarciagola: “Io adoro il sud”23. 

22 In Kataweb. Disponibile da https://tvzap.kataweb.it/news/185272/benvenuti-al-sud-trama 
-cast-curiosita-claudio-bisio-alessandro-siani/

23 In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=3JtQfHPPGS8
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Una commedia, Benvenuti al sud, che dimostra pertanto il calore della 
gente meridionale, il suo carattere prevalentemente amichevole e accogliente, 
FKH�¿QLVFH�SHU�FRQTXLVWDUH�SHUVLQR�XQR�VIHJDWDWR�µQRUGLVWD¶�FRPH�$OEHUWR�

���/D�3XJOLD�QDUUDWD�DO�FLQHPD��VWRULH�DPELHQWDOL��GL�DPLFL]LD��ULVFDWWR�H�
DPRUH�

Continuiamo ora il nostro ‘cineviaggio’ procedendo verso sud e raggiun-
giamo il tacco dello stivale della penisola italiana. 

6LDPR�LQ�3XJOLD��LQ�TXHVWD�UHJLRQH�GHVFULWWD�H�UD൶JXUDWD�QHL�¿OP�VRWWR�PRO-
te angolazioni, dove però spesso ultimamente le storie prendono slancio da 
cornici, vicende ed emergenze ambientali complesse e dolorose, come quel-
la dell’Ilva di Taranto, con molte vittime del lavoro e dell’inquinamento. 
Non mancano, e per fortuna ce ne sono tante, pellicole che raccontano valo-
ri importanti come l’amicizia, la solidarietà, la voglia di riscatto, e l’amo-
UH��4XHVW¶XOWLPR�RQQLSUHVHQWH�LQ�TXDVL�WXWWL�L�¿OP��QRQ�VROWDQWR�QHO�VHQVR�GL�
relazione con una particolare persona, quant’anche nei confronti di questa 
splendida regione, verso la quale un congruo numero di cineasti ha mostrato 
deferenza, così come abbiamo visto per la regione partenopea. Ma procedia-
mo per ordine.

���7DUDQWR�H�LO�WHPD�GHOO¶HPHUJHQ]D�DPELHQWDOH�
Come per la Campania, anche per la Puglia la città è il tema più raccon-

tato al cinema. Protagonista assoluta, Taranto.
Se Napoli però veniva celebrata nei suoi aspetti soprattutto positivi, Ta-

UDQWR� ID�GD�VIRQGR��FRPH�q�JLj�VWDWR�GHWWR��D�¿OP�FKH� UDFFRQWDQR� LQ� IRUPD�
metaforica vicende ambientali, come accade nella pellicola di Sergio Rubini 
Il grande spirito24�� ,Q�TXHVW¶RSHUD�FLQHPDWRJUD¿FD�GHO������ LO�SHUVRQDJJLR�
Renato interpreta una sorta di Barone rampante che vede la fabbrica dell’Ilva 
(la più grande acciaieria d’Europa, causa continua di malattia e di morte), 
come un nemico contro cui combattere, convinto che gli yankee (i costruttori 
dell’Ilva), abbiano distrutto un luogo in cui c’erano le praterie, i bisonti. 

1HO�¿OP��DPELHQWDWR�LQ�XQ�TXDUWLHUH�GHOOD�SHULIHULD�GHOOD�FLWWj��GXUDQWH�XQD�
UDSLQD��XQR�GHL�WUH�FRPSOLFL��7RQLQR��DSSUR¿WWDQGR�GHOOD�GLVWUD]LRQH�GHJOL�DOWUL�
due, ruba tutto il malloppo e scappa. Mentre si lancia in una fuga verticale 
sui tetti della città, approda sulla terrazza più alta, un vecchio lavatoio, dove 

24  In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=hnYE-raQgLw
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trova un eccentrico personaggio, interpretato dal mitico Rocco Papaleo, che 
sostiene di chiamarsi Cervo Nero e di far parte della tribù dei Sioux. Tonino 
quindi si trova tra due fuochi: allearsi con quello squilibrato che si sente un 
SHOOHURVVD��R�¿QLUH�QHOOH�PDQL�GHL�VXRL�LQVHJXLWRUL�FKH�OR�SODFFDQR�DG�RJQL�YL-
colo e strada. In questa forma di immobilità senza scampo il malvivente rea-
OL]]D�GL�HVVHUH�FRPSOHWDPHQWH�VROR�H�GHFLGH�GL�¿GDUVL�GL�TXHO�SD]]R�FKH�VL�VHQWH�
un sioux, ma che vedendo il mondo da una prospettiva diversa, forse ha la 
FKLDYH�SHU�OLEHUDUOR�GDOO¶DQJROR�LQ�FXL�q�¿QLWR��1H�Il grande spirito, ovviamen-
te viene raccontata una favola morale, dove nonostante lo sfondo malavitoso, 
FKH�VHUYH�SHU�IDU�DFTXLVWDUH�DO�¿OP�H�DO�VXG�OD�VXD�DXWHQWLFLWj��H�SHU�UDFFRQWDUH�
un mezzogiorno genuino, i buoni si salvano, e Taranto, protagonista assoluta, 
è una città bellissima devastata dal mostro e dalla ciminiera dell’ILVA. 

Sempre il capoluogo di provincia pugliese è personaggio principale nel 
documentario In viaggio con Cecilia25��XQ�¿OP�GLUHWWR�QHO������GD�0DULDQJHOD�
Barbanente e Cecilia Mangini, che - per raccontare l’argomento più caldo 
dell’industrializzazione, un tema ancora scottante e un disastro ambientale 
che tocca la vita e la salute delle persone - intraprendono un viaggio on the 
road per comprendere com’è cambiato il volto della Puglia, (loro terra nati-
va), a quarant’anni dalla realizzazione di un paio di documentari,  sapendo 
cogliere e riprodurre, con stupefacente lucidità, la regione e l’intero territo-
rio. 

���/D�3XJOLD�H�LO�WHPD�GHOOR�VIUXWWDPHQWR�H�GHOOD�ULYLQFLWD�
Per fortuna esiste anche un cinema che racconta una Puglia onesta, corag-

JLRVD�H�LQQRYDWLYD��H�WHQWD�VWUDGH�HVSUHVVLYH�RULJLQDOL��D൵URQWDQGR�WHPDWLFKH�GL�
grande attualità: l’umiliazione del merito e la mancanza di occasioni, soprat-
WXWWR�SHU�L�JLRYDQL��FKH�KDQQR�GL൶FROWj�D�UHDOL]]DUH�VH�VWHVVL���TXDQWR�FRVWLQR�L�
sogni, cosa si sia disposti a fare per cercare di realizzare le proprie aspirazioni 
professionali, a volte tentando di percorrere strade al limite della legalità, 
FRPH�DG�HVHPSLR�QHO�¿OP�Fidanzati per sbaglio26 del 2012. 

,O�¿OP�GLUHWWR�GD�0DWWHR�9LFLQR��UDFFRQWD�OD�VWRULD�GL�GXH�UDJD]]L�VIUXWWDWL�
FKH� VL� LPSURYYLVDQR�JD\��SHU�RWWHQHUH�XQ�¿QDQ]LDPHQWR�SXEEOLFR�GHVWLQDWR�
a coppie di fatto. Il tutto accompagnato da una lunghissima serie di luoghi 
comuni e di preconcetti, per portare il pubblico alla risata. Un modo di rac-
contare l’Italia per far ridere, ma che ci sta stretta.

25  In Filmtv. Disponibile da https://www.filmtv.it/film/65427/in-viaggio-con-cecilia/
26  In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=RiWA2YPipZQ
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��/D�3XJOLD�WHUUD�GL�DVVROXWD�EHOOH]]D��GL�DQWLFKL�YDORUL�H�GHOO¶DPRUH.
3HU�IRUWXQD�FL�VRQR�DQFKH�¿OP�FKH�HVDOWDQR�OD�3XJOLD��LO�VXR�IDVFLQR�GL�VDQH�

YLUW���FKH�VRQR�XQ�LQQR�D�FRVu�WDQWD�EHOOH]]D��FRPH�QHO�¿OP�Io che amo solo 
te27 del 2015, diretto da Marco Ponti, dove tra i vicoli assolati e colorati della 
cittadina di Polignano a mare, s’intrecciano le vicende dei protagonisti. 

,O�¿OP�UDFFRQWD�OD�VWRULD�GL�1LQHOOD�����DQQL�H�XQ�JUDQGH�DPRUH��'RQ�0LPu��
con cui non si è potuta sposare. Il destino però le fa un regalo inaspettato: sua 
¿JOLD�&KLDUD�VL�¿GDQ]D�SURSULR�FRQ�'DPLDQR��LO�¿JOLR�GHOO¶XRPR�FKH�KD�VHP-
pre sognato, e i due ragazzi decidono di convolare a nozze. Il matrimonio di 
Chiara e Damiano si trasforma così in un vero e proprio evento per Polignano 
a Mare, paese bianco e arroccato su uno degli angoli più magici della Puglia. 

Tra ironia e commozione, la pellicola è un avventuroso viaggio sull’amo-
re, che arriva – o ritorna – quando meno te lo aspetti, ti rimette in gioco e ti 
porta dove decide lui. Come il maestrale, che accompagna i tre giorni di que-
sta storia, sullo sfondo di una Puglia dove, come dicevamo, regnano ancora 
antichi valori e tanta bellezza. 

���/D�3XJOLD�H�LO�WHPD�GHOOD�ORWWD�DOOD�PDILD�
1RQ�PDQFDQR�L�¿OP�FKH�WRFFDQR�LO�WHPD�GHOOD�ORWWD�FRQWUR�OD�PD¿D��GL�XQ�

sud che non si arrende, come nella pellicola Nomi e cognomi28 del 2015, di-
retta da Sebastiano Rizzo: la storia ha come protagonista Domenico Riva, un 
giornalista che da Milano si trasferisce nel suo paese di origine, per assumere 
l’incarico di direttore del quotidiano locale. 

Ligio al senso del dovere, questi è deciso a rivelare i nomi e cognomi (da 
TXL�LO�WLWROR�GHO�¿OP��GHL�PDODYLWRVL�FRLQYROWL�LQ�WUD൶FL�ORFDOL�LOOHFLWL��H�GHL�SHUVR-
naggi politici locali corrotti, da anni collusi con attività losche. 

Il quotidiano da lui diretto  si ritroverà all’improvviso senza sostegno 
HFRQRPLFR�SHU�YLD�GHL�SROLWLFL�ORFDOL�FKH��LPPLVFKLDWL�LQ�WUD൶FL�LOOHFLWL��GHFL-
GHUDQQR�GL�QRQ�¿QDQ]LDUH�SL��TXHVWD�DWWLYLWj��1RQRVWDQWH�WXWWR��LO�JLRUQDOLVWD�
non si arrende. Domenico fonda una propria testata, e malgrado le minacce 
che diventano sempre più insistenti, fra attentati e tentativi di fargli chiudere 
il giornale, pubblicherà una serie di articoli di successo, riuscendo con il suo 
FRUDJJLR�DG�D൵URQWDUH�L�µFDWWLYL¶�D�PXVR�GXUR��H�DG�LQVHJQDUH�DL�VXRL�JLRYDQL� 
 

27 In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=EHir6grkLUA&t=34s
28 In Superguidatv. Disponibile da https://www.superguidatv.it/dettaglio-film/film-nomi-e 

-cognomi-cast-trama/MV18443/
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reporter il bisogno di fare bene il proprio lavoro, e soprattutto il “valore della 
verità”29.

���/D�6LFLOLD�VXO�VHW�UDFFRQWDWD�DWWUDYHUVR�VWRULH�H�WHVWLPRQLDQ]H�
QDUUDWLYH�

Accenniamo ora brevemente alle pellicole ambientate in Sicilia che è ri-
sultata essere la terza regione preferita dai cineasti, subito dopo la Campania 
e la Puglia.

Se, come abbiamo visto, il cinema ‘campano’ e ‘pugliese’ degli ultimi 
dieci anni prediligeva il genere commedia, quello siciliano continua ad ante-
porvi opere drammatiche, fortunatamente non per raccontare le solite cliente-
le, il degrado o la violenza criminale30.

6L�WUDWWD�GLIDWWL�GL�XQD�¿OPRJUD¿D�FKH�RPDJJLD�H�VL�LVSLUD�D�JUDQGL�VFULWWRUL�
siciliani, moderni e contemporanei, prediligendo una narrazione ricca di sto-
rie e di testimonianze.

Una di queste pellicole è Ê�VWDWR�LO�¿JOLR del 2012, diretto da Daniele Ciprì, 
tratto dall’omonimo romanzo dello scrittore siciliano Roberto Alajmo. 

,O�¿OP�UDFFRQWD�GL�XQD�IDPLJOLD�JRYHUQDWD�GDOOH�OHJJL�DUFDLFKH�GHOOR�VWDUH�
LQVLHPH��LQ�XQ¶DWPRVIHUD�UHPRWD�FKH�FRQ¿QD�FRQ�JOL�VSDHVDPHQWL�YLVVXWL�RJJL��
in una società dove i comportamenti sono dettati da un alienante consumi-
smo.31 Un dipinto della famiglia palermitana di vent’anni fa che racconta una 
VWRULD��DFFDGXWD�GDYYHUR��LQ�XQ�WHPSR�IXWXUR��DOO¶LQWHUQR�GL�XQ�X൶FLR�SRVWDOH��LQ�
un giorno come tanti32. 

Busu, il protagonista maschile, è un anziano signore al quale piace rac-
contare storie, in modo particolare quella della famiglia Ciraulo, che ha su-
ELWR�XQ�JUDYH�OXWWR��OD�PRUWH�GHOOD�¿JOLD�6HUHQHOOD��FKH�XQ�SURLHWWLOH�YDJDQWH�
ha ucciso tragicamente durante un regolamento di conti. Improvvisamente i 
Ciraulo recuperano senso e speranza a fronte della possibilità di ottenere un 
risarcimento a carico dello Stato. Quando arriva la liquidazione, per appagare 
la loro ‘fame’ atavica, decidono di investire il capitale già in parte speso, per 
l’acquisto di un’automobile, che deve essere la più bella auto che si sia mai 
vista in città. “Ma quella Mercedes, ‘presidenziale’, luccicante e benedetta  
 

29  In Wikipedia. Disponibile da https://it.wikipedia.org/wiki/Nomi_e_cognomi_(film)
30  I film girati in Sicilia nell’arco di tempo che va dal 2009 al 2019 sono stati 36 di genere 

documentario, 21 di genere drammatico e solo 9 di genere commedia.
31  In Youtube. Disponibile da https://www.youtube.com/watch?v=hHGjbjywMRE&t=18s
32  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2012/estatoilfiglio/
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FRQ�DFTXD�VDQWD�H�VHJQR�GHOOD�FURFH��¿QLUj�SHU�GLYHQWDUH�LO�VLPEROR�GHOOD�WUD-
cotanza e di una violenza che gli ‘dei’ non mancheranno di punire”33.

Non mancano nel nostro elenco pellicole che sono l’originale trasposi-
zione di romanzi. Come I Malavoglia GL�*LRYDQQL�9HUJD��XQ�¿OP�GHO������
prodotto da Pasquale Scimeca, che racconta l’omonima storia ambientandola 
in un giorno qualsiasi “agli albori del terzo millennio”34. Anche l’azione si 
VSRVWD��GD�$FL�7UH]]D��&W��YHUVR�&DSR�3DVVHUR��PHQWUH�LO�SHUVRQDJJLR�GL�$O¿R�
diventa Alef. Un tunisino questi che, clandestino, padre ‘Ntoni aiuta, trovan-
GRJOL�XQD�FDVD�H�XQ�ODYRUR�QHOOH�VHUUH��8QD�YROWD�¿QLWD�LQ�PLVHULD�OD�VXD�IDPL-
glia, il giovane ‘Ntoni, alla ricerca di una soluzione, molto bravo nell’utilizzo 
del computer e a comporre musica, trascrive la voce e i proverbi del nonno. 
Ne uscirà una canzone di successo che consentirà ai Malavoglia di ricom-
SUDUVL�OD�&DVD�GHO�1HVSROR�H�OD�EDUFD�QDXIUDJDWD��8Q�¿OP�FKH�UDFFRQWD�FRPH�L�
giovani meridionali di oggi, sappiano sempre trovare un modo per cavarsela, 
con l’arte di arrangiarsi.

����/D�6LFLOLD�H�LO�WHPD�GHO�YLDJJLR�
$FFDQWR�D�TXHVWR�JHQHUH�GL�SHOOLFROH��XQR�GHL�WHPL�SL��D൵URQWDWL�GDL�UHJLVWL�

che hanno scelto di rendere omaggio alla Sicilia, è stato sicuramente quello 
del viaggio. Quello, per esempio, di chi abbandona la metropoli per rifugiarsi 
nel piccolo paese d’origine dove la vita è meno cara ed è più facile tirare 
avanti, come nella pellicola Andiamo a quel paese del 2014, diretto da Ficarra 
e Picone. 

,O�¿OP�UDFFRQWD�OD�VWRULD�GL�GXH�DPLFL�G¶LQIDQ]LD��9DOHQWLQR�H�6DOYR��5LPD-
sti disoccupati, decidono di cambiare vita e di trasferirsi dalla città al piccolo 
comune siciliano di Monteforte, (paese di origine di Valentino e della moglie 
di Salvo, Donatella), nella speranza di limitare le spese. 

/¶LPSDWWR�GHL�GXH�DPLFL�FRQ�OD�SLFFROD�UHDOWj�GHO�SDHVH�ULVXOWD�GL൶FLOH��VR-
prattutto per Salvo che, abituato alla vita di città, va a vivere con la suocera 
in questo piccolo centro che pare sia abitato solo da anziani. 

Disperati, i due amici decidono, per risolvere i loro problemi economici, 
di trasformare la casa in una specie di ospizio improvvisato. 

Tutto questo, naturalmente, viene visto e rappresentato in chiave comica, 
per imparare a ridere anche di fronte alle avversità.

33  ivi.
34  In Mymovies. Disponibile da:https://www.mymovies.it/film/2010/malavoglia/
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����8Q�DFFHQQR�DOOD�%DVLOLFDWD�H�DOOD�&DODEULD��WHUUH�GL�LPPLJUD]LRQH�
(�VLDPR�RUPDL�DUULYDWL�DOOD�¿QH�GHO�QRVWUR�YLDJJLR��3ULPD�SHUz�GL�SDVVDUH�

alle nostre conclusioni, desideriamo fare un accenno alla Basilicata e alla 
Calabria. Nelle pellicole da noi inventariate sono terre che fanno da sfondo 
al racconto soprattutto di storie di immigrazione, e al vissuto quotidiano di 
comunità minoritarie.

1HO�¿OP�Arberia35 del 2019 - ad esempio - si rappresenta la vita della  co-
munità albanese che vive in alcuni piccoli borghi della Basilicata e della Ca-
labria. Una pellicola drmmatica che indaga i forti legami e l’eredità culturale 
degli Albanesi d’Italia attraverso la storia della protagonista Aida che, dopo 
aver lasciato da tempo il suo paese di origine per realizzare il suo sogno di 
diventare creatrice di moda, vi fa ritorno a seguito di un lutto che ha colpito 
la sua famiglia36. Questo  viaggio le consentirà di ricordare il sentimento di 
vergogna per la sua appartenenza a questa minoranza che in seguito risco-
prirà “accogliendola e trasformandola in qualcosa che forse può aiutarla a 
capire sé stessa”37.

La Calabria, ultima destinazione del nostro viaggio, costituisce anche il 
set per raccontare, come abbiamo già osservato, storie di immigrati, come 
QHO�¿OP�GRFXPHQWDULR�Un paese di Calabria del 2017. Una pellicola che narra 
la storia recente del comune di Riace, coinvolto in un progetto di accoglienza 
di rifugiati  richiedenti asilo politico. Un paese che sembra destinato a morire, 
abbandonato dai suoi, fuggiti per costruire altrove il loro futuro, e che rinasce 
proprio grazie alle ondate di migranti in fuga dalla guerra e dalla povertà. 
Saranno, infatti, proprio questi profughi che hanno iniziato ad approdare sulle 
coste calabresi (visti da molti come un pericolo), a diventare per il paesello 
calabrese la speranza di una rinascita38.

����&RQFOXVLRQH
Chiediamo venia se nel nostro viaggio ci sarà capitato di omettere il titolo 

GL�TXDOFKH�¿OP�LPSRUWDQWH��LO�QRVWUR�LQWHQWR�HUD�SHUz�GL�QRQ�SDUODUH�VROR�GL�¿OP�
osannati dalla critica e dal pubblico, ma di pellicole anche minori, le cui im-
PDJLQL�ULÀHWWHVVHUR�H�UDFFRQWDVVHUR��QHO�EHQH�R�QHO�PDOH��OH�SLFFROH�H�JUDQGL�
storie del sud Italia contemporaneo. 

35  In Wikipedia. Disponibile da https://it.wikipedia.org/wiki/Arb%C3%ABria_(film)
36  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2019/arberia/
37  In Wikipedia. Disponibile da https://it.wikipedia.org/wiki/Arb%C3%ABria_(film)
38  In Mymovies. Disponibile da https://www.mymovies.it/film/2016/unpaesedicalabria/
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8Q�YLDJJLR��LO�QRVWUR��LQ�FXL�LO�6XG�GLYHQWD�¿QDOPHQWH�SURWDJRQLVWD��PR-
GL¿FDQGR�OHQWDPHQWH�OD�VXD�LPPDJLQH�JUD]LH�DL�UDFFRQWL�GL�FLQHDVWL�PROWR�FR-
raggiosi, che assieme ai loro altrettanto coraggiosi (baldanzosi) protagonisti, 
piccoli e grandi eroi, hanno tentato di riscattare il mezzogiorno da sempre 
FURFL¿VVR�H�ELVWUDWWDWR��FKH�KDQQR�YROXWR�IDUVL�VHQWLUH�FRQ�WRQL�D�YROWH�RPDJ-
JLDQWL��DOWUH��DFFXVDWRUL��D�YROWH�OHJJHUL��FRPLFR�LURQLFL��D�YROWH�VR൵RFDWL��FRQ�LO�
chiaro e univoco intento di “sensibilizzare lo spettatore, soprattutto al cam-
biamento”, e per la sottoscritta un ritorno - sebbene ‘virtuale’ - al mio caro 
DPDWR�6XG��¿QDOPHQWH��TXDVL��ULVFDWWDWR�

%,%/,2*5$),$�(�6,72*5$),$
&RVWD�$QWRQLR�� ������ ,O� FLQHPD� LWDOLDQR��*HQHUL�� ILJXUH�� ILOP� GHO� SDVVDWR� H� GHO� SUHVHQWH��

%RORJQD��0XOLQR�
'LDGRUL�3LHUDQJHOD��&DUSLFHFL�6WHIDQLD��&DUXVR�*LXVHSSH��������,QVHJQDUH�LWDOLDQR�/��FRQ�LO�

cinema��5RPD��&DURFFL� 
*LRUGDQR�)HGHULFR��������,O�FLQHPD�H�LO�6XG�,WDOLD��3HUVLVWHQ]H�H�QXRYL�OLQJXDJJL��LQ�*DUJLXOR�

0DUFR��D�FXUD�GL���/LQJXH�H�OLQJXDJJL�GHO�FLQHPD�LQ�,WDOLD��$UDFQH��5RPD��SS���������
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������DUEHULD�
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�$UE�&��$%ULDB�ILOP�
KWWSV���ZZZ�HVTXLUH�FRP�LW�FXOWXUD�ILOP�D���������ULFFKL�GL�IDQWDVLD�EHQYHQXWL�DO�VXG�
KWWSV���WY]DS�NDWDZHE�LW�QHZV��������EHQYHQXWL�DO�VXG�WUDPD�FDVW�FXULRVLWD�FODXGLR�ELVLR�

DOHVVDQGUR�VLDQL�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������HVWDWRLOILJOLR�
KWWSV���LOPDQLIHVWR�LW�ULFHUFD�VKRFN�LO�VXG�WRWDOPHQWH�LJQRUDWR�GDL�PHGLD�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������OD�SDUDQ]D�GHL�EDPELQL�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������OHFRVHEHOOH�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������PDODYRJOLD�
KWWSV���ZZZ�HFRGHOFLQHPD�FRP�PDGH�LQ�FKLQD�QDSROHWDQR�WUDPD�WUDLOHU�KWP
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������QDSROLYHODWD�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�SGI�"UHFHQVLRQH ������
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������XQSDHVHGLFDODEULD�
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�P\PRYLHV�LW�ILOP������"FRXQWU\ LWDOLD
KWWSV���ZZZ�ILOPWY�LW�ILOP�������LQ�YLDJJLR�FRQ�FHFLOLD�
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KWWSV���ZZZ�VXSHUJXLGDWY�LW�GHWWDJOLR�ILOP�ILOP�QRPL�H�FRJQRPL�FDVW�WUDPD�09������
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�1RPLBHBFRJQRPLB�ILOP�
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�/���RURBGLB6FDPSLD
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���LW�ZLNLSHGLD�RUJ�ZLNL�&DWHJRULD�)LOPBLWDOLDQLBGHOB����
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y (O���1�5�OZ	W ���V
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y Z�GUG2,7�X�
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 'XHY1K;99SN
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y �-W4I+33*6�
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y KQ<(�UD4J/Z
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 5L:$�<3LS=4
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y (+LU�JUN/8$	W ��V
KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y K+*MEM\Z05(	W ��V
KWWSV���ZZZ�]LQJDUDWH�FRP�LWDOLD�FDPSDQLD�QDSROL�QDSROL�YHODWD�ORFDWLRQ�LWLQHUDUL�KWPO
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(OLDQD�0RVFDUGD�0LUNRYLü
8QLYHUVLWj�GHJOL�6WXGL�-XUDM�'REULOD�GL�3ROD�

Ut pictura poesis��VFRQILQDPHQWL�GL�YLDJJLR�WUD�DUWL�YLVLYH�H�
VFULWWXUD�QHOOH�RSHUH�GL�6LPRQH�0RFHQQL

���,QWURGX]LRQH
In questa nostra disamina partiremo dalla locuzione di Quinto Orazio 

Flacco ut pictura poesis1 per introdurre la questione dell’interazione tra la 
letteratura e la pittura, che da secoli è argomento di dibattito nella cultura 
europea, con interpretazioni che si sono diversificate di epoca in epoca in rap-
porto ai diversi contesti artistici e letterari del momento. Un dibattito che ha 
avuto e continua ad avere un carattere interdisciplinare, in quanto coinvolge 
la storia dell’arte e quella letteraria, mettendo a diretto confronto la classicità 
da un lato con la modernità e la contemporaneità dall’altro. Si esporrà in 
questa sede una brevissima sintesi di tale dibattito. 

Sin dai primordi della letteratura classica, Simonide di Ceo (VI-V sec. 
a. C.) caratterizzò la pittura come “poesia muta” e la poesia come “pittura 
che parla”, definendo in tal modo la pittura per ciò che manca alla poesia e 
la poesia per ciò che aggiunge alla pittura (Gentili 2006: 19). Tale testimo-
nianza arriva a noi indirettamente dal De gloria Atheniensium di Plutarco, 
il quale nella sua esposizione associò pittura e poesia in virtù della loro 
stessa vocazione mimetica, seppur resa con strumenti diversi e da una diversa 
prospettiva temporale. Per Plutarco, infatti, i pittori rappresentano le azioni 

1 Ut pictura, poesis erit; quae, si propius stes,/Te capiet magis; et quaedam, si longius 
abstes;/Haec amat obscurum; volet haec sub luce videri,/Judicis argutum quae non for-
midat acumen:/Haec placuit semel, haec decies repetita placebit. (Orazio 1993: 1112, vv. 
361-365)

 Una poesia è come un quadro:/c’è quello che ti prende di più, visto da vicino/e un altro, se 
lo guardi da lontano;/uno vuole la penombra,/l’altro vorrà essere guardato a luce piena/e 
non teme l’occhio acuto del critico;/uno piace una volta,/l’altro piacerà rivisto sempre. (tr. 
Paolicchi in Orazio 1993: 1113, vv. 361-365)

 In definitiva Orazio si limitò semplicemente a ribadire che un tipo di poesia piace se vista 
da lontano, un’altra se vista da vicino. Lo stesso vale per la pittura. L’interpretazione di 
una poesia come quella di un quadro è un atto soggettivo. Ogni ekfrasis, ogni descrizione 
d’immagine, è un’interpretazione.  
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���

come se stessero avvenendo, mentre nelle opere letterarie le stesse azioni 
sono esposte una volta avvenute (cfr. Gallo-Mocci 1992). 

Nel voler stabilire il primato della scultura o della pittura sulla poesia, 
in epoca rinascimentale, si fece particolarmente attivo l’accostamento tra 
pittura e poesia come arti ‘sorelle’. Ne sono esempio la Poetica (1536) di 
Bernardino Daniello, la Lezzione nella quale si disputa della maggioranza 
delle arti (1549) di Benedetto Varchi, il Dialogo della rhetorica dai Dialoghi 
(1542) di Sperone Speroni. In Dialogo della pittura (1557) Lodovico Dolce 
non si accontenta del parallelo istintivo tra le due arti, tracciato nel nome di 
un comune intento mimetico, ma va oltre, spingendo l’Aretino a sostenere 
che la poesia non si limita a compiere ciò che fa la pittura, ovvero imitare 
“tutto quello che si dimostra all’occhio”, ma arriva anche a lambire o a com-
penetrare ciò che “ancora si rappresenta all’intelletto” (Dolce 1863: 9). A 
chiosa di tali affermazioni, Dolce induce quindi l’Aretino a definire, se non 
apoditticamente, di certo con enfasi maieutica, il pittore e il poeta “quasi fra-
telli” (Dolce 1863: 26). 

Leonardo da Vinci, al contrario, fu un fervido sostenitore della superio-
rità “impressiva” della pittura e polemizzò contro la presunta superiorità 
della poesia. 

Quella scienza è più utile della quale il frutto è più comunicabile, e così per 
contrario è meno utile quella ch’è meno comunicabile. La pittura ha il suo 
fine comunicabile a tutte le generazioni dell’universo, perché il suo fine 
è subietto della virtù visiva, e non passa per l’orecchio al senso comune 
col medesimo modo che vi passa per il vedere. Adunque questa non ha 
bisogno d’interpreti di diverse lingue, come hanno le lettere, e subito ha 
satisfatto all’umana specie, non altrimenti che si facciano le cose prodotte 
dalla natura. E non che alla specie umana, ma agli altri animali, come si 
è manifestato in una pittura imitata da un padre di famiglia, alla quale 
facean carezze i piccioli figliuoli, che ancora erano nelle fasce, e simil-
mente il cane e la gatta della medesima casa, ch’era cosa maravigliosa a 
considerare tale spettacolo. 
La pittura rappresenta al senso con più verità e certezza le opere di natura, 
che non fanno le parole o le lettere, ma le lettere rappresentano con più 
verità le parole al senso, che non fa la pittura. Ma dicemmo essere più 
mirabile quella scienza che rappresenta le opere di natura, che quella che 
rappresenta le opere dell’operatore, cioè le opere degli uomini, che sono 
le parole, com’è la poesia, e simili, che passano per la umana lingua. (Da 
Vinci 1890: 5)

Giambattista Marino, dal canto suo, in Dicerie sacre (1614) tentò, ancora 
sul binario della interscambiabilità dei due generi artistici, una assimilazione 
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persino più penetrante,  in quanto volta a dimostrare (seppur nella prospettiva 
dell’elitario poeta, che può essere capito soltanto dalle persone colte, mentre 
alla pittura sembra accedere anche l’ignorante) che le due arti sono talmente 
affini che “scambiandosi alle volte reciprocamente la proprietà delle voci, 
la poesia dicesi dipignere e la pittura descrivere” (Marino 1960: 151). Nella 
raccolta lirica intitolata Galeria (1620) lo stesso autore, propugnando una 
stretta compenetrazione tra parola e immagine, tra voce e figura, estrinseca 
in siffatto viluppo di generi tutta l’ardita episteme di gusto barocco mirante 
al sincretismo, alla commistione o all’intreccio di piani normalmente separati 
o distanti. I testi (madrigali, sonetti e liriche di varia natura), di cui il libro 
si compone, entrano in stretta relazione ecfrastica con le pitture e le sculture 
del ‘museo’ mariniano, interrogandole e esplorandole in profondità (Surliuga 
2002: 65-84). 

In epoca umanistico-rinascimentale è soprattutto la ricerca archeologica 
che contribuisce a mettere in contatto ancora più vivo e diretto il linguaggio 
critico-letterario e poetico con le arti figurative, in particolare con la scultura, 
grazie ai coevi, mirabolanti disseppellimenti di singolari reperti di epoca clas-
sica. Sarà, in particolare, il rinvenimento del gruppo del Laocoonte, avvenuto 
nel 1506, ad avere un forte impatto sulle lettere e sulle arti del Rinascimento, 
al punto da costituire il riferimento paradigmatico par eccellence di ogni 
cimento letterario di raffronto. Ciò valse soprattutto per la poesia, appunto, 
che entrò in evidente competizione ecfrastica ed espressiva con le arti figu-
rative proprio nel Cinquecento e, nella fattispecie, negli anni immediata-
mente successivi alla scoperta del gruppo marmoreo di scuola rodiense, la 
cui plasticità, dinamicità e soprattutto sublime tensione narrativa gettarono 
un formidabile guanto di sfida a poeti e letterati dell’epoca, che difficilmente 
potevano esimersi dal raccoglierlo. Ma quasi a confermare l’intercambiabilità 
tra arte figurativa e verbale, non va dimenticato, a tale proposito, un parti-
colare di fondamentale importanza. La scultura rodia con la sua irresistibile 
forza evocativa non è affatto separata (e separabile) dalla fonte letteraria da 
cui promana, che è quella �illustre oltre ogni dire� dell’Eneide virgiliana. 
Paradossalmente, quindi, quasi a rimarcare il principio dei vasi comunicanti 
fra poesia e pittura, anche la sinuosa e iconica drammaticità del celeberrimo 
gruppo scultoreo ispirandosi, a sua volta, all’altrettanto famoso episodio del 
capolavoro di Virgilio, apoteosi assoluta della tradizione lirica latina, sembra 
il riflesso visivo del verso scritto, la sua concretizzazione ottica (libro II, vv. 
214 ss.). Il complesso marmoreo, che suscitò una eco vastissima nel mondo 
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artistico-letterario dell’epoca, rappresenta forse il punto più alto, l’acme della 
vera o presunta consanguineità dell’imago con il verbum.

Vi furono, tuttavia, voci discordanti circa la presunta affinità tra arti figu-
rative e composizioni letterarie. La più autorevole o comunque una delle più 
autorevoli, è senz’altro quella di Gotthold Ephraim Lessing, il quale soste-
neva che “la pittura adopera per le sue imitazioni mezzi o segni completa-
mente diversi da quelli della poesia” (Lessing 20074: 63). Tale tesi si con-
trappone alla coeva teoria unificante delle arti promossa da Charles Batteux 
in Les Beaux-Arts réduits à un même principe (1746). Come sostiene Pietro 
Taravacci: 

Nell’epoca dei Lumi la querelle non si limita a seguire o ribaltare le 
diverse prospettive rinascimentali e barocche, ma pone l’una di fronte 
all’altra una visione ‘filosofica’, da un lato, che Lessing riconosce a 
Batteux, il quale riconduce tutte le arti a un unico principio (anticipando 
perciò tesi heideggeriane e generalmente novecentesche) e, dall’altro, 
una posizione ‘critica’, quella dell’autore del Laocoonte, appunto, che 
tende ad attribuire a ogni arte mezzi o segni specifici, che fanno sì che la 
pittura sia arte che imita la simultaneità nello spazio e la poesia sia arte 
che imita articolando suoni disposti in successione lungo una linea tempo-
rale.  Come non riconoscere, dunque, che la riflessione di Lessing anticipa 
di ben due secoli la distinzione, così centrale nell’indagine semiotica di 
Émile Benveniste, tra «i sistemi dove la significanza è impressa dall’au-
tore all’opera e i sistemi dove la significanza è espressa dagli elementi 
primi allo stato isolato, indipendentemente dalle relazioni che possono 
contrarre»? E dunque, come riconosce il linguista francese, così finemente 
ripreso e commentato da Segre nell’importante saggio La pelle di San 
Bartolomeo, ogni analogia tra poesia e pittura deve vedersela con la basi-
lare differenza tra l’arte del poeta, che fa necessariamente riferimento a 
un sistema semiotico dato, e l’arte dell’artista figurativo, che è priva di 
un sistema di segni equivalente al segno linguistico. (Taravacci 2016:10)

Nel corso dei secoli l’analisi sul rapporto tra le due arti (letteraria e pit-
torico-scultorea) si è arricchita di rimandi estetici, teorico-letterari ed episte-
mologici2. Denis Diderot fece dell’ecfrasi un’arma critica nell’opera Salon 
(1767); dal canto loro, Honoré de Balzac con Le Chef-d’œuvre inconnu 

2  Se oggi appaiono chiare le modalità compositive attraverso le quali le opere letterarie 
e pittoriche si influenzano a vicenda è soprattutto grazie al contributo di studiosi, quali 
Lina Bolzoni, Olivier Boulnois, Omar Calabrese, Mary Carruthers, Michel Foucault, 
Ernst Gombrich, William Guild Howard, Rensselaer Lee, Roberto Longhi, Pier Vincenzo 
0HQJDOGR� :�-�7�� 0LWFKHOO�� $QWRQLR� 0XxR]� 0ROLQD�� (UZLQ� 3DQRIVN\�� -HV~V� 3RQFH�
Cárdenas, Giovanni Pozzi, Mario Praz, Cesare Segre, Tzvetan Todorov.
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(1831), Edmond e Jules Goncourt con Manette Salomon (1868) ed Émile Zola 
con L’Oeuvre (1886) inaugurarono la stagione del roman d’artiste. Tuttavia, 
soltanto Joris-Karl Huysmans con A rebours (1884) fu in grado di esercitare 
un impatto davvero significativo sul Decadentismo e Simbolismo. 

Nel Novecento gli studi sui rapporti tra immagine e testo hanno riacqui-
stato vigore e centralità, con istanze rivolte alla ricezione, ai rimandi semiotici 
e decostruzionisti, nonché a quelli dell’interculturalità. È proprio soprattutto 
nella seconda metà di quel secolo, infatti, che si registra una nuova, ragguar-
devole lievitazione nel dialogo tra le arti e, come nei più classici dei corsi e 
ricorsi storici, torna in voga la discussione su ut pictura poesis. Per dirla con 
le parole di Jacqueline Spaccini (cfr. Spaccini 2009), gli sconfinamenti dei 
letterati nel campo della pittura nel Novecento, hanno visto partecipi nomi 
famosi tra i quali (cito alla rinfusa): Dino Buzzati, Salvatore Fiume, Dario 
Fo, Joppolo, Eugenio Montale, Pier Paolo Pasolini, John Ruskin, Alberto 
6DYLQLR��6WDQLVáDZ�,JQDF\�:LWFNLHZLF]��ILQR�DG�DUULYDUH�DO�QXRYR�VHFROR�H�DO�
gioco del citazionismo iconico di Antonio Tabucchi e Alessandro Baricco. 

Come nota Taravacci, “superata la dialettica della presunta competizione 
tra le due arti, la riflessione più recente della critica si è rivolta ai legami tra 
letteratura e iconografia, analizzando le modalità della loro reciproca impli-
cazione, individuata e indagata sulla base della loro comune discendenza 
dalla medesima materia del poiêin, in quanto creazione artistica” (Taravacci  
2016: 11).

���,QWHUVH]LRQL�DUWLVWLFKH�QHOOH�RSHUH�GL�6LPRQH�0RFHQQL
Tra gli artisti contemporanei, che hanno fatto proprio lo spazio condiviso 

delle arti, è degno di menzione Simone Mocenni. Non sembra superfluo, in 
sede introduttiva a questo lavoro, ricordare le tappe salienti della vicenda bio-
grafica di Mocenni, necessarie per comprenderne l’opera e la riflessione che 
si ha qui intenzione di sviluppare.

Simone Mocenni nasce a Milano nel 1970 ed è figlio d’arte. Suo padre è il 
famoso scultore Gualtiero Mocenni, che dal 1975 a oggi ha ornato con scul-
ture dalle forme imbevute di misticità quasi totemica oltre cinquanta piazze e 
parchi del mondo, sparse tra gli Stati Uniti d’America, la Francia, la Spagna, 
l’Ucraina, la Grecia, la Croazia, la Slovenia, il Messico, la Siria, solo per 
citarne alcune. 

Simone Mocenni ha respirato arte e musica sin dalla più giovane età, tro-
vandosi a contatto con molti personaggi del settore che in quel mondo espri-
mono la loro vena artistica. Non sorprende quindi il fatto che sin da fanciullo 
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abbia iniziato la sua esperienza di vita come cantore presso il Duomo di Milano 
per poi intraprendere gli studi classici, benché la passione per la musica abbia 
avuto la meglio su di lui. Infatti, frequentò anche il Conservatorio “Giuseppe 
Verdi”, dove studiò contrabbasso. La vita lo ha poi portato a lavorare come 
operaio in una fabbrica di materiali plastici e come stampatore in alcuni labo-
ratori fotografici, offrendogli altresì l’opportunità di vivere per un anno 
negli Stati Uniti. Lasciata la Florida, ha trovato impiego come fotografo sulle 
navi da crociera per tornare stabilmente a Milano nel 2000, dove ha iniziato 
a dedicarsi prevalentemente alla scrittura e alla frequentazione assidua di 
mostre e musei, simposi di scultura, artisti, galleristi e critici, nonché a colla-
borare con il padre. L’apprendistato accanto alla figura paterna gli ha infuso 
il desiderio di cimentarsi in proprio in campo artistico, sia come pittore, sia 
come scultore. Il 2004 è stato l’anno che ha segnato una svolta nella sua vita, 
grazie all’allestimento di tre mostre personali alle Gallerie Santabarbara di 
Arte Contemporanea di Milano, alla Nemes di Pola e alle Nove Colonne - Il 
Resto del Carlino di Bologna. Nello stesso anno ha preso altresì parte alla 
mostra collettiva Omaggio a James Joyce presentata presso l’Antico Caffè 
San Marco di Trieste, la Libreria Shakespeare di Parigi e la Libreria Bocca 
di Milano. Ancora, sempre in quell’anno, ha partecipato al Terzo Simposio 
Internazionale di Scultura di Castelraimondo, nelle Marche, dove in traver-
tino ha realizzato una memorabile opera, dal titolo La rivolta dei cluster. Da 
quel momento a oggi Simone Mocenni, con le sue creazioni, ha fatto propri 
gli spazi geografici del mondo (dalla Turchia agli Emirati Arabi3, dall’Ame-
rica centrale all’Europa dell’est, dividendosi soprattutto tra l’Italia�Milano 
e la Croazia�Pola) attraverso una così eterogenea materializzazione del suo 
poliedrico estro creativo, che esigui risultano essere i sentieri da lui non pra-
ticati. Così, grazie a una sorprendente felicità espressiva, corposa ed eterea 
a un tempo, musica, fotografia, pittura, scultura e scrittura4, quasi non vi è 

3  Tra le opere realizzate da Simone Mocenni vanno ricordate le cinque grandi tele collocate 
nel 2007 a Dubai, UAE, presso gli uffici della Emaar properties; il monumento Da poeta a 
poeta realizzato per la città di Bjelovar (Croazia) nel 2008: un monolito alto quattro metri 
dal peso di venti tonnellate; la scultura Faro, del 2009, in esposizione alla Villa Manin di 
Codroipo (Udine).

4  Nel 1995 compaiono le sue prime pubblicazioni di poesie per le edizioni del Pulcinoelefante 
di Osnago (Lecco). Nel 1996 pubblica, in un’edizione privata di soli sessanta esemplari, 
il poema epico Epulo, Re degli Istri. Nel 1997 presenta alla manifestazione Arteteatro di 
Povoletto (Udine) il libro di racconti Le due ancore. Nel 1998 esce sulla rivista letteraria 
La Battana di Fiume (Croazia) il romanzo breve L’ombra del vagabondo. Nel 2001 presso 
la casa editrice Mara di Pola compare il volume Le parole del mare. Quest’ultimo, con 
i romanzi Ginestre sulla costa e L’orchestra dispersa formano la cosiddetta ‘trilogia di 
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disciplina in cui non appaiano estrinsecati i prodigi compositivi e le fantasie 
ammalianti di un quanto mai eclettico generatore di sogni.

Come si può evincere da questo breve excursus sulla vita di Simone 
Mocenni, il Nostro è stato propenso, sin da giovane, a misurarsi con varie 
discipline artistiche ancora prima di scegliere di divenire artista a livello pro-
fessionale. Nella sua indole è ravvisabile un vorace desiderio di ricerca e 
sperimentazione, che lo ha spinto negli anni a prodursi in molteplici dire-
zioni, trovando così sempre il modo migliore per esternare, sulla base di una 
sua innata flessibilità, la propria bulimica curiosità per tutto ciò che è inno-
vazione. Eccolo quindi attraversare, con l’entusiasmo di un bambino, ma il 
gusto e l’abilità di un navigato esploratore, territori e ambiti artistici affatto 
diversi e difformi tra loro, sempre spingendosi oltre con colori, materie, linee, 
concetti, suoni e parole.�Nel chiedersi, quindi, se la duttilità nell’esprimersi 
attraverso differenti forme artistiche sia per Mocenni un’attitudine naturale 
oppure una conseguenza evolutiva del suo percorso umano, si compie, in 
fondo, un’azione tautologica, in quanto è nell’assoluto eclettismo del suo spi-
rito, della sua sensibilità e della sua personalità che si estrinsecano le mille 
facce di un’urgenza comunicativa proteiforme e caleidoscopica di intima 
matrice desossiribonucleica. Eppure è nella assoluta banalità, se non preve-
dibilità, di simile risposta, che riposa la più assertiva delle esegesi: Mocenni 
non poteva che divenire ciò che è. Il grumo che caratterizza la sua cifra cre-
ativa e da cui promanano le tante direttrici della sua interiorità è, in defini-
tiva, l’esatta fotografia di questo inestricabile intreccio tra genetica (e quindi 
natura) e cultura. 

Volendo individuare i tratti distintivi delle opere di Mocenni, questi vanno 
ricercati nella sua attenzione più sulla ricerca che non sull’opera finale,�se 
per ricerca s’intende l’atto creativo. Sicuramente l’essere stato fin da piccolo 

Pola’, pubblicata dalla casa editrice EDIT di Fiume (Croazia) nel 2006. Nel mese di 
ottobre 2006 è invece invitato come scrittore alle Giornate internazionali della saggistica, 
a Pola, dove legge un suo saggio dal titolo Breve riflessione su amore e odio nella società 
contemporanea. Nel giugno 2007, per le edizioni Signum di Bollate pubblica il Poema 
della cava, con sette suoi disegni e la raccolta di poesie In navigazione, con altrettanti 
disegni del padre, Gualtiero Mocenni. Nel marzo 2008 per le edizioni Esseblu esce la 
silloge poetica Geografie di ricordi. In luglio, presso le edizioni Errata Corrige di Parenzo 
viene pubblicato il volume bilingue di poesie Oltre la diga foranea. Nel mese di maggio 
del 2009 esce, per le edizioni Signum di Bollate, la monografia di 160 pagine dal titolo 
Simone Beck, pittura e scultura, con testo critico di Pier Luigi Senna. Sono del 2010 
le sillogi Oneiros: poema mediterraneo (Signum, Milano) e Ballate malinconiche e un 
Notturno (ErrataCorrige, Parenzo). Il romanzo L’ultimo giorno del passato esce per i tipi 
della Edit nella collana I biblionauti nel 2011. Nel 2017 esce dalle stampe il Poema del 
cantiere (Cardano, Pavia).
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a stretto contatto con numerosi artisti e il frequente girovagare per mostre e 
gallerie, lo ha impregnato di umori così fertili e fecondi, da essere in grado di 
dare precocemente vita a un mondo interiore pulsante di stimoli e di urgenze 
espressive di inaudita maturità compositiva e tematica. Tuttavia, quando ha 
scelto di seguire le orme del padre non è stato facile misurarsi con la di lui 
personalità. Così in un primo periodo, ha firmato le sue opere con il cognome 
di sua madre, Beck5. Solo in un secondo momento, dopo aver ottenuto una 
propria riconoscibilità stilistica e artistica, ha recuperato l’identità paterna 
firmando le sue opere con il doppio cognome, Mocenni Beck. 

Oggi, entrare nello studio milanese di Simone Mocenni è come intra-
prendere un viaggio nel passato, che riporta la memoria ai vecchi atelier del 
FDSROXRJR�ORPEDUGR�GHOOD�PHWj�GHO�;;�VHFROR��4XDGUL�H�VFXOWXUH�GRPLQDQR�
l’ambiente con una perfezione e una forza comunicativa tale che le geometrie 
delle forme e le linee strutturali si riflettono in un’armonia quasi sinfonica, 
finanche uditiva. 

Culturalmente Simone Mocenni è stato influenzato dalle avanguardie sto-
riche come il Cubismo e il Futurismo, ma anche dagli astrattisti americani6. 
È per questo che le pennellate dei suoi quadri appaiono a volte complesse 
e compresse, a volte leggere e trasparenti, cosicché usualmente vengono a 
crearsi forme non più in grado di illustrare la realtà effettiva. Al contrario. Il 
correlativo oggettivo si trasfigura e viene superato, trasceso, in quanto ogni 
rappresentazione semica raggruma e compatta le emozioni, in particolare le 
più recondite, fino a farle implodere, lasciando loro assumere suggestioni 
e contorni, il cui portato musicale�e iconografico trascolora gli elementi e li 
rende protagonisti assoluti di un nuovo linguaggio espressivo7. A un’osserva-
zione attenta delle sue opere (siano queste pittoriche, scultoree o letterarie), si 

5 Aliza Beck, originaria di Koprivnica (Croazia).
� L’astrattismo americano rimanda alla Scuola di New York, ovvero a quella libera 

associazione di artisti d’avanguardia che lavorarono appunto nella Grande Mela nella 
PHWj�GHO�;;�VHFROR��/H�SULQFLSDOL�FDUDWWHULVWLFKH�FKH�GHILQLVFRQR�LO�JUXSSR�VRQR�OD�YRORQWj�
di trovare uno stile espressivo autenticamente e tipicamente americano, il rifiuto delle 
immagini rappresentative e l’uso frequente di grandi tele. Molti di essi furono influenzati 
dagli artisti europei immigrati in America, come Gorky e Hofmann. Un ruolo importante 
lo svolse anche il surrealismo di Mirò e Masson. Fra gli esponenti del gruppo, si possono 
individuare due tendenze principali: da un lato quella di Pollock e De Kooning, che 
svilupparono un genere di astrazione gestuale spesso chiamata Action Painting; dall’altro 
quella di pittori come Rothko, Newman, Motherwell e Still che adottarono un linguaggio 
più lirico e filosofico. (Towry Piper 2000: 308).

7 Greemberg nel saggio Verso il nuovo Laocoonte (1940) sostiene che una delle varianti 
che caratterizzano le sorti della pittura moderna è l’indagine del suo medium specifico. 
L’attenzione per i caratteri propri della pittura porta così a valorizzare le qualità di 
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nota come proprio quella sua passione giovanile, la musica, non lo abbia mai 
abbandonato e ci si rende anzi conto all’istante di come percorra con le sue 
dissimulate vibrazioni ogni lavoro dell’artista. 

Uno dei tratti distintivi di tali suggestive creazioni è sicuramente il clu-
ster8, simbolo che si ripete, benché mai identico a se stesso, in molteplici 
momenti della sua arte. Trattasi evidentemente di un’influenza derivante 
dalle sue composizioni giovanili nel campo della musica sperimentale. Sotto 
l’impulso pittorico, il cluster, nei quadri di Simone Mocenni, si realizza 
come macchia di colore irraggiante contrasti cromatici netti, ma dai tratti 
decisamente sfumati. Sembra che, attraverso tale tecnica, Mocenni cerchi un 
punto di equilibrio tra strutture geometriche e libertà del colore, agendo sul 
liminare di diverse possibilità compositive, ovvero sulla variazione percet-
tiva del cromatismo e delle sue fluttuazioni e gradazioni tonali. A una osser-
vazione superficiale potrebbe sembrare una pittura improvvisata e casuale. 
Sotto una lente più attenta, invece, quella che appare come un’azione istin-
tiva e imprevedibile, quasi una sregolata avventura escursionistica nel cro-
matismo, dissimula in realtà una adamantina cognizione epistemologica del 
processo artistico ovvero una piena consapevolezza di ogni soluzione tecnica, 
di ogni scelta creativa. In altre parole, v’è sempre una struttura profonda che 
si modula su calcoli precisi e rigorosi, quasi ingegneristici, pur nella loro 
bizzarra e imprevedibile resa formale. Le modulazioni sul tema del cluster, 
esperito come unità singola nella maggior parte delle composizioni, mal-
grado le inevitabili variazioni in altezza, larghezza e disposizione, oltre che 
negli accordi coloristici (immagine 1) e nelle esecuzioni modulari (immagine 
2), si presentano in fogge affatto eterogenee, che vanno di solito a espandersi 
spazialmente, fino a coprire superfici di alcuni metri di altezza (immagine 3)9. 
Sono opere in cui il cluster produce un senso topico tanto più accentuato, 
quanto più corrispondente alla ricerca di un’interiorità inquieta e fluttuante, 
eppure a suo perfetto agio nella illimitatezza spaziale circostante. 

superficie e di forma, anziché quelle della ricerca di un ‘soggetto’ più o meno realistico 
(cfr. Di Giacomo 2015).

8 Nella musica elettronica, insieme di note ravvicinate e dissonanti, che coprono un ampio 
intervallo di tempo. (Devoto-Oli 2007: 562)

 Talune teorie, secondo Dal Sasso, stabiliscono che sia direttamente il concetto di ‘arte’ a 
essere un cluster, ossia un grappolo �appunto� di criteri che restituisce le sue caratteristiche 
essenziali, senza che comunque questo possa essere definito in modo univoco. (cfr. Dal 
Sasso 2020).

� Tutte le immagini in questo saggio sono state riprodotte con il consenso di Simone 
Mocenni.
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Mocenni, mentre nella sua pittura concede al cluster totale libertà comu-
nicativa facendogli assumere varie forme compositive, sino a far perdere loro 
i contorni e a smaterializzarsi, con consistenze e nitidezze diverse, nelle opere 
scultoree �al contrario� non concede (né può farlo) sublimazione alcuna al 
segno, poiché la tridimensionale fisicità materica a sua disposizione ne impe-
disce il procedimento, costringendo l’artista a restare nei perimetri di una 
piena concretezza, quella ossia del marmo, della pietra, del metallo. Anche 
in questi casi, si badi bene, l’ingabbiamento è solo un ostacolo momentaneo, 
poiché l’impulso procreatore, per quanto contenuto, è pur sempre proteso a 
una dinamica fortemente entropica e marcatamente teleologica. A proposito 
di teleologia e di escatologici ‘fini’, un altro topos ricorrente nelle creazioni 
artistiche di Mocenni è appunto la classica finis terrae (dove la terra finisce), 
il limite �appunto� del suolo calpestabile e, potremmo aggiungere, parafra-
sando il celebre poeta portoghese Luís Vaz de Camões, l’inizio dello ster-
minato mare. Metafore che non hanno bisogno alcuno di puntualizzazioni 
ermeneutiche.

  

Immagine 1: Acquerelli, 
2012  

Immagine 2: Reperto 
contemporaneo, 2010 

(terracotta)

Immagine 3: Secondo 
simposio internazionale su 

SRU¿GR������

Immagine 4: Finis terrae, 
2011, acrilici su carta

Immagine 5: 
Finis terrae, 
2010,  
travertino
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Le tele che presentano come motivo pittorico la finis terrae (immagine 4) 
contengono creazioni in cui predomina una pittura non figurativa, attraverso 
la quale l’artista offre la propria visione di quelle che lui stesso definisce “le 
ultime propaggini terrestri prima dell’immensità dei mari, dell’ignoto, del non 
conosciuto” (cfr. Škopac 2010). E lo fa tramite la pittura acrilica su pannelli 
di legno, carte intelate e tele, usando un’ampia gamma di colori sovente densi 
e saturi, talvolta aspri e contrastanti tra loro, che creano atmosfere terrestri 
astratte, sfocianti in aperte spazialità marine. Le scelte cromatiche interval-
lano diverse tonalità di rosso, viola, giallo, blu, grigio e nero, creando imma-
gini che rimandano a lembi cronologici inseribili in un concreto e determinato 
momento della giornata (alba, tramonto, notte) o un periodo dell’anno (le 
diverse stagioni). Sono tele pregne di valore semantico e semiotico, in cui il 
cluster viene nuovamente riproposto in innumerevoli cadenze pittoriche, che 
tessono sì una composizione astratta, ma plasmano contemporaneamente un 
codice di segni ‘vedo-non vedo’, un equilibrio inatteso, nonché una mirabile 
corrispondenza tra il particolare e l’insieme. Sia la scelta cromatica, sia l’uso 
dei materiali pittorici (l’acrilico) suggeriscono l’intima idea del transitorio, 
dell’effimero, ovvero la quintessenza stessa della precarietà del mondo che ci 
circonda e che l’artista riesce mirabilmente a interpretare e a trasporre sulla 
tela. La finis terrae, pertanto, va letta non come confine, bensì come ponte 
chimerico, ovvero come idealizzazione e sublimazione di un insopprimibile 
anelito verso nuove latitudini geografiche. Sovente il concetto di finis ter-
rae è più un mero pretesto (si sarebbe tentati di dire: più un momentaneo 
abbrivio) che un elemento sistemico tout court dell’opera, cosicché anche 
nelle sculture riproponenti lo stesso tema (immagine 5), si scorge o si intuisce 
il tentativo che l’artista fa per ricondurre il proprio tratto distintivo, il clu-
ster, per l’appunto, nell’orbita dei suoi struggenti slanci verso il mare e quei 
Paesi che magicamente si affacciano su distese equoree, traendone vita, linfa 
e suggestioni. 

����6IXPDWXUH�LQWHUPHGLDOL�QHOOD�VFULWWXUD�GL�6LPRQH�0RFHQQL�
Il tema delle confluenze tra arte e letteratura, lo abbiamo visto in apertura 

di saggio, conduce ai primordi del pensiero estetico. Nell’illustrare la pecu-
liare situazione dei testi letterari che nascono a ridosso di un testo poetico, 
Omar Calabrese afferma:

[…] sarà l’insieme delle relazioni istituite nel quadro che consentirà un 
avvicinamento più o meno preciso al racconto stesso. In qualche caso il 
potenziale narrativo resterà volutamente vago, come quando si vuol dare 
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proprio la sola idea di una possibilità di narrare […]. In altri casi, le rela-
zioni fra oggetti sono talmente esclusive che per successiva interferenza è 
possibile invece stabilire un intero arco narrativo, magari passando per un 
insieme di tensioni prodotte nel quadro (Calabrese 1985: 41).

Mauro Ceruti nota come nel post moderno in letteratura: 
Viene meno la plausibilità di euristica di un luogo di osservazione assoluto 
e privilegiato, anche solo quale ideale regolativo, focus imaginarius attra-
verso il quale orientare strategicamente ed interpretare le proprie cono-
scenze. L’adeguatezza dei nostri modi di pensare e dei nostri linguaggi 
non riflette una qualche struttura della realtà che avremo colto sub specie 
aeternitatis. È sempre un’adeguatezza hic et nunc, condizionata e costru-
ita dai particolari tagli metodologici operati nella costruzione dei propri 
universi cognitivi. (Ceruti 1986: 93).

La creatività multiforme di Simone Mocenni nei suoi scritti dialoga effet-
tivamente e affettivamente con spazi che delineano angolazioni e prospet-
tive in parte vere e in parte inesistenti, perché mentali e figurative. La vena 
artistica dell’autore istro-milanese può essere riassunta nell’espressione ‘un 
poeta e pittore di mare’.

Negli scritti di Mocenni è tangibile il parallelismo tra letteratura e pit-
tura, leggibile nelle stratificazioni e sovrapposizioni delle trame (si veda ad 
esempio il caso di L’orchestra dispersa (Mocenni 2006) in cui si alternano 
e sfumano le une nelle altre storie di ‘superficie’ –il diario di bordo del capi-
tano Beck e la vicenda surreale di Contrabbassista, e storie di ‘abissi’ –quella 
dell’essere anfibio), come stratificate sono le pennellate dei suoi quadri 
�0RVFDUGD�0LUNRYLü�������������

Prendendo in esame nello specifico l’opera L’ultimo giorno del passato 
e volendola ricondurre a un genere letterario preciso, partiamo dalla consta-
tazione che si tratta di un romanzo difficilmente incasellabile in un genere 
letterario ben definito, in quanto raccoglie in sé microsequenze proprie del 
romanzo di avventura, d’amore e psicologico, in una fusione che dà vita a 
una macrosequenza polisemantica, sinestetica e sincretica. Non mancano 
contaminazioni tra descrizioni realistiche, liriche, surreali, cronachistiche 
ibridate con toni fiabeschi sfocianti nel mito. Il tempo della storia e quello 
della narrazione sono dilatati e non corrispondono mai a quello cronologico. 
Nel tempo del racconto analessi e prolessi sono più una regola che un’ecce-
zione, con salti temporali che arrivano a superare secoli, in un continuo gioco 
con il tempo della storia e della narrazione, per cui si perde molto spesso il 
senso della realtà a favore di un astoricismo e di una mitopoiesi metadiacro-
nica, “perché le umane sciagure, le gioie e i dolori, le iniquità della storia e 
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della cronaca (vi sono parecchi agganci) sono di ogni tempo e di ogni dove” 
(Geromella Barbalich 2011: 1). 

La scrittura di Simone Mocenni potrebbe, a una prima lettura, apparire 
governata da una volontà di riduzione e sintesi dell’elemento espressivo; trat-
tasi invece di un ‘minimalismo produttivo’, in cui musica e letteratura costi-
tuiscono molto di più di una semplice e saltuaria liaison; scrittura letteraria e 
sentire musicale sfumano l’una nell’altro. Al centro de L’ultimo giorno del 
passato, due sono le pulsioni primarie e contrapposte che reggono l’intreccio: 
da un lato, il richiamo del mare �una sfida che, sul modello ulissiano, seduce 
e invita ad affrontare l’ignoto e, dall’altro, in totale antitesi, il ritorno alla terra 
ferma per ricercare le proprie radici: un richiamo ancestrale �questo� alla 
terra natia ovvero all’Istria, a Pola e nello specifico al quartiere di Stoia)10. 

Il richiamo della burrasca ebbe il sopravvento su quello di Sirena e Zante 
volle andare ad assistere a quel concerto per aria e mare. Infilandosi nel 

10 �9LVWD�OD�FRPSOHVVLWj�GHOOD�WUDPD�GHO�URPDQ]R�H�FRQVDSHYROL�GHO�IDWWR�FKH�RJQL�UDFFRQWR�VL�
SUHVHQWD�FRPH�XQ�LQVLHPH�FRPSOHVVR�GL�UHOD]LRQL��LQ�TXHVWD�VHGH�ULSRUWHUHPR�XQD�VLQWHVL�
GHOOH�YLFHQGH�QDUUDWH�H�LQ�XQD�GHOOH�WDQWH�YDULDQWL�SRVVLELOL��,O�SURWDJRQLVWD�q�6FLOOD��ILJOLR�
GL�XQ�IXRFKLVWD�QDWR�D�3ROD��&URD]LD��GD�XQD�XPLOH�IDPLJOLD�QHO�ULRQH�GHOOD�%DUDFFKH�GL�
6WRLD�H�TXL�PRUWR�TXDVL�FHQWHQDULR��GRSR�DYHU�WUDVFRUVR�OD�VXD�HVLVWHQ]D�SHUFRUUHQGR�L�VHWWH�
PDUL�H�SURJHWWDQGR�XQ¶LQILQLWj�GL�ULWRUQL�VHPSUH�ULPDQGDWL��6FLOOD��GD�VHPSOLFH�PDULQDLR�
del brigantino 0HGXVD��GLYHQWD�QDYLJDWRUH�GHJOL�RFHDQL�H�FDSLWDQR�GHO�PHUFDQWLOH�Tritone. 
1RQ�SRFKH�VDUDQQR�OH�LQVLGLH�FKH�LO�IDWR�JOL�ULVHUYHUj��'DSSULPD�YLHQH�ULWHQXWR�FROSHYROH�
GHOOD�FDOPD�SLDWWD�FKH�SRUWHUj�DOO¶DJRQLD�OD�FLXUPD�GHO�EULJDQWLQR�0HGXVD��SHUFKp�6FLOOD��
LQWULVR�GL�PDOLQFRQLD�SHU�O¶,VWULD�ORQWDQD��DYHYD�SURQXQFLDWR�XQD�ILODVWURFFD��$Q�GDQ�GHVW�
WLOH�PDOH� SHVW�� WLOH�PDOH� SXSDQHVW� DQ� GDQ� GHVW� FKH� HUD� VWDWD� LQWHUSUHWDWD� GDO� QRVWURPR�
FRPH�XQD�PDOHGL]LRQH�FRQWUR�OD�QDYH��$�FDXVD�GL�WDOH�PDOLQWHVR��6FLOOD�GRSR�HVVHUH�VWDWR�
VHOYDJJLDPHQWH�SLFFKLDWR�� VL� ULWURYHUj�QDXIUDJR� VX�XQD�]DWWHUD� LQ�SUHGD�DL� IOXWWL� H�YHUUj�
VDOYDWR�GDL�PDULQDL�GHOOD�QDYH�PHUFDQWLOH�Tritone��$OWUR�SXQWR�IRFDOH�GHO�URPDQ]R�q�OD�VWRULD�
G¶DPRUH�DSSDVVLRQDWD�FRQ�(OYLUD��ILJOLD�GL�XQ�PDULQDLR�GL�2UVHUD�WUDSLDQWDWR�LQ�0DUWLQLFD��
FKH�VSRVHUj�H�SRUWHUj�D�3ROD��/D�GRQQD��GRSR�WUHQW¶DQQL�GL�YLWD�WUDVFRUVD�LQ�DWWHVH�H�ULWRUQL�
GHO�PDULWR�QHOOD�FDVD�GL�6WRLD��DEEDQGRQD�LO�WHWWR�FRQLXJDOH�SHU�VHJXLUH�O¶LGHD�GL�XQD�YLWD�
GLYHUVD��FRQVXPDQGR�XQD�UHOD]LRQH�WUDYROJHQWH�FRQ�XQ�JLRYDQH�IRWRJUDIR�XQJKHUHVH��/D�
PRUWH�GHO�ILJOLR�=DQWH��PRUWH�D�FXL�q�YROXWDPHQWH�DQGDWR�LQFRQWUR��ODVFLDQGRVL�LQJKLRWWLUH�
LQ�XQD�WHPSHVWD�GL�LQXVLWDWD�H�OHWDOH�IDVFLQD]LRQH�QHL�SUHVVL�GHOO¶LVROD�GL�+DUDOG��VHJQHUj�
SURIRQGDPHQWH�O¶HVLVWHQ]D�GL�6FLOOD��/H�WUH�VFLDJXUH�SRUWHUDQQR�TXHVW¶XOWLPR�D�FRQVXPDUH�
D�IUHGGR�GXH�YHQGHWWH��1RYHOOR�$FKLOOH��FRPSLUj�GDSSULPD�XQD�VWUDJH�GHOO¶HTXLSDJJLR�GHO�
0HGXVD��TXLQGL�VL�YHQGLFKHUj�GHOO¶RFHDQR��XFFLGHQGR�XQD�GHOOH�VXH�FUHDWXUH�SL��EHOOH��XQ�
QDUYDOR��LO�WXWWR�QHOOD�FODVVLFD�WUDLHWWRULD�GHO�GDUH�H�DYHUH��FKH�VL�ULSHWH�WUD�LO�PDUH�H�O¶XRPR�
ILQ�GDOOD�QRWWH�GHL� WHPSL��6HJXLUj�XQ� OXQJR�SHULRGR�GL� LVRODPHQWR�QHOOH� ODQGH� LQRVSLWDOL�
GHOOD�WHUUD�GL�/DEUDGRU��LQ�XQD�VRUWD�GL�HVSLD]LRQH�GHOOH�FROSH��SHU�SRL�HVVHUH�DQFRUD�XQD�
YROWD�VDOYDWR�GDOO¶HTXLSDJJLR�GHO�Tritone�H�ULSRUWDWR�D�FDVD��D�6WRLD��6FLOOD�QRQ�FRQVXPHUj��
LQYHFH�� OD� YHQGHWWD� FRQWUR�(OYLUD�� O¶XQLFD�GRQQD� VLQFHUDPHQWH� DPDWD� WUD� OH� WDQWH� DYXWH���
,O� WUDGLPHQWR�GHOOD�PRJOLH� VDUj�SHU�6FLOOD�XQ�JLXVWR�SDUHJJLDPHQWR�GL� FRQWL�SHU�TXDQWR�
LQJLXVWDPHQWH�VRWWUDWWROH�LQ�WHUPLQL�GL�JLRYHQW��H�DPRUH�
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buio della tempesta vide la randa squarciarsi in un attimo, volando via e 
sparendo nell’oceano. In un attimo l’acqua sommerse Zante e l’Aurora. 
Il flebile canto di Sirena fu presto cancellato dai primi scrosci del mare 
grosso che cominciò a sbattere violento contro l’Aurora, come un pre-
sagio di una fine coscientemente cercata nell’unico luogo in cui Zante 
l’avrebbe accettata. In mare. (Mocenni 2011: 144-145)

L’atto narrativo che istituisce il racconto, è condotto da un narratore intra-
diegetico-omodiegetico presente nella storia con un plurale autoriale ‘noi’11, 
che incarna un personaggio non protagonista investito da una funzione testi-
moniale12. Ne L’ultimo giorno del passato, se sono assenti le forme dialogi-
che del discorso diretto, abbondano invece le descrizioni ambientali. Sono 
proprio le rappresentazioni delle distese equoree (la parola mare ricorre quat-
trocentoquattro volte nel testo), in tutte le sue raffigurazioni, a costituire il 
punto di forza della scrittura di Mocenni, in quanto è in queste occasioni che 
affiora la vena pittorica, icastico-figurativa dell’autore, in un incontro inter-
mediale tra gesto pittorico e gesto scrittorio.

Trabaccoli e battane si dividevano la baia del porto di Pola con gli incro-
ciatori dell’Impero, creando un miscuglio di colori limpidi e accesi per 
via della bora, di grigi alluminio delle corazzate con lo sfondo dei pini 
di Valle Lunga e i colori sfavillanti dei trabaccoli all’ormeggio, di rossi 
gialli, verdi e marroni in netto contrasto con la pietra liscia e logora dei 
moli del porto. (Mocenni 2011: 33-34)

Tali descrizioni sono intercalate in un racconto corale che si fa spesso 
epico, con rimandi ad altre opere letterarie, come la reminiscenza melvilliana 

11  Il narratore si fa portavoce dell’equipaggio del mercantile Tritone. È un testimone e 
cantore delle imprese pelasgiche e di Scilla, nonché delle odissee dei “marinai eterni 
[…]” alla continua ricerca di un altro eroe per creare una nuova leggenda dei mari, “un 
nuovo mito da raccontare, da contrapporre alla solitudine delle nostre vite e di quelle degli 
altri” (Mocenni 2011: 27-28). Elementi leggendari, mitici e archetipi sono intessuti nella 
trama del romanzo: si veda il personaggio del vichingo guerriero Harald, per il quale il 
vivere in eterno è frutto di una condanna e la giusta espiazione per le colpe commesse, 
quindi Sirena, che trasformatasi un’ultima volta in donna per amore nei confronti di Zante, 
ritorna alle sue sembianze originarie per raggiungere l’amato nel sepolcro equoreo in 
fondo all’oceano, quando questi muore.  

12  È una scrittura che si inserisce nel “mutamento di paradigma” dell’epoca moderna che 
privilegia l’essere attore all’essere spettatore. Una variazione ricollegabile ai movimenti 
di avanguardia letteraria e artistica che fiorirono nei primi decenni del Novecento. Il 
tema dell’“imbarcarsi” corrisponde alla sublimazione dello slancio vitale, del movimento 
e del desiderio di lasciare il porto sicuro, di levare l’ancora, per dare pieno sfogo alle 
potenzialità esperienziali. Il viaggio per mare, pertanto, rappresenta una sorta di tappa 
della vita necessaria; l’essere preda di “irati flutti” rappresenta una sorta di itinerario 
espiatorio.
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(Moby Dick) nella lotta tra il narvalo e Scilla o quella conradiana (Cuore 
di tenebra) per la strage commessa dal protagonista sul brigantino Medusa. 
Mocenni si appropria della metafora dell’acqua nell’ancora una volta mel-
villiano senso di conoscenza: i personaggi del romanzo si confrontano con 
l’elemento idrico sulla rotta di una ricerca esistenziale. Le condizioni antro-
piche, la prova della forza umana, la testardaggine, l’inventiva e volontà di 
sopravvivere sono alla mercé del mare. I segni di costa rappresentano sia il 
confine ontologico della vita umana, sia il luogo di partenza da e verso l’i-
gnoto. L’acqua rappresenta la vita che scorre e che esercita un fascino duplice 
e contraddittorio: è una continua e irresistibile attrazione che si collega alla 
ricerca tutta personale di senso del sé, esplicitantesi nell’esigenza di tornare 
alla propria infanzia. Questa freudiana attrazione idrica non veicola soltanto 
il desiderio di rituffarsi nello specchio amniotico delle origini, nel grembo 
materno, nella culla placentare dei primordi, ma dissimula anche un’opposta 
e antitetica fascinazione, quella estrema per la morte desiderata. 

Il figlio, invece, aveva intravisto la tempesta un po’ prima dell’arrivo sull’i-
sola di Harald. Di giorno era un ammasso di nero sopra la linea dell’oriz-
zonte che andava a sfumare in varie tonalità di grigio e che in prossimità 
del sole appariva bianca, baciata da un cielo blu intenso. Di notte era un 
continuo lampeggiare di scariche elettriche che illuminavano a giorno l’o-
rizzonte. Udiva rombi sordi, lontani, come se l’Atlantico volesse schiarirsi 
la voce prima di cominciare un canto di morte. (Mocenni 2011: 144)

Non rari sono in questa prosa anche le divagazioni e i prestiti stilistici 
sottratti alla poesia e alla musica (ne è esempio sia il brano riportato sopra 
sia quello riportato qui di seguito). Commistioni artistiche per cui la prosa 
diviene una sorta di lunga ballata in prosa o prosa con cadenze di ballata.

Erano melodie a volte talmente malinconiche da essere paragonate all’in-
verno sul mare, alle onde fredde che sbattevano da millenni sulle barbe 
dei marinai, fin dai tempi dei Fenici e dei Romani. Oppure erano canzoni 
ironiche, allegre come il sole e i giorni delle vendemmie vicino al mare 
calmo. Oppure tragiche, come le tempeste e tutto ciò che si portano via, 
come i fuochi accesi dalla natura che per secoli avevano bruciato e inari-
dito parte della macchia mediterranea. Canzoni di isole perdute, di palazzi 
sommersi dalle onde, di miti e leggende persi nel tempo […] (Mocenni 
2011: 111)

Allo stesso modo una ballata può farsi prosa. Nella fattispecie, la Ballata 
del mare: 

Un’onda irrompe tra le baie di Pola//la mareggiata, spegne e accende/
luci minime, vicino all’orizzonte,/di navi dirette verso l’Egeo//la spuma 
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bianca si dissolve,/a contatto con l’aria, il vento/arriva dall’Africa lon-
tana, ne sento/il profumo, vedo sabbia sottile//Mediterraneo di lavande, 
viola/è il senso della sera, il mattino/che nasce battuto dal vento,/ritmi e 
passioni tra gli scogli/appena oltre la spiaggia allagata//il suono dei sassi 
che cercano//di resistere alla marea ingrossata/è un movimento inutile, 
una prova/sbagliata, come il tentativo di/un battello per turisti di ormeg-
giare,/tragico è lo sguardo di un pescatore//e da Stoia spunta una/speranza, 
il vento che non è/mai stabile, continuo, deve pur/smettere, cambiare di 
quadrante/scoprire le ombre del promontorio,/vicino alla fortezza, a un 
ricordo/di un lontano inverno, lontano//il mare si ritrae, scopre che/il suo 
blu è troppo intenso,//maniacale il tentativo/d’impadronirsi della città,/
questa lotta eterna di cui, per una/volta sono stato partecipe//piange, l’ul-
tima onda sull’ultimo/scoglio, simbolo di battaglie/da affrontare, uno 
contro cento,/o di idealisti che amano il mare/perché somiglia a dei stan-
chi blues//i vecchi guardano, sono statue di sale,/voraci i loro occhi, intimi 
come/portoni di case millenarie, nascondono/segreti che mai si sapranno//
le correnti vive, quelle forti/fuggono verso il profondo,/verso il fondale, 
dove tutto//è calma, silenzio, immobilità. (Mocenni 2010: 18-20).

I testi poetici di Mocenni ripercorrono quelli che sono i topoi della sua 
espressione artistica (in tutte le sue forme): riflettono la struttura dinamica 
della vita nel suo svolgersi. Una poesia che si innesta su coordinate spaziali 
e temporali in maniera reciprocamente inestricabile. La soglia, anche in que-
sto caso, è il mare in quanto distanza, punto di partenza nella ricostruzione 
memoriale. Il mare è leopardiamente il generatore sintattico e morfologico 
dell’infinità; è l’innesco di un nuovo livello di percezione. Come nella prosa, 
nei suoi quadri e nelle sue sculture, così anche nei versi di questo artista tro-
viamo, al centro del suo poetare e nella metafisica condivisione di paesaggi 
marini, il desiderio di guadagnare, pur con fatica e sofferenza, un altrove di 
stabilità e fermezza. L’acqua è il confine, la soglia, che, come il limite tra la 
vita e la morte, è sempre in movimento, mutamento. Demarcando il suo spa-
zio, il poeta riconosce la polarità immanente di vastità e intimità, di rischio 
e sicurezza. In tutte le forme artistiche di Mocenni, come finora osservato, si 
rinviene la presenza simultanea tra spazio limitato e illimitato, tra la finitezza 
della vita umana (finis terrae) e l’illimitatezza del mare, entrambe cadenzate 
dal ritmo di elementi musicali, di echi sonori, di riverberi tonali. Lo spazio 
poetico di Mocenni non si limita, infatti, ai luoghi interiori del soggetto, ma 
incorpora la dimensione mentale ed effettiva del fare poetico con una con-
cretezza di movimento che ne perimetra e al contempo ne schiude gli ane-
liti all’ulteriore. Tale sconfinatezza risponde alle incertezze epistemologiche 
della modernità, per cui si può parlare di una visione in grado di inglobare, 
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recuperandolo, soprattutto lo spazio mitico. Tanto che il lettore ha l’impres-
sione di trovarsi ‘qui’ e ‘altrove’, di sentirsi in costante movimento tra una 
dimensione interiore e un’altra tutta esteriore, tra una riflessione sul proprio 
sé e la mimesi della sfera (prevalentemente acquatica) in cui si trova. 

Due catene di isotopie (quella dell’esteriorità e quella dell’interiorità) 
tenute sul filo di un equilibrio tra figurativo (mare�io contemplante) e valo-
riale (guardare�cercare di conoscere) reggono la struttura della Ballata del 
mare, che si risolve nell’attesa di identificazione dell’io con il mondo. Il 
movimento degli sguardi si irradia lungo una duplice traiettoria (quello uni-
versale muove verso l’esterno, mentre quello atomistico piega in direzione 
interna). Tra questi due divergenti momenti cinetici, si frappone il mare: le 
sue onde e i suoi promontori consentono il passaggio, ma anche lo scontro (e 
di conseguenza l’incontro) tra dicotomiche, antitetiche direttrici prospettiche. 
La distesa equorea modula il rapporto tra il dentro e il fuori; coltiva la spazia-
lità, da un lato, come esperienza provvisoria di pienezza percettiva e, dall’al-
tro, come possibile recupero di quanto il poeta sente o teme di aver perduto.

È evidente che in Mocenni, quindi, l’acqua non è elemento ornamentale, 
ma la sostanza stessa della sua creazione artistica. Il mare evoca l’impulso 
ad andare oltre le restrizioni di una cultura terragna, rivelandosi essere, al 
contempo, il solo posto in cui i sogni si materializzano. È l’unione dinamica 
delle dimensioni reciprocamente escluse delle nostre esistenze, che, nella loro 
complementarità, ci tengono in vita e ci connettono. Nella sua rappresenta-
zione del mare, l’artista esibisce dunque un’interconnessione umana ampliata, 
in cui è l’acqua a racchiudere in sé ogni principio panico. In altre parole, il 
mare assurge a elemento onnipervadente che abbraccia tutti gli scomposti e 
scollati frammenti della vita e li ricuce, partendo da percezioni, immagini, 
storie e identità dei personaggi. Tutto e tutti hanno un’esistenza acquatica. La 
sconfinatezza del mare, in varie forme e contesti, costituisce un’immagine 
appropriata per evocare una riflessione pertinente della propria intima rela-
zione con esso: tornare o meno al porto da cui tutto ha avuto inizio; scegliere 
il limite o la smisuratezza? Mocenni invita il lettore a porsi queste domande, 
mantiene aperta la sfida: sfida che non può mai essere superata in un modello 
univoco o con una sola risposta. 

Nei versi “simbolo di battaglie/da affrontare, uno contro cento,/o di ideali-
sti che amano il mare/perché somiglia a dei stanchi blues//i vecchi guardano, 
sono statue di sale,/voraci i loro occhi, intimi come/portoni di case millena-
rie, nascondono/segreti che mai si sapranno”, il dolore non è determinato da 
fattori riconducibili all’esistenza reale, ma sono, invece, versi che indagano 
e interpretano in profondità la complessa disposizione spirituale del poeta, 
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il quale, nella creazione della sua figura coglie scorci paesaggistici che pro-
ducono un’inevitabile inquietudine in chi vi si accosta. La stessa inquietu-
dine, peraltro, che Mocenni avverte e manifesta nell’intera raccolta Ballate 
malinconiche e un notturno/Sjetne balade i jedan nokturno (cui appartiene la 
ballata sopra riportata), nella quale celebra l’esistenza umana nei suoi aspetti 
più umili ed eterni. 

Nel caso di Simone Mocenni, quindi, il linguaggio letterario sperimenta 
strategie per aumentare le proprie possibilità figurative e plastiche. Pertanto 
notiamo quella che potremmo definire poetica del ‘visibile parlare’, ossia il 
tentativo di realizzare una sorta di paratassi metanarrativa, un tentativo di con-
taminazione e di ibridazione per creare nuove letture interpretative. Il mondo 
poetico-narrativo e pittorico-scultoreo di Mocenni è un terreno d’incontro per 
la cognizione della realtà, secondo quello che era il principio originario della 
formula ut pictura poesis che, nelle intenzioni di Orazio, non era un vero e 
proprio confronto tra le due arti, quanto piuttosto il desiderio di entrambe di 
potenziarsi con reciprocità per essere all’altezza del mondo e coglierne la 
segreta essenza.

���&RQFOXVLRQH
La riflessione portata avanti in questo saggio si è proposta di analizzare le 

affinità e le divergenze del linguaggio scritto e di quello figurativo-artistico 
individuandone la parziale sovrapponibilità, l’estensione e i limiti della reci-
proca traducibilità e le interferenze di codici. Jacqueline Spaccini nota come 
spesso la letteratura abbia l’ambizione di appropriarsi dell’arte pittorica e di 
riscriverla, citando e autocitandosi, affidandosi alla metafora, reinventando 
il quadro e il suo significato, organizzando semanticamente gli spazi della 
pagina come quelli della tela (cfr. Spaccini 2009). Ha comunque poco senso 
osservare la ‘fratellanza’ e il parallelo tra le due arti, se li si basa sul loro 
rapporto mimetico con la realtà, cioè se si parte dall’idea (alla quale troppo a 
lungo si è prestato fede) che entrambe imitino il reale e, nel farlo, addirittura 
gareggino fra loro come in una competizione, pur con diversi strumenti. 

Ciò che si è osservato nel caso di Simone Mocenni è che la sua polimorfia 
artistica gli permette di far irrompere la viva pittura nella compostezza del 
lavoro letterario, interrogandosi sul rapporto tra scrittura e visualità, unici 
parametri atti a permettere alle sue opere di uscire dagli spazi chiusi e conven-
zionali delle gallerie d’arte e dei circoli letterari. Insomma, Mocenni sottrae 
l’atto creativo, sia quello poetico�prosastico che quello figurativo, da qual-
siasi logica che tenti di imbrigliarli, proprio perché la creazione artistica si 
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fonda sull’immaginazione, che di per sé non ha catene. Qualsiasi relazione 
tra pittura�scultura e poesia�prosa non è determinabile sulla base di analogie 
mimetiche misurabili. Nel loro relazionarsi, che di fatto avviene ogni volta 
che si realizza l’atto creativo, agiscono come possibilità e incertezza, varia-
zione ed entropia, come misura del disordine. Sono espressioni artistiche che 
condividono risultati e non procedimenti compositivi, accomunate dall’im-
perativo categorico dell’immaginazione creatrice. 

L’intreccio fra pictura, scultura e poesis nelle opere di Simone Mocenni 
approda a una consapevole e articolata ricerca del valore visuale e figurativo 
attraverso cui ricreare un universo poetico e narrativo autonomo, ma in grado 
di dischiudere una grammatica delle emozioni rigorosa pur nella sua irrego-
lare e imprevedibile nomenclatura. 

%,%/,2*5$),$
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/LFHR�6FLHQWLILFR�³(QULFR�0HGL´�±�6HQLJDOOLD

³2Q�WKH�VKRUHV�RI�VXQQ\�,WDO\´��L�ULIHULPHQWL�DOO¶,WDOLD�QHOOH�
FDQ]RQL�GL�%RE�'\ODQ

Dopo quasi sei decenni dal suo debutto discografico, Bob Dylan resta un 
artista che sfida ogni interpretazione. A chi voglia affrontarne criticamente 
il percorso, le maschere diverse e contraddittorie con cui si è presentato al 
pubblico pongono ancora oggi molti interrogativi che, se non ne mettono 
in discussione la grandezza, impediscono una definizione precisa e univoca 
dell’importanza e dell’influenza di Dylan sui suoi tempi. In ogni caso, l’in-
tera storia del rock, come fenomeno non solo musicale ma anche sociale e 
culturale, non potrebbe essere descritta e compresa fino in fondo senza consi-
derare la sua opera e la sua biografia, arricchitasi nel 2016 con la prestigiosa – 
e controversa – assegnazione del premio Nobel per la letteratura, per la prima 
volta attribuito a un musicista.

Con la presente ricerca mi sono prefissato di rintracciare i legami con 
l’Italia che Dylan ha mostrato nelle sue canzoni. Ho cercato di cogliere, attra-
verso i riferimenti e le citazioni nell’intero corpus dylaniano, quanto a fondo 
la conoscenza della cultura italiana, sia colta che popolare, sia entrata nel per-
corso artistico di Dylan. Ecco quindi la serie di riferimenti, disposti in ordine 
cronologico, ai quali ho di volta in volta aggiunto alcune brevi notazioni per 
collocare le canzoni all’interno della successione degli album dell’artista, 
per concludere con un riepilogo tematico e con delle considerazioni finali1.

Il primo riferimento all’Italia si trova in +RXVH� &DUSHQWHU (Daemon 
Lover) una delle prime canzoni incise da Dylan. Non si tratta di un testo ori-
ginale, perché il brano, registrato nel marzo 1962, è un adattamento di una 
ballata tradizionale scozzese. Mai inserita in un album ufficiale, e rimasta 
inedita fino al 1991, la canzone fu inclusa nel primo volume delle Bootleg 
Series, raccolte di rarità e di registrazioni inedite - in studio o dal vivo - che 

1  Questa ricerca non sarebbe stata possibile senza il lavoro svolto dal prof. Alessandro 
Carrera, uno fra i maggiori esperti italiani di Dylan e curatore per Feltrinelli dell’edizione 
italiana dei suoi testi. Al prof. Carrera, direttore degli Studi Italiani presso l’Università 
di Houston in Texas, devo non solo un sentito ringraziamento per aver segnalato alcuni 
riferimenti culturali che mi sono stati preziosissimi, ma anche per l’ispirazione che ha dato 
spunto iniziale e costante sostegno filologico a questa mia fatica.
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escono da quasi trent’anni a cadenza irregolare. House carpenter è la numero 
243 delle 305 Child Ballads, le canzoni popolari inglesi e scozzesi che il pro-
fessore di Harvard Francis James Childs raccolse alla fine dell’Ottocento. La 
trama è incentrata su di un uomo che ritorna alla sua promessa sposa dopo un 
lungo viaggio in mare - nel testo originale della ballata scozzese era il diavolo 
che tornava da una sua amante - e le dice:

I could have married a King’s daughter there 
She would have married me 
But I have forsaken my King’s daughter there 
It’s all for the love of thee

La donna, che non ha però aspettato il marinaio, gli risponde:
Well, if you could have married a King’s daughter there 
I’m sure you’re the one to blame 
For I am married to a house carpenter 
And I’m sure he’s a fine young man

Secondo il consueto schema a dialogo presente nelle ballate, il marinaio 
replica:

Forsake, forsake your house carpenter 
And come away with me
I’ll take you where the green grass grows 
2Q�WKH�VKRUHV�RI�VXQQ\�,WDO\

Il riferimento all’Italia era presente anche in molte altre varianti della bal-
lata scozzese, in cui ad esempio l’Italia è definita come “la terra dove fiori-
scono i gigli”. Nelle ballate tradizionali britanniche, e scozzesi in particolare, 
i riferimenti agli altri Paesi sono spesso stereotipati o legati a elementi fan-
tastici e misteriosi: in Norvegia spirano venti impetuosi, in Spagna ci sono i 
mori infedeli, in Italia crescono i gigli e l’erba e le foglie sono sempre verdi. 
Dylan incise un’altra versione di questa canzone, dal titolo Blackjack Davey, 
nell’album Good As I Been To You. Curiosamente, il vero cognome di Dylan 
- Zimmerman - in tedesco vuol dire proprio carpentiere.

I successivi tre riferimenti sono tutti tratti da The Freewheelin‘ Bob Dylan, 
l’album del 1963 che contiene la prima lunga sequenza di classici dylaniani, 
a partire dall’iniziale Blowin In The Wind, per passare a The Girl From The 
North Country, Masters of War e Don’t Think Twice. La copertina resterà da 
allora impressa nell’immaginario collettivo: la giacca scamosciata di Bob, la 
ragazza che gli si stringe accanto per ripararsi dal vento e dal freddo, i due che 
camminano sorridenti in mezzo ad una strada innevata del Greenwich Village 
di New York.
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La canzone in cui troviamo il primo riferimento all’Italia è 'RZQ� WKH�
Highway� un classico blues in dodici battute. Nelle note di copertina originali 
dell’album Dylan illustra allo scrittore e critico musicale Nat Hentoff quello 
che pensa del blues.

What made the real blues singers so great is that they were able to state all 
the problems they had; but at the same time, they were standing outside of 
them and could look at them. And in that way, they had them beat.

Nel giugno 1962, la sua fidanzata, Suze Rotolo (la ragazza che vediamo 
nella copertina dell’album), era partita per l’Italia per frequentare un corso di 
arte presso l’Università per Stranieri di Perugia. Sei mesi dopo, nel gennaio 
del 1963, anche Dylan venne in Italia, al seguito della cantante folk Odetta, 
quando Suze era però già tornata da pochi giorni a New York. I biografi non 
ci dicono nulla su ciò che Dylan fece in Italia, neppure se fosse venuto per 
una visita a sorpresa alla sua fidanzata: su questo misterioso viaggio si sono 
moltiplicate leggende, come quella di un supposto e mai dimostrato concerto 
al Folkstudio di Roma. Nella canzone citata, mai eseguita da Dylan dal vivo, 
si parla esplicitamente del sentimento “blues” di perdita e smarrimento che 
lo affliggeva a causa del soggiorno della fidanzata a Perugia.

My baby took my heart from me
She packed it all up in a suitcase
Lord, VKH�WRRN�LW�DZD\�WR�,WDO\��,WDO\.

Il testo di $�+DUG�5DLQ¶V�*RQQD�)DOO è uno dei più rappresentativi dell’in-
tera discografia di Dylan. Si tratta di una profezia oscura a proposito di una 
dura pioggia che sta per cadere, esposta nei modi tipici di una ballata folk 
inglese, con il tradizionale schema a domanda e risposta. C’è chi vi ha trovato 
riferimenti alla crisi dei missili di Cuba e ai timori di una guerra nucleare, 
altri hanno ravvisato una traccia degli scontri per i diritti civili che infiamma-
vano l’America di quegli anni. Il testo, debitore nei confronti della tradizione 
popolare americana e britannica, ha versi che richiamano il Bateau Ivre di 
Rimbaud e Les fleurs du mal di Baudelaire, ma un riferimento italiano sembra 
evidente.  Ciascuna delle cinque strofe comincia con una domanda rivolta 
a un “blue-eyed son” (il figlio diletto, preferito). Dove sei stato? Cosa hai 
visto? Cosa hai sentito? Chi hai incontrato? E adesso che farai? Nella seconda 
strofa, alla domanda su che cosa il “blue-eyed son” abbia visto, la risposta è 
la seguente. 

I saw a newborn baby with wild wolves all around it
I saw a highway of diamonds with nobody on it
,�VHH�D�EODFN�EUDQFK�ZLWK�EORRG�WKDW�NHSW�GULSSLQ¶
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Il verso sembra alludere all’episodio della selva dei suicidi nel tredicesimo 
canto dell’Inferno dantesco, ai versi 43-44 (“sì de la scheggia rotta usciva 
insieme / parole e sangue”), ripreso a sua volta dall’episodio di Polidoro nel 
terzo libro dell’Eneide. Non sembrano estranei a Dylan contatti con la cultura 
classica, sia pure non frequentissimi e presenti nei suoi testi in misura senza 
dubbio minore rispetto ad altre tradizioni. A dire il vero, è la letteratura in 
quanto tale che non sembra essere la principale fonte di ispirazione per Dylan, 
che ha sempre trovato spunti e riferimenti più dalla tradizione folk musi-
cale angloamericana che non da scrittori o poeti. Non sappiamo quindi in che 
misura Dylan sia stato un lettore o un conoscitore della Commedia, anche se 
Dante viene citato, insieme a Machiavelli e Leopardi, nella sua autobiografia 
Chronicles. La presenza, nell’ultima strofa, di una “black forest” nelle cui 
profondità il “blu-eyed son” cammina potrebbe essere una memoria dantesca, 
forzandone un po’ l’interpretazione. Anche se non è un riferimento esplicito e 
univoco, resta la curiosità della coincidenza tematica.

“,�6KDOO�%H�)UHH” è un brano dylaniano minore – anche questo mai ese-
guito dal vivo - posto alla fine di “The Freewheelin’ Bob Dylan”, forse 
per dare un tono più leggero alla conclusione di un album ricco di canzoni 
di denuncia profetiche e visionarie. Il testo è una storia sconclusionata che 
comincia con un tentativo di abbordare una donna da parte del protagoni-
sta mezzo sbronzo, anzi, sbronzo per tre quarti, (“three-fourths drunk”), e 
che prosegue tra tettoie da verniciare e telefonate del presidente Kennedy. 
Quando Kennedy gli telefona, il protagonista della canzone, di nome Bob, 
gli risponde che per far crescere il paese ci vorrebbero Brigitte Bardot, Anita 
Ekberg e Sofia Loren.

Well, my telephone rang it would not stop 
It’s President Kennedy callin’ me up 
He said, My friend, Bob, what do we need to make the country grow? 
I said my friend, John,  
Brigitte Bardot Anita Ekberg 6RSKLD�/RUHQ 
�SXW�µHP�DOO�LQ�WKH�VDPH�URRP�ZLWK�(UQHVW�%RUJQLQH�

Nell’ottava strofa, il politicante che “chiede il mio voto”, che è “in bal-
lottaggio per qualche elezione” e che “predica davanti al campanile di una 
chiesa”, mangia cibi ebraici (“bagels”), italiani (“pizza”) e afroamericani 
(“chitlins”, trippa di maiale), allo scopo di mostrare la sua vicinanza a varie 
tipologie di potenziali elettori. 

Now, the man on the stand he wants my vote 
He’s a-runnin’ for office on the ballot note 
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He’s out there preachin’ in front of the steeple 
Tellin’ me he loves all kinds-a people 
He’s eatin’ bagels 
+H¶V�HDWLQ¶�SL]]D�
He’s eatin’ chitlins 
He’s eatin’ bullshit!

Due citazioni “italiane” a distanza di pochi versi (Sofia Loren e la pizza, 
se non vogliamo considerare anche la presenza della diva felliniana Anita 
Ekberg). La canzone, senza dubbio un episodio minore nel repertorio dyla-
niano, ha quindi notevoli riferimenti all’Italia, sia pure stereotipati.

Quarto album di Dylan in poco più di due anni, Another Side of Bob 
Dylan, del 1964, è anche l’ultimo che presenta ancora solo canzoni acustiche, 
ma che già contengono tutta la vitalità del Dylan “elettrico”, come It Ain’t 
Me Babe oppure All I really Want To Do. Il brano in cui appare un riferimento 
all’Italia è 0RWRUSVK\FR�1LJKWPDUH, assai poco noto e anche questo mai ese-
guito dal vivo. La canzone sfrutta un tipico topos narrativo folklorico, vale a 
dire quello del viandante che deve dormire una notte in casa di un contadino 
dividendone il letto con la moglie o con la figlia. Una canzone dal tema molto 
simile fa parte della tradizione popolare lombarda ed è conosciuta con il titolo 
di Pellegrin che vien da Roma. Nella terza strofa, descrivendo l’entrata nella 
stanza della figlia del contadino, Dylan opera un collegamento diretto a La 
Dolce Vita, il capolavoro di Federico Fellini già adombrato nel riferimento 
precedente ad Anita Ekberg.

Then in comes his daughter 
Whose name was Rita. 
6KH�ORRNHG�OLNH�VKH�VWHSSHG�RXW�RI�
/D�'ROFH�9LWD

La canzone successiva è tratta da Bringing It All Back Home, del 1965. 
L’album è di particolare rilevanza storica, essendo infatti il primo in cui 
Dylan evade dalla gabbia del folk in cui la critica e i fans lo avevano rin-
chiuso. Si inventa una prima facciata elettrica e memorabile, con il proto-rap 
di Subterranen Homesick Blues, la durezza di Maggie’s Farm e il romantici-
smo “sui generis” di Love Minus Zero/No Limit. La facciata B è invece del 
tutto acustica, ma ugualmente innovativa per la qualità e la quantità delle 
immagini.

%RE�'\ODQ¶V����WK�'UHDP presenta uno dei più complessi testi di Dylan, 
un collage di immagini surreali e spesso satiriche con al centro avventure per 
mare che appartengono alla storia fondativa del continente americano. Dylan 
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è spesso riuscito a incrociare riferimenti storici e persino mitologici con le più 
disparate influenze culturali “alte” e “basse”, e il testo di questa canzone ne è 
un esempio significativo. Al primo verso compare la nave dei Padri Pellegrini 
(“I was riding on the Mayflower”), verso subito seguito da un riferimento al 
Moby Dick di Melville. Nell’ultima strofa si citano le tre caravelle (“I saw 
three ships a-sailin’”) e Cristoforo Colombo.

+H�VDLG�KLV�QDPH�ZDV�&ROXPEXV�
I just said, “Good luck”

Registrata nel gennaio del 1965, )DUHZHOO�$QJHOLQD non fu inclusa in 
Bringing It All Back Home e venne pubblicata solo ventisei anni dopo nelle 
già ricordate Bootleg Series. Il riferimento italiano del brano è a Rodolfo 
Valentino, il celebre attore nato in Italia ed emigrato a diciotto anni negli Stati 
Uniti, diventato il simbolo del fascino latino. Sembra che sia stato coniato 
proprio per Valentino, per la prima volta, il termine “latin lover” e non appare 
esagerato sostenere che l’attore italo-americano fu il primo sex symbol 
maschile della storia del cinema. Il testo, ricco di immagini tratte dal mondo 
del cinema, racconta di un addio ad una donna da parte di un uomo chiamato 
altrove da un destino superiore. 

King Kongs, little elves
On the rooftops they dance
9DOHQWLQR�W\SH�WDQJRV

Il collegamento a Valentino sembrerebbe convenzionale, anche se, nella 
strofa successiva, il riferimento a un truccatore che chiude gli occhi ai morti 
potrebbe alludere al funerale dell’attore a cui parteciparono decine di migliaia 
di persone. 

L’album Highway 61 Revisited, uscito nell’agosto del 1965, è senza alcun 
dubbio una delle pietre miliari della storia del rock, un capolavoro corag-
gioso di scrittura e di suono. Dylan ha alle spalle una band in stato di gra-
zia che costruisce dei rock-blues con un volume e una foga inauditi per i 
tempi, facendo definitivamente entrare il rock nella sua età adulta e dando 
una svolta alla musica degli anni ’60 e dei decenni successivi.

Il testo di 7RPEVWRQH�%OXHV mostra chiare influenze della pop art, con 
una successione di personaggi che apparentemente non hanno nessun punto 
in comune - sono citati, tra gli altri, il regista Cecil B. DeMille, Jack lo 
Squartatore e Beethoven - accostati l’uno accanto all’altro in quella che molti 
hanno interpretato come un’allegoria della Guerra del Vietnam, con il biblico 
re dei Filistei che rappresenterebbe il Presidente americano Lindon Johnson. 
Una vera e propria canzone punk ante litteram, carica di un’energia che non 
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ha perso nulla della sua efficacia. “His poetry is punk” (“la sua poesia è spaz-
zatura”), scrisse il musicista e scrittore Ewan MacCall all’uscita dell’album, 
frase meravigliosamente centrata, sia pure in modo del tutto involontario, e 
ascoltando oggi questa canzone possiamo provare a pensare a quanto dovesse 
apparire rivoluzionaria nel 1965. Nella nona strofa, la “geometria dell’inno-
cenza” fa sì che sia scagliato il manuale di matematica di Galileo verso Dalila.

The geometry of innocence flesh on the bone 
Causes *DOLOHR¶V�PDWK�ERRk to get thrown 
At Delilah who sits worthlessly alone 
But the tears on her cheeks are from laughter

Dalila è la donna che tradisce Sansone, secondo la narrazione biblica del 
libro dei Giudici. Introdotto da un riferimento a Blake (“the geometry of 
innocence”), il libro galileiano di matematica di cui parla Dylan è un collega-
mento oscuro di difficile decifrazione. Un indizio parzialmente chiarificatore 
potrebbe essere rintracciato in un passo del Saggiatore di Galileo Galilei, in 
cui lo scienziato spiega che la matematica è la chiave di lettura dell’universo, 
ma non vorrei forzare eccessivamente il significato del riferimento galileiano.

La filosofia è scritta in questo grandissimo libro che continuamente ci sta 
DSHUWR�LQQDQ]L�D�JOL�RFFKL��LR�GLFR�O¶XQLYHUVR���PD�QRQ�VL�SXz�LQWHQGHUH�VH�
prima non s’impara a intender la lingua, e conoscer i caratteri, ne’ quali 
è scritto. Egli è scritto in lingua matematica, e i caratteri son triangoli, 
cerchi, ed altre figure geometriche, senza i quali mezzi è impossibile a 
intenderne umanamente parola; senza questi è un aggirarsi vanamente 
per un oscuro laberinto.

In Highway 61 Revisited compare anche il riferimento italiano successivo. 
'HVRODWLRQ�5RZ, canzone fra le più lunghe mai incise da Dylan (oltre undici 
minuti), è collocata in chiusura dell’album e intreccia personaggi tratti dalla 
storia, dalla letteratura, dalla Bibbia ad altri di totale invenzione, generando 
un senso di caos con effetti disturbanti e sorprendenti. Tre di questi perso-
naggi sono “italiani”, almeno in senso lato. Il primo è Romeo, rappresen-
tato in modi assai poco lusinghieri mentre dice insicuro e lamentoso alla sua 
Giulietta “You belong to me, I believe”. Il secondo, Casanova, lo troviamo 
nella settima strofa, in una scena complicata ed enigmatica in cui alcuni per-
sonaggi lo stanno imboccando (“They’re spoonfeeding Casanova”). Il terzo 
“italiano” è Nerone, di cui si dice “Praise be to Nero’s Neptune”. Romeo, 
Casanova e Nerone sono però solo i soprannomi di tre personaggi del “vicolo 
della desolazione” e non i personaggi corrispondenti della storia e della lette-
ratura. Questo è il passo in cui si cita Casanova.
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Across the street they’ve nailed the curtains 
They’re getting ready for the feast 
The Phantom of the Opera 
A perfect image of a priest 
They’re spoonfeeding Casanova 
To get him to feel more assured 
Then they’ll kill him with self-confidence 
After poisoning him with words 
And the Phantom’s shouting to skinny girls 
“Get Outa Here If You Don’t Know 
&DVDQRYD�LV�MXVW�EHLQJ�SXQLVKHG�IRU�JRLQJ�
7R�'HVRODWLRQ�5RZ´

Nella rassegna dei riferimenti all’Italia, non può mancare quello alla 
protagonista del più famoso ritratto della pittura occidentale, vale a dire la 
Gioconda di Leonardo Da Vinci, che compare all’interno di uno dei testi più 
complessi e controversi dell’intero corpus dylaniano. In 9LVLRQV�RI�-RKDQQD, 
uno dei massimi capolavori lirici e musicali di Dylan, contenuta in Blonde On 
Blonde del 1966, sono messe a confronto due donne, la più carnale Louise e 
la più spirituale e intoccabile, quasi irraggiungibile, Johanna. Il testo è stato 
variamente interpretato come un’elegia per un amore perduto, oppure come 
un’invocazione alla propria musa artistica, come una disperata ricerca di un 
ideale supremo senza il quale la vita non avrebbe senso oppure semplice-
mente come il desiderio di autenticità perduta. Dopo che nella terza strofa il 
narratore aveva parlato di un “ragazzino sperduto che si prende così sul serio” 
(“little boys lost, he takes himself so seriously”), all’inizio della quarta ci 
troviamo nelle sale di musei dove “si fa il processo all’infinito”, ma “Monna 
Lisa doveva avere i blues dell’autostrada, si capisce da come sorride”. Non 
possiamo escludere che la Monna Lisa del testo sia però un riferimento a 
quella di Duchamp, dal momento che nel verso successivo è citata una donna 
con i baffi. In ogni caso, per esprimere il paradosso della bellezza irraggiun-
gibile, ma la cui sola ricerca può dare senso all’esistenza, non si potrebbe 
trovare un’immagine più iconica di quella della nobildonna fiorentina Lisa 
del Giocondo ritratta da Leonardo.

Inside the museums, Infinity goes up on trial 
Voices echo this is what salvation must be like after a while 
But 0RQD�/LVD musta had the highway blues 
You can tell by the way she smiles 
See the primitive wallflower freeze 
When the jelly-faced women all sneeze 
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Hear the one with the mustache say, “Jeeze 
I can’t find my knees”

La canzone con il successivo riferimento italiano è :KHQ� ,� 3DLQW�0\�
Masterpiece. Contenuta nell’antologia Greatest Hits Vol. II del 1971, è per 
due terzi ambientata a Roma e per un terzo, nella parte finale, a Bruxelles. 
Il protagonista, che si muove in una Roma piena di macerie, in una fredda 
notte arriva fino alla scalinata di Piazza di Spagna, ma ha fretta di tornare in 
albergo dove ha un appuntamento con la “nipote di Botticelli”. Durante il 
giorno ha passato molte ore al Colosseo, schivando leoni e perdendo tempo, 
e nel ricordo insegue uno stormo di oche selvatiche. Nel bridge, il giro del 
mondo su una gondola sporca si conclude con il ritorno alla terra della Coca-
Cola. La canzone è stata composta e registrata nel 1971, quando Dylan non 
aveva ancora mai suonato in Italia, e conosceva Roma per esserci stato solo 
pochissimi giorni all’inizio del 1963. Risulta per questo ancora più sorpren-
dente che abbia voluto dedicare un’intera canzone a una città che in pratica 
non conosceva.

2K��WKH�VWUHHWV�RI�5RPH�DUH�ILOOHG�ZLWK�UXEEOH�
Ancient footprints are everywhere 
You can almost think that you’re seein’ double 
On a cold, dark night on the 6SDQLVK�6WDLUV�
Got to hurry on back to my hotel room 
Where I’ve got me a date with %RWWLFHOOL¶V�QLHFH�
She promised that she’d be right there with me 
When I paint my masterpiece 
 
Oh, the hours I’ve spent inside the &ROLVHXP 
Dodging lions and wastin’ time 
Oh, those mighty kings of the jungle, I could hardly stand to see ’em 
Yes, it sure has been a long, hard climb 
Train wheels runnin’ through the back of my memory 
When I ran on the hilltop following a pack of wild geese 
Someday, everything is gonna be smooth like a rhapsody 
When I paint my masterpiece 
 
6DLOLQ¶�URXQG�WKH�ZRUOG�LQ�D�GLUW\�JRQGROD�
2K��WR�EH�EDFN�LQ�WKH�ODQG�RI�&RFD�&ROD�

Blood On The Tracks, pubblicato nel gennaio del 1975, è un disco molto 
crudo sul piano dei sentimenti, anche se tali sentimenti sono filtrati da rifles-
sioni sulla natura umana che allontanano i riferimenti dalla pura e semplice 
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autobiografia. Viene unanimamente considerato il capolavoro degli anni 
Settanta di Dylan, il quale si trova in un momento personale poco felice, 
segnato dallo sgretolamento del suo matrimonio. Dylan non è mai stato così 
diretto, malinconico e fatalista come in queste canzoni, i cui testi appaiono 
più descrittivi e meno surreali che in passato.

Il riferimento alla cultura italiana presente in 7DQJOHG�8S�,Q�%OXH è uno dei 
più tormentati per la critica dylaniana. Nella quinta strofa, una ragazza inizia 
a parlare con il protagonista della canzone, forse solo per attaccare discorso 
(“Don’t I know your name?”). A un certo punto la ragazza apre un libro di 
poesie di un poeta italiano del tredicesimo secolo e lo allunga al protagonista. 
Il poeta, non menzionato esplicitamente, è stato variamente interpretato come 
Cavalcanti o Dante, ma è più probabile che si tratti invece di Petrarca, anche 
se Petrarca è vissuto nel quattordicesimo secolo. In un’intervista del 1978, a 
una domanda sull’identità del poeta italiano, Dylan risponde “Plutarch. Is 
it the right name?”. Quindi è possibile che Dylan si sia confuso tra la grafia 
inglese di “Plutarch” e quella di “Petrarch”. In una delle prime versioni della 
canzone, però, Dylan non canta “thirteenth” ma “fifteenth”, cioè “quindice-
simo”. In molte versioni dal vivo degli anni settanta e ottanta il riferimento 
è omesso del tutto oppure è sostituito con Baudelaire o con una citazione del 
Vangelo secondo Matteo o del libro di Geremia. Nell’album ufficiale dal vivo 
Real Live del 1984 la strofa viene del tutto rimossa. Si tratta di una delle can-
zoni maggiormente eseguite dal vivo da Dylan (nel momento in cui scrivo, 
1685 volte).

She lit a burner on the stove
And offered me a pipe
“I thought you’d never say hello” she said
“You look like the silent type”
Then she opened up a book of poems and handed it to me 
written by DQ�,WDOLDQ�SRHW�IURP�WKH�WKLUWHHQ�FHQWXU\
And every one of them words rang true
And glowed like burnin’ coal
Pourin’ off of every page
Like it was written in my soul from me to you

Di tutte le canzoni di odio e di amore che troviamo su Blood On The 
Tracks, nessuna è così dolorosamente diretta come ,GLRW�:LQG, uno dei punti 
stilisticamente più alti della sua intera produzione. Da un lato c’è la storia 
del suo divorzio, espressa in termini molto crudi, dall’altro lato un enigma 
narrativo, ricco di personaggi e situazioni che metaforicamente sembrano 
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delle grida di vendetta e di dolore. Il riferimento all’Italia si trova subito nella 
prima strofa:

Someone’s got it in for me, they’re planting stories in the press 
Whoever it is I wish they’d cut it out but when they will I can only guess 
7KH\�VD\�,�VKRW�D�PDQ�QDPHG�*UD\�DQG�WRRN�KLV�ZLIH�WR�,WDO\�
She inherited a million bucks and when she died it came to me 
I can’t help it if I’m lucky

Il testo, basato sull’idea di un “vento idiota” che soffia sull’esistenza 
umana accecandola, presenta questo riferimento iniziale all’Italia senza 
seguito nella narrazione. L’Italia sembra solo indicare un luogo lontano in 
cui i giornali immaginano che il protagonista sia fuggito con la donna dopo il 
delitto. Restano ignoti i motivi per i quali sia proprio l’Italia il paese in cui la 
stampa crede che il narratore sia fuggito, non essendoci altri indizi in propo-
sito nei versi che seguono.

Desire, uscito nel gennaio del 1976, è stato il disco di maggior successo 
commerciale di Dylan e anche il suo ultimo album finito al primo posto nelle 
classifiche di vendita. Aperto dagli otto minuti di Hurricane (la canzone dedi-
cata alla storia del pugile Rubin Carter, un uomo di colore innocente inca-
strato per omicidio per motivi razziali), Desire contiene storie quasi tutte di 
tipo narrativo, vicine alle modalità folk dei suoi inizi. In Joey troviamo un 
riferimento in parte improprio, perché non si parla esplicitamente dell’Italia, 
bensì del quartiere di Little Italy a Brooklyn e di un gangster di origine ita-
liana che resta ucciso in una sparatoria. La canzone suscitò parecchie contro-
versie perché Dylan sembrava mitizzare o comunque romanticizzare la vita 
di Joseph Gallo, un esponente di punta della criminalità organizzata mafiosa, 
nato nel 1929 a Brooklyn e ucciso nel 1972 a Little Italy durante la festa 
del suo compleanno. Gallo, strana figura di gangster intellettuale, lettore di 
Nietzsche, Camus, Kafka, Celine e Sartre, era diventato un ospite molto ricer-
cato della scena chic di Manhattan.

One day they blew him down in a clam bar in New York 
He could see it comin’ through the door as he lifted up his fork 
He pushed the table over to protect his family 
7KHQ�KH�VWDJJHUHG�RXW�LQWR�WKH�VWUHHWV�RI�/LWWOH�,WDO\

Registrata durante le sessioni di Shot Of Love nel 1981, ultimo atto della 
trilogia di album centrati sulla sua conversione al cristianesimo che si era 
aperta appena due anni prima, &DULEEHDQ�:LQG è una splendida outtake (pub-
blicata per la prima volta nella raccolta Biograph del 1985) che spunta come 
uno degli isolati pezzi pregiati di questo periodo della carriera di Dylan. A 
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distanza di due versi sono citati il capolavoro di Milton (“She was the rose 
of Sharon from paradise lost”) e quello di Dante (“I was playing a show in 
Miami in the theater of divine comedy”). I due versi sono inframezzati da un 
riferimento a una città dai sette colli (“From the city of seven hills near the 
place of the cross”). Insieme al noto esempio di Roma e a quello altrettanto 
noto di Gerusalemme – città a cui evidentemente ci si riferisce nella canzone 
- ci sono nel mondo ben settantaquattro città che rivendicano la caratteristica 
di essere state fondate su sette colli (fra queste, Yaoundè in Camerun, San 
Francisco in California, La Mecca in Arabia Saudita). Canzone eseguita dal 
vivo una sola volta in quarant’anni, il 12 novembre 1980, casualmente pro-
prio a San Francisco.

She was the rose of Sharon from paradise lost 
From the city of seven hills near the place of the cross 
I was playing a show in Miami LQ�WKH�WKHDWHU�RI�GLYLQH�FRPHG\ 
Told about Jesus, told about the rain 
She told me about the jungle where her brothers were slain 
By a man who danced on the roof of the embassy
Jokerman apre Infidels, l’album del 1983 che segnò il ritorno al profano 

dopo la trilogia cristiana. Un disco che assomiglia pochissimo a qualsiasi 
altro disco di Dylan, con una sezione ritmica di artisti giamaicani e canzoni 
spesso in bilico tra soul e rock‘n’roll. La prima delle due canzoni dell’album 
con riferimenti italiani, parla nel ritornello di un “jokerman”, un giullare, che 
danza alla melodia di un usignolo e vola alto alla luce della luna.

Well, the Book of Leviticus and Deuteronomy 
The law of the jungle and the sea are your only teachers 
In the smoke of the twilight on a milk-white steed 
Michelangelo indeed could’ve carved out your features

Michelangelo è quindi citato come lo scultore per eccellenza, e null’altro 
di lui si dice nel testo se non questa espressione apparentemente generica. 
Alcuni dylanologi hanno però notato che, se si interpreta la figura del “joker-
man” come un’allegoria di Cristo, il riferimento a Michelangelo, in quanto 
autore della Pietà, diventa molto meno generico. Nella storia del rapporto tra 
Bob Dylan e l’Italia questa canzone riveste un ruolo particolare. Nel 1984, 
per la prima volta, Bob Dylan suonò in Italia, con due date consecutive il 28 e 
il 29 maggio all’Arena di Verona, e Jokerman fu la canzone che aprì quei due 
storici concerti. Fu senz’altro un evento importante per lo stesso Dylan, visto 
che nel successivo album Real Live, uscito nell’inverno dell’84, decise di 
utilizzare per la copertina proprio una foto scattata in Arena da Guido Harari.
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 Terminato il periodo della sua clamorosa conversione al cristianesimo, 
Dylan mostra di volersi riaccostare con interesse sia all’ebraismo che alle 
vicende politiche dello stato di Israele. Il 1HLJKERUKRRG�%XOO\ (il “bullo del 
vicinato”) della canzone omonima è Israele, secondo il punto di vista degli 
stati arabi confinanti. A un certo punto nel testo compare Roma insieme a tutti 
i grandi imperi che sono scomparsi dalla storia.

Every empire that’enslave him is gone
Egypt and Rome, even the great Babylon
He’s made a garden of paradise in the desert sand
In bed with nobody, under no one’s command
He’s the neighborhood bully

Durante la registrazione di Empire Burlesque, album del 1985, Dylan 
aveva iniziato a frequentare una congregazione ebraica a Brooklin. Il testo di 
7LJKW�&RQQHFWLRQ�7R�0\�+HDUW,  canzone che apre l’album, contiene moltis-
sime citazioni bibliche che vanno dal Cantico dei Cantici (citato nel titolo), al 
libro di Geremia, ai vangeli di Matteo, Marco e Giovanni. Come in altre can-
zoni di Empire Burlesque, e come avviene molto spesso nei testi dylaniani, a 
fianco delle citazioni bibliche troviamo riferimenti culturali di varia natura. 
Nel caso di Tight Connection, insieme a un gran numero di citazioni cinema-
tografiche, compare Madame Butterfly, la protagonista dell’omonima opera 
di Puccini, un riferimento operistico che, pur nella tragedia vissuta dalla pro-
tagonista, resta emblema di un amore fedele e ardente fino alla morte.

Madame Butterfly 
She lulled me to sleep 
In a town without pity 
Where the water runs deep 
She said, “Be easy, baby 
There ain’t nothin’ worth stealin’ in here”

Contenuta in Love And Theft, album che uscì nei negozi di tutto il mondo 
la mattina dell’11 settembre 2001, Mississippi con buona ragione può riva-
leggiare con i classici capolavori dylaniani degli anni Sessanta. Il riferimento 
“italiano”, per il quale vorrei di nuovo esplicitamente ringraziare il prof. 
Alessandro Carrera che, per quanto ne so, è stato il primo ad averlo colto, è 
nella notevole somiglianza tra i versi della quarta strofa (“All my powers of 
expression and thoughts so sublime Could never do you justice in reason or 
rhyme”) e quelli della sestina 332 “Mia benigna fortuna e ‘l viver lieto” del 
Canzoniere di Petrarca (soprattutto nei versi “I miei gravi sospir non vanno 
in rime, / e ‘l mio duro martir vince ogni stile”), versi che Dylan conosceva 
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nella traduzione inglese dello studioso americano Robert Durling. Durling, 
discepolo del celebre critico dantesco Charles Singleton, è stato un eccellente 
traduttore di Petrarca e di Dante. I versi di Petrarca sopra citati vengono così 
tradotti da Durling: “My heavy sighs cannot go into rhymes, / and my harsh 
torment surpasses every style”, la cui memoria sembra evidente nel testo di 
Dylan.

$OO�P\�SRZHUV�RI�H[SUHVVLRQ�DQG�WKRXJKWV�VR�VXEOLPH�
&RXOG�QHYHU�GR�\RX�MXVWLFH�LQ�UHDVRQ�RU�UK\PH�
Only one thing I did wrong 
Stayed in Mississippi a day too long

Il secondo riferimento italiano in Love and Theft compare all’interno di 
+LJK�:DWHU. Sembrerebbe un riferimento a George Lewis, un clarinettista 
jazz di New Orleans morto nel 1968, ma la maggior parte dei recensori dà per 
scontato che debba invece trattarsi di George Lewes (spelling diverso, mede-
sima pronuncia), critico letterario, filosofo e divulgatore scientifico inglese di 
fine Ottocento, acceso sostenitore della teoria evoluzionista darwiniana. Se si 
trattasse di quest’ultimo, l’ironia della situazione consisterebbe nel fatto che 
sia proprio George Lewes, ateo libertario sostenitore del libero amore, a dire 
all’inglese, all’italiano e all’ebreo (vale a dire ai rappresentanti della reli-
gione protestante, cattolica ed ebraica) che in America non è prudente “aprire 
la propria mente a qualunque punto di vista concepibile”.

George Lewis told the Englishman, WKH�,WDOLDQ�
and the Jew – You can’t open your mind, boys,
to every conceivable point of view 

Terza e ultima citazione tratta da Love and Theft, in &U\�$�:KLOH un 
certo “Don Pasquali” fa alle due di notte una “booty call”, espressione slang 
dell’inglese americano che sta a significare una chiamata per fissare un 
appuntamento sessuale, oppure, in sineddoche, la persona stessa con cui si 
vuole andare a letto. Il “Don Pasquali” citato nel testo potrebbe essere un rife-
rimento esplicito all’opera omonima di Donizetti (Don Pasquale è un anziano 
e ricco settantenne coinvolto in un matrimonio, che si rivelerà poi fittizio, con 
una giovane donna), ma forse è solo una sostituzione generica del più noto 
“don Giovanni” con un altro altrettanto generico nome italiano.

Last night ‘cross the alley 
there was a pounding on the walls. 
It must have been 'RQ�3DVTXDOL�
makin’ a two a.m. booty call. 
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Siamo arrivati alla conclusione del nostro percorso di ricerca, con una cita-
zione che troviamo nel brano (DUO\�5RPDQ�.LQJV, tratto dall’album Tempest 
del 2012. I “primi re di Roma” sono vestiti con completi di pelle di squalo, 
portano il papillon e hanno stivali da equitazione. Sono venditori ambulanti, 
impiccioni, comprano e vendono e hanno distrutto la città. Nell’ultima strofa, 
si parla della caduta di Detroit e di un papà che “non è all’altezza” che andrà 
sotto processo in una “corte siciliana”. L’espressione “Early Roman Kings” 
può quindi riferirsi non tanto ai sette re di Roma, quanto piuttosto a una 
gang portoricana del South Bronx dallo stesso nome, attiva a cavallo degli 
anni Sessanta e Settanta del secolo scorso, oppure genericamente ai padroni 
dell’economia. Anche in seguito ad alcuni riferimenti presenti in un’intervi-
sta rilasciata all’epoca dell’uscita dell’album, il titolo potrebbe anche essere 
un gioco di parole tra il libro biblico dei Re e la lettera apostolica ai Romani 
di Paolo di Tarso. La canzone è apparsa nei video promozionali di una serie 
televisiva americana del 2012 di ambientazione antiterroristica, Strike Back: 
Vengeance, una curiosità in qualche misura contraddittoria rispetto a quelle 
che potrebbero credersi le opinioni politiche del nostro.

$OO�WKH�HDUO\�5RPDQ�NLQJV 
In their sharkskin suits 
Bow ties and buttons 
High top boots 
…

I was up on black mountain 
The day Detroit fell 
They killed ‘em all off 
And they sent ‘em to hell 
Ding dong daddy 
You’re coming up short 
Gonna put you on trial 
In a Sicilian court

Per riassumere, i riferimenti italiani delle canzoni di Dylan riguardano:
x� Personalità italiane o comunque riconducibili all’Italia: i primi re di 

Roma, Michelangelo, Botticelli, Galileo, Casanova, Nerone, Rodolfo 
9DOHQWLQR��&ULVWRIRUR�&RORPER��6R¿D�/RUHQ��0RQQD�/LVD�

x� 8Q�¿OP��La dolce vita, di Federico Fellini.
x� 3HUVRQDJJL�GL�¿Q]LRQH��5RPHR��0DGDPH�%XWWHUÀ\�H�'RQ�3DVTXDOH�
x� Un riferimento generico a “un italiano”.
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x� Due probabili riferimenti a componimenti poetici italiani, entrambi 
non espliciti, ai quali si aggiunge un riferimento al “teatro della divina 
commedia”.

x� Un riferimento generico all’impero romano e uno alle “oche del 
Campidoglio”.

x� Un riferimento al quartiere newyorkese di Little Italy.
x� Due riferimenti generici all’Italia come luogo di fuga.
x� Due monumenti di Roma (il Colosseo e la scalinata di Trinità dei 

Monti).
x� La pizza.
x� Una gondola.
Quasi tutti questi riferimenti fanno parte del patrimonio culturale di ogni 

europeo o nordamericano di media cultura e non sembrano rivelare cono-
scenze particolarmente originali o specifiche sull’Italia. Con ciò non voglio 
dire che Dylan abbia usato i riferimenti all’Italia e agli Italiani sulla base di 
luoghi comuni o di conoscenze superficiali, proprio perché, come si è visto, le 
citazioni sono in larga parte appropriate e pertinenti alla narrazione e comun-
que non sostituibili. Non si tratta cioè di riferimenti usati semplicemente e 
banalmente come riempitivo testuale, anzi: sembra che alcuni di essi abbiano 
anche la peculiare caratteristica di rivestire una significativa importanza 
biografica per Dylan. Tali riferimenti però indubbiamente rappresentano un 
punto di vista che potremmo genericamente definire “statunitense” verso 
un’immagine stereotipata dell’Italia e degli Italiani. In alcuni casi, rintrac-
ciamo facilmente l’uso di cliché utilizzati per esemplificare concetti che con 
l’Italia hanno poco a che fare e che quindi non dovrebbero essere presi alla 
lettera. 

Nel corso della mia trattazione ho commentato i riferimenti collocandoli 
all’interno del percorso artistico di Dylan. I suoi testi, immersi totalmente 
nella cultura e nella storia americana, non possono però prescindere dal fatto 
che il nostro autore abbia assorbito nel corso dei decenni una pluralità di 
suggestioni di varia natura. I riferimenti all’Italia, pur relativamente limitati e 
circoscritti, sono un esempio tra i più significativi della capacità di Dylan di 
rielaborare tradizioni culturali anche a lui lontane e di inserirle nella sua pecu-
liare visione del mondo. Sono riferimenti che, come spesso accade in Dylan, 
dicono molto sia della sua personalità di artista che della cultura e della storia 
americana, cultura e storia di cui Dylan è stato contemporaneamente uno dei 
maggiori critici e in certi momenti un portavoce, sempre che questi termini, 
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cosa di cui dubito fortemente, possano essere considerati accettabili quando 
si parla di Dylan. 

%,%/,2*5$),$
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0DUFR�3HVFHWHOOL
8QLYHUVLWj�GL�³6V��&LULOOR�H�0HWRGLR´��6NRSMH

*DEULHOH�'¶$QQXQ]LR�VFHQHJJLDWRUH�GL�Cabiria��XQ�FDVR�
DSHUWR"

L’argomento che mi accingo a trattare è stato più volte discusso, ma - 
anche in occasione dell’ultimo restauro del film Cabiria1 nel 2005, quando 
emersero nuovi documenti dal Fondo Pastrone - non è stato mai definito in 
modo definitivo il contributo dato da Gabriele D’Annunzio.

Mi riferisco all’attribuzione a Gabriele D’Annunzio del cosiddetto 
romanzo cinematografico, della sceneggiatura originale e della composizione 
delle didascalie del film Cabiria, capolavoro del cinema muto italiano, oltre 
che pietra miliare di quello internazionale. 

Per indagare sul contributo artistico di D’Annunzio alla realizzazione di 
questo film, alla composizione del soggetto e della sceneggiatura, credo sia 
necessario soffermarsi sul suo geniale regista e produttore, Giovanni Pastrone, 
oltre che sul film stesso. 

Diplomato al conservatorio di Asti in violino, Pastrone era un eccellente 
musicista: prova ne sia il suo impiego come secondo violino al Teatro Regio 
di Torino. Inoltre, grazie al titolo di ragioniere e alla conoscenza di tre lin-
gue (Francese, Inglese e Tedesco), aveva lavorato come corrispondente per 
una casa di produzione cinematografica (la Rossi&C di Torino), finendo poi 
per rilevarla e fondare l’Itala Film - di cui fu proprietario insieme a Carlo 
Sciamengo. Con l’Itala Film produsse nel 1911 un mediometraggio di trenta 
minuti - La caduta di Troia - che ebbe successo soprattutto negli Stati Uniti, 
dove il cinema non si era ancora sviluppato come industria, mentre quello 
italiano venne molto apprezzato proprio grazie a questo film. È un dato di fatto 
che quest’opera contribuì a far conoscere la casa produttrice ‘Itala Film’ 
sul mercato internazionale, quando ancora i film non avevano raggiunto la 
complessità narrativa e la lunghezza di quelli che si affermarono di lì a pochi 
anni.

Forte di questo successo, Pastrone progettò un kolossal, Cabiria appunto, 
che nella versione del 1914 arriverà a durare 2h45’ (ma anche sulla durata 

1  Cabiria fu prodotto e diretto da Giovanni Pastrone nel 1914, come la successiva riedizione 
sonora del 1931.
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c’è una lunga diatriba). Per produrlo si dimostrò un genio del marketing 
ante-litteram, perché reclamizzò il film come opera di due star del momento: 
Gabriele D’Annunzio sceneggiatore e Ildebrando Pizzetti autore delle musi-
che. Se al nome di D’Annunzio - già all’epoca osannato come ‘il vate’ - non 
c’è bisogno di aggiungere altro, su Ildebrando Pizzetti vale la pena inserire 
qualche nota. Il compositore aveva già musicato la tragedia teatrale La nave 
di Gabriele D’Annunzio, rappresentata nel novembre del 1907, rimanendo 
legato per tutta la vita alla collaborazione e all’amicizia con D’Annunzio, 
e influenzato dalla sua poetica anche nelle composizioni successive. Arrivò 
ad assumere il nome d’arte che D’Annunzio gli aveva dato: Ildebrando da 
Parma. Il suo più grande successo è proprio di quegli anni, quando il 10 
marzo 1915 fu rappresentata alla Scala di Milano una sua opera lirica, Fedra. 

Lo stesso Giovanni Pastrone assunse un nome d’arte, attribuitogli da 
D’Annunzio: Piero Fosco, forse con riferimento al fuoco - che tanta parte ebbe 
nel film (arrivando addirittura ad esserne il titolo provvisorio: “il romanzo 
delle fiamme”, che echeggiava un’altra opera di D’Annunzio, Il fuoco).

Tornando a Cabiria, il motivo per cui Pastrone si rivolse a D’Annunzio 
e Pizzetti è presto detto: il geniale produttore di Asti voleva nobilitare il film 
con l’allure di opera d’arte totale, a metà strada tra la poesia visiva (le dida-
scalie ‘vergate’) e l’opera lirica.

In effetti, la prima del film venne organizzata lo stesso giorno in contem-
poranea, il 18 aprile 1914, in due grandi teatri lirici, il teatro Vittorio Emanuele 
di Torino e il Teatro Lirico di Milano. La proiezione del film fu preceduta 
dalla cosiddetta ‘Sinfonia del Fuoco’ di Pizzetti, che come un’ouverture pre-
parava il pubblico alla visione del film, mentre sullo schermo per dieci minuti 
venivano proiettate immagini di fiamme che divampavano e occupavano tutto 
lo schermo. Poi seguiva il film accompagnato da un’orchestra di quaranta 
elementi e ottanta coristi. Al pubblico, prima della proiezione, venne conse-
gnato un ‘libretto di sala’ - esattamente come si faceva per le opere liriche. 
Anche il libretto aveva una sua ‘artisticità’, in quanto recava sulla copertina 
una xilografia del pittore Adolfo De Carolis, con un cavallo azzannato da un 
lupo, simboli di Cartagine e Roma, le due città in lotta durante le guerre puni-
che che fanno da sfondo alla vicenda cinematografica. Insomma, Pastrone 
cercava di proporre il film come uno spettacolo in grado di competere con le 
forme di intrattenimento considerate ‘nobili’, cercando di attirare un pubblico 
borghese e aristocratico, che fino a quel tempo aveva disprezzato il cinema, 
riguardandolo come una forma di intrattenimento popolare, poco più che un 
fenomeno da baraccone.
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La trama del soggetto fu molto probabilmente ispirata dal romanzo 
Cartagine in fiamme di Emilio Salgari (morto suicida da qualche anno), dal 
romanzo 6DODPPE{ di Gustave Flaubert e da alcune cronache dell’Ab Urbe 
Condita dello scrittore augusteo Tito Livio. A questi andrebbe aggiunto Il 
trionfo dell’amore di Giuseppe Giacosa, la cui opera Pastrone consultò 
assiduamente nella Biblioteca Civica di Torino. Il titolo, scelto dallo stesso 
D’Annunzio sarà Cabiria, nome della protagonista “nata dal fuoco” della 
guerra tra Roma e Cartagine.

In realtà, in un suo articolo pubblicato sulla rivista ‘Film’ nella rubrica 
“Gazzetta nera”, alla fine del 1943, durante i mesi della Repubblica di Salò, 
Mino Caudana (autore della biografia di Pastrone) indica come autore del 
soggetto originale Sandro Camasio, probabilmente ispirato alle letture cui 
abbiamo fatto riferimento. Il suo nome peraltro era già apparso nel 1939, 
nella biografia di Pastrone per opera dello stesso giornalista.2

La storia in fondo è piuttosto semplice: ambientata durante la II guerra 
punica tra Roma e Cartagine nel III sec. a.C., ha come protagonista una bam-
bina catanese di origine aristocratica, Cabiria, che -sfuggita miracolosamente 
all’eruzione dell’Etna - viene successivamente rapita insieme alla nutrice 
Croessa da pirati fenici. Questi la rivendono come schiava ai Cartaginesi. 
La bambina rischia perciò di essere sacrificata al dio Moloch e gettata nelle 
fiamme insieme ad altri innocenti. Su preghiera di Croessa, la bambina viene 
salvata da un coraggioso ufficiale dell’esercito romano, Fulvio Axilla, coa-
diuvato dal suo fedele servo di colore, Maciste - personaggio inventato da 
D’Annunzio, ispirato all’eroe greco Mechisteo. Maciste qui fa la sua prima 
apparizione, interpretato da uno scaricatore di porto genovese, Bartolomeo 
Pagano. Il personaggio avrà molta fortuna, tanto da indurre Pastrone a scrit-
turare l’attore già nel 1915 per un altro film: Maciste, il primo di una serie 
(oggi si parlerebbe di serie TV).

Perché dunque il film è tanto importante dal punto di vista storico, arti-
stico e tecnico? Storicamente�è uno dei primi peplum - oggi diremmo film in 
costume - ambientati all’epoca dell’antichità classica, in genere romana. È 
il primo vero lungometraggio (durava poco meno di tre ore), con scenogra-
fie tridimensionali (e non fondali dipinti di tipo teatrale, come quelle in uso 
fino ad allora) in cui gli attori, ma soprattutto la macchina da presa, potevano 
muoversi liberamente, perché riproducevano spazi reali. Il film poi fu anche 
il più costoso dell’epoca del muto: l’Itala Film spese quasi 2 milioni di Lire-
oro, una cifra esorbitante per l’epoca. Infine la pellicola ebbe un clamoroso 

2  Caudana 1943, in “Gazzetta Nera” n. 46, VI, p. 2.
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successo, rimanendo in cartellone sei mesi a Parigi ed un intero anno a New 
York.

Dal punto di vista artistico è un film in cui recitarono i migliori attori 
dell’epoca, come Italia Almirante Manzini, Lidia Quaranta, Umberto 
Mozzato, e - come abbiamo anticipato - collaborarono due artisti famosi 
come D’Annunzio e Pizzetti. È inoltre il primo film in cui appare Bartolomeo 
Pagano - uno scaricatore di porto genovese - interprete del fortunato perso-
naggio di Maciste, che tanto successo avrà nella produzione cinematogra-
fica, fino agli anni Sessanta. 

Cabiria è inoltre il primo film in cui la musica viene composta apposi-
tamente per il film, dando inizio ad una consuetudine, quella della colonna 
sonora originale, che nobilita il film cui un compositore ha dedicato la sua 
opera, intrecciandosi alla collaborazione della troupe artistica (regia, sceneg-
giatura, fotografia e montaggio).

Dal punto di vista tecnico, invece, vanno elencati almeno tre spunti di 
riflessione: l’invenzione del carrello (o dolly), un’attrezzatura mobile che 
dava la possibilità di muovere la macchina da presa sul set, di esplorare lo 
spazio in tutte le direzioni, tanto da divenire un punto di riferimento per la 
produzione cinematografica internazionale: David W. Griffith l’utilizzò già 
nel suo Nascita di una nazione del 1915; Hitchcock riferì che sui set del 
cinema inglese degli anni Cinquanta il carrello (o dolly) si definiva ‘movi-
mento Cabiria’. Con la ‘carrellata’ la Macchina da Presa poteva passare 
dal Campo Lungo al Primo Piano senza staccare la ripresa; gli attori non 
erano più costretti ad entrare ed uscire di campo come a teatro; la sceno-
grafia doveva però essere reale, tridimensionale. Un’altra innovazione nata 
con il capolavoro di Pastrone fu l’uso della tecnologia fixité, che stabilizzava 
la proiezione dei fotogrammi sullo schermo, di cui il produttore si attribuì 
la paternità. Infine, grazie all’uso dell’illuminazione a corrente elettrica, 
Segundo de Chomon, il direttore della fotografia, riuscì a creare contrasti 
chiaroscurali nuovi e fantasiosi. Anche gli effetti speciali sono degni di nota, 
come ad esempio la ricostruzione dell’eruzione dell’Etna e lo scavalcamento 
delle Alpi da parte di Annibale. Il film fu poi girato in esterni, anche que-
sta una novità: in Tunisia, sulle Alpi, sull’isola d’Elba, in Val di Lanzo, in 
Sicilia, oltre che negli studi dell’Itala Film, in capannoni di 22.000 mq. che 
garantivano il massimo sfruttamento della luce del sole.

Al di là degli aspetti tecnici e artistici, va aggiunto che il film è anche una 
testimonianza dell’ubriacatura nazionalista e colonialista dell’epoca: l’Italia 
aveva infatti da poco concluso una guerra contro l’Impero Ottomano per la 
conquista della Tripolitania e della Cirenaica (1911-1912). Non è difficile 
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associare gli antichi Romani del film, che combattevano vittoriosamente con-
tro i Cartaginesi, agli Italiani che avevano sconfitto i Turchi e i nord-Africani. 

Tra l’altro le fattezze di Maciste (l’attore Bartolomeo Pagano) - l’eroe 
buono che lotta per i diritti dei più deboli e protegge le belle fanciulle con-
tro i soprusi dei potenti e dei malvagi - assomiglia nella fisionomia e nella 
gestualità a quello che poi sarà, di lì a pochi anni, il capo del partito fascista, 
Benito Mussolini.

*DEULHOH�'¶$QQXQ]LR�SULPD�GL�Cabiria
L’attività di D’Annunzio in campo cinematografico non è stata oggetto 

di molti studi. Eppure il poeta pescarese ebbe un’attività piuttosto intensa 
anche come sceneggiatore cinematografico. Certo il ‘vate’ non fu sempre 
affidabile: accusato a più riprese di essere inadempiente, fu per questo con-
dannato una prima volta nel 1910 dal Tribunale di Milano per avere incassato 
l’anticipo con una casa produttrice (la “S.A.F.F.I.-Comerio”, poi “Milano 
Films”) per sei soggetti all’anno (duemila lire ciascuno), senza poi onorare 
il contratto - motivo per cui, costretto a restituire l’anticipo, fuggì a Parigi. 
Quando Pastrone gli propose di sceneggiare Cabiria nel 1913, D’Annunzio 
aveva già sottoscritto con Arturo Ambrosio di Torino un contratto per la ridu-
zione cinematografica di sei sue opere edite (es. La figlia di Jorio, La nave, 
L’innocente, La fiaccola sotto il moggio) - per quattromila Lire ciascuna - che 
erano state portate sullo schermo tra il 1911 e il 1912. Purtroppo, anche in 
questo caso, il poeta aveva sì fornito l’esclusiva delle sue opere letterarie, ma 
senza poi dedicarsi alla composizione delle sceneggiature cinematografiche, 
il cui autore fu invece Arrigo Frusta.

,�FRQWUDWWL�
L’anno successivo, il 1913, Giovanni Pastrone, propose a Gabriele 

D’Annunzio una collaborazione per la realizzazione di un kolossal, un film 
che si discostava per durata dalle produzioni non solo dell’Itala Film - il cui 
film più lungo, La presa di Troia, durava circa trenta minuti - ma anche rispetto 
a quelle coeve delle altre case di produzione. Il 30 giugno 1913 D’Annunzio, 
in effetti, firmò con l’Itala Film un contratto in cui dichiarò di cedere “la pro-
prietà di un romanzo originale inedito per pellicola cinematografica, avente 
per titolo provvisorio La vittima eterna”.3

3  Radicati-Rossi 1977: 197.
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La questione che ci si pone ancora oggi è se davvero D’Annunzio sia stato 
l’autore del romanzo originale da cui sarebbe stata tratta la sceneggiatura, le 
didascalie del film, i nomi dei personaggi. In effetti, dopo nemmeno una set-
timana dalla firma del contratto, Pastrone già scriveva a D’Annunzio invian-
dogli a Parigi una copia del romanzo con sottolineature in rosso per farsi 
consigliare sulla sceneggiatura. Questo indicherebbe che il romanzo fosse 
già stato scritto prima della firma del contratto, ma da chi? Chi fu il vero 
autore di Cabiria?

Purtroppo, a causa della sostanziale inattendibilità dei protagonisti 
(Pastrone, preoccupato dal desiderio di nascondere la genesi dell’opera che 
poi ebbe tanta fortuna, come all’inizio lo era stato di mantenere il più stretto 
riserbo sui segreti industriali del kolossal, ma sempre - comunque - personag-
gio proverbialmente reticente; D’Annunzio e il suo segretario-biografo Tom 
Antongini, che avevano invece un interesse opposto), la ricerca storica può 
procedere solo per via indiziaria.

Ci sono due tipi di documenti che possiamo mettere insieme per cercare di 
riuscire a dare una risposta alla domanda sulla paternità della sceneggiatura 
che da decenni accompagna il film. Possiamo classificarli come prove dirette 
e come prove indirette: 

x� prove dirette: 
o i due contratti stipulati in successione da D’Annunzio con 

l’Itala Film; 
o le lettere (il carteggio Pastrone-D’Annunzio); 
o l’elenco delle didascalie; 
o il copione di lavorazione.

x� prove indirette: 
o OH�LQWHUYLVWH��D�3DVWURQH��D�'¶$QQXQ]LR��D�2PDU�6DOJDUL�¿JOLR�

di Emilio Salgari, e ad altri lavoratori dello spettacolo che 
SDUWHFLSDURQR�DOOD�SURGX]LRQH�GHO�¿OP��

o gli articoli a stampa, compreso quello di propaganda di 
D’Annunzio.4

Cominciamo dai contratti che D’Annunzio sottoscrive con l’Itala Film: 
il primo il 30 giugno 1913 ed il secondo il 15 novembre dello stesso anno. In 
quest’ultimo D’Annunzio cede “la proprietà di un altro suo romanzo cine-
matografico, da stabilirsi entro il 15 aprile 1914, contro pagamento di lire 
Cinquantamila”.5

4� �'¶$QQXQ]LR�������LQ�³&RUULHUH�GHOOD�6HUD´�GHO������������
5� �$UFKLYLR�GHO�0XVHR�1D]LRQDOH�GHO�&LQHPD�GL�7RULQR��)RQGR�3DVWURQH��$�����
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Molto probabilmente a D’Annunzio il 30 giugno del 1913 - durante la 
visita di Pastrone a Parigi - fu sottoposta una parte del soggetto di Sandro 
Camasio (morto il 23 maggio, dunque poche settimane prima dell’incontro), 
cui il poeta apportò delle modifiche (Pastrone chiedeva ‘consigli’ già una 
settimana dopo). Il ‘Vate’ comunque firmò ventinove fogli a suggello del 
contratto con l’Itala Film: era un abbozzo abbastanza preciso di sceneggia-
tura. Certo lo stesso D’Annunzio non ne fu l’autore, dato che otto mesi più 
tardi, nel febbraio del 1914, si lamentava di non conoscere il soggetto per 
esteso. Tom Antongini, segretario di D’Annunzio, riferisce che Pastrone si 
era presentato con duecento “quadri”, cioè fotografie, di scene e costumi del 
film. Questo vorrebbe dire - tra l’altro - che il film era già in lavorazione. 
Sicuramente Pastrone si era già documentato dal punto di vista storico, visi-
tando la mostra cartaginese del Louvre, ne aveva studiate in buona parte le 
scenografie, plausibili anche da un punto di vista filologico.

Passiamo ad analizzare il carteggio tra Pastrone e D’Annunzio� (ancora 
prove dirette): di particolare interesse sono le lettere che i due protagonisti 
di questo ‘giallo’ si scambiarono (nel Fondo Pastrone  conservato al Museo 
Nazionale del Cinema di Torino), anche se sicuramente molte mancano ancora 
all’appello, non solo tra quelle che scrisse D’Annunzio a Pastrone, tra il giu-
gno del 1913 e l’aprile del 1914, ma anche tra quelle di Pizzetti e Antongini. 

Tra quelle acquisite, di particolare interesse sono tre lettere che D’Annunzio 
scrisse a Pastrone tra l’agosto e il novembre del 1913 (11 agosto, 16 settem-
bre, 12-13 novembre). In esse il poeta chiede “se per l’argomento sia utile 
una certa diffusione descrittiva cui potrebbe contraddire una clausola del con-
tratto che le accorda intera libertà di esecuzione”.6 A settembre D’Annunzio 
chiede di partecipare attivamente alla promozione del film, forse preoccupato 
dell’uso che poteva essere fatto del suo nome, preparando lui stesso gli slo-
gan pubblicitari per l’uscita di Cabiria. A novembre invece invita di nuovo 
Pastrone a Parigi per consegnargli la descrizione concisa ed il nuovo titolo 
del film, ma probabilmente anche per discutere di aspetti inerenti alla sceneg-
giatura stessa. In effetti, a dicembre D’Annunzio compone le didascalie del 
film basandosi sui testi fornitigli da Pastrone, lamentandosi però di non aver 
nemmeno visto le riprese. 

Di Pastrone abbiamo invece la lettera del 5 luglio 1913 in cui invia a 
D’Annunzio, in sette fogli dattiloscritti, copia del romanzo La vittima eterna, 
chiedendo consigli al ‘Vate’. Ripeterà la richiesta in un’altra lettera dell’1 
agosto 1913. In un’altra missiva del dicembre dello stesso anno (1913), e 

�� �6DQFULVWRIDUR������



Gabriele D’Annunzio sceneggiatore di Cabiria: un caso aperto?

���

successiva al suo secondo soggiorno parigino, Pastrone ringrazia D’Annunzio 
dell’ospitalità, e comunica al ‘Vate’ che terminerà di girare il film entro la 
metà di febbraio 1914. Il 3 febbraio, in effetti, Pastrone è molto preso a pub-
blicizzare il film, ormai in fase di ultimazione, e con una lettera  sollecita 
D’Annunzio a far pubblicare sul Corriere della Sera un articolo-intervista 
del poeta, utile a richiamare l’attenzione sul film. Nella stessa lettera chiede a 
D’Annunzio di mettere “in bello stile” qualche “dicitura dimenticata”.7 Nella 
seconda metà di febbraio D’Annunzio risponde irritato per non aver ancora 
ricevuto le bozze delle didascalie. Alla fine l’articolo sarà comunque pubbli-
cato il 28 febbraio. 

Partendo dai copioni di lavorazione e dallo studio dell’elenco delle dida-
scalie, le quattro versioni successive della sceneggiatura, sempre più precise e 
dettagliate (es. distinzione interno-esterno, frammenti di dialogo, indicazioni 
di regia e fotografia), portano ad una conclusione: la sceneggiatura era un 
working-in-progress che si andava definendo man mano, ma che aveva avuto 
origine già prima del contratto con D’Annunzio. Infatti, nel Fondo Pastrone 
le quattro sceneggiature (scenari di lavorazione - com’erano chiamati - non 
presentano il nome di Cabiria e di altri importanti personaggi, mentre appa-
iono frammenti di dialogo, base per future didascalie. La quarta stesura è 
molto simile invece ai ‘29 quadri’ che furono presentati a D’Annunzio nel 
giugno del 1913, alla stesura del contratto. 

A riprova del lavoro di sceneggiatura che precedette l’incontro con 
D’Annunzio e la firma del primo contratto, troviamo una versione della sce-
neggiatura - uno degli ultimi documenti acquisiti dal Museo Nazionale del 
Cinema di Torino - databile a una fase antecedente all’incontro a Parigi dei 
due protagonisti. 

Il passaggio di Annibale sulle Alpi, una scena di grande effetto sceno-
grafico, è anticipato rispetto alla sequenza degli eventi controfirmata da 
D’Annunzio. Questo vuol dire che la concezione dell’opera era già a un 
buon punto prima dell’intervento di D’Annunzio, anche nella sua veste di 
letterato e uomo di cultura che dava credito alla ‘visione del III secolo a.C.’ 
- come recita il sottotitolo del film.

Tra i documenti che abbiamo, di sicuro interesse è il manoscritto delle 
didascalie redatte da D’Annunzio a partire dalla precedente stesura di 
Pastrone. Il testo è pieno di cancellature, punti interrogativi, sostituzioni e 
integrazioni, testimonianza non solo del lavoro di D’Annunzio, ma soprat-
tutto di Pastrone che - senza nessuno scrupolo o reverenza verso il ‘Vate’ 

7� ���$UFKLYLR�GHO�0XVHR�1D]LRQDOH�GHO�&LQHPD�GL�7RULQR��)RQGR�3DVWURQH��$�����
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- adotta un atteggiamento utilitaristico da consumato cineasta. Il regista-pro-
duttore sembra avere ben in mente il risultato da raggiungere sullo schermo, e 
il suo carattere schietto e diretto non sembra subire la fascinazione del ‘Vate’. 
I criteri di Pastrone sono orientati, infatti, dalla preoccupazione di rendere più 
chiara l’azione, gli snodi temporali, più coerenti le inquadrature con le dida-
scalie, rafforzando gli elementi drammatici, in particolare il filo rosso dell’a-
nello, che fa da trait d’union a tutta la trama, segnando l’agnizione finale 
della protagonista. Vediamo così - per esempio - la prima didascalia vergata 
da D’Annunzio, che viene impietosamente tagliata da Pastrone per attenuare 
l’enfasi della prosa d’arte dannunziana, probabilmente incomprensibile al 
grande pubblico.8 

Da un punto di vista meramente linguistico, in effetti, le didascalie di 
Cabiria tendono a seguire due registri diversi: uno “alto”, letterario, nel quale 
si avverte maggiormente l’intervento di D’Annunzio, e un altro più “basso”, 
direi pragmatico, che contraddistingue i passaggi diegetici del film. Esse 
hanno un tono meno solenne e sono da attribuirsi pressoché integralmente a 
Pastrone. Nelle didascalie dal registro “alto”, il Poeta impiega un linguaggio 
votato al sublime, basato su strutture sintattiche latine e su un lessico aulico 
e arcaizzante, che si allontana del tutto dalla lingua comunemente impiegata 
nelle didascalie di altri film, alla ricerca di preziosismi poetici poco conformi 
alla comprensione della trama, anche per un pubblico istruito.

Comunque, a partire dall’inizio del 1914, molti personaggi hanno nomi 
diversi rispetto alle prime versioni ed il film ha ora un titolo non più provvi-
sorio, come i precedenti La vittima eterna e Il romanzo delle fiamme.9

Il titolo Cabiria appare, infatti, per la prima volta l’1 gennaio 1914, 
quando D’Annunzio sottoscrive una dichiarazione autografa in cui autorizza 
l’Itala Film a “fare tutte le pratiche necessarie per proteggere la proprietà 
letteraria della visione storica del Terzo secolo a.C. intitolata Cabiria”.10

La diatriba su chi fosse l’autore di Cabiria continuò a lungo e coinvolse 
più volte la carta stampata: un autorevole critico come Mario Verdone, padre 
del famoso attore e regista Carlo, scrisse a più riprese alla rivista “L’Araldo 
dello Spettacolo” contestando l’attribuzione del film a D’Annunzio (autore 

8� �$ORYLVLR����������
�� �,GHP�����
10� �&ROOH]LRQH�GHO�0XVHR�1D]LRQDOH�GHO�&LQHPD�GL�7RULQR��8QD�ULSURGX]LRQH�IRWRJUDILFD�GHO�
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non discutibile sul piano legale) e attribuendolo senz’altro a Pastrone, che 
aveva avuto modo di intervistare.11

Successivamente anche Mario Gromo, direttore del Museo del Cinema 
di Torino nel 1953, nella sua storia del cinema,12 attribuisce senza dubbio la 
paternità del film a Pastrone, mentre al poeta la riscrittura delle didascalie in 
stile letterario, oltre naturalmente alla firma altisonante del ‘Vate’ sull’opera 
cinematografica.

Anche le interviste e le biografie dei protagonisti del film (Pastrone, 
D’Annunzio e Pizzetti) sono testimonianze da prendere ‘cum grano salis’ 
perché - per varie ragioni - non sempre attendibili. Se poi ripercorriamo gli 
atti di un’annosa causa giudiziaria per la realizzazione nel 1952 di una terza 
edizione di Cabiria a colori, che portò in tribunale due case di produzione 
contrapposte (la Lux film e la Renato Seccia Pictures Corporation, che si era 
assicurata i diritti dalla Fondazione ‘il Vittoriale degli Italiani’) per stabilire 
chi in effetti fosse l’autore del film e chi ne detenesse i diritti, ci accorgiamo 
che i sopravvissuti di quella avventura ormai lontana nel tempo, considerate 
anche le fonti più autorevoli, iniziano a vacillare e contraddirsi.13

In conclusione, Pastrone sembra aver avuto un ruolo attivo e certamente 
autoriale, tanto che le didascalie non sono attribuibili tutte e in ogni aspetto 
a D’Annunzio. Possiamo arguire che il lavoro del letterato, ancorché mar-
ginale, fosse orientato soprattutto alla composizione di didascalie da ‘rive-
dere’, quindi non del tutto originali, all’invenzione dei nomi dei personaggi 
e dei luoghi, alla consultazione storica e - diciamo pure - del mito. Certo il 
poeta ebbe un atteggiamento professionale nei confronti di Pastrone, e si pose 
al lavoro con l’idea di onorare un contratto, cercando di capire quali fossero 
i confini stabiliti al suo apporto creativo. Atteggiamento lontano dunque dal 
divismo cinico e civettuolo che spesso gli fu attribuito, e per una volta onesto 
nei confronti della produzione cinematografica.

A Gabriele D’Annunzio va pertanto attribuita la paternità del titolo, delle 
didascalie (non di tutte in realtà, spesso si è parlato anche di riverniciatura 
dannunziana) e l’onomastica (dei personaggi e dei luoghi - vedi l’elenco rela-
tivo ai nomi dei personaggi principali), mentre il soggetto e l’articolazione 
della sceneggiatura senz’altro a Giovanni Pastrone. A quest’ultimo andrebbe 
affiancato anche Sandro Camasio, vista la sua iniziale partecipazione. Inoltre, 
sarebbe ancora interessante indagare i prestiti letterari dovuti a Emilio Salgari, 

11� �9HUGRQH�������LQ�³/¶$UDOGR�GHOOR�6SHWWDFROR´��Q�����H�Q�����
12� �*URPR������
13� �$QWROLQ�����������
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Giuseppe Giacosa, Gustave Flaubert e forse anche Henryk Sienkiewicz, l’au-
tore di Quo Vadis?, di cui proprio un anno prima dell’uscita di Cabiria, nel 
1913, era uscita una riduzione cinematografica a cura di Enrico Guazzoni. 

Ma questa è un’altra storia.

%,%/,2*5$),$
$UFKLYLR�GHO�0XVHR�1D]LRQDOH�GHO�&LQHPD�GL�7RULQR��)RQGR�3DVWURQH��$����H�$�����
$ORYLVLR�6LOYLR��������,O�ILOP�FKH�YLVVH�GXH�YROWH��&DELULD�WUD�DQWLFKL�VHJUHWL�H�QXRYH�ULFHUFKH��

LQ�$ORYLVLR�6LOYLR�H�%DUEHUD�$OEHUWR��D�FXUD�GL���Cabiria & Cabiria��0XVHR�QD]LRQDOH�
GHO�&LQHPD�(GLWULFH�,O�&DVWRUR��7RULQR��S�����H�S�����

Antolin Teresa, 2006. Cabiria delenda est? Visione storica del secolo scorso in un 
prologo e quattro sentenze, in Alovisio Silvio e Barbera Alberto (a cura di), 
Cabiria & Cabiria, Museo nazionale del Cinema/Editrice Il Castoro, Torino, 
p. 350 e p. 357.

&DXGDQD�0LQR�>,O�*D]]HWWLHUH@��������������Cabiria��LQ�³*D]]HWWD�1HUD´�Q������9,��S����
'¶$QQXQ]LR�*DEULHOH��������������$�FROORTXLR�FRQ�*DEULHOH�'¶$QQXQ]LR��8QD�IRUPD�QXRYD�
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0DXUL]LR�5HEDXGHQJR
&RQYLWWR�1D]LRQDOH�³8PEHUWR�,´�±�7RULQR

³)RGHUDUH�GL�IHOWUR�LO�>��@�PDUWHOOR´���Senso GL�/XFKLQR�
9LVFRQWL�FRPH�FURFHYLD�GLGDWWLFR�GHO�1RYHFHQWR�LWDOLDQR

Quando si pubblica un saggio in un volume di atti, generato da una con-
ferenza in omaggio al lavoro di diffusione della lingua e della cultura italiane 
all’estero, è opportuno interrogarsi su quali testi culturali (non solo letterari, 
quindi) possano meglio assolvere questo compito. La scelta del film Senso di 
/XFKLQR�9LVFRQWL��SUHVHQWDWR�DOOD�;9�0RVWUD�LQWHUQD]LRQDOH�GL�DUWH�FLQHPD-
tografica di Venezia il 3 settembre 1954, è dovuta alla straordinaria capacità 
del regista e ideatore del progetto di concentrarvi temi fondamentali della 
LGHQWLWj�LWDOLDQD�GHO�;;�VHFROR�

Da questo film, infatti, possono dipartirsi percorsi di valore didattico in 
campi diversi della cultura italiana e dei suoi rapporti con la cultura europea 
tardo-ottocentesca:

- Il cinema, ovviamente, soprattutto nel passaggio dal Neorealismo al 
post-realismo, e l’uso del Technicolor, strumento nuovo per il cinema 
italiano, che aveva costruito le sue fortune sull’uso del bianco e nero;

- La storia della musica (l’importanza, soprattutto, del melodramma [Il 
7URYDWRUH�YHUGLDQR@��XQD�FKLDYH�GL� OHWWXUD� LQHTXLYRFDELOH�GHO�¿OP��H�
l’uso della Sinfonia n.7 di Anton Bruckner, in particolare del secondo 
movimento, l’Adagio Sehr feierlich und sehr langsam);

- La storia del teatro: Visconti, dopo aver creato con Ossessione (1943) 
LO�1HR�UHDOLVPR�FLQHPDWRJUD¿FR��OR�SRUWz�VXOOD�VFHQD��LPSULPHQGR�DO�
teatro italiano un corso nuovo – se non rivoluzionario – rispetto alla 
FRPSDVVDWD�WUDGL]LRQH�G¶DQWHJXHUUD��1HO�FRUVR�GHO�¿OP��LQIDWWL��9LVFRQWL�
mette a frutto la sua esperienza di regista teatrale che stava approdando 
all’opera lirica;

- La storia italiana: la vicenda è ambientata durante la Terza guerra di 
indipendenza (giugno-agosto 1866), combattuta dal regno d’Italia 
contro l’impero austriaco, persa militarmente (si ricordino le due 
GLVDVWURVH� VFRQ¿WWH� D� &XVWR]D� H� /LVVD���PD� YLQWD� GLSORPDWLFDPHQWH��
JUD]LH� DOO¶DOOHDQ]D� FRQ� LO� UHJQR� GL� 3UXVVLD�� ,O� ¿OP�� LQROWUH�� VL� SUHVWD�

1  Serandrei 1953.
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anche allo studio della storia italiana (politica e di costume) del secondo 
dopoguerra, partendo dall’esito assai contestato della premiazione a 
Venezia.

- La storia dell’arte, soprattutto l’architettura e la pittura: Visconti, 
infatti, colloca la seconda parte della vicenda in una delle ville 
SDOODGLDQH��OD�9LOOD�*RGL�0DOLQYHUQL��H�DOFXQH�VFHQH�GHO�¿OP�VRQR�VWDWH�
giudicate dei tableaux vivants di una ideale galleria dell’800 italiano 
(Hayez, Lega, Fattori e Signorini soprattutto);

- /D�OHWWHUDWXUD�LWDOLDQD�H�OD�¿ORORJLD�LQWHUQD�DO�WHVWR��LO�VRJJHWWR�q�WUDWWR�
dall’omonimo racconto di Camillo Boito (1836-1914), esponente 
della Scapigliatura, ma ciò che è più interessante è il lavoro svolto da 
Visconti nel passaggio dal testo-racconto al testo-sceneggiatura, e la 
vicenda interna a quest’ultimo;

,O�SHUFRUVR�GL�9LVFRQWL�GD�Ossessione�D�Senso�
Dopo l’apprendistato parigino da stagiaire accessoiriste di Jean Renoir 

per Une partie de campagne (1936), con Ossessione (1943) il regista ha il 
coraggio di ambientare The Postman always rings twice (1934)2 di James 
M. Cain (1892-1977) nella campagna ferrarese3, un tragico adulterio, sfo-
ciato in uxoricidio, una vicenda di cronaca nera – dunque –, relegata ai mar-
gini dall’informazione di regime perché dannosa al consolidamento della 
coscienza patriottica. Gli elementi su cui si concentrarono le critiche e la cen-
sura (Giori 20182) – con diverse richieste di ulteriore inasprimento - furono 
la carica erotica e il suo realismo, battezzato “neorealismo” da alcuni critici, 
dando così inizio alla stagione, di cui proprio Visconti segnerà la fine con 
Senso.

Con La terra trema (1948) il quantum neorealista diventa inequivoca-
bile, per due elementi fondamentalmente: l’interpretazione marxiana dei 
Malavoglia (pur non avendo Visconti letto Marx), sottraendo la famiglia 
protagonista alla tirannia del Fato per consegnarla a quella del capitale; la 
scelta di attori non professionisti, imponendo il corale idiotismo somatico e 

2 Non fu la prima versione cinematografica del romanzo: era già stato prodotto, infatti, Le 
dernier tournant (1939) del francese Pierre Chenal, e di lì a qualche anno (1946) vi sarà 
la decisamente più famosa versione hollywoodiana – col medesimo titolo del romanzo -, 
diretta da Tay Garnett ed interpretata da Lana Turner e John Garfield.

3 Sulla importanza del paesaggio come elemento di rottura storico in questo film, si veda 
Minghelli 2008.
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linguistico, per attirare l’attenzione sui valori intrinseci dell’opera, fuori dal 
facile gioco dello star system.

Proprio con Bellissima (1951), un film sul fare cinema e sulla crudeltà del 
sistema-cinema, Visconti svela la cinica finzione dietro la ‘fabbrica’ neore-
alistica, utilizzando nel ruolo principale proprio una delle sue dive più affer-
mate, Anna Magnani, che lui avrebbe voluto per Ossessione, ma che dovette 
rinunciarvi per la gravidanza4.

Con il suo quarto film, Visconti si calò invece nell’industria cinemato-
grafica, conciliando le esigenze spettacolari con quelle di un racconto che si 
scostasse definitivamente dal Neorealismo, ma gettasse anche ombre sul pro-
cesso irredentistico italiano, cominciato con le guerre di indipendenza e ter-
minato con la Resistenza, di cui Visconti fu parte attiva. Senso costituisce la 
prima produzione in technicolor del regista milanese, e il primo vero rapporto 
col mondo hollywoodiano, con la presenza di Farley Granger (1925-2011) ed 
Alida Valli (1921-2006), entrambi reduci da esperienze hitchcockiane (Rope 
[1948] e Strangers on a Train [1951] per Farley Granger; The Paradine Case 
[1947] per Alida Valli). Entrambi gli attori furono scelte di ripiego, poiché 
Visconti avrebbe voluto Ingrid Bergman e Marlon Brando: ma all’attrice sve-
dese il marito Roberto Rossellini all’epoca non permetteva di lavorare se non 
per lui, mentre l’attore americano fu imposto dalla casa produttrice, la Lux 
Film. Ne conseguì la necessaria riscrittura in inglese dei dialoghi tra il tenente 
Mahler e la contessa Serpieri, per la quale furono assoldati Paul Bowles e 
Tennessee Williams.

,O�YDORUH�GHL�VXRQL
Se il tema musicale del film è la Sinfonia n. 7 di Anton Bruckner, la strut-

tura dell’opera si sviluppa secondo un canone musicale tripartito: l’Allegro 
con fuoco di una Venezia della mondanità e delle passioni – pubbliche e pri-
vate; l’Andante in villa, per il definitivo crollo di ogni pudore nel tradimento 
degli ideali patriottici e lo svelamento di una aristocratica ricchezza ormai 
corrotta; il Finale tragico a Verona, dove il politico diventa un’arma per con-
sumare la meschina vendetta privata.

La scelta della sinfonia di Bruckner è dovuta a due motivi, fondamen-
talmente: l’anno della prima esecuzione coincide con quello della composi-
zione della novella da parte di Camillo Boito; inoltre, il tema musicale sod-
disfa il requisito di illustrare lo struggente evolversi della passione tra i due 

4 L’attrice e il regista torneranno a collaborare per il V episodio di Siamo donne (1953).
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protagonisti, esprimendo il simbolico valore di mondo in decadenza, esplici-
tato dal monologo di Franz Mahler, vistosi scoperto dall’ex – ormai – nobile 
amante.

Ad avvalorare l’atmosfera della “caduta musicale” del mondo mitteleuro-
peo, come ben rilevato da Franz Haas5, concorrono (dimostrando la profonda 
conoscenza della cultura austriaca da parte del regista): un Lied di Schubert, 
intonato dagli ufficiali austriaci nel loro appartamento veneziano; nella stessa 
scena, una macabra canzonetta fischiettata da un soldato, dedicata a un bec-
chino viennese; una filastrocca per bambini biascicata dai soldati ubriachi a 
Verona; un canto sentimentale di omaggio alla Patria e rimpianto dei propri 
cari, dopo la fucilazione di Mahler. Col progredire della degradazione morale, 
dunque, il livello musicale degrada insieme.

Per Visconti era importante rappresentare le passioni dei personaggi tra-
mite gli elementi culturali storicamente a loro disposizione: la famosa pano-
ramica nel Teatro La Fenice6 durante la cabaletta Di quella pira (finale della 
Parte Terza) de Il trovatore verdiano introduce al luogo in cui si tessono més-
alliance tra la colta e ormai vecchia nobiltà (sia italiana sia austriaca) e gio-
vani arrembanti parvenu in divisa7, e che fin dall’inizio inserisce la vicenda 
in una cornice melodrammatica, anti-neorealistica quindi (che non verrà  
capita da alcuni recensori alla prima proiezione veneziana, come vedremo, 
soprattutto per la recitazione di Alida Valli).

I titoli di testa scorrono sopra le immagini del ‘tempo di mezzo’ L’onda 
de’ suoni mistici (Parte III, Scena VI), quando Leonora e Manrico stanno per 
avviarsi “giubilanti” verso la cappella, da cui proviene il suono dell’organo8, 
per celebrare le loro segrete nozze, ma l’intrusione della vicenda politica 

5 Haas 2004.
� Se ne ricordi la ripresa/omaggio in The Age of Innocence di Martin Scorsese (1993): nel 

romanzo l’upper class newyorkese si reca ad una rappresentazione del Faust di Gounod 
con la diva del tempo, Christine Nilsson, nel ruolo di Margherita, che in realtà si tenne 
però all’Academy of Music, non al Metropolitan Theatre, che verrà inaugurato solo 
nell’autunno del 1883, proprio con una performance di Faust.

7 «No, no, grazie Eccellenza. E poi Il Trovatore non è una novità per me. E poi voi Austriaci 
amate la musica, mentre noi Italiani veniamo a teatro per tutt’altre ragioni» afferma la 
contessa Livia Serpieri/Alida Valli, mentre civettuola si sistema il décolleté davanti allo 
specchio nel palco del generale austriaco, dopo aver mostrato interesse verso il tenente 
Franz Mahler, recatasi lì per declassare a frivola mondanità i motivi politici della disfida 
lanciata dal cugino, mentre sullo sfondo si alza il sipario per la scena I della Parte Quarta 
dell’opera.

8 Sull’uso e il significato dell’organo in questa scena specifica, si veda Giorgi 2015.
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interrompe la soluzione romantica ed introduce la katastrophé: Manrico con-
fessa a Leonora di essere il figlio della zingara. 

Il primo incontro tra i due amanti avviene nel medesimo palco, in cui 
Livia si è recata per appianare lo scandalo del duello tra il cugino, il patriota 
Ussoni, e il tenente Mahler, all’inizio della Parte Quarta del Trovatore: sul 
palco, nella “notte oscurissima”, ai piedi della torre dove sono segregati i pri-
gionieri, Leonora, rimasta sola, declama in pianissimo la coscienza di Livia 
(“Timor di me?... sicura,/ presta è la mia difesa”), intenta a fissare un para-
digma virtuoso, la cui doppiezza viene immediatamente svelata. Al canone 
superficialmente soggettivo del tenente (“A me piace molto l’opera, contessa 
Serpieri, quando è un’opera che mi piace”) Livia replica smentendo ciò da cui 
sarà travolta successivamente: “Non mi piace quando si svolge fuori scena. 
Non è che ci si possa comportare come un eroe da melodramma, senza riflet-
tere alle conseguenze [pausa] gravi di un gesto impulsivo o dettato solo da 
qualche imperdonabile leggerezza”, mentre Leonora – visibile sul boccascena 
dalla finestra del palco - attacca l’aria D’amor sull’ali rosee, immolando il 
sentimento al vano conforto di Manrico prigioniero, e occupando lo schermo 
sul significativo “lo desta alle memorie”. Non vedendo via d’uscita al suo tur-
bamento, Livia si congeda frettolosamente, mentre la voce di Leonora copre 
i convenevoli di commiato con la conclusione dell’aria (“Ma deh, non dir-
gli improvvido/ le pene del mio cor”), appena prima che il coro fuori scena 
attacchi il Miserere per i condannati a morte. Il melodramma corrente sul 
palcoscenico, pertanto, funge da perfetta mise en abîme di quanto avviene 
nel palco, ma con progressiva inversione dei ruoli: finché la vicenda rimane 
chiusa entro l’edificio teatrale, il personaggio della finzione melodramma-
tica svela la dissimulazione di quello storico; non appena quest’ultimo, però, 
uscirà dal luogo deputato alla finzione, le sue azioni manipoleranno l’uni-
verso emotivo per elevarlo ad un impossibile melodramma. Sarà la Storia (e 
più specificatamente l’esito di Custoza) a mandare impietosamente in fran-
tumi la mise en abîme, in un processo però non più accompagnato dalle note 
del melodramma, ma da quelle della sinfonia di Bruckner (e dagli altri testi 
musicali già citati), contemporanea – ripetiamo – alla composizione del rac-
conto, a partire dal secondo incontro tra Franz e Livia: lui non esita ad esibire 
la sua natura cinica (“per essere quello che sono”), rinfacciando alla contessa 
il desiderio fedifrago; lei si maschera dietro le convenzioni e la condizione 
sociali.

La straordinaria capacità di Visconti nel raccordare immagini e battute 
musicali deriva dal “musicism” dell’artista lombardo – secondo il felice 
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neologismo di Noemi Premuda9 -, individuabile soprattutto nella sequenza 
del viaggio di Livia dalla villa di Aldeno a Verona: come scritto da Marina 
Mayrhofer, “Attraverso la musica, si delinea la soglia che, oltre le immagini 
di fondo, introduce allo stato d’animo della protagonista, per poi oltrepas-
sarla di nuovo, nelle riprese a pieno campo delle strade percorse dalla carroz-
za”10. Il tardo Romanticismo musicale diventa pertanto la linea espressiva di 
una rovina etica, senza più controcanto verbale, poiché la finzione retorica 
s’è arresa alle azioni, fallimentari emule del canone melodrammatico.

6WRULH�GL�WHDWUL�
Quando Visconti si dedica all’elaborazione di Senso, ha abbondantemente 

superato i quarant’anni, essendo nato nel 1906. E proprio mentre stava ulti-
mando il film tratto dalla novella di Boito, si stava dedicando alla sua prima 
vera regìa lirica: 

Visconti voleva fare il melodramma perché intendeva apportare innova-
zioni nel suo stesso concetto, dimostrando che, nonostante le convenzioni 
del libretto, esso era non solo culturale, ma moderno. […] A Visconti va il 
merito di aver reinserito il melodramma nel circuito culturale e di avergli 
ridato prestigio sociale. Egli sapeva che l’opera lirica parla direttamente 
al pubblico: per questo era popolare e per questo aveva bisogno di un lato 
spettacolare. Con la sua formazione altamente professionale, egli voleva 
mettere in scena opere con lo stesso rigore che distingueva tutto il suo 
lavoro.11

La familiarità col teatro, e in particolare quello lirico, era un’eredità 
della casata: il nonno, duca Guido Visconti di Modrone, fu presidente del con-
siglio di amministrazione del Teatro alla Scala dal 1898 al 1902 (in sostanza, 
il munifico finanziatore che colmò le perdite ereditate dalla gestione comu-
nale), periodo che coincise con l’arrivo di Arturo Toscanini al teatro mila-
nese, e incarico che fu lasciato al figlio Uberto - zio di Luchino -, che lo rico-
prì fino al 1918. Nonostante la conoscenza di prima mano del teatro musicale 
e la pratica di uno strumento (il violoncello), Visconti non esordì nella regìa 
lirica se non nel medesimo 1954, rifiutando per anni delle proposte dai più 
prestigiosi teatri italiani (Maggio Musicale, Scala, San Carlo) per l’esiguo 
tempo concesso per le prove.12

�  Premuda 1995: 193-196.
10  Mayrhofer 2010: 94.
11  Servadio 1980: 239-240.
12  Per l’iter di Visconti come regista lirico, si veda Quazzolo 2020.
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L’opera scelta per inaugurare la stagione scaligera il 7 dicembre 1954 fu 
La Vestale, tragédie-lyrique di Gaspare Spontini (1807), con la direzione di 
Antonino Votto e, nei ruoli principali, Maria Callas (Giulia) e Franco Corelli 
(Licinio), mentre bisognerà aspettare fino al 1964 – e più precisamente al 
10 settembre – per il suo primo allestimento del Trovatore al Teatro Bol’šoj 
di Mosca, con Piero Cappuccilli, Gabriella Tucci, Giulietta Simionato, Carlo 
Bergonzi e la direzione di Gianandrea Gavazzeni.

La Vestale ebbe recensioni elogiative per la parte musicale, ma discordi13 
per la regìa neoclassica, ispirata a Canova, Ingres, David ed Appiani14. Da lì 
nacque il rapporto con Maria Callas, che fruttò altre quattro produzioni sca-
ligere fino al 1957: La Sonnambula (5 marzo 1955) di Vincenzo Bellini, con 
la direzione di Leonard Bernstein; La Traviata (28 maggio 1955) di Giuseppe 
Verdi, con la direzione di Carlo Maria Giulini; Anna Bolena (14 aprile 1957) 
di Gaetano Donizetti, con la direzione di Gianandrea Gavazzeni; Ifigenia in 
Tauride (1° giugno 1957) di Christoph Willibald Gluck, con la direzione di 
Nino Sanzogno.

Visconti arriva quindi in età matura a dirigere l’azione scenica di un 
melodramma con una consolidata fama registica acquisita nel teatro di prosa, 
da lui considerato la vera arte, in confronto al cinema:

Cinema, teatro, lirica: io direi che è sempre lo stesso lavoro. Malgrado l’e-
norme diversità dei mezzi usati. Il problema di far vivere uno spettacolo 
è sempre uguale. C’è più indipendenza e libertà nel cinema, ovviamente, 
e nel cinema il discorso diventa sempre molto personale: si è molto più 
autori facendo un film, anche se si tratta di un film di derivazione letteraria. 
Ma bisogna anche dire che il cinema non è mai arte. È un lavoro artigianale, 
qualche volta di prim’ordine, più spesso di secondo o di terz’ordine.15 

13  Non, però, per Montale e Fedele D’Amico (vd. Quazzolo 2020: 22).
14  Servadio 1980: 244.
15  Visconti 1966. A conferma di quanto Visconti considerasse il cinema inferiore al teatro – e 

in particolare al teatro lirico – si legga quanto scrisse a Maria Callas, quando si cominciò 
a parlare del progetto Medea con Pasolini: “Ma come? La Maria si butta anima e corpo a 
interpretare un personaggio, al cinema, come se avesse rinunciato a continuare la carriera 
di cantante, come una che, diciamolo pure, avesse perso le sue doti di grande interprete 
vocale, per darsi al cinema, al cinema un po’ avanguardistico, alla Pasolini, un po’ come 
una Ira Fürstenberg o peggio una detronizzata Soraya. Ho pensato che questo non era 
furbo, da parte tua, né estremamente dignitoso. […] Riprendi a cantare. Ritorna al tuo 
pubblico che ti aspetta e non vuol essere deluso. […] Il cinema è una brutta bestia – che 
può danneggiare una come te, anche se può, qualche volta, fare la fortuna di gente senza 
talento. È un’arma a doppio taglio!” (Callas 2019: 402).
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Dopo le sue prime prove d’anteguerra come scenografo (Carità mondana 
di Giannino Antona Traversi, andato in scena al Teatro Sociale di Como il 20 
ottobre 1936; Il dolce aloe di Jay Mallory, andato in scena al Teatro Manzoni 
di Milano il 5 novembre 1936), Visconti fa irrompere sulle scene italiane 
il realismo violando le convenzioni del teatro d’intrattenimento (commedia 
sentimentale, dramma borghese, varietà), che aveva dominato nel venten-
nio.16 La scelta del testo non fu casuale: I parenti terribili di Jean Cocteau, 
già due volte (1939 e 1941) proibita dalla censura in patria per immoralità, 
in quanto scardina uno dei pilastri della società borghese, la famiglia, non 
facendone materiale da pochade, ma da vera tragedia:

Nei Parenti terribili troviamo i temi cui Visconti sarebbe sempre ritornato: 
“un gruppo di famiglia” con un doppio incesto; un pizzico di Traviata 
(la protagonista, la peccatrice, diventa una vittima della società) e una 
dichiarazione politica: i diritti privati dell’individuo vengono prima di 
tutto. Intenzionale o meno, questa affermazione di principio, nell’imme-
diato dopoguerra, è tipica di Visconti.17

Alla prima, il 30 gennaio del 1945, al Teatro Eliseo di Roma, l’acco-
glienza del pubblico fu entusiastica, rendendosi conto della ripulitura ope-
rata da Visconti: ripulire il palco dalle cattive abitudini attoriali, che trasfor-
mavano la rappresentazione in una enfatica e pomposa sequela di gesti ed 
espressioni trasmesse per generazioni all’interno delle compagnie18; ripulire 
il pubblico dalle cattive abitudini delle proprie comodità, senza rispetto per 
il lavoro degli artisti; ripulire il repertorio, senza cancellarne i classici, ma 
dandone una lettura naturalistica, aggiungendovi testi contemporanei in tra-
duzione, facendo diventare il teatro nuovamente il luogo di elevazione civile 
della comunità. Insieme a quanto - di lì a due anni - faranno Giorgio Strehler, 
Paolo Grassi e Nina Vinchi col Piccolo Teatro a Milano, è la pietra miliare del 
nuovo teatro italiano, libero e democratico.

��  Su Visconti regista teatrale si veda Mazzocchi 2010.
17  Servadio 1980: 182.
18  Luchino Visconti, a posteriori, riconobbe l’importanza del ‘mestiere’ dato dalla vecchia 

scuola attoriale, rispetto ai giovani che entravano nel mestiere per ambizioni divistiche: 
“Naturalmente il vecchio attore portava con sé parecchi difetti: però facilmente 
correggibili. Su un violino che suona bene, se uno suona con cattivo gusto, lo correggi 
facilmente, gli dai un gusto migliore voglio dire come esecuzione. Io quando ho avuto 
dei buoni strumenti, anche se avevano abitudini cattive, le hanno perse immediatamente. 
Ecco, Benassi: che strumento meraviglioso. Una volta che tu lo ripulivi dei suoi difetti, era 
uno strumento, un violoncello straordinario.” (Bartolucci, Quadri 1965: 16).
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Non a caso Visconti fino al 1949 curò l’allestimento solo di testi stra-
nieri19, fino all’adattamento dell’Oreste alfieriano (cast: Ruggero Ruggeri, 
Paola Borboni, Rina Morelli, Vittorio Gassman, Marcello Mastroianni; con 
musiche di Beethoven eseguite dall’Orchestra Sinfonica dell’Accademia di 
Santa Cecilia, diretta da Willy Ferrero), per poi arrivare – oltre a Il seduttore 
di Diego Fabbri (andato in scena alla Fenice di Venezia il 4 ottobre 1951) 
– alla famosa edizione della Locandiera goldoniana (Teatro alla Fenice di 
Venezia, 2 ottobre 1952, con Rina Morelli, Marcello Mastroianni, Paolo 
Stoppa, Gianrico Tedeschi).

Svecchiare la scena italiana significava anche, per Visconti, la trasparente 
sincerità verso se stessi, senza più l’ipocrisia a cui il fascismo concorda-
tario aveva costretto l’Italia per quasi vent’anni. E così, quando il regista 
mise in scena Adamo di Marcel Achard (il 30 ottobre 1945 al Teatro Quirino 
di Roma), il cui tema centrale è l’omosessualità del protagonista, Visconti 
avvertì la necessità di affermare la libertà dell’arte nel rappresentare la 
realtà, lontana dal fastidioso chiacchiericcio della morale da salotto e dalle 
speculazioni politiche:

L’omosessualità esiste, non dobbiamo tapparci gli occhi e fingere di 
non accorgersene: oltretutto i casi che la riforniscono d’attualità sono 
noti anche per Roma, l’argomento che una volta era abolito dalle conver-
sazioni dilaga sui giornali e alcuni di essi gli dedicano paginoni, prime 
pagine, titoli su otto colonne, illustrazioni eccetera. Esiste come argo-
mento letterario […]. Il discorso sul teatro e le sue finalità, il moralismo 
e la morale corrente non è qua il caso di sfiorarlo nemmeno, in questo 
momento io faccio soltanto il regista.20

Ma viene da chiedersi in cosa consista per Visconti la differenza tra la 
regìa teatrale e quella cinematografica, approfondendo la considerazione già 
riportata in precedenza. In un saggio pubblicato su «Cinema e teatro» del 1957 
(Esperienze di un regista sul palcoscenico e nello studio) il regista scrive:

Ecco quella che, secondo me, è una grande differenza fra la regia teatrale 
e la regia cinematografica: un dramma di Cecov [sic], una commedia di 
Ibsen, una tragedia di Shakespeare si presentano al regista in una forma 
che è compiuta, intoccabile. Bisogna darne la realizzazione spettacolare 

��  Tra cui Zoo di vetro (1946) e Un tram che si chiama desiderio (1949) di Tennessee 
Williams, entrambi per l’Eliseo. Visconti e Williams si conobbero nel febbraio del 1948: 
lo scrittore americano, infatti, voleva essere sul set de La terra trema, incuriosito dalla 
galleria fotografica di volti (Giori 20182: 125; per la collaborazione con Williams a Senso: 
131-135).

20  S.N. 1945: 52.
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sul palcoscenico, cercando naturalmente di avere il massimo rispetto per 
un testo che abbiamo scelto noi stessi e che quindi, indubitabilmente, 
amiamo. Un testo cinematografico, prima della sua definitiva realizza-
zione sulla pellicola, non ha mai riscosso (almeno da parte mia) un tale 
rispetto per cui mi sentissi intimidito. Molte volte una sceneggiatura è stata 
da me completamente capovolta, perché la realtà davanti alla quale mi 
trovavo girando, era assolutamente diversa da quella precedentemente 
concepita al tavolino. Queste sono le famose ragioni de La terra trema e 
questa è la necessità di far nascere le scene lì per lì.21

6WRULH�G¶,WDOLD�
Il soggiorno parigino degli anni ’30 (tornò in Italia definitivamente ai 

primi del ’38) aveva fatto calare Visconti in esperienze decisive per la sua 
vita: l’amore (quello vero, con il coetaneo fotografo tedesco Horst P. Horst 
[pseudonimo di Horst Paul Albert Bohrmann], per il quale fu indotto ad 
avvolgere nella dissolvenza il quasi fidanzamento con la principessa Irma 
Windisch-Graetz; la relazione con Coco Chanel, di ventitré anni più vec-
chia di lui), il cinema (con la citata esperienza sul set di Renoir) e la politica. 
Proprio in quegli anni, infatti, in Francia si afferma il Front Populaire che 
mette Visconti, ricco aristocratico di famiglia non ostile al fascismo, a con-
tatto con la realtà del “comunismo”, soprattutto grazie all’entourage di Jean 
Renoir.

Proprio durante la guerra, Visconti gira Ossessione, vittima della censura e 
pervenutoci solo grazie alla copia salvata da Visconti stesso, poiché essendosi 
Visconti rifiutato di trasferirsi a Venezia, sede della industria cinematografica 
della Repubblica Sociale Italiana, vennero bruciati i negativi della pellicola.22 
Nell’anno del suo primo film, sul numero di ottobre della rivista «Cinema», 
Visconti pubblica un articolo (Il cinema antropomorfico), una dichiarazione 
di estraneità alla falsa cultura imposta dall’ormai (de-)cadente regime e di 
fiducia in un umanitario egualitarismo, che si esprime in arte col realismo 
(con un inserto lessicale di matrice marxiana: “sviluppo dialettico”):

21 Reperibile online: http://www.luchinovisconti.net/visconti_al/visconti_palcoscenico_
studio.htm.

22 Sorte non migliore toccò al film nel dopoguerra: pur avendo ottenuto il 23 gennaio 1948 
il nulla osta dall’allora sottosegretario alla presidenza del Consiglio, Giulio Andreotti, sia 
pure in una versione non completa, la distribuzione dell’opera venne bloccata per nove 
anni per una causa legale per i diritti di adattamento del romanzo di Cain, tornando nelle 
sale solo a fine 1957 (Giori 20182: 79-80, 108-109).
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Che cosa mi ha portato ad una attività creativa nel cinema?/ […] Ogni lavora-
tore, vivendo, crea: sempre che egli possa vivere. Cioè: sempre che le condizioni 
della sua giornata siano libere e aperte; per l’artista come per l’artigiano e l’ope-
raio./ Non il richiamo prepotente di una pretesa vocazione, concetto romantico 
lontano dalla nostra realtà attuale, termine astratto, coniato a comodo degli arti-
sti, per contrapporre il privilegio della loro attività a quella degli altri uomini./  
Poiché la vocazione non esiste, ma esiste la coscienza della propria esperienza, lo 
sviluppo dialettico della vita di un uomo al contatto con gli altri uomini, penso che 
solo attraverso una sofferta esperienza, quotidianamente stimolata da un affettuoso 
e obiettivo esame dei casi umani, si possa giungere alla specializzazione. / Ma giun-
gere non vuol dire rinchiudersi, rompendo ogni concreto legame sociale, come a 
molti accade, al punto che la specializzazione finisce sovente col prestarsi a colpevoli 
evasioni dalla realtà, e in parole più crude: al trasformarsi in una vile astensione./  
Non voglio dire che ogni lavoro non sia lavoro particolare e in un certo senso 
“mestiere”. Ma sarà valido solo se sarà il prodotto di molteplici testimonianze 
di vita, se sarà una manifestazione di vita. […]/ Il più umile gesto dell’uomo, il 
suo passo, le sue esitazioni e i suoi impulsi da soli danno poesia e vibrazioni alle 
cose che li circondano e nelle quali si inquadrano. Ogni diversa soluzione del 
problema mi sembrerà sempre un attentato alla realtà così come essa si svolge 
davanti ai nostri occhi: fatta dagli uomini e da essi modificata continuamente.23

Nel periodo tra il 25 aprile e l’8 settembre 1943, Visconti era entrato nel 
Comitato di Assistenza ai Perseguitati dal Fascismo (CAPF), un’associazione 
che si premurava sia di nascondere gli oppositori sia di mantenere i contatti 
con quanti fossero stati imprigionati; grazie a Mario Alicata, cosceneggia-
tore di Ossessione, stabilì dei rapporti con il Partito Comunista clandestino. 
Visconti, ritenendosi protetto dal titolo aristocratico, provvede a finanziare 
i prigionieri politici rinchiusi a Regina Coeli e ad ospitare dei clandestini 
nella sua villa sulla Salaria, dove risiedeva stabilmente dal suo ritorno da 
Parigi e che aveva ereditato a fine dicembre del 1941, alla morte del padre. 
Dopo aver tentato invano di passare le linee ed entrare nella zona già libe-
rata a Sud, Visconti tornò a Roma avventurosamente nel febbraio del 1944, 
entrando poco dopo nella lotta armata, con lo pseudonimo di Alfredo Guidi. 
Il 15 aprile successivo viene arrestato e portato alla famigerata Pensione 
Jaccarino, sede delle efferate violenze sui detenuti da parte della banda di 
Pietro Koch; dopo dodici giorni, il 27 aprile, Luchino Visconti fu trasferito 
alla prigione-ospedale di San Gregorio, grazie all’intermediazione dell’attrice 
Maria Denis, fedele custode della villa di Visconti, ma contemporaneamente 
amante di Pietro Koch. Visconti verrà rilasciato il 3 giugno, un giorno prima 

23 Visconti 1943.
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dell’arrivo degli Alleati, ma un anno dopo Visconti accetta di co-dirigere 
(insieme a Giuseppe De Santis, Marcello Pagliero e a Mario Serandrei) un 
documentario, che si intitolerà Giorni di gloria, prodotto dall’organizzazione 
alleata PWD (Psychological Warfare Division) sugli avvenimenti della libe-
razione della capitale come omaggio alla lotta partigiana. Proprio il 4 giugno 
1945 Visconti filma il processo a Pietro Koch, durato un giorno solo e conclu-
sosi con la condanna a morte, processo al quale il regista prende parte poiché 
chiamato a deporre per la difesa, e il giorno successivo filmerà l’esecuzione 
del suo aguzzino.

L’esperienza della Resistenza lo aveva politicamente orientato in modo 
definitivo, facendogli acquisire il soprannome di “conte rosso”, pur non essen-
dosi mai tesserato per alcuna forza politica. Sul numero dell’«Unità» del 12 
maggio 1946, venti giorni prima delle elezioni per l’Assemblea Costituente e 
del referendum che avrebbe deciso la forma istituzionale repubblicana per il 
nostro Paese, viene pubblicato al centro della terza pagina l’articolo a firma di 
Luchino Visconti24 Perché voterò per il Partito Comunista, in cui rielabora e 
mette ulteriormente a fuoco quanto già contenuto in Cinema antropomorfico, 
sulla interazione tra la creazione artistica e la società a lei contemporanea:

[…] non si pensi che io creda in un’arte di propaganda, in senso stretto, 
che enunci cioè e volgarizzi dogmi politici. Al contrario ritengo che ogni 
forma d’arte debba essere liberamente sincera, e il suo più alto scopo sia 
di chiarire la posizione e i sentimenti dell’uomo in mezzo agli altri, di 
rafforzare la loro solidarietà attraverso la conoscenza delle loro passioni./ 
Io vedo per l’arte, nel comunismo, una grande occasione di umanità e 
libertà e mi batto per l’una e per l’altra./ Non credo affatto che occorra 
essere piatti e rigidi in un ossequio formale alla dottrina. Sento anzi vivo 
il lievito del comunismo a spingere l’artista verso la realtà, a cogliere la 
vita più vera, a conoscere ed esaltare le sofferenze dell’uomo./ Questo per 
me è l’arte: messaggio di vita agli uomini, ed è in una società di uomini 
liberi che essa troverà la garanzia di un fecondo fiorire.25

24 In calce all’articolo, in corpo minore, il regista è presentato come “autore di ‘Ossessione’ 
e delle recenti regie di ‘Les parents terribles’ di Cocteau e del ‘Matrimonio di Figaro’ 
di Beaumarchais”, ma dell’Adam di Achard nessuna menzione, con buona pace della 
“società di uomini liberi”.

25 Corre l’obbligo, però, di ricordare come la parte politica scelta da Visconti lo ripagò: 
Carlo Lizzani (Crespi 1999), per la presentazione al Festival di Venezia 1999 del suo 
documentario Luchino Visconti, ricorda un aneddoto della campagna per il referendum 
del 1946, quando a un comizio in Piazza del Popolo, Pietro Nenni, allora segretario del 
PSIUP, accanto a Palmiro Togliatti, arringò la folla chiedendo il voto contro un possibile 
“re pederasta”, facendo riferimento alle frequentazioni di Umberto II. Luchino Visconti, in 
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Nelle due colonne a sinistra, l’impaginazione non casuale – si presume – 
volle collocare un estratto dai Quaderni del carcere gramsciani, non ancora 
pubblicati, in cui il filosofo sardo confronta De Sanctis e Croce come para-
digmi di due funzioni estetiche diverse:

Insomma, il tipo di critica letteraria propria della filosofia della prassi è 
offerto dal De Sanctis, non dal Croce o da chiunque altro (meno che mai 
dal Carducci): in essa devono fondersi la lotta per la nuova cultura, cioè 
per un nuovo umanesimo, la critica del costume, dei sentimenti e delle 
concezioni del mondo con la critica estetica o puramente artistica nel fer-
vore appassionato, sia pure nella forma del sarcasmo.

L’espressione artistica deve dunque includere l’esame della società 
in tutte le sue componenti. Il film in costume, allora, diventa lo stru-
mento migliore per l’esercizio critico, data l’oggettivante distanza storica. 
Senso volle essere anche questo: trascorso un decennio dal neorealismo di 
Ossessione e dalla liberazione di Roma, si poteva dichiarare finita l’inno-
vativa creazione cinematografica, perché quel neo-umanistico bisogno di 
verità si era ormai impantanato nella burocratica Italia post-bellica (i mec-
canismi censori continuavano a limitare la libertà di espressione in nome di 
una intangibile “pubblica morale”), votata alla ricostruzione nel suo famelico 
istinto materialistico, senza adeguate paratie etiche; un percorso critico che 
troverà il suo punto estremo sia in Rocco e i suoi fratelli (1960, per l’analisi 
neorealistica del sottoproletariato tarato dai miraggi del boom economico) sia 
nel Gattopardo26 (1963, per la corruzione degli ideali politici, illusoriamente 
riscattabile su di un orizzonte estetico).

Non a caso, quando Senso fu proiettato a Venezia il 3 settembre 1954, 
la stampa fu pressoché concorde nel riscontrare una dissonanza tra i valori 
meramente estetici (l’uso del Technicolor, l’accuratezza della ricostruzione 
storica, i costumi e le scenografie) e quelli più teatrali (la recitazione, soprat-
tutto quella di Alida Valli, giudicata sopra le righe, mostrando così di non aver 
compreso il realismo emotivo, nel far esprimere ai personaggi le loro pas-
sioni secondo il canone diffuso all’epoca, quello melodrammatico). 27 Sulle 
colonne del «Gazzettino» del 3 settembre, infatti, Alberto Bertolini (Realismo 
romantico in “Senso” di Visconti) elogia la “coralità romantica sociale e 

quanto esponente di spicco della Resistenza romana, era presente sul palco insieme ai due 
leader politici, e ne rimase incredulo e disgustato, tanto più che Luchino aveva in gioventù 
frequentato assiduamente il principe ereditario (Servadio 1980: 64-65, 70, 81, 99). 

�� Franco 2010.
27 Si ringrazia sentitamente il personale della Fondazione Gramsci per la gentile e proficua 

collaborazione a consultare il materiale depositato nel Fondo Visconti.
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militare”, che però “fa da cornice ad una storia d’amore di non trascenden-
tale consistenza poetica e psicologica, e tutto sommato gratuitamente laida e 
malamente raccontata./ Ma quale sfondo!”. Per Pietro Bianchi (“Senso” di 
Luchino Visconti è una meraviglia con qualche difetto, “Corriere d’informa-
zione”, 3-4 settembre 1954) il dialogo è “stento e inelegante” e “tutta la prima 
parte ha un ritmo lento, l’attrazione amorosa di Livia per Franz ha qualcosa 
di fastidioso, come di un freno che intervenga e ritardi un’azione./ Ma il resto 
è pura meraviglia”, mentre Gaetano Carancini (Personaggi visti “vivi nelle 
cose”, “La voce repubblicana”, 4 settembre 1954), ammette che “la ricostru-
zione della cornice è addirittura preziosa: la fotografia, nonostante, talvolta, 
appaia qualche salto di tono, dovuto alla diversa mano degli operatori […] è 
di una bellezza cromatica quale raramente abbiamo visto prima d’ora”, ma 
“La narrazione […] è un po’ lenta e fredda, senza passione, condotta con forse 
eccessivo distacco, tanto che lo stesso Visconti ha inteso il bisogno di ‘tirar 
su’ certe scene con la musica”, oltre a non gradire la crudeltà dell’umiliazione 
di Livia da parte di Mahler nel finale. 

Disturbava la rivisitazione critica del processo risorgimentale28, dalle 
guerre d’indipendenza alla Resistenza, nello stabilire un nesso tra la rapida 
guerra del 1866, in cui l’esercito e la flotta italiani erano stati duramente scon-
fitti a Custoza e a Lissa, e la seconda guerra mondiale, da cui l’Italia era 
uscita comunque non vincitrice e nella quale il vero episodio glorioso era 
stato la Resistenza, tradita poi dal corso storico successivo29; ci si chiedeva, 
inoltre, come potesse essere ‘popolare’ in termini gramsciani l’esito di un film 
così sofisticato nei riferimenti culturali. A riconoscere il coraggio estetico e 
politico di Visconti fu, fin da subito, Gabriella Smith, che su sei colonne ne 
«Il Paese» del 4 settembre 1954 (“Senso” il grande film di Luchino Visconti 
accolto con calorosi applausi dagli spettatori) scriveva:

Tutto in “Senso” è risultato di un equilibrio perfetto, in una visione rea-
listica analizzando i riflessi di quella crisi sul costume di un’epoca che 
fino a oggi ci è stata sempre tramandata, attraverso una visione falsamente 
romantica e tronfia di retorica patriottica. Il merito maggiore di Visconti è, 
al contrario, la realistica interpretazione che egli ci ha dato del movimento 
storico in cui la vicenda si incastra mostrando i suoi personaggi in una 
luce cruda e sincera che non li obbliga ad essere né simpatici né formali.

28 Del Tedesco 2008.
�� Sulla interpretazione gramsciana del racconto storico e del suo nesso con la Resistenza si 

veda De Leva 2014.
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Sarà Nicola Badalucco, in un lungo saggio su «Mondo operaio» del 22 
gennaio 1955 a riconoscere nel film un saggio storico sul processo di forma-
zione nazionale:

Visconti, intellettuale nuovo, con “Senso” è entrato in aperto conflitto con 
questa tradizione, affrontando la consuetudine conformista proprio sul ter-
reno a lei più caro, il patriottismo dell’800. Egli ha spolverato i fatti del 
passato di ogni vizioso abito “romanticistico”, riconducendo la storia nei 
suoi confini reali./ “Senso” ha fatto giustizia dell’accezione tradizionale 
attribuita alla parola “nazionale”, identificando nel movimento patriottico 
popolare i valori nazionali della guerra del ’66 e dando alle formazioni 
partigiane di allora il peso storico che esse ebbero in realtà e che troverà 
una continuazione – con un più moderno e chiaro fondamento ideologico 
– nella lotta antinazista. (Badalucco 1955: 20)

Come andarono le cose, al momento della premiazione, è noto: a Senso 
non fu attribuito alcun premio, mentre il Leone d’oro fu assegnato all’opaco 
Romeo e Giulietta di Renato Castellani, scatenando in sala una furibonda 
bagarre tra i sostenitori di Visconti e quelli dei premiati (si distinsero Franco 
Zeffirelli, aiuto regista di Visconti, e Moraldo Rossi, aiuto regista di Fellini, 
che, azzuffatisi, dovettero essere separati dai carabinieri)30.  Bisogna pur rico-
noscere, però, che la competizione era assai elevata: quell’anno, infatti, risul-
tavano in concorso – tra gli altri - La strada di Federico Fellini (che nel 1957 
vincerà il primo vero e proprio Oscar al miglior film straniero)31, La finestra 
sul cortile di Alfred Hitchcock, I sette samurai di Akira Kurosawa, Le rive 
della morte�GL�/XLV�%XxXHO��Fronte del porto di Elia Kazan, Sesto continente 

30 Marinucci 1954 (a dire il vero il giornalista parteggia esplicitamente per il film di 
Castellani). Morandini 1954 accusa di premeditazione la fazione viscontea, facilmente 
riconoscibile per l’orientamento ideologico: “I disturbatori erano, nella maggior parte, di 
color rosso. […] La sera della premiazione, i critici dei giornali di sinistra s’erano muniti di 
striduli zuffoli di galalite rosa, e si sfogarono in quel modo […] Ora, sull’educazione, sulla 
correttezza (vero, Zeffirelli?), sull’equilibrio degli intellettuali di sinistra non ci siamo 
mai fatte illusioni”, riconoscendo però l’errore della giuria di trasformare la premiazione 
in un evento politico con la clamorosa esclusione del capolavoro di Visconti da ogni 
riconoscimento.

31 Casiraghi 1954 si scaglia contro il film di Fellini con sprezzante durezza: “[…] ci ripugna 
che Fellini per andar dietro ai suoi incantamenti di vibrazioni sotterranee, di antichi ricordi, 
di palpiti infantili ecc. ecc. si inebetisca al punto da dimenticare la forza grande e migliore 
dell’uomo: la ragione e il sentimento vero./ Le vignette surrealiste, o i disegni animati, 
possono essere divertimenti quando, per esempio, attribuiscono al mondo animale lo 
spirito dell’uomo. […] Mettersi dal punto di vista degli isolati o dei mentecatti a guardare 
la vita, significa falsarla e renderla più incomprensibile e disperata, e quindi crudele, di 
quanto in realtà essa non sia”.
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di Folco Quilici, Aria di Parigi di Marcel Carné, La sete del potere di Robert 
Wise e L’intendente Sansho di Kenji Mizoguchi.

Dopo il verdetto, a delineare sarcasticamente l’impropria composizione 
della giuria fu Giorgio Signorini su «Milano-sera» del 9-10 settembre 1954 (È 
mancata una giuria qualificata e rappresentativa): Ignazio Silone, il presi-
dente (“le cui competenze cinematografiche sono ignote ai più”); Pasquale 
Ojetti (“pubblicista cinematografico di tutta una serie di quotidiani ed ebdo-
madari cattolici”); Carlos Fernández Cuenca (“critico cinematografico uffi-
ciale della Spagna franchista”); Bengt Idestam-Bengquist (di cui mette in 
risalto i legami con l’OCIC, l’Organisation Catholique du Cinéma); Louis 
Chauvet (critico de «Le Figaro», di destra); Piero Regnoli (ex critico cinema-
tografico dell’«Osservatore romano»). Gli unici due su cui si potevano spen-
dere parole di apprezzamento erano Mario Gromo (critico de «La Stampa») e 
Filippo Sacchi (critico per «La Stampa» ed «Epoca»).32

Fu proprio Piero Regnoli, a posteriori, a rivelare il corrotto operato della 
giuria in direzione anti-viscontiana:

In quel tempo […] Ministro dello Spettacolo era Ermini, democristiano, 
il quale mi chiamò e mi disse che il mio compito preciso a Venezia era 
quello di andarvi con i pieni poteri – e il termine pieni poteri significa 
avere a disposizione qualsiasi somma – […] per impedire la premiazione di 
Senso e favorire quella di Giulietta e Romeo. Quando feci delle determi-
nate resistenze su questo […], non sicuri di me, vi mandarono di nascosto 
Scicluna Sorge, il quale, in incognito, prese alloggio e ne rimase tutto il 
tempo all’Excelsior, proprio sopra la mia stanza, per constatare che cosa 
succedeva e intervenire presso gli altri membri della giuria che poi, a mia 
insaputa, furono in gran parte comprati.33

Come però giustamente ricorda Mario Giori (Giori 20182: 168), Regnoli, 
insieme ad Ojetti, fu l’unico giurato a non proporre il film di Visconti per 
alcun premio, per quanto venissero assegnati ben quattro Leoni d’argento (ai 
film di Fellini, Kazan, Kurosawa e Mizoguchi).

32 Sulla inadeguatezza della giuria, e i risvolti smaccatamente politici dell’esito: “La battaglia, 
infatti, […] è stata una battaglia niente affatto politica e ‘faziosa’ come pretendono quei 
conformisti del cinema, che, sciamando tutti gli anni dai corridoi e dalle anticamere della 
direzione dello spettacolo e del Viminale, infestano la mostra veneziana trasferendovi quel 
clima di sorniona indifferenza e sufficienza di fronte ai problemi più vivi della cultura e 
dell’arte, quel clima avvocatesco e politicante che a Roma si chiama ‘scelbiano’ tout curt 
[sic]. Sono stati costoro, al contrario, a condurre una campagna di gretta faziosità politica, 
tanto stupida quanto malevola e dannosa, estremamente dannosa, per l’attuale livello della 
cultura media in Italia e anche nel mondo […]” (Smith 19542).

33 Faldini, Fofi 1979: 333.
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Il tormento istituzionale di Senso, però, non finisce qui: l’incarico di sot-
tosegretario alla presidenza del Consiglio, con delega al Turismo e Spettacolo, 
era ricoperto dal 10 febbraio 1954 dal paladino della pubblica decenza Oscar 
Luigi Scalfaro, che fece in modo che dal 10 dicembre 1954 il film fosse vie-
tato ai minori di 16 anni.

/D�FXOWXUD�ILJXUDWLYD�GHJOL�DIIHWWL
Nel marasma del dibattito suscitato dalla prima proiezione alla manifesta-

zione veneziana, l’unico dato concorde è indubbiamente la straordinaria veste 
pittorica del film, con le preoccupazioni che tale portato culturale potesse 
diventare un fardello estetico più che una cornice elegante fruibile dal pub-
blico popolare. 

A contribuire alla riuscita visuale del film fu indubbiamente anche il 
lavoro dei responsabili della fotografia: Aldo Rossano Graziani detto Aldò, 
che morì per un incidente d’auto nel novembre del 1953, dopo aver curato le 
riprese di tutta la battaglia di Custoza e la sequenza a Villa Godi Malinverni, 
fu sostituito da Robert Krasker, noto ad Alida Valli per aver lavorato con lei 
nel Terzo uomo, per cui vinse il premio Oscar nel 1951.

Per l’elegante attenzione ai particolari, come strumento fondamentale per 
un realismo quanto più storico possibile, determinante fu l’educazione este-
tica ricevuta in ambito familiare (De Grassi 2020). Al di là delle residenze 
(Villa Erba a Cernobbio, il palazzo milanese, la Villa sulla Salaria - sua resi-
denza abituale -, insieme alla Colombaia ad Ischia), fu soprattutto la creazione 
paterna del borgo di Grazzano Visconti con il relativo castello a far prendere a 
Visconti contatto con la riproduzione (più o meno fedele che fosse) di opere 
d’arte del passato, utile a ricreare un ambiente storico da popolarsi con corpi 
correntemente vivi. 

Per Visconti “il teatro [e quindi anche il cinema, potremmo aggiungere] 
dev’essere prima di tutto spettacolo, cioè espressione di un fatto visivo. Una 
messinscena va considerata solo in rapporto al testo e alla interpretazione che 
se ne dà. […] Mi ricordo che perfino Togliatti, dopo essere venuto a teatro, 
scrisse un articolo per sostenere l’esattezza dell’interpretazione e la necessità 
di dare certi testi in maniera apertamente visiva. La verità è che le accuse 
di spreco e di compiacimento edonistico nella messinscena mi son sempre 
venute da gente che crede sia ancora un lusso mangiare al vagone ristorante. 
Negli ultimi tempi, devo dire, queste accuse si sono notevolmente affievolite, 
ma ogni tanto c’è ancora qualcuno che ricade, in buona o in cattiva fede, nel 
solito equivoco” (Visconti 1966).
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La quotidianità di tutti è comunque fatta di oggetti; una regia davvero rea-
listica non può dunque imporre una scena disadorna, considerata la dimen-
sione comunque spettacolare dell’evento performativo34. Nei film di Visconti 
(soprattutto quelli a colori) si è spesso esercitata da parte dei critici una sorta 
di gara a chi individuasse più riferimenti iconografici per giustificare la suc-
cessione di fotogrammi quasi come album di tableaux vivants. Ma, come ha 
rilevato Lino Micciché,

Visconti non cita, come spesso avevano fatto i formalisti, bensì usa le 
fonti pittoriche imprimendo loro nuovi effetti statici e nuove tensioni 
dinamiche, e comunque sempre inserendole in un contesto visivo molto 
compatto, molto unitario, molto elaborato la cui valenza formale non sta 
nella fonte citata ma proprio nell’uso che egli ne fa, spesso (quasi sempre) 
estrapolandone, e annullandone, il significato generale per connotarlo con 
il proprio. Abbiamo così un cinema a forte formalizzazione figurativo/
compositiva ma in nulla indebitato quanto a espressione profonda e signi-
ficato ultimo.35

Fatta questa debita premessa teorica, prima di procedere ad individuare 
le fonti iconografiche più famose, è opportuno concentrarsi sul luogo, in 
cui Visconti ambienta la seconda parte del film, quella di Aldeno (vicino a 
Trento) nel racconto di Boito: la Villa Godi Malinverni a Lugo di Vicenza, 
quindi ad una settantina di chilometri dal paese trentino. La Villa costituisce 
la prima opera certa di Andrea Palladio (il progetto fu completato nel 1542), 
nella ideazione di un locus felix per il diporto e l’investimento commerciale 
del patriziato veneziano nell’entroterra ormai sottomesso alla Serenissima, 
con la progressiva perdita dei domini orientali a vantaggio dell’Impero 
Ottomano e il venir meno delle prospettive mercantili marittime. Secondo il 
canone architettonico del classicismo palladiano, le forme in muratura deb-
bono riprodurre nelle proporzioni l’equilibrio della natura, creando l’armo-
nia tra spazi interni ed esterni. Il luogo deputato, quindi, alla celebrazione 
della superiorità dell’élite – economica e culturale – diventa nel racconto 
visconteo lo spazio in cui quella élite – rappresentata dalla contessa Livia 
– sprofonda nell’abiezione del tradimento, non tanto coniugale (già consu-
mato a Venezia), ma degli ideali risorgimentali, svuotando la cassa dei patrioti 
a finanziare la fedifraga vigliaccheria dell’amante.

34 Sulla compresenza o, meglio, compenetrazione tra le questioni storico-sociali e la mise en 
scène, vedasi Korte, Jr 1971.

35 Micciché 20092: 84.
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L’incrinatura non più sanabile tra funzione storica e fruizione passionale 
dell’orizzonte d’attesa estetico è ancora più forte e credibile proprio perché 
l’autore ha calato lo spettatore in una progressiva ricostruzione critica di un 
canone: il bacio tra Franz e Livia è certamente ispirato al famoso Bacio di 
Hayez, ma senza l’ambientazione spoglia in un luogo di transito (nel film è 
la camera da letto di Livia, e il bacio è la premessa alla notte di passione); 
La toilette del mattino di Telemaco Signorini ritrae l’interno di un bordello, 
mentre Visconti ne adopera i colori e la prospettiva per l’appartamento condi-
viso dai commilitoni di Franz, proiettando così sulla vicenda il marchio dello 
sfruttamento (Livia ha appena dovuto regolare i conti con l’affittacamere che 
aveva ospitato gli incontri clandestini dei due amanti); l’abito della madre ne 
La visita di Silvestro Lega corrisponde a quello di Livia quando vaga nervosa 
nel loggiato, dopo aver ricevuto da Franz la conferma del suo esonero dalle 
attività al fronte: ma la madre del dipinto contempla con affettuoso distacco 
il saluto porto dalle figlie alla padrona di casa, mentre Livia è parossistica-
mente preoccupata dalle prime notizie provenienti da Custoza, favorevoli alle 
sorti dell’esercito italiano; La battaglia di Custoza di Giovanni Fattori (del 
1880, quindi pressoché coevo alla novella di Boito) ritrae lo schieramento 
con un preciso ordine prospettico (il gruppo del cannone e dell’ufficiale a 
cavallo; a destra, la fanteria schierata in fila; a sinistra soldati in movimento; i 
cadaveri sparsi), mentre nella raffigurazione della battaglia data da Visconti il 
cadenzato avanzare dei bersaglieri protetti dai covoni è spezzato dalla carica 
disordinata dei commilitoni, a rendere il caos strategico che costò la sconfitta 
italiana.

Sono esempi di una tecnica, che Visconti adopera anche nei confronti 
della fonte letteraria.

6WRULH�LQWHUQH�GHL�WHVWL
Fu Suso Cecchi d’Amico, co-sceneggiatrice di Bellissima, a far conoscere 

a Visconti il racconto di Boito, ripubblicato nel 1945 all’interno della raccolta 
Il maestro di setticlavio ed altre novelle veneziane (Colombo, Roma), curata 
da Giorgio Bassani. La prima edizione del racconto era stata sempre in una 
raccolta intitolata Senso. Nuove storielle vane (Treves, Milano 1883).

Quella che nel film è una voce narrante discreta e controllata dalla distanza 
ormai posta dagli eventi, nel racconto si presenta fin da subito in una cor-
nice narcisistica (“Ho bisogno di mortificare la vanità”), un punto di vista 
“estraneo al dramma collettivo che la circonda” (Boito 2002: 99), manife-
stando aspro disprezzo verso il marito (“avrebbe potuto essere mio nonno”; 
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“Mio marito fumava, russava, diceva male del Piemonte, comperava cosme-
tici: io avevo bisogno di amare”), in cui gli eventi passati rivivono grazie 
alle confidenze diaristiche affidate allo “scartafaccio”. Parte integrante della 
cornice, collocata al tempo presente, è il noioso “avvocatino” Gino, grigio 
declassamento salottiero al canone borghese delle passioni, ben lontano dal 
turbine romantico del passato. L’amante, il tenente Remigio Ruz (che nel 
film assume il cognome dell’amato musicista della decadenza mitteleuropea, 
a cui renderà omaggio con Morte a Venezia) ha già i tratti dell’indolente 
codardia propria del suo corrispondente cinematografico, oltre alla prestanza 
fisica (“forte, bello, perverso, vile”), tanto che il primo incontro tra gli amanti 
avviene in un contesto non ricreabile nel film, poiché scabroso: Livia sta 
facendo il bagno nuda in una piccola piscina a noleggio, quando emerge dai 
fori delle pareti proprio Remigio, con l’esito che si può ben immaginare36.

La rivisitazione critica del Risorgimento da parte di Visconti sta fonda-
mentalmente in tre aggiunte, che cambiano irrimediabilmente il significato 
della narrazione: non c’è alcuna serata al teatro d’opera37, perché la Livia di 
Boito non ha l’intelligenza estetica di quella viscontea (il suo rapporto con 
l’arte è limitato ad una visita alle Gallerie dell’Accademia, per nulla apprez-
zata: “non ci capii quasi nulla”); il cugino patriota Ussoni è volutamente una 
invenzione viscontea, connessa all’apice del tradimento per il denaro affida-
tole dal cugino usato per la truffa del congedo di Franz; quando Livia si reca 
a Verona per incontrare l’amante dopo lungo tempo, nel racconto scopre la 
tresca tra Remigio e la giovane mantenuta standosene nascosta nell’ombra, 
senza quindi il confronto beffardo tra i due ex (ormai) amanti e il mono-
logo sulla coscienza della decadenza e sparizione inevitabili del mondo in cui 
entrambi sono cresciuti ed hanno creduto.

L’elaborazione della sceneggiatura fu travagliata38: ne esistono infatti 
quattro redazioni, e il titolo del film, fin dall’inizio delle riprese, sarebbe 
dovuto essere, Uragano d’estate (altri titoli ipotizzati erano stati Custoza e 
I vinti). Si può parlare di concertazione nell’elaborare i profili psicologici 
dei personaggi, poiché decisamente rilevante fu l’intervento di Tennessee 
Williams nel passaggio dall’idillio alla tragedia tra i due amanti. 

�� “[…] i personaggi di Boito non conoscono sottigliezze psicologiche: appaiono piuttosto 
come corpi agitati dai sensi e indotti ad agire meccanicamente” (Giori 20182: 135).

37 L’idea venne a Visconti dopo aver assistito con Zeffirelli alla Scala all’allestimento del 
Trovatore diretto da Antonino Votto con Maria Callas nel febbraio/marzo 1953 (Zeffirelli 
1954).

38 Giori 20182: 138-163. Si veda soprattutto Agosti, Conti, De Franceschi 2002: 165-220.
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Anche per la rielaborazione del testo letterario, si può parlare di vera e 
propria manipolazione: il testo è per Visconti uno spunto per interpretare da 
una prospettiva novecentesca i temi a lui cari, calati – come già scritto – 
nell’orizzonte estetico d’attesa dell’epoca di ambientazione:

[…] questi punti di imperfetta autonomia tra testo letterario e film non inva-
lidano la riuscita dell’operazione di Visconti. […] Quel che conta è che svi-
luppando il suo autore senza tradirlo, è riuscito a centrare un nodo culturale 
contemporaneo, a fare insieme autobiografia, saggio, programma morale 
e giudizio di costume. La letteratura può essere questo per il cinema: un 
punto di partenza; l’importante è dire cose nuove. (Calvino 1995: 1905)

/¶DSSOLFD]LRQH�GLGDWWLFD�GL�6HQVR
Dalla trattazione che non ambisce ad essere esaustiva, sia per l’ampiezza 

della questione sia per la mole della bibliografia critica, possono trarsi spunti 
e suggerimenti, riassumibili come segue:

- 3HU� O¶DPELWR�SUHWWDPHQWH�FLQHPDWRJUD¿FR�� LO�1HRUHDOLVPR�� LO�¿OP�LQ�
costume (ipotizzabile un percorso sul Risorgimento nel cinema italiano: 
oltre a Senso, 1860 [1934] di Alessandro Blasetti, Viva l’Italia [1961] 
e Vanina Vanini [1961] di Roberto Rossellini, Il Gattopardo [1963] 
sempre di Visconti, Allonsanfan [1974] di Paolo e Vittorio Taviani, 
In nome del popolo sovrano [1990] di Luigi Magni, Noi credevamo 
[2010] di Mario Martone);

- Per l’ambito musicale (da inserirsi in un più generico panorama della 
cultura italiana): la costruzione dell’identità italiana nel melodramma 
verdiano (si può utilizzare Mattioli 2018); l’importanza della musica 
SRSRODUH�QHO�GH¿QLUH�O¶LGHQWLWj�QD]LRQDOH�

- Per l’ambito della storia del teatro: l’importanza del teatro nella cultura 
italiana del secondo Novecento, come luogo di sperimentazione e 
costruzione della coscienza civile (esaminare i tre maggiori registi: 
Visconti, Strehler, Ronconi);

- Per l’ambito della storia italiana: la storia del Risorgimento; la 
Resistenza; l’Italia democristiana post-bellica (il pubblico decoro, la 
censura);

- Per l’ambito della storia dell’arte: i Macchiaioli e l’arte italiana del 
VHFRQGR�2WWRFHQWR��LO�UDSSRUWR�WUD�DUWH�¿JXUDWLYD�HG�HYHQWL�VWRULFL�

- Per l’ambito più strettamente letterario e linguistico: lettura e analisi 
della novella di Boito, ponendo attenzione alla struttura a cornice 
�O¶HVSHGLHQWH�GHOOR�³VFDUWDIDFFLR´���ULDVVXQWR�GHO�WHVWR��GL൵HUHQ]LDQGR�
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tra fabula e intreccio (attenzione ai numerosi riferimenti mitologici); 
caratterizzazione dei personaggi; modernità della Scapigliatura 
(scavo nelle passioni oscure, esordi di Verga).

Come suggerimenti, se ne lascia libero uso alla coscienza dei singoli 
docenti: ça va sans dire.

%,%/,2*5$),$
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8QLYHUVLWj�(/7(�GL�%XGDSHVW

,O�WHDWUR�LWDOLDQR�GHL�JLRUQL�QRVWUL��LQWHUVH]LRQL�H�GLYHUJHQ]H�
IUD�OD�GUDPPDWXUJLD�FRQWHPSRUDQHD�H�LO�WHDWUR�GL�UHJLD

Oggi, nel teatro italiano c’è relativamente poca attenzione per i testi cont-
emporanei, sia da parte dei teatri, dei registi che anche da parte delle case 
editrici. In Italia un testo teatrale contemporaneo, in genere, difficilmente 
arriva sul palcoscenico o trova il suo pubblico. In Inghilterra e in Germania 
la scrittura teatrale contemporanea è invece notevolmente incoraggiata in vari 
modi, inoltre i teatri commissionano tante traduzioni di testi stranieri e ci 
sono case editrici disposte a pubblicarli, cosa questa che raramente succede 
in Italia. 

La scena italiana, soprattutto nel caso dei grandi teatri stabili, è dominata 
dai registi. I grandi registi, quelli dei teatri stabili pubblici, in genere mettono 
in scena i grandi classici, reinterpretandoli. In Italia spesso teatro di regia 
significa proprio la messa in scena di testi classici e la loro reinterpretazione 
contemporanea. Gabriele Lavia e Massimo Popolizio, Toni Servillo, Arturo 
Cirillo e Mario Martone si approcciano al testo in modo più classico, metten-
done in scena e proponendone una rigorosa analisi. 

Da un altro lato c’è la tendenza di riscrivere completamente i testi classici 
come, ad esempio, fa Antonio Latella. Latella inizia da un testo, e se da una 
parte lo riscrive completamente, dall’altra sperimenta con l’attore, proce-
dendo con un lavoro di improvvisazioni guidate e molto precise. Sconvolge 
il testo, ma ne conserva il significato principale. In questo modo, a volte, non 
si sbaglierebbe nel dire che rivoluzioni i classici del teatro ormai codificati. 

Si potrebbe affermare inoltre che le sue riscritture sceniche allarghino l’o-
rizzonte del testo, come ad esempio nel caso del suo bellissimo Pinocchio, 
dove assistiamo ad un contrastato e inquietante rapporto tra padre e figlio, 
tra Geppetto e Pinocchio appunto. Nell’ultima scena, scritta da Latella con 
la sua dramaturga, Linda Dalisi, vediamo un padre con il cuore invecchiato e 
irrigidito dall’abbandono, dalla lontananza, dalla rivalsa di un figlio, che ora 
torna da lui e pretende un legame d’affetto, che ormai è purtroppo svanito. 
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PINOCCHIO Pa’, pa’...  Sono tornato… Non dici nulla, pa’? Sei   
   ancora arrabbiato con me? 

GEPPETTO Sei tu?
PINOCCHIO Pa’, certo che sono io. Non mi riconosci?
GEPPETTO No.
PINOCCHIO Come no?
GEPPETTO È passato troppo tempo. Hai fatto male a tornare.
PINOCCHIO Pa’, ti prego...
GEPPETTO Non saresti mai dovuto tornare. Torna da dove sei   

   venuto.
PINOCCHIO Tu non mi hai mai cercato, tu sei fuggito da me, hai   

   cercato di andartene 
      nel nuovo mondo, lontano. Dimmi perché, dimmi un  

   solo perché poi me ne vado. 
GEPPETTO Io non volevo un figlio, non ho mai voluto un figlio.
PINOCCHIO Ma sei tu che mi hai fatto.
GEPPETTO È stato un errore.
PINOCCHIO È stato un errore? Come puoi dire una cosa simile? 
 Guardami, pa’, io non sono un burattino, guardami, sono tuo figlio. 
 Ho detto guardami!  Dimmi perché mi hai abbandonato.
GEPPETTO Fare un figlio non vuol dire amarlo. (…) Ho detto   

   vattene. 
PINOCCHIO Io voglio restare con te.
GEPPETTO Io non posso amarti 
      perché sono morto. Questa è l’unica e sola verità.1

È importante sottolineare che, in questo tipo di creazione e di analisi del 
testo, è sempre più fondamentale la presenza del dramaturgo, che affianca il 
regista; una figura teatrale che a livello  europeo, e soprattutto in Inghilterra, 
è istituzionalizzata, mentre in Italia, fino a poco tempo fa, aveva una funzione 
molto più marginale se non addirittura inesistente. 

Possiamo anche notare che gli spettacoli dei “grandi registi” italiani 
affrontano temi universali dell’umanità, dell’esistenza, ma non parlano dei 
problemi della società o del mondo. In Italia ci sono molti laboratori o ini-
ziative su temi sociali, come ad esempio il problema dell’immigrazione; al 
contrario, sono rari i casi in cui gli stessi temi compaiono nei cartelloni dei 
teatri stabili pubblici.  

1  Collodi-Latella 2017:82. 
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Nel panorama italiano, uno dei rari casi dove si incontrano il teatro di regia, 
la reinterpretazione dei classici e i temi sociali è dato dal lavoro di Carmelo 
Rifici, che dà vita ad un esempio di teatro etico e responsabile.  Rifici è forte-
mente propenso a pensare al teatro come ad un occhio sul mondo, e lo utilizza 
sia come luogo della memoria che della conoscenza. Valerio Binasco, l’attuale 
direttore artistico del Teatro Stabile di Torino, è un altro regista che vuole far 
pensare il pubblico, raccontando favole antiche che spesso risultano essere 
metafore per riflettere sulla politica contemporanea. Ma in realtà la dimen-
sione del teatro civile, o politico, oltre al teatro di narrazione, appartiene piut-
tosto a quell’ambito delle compagnie alternative, le stesse che si avvalgono 
anche del terzo metodo usato nella creazione di un testo per uno spettacolo, 
ossia quello che si basa sulle improvvisazioni, fatte da un gruppo di attori 
guidati da un regista. In Italia questo tipo di approccio è molto praticato dai 
collettivi di ricerca, che si sviluppano a partire dagli anni Novanta, con gruppi 
storici come i Motus o  i Fanny e Alexander, per arrivare poi a gruppi emersi 
dal Duemila in poi, come i Babilonia Teatri e il Teatro Sotterraneo. Anche il 
già citato Antonio Latella lavora spesso col metodo delle improvvisazioni. 

Un’altra tendenza molto viva in Italia è senza dubbio il teatro visivo, visi-
onario, poetico, segnato da nomi come Romeo Castellucci, Emma Dante, ma 
si tratta di un teatro fatto appunto più da immagini e meno da testo. 

Nessuno dei grandi registi sopra menzionati lavora su testi contempora-
nei. Nel programma dei teatri stabili pubblici troviamo soprattutto i classici. 
Solitamente i teatri ufficiali o restano indifferenti davanti ai testi contempora-
nei italiani e stranieri o cercano di trovare testi contemporanei internazionali 
che hanno riscosso un grande successo all’estero, sperando di ripeterne lo 
stesso successo anche in Italia. Bisogna però sottolineare che, a causa delle 
differenti realtà dei vari paesi, non è raro che questi testi non abbiano lo 
stesso riscontro positivo sul territorio italiano.  Se vogliamo essere più speci-
fici, per quanto riguarda i testi provenienti dall’Europa dell’Est, c’è sempre 
stata poca fiducia e poco interesse. In Italia sono soprattutto le piccole com-
pagnie a prendersi il rischio di portare in scena testi contemporanei europei. 
È davvero molto difficile che un testo contemporaneo arrivi sul palcoscenico 
di un grande teatro stabile. 

Anche per questo fu una cosa molto sorprendente quando Luca Ronconi 
nel 2012 mise in scena la Lehman Trilogy di Stefano Massini al Piccolo 
Teatro di Milano. Si tratta di un’opera non facile da mettere in scena, perciò 
è una vera sfida per il regista trovare la giusta forma scenica con cui il testo 
possa funzionare sul palcoscenico. La Lehman Trilogy è quasi un’epopea 
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familiare, è perciò un’opera più narrativa che drammatica: descrive la storia 
della banca dei Lehman Brothers, da quando il primo dei Lehman sbarca in 
America nel 1844, fino al crollo della banca nel 2008, data che coincide con 
l’inizio della crisi economica mondiale. Nel racconto, in terza persona, si 
inseriscono brevi parti dialogate e il numero degli attori non è specificato, ma 
dipende dalla libera scelta del regista. Massini volta le spalle alla drammatur-
gia tradizionale, creando un nuovo stile, un nuovo linguaggio teatrale. 

Anche la scelta tematica è insolita e coraggiosa: Stefano Massini, diversa-
mente dalla maggior parte dei drammaturghi italiani contemporanei, guarda 
oltre la realtà intima, familiare. Allarga la sua ottica, scegliendo i grandi temi 
drammatici della storia, della politica e dell’economia mondiale contempo-
ranea, e ad essi si ispira per scrivere i testi teatrali. Affrontare questi temi nel 
teatro italiano contemporaneo è senza dubbio una rarissima iniziativa. 

Il fatto che Luca Ronconi abbia scelto questo testo per metterlo in scena 
al Piccolo, ha dato notorietà, ed anche un riconoscimento sia nazionale che 
internazionale, all’autore. Attualmente Massini è uno degli autori più rappre-
sentati sulle scene italiane, meritandosi inoltre il titolo di nuovo consulente 
artistico del Piccolo Teatro, sulla scia di Giorgio Strehler e Luca Ronconi, 
quest’ultimo scomparso nel 2015. È un’assoluta novità che uno scrittore 
riceva quest’incarico, e sembra che Massini, coscientemente, voglia raffor-
zare la linea della drammaturgia italiana contemporanea nel repertorio del 
Piccolo. 

Il caso di Massini, ovviamente è un esempio estremo, ma è vero che negli 
ultimi dieci anni si è notato qualche cambiamento nell’atteggiamento di 
alcuni teatri stabili pubblici nei confronti della drammaturgia contemporanea. 
Il Teatro Stabile di Torino, ad esempio, ha scritturato Fausto Paravidino come 
drammaturgo residente, un chiaro segno di quanto sia ritenuta importante la 
ricerca sulla drammaturgia contemporanea. 

Paravidino prima si è mosso nel teatro alternativo, e non soltanto ha 
messo in scena i propri testi con la sua compagnia, ma ha partecipato anche 
ad una delle esperienze teatrali più coraggiose e interessanti degli ultimi anni 
in Italia, quando nel 2011 un gruppo di giovani teatranti ha occupato il Teatro 
Valle di Roma,�per impedirne la privatizzazione. In quella occasione lo stesso 
Paravidino ha creato un laboratorio di scrittura teatrale, chiamato CRISI, 
nell’ambito del quale sono nati testi teatrali collettivi. Il regista, sempre 
durante questa esperienza, ha portato avanti anche un’altra iniziativa impor-
tante, e cioè il lavoro per far rinascere la scena contemporanea prestando 
attenzione anche alle esperienze europee, internazionali, tramite la ricerca di 
testi contemporanei europei, che non erano mai stati messi in scena in Italia. 
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Paravidino, che non soltanto scrive, ma spesso anche dirige i suoi spetta-
coli e ne recita la parte del protagonista, affronta temi che ci portano dentro 
la coscienza dei suoi personaggi; parla delle loro paure, delle loro angosce, in 
situazioni quotidiane, molto spesso contestualizzate in un ambiente familiare, 
domestico. Basti pensare a La Malattia della Famiglia M o il suo ultimo testo, 
Il senso della vita di Emma. Quest’ultimo racconta la storia di una famiglia 
che attraversa un arco di tempo che parte dagli anni Sessanta - quando i geni-
tori di Emma si conoscono – e arriva ai giorni nostri.  È un romanzo teatrale di 
famiglia, in cui Emma è scomparsa, e proprio il mistero della sua scomparsa 
interessa all’autore: quello che succede dentro il personaggio, perché è scom-
parso, chi è, e che cosa c’è di lei negli altri. Il regista si concentra sui rapporti 
umani e spesso sull’incomunicabilità, l’incomprensione tra i protagonisti, e 
lo fa tramite dialoghi scritti con raro virtuosismo.

Paravidino, in questa collaborazione comune e creativa con gli attori, si 
considera più drammaturgo che regista. Antonio Latella, a sua volta, si con-
sidera più regista che drammaturgo. 

Un terzo drammaturgo-regista, nelle opere del quale il suo essere dram-
maturgo e il suo essere regista sono altrettanto importanti, e il cui lavoro 
dimostra una possibile e valida intersezione tra la drammaturgia contempora-
nea e il teatro di regia, è Marco Martinelli. 

Marco Martinelli ha fondato la cooperativa teatrale “Teatro delle Albe” 
nel 1983 a Ravenna. Si tratta di uno dei gruppi contemporanei più importanti 
del teatro di ricerca, e rappresenta un singolare punto di vista del nuovo teatro 
italiano. Nel caso dei suoi  primi testi, primi copioni, si può parlare di una 
scrittura collettiva più che individuale. Martinelli infatti scrive per e con i 
suoi attori. 

I personaggi sono determinati dagli attori della compagnia, e sono creati 
attraverso una collaborazione stretta e intima tra il drammaturgo e gli stessi 
attori, nella fase di scrittura del testo. Parliamo di un tipo di scrittura che si 
svolge dentro il teatro, e coinvolge tutti, l’autore e gli esecutori. Martinelli 
prima dell’inizio delle prove non scrive un testo, ma una decina di scene, 
alcuni dialoghi e monologhi, ed elabora una condizione di partenza del lavoro 
che si sviluppa durante le prove. Successivamente tutti lavorano insieme su 
questi primi materiali di scrittura, quindi segue un processo collettivo di com-
posizione. I membri della compagnia pensano insieme, condividono idee, 
immagini, sensazioni e storie, dopodiché gli attori lavorano sulle proposte rite-
nute migliori (non tanto improvvisando, quanto cercando soluzioni sceniche 
concrete), e in seguito Martinelli scrive le parti mancanti della composizione 
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testuale.  All’inizio quindi non c’è mai il testo; il testo nasce alla fine, come 
risultato del lavoro comune, definito collettivamente. 

L’inizio degli anni ’80, proprio quando nasce il Teatro delle Albe, è un 
periodo in cui, nel teatro italiano, il concetto di “gruppo” si impone rispetto 
a quello tradizionale di compagnia, che fa parte del circuito dei Teatri Stabili 
pubblici. La parola gruppo indica appunto questo tipo di lavoro collettivo sui 
testi e, dal punto di vista estetico, ripropone soprattutto la centralità dell’at-
tore in scena, invece dei registi, che continuano a dominare i teatri stabili con 
il teatro di regia. 

Marco Martinelli è sia drammaturgo che regista dei suoi testi. Normalmente 
il drammaturgo  predispone il testo per la rappresentazione, e dal testo si 
arriva alla scena, ma Martinelli ribalta la direzione: dalla scena si arriva al 
testo. Un quesito interessante che nasce riguardo a questa forma di teatro è: 
la scrittura di Marco Martinelli, la sua drammaturgia, apparentemente così 
legata al Teatro delle Albe, potrebbe esistere al di fuori delle Albe? Può il suo 
testo avere una sua propria autonomia? 

Un altro aspetto importante di questi testi è la loro essenziale relazione 
con la contemporaneità. Il lavoro del Teatro delle Albe, sin dagli inizi, era 
caratterizzato da un impegno radicale con le vicende del presente. Nel loro 
manifesto di fondazione si definiscono come “teatro politttttttico”, con 7 t. 
Questo, da una parte, sta a significare un teatro politico, che voleva però 
differenziarsi dal teatro politico agressivo caratteristico degli anni ’80, quello 
troppo legato ai partiti. D’altra parte, “polittico” (con due t) indica la pala 
d’altare, architettonicamente costituita da più pannelli, quindi “politttttt-
tico”,  con 7 t,  indica quell’intenzione di guardare al mondo come ad una 
realtà plurale, multipla, composta dalle innumerevoli sfacettature del reale. 
Lo scopo è quello di osservare una comunità italiana (la polis) da molteplici 
punti di vista. (A volte non solo la città o il villaggio in cui si vive, ma anche 
la polis intesa come pianeta). 

C’è una vera e propria interazione tra il Teatro delle Albe stesso e la pro-
pria polis di appartenenza, Ravenna, dentro cui la compagnia vive e con cui 
la compagnia respira. Il termine “politttttttico” vuole significare soprattutto 
essere sensibili al mondo che ci circonda e alle tematiche della società, ma 
significa anche reagire, mettendo in scena spettacoli che facciano riflettere gli 
spettatori, che li facciano pensare alla realtà, ai problemi sociali e politici che 
la polis contemporanea deve quotidianamente affrontare. 

Già nel 1993 il Teatro delle Albe mette in scena uno spettacolo che affronta 
il tema dell’immigrazione, come reazione al razzismo cittadino nei confronti 



Tamara Török

���

degli immigrati africani che affollavano le contrade di Ravenna fin dagli anni 
’80, e i vu cumprà che affollavano le spiagge romagnole. Le Albe coinvol-
gono nel lavoro, come attori, anche alcuni venditori senegalesi.   Uno dei 
risultati più importanti di questa collaborazione fu I ventidue infortuni di Mor 
Arlecchino del 1993. Si trattava di una versione dello scenario di commedia 
dell’arte del Servitore di due padroni di Goldoni, in cui della tradizionale 
figura di Arlecchino prese il posto un immigrato di colore proveniente dall’A-
frica, interpretato da Mandiaye N’Diaye.  

Il tema dell’immigrazione dall’Africa viene riproposto in Rumore di 
acque, un monologo scritto da Marco Martinelli nel 2010. Racconta la storia 
di tanti immigrati che provano ad attraversare il Mar Mediterraneo su barche 
improvvisate, ma muoiono o si suicidano. Il mare così si trasforma in un 
grande cimitero per tutte queste vittime senza nome, mentre quelli che, per 
miracolo, da quello stesso mare, non sono stati inghiottiti, arrivano sulla costa 
privi di identità. Dalla trama e dalla drammaturgia frantumata, di una forza 
evocativa straordinaria, emergono le storie della disperazione di chi non ce 
l’ha fatta, come il piccolo Jean-Baptiste che, con un inutile coraggio, si tuffa 
in acqua gridando “Vado a casa dalla mamma”, nuota per venti metri e poi 
annega.

Jean-Baptiste 

poco più che un bimbo

è partito anche se la madre

non voleva 

ah no 

non voleva

solo questo figlio mi è rimasto

questo non lo posso perdere

lo scafista l’aveva rassicurata

stai tranquilla

con me tuo figlio è già di là

è già in Europa che lavora

e ti telefona tutte le sere 

stai tranquilla 

(…) 
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Jean-Baptiste 

non far lo scemo

tu non ti buttare 

lì dentro devi stare

il gommone è la salvezza

il gommone ti porterà di là 

(…) 

Nubi che oscurano il cielo

stanotte non ci sono le stelle

nero sopra

nero in basso

A un tratto 

Jean-Baptiste si alza in piedi

dice, sicuro 

io torno da mia madre

e si tuffa 

�VLOHQ]LR��

Nuota per un po’ 

quanti metri

venti? 

trenta? 

E poi viene girato giù 

scompare   �VLOHQ]LR��

scompare     

�VLOHQ]LR�2 
Anche in Va pensiero, scritto e diretto dallo stesso Marinelli nel 2018, è 

fortemente presente l’impegno civile. Lo spettacolo parla della corruzione, 
della mafia in Emilia-Romagna, e di un vigile urbano che si ostina a mul-
tare la macchina di un membro della ’ndrangheta. Questa sua ostinazione lo 

2  Martinelli 2014: 84-92.
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porterà ad essere licenziato dal sindaco della sua città, anche per aver scoperto 
l’infiltrazione mafiosa nella città e per aver portato alla luce i rapporti dello 
stesso sindaco con la mafia. Il sindaco, che a sua volta è figlia dello storico 
sindaco comunista del paese, si è lasciata prendere troppo la mano dall’onda 
dell’arricchimento tanto da considerare sospesa, nella nuova società, ogni 
legge morale. È una donna senza scrupoli, e in un inquietante monologo,  
arriva a teorizzare l’impossibilità di non cedere alla tentazione di rubare o di 
uccidere quando se ne diano le condizioni. 

La vicenda è ambientata in una cittadina dell’Emilia Romagna di cui non 
conosciamo il nome, poiché immaginaria, ma alcuni elementi del testo sono 
ispirati a fatti realmente accaduti. La narrazione si alterna alle musiche di 
Verdi, un coro dal vivo canta arie e corali tratte dalle opere verdiane: questo 
pone lo spettatore davanti al confronto fra gli ideali e le speranze risorgi-
mentali che queste opere inneggiano e il degrado e la corruzione dell’Italia 
odierna. Va pensiero vuole spingere gli spettatori a prendere una posizione, 
vuole provocarne un giudizio etico. Proprio per questo è sicuramente, negli 
ultimi anni, uno dei più esplici tentativi di cogliere gli aspetti più importanti 
del tempo che stiamo attraversando. Si tratta di un lavoro pienamente e con-
sapevolmente politico e, senza dubbio, uno dei pochi testi teatrali significativi 
scritti sull’Italia contemporanea. 

%,%/,2*5$),$
0DUWLQHOOL�0DUFR��������$ULVWRIDQH�D�6FDPSLD��0LODQR��3RQWH�DOOH�*UD]LH��
0DUWLQHOOL�0DUFR��������5XPRUH�GL�DFTXH��1HZ�<RUN��%RUGLJKHUD�3UHVV���
0DUWLQHOOL�0DUFR��������Va pensiero��,PROD��&XH�3UHVV��
9DOHQWLQL 9DOHQWLQD��������1XRYR�WHDWUR�0DGH�LQ�,WDO\������������5RPD��%XO]RQL���
3HVFH�0DULD�'RORUHV��������0DUFR�0DUWLQHOOL��8Q�GUDPPDWXUJR�FRUVDUR��5RPD��(GLWRULD�	�
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/RUHQD�%DOGL
8QLYHUVLWj�GHJOL�6WXGL�GL�3DOHUPR

/D�WHVWXDOLWj�GL�Ponti di Parole�QHL�FRUVL�GL�DOIDEHWL]]D]LRQH�
SHU�PLJUDQWL

3UHPHVVD���
La Scuola di Lingua italiana per Stranieri (d’ora in poi, ItaStra o Scuola) 

dell’Università di Palermo, da sempre sensibile all’accoglienza e all’in-
clusione socio-linguistica, realizza da circa un decennio percorsi di inse-
gnamento/apprendimento dell’Italiano come L2 rivolti esclusivamente a 
migranti: uomini, donne, minori stranieri non accompagnati. 

Insegnare la lingua italiana a questa delicata e fragile tipologia di appren-
denti ha necessitato, tuttavia, d’una revisione sia del tradizionale metodo 
d’insegnamento, sia dei materiali didattici da utilizzare durante il percorso di 
insegnamento/apprendimento della lingua italiana L2. 

I migranti dei corsi di ItaStra sono mossi, infatti, da esigenze opposte: 
da una parte, essi hanno la necessità e l’urgenza di utilizzare velocemente 
la lingua italiana per muoversi con facilità nel nuovo contesto socio-lingui-
stico; dall’altra, hanno bisogno di tempi più dilatati, rispetto ad apprendenti 
scolarizzati, per imparare a leggere e a scrivere. 

Per rendere efficaci e quindi rapidi i tempi di apprendimento è necessa-
rio guidare i migranti a costruire, insieme alle conoscenze propriamente 
linguistiche, una serie di competenze strategiche che sfruttino al massimo 
quelle stesse conoscenze – necessariamente limitate – e altre conoscenze 
che essi hanno costruito per vie diversificate e quasi mai istituzionali1. 

Al fine di tradurre in pratica didattica le esigenze degli apprendenti migranti 
poc’anzi descritte, un gruppo di docenti della Scuola ha realizzato il modello 
Ponti di Parole2 http://www.pontidiparole.com/rivolto ad apprendenti a 
bassa o nulla scolarizzazione. 

Ponti di Parole è un percorso multimediale di insegnamento/appren-
dimento che si basa su due aspetti: la centralità dei testi e lo sviluppo di 

1  Arcuri 2018:185s
2  http://www.pontidiparole.com/
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competenze strategiche utili per sfruttare a fini socio-pragmatici le cono-
scenze acquisite. In questo modello, infatti, 

la lingua è presentata sempre attraverso testi, intesi non solo come con-
testi in cui si collocano le parole (uso prevalente per le attività di rifles-
sione sulla lingua), ma nella loro complessità di “unità comunicative”, 
cioè con precise funzioni pragmatiche. La lingua che percepiamo, infatti, 
ne abbiamo o meno consapevolezza, è sempre organizzata in testi e una 
buona parte del suo significato passa proprio attraverso la dimensione 
testuale3.  

,�minori stranieri non accompagnati�H�L�FRUVL�GL�DOIDEHWL]]D]LRQH�ORUR�
ULYROWL�GL�,WD6WUD

Prima di affrontare la parte sostanziale dell’argomento oggetto di analisi 
di questo contributo, è opportuno descrivere il profilo dei protagonisti e il 
contesto in cui sono maturate le riflessioni qui esposte. 

Tali riflessioni muovono dall’esperienza di docenza in un corso di alfa-
betizzazione rivolto a minori stranieri non accompagnati e svoltosi a ItaStra 
all’interno del progetto La forza della lingua. Percorsi di inclusione per sog-
getti fragili, cofinanziato dal Fondo Asilo, Migrazione e Integrazione 2014-
2020 (FAMI). 

Per minore straniero non accompagnato (d’ora in poi, MSNA) s’intende 
il minorenne non avente cittadinanza italiana o dell’Unione Europea che 
si trova per qualsiasi causa nel territorio dello Stato o che è altrimenti sot-
toposto alla giurisdizione italiana, privo di assistenza e di rappresentanza 
da parte dei genitori o di altri adulti per lui legalmente responsabili in base 
alle leggi vigenti nell’ordinamento italiano4. 

La giovanissima età e la separazione dai genitori hanno indotto la legisla-
zione internazionale a considerare questi ragazzi soggetti fragili e vulnerabili 
e, pertanto, da tutelare. Qualunque sia, infatti, la causa o la motivazione per 
cui un MSNA si trovi sul territorio dello Stato, questo ha il dovere di tutelare 
il minore straniero garantendo parità di trattamento col minore di cittadi-
nanza italiana5.  

3  Arcuri 2018:187.
4  D.P.C.M. 535/99 art.1.  
5 Per approfondire l’argomento, si rimanda a: http://www.integrazionemigranti.gov.it/

Documenti-e-ricerche/atlante-minori-stranieri-non-accompagnati-italia_0.pdf
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Limitatamente, in questa sede, al diritto all’istruzione, la normativa pre-
vede che tutti i MSNA siano soggetti all’obbligo scolastico e all’accesso a 
corsi per l’apprendimento della lingua italiana nelle forme e nei modi previsti 
per i minori italiani, anche se privi di regolare permesso di soggiorno e/o della 
documentazione anagrafica6. 

Ciò che accomuna i MSNA sono la minore età, la separazione dalla fami-
glia, la prigionia in Libia, il viaggio in mare per raggiungere le coste italiane. 

Manca ad oggi una anagrafe dei livelli di alfabetizzazione, di scolarizza-
zione e delle lingue sia dei migranti residenti in Italia sia di chi sta arri-
vando in questi ultimi anni per mare. Gli unici dati forniti dal Viminale (e 
anche da molte agenzie internazionali) si riferiscono ad età, sesso, nazione 
di nascita. La configurazione dei diversi profili dei migranti in arrivo, su 
cui come si è detto non abbiamo alcun dato complessivo, è invece una 
informazione indispensabile per la costruzione di efficaci politiche educa-
tive e scolastiche rivolte alla loro inclusione7. 

Attraverso un test d’ingresso – creato ad hoc da un gruppo di docenti di 
ItaStra8 – è stato possibile reperire anche delle informazioni per verificare la 
competenza testuale, orale e lettoscrittoria sia dei giovani apprendenti MSNA 
sia, più in generale, di tutti i migranti che si accingono a frequentare i corsi. 
Dall’analisi dei test (quindi non secondo autodichiarazione9) è emerso che la 
maggior parte dei MSNA frequentanti i corsi di ItaStra sono del tutto o par-
zialmente analfabeti, “cioè incapaci di leggere e scrivere in qualsiasi lingua, 
nella lingua materna o nella lingua di scolarizzazione nel paese di parten-
za”10. Studenti, dunque, che non hanno avuto la possibilità di lavorare con-
cretamente alla decifrazione dei testi scritti, con la conseguenza di non poter 
riflettere sugli elementi che formano l’unità testuale. 

Tuttavia, alla condizione di analfabetismo   
fa da contraltare la ricchezza dei repertori linguistici di cui i minori sono 
spesso portatori. Soprattutto nel caso degli apprendenti dell’Africa occi-
dentale, l’italiano è lingua seconda solo in senso lato: abbiamo a che 
fare con repertori articolati, che comprendono oltre a quella materna, un 
numero variabile di lingue acquisite – a diversi livelli di competenza – nel 

�  Si leggano: art. 38 co. 1 e 2 D.Lgs. n. 286 del 25 luglio 1998; art. 14 co. 3 e 4 Legge n. 47 
del 7 aprile 2017; art. 45 del D.P.R. n. 394 del 31 agosto 1999.  

7  D’Agostino 2018:23.
8  Per approfondimenti sul tema, si rimanda a M. Amoruso 2018:182s.
�  D’Agostino 2018:24.
10  D’Agostino 2017:152.
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contesto d’origine, che è tipicamente multilingue, o durante il viaggio 
migratorio11. 

I beneficiari MSNA del corso di alfabetizzazione – svoltosi da dicembre 
2017 a febbraio 2018, per un totale di 90 ore di lezione – erano 11 apprendenti 
tra i 16 e i 17 anni, di sesso maschile, tutti neoarrivati e provenienti dal conti-
nente africano. Precisamente otto ragazzi provenivano dal Gambia, due dalla 
Guinea Conakry, uno dal Mali. Le lingue presenti in classe erano, dunque, 
molto diverse e varie. Gli apprendenti gambiani, infatti, parlavano mandinka, 
wolof, fula; le lingue parlate dai ragazzi guineani erano il fula e il wolof; il 
ragazzo maliano, infine, parlava bambara e sarakole12. 

Alle loro lingue locali si sovrapponevano, inoltre, le lingue di retaggio 
coloniale. Ciascun apprendente, infatti, conosceva – limitatamente all’oralità 
– almeno una delle lingue coloniali tra inglese e francese. A questo già straor-
dinario mosaico di lingue, bisogna aggiungere anche l’arabo.

Come viene di frequente dichiarato, l’arabo è stato per molti di grande 
utilità in quello che è per quasi tutti il momento più tragico della espe-
rienza migratoria cioè il periodo trascorso in Libia, spesso in carcere, 
quasi sempre in condizioni di lavoro disumane e nell’attesa spasmodica 
di imbarcarsi13. 

Per ciò che riguarda la conoscenza dell’italiano, invece, tutti i MSNA 
del succitato corso di alfabetizzazione possedevano una competenza orale 
di base acquisita spontaneamente. Nessuno di loro, infine, aveva familiarità 
con l’alfabeto latino. 

/D�WHVWXDOLWj�GL�Ponti di Parole�
Durante il corso di alfabetizzazione è stato sempre utilizzato in modo 

pedissequo il progetto multimediale Ponti di Parole.  
Ad oggi, esso è formato da tre manuali (livello Alfa e  livello Alfa 1, 

rispettivamente per apprendenti non ancora alfabetizzati e ai primi livelli di 
alfabetizzazione; livello iniziale, utile per conseguire la certificazione per il 
permesso di lungo soggiorno) e da un corredo multimediale14 grazie al quale 

11  Mocciaro 2018:261.
12  Scrive Turchetta: “È frequente incontrare in Africa individui in grado di dominare 

4 o 5 lingue diverse dalla propria, delle quali disporre nell’interazione quotidiana. La 
competenza multilingue ha in genere origine in età infantile, per intensificarsi nell’età 
adulta, anche in relazione alla mobilità dell’individuo”. Turchetta 2008:496.

13  D’Agostino 2017:152.
14  Il corredo multimediale è scaricabile gratuitamente dal sito www.pontidiparole.com
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le lezioni risulteranno anche interattive. In questo contributo si farà riferi-
mento a Ponti di Parole - livello Alfa e limitatamente alla testualità. 

Come già accennato, Ponti di Parole si caratterizza per un approccio 
strategico ai testi, sia scritti sia orali, e per il sostegno all’autonomia dello 
studente nel suo personale processo di apprendimento attraverso la valoriz-
zazione della competenza testuale. Elemento innovativo dell’opera è, infatti, 
la testualità.

Perché la testualità?
Il migrante analfabeta che giunge in una realtà sociale differente dalla 

propria – soprattutto se proviene da un contesto rurale – si ritroverà inevita-
bilmente catapultato tra cartelloni pubblicitari, insegne di negozi, documenti, 
volantini pubblicitari, segnali stradali, targhe toponomastiche, tabelle con 
informazioni per prendere i mezzi pubblici etc. 

A motivo di ciò gli autori di Ponti di Parole hanno ritenuto, a ragione, 
che potenziare la competenza testuale dei migranti fosse un’idea sicuramente 
produttiva, soprattutto quando l’abilità lettoscrittoria è ancora a un livello 
iniziale15. 

Il lavoro sulla testualità, infatti, guida l’apprendente a utilizzare la lingua 
italiana nelle più comuni situazioni di vita quotidiana; per questo motivo, 
sfogliando anche velocemente Ponti di Parole, si noterà che sin dalle prime 
unità sono proposti testi anche complessi scelti sulla base della loro spen-
dibilità pragmatica. Ecco, dunque, la necessità e l’importanza di utilizzare 
documenti autentici, “cioè documenti tratti dalla realtà extrascolastica”16. 

/¶DSSOLFD]LRQH�GHOOD�WHVWXDOLWj�GL�Ponti di Parole�LQ�XQ�FRUVR�GL�
$OIDEHWL]]D]LRQH�SHU�061$�H�OR�VYLOXSSR�GL�FRPSHWHQ]H�VWUDWHJLFKH

Le attività legate alla testualità si susseguono in egual modo per ogni 
testo proposto in Ponti di Parole. Fra i testi cui si è accennato prima, per 
questo contributo si sceglie di parlare dei documenti17. La scelta di presen-
tare, qui, la testualità sui documenti deriva dallo stupore provato dai giovani 
apprendenti appena hanno visto una carta d’identità proiettata in aula, giacché 
si trattava di un documento che aspiravano ad avere il prima possibile. Per 
i migranti, infatti, quello dei documenti – e della loro regolarizzazione – è 

15  Arcuri 2018:187  
��  Borri-Minuz 2016:125.
17  Ponti di Parole – livello Alfa unità 1 lezione 3. 
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un argomento cruciale poiché rappresenta il loro esistere nella nuova realtà 
ospitante. 

Dopo aver mostrato il testo sotto forma di presentazione di power point 
(presente nel corredo multimediale), il docente dà avvio a un brainstorming 
partendo sempre dalla domanda: a cosa serve?

L’obiettivo è quello di riconoscere il testo proposto, in questo caso la carta 
d’identità, identificandone la funzione attraverso la formulazione di ipotesi.

Nello step successivo, il docente approfondisce il tema servendosi sempre 
del power point. Inizia, dunque, una fase di scoperta del testo in cui si iso-
lano i campi “cognome” e “nome”. L’obiettivo è saper isolare e riconoscere 
questi due campi e utilizzarli per i propri scopi. Il valore socio-pragmatico 
della lingua scritta può essere colto infatti dallo studente attraverso l’indivi-
duazione e il riuso di queste due singole parole che ricorrono frequentemente 
nella realtà esterna alla scuola; una realtà in cui l’apprendente è costante-
mente in contatto.

      
Le stesse attività si ripetono per il passaporto, la tessera sanitaria e la 

patente.
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Segue, a questo punto, lo svolgimento di un esercizio che consiste nel 
riconoscere e isolare il cognome e il nome scritti in una carta d’identità e, 
infine, di ricopiarli nell’apposito spazio. Il docente continua a utilizzare il 
power point anche per mostrare l’esito dell’esercizio (come per tutti gli altri 
esercizi del manuale) e permettere, così, agli apprendenti di autocorreggersi 
e confrontarsi:

Come ultima attività, ciascun apprendente deve scrivere il proprio 
cognome e nome negli appositi spazi della carta d’identità muta: 

Dalla terza unità in poi, c’è un nuovo e ultimo esercizio legato alla testua-
lità: il docente mostra tre testi – analizzati durante le lezioni precedenti – e 
chiede agli apprendenti di riconoscere il testo sul quale hanno lavorato durante 
quell’ultima lezione. Questa attività permette all’apprendente di costruire il 
suo repertorio mentale di testi e fare anticipazioni sul testo ogni volta che ne 
incontrerà uno simile:  
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Lo stupore di cui si è accennato all’inizio del paragrafo è stato costante 
durante tutto il percorso di alfabetizzazione poiché, quasi sin dalle prime 
lezioni, ciascun apprendente ha iniziato a comprendere quanto le informa-
zioni contenute nelle attività proposte in classe fossero immediatamente 
spendibili nella società. 

Come già scritto in precedenza, la presentazione dei testi e il lavoro su 
di essi mediante l’isolamento e l’uso di parole utili ai fini comunicativi per-
mettono, infatti, lo sviluppo di meccanismi di anticipazioni grazie ai quali gli 
apprendenti iniziano a muoversi progressivamente e in modo autonomo sia 
all’interno dei testi via via proposti sia all’interno del nuovo contesto sociale.  

Un’ulteriore conferma di quanto appena scritto è legata alla testualità sul 
tabellone ferroviario18.

Le attività prevedono – come già anche per la testualità sui documenti 
– che si lavori su alcuni elementi del tabellone ferroviario. 

In una prima fase, si isolano le parole “arrivi” e “partenze” e si lavora su 
di esse:

18  Ponti di Parole – livello Alfa unità 7.
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In una seconda fase, invece, si isolano le parole “destinazione”, “orario” 
e “binario”:

Dopo aver lavorato alla appena descritta testualità sul tabellone ferrovia-
rio, si è pensato di svolgere un task.

Si è deciso, dunque, di recarsi alla stazione ferroviaria di Palermo per pro-
vare a riconoscere gli elementi appresi durante la lezione. 

La risposta degli apprendenti è stata molto positiva ed è stato altresì straor-
dinario notare quanto essi fossero in grado di muoversi all’interno del tabel-
lone ferroviario riconoscendo tutti quegli elementi sui quali avevano lavorato 
durante la lezione. 

Durante il corso di alfabetizzazione è stato messo in pratica un altro task 
(successivo a quello poc’anzi descritto). Dopo aver lavorato sulle insegne dei 
negozi, le mappe e i cartelli stradali, vi è stato infatti un altro momento di sco-
perta del territorio. Questo momento è stato importantissimo poiché ha per-
messo, a chi sta scrivendo questo contributo, di confermare che era avvenuto 
negli studenti il passaggio dall’apprendimento passivo e quello più attivo. I 
giovani apprendenti, infatti, avevano dimostrato di comprendere il tessuto 
urbano e di sapersi muovere in autonomia fra tutti i testi in esso presenti. 
Il senso di smarrimento dinanzi all’uso reale della lingua era stato, dunque, 
superato.

L’idea di inserire in Ponti di Parole una specifica didattica della testualità 
è, dunque, vincente: passare dai testi permette, infatti, di gestire in autono-
mia le situazioni. Ciò non può che favorire, pertanto, l’integrazione e creare 
altresì una civile convivenza fra soggetti di culture differenti all’interno di 
una società aperta e dialogica.
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8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

$VSHWWL�PHWDOLQJXLVWLFL�QHO�PDQXDOH�GL�OLQJXD��
�6SD]LR�,WDOLD�����OLYHOOR�%�

La grammatica tradizionale ha costituito per lungo tempo un nucleo cen-
trale nell’insegnamento linguistico, ma nel corso del tempo, il rifiuto di tale 
presupposto teorico ha portato ad alcuni dei cambiamenti più significativi 
sopravvenuti nella didattica linguistica. Di grande rilievo, il passaggio dalla 
centralità della correttezza formale al rifiuto di quest’ultima a vantaggio della 
fluenza dell’eloquio, e in seguito, all’adozione di un approccio funzionali-
sta e interazionista piuttosto che formale. La grammatica non basta da sola, 
deve agire con altri nel processo di apprendimento linguistico, per consen-
tire lo sviluppo di una competenza complessa. La grammatica cambia ruolo 
e assume quello di riflessione sulla lingua, ossia di un’attività di scoperta 
delle forme e della loro realizzazione condotta dall’apprendente e guidata 
dal docente. Si ampliano gli aspetti linguistici su cui concentrare l’attenzione 
dell’apprendente per comprendere, oltre alla morfosintassi, altri livelli in cui 
si articola il sistema linguistico e vengono  inclusi anche fattori socio-cultu-
rali, contestuali, pragmatici e sistematici che indirizzano la selezione e l’uso 
delle forme. I processi inizialmente controllati devono diventare automatici 
attraverso la pratica per consentire che nella comunicazione l’attenzione 
possa focalizzarsi sugli scopi da conseguire e i significati da esprimere, piut-
tosto che sulle forme da utilizzare.

Fatte le dovute premesse, il nostro contributo si pone l’obiettivo di analiz-
zare gli aspetti grammaticali e metalinguistici presenti nel manuale di lingua 
italiana “Spazio Italia 3” di Mimma Flavia Diaco e Maria Gloria Tommasini, 
della casa editrice Loescher, corrispondente al livello B1. 

Nel presente studio, suddiviso in tre parti, saranno presi in considerazione 
e analizzati i seguenti punti:

 ± OH�QR]LRQL�GL�JUDPPDWLFD�H�PHWDOLQJXLVWLFD��SDUWH�WHRULFD�QHOOD�TXDOH�
FHUFKHUHPR�GL�IDUH�XQD�SDQRUDPLFD�GHOOH�GHILQL]LRQL�H�GHOOH�DFFH]LRQL�
SL��IUHTXHQWL�GHL�WHUPLQL�JUDPPDWLFD�H�PHWDOLQJXLVWLFD�

 ± SUHVHQWD]LRQH�GHO�PDQXDOH�LQ�TXHVWLRQH�SHU�SURYDUH�DG�LQTXDGUDUOR�QHL�
SURJUDPPL�LVWLWX]LRQDOL��4XDGUR�&RPXQH�(XURSHR�GL�5LIHULPHQWR���
4&(5�H�LO�SURJUDPPD�VFRODVWLFR�LQ�YLJRUH�LQ�0DFHGRQLD�
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 ± DQDOLVL�GHJOL�DVSHWWL�PHWDOLQJXLVWLFL�QHO�PDQXDOH�³6SD]LR�,WDOLD��´��OLYHO�
lo B1.

*5$00$7,&$�(�0(7$/,1*8,67,&$
Sulla nozione di Grammatica esiste una vasta letteratura a ragione del 

rilievo che essa assume. Se analizziamo alcune delle accezioni più ricor-
renti del termine Grammatica contenute nei Dizionari di lingua italiana, dei 
Dizionari di linguistica, nel Dizionario di Glottodidattica di Paolo Balboni, ci 
rendiamo conto della vaghezza e della polisemia che si attribuisce al termine 
grammatica. Il suo significato oscilla da definizioni restrittive e parziali ad 
accezioni molto ampie, fino a quelle usate per descrivere tipi di sistemi anche 
non linguistici, ossia lontani dalle strutture formali di una lingua; si parla 
infatti della grammatica dell’arte o grammatica della musica, della pittura 
(l’insieme delle regole basilari di una scienza, di una disciplina, di un’arte: la 
JUDPPDWLFD�GHOOD�SLWWXUD�. Nei materiali didattici per l’insegnamento di L2 
la Grammatica viene definita come “fonologia, morfologia e sintassi di una 
lingua”(Ciliberti, 2013). 

Vediamo le diverse definizioni del termine GRAMMATICA:
• La descrizione completa di una lingua, cioè dei suoi principi di orga-

nizzazione. In questo caso la grammatica comprende diverse parti: 
una fonologia (studio dei fonemi e delle loro regole di combinazione), 
una sintassi (regole di combinazione dei morfemi e dei sintagmi), una 
lessicologia (studio del lessico) e una semantica (studio dei significati 
dei morfemi e delle loro combinazioni).1

• 1. L’insieme delle convenzioni che regolano un particolare sistema 
linguistico: la g. dell’italiano; 2. La scienza che studia le convenzioni 
normative di un sistema linguistico ai livelli fonologico, morfologico, 
sintattico; l’insegnamento di tale scienza || g. descrittiva o sincronica, 
quella che tratta di una certa fase di una lingua o di un dialetto | g. 
storica o diacronica, quella che si occupa dell’evoluzione nel tempo 
del sistema grammaticale di una lingua o di un dialetto | g. compa-
rata, quella che studia i rapporti esistenti tra lingue e dialetti o tra 
gruppi di lingue | g. generale, quella che studia i meccanismi generali 
e ricorrenti in lingue diverse; 3 estens. Il saper parlare e scrivere in 
modo corretto || nel prov. val più la pratica che la grammatica, è più 

1  Dubois, J.Et alii, Dizionario di linguistica, Zanichelli, 1993:140
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importante l’esperienza che la regola astratta; 4. Libro di g.: leggere 
la g.2

• 2. La scienza che studia una lingua e l’insieme delle norme che la 
regolano | l’insegnamento di questa scienza, che in passato compren-
deva anche la retorica e la letteratura | (prov.) val più la pratica della 
grammatica, l’esperienza concreta serve più di una preparazione teo-
rica 2. il complesso delle strutture fonologiche, morfologiche, sintat-
tiche e della tradizione grafica di una lingua: la grammatica dell’ita-
liano, del tedesco | nell’uso comune, morfologia, in contrapposizione 
a sintassi 3. il libro, per lo più scolastico, che tratta della grammatica 
di una lingua: grammatica per la scuola media dim. Grammatichetta 
4. il saper parlare e scrivere correttamente: la sua grammatica lascia 
molto a desiderare 5. l’insieme delle regole basilari di una scienza, di 
una disciplina, di un’arte: la grammatica della pittura3

• ���PHWj�;,,,�VHF��GDO�ODW��JUDPPDWƱFD�P��VRWW��DUWH�P���FIU��JU��JUDP-
PDWLNখ� VRWW�� WpNKQƝ� ³VFLHQ]D� GHOOH� OHWWHUH´�� GHU�� GL� JUiPPD�� �DWRV�
“scrittura, lettera”. 1. insieme delle convenzioni e delle norme di 
scrittura, pronuncia, sintassi e morfologia di una lingua o di un dia-
letto: grammatica italiana, francese, la grammatica del tedesco 2a. 
studio sistematico di una lingua e delle sue norme; la disciplina che 
ha per oggetto tale studio: studiare, imparare la grammatica 2b. TS 
stor. scuola, insegnamento di tale disciplina comprendente anche la 
retorica e la letteratura | corso di studi corrispondente alle tre prime 
classi postelementari 3. CO estens., libro, testo che descrive e racco-
glie le norme di una lingua: comprare una grammatica francese, una 
grammatica per le scuole elementari 4. CO capacità di saper parlare e 
scrivere correttamente: la sua grammatica è approssimativa4

Balboni nel suo “Nozionario di glottodidattica” definisce la grammatica 
quale sistema di regole, intese come meccanismi di funzionamento di una 
lingua. Tradizionalmente “grammatica”, al singolare, comprendeva l’intero 
complesso di regole di una lingua, mentre oggi si preferisce usare “grammati-
che” al plurale, precisando di volta in volta l’ambito: grammatica fonologica, 
grafemica, testuale, sociolinguistica, e così via per tutte le componenti che 
costituiscono la competenza comunicativa. Lo stesso autore osserva che <<La 
SDGURQDQ]D�GHOOH�UHJROH�GL�XQD�JUDPPDWLFD�YLHQH�FKLDPDWD�³FRPSHWHQ]D´!!5. 

2  https://dizionari.corriere.it/dizionario_italiano/G/grammatica.shtml (il Sabatini & Coletti)
3  https://www.garzantilinguistica.it/ricerca/?q=grammatica
4  https://dizionario.internazionale.it/parola/grammatica (Il Nuovo De Mauro)
5  https://www.itals.it/nozion/nozg-h.htm
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Dal Sette-Ottocento in poi la glottodidattica privilegia la grammatica 
descrittiva, trasformata in grammatica prescrittiva: in questo senso la glotto-
didattica è “linguistica applicata” all’insegnamento. Già dalla fine del secolo 
diciannovesimo, tuttavia, si fa strada il concetto di “grammatica pedagogica”: 
lo scopo della grammatica non è più solo quello di individuare i meccanismi 
di funzionamento della lingua studiata, ma anche quello di graduarli in ordine 
di importanza, di individuare per ciascuna regola un nucleo forte da presen-
tare per primo e poi una serie di completamenti (eccezioni, peculiarità, ecc.) 
da insegnare in seguito, tornando sulle singole regole in un percorso a spirale.

Ulteriormente si fa la classificazione tra le Grammatiche di riferimento e 
le Grammatiche pedagogiche. /H�JUDPPDWLFKH�GL�ULIHULPHQWR sono siste-
matiche, il loro obiettivo è descrivere una lingua in tutte le sue forme e le 
sue strutture. Esse costituiscono una rassegna ordinata di fenomeni (Renzi 
1988:15), destinata a parlanti sufficientemente competenti nella lingua 
descritta. Solo per citarne alcuni esempi: La Grammatica di Serianni o Renzi/ 
Salvi/Cardinaletti- descrivono l’italiano così come effettivamente viene usato 
dalla comunità che lo parla, senza proporsi di prescrivere “la buona lingua”. 

D’altro canto /D�*UDPPDWLFD�SHGDJRJLFD costituita specificamente allo 
scopo di descrivere una lingua per determinati gruppi di apprendenti, spesso 
parlanti non nativi, definita come “un insieme variegato ed eclettico di mate-
riali miranti alla comprensione e alla produzione delle frasi di una lingua: 
regole formali, esercizi, schemi paradigmatici”. Oltre agli aspetti formali 
una nozione più recente comprende anche “aspetti e regolarità riguardanti 
l’uso linguistico”.(Ciliberti 2013:3)  Secondo Rivers (1968:19) la gramma-
tica pedagogica assume una certa forma  in relazione agli obiettivi del corso 
che derivano dai bisogni, l’età e maturità intellettuale dei discenti, la durata 
e l’intensità del corso, le differenze principali tra la lingua seconda e lingua 
materna che possono influire sull’approccio da adottare nell’insegnamento e 
sull’identificazione dei bisogni comunicativi nelle fasi inziali di un corso di 
lingua.  

Ciò detto, ci si pone la domanda se la grammatica sia metalinguistica, se 
siano un tutt’uno o si tratti di concetti diversi. 

Vediamone di seguito alcune definizioni del termine METALINGUISTICA:
�� PHWDOLQJXLVWLFD - studio dei principi, dei metodi e delle finalità della 

linguistica in quanto scienza del linguaggio6

�  https://dizionario.internazionale.it/parola/metalinguistica (Il Nuovo De Mauro)
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�� PHWDOLQJXLVWLFD - LING Scienza che studia il linguaggio in rapporto 
con altre manifestazioni a carattere culturale, sociale, psicologico e 
sim.7

�� IXQ]LRQH�PHWDOLQJXLVWLFD - “una delle funzioni fondamentali del lin-
guaggio, consistente nell’analisi e nella descrizione del linguaggio 
stesso assunto come oggetto”8. Il Dizionario di lingua italiana della 
Zanichelli non registra la voce metalinguistica)

�� PHWDOLQJXLVWLFD�- il termine indica la capacità di spiegarsi le ragioni 
delle scelte effettuate in base alla competenza. La riflessione sulla lin-
gua tende a produrre metacompetenza, nozione che rimanda all’usage 
di Widdowson e al movimento di Language awareness .9

 Balboni dà un’ulteriore spiegazione al termine competenza metalingui-
stica quale “capacità di descrivere i meccanismi di funzionamento della lin-
gua. È un aspetto della metacompetenza e rimanda all’usage di Widdowson 
e al movimento di Language awareness.” La competenza metalinguistica 
rientra nella competenza comunicativa e si realizza in atti comunicativi quali 
chiedere e dire come si dice una parola o come si chiama un oggetto in lingua 
straniera, chiedere di ripetere, chiedere una spiegazione lessicale; nell’inse-
gnamento delle lingue la competenza metalinguistica è essenziale per faci-
litare il compito e richiede l’uso di una terminologia specialistica (“nome”, 
“aggettivo”, “soggetto”, ecc.). 10  

Vedovelli (1990:187) definisce /D� ULIOHVVLRQH� PHWDOLQJXLVWLFD “uno 
strumento che fa emergere gli apparati di riconoscimento delle strutture lin-
guistiche e di controllo delle regole” e che mette in luce la percezione da 
parte del parlante della propria competenza sulla lingua.” L’elicitazione della 
riflessione metalinguistica rientra tra le metodologie introspettive di analisi 
della competenza linguistica, language awareness. La competenza metalin-
guistica è una sorta di test per verificare la presenza della consapevolezza 
linguistica. Tomlin e Villa (1994) sostengono che la consapevolezza lingui-
stica è indicata da tre criteri: 1) il cambiamento di strategia acquisizionale 
in seguito all’esperienza di un certo contenuto cognitivo o di uno stimolo 
esterno; 2) la meta-consapevolezza ovvero la percezione di essere consape-
voli  di adottare una certa strategia acquisizionale e 3) la produzione di descri-
zioni metalinguistiche sulle regole soggiacenti l’uso degli elementi della L2. 

7  https://dizionari.repubblica.it/Italiano/M/metalinguistica.html (Il Sabatini & Coletti)
8 https://www.garzantilinguistica.it/ricerca/?q=metalinguistico 
�  https://www.itals.it/nozion/nozm.htm
10  https://www.itals.it/nozion/nozm.htm
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Da qui la competenza metalinguistica ha un ruolo importante nell’appren-
dimento linguistico. È centrale nell’ipotesi del noticing e dell’understan-
ding (Schmidt,1990) che determinano l’articolazione dell’apprendimento 
in due fasi: nella prima, l’apprendente pone attenzione all’input e individua 
un elemento in modo consapevole, istantaneo e soggettivo (noticing) e nella 
seconda fase cerca di comprendere la funzione, analizzando l’elemento e con-
frontando i vari contesti in cui ha notato lo stesso elemento (understanding). 
Si deduce che la competenza metalinguistica facilita lo sviluppo della com-
petenza linguistica. 

La riflessione metalinguistica è stimolata da attività specifiche e si arti-
cola in apposite fasi: 1) osservazione di casi testuali intesi in senso ampio 
(noticing); 2) il confronto; 3) la formulazione di ipotesi; 4) la verifica della 
fondatezza delle ipotesi. Il discente da solo, in coppia o in gruppi, guidato dal 
docente facilitatore, va verso la scoperta dei molteplici meccanismi che gover-
nano la lingua e che riguardano gli aspetti morfosintattici, grafemici, fono-
logici, lessicali testuali o comunicativi. Lo stile cognitivo dell’apprendente è 
induttivo, si procede dal particolare al generale per analogia. L’apprendente, 
per mezzo di diverse consegne, si avventura alla scoperta della lingua e non 
riceve “passivamente” le nozioni linguistiche. Comunque da non tralasciare 
le difficoltà che potrebbero affrontare gli apprendenti con lo stile cognitivo 
di tipo visivo o gli apprendenti con funzionalità laterizzate a sinistra, cosid-
detti analitici.

Metalinguaggio è l’insieme di termini, nozioni e discorsi che si fanno sul 
linguaggio. Termini comuni  come: parola, frase, discorso, domanda, ecc, 
appartengono al metalinguaggio, ma ne fanno parte anche termini o espres-
sioni più tecnici quali aggettivo, verbo, coniugazione, subordinata, comple-
mento, predicato.  Il metalinguaggio non consiste solo di termini, di carattere 
metalinguistico, ma anche di frasi come: i sostantivi di genere femminile in 
italiano di solito finiscono in –a, il macedone ha un sistema verbale molto 
complesso, in questo periodo si trovano due subordinate, ecc.  I discorsi meta-
linguistici si trovano nella conversazione quotidiana, nelle lezioni a scuola, 
nella ricerca linguistica, hanno un ruolo importante nella nostra vita e assu-
mono la posizione centrale in qualunque pratica di educazione linguistica. 

A scuola si può liberamente insegnare la grammatica anche senza usare 
alcuna terminologia metalinguistica: possiamo richiamare l’attenzione degli 
alunni su alcune forme grammaticali, evidenziandole o rendendole molto fre-
quenti nell’uso, senza nominarle esplicitamente. Per esempio: far svolgere 
un’attività di completamento con i possessivi, senza nominare o parlare di 
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“possessivi”.  D’altro lato ci sono termini più specifici come preposizione, 
coniugazione, anafora che bisogna acquisire a scuola. Proprio qua sta la dif-
ferenza tra le grammatiche scientifiche che danno una descrizione rigorosa 
ed esaustiva dei fenomeni linguistici e le grammatiche pedagogiche: lo scopo 
primario di queste ultime è facilitare lo sviluppo delle competenze, a volte a 
spesa dell’esaustività e del rigore, che possono anche far ricorso a una ter-
minologia metalinguistica semplice e appartenente perlopiù al linguaggio 
ordinario. I manuali che si basano sulla riflessione metalinguistica si caratte-
rizzano per la centralità dell’apprendente, per testi e ascolti semiautentici o 
autentici, per l’approccio comunicativo, per gli esercizi contestualizzati e non 
frasette singole, isolate.     

Quando pensiamo al termine Fare grammatica in classe esistono due 
approcci fondamentali: una PRGDOLWj�HVSOLFLWD�H�GHGXWWLYD che consiste nel 
presentare e far studiare le regole formali, applicandole poi in una serie di eser-
cizi/attività, un processo imitativo di regolarità pre-analizzate, e una PRGD-
OLWj�LPSOLFLWD�HG�LQGXWWLYD�che favorisce la formazione di ipotesi e percorsi 
di scoperta delle regolarità della lingua e il loro aggiustamento progressivo 
da parte dell’allievo, di natura costruttivista. Quando si parla della modalità 
deduttiva si parte dalla regola, per arrivare all’applicazione di quella stessa 
regola, si parte dalla regola per arrivare ai testi, dal generale al particolare. 
L’uso di un approccio di tipo deduttivo nell’insegnamento della grammatica 
è caratterizzato da una descrizione esplicita e il più possibile completa delle 
strutture e del funzionamento di una lingua e dall’uso di un manuale di riferi-
mento in cui i contenuti della disciplina sono presentati e organizzati in modo 
sistematico. Il docente espone e spiega una regola e invita poi gli studenti a 
ritrovarla negli esempi presentati. Le esercitazioni proposte hanno, quindi, 
come scopo l’applicazione della regola e non la sua scoperta.

Nella modalità induttiva abbiamo il percorso opposto, si parte dal par-
ticolare per arrivare al generale, dal testo alla norma-regola. Si realizza un 
percorso di scoperta che parte da un problema, un interrogativo linguistico, 
per mezzo della formulazione di ipotesi e la verifica delle stesse per giungere 
alla definizione della regola. L’uso del metodo induttivo per stimolare negli 
studenti la riflessione e l’apprendimento linguistico mira a condurre l’allievo 
all’individuazione di regolarità nel funzionamento di una lingua attraverso 
l’osservazione e il confronto di “documenti” linguistici (scritti o orali), appo-
sitamente “costruiti” o tratti dalla realtà quotidiana, prima che la norma stessa 
venga esplicitamente enunciata. Quindi bisogna coinvolgere gli alunni nella 
costruzione delle conoscenze mettendo in gioco le capacità di base, ossia 
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l’osservazione, la classificazione, il confronto, l’ordinamento, l’inclusione, 
la categorizzazione, ecc. Questi due approcci si possono abbinare utilizzando 
l’esplicitazione deduttiva come punto di partenza e spunto per ulteriori con-
siderazioni ed ipotesi.

Lo Duca (2008:23) afferma: “Uno dei punti irrinunciabili della moderna 
glottodidattica nell’impostare un percorso didattico di una L2 è quello di non 
partire dalle forme, dalla grammatica[..] ma piuttosto dalle funzioni, il che 
potrebbe essere riassunto in “diamo degli strumenti linguistici per fare qual-
cosa”. (La visione funzionalista ed interazionista degli approcci comunicativi 
all’insegnamento di L2 determinava dunque la convinzione che solo l’inte-
razione e la partecipazione attiva conducono “in modo naturale” all’appren-
dimento linguistico.) 

Prat Zagrebelsky e Maria Teresa (1985: 63-101) ci presentano come deve 
essere la riflessione sulla lingua in un approccio comunicativo: a) deve con-
tenere informazioni aggiornate e adeguate alla realtà dei fatti linguistici; b) 
deve essere condotta in modo chiaro e adeguato alle capacità di compren-
sione degli studenti; c) deve presentare regole “acquisibili” da parte degli stu-
denti; d) arricchirle e rinforzarle ciclicamente; e) deve concentrarsi su aspetti 
rilevanti per gli obiettivi linguistici in corso; f) deve comprendere attività di 
consapevolezza sociolinguistica e discorsiva; g) può utilmente includere dei 
riferimenti contrastivi; h) può avvenire in diversi momenti dell’unità didat-
tica;  i) può essere accompagnata e rinforzata da esercizi su punti linguistici 
specifici; l) è utile e formativa nel momento della correzione degli errori; m) 
deve avere un ruolo contenuto rispetto alla pratica.
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Per poter fare una buona analisi del manuale in questione ci siamo serviti 
della scheda di analisi dei manuali didattici L2 proposta da Velasques, Faone 
e Nuzzo (2017:65).

Il manuale “Spazio Italia 3” rappresenta un nuovo corso di italiano per 
stranieri della casa editrice torinese Loescher curato da Mimma Flavia Diaco 
e Maria Gloria Tommasini, uscito nel 2018. È finalizzato all’apprendimento 
della lingua italiana sia come L2 sia come LS. Il corso è rivolto a stranieri 
adulti e giovani adulti, anche di madrelingua tipologicamente distante dall’i-
taliano. Ha un’impostazione finalizzata allo sviluppo della competenza comu-
nicativa per agire in contesti diversi: la lingua parlata è al centro dello studio, 
ma non vengono trascurate le abilità di comprensione e di produzione scritta. 
Il manuale è dotato di semplici tabelle riepilogative che aiutano lo studente 
a capire le regole grammaticali. È possibile consultare il corso anche in  for-
mato digitale con la possibilità di avere un libro interattivo per ogni studente. 
In più ci sono 100 esercizi interattivi extra per ogni livello, un glossario, nar-
rative graduate e dei video autentici per un esempio reale della lingua d’uso. 
Si tratta di un approccio pragmatico, facile e incoraggiante per comunicare da 
subito e imparare divertendosi. 

Il corso è strutturato in 4 livelli/volumi corrispettivi ai 4 livelli A1, A2, B1 
e B2.
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Ogni livello propone:
 ± un manuale e due test redatti sui modelli degli enti certificatori che 
permettono agli studenti di prendere consapevolezza del loro apprendi-
mento linguistico, posti dopo le unità 4 e 8,

 ± un eserciziario che corrisponde all’impostazione del manuale e costi-
tuisce un ampliamento rispetto al manuale, e propone ulteriori attività 
di comprensione e produzione scritta e orale, nuovi esercizi/attività 
grammaticali e lessicali. Il fatto curioso è che ogni unità presenta:

 ± un portfolio con il quale gli studenti possono documentare i propri 
progressi;

 ± un glossario in ordine alfabetico situato alla fine dell’eserciziario che 
presenta il lessico di ciascuna unità con la traduzione in lingua inglese;

 ± le tracce audio del corso e video autentici con relative attività on-line 
rintracciabili sul sito della casa editrice;

 ± il CD per l’insegnante con le tracce audio del manuale;
 ± il DVD ROM e il Libro LIM e un’ampia offerta di materiali extra per 
sviluppare ulteriormente le abilità di comprensione e produzione  scrit-
ta e orale;

 ± la guida per l’insegnante costituita da un’introduzione all’opera, da 
un’accurata descrizione di ciascuna attività e dalle relative chiavi.

Il manuale in questione “Spazio Italia 3” corrispondente al livello B1 in 
base ai descrittori del QCER. È pensato per apprendenti di livello intermedio, 
si pone l’obiettivo di raggiungere il grado di comunicazione funzionale alla 
comprensione dei messaggi chiari in lingua standard su argomenti familiari 
e alla produzione di testi semplici e coerenti. Il testo è strutturato in 8 unità 
didattiche. Ciascuna unità didattica è suddivisa in tre sezioni:
x� 9LYHUH�OD�OLQJXD�- introduzione all’unità ed esercizi di tipo comunicativo 

proposti attraverso diversi input: immagini e dialoghi, brevi documenti, 
brevi tabelle grammaticali da completare. In ogni unità si trova una 
selezione di situazioni comunicative, ognuna delle quali costituisce 
LO� IXOFUR� GL� XQD� IDVH� GL� ODYRUR� VSHFL¿FD�� FRQWUDVVHJQDWD� GD� XQD� OHWWHUD�
(A, B, C). Al centro di ogni ripartizione si colloca un testo, la risorsa 
OLQJXLVWLFD�SULQFLSDOH��FKH�FRVWLWXLVFH�OR�VSXQWR�SHU�XQD�ULÀHVVLRQH�VXOOH�
funzioni comunicative e sulle strutture della lingua. I compiti per lo 
studente vanno da un minore a un maggiore grado di creatività; si inizia 
con esercizi/attività più strutturali (tipo pattern drills) e si prosegue con 
DWWLYLWj�SL�� OLEHUH��¿QR�DO�PRPHQWR�FUHDWLYR�GL�Progettiamolo insieme, 
che costituisce la conclusione di questa sezione; 
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x� 6DSHUH�OD�OLQJXD���ULSRUWD�O¶DWWHQ]LRQH�VX�SURQXQFLD��JUD¿D��XQ�PRPHQWR�
GL� ULÀHVVLRQH� VXOOD� FRUUHWWD� LQWRQD]LRQH� GHOO¶LQSXW� OLQJXLVWLFR� SURSRVWR�
H� VX� DOFXQL� SDUWLFRODUL� DVSHWWL� DWWLQHQWL� OD� JUD¿D� H� OD� GLVFULPLQD]LRQH�
consonantica. Seguono le tabelle grammaticali, le funzioni comunicative 
H�LO� OHVVLFR�� LQ�PRGR�GD�R൵ULUH�XQD�VLVWHPDWL]]D]LRQH�VFKHPDWLFD�GHJOL�
input presentati. La sezione si conclude con le attività per lo sviluppo 
delle abilità di comprensione e produzione scritte e orali, sempre 
incentrate attorno a testi autentici.

x� &LYLOWj� ��presenta alcuni aspetti della cultura italiana attraverso brevi 
WHVWL�FKH�VWLPRODQR�XQD�ULÀHVVLRQH�LQWHUFXOWXUDOH��XQ�YLGHR�FRQ�OH�DWWLYLWj�
a esso correlate da fruire collegandosi al sito della casa editrice Loescher.

La scansione di ogni unità didattica imita un determinato modello opera-
tivo, in base al quale sono modulati e disposti i materiali e i contenuti lingui-
stici selezionati. L’iter che viene seguito muove sempre da un avvicinamento 
visivo e lessicale all’argomento dell’unità e si concretizza in un attività di 
abbinamento/matching, il presupposto di domande-stimolo utili ad accre-
scere la motivazione degli apprendenti, introducendoli al focus tematico.  In 
questo modo inizia la sezione 9LYHUH�OD�OLQJXD, gli obiettivi dell’apprendi-
mento, esplicitati e indicizzati si trovano nell’intestazione della pagina ini-
ziale dell’unità, gli obiettivi vengono affidati a ogni fase del lavoro. Possiamo 
dire che esistono certe costanti che riguardano questa fase dell’unità (o questo 
step-termine utilizzato dagli autori) quali il ricorso alle immagini che ser-
vono come supporto a un dato linguistico, la preferenza dell’input orale e 
un lavoro sul testo articolato in differenti tipologie di attività che servono ad 
analizzare a fondo le risorse. Il materiale linguistico presentato viene siste-
matizzato e ulteriormente proposto per delle analisi nella sezione successiva, 
ossia 6DSHUH�OD�OLQJXD, in cui si riflette sulla corretta pronuncia e grafia. Il 
bagaglio del materiale appreso, sia di strutture metalinguistiche, sia lessicali, 
viene consolidato nelle attività di comprensione e produzione scritta e orale.  
Nella sezione &LYLOWj si fa un confronto interculturale. Il video offre la possi-
bilità per ulteriori riflessioni culturali e permette una totale immersione nella 
realtà  italiana. 

Come abbiamo già accennato prima, il volume 3 del suddetto manuale cor-
risponde al livello B1 del QCER. “Il Quadro Comune Europeo di Riferimento 
(Consiglio d’Europa 2002) si propone di fornire “[…] una base comune per 
l’elaborazione di sillabi linguistici, di linee guida per costruire curricula, 
esami, libri di testo in Europa. [Per fare questo] descrive in modo onnicom-
prensivo ciò che gli apprendenti devono imparare a fare per poter usare la 
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lingua per comunicare, quali conoscenze e abilità devono sviluppare per 
essere capaci di agirla effettivamente. La descrizione riguarda anche il con-
testo culturale nel quale la lingua è inserita. Il Framework definisce i livelli 
di competenza che permettono di misurare il progresso dell’apprendente nei 
vari stadi dell’apprendimento e in prospettiva permanente.” (Consiglio d’Eu-
ropa 2001:1).

La scala globale elaborata dal Consiglio d’Europa nel 2002 definisce i 
livelli comuni di riferimento e stabilisce un apprendente di livello intermedio 
B1:

È in grado di comprendere i punti essenziali di messaggi chiari in lingua 
standard su argomenti familiari che affronta normalmente a scuola. Se 
la cava in molte situazioni che si possono presentare viaggiando in una 
regione dove si parla la lingua in questione. Sa produrre testi semplici e 
coerenti su argomenti che gli siano familiari o siano di suo interesse. È in 
grado di descrivere esperienze e avvenimenti, sogni, speranze, ambizioni, 
di esporre brevemente ragioni e dare spiegazioni su opinioni e progetti. 

Vediamo quali sono le competenze linguistiche previste dal QCER per il 
livello in questione: 
x� Repertorio linguistico generale - Dispone di un repertorio linguistico 
VX൶FLHQWH� SHU� GHVFULYHUH� VLWXD]LRQL� QRQ� SUHYHGLELOL�� VSLHJDUH� FRQ�
ragionevole precisione i punti salienti di un concetto o di un problema ed 
esprimere pensieri su argomenti astratti o di cultura, quali la musica, il 
¿OP��'LVSRQH�GL�VWUXPHQWL�OLQJXLVWLFL�H�GL�OHVVLFR�VX൶FLHQWH�SHU�HVSULPHUVL��
con qualche esitazione e parafrasi, su argomenti quali la famiglia, gli 
hobby, la scuola, i viaggi e l’attualità, ma i limiti lessicali la/lo portano 
D�ULSHWHUH�HG�DYHUH�D�YROWH�DQFKH�TXDOFKH�GL൶FROWj�GL�IRUPXOD]LRQH�

x� La correttezza grammaticale - Comunica con ragionevole correttezza in 
contesti familiari; la padronanza grammaticale è generalmente  buona 
DQFKH� VH� VL� QRWD� O¶LQÀXHQ]D� GHOOD� OLQJXD� PDGUH�� 1RQRVWDQWH� WXWWL� JOL�
errori, ciò che cerca di esprimere è chiaro. Usa in modo ragionevolmente 
corretto un repertorio di formule di routine e strutture d’uso frequente, 
relative alle situazioni  più prevedibili. 

x� Padronanza fonologica - La pronuncia è chiaramente comprensibile, anche 
se è evidente a tratti l’accento straniero e vi possono occasionalmente 
essere errori. 
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x� /D�SDGURQDQ]D�RUWRJUD¿FD���Ê�LQ�JUDGR�GL�VWHQGHUH�XQ�WHVWR�VFULWWR�FKH�
rispetti standard convenzionali di impaginazione e strutturazione in 
SDUDJUD¿��2UWRJUD¿D�H�SXQWHJJLDWXUD�VRQR�UDJLRQHYROPHQWH�FRUUHWWH��PD�
SRVVRQR�SUHVHQWDUH�WUDFFH�GHOO¶LQÀXHQ]D�GHOOD�OLQJXD�PDGUH�11

Siccome la lista delle strutture grammaticali stabilite dai descrittori del 
QCER è molto lunga, abbiamo deciso di presentare soltanto gli elementi 
facenti parte della lista e inclusi nel manuale oggetto della nostra ricerca:

'HVFULWWRUL�4&(5 LIVELLO B1

STRUTTURE GRAMMATICALI

,O�QRPH

x� )RUPD]LRQH�GHO�SOXUDOH�GHL�QRPL�D�VX൶VVR�±,67$�H�±$��HV��giornalista-
giornalisti / giornaliste, programma-programmi

x� Plurale dei nomi sovrabbondanti, es. il braccio-i bracci/le braccia, il 
lenzuolo-i lenzuoli/le lenzuola

x� 1RPL� DOWHUDWL� GLPLQXWLYL� D� VX൶VVR� ±,12� H� ±(772�� HV�� mercatino, 
cenetta,�QRPL�DOWHUDWL�DFFUHVFLWLYL�D�VX൶VVR�±21(�H�±�21$��HV��valigiona

,�SURQRPL

x� Ripresa e approfondimento per le 6 persone dei pronomi personali atoni 
complemento diretto e   indiretto

x� Altri usi della particella pronominale ne, es. Ne ho bisogno; ne ho voglia; 
che ne pensi? Che ne dite? 

x� Forme accoppiate di pronomi atoni, es. Me lo presti? Glielo porto adesso.

x� Forma accoppiata della particella pronominale ci con pronomi atoni 
diretti e verbo avere, es. Ce l’ho.

11  Da Consiglio d’Europa, Modern Language Division, 2002, Quadro comune europeo di 
riferimento per le lingue: apprendimento, insegnamento, valutazione, trad.it. Sull’originale 
inglese da F. Quartapelle e D. Bertocchi, Firenze, La Nuova Italia 
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x� 3RVL]LRQH�HQFOLWLFD�GHL�SURQRPL�DWRQL�FRQ�LQ¿QLWR��HV��Vado a trovarlo e 
con imperativo, es. Ascoltami!

x� Posizione proclitica e enclitica del pronome atono con verbi servili, 
es. Non lo posso fare; non posso farlo.

x� Pronome relativo invariabile cui preceduto da preposizione, es. Questo è 
il motivo per cui sono in Italia; è la ragazza con cui esco spesso.

x� Pronome si nella costruzione impersonale, es. Si mangia bene.

*OL�DJJHWWLYL

x� comparativi e superlativi organici, es. maggiore, minore, migliore, 
peggiore, ottimo

x� Uso degli avverbi meglio/peggio, es. È meglio mangiare un po’ di tutto.

*OL�DUWLFROL

x� 3UHVHQ]D�GHOO¶�DUWLFROR�GHWHUPLQDWLYR�FRQ�L�QRPL�JHRJUD¿FL�
- dei monti, es. Le Alpi 
��GHL�¿XPL��HV��Il Tevere 
- dei laghi, es. Il lago Maggiore 
- di isole grandi, es. La Sicilia 
- di continenti, es. L’Europa 
- di regioni, es. L’Umbria

x� Omissione dell’articolo con senza e con (valore modale), es. con 
attenzione, con amore, senza interesse, senza problemi

,�YHUEL

x� La coniugazione attiva (6 persone) dei verbi regolari e irregolari dei 
seguenti modi e tempi:

x� ripresa del passato prossimo con uso dei verbi che sono:

a) intransitivi e inaccusativi, es. Ho corso per molte ore; sono corso a 
casa;
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b) transitivi e inaccusativi, es. Il professore ha iniziato il corso di arte; 
il corso è iniziato ieri;

x� indicativo trapassato prossimo;

x� valore modale dell’indicativo futuro semplice, es. Saranno le otto;

x� indicativo futuro anteriore con valore temporale, indicando un evento 
anteriore ad un altro, es. Dopo che mi sarò laureato viaggerò molto;

x� uso del futuro anteriore con valore modale, indicando una supposizione 
relativa ad un’azione passata, es. Sarà partito verso le nove;

x� indicativo imperfetto esteso a verbi regolari e irregolari:

a) per descrivere periodi della vita;

b) per descrivere azioni abituali;

c) per attenuazione del valore iussivo di una richiesta, es. Volevo due 
etti di prosciutto;

d) per esprimere un’azione incompiuta, es. Mentre guidavo la macchina 
all’improvviso si è fermata.

x� condizionale tempo presente per esprimere:

a) un’eventualità, es. Potremmo andare al cinema;

b) un desidero, es. Mi piacerebbe essere italiano;

c) per rendere il valore attenuativo nel formulare una richiesta, 
es. 3RWUHVWL�DSULUH�OD�¿QHVWUD"

d) per dare dei consigli con uso del modale dovere, es. Dovresti 
mangiare di più; o con uso del modale potere, es. Potresti 
camminare per andare al lavoro.

x� ripresa dell’imperativo seconda persona singolare e plurale con 
�FRVWUX]LRQH�D൵HUPDWLYD�H�QHJDWLYD��SHU�

a) dare consigli
b) ordini
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x� forma impersonale e passivante con l’uso della particella si, es. Si 
mangia bene e si spende poco; si mangiano i frutti di mare e si beve un 
buon vino;

x� forma impersonale con i verbi modali (potere, dovere), es. Si può capire 
bene; si deve studiare molto;

x� uso del congiuntivo tempo presente (o dell’indicativo in contesti informa-
li) in subordinate oggettive e soggettive esplicite per l’espressione di:

a) opinioni
b) speranze
c) sentimenti
d) con alcune espressioni impersonali (pare, sembra), es. Penso che 

VLD�XQ�¿OP�LQWHUHVVDQWH��VRQR�FRQWHQWR�FKH�WX�VLD�TXL��VSHUR�FKH�WX�
venga; mi sembra che sia felice; mi pare che stia bene.

*OL�DYYHUEL��H�OH�ORFX]LRQL�DYYHUELDOL�

x� Di modo: avverbi in –mente, es. direttamente, facilmente, 
generalmente, attentamente o locuzioni avverbiali, es. in genere

Come si evince dalla lista ci sono parecchi elementi inclusi nel pro-
gramma del manuale omessi nella lista dei descrittori QCER o viceversa. 
Partendo dalla categoria dei NOMI, tutti gli elementi previsti dalla sopra-
menzionata lista dei descrittori QCER sono inclusi nel manuale. Tuttavia è 
da mettere in evidenza due aspetti che li differenziano: la prima sta nel fatto 
che il manuale non si limita alla sola categoria dei nomi sovrabbondanti, ma 
ricopre anche i nomi invariabili, difettivi e indipendenti. Sempre nella cate-
goria dei nomi, i descrittori QCER presentano parzialmente i nomi alterati, 
solo i suffissi per formare i diminutivi e gli accrescitivi, mentre il manuale 
ne fa una panoramica completa. La categoria dei PRONOMI – Il manuale 
omette l’utilizzo dei pronomi nei tempi composti, sia pronomi personali atoni 
complemento diretto e indiretto, sia i pronomi doppi. Il manuale presenta 
l’intero gruppo dei verbi pronominali  farcela, sentirsela, andarsene, star-
sene e avercela, mentre la lista dei descrittori QCER si limita solo al verbo 
avercelo. Per quanto riguarda l’uso partitivo della particella pronominale ne e 
l’uso della particella pronominale ci con i verbi pronominali volerci, metterci, 
sentirci, vederci, previsti dai descrittori QCER, questi non sono inclusi nel 
sillabo del manuale. Al contrario il manuale introduce i pronomi ciò e quello, 
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omessi nella lista descrittori QCER. Quanto agli AGGETTIVI, il paragone 
è completamente assente. Si fa solo accenno alle forme organiche  meglio 
e peggio. Comunque, si dedica maggior spazio alla posizione degli agget-
tivi - non incluso nella lista descrittori QCER. Sono poi omesse le categorie 
degli aggettivi indefiniti, aggettivi numerali ordinali. Stando agli ARTICOLI 
il manuale non segue alla lettera tutte le situazioni previste dai descrittori 
QCER: manca l’uso degli articoli con espressioni di tempo, con le piccole 
isole, l’uso dell’articolo partitivo, ecc. Per quanto riguarda la categoria dei 
VERBI e dei tempi e modi verbali, possiamo sostenere che si tratti della cate-
goria maggiormente elaborata.  Il manuale comprende il ripasso del passato 
prossimo dei verbi regolari e irregolari e si sofferma pochissimo sui  tr/intr. 
Consideriamo che sia fondamentale dedicare maggior tempo alla spiegazione 
e alla messa in pratica di questi argomenti, visto che il passato prossimo è  il 
primo tempo composto che si apprende e in più le regole sono applicabili 
a tutti gli altri tempi composti. La lista dei descrittori QCER non prevede 
esplicitamente il paragone tra l’uso del passato prossimo vs  imperfetto, ma 
essendo due tempi verbali inclusi nel programma risulta più che ovvio coprire 
anche quella parte. Il manuale oltre al condizionale semplice presenta anche 
il condizionale composto, omesso nella lista descrittori QCER. Un fatto per 
cui siamo rimasti perplessi è la motivazione dell’autore di far precedere il 
condizionale al futuro. Per quanto riguardo il congiuntivo e il suo uso, viene 
omesso l’uso del congiuntivo con valore esortativo a p.3 e sg. “Vada diritto, 
ma non giri a destra.”  al posto dell’imperativo.  Il Congiuntivo passato è 
completamente omesso, così come l’uso del presente indicativo e del futuro 
per esprimere il periodo ipotetico della realtà. Il manuale non arriva in effetti 
a descrivere il periodo ipotetico. Lo stesso vale per il modo infinito, comple-
tamente assente nel manuale.  Le PREPOSIZIONI sono la categoria gramma-
ticale meno analizzata: delle 8 unità didattiche solo in una si fa accenno ad un 
paio di preposizioni, ma si tratta di una spiegazione scarsa. Essendo una cate-
goria grammaticale che richiede molto tempo per essere appresa/acquisita, 
bisognerebbe aggiungere un maggior numero di testi e attività per praticarle. 
Nonostante i descrittori QCER prevedano una panoramica degli avverbi, il 
manuale si sofferma solo sugli avverbi in –mente. Non vengono menzionati 
gli altri tipi di avverbi.  I descrittori QCER presentano una lista dettagliata 
relativa alla frase semplice, nonché alla frase complessa; purtroppo gli ele-
menti sintattici di solito non si trovano nei manuali di lingua. Osserviamo poi 
che in questo manuale a malapena si fa cenno ad alcune delle congiunzioni 
coordinative, ma ci si sofferma solo a livello di riconoscimento, e l’analisi 
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non viene approfondita. Condividiamo appieno il punto di vista degli autori, 
anche se ci troviamo a un livello intermedio, si tratta di linguaggio metalin-
guistico specifico, un po’ complesso che richiede certe preconoscenze. Basta 
essere capaci di distinguere una frase semplice da una complessa e riuscire ad 
individuare le congiunzioni di maggior frequenza. 

A differenza di questa parte che gli autori hanno deciso di escludere dal 
manuale, vale la pena menzionare l’introduzione delle interiezioni e delle 
esclamazioni nel manuale, una vera rarità. Il fatto che ci sorprende è la pre-
senza della fonetica, quasi mai presente nei manuali di apprendimento lingui-
stico. Nell’unità 1 vengono presentati il troncamento e l’elisione. La fono-
logia è oggetto di maggiore attenzione ai livelli iniziali, ma la presentazione 
di fenomeni fonologici continua fino ai livelli avanzati di apprendimento. 
La pronuncia e la grafia sono concetti cui si dedica sufficiente spazio: sono 
argomenti presenti in ciascuna unità, non soltanto sotto forma di ascolto e 
ripetizione/imitazione di certi suoni o parole, ma con un approccio un po’ 
diverso. Si presta maggior attenzione alla percezione, alla discriminazione, 
alla pronuncia e alla scrittura corretta, e certo anche alla riflessione sulla lin-
gua.  Per la prima volta viene incluso anche il valore distintivo delle vocali è, 
è, ò, ó, alla discriminazione di alcuni monosillabi che hanno un doppio valore 
grammaticale es: da, dà, e, è, la, là ecc. Per la prima volta un manuale pre-
senta la punteggiatura e le suddette regole. 

Ciò che merita di essere evidenziato è il fatto che sin dalla prima unità 
didattica si introducono e si utilizzano i termini della metalinguistica, catego-
rie variabili, invariabili, e i nomi di tutte le altre parti del discorso. L’alunno 
sin dalla prima unità è costretto ad  adottarli. 

Il manuale ha una veste grafica accattivante, fa un uso sempre contestua-
lizzato della lingua che prevede un forte coinvolgimento del discente nel 
processo di individuaare, sottolineare, elaborare e codificare dei meccanismi 
grammaticali. Colpisce l’ampia proposta di attività originali da svolgere sin-
golarmente, ma non di rado anche in coppia o in gruppo, volte a stimolare la 
riflessione metalinguistica. Il manuale presenta gli elementi metalinguistici 
in tabelle per metà vuote che illustrano le principali modalità di formazione 
e funzionamento di una struttura di cui è richiesta l’utilizzazione in tecniche 
didattiche di completamento, riempimento, abbinamento, incastro, trasforma-
zione e manipolazione. Nella maggior parte dei casi dopo un testo, dialogo 
dato come input seguono delle attività di pratica induttiva per esempio un  
riempimento o un completamento di una tabella, esercizi di riconoscimento 
come scelta multipla, caccia all’errore per  proseguire alla scoperta della 
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regole, formazione delle ipotesi e la verifica delle stesse e della regola. In 
alcune unità didattiche le attività di riconoscimento vengono sostituite dall’at-
tività di ascolto, con tecnica di ascolto mirato/selettivo e ascolto in forma di 
dettato destinato al completamento di un certo testo o di una frase. Le tabelle 
riassuntive poste al termine di ciascun unità didattica sono fondamentali per 
la verifica dell’esattezza delle ipotesi avanzata dal discente. L’apprendente è 
chiamato costantemente a lavorare per estrapolare termini e manipolare testi 
che lo porteranno alla formulazione delle regole grammaticali. 

Oltre al libro dello studente anche l’eserciziario è stato sottoposto alla 
nostra analisi. Ciò che ci interessava era la tipologia delle tecniche didattiche 
utilizzate. Abbiamo creato la lista delle tecniche adoperate in base alla loro 
frequenza, cominciando dalle tecniche maggiormente presenti: riempimento, 
abbinamento, scelta multipla,  individuazione (sottolineare un elemeno), cac-
cia all’errore, manipolazione, riordino, inclusione, incastro, griglie, ascolto 
selettivo e role-play. Vediamo quindi l’analisi quantitativa del predetto 
eserciziario:

tecnica didattica n.di attività presenti nell’eserciziario
Riempimento 27
Caccia all’errore 12
Scelta multipla 11
Abbinamento 7
Individuazione 5
Manipolazione 5
Completamento 4
Incastro 4
Riordino 3
Esercizi strutturali (pattern drills) 2
Griglia 2
Inclusione 2
Ripetizione 1
Role-play 1
Ascolto selettivo 1
Domande 1

   
In cosa si differenzia il manuale dal programma scolastico adottato in 

Macedonia:

x� il manuale non presenta l’uso degli articoli con i cognomi e con i titoli 
di rango o professioni; 
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x� �O¶RPLVVLRQH�GHJOL�DUWLFROL�FRQ�JOL�LQGH¿QLWL��TXDOFKH�JLRUQR��DOFXQL�DPLFL��
o con i dimostrativi,

x� GHJOL�DJJHWWLYL�LQGH¿QLWL��TXDOFKH��DOFXQL��FHUWR��FLDVFXQR��RJQL�HFF����

x� del pronome relativo che,

x� della preposizione+cui, articolo determinativo (il/la/i/le) + cui per 
esprimere possesso,

x� l’introduzione del passato continuo: stare + gerundio e 

x� �OD�FRVWUX]LRQH�SHULIUDVWLFD��VWDUH�SHU�LQ¿QLWR�

&RQFOXVLRQH�
L’indagine panoramica svolta sulle modalità con cui si realizza lo svi-

luppo della competenza metalinguistica nei manuali di italiano L2 ne ricon-
ferma il suo ruolo di personaggio principale, senza essere la protagonista 
nell’insegnamento. Il manuale preso in esame propone percorsi di riflessione 
sulla lingua in larga parte adeguati al momento in cui soffermarsi sulle forme 
linguistiche, al tipo di attività  tramite cui lo studente è guidato alla scoperta 
del funzionamento e del valore delle strutture e alle modalità di presentazione 
dei fatti linguistici, attività comunque volte a evitare il ricorso a modelli di 
descrizione grammaticale complessi e a ridurre al minimo l’apparato termi-
nologico necessario per l’esplicitazione. Concludiamo il nostro studio con 
una citazione di Claudie Matthiae che condividiamo pienamente “Il manuale 
ideale non esiste, si sa”. (Matthiae, 2012:350) 

%,%/,2*5$),$
$GRUQR��&���������*UDPPDWLFD�H�DFTXLVL]LRQH�GHOO¶LWDOLDQR�/���,Q�,WDOLDQR�/LQJXD�'XH��Q����
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*LRUJLD�0,/,21,
8QLYHUVLWj�1D]LRQDOH�H�&DSRGLVWULDFD�GL�$WHQH
$WKDQDVLD�'5$.28/,
8QLYHUVLWj�GHJOL�6WXGL�GL�&UHWD1

/¶LPSRUWDQ]D�GHOOD�SURJHWWD]LRQH�GHL�SURJUDPPL�
GHOO¶LQVHJQDPHQWR�DSSUHQGLPHQWR�GL�XQD�OLQJXD�VWUDQLHUD�
�SLDQLILFD]LRQH�D�OXQJR�WHUPLQH��QHO�SURFHVVR�HGXFDWLYR��LO�

FDVR�GHOO¶LWDOLDQR�FRPH�/6�LQ�*UHFLD

���'HILQL]LRQH�H�FRQGL]LRQL�GHO�SURFHVVR�HGXFDWLYR�³ULXVFLWR´
L’insegnamento dell’italiano, come corso di lingua straniera che si svolge 

all’interno dell’educazione greca, risulta essere un’attività complessa e mul-
tifattoriale con dati ogni volta diversi ed una costante ricerca del successo e 
del risultato efficace del processo educativo.

Il risultato di un processo educativo è considerato efficace e di successo 
quando, oltre a trasmettere conoscenze e aiutare a sviluppare abilità, riesce a 
cambiare il comportamento degli studenti nella direzione desiderata (Bloom, 
1956). Quando, al contrario, tramite il processo di apprendimento non si 
ottiene il cambiamento del discente o, peggio ancora, quando tale cambia-
mento avviene in una direzione indesiderata e, di conseguenza, avviene ciò 
che Mager (1985: 1) chiama appropriatamente «effetti collaterali indeside-
rati» (come l’eliminazione della motivazione all’apprendimento), si ritiene 
che il processo educativo non abbia avuto successo; spesso, quindi, si parla di 
insegnamento “cattivo”, “indesiderato” o persino “dannoso”.

Al fine di garantire, in larga misura, lo sviluppo e il completamento del pro-
cesso educativo con successo, l’intero progetto deve essere progettato in anti-
cipo con diligenza e attenzione, sulla base di principi che mirano a garantire l’ef-
fettiva condotta e l’esito sia del singolo che di tutta la collettività degli studenti  
�ȂĮĲșĮȚȠȣįȐțȘ�� ������ ���� /D� SLDQLILFD]LRQH� HGXFDWLYD� q� OD� SULPD� IDVH�� LQ�
termini di tempi di realizzazione, che l’insegnante deve svolgere; riguarda 
sia l’intero programma di formazione (pianificazione a lungo termine), sia i 

1  Pur comune la progettazione Georgia Milioni la curato le parti 1, 4, 5, 6.1, 6.2, 6.3, 6.4, 
7.a e 7.b del presente lavoro e Athanasia Drakouli le parti 2, 3, 6.5, 6.6, 7.c, 7.d e 8.
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moduli (pianificazione a medio termine), o addirittura di ogni singolo corso 
(pianificazione a breve termine).

All’interno di questo breve articolo ci occuperemo della pianificazione a 
lungo termine.

���1HFHVVLWj�H�UHTXLVLWL�GHOOD�SLDQLILFD]LRQH�HGXFDWLYD
ȆİʌȠȞȐțȘȢ (2010), esaminando la realtà educativa greca dei nostri tempi, 

ritiene che alcuni insegnanti saltino completamente la fase di progettazione 
della lezione a causa della stanchezza, della impreparazione, della mancanza 
di conoscenze di base o perché non ne conoscono l’utilità e l’efficacia.

Immaginiamo, però, l’insegnante di lingua straniera, nel nostro caso di 
lingua italiana, come il capitano di una nave che sta per iniziare un viaggio di 
cui lui ha poca conoscenza, poiché prima di partire non ha stabilito una rotta 
specifica. È sicuro che, per qualsiasi malfunzionamento durante il viaggio, 
l’insegnante-”capitano”, che non è riuscito ad organizzare e pianificare le sue 
lezioni, dovrà fare affidamento sull’improvvisazione del momento, che non 
garantisce di ottenere i risultati attesi. 

Per quanto un insegnante possa essere esperto, dovrebbe essere sottoposto 
ad un’attenta preparazione per ogni singola fase e per ogni passo del processo 
di insegnamento. Specie al giorno d’oggi in cui tutti i tipi di istituti educativi 
sono chiamati ad utilizzare le moderne tecnologie perché gli apprendenti svi-
luppino nuove competenze (trasversali, pratiche e tecnologiche). In effetti, 
l’uso dei soli media digitali non è sufficiente a garantire un processo educa-
tivo che abbia successo ed efficacia (Drakouli & Milioni, 2019); viene richie-
sta perciò una buona pianificazione anticipata che porti, tra l’altro, all’inte-
grazione armoniosa e funzionale dei moderni media tecnologici nella pratica 
dell’insegnamento. 

È indispensabile, quindi, la pianificazione del corso di lingua in modo tem-
pestivo. La mancata o problematica organizzazione dell’intero programma 
educativo, a livello di definizione degli obiettivi, di infrastruttura, di coordi-
namento e formazione degli insegnanti, provoca indubbiamente frustrazione 
nei discenti e porta alla perdita di interesse, all’indifferenza o persino al rifiuto 
di partecipare. Al contrario, avere un “buon” piano d’azione è uno strumento 
potente nelle mani dell’insegnante, che gli consente di scegliere in modo tem-
pestivo e ridefinire, in qualsiasi momento, il corso del processo educativo e 
fornisce stabilità e sicurezza per i passi intrapresi sia agli insegnanti che agli 
studenti.



Giorgia Milioni, Athanasia Drakouli

���

/D�SLDQLILFD]LRQH�DQWLFLSDWD�RIIUH�D�WXWWL�JOL�LQVHJQDQWL�O¶RSSRUWXQLWj��ȃȘȝȐ�
	�ȀĮȥȐȜȘȢ��������ǺİȞĲȠȪȡȘȢ, 2005) di:
x� VWXGLDUH�LQ�DQWLFLSR�OH�GL൶FROWj�H�L�SUREOHPL�FKH�SRVVRQR�RVWDFRODUH��LP-

pedire o addirittura interrompere il corso (a volte il programma stesso);
x� adattare l’educazione prevista al contesto e gestire il tempo disponibile 

per raggiungere gli obiettivi educativi e i singoli temi;
x� VFHJOLHUH�O¶DSSURFFLR�GL�LQVHJQDPHQWR�DSSURSULDWR��L�PHWRGL�SL��H൶FDFL�H�
OH�WHFQLFKH�SL��DSSURSULDWH�SHU�UDJJLXQJHUH�JOL�RELHWWLYL�SUH¿VVDWL�

x� UHQGHUH�SHU¿QR�O¶DUJRPHQWR�SL��GL൶FLOH�LO�SL��DFFHVVLELOH�SRVVLELOH�DJOL�
studenti con l’aiuto di materiale didattico preselezionato e appropriato;

x� fornire gli elementi materiali indispensabili che renderanno l’insegna-
mento comprensibile e piacevole per gli studenti;

x� evitare omissioni essenziali, ambiguità, incomprensioni, punti oscuri, 
situazioni poco chiare e ripetizioni inutili, futili e noiose che sono impor-
tanti inibitori del processo di apprendimento;

x� prendere in considerazione le possibili attività di coinvolgimento degli 
studenti.

Naturalmente, poiché ogni processo di apprendimento è unico e partico-
lare, così come sono unici e particolari i suoi protagonisti, il fattore dell’im-
previsto nelle loro reazioni è un elemento importante. Per questo motivo l’in-
segnante deve essere pronto a modificare e adattare il suo piano originale, 
quando e dove necessario, per rendere funzionale ed efficace il “paesaggio” 
educativo. Sarebbe particolarmente utile redigere in anticipo un piano didat-
tico alternativo (e forse più flessibile).

���,QVHJQDUH�O¶LWDOLDQR�LQ�*UHFLD�H�SURJHWWDUH�XQD�OH]LRQH
La pianificazione educativa negli ultimi anni è diventata una parte distinta 

del processo educativo ed è stata oggetto di studio da parte degli specialisti 
dell’insegnamento, poiché la necessità di organizzazione e pianificazione in 
ogni area di attività (educativa e non educativa) è sempre più importante.

In Grecia, tuttavia, la progettazione della lezione di una lingua straniera 
in generale, e della lezione di lingua italiana in particolare, non ha ancora 
trovato il suo posto all’interno della formazione degli insegnanti; indipenden-
temente dal fatto che siano titolari di una laurea in didattica della lingua stra-
niera, (e ricevano una formazione pedagogica durante il corso), o che siano 
qualificati ad insegnare, in quanto legalmente possessori del titolo (ottenuto 
grazie alla loro conoscenza approfondita dell’italiano) ma la cui acquisizione 
non richiede conoscenze pedagogiche.
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Per quanto riguarda la didattica dell’italiano il quadro generale è vera-
mente negativo: presso le strutture formali dell’istruzione pubblica greca la 
didattica della lingua italiana è assai limitata! Oltre alle Facoltà di Lingua 
e Filologia Italiana delle Università di Atene e di Salonicco (come materia 
obbligatoria), l’italiano si insegna, come materia facoltativa, presso pochis-
sime scuole medie e facoltà di alcune Università greche. Questa situazione fa 
apparire l’italiano come una lingua “debole”, (che si insegna soltanto presso 
le strutture dell’istruzione per gli adulti e gli istituti privati), e porta alla man-
canza di un quadro legislativo che “abbracci” e regoli l’insegnamento dei 
corsi d’italiano in un modo simile alle lingue “dominanti” (quali l’inglese, il 
francese e il tedesco).

Quindi, tra l’altro, in tutti questi anni non esiste un istituto di consulenza 
scolastica per la lingua italiana che implichi un corso omogeneo, coerente e 
ben organizzato nella scuola pubblica; le strutture private di apprendimento 
dell’italiano (nonché di altre lingue straniere) e gli istituti di insegnamento 
e di educazione degli adulti, sono gestiti autonomamente, senza che sia data 
alla grande maggioranza degli insegnanti di italiano (che non insegnano 
negli istituti di istruzione pubblica) l’opportunità di partecipare a seminari di 
formazione pertinenti degli istituti di istruzione ufficiali; e nemmeno esiste 
materiale informativo (cartaceo e digitale) rilevante sulla lingua italiana!

L’accettazione istituzionalizzata dell’insegnamento della lingua italiana, 
come LS nell’istruzione pubblica, da parte dello Stato, fornirebbe una solu-
zione permanente e soddisfacente alle questioni che affliggono attualmente 
l’italiano nel nostro Paese (tra le altre la progettazione della lezione). Di par-
ticolare importanza sarebbe anche la revisione dei curricula dei Dipartimenti 
di Lingua e Letteratura italiana a livello di definizione dei campi e delle mate-
rie cognitive e l’inclusione del disegno didattico nella formazione dei futuri 
insegnanti di italiano. Invece, negli ultimi due anni (anni accademici 2017/18 
e 2018/19) alcune università greche forniscono, attraverso il pagamento di 
tasse universitarie, Programmi di Insegnamento delle Lingue Straniere di 
breve durata che concedono, una volta completati con successo, credenziali di 
insegnamento per insegnanti di lingue straniere, alcuni dei quali sono offerti 
anche agli insegnanti di lingua italiana2.

2  Si tratta di Programmi di Insegnamento delle Lingue Straniere dell’Università Nazionale 
e Kapodistriaca di Atene (“ȆȡȠȤȦȡȫ”: https://www.eduguide.gr) e dell’Univer-
sità Aristotelica di Salonicco (http://prodi.del.auth.gr) per i laureati e il Programma di 
Insegnamento delle Lingue Straniere dell’Università Democrito di Tracia per i laureati 
del Dipartimento di Lingue Straniere, Letteratura e Cultura della Regione del Mar Nero 
(http://www.diodos.edu.gr/?p=13092).
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Tutto ciò rende ancora più necessaria da parte dell’insegnante della lingua 
italiana la progettazione preventiva di ogni corso che gli viene assegnato. 
Chiaramente, fino a quando lo stato greco non regolerà le questioni relative 
all’insegnamento e all’apprendimento della lingua italiana, la preparazione di 
una guida (cartacea ed elettronica), contenente tutto ciò di cui un insegnante 
di italiano ha bisogno, sia a livello teorico che metodologico, per essere in 
grado di organizzare e pianificare le sue lezioni, potrà essere una soluzione 
immediata e concreta per le esigenze di progettazione della lezione stessa.

���,O�SUHVHQWH�ODYRUR�FRPH�FRQWULEXWR�DOOD�SLDQLILFD]LRQH
La seguente presentazione dei dati, che unisce i punti principali del qua-

dro teorico e metodologico dei modelli dominanti nel campo della pianifica-
zione a lungo termine, mira a contribuire, per quanto possibile (nel contesto 
di un breve articolo), all’acquisizione da parte degli insegnanti di lingua ita-
liana, di conoscenze, abilità e attitudini verso un’esplorazione più completa 
dei vari aspetti e manifestazioni legati all’organizzazione e al funzionamento 
di un programma educativo. Ogni docente deve pianificare nel modo più 
completo possibile il proprio corso, identificare pratiche e strumenti adeguati 
e, in anticipo, diagnosticare e minimizzare (o addirittura eliminare) i fattori 
che possono portare a situazioni difficili, imprevedibili e spiacevoli durante il 
processo di formazione.

Poiché, naturalmente, diversi fattori negativi possono presentarsi durante 
il processo educativo (cancellazioni di lezioni, assenze, problemi di collabo-
razione in classe, ecc.) mai completamente prevedibili, non è possibile par-
lare di pianificazione con passaggi rigorosamente definiti. È particolarmente 
importante che la pianificazione della lezione non vada a scapito della fles-
sibilità, necessaria sia durante la durata dell’intero corso, sia in una singola 
lezione.

���/H�IDVL�H�LO�FRQWHQXWR�GHOOD�SURJHWWD]LRQH�GHO�FRUVR�GL�OLQJXD
La progettazione di un programma linguistico deve essere strutturata 

nell’esplorazione e nello sfruttamento sia dei suoi elementi introduttivi che 
degli elementi relativi al corso dell’insegnamento, in quanto forniscono pre-
ziose informazioni pratiche che l’insegnante può utilizzare in modo costrut-
tivo nella pratica dell’insegnamento.

Gli HOHPHQWL� LQWURGXWWLYL� �R� SUHOLPLQDUL�� GHO� SURJUDPPD, ovvero le 
ovvie caratteristiche della struttura del programma, sono i fattori decisivi, 
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almeno in teoria, per modellare il contesto dello sviluppo dell’insegnamento. 
Alcuni di questi (come i fattori spazio-temporali) costituiscono i cosiddetti 
elementi “rigorosi” di ciascun curriculum, che sono difficili da modificare.

I GDWL�GHO�FRUVR�GL�LQVHJQDPHQWR sono le informazioni che si riferiscono 
alla registrazione, allo studio e all’organizzazione dettagliata del contenuto e 
delle fasi dei corsi, ovvero i tipi e il numero di azioni e attività che verranno 
affrontate dagli insegnanti e dai discenti durante il processo educativo.

Si osserva che la letteratura tratta principalmente dei dati relativi al corso 
di insegnamento, trascurando (a volte completamente) gli elementi introdut-
tivi del programma, sebbene abbiano un effetto critico su: a) lo svolgimento 
del flusso di insegnamento, b) l’assimilazione del nuovo materiale didattico, 
c) la dinamica, l’interazione e la coesione di coloro che sono coinvolti nel 
processo educativo.

���3URJHWWDUH�JOL�HOHPHQWL�LQWURGXWWLYL�GHO�SURJUDPPD�GL�IRUPD]LRQH
La progettazione della lezione di lingua dovrebbe iniziare preferibilmente 

con la registrazione e l’analisi degli elementi introduttivi di ciascun pro-
gramma educativo, a molti dei quali l’istruttore può accedere prima dell’ini-
zio del corso. Questi sono:

�����,O�UHVSRQVDELOH�GHO�SURJUDPPD�HGXFDWLYR�da cui dipendono i dati 
pratici e finanziari dell’istruzione (risorse disponibili, infrastruttura logistica 
e aree di insegnamento esistenti) che possono fungere da supporto all’interno 
del corso o possono imporre limiti di importanza cruciale alle scelte riguar-
danti l’esecuzione del programma. Ad esempio, per eseguire alcuni esercizi e 
compiti linguistici interattivi, come sondaggi in aula o giochi di domande con 
la registrazione delle scelte del pubblico, è necessaria una lavagna interattiva 
con un sistema di risposta del pubblico, per commentare un gioco di ruolo 
presuppone la sua videoregistrazione e così via.

 Inoltre, il tipo di rapporto di lavoro tra il responsabile e il personale 
docente (durata, periodicità e remunerazione), nonché il clima di coopera-
zione sviluppato tra i rappresentanti dell’organizzazione educativa e l’inse-
gnante e / o i discenti, è cruciale a vari livelli e possono riguardare sia le per-
sone coinvolte nell’insegnamento sia lo stesso processo educativo. Pertanto, 
nella fase di pianificazione, si dovrebbe prendere in considerazione qualsiasi 
elemento, come pure tener conto dell’atteggiamento completamente indiffe-
rente di chi è preposto all’organizzazione del processo di formazione, se offre 
o si rifiuta di fornire strutture agli apprendenti e così via.
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�����,O�SL��DPSLR�SURJUDPPD�GL� LVWUX]LRQH�R�IRUPD]LRQH comprende 
anche gli incontri con i discenti che l’insegnante di italiano si impegna a svol-
gere. Essi stabiliscono in quale fase dell’orario generale sono previsti i propri 
incontri-lezioni, se sarà l’unico insegnante oppure no, se ci saranno altri inse-
gnanti-formatori con cui dovrà collaborare e via dicendo.

�����7HPDWLFKH�RJJHWWR�GL�LQVHJQDPHQWR: all’insegnante viene richiesta 
la completa conoscenza di alcuni aspetti del programma, cioè quelle parti 
della lingua che richiedono formazione, specializzazione e studi speciali, 
come il lessico specifico e la terminologia specializzata che si trova in ita-
liano come in tutte le lingue parlate (Milioni & Drakouli, 2014: xxi; Drakouli, 
& Milioni, 2015: 361 sgg.).

����� /XRJKL� H� WHPSL� GHO� SURJUDPPD� HGXFDWLYR, sono dati particolar-
mente importanti sia per il flusso regolare delle lezioni che per la creazione 
di un clima di coesione, lavoro di squadra, accettazione e incoraggiamento 
degli studenti. Per fare alcuni esempi, l’insegnante di italiano fin dall’inizio 
deve considerare, tra l’altro, qual è il livello di rumore proveniente dall’area 
circostante e se può disturbare il corso o, al contrario, il livello di rumore 
prodotto dalla sua aula e la possibilità di disturbare altre aree dell’edificio. 
Fondamentale per l’efficacia del processo di apprendimento è la pianifica-
zione spaziale degli studenti, che può facilitare o ostacolare l’interazione dei 
membri del team educativo, favorire (o meno) un senso di fiducia, accetta-
zione ed equità.

Sono molti gli aspetti che interessano l’insegnante e gli elementi che com-
pongono l’organizzazione temporale di ciascun programma: quando saranno 
tenute le lezioni in relazione alla durata totale del corso, la frequenza degli 
incontri educativi, il numero di ore (in totale e per ogni incontro), gli orari 
dell’insegnamento. Questi sono dati che hanno un ruolo decisivo per il ritmo 
del lavoro in classe, nella distribuzione del curriculum, nel numero e nel tipo 
di attività che saranno selezionate o escluse a causa del tempo insufficiente 
per eseguirle (Rogers, 2002 [1999]).

�����/H� FDUDWWHULVWLFKH� GHL�PHPEUL� GHO� JUXSSR� WDUJHW, vale a dire le 
caratteristiche esplicite e implicite dei partecipanti al programma di appren-
dimento dell’italiano. Questi sono dati che influenzano e talvolta determinano 
il processo di insegnamento in quanto il loro potere può cambiare il flusso del 
processo educativo in qualsiasi momento. Sono direttamente correlati all’in-
terazione dei partecipanti e all’impatto positivo o negativo sul processo di 
insegnamento, i ruoli che emergono, le regole stabilite, le forme di influenza 
e comunicazione, il clima socio-emotivo, i valori e gli atteggiamenti dei 
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membri. Il loro spirito di ricerca e il loro corretto utilizzo, come parte della 
formazione di una squadra in via di sviluppo funzionale (una preoccupazione 
chiave di ogni insegnante), facilita la coltivazione della coesione e dello spi-
rito di squadra e la formazione di una forte identità del noi e dell’apparte-
nenza al gruppo. I più importanti sono:

D�� OD�GLPHQVLRQH�GHO�JUXSSR: maggiore è il numero dei membri di un 
gruppo, maggiori sono i requisiti: per progettare e organizzare il programma, 
dedicare tempo al processo di insegnamento, diversificare strumenti e tecni-
che educative, per un ruolo più attivo dell’insegnante nel creare e mantenere 
la coesione degli studenti, gestire eventuali difficoltà, ecc.

E�� ³O¶HWj´: esistono variazioni legate a questo fattore che giustificano 
particolari attenzioni da parte dell’insegnante. Tra queste: l’età dei discenti 
(che influenza il modo in cui scelgono di partecipare ai processi di ciascun 
gruppo, come membri), l’età omogenea dei discenti, la relazione dell’età dei 
discenti con quella dell’insegnante (che a volte sembra essere più giovane) e 
la fase della vita in cui si trova ogni studente, in quanto si intrecciano con dati 
(diversi per ogni individuo) che differenziano le condizioni e possono rendere 
difficile la coesione del gruppo.

F��LO�JUDGR�GL�RPRJHQHLWj�QHOOD�FRPSRVL]LRQH�GHJOL�VWXGHQWL in base al 
genere, alla loro madrelingua (in classi di studenti di diversa origine) e alle 
loro caratteristiche generali a livello: culturale (religioso, rifugiati, immigrati, 
ecc.), sociale (alunni, studenti, disoccupati, membri di gruppi vulnerabili, 
ecc.) e d’apprendimento (dislessia, disgrafia, distrazione, comorbilità, ecc.). 
Qualsiasi ampia divergenza all’interno del gruppo porta a una scarsa coerenza 
e l’incapacità di stabilire una cooperazione e un’interazione positiva tra i suoi 
membri, che possono impedire una parte o tutto il processo educativo;

�����DOWUL�IDWWRUL�cruciali per la coesione e il processo del gruppo di forma-
zione e che l’insegnante di italiano può iniziare ad esplorare, avendo in mano 
gli elementi preliminari del programma sono:

D��OH�SRVVLELOL�SUHFHGHQWL�UHOD]LRQL�WUD�JOL�VWXGHQWL: possibili strette rela-
zioni collaborative che i membri del gruppo di formazione hanno già svi-
luppato tra di loro possono interferire con molti dei fattori di apprendimento 
inibitori (stress da esposizione, tensioni, resistenza all’apprendimento, ecc.) e 
la possibilità di abbandono precoce del programma di formazione (Hanze & 
Berger, 2007: 29 sgg);

E�� OD�SUHFHGHQWH�HVSHULHQ]D�HGXFDWLYD�GHO�JUXSSR: il numero di altre 
lingue che conoscono, in quale fase dell’educazione della lingua italiana si 
trovano, il modo in cui hanno imparato la lingua (o altre lingue) studiata 
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fino a quel momento, il numero di insegnanti di italiano che hanno avuto, un 
particolare coinvolgimento emotivo che potrebbero aver stabilito con un loro 
precedente insegnante, ecc.

F�� LO� OLYHOOR� OLQJXLVWLFR�GHJOL�VWXGHQWL: è una componente fondamentale 
dell’obiettivo di un apprendimento efficace. Di solito è determinato da un 
test conoscitivo prima o all’inizio del programma o dalla raccolta di cam-
pioni di lingua (orali o scritti) degli alunni per identificare eventuali problemi 
e carenze. Spesso, la competenza linguistica degli studenti viene ridefinita 
attraverso altri test simili durante il corso del programma;

G�� OH� HVLJHQ]H� H� OH� DVSLUD]LRQL� GHO� JUXSSR: l’identificazione dei biso-
gni degli studenti, è di estrema importanza per la creazione di programmi di 
formazione linguistica validi ed efficaci; essi riguardano non solo ciò che è 
necessario nella lingua straniera, ma anche i desideri, i requisiti, le aspettative, 
le carenze e le motivazioni che li portano ad apprendere la lingua possono 
essere avviati dall’insegnante di italiano anche prima dell’inizio del corso, 
studiando gli elementi personali di ciascuno, contenuti nelle iscrizioni degli 
apprendenti che ha l’ente organizzativo.

Identificando le esigenze educative e analizzando le aspettative dei 
discenti, l’insegnante può così identificare le condizioni per garantire l’effi-
cacia delle attività educative, nonché determinare le regole di funzionamento 
del gruppo. Nonostante la sua importanza, tuttavia, la diagnosi dei bisogni 
educativi non è di solito un processo facile per l’insegnante, in quanto com-
porta elementi di cambiamento che sono spesso associati alla reazione e alle 
controversie (specialmente nell’educazione degli adulti).

In questo contesto, il docente formatore, sin dalla prima lezione, dovrebbe 
raccogliere quante più informazioni possibili, usando questionari, interviste 
o osservazioni empiriche degli studenti e del loro comportamento in classe. 
Dovrebbe anche raccogliere informazioni sugli interessi degli studenti e sulle 
loro percezioni della lingua target e del suo insegnamento, nonché le loro 
opinioni sul processo di apprendimento: preferenze, stili di apprendimento, 
carenze che loro stessi individuano in elementi linguistici specifici o abilità 
linguistiche.

È probabile che la raccolta di dati sulle caratteristiche dei membri del 
gruppo target continui anche durante il primo incontro di formazione; inoltre, 
è possibile che siano condotte nuove analisi anche lungo la durata del corso, 
poiché l’integrazione nel programma linguistico può comportare cambia-
menti che richiedono di ridefinire tali dati.
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���/D�SURJHWWD]LRQH�GHL�GDWL�GHO�FRUVR�GL�LQVHJQDPHQWR
La fase iniziale di progettazione dei dati, che riguardano il corso di istru-

zione, precede l’inizio delle lezioni; tuttavia, vengono adattati e ridefiniti nel 
corso dell’insegnamento in base al feedback che l’insegnante riceve. Essi 
riguardano:

��D��O¶LGHQWLILFD]LRQH�GHOOR�VFRSR�H�GHJOL�RELHWWLYL dell’insegnamento. Il 
quadro del programma educativo entro il quale l’insegnante deve spostarsi (lo 
scopo). È una dichiarazione generale di intenzioni che si riferisce ai compor-
tamenti da tenere senza la necessità di indicare chiaramente i risultati attesi in 
modo chiaro e dettagliato. Gli obiettivi educativi, d’altra parte, si riferiscono 
ai risultati previsti dell’insegnamento in modo chiaro e dettagliato. Di questi:
9�l’obiettivo generale dell’istruzione e della formazione linguistica a 

OLYHOOR�WUDQVQD]LRQDOH�q�¿VVDWR�GDO�&RQVLJOLR�G¶(XURSD3 e a livello nazionale 
dagli Stati membri del Consiglio d’Europa e dai rispettivi Ministeri della 
Pubblica Istruzione. Oggi, l’obiettivo dell’educazione linguistica si concentra 
VXOOD� FRPXQLFD]LRQH�� VHQ]D� FKH� ULPDQJD� ¿VVD� H� FULVWDOOL]]DWD�� SRLFKp� OD�
dimensione interculturale contemporanea dell’educazione e la tendenza 
verso un approccio più olistico all’insegnamento delle lingue richiedono il 
ULQQRYR�GHOO¶RULHQWDPHQWR�H��SHU�HVWHQVLRQH��GHOOD�GH¿QL]LRQH�GHJOL�RELHWWLYL�H�
degli approcci metodologici. Nell’attuale contesto socio-politico-economico, 
l’insegnamento dell’italiano, come di tutte le lingue, non deve accontentarsi 
di sviluppare solamente le capacità comunicative (in linea con l’approccio 
comunicativo che ha dominato l’insegnamento delle lingue negli ultimi 30 
anni del 20° secolo), ma accentuare il suo contributo linguistico e culturale, 
concentrarsi sull’acquisizione della conoscenza letteraria e ampliarla, 
sviluppando le capacità di comunicazione socio-professionali (per consentire 
DJOL� VWXGHQWL� GL� IDU� IURQWH� D� SRWHQ]LDOL� GL൶FROWj� GL� DFFHVVR� DO�PHUFDWR� GHO�
lavoro, in lavori desiderabili che richiedono competenze linguistiche), nonché 
sviluppare capacità di azione/interazione (soprattutto in considerazione della 
mobilità a cui saranno chiamati all’estero) (ȆȡȩıțȠȜȜȘ, 2016: 22).
9�gli RELHWWLYL�VSHFL¿FL�LGHQWL¿FDQR�FKLDUDPHQWH�OH�FRPSHWHQ]H�FKH�JOL�

studenti devono avere al termine del processo di insegnamento e strutturano 

3  Vedi al riguardo European Portfolio for Student Teachers of Languages (Newby et alii, 
2007), che consiste in un elenco di conoscenze e competenze necessarie agli insegnanti 
di lingue per poter insegnare una lingua e il Quadro Comune Europeo di Riferimento 
per le Lingue /A Common European Framework of Reference for Languages (Council of 
Europe, 2001), che esprime tutti i tipi di conoscenze e competenze che gli studenti devono 
avere a ogni livello (come affermazioni “può fare”) e che costituisce, da quasi 20 anni, un 
punto di riferimento per l’insegnamento delle Lingue. Cfr. anche ȆȡȩıțȠȜȜȘ, 2016: 23.
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la progettazione del programma generale, dei suoi componenti (i moduli e 
ciascuna sessione di insegnamento) e tutte le opzioni correlate con la loro 
attuazione.

È particolarmente importante che gli scopi e gli obiettivi di ciascun pro-
gramma siano focalizzati sui problemi reali e che aiutino a risolvere situa-
zioni problematiche che gli studenti affrontano. La creazione di obiettivi edu-
cativi concordati congiuntamente è un processo che richiede tempo e impe-
gno; tuttavia, sono particolarmente importanti, sono un elemento chiave per 
far funzionare in modo valido ed efficace il programma e il gruppo educativo 
determinando il corso del processo di insegnamento. Se gli obiettivi non sono 
chiari, elementi importanti del programma potrebbero essere trascurati (come 
i bisogni educativi degli studenti); d’altra parte, quando sono realizzabili è 
possibile controllare la portata e l’estensione della loro attuazione e quando 
sono chiari sono un mezzo di valutazione e miglioramento per qualsiasi mate-
riale didattico, ciclo di lezioni o corso.

��E��OD�IRUPXOD]LRQH�GHO�FRQWHQXWR�WHPDWLFR�GHOO¶LQVHJQDPHQWR e il suo 
sviluppo dettagliato. Il programma deve essere direttamente correlato agli 
obiettivi del programma e strutturato in base alle esigenze degli studenti.

��F��OD�VFHOWD�GHOO¶DSSURFFLR��GHOOD�PHWRGRORJLD�H�GHOOH�WHFQLFKH�GL�LQVH-
JQDPHQWR (strumenti, strategie e tipi di interazione) che l’insegnante adotterà 
per attuare il processo di insegnamento, collegando teoria e pratica in classe. 
Queste scelte metodologiche determinano il ruolo dell’insegnante e degli stu-
denti, la loro relazione, il contenuto del processo educativo, le abilità che si 
cerca di sviluppare durante l’insegnamento, il materiale linguistico, il tipo 
di esercizi e le attività da svolgere, gli strumenti didattici da utilizzare nel 
processo di insegnamento. La scelta di metodi, pratiche e mezzi educativi è 
un enigma derivante dalla convergenza dei principi teorici che l’insegnante 
(consapevolmente o meno) ha adottato, degli obiettivi fissati del programma. 
Le caratteristiche e le esigenze educative dello studente e il contenuto devono 
fare da supporto al processo educativo e promuovere la partecipazione attiva.

Particolarmente impellente è l’esigenza, nella situazione attuale, di una 
opportuna programmazione della lezione di lingua, nel nostro caso della lin-
gua italiana; gli istituti di istruzione di ogni livello sono infatti invitati a valo-
rizzare, attivamente, in tutti i campi della conoscenza (in modo particolare 
nell’insegnamento-apprendimento delle lingue straniere), le moderne tecno-
logie per lo sviluppo di nuove abilità degli apprendenti. Soprattutto oggi in 
cui si constata la mancanza di un sistema “efficace” di istruzione iniziale e, 
in seguito, di aggiornamento degli insegnanti delle lingue straniere, capace di 
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offrire loro la possibilità di far fronte, nel miglior modo possibile, sia alle esi-
genze pedagogiche che moderne e tecnologiche4 (ȆȡȩıțȠȜȜȘ, 2016; Drakouli e 
Milioni, 2019). Ne risulta che, negli ultimi decenni, esista: 
9�una eccessiva focalizzazione nell’acquisire, da parte dei docenti, il 

maggior numero possibile di conoscenze, comportamenti e abilità, nell’uso 
sistematico dei mezzi della tecnologia didattica (multimediali, ipermediali, 
di reti) e delle loro potenzialità tecnologiche in continua evoluzione e 
contemporaneamente,
9�il superamento dell’acquisizione delle adeguate conoscenze, 

comportamenti e abilità per l’opportuna valorizzazione pedagogica dei mezzi 
computerizzati nel processo dell’insegnamento e dell’apprendimento delle 
LS e non solo5. 

Tutto questo finisce con l’attribuire maggiore valore al processo tecno-
logico a scapito dell’evoluzione della conoscenza del sapere; riduce, inoltre, 
sempre più, l’importanza della valenza pedagogica di qualsiasi attività didat-
tica. Al contrario, occorre un tipo di progettazione che rispetti l’esperienza 
umana, basato sulla creatività dei protagonisti dell’esperienza di insegna-
mento, che tenga conto degli attuali contesti sociali ed educativi/didattici e 
che attinga al contesto storico di ogni luogo e alle sue tradizioni (Drakouli & 
Milioni, 2019).

��G��LO�VLVWHPD�GL�YDOXWD]LRQH�GHO�SURJUDPPD� La valutazione, parte inte-
grante del processo educativo e, quindi, della progettazione linguistica, può 
riguardare: a) il grado di acquisizione di nuove conoscenze a livello cogni-
tivo, emotivo e psicomotorio dello studente, b) l’efficacia del programma in 
relazione allo scopo originale, c) le prestazioni del programma in termini di 
attuazione e il ruolo dell’insegnante come mezzo per promuovere e diffon-
dere nuove conoscenze. Qualunque sia il valore, un obiettivo chiave della 
valutazione è quello di fornire feedback sul processo educativo e identificare 
le carenze dell’insegnamento e dell’apprendimento, al fine di migliorare l’i-
struzione fornita e, in definitiva, il progresso degli studenti. Può essere rea-
lizzato in tutte e tre le fasi principali di organizzazione e attuazione di un pro-
gramma educativo, nella sua progettazione, integrazione e completamento. I 

4  Molti, infatti, sono gli insegnanti di lingue straniere in Grecia che non hanno ancora 
VYLOXSSDWR�OH�ORUR�FRPSHWHQ]H�GLJLWDOL�LQ�PLVXUD�³VRGGLVIDFHQWH´��ǻȚĮȝĮȞĲȒȢ��������L��Y��

5  ȀȠȣĲıȠȖȚȐȞȞȘȢ (1999: 151) sottolinea che, se da un lato le informazioni offerte, per 
la parte tecnica di ogni simile attività, sono sempre sufficienti, «raramente possiamo 
comprendere la qualità del software circa i temi decisivi, quali, per esempio la conoscenza 
linguistica o la didattica pedagogica che viene promossa».
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criteri, gli organi e i mezzi di valutazione di ciascun campo e di ciascuna fase 
devono essere identificati e decisi nella fase di pianificazione.

���,Q�FRQFOXVLRQH«
La consapevolezza dell’insegnante di italiano sull’importanza della pro-

gettazione del programma educativo è uno “strumento” necessario e allo 
stesso tempo prezioso che lo porta a:

A. (a livello cognitivo) identificare in anticipo i fattori che influenzano il 
processo di formazione per quanto riguarda l’istituzione educativa che attua 
il programma di formazione, i suoi partecipanti e le loro caratteristiche speci-
fiche nonché la sua formazione;

B. (a livello psico-sociale) essere in grado di analizzare i singoli fattori 
che influenzano il processo di apprendimento, progettare un programma edu-
cativo basato su scopi e obiettivi coerenti con le intenzioni degli studenti, 
selezionare metodi, tecniche e strumenti per facilitare il processo di appren-
dimento, consolidare le capacità degli studenti, gestire i processi del gruppo a 
beneficio di obiettivi educativi e di insegnamento;

C. (a livello emotivo) essere in grado di valutare il feedback dal processo 
di insegnamento, adeguare il suo atteggiamento verso pratiche di insegna-
mento coerenti e consolidate, formare un ambiente di apprendimento colla-
borativo che promuova il raggiungimento degli obiettivi prefissati e minimiz-
zare il rischio che la motivazione ad apprendere degli studenti si indebolisca 
e che questi abbandonino il corso.

%,%/,2*5$),$
Bloom, B.S. (1956). Taxonomy of Educational Objectives, Handbook I: The Cognitive 

Domain. New York: David McKay Co Inc.
Council of Europe (2001).  A Common European Framework of Reference for Languages: 

Learning, Teaching, Assessment –A General Guide for Users. Strasbourg: Council of 
Europe.
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5DGLFD�1LNRGLQRYVND��9DOHQWLQD�0LORãHYLü�±�6LPRQRYVND
8QLYHU]LWHW�³6Y��.LULO�L�0HWRGLM´�±�6NRSMH

$QDOLVL�GHL�FRQWHQXWL��LQWHU�FXOWXUDOL�QHO�PDQXDOH�GL�OLQJXD�
LWDOLDQD�³5DJD]]L�LQ�UHWH�$�´

,QWURGX]LRQH
Imparare una lingua straniera non è un fatto puramente linguistico, bensì 

un altro modo di percepire il mondo e di scoprire l’universo culturale e lin-
guistico, diverso dalla propria cultura. In altre parole, la lingua rappresenta 
un mezzo privilegiato per accedere ad un’altra cultura, il che consente all’ap-
prendente di riflettere sui pregiudizi e sugli stereotipi che forse ha nei con-
fronti dell’altra cultura. 

Il presente articolo si propone di fare l’analisi dei contenuti (inter)cul-
turali espliciti e impliciti (integrati) nel manuale “Ragazzi in rete A1”1, di 
Marco Mezzadri e Paolo Balboni, corrispondente al livello elementare (primo 
contatto del Quadro comune europeo di riferimento per le lingue2 - QCER), 
con lo scopo di individuare gli elementi (inter)culturali volti allo sviluppo 
della competenza comunicativa (inter)culturale. Il manuale “Ragazzi in rete 
A1” è stato scelto perché in uso nelle scuole primarie macedoni dove si inse-
gna l’italiano come seconda lingua straniera a partire dal 2018. Il manuale 
è destinato ai ragazzi che frequentano il VI e il VII anno della scuola prima-
ria, corrispondenti ai primi due anni di apprendimento dell’italiano LS. Si 
osservano i contenuti (inter)culturali, partendo dall’ipotesi che gli autori del 
manuale propendano per un contenuto (inter)culturale, che abbiano seguito 
le raccomandazioni europee (QCER) e che ci sia una coerenza tra i contenuti 
(inter)culturali del manuale, oggetto di analisi, e gli obiettivi dei curricula 
scolastici macedoni per l’apprendimento dell’italiano LS per il VI e il VII 
anno delle scuole primarie macedoni.

L’articolo è diviso in tre parti di cui la prima introduce i concetti 
“Interculturale” e “Competenza Comunicativa Interculturale”, la seconda si 
concentra sul concetto “interculturale” in QCER e negli obiettivi curriculari 

1 �0H]]DGUL�0DUFR��%DOERQL�3DROR�(���������5DJD]]L�LQ�UHWH�$�� 3HUXJLD��*XHUUD�(GL]LRQL�
2  Consiglio d’Europa, 2002. Quadro Comune europeo di riferimento per le lingue: appren-

dimento, insegnamento, valutazione, Milano, La Nuova Italia-Oxford. 
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scolastici in vigore nelle scuole primarie macedoni, mentre la terza parte si 
occupa di analisi dei contenuti (inter)culturali nel manuale “Ragazzi in rete 
A1”.  

���,�FRQFHWWL�³,QWHUFXOWXUDOH´�H�³&RPSHWHQ]D�&RPXQLFDWLYD�
,QWHUFXOWXUDOH´��&&,���

Storicamente, il concetto “interculturale” si è sviluppato attorno alla 
migrazione come conseguenza della decolonizzazione ed è nato in Francia, 
negli anni Settanta, per far fronte alle situazioni di crisi e alla disfunzione 
legata alle questioni migratorie. Di questo universo di dialogo tra le culture 
si è interessata la didattica delle lingue la quale, nella nozione di coltiva-
zione di culture, ha trovato il punto di partenza dell’approccio interculturale. 
L’insegnamento delle lingue viene visto come sviluppo di una competenza 
di comunicazione interculturale, promossa grazie ai lavori di Byram e Zarate 
(1996)3, Byram (2003)4 ed altri5. L’introduzione della competenza culturale 
nell’insegnamento/apprendimento delle lingue straniere, e di conseguenza nei 
programmi, secondo Byram (1997)6 consente all’apprendente di passare da 
una competenza monoculturale ad una competenza interculturale, portandolo 
a cambiare le sue abitudini e il suo comportamento. La lingua, il pensiero e la 
cultura sono strettamente interconnesse. Per evitare dei fraintendimenti, oltre 
al lessico, la grammatica ecc., gli apprendenti devono saper interpretare cor-
rettamente i gesti, le referenze storiche e culturali per cui la classe di lingua 
deve essere uno spazio di incontro tra due culture, quella dell’apprendente e 
quella della lingua straniera. 

Il noto linguista e studioso di glottodidattica, nonché uno degli autori 
del manuale ³Ragazzi in rete”, Paolo Balboni, definisce la Competenza 
Comunicativa Interculturale (CCIC) come : 

3 Byram� 0LFKDHO� Zarate *HQHYLqYH� 1996.� /HV� MHXQHV� FRQIURQWpV� j� OD� GLIIpUHQFH�� 'HV�
SURSRVLWLRQ�GH�IRUPDWLRQ��6WUDVERXUJ��&RQVHLO�GH�O¶(XURSH��

4  Byram Michael, 2003.�/D�FRPSpWHQFH�LQWHUFXOWXUHOOH��6WUDVERXUJ��&RQVHLO�GH�O¶(XURSH�
5 SXO� SLDQR� WHRULFR�� QHO� FDPSR� GHOO¶HGXFD]LRQH� OLQJXLVWLFD� LQWHUFXOWXUDOH�� KDQQR� GDWR� L�

ORUR�SUH]LRVL�DSSRUWL�QRWL�VWXGLRVL�TXDOL��.UDPVFK���������*DOLVVRQ��3XUHQ���������3XUHQ�
��������5LVDJHU���������&DRQ���������VRSUDWXWWR�%DOERQL��&DRQ���������

6 In seguito alla redazione del CEFR fu pubblicata la monografia di Michael Byram (1997): 
Teaching and Assessing Intercultural Communicative Competence nella quale l’autore, che 
è anche uno dei compilatori del QCER, espone il concetto di Intercultural Communicative 
Competence (ICC) costiuita da cinque saperi: Attitudes (savoir être), Skills of interpreting 
and relating (savoir comprendre), Knowledge (savoirs), Skills of discovery and/or inter-
action (savoir apprendre/faire), Education: Critical cultural awareness (savoir s’engager).
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(…) capacità di chi apprende una lingua di essere in grado di comunicare 
con messaggi efficaci non solo dal punto di vista linguistico (‘corretti’ 
quel tanto che basta per rendere possibile la comunicazione, anche ai livelli 
più elementari), ma anche da quello non verbale, entrambi indispensabili 
per portare a termine qualsiasi evento comunicativo. Questa competenza, 
continua Balboni, è la più completa, perché ingloba in sé sia la com-
petenza linguistica, sia quella comunicativa, aggiungendo la componente 
culturale. Sviluppare questo tipo di competenza implica l’acquisizione�di 
una prospettiva interculturale� che si traduce nella volontà di conoscere 
l’altro, rispettarne le differenze culturali, saper mettere in discussione i 
propri valori di riferimento ed accettare che alcuni modelli culturali pos-
sano essere migliori dei propri (Balboni 2007: 11-31).7  

���³/¶LQWHUFXOWXUDOH´�LQ�4&(5�H�QHL�FXUULFXOL�VFRODVWLFL�LQ�YLJRUH�QHOOH�
VFXROH�SULPDULH�PDFHGRQL

All’inizio del QCER (2001)8 si afferma che: “l’insegnamento delle lingue 
deve consentire di sviluppare competenze plurilingue e interculturali�degli 
apprendenti (sapere, saper essere, saper fare, saper apprendere), essenziali per 
un vivere insieme, per la coesione sociale e la costruzione di società pacifi-
che” (5.1.1.2 : p. 126, 127). Si legge in seguito: 

“La consapevolezza interculturale fa parte delle competenze generali 
che l’apprendente di una lingua straniera dovrebbe acquisire (5.1.1.3 
: p. 128). (...) La conoscenza, la consapevolezza e la comprensione del 
UDSSRUWR� �VRPLJOLDQ]D�H�GLIIHUHQ]H��HVLVWHQWH� WUD� LO�³PɨQGR�G¶RULJLQH´�H�
“il mondo della comunità” di cui si impara la lingua “stanno alla base 
della consapevolezza interculturale. È importante sottolineare che nella 
consapevolezza interculturale rientra ovviamente anche la consapevo-
lezza delle differenze locali�e sociali di entrambi i mondi, e inoltre di un 
più ampio ventaglio di culture di quelle rappresentate dalla L1 e dalla L2 
dell’apprendente. Questa consapevolezza più ampia contribuisce a conte-
stualizzare entrambe. Oltre alla conoscenza oggettiva, la consapevolezza 
interculturale ingloba anche la visione che ogni comunità ha dell’altra, e 
quindi dei relativi stereotipi razionali” (QCER : 128).

Da quando il Consiglio d’Europa raccomandò l’uso del QCER (Council 
of Europe 2001), anche nei curricula macedoni d’insegnamento delle lingue 

7 %DOERQL�3DROR�(���������La comunicazione interculturale��9HQH]LD��0DUVLOLR��
8 Consiglio d’Europa, 2002. Quadro Comune europeo di riferimento per le lingue: appren-

dimento, insegnamento, valutazione, (trad. it. di F. Quartapelle, D. Bertocchi), Milano, La 
Nuova Italia-Oxford. 
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straniere sono esplicitamente previsti gli obiettivi di competenza comunicativa 
interculturale. Va sottolineato che i curricula scolastici per l’insegnamento 
della lingua italiana come seconda lingua straniera a scelta nelle scuole pri-
marie e secondarie macedoni, sono stati approvati nel 2018, l’anno in cui l’I-
taliano è  stato ufficialmente inserito nel sistema educativo macedone. Qui di 
seguito vengono citati gli obiettivi relativi all’acquisizione della competenza 
comunicativa interculturale, presenti  nei curricola scolastici per l’insegna-
mento dell’italiano LS per il VI e per il VII9 anno della scuola primaria��appro-
vati dal Ministero per la Pubblica Istruzione in Macedonia. La Commissione 
valutatrice, nominata dal Ministero della Pubblica Istruzione macedone per la 
scelta di un manuale di lingua italiana da adottare nelle scuole primarie per i 
primi due anni d’insegnamento, avendo riscontrato maggiore coincidenza tra 
i contenuti del manuale e gli obiettivi dei programmi, ha optato per il manuale 
“Ragazzi in rete A1” di Marco Mezzadri e Paolo Balboni. 

Nella rubrica 2 del programma per il VI anno della scuola primaria, dove 
YHQJRQR�SUHVHQWDWL�JOL�RELHWWLYL�UHODWLYL�DOOD�PDWHULD��GDO�9,�DOO¶,;�DQQR�GHOOD�
scuola primaria) si legge: 

Stimolare l’apprendimento della lingua italiana, sviluppare l’interesse nei 
confronti dei paesi in cui si parla la rispettiva lingua al fine di raccogliere 
informazioni da varie fonti in lingua, sviluppare le relazioni intercultu-
rali, stimolare l’apprendimento della lingua italiana per motivi economici 
e imprenditoriali della Repubblica di Macedonia e della Repubblica ita-
liana. (p. 4)

Nella rubrica 3 che riguarda soltanto il programma del VI anno della scuola 
primaria si riportano i seguenti obiettivi concreti: Rendere capaci gli alunni/
le alunne di comunicare con gli altri, rispettare il multilinguismo e arricchire 
la cultura generale e linguistica; creare un rapporto critico nei confronti della 
propria e delle altre culture e rispettare le differenze, i diritti umani, le altre 
tradizioni (p. 4).

Uno degli obiettivi operativi è il seguente : 
Sviluppare atteggiamenti positivi non soltanto nei confronti della propria 
identità culturale, ma anche nei confronti delle altre culture; sviluppare 
curiosità e interesse nei confronti delle altre culture; capire la complessità 
e l’importanza dello studio della cultura e delle sfide derivanti dal vivere in 
un ambiente multietnico; sviluppare abilità di individuare le somiglianze e 
le differenze culturali e riesaminare gli stereotipi culturali per creare una 

9 https://www.bro.gov.mk/wp-content/uploads/2018/09/Nastavna_programa-Italijanski_
jazik-VI_odd-vtor.pdf
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base di sviluppo di tolleranza e comprensione interculturale. I contenuti 
culturali proposti sono i seguenti: i monumenti più importanti in Italia/in 
Macedonia; gli interessi dei giovani in Italia/in Macedonia; proposta di 
informazioni più dettagliate sulle caratteristiche socioculturali dell’Italia 
e sviluppo di un atteggiamento positivo nei confronti del paese e della 
cultura di cui si impara la lingua. (p.13)

Gli obiettivi nel programma per il VII10 anno della scuola primaria sono 
identici a quelli del VI anno, l’unica differenza consiste nei contenuti cul-
turali che propongono temi come: le abitudini alimentari degli Italiani/dei 
Macedoni; gli interessi dei giovani in Italia/in Macedonia nel loro tempo 
libero. 

���*OL�RELHWWLYL�H�L�FRQWHQXWL��LQWHU�FXOWXUDOL�QHO�PDQXDOH�GL�OLQJXD�
LWDOLDQD�³5DJD]]L�LQ�UHWH�$�´

Il manuale “Ragazzi in rete A1”- Corso multimediale d’italiano per stra-
nieri degli autori Marco Mezzadri e Paolo Balboni, edito da Guerra edizioni 
di Perugia, rappresenta una nuova versione di�5HWH��-XQLRU� La prima edi-
zione risale al 2011. Il manuale contiene 8 Percorsi composti ciascuno da 3 
Unità di apprendimento chiamate “Lezioni”, una sezione di Civiltà, un pro-
getto, un test di autovalutazione e una sezione di revisione e ampliamento. In 
appendice contiene una sintesi grammaticale, una sezione “giochi di ruolo”, 
una sezione di fonologia e il glossario dei termini usati. Il sito Web di ogni 
volume offre gratuitamente l’audio in formato MPR scaricabile, attività e 
progetti da svolgere in rete, attività grammaticali supplementari, informa-
zioni e collegamenti per l’apprendimento e l’insegnamento dell’Italiano. 
Nell’introduzione del manuale, gli autori affermano che il manuale Ragazzi 
in rete si basa su un approccio alla lingua “DQFKH�FXOWXUDOH�(nostro il gras-
setto) e non solo utilitaristico” e che: 

(...) alle indicazioni prese dal Quadro che prevede di associare lo sviluppo 
delle competenze linguistico-comunicative a quelle delle competenze 
generali (sapere, saper fare, saper essere, saper apprendere). Ragazzi in 
rete associa una IRUWH�GLPHQVLRQH�FXOWXUDOH�(nostro il grassetto), sia nella 
direzione della cultura quotidiana (che viene presentata tanto nel volume, 
quanto attraverso appositi collegamenti, unità per unità, grazie al sito web 
creato per il testo  www.guerraedizioni.com/ragazziinrete), sia verso la 
cultura in senso alto: dalle canzoni d’autore alle pagine letterarie, partendo 

10 https://www.bro.gov.mk/wp-content/uploads/2018/09/Nastavna_programa-Italijanski_
jazik-VII_odd-vtor.pdf
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dal presente, e poi un recupero anche di testi classici, usati non per fare 
storia italiana, ma per fornire una rappresentazione il più completa possi-
bile della nostra lingua. 

Dopo l’introduzione segue la tavola sinottica dei percorsi con i temi spe-
cifici di ogni percorso (Funzioni, Grammatica, Lessico, Civiltà e Fonologia). 
La sezione Civiltà è collocata nella terza lezione di ogni percorso, dopo la 
sintesi.

La Griglia di analisi comprende due parti di cui la prima si concentra 
sui contenuti (inter)culturali che gli autori propongono nella sezione Civiltà 
di ciascun percorso, mentre la seconda analizza gli elementi (inter)culturali 
(attività didattiche e esercizi) distribuiti in varie parti del Manuale.  

����,�FRQWHQXWL��LQWHU�FXOWXUDOL�QHOOD�VH]LRQH�&LYLOWj�

Il I Percorso intitolato IN VIAGGIO, nella sezione Civiltà, contiene infor-
mazioni sull’Italia fisica, il suo aspetto montagnoso, la presenza di monu-
menti antichi riprodotti in 6 foto (p. 20: Colosseo, Piazza San Marco, Torre 
pendente, Piazza del campo, Campanile di Giotto, Duomo di Milano) e i 
nomi delle città in cui si trovano. Le foto consentono ai ragazzi di familia-
rizzare con i monumenti più famosi d’Italia mostrando agli apprendenti le 
bellezze italiane nelle città più importanti. Inoltre ai ragazzi si propone un 
Quiz: Conosci l’Italia.

Il�II Percorso intitolato�IN VIAGGIO�si occupa anche questa volta�della�
geografia dell’Italia, più precisamente delle regioni e dei rispettivi capoluo-
ghi (p. 40). Lo scopo è di raccogliere informazioni di cui gli studenti pos-
sano essere già in possesso sui vari aspetti dell’Italia fisica (montagne, campi, 
laghi, mari), sulle sue regioni e le sue città. 

Nel III�Percorso dal titolo�STUDIARE E LAVORARE, la sezione Civiltà�
è dedicata al lavoro in Italia (p. 58). I principali settori lavorativi sono�rappre-
sentati attraverso alcune foto che riguardano l’industria, l’agricoltura, i tra-
sporti e le comunicazioni, il turismo, il commercio, gli alberghi e i ristoranti. 
La seconda parte della sezione Civiltà (p. 67) contiene 7 foto di vari mestieri 
esercitati da 5 uomini (pizzaiolo, gondoliere, operaio, responsabile ai sistemi 
informatici e contadino) e 2 donne (impiegata e guida turistica). Nella Guida 
per insegnanti si chiede all’insegnante di dare delle informazioni sul lavoro, 
sulla disoccupazione al sud, sulla mancanza di manodopera al nord, sui lavori 
sottopagati, sui nuovi mestieri e sulla notevole presenza di immigrati. 

Il IV�Percorso dal titolo LA FAMIGLIA�(p. 82) propone delle informa-
zioni sulla famiglia italiana attraverso� 5 foto, di cui una vecchia con una 
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famiglia numerosa patriarcale, una foto rappresentante una famiglia con 3 
figli di cui 2 maschietti e una femminuccia, una foto di una giovane coppia 
moderna di conviventi, poi foto di un matrimonio civile e di un matrimonio 
religioso cattolico. Si fa in realtà una rappresentazione diacronica della fami-
glia italiana. Le attività di questa sezione si prestano alla discussione e al con-
fronto interculturale. Dopo l’attività didattica relativa al cambiamento della 
tipologia della famiglia italiana negli ultimi 20 anni, segue l’attività didattica 
di tipo interculturale in cui si chiede all’apprendente di scrivere alcune frasi 
sulla sua famiglia�(p. 90).

Nel V Percorso intitolato LA CASA si trovano informazioni sulle tipo-
logie di case in Italia (p. 110) accompagnate da alcune attività didattiche in 
cui si chiede agli apprendenti di intervistare i compagni sul tipo di casa in cui 
vivono e di confrontare le tipologie di case in Italia con quelle del loro paese. 

Nel VI Percorso intitolato LA VITA QUOTIDIANA la sezione Civiltà  
(p. 132) offre informazioni sugli orari importanti in Italia attraverso 8 fotogra-
fie scattate in vari luoghi pubblici tra cui: ristoranti, banche, musei, gallerie 
d’arte, poste ecc., accompagnate da un’attività didattica di tipo interculturale 
(p. 133) in cui si chiedono informazioni sugli orari di bar, banche, musei, 
negozi, supermercati ecc. nonchè da due progetti di tipo interculturale, in cui 
si chiede ai ragazzi di portare a scuola immagini con gli orari di apertura e 
chiusura dei negozi, uffici e musei della loro città e di intervistare delle per-
sone chiedendo quali orari vadano bene per la loro città. Nell’ambito dello 
stesso percorso c’è un’altra parte dedicata esplicitamente alla civiltà, con-
tenente delle attività didattiche relative ai nomi delle vie e delle piazze, che 
ricordano persone e date famose della storia nazionale, nomi dei santi o di 
altri motivi religiosi. L’apprendente viene, inoltre, invitato a parlare dell’ori-
gine dei nomi delle strade nel suo paese. 

Il VII Percorso dedicato a I PASTI DEGLI ITALIANI si occupa delle abi-
tudini alimentari degli Italiani e del cibo come fonte di piacere ed elemento 
prioritario nella loro vita (p. 155). Nell’attività didattica di tipo interculturale 
si chiede agli apprendenti di fare un confronto tra i pasti nei loro paesi d’ori-
gine e quelli in Italia. 

Nell’VIII Percorso intitolato IL TEMPO LIBERO, la sezione dedicata 
alla civiltà (p.178-9) contiene un testo molto lungo dedicato appunto al tra-
scorrere del tempo libero degli Italiani dal dopoguerra ad oggi. Si sottolinea 
la scomparsa di alcuni modi di passare il tempo libero, toccando anche il 
problema dell’emancipazione della donna. Il testo è corredato da foto che 
rappresentano vari passatempi ed attività nel tempo libero. Gli apprendenti 
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vengono invitati a esporre le loro testimonianze di ciò che sanno sui loro 
genitori e i loro nonni. 

,Q�FRQFOXVLRQH di questa parte dell’analisi si potrebbe dire che i contenuti 
(inter)culturali nella sezione Civiltà cercano di stimolare l’adozione di una 
prospettiva comparativa tra la cultura nazionale italiana e quella dell’appren-
dente e che c’è coerenza con gli obiettivi descritti nei programmi scolastici 
macedoni. L’apprendente viene di solito invitato a descrivere la situazione 
in Italia e in seguito gli si chiede di compararla con quella del suo paese. C’è 
però il rischio di metterlo in una situazione delicata che lo porta a diven-
tare in qualche modo il portavoce della propria cultura, della propria società, 
sicuramente non omogenea, ma che lui descrive senza rifletterci, magari radi-
calizzando le differenze. 

����$QDOLVL�GHJOL�HOHPHQWL��LQWHU�FXOWXUDOL�GLVWULEXLWL�LQ�YDULH�SDUWL�GHO�
0DQXDOH�

L’analisi prende come spunto gli elementi presentati nel QCER (5.1.1.2: 
p. 127)11 ed è utilizzata per osservare la concettualizzazione della cultura nel 
manuale scolastico, oggetto di questo studio. La griglia di analisi consiste in 
tre aree principali, di cui alcune con ulteriori suddivisioni: 1. Contenuti socio-
culturali, formule di routine e relazioni interpersonali; 2. Contenuti culturali 
e vita di tutti i giorni; 3. Cultura colta e cultura popolare.

La prima area intitolata Contenuti socioculturali e formule di routine�si 
interessa alla dimensione etnografica della comunicazione, cioè alle formule 
di routine come saluti, ringraziamenti, congedi, scuse, rapporti tra le genera-
zioni, struttura della famiglia e rapporti al suo interno, rapporti sul posto di 
lavoro, rapporti tra i cittadini e i pubblici ufficiali, rapporti tra diversi gruppi 
etnici e interni alla comunità. I codici sociolinguistici sono insegnati sia in 
maniera esplicita, sia in maniera implicita e vengono riusati all’interno di 
vari contesti integrati nei testi o negli esercizi. 

Il problema della designazione della persona cui ci si rivolge e quindi 
l’uso del tu o del Lei allocutivo viene spiegato in maniera esplicita attra-
YHUVR�OR�VSHFFKLHWWɨ��$OOD�VFRSHUWD�GHOOD�OLQJXD��S�����QRQFKp�DWWUDYHUVR�GHOOH�
foto e degli esercizi (p. 16). Ci sono inotre quattro brevi dialoghi (p. 25) 
dove i personaggi presentano sè stessi, presentano altre persone, si salutano 
e si congedano, ringraziano e rispondono ai ringraziamenti. Questi contenuti 

11 ����/D�YLWD�GL�WXWWL�L�JLRUQL�����/H�FRQGL]LRQL�GL�YLWD�����/H�UHOD]LRQL�LQWHUSHUVRQDOL������9DORUL��
FRQYLQ]LRQL�H�DWWHJJLDPHQWL������,O�OLQJXDJJLR�GHO�FRUSR������/H�FRQYHQ]LRQL�VRFLDOL�; 7. I 
FRPSRUWDPHQWL��FRPSRQHQWL��ULWXDOL�
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danno dei codici essenziali per una conoscenza interculturale nell’appren-
dente, riguardo a un incontro interculturale. Attraverso i dialoghi, gli appren-
denti scoprono le routine conversazionali che servono ad avviare il contatto, a 
mostrare socievolezza, a manifestare interesse, nonchè  a mantenere un clima 
cooperativo. 

In questa’area vengono, inoltre, proposti degli esempi relativi all’uso dei 
titoli legati alla professione e alla posizione sociale dell’interlocutore all’a-
pertura e alla chiusura di un contatto nella comunicazione diretta, nei dialoghi 
telefonici, nei contatti per lettera e per posta elettronica, la routine e le forme 
di cortesia per esprimere una richiesta cortese, formule di gentilezza, ecc. 
Si propongono interazioni, attraverso le quali lo studente può apprendere a 
usare la lingua in modo adeguato ai diversi contesti socioculturali, secondo 
norme discorsive appropriate agli eventi comunicativi. 

Il tema dei problemi dei genitori e dei figli è  rappresentato attraverso 
la consegna didattica Leggi e abbina i commenti alle foto� (p. 91). Le illu-
strazioni qui indicate hanno una funzione integrativa, quindi sono funzio-
nali e risultano indispensabili per portare a termine l’attività. Dai testi emer-
gono informazioni sui rapporti figli-genitori, figli e famiglie allargate, intesa 
o mancanza di dialogo. La dipendenza economica invece è implicita nella 
frase: Tutti i giorni vado a mangiare da mia madre della consegna didattica 
(p.128.). In una consegna didattica (p. 90) di tipo interculturale si chiede agli 
apprendenti di scrivere alcune frasi sulla loro famiglia.

Il rapporto tra l’uomo e la donna all’interno di una famiglia o di una 
coppia si può desumere dalle foto che evocano la ripartizione tradizionale 
dei ruoli tra l’uomo e la donna, dove quest’ultima ha un ruolo subordinato. 
Però gli autori, attraverso un testo, informano gli apprendenti che nelle fami-
glie moderne spesso è l’uomo che prepara la colazione per sè e per la moglie. 
Quindi evocano un cambiamento della società e la ridistribuzione dei com-
piti in famiglia� Il cambiamento dei rapporti tradizionali in famiglia si vede 
anche dalle foto che accompagnano le consegne didattiche, come ad esempio 
la foto (p. 139) che rappresenta un uomo che lava l’insalata.

Per quanto riguarda i mestieri nella consegna  Che lavoro fanno? (p. 51) 
ci sono�12 immagini di persone che esercitano vari mestieri, di cui 10 uomini 
e 2 donne, il che ci porta a concludere che nella società italiana esiste ancora 
una disparità di sesso.

I rapporti interetnici e l’assenza di pregiudizi sono rappresentati nella foto 
(p.16) in cui appare una coppia innamorata, costituita da una ragazza bianca 
e da un ragazzo di colore.
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La II area intitolata Contenuti culturali e la vita di tutti i giorni è suddivisa 
in 3 sottosezioni: Antroponimia, Toponimia e La vita di tutti i giorni. 

Nella sottosezione, intitolata “Antroponomia”, si fa l’analisi quantitativa 
degli antroponimi italiani e stranieri presenti nel manuale. Si è deciso di pren-
dere in considerazione anche gli antroponimi, dato che possono essere ricon-
dotti ad una lingua di origine. Dall’analisi quantitativa risulta che nel manuale 
sono menzionati in totale 90 nomi italiani, di cui 43 nomi femminili e 47 
nomi maschili, una rappresentazione equa, si può dire. Tra gli antroponimi 
più citati ci sono: Claudio (17 apparizioni), Luisa e Giovanni (13), Franco 
(12), Matteo e Luca (11), Maria (10), Paolo  e Anna (9), Carlo, Francesca e 
Paola (8), Claudia (7), Giacomo, Antonio, Sara e Pietro (6), ecc. 

Abbiamo individuato anche 64 antroponimi stranieri, di cui 27 nomi 
femminili e 37 nomi maschili. Il nome femminile con più apparizioni (11) è 
Anne, seguito da David e Hans (5 apparizioni). 

Nella sottosezione “Toponimia”, vengono esaminati i luoghi menzio-
nati nel manuale: città, regioni, paesi, luoghi  ecc., le loro particolarità e la 
maniera in cui vengono presentati.

La toponimia nazionale italiana si autorappresenta attraverso la denomina-
zione stessa del paese (L’Italia è citata 42 volte), attraverso tutte le sue regioni 
(in ordine secondo il numero di apparizione : Sicilia (8), Umbria (4), Toscana 
(3), Basilicata (3), Liguria (2), Puglia (2), Emilia Romagna (2), Lombardia 
(2), e tutte le altre regioni con una sola apparizione. 

Per quanto riguarda le città italiane ne abbiamo rilevate 36, tra cui tutti i 
capoluoghi delle regioni italiane, tranne Campobasso (Molise). La città più 
citata è la capitale Roma (29), segue Perugia (22), poi Venezia (15), Bologna 
(13), Firenze (12), Milano (11), Napoli (9), Siena e Genova (5 ciascuna), ecc. 

Ci sono�anche�20 nomi di vie di varie città italiane, ciascuna delle quali 
è citata una sola volta: Via Dante, Via Garibaldi, Via Farini, Via Verdi, Via 
Leonardo da Vinci, Viale San Martino, Via Dante, Via  Raffaello, ecc. 

Sono citate 9 piazze: Piazza San Marco (2), Piazza del Campo (2), 
Piazza del Popolo, Piazza Navona, Piazza di Spagna, Piazza Cavour, Piazza 
Garibaldi, Piazza d’Italia, Piazza della Repubblica. 

Dei fiumi�Vul territorio italiano è menzionato soltanto il fiume Po (1). Il 
Mar Mediterraneo appare 3 volte. 

È presente anche�la toponimia straniera rappresentata da 28 paesi tra cui, 
in ordine per numero 

di apparizione: Francia (7), Spagna (5), Inghilterra (4), Germania, Brasile 
e Portogallo (3 volte), Giappone, Marocco, Canada e gli Stati Uniti d’America 
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(2), mentre una sola volta Argentina, Svizzera, Cina, Turchia, Ecuador, 
Pakistan, Grecia, Tunisia, Cile, Svezia, Ghana, Siria, Gran Bretagna, Bolivia, 
Senegal, Ungheria e Camerun. Il continente Americano è citato 1 volta.

Fra le 18 città straniere troviamo: Parigi (10), Londra (8), Chicago (6), 
Madrid (4), Pechino, Berlino, New York, Barcellona e Istanbul (3), Tokyo, 
Rio e Lisbona (2), mentre una sola volta Evanston, Mosca, Casablanca, Quito, 
Tunisi e San Paolo.  

Gli autori utilizzano nel maggior numero di casi immagini positive, raf-
forzate da aggettivi, attributi e avverbi.

La terza sottosezione La vita di tutti i giorni si interessa ai cibi e alle 
bevande, agli orari dei pasti, alla buona educazione a tavola, alle ferie, all’o-
rario e consuetudini di lavoro, alle attività del tempo libero (hobby, sport, 
letture, media). Le immagini vengono usate per descrizioni, introduzione del 
nuovo lessico e confronto con le abitudini alimentari dei vari paesi o del paese 
di provenienza degli studenti. 

In questa sottosezione abbiamo rilevato un caso di etnocentrismo che si 
desume dall’attività didattica (p. 86) in cui si fa un confronto interculturale 
con la Bolivia, che finisce con l’accordare comunque una preferenza al cibo 
italiano nazionale (p. 143). 

Contiene inoltre delle informazioni sulle abitudini degli italiani nel tempo 
libero, soprattutto attraverso il testo La giornata tipica di Giuseppe (p. 122). 
Si danno anche delle informazioni sugli orari di apertura di bar, musei, ban-
che, uffici postali, ristoranti in Italia, e si invitano gli apprendenti a fare dei 
confronti tra gli orari di lavoro dei servizi pubblici nel loro paese con quelli 
italiani. 

La Cultura colta, nell’ambito della terza area Cultura colta e popolare, 
è dedicata alla cultura italiana che include eventi storici, opere, arte, artisti, 
scrittori, ecc. Tra i famosi personaggi italiani menzionati in varie attività 
didattiche, si fa accenno a: Giotto e Leonardo da Vinci, in quanto rappresen-
tanti del mondo dell’arte, a Dante e Umberto Eco, rappresentanti della lette-
ratura italiana, a Bertolucci del mondo del cinema, a Ramazzotti del mondo 
della musica e Garibaldi della storia. L’unico famoso personaggio straniero 
citato�nel libro�è Napoleone.

La Cultura popolare comprende soprattutto eventi quali feste religiose: 
Natale, Befana, Ferragosto e Pasqua. Le attività e le illustrazioni invitano 
l’apprendente alla scoperta e alla conoscenza della cultura popolare italiana. 
Gli elementi culturali prevalgono di gran lunga sugli elementi interculturali. 
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Qui di seguito vengono citate le attività didattiche interculturali rilevate 
nel manuale: 

 ± Che cosa sai sulla geografia degli altri paesi? Abbina le città ai paesi  
(p. 32);

 ± Progetto: trovare informazioni in Google sulle regioni, mari, ecc.  
(p. 32);

 ± Adesso prova a completare la tabella, inserendo nel settore corretto il 
lavoro dei tuoi familiari. (p. 67);

 ± Scrivi alcune frasi sulla tua famiglia (p. 90);
 ± Cerca le stesse tipologie di case nel tuo paese. Ci sono differenze?  
(p. 111);

 ± Vita quotidiana a Parigi (Tour Eiffel). Descrizione con impressioni mol-
to positive sulla città e sulla famiglia ospitante (p. 123);

 ± Stai facendo un corso di Inglese a Londra. Scrivi una lettera simile a 
quella di Luca a un tuo amico italiano (p. 127);

 ± E nel tuo paese quali sono gli orari di bar, banche, musei, negozi, super-
mercati ecc.? (p. 145);

 ± Sei un bravo cuoco o una brava cuoca ? Scrivi la lista di ingredienti 
necessari per una ricetta tipica del tuo paese (p. 145);

 ± Come sono i pasti nei vostri paesi? Sono come in Italia? (p. 156);
 ± E nel tuo paese come si dice (caffe espresso, cappuccino, macchiato, 
lungo, corretto)? Confrontati con i tuoi compagni (p.157);

 ± Come passa il tempo libero di solito un ragazzo italiano della tua età? 
Gioca con la Playstation, fa sport, ascolta musica, incontra gli amici: e 
tu ? E i ragazzi della tua età, nel tuo paese ? (p. 179);  

 ± Com’è cambiato il tempo libero nel tuo paese rispetto al passato?  
(p. 186 );

 ± Quali sono i luoghi di ritrovo tipici del tuo paese? Da chi sono frequen-
tati? (p. 186).

&RQFOXVLRQH
L’analisi delle pagine del manuale ci consente di identificare due tipi di 

pratica dell’interculturale: il primo piuttosto descrittivo e informativo che 
propone delle conoscenze di tipo turistico ed enciclopedico, mentre il secondo 
invita ad un approccio verso l’alterità cercando di proporre un terreno favo-
revole a conoscersi (se stesso) meglio, conoscere meglio l’altro. 



5DGLFD�1LNRGLQRYVND��9DOHQWLQD�0LORãHYLü�±�6LPRQRYVND

���

Quindi la cultura si presenta sotto forma di conoscenze, di informazioni, 
di illustrazioni, di statistiche. Tali informazioni sono quasi sempre accom-
pagnate da una consegna del tipo: e nel tuo paese? Il che presenta qualche 
rischio di accentuare gli stereotipi, ovvero di farne emergere di nuovi. Le 
altre attività legate a dei contenuti culturali sono quasi esclusivamente pre-
testi per l’acquisizione delle competenze scritte o orali di comprensione e di 
produzione. 

La maggior parte delle immagini ha un valore prevalentemente funzionale 
allo svolgimento delle attività, cioè è di supporto alle consegne didattiche che 
prevedono il reperimento di informazioni in locandine pubblicitarie, annunci 
o tabelle di orari, agli esercizi di abbinamento testi-immagini, di elicitazione, 
di transcodificazione e altre attività analoghe il cui svolgimento ruota intorno 
alla foto o alla illustrazione. 

I testi e gli esercizi di reimpiego vengono illustrati da foto che contestua-
lizzano visivamente la situazione, ma introducono anche elementi culturali 
(riproduzione di realia).

Dall’analisi si evince che, nonostante alcuni aspetti interculturali siano 
integrati nel Manuale, prevalgono comunque gli aspetti etnocentrici e la mar-
catezza culturale si manifesta in diverse tematiche quali la vita sociale, le 
relazioni umane, le abitudini, ecc. 

Comunque, siamo del parere che tale distribuzione dei contenuti (inter)
culturali nel manuale Ragazzi in rete, sia adatta per gli apprendenti macedoni, 
trattandosi di un contesto in cui la lingua italiana si impara come Lingua stra-
niera e non come Lingua due. È importante anche il ruolo dell’insegnante che 
dovrebbe arricchire questi stimoli e incoraggiare gli apprendenti a riflettere 
sulla propria cultura e sulla cultura dell’altro. 

%,%/,2*5$),$
%\UDP�0LFKDHO�������7HDFKLQJ� DQG�$VVHVVLQJ� ,QWHUFXOWXUDO�&RPPXQLFDWLYH�&RPSHWHQFH��

&OHYHGRQ��8.��0XOWLOLQJXDO�0DWWHUV��
%DOERQL��3DROR��(���������La comunicazione interculturale��9HQH]LD��0DUVLOLR�
%DOERQL�3DROR�(���&DRQ�)DELR��������La comunicazione interculturale��9HQH]LD��0DUVLOLR�
%DOERQL�3DROR�(���������/D�FRPXQLFD]LRQH�LQWHUFXOWXUDOH�H�O¶DSSURFFLR�FRPXQLFDWLYR��GDOO¶L�

GHD�DOOR�VWUXPHQWR���(/�/(�9RO����±�1XP����±�0DU]R��8QLYHUVLWj�&D¶�)RVFDUL�9HQH]LD��
Italia

� KWWSV���FRUH�DF�XN�GRZQORDG�SGI����������SGI
%RUJKHWWL� &ODXGLD�� ������ ³2WWR� FULWHUL� SHU� DQDOL]]DUH� OD� GLPHQVLRQH� �LQWHU�FXOWXUDOH� GHL�

PDQXDOL�GL�OLQJXD��LO�FDVR�GHOO¶LWDOLDQR�/��/6´��,Q�7DEDNX�6|UPDQ��(���7RUUHVDQ��3���	�
3DXOHWWR��)���D�FXUD�GL���3DHVH�FKH�YDL��PDQXDOH�FKH�WURYL��)LUHQ]H��&HVDWL��SS�����������
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KWWSV���ZZZ�UHVHDUFKJDWH�QHW�SXEOLFDWLRQ����������B2WWRBFULWHULBSHUBDQDOL]]DUHBODB
GLPHQVLRQHBLQWHUFXOWXUDOHBGHLBPDQXDOLBGLBOLQJXDBLOBFDVRBGHOO¶LWDOLDQRB/�/6 

&RQVLJOLR�G¶(XURSD��������4XDGUR�&RPXQH�HXURSHR�GL�ULIHULPHQWR�SHU�OH�OLQJXH��DSSUHQGL-
PHQWR��LQVHJQDPHQWR��YDOXWD]LRQH���WUDG��LW��GL�)��4XDUWDSHOOH��'��%HUWRFFKL���0LODQR��
/D�1XRYD�,WDOLD�2[IRUG��

� KWWS���ZZZ�LSVVDUIDOFRQHJLDUUH�LW�5HSRVLWRU\�LSVVDUIDOFRQHJLDUUH�8SORDG������LGB����
4XDGURB&RPXQHB(XURSHRB�B/RSULRUH�SGI

0H]]DGUL�0DUFR��%DOERQL�3DROR�(���������5DJD]]L�LQ�UHWH�$�� *XHUUD�(GL]LRQL��3HUXJLD�
ɇɢɤɨɞɢɧɨɜɫɤɚ�Ɋɚɞɢɰɚ��Ɍɪɚʁɤɨɜɚ�Ɇɢɪɚ��������ȿɜɚɥɭɚɰɢʁɚɬɚ�ɜɨ�ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ�ɩɨ�ɮɪɚɧɰɭ-

ɫɤɢ�ɢ�ɩɨ�ɢɬɚɥɢʁɚɧɫɤɢ�ʁɚɡɢɤ��ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�Äɋɜ��Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ´��ɋɤɨɩʁɟ���ȿɥɟɤ�
ɬɪɨɧɫɤɨ�ɢɡɞɚɧɢɟ�

� KWWS���ZZZ�XNLP�HGX�PN�H�� L]GDQLMD�)/)�(YDOXDFLMDWDBYRBQDVWDYDWDBSRBIUDQFXVNLBLB
SRBLWDOLMDQVNLBMD]LN�SGI

ɋɨɜɟɬ� ɧɚ� ȿɜɪɨɩɚ�� ������ Ɂɚɟɞɧɢɱɤɚ� ɟɜɪɨɩɫɤɚ� ɪɟɮɟɪɟɧɬɧɚ� ɪɚɦɤɚ� ɡɚ� ʁɚɡɢɰɢ�� ɭɱɟʃɟ��
ɧɚɫɬɚɜɚ�ɢ�ɨɰɟɧɭɜɚʃɟ��Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢ�Ɏɚɤɭɥɬɟɬ�ÄȻɥɚɠɟ�Ʉɨɧɟɫɤɢ´��ɍɧɢɜɟɪɡɢɬɟɬ�Äɋɜ��
Ʉɢɪɢɥ�ɢ�Ɇɟɬɨɞɢʁ´��ɋɤɨɩʁɟ�

� KWWSV���GRFSOD\HU�QHW����������=DHGQLFKND�HYURSVND�UHIHUHQWQD�UDPND�]D�MD]LFL�
XFKHQMH�QDVWDYD�L�RFHQXYDQMH�KWPO

Ɍɪɚʁɤɨɜɚ� Ɇɢɪɚ�� ������ɂɧɬɟɪɤɭɥɬɭɪɧɢɨɬ� ɩɪɢɨɞ� ɜɨ� ɧɚɫɬɚɜɚɬɚ� ɩɨ� ɮɪɚɧɰɭɫɤɢ� ʁɚɡɢɤ��
ɋɤɨɩʁɟ��Ɏɢɥɨɥɨɲɤɢ�ɮɚɤɭɥɬɟɬ�ÄȻɥɚɠɟ�Ʉɨɧɟɫɤɢ´�
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&DUPHOD�3DQDUHOOR
5LFHUFDWULFH�LQGLSHQGHQWH

,O�UDFFRQWR�GHO�'HFDPHURQ�VXJOL�VFDPEL�FXOWXUDOL�QHO�
0HGLWHUUDQHR��8QD�SURSRVWD�GLGDWWLFD�

7(0$�
Alla scoperta del mondo medievale: il carattere sincronico del percorso 

“letterario” coniugato alla dimensione diacronica del viaggio nel tempo. 

'(67,1$7$5,
Una classe del III anno della scuola superiore di secondo grado frequen-

tata anche da alunni alloglotti o con una formazione multiculturale. 

7(03,�
L’unità didattica si svolge durante un quadrimestre. 

)LQDOLWj�
x� 3URSRUUH� XQ� PRGHOOR� GL� SDFL¿FD� FRQYLYHQ]D� UHJRODWR� GDO� ULVSHWWR�

reciproco per le convinzioni dell’altro e dalla consapevolezza che 
la conoscenza delle diversità può rappresentare un’opportunità di 
arricchimento culturale. 

x� Fornire uno strumento che possa contribuire al superamento del 
GLVDJLR�JLRYDQLOH�H�DOOD�GL൵XVLRQH�GL�EXRQH�SUDWLFKH�

2ELHWWLYL�
x� Illustrare la rappresentazione del Mediterraneo nel mondo del Deca-

meron tra gli scambi di merci, abitudini, lingua e civiltà e la realtà 
del contesto storico delle Crociate e dell’intolleranza religiosa. 

x� Individuare anche con un approccio interdisciplinare il processo di 
superamento dei condizionamenti di nascita, di fede e di ideologia che 
VIRFLD�QHOOD�GH¿QL]LRQH�GHOO’Homo novus dell’Umanesimo.
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x� Valorizzare le competenze linguistiche e/o altri interessi personali.
x� Stimolare la creatività. 

6WUXPHQWL��

x� /HWWHUDWXUD
G. Boccaccio, Decameron. Riscrittura integrale in italiano moderno:�a 
cura di Luciano Corona. 

D.Riondino, Alatiel: bocca baciata non porta ventura ma si rinnova come 
fa la luna. 

x� 7HDWUR

Messer Torello e il Saladino.

Come Alatiel va in sposa al Re del Garbo. 

Melchisedech e il Saladino.

x� &LQHPD

Paolo e Vittorio Taviani Maraviglioso Boccaccio��

0HWRGRORJLD

x� )DVH���/D�SHUFH]LRQH�GHO�0HGLWHUUDQHR�QHO�SUHVHQWH: 
nel sentimento personale

nella comunicazione dei mass-media�

come una «frontiera liquida» tra paura come “conglomerato indistinto 
di pulsioni” e “bisogno del varco, spinta storicamente ineluttabile allo 
sconfinamento”. 
x� )DVH���/D�UDSSUHVHQWD]LRQH�GHOO¶LQFRQWUR�FRQ O¶DOWUR�QHOOR�VSD]LR�
Lettura integrale delle novelle del Decameron Melchisedech giudeo e Il 
Saladino ( I,3) e Messer Torello e il  Saladino��;����WUDVFULWWH�LQ�LWDOLDQR�
corrente;

Lettura di brani scelti di Salabaetto (VIII,10) e Alatiel (II,7). 

Ricerca dei principali temi narrativi e del loro sviluppo nel corso della 
narrazione.



Carmela Panarello

723

La proposizione contemporanea delle tematiche boccaccesche in altri lin-
guaggi (poesia, teatro, arti, musica e cinema).
x� )DVH���/D�UDSSUHVHQWD]LRQH�GHO�GLYHUVR�QHO�WHPSR:
Il Saladino tra considerazione e denigrazione.
x� )DVH���'RFXPHQWD]LRQH�VWRULFD�GHO�YLDJJLR�QHO�0HGLWHUUDQHR� 
Da Est a Ovest, da Sud a Nord: un incessante andare verso la dignità 
dell’uomo.
)DVH���,O�YDORUH�GHOOD�FRQGLYLVLRQH�
x� La convivenza interreligiosa: una possibile utopia concreta o solo una 

realtà del passato?

,//8675$=,21(�'(//$�3523267$�

x� )DVH�����/D�SHUFH]LRQH�GHO�0HGLWHUUDQHR�QHO�SUHVHQWH.

Nella prima fase dell’unità didattica è introdotta un’indagine, propedeu-
tica all’analisi letteraria e alla contestualizzazione storica, sulla ricezione delle 
comunicazioni dei mass media e�sulla percezione della circolazione di idee, 
uomini e merci tra le sponde del Mediterraneo nel sentire del singolo indi-
viduo. In un questionario gli studenti, individuano, indicandone la valenza 
evocativa, almeno cinque campi semantici tra Mare Nostrum, commerci, 
cinema, scambi culturali, usi e costumi della tradizione, migrazione, teatro 
di figura, straniamento, Colonne d’Ercole, poesia, vacanza, paure, storia, lin-
gua, musica, religioni, danza, modi di dire o proverbi, timore dell’ignoto, 
narrativa, tempo libero, differenze economiche, sport, cucina, teatro o altri. 
Dai messaggi, palesi o subliminali, risultanti dalle risposte date così come 
dalle informazioni reperite dai mezzi di comunicazione, da rappresentazioni 
artistiche o da testimonianze dirette emerge un dualismo veicolato all’interno 
della comunicazione interpersonale; opposizione mirabilmente espressa da 
R. Girardi che definisce il Mediterraneo “una frontiera liquida» divisa tra la 
paura espressa da un «conglomerato indistinto di pulsioni” da una parte e il 
“bisogno del varco, la spinta storicamente ineluttabile allo sconfinamento1” 
dall’altra.

1  *LUDUGL�������,;�
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x� )DVH�����/D�UDSSUHVHQWD]LRQH�GHOO¶LQFRQWUR�FRQ O¶DOWUR�QHOOR�VSD]LR

Il tema della diversità in questa fase è analizzato in una dimensione sin-
cronica e nella successiva sotto l’aspetto diacronico. La lettura integrale 
nella trascrizione in italiano corrente e l’analisi dei testi delle novelle del 
Decameron Melchisedech giudeo e Il Saladino ( I,3) e Messer Torello e il 
Saladino��;����H�GL�EUDQL�VFHOWL�GL�Salabaetto (VIII,10) e Alatiel (II,7) possono 
essere alternati a una proposizione contemporanea delle stesse tematiche in 
linguaggi diversi dal narrativo (musica, cinema, poesia e teatro). 

x� $G�HVHPSLR��LO�¿OP�Maraviglioso Boccaccio (2015) di Paolo e Vittorio 
Taviani può illustrare una metafora della condizione della società 
con Il suicidio dell’appestato, e rinvenire nell’immaginazione e nella 
fantasia dei giovani dell’allegra brigata un antidoto alla desolazione 
del presente. E ancora, individua nel potere della parola un elemento 
fondamentale per determinare il futuro e mostra la possibilità data a 
Federigo degli Alberighi,�VFRQ¿WWR�GDOOD�IRUWXQD��GL�ULEDOWDUH�OD�VRUWH�
avversa grazie alla virtù.

x� Per la poesia e la musica la Canzone Alatiel: Bocca baciata non perde 
ventura, anzi rinnova come fa la luna di Davide Riondino celebra la 
perspicacia femminile che vince contro ogni moralismo: 

E fu così che la fanciulla bella 
Che diecimila volte era giaciuta

Con molti uomini, venne spedita 
Di nuovo al Re del Garbo per pulzella. 
E quest’ultimo colpo di fortuna

vale il proverbio che ci rassicura: 
Bocca baciata non perde ventura 
Anzi rinnova come fa la luna. 

E se rinnova come fa la luna 
Bocca baciata non perde ventura: 
quindi bisogna non aver paura 
quando ci viene contro la sfortuna. 
A voi perdute nella notte scura, 
Alatiel ripete una per una: 
Bocca baciata non perde ventura 
Anzi rinnova come fa la luna2.

2  Riondino 2016:CD.
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x� ,O� WHDWUR�� ROWUH� D� R൵ULUH� XQD� ULYLVLWD]LRQH� FRQWHPSRUDQHD�GHOOH�
tematiche oggetto di studio, rappresenta un modello e un punto di 
partenza per rivisitare nei linguaggi e nelle forme più congeniali 
ai singoli l’opera boccaccesca. Si consiglia la visione della messa 
in scena dell’Atelier Mai Sentiti di Melchisedech e il Saladino 
con la regia di Leonardo Gazzola, nonché l’ascolto di brani di 
Melchisedech e il Saladino (I,3) e Alatiel (II,7), nella Lettura 
integrale della I e della II giornata del Decameron proposta 
da L’Oranona Teatro di Certaldo. Se si ritenesse opportuno un 
ulteriore approfondimento, è disponibile nella stessa raccolta 
anche la lettura drammatizzata di Ser Cepparello (I,1) e Abraam 
Giudeo (I,2). Inoltre, può contribuire all’estrinsecazione e/o alla 
valorizzazione di competenze trasversali la rappresentazione 
teatrale di 0HVVHU� 7RUHOOR� H� LO� 6DODGLQR� ������ in lingua 
italiana e araba, del Teatro SSenzaLiMITi; un’attività del 
progetto “Babele Teatrale in costruzione” del Dipartimento di 
Interpretazione e Traduzione (DIT) dell’Università di Bologna 
fondato sulla metodologia della glottodidattica teatrale. 

L’analisi dei paradigmi comunicativi dei termini conoscenza, cortesia, 
convivenza, di cui in seguito vengono proposte delle linee di ricerca, sottoli-
nea i processi di svelamento o capovolgimento� rispetto al sentire diffuso, dei 
luoghi comuni legati alla religione o all’appartenenza etnica.

/D�SHUFH]LRQH�GHO�GLYHUVR�LQ�0HOFKLVHGHFK�JLXGHR�H�,O�6DODGLQR.
Melchisedech giudeo e Il Saladino (I,3) è l’ultima delle tre novelle che 

hanno come protagonisti seguaci delle tre religioni monoteiste, poste all’ini-
zio del Decameron a sottolineare la rilevanza del tema religioso nella società 
medievale e a rappresentare la coesistenza di cristiani, ebrei e musulmani 
nel bacino del Mediterraneo. Significativamente l’opera inizia con la con-
fessione di Ser Ciappelletto, che rivela da una parte gli inganni in cui può 
essere indotta la Chiesa nella ricerca del soprannaturale, e dall’altra un sen-
timento religioso oscillante tra rigore morale e furbizia. Segue il racconto 
dell’opportunismo di Abraam il giudeo che, abiurando la sua religione, si 
converte al Cristianesimo con spregiudicate motivazioni; per finire con la 
disputa tra il saggio ebreo Melchisedech e il campione dei Saraceni su quale 
delle tre devozioni fosse prevalente sulle altre. In quest’ultima narrazione 
Boccaccio riprende dall’analogo racconto del Novellino, Come il Soldano 
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avendo bisogno di monete volle coglier cagione a un giudeo, il meccanismo 
di capovolgimento della natura dei personaggi per cui il guerriero musulmano 
rinuncia alla violenza delle armi e trasferisce il combattimento sul piano 
della dialettica. Generalmente rappresentato come un ricchissimo e munifico 
signore, qui il Saladino: “avendo speso tutto il suo tesoro in guerre e in gran-
dissime magnificenze”3, deve chiedere un prestito a un ricco usuraio ebreo, 
Melchisedech. Astutamente, invece di assecondare la natura violenta e sangui-
naria comunemente attribuitagli, cerca di mettere in difficoltà l’interlocutore 
con l’insidiosa domanda “quale delle tre fedi giudichi vera, se la giudaica o la 
islamica o la cristiana”. L’intento di orientare la risposta è rivelato dall’ordine 
in cui sono indicate le religioni e dal tentativo di indirizzare l’interlocutore 
verso una scelta contrastiva che in qualsiasi caso lo avrebbe messo in una 
condizione di soggezione tale da facilitare l’elargizione del prestito. Un tale 
uso spregiudicato del credo religioso, condiviso con l’ebreo Abraam e con 
VHU�&LDSSHOOHWWR��VL�ULVFRQWUD�DQFKH�QHOOD�QRYHOOD�;/9,,�GHO�1RYHOOLQR Come 
fu che il Saladino si fece cavaliere in cui, unitamente ai principi della caval-
leria, è pronto ad accettare i valori cristiani. Nella stessa opera è testimoniata 
un’analoga destrezza del campione dei Saraceni in campo verbale: invitato a 
indicare il più saggio della compagnia, risponde il più matto, spiegando come 
“alli matti ogni matto pare savio per la sua somiglianza4”. La risposta di 
Melchisedech rivela altrettanta accortezza e perspicacia: grazie alla metafora 
dell’anello sventa la scabrosità del tema ed evita il rischio di dover indicare 
al musulmano la prevalenza di una delle tre religioni monoteiste. L’ebreo 
si affida alla valenza semantica della fabula per affermare la loro veridicità 
e pari dignità: “ciascuna delle tre religioni crede di essere la sola vera rap-
presentante di Dio Padre, la sola vera depositaria della vera legge; la sola 
vera amministratrice dei Suoi comandamenti. Quale delle tre abbia ragione… 
beh? è una questione ancora in sospeso, come quella dei tre anelli”. Insieme 
al luogo comune sulla ferocia del Saladino, che ammirato della perspicacia 
del suo interlocutore, mette da parte ogni ambiguità e gli rivela con fran-
chezza il vero motivo per cui l’aveva fatto chiamare, viene meno anche quello 
sull’avarizia degli ebrei: “A quel punto Melchisedech volentieri accontentò il 
Saladino e gli diede il danaro che voleva”. Una tale generosità non ha lunga 
vita: ben presto riaffiora l’indole dell’usuraio nell’apprezzamento della pun-
tualità del debitore e nel compiacimento per le ricche testimonianze di grati-
tudine: “Tutto gli fu puntualmente restituito alla data stabilita con l’aggiunta 

3 �%RFFDFFLR����������
4  Novellino 1852: 58.
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di grandissimi doni”. La nobiltà d’animo è riuscita a vincere la diffidenza e 
l’incomprensione, e ha generato un sentimento d’amicizia che accomuna i 
due antagonisti nella stima e nel rispetto condiviso “Da allora il sultano con-
siderò il giudeo suo amico e volle che vivesse accanto a lui, nella sua corte, 
stimato e rispettato da tutti”. La confutazione dei luoghi comuni su cristiani, 
ebrei e musulmani è un tema che ricorre anche nelle opere arabe confluite ne 
Le Mille e una Notte, alle quali Boccaccio si ispirò per la struttura, gli argo-
menti e l’intento edificante del Decameron. Ad esempio Nella Storia di un 
gobbetto5 con il comportamento di un mercante cristiano, del provveditore 
del sultano di Casgar e di un medico ebreo, che indotti dal senso di giustizia 
che li accomuna, uno dopo l’altro si assumono la colpa di un assassinio, è 
affermato il principio che l’agire del singolo non è correlato al credo reli-
gioso. Alla fine, per la nobiltà d’animo di un umile sarto musulmano che, 
credendosi responsabile, vuole discolpare degli innocenti, si scoprirà che la 
morte è stata provocata da un banale incidente. Di conseguenza acquista una 
significativa valenza la scelta del Boccaccio di affidare alla spregiudicatezza 
di un seguace dell’Islam e alla sagacia di un ebreo l’affermazione della pari 
dignità di ciascuna delle tre religioni monoteiste: un concetto inconcepibile 
per un Cristianesimo che non solo era ben lungi dal mettere in discussione 
le sue verità di fede, ma era anche solito affermarne l’infallibilità e la forza 
affidandosi all’Inquisizione!

0HVVHU�7RUHOOR�H�LO�6DODGLQR��XQD�VLQJRODUH�VILGD�WUD�FRUWHVLD�H�PDJQDQLPLWj�
Mentre gli eserciti si preparano a combattere per la Terza Crociata (1189-

1192), inizia la gara tra Torello di Stra e il Saladino, tratteggiato come un 
cavaliere cortese, secondo la rappresentazione del Novellino “Saladino fu 
Soldano, nobilissimo signore, prode e largo6”. L’asse narrativo della novella 
;�� �� q� LQFHQWUDWR� VXOOD� condivisione sia nel mondo islamico che in quello 
cristiano del valore della cortesia nei rapporti interpersonali e del precetto 
dell’accoglienza e dell’ospitalità. In questo caso è ricambiata con ricono-
scenza e garbo la liberalità di un mercante borghese, Torello, che ha accolto 
con sfarzo adeguato alla nobiltà del personaggio, ma senza alcun servilismo, 
il Saladino, abile e accorto stratega, che con alcuni compagni viaggiava in 
Occidente in incognito “per prendere in tempo contromisure rapide ed effi-
caci” a contrastare il tentativo dei Crociati di “riconquistare la Terra Santa”. 

5 �1RWWH�&;;,,,�&;;9,,,
�  Novellino 1852: 42.
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Qui è ripresa la leggenda del viaggio del Saladino in Occidente, riproposta 
anche nell’immagine del viaggiatore raffinato, curioso e selettivo del com-
mento dell’Inferno: “Fu vago di vedere e di cognoscere li gran prencipi del 
mondo e di sapere i lor costumi: “Fu pietoso signore e maravigliosamente 
amò e onorò i valenti uomini”7. Finita la guerra con la sconfitta dei Crociati, 
il gran signore riconosce il generoso ospite di un tempo nel prigioniero por-
tato a corte come falconiere e trova il modo di manifestare la sua gratitudine� 
Infatti, saputo che Torello, il quale mai aveva chiesto alcuna ricompensa o 
alcun beneficio per la ricca ospitalità un tempo elargita, era angustiato perché 
stava per scadere il termine fissato per il suo ritorno, il sultano chiede l’in-
tervento benevolo di un mago che con una stregoneria, in una sola notte, lo 
riporta addormentato a Pavia; giusto in tempo per impedire che, credendolo 
morto, la moglie fosse indotta a sposare un altro. Così, dall’Oriente, terra di 
magie e di misteri, grazie a un aiuto sovrannaturale, giunge in Occidente la 
salvezza su un letto ricolmo di tesori, una sorta di tappeto volante de Le Mille 
e una notte! Il viaggio segue un andamento opposto a quello dei pellegrini 
e dei crociati che, partendo da Occidente, portavano ai miscredenti con la 
guerra e la violenza la salvezza data dalla fede in Cristo; soprattutto il potere 
magico, inviato da Oriente, è rivolto al bene, e riesce a salvare l’amore dei 
coniugi grazie alla cortesia e alla nobiltà d’animo del Saladino: “Il quale ebbe 
fama di sovrano sommamente giusto e dotato di tutte le virtù cavalleresche” 

x� Alatiel (II,7): il potere della parola 

All’arte di raccontare è affidato nel Decameron il compito di creare un 
universo parallelo che aiuti a tenere sotto controllo il pericolo della pandemia 
e la paura della morte. Abbiamo visto finora in che modo il racconto dei tre 
anelli di Melchisedech abbia dato una risposta inconfutabile a un’annosa que-
stione, la spiegazione del sarto abbia risparmiato la morte ai tre accusati ingiu-
stamente, e come lo svelamento della sua identità abbia permesso a Torello 
di ricongiungersi con la moglie. Nella novella di Alatiel, (II,7), alle capacità 
affabulative s’intreccia il potere della parola�che, svicolando tra ambiguità 
lessicali e definizioni maliziose delle pratiche religiose, riesce a re-inventare 
una castità perduta: quella della bellissima figlia del sultano di Babilonia che 
per quattro anni vaga nel Mediterraneo contesa da molti uomini disposti a 
tutto, anche all’assassinio, pur di averla��La parola viene declinata come peri-
zia enigmistica nel nome della protagonista che sembra riecheggiare un nome 

7  Boccaccio 1965: 231.
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arabo, ma altro non è che l’anagramma di la lieta; gioca con i doppi sensi 
nel definire le pratiche religiose osservate “mi menarono ad un monistero di 
donne secondo la lor legge religiose, e quivi…�con gran divozione con loro 
insieme ho poi servito a san Cresci-in-Valcava, a cui le femine di quel paese 
voglion molto bene”; acquista il fascino dell’affabulazione nell’invenzione 
della purezza e nel ripristino di una verginità perduta. Nella sinfonia del rac-
conto è straordinariamente rilevante il non detto: inteso come reticenza sui 
trascorsi amorosi, ma soprattutto come impossibilità di comunicare per la 
diversità linguistica. Pertanto Alatiel non svela la sua identità a nessuno degli 
amanti perché non parla né lo spagnolo, né il greco, né il turco, e neppure alle 
suore, con cui invece condivide il linguaggio del corpo. Parlerà solo con l’a-
mico del padre che le darà indicazioni su come, destreggiandosi tra fatti rac-
contati ad arte o sottaciuti, inventare un controviaggio sovrapposto al viaggio 
reale che le permetterà di riconquistare almeno a parole pudicizia e rispettabi-
lità. Questo percorso parallelo fatto di equivoci, omissioni e doppi sensi, alla 
fine del racconto è coronato dal divertimento verbale: quando finalmente la 
promessa sposa potrà convolare a giuste nozze con il re del Garbo, Boccaccio 
ammicca: “essa che con otto uomini forse diecemilia volte giaciuta era, allato 
a lui si coricò per pulcella, e fecegliele credere che così fosse”. 

x� Salabaetto (VIII,10): Presenze arabe in Sicilia

Di questa novella saranno analizzati solo alcuni passi contenenti ele-
menti linguistici o tematiche sociali che testimoniano la persistenza della 
cultura araba in Sicilia circa tre secoli dopo la fine del dominio musulmano. 
La descrizione delle attività mercantili del porto di Palermo, il funziona-
mento del deposito delle merci nei magazzini, il sistema di pagamento delle 
tasse doganali sulle merci vendute o depositate, nonché il ruolo dei sensali 
nella promozione delle vendite, documentano l’uso di modelli comuni nel 
Mediterraneo. L’incontro tra questi mondi è testimoniato dall’origine araba 
dei termini usati per definire gli ambienti della dogana e del mercato: fondaco 
< ar. funduq, cioè l’alloggio per viaggiatori con depositi per le loro merci; 
sensale < ar. Simsar; magazzino < ar.mahazin, il deposito delle merci; e, il 
lemma dogana < ar. diwan, con i significati di ufficio e registro della dogana, 
attestato solamente in questa novella. Né può lasciare dubbi sullo stile di vita 
palermitano il luogo, un lussuoso bagno, di chiara ascendenza araba, in cui 
una scaltra e maliziosa Biancofiore, coniugando raffinatezza ed erotismo di 
chiara impronta orientale, ammalia Salabaetto che, inebetito dal suo fascino, 
trascura razionalità e buon senso per compiacerla. L’intenzione seduttiva 
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viene suggerita dalle serve che preparano un letto con biancheria raffinata 
“un paio di lenzuola sottilissime listate di seta e una coltre di bucherame 
cipriana bianchissima” e riccamente ricamata “con due origlieri lavorati a 
maraviglie”; immagine che anticipa voluttuose sensazioni tattili nel mercante 
toscano aduso a tali raffinatezze. Con la vista abbagliata dalla bellezza della 
donna, il corpo stuzzicato dal “sapone moscoleato e garofanato” con cui “ella 
medesima maravigliosamente e bene tutto lavò Salabaetto”, il giovane capi-
tola di buon grado davanti alla sinfonia olfattiva prodotta dai raffinati profumi 
spruzzati da “oricanni d’ariento bellissimi e pieni qual d’acqua rosa, qual 
d’acqua di fior d’aranci, qual d’acqua di fior di gelsomino e qual d’acqua 
nanfa”. Nel testo, accanto a forme dialettali siciliane come moscoleato per 
muschiato’ e tuio in luogo di tuo, incontriamo il francesismo origlieri ovvero 
cuscini, retaggio del potere angioino, insieme a diversi lasciti lessicali dall’a-
rabo. Innanzitutto la forma arabeggiante acanino < ar. Hanin, caro, amato; 
e poi arancio, nel senso di albero e frutto dell’arancio, < ar. QDUDQ÷�D�� gel-
somino < ar. yasamin o yesemin e, un vocabolo che ricorre solo qui, nanfa 
‘acqua profumata’ < ar. nafha, profumo, odore. Infine, il lemma bucherame, 
riferito probabilmente alla città di Buhara, famosa per la produzione di pre-
giati tappeti, rimanda alla produzione da parte di abilissimi artigiani orientali 
di finissima biancheria, di tessuti sontuosi, di gioielli preziosi ed originali. 
Una testimonianza della diffusione di questi manufatti, molto ambiti per la 
loro eleganza e raffinatezza, è offerta dai minuziosi elenchi contenuti nei con-
tratti matrimoniali delle giovani spose della nobiltà o della ricca borghesia 
isolana che, come Biancofiore, ben ne conoscevano il potere seduttivo.

x� Fase 3 - La rappresentazione del diverso nel tempo: Il Saladino tra 
considerazione e denigrazione.

Una comparazione e contestualizzazione dei riferimenti al Saladino nella 
produzione letteraria che va dalla Chansons de geste alla novellistica rina-
scimentale può illustrare l’evoluzione diacronica dei paradigmi comunicativi 
sulla diversità. Già�nel Pieno Medioevo l’eroe musulmano poteva condividere 
i valori dell’eroismo e della cortesia col cavaliere cristiano: ne La Chanson 
de Roland per esigenze letterarie era stata creata�la figura del valoroso emiro 
Baligante, antagonista dei Crociati nella conquista dei luoghi santi: “È prode 
Carlo re di Francia dolce, ma non gli cede di valor l’Emiro”8: Il guerriero 
musulmano, degno avversario di Carlo Magno e dei suoi paladini, combatte 

8  La canzone d’Orlando 2008: 109.
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in difesa della sua religione eroicamente e secondo le regole del codice caval-
leresco: “bello de la persona, chiaro viso e altero... Assai vantata ovunque è la 
prodezza sua. S’ei combattesse tra cristiani sarebbe un dei megliori”9. A lui era 
contrapposto l’antieroe, il saraceno Marsilio, re di Saragozza, codardo e ignaro 
delle regole della cavalleria; artefice della sconfitta cristiana a Roncisvalle 
ottenuta non con l’onore delle armi, ma per aver indotto al tradimento il vile 
Gano di Maganza. A questo meschino nemico della Cristianità, incapace di 
scegliere tra politeismo e credo di Maometto non viene riconosciuta la dignità 
di essere seguace di una sola religione, “Re Marsilio… che come a Dio, a 
Macometto serve e Apollo chiama”10. Il paladino Orlando sembra presen-
tirne la natura infida “traditor conobbi in ogni incontro il re Marsilio”11, che 
lo fa apparire anche pavido e infingardo: “Carlo Magno con l’oste poderosa 
stette ben sette intieri anni in Ispagna…Marsilio il teme”12. In fuga se sopraf-
fatto dal nemico “Fuggí Marsilio allor, per lungo tratto inseguito da quei di 
Carlo”13; quando la moglie Bramimonda gli annuncia la morte di Baligante 
per mano di Carlo: “fu con grande onta trafitto l’Emiro” da pusillanime non fa 
nulla per vendicarlo: “A questo udir, volge la faccia contro il muro Marsilio e 
piange: poi china la testa addolorata e muore”14.Tale vigliaccheria e l’inosser-
vanza del codice d’onore gli impediranno di trovar mai pace “Le peccata sul 
suo spirto gravando lo travolgono giù ne’ regni bui”15. 

Alla tradizione diffusa dalla tarda età medievale del sovrano giusto e illu-
minato, nemico tanto valoroso quanto magnanimo e leale, si rifà lo stesso 
Dante annoverando il Saladino tra i cinque personaggi insigni per liberalità 
nel Convivio e collocandolo nel Limbo tra gli spiriti magni che, pur non 
avendo ricevuto il battesimo, si erano distinti per nobiltà d’animo nell’agire 
per il bene dell’umanità “Vidi quel Bruto che cacciò Tarquino…e solo, in 
parte, vidi ’l Saladino” (Inferno IV, 129). Rispetto all’ammirazione dell’intel-
lettuale nei confronti di “Avicenna e… Averoìs che ’l gran comento feo”, (Inf. 
IV, 143-4) collocati tra gli spiriti magni per aver assicurato, con la trascrizione 
in arabo, la conoscenza di Aristotele e Platone alla cultura dell’Occidente, la 
collocazione del sultano in una posizione isolata riflette un distinguo di carat-
tere religioso; infatti il condottiero musulmano per il sommo poeta rimane pur 

�  Ibi: 32.
10  Ibi: 8.
11  Ibi: 12.
12  Ibi: 79.
13  Ibi: 87.
14  Ibi: 111.
15  Ibidem.
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sempre un seguace dell’Islam che combatteva per contrastare il dominio dei 
cristiani sul Mediterraneo. A differenza della letteratura medievale che si era 
limitata ad estendere al Saladino il topos del cavaliere cristiano, Boccaccio, 
nell’affrontare il tema spinoso del rapporto del Cattolicesimo con l’Ebraismo 
e con l’Islam, rivela uno spirito di tolleranza, inteso come rispetto per chi 
segue un credo diverso dal proprio, in netto contrasto con l’intransigenza e 
l’assolutismo danteschi. Il sommo poeta, infatti, da una parte faceva dilaniare 
da Lucifero - in quanto traditore dei benefattori -Giuda, considerato respon-
sabile del deicidio; dall’altra aveva considerato l’Islam un’eresia, negandogli 
la dignità di religione e aveva collocato tra i seminatori di discordie il profeta 
Maometto, condannato ad una pena atroce in quanto “seminator di scandalo 
H�GL�VFLVPD´��,QI��;;9,,,������QHO�PRQGR�FULVWLDQR��0D��PHQWUH�QHOOD�SURGX-
zione letteraria colta l’eroe musulmano condivide i valori dell’eroismo e della 
FRUWHVLD�FRO�FDYDOLHUH�FULVWLDQR��D�SDUWLUH�GDOOD�VHFRQGD�PHWj�GHO�;,9�VHFROR��
nelle narrazioni che più si rifanno alle vulgate popolari, prevale una raffi-
gurazione del Saraceno infido e sanguinario� Accantonata definitivamente la 
duplice raffigurazione medievale, acquista preminenza una rappresentazione 
negativa dei seguaci dell’Islam, sia dal punto di vista della morigeratezza, 
che dell’onestà e della rettitudine. Franco Sacchetti li presenta con spregio 
come incapaci di assolvere un compito e millantatori: “questi omicciatti…
hanno a fare quello che ‘l Soldano in Francia…si partono dal vero e spezial-
mente quando per essere loro creduto se ne veggiono seguire vantaggio”16. 
Giovanni Sercambi nella novella De Vana luxuria attribuisce al termine sol-
dano un valore osceno: “Monna Merdina e frate Balasta…aveano costoro 
tra loro ordinato, quando voleano fare quel fatto, di dire: «Metti il soldano in 
Babillonia”17, attestando, con l’uso del lemma Soldano come sinonimo di 
Diavolo e l’equivalenza tra Babilonia e l’Inferno della boccaccesca novella 
di Alibech, l’avvenuta trasposizione dal mondo cristiano a quello islamico 
dell’ambito semantico del negativo. Per effetto del clima d’intolleranza suc-
cessivo alla Controriforma, l’esecrazione si radicalizza in odio religioso: il 
sultano Maometto II, che “debellò Constantinopoli negli anni de la nostra 
salute MCCCCLIII”18, è presentato come un assassino sanguinario che a 
sangue freddo uccide barbaramente la donna che amava, per provare di saper 
dominare la passione amorosa. Nella considerazione conclusiva di Matteo 
Bandello “in Maometto non era amore né pietá… Ma tali sono i costumi 

��  Sacchetti 1970: 97.
17  Sercambi 1972: 88.
18  Bandello 1943: 60.
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turcheschi. E chi volesse le particulari crudeltà da questo Maometto usate 
narrare, averebbe troppo che fare, essendo innoverabili”19 la professione 
religiosa annulla il riconoscimento del valore e delle capacità dell’individuo, 
sancendo la fine di una civiltà che per millenni aveva fondato sulla tolleranza 
religiosa il suo sviluppo e progresso. 

x� Fase 4 - Il viaggio nel Mediterraneo occasione di conoscenza e di 
scambi.

Il percorso prosegue con un approccio interdisciplinare sul viaggio come 
mezzo di scoperta e conoscenza, e sugli effetti che migrazioni, conquiste, 
invasioni, arrivi e partenze hanno prodotto sui rapporti tra mondi lontani geo-
graficamente e culturalmente: 

For four or five centuries, Islam was the most brilliant civilization in the 
Old World. (…) At its higher level the golden age of Muslim civiliza-
tion was both an immense scientific success and a exceptional revival of 
ancient philosophy … science: it was there that the Saracens (…) made 
the most original contributions. These, in brief, were nothing less than 
trigonometry and algebra (with its significantly Arab name). (…) Equally 
distinguished were Islam’s mathematical geographers, its astronomical 
observatories and instruments (…). The Muslims also deserve high marks 
for optics, for chemistry (…) and for pharmacy. More than half the reme-
dies and healing aids used by the West came from Islam (…). Muslim 
medical skill was incontestable. (…) In the field of philosophy, what took 
place was rediscovery - a return, essentially of the peripatetic philosophy.20 

Di seguito vengono indicati alcuni temi da proporre ai singoli gruppi 
come attività di documentazione o di approfondimento: l’abbigliamento (la 
veste arabescata e il turbante di Messer Torello, o le vesti da mercante donate 
al Saladino), i commerci, l’arredamento (i materassi di bambagia e la coltre 
di Bucherame di Biancofiore, oppure il letto con materassi di velluto e drappi 
d’oro e la coperta con perle grossissime e bellissime pietre preziose del viag-
gio di Torello), l’artigianato artistico (gli oricanni d’ariento, la miniatura, la 
pittura su legno), l’estrazione delle essenze, la diffusione dell’agrumicoltura, 
il cibo dei mercanti e i banchetti dei signori, prestiti arabi o da altre lingue 

��  Ibi: 63.
20  Braudel 1995:73-81.
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nella lingua in uso, traduzioni del Decameron. In aggiunta a quest’attività, gli 
studenti alloglotti, referenti per tutta la classe ciascuno per la propria lingua 
e cultura, leggono qualche passo del Decameron in traduzione e illustrano 
le contaminazioni lessicali, le tradizioni che i diversi gruppi etnici hanno in 
comune con l’obiettivo di evidenziare il ruolo degli scambi nell’incontro tra 
uomini che hanno religioni, modelli culturali e tradizioni diverse. 

'D�(VW�D�2YHVW��GD�6XG�D�1RUG��XQ�LQFHVVDQWH�DQGDUH�YHUVR�OD�GLJQLWj�
GHOO¶XRPR�

La rappresentazione del Mediterraneo, come luogo di confronto e di con-
taminazione tra modelli di civiltà diverse, nata col mito di Ulisse, in epoca 
storica si afferma con le attività commerciali di Greci e Fenici, le migrazioni 
di popoli, lo scontro tra Roma e Cartagine per la conquista della supremazia 
politica, oltre che militare e commerciale. La pax romana fa diventare il Mare 
Nostrum uno spazio obbligato per il trasferimento nella capitale di uomini 
e merci provenienti dalle province più lontane dell’impero, al centro degli 
scambi di materie prime, competenze tecniche, saperi e preziosi manufatti 
artigianali. Con la caduta dell’Impero Romano d’Occidente e la circoscrizione 
dei traffici marittimi dei Bizantini all’area orientale, si determina un periodo 
di stagnazione in gran parte del bacino: “I Cristiani “riescono a malapena a far 
galleggiare una tavola”21”. L’espansione islamica, iniziata come guerra santa 
dallo stesso Maometto con la conquista della penisola arabica, si era estesa 
con i suoi successori all’Asia Minore e a snodi importanti della via della seta, 
come Samarcanda e Kabul, all’impero sasanide, alle coste cipriote, all’E-
gitto e all’Africa settentrionale. Dal Marocco i seguaci del profeta nel corso 
dell’VIII secolo passarono nella penisola iberica, che fu occupata quasi inte-
ramente, e si spinsero in Francia, da una parte fino a Poiters e dall’altra verso 
la Provenza. Nel secolo successivo, oltre a Creta, assoggettarono la Sicilia e 
alcune zone costiere dell’Italia Meridionale, della Sardegna e della Corsica 
dando nuova vita ai commerci: “Le ricchezze più preziose vengono dal mare, 
FHQWUR�GHL�WUDVSRUWL��3DGURQH�GHOOH�ULFFKH]]H�q�FKL�GRPLQD�LO�PDUH��«���1HO�,;�
H�QHO�;�VHFROR�DOO¶DSLFH�GHOOD�VXD�FLYLOWj��O¶,VODP�q�VWDWR�LQFRQWUDVWDWR�GRPL-
natore del mare”22. Nei secoli successivi si assiste insieme alle Crociate, nate 
come guerra santa per la conquista dei luoghi sacri alla Cristianità, a una 
progressiva intensificazione dei commerci e degli scambi anche per l’apporto 

21  Braudel 2017: 8.
22  Ibidem.
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delle repubbliche marinare e delle marinerie aragonesi; ILQFKp�QHO�;,9�VHFROR�
l’avvio di una penetrazione islamica attraverso la Grecia e i Balcani fornì 
un’ulteriore via d’accesso verso il centro dell’Europa.

Nel Mondo Antico si erano diffusi lungo il perimetro del bacino del 
Mediterraneo da Est a Ovest, animali come la capra, la pecora, il maiale 
ed il bue, tecniche agricole come la coltura sistematica dei cereali, la tec-
nica della coltura a secco e piante di grano tenero ed orzo, vite ed ulivo, 
che si sono diffuse nell’intera Europa. Nel Medioevo l’Occidente importa 
dal vicino Oriente, oltre al sale ed alle spezie, un’ulteriore profusione di 
verdure, frutta, fiori: carciofi e asparagi, lattughe e melanzane, zucche e 
meloni, pere e susine, pesche e agrumi, canna da zucchero e gelso, rose 
damascene. Le tecniche di irrigazione, messe a punto nella Mezzaluna 
fertile, si propagano dai ricchi orti e dai giardini dell’Islam ai loro emuli 
in Italia ed in Spagna, dove la terminologia e le tecniche idrauliche sono 
rimaste arabe. Per molto tempo l’Europa continentale verrà a cercare in 
questi orti, sulle rive del mare, le sementi necessarie per rinnovare rego-
larmente il proprio patrimonio vegetale23.

In questo contesto si colloca l’esperienza personale di G. Boccaccio che, 
arrivato a Napoli in qualità di agente di cambio per la compagnia fiorentina 
dei Bardi24, scoprì una città colorata e variopinta, inondata di profumi e rie-
cheggiante di suoni e voci, teatro di affari, d’amori e di imbrogli. Nel porto 
fervente di scambi di merci, di lingue e di civiltà, facevano scalo dalle varie 
sponde del Mediterraneo mercanti saraceni, bizantini e catalani; i loro mera-
vigliosi racconti e le consuetudini, a volte desuete, gli aprirono gli occhi su 
un mondo nuovo, in cui la parola aveva un grande potere, la nobiltà di nascita 
cedeva il passo all’abilità del mercante, e, soprattutto, l’ingegno poteva indi-
rizzare il caso nel contrastare le avversità. La consapevolezza che la saga-
cia, il valore e le doti morali non dovessero essere ricondotte alla religione, 
ma unicamente al modo di essere uomo, lo rende un precursore del pensiero 
dell’Umanesimo, che affermerà la concezione della dignità dell’uomo fondata 
sull’intelligenza e la capacità di sfruttare le occasioni propizie offerte dalla 
fortuna. La frequentazione della corte di Roberto d’Angiò, in cui intellettuali, 
teologi, poeti e filosofi disquisivano con studiosi ebrei e traduttori dal greco 
e dall’arabo, stimola l’interesse per la cultura greco-romana: si cimenta col 
monaco bizantino Barlaam di Seminara nello studio del greco, incontrando 

23  Braudel 1987:28
24  visse a Napoli dal 1327 al 1340
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molte difficoltà per l’evoluzione linguistica e i cambiamenti sopravvenuti 
nella lingua di Omero. Da queste percezioni è influenzata la rappresentazione 
della realtà multiculturale del Decameron in cui il mercante, per lo spirito 
d’intraprendenza e le capacità relazionali, acquista il ruolo di antesignano 
dell’Homo novus dell’Umanesimo e viene definita l’accezione del lemma 
tolleranza, da intendere, in un’epoca dominata dalle Crociate, dall’Inquisi-
zione e dalle guerre di religione, come rispetto per chi segue una fede diversa.

)DVH�9���,O�YDORUH�GHOOD�FRQGLYLVLRQH�
Nella fase conclusiva del laboratorio didattico, con le considerazioni 

sulla valenza dei luoghi comuni e degli stereotipi sul diverso, si propone una 
riflessione sul modello di convivenza del Decameron in rapporto alla conte-
stualizzazione storica, alla situazione politica e alle tendenze culturali. Nel 
contempo si incoraggiano i discenti a esprimere considerazioni e riflessioni 
anche per mezzo della autoproduzione di opere che utilizzino il linguag-
gio cinematografico, multimediale, teatrale, musicale, letterario o artistico. 
Per implementare la ricaduta del progetto si consiglia di organizzare delle 
occasioni in cui le realizzazioni prodotte in quest’ultima fase del laboratorio 
possano essere condivise nella comunità scolastica e, eventualmente, anche 
nella società civile; in tal modo il valore formativo dell’attività e la gratifica-
zione dell’impegno si combinerebbero a una più estesa promozione di azioni 
positive. 

x� La convivenza interreligiosa: una possibile utopia concreta o solo una 
realtà del passato?

Dall’analisi è emerso come le tematiche dell’intolleranza religiosa per la 
minoranza ebraica accusata di deicidio e dell’insofferenza per l’ebreo avaro 
e usuraio, oppure le argomentazioni della riprovazione per la licenziosità 
e l’illiceità dei costumi arabi e soprattutto dell’ostilità verso i Musulmani, 
culminata nelle Crociate,� siano trattati con l’intento�di svelare con l’argu-
zia del racconto l’infondatezza di luoghi comuni o l’esasperazione della 
contrapposizione tra i seguaci delle tre confessioni monoteiste. Questa pro-
spettiva, lontana dal sentire comune diffuso nel mondo cristiano, si fonda 
su elementi realistici o è la proiezione di una fantasia utopistica? Anche se 
nel Decameron ricorre la dimensione del sogno nel letto volante di Torello 
o nella fantasia del paese di Bengodi, qui è rappresentata la realtà di cui 
Boccaccio aveva contezza: mentre i cristiani arrivavano a combattere per 
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imporre la conversione ai non credenti, presso i musulmani non era prati-
cata l’intolleranza religiosa; agli ebrei era concesso di esercitare le attività 
finanziarie proibite dagli altri credi religiosi. Infatti, sulla descrizione di un 
mondo in cui coesistevano religioni e culture diverse ha senz’altro influito la 
contiguità con l’Italia Meridionale e il modello della società andalusa, in cui, 
come afferma Maria Rosa Menocal, la tolleranza era un aspetto intrinseco. 
Infatti nei territori dominati dai musulmani esisteva una sorta di simbiosi 
culturale tra i seguaci delle tre religioni monoteistiche che, pur praticando 
diversi credi religiosi, avevano in comune la rivelazione delle sacre scritture. 
La supremazia dell’Islam era affermata assoggettando gli infedeli al paga-
mento di un tributo, la jizya, che come sottolinea Bernard Lewis, rappresenta 
una reale penalità, ma limitata all’aspetto fiscale: “The only real economic 
SHQDOLW\�LPSRVHG�RQ�WKH�GKLPPƯV��ZDV�ILVFDO´25. La tassa garantiva il diritto 
alla ‘dhimma’, la protezione dell’Islam, e assicurava una certa autonomia a 
cristiani ed ebrei che erano liberi di svolgere attività economiche, osservare le 
leggi della loro comunità e praticare la loro fede, purché non facessero prose-
liti. Tra le restrizioni, generalmente poco osservate, l’imposizione di portare 
un segno distintivo nell’abbigliamento, l’impossibilità di accedere a cariche 
pubbliche, portare armi o prestare il servizio militare; invece, era ineludibile 
il divieto di sposare una donna islamica, mentre i seguaci di Maometto pote-
vano sposare un’ebrea o una cristiana. Nell’Italia Meridionale, in cui la con-
quista normanna non aveva alterato la pacifica convivenza instaurata dagli 
Arabi, con le cosiddette Costituzioni di Melfi emanate nel 1231 dal cattolico 
Federico II, veniva esteso il diritto d’appello “a giudei e i saraceni e altri” 
con la precisazione “non vogliamo che vengano rinchiusi come innocenti 
solo perché sono ebrei o musulmani”26. Questa norma, indicativa del senso 
di giustizia e della sorprendente modernità del sovrano normanno, è conte-
nuta nel Liber Constitutionum Regni Siciliae in cui, tra l’altro, era sancita 
l’uguaglianza dei cittadini dinanzi alla legge, l’abolizione del giudizio di Dio, 
l’organizzazione della magistratura e degli uffici e la difesa dei deboli dalle 
prepotenze baronali. Ma era in contrasto con il diritto canonico che proibiva 
di concedere ad ebrei e musulmani gli stessi diritti dei cristiani; probabil-
mente�fu uno dei motivi per cui il re di Sicilia che, per di più, aveva promosso 
l’incontro tra le civiltà latina, greca ed araba fu più volte scomunicato per la 
VXD�D]LRQH�SROLWLFD�FRQWUR�OD�FKLHVD��FROORFDWR�GD�'DQWH�QHOO¶,QIHUQR��;�����
tra gli eretici che l’anima col corpo morto fanno e condannato alla damnatio 

25  Lewis 2003: 26
�� �&RQVWLWXWLRQHV�libro I, § 18. 
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memoriae. Pertanto potrebbe apparire una nota stonata un’altra disposizione 
della stessa legge: l’importo delle multe per chi si sottraeva alla giustizia per 
ebrei e musulmani è definito nella metà di quanto dovevano pagare i cristiani! 
Forse i cristiani avevano un peso sociale doppio degli altri? Considerato che 
nel Medioevo era scontata la diseguaglianza, si potrebbe individuare la ‘ratio’ 
del provvedimento nella scelta di far pagare una cifra più consistente ai cri-
stiani che potevano godere di rendite fondiarie garantite e nel contempo, con 
esborsi meno gravosi, tutelare a vantaggio dell’erario le risorse economiche 
provenienti dalle ricche minoranze che contribuivano al progresso dello stato 
anche con attività di tipo scientifico e culturale? Dall’insieme di queste con-
siderazioni emerge come le relazioni su cui sono improntati sia il modello 
di convivenza musulmano, che quello normanno-svevo, privilegino più che 
un intento discriminatorio, la volontà di definire i rapporti tra le comunità e 
di garantire la pace sociale. Sarebbe però semplicistico definire tolleranza 
una convivenza tra i seguaci delle religioni monoteiste che, pur se proficua 
dal punto di vista culturale, politico e sociale, ha prodotto guerre, contrasti 
e sopraffazioni. Per cui appare non priva di fondamento la considerazione 
a questo proposito di Hubert Houben che mette in evidenza come dignità 
intellettuale, libertà della persona e diritto alla coscienza individuale, prope-
deutici alla tolleranza, siano una conquista dell’età moderna. Pertanto sarebbe 
preferibile utilizzare un termine come rispetto tra appartenenti a religioni e 
gruppi etnici diversi, che evoca la coesistenza ed esclude qualsiasi forma di 
prevaricazione, per definire le relazioni che si instaurano in queste regioni 
multietniche e multiculturali. In conclusione, riandando alla riflessione ini-
ziale, possiamo affermare che, allo stato attuale, la natura del Mediterraneo è 
connotata dal movimento, anche se non sempre vitale e ricco di disavventure 
dall’esito positivo, come accade nei racconti boccacceschi. Allora come oggi 
molti spostamenti nascono dal desiderio di conoscenza e dalla ricerca di una 
migliore condizione di vita da parte di giovani dotati di spirito di iniziativa, di 
forza e sensibilità, ma determinati a conservare la loro appartenenza. È sulla 
consapevolezza di questa tensione che deve avviarsi una convivenza rispet-
tosa di ogni credo religioso o consuetudine etnica, adeguando alle sfide della 
globalizzazione i rapporti tra gli abitanti delle sponde di questo luogo non 
OXRJR��FKH�FRQ�OH�SDUROH�GL�3UHGUDJ�0DWYHMHYLü�RJJL�FRPH�VHPSUH�q�DO�FHQWUR�
della storia dell’umanità:

I suoi confini non sono definiti né dallo spazio né dal tempo. Non sap-
piamo come fare a determinarli o in che modo: sono irriducibili alla 
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sovranità o alla storia, non sono né statali né nazionali: somigliano al cer-
chio di gesso che continua a essere descritto e cancellato, che le onde e i 
venti, le imprese e le ispirazioni allargano e restringono. Lungo le coste 
di questo mare passava la via della seta, s’incrociavano le vie del sale e 
delle spezie, degli olii e dei profumi, dell’ambra e degli ornamenti, degli 
attrezzi e delle armi, della sapienza e della conoscenza, dell’arte e della 
scienza. Gli empori ellenici erano a un tempo mercati e ambasciate. Lungo 
le strade romane si diffondeva il potere e la civiltà. Dal territorio asia-
tico sono giunti i profeti e le religioni. Sul Mediterraneo è stata concepita 
l’Europa.27.�

%,%/,2*5$),$
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5LRQGLQR�'DYLG����1RYHPEUH�������,O�FDQWDVWRULH� Alatiel��bocca baciata non porta ventura 
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'DJPDU�5HLFKDUGW
/DWYLDQ�$FDGHP\�RI�&XOWXUH��5LJD

3DUDPHWUL�WUDQVFXOWXUDOL�SHU�OD�'LGDWWLFD�GHOO¶LWDOLDQR�/6�/�

���/D�³SRWHQ]D´�GHOO¶HGXFD]LRQH�WUDQVFXOWXUDOH�
In un mondo sempre più popolato, connesso e globalizzato è essenziale 

evidenziare i discorsi transculturali che in tempi postmoderni, specie a partire 
dalla Crisi europea dei migranti, ovvero dal 2015 in poi, hanno influenzato in 
maniera così decisiva la società italiana. La metastruttura universale di questi 
parametri transculturali – da sempre esistita ma oggi forse più evidente che 
mai – include vari aspetti di ricerca nell’ambito dell’italianistica e, con parti-
colare rilevanza, anche nella didattica dell’italiano come “Lingua straniera” 
(LS) ovvero “Lingua seconda” (L2). Questo requisito impegnativo si impone, 
per di più, se pensiamo alla composizione culturale e demografica sempre 
più ibrida ed eterogenea delle classi, dei gruppi di studenti e degli appren-
denti dell’italiano LS in generale, con la quale oggi ci vediamo confrontati in 
classe, nei corsi di lingua e in ambiti universitari. Coltivare, allora, la nostra 
cultura identitaria, uno spirito aperto verso tutto ciò che ci appare nuovo e, 
allo stesso tempo, un saldo senso di appartenenza (belonging), libero e equili-
brato, sia per l’Italia, sia per l’Altro, costituisce così una necessità da seguire e 
rispettare enfaticamente proprio anche nella cosiddetta Didattica delle lingue 
moderne – questa la denominazione attuale adottata ufficialmente a livello 
ministeriale in Italia.

I parametri transculturali meritano, in questo contesto professionale, la 
nostra massima attenzione perché possono avere un grande impatto sia sul 
piano delle realtà della vita (life-worlds) su ambedue “i fronti” – cioè da 
parte degli insegnanti e da quella degli studenti – sia sul piano intellettuale 
in quanto al curriculum. Infatti, i temi di stampo transculturale sono special-
mente predestinati a suscitare l’interesse dell’apprendente visto che toccano 
una sfera cognitiva a lui famigliare e, simultaneamente, lo invitano ad avvici-
narsi didatticamente alla cultura e lingua straniera che intende studiare. 

Quali sono allora questi “parametri transculturali” che influenzano attiva-
mente gli aspetti sociopedagogici e psicologicamente identitari della nostra 
convivenza al di là della lingua? Tra i tanti esempi che qui potremmo riportare, 
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ecco quelli forse più evidenti o dominanti nel senso che toccano ambiti e 
comportamenti conosciuti, appresi e accolti in tutto il mondo e quindi si pre-
stano particolarmente bene a fungere da ponte transculturale – efficace ed 
eloquente – tra le diverse etnie, culture, strutture gerarchiche, generazioni, 
classi sociali e identità di genere. Questi discorsi non verbali spaziano – a par-
tire dalle espressioni connesse strettamente al fisico umano – dai gesti, dalla 
mimica, mimicría e pantomima alle cerimonie di vario tipo (religiose, poli-
tiche, socioculturali, sportive, giuridiche ecc.), agli sguardi e all’incontro, al 
ricambio o all’incrocio degli sguardi tra stranieri (foreign gaze ovvero regard 
étranger) – essendo quest’ultima una tecnica letteraria originalmente intro-
dotta dal romanziere genovese seicentesco Giovanni Paolo Marana (1641-
1694) nel suo romanzo epistolare L’esploratore turco (1684).1 

Dagli sguardi reciproci, poi, si passa al linguaggio del corpo in generale 
come la danza o la lingua dei segni, per arrivare agli artefatti culturali e inter-
pretazioni più intellettuali. Tra questi ultimi registriamo anche fattori curiosi, 
a prima vista, ma simbolicamente potenti come il “linguaggio” dei colori – 
che (come sistema di comunicazione semiotico, onnipresente nella natura e 
nella cultura, per via del suo carattere segnaletico e catalizzatore, e delle sue 
oscillazioni cromatiche) ha affascinato, sul piano teorico, sin dall’inizio della 
civilizzazione europea non solo il filosofo greco Democrito (ca. 460-370 
a.C.) e, nel Rinascimento, il pittore toscano e genio universale Leonardo da 
Vinci (1452-1519), ma anche nel corso dell’evoluzione storica, tra molti altri, 
l’inglese Isaac Newton (Opticks or a treatise of the reflections, refractions, 
inflections and colours of light, 1704) nel settore dell’ottica scientifica e il 
poeta-pensatore tedesco Johann Wolfgang von Goethe (Zur Farbenlehre, 

1  Giovanni Paolo Marana (1641-1694) usa nella sua opera su L’esploratore turco, pub-
blicata in Francia nel 1684 (L’espion du Grand seigneur / L’esploratore turco, Paris, 
Barbin, 1684), una serie di lettere (fittizie) scritte da un turco in Europa ai suoi fami-
gliari a Costantinopoli illustrandogli la vita in Francia attraverso la lente di uno straniero a 
Parigi. Questo filone letterario viene ripreso appena quattro decenni più tardi nel 1721 dal 
filosofo settecentesco ed illuminista francese Montesquieu (1689-1755) che – utilizzando 
di nuovo la tecnica narratologica dello “sguardo straniero” (regard étranger) e creando 
un protagonista contradittorio di nome Usbek, travagliato tra la sua fede musulmana e 
idee emancipatrici – adopera nuovamente nelle sue Lettere Persiane (Lettres Persanes, 
Amsterdam, Jacques Desbordes, 1721 [originalmente stampato anonimo per i tipi dell’e-
ditore fittizio “Pierre Marteau, Cologne”]) una valutazione distanziata e critica (ergo illu-
minista) in riguardo alle usanze e tradizioni sia religiose che politiche della sua patria 
francese, per meglio paragonare le condizioni di vita “straniere” con la propria identità 
culturale contemporanea e per bilanciare e criticare le visioni e i pregiudizi sociali in gene-
rale. Il relativismo culturale messo in discussione nel romanzo epistolare di Montesquieu 
è poi stato ripreso da vari altri autori nel corso del Settecento ed oltre.
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1810) in quello dell’estetica –, rivelandosi un vero veicolo informativo con-
tenuto in (ed adoperato da) ulteriori importanti “linguaggi” transculturali. E 
qui basti pensare alle grandi conquiste civilizzatori dell’umanità che conti-
nuano a “parlarci” in senso figurato – anche attraverso i colori – stimolando 
quotidianamente nuovi discorsi sociali (nel senso di un discorso collettivo 
come l’ha definito Michel Foucault) e lanciandoci ininterrottamente mes-
saggi muti ma complessi, come l’architettura, la moda e il design – veri e 
propri “linguaggi delle forme” (e dei colori) –, la musica, tutte le arti sonanti, 
l’opera lirica, il teatro, le arti performative e naturalmente le tante forme del 
linguaggio figurato – come le belle arti liberali e l’arte plastica in senso lato, 
inclusi la pittura e scultura, la videoarte, il cinema, la fotografia, l’arte di 
strada o urbana (Street art), il disegno, i graffiti o anche la Land art, il design, 
la tipografia, la grafica e via dicendo – o l’arte culinaria (che ai colori, alle 
forme e ai suoni aggiunge il sapore). 

Tutti questi “linguaggi” nel senso semiotico inteso da Roland Barthes 
(1915-1980) che definì anche ed espressivamente la moda come una lingua 
sistematica,2 si trasmettono a noi al di là della linguistica e rappresentano un 
centrale mezzo di comunicazione non verbale che viene appreso e recepito 
direttamente e “senza filtro” da tutti gli studenti di lingue straniere, anche 
se non hanno ancora nessuna conoscenza di vocabolario o di grammatica. 
Sul piano tematico è quindi didatticamente favorevole servirsi di argomenti 
transculturali legati preferibilmente all’attualità di cui si occupano i parte-
cipanti del corso di lingua – quali per esempio il cambiamento climatico, 
l’ecologia o anche la sfera della medicina, delle malattie, pandemie e dei vari 
cataclismi naturali, incluse le varie contromisure ovvero terapie o i servizi 
di protezione civile – con l’intento di raggiungere lo studente straniero e di 
stabilire un campo neutrale di incontro e d’intersezionalità tra la sfera d’in-
teresse dell’insegnante (teacher) e quella, rispettivamente, dell’apprendente 
(learner).3 Così come già l’illuminista Montesquieu, infatti, sottolineava il 
grande impatto che la “potenza dell’educazione” ha sullo spirito “repubbli-
cano”, così oggi possiamo verificare che la “potenza dell’educazione”4 con-

2  Cfr. Reichardt-D’Angelo 2016a: 12 (n. 1). – Nella loro introduzione al campo di ricerca 
sulla Moda Made in Italy le autrici si allacciano alle tesi espresse da Roland Barthes nel 
suo noto saggio sul Système de la mode (Paris, Seuil, 1967).

3  L’intersezionalità costituisce una delle conditio sine qua non della funzionalità transcul-
WXUDOH��FIU��O¶LQWURGX]LRQH�DO�YROXPH�GL��*LSSHUW�*|WWH�.OHLQDX���������������

4  Cito Montesquieu secondo il saggio sul transfer culturale nell’Ottocento a Parigi scritto e 
pubblicato da Klaus Dittrich (ibid., p. 170): “‘C’est dans le gouvernement républicain que 
l’on a besoin de toute la puissance de l’éducation’ (Montesquieu)” [tutte le traduzioni in 
questa frase dal francese in italiano sono mie; D.R.].
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tinua a rappresentare un fattore assai significativo, se non addirittura decisivo 
nel campo degli studi transculturali. 

Per poter avvicinare la disciplina transculturale – che la studiosa tedesca 
Nanna Heidenreich ha parafrasato con l’aiuto del termine di una “arte delle 
migrazioni”5 – a quella “potenza dell’educazione” di cui ci parla, appunto, 
già Montesquieu, nel presente saggio si tenterà di circoscriverla e illustrarla 
più concretamente focalizzando l’ambito di applicazione che ci offre la 
Didattica dell’italiano LS/L2, ovvero l’insegnamento professionale della lin-
gua italiana nel mondo. Orientandoci non esclusivamente, ma in primo luogo 
alla Didattica delle lingue moderne praticata in campo universitario si vorrà 
così dimostrare che è proprio “lo sguardo che decide se e come vediamo la 
migrazione”6 e come meglio realizzare un approccio sistematico all’“altra 
lingua”, all’“altra cultura” e infine all’“altro” in persona in questo nostro 
mondo contemporaneo, sempre più globalizzato e anche sempre più digitale.

È quindi nell’ottica dell’educazione transculturale – applicata nei corsi 
d’Italiano L2/LS – che qui in seguito intendo riassumere gli esiti di ben sei 
progetti di ricerca collettivi,7 conclusi nel corso degli ultimi quindici anni 
intorno al “caso italiano” – visto attraverso la lente della transculturalità – 
con l’obbiettivo di renderli ancora più espliciti ed utili per la didattica e il 
lavoro in classe con studenti stranieri. Tra i tantissimi temi di cui si potranno 
ricavare nuovi spunti per la mediazione linguistica – sempre seguendo l’in-
tenzione simultanea di rendere più familiare sia la cultura sia la lingua ita-
liana a chi vuole occuparsene – appaiono dapprima specialmente promettenti 
argomenti “locali” che trattano, su un piano concreto, una delle 20 regioni 
italiane. Fra quest’ultime, che includono le 5 regioni italiane con statuto 
speciale, la Sicilia può fungere da primo paradigma, in quanto antico cro-
giolo esemplare della civiltà italiana, e da modello europeo microstorico che 
riflette le tante epoche, dominazioni straniere e gli ibridismi culturali amalga-
mati attraverso i secoli – toccando tipici soggetti specifici che si inseriscono 
nel campo di ricerca degli Studi siciliani (L’Europa che comincia e finisce: 
la Sicilia, 2007; cap. 2). Altri argomenti attuali, in linea di principio attraenti 
ed istruttivi allo stesso tempo, riguardano i media in Italia, tra cui spicca il 
cinema (Letteratura e cinema, 2014; cap. 3), ma anche il formato del libro e 

5  Cfr. Heidenreich 2013: 217-230 [tutte le traduzioni dal tedesco in italiano di questo testo 
sono mie; D.R.].

� �,ELG�������
7  I singoli titoli di questi 6 studi sono elencati qui sopra nel testo tra parentesi tonde, in cor-

sivo, seguiti dall’anno di pubblicazione. Le indicazioni dei capitoli (= “cap.”) che seguono 
progressivamente, invece, indicano i rispettivi sottocapitoli nel presente saggio. 
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la letteratura della migrazione (Italia transculturale, 2018; cap. 4), il genere 
fumettistico (Paradigmi di violenza e transculturalità, 2017),8 la moda (Moda 
Made in Italy, 2016) o la musica (Polifonia musicale, 2020) come illustra sin-
teticamente il quinto sottocapitolo (cap. 5). 

Combinando così diversi approcci metodologici – dall’analisi lettera-
ria alla sociologia o critica culturale, musicale o mediatica – e tematici, in 
classe facilmente si promuovono riferimenti utili all’innovazione didattica 
e a una consapevolezza socioculturale, proprio realizzando nelle lezioni 
una prospettiva dialogica, socialmente cosmopolita, decostruttivista ovvero 
paritetica, migratoria, postcoloniale e con ciò, ad ultimum, transculturale. 
Adoperando sistematicamente e metodologicamente la transculturalità come 
mezzo didattico si apre la via per integrare nello studio di lingua un parametro 
etico pluridimensionale, sfaccettato ed eterogeneo, che sarà vantaggioso per 
arricchire il curriculum dell’Italiano LS di una visione critica e ragionevole 
rispetto il Paese che si vuole studiare, ovvero l’Italia, e di un significato che 
oscilla tra sincretismo, transmedialità, pluriformità e coabitazione, e cioè 
complice rispetto all’intesa tra i popoli ed ergo incoraggiante in quanto alla 
collaborazione a forma di network. La visione transculturale implica, in altre 
parole, un pensiero inclusivo e programmatico di una Didattica integrativa9 
che offre un plusvalore etico-sociale e, a livello individuale, un esemplare 
valore aggiuntivo alla formazione della personalità. È su questa tesi che si 
incentra un futuro progetto di ricerca sugli Alfieri transculturali attualmente 
in statu nascendi che presentiamo in anteprima nell’ultimo sottocapitolo 
(cap. 6) del presente saggio prima di riassumere, concludendo, il risultato 
globale della nostra argomentazione (cap. 7).

Incoraggiando summa summarum lo studente ad esaminare criticamente 
(e in chiave transculturale) il pensiero stereotipato, eurocentrico o egemo-
nico, sia in relazione al proprio luogo d’origine, sia all’“altro” Paese – ossia 
all’Italia che ancora non conosce bene –, l’insegnante di lingua trasmette 
all’apprendente di italiano diverse competenze che vanno ben oltre le pure 
conoscenze linguistiche, aprendo il suo orizzonte verso diversi campi di inte-
resse, di ricerca e di cognizione. Lo studio della lingua italiana, allora, diviene 
quasi naturale e si manifesta quasi come un effetto apparentemente collate-
rale. Dipenderà dalla sensibilità e dall’empatia dell’insegnante come conci-
liare l’interesse individuale dei singoli studenti con l’inquadramento didatti-
co-comprensivo del corso, in modo da incentivare da un lato la motivazione e 

8 �&IU��5HLFKDUGW���������������
� �&IU��%DUWROL�.XFKHU������
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capacità di apprendimento di ogni singolo di per sé, e da controllare dall’altro 
lato il comune sguardo del plenum su alcuni temi generali sui quali si è  con-
cordato insieme di voler focalizzare l’attenzione nel corso delle prime lezioni 
in classe, o si è concentrato in principio il profilo del corso. 

Come si possono dunque progettare e disegnare propriamente dei promet-
tenti formati transculturali didattici cercando di garantirne una certa efficacia, 
unicità e flessibilità nell’interesse pedagogico da una parte, e dall’altra una 
ricchezza di variazioni e di attrattività per tener costantemente viva l’atten-
zione stabile e l’impegno necessario da parte degli studenti?

Per riconciliare questi due fattori solo apparentemente opposti, la solu-
zione da preferire dal punto di vista didattico è quella di combinare certi centri 
di attenzione tematici con attività ludiche in modo da attirare l’interessa-
mento degli studenti (tendenzialmente di età giovane come è da aspettarsi 
in ambito universitario) in maniera strategica mentre si prepara il corso, 
seguendo l’antico motto oraziano del prodesse et delectare. La nostra mèta 
sarà, di conseguenza, quella di presentare nei seguenti 5 sottocapitoli (cap. 
2-6) un ventaglio di diversi spunti e accenti tematici da combinare libera-
mente fra di loro secondo un sistema modulare. Lo spettro paradigmatico 
dei 5 blocchi tematici che seguono è stato composto secondo il nesso logico 
delle sue componenti, in modo da illustrare chiaramente e logicamente come 
si possa realizzare, applicare e sviluppare il pensiero trasversale che conta 
seguire, almeno secondo il teorico transculturale Wolfgang Welsch, nel con-
testo argomentativo di soggettività e pluralità.10 Se si vuole infatti praticare 
in maniera metodologica non solo un’apertura della didattica, ma proprio 
anche un allargamento mentale durevole di chi ascolta e segue le lezioni d’i-
taliano – indirizzandosi allo studente e alla realtà del suo vissuto – si deve 
stimolare e influenzare in modo certamente costruttivo e indiretto, ma anche 
potente ed efficace la sua mentalità d’origine, attitudine culturale e cono-
scenza della società. Incentrando il corso su uno dei temi qui di seguito pro-
posti – oppure creando un concetto generico combinandone singoli elementi 
– si vorrà favorire con un intento costruttivo, pedagogico e consapevole 
l’immersione degli studenti in un contesto internazionale, con un particolare 
focus sulla cultura italiana. In questa luce possiamo in effetti considerare lo 
studente una pars pro toto integrale delle comunità nelle quali egli vive o – 
se pensiamo all’insegnamento dell’italiano LS nel mondo – delle società 
globali al plurale, nelle quali noi tutti viviamo, mirando all’obiettivo edu-
cativo di fare nascere una collettiva Weltkultur ancora tutta da stabilire e da 

10 �&IU��:HOVFK������
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costruire, sebbene quest’ultima rimanga, per quanto auspicabile, almeno per 
il momento una “cultura mondo” duemillennaria ante litteram.

���*OL�VWXGL�VLFLOLDQL�
Se prendiamo come modello l’insieme prismatico – del gruppo di stu-

denti, dell’insegnante che lo guida, delle possibilità analoghe e digitali in 
classe, delle varie motivazioni degli attanti e del materiale didattico, o a 
forma di libro, o digitale, o di esperienze reali fuori classe – allora, riflettere 
sull’impostazione di un corso didattico sulla lingua e cultura italiana è solo 
un piccolo passo per arrivare dalla nostra visione iniziale di una lezione di 
transculturalità, data per mezzo di un corso d’Italiano LS/L2, la scelta di una 
specifica regione italiana come tema centrale curriculare. Mettendo a fuoco, 
infatti, un luogo paradigmatico, forse mitico o leggendario – che può essere 
anche uno spazio urbano come Roma (pensando alla sua genesi in tempi anti-
chi e insuperata attualità) o Venezia (che da Serenissima per secoli fungeva 
da crocevia di tante culture), giusto per concretizzare due delle tantissime 
possibilità – si offre al partecipante di un corso d’italiano una immaginaria 
mèta metaforicamente “parlante”, “loquace” e comunque ad ogni costo da 
visitare almeno in modo simbolico (a mo’ di armchair traveler, come dicono 
gli americani) durante il seminario. 

Nel nostro caso qui ora ci concentriamo sull’isola della Sicilia per illu-
strarne non solo il carattere insieme classico e archetipico da antica colonia 
greca che fu, ma anche da crogiolo o melting-pot, attributo che contrasta il 
suo lungo passato e le sue campagne collinose remote con la nuova Palermo, 
capitale non solo della Regione siciliana a partire dall’anno 831, ma anche 
Capitale europea della cultura nel 2018, per evidenziarne l’aspetto postcolo-
niale e sincretistico-culturale avant la lettre – connotato specchiato che carat-
terizza l’isola come “identità mista” facendone “un paradigma italiano per 
eccellenza”,11 ricco di tanti influssi storici stratificati eppur sempre presenti, 
ubiquitari e tuttora visibili nella cultura sia isolana che italiana. In quanto al 
materiale didattico non si ha che l’imbarazzo della scelta: per la letteratura 
si può partire dal romanzo anti-sciovinistico Volevo i pantaloni (1989) di 

11  Le espressioni qui sopra riportate parafrasano in italiano il seguente passo scritto origi-
nalmente in tedesco: “[Ich] werde [...] im Folgenden die theoretischen Voraussetzungen 
des Postkolonialismus vorab resümieren [...], um den kulturellen Synkretismus zu ver-
deutlichen, der die Insel als italienisches Paradigma einer Mischidentität par excellence 
auszeichnet” (Reichardt 2006: 89; corsivo nell’originale) [la traduzione dal tedesco in 
italiano è mia; D.R.].
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Lara Cardella, tradotto in molte lingue ed adattato per il film da Maurizio 
Ponzi nel 1990, o Chi è Lou Sciortino? di Ottavio Cappellani (2004) per il 
livello A2-B1, per poi passare – da quest’ultimo giallo ironico a un livello 
linguistico più “serio” e elevato (B2 in poi) – scegliendo una delle novelle 
di Giovanni Verga (come: Cavalleria Rusticana, Tentazione o Rosso Malpelo 
ecc.) o Luigi Pirandello (leggendo e discutendo p.es. Il fu Mattia Pascal o le 
quattro novelle dalle quali i fratelli Taviani hanno tratto il loro film premiato 
Kaos nel 1984), arrivando a un estratto del Gattopardo di Giuseppe Tomasi 
di Lampedusa (leggendo in classe magari il 7° capitolo sulla morte del prin-
cipe) o un testo teatrale di Giuseppe Bonaviri recitandolo a più voci in classe 
(come Giovanni Verga sulla luna, 1998)12 oppure, ancora, un testo di Andrea 
Camilleri (come La bolla di componenda del 200413 o altri passaggi tratti da 
una della tante storie sul commissario Montalbano, p.es. da Il cane di terra-
cotta del 1996, adattato per un telefilm dalla RAI nel 2000, o altri).

L’obiettivo didattico sarà sempre quello di familiarizzarsi con e appro-
fondire le tradizioni regionali,14 ma pure quello di identificare criticamente nel 
contesto socio-letterario il ricorso ai cliché siciliani – forse avendone prima 
fatto una lista insieme in classe per poterli meglio riconoscere – o anche il 
loro ironico capovolgimento. Questo lavoro dovrà poi esser discusso e va 
acutamente precisato – correggendo sempre il contesto storico dal quale pos-
sibilmente derivano certe costanti antropologiche ovvero pregiudizi popolari 
– ricodificando questi ultimi dal punto di vista odierno. La ricchissima lette-
ratura siciliana – ricordiamoci che è da qui che alla corte di Federico II prende 
inizio la Scuola Siciliana dei poeti che scrissero in volgare creando il fonda-
mento della storia letteraria italiana – spesso è stata reinterpretata in formato 
cinematografico, fatto che può essere davvero utile in classe per completare 
la lettura o recita di testi a voce, guardando e poi commentando i film che vi 
sono stati tratti, quali p.es. i classici del film La terra trema (1948) – basato 
sul romanzo I Malavoglia di Giovanni Verga – o anche Il Gattopardo – che 
nel 1963 traduce l’omonimo romanzo di Tomasi di Lampedusa in formato 
cinematografico –, ambedue diretti da Luchino Visconti (1906-1976), oppure, 
appunto, Kaos (1984) dei fratelli Paolo e Vittorio Taviani, e tanti altri.

12 �&IU��%RQDYLUL������
13 �&IU��&DPLOOHUL������
14 �4XHVWH�WUDGL]LRQL�UHJLRQDOL�LQFOXGRQR�LQ�RWWLFD�GLGDWWLFD�±�FRPH�KD�GLPRVWUDWR�*LRYDQQL�

5XIILQR�QHO�FDVR�VLFLOLDQR�±�DQFKH�LO�GLDOHWWR�H�OD�FXFLQD�RYYHUR�LO�FLER��FIU��5XIILQR������
H�5XIILQR�6RWWLOH�������
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Nel corso della cosiddetta svolta iconica (Iconic turn)15 – che a pari passo 

con la rivoluzione digitale si manifesta in maniera sempre più vistosa a par-
tire dagli anni Novanta, prima nelle aree culturali altamente industrializzate 
ovvero in ambito occidentale e poi presto anche a livello globale – il cinema 
diventa un medium didattico essenziale. Infatti è con l’avvento del postmo-
dernismo – che negli studi culturali spesso coincide con la pubblicazione del 
romanzo storico-“postmoderno” Il nome della rosa (1980) di Umberto Eco 
e il suo successivo omonimo adattamento filmico di Jean-Jacques Annaud 
(1986) – che registriamo anche una svolta didattica. Lo studente apprende un 
certo contesto sempre più volentieri, facilmente e anche più velocemente attra-
verso l’immagine invece della parola – che sia scritta o oralmente trasmessa 
– facendo passare, quest’ultima, in modo quasi impercettibile, dal primo al 
secondo piano. Spostandosi l’attenzione ricettiva dello studente dalla parola 
all’immagine, si trasforma anche il nucleo della didattica che nel postmoder-
nismo è incentrata sempre di più su una didattica integrativa. Il piano di rife-
rimento per questo nuovo lavoro di analisi è costituito da quella che Tullio De 
Mauro (1932-2017) e Massimo Vedovelli hanno introdotto nella didattica ita-
liana come “linguistica educativa” – ovvero Studi linguistici e linguistico-e-
ducativi – seguendo il modello anglosassone degli Educational Linguistics e 
dirigendo l’attenzione sull’italiano diffuso tra stranieri,16 aprendo così nuove 
vie concettuali per l’insegnamento dell’Italiano LS negli anni Duemila. 
Secondo questa scienza del linguaggio, l’intento diretto sull’integrazione può 
e, anzi, deve trasformare l’integrazione in uno dei fondamenti della propria 
identità. Il tratto integrativo, infatti, appare, come abbiamo notato fin dall’i-
nizio, più che adeguato alla complessa rete comunicativa che si sta stabilendo 
nel mondo globale a partire dagli anni Novanta, diventando addirittura una 
vitale conditio sine qua non per i giovani di oggi, che si trovano in fase di 
formazione – e così rimarrà per le generazioni plurilinguistiche future. In 

15 �&IU��0DDU�%XUGD������
16  Si veda il sottotitolo del volume sull’Italiano 2000 di: De Mauro-Vedovelli et. al. 2002. 

– Il duo De Mauro e Vedovelli aveva preparato il terreno per l’orientamento transcultu-
rale della glottodidattica già prima – tra l’altro con il loro volume chiave su La diffusione 
dell’italiano nel mondo uscito nel 1996 (cfr. De Mauro-Vedovelli 1996) –, esempio poi 
seguito da altri autori, tra cui p.es. il volume di D’Agostino e Sorce sui Nuovi migranti e 
nuova didattica del 2016 (cfr. D’Agostino-Sorce 2016). Per la centralità del plurilingui-
smo nella teoria di Tullio De Mauro si veda anche la rievocazione di Massimo Vedovelli 
del 2017 su Tullio De Mauro e gli studi linguistici e linguistico-educativi in Italia (cfr. 
Vedovelli 2017).
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questo senso le esigenze che riguardano lo sviluppo della competenza lin-
guistico-comunicativa travalicano definitivamente gli orizzonti e i confini di 
una struttura linguistica che viene considerata un sistema omogeneo e chiuso, 
composto da pure regole formali.

Nel curriculum didattico questo cambiamento va preso assolutamente in 
considerazione, “integrandovi” – ossia includendovi – diversi campi semio-
tici in cui convergono vari linguaggi che vanno dal linguaggio verbale parlato 
alla produzione letteraria scritta e ai legami tra la parola e l’immagine nel 
cinema, per arrivare a quelle questioni scottanti della nostra contemporaneità 
che si riflettono nei contesti migratori. In classe oggi è certamente già molto 
frequente sia l’uso dei video per illustrare diversi soggetti presentati e tematiz-
zati nel plenum, sia l’inclusione delle opere cinematografiche come materiale 
primo che gli studenti di lingua visionano a casa per discuterle poi in classe in 
un controllato contesto tematico, metodologico o argomentativo, introdotto e 
presentato prima dall’insegnante, occupando così un posto paritario rispetto 
alle opere dei nostri scrittori o ai testi letterari che vengono trattati nel corso 
e anche negli esami. Nell’ottica didattica è particolarmente prezioso lo stretto 
nesso che il cinema ha con la letteratura: guardando e studiando i film, anche 
la letteratura si riavvicina alla cosciente percezione linguistica degli studenti, 
che dopo aver discusso una pellicola, saranno più facilmente da motivare a 
leggere certi passi di un testo letterario o anche di un intero libro, in classe ad 
alta voce e da soli a casa, preparando un compito oppure un esame scritto o 
orale. Nella didattica linguistica universitaria non si tratta quindi di sostituire 
semplicemente le letture con la visione di pellicole filmiche, ma di arricchire 
lo spettro mediatico mantenendo alto il livello di istruzione rispetto alla cul-
tura italiana il cui spirito, la cui storia e la cui attualità si intende trasmettere 
allo studente. 

Se i video allora rappresentano una buona occasione per educare e moti-
vare a leggere e per curare il rapporto con la parola italiana scritta – proprio 
anche perché la produzione cinematografica italiana rappresenta un mezzo 
pedagogico esteticamente ed economicamente (in termini di successo com-
merciale e di visibilità culturale) riconosciuto, rinomato e apprezzato a livello 
mondiale,17 favorendo, a causa della loro alta qualità, anche l’apertura men-

17 �)UD�L�PROWLVVLPL�VWXGL�FKH�QH�GDQQR�SURYD�TXL�PL�OLPLWR�DG�LQGLFDUH��D�PRGR�GL�HVHPSLR��
ROWUH� DOOD� SXEEOLFD]LRQH� VX� Letteratura e cinema� JLj� FLWDWD� �5HLFKDUGW�%LDQFKL� �������
O¶DQWRORJLD� LQFHQWUDWD�VXO�FLQHPD�LWDOLDQR�GHOOD�PLJUD]LRQH�FXUDWD�GD�/HRQDUGD�7UDSDVVL�
H�/LQGD�*DURVL�H�SXEEOLFDWD�VXOO¶DSLFH�GHOOD�&ULVL�HXURSHD�GHL�PLJUDQWL��7UDSDVVL�*DURVL�
������
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tale dei partecipanti dei corsi di lingua – allora, allo stesso tempo aprono 
anche nuove opportunità sul piano transmediale. Questo è particolarmente 
rilevante nel contesto della transculturalità: una didattica transculturale infatti 
implica l’integrazione del mondo digitale nell’ambito culturale. L’importanza 
delle realtà elettroniche e virtuali, dei social media e mezzi di comunicazione 
online – che formano un insieme di diversi mondi che avvolgono, in effetti, le 
realtà non solo degli individui postmoderni nell’era della globalizzazione, ma 
anche appunto l’odierno studente d’italiano – fin da principio è stata illustrata 
simbolicamente attraverso la metafora centrale usata dal teorico tedesco della 
transcultura Wolfgang Welsch,18 che propone l’immagine della “rete” (Netz, 
o anche: Netzwerk) per meglio specificare la morfologia e struttura logica 
del campo scientifico in cui possiamo localizzare o collocare ciò che Welsch 
chiama “transculturalità” (Transkulturalität).

Se ora vogliamo illustrare criticamente ai nostri studenti in classe l’attua-
lità sociale del Paese e della lingua che intendono studiare, ovvero dell’Italia, 
è sicuramente promettente concentrarsi su un filone specifico, ma caratteri-
stico della cultura italiana quando si progetta un corso. L’idea di base rimane 
evidentemente quella di facilitare il loro orientamento e in generale l’appro-
fondimento di un approccio paradigmatico che li avvicini alla mentalità degli 
Italiani e al modo di vivere in Italia. Potremmo per esempio scegliere come 
filo conduttore il realismo nel film, basandoci sulla tradizione letteraria che 
vi è correlata a partire 1) dal Verismo (p.es. di un Giovanni Verga), per poi 
passare 2) al Neorealismo del Dopoguerra – in cui eccelle il film neorealista e 
con esso anche il già citato regista Visconti che si serve del lontano romanzo 
verghiano de I Malavoglia del 1880 per il film La terra trema nel 1948, pro-
ducendo uno dei capolavori neorealistici – e per arrivare infine 3) al Nuovo 
Realismo19 o anche Realismo Positivo di un Maurizio Ferraris20 che possiamo 
ritrovare per esempio nel film La grande bellezza di Paolo Sorrentino (2013) 
o anche nell’iperrealismo letterario o ancora in Il capitale documediale21 fit-
tizio di Gomorra nella versione letteraria dello scrittore napoletano Roberto 

18 �&IU��:HOVFK�������
�� �3HU�XOWHULRUL�GHWWDJOL�D�SURSRVLWR�GHOOD�WULSOD�VHJXHQ]D�GL�³9HULVPR�±�1HRUHDOLVPR�±�1XRYR�

5HDOLVPR´�FIU��5HLFKDUGW�����E�����
20 �&IU��)HUUDULV�������H�)HUUDULV�������3HU�LO�FRVLGGHWWR�Realismo positivo si veda invece il 

WLWROR��)HUUDULV�������±�&IU��DQFKH�LO�PLR�FRPPHQWR�VXO�QHVVR�WUD�YHULWj��YHULVPR�H�UHDOLVPR�
LQ��5HLFKDUGW�����E�����

21  Cfr. Ferraris 2018.
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Saviano del 2006 e nella versione cinematografica del 2008 diretta dal regista 
romano Matteo Garrone.22

Anche il genere del film sulla mafia sarebbe un fertile campo analitico 
per un corso semestrale sul cinema e sulla letteratura moderna (ovvero post-
moderna), se pensiamo alla lunga tradizione cinematografica che spazia dalla 
trilogia de Il padrino (The Godfather) del regista italo-americano Francis 
Ford Coppola (le tre parti risalgono rispettivamente al 1972, al 1974 e al 
1990) e il classico C’era una volta in America di Sergio Leone del 1984 
(Once Upon a Time in America) fino al recente film La paranza dei bam-
bini (2019) di Claudio Giovannesi, basato sull’omonimo romanzo di Roberto 
Saviano uscito nel 2016, giusto per elencarne qualche titolo a scopo illustra-
tivo. Molti dei film sulla mafia più conosciuti nascono da un’opera letteraria 
riecheggiando una lontana tradizione letteraria come in Il padrino – che ori-
ginariamente si riallaccia all’omonimo libro scritto da Mario Puzo nel 1969 
– mentre la Parte III (The Godfather Part III, 1990) ci sorprende addirit-
tura con un riferimento transmediale nella scena finale, che ha da sottofondo 
l’opera lirica ottocentesca Cavalleria rusticana (1890) di Pietro Mascagni. 
Questa scena, che costituisce una parte integrale del Padrino III, cita diverse 
immagini ed azioni tratte dal libretto del Mascagni il quale, a sua volta, si era 
ispirato all’omonima novella Cavalleria rusticana (1880) del verista cata-
nese Giovanni Verga, musicandola e conservandone, anzi amplificandone 
in maniera polifonica, “tutta la silenziosa grandezza atmosferica e poetica 

22  Il romanzo Gomorra (2006) di Roberto Saviano e il film omonimo di Matteo Garrone, 
uscito due anni dopo, insieme rappresentano un genere social-critico ibrido che si colloca 
tra finzione e reportage (o cronaca), tematizzando sia nel libro che nell’opera cinemato-
grafica l’oscillazione dei personaggi tra diversi mondi misteriosamente connessi fra di 
loro: quello dell’economia, della criminalità organizzata (ovvero della Mafia e/o della 
Camorra), della politica locale (ovvero delle istituzioni statali) e della popolazione subal-
terna che vive, soffre ed agisce nel Sud d’Italia come se vi regnasse un vuoto etico, una 
mancanza di potere regolativo e una totale anarchia sociale. La bellezza delle immagini 
cinematografiche contrasta in modo brusco con un mondo senza amore, senza vera ami-
cizia e senza nessuna onestà, empatia e prospettiva pacifica. – Ciò vale, del resto, ugual-
mente per il film La paranza dei bambini (2019) diretto da Claudio Giovannesi che ritrae 
una lost generation di adolescenti maschili, drogati, eccessivamente materialistici, brutali 
e criminali, come se fossero delle mostruose creazioni nate dall’era berlusconiana, con le 
quali lo spettatore non riesce veramente ad identificarsi. Al massimo prova compassione 
per il protagonista di nome Nicola – un ragazzo furbo, tosto e violento con un viso quasi da 
angelo che però ci rimane estraneo e che lo spettatore, osservandolo, percepisce distante, 
non vicino come suggerivano ancora i gangster-modello che animavano l’epos classico 
Once Upon a Time in America (1984) di Sergio Leone. 
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in chiave letteraria e narratologica”23 nella versione musicale che Coppola, 
infine, presenta sullo schermo. Il suo film riesce a perpetuare – grazie alla 
sua composizione transmediale – tutto un filo storico-creativo che dall’Italia 
dell’Ottocento porta negli USA del Novecento, marcando una tappa decisiva 
della filmografia sulla mafia, con la quale continueranno a misurarsi tutti i 
seguenti film che rientrano in questo genere. 

���/D�OHWWHUDWXUD�H�OD�FXOWXUD�GHOOD�PLJUD]LRQH
Un’altra affinità transculturale di stampo letterario-cinematografico, che 

è interessante dal punto di vista didattico, è costituita dai film sulla migra-
zione. A quest’ultima categoria si abbinano film come Marina (2013) di Stijn 
Coninx sull’esperienza italiana in Belgio e le questioni linguistiche, Ali ha 
gli occhi azzurri (2012) di Claudio Giovannesi sull’immigrazione straniera 
in Italia, La straniera (2009) di Marco Turco, ispirato all’omonimo romanzo 
di Younis Tawfik del 2000, o anche il film documentario Come un uomo sulla 
terra (2008) di Andrea Segre, Dagmawi Yimer e Riccardo Biadene, che rac-
conta la Post-Resistenza.

Questo tipo di film mette in evidenza i vantaggi della didattica transcul-
turale, specie se collegato alla letteratura della migrazione in lingua italiana, 
della quale la ormai nota “poesia-esempio” plurilinguistica Babel (1999) 
dell’autore italo-canadese Antonio D’Alfonso24 – scritta in italiano, fran-
cese, inglese e spagnolo – appare testimonianza concreta di come legare usi 
misti-lingue all’educazione, alla transculturalità, alla presa di coscienza 
delle questioni identitarie e al coinvolgimento cooperativo degli apprendenti. 
Da quando Daniele Comberiati ha introdotto il genere della letteratura della 
migrazione italofona nella romanistica internazionale nel 2010,25 potremmo 
facilmente elencarne moltissimi altri titoli postmoderni che si servono di una 
prospettiva narratologica plurale usando espressioni linguistiche ibride e il 
code-switching per plasmare quel polifonico fenomeno letterario paradigma-
tico attuale che Wolfgang Welsch definisce “transculturale”.

Per delineare un corpus letterario che potrebbe servire da sillabario per 
una unità didattica dedicata alla letteratura e cultura della migrazione, qui ci 
limitiamo a indicare alcuni testi chiave – ormai diventati quasi già “classici” 
– dell’italofonia letteraria transculturale, tra cui i romanzi Regina di fiori e 

23 �5HLFKDUGW�����E�����
24 �'¶$OIRQVR����������
25 �&IU��&RPEHULDWL������
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di perle (2007) di Gabriella Ghermandi, Madre piccola (2007) di Cristina 
Ali Farah, Oltre Babilonia (2008) di Igiaba Scego e Scontro di civiltà per 
un ascensore a piazza Vittorio (2006) o anche Divorzio all’islamica a viale 
Marconi (2010) di Amara Lakhous. Il potenziale innovativo di questi libri 
che figurano in maniera prominente nel quadro delle tante opere che formano 
questa corrente letteraria – dominata dalla produzione creativa delle donne 
scrittrici26 – si contraddistingue per la sua caratteristica transculturale, per la 
sua struttura corale-polifonica ibrida e per l’uso di una “finta�oralità”, defi-
nita da Paul Goetsch negli anni Ottanta.27 Sul piano critico, invece, ci invi-
tano a riflettere le pubblicazioni e sperimentazioni linguistiche dello scrittore 
migrante, traduttore e medico chirurgo Kossi Komla-Ebri di origine togo-
lese sull’incontro tra le culture e tra discipline così diverse come la lettera-
tura e la medicina (Imbarazzi. Quotidiani imbarazzi in bianco e nero, 2002; 
Imbarazzismi. Quotidiani imbarazzi in bianco e nero... e a colori, 2004).

Dalla tecnica narrativa del racconto corale riconosciuta già nelle opere di 
un Manzoni (come ha stabilito Wido Hempel) o di un Verga (per esempio ne I 
Malavoglia) si arriva così, nel quadro della letteratura di migrazione italofona, 
al parametro centrale dell’oralità come competenza linguistica basilare che 
a sua volta – combinando il postmoderno con il postcoloniale – sfocia nella 
transculturalità e manifesta l’alto livello riflessivo ed estetico degli autori 
appartenenti in particolare alla cosiddetta Seconda generazione. Lo confer-
mano alcuni romanzi postcoloniali originali recenti, che entrano nel corpus 
italofono transculturale a cui qui si accenna, come Timira. Romanzo metic-
cio (2012)28 – scritto da un collettivo di cui fanno parte il cantastorie Antar 
Mohamed, sua madre 85-enne Timira Marincola (che formalmente però non 
compare in funzione d’autrice sulla copertina, ma da personaggio principale, 
ovvero da protagonista poi nel libro) e Giovanni Cattabriga del gruppo lette-
rario conosciuto sotto il nome di Wu Ming 2 (a sua volta composto da diversi 
scrittori maschili che si presentano però anche come singoli autori in diverse 
costellazioni), i quali con l’opera ibrida Timira – collocata tra diario fittizio, 
romanzo storico e documento biografico, mescolandovi memorie, materiale 
d’archivio e elementi narrativi intorno alla vita della madre di uno degli autori 
del libro (Antar Mohamed Marincola) e cioè dell’attrice Isabella Marincola 
(alias Timira Hassan Yere) – hanno dato inizio al New Italian Epic. 

�� �6L�YHGD�LQ�TXHVWR�FRQWHVWR�O¶XWLOH�ODYRUR�GL�/LQDUGL������
27 �&IU��*RHWVFK�����������
28 �&IU��:X�0LQJ���0RKDPHG������
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In modo analogo, il collettivo di scrittrici, scrittori e illustratori, che figu-
rano sotto il nome d’arte di Zoya Barontini, ha creato un romanzo illustrato, 
ovvero “romanzo mosaico” (mosaic novel) collaborativo, dal titolo Cronache 
dalla polvere (2019),29 che raccoglie i racconti di undici autori (tra cui figura 
anche Igiaba Scego) intrecciati fino a comporre una narrazione a più facce, a 
più strati e a diverse impostazioni stilistiche, curata da Jadel Andreetto (nato 
a Bolzano nel 1974) e illustrata da Alberto Merlin (nato a Belluno nel 1973).

���,O�JHQHUH�IXPHWWLVWLFR��OD�PRGD�LWDOLDQD�H�LO�SRWHUH�GHOOD�PXVLFD
Questi due ultimi esempi – Timira di Antar Mohamed e Wu Ming2, e 

Cronache dalla polvere di Zoya Barontini – offrono con le loro strategie lin-
guistiche sovversive un tale ampliamento dello spazio linguistico italiano 
da trasformare la tradizionale questione della lingua in una “questione delle 
lingue” in Italia al plurale, integrando nella didattica linguistica del mondo 
globale le attuali svolte paradigmatiche e mettendosi così in sintonia con le 
emergenze, complessità ed esigenze che dalla società passano alla ricerca 
scientifica. Le strutture formative quindi, piuttosto che rimanere chiuse nel 
campo delle formalizzazioni, faranno bene ad aprirsi a un quadro multilin-
guistico transculturale e a un’attività collaborativa che richiede e promuove 
la partecipazione proattiva degli apprendenti. Queste pratiche interattive 
potranno essere realizzate in un laboratorio didattico rivolto al futuro sociale 
sul livello contenutistico e basato materialmente su opere “aperte” che aiu-
tano i destinatari-apprendenti a definire e regolare loro stessi i necessari stan-
dard di competenza.

Per poter realizzare una Didattica linguistica L2 genuinamente transcul-
turale e coerente alla linguistica educativa, bisogna accostare a quella produ-
zione letteraria e cinematografica che integra contesti migratori e varie forme 
di lingue in contatto, anche diversi altri linguaggi, per rendere operativi sul 
piano didattico-linguistico i legami fra linguaggio verbale e campi semiotici. 
Tra questi ultimi – come abbiamo notato in principio – predominano quelli 
dell’immagine, fatto che favorisce il genere fumettistico, il quale potremmo 
includere in un quadro discorsivo transculturale che intenda cimentare nuovi 
approcci alla condizione linguistica nazionale. Si potranno per esempio valu-
tare alcuni episodi del fumetto postcoloniale Volto Nascosto (2007/2008) 
dell’artista e autore politropo Gianfranco Manfredi – fumettista, cantautore, 
sceneggiatore e attore italiano, nato a Senigallia, sulla costa adriatica delle 

�� �&IU��%DURQWLQL�0HUOLQ�������
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Marche, nel 1948, e noto co-autore e ideatore di diverse serie fumettistiche 
italiane, tra le quali Magico Vento, Dylan Dog, Nick Raider e Tex, e dopo 
Volto Nascosto anche Shanghai Devil e Adam Wild. La trama della mini-serie 
Volto Nascosto è ambientata verso la fine dell’Ottocento tra Roma, l’Etiopia 
e l’Eritrea – allora colonie italiane nell’Africa dell’epoca – e viene espo-
sta in un formato di quattordici quaderni che sono stati pubblicati negli anni 
2007–2008, trasmettendo al lettore, fra le righe, l’idea di decolonizzazione 
e postmodernità. Il protagonista transculturale del fumetto è una figura di 
nome Volto Nascosto che combatte per la liberazione del suo popolo durante 
la Guerra di Abissinia ovvero la Prima guerra italo-etiopica (1895-96) che 
culminò, come sappiamo, nella Battaglia di Adua (1896) conclusasi con la 
sconfitta dell’esercito italiano, esito che ebbe gravi conseguenze storiche nel 
primo Novecento, corroborando il movimento fascista.

Altrettanto storicizzata e motivata dallo stesso intento illuministico da 
parte dell’autore senigallese, è la serie fumettistica intitolata Shanghai Devil 
(2011). Anche questa serie didattica (educational comic) ha lo scopo di infor-
mare – divertendo il lettore con un linguaggio ibrido, che si muove tra la 
parola e l’immagine – sul passato coloniale italiano e sul ruolo dell’Italia 
nel contesto mondiale, tematizzando in Shanghai Devil la storica Rivolta dei 
boxer (1899-1901), che si oppose ai trattati ineguali e alle ingerenze occiden-
tali e giapponesi in Cina, sfumando alla fine nella vittoria dell’alleanza delle 
otto nazioni – tra cui l’Italia che figurò tra le grandi potenze allora interes-
sate a spartirsi la Cina.

Un altro linguaggio semiotico che coinvolge in modo meno diretto il 
passato storico e più l’attualità, pur implicando anch’esso una lunghissima e 
famosa tradizione italiana, è rappresentato dal settore della moda.30 Il quadro 
epistemologico e fenomenologico dell’uso di vestirsi coinvolge un’originale 
complessità di parametri transculturali che ben si prestano ad essere collegati, 
in modo sistematico, con tante realtà empiriche e con altre discipline, instau-
rando un discorso transdisciplinare che si muove tra varie sfere tematiche e 
mediatiche, coinvolgendo diversi approcci metodologici riguardo l’habitus 
sociologico – in Italia o fuori dell’Italia – da discutere in classe e combi-
nando, infine, in maniera paradigmatica i tanti gusti individuali e a diverse 
tecniche all’interno di quel gruppo studentesco specifico che si ha davanti a 
sé. La moda è collegabile in varie direzioni cross over: visto che essa include 
ulteriori argomenti che interessano chi si impegna a studiare l’italiano, il 
tema della moda rappresenta una base ideale per passare ad argomenti legati 

30 �&IU��5HLFKDUGW�'¶$QJHOR�����D�
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all’arte figurativa, drammatica e culinaria, all’architettura e all’archeologia, 
al turismo, alla storia, all’economia o al design, alla danza, alle scienze natu-
rali o alla sfera digitale, alla fotografia, al giornalismo o persino alla politica, 
alla musica, alla letteratura e all’attualità in generale.

Il potere polifonico della musica,31 non da ultimo, delinea ancora un altro 
modello di insegnamento e di semiosi che qui elenchiamo sia come argomento 
da trattare nella lezione d’italiano, sia come mezzo da utilizzare per facilitare 
l’apprendimento della LS italiana in classe. Anche questo campo semiotico 
infatti abbraccia un linguaggio non verbale che può aiutare a sbloccare i moti 
controproducenti che spesso ostacolano una veloce e felice assimilazione e 
comprensione della lingua e cultura straniera. L’idea polifonica di un “coro” 
di “voci non verbali”, che accompagnano il learner nell’immersione lingui-
stica, completa a questo punto il nostro ventaglio di temi esemplari – certo 
incompleto e, anzi, necessariamente da ampliare individualmente. Queste 
“voci” – o discorsi musicali – si possono concretizzare ricorrendo ai temi 
fin qui esposti o combinandoli in un modo logico tra di loro – dai parametri 
regionali (p.es. la Sicilia), ai media (p.es. la musica nel testo o nel cinema), 
ai discorsi di migrazione, al genere fumettistico e alla moda – oppure rima-
nendo, giustamente, nel mondo della musica italiana tanto famosa quanto 
ricca di cantautori, testi di canzoni e influssi stranieri.

Per adempire le complessità che ogni insegnamento transculturale richiede 
se vuole essere vicino alla realtà dell’apprendente, possiamo concludere in 
nuce che neanche in classe “non bisogna decolonizzare se… non si sta dav-
vero decolonizzando”32 (ma solo parlando di volerlo fare in futuro), come 
consiglia l’antropologa di medicina Nayantara Sheoran Appleton dell’Uni-
versità di Wellington in Nuova Zelanda. L’uso di un linguaggio progressivo 
da adoperare nel quadro di una didattica transculturale, dipende – almeno 
secondo i consigli di Appleton – soprattutto da come l’insegnante riesca a 
diversificare il sillabario e il curriculum, a divagare dal canone, a decentraliz-
zare il sapere e la produzione del sapere, a svalutare le gerarchie, a diminu-
ire certe voci e opinioni espresse dal plenum, ingrandendone invece “altre”, 
e, infine, a disinvestire dalle abitudini di citazione nelle attuali strutture di 
potere. – Almeno in quanto a quest’ultima richiesta si spera di aver propagato, 
fin qui, in maniera trasparente i vantaggi di un curriculum per una lezione 
d’Italiano LS/L2 “mobile”, arricchendo l’insegnamento della sfera culturale 

31 �/D�SROLIRQLD�GHILQLVFH�XQ�FRQFHWWR�FRQRVFLXWR�VLD�QHO�FDPSR�GHOOD�PXVLFD��VLD�LQ�TXHOOR�
GHOOD�OHWWHUDWXUD�H�GHOOD�OLQJXLVWLFD��FIU��5HLFKDUGW�&LFDOD��������������
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che lo studente vuole conquistarsi con uno sguardo critico e rivolto al futuro. 
Anche in quanto al caso italiano abbiamo tentato di illustrare l’importanza 
di optare per contenuti, soggetti e temi che riflettano proprio questo metodo, 
mettendo in questione i contesti socioculturali stereotipati, eurocentrici ed 
egemonici, dando più significato invece all’acquisizione della lingua attra-
verso il sincretismo, la transmedialità, la transgenerazionalità, la diversifica-
zione, la coabitazione, l’intesa tra i popoli e il networking33 per favorire così 
una stretta adesione alla realtà dei fatti nelle società postmoderne e una buona 
comprensione culturale della lingua di arrivo che nel nostro caso è, appunto, 
l’italiano.

���$OILHUL�LOOXVWUL�GHOOD�WUDQVFXOWXUDOLWj
Il progetto per adesso conclusivo (e ancora in corso) di questa nostra 

serie didattica è l’idea di proporre in classe nomi illustri e personaggi chiave 
nell’Italia globalizzata, focalizzando il periodo dal Dopoguerra a oggi (1950-
2020). Il centro dell’interesse qui è diretto sulle radici storiche del pensiero 
innovatore in discussione, includendo fenomeni provenienti da diverse disci-
pline: dalla letteratura, linguistica, musica e arte figurativa, a quella dramma-
tica, al cinema, al design e alla moda, all’etnologia e al giornalismo, per arri-
vare all’architettura, alla religione, alla medicina, ingegneria e alle scienze 
naturali, alla pedagogia, politica e economia. Nel convegno propedeutico del 
progetto34 si cercherà di combinare questo approccio multidisciplinare sia 
con l’idea didattica, sia con un’analisi delle pratiche culturali che si possono 
osservare nelle diaspore, dandogli un accento comparatistico che copra per 
ogni singolo studio almeno tre diverse aree culturali. Cercando una ventina di 
proposte che metodologicamente si indirizzano all’impatto che i vari Alfieri, 
ovvero rappresentanti di una certa disciplina, hanno avuto all’estero, si vorrà 

33  Per una specificazione di queste caratteristiche della transculturalità rinvio alla base teo-
rica fornita dal teorico tedesco Wolfgang Welsch (cfr. Welsch 1999) e, in quanto al caso 
dell’Italia, alle spiegazioni contenute nelle mie pubblicazioni collettive, tra l’altro, sul 
nesso tra memoria culturale e pensiero postcoloniale nell’Italia dal 1990 al 2015 (cfr. 
Reichardt et al. 2017) o, in aggiunta, sull’Italia transculturale (cfr. Reichardt-Moll 2018).

34� �4XHVWR�FRQYHJQR�VL�WHUUj�QHO�TXDGUR�GHO�;;,9�&RQJUHVVR�LQWHUQD]LRQDOH�GHOO¶$,3,��LQFHQ-
trato sul tema Scienza, arte e letteratura: lingue, narrazioni, culture che si incrociano, ed 
è programmato per il 28-30 giugno 2021 presso l’Università di Ginevra, Svizzera. La 
pubblicazione è prevista per Cesati Editore (Firenze), sotto il titolo omonimo di quello 
della relativa sezione del convegno a Ginevra: Alfieri illustri della transculturalità. 
Per una didattica della cultura italiana nel terzo millennio (Reichardt et al. 2023 [in 
preparazione]).
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mettere in evidenza il lavoro e il patrimonio intellettuale di questi personaggi 
italofoni storici e transculturali secondo il successo che hanno avuto sul piano 
internazionale, evidenziandone anche il potenziale didattico. Seguendo l’i-
spirazione che hanno avuto Michele Nicotra e Antonina Bonarrigo nel 2017 
con il loro titolo Icone: Patrimonio transculturale e spirituale dell’umani-
tà,35 la nostra panoramica di agenti o ambasciatori della cultura italiana nel 
mondo indagherà i cambiamenti socioculturali che essi hanno provocato 
nelle rispettive società d’arrivo. Si tratterà quindi di analizzare in primo 
luogo le cause e gli effetti del transfer italofono all’estero tramite alcuni indi-
vidui chiave, veri Alfieri illustri della transculturalità italiana, appunto, la cui 
attività, influenza e autorevolezza segna momenti culminanti della storia cul-
turale moderna in e fuori dell’Italia e che possono fungere da esempi anche 
sul livello pedagogico. 

L’idea di partenza, in generale, è di presentare con un taglio didattico 
per studenti stranieri l’etimologico “amore per il sapere” da parte di amba-
sciatori della cultura italiana nel mondo, da intendersi sia come viaggiatori, 
sia come pionieri, protagonisti e comprimari della storia scientifico-culturale 
italiana. Con l’analisi degli aspetti più significativi del loro operato – non 
esclusivamente letterario – si coinvolgerà il fruitore immergendolo nella 
ricca complessità di una esperienza multimediale, permettendogli di cogliere 
la profonda stratificazione culturale di un’azione mai disancorata dalla tradi-
zione aulica e canonica, ma sempre orientata all’espansione verso il nuovo 
partendo dalla solida consapevolezza di un contributo sociale, estetico e pro-
gressista sia in Italia che all’estero. In tal modo si cercherà di rianimare il 
concetto greco antico della philosophia (ovvero ĳȚȜȠıȠĳȓĮ) e quello latino della transla-
tio in tempi moderni e in chiave italiana, selezionando personaggi, scoperte, 
fenomeni e riforme che – partendo dalla cultura italiana – hanno veicolato 
nuove idee alle società plurali, trasmettendo al mondo, allo stesso tempo, 

35  Cfr. Nicotra-Bonarrigo 2017. – Gli autori di questo libro uniscono uno studio culturale a 
uno scientifico neuronale per arrivare a delle conclusioni pluri-nazionali esaminando ed 
illustrando la primaria esigenza umana della trascendenza. La loro indagine si basa sulla 
storia e sull’evoluzione funzionale dei cosiddetti PXGUƗ che sono dei gesti simbolici con 
le mani, originari dell’induismo, buddhismo tibetano e tantrismo, associati sempre ad un 
mantra e un mandala per unire i tre misteri dell’universo: pensiero, parola ed azione. Il 
PXGUƗ�YLHQH�SUDWLFDWR�VLD�QHOOD�YLWD�TXRWLGLDQD��S�HV��FRPH�LO�JHVWR�GL�VDOXWR�1DPDVWp���
sia nella pratica religiosa, sia nella danza indiana e oggi anche in vari momenti sociali 
nel mondo occidentale, passando storicamente da un linguaggio gestuale colloquiale alla 
comunicazione simbolica in ambito artistico, diventando icona figurativa e trasformandosi 
infine in un elemento rituale e cerimoniale in contesti transculturali (p.es. dello yoga, della 
preghiera o meditazione, indipendentemente da dove vengono praticati).
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anche un aspetto specifico della realtà italiana, storica o contemporanea che 
sia.

Per inquadrare, infine, questo progetto sugli Alfieri illustri nel suo giusto 
contesto teorico, diamo, prima di concludere, ancora un veloce sguardo all’i-
talianistica accademica, verificando in quale modo questo nostro approccio 
avanzato si rispecchi nelle riflessioni teoretiche di alcuni studiosi di didattica 
transculturale. L’importanza dell’applicazione e implementazione del metodo 
transculturale nella didattica e, generalmente, anche nella pedagogia scola-
stica, è stata recentemente studiata a fondo e accuratamente dimostrata dalla 
didatta italo-austriaca Simona Bartoli-Kucher (Bartoli-Kucher 2019), la cui 
recente ed esauriente analisi è stata pubblicata nel 2019 nella collana acca-
demica di Massimo Vedovelli sotto il titolo Scritture in viaggio nel mediter-
raneo. Proposte di didattica integrativa tra lingua, letteratura e film.36 In 
questo lavoro di ricerca ad ampio respiro l’autrice offre una vasta panoramica 
su ciò che chiama una didattica integrativa, collocata – nel senso dei ter-
mini in-between ovvero Third Space specificati da Homi K. Bhabha37 – “tra” 
le culture, “tra” i media e “tra” le lingue includendo in tal maniera sia la 
transculturalità (focalizzando i discorsi migratori), sia l’intermedialità (foca-
lizzando parallelamente la lingua, la letteratura e il cinema, intrecciandoli 
– dovunque possibile e ragionevole – sul piano argomentativo tra di loro), 
sia il plurilinguismo (offrendo al lettore e al professore di lingua degli spunti 
non solo per le lezioni di lingua italiana, ma anche per quelle di francese, 
illustrando il tutto in forma di due pubblicazioni separate, redatte, rispettiva-
mente, una in lingua italiana e una – attualmente ancora in corso di stampa – 
in tedesco). Le tecniche che consiglia Bartoli-Kucher puntano sullo storytel-
ling (ibid., Sezione 1, 3 e 4), ovvero sulle competenze narrative, sul “capire 
le storie” e sul “raccontare le storie” (ibid., Sezione 1, 4), collegandole con la 
“Sensibilizzazione postcoloniale” (ibid., Sezione 1, 9) e la “Transculturalità” 
(ibid., Sezione 2) come visione di una “rete” e come una “sfida concettuale” 
(ibid., Sezione 2, 12), riallacciandosi costantemente allo stato attuale della 
ricerca nei vari ambiti.

In effetti, quello che è il merito di Bartoli-Kucher, in primis è quello di 
aver introdotto (finalmente) la prospettiva transculturale a livello metodo-
logico nell’insegnamento dell’italiano come LS ovvero a livello di L2. 

�� �%DUWROL�.XFKHU�������±�,O�YROXPH�VWD�XVFHQGR�DQFKH�LQ�OLQJXD�WHGHVFD��%DUWROL�.XFKHU�
�����>LQ�VWDPSD@��

37  Mi riferisco al libro chiave 7KH�/RFDWLRQ�RI�&XOWXUH�GL�+RPL�.��%KDEKD� �FIU��%KDEKD�
������
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Così facendo, l’autrice attualizza la didattica della lingua italiana in modo 
esemplare, rinnovandola, rinvigorendola e trasferendo nell’ambito italofono 
l’approccio transculturale precedentemente già elaborato dagli studi didat-
tici anglosassoni, come hanno provato, fra l’altro, Doff e Schulze-Engler 
in Beyond Other Cultures (2011),38 che includono intenzionalmente la pro-
spettiva di insegnare l’inglese anche fuori della Gran Bretagna e degli USA 
nel loro programma istruttivo, concentrandosi proprio sulle diaspore (e sullo 
Studio della letteratura).

Inoltre, in secondo luogo, Bartoli-Kucher integra la didattica dell’italiano 
in un piano europeo, anzi globale, collegandola al discorso mediterraneo – e 
qui il lettore critico capisce subito che ciò viene fatto non solo per allargarne 
programmaticamente l’orizzonte in senso pedagogico, ma che questa scelta 
sia anche da intendere in senso metaforico. Infatti, parlando appositamente 
già subito nel titolo italiano del suo lavoro tanto solido quanto originale di 
Scritture in viaggio nel mediterraneo, l’autrice visiona società globalizzate 
future basate su una life-world aperta, nuova e transliminale, ovvero su un 
modo di vivere, di pensare e di agire in maniera emancipata, ben informata 
sulle sfide centrali della transcultura e in modo coscientemente innovativo. 
Mostrando, in verità però, ancora tutta l’arretratezza ovvero lo stato di 
ricerca ancora fin troppo tradizionale, anzi regressivo, della didattica dell’I-
taliano LS, il libro di Bartoli-Kucher è frutto di un lungo studio preparativo 
durato diversi anni. E qui ricordiamo, giusto per inciso, che è anche solo nello 
stesso anno che esce la rivalutazione de La questione mediterranea (2019)39 
di Iain Chambers e Marta Cariello in ottica transculturale. Quest’ultima pub-
blicazione libera – nel contesto specificatamente italiano – l’argomento di 
un sud da sempre collegato a problemi sociali e, specie negli anni Duemila, 
migratori, dal nimbo di un’antiquata Questione del mezzogiorno. Iain 
Chambers e Marta Cariello – non a caso anglisti – progettano solo pochi anni 
dopo l’apice della grande Crisi europea dei migranti (2015/2016) una nuova 
mappatura del Mediterraneo migrante inteso come elemento costitutivo di un 
mondo globalizzato ormai formato da Geografie fluide – per citare solo due 
titoli dei temi trattati nel loro 1° capitolo.

Enfatizzando il significato teorico del retroscena storico e – alludendo 
all’approccio sociologico di Michel Foucault – anche archivistico (il 2° 
capitolo si intitola Memorie e archivi), Chambers e Cariello rinnovano il 
discorso teorico sul Mediterraneo in maniera decisiva. A loro interessano, 

38 �&IU��'RII�6FKXO]H�(QJOHU������
�� �&IU��&KDPEHUV�&DULHOOR������
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in effetti, aspetti che finora erano stati considerati secondari, periferici e che 
quindi sono stati trascurati, come il ruolo dell’Altro nel Mediterraneo: dalle 
Donne del Sud, alle Mappe delle poetesse, ai Segni, suoni e scritture (questi 
alcuni segmenti di titolo di altre sottosezioni del loro 2° capitolo). Seguendo 
le tracce storiche da un Mediterraneo ottomano a un Mediterraneo mondializ-
zato, i due autori parlano appositamente di Rotte postcoloniali, di un Sistema-
mondo (islamico) e di un nuovo Linguaggio emergente che caratterizza il 
Mediterraneo (cfr. il loro 3° e ultimo grande capitolo sui Tempi e luoghi).

Su questa base teorica, si chiude, a nostro avviso, il cerchio con il nostro 
discorso sulla lingua: trattandosi, infatti, di nuovi “linguaggi” plurali da risco-
prire, da comprendere e quindi da applicare intenzionalmente nella vita quo-
tidiana, possiamo certamente pensare a tutta un’altra “rete teorica” ancora, 
che si occupa proprio di questo aspetto linguistico, culturale e semiotico 
sul livello di libri sia teorici che scolastici-didattici. Qui basti pensare a La 
nuova mappa dei popoli proposta dall’antologia Anime in viaggio nel 2001 
in chiave letteraria,40 o anche al nesso tra Migranti: transculturalità ed espe-
rienza immaginativa, approfondito a livello critico accademico da parte dei 
curatori Alberto Passerini e Maurizio Talamoni nel 2012 dopo aver discusso 
l’argomento al congresso SISPI nel 2011, tenuto presso l’Università degli 
Studi di Pavia undici anni dopo le Anime in viaggio.41 Altri “linguaggi” – 
anche semiotici – sono stati introdotti nella didattica linguistica dell’Italiano 
L2 focalizzando per esempio i Sapori d’Italia, cioè l’aspetto culinario,42 e la 
Storia d’Italia attraverso le canzoni,43 o diversi Aspetti di civiltà italiana,44 o 
ancora l’approccio dialogico, comunicativo e mediatico di una Italia auten-
tica in tredici interviste.45

40 �$$�99��������±�/D�QXRYD�PDSSD�GHL�SRSROL�q�LO�VRWWRWLWROR�GHO�YROXPH��Anime in viaggio. 
/D�QXRYD�PDSSD�GHL�SRSROL���������

41 �3DVVHULQL�7DODPRQL������
42  Cfr. Massei 2012.
43  Cfr. Di Dio-Bellagamba 2011. – Senti che storia! Storia d’Italia attraverso le canzoni 

contiene una Guida per l’insegnante e una audio-CD. Il libro offre 10 canzoni per ogni 
percorso che seguono una progressione linguistica dal livello A2 al B2 e che sono pensati 
come lavoro integrato e completamento in qualsiasi corso di italiano, sia in classe sia in 
autoapprendimento. Il manuale contiene: il testo della canzone, il suo contesto storico, 
dettagli sugli argomenti linguistici, espressioni idiomatiche, attualità e confronti culturali.

44 �&IU��&UHPRQHVL�%HOOLQL������
45  Cfr. Capodaglio 2001. – Questo libro di attività linguistiche trascrive (registrate su un 

CD audio incluso nel volume) 13 interviste con italiani che parlano una lingua autentica, 
caratterizzata da intonazioni e accenti diversi per sensibilizzare gli studenti d’Italiano LS 
esercitando le loro competenze d’ascolto. I temi di queste interviste si occupano anche di 
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Il ponte, che bisogna costruire, a questo punto, è quello “tra” la teoria 
transculturale sul piano filosofico da un lato e, dall’altro lato, la pratica didat-
tica in classe, unendo o almeno associando l’istruzione plurale all’approccio 
estetico-culturale nella didattica di lingue seconde. Il discorso specificata-
mente estetico-letterario continua a godere, in questo contesto, di una parti-
colare attenzione,46 anche se in linea di massima “leggere” non basta, se si 
persegue lo scopo di Insegnare l’Italia di oggi47 su un livello che possa defi-
nirsi, appunto, progredito e aggiornato anche sul piano contenutistico e meto-
dologico-didattico. In quest’ottica non è quindi solo utile, ma anzi necessario 
definire nuove pratiche didattico-divulgative per l’insegnamento sia della 
lingua (LS/L2), sia della letteratura e sia della cultura italiana in strettissimo 
contatto con chi insegna e chi apprende. In quanto al profilo del learner, poi, 
bisogna tentare di rispondere in classe sorattutto alle esigenze dei nativi digi-
tali (digital natives), affini all’Iconic turn e quindi suscettibili al mondo delle 
immagini, senza trascurare i contenuti disciplinari funzionali all’obiettivo 
didattico – che si tratti della didattica della letteratura o dell’apprendimento 
dell’Italiano Lingua L2/LS. 

Ecco perché è prezioso un approccio come quello recente di Tiberio 
Snaidero che ha tessuto insieme la didattica plurilingue, la didattica del film 
e la letteratura transculturale nella sua Guida a una Didattica dell’Inter-
Cultura italiana (2019). In tal modo Snaidero propone un curriculum che 
insegni appositamente la cultura nei corsi di Italiano di livello intermedio o 
avanzato: sia al di fuori dei confini, sia agli stranieri che vivono in Italia. Lo 
scopo cruciale di questa Guida è quello di trasmettere agli studenti un’idea 
realistica della società italiana contemporanea, delle sue dinamiche e della 
sua storia recente – cosa che molti libri d’italiano che sono in circolazione 
anche per i corsi di lingua universitari invece non focalizzano proprio, per-
dendo l’occasione di insegnare simultaneamente quello che Snaidero chiama 

argomenti transculturali come p.es. i capitoli su “Gli immigrati stranieri”, “L’Italia mul-
tietnica”, “Nord e Sud del mondo” o “Gli italiani all’estero”.

46  Si vedano, in relazione all’idea transculturale letteraria, tra molti altri, p.es. i due titoli di 
Lutz Küster (cfr. Küster 2003a, Küster 2003b) che sono ambedue incentrati sulla didattica 
linguistica nell’ambito della letteratura romanza. 

47  Cfr. Snaidero 2019. – Questo studio è in parte basato sulla tesi di dottorato che Snaidero 
aveva inoltrato a Berlino (Freie Universität Berlin) nel 2015, uscita come libro nel 2017 
(cfr. Snaidero 2017), benché parli ancora solo di una didattica “interculturale” e non 
(ancora) transculturale come poi nel 2019, appunto.
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una “LinguaCultura Straniera a tutte le latitudini” (cfr. il retro del libro) e – 
aggiungiamo – la transculturalità.

Questo libro, infatti, vuole aggiornare il modo in cui si insegna la cultura 
nei corsi di Italiano Lingua Straniera, illustrando esempi tratti dagli approdi 
più innovativi della didattica delle lingue, offrendo delle indicazioni opera-
tive e dei moduli esemplificativi elaborati espressamente per l’insegnamento 
della cultura nei corsi di Italiano Lingua Straniera. I contenuti selezionati da 
Snaidero sono decisivi per le informazioni di carattere culturale e sociologico 
trasmesse in classe agli studenti, consentendo loro di sviluppare una consape-
volezza critica da esercitare nei confronti sia della società italiana, sia della 
loro propria società in cui vivono o dalla quale provengono, sia di società 
terze (nelle quali per esempio possono essere emigrati). Le lezioni di lin-
gua italiana contribuiscono in questo modo a formare dei cittadini disponibili 
all’ascolto, in grado di interpretare e comprendere, eventualmente di agire, 
guidandoli da un campo conosciuto (la propria società) al campo sconosciuto 
(la cultura italiana) ossia dall’io verso l’Altro. 

Dopo la svolta pratico-teorica che ha portato ai cambiamenti nell’edu-
cazione universitaria basati sulla Dichiarazione di Bologna del 1999, alla 
riforma europea che il Processo di Bologna comportava e, comunque, a partire 
dal Transcultural Turn48 proclamato nel primo Duemila, è quindi da chiedersi, 
quali tecniche didattiche siano da applicare in classe in modo da trasmettere le 
competenze transculturali fin dalla base della vita sociale. In effetti la convi-
venza pacifica dei popoli oggi è impensabile senza la negoziazione comparata 
delle differenze che distinguono le nostre culture, ma per facilitarla bisogna 
trasmettere ai cittadini del mondo un sapere che li aiuti a gestire le sfide di 
una pluralità situata “tra” le culture. Questa ricchezza pluri-culturale, sfac-
cettata, caleidoscopica, prismatica e – allo stesso tempo – ampiamente diver-
sificata, intrecciata e polifonica da almeno un decennio è oramai globalmente 
connessa. Questo fatto va rispettato in modo adeguato anche nel campo della 
Didattica delle lingue moderne, visto che questa struttura globale, talvolta 
visibilmente, talvolta invisibilmente, plasma la nostra cultura mondiale come 
una rete che conia profondamente tutte le nostre società interdipendenti “tra” 
di loro, collegandole una all’altra sul livello transculturale. 

Anche se è da presumere che quasi tutti gli insegnanti di lingua adoperano 
le tecniche non verbali, semiotiche e transculturali qui esposte, ricorrendovi 
intuitivamente almeno ogni tanto, spesso non si è coscienti del loro impatto 
e delle potenzialità progressive che offrono. Il mio intento in questo saggio è 

48 �&IU��%RQG�5DSVRQ������
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stato quello di sottolinearne i vantaggi e evidenziare non solo le tante oppor-
tunità che la transculturalità comporta in teoria, ma anche come essa definisca 
effettivamente la nostra realtà quotidiana e le interazioni che hanno luogo 
nelle classi di Italiano LS/L2. Il fine di queste riflessioni è quello di inten-
sificare la nostra sensibilità pedagogica verso lo sviluppo delle competenze 
transculturali sia da parte del teacher nelle situazioni in classe, face to face, 
sia da parte del learner ovvero dello studente durante lo studio e nella vita 
reale dovunque egli la conduca. Seguendo l’idea gramsciana che l’egemonia 
culturale equivale a quella politica, ovvero che l’homo vitalis si muove sem-
pre tra i due poli della composizione e dell’opposizione, si scopre così che la 
fertilizzazione delle culture (cross-fertilization) da sempre è stata il motore 
dell’evoluzione umana, indicandoci la strada maestra da seguire anche nell’e-
poca globalizzata. La regola d’oro o via maestra, appunto, per l’insegnante 
sarà, in tal caso, quella di rafforzare la motivazione intrinseca dello studente, 
coltivandone la curiosità culturale e combinando in modo paritario le proprie 
competenze cognitive e non-cognitive da docente con quelle di chi studia 
l’italiano come lingua moderna e straniera, focalizzando cioè in primis e in 
definitiva lo studente esigente, postmoderno e confrontato con una comples-
sità transculturale che richiede un’adeguata struttura didattica.
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WR�3LVD��3DFLQL�HGLWRUH��

%DUWROL�.XFKHU�6LPRQD������� >LQ� VWDPSD@�� ,QWHJUDWLYH�6SUDFK���/LWHUDWXU��XQG�)LOPGLGDN-
WLN�� 'LGDNWLVFK�PHWKRGLVFKH� $QVlW]H� I�U� GHQ� ,WDOLHQLVFK�� XQG� )UDQ]|VLVFKXQWHUULFKW�
PLW� EHVRQGHUHU�%HU�FNVLFKWLJXQJ� WUDQVNXOWXUHOOHU�0LJUDWLRQVNRQWH[WH�� �7UDQVFXOWXUDO�
6WXGLHV��,QWHUGLVFLSOLQDU\�/LWHUDWXUH�DQG�+XPDQLWLHV�IRU�6XVWDLQDEOH�6RFLHWLHV���%HUOLQ�
HW�DO���3HWHU�/DQJ�
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%KDEKD�+RPL�.���������7KH�/RFDWLRQ�RI�&XOWXUH��1HZ�<RUN�/RQGRQ��5RXWOHGJH�
%RQDYLUL�*LXVHSSH��������*LRYDQQL�9HUJD�VXOOD�OXQD��FRPPHGLROD�EXIID���LQ�LG���/¶LQILQLWR�

OXQDUH��5DFFRQWL� IDQWDVWLFL��0LODQR��$UQROGR�0RQGDGRUL����a�HGL]LRQH�2VFDU�6FULWWRUL�
GHO�1RYHFHQWR���SS����������

%RQG�/XF\��5DSVRQ�-HVVLFD��D�FXUD�GL���������7KH�7UDQVFXOWXUDO�7XUQ��,QWHUURJDWLQJ�0HPRU\�
%HWZHHQ� DQG�%H\RQG�%RUGHUV�� �0HGLD� DQG�&XOWXUDO�0HPRU\�0HGLHQ� XQG� NXOWXUHOOH�
(ULQQHUXQJ��YRO�������%HUOLQ�%RVWRQ��'H�*UX\WHU�

&DPLOOHUL�$QGUHD��������/D�EROOD�GL�FRPSRQHQGD��3DOHUPR��6HOOHULR�
&DSRGDJOLR�*LJOLROD� �D� FXUD� GL��� ������9LYD� 9RFH�� /¶,WDOLD� DXWHQWLFD� LQ� WUHGLFL� LQWHUYLVWH��

5HFDQDWL��(OL��(GXOLQJXD���>FRQ�&'@�
&KDPEHUV�,DLQ��&DULHOOR�0DUWD��������/D�TXHVWLRQH�PHGLWHUUDQHD��0LODQR��0RQGDGRUL�
&RPEHULDWL�'DQLHOH��������6FULYHUH�QHOOD�OLQJXD�GHOO¶DOWUR� /D�OHWWHUDWXUD�GHJOL�LPPLJUDWL�LQ�

Italia��%UX[HOOHV�HW�DO���3HWHU�/DQJ��
&UHPRQHVL�*UD]LD��%HOOLQL�3DROD��������,�FRPH�,WDOLD��$VSHWWL�GL�FLYLOWj�LWDOLDQD��5HFDQDWL��(OL�

�(GXOLQJXD���>FRQ�&'�H�LO�TXDGHUQR�VHSDUDWR�*XLGD��VROX]LRQL��ULVRUVH@�
'¶$JRVWLQR�0DUL��6RUFH�*LXVHSSLQD� �D� FXUD�GL��� ������1XRYL�PLJUDQWL� H� QXRYD�GLGDWWLFD��

(VSHULHQ]H�DO�&3,$�3DOHUPR�����6WUXPHQWL�H�ULFHUFKH�GHOOD�6FXROD�GL�/LQJXD�LWDOLDQD�
SHU�6WUDQLHUL�GHOO¶8QLYHUVLWj�GL�3DOHUPR��YRO������3DOHUPR��8QLYHUVLWj�GL�3DOHUPR��

'¶$OIRQVR�$QWRQLR��������L’autre rivage��0RQWUpDO��eGLWLRQV�GX�1RURvW�
'H�0DXUR�7XOOLR��9HGRYHOOL�0DVVLPR��������/D�GLIIXVLRQH�GHOO¶LWDOLDQR�QHO�PRQGR�H�OH�YLH�

GHOO¶HPLJUD]LRQH��5HWURVSHWWLYD� VWRULFR�LVWLWX]LRQDOH� H� DWWXDOLWj��5RPD��&HQWUR� 6WXGL�
(PLJUD]LRQH�

'H�0DXUR 7XOOLR��9HGRYHOOL�0DVVLPR��%DUQL�0RQLFD��0LUDJOLD�/RUHQ]R��������,WDOLDQR�������
,�SXEEOLFL�H�OH�PRWLYD]LRQL�GHOO¶LWDOLDQR�GLIIXVR�WUD�VWUDQLHUL��5RPD��%XO]RQL�

'L� 'LR� /XFD�� %HOODJDPED� 5RVHOOD�� ������ 6HQWL� FKH� VWRULD�� 6WRULD� G¶,WDOLD� DWWUDYHUVR� OH�
canzoni���3HUFRUVL�LWDOLDQL���5HFDQDWL��(OL��(GXOLQJXD���>FRQ�&'@�

'RII�6DELQH��6FKXO]H�(QJOHU�)UDQN��D�FXUD�GL���������%H\RQG�2WKHU�&XOWXUHV��7UDQVFXOWXUDO�
3HUVSHFWLYHV�RQ�7HDFKLQJ�WKH�1HZ�/LWHUDWXUHV�LQ�(QJOLVK���5HIOHFWLRQV�±�/LWHUDWXUHV�LQ�
(QJOLVK�2XWVLGH�%ULWDLQ�DQG�WKH�86$��YRO�������7ULHU��:LVVHQVFKDIWOLFKHU�9HUODJ�:97�

)HUUDULV�0DXUL]LR��������0DQLIHVWR�GHO�QXRYR�UHDOLVPR��5RPD�%DUL��/DWHU]D�
)HUUDULV�0DXUL]LR��������Realismo Positivo��7RULQR��5RVHQEHUJ�	�6HOOLHU��
)HUUDULV�0DXUL]LR��������,QWURGXFWLRQ�WR�1HZ�5HDOLVP��/RQGRQ��%ORRPVEXU\��
)HUUDULV�0DXUL]LR��������,O�FDSLWDOH�GRFXPHGLDOH��3UROHJRPHQL��LQ�)HUUDULV�0DXUL]LR��3DLQL�

*HUPDQR��6FLHQ]D�1XRYD��2QWRORJLD�GHOOD�WUDVIRUPD]LRQH�GLJLWDOH��7RULQR��5RVHQEHUJ�
	�6HOOLHU��SS���������

*LSSHUW�:ROIJDQJ��*|WWH�3HWUD��.OHLQDX�(ONH��D�FXUD�GL���������Transkulturalität. *HQGHU��
XQG�ELOGXQJVKLVWRULVFKH�3HUVSHNWLYHQ��%LHOHIHOG��7UDQVFULSW�

*RHWVFK�3DXO��������)LQJLHUWH�0�QGOLFKNHLW�LQ�GHU�(U]lKONXQVW�HQWZLFNHOWHU�6FKULIWNXOWXUHQ��
LQ�©3RHWLFDª��;9,,���������SS����������

+HLGHQUHLFK�1DQQD��������'LH�.XQVW�GHU�0LJUDWLRQHQ��LQ�0F3KHUVRQ�$QQLND�HW�DO���D�FXUD�
GL���:DQGHUXQJHQ��0LJUDWLRQHQ�XQG�7UDQVIRUPDWLRQHQ�DXV�JHVFKOHFKWHUZLVVHQVFKDIW-
lichen Perspektiven���6WXGLHQ�,QWHUGLV]LSOLQlUH�*HVFKOHFKWHUIRUVFKXQJ��YRO������%LHOH�
IHOG��7UDQVFULSW��SS����������

.�VWHU� /XW]�� ����D��'HU� *HJHQVDW]� 7UDQVNXOWXUDOLWlW� XQG� ,QWHUNXOWXUDOLWlW� DXV� 6LFKW� GHU�
GHXWVFKHQ� (U]LHKXQJVZLVVHQVFKDIWHQ�� $QVFKOXVVP|JOLFKNHLWHQ� I�U� GHQ� )UHPGVSUD-
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FKHQXQWHUULFKW"��LQ�(FNHUWK�-RKDQQHV��:HQGW�0LFKDHO��D�FXUD�GL���,QWHUNXOWXUHOOHV�XQG�
WUDQVNXOWXUHOOHV�/HUQHQ�LP�)UHPGVSUDFKHQXQWHUULFKW��)UDQNIXUW�D��0��HW�DO���3HWHU�/DQJ��
SS���������

.�VWHU�/XW]������E��3OXUDOH�%LOGXQJ�LP�)UHPGVSUDFKHQXQWHUULFKW��,QWHUNXOWXUHOOH�XQG�lVWKH-
WLVFK�OLWHUDULVFKH� $VSHNWH� YRQ� %LOGXQJ� DQ� %HLVSLHOHQ� URPDQLVWLVFKHU� )DFKGLGDNWLN��
)UDQNIXUW�D�0��HW�DO���3HWHU�/DQJ��

/LQDUGL�5RPLQD��������Transkulturalität, Identitätskonstruktion und narrative Vermittlung 
in Migrationstexten der italienischen Gegenwartsliteratur. Eine Analyse ausgewählter 
Werke von Gabriella Kuruvilla, Igiaba Scego, Laila Wadia und Sumaya Abdel 
Qader�� �7UDQVFXOWXUDO� 6WXGLHV�� ,QWHUGLVFLSOLQDU\� /LWHUDWXUH� DQG� +XPDQLWLHV� IRU�
6XVWDLQDEOH�6RFLHWLHV��YRO������)UDQNIXUW�D�0��HW�DO���3HWHU�/DQJ�

0DDU�&KULVWD��%XUGD�+XEHUW��D�FXUD�GL�������� Iconic Turn. 'LH�QHXH�0DFKW�GHU�%LOGHU��.|OQ��
'XPRQW�

0DVVHL�*LRUJLR��%HOODJDPED�5RVHOOD��������6DSRUL�G¶,WDOLD��9LDJJLR�QHOOD�FXOWXUD�JDVWURQR-
mica italiana���³3HUFRUVL�LWDOLDQL´���5HFDQDWL��(OL��(GXOLQJXD���>FRQ�&'@�

1LFRWUD�0LFKHOH��%RQDUULJR�$QWRQLQD��������,FRQH��3DWULPRQLR�WUDQVFXOWXUDOH�H�VSLULWXDOH�
GHOO¶XPDQLWj��(QQD��/D�0RGHUQD�(GL]LRQL�

3DVVHULQL�$OEHUWR��7DODPRQL�0DXUL]LR��D�FXUD�GL���������0LJUDQWL��7UDQVFXOWXUDOLWj�HG�HVSH-
rienza immaginativa��5RPD��/LEUL�$OSHV�,WDOLD��

5HLFKDUGW�'DJPDU�� ������3DUDGLJPD�PXQGL"�'LH�*HVFKLFKWH� GHV� SRVWNRORQLDOHQ�6L]LOLHQ-
GLVNXUVHV�]ZLVFKHQ�OLWHUDULVFKHU�$OWHULWlW�XQG�,GHQWLWlW�� LQ�HDG���D�FXUD�GL���L’Europa 
FKH� FRPLQFLD� H� ILQLVFH�� OD� 6LFLOLD��$SSURFFL� WUDQVFXOWXUDOL� DOOD� OHWWHUDWXUD� VLFLOLDQD��
%HLWUlJH�]XU�WUDQVNXOWXUHOOHQ�$QQlKHUXQJ�DQ�GLH�VL]LOLDQLVFKH�/LWHUDWXU��&RQWULEXWLRQV�
to a Transcultural Approach to Sicilian Literature��FRQ�XQD�SUHID]LRQH�GL�'DJPDU�5HL�
FKDUGW��LQ�FROODERUD]LRQH�FRQ�$QLV�0HPRQ��*LRYDQQL�1LFROL�H�,YDQD�3DRQHVVD���,WDOLHQ�
LQ�*HVFKLFKWH�XQG�*HJHQZDUW��YRO�������)UDQNIXUW�D�0���%HUOLQ��%HUQ�HW�DO���3HWHU�/DQJ��
SS���������

5HLFKDUGW�'DJPDU��%LDQFKL�$OEHUWR��D�FXUD�GL���������Letteratura e cinema��LQ�FROODERUD]LRQH�
FRQ�&DUPHOD�'¶$QJHOR���&LYLOWj�LWDOLDQD��7HU]D�6HULH��YRO������)LUHQ]H��&HVDWL��

5HLFKDUGW�'DJPDU��'¶$QJHOR�&DUPHOD������D��Dall’abito all’KDELWXV. Cinque tesi a propo-
VLWR�GHO�VLJQLILFDWR� LGHQWLWDULR�GHOOD�PRGD�H�GHO�FRVWXPH� LWDOLDQR�DWWUDYHUVR� L� VHFROL��
O¶HYROYHUVL�GHOOH�GLVFLSOLQH�H�LO�FDPELDPHQWR�VWRULFR�GHL�YDORUL�SHUVRQDOL�H�VRFLDOL��LQ�
5HLFKDUGW�'DJPDU��'¶$QJHOR�&DUPHOD��D�FXUD�GL���0RGD�0DGH�LQ�,WDO\��,O�OLQJXDJJLR�
GHOOD�PRGD�H�GHO�FRVWXPH�LWDOLDQR��FRQ�XQ¶LQWHUYLVWD�D�'DFLD�0DUDLQL���&LYLOWj�LWDOLDQD��
7HU]D�VHULH��YRO�������)LUHQ]H��&HVDWL��SS��������

5HLFKDUGW�'DJPDU������E��,QWURGX]LRQH��/H�LQQRYD]LRQL caleidoscopiche GHO�9HUJD��'DO�9HUL-
smo siciliano alla transculturalità�� LQ�5HLFKDUGW�'DJPDU��*X]]HWWD�/LD�)DYD� �D� FXUD�
GL���9HUJD�LQQRYDWRUH���,QQRYDWLYH�9HUJD��/¶RSHUD�FDOHLGRVFRSLFD�GL�*LRYDQQL�9HUJD�LQ�
FKLDYH�LFRQLFD��VLQHUJLFD�H�WUDQVFXOWXUDOH�� 7KH�.DOHLGRVFRSLF�:RUN�RI�*LRYDQQL�9HUJD�
LQ�,FRQLF��6\QHUJHWLF�DQG�7UDQVFXOWXUDO�7HUPV���7UDQVFXOWXUDO�6WXGLHV��,QWHUGLVFLSOLQDU\�
/LWHUDWXUH�DQG�+XPDQLWLHV�IRU�6XVWDLQDEOH�6RFLHWLHV��YRO������)UDQNIXUW�D�0��HW�DO���3HWHU�
/DQJ��SS���������

5HLFKDUGW�'DJPDU��YRQ�.XOHVVD�5RWUDXG��0ROO�1RUD��6LQRSROL�)UDQFD��D�FXUD�GL���������Para-
GLJPL�GL�YLROHQ]D�H�WUDQVFXOWXUDOLWj��LO�FDVR�LWDOLDQR��������������$WWL�GHO�FRQYHJQR�D�



Parametri transculturali per la Didattica dell’italiano LS/L2

���

Villa Vigoni, 8-10 ottobre 2014���7UDQVFXOWXUDO�6WXGLHV��,QWHUGLVFLSOLQDU\�/LWHUDWXUH�DQG�
+XPDQLWLHV�IRU�6XVWDLQDEOH�6RFLHWLHV��YRO������%HUOLQ�HW�DO���3HWHU�/DQJ�

5HLFKDUGW�'DJPDU��0ROO�1RUD��D�FXUD�GL���������Italia transculturale. Il sincretismo italofono 
come modello eterotopico��LQ�FROODERUD]LRQH�FRQ�'RQDWHOOD�%ULRVFKL���&LYLOWj�LWDOLDQD��
7HU]D�VHULH��YRO�������)LUHQ]H��&HVDWL�

5HLFKDUGW�'DJPDU��&LFDOD�'RPHQLFD�(OLVD�� ������/¶LGHD� SROLIRQLFD� FRPH� OLQJXDJJLR� LWD-
ORIRQR�XQLYHUVDOH�� LQ�5HLFKDUGW�'DJPDU��&LFDOD�'RPHQLFD�(OLVD��%ULRVFKL�'RQDWHOOD��
0DUWLQL�0HUVFKPDQQ�0DULHOOD��D�FXUD�GL���Polifonia musicale. Le tante vie delle melo-
die italiane in un mondo transculturale��FRQ�XQ¶LQWURGX]LRQH�GL�'DJPDU�5HLFKDUGW�H�
'RPHQLFD�(OLVD�&LFDOD��FRQ�XQ¶LQWHUYLVWD�DOOD�FDQWDXWULFH�(WWD�6FROOR���&LYLOWj�LWDOLDQD��
7HU]D�VHULH��YRO�������)LUHQ]H��&HVDWL��SS��������

5HLFKDUGW�'DJPDU��&LFDOD�'RPHQLFD�(OLVD��5HEDXGHQJR�0DXUL]LR��D�FXUD�GL��������>LQ�SUHSD�
UD]LRQH@��$OILHUL�LOOXVWUL�GHOOD�WUDQVFXOWXUDOLWj��3HU�XQD�GLGDWWLFD�GHOOD�FXOWXUD�LWDOLDQD�
nel terzo millennio��)LUHQ]H��&HVDWL�

5XIILQR�*LRYDQQL��D�FXUD�GL���������/D�FDUWD�GHL�JLRFKL��/¶$WODQWH�/LQJXLVWLFR�GHOOD�6LFLOLD�H�
OD�WUDGL]LRQH�OXGLFD�LQIDQWLOH��'XH�JLRUQDWH�GL�VWXGLR��3DOHUPR��������GLFHPEUH�������
�0DWHULDOL� H� ULFHUFKH� GHOO¶$WODQWH� /LQJXLVWLFR� GHOOD� 6LFLOLD�� YRO�� ���� 3DOHUPR��&HQWUR�
6WXGL�)LORORJLFL�H�/LQJXLVWLFL�6LFLOLDQL�

5XIILQR�*LRYDQQL��6RWWLOH�5REHUWR��������3DUROH�PLJUDQWL�WUD�2ULHQWH�H�2FFLGHQWH��3DOHUPR��
&HQWUR�6WXGL�)LORORJLFL�H�/LQJXLVWLFL�6LFLOLDQL�

6QDLGHUR�7LEHULR�� ������ Interkulturelles Lernen im Italienischunterricht. Eine Konzeption 
XQG�/HUQDXIJDEHQ�I�U�,WDOLHQLVFK�DOV����)UHPGVSUDFKH���6SUDFKHQ�OHKUHQ�±�6SUDFKHQ�
OHUQHQ��YRO������%HUOLQ��)UDQN�	�7LPPH. 

6QDLGHUR�7LEHULR��������,QVHJQDUH�O¶,WDOLD�GL�RJJL��*XLGD�D�XQD�GLGDWWLFD�GHOO¶LQWHU&XOWXUD�
italiana��7RULQR��Marcovalerio Edizioni.

7UDSDVVL�/HRQDUGD��*DURVL�/LQGD��D�FXUD�GL���������(VRGL�H�IURQWLHUH�GL�FHOOXORLGH��,O�FLQHPD�
italiano racconta le migrazioni���&LYLOWj�,WDOLDQD��7HU]D�6HULH��YRO�������)LUHQ]H��&HVDWL�

9HGRYHOOL�0DVVLPR��������7XOOLR�'H�0DXUR�H�JOL�VWXGL�OLQJXLVWLFL�H�OLQJXLVWLFR�HGXFDWLYL�LQ�,WD-
lia��LQ��©7KH�)UHH�/LEUDU\�E\�)DUOH[ª��������RQOLQH��KWWSV���ZZZ�WKHIUHHOLEUDU\�FRP�7XO�
OLR�'H�0DXUR�H�JOL�VWXGL�OLQJXLVWLFL�H�OLQJXLVWLFR�HGXFDWLYL�LQ����D���������� 
>���������@�

:HOVFK�:ROIJDQJ��������6XEMHNWVHLQ�KHXWH��=XP�=XVDPPHQKDQJ�YRQ�6XEMHNWLYLWlW��3OXUDOLWlW�
XQG�7UDQVYHUVDOLWlW��LQ��©6WXGLD�3KLORVRSKLFDª��YRO�������������SS����������

:HOVFK� :ROIJDQJ�� ������ 7UDQVFXOWXUDOLW\� ±� 7KH� 3X]]OLQJ� )RUP� RI� &XOWXUHV� 7RGD\�� LQ�
)HDWKHUVWRQH�0LNH��/DVK�6FRWW��6SDFHV�RI�&XOWXUH��&LW\��1DWLRQ��:RUOG��/RQGRQ��6DJH��
SS�����������

:X�0LQJ����0RKDPHG�$QWDU��������Timira. Romanzo meticcio��7RULQR��(LQDXGL�
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$OHVVDQGUD�0DULD�6DLWWD�
8QLYHUVLWj�GHJOL�VWXGL�GL�3DOHUPR

,WDOLDQR�FRPH�OLQJXD�GHOOD�FRPXQLFD]LRQH�H�OLQJXD�SHU�OR�
VWXGLR��XQ¶HVSHULHQ]D�D�3DOHUPR

,QWURGX]LRQH
Il contributo vuole presentare l’insegnamento dell’italiano L2 all’in-

terno di un percorso didattico extrascolastico rivolto a ragazzi in età scolare 
provenienti da diversi Paesi e regolarmente iscritti nelle scuole pubbliche di 
secondo grado della città di Palermo.

Allo scopo è sembrato importante illustrare prima la natura di Palermo, 
effettuando quindi un’immersione nella storia multietnica e multiculturale 
della città, operazione indispensabile per capire le dinamiche che sono alla 
base della richiesta di inclusione dei giovani immigrati. Nel secondo para-
grafo una breve descrizione dell’Istituto di Istruzione Superiore “Francesco 
Ferrara” che ha ospitato il corso di italiano per ragazzi stranieri nonché della 
Scuola di Italiano per Stranieri, erogatrice dello stesso grazie al progetto 
Fondo Asilo, Migrazione e Integrazione (FAMI) 2014-2020. Il terzo para-
grafo presenta i destinatari del corso di italiano L2, i ragazzini stranieri delle 
scuole ITC “Francesco Ferrara” e Liceo Scientifico “Benedetto Croce”, e 
descrive l’intero percorso didattico a partire dai test d’ingresso a cui sono 
stati sopposti i ragazzi.

Il contributo si conclude con i risultati e il bilancio di questa prima espe-
rienza di ItaStra all’interno di una scuola superiore. 

3DOHUPR��QRPHQ�RPHQ

Dire di Palermo significa raccontare millenni di storia siciliana, italiana, 
europea o, ancora meglio mediterranea. Si potrebbero imbastire storie di 
Sicani, Greci, Cartaginesi, Siriani, Romani, Bizantini, Vandali d’Africa 
e Persiani, il suo racconto antico, insomma, manderebbe al diavolo ogni 
semplice latitudine a senso unico.

Basta già riflettere sui significati contenuti dal suo etimo, per capire il desi-
derio delle civiltà antiche che l’hanno voluta, perché di fatto “tutto porto” 



Italiano come lingua della comunicazione e lingua per lo studio: un’esperienza a Palermo

770

in greco si dice Panormos. E arrivando dal mare agli occhi dei Punici, otto 
secoli prima di Cristo, doveva apparire come una specie di raro e splen-
dido “fiordo meridionale”, a metà tra Cadice e Gerusalemme, scavato da 
due fiumi paralleli nel percorso ma diversi nel carattere; i Punici decisero 
così di costruire la loro Ziz (fiore) assieme ai Sicani.

Adesso, dal 1945 Palermo è capitale amministrativa di una Sicilia che 
è regione italiana a statuto speciale: una nostra contemporaneità politica 
che, nel legare la città all’Occidente, (tramite l’Europa e Roma) ricon-
ferma gli esiti delle cronache passate tra Normanni, Svevi, Angioni, 
Aragonesi, Spagnoli, Borboni e, appunto, Italiani. Cronache successive al 
mondo antico che hanno fatto di Palermo una grande risultante culturale 
subordinata ad un centro situato nel “continente Europa”; una risultante 
paradossale, perché nell’essere stata periferia ha avuto “capacità” espres-
sive proprie nell’elaborare un’autonomia culturale.1

Se dominazioni e occupazioni territoriali hanno segnato il passato della 
Sicilia, negli anni più recenti, invece, la presenza dell’altro ha perso il profilo 
dell’invasore per assumere i connotati del migrante. Da terra di conquista, la 
Sicilia è divenuta terra di accoglienza. La vocazione all’accoglienza dell’al-
tro si è altresì consolidata alla luce dei recenti fatti di cronaca sugli sbarchi 
che hanno catalizzato l’interesse mediatico internazionale ma anche grazie al 
fenomeno più stratificato delle ondate migratorie di qualche decennio orsono. 
Uomini, donne e bambini arrivati a Palermo da diversi Paesi del mondo si 
sono così impiantati nel territorio e hanno cominciato a ispessire il tessuto 
sociale della città, arricchendolo delle proprie tradizioni, usi, costumi, lingue 
e culture.

Palermo, capitale dell’accoglienza, città avanguardista che dal 2013 ha 
fondato una Consulta delle culture avente la facoltà di influenzare direttamente 
le politiche di governo del comune, è di sicuro un laboratorio sociale, perché, 
oltre che accogliere, è stata in grado di includere e integrare nel proprio pasti-
che culturale ogni individuo giunto nel suo “porto”, diventando in tal modo 
un modello per tutta l’Europa. Nel capoluogo della Sicilia, esempio concreto 
e tangibile di equilibrio fra etnie e culture è Ballarò, il quartiere che ospita 
il mercato più rustico e brulicante di vita del centro storico di Palermo; qui 
agli autoctoni pane e panelle, pani c’a meusa, crocchè, sfincioni, stigghiole, 

1 Questo breve cappello introduttivo sulla storia di Palermo si deve a Carilo R., Di Bennardo 
A. Per approfondimenti si rimanda all’intero articolo: https://www.palermoweb.com/citta-
delsole/vtour/storia/default.htm 
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verdure e frutta si mescola l’odore delle spezie, del kebab, del cous-cous. È 
in questo crogiolo di fragranze e di popoli, ad esempio, che sorge Moltivolti, 
ristorante multietnico che con la sua cucina siculo-etnica si qualifica come 
spazio di incontro e relazione, crogiolo di culture e di sapori. “È Ballarò, nella 
sua tumultuosa vitalità, a rappresentare oggi meglio l’identità di Palermo”2, 
dice la scrittrice palermitana Evelina Santangelo.

Afferma ancora il sindaco:

Palermo, città migrante, per cento anni ha rifiutato i migranti: le uni-
che migranti erano distinte signore tedesche, rumene, austriache, fran-
cesi che avevano cura di noi bambini della Palermo aristocratica. Oggi 
Palermo grazie all’arrivo e all’accoglienza dei migranti ha recuperato la 
propria armonia perduta: davanti alle moschee passeggiano musulmani, 
la comunità ebraica realizza una sinagoga e, qua e là, a decine sorgono 
templi hindu e buddisti. Oggi grazie alla presenza di migliaia di cosiddetti 
migranti, i palermitani scoprono il valore dell’essere persona e difendono 
i diritti umani, i loro diritti umani. […] A Palermo difendiamo l’unica 
razza: quella umana. Non ci sono migranti a Palermo: chi vive a Palermo 
è palermitano.

Di fatto oggi a Palermo risiedono 25.607 stranieri (pari al 3,8% della popo-
lazione), provenienti da 128 Paesi, con il dato interessante che Bangladesh, 
Sri Lanka, Romania, Ghana e Filippine, da soli, coprono quasi i due terzi del 
totale degli stranieri.3 A questi numeri occorre aggiungere quello degli stra-
nieri che hanno acquisito la cittadinanza italiana; complessivamente, dunque, 
la presenza straniera in città sfiora i trentamila residenti.4 Palermo, una città 
che ha conosciuto invasioni, dominazioni, stratificazioni visibili nella sua 
identità polimorfa, e che scommette sulla bellezza dell’incontro con l’altro.

2  Le parole di Evelina Santangelo e del sindaco di Palermo Leoluca Orlando sono fedelmente 
riprese da un articolo di L’Espresso http://espresso.repubblica.it/attualita/2019/01/02/
news/palermo-accoglienza-orlando-salvini-1.330083

3  La comunità più numerosa è quella bengalese, con 5119 residenti; il dato emerge dal 
report statistico elaborato dall’Unità Operativa “Studi e ricerche statistiche” del Comune 
relativo al 2017.

4  Tra gli stranieri residenti a Palermo rientrano anche i cosiddetti immigrati di seconda 
generazione, ovvero cittadini nati in Italia da genitori stranieri, e dunque anche essi di 
cittadinanza straniera.
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L’Istituto di Istruzione Superiore “Francesco Ferrara” sorge in un quar-

tiere di Palermo assai particolare, ossia in mezzo ai mercati del Capo, della 
Vuccirìa e di Ballarò, per intenderci nel cuore della città. Generalmente 
quando si parla di scuola, e non solo, bisogna prestare molta attenzione al 
concetto di “territorio”, perché è fondamentale contestualizzare, descrivere 
le coordinate fisiche di una realtà in quanto determinanti rispetto a quelle 
socio-culturali. Il territorio, infatti, è uno spazio composto da donne e uomini 
di diversa età e condizione, con gradi di istruzione non sempre uguali, e cul-
ture proprie. In questo caleidoscopio di uomini e storie, riproduzione su scala 
della complessità e della varietà del villaggio globale, le scuole svolgono un 
ruolo di guida e di orientamento.

Questo vale tanto più per l’Istituto “Francesco Ferrara” poiché, sito tra 
antichi mercati rionali e quindi in un territorio molto variegato e per certi 
versi assai complesso, si presenta come luogo privilegiato di formazione, 
aggregazione ed educazione interculturale.5 Infatti, molta della sua popola-
zione scolastica è formata da apprendenti stranieri, ossia seconde generazioni 
di immigrati o ragazzi arrivati in Italia per il ricongiungimento familiare o 
ancora minori stranieri giunti a Palermo e immediatamente inseriti a scuola 
per assolvere all’obbligo scolastico. Una realtà quindi delicata e fragile che, 
se non munita di una rete di accoglienza e integrazione in grado di aiutare 
i giovani stranieri a trovare nella scuola l’occasione del proprio riscatto e 
dell’integrazione nel tessuto sociale, rischia di isolarli e di perderli. Da qui 
l’importanza della scuola, poiché il riscatto e l’integrazione sono impossi-
bili senza l’apprendimento della lingua e della cultura italiana; solo facendo 
conoscere le dinamiche più intime di un Paese si può aiutare l’altro a sen-
tirsi parte di esso. Di contro, restare esclusi da questo circuito potrebbe risul-
tare un’impasse troppo onerosa per qualsiasi straniero, soprattutto per un 
ragazzo, reso più vulnerabile e fragile dalla sua età e dagli stravolgimenti che 
la caratterizzano.

L’importanza dello studio dell’italiano da parte dei giovani stranieri è 
stato perfettamente colto dal Dirigente scolastico dell’Istituto Superiore 
“Francesco Ferrara” che, di concerto con il Liceo Scientifico “Benedetto 

5  Per approfondire la proposta didattica in chiave inclusiva dell’istituto “Francesco Ferrara”, 
si rimanda al sito web https://istitutoferrara2.weebly.com/
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Croce”, ha richiesto alla Scuola di Lingua Italiana per Stranieri di Palermo 
un pronto intervento per i propri studenti stranieri.6 Si è trattato di una scelta 
dettata dalla conoscenza dell’impegno e della vocazione della stessa Scuola 
per Stranieri. 

La Scuola di Lingua italiana per Stranieri dell’Università degli Studi di 
Palermo (ItaStra), diretta da Mari D’Agostino, nasce nel 2008 con l’obiet-
tivo di promuovere attività didattiche, di formazione, di consulenza e di 
ricerca nel campo dell’insegnamento dell’italiano come lingua seconda e 
straniera.

ItaStra è impegnata da diversi anni nella ricerca di percorsi didattici e 
formativi finalizzati all’inclusione linguistica e culturale, utilizzando 
approcci, modelli e metodi innovativi che mettono la persona al centro 
dell’agire didattico. Negli ultimi anni ha messo in campo un’intensa atti-
vità didattica e scientifica rivolta all’inclusione e all’alfabetizzazione di 
migranti adulti e di minori stranieri non accompagnati.7

Se già dal 2010 ItaStra aveva cominciato a spendersi per l’inserimento dei 
minori stranieri non accompagnati arrivati in Italia senza famiglia attraverso 
l’attivazione di corsi di alfabetizzazione e di insegnamento dell’italiano, è 
a partire dal 2013, con il progetto I Saperi dell’Inclusione, che comincia a 
sviluppare piani molto più ambiziosi per l’integrazione dei cittadini stranieri. 
Invero, grazie al finanziamento dei fondi FEI (Fondi Europei per l’Integra-
zione dei cittadini di Paesi Terzi), ItaStra è riuscita a sviluppare azioni pro-
gettuali destinate a donne straniere che, relegate in una periferia fisica ed 
esistenziale, si sono viste precluse qualsiasi contatto con la lingua e la cultura 
della terra di soggiorno. Nello specifico il progetto si è declinato in sessioni 
di formazione civica e informazione, realizzazione di un opuscolo multilin-
gue sulle risorse del territorio, laboratori di taglio e cucito e sulla gestione di 
strutture di accoglienza, incontri seminariali e sportello di accompagnamento 
alla maternità. 

Infine nel 2017, in seno al progetto La forza della lingua. Percorsi di 
inclusione per soggetti fragili, cofinanziato dal Fondo Asilo, Migrazione e 
Integrazione 2014-2020 (FAMI) e specificatamente nell’ambito dell’obiet-
tivo del fondo “Integrazione e Migrazione Legale” nella sezione dedicata ai 
“Servizi sperimentali di formazione civico linguistica”, ItaStra è riuscita a 

6  Questo argomento è stato in parte oggetto di studio dell’articolo Baldi-Ciallella-Saitta 
2018: 77-81.

7  Cfr. http://www.pontidiparole.com/progetto/itastra-formazione-ricerca/
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organizzare corsi di italiano gratuiti per stranieri che presentavano situazioni 
di “fragilità” (minori stranieri non accompagnati, donne che per motivi reli-
giosi o culturali non hanno possibilità di prendere parte a corsi di lingua misti, 
vittime o ex vittime di tratta, soggetti a bassa o bassissima scolarizzazione). 
In quattordici mesi si sono organizzati non soltanto corsi di italiano, ma anche 
laboratori, percorsi di formazione, eventi e convegni.

Più di mille migranti sono entrati dentro il progetto, alcuni per lungo 
tempo frequentando uno dopo l’altro numerosi corsi di italiano, altri per 
un breve periodo, per frequentare un laboratorio di teatro o di narrazione, 
per essere sostenuti nello studio o, come una quarantina di bambini della 
scuola media Perez Calcutta, per ascoltare una fiaba e dipingere a terra 
insieme ad artisti e insegnanti.8

E così ItaStra, che occupa gli spazi dell’ex convento di Sant’Antonio 
da Padova, quindi un ambiente votato sin dalla sua genesi all’incontro, alla 
vita comunitaria e allo studio certosino, ha aperto le proprie porte a ragazzi 
Erasmus, a studenti italiani, cinesi e a giovani migranti, dando loro la possi-
bilità di condividere non soltanto i luoghi fisici, ma soprattutto le storie e i 
desideri e di tradurli in lingua.

Quindi è alla luce della sua filosofia “non uno di meno”9 che, di fronte alla realtà 
denunciata dai Dirigenti Scolastici dei succitati istituti palermitani, ossia il malessere 
dei propri ragazzi stranieri che vivono la scuola come un luogo ostile e frustrante, 
appannaggio di una porzione limitata della popolazione scolastica, ItaStra è interve-
nuta sposando le aspettative e le ansie degli stessi studenti.

Per invertire la tendenza diffusa in tutta Italia per cui gli studenti stranieri sono 
più soggetti ad abbandono scolastico e insuccesso formativo,10 ha pianificato corsi 
di insegnamento della lingua italiana adatti alle esigenze dei giovani studenti delle 
due scuole, prefiggendosi l’obiettivo cardine di coinvolgere tutti nel circolo virtuoso 
della conoscenza e del “saper fare”. 

8  D’Agostino 2018:9. 
9  Prestito dal titolo del testo Non uno di meno. Strategie didattiche per leggere e compren-

dere, (a cura di) Ferreri S., Firenze 2002.
10  Il dato, segnalato dall’indagine che annualmente viene promossa dal Ministero dell’Istru-

zione, è analizzato in Amoruso 2010:8. 
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Per entrare finalmente nel merito della questione oggetto di analisi del 

presente contributo, è necessaria una presentazione degli studenti stranieri 
degli istituti “Francesco Ferrara” e “Benedetto Croce” che hanno partecipato 
ai corsi di italiano tenuti dai docenti di ItaStra.

Si è trattato di 28 ragazzi con un’età compresa fra i 13 e i 17 anni; la mag-
gior parte di loro vive in Italia con la propria famiglia e solo un esiguo numero 
è ospite di SPRAR. Diverse le loro provenienze: 3 vengono dal Marocco, 13 
dal Bangladesh, 1 dalla Cina, 2 dalla Costa d’Avorio, 1 dalle Filippine, 2 dal 
Ghana, 3 dallo Ski Lanka, 1 dal Gambia e 2 dal Mali. Fatta eccezione per 3 
studentesse nate in Italia, gli altri vivono nel nostro Paese o da pochi mesi o da 
dieci anni circa. Ne consegue una diversa conoscenza dell’italiano, e quindi 
inevitabili casi di fossilizzazione, una diversa integrazione nel tessuto sociale 
e scolastico e un diverso approccio nei confronti dell’insegnamento della lin-
gua, dati emersi non soltanto dal confronto diretto con gli stessi, ma anche dai 
test di posizionamento cui sono stati sottoposti. Infatti il percorso didattico 
è iniziato con la somministrazione di test di livello in uso a ItaStra elaborati 
per verificare la conoscenza linguistica dei futuri studenti. Organizzati perché 
rispettino i principi di validità e affidabilità, si presentano come test progres-
sivi che si snodano in diversi esercizi volti a raccogliere informazioni sulla 
competenza lessicale, grammaticale e la comprensione della lettura. La parte 
conclusiva è costituita invece da tracce stimolo per la produzione scritta e 
orale, anch’esse di difficoltà crescente.

Dalla correzione dei succitati test, nonché dalle esigenze palesemente 
espresse da alcuni ragazzi durante la prova orale di migliorare la propria 
prestazione in alcune materie scolastiche, si è optato per la divisione della 
“classe” in due sottogruppi; il primo formato da studenti con fragili compe-
tenze in italiano e il secondo da coloro i quali, pur dimostrando una discreta 
padronanza della lingua italiana, risultano bisognosi di un corso di accompa-
gnamento allo studio.

In questo contributo ci si concentrerà sul gruppo A1, ovvero sul percorso 
degli studenti per i quali è stato fissato come obiettivo l’acquisizione delle 
competenze del livello A1 del Quadro comune europeo di riferimento per le 
lingue.
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Il livello A1 (Contatto – Breakthrough) è considerato il livello più basso 
della competenza che permette di generare e produrre lingua – il punto in 
cui l’apprendente è in grado di interagire in modo semplice, rispondere a 
domande semplici su se stesso, dove vive, la gente che conosce e le cose che 
possiede e porre domande analoghe, formulare e reagire a enunciati semplici 
in aree che riguardano bisogni immediati o argomenti molto familiari – senza 
affidarsi esclusivamente a un repertorio molto limitato di espressioni riferite 
a situazioni specifiche, memorizzato e organizzato lessicalmente.11

La scelta di fare del Quadro il proprio paradigma d’azione non è stata 
casuale; come afferma Luciano Mariani, difatti, il QCER è ormai “una base 
di consultazione fondamentale per il mondo dell’apprendimento, dell’inse-
gnamento e della valutazione degli apprendimenti linguistici, non solo in 
Europa”.12

Dunque, è al gruppo A1 che ci si è rivolti con l’intenzione di sviluppare 
in loro una competenza pragmatica della lingua, quindi una competenza che 
permettesse loro di usare la lingua di base per la comunicazione, sviluppando 
strategie in grado di garantirgli un uso efficace della lingua.

Volendo connotare da vicino questi ragazzi, 16 in tutto, si può aggiungere 
che, a parte una ragazzina cinese e un ragazzino cingalese, gli altri, per la 
maggior parte ragazze, provenivano dal Bangladesh. Questa quasi completa 
uniformità si è rivelata più un ostacolo che una semplificazione nella con-
duzione e scelta delle attività didattiche, perché le ragazze bengalesi tende-
vano spontaneamente a isolarsi e a sfruttare in modo esagerato la loro lin-
gua madre. Di conseguenza, sebbene non vi fosse una forte disomogeneità 
delle abilità linguistiche, le difficoltà di programmazione e gestione della 
classe sono state date da fattori extralinguistici; la ragazza cinese restava per 
lo più in silenzio, così come il ragazzino cingalese che era oltremodo condi-
zionato dalla sua timidezza; nel gruppo bengalese spiccavano alcune ragazze 
per prontezza e curiosità, ma fungevano da “cuscinetto” nei confronti dei 
soggetti più deboli del loro sottogruppo e quindi da ostacolo nel processo 
di apprendimento di quest’ultimi, pronte a tradurre ogni singola porzione di 
testo orale o scritto.

11  QCER 3.6. Il testo originale al link https://rm.coe.int/1680459f97. 
12  Mariani 2014:163.
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Prima di iniziare l’intervento didattico, pertanto, è stato necessario inne-
scare le premesse per la costruzione di un clima di massima cooperazione 
e apertura, attivando in ciascun apprendente il ruolo di “compagno di tutti” 
e “facilitatore all’occorrenza”. Solo in questo modo il gruppo è riuscito ad 
amalgamarsi e a vivere le fragilità linguistiche non come motivo di vergogna, 
ma occasione di crescita e impegno reciproco.

Dal punto di vista del docente, inoltre, le basi pedagogiche per un lavoro 
costruttivo e promettente sono state:

 ± evitare la tentazione di considerare i ragazzi delle tabulae rasae��
PD�DO�FRQWUDULR�YDORUL]]DUQH�OH�SUHFRQRVFHQ]H��HVDOWDQGR�OD�GLJQLWj�
GL�FLDVFXQD�OLQJXD�H�FXOWXUD�

 ± ULFRUGDUH�FKH�LO�FRQWHVWR�FRQGL]LRQD�IRUWHPHQWH�LO�SURFHVVR�GL�DFTXL�
VL]LRQH�GL�XQD�OLQJXD�VHFRQGD�13

 ± IRFDOL]]DUH�LO�SURFHVVR�GLGDWWLFR�VXOO¶DSSUHQGHQWH��TXLQGL�DGDWWDUOR�
ai diversi stili cognitivi�H�VHQVLELOLWj�FXOWXUDOL�SUHVHQWL�QHO�FRQWHVWR�
classe;

 ± responsabilizzare l’apprendente rendendolo parte attiva del proces�
VR�LQVHJQDPHQWR�DSSUHQGLPHQWR�H�TXLQGL�FRLQYROJHQGROR�VDSLHQWH�
PHQWH�QHOOH�VFHOWH�GLGDWWLFKH�

Dovendo progettare e condurre interventi didattici per una compagine così 
variamente motivata e caratterizzata, era perciò necessario uno studio appro-
fondito del materiale e delle strategie atte a scongiurare possibili inibizioni 
da parte degli apprendenti più deboli e disinteresse in quelli più padroni della 
lingua o semplicemente più sicuri di sé. Come ricorda Tindara Ignazzitto, 
infatti, “nel momento in cui si accinge a programmare un percorso didattico 
di qualsivoglia durata e natura e a scegliere le risorse più adatte, il docente di 
lingua ha di fronte a sé un compito articolato e complesso che richiede tempo 
e mobilita tutte le sue conoscenze e competenze professionali”.14

Dunque, alla luce di questi buoni propositi, cosa insegnare e come inse-
gnare? Cosa deve imparare chi impara una lingua? Le risposte, presenti nel 
Quadro e nel PEFIL, sono state recuperate da uno studio di Adriana Arcuri:

13  Per approfondimenti sul tema si rimanda al contributo di Mocciaro 2014: 89-106.
14  Ignazzitto 2014: 271.
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Il QCER descrive in modo esaustivo quello che gli studenti di lingua 
devono imparare a fare per utilizzare una lingua per la comunicazione e 
quali conoscenze e competenze devono sviluppare in modo da essere in 
grado di agire in modo efficace.

Il PEFIL descrive in modo esaustivo quello che gli insegnati devono 
imparare a fare per insegnare una lingua per la comunicazione e quali 
conoscenze e competenze devono raggiungere per aiutare gli studenti ad 
essere in grado di agire efficacemente. […] quando si insegna una lingua 
si insegna a usare la lingua, parlata e scritta. […] In particolare nel QCER 
si parla di attività linguistiche, vale a dire ascolto, parlato, lettura, scrit-
tura, interazione orale e scritta, mediazione. […] La scelta del termine 
attività mette in risalto l’approccio che gli autori definiscono orientato 
all’azione.15

Quindi, avendo individuato nel Quadro la bussola dell’iter didattico, si è 
strutturato un programma che permettesse agli studenti del gruppo di raggiun-
gere gli obiettivi descritti nella scala globale dei livelli comuni di riferimento:

Riesce a comprendere e utilizzare espressioni familiari di uso quotidiano 
e formule molto comuni per soddisfare bisogni di tipo concreto. Sa presentare 
se stesso/a e altri ed è in grado di porre domande su dati personali e rispon-
dere a domande analoghe (il luogo dove abita, le persone che conosce, le cose 
che possiede). È in grado di interagire in modo semplice, purché l’interlocu-
tore parli lentamente e chiaramente e sia disposto a collaborare.16

Le direttrici della programmazione sono state, pertanto, la centralità 
dell’apprendente con le proprie esigenze comunicative e una lingua legata 
all’azione. Allo scopo è stato scelto il libro di testo Ponti di Parole, livello ini-
ziale, Percorso integrato multimediale di lingua italiana per giovani e adulti 
migranti, un manuale e un percorso integrato multimediale nato dall’espe-
rienza didattica e di ricerca del comitato scientifico di ItaStra. La decisione 
è stata presa alla luce della natura del testo e delle caratteristiche individuali 
dei giovani apprendenti; bisognosi di sviluppare conoscenze linguistiche e 
competenze strategiche, necessitavano di un manuale che concedesse ampio 
spazio all’oralità, all’aspetto ludico-didattico e alla riflessione esplicita sulla 

15 Arcuri 2014: 62s.
16 QCER 3.3. La tabella completa è consultabile al link https://www.coe.int/en/web/ 

common-european-framework-reference-languages/
table-1-cefr-3.3-common-reference-levels-global-scale.
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lingua, ma soprattutto alla testualità. In Ponti di Parole, invero, “la lingua 
è presentata sempre attraverso testi, intesi non solo come contesti in cui si 
collocano le parole (uso prevalente per le attività di riflessione sulla lingua), 
ma nella loro complessità di “unità comunicative”, cioè con precise funzioni 
pragmatiche”.17

Nello specifico i ragazzi del gruppo A1 sono entrati in contatto con alcuni 
rudimenti, come le formule di presentazione, e con elementi puramente les-
sicali, morfologici, sintattici e morfosintattici attraverso testi che si potrebbe 
osare definire autentici perché, anche se costruiti/selezionati per uno scopo 
preciso, sono di fatto porzioni di vita propri della quotidianità dei ragazzi e 
non solo. Da qui l’uso della carta d’identità, patente di guida e passaporto 
per introdurre e lavorare sul concetto primario della presentazione di sé e 
della conoscenza dell’altro. I ragazzi hanno così imparato le formule “come 
ti chiami? Mi chiamo”, “quanti anni hai? Ho…anni”, “da dove vieni? Vengo 
da”, “di dove sei? Sono di”, e poi le hanno rintracciate nei documenti succi-
tati; queste acquisizioni sono state successivamente messe alla prova da un 
testo audio sul quale si è molto lavorato procedendo con una comprensione 
prima globale e poi più analitica che si è conclusa con un dettato, riorganizza-
zione e drammatizzazione di una porzione dello stesso testo. L’audio è stato 
altresì l’occasione per introdurre le formule di saluto, l’indicativo presente 
del verbo essere e gli aggettivi di nazionalità. 

Partendo, invece, dalla visione della Vucciria di Renato Guttuso e dalla 
lettura di varie descrizioni del dipinto si è gradualmente arricchito il reperto-
rio lessicale dei ragazzi, innescato i concetti di genere e numero dei nomi in 
italiano, nonché riflettuto sulla concordanza con gli aggettivi qualificativi e 
lavorato sul presente indicativo dei verbi regolari. Dopo varie attività mirate 
a suggellare le nuove acquisizioni, i ragazzi sono stati in grado di realizzare 
delle piccole descrizioni di ambienti a loro noti.

L’ultimo macro argomento affrontato è stato quello legato al mondo del 
lavoro; dall’analisi di una chat di WhatsApp, testo assai vicino alla quoti-
dianità dei ragazzi, ha preso le mosse uno studio approfondito sui suffissi 
che caratterizzano i nomi dei mestieri e il lessico del mondo lavorativo. 
Fondamentale è stata altresì l’anamnesi di annunci di lavoro, testi prossimi 
alla realtà di ragazzi iscritti alle scuole superiori, suggerendo loro come 

17 Arcuri 2018: 87.
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leggerli e interpretarli, e la “conoscenza” del curriculum vitae e lettere di 
accompagnamento. Funzionale quindi è diventato lo studio del presente indi-
cativo del verbo “avere”, “fare” e dei verbi irregolari.

Ogni singola unità trattata ha previsto dettati,18 ascolti rilassati e analitici, 
drammatizzazioni, attività di gruppo o a coppie, tutte occasioni per vedere in 
azione la lingua e sfruttarla nella sua complessa multidimensionalità, svilup-
pando in ciascuno di loro una competenza linguistica parziale ma soprattutto 
spessa, e quindi facendo della lingua un’esperienza totale. Di fatto, contro 
ogni pregiudizio, l’immersione nella lingua cui si è “costretti” i ragazzi del 
corso non ha suscitato ansie o smarrimento, grazie al clima di forte collabora-
zione e fiducia fra le parti. Probabilmente la scelta di trasformare l’aula in un 
ambiente comunicativo, quindi disfacendosi della cattedra e riorganizzando 
i banchi in modo circolare, o ancora l’uso del TPR, ad esempio nell’introdu-
zione delle formule di presentazione, la modalità di lavoro in piccoli gruppi 
per facilitare la partecipazione di tutti, il coinvolgimento unanime nella for-
mulazioni di ipotesi e l’accoglienza delle stesse, hanno riconfigurato nelle 
menti dei ragazzi l’immagine dell’insegnante e la natura del corso: da sanzio-
natore madrelingua del frustrante doposcuola di italiano a facilitatore del loro 
attivo e dinamico processo di acquisizione.

Sin dalla scelta dei testi, carta di identità, chat di WhatsApp, etc…, si intu-
isce infatti come il metodo di insegnamento sia stato improntato all’approccio 
comunicativo. Se già in didattica si è assistito al passaggio dalla frase al testo, 
in questa occasione è sembrato strategicamente opportuno scegliere testi che 
fossero in grado di presentare anche la lingua con cui i ragazzi entrano in 
contatto nelle occasioni extrascolastiche. A sostegno della scelta convinzioni 
legate anche a motivazioni linguistiche-cognitive che, prese in prestito da un 
saggio scritto sulla varietà dei testi da leggere, mutatis mutandis, risultano 
valide anche nella situazione in esame visto che la realtà è costituita in buona 
parte da testi scritti:

se, infatti, sapere leggere testi di tipo diverso, come ricorda De Mauro, 
è importante in quanto la vita è filtrata attraverso lo scritto, è, altrettanto 
importante, ricordare come l’individuo, in contesti di attività quali il 

18  Anche in questo caso, così come per gli audio, i testi, di difficoltà crescente, erano pretesti 
per presentare le strutture morfologiche, sintattiche e lessicali oggetto di riflessione e di 
esercizio. 
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tempo libero, possa sperimentare, attraverso la lettura di diversi tipi di 
testo, scopi personali di lettura a lui graditi.  In più, è innegabile che l’as-
sunzione di un’ampia gamma di testi in un curriculo di lettura possa costi-
tuire, sicuramente, la condizione indispensabile per favorire la messa in 
atto di una pluralità di approcci ai testi e per realizzare l’attivazione di 
mobilità cognitiva.19

Quindi una lingua vera, autentica tesa a sviluppare non tanto la loro com-
petenza comunicativa, quindi semplici atti comunicativi, quanto la loro com-
petenza d’azione, ovvero “la capacità di interagire linguisticamente con altri 
individui in modo partecipativo e orientato al messaggio per raggiungere 
determinati scopi”20, determinati “saper fare”. 

Al termine del corso di lingua durato 48 ore i ragazzi sono stati sottoposti 
a un test di realizzazione o profitto (achievement tests) per valutare il loro 
apprendimento; si è scelto di metterli alla prova proponendo gli esercizi degli 
esami CILS livello A1 integrazione del 2012. Tutti i corsisti sono riusciti 
a superare il test, manifestando una decisa autonomia nella gestione dello 
stesso e una soddisfacente padronanza della lingua.

&RQFOXVLRQL�H�EXRQL�SURSRVLWL
Un vecchio proverbio cinese dice: “Dai a chi ha fame un pesce, e lo sfa-

merai per un giorno – insegnagli a pescare, lo sfamerai per tutta la vita”. 
Ognuno di noi nasce con caratteristiche e abilità molto diverse, ma nessuno 
nasce con un “metodo di studio” pronto per l’uso. Per imparare in modo 
efficace e produttivo, occorre imparare a imparare.21

Questo, per concludere, è stato la direttrice del corso di italiano per stranieri 
tenuto dai docenti ItaStra per gli studenti degli istituti “Francesco Ferrara” e 
“Benedetto Croce” di Palermo, adolescenti neoarrivati o residenti da diverso 
tempo a Palermo, ma isolati all’interno della propria comunità, e inseriti nelle 
scuole pubbliche della città, ovvero in luoghi percepiti come ostili poiché 
si parla, si insegna e si comunica in un idioma perlopiù a loro incomprensi-
bile. Le difficoltà riscontrate in classe tendenzialmente si acuiscono nella fase 
dello studio personale a casa, per via dei libri di testo adottati dalla scuola, 
talvolta ostici agli stessi italofoni, per le ragioni illustrate da Chiara Amoruso:

��  Marchese 2002: 116.
20  Serra Borneto 2001: 143.
21  Il proverbio è presente nel contributo Strategie per imparare di Luciano Mariani 

interamente fruibile all’indirizzo http://www.learningpaths.org/strategie/indice.htm
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la lingua utilizzata nei testi scolastici si muove costantemente fra l’esi-
genza di veicolare in maniera precisa i contenuti scientifici delle varie 
discipline e la necessità di rendere quei contenuti più accessibili a utenti 
non esperti e molto giovani. A ciò deve ancora aggiungersi la tensione 
verso il registro alto della lingua che costituisce a pieno titolo uno degli 
obiettivi di apprendimento. 

Di fatto la falsa democrazia denunciata da don Lorenzo Milani secondo 
cui “dare cose uguali a persone disuguali è somma ingiustizia” sembra un 
problema ancora attuale e urgente. Gli odierni esclusi dalla scuola statale non 
sono più i figli dei contadini della Toscana del secondo dopoguerra, ma gli 
stranieri arrivati in Italia figli di immigrati o minori non accompagnati. Negare 
loro il diritto alla comprensione significa escluderli dal circuito dell’inclu-
sione e dell’integrazione che ha nella lingua il proprio fondamento. Sostiene, 
infatti, Silvana Ferrari,

la conoscenza della lingua e l’uso del linguaggio sono strettamente impa-
rentati: «La grammatica della parola “sapere” è […] strettamente impa-
rentata alla grammatica delle parole “potere” ed “essere in grado”. Ma 
è anche strettamente imparentata a quella della parola “comprendere”. 
(“Padroneggiare” una tecnica)» (Wittgenstein 1967: par. 150).22 

Dunque scopo del corso di italiano attivato nelle succitate scuole è stato 
quello di fornire a questi giovani studenti stranieri le strategie, gli strumenti 
linguistici e cognitivi capaci di istruirli sulla nuova realtà e di avviare in loro un 
senso di responsabilità e di autodeterminazione a partire dalla situazione pro-
tetta della classe. Il docente, infatti, ha optato per un programma che potesse 
rispondere alle prime esigenze comunicative del ragazzo, attivando però in 
lui una serie di meccanismi tali da innescare una primigenia riflessione sulla 
lingua. In altre parole dalla lingua parlata si estrapolavano le regole gramma-
ticali, secondo un processo deduttivo fatto di spontanee inferenze e interes-
santi ipotesi in un clima di accoglienza e “accettazione” persino dell’errore. 
Appare evidente allora che il protagonista della prassi didattica adottata sia 
stato lo studente, parte attiva del proprio processo di apprendimento e sco-
perta della lingua, mentre il docente, pur non rinunciando al suo ruolo di 
depositario della materia, è stato più una guida e un discreto regista. 

22  Ferrari 2002: 31.
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Scegliere autonomamente di partecipare a un corso di lingua nelle ore 
postscolastiche è stato un importante segno di maturità, ma affrontarlo con 
serietà e impegno è stato di certo espressione di una precisa volontà: essere 
parte del “nuovo mondo”. Da qui l’impegno di ItaStra di offrire a questi 
ragazzi l’occasione di sentirsi uguali agli altri, quindi trovarsi nelle medesime 
condizioni di un autoctono, con le stesse possibilità e opportunità. Alcuni 
di questi ragazzi hanno concretamente dimostrato la loro volontà di sentirsi 
parte della realtà palermitana, e quindi italiana, iscrivendosi ai corsi di pre-
parazione per il conseguimento della certificazione CILS (Certificazione di 
Italiano come Lingua Straniera)23 di livello A2 integrazione. Infatti, nono-
stante la loro giovane età, hanno colto il senso profondo della certificazione. 
Come afferma Miriam Mesi,

essa garantisce sia la società ospite sia lo straniero che apprende: la società 
riceve una garanzia sul fatto che egli sappia comunicare autonomamente 
in specifichi contesti e domini e saprà, auspicabilmente, per questo inse-
rirsi nel mondo che lo circonda; allo straniero dà sicurezza di autonomia 
comunicativa e di possibile interazione con gli altri.24

Si capisce allora il ruolo fondamentale svolto dalla lingua, pietra miliare 
dell’integrazione dell’altro, ed è ancor più evidente che la stessa integra-
zione sia una responsabilità civica. Non più appannaggio dei pochi “addetti 
ai lavori”, professionisti e/o volontari, bensì progetto della comunità, inte-
ramente coinvolta in un processo che può partire dalla scuola, ma che di 
necessità deve coinvolgere concretamente tutte le compagini sociali e civili. 
Sentirci e aiutare gli altri a sentirsi cittadini del villaggio globale è la sfida che 
interpella tutti e che ItaStra ha voluto cogliere, nello specifico, condividendo 
il proprio patrimonio linguistico-culturale italiano con i giovani studenti stra-
nieri degli istituti “Francesco Ferrara” e “Benedetto Croce” di Palermo.

%,%/,2*5$),$
$PRUXVR�&KLDUD�������In parole semplici��3DOHUPR��3DOXPER�
$QVHOPL�6DUD��0HVL�0LULDP�������/D�YDOXWD]LRQH�LQ�UDSSRUWR�DOOD�FHUWLILFD]LRQH�OLQJXLVWLFD��

La CILS a Palermo�LQ�$UFXUL�$GULDQD��0RFFLDUR�(JOH��D�FXUD�GL���9HUVR�XQD�GLGDWWLFD�
OLQJXLVWLFD�ULIOHVVLYD��3DOHUPR����������

23  Grazie alla convenzione con l’Università per Stranieri di Siena, ItaStra è sede ufficiale 
degli esami di Certificazione CILS dal 2008.

24  Anselmi-Mesi 2018: 235.
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$UFXUL�$GULDQD�������8Q�PDQXDOH�SHU�PLJUDQWL�DGXOWL��&RVWUX]LRQH�H� VSHULPHQWD]LRQH�� LQ�
'¶$JRVWLQR�0DUL��D�FXUD�GL���/D�IRU]D�GHOOH�OLQJXH��H�QHOOD�PLJUD]LRQH�H�QHOOD�LQFOXVLRQH��
8QLYHUVLW\�3UHVV��3DOHUPR����������

$UFXUL�$GULDQD� ������8Q¶LGHD� GL� GLGDWWLFD� GHOOD� OLQJXD�� SHU� XQ� DSSURFFLR� LQWHJUDWR� /���
/���/6��LQ�$UFXUL�$GULDQD��0RFFLDUR�(JOH��D�FXUD�GL���9HUVR�XQD�GLGDWWLFD�OLQJXLVWLFD�
ULIOHVVLYD��3DOHUPR��������

%DOGL�/RUHQD��&LDOOHOOD�&DUPHQ��6DLWWD�$OHVVDQGUD�0DULD�������/¶,WDOLDQR�SHU�OR�VWXGLR��LQ�
'¶$JRVWLQR�0DUL��D�FXUD�GL���/D�IRU]D�GHOOH�OLQJXH��QHOOD�PLJUD]LRQH�H�QHOOD�LQFOXVLRQH��
8QLYHUVLW\�3UHVV��3DOHUPR�������

'¶$JRVWLQR�0DUL�������3UHID]LRQH�� LQ�'¶$JRVWLQR�0DUL��D�FXUD�GL���/D�IRU]D�GHOOH�OLQJXH��
nella migrazione e nella inclusione��8QLYHUVLW\�3UHVV� 3DOHUPR�������

Ferreri Silvana 2002. /H�SDUROH�FKLDYH�SHU�XQ�SHUFRUVR�GL�OHWWXUD��LQ�)HUUHUL�6LOYDQD��D�FXUD�
GL���1RQ�XQR�GL�PHQR��6WUDWHJLH�GLGDWWLFKH�SHU�OHJJHUH�H�FRPSUHQGHUH��/D�1XRYD�,WDOLD��
)LUHQ]H���������

Ignazzitto Tindara 2014. 5LVRUVH� SHU� O¶LQVHJQDPHQWR�DSSUHQGLPHQWR� GHOO¶LWDOLDQR� FRPH�
OLQJXD�QRQ�PDWHUQD��&DUDWWHULVWLFKH�H�VFHOWD�GHL�PDWHULDOL�GLGDWWLFL��LQ�$UFXUL�$GULDQD��
0RFFLDUR�(JOH��D�FXUD�GL���9HUVR�XQD�GLGDWWLFD�OLQJXLVWLFD�ULIOHVVLYD��8QLYHUVLW\�3UHVV��
3DOHUPR����������

,WD6WUD��������I saperi per l’inclusione��3DOHUPR�
0DUFKHVH�0DULD�$QWRQLHWWD 2002. /D�YDULHWj�GHL�WHVWL��LQ�)HUUHUL�6LOYDQD��D�FXUD�GL�� Non uno 

GL�PHQR�� 6WUDWHJLH� GLGDWWLFKH� SHU� OHJJHUH� H� FRPSUHQGHUH�� /D�1XRYD� ,WDOLD�� )LUHQ]H��
�������

0DULDQL�/XFLDQR�������,O�4XDGUR�FRPXQH�HXURSHR�GL�ULIHULPHQWR�H�OD�VXD�YDOHQ]D�IRUPDWLYD��
LQ�$$�99���9HUVR� XQD� GLGDWWLFD� OLQJXLVWLFD� ULIOHVVLYD�� �D� FXUD� GL�� LQ�$UFXUL�$GULDQD��
0RFFLDUR�(JOH��D�FXUD�GL���9HUVR�XQD�GLGDWWLFD�OLQJXLVWLFD�ULIOHVVLYD��8QLYHUVLW\�3UHVV��
3DOHUPR����������

0DULDQL�/XFLDQR��Strategie per imparare��KWWS���ZZZ�OHDUQLQJSDWKV�RUJ�VWUDWHJLH�LQGLFH�KWP
Mocciaro Egle 2014. 8Q¶LGHD� GL� OLQJXD�� PRGHOOL�� WHRULH� H� SURVSHWWLYH� DFTXLVL]LRQDOL�� LQ�

$UFXUL�$GULDQD��0RFFLDUR�(JOH��D�FXUD�GL���9HUVR�XQD�GLGDWWLFD�OLQJXLVWLFD�ULIOHVVLYD� 
8QLYHUVLW\�3UHVV��3DOHUPR���������

3RQWL�GL�3DUROH��OLYHOOR�LQL]LDOH��3HUFRUVR�LQWHJUDWR�PXOWLPHGLDOH�GL�OLQJXD�LWDOLDQD�SHU�JLR-
YDQL�H�DGXOWL�PLJUDnti 2017. 8QLYHUVLW\�3UHVV��3DOHUPR�

� KWWS���ZZZ�SRQWLGLSDUROH�FRP�SURJHWWR�LWDVWUD�IRUPD]LRQH�ULFHUFD�
4&(5�&RQVLJOLR� G¶(XURSD�� ������4XDGUR� FRPXQH� HXURSHR� GL� ULIHULPHQWR� SHU� OH� OLQJXH��

$SSUHQGLPHQWR��LQVHJQDPHQWR��YDOXWD]LRQH��/D�1XRYD�,WDOLD�±�2[IRUG��)LUHQ]H��WUDG�
it. di &RPPRQ�(XURSHDQ�)UDPHZRUN�IRU�/DQJXDJHV��/HDUQLQJ��7HDFKLQJ��$VVHVVPHQW��
D�FXUD�GL�%HUWRFFKL�'DQLHOD�H�4XDUWDSHOOH�)UDQFD��������LQ��KWWS���ZZZ�FRH�LQW�W�GJ��
OLQJXLVWLF�6RXUFH�)UDPHZRUNBHQ�SGI�

� KWWSV���ZZZ�FRH�LQW�HQ�ZHE�FRPPRQ�HXURSHDQ�IUDPHZRUN�UHIHUHQFH�ODQJXDJHV�WDEOH�
��FHIU�����FRPPRQ�UHIHUHQFH�OHYHOV�JOREDO�VFDOH.

Serra Borneto Carlo 2001. &¶HUD�XQD�YROWD�LO�PHWRGR��5RPD��&DUURFFL�
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*HUDVLPRV�=RUDV�
8QLYHUVLWj�&DSRGLVWULDQD�GL�$WHQH
,UHQH�.RXWURXEu�
6FXROD�$UFKHRORJLFD�,WDOLDQD�GL�$WHQH

*OL�VWXGL�GL�,WDOLDQLVWLFD�DOO¶8QLYHUVLWj�GL�$WHQH

Da molto tempo la Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università di Atene 
ha manifestato un interesse particolare per la letteratura italiana di cui ha 
inaugurato l’insegnamento a partire già dall’anno accademico 1933-1934. 
L’incarico di questo insegnamento fu affidato al prof. Vincenzo Biagi, libero 
docente dell’Università di Pisa. Contemporaneamente, veniva introdotto 
nell’Università di Roma l’insegnamento di Letteratura neoellenica, che fu 
affidato a Giorgio Zoras (1908-1982), greco di madre senese (la contessa 
Rosa Meucci), laureato in giurisprudenza (1928) e in scienze politiche (1929) 
nell’Università della Capitale italiana. Queste due cattedre saranno opera-
tive fino allo scoppio del secondo conflitto mondiale, per essere poi riattivate 
nel 1958, con la ripresa dei rapporti culturali italo-greci. Tra i due professori 
si sviluppò, come era naturale, uno stretto rapporto di amicizia e collabora-
zione; Biagi contribuì con cinque articoli alla rivista [ȇȐįȚȠ] ǼʌȚșİȫȡȘıȚȢ 
- [Radio] Rivista. Pubblicazione mensile di cultura greco-italiana, pubbli-
cata da Zoras a Roma nel periodo 1938-1940. Quest’ultimo aveva pubbli-
cato precedentemente nella rivista L’Europa Orientale un’ ampia recensione 
dell’opera di Biagi Costìs Palamàs, un grande poeta moderno, Pisa 1934, che 
circolò come primo volume della serie “Atene e Roma”, collana di scrittori 
Greci moderni tradotti in lingua italiana, della casa editrice Nistri-Lischi. Lo 
scopo di questa serie e del suo ispiratore era la diffusione della letteratura 
neoellenica nel Paese vicino, soprattutto mediante traduzioni commentate; 
l’iniziativa però fu presto interrotta a causa dei tragici eventi storici che segui-
rono. Il grande neoellenista e filelleno Bruno Lavagnini (1898-1992) affermò 
che Biagi “servì in Grecia la cultura italiana con onesto impegno e fervore 
esemplare, senza mai farsi strumento di propaganda politica” e ci tramanda 
un sonetto scritto da Biagi nel maggio 1940 mentre lasciava la Grecia. Aveva 
allora la speranza di ritornare l’autunno successivo per il nuovo anno accade-
mico, ma nel frattempo scoppiò la guerra e il giovane professore non ritornò 
più nella sua amata Grecia.



Gli studi di Italianistica all’Università di Atene

���

PARTENDO DALLA GRECIA 

Ch’io ti riveda, Atene, un’altra volta,

incanto di sereno e di splendore;

mentre io ti lascio mi si stringe il cuore;

ch’io ti riveda Atene un’altra volta!

Io parto e resta l’anima raccolta

nelle memorie che ridesta amore;

Atene, o Roma, elette nella folta

nebbia dei tempi a trionfale onore!

Chi vi contese il seggio quando ad una

impugnaste la fiaccola splendente

di luce eterna ai popoli del mondo?

Voglia ora Iddio e faccia la Fortuna

che nell’urto dei popoli imminente

sia il vincolo di pace più fecondo.

Questo sonetto attesta non solo i vivi e profondi sentimenti filoellenici di 
Biagi, ma anche l’esistenza di un vero talento poetico. In questa sede ci inte-
ressa inoltre sottolineare le sue scelte didattiche: il suo interesse era centrato 
soprattutto sulle tendenze letterarie e sugli aspetti storici che legavano cultu-
UDOPHQWH�L�GXH�3DHVL�GDO�;9�DO�;,;�VHFROR��,Q�SDUWLFRODUH�QHOO¶Ordine degli 
studi dell’Università di Atene dell’anno accademico 1939-1940 si riporta il 
programma dei corsi tenuti dal prof. Biagi: “Scrittori italiani contemporanei. 
Resoconti e documenti inediti di alcuni dotti Greci della diaspora rifugiati in 
Italia nel periodo successivo alla caduta di Costantinopoli. Scrittori neoelle-
nici che usarono la lingua italiana: Andrea Lascaratos e Aristotele Valaoritis”.

Dovrà passare più di un decennio dalla fine dell’ultimo conflitto mon-
diale perché ricominci la collaborazione accademica tra i due Paesi e tra 
le loro rappresentanze culturali. Una Commissione mista di undici membri 
assunse l’incarico di stipulare il nuovo accordo culturale per riallacciare i 
rapporti bilaterali; con il Decreto del Ministro degli Affari Esteri della Grecia 
124161 / prot. 2 Italia / 16.5.1955, vennero nominati i sei membri Greci: 
P. Oikonomou-Gouras, ministro plenipotenziario, Ap. Daskalakis e Giorgio 
Zoras,  professori dell’Università di Atene, C. Svoronos, direttore presso 
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il Ministero della Pubblica Istruzione, A. Papakonstantinou, membro del 
Consiglio superiore di Educazione, e lo scrittore Stratis Mirivilis. Da parte 
italiana parteciparono cinque membri: Mario Conti, direttore generale delle 
Relazioni Culturali del Ministero degli Affari Esteri, Guglielmo De Angelis 
d’Ossat, direttore generale delle Belle Arti del Ministero della Pubblica 
Istruzione, Antonio Vitrano, direttore presso il Ministero della Pubblica 
Istruzione, Pasquale Lopez, della Direzione generale dello Spettacolo, Paolo 
Enrico Massimo Lancellotti, direttore generale per la Cultura del Ministero 
degli Affari Esteri.  La prima sessione della Commissione si riunì ad Atene il 
9-12 aprile 1956, ponendo le basi della successiva fruttuosa intensificazione 
dei rapporti culturali tra i due Stati.

E così, a partire dall’anno accademico 1957-1958, viene inaugurato un 
secondo periodo di collaborazione culturale italo-ellenica, che è caratterizzato, 
come il primo, dall’attivazione contemporanea dei due insegnamenti nelle 
istituzioni universitarie di Roma e Atene. Quasi contemporaneamente prese 
l’avvio l’insegnamento di Lingua  italiana nell’Università di Salonicco. A 
tal riguardo citiamo la lettera inviata a Giorgio Zoras dal console generale 
d’Italia a Salonicco Giacomo Lo Jucco, il 17 aprile 1957: “Presso l’Univer-
sità di Salonicco si è quest’anno inaugurato un corso di lingua italiana che è 
stato coronato da un enorme successo, dimostrato dai quasi duecento studenti 
che lo frequentano. In considerazione del risultato predetto, vorrei che per il 
prossimo anno scolastico un docente all’altezza del compito venisse dall’Ita-
lia, secondo la richiesta e il desiderio dell’Università e degli studenti. Lei che 
meglio di ogni altro conosce i requisiti occorrenti per l’insegnamento dell’i-
taliano in questo centro, saprebbe indicarmi qualche persona, assolutamente 
adatta, per assumere il lettorato in parola?” In particolare, all’Università di 
Roma viene nuovamente –dall’anno accademico 1957-1958 – invitato a rico-
prire la cattedra di Letteratura neoellenica il professor Giorgio Zoras, al quale 
era già stata conferita dal 1942 la corrispondente cattedra nell’Università 
di Atene. La natura del suo doppio incarico gli permise quindi di impegnarsi 
attivamente affinché venisse introdotto l’insegnamento di Letteratura ita-
liana nell’Università della capitale greca. Fu così che la Facoltà di Lettere 
e Filosofia di Atene, nel corso del consiglio del 26 marzo 1957, prese la deci-
sione di istituire la relativa cattedra, la quale fu infine istituita con Decreto 
Regio del 9 febbraio 1958 (Gazzetta Ufficiale del Regno di Grecia n. 24 / 
20.2.1958, I fascicolo).

A partire dallo stesso anno, ed esattamente dal 20 novembre, fu attivato 
il lettorato di Lingua  italiana (inteso come insegnamento facoltativo senza 
valutazione finale, annesso alla cattedra ancora vacante). Il primo lettore, 
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che in seguito diventò professore di Letteratura neoellenica nell’Università 
di Palermo, fu Vincenzo Rotolo; già dal 1955, in qualità di addetto dell’I-
stituto Italiano di Cultura in Atene, insegnava l’italiano nei corsi del Centro 
Linguistico interfacoltà, sotto la guida di Giorgio Zoras. Dalla relazione, che 
Rotolo fece il 28 maggio 1959 al suo vecchio maestro Bruno Lavagnini, allora 
direttore dell’Istituto Italiano di Cultura (1952-1959), veniamo a sapere che 
le lezioni, durante il primo anno di insegnamento, vertevano principalmente 
sulla presentazione  di nozioni grammaticali e sulla lettura di testi, che avve-
nivano due ore alla settimana (il martedì, dalle 18.00 alle 19.00, e il giovedì, 
dalle 16.00 alle 17.00) e che l’affluenza di studenti dai diversi dipartimenti 
della Facoltà di Lettere e Filosofia era considerevole.

Soltanto dopo due anni la Facoltà di Lettere e Filosofia potè invitare - per 
dare un avvio glorioso all’attivazione della cattedra - uno studioso di grande 
rilievo e di fama universale, l’illustre italianista e professore dell’Università di 
Napoli Salvatore Battaglia (1904-1971). L’Annuario della Facoltà ci informa 
che “il professore titolare di Filologia italiana dell’Università di Napoli prof. 
Salvatore Battaglia ha tenuto la lezione inaugurale della cattedra di Lingua e 
letteratura italiana presso l’Università di Atene il 23 novembre 1960 sul tema: 
La poesia di Francesco Petrarca”. Da una sua relazione all’ambasciatore d’I-
talia Mario Conti veniamo a sapere che durante l’anno accademico 1960-
1961, Battaglia offrì trenta ore di insegnamento libero  (cioè senza valutazione 
finale degli studenti) distribuite in due periodi: novembre e dicembre (per la 
SURGX]LRQH�OHWWHUDULD�GHO�;,,,�H�;,9�VHF���H�JLXJQR��SHU�LO�5RPDQWLFLVPR�LWD-
liano). Durante l’assenza di Battaglia, Rotolo lo sostituiva all’Università di 
Atene, impartendo lezioni di Grammatica e di Storia della lingua italiana. 
Un’importanza particolare ha la collaborazione esemplare di Battaglia con le 
autorità e i docenti dell’Università ateniese, i quali lo circondarono di atten-
zioni e di cordialità. Nella citata relazione Battaglia scrive tra l’altro: “Per 
quanto riguarda i rapporti con l’Università e in particolare modo con i colle-
ghi della Facoltà di Lettere non posso che compiacermene: tanto il Rettore, 
quanto il Decano della Facoltà  si sono sempre dimostrati premurosi e cordiali 
(…). Tra questi mi permetto di segnalare alle nostre Autorità la simpatia e la 
fattiva collaborazione del prof. Giorgio Zoras, alla cui iniziativa e ausilio si 
devono principalmente i contatti più concreti con l’Università e il Ministero 
ellenico e la considerazione della nostra presenza nelle deliberazioni generali 
della Facoltà”.

Purtoppo Battaglia, sollecitato dagli impegni didattici nell’Università 
di Napoli, non poté continuare per più di due anni la collaborazione con 
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l’Università di Atene. Riuscì tuttavia a gettare le basi di uno sviluppo ulteriore 
della presenza italiana in questo Ateneo. Anche Rotolo dovette lasciare il let-
torato e gli altri impegni didattici in Grecia per tornare in Italia nel 1964, pur 
continuando a rafforzare i rapporti culturali italo-ellenici dalla terra natale. In 
seguito, dopo un breve periodo di inattività, alla cattedra di Letteratura italiana 
vennero invitati e insegnarono saltuariamente i direttori o addetti dell’Istituto 
Italiano di Cultura in Atene Giuseppe Fischetti: 1966-1970, Edoardo Taddeo: 
1970-1973, Antonia Dosi-Barrizza: 1976-1980, e Domenico Gardella: 1980-
1981. Gli ultimi due docenti furono inizialmente assistiti e in seguito sosti-
tuiti nell’attività didattica da Ciro Coppola: 1976-1983, e da Maria Vittoria 
Zannini: 1977-1989, insegnanti distaccati dall’Istituto Italiano e assegnati 
alla suddetta cattedra in qualità di lettori.

Il terzo periodo di insegnamento della Letteratura italiana nell’Univer-
sità di Atene si inaugura nel 1990, quando la disciplina viene annessa al 
Dipartimento di  Culture straniere che è nato in quell’anno dall’ampliamento 
della Facoltà di Lettere e Filosofia, divenuto il suo settimo Dipartimento. Le 
lezioni di Italianistica, come insegnamento ancora complementare (offerto 
agli studenti degli altri corsi di laurea), vengono inizialmente tenute dal visi-
ting professor Filippo D’Oria, docente di Paleografia greca all’Università di 
Napoli, assistito dalla lettrice Maria Elena Palmeri fino al 1993, a cui succede 
la dott.ssa Maria Gabriella Bertelè. Successivamente le autorità accademi-
che - al fine di avviare un regolare corso di laurea in Lingua e letteratura 
italiana - hanno avvertito l’esigenza di rendere più ufficiale e stabile l’in-
segnamento di questa disciplina. Hanno perciò indetto un concorso per un 
relativo posto di ruolo nel Dipartimento di Culture straniere, il quale posto 
è stato infine ricoperto dal dott. Gerasimos Zoras, in qualità di professore 
associato di Letteratura italiana. Nell’ambito del nuovo Dipartimento viene 
inoltre offerta agli studenti della Facoltà di Lettere e Filosofia la possibilità 
di scegliere anche altre letterature straniere, come la spagnola e l’araba, inse-
gnate rispettivamente dalla prof.ssa E. Pavlakis e dalla lettrice E. Kondilis.

Abbiamo visto che lo sviluppo degli studi di Italianistica nell’Università 
ateniese è stato piuttosto lento; in un primo tempo per gli impedimenti causati 
dal conflitto italo-ellenico, e più tardi per l’esistenza di un vuoto istituzionale 
nella Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università di Atene concernente l’inse-
gnamento delle letterature straniere (soltanto per i corsi di laurea in letteratura 
inglese, francese e tedesca si erano da tempo istituiti i rispettivi Dipartimenti). 
Con l’istituzione nel 1990 del Dipartimento di Culture straniere, che funzio-
nerà come infrastruttura e punto di incontro per l’insegnamento anche di altre 



Gli studi di Italianistica all’Università di Atene

���

discipline affini, lo sviluppo degli studi di Italianistica sembra assicurato e 
seguirà dei ritmi sempre più rapidi e regolari, che permetteranno prossima-
mente l’attivazione del relativo corso di laurea.

Successivamente, le autorità accademiche, al fine di avviare un regolare 
corso di laurea in Lingua e Letteratura italiana, hanno indetto nel 1994 un 
concorso per un relativo posto di ruolo nel dipartimento di Culture Straniere 
che è stato infine ricoperto dal professor Gerasimos Zoras in qualità di pro-
fessore associato di Letteratura italiana. Nel 1998, il consiglio del diparti-
mento e il Senato accademico hanno deciso di istituire un nuovo dipartimento 
denominato Dipartimento di Studi italiani e spagnoli, il quale dall’a.a. 2010-
2011 è stato diviso in due: Lingua e Letteratura italiana e Lingua e Letteratura 
spagnola, funzionanti fino ai nostri giorni.
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