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Il presente articolo è dedicato al genere 
“leggero” del cinema russo contem-
poraneo e si sofferma su due aspetti 
della traduzione audiovisiva: la resa dei 
socioletti e la resa dell’umorismo nella 
sottotitolazione. Il genere leggero del 
cinema russo contemporaneo è quello 
più sconosciuto al pubblico straniero 
e allo stesso tempo un ricco depositario 
dell’identità e della cultura russa. I film 
commedia di qualità colgono l’essen-
za di ciò che è la Russia quotidiana, 
e potrebbero raccontarlo al pubblico 
straniero meglio di ogni altro genere 
cinematografico. Tale aspetto viene 
rispecchiato dal film commedia Kokoko 
(2012) della regista Avdot’ja Smirnova. 
Inoltre, Kokoko, con il suo mosaico 
di socioletti e registri, con la sua sottile 
e brillante ironia, è un caso esemplare 
di come le variazioni sociali e regionali 
rappresentino una parte integrante 
della comicità del film.

This article is dedicated to the “light” 
genre of contemporary Russian cinema 
and focuses on two aspects of audiovis-
ual translation: the rendering of soci-
olects and of humor in subtitling. The 
“light” genre of contemporary Russian 
cinema is the most unknown aspect 
to the foreign audience and at the same 
time is a rich depository of Russian 
identity and culture. Comedy films 
of good quality capture the essence 
of the daily Russia and can communi-
cate it to a foreign audience better than 
any other film genre. In this sense the 
comedy film Kokoko (2012) directed 
by Avdot’ja Smirnova is quintessential. 
Besides, Kokoko, with its mosaic of soci-
olects and registers, with its subtle and 
brilliant irony, is an exemplary case 
of how social and regional varieties 
of language are an integral part of the 
film’s humor.
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Teoria della traduzione audiovisiva. 
Nozioni fondamentali

La ricerca nell’ambito della traduzione audiovisiva interessa diverse 
forme della traduzione per il cinema e la televisione, e tratta questio-
ni specifiche che vanno dagli aspetti tecnici, quali la lunghezza delle 
battute o il sincronismo labiale, alla traduzione dell’umorismo, del-
le espressioni culturali, degli accenti e dei dialetti (cfr. soprattutto 
Pavesi 2005: 7).

Definendo il testo audiovisivo, Pavesi (2005: 9) scrive che la tradu-
zione dell’opera filmica presenta «un insieme di problematiche legate 
alla compresenza di più canali e più codici, problematiche che ne fanno 
un testo multimediale fortemente articolato, la cui trasposizione in una 
lingua diversa da quella originale richiede operazioni che tengano 
conto di questa pluralità di variabili e delle loro diverse intersezioni».

Heiss e Bolletieri Bosinelli (1996: 14–15) affermano che la traduzione 
dei testi filmici e teatrali è una traduzione di più ampio respiro che 
coinvolge anche le componenti visive dell’opera, più nello specifico 
«significa infatti elaborazione complessiva di un prodotto multime-
diale, e non solo delle sue componenti linguistiche». In uno studio più 
recente (Bollettieri Bosinelli, Heiss, Soffritti et al. 2000: 14) gli autori 
notano che nella traduzione filmica il testo verbale viene integrato 
e si completa nella materia non verbale del film, per cui sembra eviden-
te che il contesto multimediale porti ad ampliare il concetto di “testo”.

Le varie espressioni che fanno riferimento agli aspetti della tra-
duzione materiale e intellettuale del paese di ambientazione del film 
subiscono spesso nella traduzione una desemantizzazione e vengono 
sostituite con espressioni di più immediata comprensione, poiché il flu-
ire incessante delle scene non sopporta un’alta densità di forestierismi 
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culturali, né permette di elaborare spiegazioni o rimandi. Tuttavia, 
la tendenza di fornire un testo che sia facilmente comprensibile per 
il pubblico di arrivo porta a un livellamento rispetto ai significati e alle 
variazioni del testo di partenza, nota Pavesi (2005: 23–25). Christopher 
Taylor (in Bollettieri Bosinelli, Heiss et al. 2009: 19) sottolinea l’impor-
tanza della sfida di permettere al film straniero di restare tale e di ren-
dere accessibile al pubblico d’arrivo anche le differenze culturali più 
marcate. Lo studioso mette in guardia contro l’eccessiva “localizzazio-
ne” dell’atteggiamento traduttivo e contesta la supposizione che l’adat-
tamento dei dialoghi debba a tutti i costi avvicinare il film alla cultura 
d’arrivo, piuttosto che portare lo spettatore a comprendere la cultura 
di partenza. Inoltre, nota Taylor, la parola sotto forma di sottotitoli 
consente di esplicitare punti che nella versione doppiata potrebbero 
rimanere oscuri.

La natura della sottotitolazione è complessa e sfaccettata. La dimen-
sione traduttiva rappresenta solamente un aspetto che caratterizza 
il processo di formazione dei sottotitoli: bisogna adattare i dialoghi 
del film ai restrittivi vincoli spazio-temporali propri dei sottotitoli, 
e convertirli dal testo presentato in forma orale al testo presentato 
in forma scritta.

Lo studioso olandese Henrik Gottlieb (1994: 106) definisce la sotto-
titolazione una traduzione “diagonale”, e nota che le opere audiovisive 
sono caratterizzate da una compresenza di più canali semiotici condi-
zionati dalla cultura di partenza, tra i quali l’unica componente modi-
ficabile durante il processo traduttivo è il testo verbale. Secondo questi 
(1994b: 106), la qualità dei sottotitoli si manifesta nella capacità della 
versione sottotitolata di trasmettere l’integrità semantica dell’originale.

Candace Whiteman-Linsen scrive così sulla traduzione filmica 
(1992: 103): «La traduzione va scolpita e cesellata affinché aderisca 
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in modo convincente all’immagine visuale e stimoli al contempo l’im-
pressione di autenticità. Pertanto, richiede acrobazie complesse sul 
contenuto semantico […], e deve costantemente arrendersi a banali 
costrizioni imposte dal mezzo stesso» (Perego, 2005: 40).

Osservando le modalità di condensazione del discorso nei film, Blini 
e Matte Bon (1996: 319–326) sottolineano che, se applicate in maniera 
formale, potrebbero portare ad un impoverimento del testo. Ad esempio, 
viene eliminato molto spesso qualsiasi tipo di ridondanza, anche in casi 
in cui la ripetizione svolge una precisa funzione comunicativa, come 
quella di esprimere l’incertezza o il disagio. Gli autori (1996: 327–328) 
mettono in guardia contro la tendenza di effettuare la riduzione testuale 
procedendo frase per frase, senza considerare come unità di misura 
il macrosenso del testo nella sua integrità. Si pensi ai segmenti di testo 
dove la concentrazione di informazioni è molto alta, e il traduttore 
si trova quindi costretto ad omettere elementi importanti. Considerare 
il testo nel suo insieme potrebbe permettere di reinserire gli elementi 
omessi in altri punti, anticipandone o ritardandone la presentazione. 
Le strategie di riduzione non devono essere basate sull’omissione di pa-
role o frasi. Gli autori suggeriscono di effettuare le strategie di riduzione 
riproponendo globalmente il senso del testo originale.

Una delle operazioni che caratterizzano in modo specifico il proces-
so di formazione dei sottotitoli è la conversione dal canale orale a quello 
scritto. Il traduttore/adattatore dovrebbe essere in grado di riprodurre 
una lingua che, pur non definibile propriamente come trascrizione del 
parlato, ne conservi tratti sufficienti così da poter essere associata alle 
immagini senza distorsioni di sorta.

Sebbene alcune caratteristiche sociali dei personaggi siano veicolate 
dalle immagini (come l’aspetto fisico, la mimica facciale, la gestualità), 
vi possono essere casi in cui essa venga veicolata soltanto o soprattutto 
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dalla lingua. Le differenze nazionali o regionali dei parlanti, personaggi 
inseriti in contesti in cui gli elementi visuali non consentono di no-
tare differenze sociali riconoscibili invece nella lingua usata, fanno 
della resa della variazione sociolinguistica una delle sfide più grandi 
della sottotitolazione. Alcuni problemi traduttivi, se non sono quasi 
impossibili da risolvere, richiedono una grandissima inventiva, come 
ad esempio nei casi di assenza di categorie linguistico-culturali corri-
spondenti nella lingua di arrivo, notano gli autori (1996: 329).

Come nota Petillo (2012: 123–124), una delle maggiori sfide che il sot-
totitolatore deve affrontare riguarda la difficoltà di trasporre nella 
traduzione la sfera paralinguistica, i tratti prosodici, le inflessioni dia-
lettali, le intonazioni e tutto ciò che riguarda le informazioni di carat-
tere emotivo. Alcuni studiosi (cfr. soprattutto Blini, Matte Bon: 1996; 
Pavesi: 2002) hanno messo in evidenza che questi aspetti del parlato 
sono generalmente eliminati durante la trasposizione diamesica, sot-
tolineando che questa eliminazione indebolisce la forza comunicativa 
del testo tradotto. Il sottotitolatore dunque deve avere l’ingegnosità 
di trasmettere nella versione sottotitolata significati veicolati dal tono 
della voce e dal registro linguistico, di riproporre il dinamismo e l’effi-
cacia comunicativa del dialogo di partenza e di preservarne il contenuto 
(Perego 2005: 78).

Dialetti, socioletti e l’umorismo 
nella traduzione audiovisiva

Il settore del doppiaggio e della sottotitolazione può offrire agli studi 
sulla traduzione dei dialetti stimolanti piste di ricerca. In relazione alla 
sottotitolazione del film Mio cognato M. Petillo nota (2012: 134–135) che 
dall’analisi dei sottotitoli in inglese emerge l’impossibilità di distinguere 
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con la stessa chiarezza e immediatezza dell’originale i diversi piani 
linguistici del testo fonte (un perfetto italiano standard e il dialetto 
barese che si intrecciano di continuo). La sottotitolazione inglese del 
film presenta una lingua non marcata da un punto di vista sociolin-
guistico, caratterizzata dall’assenza di colorazioni dialettali o regionali 
che provoca l’appiattimento della caratterizzazione psicologica dei 
personaggi e la banalizzazione dei dialoghi.

L’ulteriore questione che la traduzione audiovisiva del film deve 
affrontare è la resa di un linguaggio improntato all’oralità, ricco 
di espressioni colloquiali e con tratti morfosintattici marcati. La stu-
diosa (2012: 136) puntualizza che se nel doppiaggio è possibile sostituire 
la spontaneità linguistica del parlato dei dialoghi originali attingendo 
al repertorio di formule tipiche del registro orale della lingua d’arrivo, 
nel caso di sottotitolazione si pongono ulteriori complicazioni.

Un altro strumento importante nella caratterizzazione dei per-
sonaggi è l’uso del socioletto: il socioletto ha funzione di delineare 
il profilo sociale dei personaggi, fornire una rappresentazione di cer-
te dinamiche interpersonali, dimostrare l’inclusione o l’esclusione 
di un personaggio rispetto a un determinato gruppo. Molto spesso, 
tuttavia, la variazione sociolinguistica viene notevolmente ridotta nella 
traduzione, con un rischio di perdere elementi importanti non solo 
da un punto di vista strettamente linguistico, ma indispensabili anche 
«per una piena comprensione delle dinamiche più sottili nascoste nelle 
pieghe della trama cinematografica», sottolinea Petillo (2012: 129–131).

Della questione su come riesca a varcare i confini il cinema italiano, 
spesso molto ricco di regionalismi, espressioni dialettali e tic lingui-
stici legati ad aree geografiche ben delimitate, si occupano Christine 
Heiss e Lisa Leporati (2000: 43–44). Analizzando due film di Pupi Ava-
ti, caratterizzati da regionalismi emiliani, e confrontando i dialoghi 
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originali con la versione doppiata in tedesco, le studiose notano che, 
poiché il regioletto nel cinema funziona anche come strategia di ri-
produzione di un parlato spontaneo e autentico, non si tratta, dunque, 
tanto di tradurre il regioletto, quanto di riprodurre l’autenticità del 
parlato nella lingua di arrivo. Giocando su elementi morfosintattici 
e lessicali è possibile creare coerenti profili diastratici nel linguaggio 
dei personaggi.

Laura Salmon (in Bollettieri Bosinelli et al. 2000: 16–17) affronta 
un altro problema di cosiddetta “intraducibilità’”, quello dell’accento 
e dell’idioletto legato a fattori etnici. La studiosa fa particolare riferi-
mento all’etnoletto russo-ebraico, fonte di comicità russa che non trova 
equivalenti nella cultura italiana. Attraverso l’esempio dell’artista Moni 
Ovadia, che ha introdotto nei suoi spettacoli in italiano l’accento etnico 
russo-ebraico creandolo dal nulla e ottenendo un grande successo, Sal-
mon dimostra che ciò che non c’è si può inventare. Lo conferma anche 
una brillante traduzione in russo della commedia francese Bienvenue 
chez les Ch’tis (in russo Bobro požalovat’). Salmon sottolinea l’importan-
za dell’inventiva e della creatività nella traduzione degli ingredienti 
linguistici comici “intraducibili”, e osserva che tanta filmografia russa 
considerata intraducibile per la presunta non trasferibilità degli ele-
menti comici legati a specifici etnoletti, potrebbe essere resa accessibile 
al pubblico italiano seguendo l’esempio di Moni Ovadia.

Come è stato notato da M. Fanchi (2002), il cinema è una sorta di de-
positario dell’identità e della cultura di un paese, è una “finestra” nella 
cultura e nella vita dell’“altro”, dove lo spettatore straniero può affac-
ciarsi con l’aiuto della traduzione. Salmon (1996: 251–262) si chiede 
se lo spettatore guardando un film straniero davvero veda la stessa cosa, 
e in particolare, se sia legittimo pensare che doppiando la componente 
linguistica di un testo filmico, si sia “tradotto” il film, e quale ruolo 
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abbia la componente iconica rispetto ai problemi di traducibilità. 
La stessa immagine, infatti, può evocare associazioni diverse, avere 
ruoli connotativi diversi nelle culture diverse. Un esempio concreto 
si trova nel film Beloe sonlce pustyni (Il bianco sole del deserto): sul 
Caspio, siede a tavolo il povero e stanco custode di una stazione do-
ganale; la moglie gli offre la solita scodella di legno con dentro del 
caviale nero. Il custode prende un cucchiaio e comincia a mangiare, 
brontolando perché non può avere neppure un boccone di pane. Dun-
que, nota Salmon, il caviale, in generale segno univoco di benessere 
e raffinatezza, può essere contestualizzato anche in altro modo.

Con questo esempio la studiosa sottolinea che quando si parla 
di traduzione di un film, non è sufficiente parlare di traduzione della 
sua componente linguistica. Non si può considerare la lingua il solo 
codice “mutante” di un messaggio filmico, partendo dall’assunto 
che il codice iconico sia “universale”. L’ipotesi di monovalenza del 
messaggio iconico potrebbe funzionare – e non perfettamente – solo 
nel caso di culture omologhe o omologate da un processo di mitiz-
zazione comune.

I film russi, come dimostra Salmon sull’esempio del film Taxi Blues 
di Pavel Lungin (1996: 251–262) sono particolarmente “a rischio” dal 
punto di vista comunicativo: troppi sono i segni che il pubblico stra-
niero non riesce puntualmente a cogliere né tantomeno ad associare 
ad alcun significato, specie al significato associato a quegli stessi se-
gni dall’autore dell’opera. Il caso del cinema russo dimostra che non 
si può astrarre un singolo testo dal macrotesto di un’intera cultura 
e da quello di un preciso artista.

In un’intervista a Salmon (1996: 263–270) Lungin ha condiviso 
alcune considerazioni riguardo alla traducibilità del cinema russo:
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L.S. – È giusto che la cultura russa abbia un’influenza fortissima sulla 
comprensione del messaggio e che risultino intraducibili non tanto 
le parole, quanto le situazioni? 
P.L. – Si, ci sono situazioni davvero intraducibili. Facendo film sulla 
realtà russa, ho compreso che questa realtà non è affatto mitologizzata, 
mentre lo è perfettamente quella americana. In Russia mancano riferi-
menti fabulistici, ci sono solo riferimenti stilistici e tecnici. 
[…] 
P.L. – […] Io cerco di mostrare la nuova Russia, voglio mostrarne tutte 
le contraddizioni e i paradossi. La cosa difficile è fare un film su quello 
che succede oggi, su cui nessuno ha ancora capito niente. Ho voluto 
mostrare come, anche nelle condizioni di “cattiveria” del mondo russo, 
là sia pieno di “umanità’”: posso anche spararti, ma ti so voler bene 
e mi aspetto altrettanto da te. Ecco perché uno straniero non può com-
prendere perché siano tutti cosi buoni e così spaventosi. 
L.S. – E c’è un modo per riuscire a entrare in questo mondo per chi 
non lo conosca? 
P.L. – Direi l’ironia, saper vedere l’ironia che c’è in abbondanza nei miei 
film e nella vita russa.

L’ironia infatti abbonda nel genere leggero del cinema russo contempo-
raneo, il genere meno conosciuto in Occidente, e ironicamente, il genere 
più traducibile.

Il cinema russo contemporaneo e lo sconosciuto 
cinema russo “leggero”: tendenze e sfide

Il cinema è un’arte che è in grado di rispecchiare nella maniera più as-
soluta l’autoconsapevolezza culturale e l’essenza psicologica del proprio 
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tempo, scrive N. Gaševa (2016: 69). L’arte cinematografica costituisce 
la modalità di espressione artistica più rappresentativa della cultura 
e della vita contemporanea di un paese. Analizzando diversi film russi 
contemporanei, la studiosa (2012: 91–93) osserva che al centro dell’at-
tenzione del cinema d’autore contemporaneo si trova spesso il problema 
della spaccatura interna di ciò che viene chiamato russkij mir, ovvero 
il mondo russo. La studiosa riscontra inoltre (2016: 76–77) una cospi-
cua presenza della componente intertestuale (ad es. Izobražaja žertvu 
(Interpretando la vittima) di K. Serebrennikov, Kislorod (Ossigeno) di I. 
Vyrypaev). In molti film si nota la componente microstorica (ad es. 
Kraj (Estremità) di A. Učitel’ e Žila-byla odna baba (C’era una volta una 
donna) di S. Smirnov. Questi film raccontano le storie, uniche e tragi-
che, di persone concrete e della lotta disperata del “piccolo uomo” per 
la propria felicità. Il cinema funge da testimone della propria epoca 
di fronte allo spettatore, raccogliendo e proiettando sullo schermo 
le sensazioni e i momenti inconsapevoli, perché questi sono gli indizi 
più importanti per la ricostruzione della storia, nota Gaševa (2016: 78).

Da molti viene notato che il cosiddetto cinema “nazionale”, nel 
tentativo di varcare i confini del paese dove è stato prodotto, incontra 
le barriere che hanno a che fare piuttosto con la cultura che con la lin-
gua. Il critico cinematografico Godfrey Cheshire nota che ci sono dei 
film russi di grande qualità e di grande valore artistico che sono però 
“troppo russi” per essere compresi all’estero. Le prospettive del cinema 
russo nelle sale all’estero sono rassicuranti solo per i film appartenenti 
alla categoria di art-house, nota Cheshire, mentre per il cinema legge-
ro, anche se di qualità, varcare i confini è molto più difficile, essendo 
questa “nicchia” occupata dal cinema leggero americano.

Alcuni studiosi del cinema rilevano una tendenza paradossale: l’uni-
co modo in cui un film russo può entrare sul mercato cinematografico 
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mondiale è quello di avvalersi di un’etichetta di “esotico” e “nazionale”. 
Allo stesso tempo molti film europei difficilmente ci riescono proprio 
perché troppo spesso sono caratterizzati dall’umorismo o dalle proble-
matiche specifiche di carattere nazionale e difficilmente comprensibili 
all’estero. Nell’ultimo decennio numerosi film russi hanno conquistato 
premi ai prestigiosi festival cinematografici internazionali, ma è inte-
ressante e importante notare che tra questi film manca quasi del tutto 
il genere leggero. Il cinema russo leggero di qualità è ancora meno co-
nosciuto dal pubblico straniero rispetto al cinema d’autore o l’art-hou-
se russo. Uno dei numerosi motivi per cui un buon film commerciale 
russo non trova il proprio spettatore all’estero potrebbe essere legato 
alle peculiarità della distribuzione del cinema russo all’estero, in par-
ticolare in Europa.

Nel 2007 ha avuto luogo una discussione proprio sulla “convertibili-
tà” del cinema russo in cui hanno partecipato i grandi distributori russi 
Raisa Fomina e Sam Klebanov, selezionatore per la Mostra Internazio-
nale d’arte cinematografica di Venezia Alёna Šumakova, il presidente 
di FIPRESCI (fino al 2010, adesso un presidente onorario) e uno dei 
più grandi critici cinematografici russi Andrej Plachov, nonché alcuni 
registi, produttori e critici cinematografici importanti.

Secondo Šumakova, il cinema russo da un punto di vista occiden-
tale rimane un cinema aristocratico, ad eccezione di pochi film, tra cui 
Vozvraščenie. Il più grande problema della “convertibilità” del cinema 
russo è che viene visto soprattutto ai festival; una volta proiettati, i film 
russi spariscono. Tra i numerosi motivi per cui i film russi di qualità non 
sono presenti nella distribuzione cinematografica europea va notata 
soprattutto l’assenza in Russia di un meccanismo che agevoli e sostenga 
i distributori cinematografici stranieri, che aiuti a promuovere il cinema 
russo all’estero e di formare una richiesta nei confronti del cinema russo.
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Un’altra osservazione sulla “convertibilità” del cinema russo riguar-
da l’assenza nell’immaginario occidentale di alcuni generi del cinema 
russo, ovvero della commedia, dei film azione e dei thriller. Secondo 
Plachov, le commedie di qualità come Svobodnoe plavanie di Chleb-
nikov (2006) e Prostye vešči di Popogrebskij (2007) potrebbero mostrare 
agli spettatori occidentali in maniera più concreta la vita nella Russia 
contemporanea, essendo la commedia il genere in cui permea di più 
la realtà semplice e quotidiana, quella vera, quella che vogliono vedere 
gli spettatori occidentali.

Il genere leggero, meglio di qualsiasi altro genere cinematografico, 
permetterebbe allo spettatore straniero di capire la vita nella Russia 
contemporanea, capire cosa “respira” la società. Avdot’ja Smirnova, 
la regista del film Kokoko, racconta che inizialmente il film doveva es-
sere più crudo, più drammatico, ma dopo si è optato per un genere più 
leggero: «si può raccontare la stessa storia in maniere completamente 
diverse, suscitando reazioni altrettanto diverse. Sono stanca di questa 
serietà bestiale del cinema russo e non voglio far parte di questa ten-
denza. Per questo in Kokoko si è preferito affrontare il tema, per nulla 
leggero, della reciproca incomprensione tra i diversi strati sociali, sia 
dal punto di vista esistenziale, sia dal punto di vista linguistico, con 
leggerezza e con il sorriso».

La dimensione culturale del film Kokoko

La commedia Kokoko di Avdot’ja Smirnova è uscita nel 2012, conqui-
stando il pubblico del Festival cinematografico russo più importante, 
Kinotavr, e facendo vincere il Premio per la migliore attrice protagoni-
sta alle attrici Anna Michalkova e Jana Trojanova. Commedie di qualità 
come Kokoko sono un fenomeno abbastanza recente nel cinema russo 
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del periodo post-sovietico. Bisogna notare che nel programma della 
XXIII edizione di Kinotavr oltre a Kokoko sono uscite solo tre commedie: 
Belyj mavr, ili intimye istorii o moich sosedjach (Il moro bianco, o le storie 
intime sui miei vicini) di Dmitrij Fiks, Rasskazy (I racconti) di Michail 
Segal, Poka noč’ ne razlučit (Finché la notte non separi) di Boris Chleb-
nikov. I film drammatici proiettati nella stessa edizione sono stati molto 
più numerosi, per esattezza undici.

La regista Avdot’ja Smirnova è una delle protagoniste più importanti 
del cinema leggero di oggi. Kokoko può essere attribuito al sottogenere 
cinematografico buddy movie, eseguito da Smirnova con piacevole argu-
zia, scrive Ol’ga Šakina. Denis Korsakov, un giornalista culturale di una 
nota rivista russa, nota che Kokoko è «un film che sarà sicuramente 
riguardato e continuerà a essere amato. Le scene e i dialoghi di questo 
film compaiono nella memoria all’improvviso, fanno sorridere mentre 
si cammina per strada. Assomiglia ai racconti di Teffi e, allo stesso 
tempo, alle buone commedie sovietiche degli anni ’70-’80».

Kokoko è il terzo film di Avdot’ja Smirnova. In tutti i suoi film la re-
gista racconta le storie della vita nella Russia contemporanea, trasfor-
mando con grande gusto gli stereotipi e i cliché in una tecnica creativa 
nuova e originale.

Il film è ambientato a San Pietroburgo e racconta una storia d’a-
micizia femminile che finisce con un tentato omicidio. Le protagoni-
ste principali sono due donne sui 35 anni. Liza (interpretata da Anna 
Michalkova) è di San Pietroburgo, figlia di genitori di grande cultura, 
lavora in un museo, è molto delicata, dalle maniere raffinate, rappre-
senta il cliché del tipico pietroburghese. Vika (interpretata da Jana 
Trojanova) è di Ekaterinburg, della regione degli Urali, è attraente 
ma completamente priva di tatto, di gusto e di buone maniere, ancora 
un cliché. Le due donne si incontrano sul treno Mosca – San Pietroburgo 
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dove entrambe vengono derubate. Molto presto diventano amiche, 
però con il passare del tempo le relazioni si complicano a causa della 
loro incompatibilità culturale.

Spalancando la porta della cuccetta, Vika irrompe nella solitudine 
di Liza. Il conflitto in Kokoko nasce non solo dal drastico contrasto dei 
caratteri delle protagoniste, ma anche da due stili diversi di recitazione 
delle attrici. Trojanova rappresenta la poetica brutale e ribelle degli 
anni Duemila e il “nuovo naturalismo”, Michalkova invece rappre-
senta il cinema dell’intelligencija, il cinema “del papà”. Lo scontro tra 
il passato e il presente appare in Kokoko a tutti i livelli: a livello della 
trama, in cui il cosiddetto “popolo” sta al passo coi tempi, mentre la co-
siddetta “intelligencija” (la distinzione tra le due categorie apparirebbe 
ormai obsoleta, tuttavia è rimasta tra i riferimenti esistenziali della 
cultura russa), continua a vivere nel passato; a livello intertestuale, 
tra le tradizioni cinematografiche pietroburghesi del periodo sovie-
tico e tra il “nuovo drammatico”; a livello linguistico. In Kokoko infatti 
si può osservare un esilarante contrasto linguistico tra i personaggi. 
Lo stesso nome del film, il qui pro quo per eccellenza, rimanda al con-
flitto culturale tra Vika e Liza, ovvero tra le cosiddette “due Russie”: 
Vika, parlando dello stile rococò, dice sempre “kokoko” (che in russo 
è il verso della gallina).

Kokoko non è una mera barzelletta sulle eterne incomprensioni tra 
i diversi strati sociali, ma si presenta anche come un bellissimo film 
sull’amicizia femminile riuscito grazie al carisma e al talento delle 
due attrici protagoniste.

Trojanova, raccontando in un’intervista del suo esordio nel genere 
leggero con il film Kokoko e del suo inimitabile accento uraliano che 
è stato il perno della comicità del film, ha notato di aver lasciato all’e-
poca gli studi all’Accademia teatrale di Ekaterinburg dopo il primo 
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anno. Se avesse voluto rimanere, avrebbe dovuto “correggere” la sua 
inflessione dialettale, mentre lei voleva invece preservarla: «la mia 
pronuncia uraliana è la mia identità e il mio cavallo di battaglia, 
e ne vado fiera. Non mi vergogno di essere “provinciale”, non voglio 
livellarmi, ho lasciato l’Accademia teatrale per rimanere me stessa, 
e sono me stessa in ogni mio ruolo», nota l’attrice.

Trojanova ha ricevuto due premi per la miglior attrice al festival 
Kinotavr, il che accade molto raramente. Il primo premio le è stato asse-
gnato nel 2009 per il ruolo nel film drammatico Volčok di Vasilij Sigarev, 
l’altro premio nel 2012 pel il ruolo in Kokoko. Trojanova ha sottolineato 
di essere un’attrice del cinema d’autore e di essere per lo più un’attrice 
drammatica, e così ha spiegato il perché abbia fatto un’eccezione per 
la commedia Kokoko: «non recito per principio nel cinema commer-
ciale. Ho fatto un’eccezione per Kokoko perché è un film commerciale 
solo nel senso che il pubblico a cui si rivolge è un pubblico molto vasto, 
non è lo stesso pubblico che potrebbe apprezzare ad esempio Volčok. 
Kokoko ha una serie di caratteristiche che lo distinguono dal cinema 
commerciale comune, soprattutto in termini di valore artistico. Defi-
nirei Kokoko un film commerciale d’autore».

L’altra attrice protagonista di Kokoko è Anna Michalkova, figlia del 
noto regista russo Nikita Michalkov. Anna Michalkova ha esordito 
con una parte nel documentario Anna. Dai 6 ai 18 diretto da suo padre. 
Michalkova è nata nel 1974, si è laureata presso VGIK, l’Istituto stata-
le pan-russo di cinematografia, un prestigioso istituto specializzato 
nell’ambito dell’insegnamento nel campo della cinematografia fondato 
nel 1919. Nel 2006 l’attrice ha recitato nel film Izobražaja žertvu di Ki-
rill Serebrennikov che ha vinto il Premio al miglior film della XVII 
edizione di Kinotavr e della I edizione del Festival cinematografico 
internazionale Festa del Cinema di Roma.
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Prima di interpretare Liza in Kokoko, Michalkova aveva già lavora-
to con Avdot’ja Smirnova nel film Svjaz’ (Legame)nel 2006 e nel film 
Peterburg. Tol’ko po ljubvi (Pietroburgo. Solo per amore) del 2016 che 
ha aperto la XVII edizione di Kinotavr. Il film è composto da sette no-
velle, sette storie diverse, ognuna delle quali ha attori e registi propri, 
o, più esattamente, registe. Due novelle del film, Vygul sobak (A spasso 
con il cane) e Devočki (Ragazze), sono opere di Avdot’ja Smirnova e Anna 
Parmas (coautrice di Kokoko e, dal 2015, autrice dei videoclip della band 
ska punk russa Leningrad) corrispettivamente. La protagonista di Vygul 
sobak interpretata da Michalkova lavora in un museo, come la prota-
gonista di Michalkova in Kokoko.

La novella Devočki è completamente autobiografica, e come ha sotto-
lineato Parmas, ha un’intonazione conciliante, come il famoso videoclip 
V Pitere – pit’ (A Pietroburgo – bere) dei Leningrad, come Kokoko. Come 
ha sagacemente notato lo scrittore e sceneggiatore russo Aleksandr 
Timofeevskij, la vita russa fa cerchi intorno alla stessa cosa, toglie tutte 
le apparenti contrarietà, «oscilla, comincia e finisce nella nebbia mat-
tutina, e così per l’eternità».

La lingua del film. “Due Russie” e due 
lingue russe in Kokoko

Il tema preferito della regista Avdot’ja Smirnova è l’amore tra due per-
sone che parlano “lingue diverse”, ovvero la comunicazione fallita tra 
strati sociali diversi in Russia. La regista spiega che il punto d’interesse 
di Kokoko risiede nelle sottigliezze profonde della psicologia umana. 
Lo scontro tra l’intelligencija e il cosiddetto popolo in Kokoko è piutto-
sto il mezzo attraverso il quale la regista studia «[…] il dialogo tra due 
donne molto diverse e la perdita di lingua comune in Russia»:
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L’idea principale del film non è quella di dimostrare l’opposizione tra due 
diversi strati sociali, ma attirare l’attenzione nei confronti del problema 
della perdita di lingua comune nel nostro paese. Ho cercato di portare 
sullo schermo ciò che viene spesso chiamato “due Russie”. Mi sembra 
che oggi nella nostra lingua avvenga qualcosa di molto interessante, 
ed è di questo che parla Kokoko. Noi russofoni molto spesso non siamo 
in grado di comprenderci perché capiamo e usiamo le stesse parole ognu-
no a modo suo. All’interno della stessa lingua, all’interno dello stesso 
paese, facciamo fatica a comunicare tra di noi.

La protagonista di Kokoko, interpretata da Michalkova, lavora in Kun-
stkamera, e non è una scelta casuale. Secondo la regista, il mondo dei 
musei “dissanguato”, come lei lo definisce, trasmette meglio di ogni al-
tra cosa la quintessenza del mondo dell’intelligencija. La regista spiega 
così la scelta di Kunstkamera: «Conosco bene e amo il mondo dei musei, 
e ho sempre voluto filmare Kunstkamera, mi piace anche la metafora 
che rappresenta. Kunstkamera in Kokoko ha un significato particolare: 
questo museo opera anche come centro di ricerca, e il personaggio di Mi-
chalkova, Liza, studia la nuova amica, Vika, il personaggio di Trojanova, 
come una specie sconosciuta.

L’amicizia di Vika e Liza è una metafora che esprime il punto di vista 
della regista su certe peculiarità della società russa, soprattutto su quel 
conflitto che viene definito il conflitto tra “due Russie”. Non a caso la trama 
di Kokoko ha un finale aperto: Smirnova non vuole proporre una soluzione 
del problema delle “due Russie”, passa dal realismo quasi al grottesco negli 
ultimi cinque minuti del film, e crea un finale esilarante che si sviluppa 
alla stazione di polizia dove tutto è iniziato.

Vika si ritrova in un ambiente estraneo da un punto di vista cultu-
rale, quello dell’intelligencija pietroburghese. La sua estraneità sociale 
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e culturale, la sua “non appartenenza”, si esprime sul piano linguisti-
co attraverso l’uso di un socioletto diverso, marcato anche in diatopia. 
Le svolte più decisive della trama della commedia sono legate proprio 
alle differenze culturali tra i personaggi, veicolate quasi esclusivamente 
attraverso la lingua, ovvero attraverso l’impiego di socioletti diversi. 
Sebbene non si tratti di un parlato fortemente marcato diatopicamente 
(come lo sono ad esempio veri e propri dialetti), la resa in italiano richiede 
una particolare attenzione, poiché i due socioletti presenti nel film sono 
fortemente connotati culturalmente. Ma se il loro effetto sullo spettatore 
russo è immediato, allo spettatore straniero medio non saranno chiare 
le profonde differenze culturali tra le due protagoniste né, di conseguen-
za, il conflitto che scaturisce dalla coesistenza delle cosiddette “due Rus-
sie”. È indispensabile fornire al pubblico straniero gli strumenti necessari 
per poter risalire alle informazioni legate al contesto sociale e culturale 
in modo da poter capire appieno l’andamento della trama. Dunque, perché 
il film produca lo stesso effetto sullo spettatore straniero, è di essenziale 
importanza riuscire a ricreare nella traduzione quell’effetto che produce 
l’alternanza di due socioletti nei dialoghi originali.

La cultura del parlante e la sua appartenenza sociale si percepiscono 
in russo più immediatamente rispetto a quanto si percepiscano in italia-
no. In russo questi tratti sono veicolati quasi esclusivamente attraverso 
la variazione in diastratia, ovvero attraverso il socioletto. Inoltre, una 
grandissima importanza è rivestita dall’intonazione del parlante e da certi 
segni quasi impercepibili che tuttavia rivelano subito se il parlante è colto 
oppure no. Il modo in cui si pronunciano i vocaboli standard è altrettanto 
caratterizzante quanto le scelte lessicali, se addirittura non di più.

Nel tentativo di sistemare le variazioni della lingua russa, la mag-
gior parte degli studiosi individua i seguenti sottosistemi della lingua 
russa: lingua letteraria, dialetti territoriali, linguaggio popolare delle 
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città, gerghi professionali e sociali. Zanadvorova et al. (2003: 33–34) 
notano come questo schema rispecchi la situazione della differen-
ziazione sociale e territoriale della lingua russa solo in grandi linee, 
mentre la situazione attuale appare più complessa. La lingua letteraria 
ha due varietà, quella scritta e quella parlata. I dialetti territoriali sotto 
l’influenza della lingua letteraria non esistono quasi da nessuna parte 
nella loro forma originale e inalterata: oggi sono piuttosto una fusione 
di lingua letteraria, di tratti dialettali e del linguaggio popolare. I ger-
ghi non hanno più una base sociale, ma sono piuttosto un linguaggio 
professionale trascurato (professional’noe prostorečie). Infine, lo status 
sociale del linguaggio colloquiale medio-basso (prostorečie) e la sua 
fisionomia linguistica oggi sono molto eterogenei.

Nelle grandi città degli Urali, nota lo studioso della culturologia 
Dmitrij Suvorov, la pronuncia e il lessico dialettale vengono man mano 
sfumati. La pronuncia uraliana diventa sempre meno marcata, almeno 
nelle città grandi e tra la popolazione giovane. Questa è una tendenza 
generale che riguarda anche altre pronunce. La pronuncia classica 
moscovita, ad esempio, diventa sempre meno marcata e sta perdendo 
le sue caratteristiche di una volta.

Il russo standard letterario, a sua volta, non è isolato dalle varietà 
diatopiche della lingua russa. Come nota T. Kogotkova (1970: 126), 
la lingua letteraria e standardizzata, nel suo movimento dal centro 
verso la periferia, subisce sempre un influsso dialettale. Si formano 
in tal modo le varianti regionali della lingua letteraria, caratterizzate 
da un avvicinamento di alcuni tratti standard con alcuni tratti delle 
varietà regionali di un determinato territorio.

Le studiose O. Kryžanovskaja e T. Matveeva hanno condotto una 
ricerca che analizza il parlato degli studenti di un istituto teatrale 
a Ekaterinburg con lo scopo di identificare i regionalismi fonetici più 
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caratteristici della variazione standard letteraria degli Urali. La fisiono-
mia della varietà standard letteraria regionale uraliana è caratterizzata 
da particolari tratti del vocalismo e dalle deviazioni ritmo-melodiche 
dalla norma standard letteraria.

I fenomeni fonetici regionali legati alla riduzione delle vocali atone 
si collocano a metà tra la pronuncia standard e quella dialettale. La dif-
ferenza principale tra vocali atone e toniche russe è la loro lunghezza. 
La differenza di lunghezza tra le vocali della prima e della seconda 
sillaba pretonica nella pronuncia uraliana è quasi inesistente, mentre 
la pronuncia standard vuole che la vocale della prima sillaba pretonica 
sia due volte più lunga di quella della seconda sillaba pretonica. La ri-
duzione delle vocali nello standard letterario regionale uraliano risulta 
più debole rispetto alla norma, e di conseguenza anche l’intonazione 
frasale è abbastanza diversa dai modelli standard.

Un altro tratto regionale, ancora più tipico, è l’allungamento delle 
vocali che vengono dopo la vocale tonica. La vocale atona nella fine della 
parola nella pronuncia uraliana spesso ha la stessa lunghezza di quella 
tonica. La tendenza fonetica standard prevede che i fonemi collocati 
verso la fine della parola debbano essere più lunghi e meno intensi; 
il fenomeno uraliano soddisfa solo la prima parte di questo criterio, 
per di più esagerandolo. L’intensità delle vocali atone nello standard 
letterario uraliano si avvicina a quella delle vocali toniche. A causa 
di questo fenomeno le parole diventano monotone, non è più chiaro 
dove cade l’accento, e lo schema ritmomelodico delle parole risulta 
diverso da quello standard. Ciò coinvolge anche il livello del sintagma: 
l’intonazione della frase risulta meno dinamica, l’accento sintagmatico 
viene sfumato, la frase sembra monotona e pesante.

Come notano Kryžanovskaja e Matveeva (1988: 55–59), è indispensa-
bile per un attore saper parlare la lingua standard e distinguerla dalla 
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variante regionale comunemente utilizzata. L’incapacità di parlare 
lo standard lo porterebbe a «deformare l’integrità del personaggio 
che sta interpretando e gli impedirebbe di usare gli accenti regionali 
come una tecnica artistica in maniera consapevole e differenziata». 
In Kokoko proprio l’accento uraliano di Trojanova garantisce l’integrità 
del suo personaggio.

Il socioletto e l’ironia di Kokoko nella 
sottotitolazione in italiano

Il distacco culturale tra le protagoniste di Kokoko si manifesta sia a li-
vello linguistico sia a livello paralinguistico. L’accento, la pronuncia 
dei fonemi standard, l’intonazione e il registro sono le caratteristiche 
più vivaci delle protagoniste. Dal momento che l’impiego di un qual-
siasi dialetto italiano sarebbe in contrasto con la realtà del film russo, 
«la varietà colloquiale della lingua di arrivo è quella che meglio rende 
la vivacità espressiva e i registri di una conversazione disimpegnata» 
(Herbst 1994: 96–98). La perdita delle varianti diatopiche può essere 
parzialmente compensata sfruttando il repertorio dell’italiano marcato 
in diastratia e creando coerenti profili diastratici nel linguaggio dei 
personaggi (Heiss, Leporati 2000: 63).

Per quanto riguarda la maniera in cui parla il personaggio di Troja-
nova, Vika, non si tratta di un dialetto vero e proprio. Sebbene l’accen-
to della protagonista appartenga a una determinata area geografica, 
si tratta di un accento marcato più in diastratia che in diatopia. Dunque, 
la trasposizione in italiano diventa possibile attraverso la ricreazione 
di un parlato molto colloquiale, spontaneo, vagamente popolare, com-
pensando la pronuncia e l’intonazione di Vika a livello lessicale e sintat-
tico, come ad esempio ha indicato Herbst (994: 89–128). Secondo Heiss 
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e Leporati (2000: 46), l’obiettivo principale consiste nel dare la massima 
vivacità ai dialoghi, con la massima differenziazione linguistica possi-
bile, anche per ottenere un’ottimale caratterizzazione dei personaggi. 
Come nota Salmon (2000: 67), il processo di trasposizione comporta una 
procedura d’analisi specifica e finalizzata dei copioni e delle liste dialo-
ghi. Il problema dell’accento costituisce un fenomeno particolarmente 
complesso, ma altrettanto interessante, del passaggio interlinguistico 
e interculturale. Per accento si intende l’insieme delle abitudini articola-
torie (realizzazione di fonemi, intonazione, ecc.) che danno un carattere 
particolare, sociale, dialettale o straniero, alla parlata di un individuo.

L’umorismo delle situazioni e la sottile ironia costituiscono un’altra 
sfida della traduzione di Kokoko. Si tratta non solo di tradurre giochi 
di parole, ma anche trasmettere nella lingua di arrivo ciò che non viene 
nemmeno detto esplicitamente in russo. Molte informazioni e molti si-
gnificati sono contenuti non tanto nelle parole quanto nell’intonazione. 
Infatti, nella maggior parte delle situazioni è l’intonazione di Vika a ri-
sultare fuori luogo, certe sue interiezioni, il modo di costruire la frase, 
quindi, non ciò che dice, ma come lo dice. Il suo inimitabile socioletto 
è la componente più importante dell’umorismo di tutto il film.

L’approccio adottato dall’autrice del presente articolo per tradurre 
il film Kokoko dal russo all’italiano per i sottotitoli prevede un passo ag-
giuntivo. Prima di tutto, è stato trascritto lo script originale, sono state 
individuate le peculiarità stilistiche e altre eventuali difficoltà traduttive. 
Quindi lo script è stato tradotto fedelmente in italiano. Questa tradu-
zione, nonostante richieda maggiore lavoro, costituisce un passaggio 
intermedio di grande importanza, in quanto permette di visionare il te-
sto nella sua globalità, notare tutte le peculiarità che contiene e creare 
in seguito una traduzione per i sottotitoli più attenta e consapevole, 
affinché i sottotitoli risultino succinti ma non impoveriti, non appiattiti.
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Tra le particolarità più interessanti che presenta il testo di Kokoko 
vi sono giochi di parole, espressioni idiomatiche, l’ironia veicolata attra-
verso intonazioni, nomi, realia e riferimenti intertestuali, e, certamente, 
il socioletto di Vika, senza il quale non sarebbe così potente l’effetto 
comico dei dialoghi.

Il socioletto di Vika
La maniera in cui parla Vika può essere definita come un socioletto ura-
liano. È un linguaggio le cui principali caratteristiche sono:
a)	l’accento uraliano;
b)	scelte lessicali che possono essere definite basse, o meglio apparte-

nenti ad un registro tipico dei parlanti non obbligatoriamente poco 
istruiti ma ad ogni modo non caratterizzati da un livello di cultura 
particolarmente alto;

c)	 il lessico e la sintassi appartenenti a ciò che in russo viene definito 
prostorečie, ovvero linguaggio colloquiale medio-basso tipico della 
popolazione urbana meno istruita;

d)	espressioni colloquiali o appartenenti al gergo giovanile;
e)	il turpiloquio;

L’accento geografico, che difficilmente si presta alla traduzione, è dunque 
solo una delle caratteristiche che contraddistinguono la maniera di par-
lare di Vika da quella di Liza e di altri personaggi del film. Le maniere 
di Vika, sia linguistiche sia comportamentali, prive di eleganza e di raffi-
natezza, rispecchiano una serie di fattori legati solo parzialmente alla ge-
ografia, ma soprattutto alla dimensione sociale, culturale ed esistenziale.

Il socioletto di Vika crea un effetto particolarmente forte nel contrasto 
con gli altri personaggi, specialmente con Liza. È dunque importante 
trasmettere le differenze nelle loro maniere di parlare anche nei sotto-
titoli in italiano.
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La strategia per ricreare in italiano il socioletto di Vika si è realizzata 
prima di tutto nelle scelte lessicali adeguate.

Nel linguaggio di Vika appaiono particolarmente spesso formule 
colloquiali del linguaggio non standard come “a čё” e “ne, nu”, specie 
all’inizio della frase. Per riprodurre lo stesso effetto in italiano, si è scel-
to di utilizzare in abbondanza le espressioni altrettanto semantica-
mente vuote “cioè”, “tipo” e “nel senso”, specialmente perché “cioè” 
assomiglia molto a “čё” sia a livello di effetto, che di suono:

Il linguaggio di Vika è caratterizzato da un uso eccessivo di interiezioni 
(nu, op, opa, opla, tak) e particelle (da, а). Un’ulteriore caratteristica del 
linguaggio di Vika è rappresentata da una costante pronuncia trascurata 
dei vocaboli standard, ad esempio tebja come tja; tebe come te; ničego 
come ničё; sejčas come ščas oppure šča; zdravstvyjte come zdras’te oppure 
dras’te; čto come čё. In russo questa pronuncia è marcata sia in diastratia 
che in diafasia, e, se abusata, abbassa il registro.

Il lessico di Vika è caratterizzato da colloquialismi ed espressioni 
appartenenti al gergo giovanile, ad esempio: vynosit’ mozg (far esplo-
dere il cervello), torčat’ (letteralmente fare uso di droga, in senso fi-
gurato adorare, amare qualcosa), sest’ na izmenu (avere un’esperienza 

Ты че, тупой? Данные 
в паспорте, паспорт в сумке, 
сумку… кхм…украли.

Che, sei stupido? I dati sono 
nel passaporto, il passaporto 
è nella borsa, la borsa 
l’hanno… ehm…rubata.

Cioè, sei stupido? I dati sono nel 
passaporto, il passaporto è nella 
borsa che è stata…ehm… rubata.

А че это 
вы ее отпускаете, а меня нет?

E perché le lasciate 
andare e me no?

O, cioè, lei può andare e io no?

Слушай, ужас-то какой. 
Че прям совсем дорогой? 
Типа миллион?

Ma dai, che casino. 
Ma è proprio molto costoso? 
Tipo un milione?

Mamma mia. Cioè, è molto 
costoso? Cioè tipo un milione?
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di notevole disagio derivante dall’assunzione di sostanze psicoattive), 
priprjač’ (costringere qualcuno a fare qualcosa), kapec (simile ad esclam. 
“cavolo!”), styrit’ (fregare), alkaška (in gergo giovanile “prodotti alcolici”, 
come utilizzato da Vika, altrimenti “un alcolizzato”), ne videt’ beregov 
(perdere il senso della misura); un’altra caratteristica del linguaggio 
di Vika è l’uso di parole ed espressioni appartenenti ad un registro bas-
so, oppure addirittura al turpiloquio: čmošnik (sfigato), mužik (uomo, 
maschio), sdrisnut’ (sparire), vinišče (vinello), zagresti v miliciju (tra-
scinare qualcuno in questura), na čerta (ono) mne upalo (“a che cavolo 
mi serve?”), pojti na vokzal (mettersi a darla via), dat’ (komu-libo) (darla 
via), eccetera. Un’ulteriore caratteristica del linguaggio di Vika, an-
che se meno frequente, è costituita da errori: popojli (una forma non 
standard e comunque molto rara dal vero “bere”, III persona plurale, 
perfettivo), u (neё) katuška sletela (è completamente impazzita; in rus-
so standard invece si dice “ona sletela s katušek”), ya mužika posmotju 
(guardo un uomo; costruzione atipica senza la preposizione na prima 
dell’oggetto).

Merita una particolare attenzione la scena in cui l’accento di Vika 
viene notato da Liza:

È stata adottata una soluzione che sposta il focus dalla pronuncia non 
standard a un errore di pronuncia.

- �Ты знаешь, что у тебя прекрасная 
фактура для телевидения? Правда, 
говор… Слушай, ну говор мы по-
правим, у тебя же слух отличный, 
ну-ка вот скажи «как будто»

- �Sai che hai tutto per avere successo 
in TV? L’unica cosa sono l’accento e gli 
errori… Ma li sistemiamo, con il tuo 
orecchio musicale. Dì “psicologo”.

- Кабута
- Нет. Как будто
- Как бута

- Pissicologo.
- No. Psicologo.
- Pis…psicologo.
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Giochi di parole ed espressioni idiomatiche

Esempio 1

In russo “кококо” (kokokò) è il verso della gallina. Si differenzia dal 
termine “rococò” (in russo “рококо”) per una sola consonante, per 
cui il qui pro quo è molto probabile e divertente. La sottotitolazione 
permette di sfruttare il vantaggio del codice scritto e creare un altro 
qui pro quo giocando sulla parola “rock”. “Rock” suona esattamente 
come “Roc-”. La seconda sillaba della parola “rococò”, “-oc-“, nella 
versione italiana diventa “OK”, e la terza sillaba, “-ò”, nella versione 
italiana viene scritta come “ko”. Così è stato creato un tipo di incom-
prensione diverso da quello originale: Vika sente “rock, OK, ko” al posto 
di “rococò” (non essendo a conoscenza di questo stile) e chiede a Liza 
che cosa fosse “ko”.

Esempio 2 
Questo passaggio è interessante in quanto contiene sia un’espressione 
idiomatica, besy krutjat, sia una rima di registro volgare besy (demoni) 
- ocheresy. La seconda parte della rima è un neologismo che deriva dal 
verbo ocheret’ appartenente al turpiloquio. Nella traduzione è sta-
ta utilizzata una parola altrettanto volgare grazie alla quale la rima 
è stata mantenuta:

- �Значит, Европа. Давай, пиши: ан-
тичность, средние века, Эпоха Воз-
рождения, маньериз… не пиши, это 
тебе не надо, сразу Барокко, Рококо

- �Quindi, l’Europa. Scrivi: l’antichità clas-
sica, il Medioevo, il Rinascimento, il ma-
nieris… no, questo non lo scrivere, non 
ti serve, scrivi subito il Barocco, il Rococò.

- Кококо?
- Рококо!

- Il rock OK, ma perché ko?
- Il Rococò!
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L’ironia nell’intonazione

Esempio 1
L’ironia del protagonista è veicolata attraverso l’intonazione, attraverso 
la voluta pronuncia della consonante g nella parola ogromadnye come 
g morbida, vicina a h, attraverso l’uso della denominazione ufficiale del 
museo, il Museo Statale dell’Antropologia e dell’Etnografia. Se questa 
denominazione fosse mantenuta nei sottotitoli, potrebbe risultare 
fuorviante e suscitare impressione che si tratti di un altro museo, e co-
munque perderebbe la sua connotazione ironica. Perciò nei sottotitoli 
si è optato per la soluzione “il nostro museo”.

Per mantenere l’ironia, come traducente di ogromadnye perspektivy 
si è pensato di proporre “guarda la nostra brillante carriera”. Insieme 
alla piccola e modesta stanza dove i protagonisti lavorano in quattro, 
che compare in quel momento nel video, diventa chiaro che la “brillante 
carriera” va letta in chiave ironica. Lo stesso vale per la “guarda le bellis-
sime trasferte”, seguito da un elenco delle città chiaramente poco note:

- Ох, бесы тебя крутят, Виктория
- �Охересы меня крутят, отец Вале-

рьян, ой, платьишко-то помялось! 
Ну ничего, матушка погладит!

- Vika, sei una preda dei demoni.
- �Sono una preda dei coglioni, padre 

Valer’jan! Guarda, hai il vestitino 
sgualcito! Fa niente, lo stira tua moglie.
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Esempio 2
Anche in questo caso l’ironia è molto sottile ed è veicolata attraverso una 
pronuncia non standard di una sola vocale. Vika risponde all’ex marito 
in maniera ironica, sottolineando la mancanza di rispetto verso il suo 
status ecclesiastico pronunciando la vocale “e” della seconda parola otec 
(che in russo, come in italiano, significa sia “papà’” sia “prete”) come 
più aperta, come se fosse lettera russa “э”. Questa piccola particolarità 
veicola tutta l’ironia della frase. Vika attribuisce al significato “papà” 
della parola “padre” una connotazione di disprezzo, come per dire che 
Valerij non è un buon padre di sua figlia. Siccome il gioco di parole gira 
attorno al doppio significato della parola “padre”, si è ricorso all’uso 
del corsivo e del grassetto per richiamare l’attenzione dello spettatore 
all’intonazione con cui potrebbe essere pronunciata questa parola:

Правильно, посмотри на нас 
с Воронцовой, Наташ, мы дав-
но защитили диссертации, 
и перед нами сразу откры-
лись огромадные перспек-
тивы! только за прошлый 
год Государственный музей 
антропологии и этногра-
фии отправил нас в увле-
кательнейшие творческие 
командировки, в Ана-
дырь, Нарьян-Мар, а была 
ли ты на Кушке, Наташка?

Infatti, Nataša, guarda me e Vo-
roncova: abbiamo discusso 
le tesi di dottorato tanto tempo 
fa e ci siamo subito trovati 
di fronte a brillanti prospetti-
ve! Solo l’anno scorso il Museo 
Statale dell’Antropologia 
e dell’Etnografia ci ha mandati 
in bellissime trasferte: ad Ana-
dyr’, a Nar’jan-Mar, oppure 
a Kuška! Hai mai avuto la for-
tuna di visitare Kuška, Nataša?

Infatti, Nataša, ecco me e Liza. 
Abbiamo finito il dottorato, e guar-
da la nostra brillante carriera! 
Guarda le bellissime trasferte 
che abbiamo fatto l’anno scorso 
grazie al nostro museo! Anadyr’, 
Nar’jan-Mar, oppure Kuška! Ci sei 
mai stata? No? Immaginavo.

Какой ты мне отец Валерьян? 
Ты лучше скажи, ты у доч-
ки-то нашей был, отэц?

Ma non ci penso nemmeno 
di chiamarti padre Valer’jan. 
Dimmi piuttosto se hai 
visto nostra figlia, padre.

Vuoi che io ti chiami padre Va-
ler’jan? Col cavolo. Dimmi piuttosto, 
hai visto nostra figlia, padre?
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L’ironia e i nomi propri

Esempio 1
Vi sono casi in cui i personaggi che hanno un rapporto di amicizia si ri-
volgono l’un l’altro usando insieme al nome il patronimico e dandosi 
del tu o perfino del Lei. Questi modi di rivolgersi tra amici rivestono 
in russo una funzione ironica oppure scherzosa:

Nella maggior parte dei casi le variazioni dei nomi sono state 
normalizzate e uniformate. Si è deciso di utilizzare nella sottotitolazione 
la variante diminutiva non alterata, ovvero Liza, Gal’ja, Nataša, eccetera.

Esempio 2
In questo caso Vika imita lo stile solenne e formale:

Видите ли, Кирилл Владими-
рович, у Ларионова огром-
ные международные связи, 
он в Европу еще партогром 
ездил, накоплен колоссаль-
ный опыт межмузейных 
контактов, и заметьте, 
Кирилл Владимирович, это 
без знания хотя би одно-
го иностранного языка.

Il fatto sta, Kirill Vladimirovič, 
che Larionov ha importantis-
simi contatti internazionali, 
andava in Europa quando era 
ancora nel partito, ha maturato 
una grandissima esperienza nei 
contatti tra i musei, e ci faccia 
caso, Kirill Vladimirovič, tutto 
questo senza parlare nem-
meno una lingua straniera.

Kirill, non capisci. Larionov 
andava in Europa quando c’e-
ra ancora il suo amato Brežnev. 
Ha importanti contatti interna-
zionali. Senza parlare nemmeno 
una lingua straniera, tra l’altro.

Арт-директор Санкт-Пе-
тербургского музыкаль-
ного клуба “Молоко” Вик-
тория Никонова дарит 
Елизавете Воронцовой 
этот прекрасный фонтан 
из натуральной бронзы.

Il direttore artistico del 
club musicale pietrobur-
ghese “Moloko” Viktorija 
Nikonova regala a Elizaveta 
Voroncova questa splendida 
fontana di puro bronzo.

Io, direttore artistico del club 
“Moloko”, Le regalo questa splen-
dida fontana di puro bronzo.
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Il fatto che Vika parli di sé in terza persona, insieme al fatto che per tutto 
il film le protagoniste venissero chiamate Vika e Liza, non permette 
di utilizzare il nome e il cognome, in quanto risulterebbe fuorviante 
per gli spettatori, i quali potrebbero non capire che Viktorija Nikonova 
e Elizaveta Voroncova sono Vika e Liza. La scherzosa imitazione dello 
stile solenne viene ricreata attraverso l’impiego della formula “Io, …” 
e della terza persona singolare.

L’ironia nei realia

Esempio 1
Sapsan è il treno ad alta velocità. I treni Sapsan in funzione in Russia dal 
2009 appartengono a una famiglia di treni ad alta velocità progettati 
da Siemens. Sapsan in russo significa “falco pellegrino”. L’intrinseca 
ironia della frase “сэкономила, молодец” (“hai risparmiato, brava”)
si riferisce al fatto che dopo aver risparmiato duemila rubli prendendo 
un treno notturno più economico rispetto al treno ad altra velocità 
Sapsan, a Liza sono stati rubati i soldi, i documenti e tutto il contenuto 
della sua borsa, un danno ben superiore rispetto alla somma risparmiata:

Se nella versione italiana apparisse solo il nome del treno, il senso 
della frase sarebbe rimasto ambiguo per gli spettatori. Per rendere 
più immediata la comprensione del sottotitolo, il nome Sapsan è stato 
sostituito con “il treno veloce”.

Потому что сколько раз 
тебе было сказано, езжай 
Сапсаном, сэкономила 
две тысячи, молодец.

Quante volte ti ho detto, prendi 
il Sapsan. Hai risparmiato due 
mila rubli. Complimenti.

Ti avevo detto, prendi il treno 
veloce, non risparmiare. Gran 
risparmio, che dire.
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Esempio 2
Partorg (da partijnyj organizator, letteralmente “organizzatore del 
partito”) era una carica ufficiale del partito comunista dell’Unione 
Sovietica. I partorg godevano di maggiori libertà e opportunità rispetto 
ad altri colleghi. Data l’impossibilità di rendere in una maniera concisa 
il senso del termine partorg e trasmettere l’acida ironia con cui parla 
il protagonista (lo spettatore russo lo percepisce grazie al tono, 
all’intonazione, all’uso del nome e patronimico), si è deciso di ricorrere 
a una rielaborazione che possa trasmettere l’informazione di carattere 
emozionale contenuta nell’originale. Con l’aggiunta “quando c’era 
ancora il suo amato Brežnev” si è cercato di restituire nella versione 
italiana la lealtà di Larionov al partito e al sistema sovietico e l’irritazione 
che tutto ciò suscita nel protagonista:

Esempio 3
ŽEK (in russo ЖЭК, da Жилищно-эксплуатационная контора) è l’ufficio 
di gestione di condomini la cui inefficacia e noncuranza sono state 
descritte in innumerevoli barzellette russe. ŽEK è stato sostituito con 
“centralino” in modo da ricreare l’idea di un’attesa lunga e irritante:

Видите ли, Кирилл Вла-
димирович, у Ларионова 
огромные международ-
ные связи, он в Европу 
еще парторгом ездил.

Il fatto sta, Kirill Vladimirovič, 
che Larionov ha importantis-
simi contatti internazionali, 
andava in Europa ancora 
quando lavorava per il partito.

Kirill, non capisci. Larionov 
andava in Europa quando c’era 
ancora il suo amato Brežnev.

Не понимаю, почему нель-
зя просто признаться, что 
не получается, я ей звоню 
как в ЖЭК, каждый день, 
ну отказала бы и все.

Non capisco perché non può 
semplicemente dire che non 
funziona, la chiamo come 
se fosse un centralino, ogni 
giorno. Potrebbe dire no e basta.

Potrebbe dire che non funziona 
e basta. La chiamo ogni gior-
no, come fosse un centralino.
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Conclusioni

Trasporre nella traduzione per i sottotitoli la sfera paralinguistica, 
le inflessioni dialettali, le intonazioni e tutto ciò che riguarda 
le informazioni di carattere emotivo presenta una delle difficoltà 
principali della sottotitolazione, ma non risulta impossibile. L’accento 
uraliano, che naturalmente non trova equivalenti nella cultura 
italiana, si è rivelato essere l’aspetto più difficile e allo stesso tempo 
più importante da trasmettere nella versione tradotta per conservare 
il comico contrasto tra le protagoniste e la caratterizzazione linguistica 
del personaggio di Vika. Per trasmettere la maniera di parlare di Vika 
ci si è concentrati su tratti del suo linguaggio quali il provincialismo, 
la ruvidezza, ma anche una disarmante spontaneità e immediatezza, 
tutti elementi che si è cercato di restituire con pari espressività 
in italiano, ricorrendo ad espedienti quali eccessive interiezioni, 
sintassi e lessico colloquiali, parole appartenenti al registro basso.

La comicità di Kokoko non è costruita solo sulla brillante ironia delle 
battute ma anche su quella trasmessa attraverso situazioni, riferimenti 
e immagini. Perciò si è cercato, dove possibile, di non allontanarsi trop-
po dal testo originale permettendo allo spettatore straniero di gustare 
appieno la stessa comicità e lo stesso umorismo così come vengono 
percepiti dallo spettatore russo. ❦
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KSENIA EFIMOVA ▶ Tradurre il sorriso

Резюме

Данная статья посвящена грани современного российского кино, 
наименее известной зарубежному зрителю, а именно «лёгкому» 
жанру, талантливым воплощением которого является комедия 
Авдотьи Смирновой «Кококо» (2012).

В статье приводятся примеры перевода данного фильма на ита-
льянский язык для субтитров, выполненного автором статьи. 
Автор останавливается наиболее подробно на двух аспектах ау-
диовизуального перевода: переводе социолектов и переводе юмора 
в субтитрах.

Развитие сюжета в «Кококо» тесно связано с культурными раз-
личиями героев фильма, которые передаются главным образом 
посредством языка, а именно через его различные социолекты. 
Воссоздание данных социолектов в итальянском переводе тре-
бует особого внимания, поскольку они несут в себе множество 
социальных и культурологических смыслов, являются воплоще-
нием экзистенциальных различий между персонажами фильма. 
Социолекты и региональные акценты являются неотъемлемой 
частью комичности фильма, в связи с чем в данной статье подробно 
изучается язык фильма и приводятся основные фонетические ха-
рактеристики уральского акцента, который является характерной 
чертой социолекта одного из главных персонажей.

Уральский социолект, не имеющий прямого аналога в итальян-
ском языке, является неотъемлемым компонентом комичного 
контраста между главными героинями, и, соответственно, должен 
быть воссоздан в итальянском переводе. Для того, чтобы передать 
в итальянском языке манеру разговора Вики (Яна Троянова), было 
решено сконцентрироваться на таких чертах её социолекта как 
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просторечные синтаксические конструкции и лексика, неумест-
ность тона, спонтанность, непосредственность.

Тонкая ирония диалогов и юмор ситуаций представляют собой 
ещё одну сложность перевода данного фильма для субтитров, в том 
числе потому, что многие смыслы содержатся не столько в словах, 
сколько в интонациях.

Перед тем, как приступить непосредственно к созданию субти-
тров, автор статьи выполнил полный, близкий к оригиналу перевод 
диалогов фильма на итальянский язык. Такой промежуточный 
перевод позволяет переводчику взглянуть на текст глобально, выя-
вить все содержащиеся в нём особенности и выполнить перевод для 
субтитров, отличающийся осознанностью и вниманием к деталям, 
сохраняющий богатство и живость исходного текста. Глобальной 
задачей при переводе было создание такого текста, который позво-
лил бы итальянской публике насладиться тем же юмором и тонкой 
иронией, которые были доступны русскому зрителю.
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