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Introduzione

Quand nos commentateurs se décideront-ils a
sortir des petites limites des groupes et des
clans? Quand voudront-ils vraiment étudier non
pas un, deux, trois poétes, mais tous ceux qui,
simultanément, proclament, du nord au sud de
I’Europe, les vierges valeurs du XX° siécle?
HENRI-MARTIN BARZUN'

L’avanguardia letteraria russa ¢ ormai da circa mezzo secolo un’epoca culturale
entrata stabilmente nell’ambito degli studi accademici. In area occidentale grande
impulso alle indagini ¢ stato dato dall’ampia rassegna storica di Vladimir Markov
(1968),% che ha portato alla luce documenti al tempo difficilmente reperibili, oltre a
informare su episodi e personaggi pressoché sconosciuti. In una prima fase, insieme alla
raccolta di materiali d’epoca,’ gli studiosi si sono dedicati a determinate questioni di
poetica dei singoli autori o del movimento nel suo insieme, sia relativamente al periodo
strettamente futurista (anni ’10), sia comprendendo le avanguardie postrivoluzionarie
fino ad Oberiu e quelle prefuturiste (in particolare Belyj). Grande attenzione hanno
ricevuto gli aspetti visivi della parola sotto I’influenza della pittura d’avanguardia® ¢ la
zaum’, anch’essa interpretata sulla scorta delle innovazioni cubiste o analizzata nelle

sue caratteristiche linguistiche e fonetiche.” Si rilevano inoltre vari contributi sui

"' H-M. Barzun, “D’un art poétique moderne”, Poéme et Drame 1, novembre 1912, p. 41 (cit. in B. Eruli,
“Il futuro e la simultaneita”, in Letteratura francese contemporanea: le correnti d’avanguardia, a c. di P.
Anjel Jannini e G.-A. Bertozzi, Roma, Lucarini, 1982, vol. I, p. 17).

V. Markov, Russian Futurism: a History, Berkeley — Los Angeles, University of California Press, 1968.
11 libro ¢ stato tradotto in italiano nel 1973 (Storia del futurismo russo, Torino, Einaudi), mentre in Russia
ha visto la luce solo nel 2000 (Istorija russkogo futurizma, Sankt-Peterburg, Aletejja).

3 A questo proposito si puo citare la pubblicazione in Italia della raccolta di manifesti e principali testi
teorici del periodo: G. Kraiski, Le poetiche russe del Novecento. Dal simbolismo alla poesia proletaria,
Bari, Laterza, 1968.

* Meritano una menzione le ricerche di Susan P. Compton (The World Backwards: Russian Futurist
Books 1912-16, London, The British Library, 1978) sui libri litografati come “terreno” su cui ¢ avvenuta
un’intersezione tra procedimenti pittorici e poetici e una loro mutua evoluzione; di Gerald Janecek (The
Look of Russian Literature: Avant-Garde Visual Experiments, 1900-1930, Princeton, Princeton
University Press, 1984) sulle proprieta visive innovative conferite al medium verbale; di Aleksandar
Flaker e, da una prospettiva strutturalista e semiotica, di Mojmir Grygar possiamo citare le raccolte, uscite
in Russia di recente, di saggi scritti dai due studiosi negli ultimi quaranta anni: M. Grygar,
Znakotvorcestvo. Semiotika russkogo avangarda, Sankt-Peterburg, Akademiceskij proekt, 2007; A.
Flaker, Zivopisnaja literatura i literaturnaja Zivopis’, Moskva, Tri qvadrata, 2008.

3 Si veda in particolare: M. Marzaduri, “Suoni e sensi nella zaum’ di Kru¢enych”, Lingua e Stile 1, 1980,
pp. 41-63; Id., “Il futurismo russo e le teorie del linguaggio trasmentale™, Il Verri 31-32, 1983, pp. 5-55;
G. Janecek, “II’ja Zdanevi¢ «Aslaabli¢e» and the Transcription of «Zaum’» in Drama”, in L. Magarotto,
M. Marzaduri e G. Pagani Cesa (a cura di), L’avanguardia a Tiflis: studi, ricerche, cronache,
testimonianze, documenti, Venezia, Comune di Venezia, 1982, pp. 33-43; R. Ziegler, “Poetika A. E.
Kruchenykh pory «41°». Uroven’ zvuka”, in L. Magarotto, M. Marzaduri e G. Pagani Cesa (a cura di),
op. cit., pp. 231-58; V. V. Ivanov, “La zaum’ e il teatro dell'assurdo di Chlebnikov e degli Oberiuty” (tr.



rapporti tra futurismo russo e italiano, riguardanti il viaggio di Marinetti in Russia, la
polemica sul primato e sul carattere originale/nazionale o derivativo del futurismo russo
e le possibilita di un confronto tra la poetica dei due movimenti." A un livello ancora piu
generale si registrano infine studi comparatistici che inseriscono le pratiche degli autori
russi nel pitl vasto contesto dell’avanguardia internazionale.”

Parallelamente in Russia, dopo i contributi dei formalisti (soprattutto Sklovskij,
Jakobson e Tynjanov), dagli anni Trenta le avanguardie furono osteggiate per i noti
motivi politici. Solo a Majakovskij, che nel frattempo era stato canonizzato come bardo
del comunismo, fu riservata un’attenzione senza precedenti:® si trattava tuttavia di
ricerche solitamente tendenziose, in cui il significato della sua esperienza futurista
veniva minimizzato. *

Ricerche meno marcate ideologicamente si osservano al tramonto dell’era
sovietica. Tra la fine degli anni Ottanta e I’inizio degli anni Novanta le opere di poeti
“proibiti” o ignorati dopo 1’affermazione del canone del realismo socialista hanno

iniziato infatti a essere raccolte in sobranija socinenij e in antologie.” In questa nuova

it. di N. Marcialis), /I Verri 29-30, 1983, pp. 28-49. D. Mickiewicz, “Semantic Functions in Zaum”,
Russian Literature, XV, 4, 1984, pp. 363-464; G. Janecek, Zaum: The Transrational Poetry of Russian
Futurism, San Diego, San Diego State University Press, 1996.

' Si veda soprattutto: M. Colucci, “Futurismo russo e futurismo italiano: qualche nota e qualche
considerazione”, Ricerche slavistiche XI1, 1964, pp. 145-78; C. G. De Michelis, Il futurismo italiano in
Russia: 1909-1929, Bari, De Donato, 1973; Id., “I contatti politico-culturali tra futuristi italiani e Russia,
in R. De Felice (a cura di), Futurismo, cultura e politica, Torino, Fondazione Gianni Agnelli, 1988, pp.
351-80; G. Imposti, “Onomatopeia and Zaum’. A Comparative Analysis of Italian and Russian
Futurism”, Russica Romana 2, 1995, pp. 139-69.

2 Ad esempio, B. Goriély, Le avanguardie letterarie in Europa, Milano, Feltrinelli, 1967; Z. Folejewski,
Futurism and its Place in the Development of Modern Poetry: a Comparative Study and Anthology,
Ottawa, University of Ottawa Press, 1980; J. Weisgerber (a cura di), Les Avant-gardes littéraires au XX°
siecle (vol. I: Histoire; vol. II: Théorie), Budapest, Akadémiai Kiado, 1984; J. A. Isaak, The Ruin of
Representation in Modernist Art and Texts, Ann Arbor (Michigan) — London, UMI Research Press, 1986.

3 Per avere la dimensione della quantita di studi a lui dedicati, si veda: A. Aksenkin (a cura di), Russkie
sovetskie pisateli. Poety, Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Rossijskoj nacional’noj biblioteki, t. 14, ¢. 2, vyp.
1, V. V. Majakovskij: literatura o Zizni i tvorcestve V. V. Majakovskogo (1909-1930), 2002; t. 14, €. 2,
vyp. 2, V. V. Majakovskij... (1931-1960), 2004; t. 14, ¢. 2, vyp. 3, V. V. Majakovskij... (1961-1980),
2008. Sui contributi piu recenti, v. E. Semenov (a cura di), Russkie pisateli. Poety, Sankt-Peterburg,
Izdatel’stvo Rossijskoj nacional’noj biblioteki, t. 14, €. 2, vyp. 4, V. V. Majakovskij: literatura o zZizni i
tvorcestve V. V. Majakovskogo (1981-2010), 2011.

* Fanno senz’altro eccezione in questo periodo le indagini su Majakovskij (e sull’avanguardia in genere)
di Teodor Gric (v. ad es. “Rifmy Majakovskogo”, Literaturnyj kritik 3, 1939, pp. 155-64), Nikolaj
Chardziev (v. i due volumi di articoli usciti a fine secolo Stat’i ob avangarde, Moskva, RA, 1997) e
Vladimir Trenin (v. soprattutto il volume in collaborazione con Chardziev, Poeticeskaja kul’tura
Majakovskogo, Moskva, Iskusstvo, 1970).

> Per un esempio di come in quegli anni sia mutato 1’atteggiamento nei confronti delle avanguardie in
Russia basti pensare a Zabytyj avangard: Rossija, pervaja tret’ XX stoletija, il cui primo volume (Sbornik
spravocnych i teoreticeskich materialov, pod red. K. Kuz’minskogo, Dz. Janeceka i A. Oceretjanskogo) ¢
uscito in Occidente (Wien, Gesellschaft zur Forderung slawistischer Studien, [1988], mentre il secondo —
Novyj sbornik spravocnych i teoreticeskich materialov, pod red. A. Oceretjanskogo, Dz. Janeceka i V.



fase studiosi russi e stranieri hanno a disposizione un numero di testimonianze artistiche
e critiche molto piu alto rispetto al passato, grazie anche alla maggiore accessibilita
degli archivi statali. L’acquisizione di nuovi dati ha permesso cosi una migliore
definizione della biografia artistica dei protagonisti del periodo e uno studio piu
consapevole e scrupoloso della loro poetica; sono stati inoltre riportati all’attenzione
della critica autori e movimenti a lungo ignorati, e si ¢ tentato di dare un’interpretazione
unitaria dell’epoca da diverse angolature.’ Le ricerche sono piu che mai attuali in questo
periodo, in relazione alla ricorrenza dei cento anni da alcuni avvenimenti salienti nella
storia del futurismo.”

In generale, possiamo constatare che finora la critica ha principalmente
approfondito con diversi approcci metodologici il significato e le implicazioni artistiche
e culturali delle prove poetiche dei cosiddetti “maggiori”, primi fra tutti Majakovskij e
Chlebnikov, e degli autori che hanno fatto gli esperimenti piu radicali (soprattutto
Aleksej Krucenych, ma anche Igor’ Terent’ev, II’ja Zdanevi¢, Vasilisk Gnedov, il
costruttivista Aleksej Cicerin, gli oberiuty Daniil Charms e Aleksandr Vvedenskij) e
dunque per questo considerati rappresentativi dello spirito del tempo. Spesso questi
studi, a partire dal libro di Markov, hanno considerato Gileja — ossia il cubofuturismo —
e le sue filiazioni (il gruppo 41° a Tiflis; il LEF) come I’espressione piu piena
dell’avanguardia russa, giudicando gli altri (Egofuturizm, Centrifuga, Mezonin poezii,
gli innumerevoli ismi postrivoluzionari) come raggruppamenti parafuturisti o epigonici;
I’unica eccezione ¢ rappresentata da Oberiu, che chiude con un’originale poetica

dell’assurdo la parabola dell’avanguardia storica in Russia.’

Krejda — e il terzo — Antologija avangardnoj epochi. Rossija. Pervaja tret’ XX stoletija (poezija), pod red.
A. Oceretjanskogo i Dz. Janeeka — sono apparsi nel 1993 e nel 1995 sia a New York che a San
Pietroburgo.

" A questo proposito vale la pena di segnalare le acute indagini di Dennis Toffe sull’estensione del campo
dell’arte alla vita da parte degli autori dell’epoca e sulle sue molteplici implicazioni culturali (v.
soprattutto “Ziznetvoréestvo russkogo modernizma sub specie semioticae. Istoriografideskie zametki
tipologiceskoj rekonstrukeii sistemy zizn’ — tekst”, Kritika i Semiotika 8, 2005, pp. 126-79, e il recente
“The avant-garde life-creation sub specie pragmatics”, Res Philologica. Pegasus Oost-Europese Studies
23,2014, pp. 487-507).

2 Nel 2012 ¢& stato organizzato a Mosca un convegno per il centenario dell’uscita di Poscecina
obscestvennomu vkusu (in collaborazione con I’IMLI RAN e il Gosudarstvennyj muzej Majakovskogo),
mentre nel 2013 1’Universita di Ginevra ha ospitato un convegno in occasione dei cento anni dalla
pubblicazione del manifesto di Chlebnikov e Krucenych Slovo kak takovoe.

3 Per avere un’idea degli studi su Charms e Oberiu gia negli anni ’80, v. R. Giaquinta, “Oberiu: per una
rassegna della critica”, Ricerche slavistiche XXXII-XXXV, 1985-1988, pp. 213-52. Per una rassegna piu
recente relativamente ai contributi di studiosi italiani: L. Piccolo, “Oberiu in Italia”, eSamizdat (V) 1-2,
2007, pp. 21-32. Di notevole interesse critico ¢ tutt’oggi la monografia di J.-P. Jaccard, Daniil Harms et
la fin de ’avant-garde russe, Bern, Peter Lang, 1991.



Si potrebbe dunque dire, per semplificare la questione, che in ambito accademico
I’avanguardia russa ancora oggi risente fortemente di tale punto di vista, allorché la
poetica del periodo viene descritta con riferimento alle pratiche artistiche di queste due
scuole:! lo sdvig, la zaum’, lo slovotvorcestvo; piti in generale I'ut pictura poesis, la
provocazione artistica, la performance e 1’attenzione verso le tematiche urbane;
I’alogismo e il grottesco (soprattutto negli oberiuty).

Non mancano poi teorie alternative che cercano un criterio di giudizio che
accomuni tutta I’epoca e la inserisca in un contesto piu ampio. Ad esempio, Vera
Terechina ha utilizzato 1’etichetta espressionismo — intesa come categoria artistica
universale, trasversale ai gruppi — per mettere in stretta relazione le opere di autori come
Leonid Andreev, Chlebnikov, Majakovskij, nonché di espressionisti stricto sensu, in
letteratura e pittura, in Germania e in altri paesi (compresa la Russia, dove negli anni
’20 Boris Lapin fondo I’effimero gruppo Russkij ekspressionizm). Si tratterebbe di
un’arte anti-naturalistica, votata alla deformazione e al grottesco, a temi come il dolore,
’urlo e la rivolta contro la disumanizzazione della societa moderna. Terechina sostiene
inoltre come tali caratteristiche, divenute dominanti a inizio Novecento, fossero
fortemente connaturate alla letteratura russa, rintracciabili in alcune opere di Gogol’,
Dostoevskij e Gar§in.” Da un’altra prospettiva, Lidija Gerver ha individuato invece il
comun denominatore della cultura del Serebrjanyj vek nella musica (nel senso
metafisico di musica delle sfere e in quello di esecuzione strumentale), che guiderebbe
anche molte creazioni futuriste: vengono fatti esempi da opere di Chlebnikov,
Majakovskij, Kamenskij, Zdanevi¢.” Per quanto le osservazioni della studiosa mettano
in luce aspetti poco noti di questi autori di avanguardia (soprattutto nel caso di
Chlebnikov, la cui poesia era fortemente imparentata con il simbolismo ivanoviano), la
ricerca ha il difetto di dare grande rilevanza a idee sulla musica che sono senz’altro

maggioritarie in alcuni poeti, ma del tutto marginali in altri.*

" Questa tendenza si puo osservare nelle tesi di dottorato recenti che mirano a fornire un’interpretazione
generale dell’avanguardia russa: v. D. Mil’kov, Russkij literaturnyj avangard: poetika zZesta. Simvolizm —
futurizm — oberiu, Sankt-Peterburg, 2000; T. Kazarina, Tri epochi russkogo literaturnogo avangarda,
Samara, 2004 (in cui vengono messi in parallelo Gileja, Oberiu e concettualismo); L. Kabanova,
Fenomen russkogo avangarda 10-30-ch godov v kontekste otecCestvennoj kul tury konca 19 — pervoj treti
20 stoletija, Sankt-Peterburg, 2012.

2 Cfr. V. Terechina, Russkij ekspressionizm. Teorija. Praktika. Kritika, Moskva, IMLI RAN, 2005.

3 Cfr. L. Gerver, Muzyka i muzykal naja mifologija v tvorcestve russkich poetov. Pervye desjatiletija XX
veka, Moskva, Indrik, 2001.

* Ad esempio, Gerver (ivi, pp. 21, 212) crede di trovare in un testo critico datato e discutibile — ossia G.
Tasteven, Futurizm. Na puti k novomu simvolizmu, Moskva, 1914, gia definito “mocraToyno myraHas



Esiste pero anche un filone di ricerca che, anziché interpretare il periodo
basandosi quasi esclusivamente sulle tendenze delle figure di spicco, mira a disegnare
una mappa dettagliata dell’avanguardia prendendo in considerazione episodi e
personaggi considerati “secondari”. E ovvio che la corretta comprensione di ogni
stagione culturale richiede la conoscenza anche di quei fatti in campo artistico che non
sembrano aver esercitato un’influenza rilevante sugli autori del tempo o delle epoche
successive. Nel caso delle avanguardie — sia a livello nazionale, russo, che
internazionale — indagini di questo genere servono inoltre a testimoniare uno dei
principali elementi distintivi dell’epoca: la grande eterogeneita delle idee e delle
realizzazioni artistiche proposte da autori che facevano della sperimentazione e
dell’ossessiva ricerca del nuovo la raison d’étre della propria attivita. Lo studio
metodico e approfondito sui testi delle personalita minori e il confronto con le poetiche
dei protagonisti, puo infatti dimostrare concretamente la presenza di elementi epigonici,
ma puo anche portare alla scoperta di modi di pensare e di scrivere alternativi, finora
ignorati. Non c’¢ dubbio che tra i rappresentanti del periodo esistano analogie e linee di
sviluppo condivise: esse sono gia state ampiamente messe in luce dalla critica, e non ¢
forse il caso di insistervi oltre. Da un altro punto di vista, pero, i tratti comuni dell’epoca
rischiano di apparire come generalizzazioni in cui vengono trascurate le pratiche che si
discostano dall’orientamento artistico principale, oppure vengono minimizzate le loro
differenze da esso.

Tra 1 recenti lavori che contribuiscono a rendere meno piatta 1’immagine
dell’epoca si deve senz’altro segnalare la ricerca storica di Andrej Krusanov, il quale ha
realizzato una cronaca minuziosa € quanto piu possibile esaustiva dei fatti legati
all’avanguardia, riportando un numero impressionante di dati (progetti editoriali, eventi,
giudizi critici...) ricavati da materiali d’archivio e pubblicazioni periodiche. '

Quest’opera fornisce un quadro composito dello sviluppo dell’avanguardia e della sua

kaura” da N. Chardziev (“Poezija i zivopis’”, in Id., K istorii russkogo avangarda, Stokgolm, Hylea
Prints, 1976, p. 62) — dati sufficienti per sostenere en passant che il futurismo ricercava una sintesi
musicale tra sinfonia e coro con la partecipazione delle masse popolari, analogamente alla sobornost’ di
Vjaceslav Ivanov. Non pare tuttavia che la studiosa abbia cercato conferme nella filosofia estetica dei
principali esponenti del futurismo.

' Cfr. Andrej Krusanov, Russkij avangard 1907-1932. Istoriceskij obzor v 3 tomach, di cui sono uscite le
prime due parti (t. I, kn. 1 e 2, Moskva, NLO, 2010, nuova edizione ampliata del volume pubblicato nel
1996; t. I1, kn. 1 e 2, Moskva, NLO, 2003), relative ai periodi 1907-1917 ¢ 1917-1921. Un lavoro simile
ma esteso ai fatti di altri movimenti culturali dopo la rivoluzione & Literaturnaja Zizn’ Rossii 1920-ch
godov, opera in piu volumi di un collettivo di autori sotto la direzione di Aleksand Galuskin: di essa
finora sono usciti nel 2005 il t. 1, ¢. 1 (Moskva i Petrograd 1917-1920 gg.) e il t. 2, ¢. 2 (Moskva i
Petrograd 1921-1922 gg.).



ricezione da parte dei contemporanei, permettendoci di comprendere meglio la portata
culturale del fenomeno nel suo insieme. Per quanto riguarda le indagini sulla poetica dei
cosiddetti “minori”, si puo citare la recente tesi di dottorato di Pavel Uspenskij su
Benedikt LivSic. Mentre in passato egli era stato ritenuto un autore ai margini
dell’avanguardia — con poesie che sembravano tradire un’ispirazione simbolista e
acmeista, piuttosto che essere improntate a modelli futuristi — questo lavoro ha
dimostrato come 1’opera in versi di LivSic negli anni *10 fosse espressione di un preciso
progetto originale, storicamente sfortunato, di sviluppo del cubofuturismo in Russia.'

In tale contesto vorrebbe dunque inserirsi il presente lavoro. Oggetto di studio
sara la produzione poetica di un autore ancora poco considerato dalla critica e troppo
frettolosamente ricondotto a una poetica assimilabile a quelle dei principali gruppi
futuristi russi: Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov (1884-1935), ingegnere militare, poeta e
critico, erudito in molti campi del sapere (dalle scienze matematiche e fisiche alle
diverse arti). Nella sua vita egli ha fatto parte di vari contesti artistici (ad es., il gruppo
futurista Centrifuga, il teatro di Mejerchol’d, il costruttivismo letterario) e di alcune
istituzioni culturali sovietiche (ha lavorato come redattore al LITO del Narkompros e ha
presieduto per alcuni anni il Vserossijskij sojuz poetov). Si ¢ dedicato in prevalenza alla
critica artistica (soprattutto di pittori contemporanei — la sua opera piu nota ¢ un saggio
su Picasso — e di teatro inglese del Seicento) e alla traduzione (in particolare di testi di
teatro), ma ha anche scritto drammi, prose e poesie.

All’epoca 1 suoi versi passarono praticamente inosservati; tra le rare eccezioni si
segnala 1’autorevole commento di Brjusov, che giudico Aksenov il poeta piu originale
di Centrifuga.2 Ad ogni modo, 'interesse della critica ¢ stato tardivo, tanto che la sua
opera poetica ¢ stata oggetto di pochissimi studi specifici, realizzati soprattutto
nell’ultimo lustro; questi sembrano pero attenuare 1’impressione di originalita avuta da
Brjusov, allorché nella sua scrittura individuano aspetti che caratterizzano i1 gruppi
egofuturista, centrifughista, costruttivista e, soprattutto, cubofuturista: i componimenti
poetici sarebbero spesso il risultato di una cosciente traduzione verbale di principi del
cubismo pittorico. Tale lettura sembra motivata in particolare dalla scarsa intelligibilita

dei suoi testi, nei quali ¢ difficile individuare un filo conduttore nella successione dei

"'Si veda P. Uspenskij, Tvorcestvo Benedikta Livsica 1910-ch godov i russkij futurizm. Tesi di dottorato
discussa all’IMLI RAN (Mosca) nel 2013.

* Cfr. V. Brjusov, “Véera, segodnja i zavtra russkoj poezii” (1922), in Id., Sobranie socinenij v semi
tomach, t. VI, Moskva, Chudozestvennaja literatura, 1975, pp. 521-22.
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sintagmi. Da qui I’idea che tali testi non abbiano un’articolazione semanticamente
strutturata: le parole sarebbero piuttosto usate come macchie di colore, accostate senza
rispetto per le regole di combinazione lessicale e sintattica, al fine di dare un’immagine
distorta della realta che ricorderebbe la tecnica cubista dello sdvig. Anche gli aspetti
grafici della scrittura avrebbero un particolare significato artistico. In altri termini, nei
versi di Aksenov la critica ha creduto possibile rintracciare caratteristiche con cui
solitamente ¢ stata identificata la poetica dell’avanguardia.

Ad ogni modo, a sostegno delle loro tesi gli studiosi finora hanno fatto riferimento
a pochi versi isolati e alla passione di Aksenov per il cubismo; talvolta hanno citato
alcune sue dichiarazioni, senza rispetto pero per il senso che esse avevano nel contesto
in cui si trovavano: spesso infatti si trattava di parole pronunciate con evidente
intenzione ironica.

Al contrario, non sono mai state operate analisi integrali di singoli componimenti,
alla ricerca dei meccanismi linguistici e retorici che potrebbero essere presenti in essi e
guidare alla loro comprensione. Se un simile lavoro riuscisse a portare alla luce con
chiarezza il livello semantico dei testi, sarebbe forse possibile proporre interpretazioni
piu attente ai contenuti e agli aspetti eminentemente letterali di quanto non abbiano fatto
finora quelle pseudo-cubiste. Il rischio di indeterminatezza nell’analisi di testi che si
presentano come linguisticamente anomali e molto ellittici — e che dunque si
presterebbero a numerose letture — potra senz’altro essere ridotto da una conoscenza piu
approfondita della sua intera opera, sia letteraria (alla ricerca di motivi ricorrenti), sia
critica (al fine di comprendere il suo effettivo pensiero in materia d’arte).

Il nostro lavoro mira quindi a studiare la poetica di Aksenov attraverso
un’adeguata considerazione del suo pensiero e delle sue realizzazioni artistiche, nonché
a dare un senso piu preciso alla sua esperienza nel contesto delle avanguardie in Russia.

Il metodo di analisi che abbiamo ritenuto adeguato a far emergere le peculiarita
dei testi poetici di Aksenov si presenta come una combinazione di diversi approcci allo
studio della letteratura. A seconda delle esigenze di indagine ci siamo basati sulle
riflessioni teoriche derivanti dalla scuola strutturalista, da quella semiotica e, in parte,
dalla poetica cognitiva: per capire compiutamente alcuni testi dal carattere molto
ellittico, piuttosto che lo studio delle funzioni delle unita linguistiche di cui essi sono
composti o delle relazioni tra le componenti del segno linguistico, abbiamo talvolta

trovato di maggior aiuto I’opportunita di ricostruire i processi cognitivi di produzione e
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comprensione dei testi stessi.' Inoltre, considerando la grande rilevanza degli aspetti
prosodici nella produzione del senso delle poesie di Aksenov, da lui peraltro piu volte
ribaditi, € stato necessario esaminare le sue forme metriche; a questo scopo un punto di
riferimento fondamentale sono state le indagini prodotte in ambito russo dalla cosiddetta
“versologia” (stichovedenie): 1 risultati da essa ottenuti nell’illustrare le varietd e
I’evoluzione del verso in Russia, soprattutto nel periodo modernista, sono stati
confrontati con le nostre osservazioni, basate su rigorosi metodi statistici.

La descrizione dei meccanismi sperimentali messi in atto da Aksenov, e finora
poco indagati dalla critica, andra poi inquadrata in un contesto piu ampio. Anzitutto si €
resa necessaria la ricerca di legami intertestuali con ’opera di autori che potevano
essere a lui affini: a tale scopo abbiamo affrontato una lettura attenta di poeti che
dovevano essere a lui piu noti. L’indagine ha cosi evidenziato I’esistenza di influenze,
in particolare, di autori francesi simbolisti e postsimbolisti, mentre con i russi sembra
possibile rilevare non piu di rare somiglianze superficiali. Da questo deriva il problema
di contestualizzare la poesia di Aksenov nel movimento avanguardista russo: piuttosto
che interpretare la sua poetica come vicina a un determinato raggruppamento del tempo,
ci ¢ parso lecito istituire dei parallelismi con due poeti a lui vicini (Sergej Bobrov e
Boris Pasternak), che serviranno a mettere in evidenza alcuni aspetti che lo legano alla
poesia russa del tempo e altri che da essa lo distinguono nettamente.

Per quanto riguarda la delimitazione dell’ambito cronologico di indagine,
abbiamo scelto di occuparci del periodo compreso indicativamente tra il 1914 e il 1921.
Al 1914 risale il viaggio di Aksenov a Parigi, determinante per la sua formazione
artistica, con ’inizio della scrittura del primo libro di versi e di un saggio su Picasso in
cui ’autore ha inserito le sue idee principali sul senso dell’arte. Il 1921 coincide invece
con I’inizio della collaborazione con Mejerchol’d, 1’uscita dell’articolo in cui Aksenov
decretava la fine del movimento futurista (K likvidacii futurizma) e 1’apertura di un
periodo in cui 1’autore si ¢ dedicato molto meno alla poesia. Tra le due date appena

indicate si concentra infatti circa il 90 % dei suoi componimenti poetici noti. La nostra

' L’applicazione delle scienze della mente allo studio della letteratura ¢ un campo di ricerca articolato e
complesso che pero nella presente tesi viene sfiorato marginalmente, per cui non avrebbe senso dedicarvi
una trattazione specifica. Si tratta comunque di un argomento che intendiamo affrontare adeguatamente in
altra sede. Ai fini della nostra analisi abbiamo soltanto tratto alcuni interessanti suggerimenti da: A.
Casadei, Poetiche della creativita. Letteratura e scienze della mente, Milano, Bruno Mondadori, 2011; P.
Stockwell, Cognitive Poetics: An Introduction, London, Routledge, 2002; J. Gavins ¢ G. Steen (a cura
di), Cognitive Poetics in Practice, London, Routledge, 2003.
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scelta si accorda del resto con la periodizzazione della produzione aksenoviana proposta
dalla critica. Cio non toglie che faremo sovente riferimento a testi critici e artistici che
trascendono questi limiti temporali: lo scopo ¢ quello di vedere 1’opera nella sua
evoluzione diacronica, ma anche di mettere in rilievo elementi costanti del suo modo di
scrivere e di ragionare. Infatti, alcune idee sul senso dell’arte vengono riproposte da
Aksenov in modo piu chiaro e circostanziato in testi di anni successivi: appare dunque
naturale e lecito prenderli in considerazione per una migliore comprensione delle idee
espresse nel periodo 1914-1921.

Un problema in cui ci siamo imbattuti nelle prime fasi del lavoro, durante la
ricognizione bibliografica, riguarda I’oggettiva mancanza di una versione affidabile dei
testi su cui condurre le analisi critiche. Nei materiali licenziati dall’autore e in quelli
d’archivio sono difatti emersi numerosi errori di stampa o di scrittura, oltre ad alcuni
casi in cui la presenza di errori ¢ quantomeno dubbia. I tentativi di correzione sono
difficoltosi soprattutto per quanto riguarda 1 testi poetici, le cui caratteristiche
linguistiche e grafiche sono tali da non permettere 1’inequivocabile riconoscimento
degli errori; ogni lezione sbagliata rappresenta inoltre una potenziale minaccia per
I’interpretazione. Questa e altre questioni testologiche non sono state ancora affrontate
dalla critica, e nelle recenti ristampe delle opere di Aksenov si registrano nuovi refusi o
correzioni arbitrarie e non sempre segnalate. Di fronte a una situazione del genere, uno
dei compiti imprescindibili della presente tesi era quello di premettere all’analisi delle
poesie una soluzione al problema delle mende filologiche e, soprattutto, ai dubbi relativi
alla paternita, allo stato di compiutezza e alla datazione dei testi inediti.

Questa tesi offre inoltre un contributo alla ricostruzione della biografica artistica
dell’autore. Infatti, sebbene nel recente passato fossero state condotte ricerche
documentali che potevano sembrare definitive, abbiamo ritenuto opportuno esplorare
attentamente gli archivi di letterati o di istituzioni culturali legati all’autore e 1 cataloghi
delle principali biblioteche di Mosca, alla ricerca di materiali che potessero essere
sfuggiti agli studiosi in passato. Oltre all’esiguo fondo personale di Aksenov presso
I’ Archivio statale russo di letteratura e arti (RGALI, f. 1640), i suoi documenti (opere o
informazioni relative alla sua attivita) sono infatti sparsi in molte altre istituzioni russe e
straniere. Abbiamo svolto le indagini non solo in archivi gia passati al setaccio dagli
studiosi — RGALL, il settore manoscritti della Biblioteca statale di Mosca (NIOR RGB)
e del Museo statale Majakovskij (OR GMM), I’Archivio statale storico-militare russo
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(RGVIA) e la Collezione Costakis del Museo Statale d’Arte Contemporanea di
Salonicco — ma anche in luoghi precedentemente non presi in considerazione:
I’ Archivio statale della Federazione Russa (GARF), dove si trova il fondo del LITO del
Narkompros in cui aveva lavorato Aksenov; il settore manoscritti dell’Istituto di
letteratura mondiale (OR IMLI RAN), che conserva una parte dell’archivio del
Vserossijskij sojuz poetov; il fondo Chardziev-Caga allo Stedelijk Museum di
Amsterdam. I materiali riportati alla luce integrano significativamente quanto era gia
noto dell’opera di Aksenov e, in alcuni casi, si sono rivelati determinanti per lo sviluppo
della nostra tesi.

I1 lavoro si compone cosi di quattro parti.

Nella prima, dopo aver passato in rassegna la letteratura critica su Aksenov,
abbiamo messo in evidenza le questioni testologiche che emergono da un’attenta
considerazione del materiale disponibile; tenendo conto anche delle nuove scoperte
d’archivio, presentate e discusse in un’apposita sezione, tali questioni sono poi state
esaminate singolarmente. Lo scopo era arrivare a una maggiore consapevolezza della
natura filologica dei testi da analizzare — e dunque dei problemi da considerare per una
corretta ermeneutica — ¢ a una ridefinizione del corpus poetico di Aksenov. Infine si &
stabilito quali testi fossero idonei per le nostre analisi.

Nella parte successiva si ¢ tentato di ricostruire la posizione dell’autore
relativamente al senso dell’arte e, in particolare, della poesia. L’operazione era
finalizzata a individuare gli invarianti della sua filosofia estetica e gli aspetti che negli
anni hanno invece subito un’evoluzione. La conoscenza della visione dell’arte espressa
dall’autore permette infatti di adottare con 1 testi poetici una prospettiva ermeneutica
che non sia in contrasto con tale visione ma, anzi, che possa rispecchiarla il piu
possibile. A questo proposito, ¢ stato riservato un capitolo al modo in cui Aksenov
intendeva 1 rapporti tra le varie arti, specie I’accostamento della poesia alla pittura
(caposaldo delle interpretazioni “cubiste” dei suoi versi proposte dalla critica). Ci siamo
poi interrogati sul valore delle idee marxiste rintracciabili nei testi critici dell’autore
dopo la rivoluzione, una questione controversa che trova un riflesso anche nella sua
produzione poetica. Infine abbiamo passato in rassegna i giudizi di Aksenov sui poeti
russi coevi e su sé stesso: cio € servito da una parte a mostrare quale tipo di poesia egli

prediligesse, e, dall’altra, a capire quale valore egli desse alla propria scrittura di versi.
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La terza parte ¢ dedicata all’analisi testuale, cuore della tesi. Abbiamo preso le
mosse dall’esame minuzioso di singoli testi poetici che ci sono sembrati indicativi di
una pratica di scrittura abituale per Aksenov. Le prime osservazioni sulle caratteristiche
linguistiche e lessicali di questi componimenti sono state poi verificate e precisate
indicando la presenza di analoghe forme di organizzazione logico-sintattica e di ellissi
grammaticale in un gran numero di poesie dell’autore. In base a questi aspetti e alle idee
di Aksenov sull’arte abbiamo cercato di definire la strategia semantica usuale da lui
adottata. Nei capitoli successivi ci siamo invece concentrati sulla comprensione dei
meccanismi di produzione del linguaggio figurato che permettono di penetrare il senso
di sintagmi oscuri e sulle implicazioni semantiche dei suoi esperimenti metrico-ritmici:
con questo lavoro abbiamo cercato conferme e ulteriori puntualizzazioni relativamente
al senso degli esperimenti poetici di Aksenov.

L’ultima parte si proponeva di operare un confronto tra il sistema poetico di
Aksenov e quello di letterati a lui vicini. Nel primo capitolo si sono osservati i possibili
debiti di Aksenov nei confronti di poeti francesi poco noti in Russia (Tristan Corbicre,
Lautréamont, Blaise Cendrars e Henri Guilbeaux). Nel secondo capitolo si ¢ tentato
invece di capire quali elementi ricollegano la poesia di Aksenov a quella degli autori
russi coevi. Considerazioni di natura tecnica e linguistica hanno permesso nella
fattispecie un parallelo con la poesia di due colleghi di Centrifuga, Sergej Bobrov e
Boris Pasternak.

Nelle conclusioni ¢ stato infine proposto un bilancio degli aspetti salienti della
scrittura poetica di Aksenov che abbiamo potuto rilevare e abbiamo aperto una
riflessione sul valore dell’esperienza dell’autore in relazione alla letteratura a lui coeva
e a quella successiva.

Come si ¢ cercato di mostrare in piu occasioni nel corso della tesi, la produzione
critica e letteraria di Aksenov rappresenta un’interpretazione molto personale delle
istanze innovatrici dell’epoca che travalica I’esperienza dei gruppi d’avanguardia russi
ai quali I’autore, per ragioni biografiche e per preferenze puramente estetiche, non fu
mai davvero legato. L’orientamento “occidentale”, riconosciuto dalla critica, merita
finalmente di essere indagato a fondo, attraverso la messa in rilievo di influenze
concrete e dell’uso che 1’autore ha fatto delle fonti letterarie ed extra-letterarie della sua

poesia.
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I. LA LETTERATURA CRITICA E LE QUESTIONI TESTOLOGICHE

! Lettera a Bobrov del 2 maggio 1916 (ITN, 1, 79).
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I.1. Gli studi sull’opera di Aksenov

L’attenzione della critica verso la vicenda poetica e, piu in generale, culturale di
un esponente poliedrico delle avanguardie primonovecentesche, quale fu Ivan Aksenov,
¢ stata scarsa, discontinua e, come si cerchera di mostrare, inadeguata. La prima (e
tutt’ora unica) raccolta delle sue opere — incompleta e in un’edizione critica tutt’altro
che impeccabile (v. 1.2) — ha visto la luce soltanto nel 2008.' Nello stesso anno a
Krusenberg (Svezia) si ¢ tenuto un simposio interamente dedicato ad Aksenov: gli
articoli confluiti negli atti possono considerarsi, a parte rare eccezioni, i primi studi
scientifici sull’autore.” In definitiva, nella scarna bibliografia su Aksenov non ¢ facile
individuare filoni interpretativi: sono pochi i contributi che toccano specifiche questioni
della sua poetica, e prevalente ¢ stata la produzione di contributi informativi e
descrittivi.

Nella fase attuale, insieme ad alcune importanti acquisizioni di natura soprattutto
documentale, permangono aspetti rilevanti della poetica aksenoviana che non sono stati
presi ancora in considerazione. Senza dubbio, le ricerche di archivio presentate nella
raccolta di opere dalla curatrice Natal’ja Adaskina hanno fornito un apporto decisivo
alla definizione della biografia e del corpus di testi dell’autore (sebbene, come
evidenzieremo nei capitoli successivi, ancora passibili di nuove scoperte); ci0 ha
permesso alla studiosa di proporre una scansione cronologica dell’opera di Aksenov in
tre periodi (futurista, costruttivista e post-costruttivista) in base a un’evoluzione dei
canoni estetici che, pur nel suo evidente carattere approssimativo, puo essere accettata.’
Si deve inoltre riconoscere che in relazione alle caratteristiche della sua prosa critica e

della sua pratica di traduzione sono state gia prodotte ricerche acute e minuziose, basate

"'I. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, sostavitel’, avtor vstupitel’noj stat’i i

kommentariev Natal’ja Adaskina, Moskva, RA, 2008. In seguito utilizzeremo 1’acronimo /7N per riferirci
alle opere di Aksenov citate da questa edizione: il numero romano servira a indicare il volume, quello
arabo le pagine. Riguardo al riferimento ai testi di altri autori inclusi nell’edizione, si optera invece per il
sistema di citazione bibliografica da noi solitamente adottato.

L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), dksenov and the Environs, Huddinge, Sodertorns hogskola,
2012.

3 Nel primo (anni ’10) Aksenov sarebbe stato guidato soprattutto da idee sul rinnovamento dell’arte,
espresse tanto nella critica, quanto nella pratica poetica; nel secondo (anni *20) egli avrebbe espresso,
attraverso la collaborazione con Mejerchol’d e ’adesione al Literaturnyj centr konstruktivistov (LCK), la
volonta di armonizzare le proprie idee sul progresso artistico con i fini socialisti predicati
programmaticamente dalle neo-avanguardie comuniste; il terzo (dalla fine degli anni ’20) sarebbe un
ritorno ai principi critici precedenti, per cui le interpretazioni e osservazioni formali sulla struttura delle
opere d’arte sarebbero ricondotte a una prospettiva storicista (cfr. N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢
Aksenov”, in I. Aksenov, Iz tvorceskogo..., cit., t. 1, p. 6).
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su un’attenta considerazione del corpus aksenoviano;' anche I’unico studio sulla prosa
artistica® presenta vari spunti per la comprensione della poetica di Aksenov su cui varra
la pena di riflettere. Il teatro, in relazione sia all’attivita drammaturgica (una piece,
Korinfjane, uscita nel 1918), sia a quella critica (vari articoli sul teatro inglese del
Seicento e recensioni su quello russo a lui contemporaneo) ¢ invece un ambito quasi
totalmente trascurato.’

Per quanto riguarda la poesia, che a nostro parere rappresenta la pietra angolare
per comprendere il valore dell’esperienza di Aksenov nel milieu artistico della Russia
del primo Novecento, le indagini sembrano ferme a uno stadio iniziale, nonostante
esistano vari studi specifici. Nel complesso, sono state proposte alcune interpretazioni
che cercano di dare una giustificazione funzionale ai bizzarri esperimenti poetici di
Aksenov, ma ancora non si rileva nessuna analisi testuale. Ci soffermeremo adesso su
queste posizioni critiche, mettendo in rilievo non solo le osservazioni interessanti, ma
anche i limiti che abbiamo rilevato.

Il principale orientamento critico riconosce nelle scelte linguistico-formali non

tradizionali di Aksenov una trasposizione di principi della pittura coeva in poesia.

! Per quanto riguarda il saggio Pikasso i okrestnosti (1917), gli studi si sono occupati del suo inserimento
nel contesto della critica su Picasso in Russia e in Occidente a inizio Novecento: A. Babin, “Aksenov v
okrestnostjach Pikasso”, Iskusstvoznanie 1, 2002, pp. 504-19, rielaborato con aggiunte in A. Babin, “O
knige Ivana Aleksandrovi¢a Aksenova «Pikasso i okrestnosti»”, in M. Busev (a cura di), Pikasso i
okrestnosti. Sbornik statej, Moskva, Progress-Tradicija, 2006 pp. 77-100; D. Rizzi, “Ivan Aksé€nov e
dintorni. Note sulla recezione di Picasso in Russia”, in G. Pagani-Cesa e O. Obuchova (a cura di), Studi e
scritti in memoria di Marzio Marzaduri, Padova, CLEUP, 2002, pp. 363-83; N. Misler, “Ivan Aksenov,
Nikolai Berdiaev, Picasso, and the «Russian Soul»”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), op. cit.,
pp- 161-72. Sugli aspetti tecnici e psicologici del saggio critico-biografico dedicato a Ejzenstejn (Portret
chudoznika, 1933) e sul ruolo che ha avuto Aksenov nella formazione della poetica del regista, suo ex-
allievo: O. Bulgakova, “Aksenov, Ejzens$tejn, ili Kto byl ten’ju otca Gamleta”, in L. Kleberg e A.
Semenenko (a cura di), op. cit., pp. 173-93; N. Drubek, “«Zritel’'naja muzyka Ejzenstejna». Zametki k
Portretu chudoznika 1. A. Aksenova”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), op. cit., pp. 195-207; L.
Belobrovceva, “Ejzenstejn — Aksenov — Ejzenstejn: kak sozdajutsja biografii”, in L. Kleberg ¢ A.
Semenenko (a cura di), op. cit., pp. 209-19. Per analisi metriche, linguistiche e stilistiche delle sue
traduzioni, specialmente dei drammaturghi elisabettiani: J. Bailey, “The Evolution and Structure of the
Russian Tambic Pentameter from 1880 to 19227, International Journal of Slavic Linguistics, vol. XVI,
1973, pp. 130-35; M. Gasparov, “Bukvalizm slovesnyj protiv bukvalizma ritmic¢eskogo (neizdannyj
perevod iz «Pana Tadeusa»)”, in M. Sapir (a cura di), Quinquagenario Alexandri Il usini oblata, Moskva,
MGU, 1990, pp. 53-62; M. Tarlinskaja, “Ritmiceksij bukvalizm? O tom, kak Ivan Aksenov perevodil
Elizavetincev”, in M. Gasparov e T. Skulaceva (a cura di), Slavjanskij stich: stichovedenie, lingvistika i
poetika. Materialy mezdunarodnoj konferencii 19-23 ijunja 1995 g., Moskva, Nauka, 1996, pp. 147-55;
M. Mejlach, “Aksenov — perevodcik elizavetincev”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), op. cit.,
pp. 83-103.

? L. Kleberg, “Ivan Aksenov’s Novel The Pillars of Hercules”, in L. Kleberg ¢ A. Semenenko (a cura di),
op. cit., pp. 105-21.

3 Oltre ad alcuni commenti di Adaskina negli apparati critici dell’edizione di opere, v. O. Fel’dman, “I.
Aksénov o forme i smysle «Velikodusnogo rogonosca». Primecanija”, Teatr 1, 1994, pp. 172-75; A.
Rjabova e D. Zatkin, “Kristofer Marlo v tvoréeskom nasledii I. A. Aksenova”, XXI vek: itogi proslogo i
problemy nastojaSego pljus 11 (15), Penza, 2013, t. 2, pp. 149-54.
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Vladimir Markov ha proposto un parallelo tra il libro di versi NeuvazZitel 'nye osnovanija
(1916) e la pittura cubista, basato su un’analogia nella modalita di rappresentazione del
reale: nelle descrizioni di Aksenov gli elementi urbani sarebbero presentati secondo un
ordine alogico e verrebbero resi attraverso parole apparentemente non correlate con
essi; altri elementi, invece, sarebbero omessi. Anche 1’utilizzo di registri linguistici
radicalmente diversi (stile da cronaca giornalistica inframmezzato di termini aulici)
andrebbe interpretato come un fatto cubista (equivalente verbale del procedimento
pittorico di interpenetrazione dei piani): “In one poem he [Aksenov] obviously tries to
achieve an effect similar to that of a multiple-exposure photograph”.' Markov basa la
sua tesi su una propria percezione delle poesie, che pero talvolta — come si evince
dall’ultima citazione — viene identificata con I’intenzione del poeta. Nell’esposizione

del critico si nota la tendenza a un impressionismo critico-valutativo:

Invalid Foundations is a brilliant and difficult book, and it is one of the few genuinely avant-garde
works published by Centrifuge. It is poetry that is partly based on personal association, but is
primarily shaped in the manner of a painting. Words are placed in it like color, in contrast with or
in addition to the previously used shade. Applying such a procedure, Aksenov does not neglect
word meaning, but he uses semantics also as a color, a line, an element of texture.’

Le parole del primo commentatore di Aksenov sono ancora oggi accolte
acriticamente dagli studiosi.’ Di recente Kornelija I¢in le ha ritenute una valida base per
tracciare un parallelo tecnico tra NeuvaZitel nye osnovanija e la pittura di Aleksandra
Ekster: “XoncThl XyOOXKHHIIBI, TaK J>K€ KaK CTUXU AKCCHOBA, HACHIIICHBI
KyOUCTHYECKIM, MOMEHTAIIbHBIM H300pakeHneM ropoxa [...]".* Secondo la studiosa, la
poesia di Aksenov esprimerebbe una percezione frammentaria della citta, realizzata

attraverso un’unione di suoni, odori, oggetti e luce, suggerita dalle ricerche estetiche di

' V. Markov, op. cit., p. 272.

2 vi, p. 271.

* Nella voce enciclopedica dedicata ad Aksenov, Ju. Gel’perin — “Aksénov Ivan Aleksandrovit”, (voce)
in P. Nikolaev (a cura di) Russkie pisateli. 1800-1917, t. 1, Moskva, Sovetskaja Enciclopedija, 1989, p.
42 — parla di “mombITKa TIPUMEHATH B TI033UH CpeACTBA KyOucTHY. *xkuBonmch”’, rimandando a Markov in
bibliografia; N. Adaskina (“Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit.), dovendo affrontare un discorso sulla
poesia nell’introduzione alla raccolta di opere di Aksenov, preferisce affidarsi quasi interamente
all’autorita di Markov, dal quale riporta lunghe citazioni.

* K. I&in, “O poezii i zivopisi: Ivan Aksenov i Aleksandra Ekster”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura
di), op. cit., p. 136. Tra I’altro, I¢in crede possibile distinguere Aksenov ed Ekster dagli altri futuristi russi
per il diverso approccio artistico alla citta: i primi esprimerebbero meraviglia per 1’architettura urbana, i
secondi Dostilita della citta, la quale porta I’'uomo alla spersonalizzazione (cfr. ivi, p. 135). Postulare un
atteggiamento negativo generalizzato nei confronti della cittd da parte del futurismo, a eccezione di due
esponenti, € quantomeno precipitoso, siccome non ci risulta che si tratti di una posizione comunemente
accettata dagli studiosi di avanguardia; un discorso analogo & portato avanti dalla studiosa russa N. Smidt
(“Gorodskoj tekst” v poezii russkogo modernizma, Moskva, 2007), la quale pero ha il limite di desumere
la poetica futurista della citta esclusivamente dai testi di Majakovskij e Chlebnikov.
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Ekster, specialmente in dipinti del periodo 1913-1914." A parte questa notazione sulla
frammentarieta — concetto peraltro piuttosto vago, in quanto applicabile a buona parte
della pittura e della poesia d’avanguardia — si fatica pero a vedere un effettivo debito
artistico di Aksenov verso Ekster.’

In questa stessa tendenza critica si inserisce John Bowlt, il quale ha interpretato le
stravaganze poetiche di Aksenov come ricerca di un corrispettivo verbale per due
specifici procedimenti pittorici cubisti: a) I’inserimento delle scritte pubblicitarie nei
dipinti (Ie quali, tolte dal contesto abituale — ‘“defamiliarizzate” — rivelerebbero la
propria insensatezza); b) 1’indagine delle deformazioni e delle frammentazioni degli

oggetti osservati attraverso superfici come vetrine e specchi:

Like Picasso, therefore, Aksenov seems to be captivated by the glass surface not as the
reproduction of a familiar environment, but as a shattering thereof as well as a medium bringing
chaos to order, irrationality to rationality. Depending on the type of glass, e.g., facetted, beveled,
double-paned, sectional and so on, the surface can reflect, repeat, deform, magnify and combine
just as Aksenov’s poems do.’

La scarsa intellegibilita dei versi sarebbe legata alla resa di un ambiente urbano
moderno, colmo di scritte pubblicitarie insensate e distorsioni di specchi. A tal
proposito Bowlt cita il verso “ExegHeBHO BKJIIOYAIOT Ha KYIOJIE HEMOHSITHBIE
pexnambr”,* ¢ nelle poesie nota generalmente la presenza di parole che rimandano alla
pubblicita (plakat, mnogofigurnye S$city, reklama, jarlyk), e alle superfici riflettenti
(zerkalo, zerkal’nye asfal’ty, monokl’, kvarcevyj obelisk). Rispetto a Markov e a I¢in,
Bowlt tenta anche di argomentare la lettura “cubista” dei testi poetici, ricollegandola al
saggio Pikasso i okrestnosti (1917): in esso Aksenov avrebbe intuito — primo fra tutti —
il procedimento picassiano di deformazione degli oggetti visti attraverso le vetrine dei
negozi, e avrebbe cercato di riprodurlo in poesia.” A dire il vero, perd, in questo saggio
’autore si riferisce alla vetrina e alle scritte pubblicitarie solo in relazione alla scoperta

di un nuovo tipo di prospettiva da parte di Picasso.’ Questo ovviamente non esclude la

' Cfr. K. I&in, “O poezii...”, cit., p. 141.

* Non sono piti convincenti gli altri esempi: alla dichiarazione “MHoraa kakercs, 4To CTHXH AKCEHOBA
SIBIISIFOTCSI CIIOBECHBIM 0(hOpMIIEHHEM KapTHH DKCTEp C TOpoACcKor Temarukoi” (ivi) vengono fatti seguire
solo alcuni versi senza una pur breve analisi che dimostri una somiglianza tutt’altro che evidente; oppure,
non si capisce perché il verso “U moct otymen” dovrebbe rimandare al quadro Most di Ekster (ivi, p.
140).

3 1. Bowlt, “Vitrina and Afisha”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), op. cit., p. 127.

* Cfr. ivi, p. 128.

> Cfr. ivi, p. 126.

% “La chiave di una profondita espressa con la semplice giustapposizione di elementi assolutamente piatti
[...] sta nel collocare 1’oggetto tra il primo piano di una scritta (come fosse la superficie trasparente di una
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possibilita di leggere i componimenti alla luce della idee cubiste menzionate da Bowlt,
ma si deve riconoscere il fatto che Aksenov non ne parla, per cui I’argomentazione dello
studioso non ¢ accettabile.

Al di fuori delle letture pseudo-cubiste merita di essere commentata
un’interpretazione avanzata dallo studioso Aleksandr Parfenov e finora pressoché
ignorata.' Lo studioso riconosce nelle poesie di Aksenov descrizioni urbane, formate da
inusitate combinazioni linguistiche, fonetiche e di registri, le quali restituiscono
un’immagine indiretta, “spostata”, del reale (“dyrypucTuueckas mo3THKa «CIBUTA
n300paxkenust 1 dyHkimu ciaosa”).” In questo caso, perd, lo sdvig non & ricondotto
all’estetica cubista, bensi viene considerato espressione di un ricongiungimento alla
tradizione letteraria e, allo stesso tempo, di un’attesa escatologica: da una parte
Parfenov spiega la supposta assurdita dei versi come prodotto del sogno (considerato un
elemento fondamentale della teoria dell’arte di Aksenov) e della pazzia, ai quali si
alluderebbe nelle due epigrafi da Webster e Shakespeare contenute in Neuvazitel 'nye
osnovanija; dall’altra, la somiglianza tra il dettato alogico delle epigrafi seicentesche e
quello aksenoviano permetterebbe 1’identificazione dell’avanguardia con il barocco
(intendendo barocco come categoria universale, periodo che chiude un ciclo artistico),
per cui Aksenov preconizzerebbe la fine della propria epoca. Come nel caso di Bowlt,
questa chiave di lettura poggia su quello che a nostro parere puo essere considerato un
fraintendimento del pensiero del poeta. Nella fattispecie, Parfenov cita con troppa
leggerezza le affermazioni contenute in Pikasso i okrestnosti riguardo al barocco come

“angelo delle catastrofi” >

e alla previsione della futura morte dell’arte, senza
considerare che il saggio, per il resto, celebra il “Picasso barocco”, si conclude con la
certezza di nuovi progressi dell’arte,* e attacca la critica simbolista — nello specifico,
Berdjaev — che, osservando le tele dell’artista spagnolo, aveva vaticinato la fine della

pittura (e del mondo).

vetrina, appunto) e un piano arretrato rappresentato da un manifesto che fa capolino dietro 1’oggetto
stesso” (D. Rizzi, “Ivan Aksénov...”, cit., p. 376).

" A. Parfenov, “Sekspir i russkij avangard”, in V. Pronin (a cura di), Filologiceskij sbornik (pamjati prof.
A. T. Parfenova), Moskva, Mir knigi, 1998, pp. 5-16. Lo studio non viene mai citato dalla critica su
Aksenov presa in esame; nemmeno la curatrice di Iz tvorceskogo nasledija ne era a conoscenza
(comunicazione personale di Natal’ja Adaskina del 15 febbraio 2012).

2 A. Parfenov, op. cit., p. 6.

> Cfr. ITN, 1, 205.

# “Co3mamyTcs HOBBIE XYIOXKHHKH H B GOpbOE 3a KI3Hb CBOEr0 MCKYCCTBA HAilyT HOBBIE cpeacTsa |[...]”
(ITN, 1, 236).
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Di recente I¢in, in un nuovo studio, ha creduto di individuare in Neuvazitel 'nye
osnovanija ¢ nella successiva raccolta poetica, Ejfeleja (1916-18)," principi di scrittura
che sarebbero poi stati alla base dell’estetica costruttivista.” La proposta di leggere
I’esperienza artistica di Aksenov degli anni 10 come anticipatrice dell’avanguardia
degli anni ’20 (cui anche l’autore avrebbe preso parte, v. I1.3.2) ci sembra, nel
complesso, una forzatura critica. Sullo stesso piano vengono poste questioni eterogenee
come le “costruzioni” fonetiche e metriche di Aksenov, le quali dovrebbero rispondere
ai principi del Literaturnyj centr konstruktivistov (LCK) — consapevolezza dell’artista,
massimo sfruttamento del tema poetico in un sistema di reciproca giustificazione
funzionale degli elementi che costituiscono I’opera — e la nuova architettura urbana in
qualita di tema poetico, pressoché estraneo, perd, al costruttivismo letterario.’ Del resto,
si consideri che 1’ideologia costruttivista in architettura era fondata su principi di
razionalita e funzionalismo, mentre Aksenov — in linea con il futurismo italo-francese —
proponeva semmai un’esaltazione delle ardite conquiste della tecnica (come il ponte di
Manhattan e la Torre Eiffel), senza preoccuparsi di aspetti utilitari. La studiosa pare poi
contraddirsi, quando intravede il principio costruttivista di massima concentrazione di
senso, operata coscientemente dall’autore (gruzofikacija), in relazione agli stessi versi
per i quali, in precedenza, aveva parlato di “zamancrckoe aBTOMaTHIECKOE THCHMO™.”

Le posizioni fin qui esposte, nonostante pervengano a conclusioni talora
inconciliabili le une con le altre, convergono nel considerare gli esperimenti di Aksenov
come emanazione della composita Weltanschauung dell’avanguardia russa. A questo
proposito ¢ significativo 1’inquadramento storico-artistico proposto da Markov: da un
lato, I’orientamento filo-occidentale, 1’erudizione e gli studi su metrica e ritmo legano
Aksenov al compagno di Centrifuga Sergej Bobrov (e, in parte, a Boris Pasternak);

dall’altro, lo scrittore non solo ¢ accostato all’Egofuturismo (per I'urbanismo come

! Altrove definita “Ejfelei” (v. 1.4.1).

* K. I¢in, “Konstruktivistskie principy poezii Ivana Aksenova”, in Z.-F. Zakkar e A. Morar (a cura di),
1913. “Slovo kak takovoe”: Jubilejnyj god russkogo futurizma: Materialy mezdunarodnoj naucnoj
konferencii (Zeneva, 10-12 aprelja 2013 g.), Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Evropejskogo universiteta v
Sankt-Peterburge, 2014, pp. 395-409.

3 Per una panoramica sulle teorie costruttiviste, in arte e in letteratura, v. E. Sidorina, “Konstruktivizm”,
in Ju. Girin (a cura di), Avangard v kul 'ture XX veka (1900-1930 gg.): Teorija. Istorija. Poetika, Moskva,
IMLI RAN, 2010, pp. 530-98.

* K. I&in, “O poezii...”, cit., pp. 134, 139. Vale appena il caso di ricordare che la écriture automatique &
in realtd un procedimento proprio del surrealismo che si basava su presupposti psicoanalitici: tramite esso
i poeti miravano a ridurre l’attivita censoria del super-io sulla creativita dell’inconscio. Riferita ad
Aksenov, fautore — come vedremo — di una concezione razionale dell’arte, questa etichetta appare fuori
luogo.
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tema lirico) e al Cubofuturismo (per il conseguimento di effetti pittorici in poesia), ma
sarebbe perfino riuscito a mettere in atto i propositi artistici di queste due scuole meglio
degli stessi esponenti.' In altre parole, la sua figura rappresenterebbe un felice
compendio delle poetiche dei principali raggruppamenti futuristi (specie se si tiene
presente che Markov considerava Mezonin poezii come una versione moscovita
dell’ Egofuturizm).

Al di 14 di questa chiave di lettura prevalente,” Aksenov ¢ stato anche visto come
un antesignano del postmodernismo. Un timido accenno ¢ presente nel citato studio di
John Bowlt, in relazione agli elementi stilistici che la critica ha solitamente associato al

cubismo:

High and low, sacred and profane, rational and irrational coexist in what often seems to be a
riotous confusion and a centrifuge of splinters. In turn, this ostensibly indiscriminate and
simultaneous application of disparate fragments often leads to an eerily post-Modernist flatland
devoid of semantic, formal or even moral hierarchies.’

Ad ogni modo, lo studioso si affretta a ricondurre 1’assenza di una struttura linguistica e
concettuale coesa alla poetica cubofuturista, contrapposta ai sistemi di valori etici ed
estetici proposti dal realismo e dal simbolismo.* Una simile opposizione pone 1’accento
sugli aspetti che differenziano avanguardia e postmodernismo dal simbolismo, piuttosto
che sugli elementi di continuita dell’epoca modernista rispetto al postmodernismo.’ Piu
vicina a questo secondo ordine di idee ¢ la posizione di Daniela Rizzi, alla quale
appartiene il contributo piu significativo sull’interpretazione postmodernista di

Aksenov, in relazione pero a Pikasso i okrestnosti. Al di 1a della mera provocazione

" “He represents a curious fulfillment of ego-futurism, which no ego-futurist proper could have
accomplished. [...] Like most futurists of the ego variety, Aksenov does not take words apart and does
not even stress the «internal form» of the word to excess; but he does play on the semantic color of words
in a cubistic way, and he prefers figurative verbal cross sections or inter-crossings, rather than factual
ones. In this sense, he still deserves to be called a cubo-futurist more than any of the Hylaeans, who
seldom, if ever, really achieved cubistic effects in poetry” (V. Markov, op. cit., p. 273).

% Si pud dire che esso venga condiviso anche da Aleksej Semenenko, il quale ha cercato di spiegare
Aksenov come fenomeno culturale “romantico” (nel senso lotmaniano di periodo di destabilizzazione e
sviluppo impetuoso). L’ambizioso scopo del critico ¢ dimostrare le affinita tra romanticismo tedesco e
avanguardia russa riguardo a temi come Shakespeare, la musica, la traduzione, la biografia; v. A.
Semenenko, “«Romanticeskij diskurs» Ivana Aksenova”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), op.
cit., pp- 231-39.

3 1. Bowlt, op. cit., p. 123.

* “The refusal to cast judgment and pronounce on right and wrong or, rather, the readiness to access,
tolerate and manipulate «everything» for artistic effect may have been a key identifying characteristic of
the Russian Cubo-Futurists in general and seems to separate them immediately from the often onerous or
eschatological postulates of their Realist and Symbolist predecessors” (ivi).

5 Per quanto riguarda le tendenze universalistiche delle poetiche simboliste e dell’avanguardia, v., ad es.,
M. Marzaduri, “Il futurismo russo...”, cit. Sulla contrapposizione tra epoca positivista del realismo
ottocentesco ed epoca metafisica e poetica tra 1890 e 1920, v. anche E. Etkind, “Edinstvo «Serebrjanogo
veka»”, in Id., Tam, vautri. O russkoj poezii XX veka. Ocerki, Sankt-Peterburg, Maksima, 1996, pp. 9-24.
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connaturata all’avanguardia storica, il testo appare come un “raffinato esercizio di
stile”, in cui ¢ possibile riconoscere elementi con i quali si & soliti identificare la
scrittura saggistica postmoderna (riferimento al paracriticism dello studioso Thab

Hassan):

[...] una forma di discorso “messa in scena”, ispirata al principio del collage, non coesa attorno ad
un nucleo semantico centralizzato e chiuso. Il testo di Aksénov ha infatti un tessuto eterogeneo,
che comprende affabulazione filosofica e invettiva moralistica, polemica artistica [...] e inserti di
brani di altre opere, aforismi, divagazioni [...]. Il registro linguistico oscilla tra I’elevato e il
prosaico, talvolta sfiorando 1’osceno. Frequente ¢ il ricorso alla citazione: pit 0 meno lunga, piu o
meno letterale, comunque non foriera di quel richiamo ad un’organica unitarieta della cultura in
cui il coevo acmeismo soleva coinvolgere un lettore attento e solidale.”

Merita una menzione anche Lars Kleberg, il quale — quasi facendo eco a Rizzi —

ha parlato di “amazing kaleidoscopic exercise of styles”’

a proposito del romanzo
Gerkulesovy stolpy (ca. 1918). Sebbene non si riferisca esplicitamente al
postmodernismo, il critico sembra alludervi, allorché individua una commistione di
diversi generi (eroicomico, lirico, melodrammatico), frequenti digressioni metatestuali,
reminiscenze ¢ allusioni parodiche.*

Oltre a teorie interpretative che aspirano a una comprensione globale della
produzione in versi di Aksenov, negli studi citati vengono fornite osservazioni di ordine
tecnico a cui riteniamo valga la pena prestare attenzione.

La critica si ¢ interrogata sulla possibilita di riconoscere nel tessuto verbale di
Aksenov riferimenti a opere pittoriche o letterarie che dovevano essergli state senz’altro
note. Abbiamo gia citato il tentativo poco convincente di interpretare i versi di Aksenov
alla luce delle tele di Ekster; in un altro caso I¢in evidenzia in una poesia alcuni giochi
fonetici (allitterazioni, paronomasie) e grafici (parole scomposte in due o tre versi) e
ipotizza in modo troppo indeterminato che siano stati ispirati da tele di Picasso.’

In precedenza Markov aveva invece avvertito 1’influenza di Urna di Belyj in
Kadenca iz proslogo (Kenotaf), primo componimento di Neuvazitel 'nye osnovanija, e
considerava I’ultima sottosezione di questo stesso libro — intitolata La four Eifel [sic!] —

una variazione poetica su un noto dipinto di Delaunay dedicato alla Torre Eiffel (non

'D. Rizzi, “Ivan Aksénov...”, cit., p. 383.

2 vi, p. 382.

3 L. Kleberg, op. cit., p. 111.

* Come Kleberg stesso evidenzia (ivi, pp. 112-113), osservazioni simili a quelle su Gerkulesovy stolpy si
ritrovano nello studio di Rizzi riguardo al romanzo Vosstanie mizantropov di S. Bobrov (cfr. D. Ricci
[Rizzi], “K interpretacii romana Sergeja Bobrova Vosstanie mizantropov”, Russian Literature, XLV, 4,
1999, pp. 472-73). Si tenga presente, tra I’altro, che Michail Gasparov aveva intravisto in questo romanzo
di Bobrov i germi del postmodernismo (cfr. M. Gasparov, Zapisi i vypiski, Moskva, NLO, 2000, p. 140).

> K. &in, “O poezii...”, cit., p. 139.
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viene specificato quale).' Lo studioso non va oltre questi vaghi commenti, tuttavia
riteniamo che si tratti di due valide intuizioni e su di esse torneremo nel corso della tesi.
John Bowlt ha intravisto una piu precisa somiglianza tra la Torre Eiffel descritta in una
poesia di Aksenov (La tour Eifel [sic!]) e quella rappresentata da Delaunay (L équipe de
Cardiff),> e anche su questa interessante notazione sara utile soffermarsi in seguito.

In relazione alla lingua, sempre Markov ha definito Aksenov “West-oriented”,” il
che si traduce nell’uso di alcuni forestierismi, di citazioni da autori stranieri, €
nell’assenza di tematiche folcloriche care — ad esempio — ad Aseev, Petnikov e
Chlebnikov. Oltre a queste osservazioni superficiali, le quali generalizzano alcuni casi
piuttosto rari, ci preme invece sottolineare un aspetto piu profondo della — per cosi dire
— “occidentalita” della lingua di Aksenov, che Markov ha giustamente sentito in quel
suo “dry, moderately humorous, conversational idiom”. 4 Questa intuizione, come
cercheremo di mostrare piu avanti, aiuta a capire il legame della poesia di Aksenov con
la letteratura francese e, in modo piu velato, inglese.

Dal quadro degli studi sul valore estetico delle prove poetiche aksenoviane che
abbiamo tracciato emergono questioni metodologiche ed ermeneutiche su cui
proponiamo ora alcune considerazioni. In primo luogo, le interpretazioni sembrano il
frutto di un a priori applicato ai testi (I'ut pictura poesis come grande tema
dell’avanguardia storica; il programma artistico costruttivista), piuttosto che essere
scaturite da un’attenta riflessione sulla natura del materiale. In secondo luogo, i critici
non hanno tentato di ricollegare la pratica poetica al pensiero artistico dello scrittore,
oppure si sono basati su dichiarazioni dell’autore ambigue e parzialmente fraintese: ¢
anche per questo motivo che nella parte II cercheremo finalmente di ricostruire in modo
organico e approfondito la posizione di Aksenov riguardo all’arte.

Nella letteratura sull’autore manca inoltre un riscontro concreto nel testo che
avvalori le ipotesi avanzate; d’altronde, si tratta di interpretazioni molto generiche,
difficili da dimostrare attraverso un’analisi, € non a caso i critici si sono limitati a
osservazioni spesso superficiali, utili a sostenere le loro tesi, citando quasi

esclusivamente 1 versi piu “appariscenti” come se fossero in sé rappresentativi dell’ usus

! Cfr. V. Markov, op cit., pp. 271-72.

2 Cfr. J. Bowlt, op. cit., p. 130.

V. Markov, op. cit., p. 272; il concetto & stato ribadito con un’accezione pit generale in: Ju. Gel’perin,
“Aksénov...”, cit., p. 42; N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 17; K. I¢in, “O poezii...”,
cit., p. 135.

* V. Markov, op. cit., p. 273.
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scribendi di Aksenov. A questo proposito si deve constatare che la critica si ¢
concentrata su Neuvazitel'nye osnovanija, credendo possibile desumere da esso
caratteristiche stilistiche stabili e una poetica omogenea, senza considerare la possibilita
di un’evoluzione; in realta, come vedremo, la sua poesia ¢ estremamente varia e difficile
da classificare. Un simile atteggiamento critico non ¢ peraltro piu giustificabile da
quando nel 2008 sono state raccolte in volume molte opere di Aksenov, tra le quali
I’inedito libro di versi Ejfeleja: prima si pensava che la sua produzione poetica fosse
composta solo da una raccolta — appunto NeuvaZitel nye osnovanija — e versi sparsi su
riviste d’epoca (v. 1.4.2 e 1.5)." Si deve dunque riconoscere che la ricezione di Aksenov
e D’interpretazione della sua opera ¢ stata a lungo condizionata dalla scarsita di testi
conosciuti dagli studiosi.

C’¢ tuttavia un ultimo e non meno importante aspetto che risulta dalla letteratura
critica, anche recente. Manca un’adeguata meditazione sullo stato dei materiali
aksenoviani che sono giunti fino a noi: in una serie di casi si € trascurata I’importanza di
operare una constitutio textus € ne sono state sottovalutate le implicazioni ai fini di una
corretta interpretazione dei testi; inoltre, il lavoro di ricerca documentale non pare esser
stato condotto con 1’attenzione necessaria a distinguere i testi dell’autore da quelli di
attribuzione dubbia. Nei prossimi capitoli si cerchera di dare conto dell’entita di questi
problemi e della loro rilevanza ai fini di un’adeguata comprensione dell’opera

aksenoviana e della sua corretta collocazione all’interno dell’avanguardia russa.

" Questo discorso vale dunque per i citati lavori pionieristici di V. Markov (1968) e Ju. Gel’perin (1989).
Non appare invece scusabile J. Bowlt (cfr. op. cit.), che nel 2012, occupandosi della poetica di
Neuvazitel 'nye osnovanija, inframmezza spesso il proprio scritto con versi e sintagmi estrapolati da
poesie di anni successivi, senza rispetto per il contesto dal quale essi vengono citati.
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1.2. Status filologico dei testi

In un momento in cui si registra un crescente interesse della critica per I’opera di
Ivan Aksenov ¢ strano che non abbiano ancora destato la dovuta attenzione alcuni
problemi di natura ecdotica, la cui risoluzione ¢ preliminare all’interpretazione dei testi
stessi. Non si ¢ riflettuto sulla scarsa qualita editoriale dei materiali dell’autore dei quali
disponiamo, specialmente in relazione ai suoi versi: anche nelle edizioni a stampa
pubblicate in vita dell’autore ¢ alta la probabilita di incontrare refusi, difficili da
individuare in un contesto di poesia d’avanguardia qual ¢ quella di Aksenov, con
conseguente rischio di equivocare il senso dei componimenti. Lo stesso vale per gli
errori contenuti in testi poetici rimasti inediti. In altre parole, non ¢ ancora stata
adeguatamente rilevata la mancanza di testi affidabili dal punto di vista filologico, cui lo
studioso possa fare riferimento con sicurezza; nemmeno la recente edizione critica delle
opere di Aksenov offre un contributo risolutivo in tal senso, anzi in molti casi induce in
ulteriore confusione (v. infra). Il presente capitolo si propone anzitutto di mettere in
rilievo le mende filologiche delle edizioni esistenti e di individuare poi le difficolta che
si incontrano nel tentativo di risalire a una forma corretta dei testi; verranno dunque
esposte le soluzioni che abbiamo ritenuto idonee per affrontare i passaggi dubbi.
Particolare attenzione sara riservata alla poesia, in quanto oggetto principale della nostra
trattazione: 1’approccio scelto sara funzionale a un lavoro ermeneutico piu consapevole
della natura dei materiali presi in esame.

Riteniamo opportuno partire da un breve excursus della vicenda filologica di
Aksenov. Il corpus dei suoi testi € straordinariamente vario e riflette la vastita dei suoi
interessi: poesie, racconti, pieces, traduzioni di opere poetiche e drammatiche e,
soprattutto, lavori di critica sui piu svariati argomenti artistici (letteratura
contemporanea, prosodia del verso, pittura d’avanguardia, teatro contemporaneo,
drammaturgia inglese del Seicento, cinema e musica).' Di questi scritti, perd, solo una
parte esigua ¢ apparsa a stampa quando 1’autore era in vita, dopodiché per lungo tempo i

materiali pubblicati e il lascito manoscritto sono stati pressoché ignorati; tali sono

"La poetessa Susanna Mar (1900-1965), moglie dell’autore, ricorda inoltre come egli collaborasse con
riviste dedicate a questioni di saldatura elettrica e scrivesse articoli sulla lavorazione del pane, cfr. S.
Aksenova (Mar), “Biografija Ivana Aleksandrovi¢a Aksenova”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I,
Moskva, Goslitizdat, 1937, p. 4). Di questi possiamo al momento segnalare “Perspektiva kooperativnogo
chlebopecenija”, allegato al libro: V. Efimov, Sostojanie chlebopecenija v SSSR, Moskva, Centrsojuz,
1930.
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rimasti — salvo rare eccezioni — anche negli anni di riabilitazione generale degli
esponenti del serebrjanyj vek.' Si & dovuto aspettare il 2008 per la gia menzionata uscita
dei due volumi di opere di Aksenov — Iz tvorceskogo nasledija — curati da Adaskina: ci
soffermeremo ora su questo lavoro, in quanto € necessario spiegare per quali motivi
€sso non puo essere utilizzato come strumento scientifico.

I due volumi sono il frutto di un lavoro pluriennale che ha portato alla luce
numerosi materiali inediti, parte dei quali sono stati pubblicati nei due volumi insieme a
molte opere mai piu ristampate dopo la prima edizione (v. infra); sono inoltre presenti
numerosi apparati critici.? L’iniziativa ha indubbiamente il merito di aver contribuito in
larga misura a riscoprire un interprete delle avanguardie ingiustamente dimenticato.
Tuttavia, I’edizione, che dovrebbe rappresentare un riferimento per chiunque si accinga
a studiare I’operato di Aksenov, presenta sostanziali limiti e difetti.

In primo luogo, non si tratta dell’opera omnia: nonostante tutti gli scritti editi e
inediti dell’autore ritrovati da Adaskina siano censiti in un apposito elenco a parte, la
raccolta non comprende testi, talvolta importanti, di difficile reperibilita (documenti di
archivio, edizioni d’epoca).

In secondo luogo, nei volumi non ¢ affatto spiegato il principio di
inclusione/esclusione dei singoli testi. Interrogata sulla questione, la curatrice ci ha
riferito che le esclusioni erano dovute al limitato spazio concessole dall’editore e che la
scelta delle opere da includere ¢ stata in larga parte determinata dai propri interessi
personali,” non da un criterio oggettivo. Adaskina, che ¢ una storica dell’arte e non una
specialista di letteratura russa del Novecento, ha preferito dunque inserire nella raccolta

tutti gli scritti critici noti sulla pittura, ma non quelli sulla letteratura e sul teatro nella

' Si segnala la pubblicazione del saggio inedito Pjat’ let Teatra im. Mejerchol’da (a cura di O. Fel’dman,
Teatr 1, 1994, pp. 109-71), della biografia critica Sergej Ejzenstejn: portret chudoznika (a cura di N.
Klejman, Moskva, Kinocentr, 1991, versione integrale del testo scritto tra il 1933 e il 1935 e pubblicato
parzialmente su Iskusstvo kino 1, 1968, pp. 88-113) e la riedizione su rivista del saggio Pikasso i
okrestnosti (a cura di V. Seveleva, Iskusstvoznanie 2, Moskva, 1998, pp. 484-524; nel 1986 era uscita una
copia anastatica a Orange, negli USA, presso la casa editrice Antiquary); altri articoli e poesie sono
invece apparsi in varie miscellanee dedicate all’avanguardia russa (v. infra).

? Adaskina ha corredato i testi di una cospicua sezione di note (“Kommentarii”, in 1. Aksenov, Iz
tvorceskogo..., cit., t. I, pp. 486-638; t. II, pp. 359-410). La studiosa ha inoltre composto un originale
profilo dell’autore in una lunga introduzione (“Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., pp. 5-61), una
dettagliata cronologia della sua vita (“Daty i fakty zizni I. A. Aksenova”, in I. Aksenov, Iz tvorceskogo...,
cit., t. I, pp. 320-35) e delle sue opere (“Socinenija I. A. Aksenova”, in I. Aksenov, Iz tvorceskogo..., cit.,
t. II, pp. 338-57), e ha raccolto alcuni testi d’epoca che parlano di Aksenov (‘“Vospominanija
sovremennikov. Stichotvorenija, posvjascennye 1. A. Aksenovu”, in I. Aksenov, Iz tvorceskogo..., cit., t.
11, pp. 293-319).

? Lettera personale di Adaskina (2 ottobre 2011).
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loro totalita; non ha incluso 1’unica piece pervenuta, Korinfjane, mai piu stampata dopo
il 1918." Per quanto riguarda la prosa artistica, dei quattro testi da lei individuati (tre
inediti e uno pubblicato), Adaskina ha deciso di includerne solo due;” della produzione
poetica sono presenti tutti 1 versi pubblicati, ma solo in parte quelli inediti: di
quest’ultimi ¢ presente la raccolta Ejfeleja e i singoli componimenti da lei rintracciati in
vari archivi; mancano perd due testi consistenti, Pervoe e Vtoroe (v. 1.4.1), da lei
soltanto segnalati nell’elenco di opere di Aksenov.

Al di 1a di queste mancanze, che costringono lo studioso dell’attivita artistica di
Aksenov a ricercare negli archivi e a copiare manualmente il materiale rimasto inedito,”
1 due volumi sono resi praticamente inservibili dalla massiccia presenza di errori.
Tralasceremo le inesattezze contenute negli apparati critici, sebbene esse siano di per sé

indice di un lavoro poco rigoroso,” per concentrarci soprattutto sui numerosi errori dei

' Di essa ¢ apparso solo un breve estratto in: A. Kobrinskij e O. Lekmanov (a cura di), Ot simvolistov do
oberiutov. Poezija russkogo modernizma. Antologija: v 2 kn., kn. 1, Moskva, Ellis Lak 2000, 2001, pp.
521-532.

211 romanzo Gerkulesovy stolpy, 1918-1920, (ITN, 11, 176-285; da RGALL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, L
21-95) e il racconto Blagorodnyj metall, ca. 1927 (ITN, 11, 160-75; da RGALIL f. 1095, op.1, ed. chr. 29,
1. 1-20). Sono stati esclusi i1 racconti Pis’ma svetlych licnostej, ca. 1927 (RGALL f. 1095, op.1, ed. chr.
29; OR GMM) e Neprimirimyj (Chudozestvennoe slovo 2, 1920, pp. 33-37).

3 Per esattezza, il primo volume contiene lettere (epistolario completo di Aksenov a Bobrov e a Susanna
Mar; altre lettere, tra cui a V. Mejerchol’d e Ljubov’ Popova), scritti di critica d’arte, teatrale e
cinematografica; il secondo ¢ composto da articoli di critica letteraria, poesia, prosa artistica, traduzioni,
ricordi dei contemporanei sull’autore. Si noti che quasi tutti i testi di critica riportati erano gia stati editi
(tuttalpit sono presenti varianti inedite di articoli apparsi a stampa), alcuni addirittura pubblicati poco
prima da Adaskina stessa (cfr. “Iz nasledija I. A. Aksenova”, in Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, pod red. E.
Toddesa, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 282-83, 288-311); le lettere sono invece tutte pubblicate per la
prima volta. In sostanza, del lascito complessivo di Aksenov i due volumi rappresentano una piccola parte
(v. anche la bibliografia della presente tesi).

* Nel corso della tesi saranno infatti citati molti materiali di Aksenov individuati da Adaskina ma da lei
non inseriti in Iz tvorceskogo nasledija. Esprimiamo comunque profonda riconoscenza alla studiosa per
aver messo a nostra disposizione le sue copie personali di due testi d’archivio assenti dalla raccolta:
I’articolo Pod zascitoj fialok (v. IV.1.1) e il racconto Pis 'ma svetlych licnostej.

> Ad esempio, sono molti gli errori nei riferimenti bibliografici nell’elenco delle opere di Aksenov:
addirittura viene attribuita ad Aksenov una recensione di Konstantin Loks (“[Recensione a] Kostry. Kniga
pervaja. M., 1922”, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva, 1922, p. 358, cfr. N. Adaskina, “Soc¢inenija...”, cit., p.
345); inoltre, I’indice dei nomi ¢ stilato male, in quanto spesso ¢ sbagliata I’indicazione delle pagine in
cui risultano citati gli autori. Alcune sviste sono state individuate dalla curatrice stessa e inserite in un
elenco da lei inviatoci (allegato a una lettera personale del 2 ottobre 2011). Si rimane esterrefatti di fronte
a una nota (“Kommentarii”, cit., t. I, p. 368) in cui si afferma che Papini, Soffici e Palazzeschi erano
esponenti del futurismo milanese, mentre Marinetti ¢ Boccioni di quello fiorentino, specie se la nota
pretende di correggere un’informazione assolutamente esatta data da Aksenov (il quale in un articolo
definiva Marinetti il caposcuola dei milanesi, cfr. ITN, II, 26). Talvolta questi errori, specie se riferiti a
informazioni poco note, possono disorientare i fruitori: ricordiamo il caso di I¢in (“O poezii...”, cit., p.
133), la quale ritiene PAL MAL BAL il titolo di una poesia, cosi come aveva fatto Adaskina (“Ivan
Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 15), mentre si tratta in realtd di un semplice verso all’interno della
poesia III della prima sezione di NeuvaZitel 'nye osnovanija.
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testi, che N. Adaskina dichiara di aver editato nel pieno rispetto degli originali e delle
prime edizioni a stampa.' Nella maggior parte dei casi si tratta di errori di copiatura e
refusi,” ma anche di pratiche filologiche poco ortodosse (correzioni opinabili non
segnalate in nota).

Da un lato in Iz tvorceskogo nasledija osserviamo quindi varie inesattezze, che si
aggiungono ai possibili refusi delle prime edizioni e agli errori degli inediti. Spesso si
tratta di piccole ma frequentissime difformita nella punteggiatura, capaci di stravolgere
il senso di un testo; a livello lessicale abbiamo potuto constatare molti casi in cui le
difformita danno luogo a vocaboli dal significato diverso: ad es., basennye nauki
anziché basennye pauki; ° predel anziché probel; * obyknovennogo anziché
otkrovennogo;’ kornej anziché korkoj;® pytan’e anziché pylan’e;’ veter anziché vecer.®
Si segnalano inoltre omissioni di parole, o addirittura di interi versi.

Dall’altro lato, sono state apportate correzioni (interpretate dalla curatrice come
interventi su errori dei testi su cui ha lavorato), senza avvisare di questo il lettore:” ad
es., nel verso “A MoOHMMaTh €ro HAYMHAIOT TPHU MEPBOM (IIPU BTOPOM 3a0BIBAIOT) Mace
10 CTpaHe Te3Wca: PaBeHCTBO, OparcTBo, cBoGoxa [il corsivo ¢ nostro]”,'® Adaskina
sostituisce mage con Sage,'' senz’altro pill sensato nel contesto; resta il fatto che
I’intervento non viene segnalato. In altri casi la correzione taciuta ¢ ben piu opinabile:

V’)l

2 .
“Sl xouy 3ajpemaTh Ha TOM / YTO 3aKJIEMaHHOIO BbICOTOM” ~ diventa “‘dro 3zaknenano

BIcoTOH [il corsivo ¢ nostro]”;'"” cosi come nei versi “[...] WHTpaja majaol Houu, /

ITapox mpomspacranbs doHapeir” '* & opinabile correggere parod con parad.' Si

! Cfr. nota 3 in N. Adaskina, “Kommentarii”, t. I, p. 486.

2 A quanto ci ha riferito Adaskina (lettera personale del 2 ottobre 2011), ¢ mancato un vero e proprio
lavoro di revisione.

3 Cfr. ITN, 11, 104; 1. Aksenov, NeuvaZitel 'nye osnovanija, Moskva, Centrifuga, 1916, p. 14. In seguito i
riferimenti bibliografici da questa edizione saranno indicati con la sigla NO.

* Cfr. ITN, 11, 112; NO, p. 39.

> Cfr. ITN, 11, 112; NO, p. 40.

S Cfr. ITN, 11, 113; NO, p. 41.

T Cfr. ITN, 11, 118; I. Aksenov, Ejfelei, Istori¢eskaja Biblioteka (Moskva), Otdel redkich knig, p. 3. In
seguito ci riferiremo a questo documento con 1’abbreviazione Ejf-

8 Cfr. ITN, 11, 120; Ejf., p. 4.

? Del fatto che si tratta di correzioni e non di errori di trascrizione abbiamo avuto conferma da parte della
curatrice (comunicazione personale di N. Adaskina del 15 febbraio 2012).

1. Aksenov, Ejf, p. 11.

" ITN, 11, 126.

2 NO, p. 45.

BTN, 11, 115.

" Eif, p. 16.
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consideri inoltre che non sempre vengono indicate in nota le varianti esistenti di uno
stesso verso.

Un’altra difformita evidente ¢ nell’aspetto grafico dei testi, fatto tutt’altro che
secondario in questo tipo di poesia: di solito si lamenta 1I’impossibilita di comprendere
appieno esperienze poetiche dell’avanguardia storica, come i libri litografati, nella veste
convenzionale dei sobranija socinenij;> I'edizione curata da Adaskina disorienta il
lettore per il motivo opposto: i1 versi sono disposti sul foglio in maniera piu bizzarra
rispetto agli originali e ai testi licenziati dall’autore, dove molto spesso il testo risulta,
come da tradizione, allineato a sinistra.

Preso atto di questi problemi, si ¢ deciso di limitare 'utilizzo della raccolta a
citazioni di opere critiche e di prosa letteraria. Nei casi in cui sospettavamo refusi o
errori di copiatura di Adaskina abbiamo cercato di verificare sui testi da cui ella aveva
attinto; quando cid non ¢ stato possibile, abbiamo discusso con lei i nostri dubbi.” Per i
testi poetici, sui quali dovevamo condurre analisi approfondite, ci siamo invece basati
direttamente sugli autografi e sulle edizioni d’epoca (v. 1.5), dal momento che, di fatto,
non esistono altre edizioni postume cui poter fare riferimento.” Tuttavia, neanche i testi
in prima edizione — ¢ men che meno gli originali — possono essere considerati versioni
definitive, gia pronte per I’interpretazione. E necessario tener conto delle difficolta di
stabilire una corretta versione d’autore delle poesie, difficolta che possono essere
diverse a seconda che si tratti dei testi a stampa o di quelli ancora inediti.

Nel primo caso si tratta di versi pubblicati in vita negli anni ’10-°30, licenziati
dall’autore, ma che possono non essere stati da lui verificati.’ Il rischio di incontrare
refusi ¢ abbastanza alto: dal momento che nessuna opera poetica di Aksenov ¢ mai

andata oltre la prima edizione, egli non ha mai avuto la possibilita di correggere

"Cfr. ITN, 11, 131. In altri casi, come per il romanzo Gerkulesovy stolpy, Adaskina perlomeno informa il
lettore in una nota iniziale di aver corretto i refusi piu evidenti del testo dattiloscritto, evitando poi di
segnalare ogni correzione (cfr. “Kommentarii”, cit., t. II, p. 391).

* Cfr. N. Chardziev, “Poezija i...”, cit., p. 61.

> A ognuno di questi casi sara dedicata una specifica nota a pi¢ di pagina.

* Ad eccezione dei versi nelle antologie: M. Gasparov (a cura di), Russkaja poezija «serebrjanogo vekay
1890-1917: Antologija. Moskva, Nauka, 1993, pp. 582-85; V. Sazin (a cura di), Poezija russkogo
futurizma, Sankt-Peterburg, Akademiceskij proekt, 1999, pp. 485-91; V. Terechina, op. cit., pp. 172-73
(due odi dal libro Ejfeleja uscite su Moskovskij Parnas, v. infra). Oltre a essere in numero esiguo, anche
queste poesie presentano alcuni errori e difformita grafiche.

> Cid ¢ senz’altro vero per Neuvazitel 'nye osnovanija, dal momento che 1’autore era in guerra e, quindi,
aveva pregato Bobrov di seguire I’iter editoriale e a correggere errori che egli stesso poteva aver
commesso; si rimanda alla citazione in esergo alla presente parte: “IIpocmorpure (paHIy3cKyIO
opdorpaduro, kaxercs, HaBpaI, U «ecuyer» He Tak numercs” (ITN, 1, 79).
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eventuali errori. Se perd nella sua prosa critica, scritta in un linguaggio abbastanza
chiaro e comprensibile, i refusi sono evidenti, nelle poesie, in cui vengono violate
sistematicamente le norme ortografiche e logico-sintattiche, come distinguere 1’errore di
stampa dalla scelta stilistica? Si prenda ad es. il verso “OT Boabl k HEOY, OT HeOa K BOJIE
He mapko [il corsivo ¢ nostro]”:' come intendere I’avverbio predicativo alla fine (alla
lettera, “si sporca facilmente”)? Il contesto non ¢ di grande aiuto (se non per segnalare
che la parola rima con ogarka), si potrebbe supporre una sostituzione con il pitt comune
e sensato Zarko, o con il sinonimo parko, ma non ci sono dati sufficienti per
intervenire.”

Nel secondo caso, ai possibili errori di scrittura degli autografi o dei dattiloscritti
(alcuni potrebbero non essere stati battuti a macchina direttamente da Aksenov), si
aggiunge il problema di capire fino a che punto considerare “finiti” 1 testi. Si pensi ad
es. al secondo libro di versi Ejfeleja: come vedremo in 1.4.2, era in programma la sua
uscita presso Centrifuga su progetto grafico di Ljubov’ Popova, ma ¢ stata rinvenuta
solo una redazione dattiloscritta che potrebbe non essere quella definitiva.

A parte poche eccezioni si deve inoltre osservare che quasi sempre disponiamo di
una sola redazione delle opere dell’autore (manoscritta, dattiloscritta o a stampa), per
cui ¢ rara la possibilita di un confronto testuale per scegliere la lezione piu probabile.

Presentando la questione da un’altra prospettiva, possiamo dire che i principali
problemi ecdotici dei componimenti in versi di Aksenov sono: 1) difficolta di
riconoscere 1 refusi a causa (a) della natura “d’avanguardia” dei testi e (b)
dell’indisponibilita di piu redazioni; 2) un certo grado di non definitivita (relativamente
ai materiali inediti). Il secondo aspetto va considerato comunque alla luce del fatto che
I’impressione di incompiutezza ¢ in parte intrinseca ai testi di una certa avanguardia,
dove I’inclinazione sperimentatrice porta ad evitare la forma in sé chiusa e perfetta,
propria della poesia classica.’

Per quanto riguarda il primo punto, date le circostanze fin qui presentate, la

soluzione piu corretta ¢ a nostro parere quella di non intervenire preventivamente con

' NO, p. 21.

2 Nella raccolta in due volumi, invece, si legge addirittura merno (cfr. ITN, 11, 106), ennesimo refuso,
come ci ha confermato Adaskina (comunicazione personale del 15 febbraio 2012).

3 Si ricorda a tal proposito 1’osservazione di Rudol’f Duganov (“Stolp i utverzdenie novogo iskusstva”, in
N. Chardziev, Stat’i..., cit., t. I, p. 11): “Cnenyst rmy6okoii mpiciin Po3aHoBa 0 TOM, 9TO KJIaCCHYECKOE
HCKYCCTBO €CTh «BEYHO 3aBEpPIIAMOIICECS», MOXHO CKa3aTh, YTO aBaHTap], B IPOTHUBOIIOJIOKHOCTh
KJIACCHUKE €CTh UCKYCCTBO BEYHO HAYMHAIOIICECS W MOTOMY BCETAa HE3aBEPIICHHOC W MPUHIMITAAIEHO
He3aBepUINMOe”.
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correzioni, riportando fedelmente i materiali originali cosi come si presentano. Il
problema di riconoscere i refusi viene spostato sul campo ermeneutico: nella ricerca di
un livello semantico che possa scaturire in modo convincente dal testo, si potra
ipotizzare la presenza di errori di stampa o di scrittura (qualora possibile, in base a
collazioni) e proporre, giustificandola, una correzione. Ogni lettore del presente lavoro
avra cosi la possibilita di valutare la plausibilita della nostra emendatio.

Nei testi poetici citati nella tesi ci limiteremo a suggerire correzioni di quelli che
ci sono sembrati errori palesi, senza tuttavia modificare direttamente il testo, bensi
tramite aggiunte evidenziate graficamente (tra parentesi quadre). Inoltre, abbiamo
provveduto ad aggiornare ’ortografia dei testi prima del 1917, secondo la prassi
filologica (lo stesso aveva fatto anche Adaskina). Abbiamo infatti constatato che
I’ortografia non riveste un particolare significato estetico nella poesia di Aksenov, a
differenza di quanto si pud ravvisare in altri autori a lui contemporanei.'

Per concludere, sarebbe auspicabile in futuro effettuare un lavoro simile anche
sugli altri testi in prosa e allestire quindi una nuova edizione critica dell’intero corpus
aksenoviano. Una nuova raccolta delle opere dovrebbe inoltre tener conto dei nuovi dati
acquisiti, i quali apportano modifiche (talvolta sostanziali) alla biografia artistica dello
scrittore. Non meno importante appare redigere una bibliografia degli scritti su di lui
(purtroppo assente in ITN), a partire dalle recensioni coeve alle prime edizioni e
comprendente anche le menzioni alla sua attivita artistica e alle sue opere incluse in
scritti non interamente dedicati a lui.” Solo dopo aver dotato gli studi aksenoviani di
questi strumenti fondamentali si potra ritenere costituita la base di adeguate e corrette

interpretazioni.

"'Si consideri 1’adozione da parte dei cubofuturisti di un’ortografia pit moderna, senza segni duri e jat,
gia in pubblicazioni prerivoluzionarie (ad es., Sadok sudej, 1910, e la tragedia Viadimir Majakovskij,
1914). Queste pratiche possono essere collegate alle parole di Nikolaj Burljuk (cfr. Poeticeskie nacala)
sulla necessita non solo di una nuova lingua, ma di un nuovo alfabeto, dal momento che quello di allora
non rispecchiava il suono delle parole, bensi era storicamente determinato. L’aspetto visivo delle parole
era importante anche per i simbolisti Blok, Brjusov e Vjaceslav Ivanov, i quali, all’opposto dei futuristi,
si erano dichiarati espressamente contrari alla riforma ortografica. Cfr. G. Janecek, The Look..., cit., pp.
14-15.

* Un tentativo in tal senso vuole essere la bibliografia riportata in coda alla presente tesi.
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I.3. Nuove acquisizioni documentali

La bibliografia dei testi aksenoviani pubblicati e la ricognizione del materiale
archivistico compiuta da Adaskina ha potuto essere integrata con ulteriori rinvenimenti,
frutto delle nostre ricerche.' Si consideri che mentre il fondo personale di Aksenov
(RGALL f. 1640) ¢ molto esiguo (15 fascicoli), 1 suoi materiali inediti principali sono
disseminati tra le carte di intellettuali a Iui coevi e di associazioni culturali in vari
archivi russi e stranieri. Di seguito verranno passati in rassegna i dati che riteniamo piu
rilevanti, ossia quelli che permettono di aggiornare 1’elenco delle opere di Aksenov e di
conoscere alcuni dettagli finora ignoti della sua vita; alcuni di questi dati saranno
peraltro ripresi nelle parti successive ai fini del discorso critico che svilupperemo.

In relazione all’argomento principale del lavoro di tesi I’interesse maggiore ¢
rappresentato dalla scoperta di tre poesie sconosciute, di una redazione ignota di un

testo poetico edito e del riferimento a un libro di versi finora ignoto.

- ..Ty I’ ne stradalo, serdce,..., manoscritto autografo con firma nell’album di
Nikolaj Minaev,” datato 3/10/1921.°

- Siroko, versione inedita di una poesia apparsa sulla raccolta collettiva
Literaturnyj osobnjak (1929). Rispetto al testo pubblicato, in questo dattiloscritto

(conservato in un fascicolo del fondo di Petr Zajcev® all’lOR IMLI) ¢ presente una

! Ulteriori novita sulla biografia e sull’eredita culturale di Aksenov successivamente a Iz tvorceskogo
nasledija sono state pubblicate nel citato volume di atti del convegno su Aksenov. Rispetto a quanto
aveva affermato in precedenza (N. Adaskina, “Daty i fakty...”, cit., p. 321), Adaskina riconosce che la
data di nascita 19 novembre (1 dicembre) 1884 ¢ piu probabile rispetto a 18 (30) novembre, riportata da
Gel’perin (“Aksénov...”, cit., p. 41). Infatti, la prima data ¢ dichiarata da Aksenov nell’autobiografia (cft.
ITN, 11, 336) e confermata dallo stato di servizio militare (posluznoj spisok), cfr. RGVIA, f. 409, op. 1, d.
104171, L. 3; v. N. Adaskina, “«Belye» i «temnye» pjatna biografii I. A. Aksenova”, in L. Kleberg e A.
Semenenko (a cura di), op. cit., p. 7. Aleksandr Parnis ha invece pubblicato una trascrizione incompleta
del discorso di Aksenov alla serata in memoria di Chlebnikov del 30 maggio 1924. Il testo ¢ in possesso
di Parnis stesso, il quale lo ha attribuito all’artista Nina Kogan (1889-1942), cfr. A. Parnis, “Iz istorii
chlebnikovedenija: o neizvestnom doklade I. A. Aksenova (1924)”, in L. Kleberg, A. Semenenko (a cura
di), op. cit., p. 46. Per il testo del documento, v. ivi, pp. 55-60.

211 poeta Nikolaj Nikolaevi¢ Minaev (1893-1967) negli anni ’20 pubblico una raccolta di poesie
(Prochlada, 1926) e altri versi in varie miscellanee collettive; in due di queste (Novye stichi. Sbornik
vtoroj, Moskva, VSP, 1927 e Literaturnyj osobnjak, Moskva, 1929) tra gli autori figura anche Aksenov.

> RGALIL f. 1336, op. 1, ed. chr. 36, 1. 410b.

* Petr Nikanorovi¢ Zajcev (1889-1970), poeta, editore e memorialista; amico e corrispondente di Andrej
Bely;.
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dedica a una persona non identificata (A. M. P.) e un’intestazione: “U. A.
AKceHOB. U3 TpeTheii KHUTH cTUXO0B «OJIbI M TaHIBD) .|

- Merno potom bystro, dattiloscritto, senza data e senza firma dell’autore,
archiviato nello stesso fascicolo in cui si trova Siroko.? Questo caso e quello
precedente verranno trattati in modo approfondito in 1.4.2.

- Kratkie dni oseni Selestjaicej..., acrostico dedicato a Konstantin Bol’Sakov;
dattiloscritto con firma e indicazione di luogo e data (Mosca, 23 ottobre 1918)

autografe.’

L’ultimo documento, oltre al suo interesse intrinseco, contiene un’informazione
che permette di precisare una circostanza biografica: fino ad ora sapevamo che a
settembre ¢ a ottobre 1918 Aksenov aveva soggiornato a Pietrogrado,’ mentre, a quanto
pare, gia nella seconda meta di ottobre era tornato a Mosca. A questo punto vale la pena
di segnalare en passant gli altri nuovi dati che riguardano la biografia dell’autore e i
rapporti con i contemporanei, emersi dal nostro lavoro su archivi legati all’autore. La
data precisa in cui egli ¢ entrato a far parte del LITO (Literaturnyj otdel) del
Narkompros (Narodnyj Komissariat Prosvescenija) ¢ il 1° febbraio 1920.° Tale
circostanza potrebbe ricollegarsi a un altro nostro rinvenimento, una lettera datata 7
ottobre 1920 a Brjusov,’ al tempo capo del LITO: Aksenov dice di essere “6narogapes
3a u3maHbs’ (senza specificare a cosa alluda) e chiede chiarimenti sulla sorte di un certo
racconto.” Abbiamo inoltre trovato un biglietto manoscritto indirizzato a Vjaceslav
Ivanov, a cui Aksenov chiede un giudizio su un proprio testo (non si specifica quale).®

Proseguendo ora con le opere dell’autore, insieme alle poesie sopra elencate

abbiamo individuato alcuni scritti critici precedentemente ignoti.

"OR IMLI, f. 15, op. 1, ed. chr. 8, 1. 2.

ZOR IMLL f. 15, op. 1, ed. chr. 8, 1. 3.

> OR IMLL, f. 157, op. 1, ed. chr. 270.

* Cfr. ITN, 11, 324; v. anche ’ultima poesia di Ejfeleja, in cui si legge “ITutep, okTs16ps 1918 1.” (Ejf., p.
30).

3 Cfr. GAREF, f. 2306, op. 22, d. 27.

S NIOR RGB, f. 386, k. 74, ed. chr. 19, 1. 3.

7 Sulla Pravda del 20 ottobre 1920 viene annunciato un concorso di racconti organizzato dal LITO, nel
quale Aksenov figura tra i membri della giuria. Non sappiamo se ci possa essere un nesso con la lettera di
Aksenov (considerando che essa risale ad alcuni giorni prima dell’annuncio sul giornale).

¥ NIOR RGB, f. 109, k. 11, ed. chr. 13. Non ¢ riportata alcuna data, ma ¢ probabile che sia poco dopo la
rivoluzione, dal momento che ¢ scritto in un’ortografia moderna, sebbene in una parola venga usata, forse
per distrazione, la lettera jat al posto della e.

36



- Kinematografizacija klassikov i opyt RoSalja, trascrizione dattiloscritta da
stenogramma dell’intervento tenuto da Aksenov al Gosudarstvennyj institut
kinematografii (GIK) il 14 aprile 1934."

- Recensione a Ladomir di V. Chlebnikov, dattiloscritto con firma autografa,
senza data (I’archivista propone il 1921), scritta da Aksenov per conto del LITO
del Narkompros.?

- O Dem’jane Bednom, dattiloscritto senza data.> Si tratta di una versione ridotta
di Pevcy revoljucii (1924), articolo dedicato a un confronto tra la poesia di
Majakovskij e quella di Dem’jan Bednyj,” rispetto al quale viene eliminato ogni
riferimento a Majakovskij. Finora era nota un’altra versione ridotta, Pocti vse o
Majakovskom (Novaja Rossija, 1926), nella quale, al contrario, non viene fatto
cenno a Dem’jan Bednyj. L’articolo ¢ databile intorno al 1924.

- O muzyke, articolo su rivista.” A quanto risulta dalle nostre ricerche, il testo non
era mai stato menzionato da nessun biografo, ed esso ci sembra degno di nota gia
per il fatto che si tratta dell’unico scritto di Aksenov specificamente dedicato alla

musica finora rinvenuto.

Le ricognizioni archivistiche hanno poi portato alla luce alcuni testi d’epoca
dedicati ad Aksenov. Anzitutto, due recensioni redazionali (firmate A. Z. e S. O.) sulla
raccolta di racconti di Aksenov Ljubov’ segodnja: ® da esse ricaviamo nuove
informazioni sostanziali su questa opera inedita andata perduta (v. anche 1.4.2 e 11.2.2).
Oltre a questo, dalle descrizioni del fondo di Sergej Bobrov allo RGALI apprendiamo
che sono presenti: ricordi su Aksenov (manoscritto);’ un articolo sulla sua opera

(manoscritto);® una recensione a Neuvazitel 'nye osnovanija (manoscritto e parte finale

"RGALL f. 2900, op. 1, ed. chr. 161, 1. 1-28. Stiamo preparando la pubblicazione del testo, che sara
preceduto da una nota introduttiva di contestualizzazione.

2 NIOR RGB, f. 144, k. 3, ed. chr. 10. Il testo, su nostra autorizzazione, ¢ stato pubblicato in: A. Parnis,
op. cit., p. 28.

3 Stedelijk museum (Amsterdam), archivio Chardziev-Caga, n. 278.

* Rinvenuto da Adaskina nel fondo del LCK (RGALL f. 1095, op. 1, d. 45, 1. 36-50).

> Cfr. Revoljucija i kul tura 6, 1929, pp. 30-35.

S RGALL f. 613, op. 7, ed. chr. 258, 1. 4-7; RGALL f. 613, op. 7, ed. chr. 259, 1. 95.

"RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 334, 1. 70-71.

¥ RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 276, 1. 48-540b.
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dattiloscritta)." A causa della grafia pressoché illeggibile dell’autore non siamo pero in
grado di dare ragguagli sui contenuti.”

I documenti che abbiamo elencato non rappresentano, come gia detto, la totalita di
testi prima d’ora ignoti o comunque non segnalati nella letteratura critica. Nell’elenco
alfabetico per autori allo RGALI sono indicati altri documenti sconosciuti riguardanti
I’autore che perd non abbiamo avuto la possibilita di visionare: si tratta comunque di
materiali secondari ai fini della nostra tesi.> Dobbiamo infine constatare che di recente
sono stati scoperti ulteriori materiali di Aksenov,” il che dimostra come ancora oggi sia

produttivo proseguire nelle ricerche sul suo lascito archivistico.

' RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 105, 1. 5-8ob.

> Nemmeno gli studiosi russi madrelingua cui abbiamo mostrato i testi sono riusciti a decifrare piu di
alcune parole. Non stupisce dunque che, stando alle nostre ricerche, i testi siano ancora inediti.

* Tra questi ci sembra utile segnalare: registrazione di una conversazione sul teatro di Mejerchol’d del 26
ottobre 1922 (RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 1432, 1. 4-5, 15); “Kampanija Casti teatral’noj kritiki potiv
GOSTiMa v svjazi s postanovkoj «Revizoray”, articolo dattiloscritto (RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 514,
1. 125-27). Per quanto riguarda la corrispondenza di Aksenov notiamo alcune lettere ricevute dal Gosizdat
(RGALL f. 611, op. 2, ed. chr. 20, 1. 42).

*Si tratta di quattro manoscritti (prosa, cinema e lettere), ritrovati all’lOR IMLI durante operazioni di
classificazione (comunicazione personale del responsabile dell’archivio Maksim Fedorov, 29 luglio
2014). Non abbiamo ancora avuto modo di prenderne visione. Uno di questi manoscritti, denominato
“Scenarij”, potrebbe essere la sceneggiatura del documentario sul teatro di Mejerchol’d a cui Aksenov
lavoro nel 1925. L’opera non € mai stata rinvenuta e non sappiamo se fu effettivamente portata a termine
da Aksenov: di essa parla Aleksandr Fevral’skij in Puti k sintezu. Mejerchol’d i kino (Moskva, Iskusstvo,
1978, p. 78).
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I.4. Considerazioni filologiche sui dati acquisiti

I risultati delle ricerche di Adaskina sollevano questioni testologiche su cui, pero,
la studiosa non pare essersi soffermata a ragionare in modo adeguato: anzitutto, spesso
non vengono esposti 1 motivi che permettono di attribuire ad Aksenov un dato testo
ritrovato o alcune scelte (ad es., il titolo). Quanto alle opere menzionate in vari
documenti ma non rinvenute, Adaskina le ha elencate — insieme a testi pubblicati e
inediti — sotto la dicitura “Socinenija I. A. Aksenova” (cfr. 1.2), limitandosi a informare
che 1 manoscritti di tali opere non sono stati ritrovati; tuttavia, talvolta non si ha alcuna
prova che un’idea annunciata sia stata effettivamente realizzata (nemmeno allo stadio di
abbozzo), per cui non ¢ affatto corretto inserirla in un elenco di opere. Simili questioni
possono portare, in base alle soluzioni proposte, a un’ampia ridefinizione della
bibliografia di Aksenov.

Procederemo quindi affrontando tutti i casi che, a nostro parere, mettono in
discussione quanto finora si considerava acquisito circa la composizione dell’opera di
Aksenov. Ovviamente, in questa disamina si terra conto anche delle implicazioni che
derivano dalle ultime scoperte, riportate nel capitolo precedente. Come vedremo, tale

lavoro permettera di riconsiderare anche i1 legami tra testi noti.

1.4.1. Paternita dei testi inediti

Secondo quanto abbiamo potuto constatare, i problemi principali concernenti
I’attribuzione dei materiali riguardano opere poetiche. Si consideri anzitutto Chor,
poesia conservata nell’archivio di Aksenov' e inserita da Adaskina nella raccolta da lei
curata.” Anche a un esame superficiale si pud osservare che lo schema ritmico e la
lingua sono lontani dalla maniera aksenoviana, una maniera che si direbbe — a tratti —
puskiniana. La curatrice stessa aveva dubitato della paternita del componimento,
dattiloscritto, seguito da una scritta a matita rossa in una calligrafia ignota: “AxceHoB.
bynem B rpoOy ¢ oTkpbIThiM JuioM. [Iummu™. Si notera 1’uso del vocativo all’inizio e
dell’imperativo alla fine, con il quale il vero autore pare rivolgersi ad Aksenov.

Potrebbe dunque trattarsi di una poesia scritta e regalata ad Aksenov: a giudicare dal

"RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, 1. 3.
2 Cfr. ITN, 11, 158.
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tono da canzonetta militare (“Tak meif ke nuBo moaHBIM porom / M moit moka moercs, /
He paccyxnas mo goporam, / Korna u xto Bepaercs”) e dai riferimenti alla morte, forse
in battaglia (“U Bnepenu Hac oxxunatot / I[lytu, 6ou u pansr”), si direbbero 1 versi di un
commilitone con il quale magari egli aveva combattuto durante la guerra. E inoltre
necessario notare che Chor ¢ contenuta in un fascicolo dell’archivio di Aksenov dove ¢
presente anche una copia manoscritta della poesia Leningrad di Mandel’stam:' non
sarebbe dunque ’unica poesia non di Aksenov conservata in tale unita archivistica.

In questo stesso fascicolo sono conservati altri due fogli dattiloscritti con due
poesie edite per la prima volta in Iz tvorceskogo nasledija: Ljiubov’ li, ukor li, nenavist’
li...} ¢ Tvoim Zelan’jam li obo mne...> Purtroppo la curatrice ha tralasciato di spiegare
su cosa si basa I’attribuzione dei due testi ad Aksenov. Anzitutto, sul foglio in cui si
trova la seconda poesia ¢ presente una versione di Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravli...,
poesia apparsa — insieme a Ne zabud’ menja vzjat’ v svoju... — sulla raccolta collettiva
Poety nasych dnej (1924); si segnala inoltre una scritta non autografa “U. A. AkceHoB”.
Al contrario, sul foglio che contiene la prima poesia non c’¢ nessun segno che attesti la
paternita di Aksenov; tuttavia esso presenta caratteristiche stilistiche simili alle altre tre
poesie citate: si nota soprattutto 1’uso di un verso tonico a 3 ictus, la scansione in tre
quartine e I’argomento amoroso. Oltre a confermare che si tratta di una poesia di
Aksenov, possiamo dunque supporre che i quattro componimenti siano pit 0 meno
contemporanei; perlomeno, essi sembrano rivelare un’unita di ispirazione. Cid consente
di datare 1 due testi ritrovati in archivio intorno al 1921 (in quanto si tratta della data di
composizione delle due poesie pubblicate riportata su Poety nasich dnej, v. 1.5).

Una riflessione merita anche Izmencivo, dedicata a Bobrov e conservata nel suo
archivio.® Si tratta di un dattiloscritto senza data e firmato “AX” a macchina. Da una
parte, questo componimento risulta in una unita archivistica insieme ai due componenti
del libro Ejfeleja di cui abbiamo parlato in 1.2, e I’attribuzione ¢ confermata dal curatore
dell’archivio; dall’altra, Aksenov usava firmarsi con I’iniziale del nome e il cognome in
esteso, piuttosto che con ’abbreviazione in caratteri latini. Si dovra inoltre notare en
passant che la poesia presenta uno stile (scelte metriche e lessicali) senz’altro

riconducibile ad Aksenov, perd se ne discosta per I'uso di una strategia di formazione

> RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr.

7,1.4.
2 RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, 1. 1.
7,1.2
*RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1
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del senso per lui inconsueta (v. IV.2.1). Allo stesso tempo, come ha supposto molto
giustamente Adaskina,' Izmencivo deve essere legata a una poesia di Bobrov dal titolo
simile, Neizmenno, datata 19 marzo 1919 e dedicata ad Aksenov:? cid dovrebbe essere
sufficiente a confermare la paternita di /zmencivo. La studiosa non sa dire quale dei due
componimenti sia una risposta all’altro; si tenga presente, tuttavia, che i primi versi di
Bobrov alludono a un certo “nocnanue”, “KakoBoe Bama [evidentemente riferito ad
Aksenov] mo6e3HocTh / OTHOCUT K mMeHH Moemy” . Se si considera che dopo il 1918
non si conservano lettere di Aksenov a Bobrov, siamo portati a pensare che poslanie sia
utilizzato nell’accezione di opera letteraria rivolta a qualcuno. Cid permette di situare
verosimilmente la scrittura di /zmencivo tra fine 1918 e inizio 1919, poco prima della
risposta di Bobrov.

Si presti infine attenzione al caso di due testi in versi, Pervoe e Vtoroe,
dattiloscritti conservati in un fascicolo del Literaturnyj centr konstruktivistov (LCK)
insieme ad altre opere in prosa di Aksenov.’ Sono presenti due scritte di mano ignota,
“UB. AkcenoB” e “U3 moamer”. L attribuzione ad Aksenov ¢ confermata dal contenuto:
Vtoroe riflette gli avvenimenti della I guerra mondiale sul fronte rumeno, dove prestava
servizio Aksenov, al momento della presa del potere da parte dei bolscevichi; anche lo
stile di scrittura (utilizzo del verso libero, tecnicismi, ironia) sembra riconducibile ad
Aksenov. I dubbi riguardano piuttosto il genere e I’incompiutezza dell’opera.
Riprendendo la scritta — forse non autografa — “M3 mosmsr”, il curatore dell’archivio ha
descritto 1 testi come “OTtpbiBKH U3 mo3MbI”. In altre parole, Pervoe e Vitoroe, in virtu
anche dei titoli costituiti da due numeri ordinali progressivi, dovrebbero essere 1 primi
canti di un poema incompleto e sconosciuto di cui ignoriamo il titolo. Non possiamo
perd fare a meno di notare che i due testi sembrano molto diversi sul piano del
contenuto: Pervoe ¢ un pezzo lirico-descrittivo che unisce ricordi agresti di infanzia,
I’ironia dell’autore, con immagini talvolta macabre; Vforoe si avvicina piu
all’agitacionnaja poezija. Inoltre, 1 due testi sembrano in s¢ compiuti dal punto di vista

narrativo, per cui, in base ai dati al momento a disposizione, riteniamo piu cauto parlare

'N. Adaskina, “Kommentarii”, cit., t. II, p. 404.

?RGALIL, f. 2554, op. 2, ed. chr. 2. 1. 31-310b, 40. La poesia & inserita in /z tvorceskogo nasledija, cfr. N.
Adaskina (a cura di), “Vospominanija sovremennikov...”, cit., pp. 298-301.

> RGALL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 96-109.
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vagamente di componimenti poetici. Quanto alla datazione, se davvero si tratta di opere

scritte durante la militanza nel LCK,' esse potrebbero risalire al periodo 1924-1927.

1.4.2. Il problema delle opere non rinvenute

Nel caso di Aksenov ci sono alcune opere non rinvenute ma senz’altro
completate, e altre la cui esistenza ¢ quantomeno dubbia. Le prime, come accennato in
precedenza, potranno essere incluse a pieno titolo nella bibliografia dell’autore; 1 dati
disponibili ci permettono peraltro di ricostruire, talvolta con un discreto grado di
dettaglio, la loro struttura e i loro contenuti. Le altre, invece, a essere giusti, andrebbero
considerate come progetti (forse mai realizzati o realizzati in parte) se non come idee
allo stato embrionale: in sostanza, in casi simili non abbiamo sufficienti elementi per
parlare di opere dell’autore.

Al gruppo di opere esistenti ¢ riconducibile senza dubbio I’articolo di prosodia
Eksperimental 'naja metrika na zapade. Esso era stato annunciato su Pikasso i
okrestnosti (1917), dove era dato in uscita sulla terza raccolta di Centrifuga (la quale
non avrebbe mai visto la luce). Questo dato ¢ confermato dal carteggio di Aksenov con
Bobrov; grazie ad esso apprendiamo inoltre alcune informazioni sui contenuti: I’articolo
era stato scritto nel 1916 ed era stato consegnato a Bobrov,” sebbene nelle carte
d’archivio di quest’ultimo non ne sia stata finora trovata alcuna traccia. Opposto ¢ il
caso del saggio dedicato a Robert Delaunay, Delone i dinamizm: anch’esso annunciato
su Pikasso i okrestnosti e addirittura indicato come in stampa, non viene perd mai
menzionato nelle lettere a Bobrov dell’epoca o in altri documenti: tale circostanza, se si
considera che al tempo Aksenov, prestando servizio al fronte, si affidava totalmente a
Bobrov per pubblicare le proprie opere, fa ritenere che il saggio su Delaunay sia rimasto
allo stadio di progetto.

Chiarita questa distinzione, possiamo adesso affermare che sono almeno altre tre
le opere non ritrovate, ma sicuramente completate da Aksenov, opere peraltro

consistenti nell’economia della sua produzione artistica. La prima ¢ la tragedia Prjachi,

" Nello stesso documento nell’archivio del LCK ¢ infatti capitata anche 1’unica redazione nota del
romanzo del 1918 Gerkulesovy stolpy (RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, . 21-95). Le altre prose
presenti sono i racconti Blagorodnyj metall e Pis’ma svetlych licnostej, scritti invece sicuramente nella
seconda meta degli anni *20 e inclusi nella raccolta Ljubov’ segodnja (v. infra).

% Cfr. lettere a Bobrov (ITN, 1, 97; 108). Torneremo sui contenuti dello scritto in I11.3.1.
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letta interamente in una serata del Vserossijskij sojuz poetov (23 dicembre 1922); si

veda questo resoconto anonimo apparso sulle Izvestija:

OuepenHast cy060Ta COI03a MOSTOB ObliIa MOCBSIEHA JOKIALy W YTCHHIO IPOM3BEICHHNA I03Ta
MBana AxceHoBa. beula mpounTaHa MOJHOCTBIO €ro uerbipexakTHas Tparenus “Ilpsxu”. Ilseca
B3sTa U3 *u3HU JlpeBHeil ['penuu, 3arparuBaeT BOIPOCH JIIOOBU M paclBEYCHA MOITHYECKUMHU
obpazamMM ¥ aJUIErOpWsIMH. Tparuyeckas CyIIHOCTh €€ HapyIIaeTcs, OJHAKO, BBOAWMBIMH IIO
BpeMEHaM CpaBHCHHMSMHU W3 COBpPEMEHHOH Xm3HH. B cBsa3u ¢ [lapmanemnamu gurypupyer naxe
ums I1. H. MumtokoBa. OTH aHaXpOHU3MBI OTPa)Kar0TCsl HEOIAronpyuATHO Ha TpareJuH, IpuaaBast
€l OIepeTOYHbIN xapaKTep.l

Possiamo osservare che il testo presenta analogie con I’altra tragedia di Aksenov,
Korinfjane (I’azione che si svolge nell’antica Grecia; il ricorso all’anacronismo).
Chiunque si accinga ad analizzare Korinfjane dovrebbe dunque tener conto del fatto
che, pochi anni dopo, Aksenov aveva realizzato un altro dramma di soggetto antico, per
cui i due testi potevano addirittura far parte di un progetto artistico unitario: il
ritrovamento di Prjachi potrebbe in futuro gettare nuova luce sul significato di
Korinfjane.

La seconda opera ¢ invece la raccolta di racconti Ljubov’ segodnja (ca. 1930).
Grazie alle due recensioni redazionali che abbiamo scoperto allo RGALI (v. 1.3)
apprendiamo 1 titoli e le trame dei racconti, il fatto che erano sei e che erano preceduti
da una prefazione d’autore in cui veniva esposta 1’idea alla base della raccolta. Dal
confronto tra il titolo e le trame ci rendiamo conto che due delle quattro prose rinvenute
da Adaskina, Blagorodnyj metall e Pis’'ma svetlych licnostej (v. supra), facevano in
realtd parte di questa raccolta.” Si dovra certo riconoscere che le redazioni dei due
racconti a nostra disposizione potrebbero non essere quelle della raccolta presentata alla
casa editrice Federacija (senz’altro non lo ¢ Pis’ma svetlych licnostej, che presenta
numerosi spazi vuoti lasciati nel dattiloscritto con 1’evidente intento di colmarli in
seguito). Senza dubbio, uno studio sulla prosa artistica di Aksenov non puo fare a meno
di dare un’interpretazione unitaria ai due racconti e di ricollegarli a un progetto piu

ampio, su cui abbiamo ora un numero sufficiente di informazioni.

! Izvestija VCIK del 29 dicembre 1922, p. 6 (cit. in N. Adaskina, “Daty i fakty...”, cit., p. 330). La
tragedia era nei piani redazionali del gruppo Molodaja Centrifuga, cfr. A. Krusanov, op. cit., t. II, kn 1, p.
410).

? Adaskina, invece, aveva trovato un’altra recensione, dalla quale era riuscita a sapere che esisteva tale
raccolta e che Pis 'ma svetlych licnostej vi faceva parte (cfr. ITN, 11, 306; 405). Per un resoconto completo
di quanto ¢ al momento noto su questa raccolta perduta v. A. Farsetti, “Novye dannye o sbornike
rasskazov I. A. Aksenova «Ljubov’ segodnja»”, in L. Novickas, A. Perskina, P. Uspenskij, A. Fedotov (a
cura di), Tekstologija i istoriko-literaturnyj process: I MezZdunarodnaja konferencija molodych
issledovatelej (MGU, 16-17 fevralja 2012 g.). Shornik statej, Moskva, Lider, 2013, pp. 158-68.
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A queste due opere dobbiamo aggiungere una poesia, Zacitala Stendalja, che
Aksenov dovette inviare a Bobrov nel 1916 e che di certo nel settembre dello stesso
anno gli chiese di distruggere, insoddisfatto della sua qualita artistica. La poesia non ¢
infatti mai stata ritrovata e sappiamo solo che 1’autore la riteneva indegna di essere data
alle stampe.' La sua effettiva realizzazione non ¢ comunque in discussione, ed ¢ strano
che Adaskina abbia inserito nell’elenco di opere di Aksenov il citato progetto su
Delaunay e non questa poesia.

In quello stesso elenco si trovano altri casi dubbi, come un articolo sul poeta
francese Léon Bloy (1846-1917), annunciato anch’esso come in uscita nella terza
raccolta di Centrifuga (cfr. Pikasso i okrestnosti). A differenza del caso di Delaunay,
nelle lettere di Aksenov a Bobrov troviamo alcuni riferimenti al lavoro su questo
progetto nell’autunno del 1916, ma nessun indizio sulla possibilitd non solo che
Aksenov lo avesse terminato, ma nemmeno che lo avesse effettivamente scritto. Al
contrario, I’autore stesso fa capire di essersi bloccato al momento della stesura, per cui
potrebbe aver solo scritto degli appunti per un articolo mai realizzato.> Adaskina
inserisce inoltre tra le opere di Aksenov [Darticolo Sovremennoe iskusstvo kak
zizditel’naja bor’ba s prirodoj che sarebbe dovuto uscire su Internacional iskusstv
(1918), rivista su cui stava lavorando il MChB (Mezdunarodnoe chudozestvennoe
bjuro) dell’1ZO (Otdel izobrazitel 'nych iskusstv) del Narkompros: il progetto editoriale
non fu perd mai portato a termine.” Non abbiamo alcuna prova che I’articolo sia stato
effettivamente realizzato.

Salendo la scala dell’incertezza, passiamo ora a due opere poetiche. La prima ¢
Oda Vyborgskomu rajonu: di essa ¢ stato ritrovato solo lo schizzo della copertina,’

realizzato da G. Egeistov.® Si consideri che nel 1920 Aksenov aveva pubblicato un

I«

Jla xaxIpIi pa3 X04y HamHUcaTh U KaXXIbId pa3 3abbiBaro. EcTe y Bac Moe cTuxoTBOpeHue: «3aunTana
CreHgans» — OHO O4YEHb IUIOXO, KaK s Telepb SICHO M OTYETIMBO BIDKY — HE IledaTalTe ero, a Io
BO3MOXHOCTH uctpedure [...]” (ITN, I, 105).

*In una lettera dal fronte del 20 ottobre 1916 Aksenov dichiara di voler cominciare I’articolo a giorni,
prevendendo di impiegarci una settimana (cfr. /TN, I, 115), e chiede a Bobrov un parere sulla lunghezza e
sui contenuti (v. anche ITN, 1, 117-118). Tuttavia, il 24 ottobre egli ammette di avere alcune difficolta a
scrivere (cfr. ITN, I, 116) e il 30 ottobre confessa a Bobrov: “Bbsl He MoxeTe mpenctaBuTh cede, Kak
TpyaHO mucath 0 biya. Brewatnenue, 9To KTO-TO MpsSMO BhIpbiBaeT mepo u3 pyk” (ITN, 1, 118). Dopo
quest’ultima lettera non si hanno piu notizie sull’articolo. Si noti che Adaskina sembra dare invece per
scontato che il testo fosse stato effettivamente scritto (cfr. “Kommentarii”, cit., t. I, pp. 528; 582).

3Cfr. N. Adaskina, “Soc€inenija...”, cit., pp. 325, 341.

* Sulle vicende di questa rivista, v. A. Krusanov, op. cit., t. I, kn. 1, pp. 207-09.

> Lo schizzo della copertina era conservato anni fa dalla vedova di Eceistov, L. A. Zoltkevi¢ (lettera
personale di Adaskina del 22 agosto 2014); si ignora dove potrebbe trovarsi al momento.

® Georgij Eceistov (1897-1946), pittore, grafico e poeta sovietico, amico di Aksenov.
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lungo componimento poetico, Serenada, con copertina dello stesso Eceistov (v. infra) e
il marchio dell’effimero gruppo poetico Mastartcuv, cui Aksenov pare essersi
avvicinato appunto in quell’anno:' & altamente probabile che si trattasse di un altro testo
da dare alle stampe con Mastartcuv in quel periodo, e il fatto che fosse stato avviato il
progetto grafico dell’edizione da Eceistov fa pensare che Aksenov avesse gia realizzato
I’opera. Tuttavia, non disponiamo di sufficienti dati per considerarla un inedito non
rinvenuto, per cui al momento dovremo parlare di progetto.

L’altra opera da prendere in considerazione ¢ la presunta primissima raccolta
poetica di Aksenov, Kenotaf. Nell’elenco di opere poetiche dell’autore, allegato a
Pikasso i okrestnosti, prima di Neuvazitel'nye osnovanija si legge: “Kenorad
(yauuroxken aBTopom)”. Stando a quanto scriveva a Bobrov, Aksenov aveva bruciato
tutti 1 versi del proprio apprendistato poetico, cioe¢ quelli precedenti a Neuvazitel nye
osnovanija, ma non parld mai espressamente di una raccolta.” Per quanto ne sappiamo,
essa potrebbe non essere nemmeno mai esistita: forse il poeta voleva far intendere al
lettore di avere a che fare con un letterato gia attivo da tempo, il che rendeva
Neuvazitel 'nye osnovanija editorialmente piu appetibile.

E necessario fare chiarezza su questo punto, poiché finora la critica non ha mai
messo in dubbio che Kenotaf fosse un libro realmente esistito. A questo malinteso deve
aver contribuito il fatto che la poesia con cui si apre NeuvaZitel’nye osnovanija,
intitolata Kadenca iz proslogo (Kenotaf), ¢ stata interpretata dal primo commentatore di
Aksenov come un componimento di Kenotaf risparmiato alla distruzione della presunta
raccolta.” L’inferenza non pare perd del tutto lecita: non ¢’¢ scritto inequivocabilmente
“U3 xuuru ctuxoB Kenorag”. Possiamo invece notare che il titolo ¢ composto da un
termine musicale — cadenza, ossia improvvisazione virtuosistica del solista verso la fine

di un brano — e dal rimando al passato: potrebbe allora trattarsi di una poesia scritta ex-

"1 gruppo Mastartéuv o Mastarcuv (Artel’ cuvstvujuscich i masterskaja cuvstv) era stato fondato da
Eceistov. Su di esso disponiamo di pochissime informazioni sul programma e sugli aderenti (v. O.
Beskin, Georgij Eceistov, Moskva, Sovetskij chudoznik, 1969, pp. 9-12).

2 Cfr. ITN, 1, 67. Pare che solo Bobrov, a distanza di molti anni, abbia fatto cenno a Kenotaf durante una
conversazione con M. Gasparov (anni *60). I ricordi riportati da Gasparov appaiono tuttavia lontani dalla
realta, come lo studioso non manca di notare: “Kuaury ero «HeyBaxurenbHbIE OCHOBAaHWS» BUACTH?
OrpomHasi, pOCKOIIHAs; OH TpuHeC pykonmuch B «lleHTpudyry», ckazam: «usgaiiTe 3a MOW cueT U
MOCTaBbTE CBOIO MapKy, MHE Ballld W3/IaHHs HpaBATCS; 51 Hamucan KHUTY ctuxoB «KeHnorad», a morom
YBUJIEI, 9TO Y BaC CTUXH UHTepecHee U cxker ee». (He ommbka mm 310? Cyas mo mucbMaM AKCEHOBa, OHU
B 3TO BpeMsl ObUTM 3HaKoMbI JuImb 3a04H0)” (M. Gasparov, “Vospominanija o S. P. Bobrove”, in
Neizvestnaja kniga Sergeja Bobrova, pod red. M. Gasparova, Oakland, Berkeley Slavic Specialties, 1993,
p. 81).

’ Cfr. V. Markov, op. cit., p. 271.
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novo, variando motivi usati in precedenza (nell’ignota opera Kenotaf). Questa
distinzione ¢ importante, poiché la poesia sembra alludere al tema dei caduti in guerra a
partire dal 1914, e quindi sembrerebbe essere stata scritta nello stesso periodo delle altre
poesie di Neuvazitel'nye osnovanija. Si consideri tra 1’altro che il testo non ¢ scritto in
piccolo come una citazione in epigrafe, bensi ha la stessa grandezza degli altri
componimenti della raccolta.’ Con questo ovviamente non si nega la possibilita di
vedere nello stile un’influenza di Urna di Belyj, come suggeriva Markov (v. L.1);
semplicemente non abbiamo elementi per affermare che tale poesia derivi da Kenotaf.

Ci occupiamo ora di un caso piu complesso, la raccolta di versi Ody i tancy, cui
abbiamo accennato in [.3. Si consideri che, per quanto concerne la produzione poetica,
Aksenov era conosciuto come autore unius libri, NeuvaZitel 'nye osnovanija; negli anni
20 si sapeva dell’esistenza di Ejfeleja,’ di cui perd uscirono solo alcuni componimenti
in miscellanee dell’epoca (cfr. .5), tanto che fino alla raccolta di opere del 2008 esso
rimase praticamente ignoto.” Della possibilita che Aksenov avesse realizzato, o almeno
progettato, un’ulteriore libro di versi non era invece stata ancora trovata alcuna traccia.
Per prima cosa, osserviamo dunque il fascicolo in cui ¢ contenuta I’informazione sulla
raccolta. Esso ¢ composto da tre pagine:

1) “I. Aksenov” (scritta a penna non autografa);

2) poesia Siroko, accompagnata dall’intestazione “M.A. AxceHoB U3 TpeTheit
KHUTH cTuxoB «Oxpl ¥ TaHub” (dattiloscritto);

3) poesia Merno potom bystro (dattiloscritto).

I tre fogli sono sciolti ma fisicamente contigui, e il loro aspetto grafico risulta

omogeneo: non abbiamo motivo di dubitare che essi siano stati raggruppati in un

"'Sotto questo aspetto la redazione di Neuvazitel nye osnovanija curata da Adaskina & fuorviante, in
quanto la poesia ¢ riportata con un carattere minore, appunto come un’epigrafe (cfr. /TN, II, 98).

* Tra Ialtro in “Daty i fakty...” (cit., p. 322) Adaskina afferma, senza citare fonti, che Kenotaf sarebbe
stata distrutta nel 1912. La studiosa ha tuttavia ammesso di essersi sbagliata (lettera personale del 23
agosto 2013).

3 Cfr. V. Brjusov, “Vcera, segodnja...”, cit., pp. 521-22; Anonimo, “Aksenov, Ivan Aleksandrovic”,
(voce) in O. Smidt (a cura di), Bol Saja sovetskaja enciklopedija, Moskva, t. II, OGIZ RSFSR, 1926, p.
34,

* Ne ignorava I’esistenza il riscopritore di Aksenov, Vladimir Markov (cfr. op. cit.), I’autore della sua
prima biografia, Jurij Gel'perin (v. “Aksénov...”, cit.) e Michail Gasparov (v. soprattutto:
“Bukvalizm...”, cit., p. 55; “Ivan Aksenov”, in Russkaja poezija..., pod red. M. Gasparova, cit., p. 582).
Negli anni di oblio di Aksenov ricordava incidentalmente il libro la poetessa e autrice di memorie Ol’ga
Mocalova (1898-1978) in un suo appunto privato del 1956: il testo si € conservato nella trascrizione del
botanico Igor’ Fortunatov (1908-1987), v. RGALI, f. 3204, op. 1, ed. chr. 100, 1. 58.
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fascicolo dall’autore stesso. Cio evidentemente spiega perché sul foglio 3 non viene
ripetuta I’intestazione del foglio 2.

I1 fatto che le due poesie si trovino nell’archivio di Petr Zajcev puo significare che
Aksenov stesse cercando di pubblicarle. A quanto ci risulta, 1 due personaggi non erano
legati da rapporti di amicizia,' per cui & probabile che Zajcev avesse ricevuto le poesie
in veste di editore: egli era stato infatti promotore dell’interessantissima, seppur
effimera, casa editrice Uzel (1926-1928).> Aksenov non sarebbe stato ’unico scrittore
che a inizio 1926 si era rivolto a Zajcev con una proposta editoriale,’ per cui potremmo
datare la consegna delle due poesie proprio a questo periodo. E difficile dire se esse
fossero un “assaggio” di un libro pit 0 meno finito che Aksenov intendeva pubblicare,
oppure se egli volesse far uscire solo questi versi sull’almanacco della casa editrice (una
possibilita non esclude altra).* E certo che nessuna opera di Aksenov usci per i tipi di
Uzel e che qualche anno dopo, nel 1929, Aksenov decise di dare alle stampe una delle
due poesie in possesso di Zajcev, Siroko.

Affrontiamo adesso la questione sul libro Ody i tancy: allo stato attuale della
ricerca dobbiamo supporre che si trattasse di un progetto non portato a termine.
Tuttavia, riteniamo molto probabile che altre singole poesie a noi note, edite e inedite,
rientrassero nel piano della raccolta; si ricordi a tal proposito che nei primi anni ’20
erano uscite alcune poesie di Ejfeleja, dal momento che Aksenov non era riuscito a
pubblicare I’intera raccolta (v. 1.5), quindi non sarebbe strano che altri componimenti
apparsi a stampa facessero parte di Ody i tancy.

La nostra ricostruzione parte dunque da una constatazione: 1 titoli scelti da
Aksenov per le due poesie sono accomunati dalla particolarita di rimandare a
indicazioni agogiche in traduzione russa: Siroko per ‘largo’, Merno potom bystro per

‘moderato poi presto’. Si consideri inoltre che anche il titolo della raccolta, seppur

! Sappiamo solo che entrambi erano membri del Sojuz poetov. Il nome di Aksenov non ricorre nemmeno
una volta nelle lunghe memorie dell’editore (v. P. Zajcev, Vospominanija, Moskva, NLO, 2008), cosi
come Aksenov non ricorda mai I’editore nei documenti a noi noti.

* Si trattava in sostanza di una cooperativa di autori che scrivevano versi di ispirazione non politica, i
quali, non trovando spazio nella giovane editoria sovietica, avevano deciso di pubblicare le proprie opere
autonomamente e a proprie spese. Per uno studio su questa iniziativa editoriale v. N. Gromova, Chronika
poeticeskogo izdatel’stva “Uzel” 1925-1928, Moskva, Dom-muzej Mariny Cvetaevoj, 2005.

3 Ad es. i poeti Nikolaj Tichonov (1896-1979) e Sergej Spasskij (1898-1956), cfr. ivi, pp. 19, 21.

4 Cfr. con la lettera del 3 aprile 1926 scritta da Aleksandr Vvedenskij e Daniil Charms a Boris Pasternak,
membro della casa editrice: “IlpnnaraeM K mUCbMy CTHXH, KaK 00pa3Ibl HAIIIETO TBOPYECTBA, U MPOCUM
Bac coobummre HaM O BO3MOXHOCTH HaledyaTaHWs HAalIMX Belleil B aibMaHaxe «Y3llay WIH XKe
OTJCNPHON KHIDKKU. B mocienHei cirydae Mbl MOKEM BBICIIATh JOTOJTHHUTENBHBIA MaTepuanr” (cit. in ivi,
p. 34).
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vagamente ¢ in modo diverso dai due casi appena citati, rimanda all’idea di musica
(musica presupposta nella danza e nell’ode classica). Se ’allusione ai tempi musicali da
noi individuata ¢ plausibile, allora ¢ difficile sostenere che non facesse parte della
raccolta una poesia uscita sulla raccolta collettiva Bulan’ (1920) dal titolo Dovol’no
bystro (‘prestissimo’), datata 20 aprile 1920, e la poesia pubblicata nella stessa raccolta
collettiva, Temp val’sa, datata 30 aprile 1920; questo titolo sembra tra 1’altro rimandare
direttamente a Ody i tancy. Sempre per quanto riguarda i tempi musicali, potrebbe far
parte della raccolta anche la gia citata poesia inedita Izmencivo (ca. 1919): la
somiglianza nella forma grammaticale del titolo con quella di Siroko, Merno potom
bystro e Dovol’no bystro ci fa supporre che Aksenov alludesse a un andamento variabile
(come di un brano musicale che alterna tempi lenti a tempi veloci). Non ¢ inoltre
escluso che facesse parte del libro anche la poesia pubblicata insieme a Siroko nel 1929,
V vostocnom rode, magari intendendo con tale titolo una danza o un ritmo alla maniera
orientale.

Tale ricostruzione congetturale puo apparire basata su coincidenze superficiali; in
realta, come cercheremo di mostrare in II1.3.3, I’ipotesi di ricondurre le sei poesie a un
unico piano compositivo poggia su considerazioni di ordine formale che riguardano
esperimenti di Aksenov nel campo della metrica e della ritmica del verso russo. In
sostanza, cinque testi noti (insieme a uno appena rinvenuto) potrebbero essere stati
concepiti come parte di un progetto incompiuto. Cio permette di vedere tali testi sotto
una luce nuova: gia adesso riteniamo plausibile proporre una loro interpretazione
d’insieme, nella speranza di acquisire in futuro ulteriori dati sul progetto.

Se ¢ dunque corretto inserire testi del 1919-1920 nel progetto del libro, possiamo
ipotizzare che il momento di ideazione di Ody i tancy sia subito successivo alla stesura
di Ejfeleja, in un periodo molto prolifico per Aksenov-poeta; anche Siroko, pubblicata —
come detto — nel 1929, potrebbe essere stata scritta molto prima. Di certo, ¢ impensabile
che la stesura dei versi di Ody i tancy possa essersi protratta per un periodo lungo, come
un decennio, senza che si siano conservate ulteriori testimonianze al riguardo. Ci
sembra dunque plausibile restringere il lavoro sul progetto tra il 1919 e i primi anni ’20;
a meta anni ’20, sia che Aksenov avesse compiuto il progetto, sia che lo avesse
abbandonato, egli propose invano a Zajcev di stampare alcune poesie.

Un discorso a parte merita la raccolta Ejfeleja. Si tratta di un’opera senza dubbio

portata a termine: nell’archivio di Sergej Bobrov sono conservate alcune lettere al
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Narkompros riguardanti il finanziamento per alcuni progetti editoriali, tra cui Ejfeleja
(settembre-ottobre 1919)." 11 progetto grafico era affidato a Ljubov’ Popova, come
dimostrano gli schizzi della copertina (v. infra) e delle singole poesie (v. IILO).
Tuttavia, la raccolta, come abbiamo accennato (v. 1.2), ci ¢ pervenuta in una sola
redazione, conservata all’Otdel redkich knig della Istoriceskaja biblioteka di Mosca.
Questo dattiloscritto apparteneva a Bobrov, a giudicare dall’ex libris impresso in rilievo
sul primo foglio; sempre sul primo foglio, insieme alla poesia Ejfeleja I, & presente
un’iscrizione a matita verde, in stampatello, “U. A. Akc€nos, Diidenen, 2 KH. CTUXOB”.
In essa non siamo in grado di riconoscere con certezza la grafia di Aksenov. Si pone
dunque la prima questione: Ejfelei ¢ il titolo scelto dall’autore? Si noti che in una lettera
di Bobrov al Narkompros, firmata anche da Aksenov, ¢ scritto Ejfeleja, cosi come nella
copertina realizzata da Ljubov’ Popova; anche due poesie di questa raccolta, pubblicate
su Moskovskij Parnas (1922), sono precedute dal titolo Ejfeleja, e nelle lettere a Bobrov
I’autore utilizza Ejfeleja per riferirsi sia a un singolo componimento, sia all’intero
libro.? Solo in un caso due poesie della raccolta, pubblicate su ChudoZestvennoe slovo
(v. L5), sono indicate come Ody Ejfelevoj basne. 1l titolo Ejfeleja sembrerebbe in
sostanza piu vicino alla volonta dell’autore, sebbene anche Ejfelei potrebbe essere
accettabile, dal momento che nella tesi dovremo necessariamente riferirci al testo
dattiloscritto, indicato con questo nome.’ Possiamo comunque essere certi che si tratta
di una versione approvata dall’autore — e dunque degna di analisi — per la presenza di
correzioni e aggiunte senz’altro autografe.

La seconda questione riguarda il grado di definitivita di questa redazione. Non ¢’¢
dubbio che essa sia completa: la copertina del libro realizzata da Popova (conservata
alla Gosudarstvennaja Tret jakovskaja Galereja) riporta la scritta “30 on”, e di fatto il
dattiloscritto comprende trenta componimenti dal titolo Ejfeleja e numerati
progressivamente. Potrebbe invece non trattarsi dell’ultima versione, ossia di quella su
cui aveva iniziato a lavorare Popova: per esempio, nel testo contenuto nel foglio che
reca lo schizzo di Ejfeleja XIII (cfr. 111.0), a differenza della redazione alla Istoriceskaja

biblioteka e di un’ulteriore versione dattiloscritta conservata allo RGALL* i versi sono

" Informazioni comunicateci da Adaskina in una lettera personale del 28 giugno 2013.

? “Botock 4 Most Diipenes mpeB3oiieT Mepy TepIAMOCTH u apyxkemobus Bamero” (ITN, I, 93);
“Diidenes ctout Ha Touke 3amep3anus [...]” (ITN, 1, 148).

® Ad esso ci siamo infatti gia riferiti in 1.2.

* Sono tre i componimenti di Ejfeleja conservati nel fondo di Bobrov: XII, XIII e XIV (RGALI, f. 2554,
op. 2, ed. chr. 675, 1. 1-2).
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suddivisi in strofe, ¢ stato corretto un errore di battitura ed ¢ cambiato qualche segno di
interpunzione. Nel complesso, niente che ci impedisca di valutare 1’opera
corrispondente al titolo Ejfeleja attraverso quest’unica redazione completa a noi nota.
Infine, un’altra versione della copertina, conservata nella Collezione Costakis al
Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco, fornisce conferme, nuovi dati, ma
solleva anche qualche dubbio. Come possiamo notare (fig. 1), per quanto riguarda il
periodo di scrittura della raccolta, viene riportato “1916-1918”. 1l fatto che I’inizio della
stesura risalisse al 1916 ci era noto grazie alle lettere di Aksenov a Bobrov.' Incerta era
invece la fine: ottobre 1918 ¢ la data di composizione posta in coda all’ultima poesia
(Ejfeleja XXX), ma non eravamo sicuri che si trattasse anche della data di
completamento della raccolta; una conferma in tal senso deriva dunque da questa
copertina, se “1916-1918” corrisponde a un’indicazione effettivamente fornita da
Aksenov alla Popova. Apprendiamo inoltre che il libro era previsto in uscita a Mosca
nel 1922. 1l dato che invece contrasta con quanto riportato nel dattiloscritto alla
Istoriceskaja biblioteka ¢ la dicitura “ctuxu xHura 3”. Si puod pensare che in questa
occasione Aksenov avesse voluto includere nel conteggio delle proprie opere 1’ignoto
libro Kenotaf:* In seguito, perd, come terzo libro Aksenov avrebbe definito Ody i tancy,
a testimonianza di come egli non avesse stabilito un modo univoco per riferirsi alle

proprie opere poetiche.

Fig. 1: L. Popova, Copertina dall’abbozzo di “Ejfeleja” di I. A. Aksenov, 1922.
Inchiostro nero e rosso e matita su carta fina.
© Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco. Collezione Costakis.

' Cfr. ITN, 1, 81.
* Nell’elenco delle edizioni di Centrifuga allegato a Korinfjane (1918) la raccolta Neuvazitel nye
osnovanija viene infatti definita “Bropas kaura ctuxos” (p. 61).
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I.5. Quadro d’insieme della produzione poetica e scelta dei testi da
esaminare

Tra le riflessioni presentate nel precedente capitolo, quelle relative alle opere in
versi permetteranno ora di fare uno schema riassuntivo dell’attivita di Aksenov-poeta:
oltre che a fungere da riferimento per il lavoro delle parti successive della tesi, esso
dovrebbe servire a fare chiarezza su cosa ¢ stato effettivamente scritto e dato alle
stampe e cosa ¢ rimasto invece in stato di abbozzo o, comunque, non puo essere definito
un’opera compiuta.

Al momento esiste solo una bibliografia generale di Aksenov inclusa in ITN (v.
[.2 e 1.4): in essa opere rinvenute e altre — come si ¢ detto — dall’esistenza incerta sono
elencate insieme in ordine cronologico, senza peraltro distinzione in generi e con
inspiegabili omissioni. ' Nella bibliografia sotto riportata, relativa alle sole opere
poetiche, si propone dunque di separare cio che esiste come testo da cio che ¢ progetto;
successivamente si cerchera di stabilire dei confini temporali dell’attivita poetica di
Aksenov, prevedendo il piu possibile una sistematizzazione anche per versi “sparsi” e
non datati in base alle osservazioni di 1.4.1 e 1.4.2. Infine si procedera a determinare
I’insieme dei testi poetici sui quali concentreremo il nostro lavoro ermeneutico.

Considerando la natura della vicenda testologica dell’opera di Aksenov si ¢
ritenuta proficua una suddivisione per categorie oggettive: 1) opere edite (licenziate
dall’autore, anche se probabilmente non sottoposte a revisione); 2) opere inedite
(presenti in vari archivi); 3) opere non rinvenute (ma senz’altro realizzate, come
testimoniano le fonti dell’epoca); 4) progetti (nei quali si possono talvolta includere in

via congetturale alcuni testi inseriti nelle categorie precedenti).”

1) Opere edite:
- Neuvazitel 'nye osnovanija (Moskva, Centrifuga, 1916). A giudicare dalle poche

date presenti, la stesura deve aver coperto un periodo tra 1914 (durante il

! Adaskina ha pubblicato le poesie inedite Stakan osvescen bez blika... (ITN, 11, 145), Izmencivo (ITN, 11,
146-147), Ljubov’ li, ukor li, nenavist’ li... (ITN, 11, 157) e Tvoim zelan jam li obo mne... (ITN, 11, 157-
158), ma non le ha poi segnalate nell’elenco di opere; al contrario, i due frammenti di poema Pervoe e
Vtoroe non sono stati pubblicati ma sono menzionati in bibliografia. Non riuscendo a intravedere una
logica in questa scelta, deve evidentemente trattarsi dell’ennesima svista.

? Per maggiore chiarezza, tali testi saranno inseriti in coda nelle rispettive categorie.
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soggiorno di Aksenov a Parigi) e 1915 (al fronte): a inizio 1916 il libro era gia
pronto per essere dato alle stampe (cft. lettere a Bobrov).

- Serenada (Moskva, Mastartcuv, 1920). Libro composto di un’unica poesia di 80
versi.!

- “Pozarom drozav$ij prazdnik...”, poesia apparsa in: Sopo. Pervyj sbornik
stichov, Moskva, VSP, 1921.

- “1. Ne zabud’ menja vzjat’ v svoju...” e “2. Cto nesti vam, kurlykaja,
zuravli...”, poesie apparse in: Poety nasich dnej. Antologija, Moskva, VSP, 1924;
1 testi sono pero seguiti dalla data 1921.

- “Valeriju Brjusovu”, in Valeriju Brjusovu. Shornik, posvjascennyj 50-tiletiju so
dnja rozdenija poeta, Moskva, KUBS V.L.Ch.I., 1924. Poesia d’occasione, scritta
evidentemente nel 1923.

- “Esli v serdce machrovom...”, poesia apparsa in Moskovskie poety. Sbornik
stichov, Velikij Ustjug, s. e., 1924. Dedicata al poeta B. Lapin e con riportata in
calce la data 1924.

- “0O, noci purpura, Susanna...”, in Novye stichi, 2, Moskva, VSP, 1927.

- “Ody Ejfelevoj basne”, due poesie, introdotte dai numeri 1 e 2, che
corrispondono a Ejfeleja Il e Ejfeleja XXIV del libro inedito Ejfeleja; apparse su
Chudozestvennoe slovo (2, 1920), ma sicuramente scritte tra 1916 e 1918.

- “Ejfeleja”, titolo che precede due poesie, “Oda pervaja” e “Oda vos 'maja”, che
corrispondono a Ejfeleja I ed Ejfeleja VIII; apparse su Moskovskij Parnas (1922),

ma sicuramente scritte tra 1916 e 1918.

- “Temp val’sa”, poesia apparsa su Bulan’, Moskva, s. e., 1920 (data di scrittura
del testo: 1920).
- “Dovol’no bystro”, poesia apparsa su Bulan’, Moskva, s. e.,1920 (data di

scrittura del testo: 1920).

"I critici hanno avuto problemi a classificare quest’opera: Markov ’ha definita “his last book of verse”
(V. Markov, op. cit., p. 274), sebbene non specifichi che il libro ¢ composto da una sola poesia; Gel’perin
(“Aksénov...”, cit., p. 42) ancor piu scorrettamente parla di “c6. ctuxoB”, cosi come S. Krasickij, “Ivan
Aksenov (1884-1935)”, in V. Sazin (a cura di), op. cit., p. 485; Adaskina utilizza invece entrambe le
espressioni “coopuux ctuxoB” (“Daty i fakty...”, cit., p. 327) e “kuura cruxos” (“Kommentarii”, cit., t.
I1, p. 404).
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- “V vosto¢nom rode”, poesia da Literaturnyj osobnjak, Moskva, s. e., 1929 (forse
scritta anni prima).

~“Siroko”, poesia da Literaturnyj osobnjak, Moskva, s. e., 1929; in una copia
inedita della poesia (OR IMLI), databile a prima del 1926, apprendiamo la sua

provenienza da un libro di versi ignoto, Ody i tancy.

2) Opere inedite:
- Ejfelei, dattiloscritto della raccolta che sarebbe dovuta uscire per 1 tipi di
Centrifuga, (Istoriceskaja Biblioteka, Otdel redkich knig). Datato in un abbozzo di
copertina 1916-1918.
- Kratkie dni oseni Selestjascej... poesia dattiloscritta con firma dell’autore (OR
IMLI); data: 23 ottobre 1918.
- Stakan osvescen bez blika... Poesia autografa con firma dell’autore nell’album
del critico teatrale Sergej Kara-Murza (1878-1956),' (OR GTG, f. 4, ed. chr.
3201, 1. 10); data: 29 novembre 1918.
- ...Ty I’ ne stradalo, serdce, ... poesia autografa con firma dell’autore nell’album
di Nikolaj Minaev (RGALI); data: 3 ottobre 1921.
- Ljubov’ li, ukor li, nenavist’ li... e Tvoim zelan’jam li obo mne..., poesie
dattiloscritte contenute nell’archivio di Aksenov (RGALI). Databili intorno al
1921.
- Pervoe e Vtoroe, due testi dattiloscritti in versi (RGALI); databili tra 1924 e
1927.

- Izmencivo, poesia dattiloscritta firmata “AX”, conservata tra le carte di S.
Bobrov (RGALI); databile intorno al 1919.

- Merno potom bystro, poesia dattiloscritta (OR IMLI), dichiarata proveniente dal
libro ignoto Ody i tancy; databile a prima del 1926.

3) Opere certamente composte ma non rinvenute:

"Dal 1918 Aksenov divenne un visitatore abituale della casa di Kara-Murza, il quale organizzava un
salotto letterario (“Vtorniki”’) frequentato da molti intellettuali, tra cui alcuni colleghi di Aksenov
(Bol’sakov, Bobrov, Eceistov), V. Chodasevic, 1. Erenburg, Sofija Parnok, Vera Inber, Abram Efros, v.
N. Adaskina, “Sodruzestvo muz. Literaturno-chudozestvennyj kruzok Kara-Murzy”, in L. lovleva (a cura
di), Tret jakovskie ctenija 2012. Materialy otcetnoj naucnoj konferencii, Moskva, GTG, 2013 p. 151-76.
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- Zacitala Stendalja, poesia in possesso di S. Bobrov, forse distrutta; databile al

1916.!

4) Progetti:

- Kenotaf, opera poetica dichiarata come “distrutta dall’autore”; nessun testo
rinvenuto.

- Oda Vyborgskomu rajonu, opera poetica di cui si conserva il progetto della
copertina; nessun testo rinvenuto.

- Tret’ja kniga stichov “Ody i tancy”. Intestazione che precede due poesie, Siroko
e Merno potom bystro (OR IMLI). Potrebbero far parte del piano dell’opera altri
quattro testi editi e inediti (Dovol’no bystro, Temp val’sa, Izmencivo, V vostocnom
rode). Databile nei primi anni *20.

- Poema (senza titolo): Pervoe e Vtoroe sono individuati nell’archivio, in base a
una scritta di mano ignota sul primo foglio del documento, come parte di un

poema.

Proponiamo di seguito alcune osservazioni: le poesie edite sono 36: 21 poesie
della raccolta Neuvazitel 'nye osnovanija, 1 pubblicata in volume, e 14 uscite su varie
raccolte collettive, delle quali 4 provengono sicuramente dal libro inedito Ejfeleja, e
altre 4 (1 senz’altro, 3 secondo la nostra ricostruzione congetturale) dal progetto di
raccolta Ody i tancy. Le opere poetiche inedite sono invece 35: 26 poesie di Ejfeleja (4
erano state appunto pubblicate), 2 lunghi testi in versi (forse abbozzi di un poema in
progetto), 7 poesie “sparse”, di cui 2 (1 senz’altro, 1 secondo la nostra ricostruzione
congetturale) da Ody i tancy. Oltre a questo, si segnala 1 opera poetica non rinvenuta e
la possibilita che alcuni dei testi precedentemente elencati facessero parte di due
progetti: una raccolta di poesie e un poema. In sostanza, la produzione poetica di
Aksenov di cui al momento disponiamo (gruppi 1 e 2) ¢ composta da 71 testi, la meta
dei quali inediti; 51 di essi rientrano in raccolte dell’autore (dai 53 ai 57, se si considera
anche il progetto Ody i tancy). Per quanto riguarda il periodo di scrittura, notiamo come
la stesura di quasi tutti 1 testi datati e di quelli di cui ¢ stato possibile proporre una
datazione abbastanza certa risalgono al periodo 1914-1921. Sono sicuramente

successivi 1 versi per i 50 anni di Brjusov (1923), quelli dedicati a Boris Lapin (1924)

' Cfr. ITN, 1, 105.
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forse i testi Pervoe e Vtoroe (scritti dopo ’entrata nel LCK, v. supra) e la poesia O, noci
purpura, Susanna... (pubblicata nel 1927), dedicata quasi di sicuro alla moglie, con la
quale si era sposato nel 1925. I testi di Ody i tancy e quelli da noi attribuiti a questo
libro, come abbiamo supposto in 1.4, risalgono invece con tutta probabilita ai primi anni
’20 sebbene tre di essi (Siroko, Merno potom bystro, V vostocnom rode) potrebbero
risalire a dopo il 1921 e di Izmencivo non abbiamo la certezza che sia stato scritto
intorno al 1919; allo stesso modo, non ¢ sicuro che Ljubov’ li, ukor li, nenavist’ li... e
Tvoim zelan’jam li obo mne... siano del 1921. Tenendo conto di questi casi dubbi, al
periodo 1914-1921 possono risalire dai 60 ai 66 testi su 71 (85-93 %), per un totale di
1899 o0 2053 wversi su 2518 (75-82 %). I dati non stupiscono, se si considera che negli
anni ’20 Aksenov si era progressivamente allontanato dalla poesia e dalla critica
letteraria per occuparsi quasi esclusivamente di studi sul teatro e sul cinema.' In altre
parole, I’attivita poetica di Aksenov si concentra nel periodo che Adaskina ha definito
“futurista”, ossia precedente all’avvicinamento al costruttivismo teatrale (1921) e
letterario (1924).

In base a quanto osservato, si procedera adesso alla scelta dei testi poetici che
verranno presi in considerazione in questa tesi. Per poter fare un discorso abbastanza
coerente sulle caratteristiche della poesia di Aksenov, la quale si presenta come molto
varia, riteniamo conveniente prestare maggiore attenzione ai primi due libri di versi,
Neuvazitel 'nye osnovanija e Ejfeleja. Questa scelta presenta alcuni indubitabili vantaggi
per I’analisi: anzitutto, tali opere rappresentano un’alta percentuale della produzione
poetica totale finora rinvenuta e certamente attribuita; trattandosi di libri, ¢ inoltre molto
piu facile trarre conclusioni generali, inserendo 1 singoli testi di cui essi sono composti
in un discorso critico-interpretativo ampio; la scrittura dei libri copre un periodo
abbastanza certo e circoscritto (1914-1918), nel quale ¢ possibile osservare anche
un’interessante evoluzione nel modo di scrivere di Aksenov.

Un limite potrebbe invece essere rappresentato dal fatto di avere a che fare con un
libro licenziato dall’autore e un altro non ancora autorizzato. Come abbiamo gia notato,

quest’ultimo risulta essere comunque una redazione completa (senza lacune), tanto che i

! Stando ai ricordi della moglie, Aksenov avrebbe tuttavia continuato a scrivere poesie per tutta la vita,
cfr. S. Aksenova (Mar), op. cit., p. 4. In effetti, lo stesso Aksenov comunico alla moglie tra il 1933 e il
1934 che il compositore Michail Ceremuchin (1900-1983) aveva composto romansy sui suoi versi. Non &
stato comunque possibile capire se si trattasse di versi scritti in quegli anni o negli anni 10-°20 e, in
quest’ultimo caso, se fossero versi noti (cfr. ITN, I, 171; 183).
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quattro componimenti poi dati alle stampe non differiscono notevolmente dalla variante
di archivio. Un discorso simile non si potrebbe fare, ad esempio, con Pervoe e Vtoroe,
dei quali non sappiamo n¢é la data di composizione, né se facevano parte del progetto di
un’opera piu estesa. Cid non toglie che avremo come orizzonte 1’intero corpus poetico
di Aksenov, soprattutto del periodo futurista: le nostre congetture su Ody i tancy
permetteranno, ad esempio, di fare alcune importanti considerazioni sugli esperimenti di
metrica dell’autore (v. II1.3); altri testi verranno citati incidentalmente per confermare
alcuni suoi procedimenti di scrittura tipici.

Riteniamo infatti che esistano elementi di continuitd nell’intera esperienza
aksenoviana, tanto nel modo di scrivere che nei suoi ragionamenti. Anzi: il periodo
1914-1921 nella produzione critica e artistica ¢ il momento in cui si affermano motivi,
tematiche, idee e principi che verranno ripetuti e sviluppati negli anni seguenti. Non ¢
dunque un caso che nella prossima parte, dedicata alla filosofia estetica di Aksenov,
troveremo che alcune convinzioni del periodo menzionato vengono riaffermate in scritti
degli anni ’20-’30, mentre altre sono evidentemente circoscritte a uno stadio evolutivo

legato alla temporanea adesione ad alcune scuole di pensiero dell’epoca.
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I1. IL PENSIERO DI AKSENOV IN RELAZIONE ALL’ARTE E ALLA

POESIA

"' Da Pikasso i okrestnosti (ITN, 1, 216-17).

57

Tnenckuu: Yto XKe, MO-TBOEMY, JOJDKEH [1€NaTh
XynoxkHuK? Watm B AKkageMuio KONUPOBATH
Pagasnsa, kak bacun? Tos, xak Mane?
T'onnOetina — Jlera?

A: Nnu T'upnanpaiio, xak Hepen? Her. Onno u3
JByX. nu cMoTpeTs 3a co0oil 1 ApyruMH, Koraa
“XOpOIIO BBIXOAWUT’, W, ONPENENIHB, CTapaThCs
YCTaHOBHUTH, IIOYEMY 3TO XOpOINIO, a IOTOM
caMoOMy JeJaTh TakK, YTOOBI TOJNBKO XOpollee B
pabore m Obuto. OTO pa3. Mmm cmotpers 3a
JPYTHMMH, KOTOPBIX YBaXalT, 4YTO Yy HHX
JIENIaeTCs, U CTapaThesi, YTOOBI cBOe OBIIO OBl Ha
qyK0e TMO0X0XKe, TONbKO ele Jydmre. T. e. oT1aTh
CBOM TBOPYECKUE CIIOCOOHOCTH B PacCIOpsDKEHUE
3aKOHaM M30PaHHOI0 UCKYCCTBa. JTO JBa.

[...]

Tnenckuu: OfuH TyTh MYXKCKOH, JApyroi
sxeHcknii? He Hagoeno?

A: Barobucs B repMadpoaunTa.

Tnenckuii: Y meHs HeT apoB. Martu ykpacts y
cocera IyTb MYXCKOH (HO Tmocamir B
KaTaJaXKy, TI€ COBCEM HE TOIAT), CMOTPETh Ha
4y>KOW KaMHMH M pacclpalinBaTh, OTKy/a JIpOBa,
— IyTh KEHCKHH (TIPOCTO 3aMep3HY).

A: EcTb ele TpeTuil nyTh.

Tnenckuu: Kakoit?

A: Huuero He paenaTh, CUAETh U XHBIKATH: 3TO
nyTh OaOHid.

1. AKSENOV'



I1.0. Considerazioni preliminari

Le affermazioni di Aksenov sono state prese in esame dagli studiosi in rare
occasioni e principalmente per due motivi: dare una conferma alle loro ipotesi
interpretative sulla poesia dell’autore; esporre il suo punto di vista su questioni inerenti
all’arte.

Per quanto riguarda il primo caso, abbiamo gia avuto modo di valutare
I’eventualita di fraintendimenti da parte della critica (v. I.1), dal momento che i
commentatori hanno estrapolato le parole di Aksenov trascurandone il contesto, oppure
gli hanno attribuito idee che sembrano in contrasto con quelle desumibili dai suoi testi.
Gli stessi difetti si riscontrano nel secondo caso, come apparira subito chiaro con alcuni
esempi. Si consideri anzitutto Markov: “In the distant future, however, Aksenov
envisioned a complete disappearance of art, because the people would be so highly
organized rhythmically that a mere contemplation of mathematical formulas would give
them aesthetic satisfaction”.' Si tratta di una parafrasi imprecisa del § 12 di Pikasso i
okrestnosti, imprecisa poiché viene omessa la fine del paragrafo, la quale ha la funzione
di illuminare le affermazioni precedenti: “B panpHeimem, BeposTHO, [ro1H]
OTpaHUYATCsl BTATUBAHHEM BO3/yXa 4epe3 MpaByr HO3APIO (MIa) U BBITYCKAHUEM €r0
aepes eBylo (muHrana). besbpexnsr mepcnextus Muctukn!”.> Aksenov aveva dunque
usato il grottesco e il sarcasmo per beffarsi della profezia apocalittica di Berdjaev
secondo cui il cubismo sarebbe un segno della fine dell’arte (idea peraltro negata nel
precedente § 11° e in generale in tutto il saggio, cfr. I.1). Un altro principio dedotto in
modo poco pertinente riguarda piu specificamente la poesia: “[ Aksenov] felt that any
good Russian verse had to be written according to the laws of Pushkin’s verse”.* Tale
idea ¢ estrapolata da un dialogo pseudo-socratico di Pikasso i okrestnosti con molti
spunti ironici (v. un estratto in esergo a questa seconda parte), ed ¢ smentita dall’aperta

polemica di Aksenov contro il sistema sillabo-tonico russo, nonché, nella pratica, dalle

''V. Markov, op. cit., p. 273.

*ITN, 1, 202.

3 “I"'OBOpHUTH O KOHIIE XHBOIMCH B CBSI3M C XapaKTepoM MocienHux pabot ITukacco Tak ke Hemeno, Kak
TUTAaKaThCSl O THOENM BasHUS M apXUTEKTYpHI, YTHpas cle3bl IIymoi muratod w3 I'toro. CmemnrHo
TOBOPUTH Jake 00 ymajake 3044YecTBa, MMes Mepea Ila3aMH TaKWe BEJIMKOJICIHBIE ITOCTPOHKH, Kak
Ondenea OamHs WM MaHreMCKUI MOCT, O BBIMUPAHHM TJIMITHKH, MPOXKHBas OJHOBPEMEHHO C
Apxunesko u bpankymm” (ITN, 1, 201).

* V. Markov, op. cit., p. 274.
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continue sperimentazioni metriche (v. IL.1.2 e III.3). La sensazione che ad Aksenov

siano state ascritte idee altrui ¢ evidente in questo ultimo esempio:

[...] it could be proposed that Picasso’s own indifference, for example, to color during his period
of High Cubism and his own “simultanism,” for example, his capacity to draw upon both El Greco
and Cézanne or both aerial perspective and ideas of the fourth dimension, played a formative role
in Aksenov’s own development as a poet and critic [...]."

Un’affermazione simile ¢ inconciliabile con la posizione di Aksenov, ribadita con
particolare chiarezza in chiusura di Pikasso i okrestnosti: “[...] HUI MHUCTUKH, HU
JICMOHH3Ma, HH 4YETBEPTOr0 M3MepeHHs B co3laHusx [Iukacco He ObUIO, HET U HE
6yner”.? Pare piuttosto che Bowlt abbia attribuito ad Aksenov un luogo comune della
critica cubista.’

Pertanto, ¢ opportuno mettere finalmente in luce 1’effettivo pensiero di Aksenov
intorno all’arte, mostrandone gli aspetti fondamentali attraverso continui riscontri nei
suoi scritti. Sara cosi possibile scoprire sia tratti originali, sia inattesi debiti verso altri
autori (o, perlomeno, consonanze con le loro idee). Scopo di questo lavoro ¢ confutare
la vulgata critica che vuole Aksenov fautore di una pratica di scrittura speculare alla
pittura e, allo stesso tempo, individuare un sistema di valori estetici che possa aiutarci
nella parte III, quando ci interrogheremo sulle strategie linguistico-semantiche adottate
da Aksenov nelle proprie poesie.

E inutile dire che il pensiero dell’autore non pud e non deve confondersi con
I’interpretazione critica: essere a conoscenza delle sue idee puo servire solo a capire le
motivazioni che lo hanno portato a talune pratiche di scrittura, e dare cosi maggiore
consapevolezza al commentatore. Il lavoro ermeneutico dovrebbe invece procedere
dalla raccolta di osservazioni sui testi alla formulazione di un’ipotesi che possa
giustificarle e comprenderle in un quadro unitario. Mostrando come negli scritti di
Aksenov non si trovino riferimenti alla volonta di emulare le innovazioni delle
avanguardie in pittura — al contrario di quanto si assiste programmaticamente nei testi
dei cubofuturisti — si vuole semplicemente constatare che il suo ordine di idee ¢ diverso
da quello del raggruppamento poetico al quale egli ¢ stato spesso associato. In sostanza,
non si esclude la possibilita di interpretare alcuni elementi formali della poesia di

Aksenov alla luce del cubismo pittorico: riteniamo perod che 1’analogia cubista non

"'J. Bowlt, op. cit., p. 124. 1 corsivo & nostro.

2ITN, 1, 249.
* Si pensi soprattutto a Les peintres cubistes (1913) di G. Apollinaire; tra ’altro, lo studioso Aleksandr
Babin (cfr. “O knige...”, cit., pp. 83-84) sostiene che questo lavoro di Apollinaire fosse uno dei vari

bersagli polemici del libro di Aksenov.

59



esaurisca il senso della sua poesia e che non sia nemmeno 1’aspetto piu rilevante di essa,
come avremo modo di rilevare attraverso ’analisi testuale.

In questo lavoro di ricostruzione del pensiero di Aksenov attraverso i documenti
di cui disponiamo si deve tener conto di due difficolta obiettive. In primo luogo, la
carica ironica della sua scrittura non permette di stabilire con certezza quando e fino a
che punto 1’autore “dice sul serio”: spesso i testi non sono composti secondo criteri di
chiarezza espositiva e di ordine logico degli argomenti, bensi sembrano oscillare tra
’ammiccamento a un lettore colto e lo sberleffo a uno pit impreparato.' Ne consegue la
necessita di considerare il contesto in cui un concetto ¢ stato espresso e di vedere se lo
stesso viene ripreso dall’autore in altre occasioni, cosi da rendere possibile un confronto
e una conferma del suo senso. In secondo luogo, Aksenov non ha dato alle sue idee
un’esposizione articolata e approfondita in uno o piu testi determinati: riflessioni
sull’arte, accennate o esposte piu organicamente, si rintracciano nell’arco di tutta la sua
carriera in una serie di scritti critici, eterogenei dal punto di vista cronologico ¢ di
genere ma nei quali si intravede una continuita di pensiero, piuttosto che un’evoluzione.
Al fine di dare un’esposizione logica e accurata delle sue idee appare dunque non
soltanto possibile ma, anzi, necessario organizzare il discorso attingendo a piu fonti.

Procediamo infine alla difficile delimitazione del corpus dei suoi scritti pertinenti
all’argomento. Senza dubbio, i due testi piu consistenti sono il saggio Pikasso i
okrestnosti* — che oltre a un profilo del pittore cubista comprende, “nei dintorni” della
prima parte, uno zibaldone di pensieri sull’arte in forma aforistica — e I’articolo K
besporjadku dnja, sottotitolato in modo eloquente “Beexerue B mostuxy”.* Il primo &
stato pubblicato con Centrifuga nel 1917, anche se la stesura interesserebbe un periodo

compreso tra la primavera del 1914 e, al massimo, la fine del 1915);” il secondo &

"In senso analogo, Michail Gasparov ha notato che ad apertura di NeuvaZitel'nye osnovanija & riportato
un brano di Shakespeare che appare bislacco e banale, non all’altezza del genio del bardo inglese; i versi
sono effettivamente di Shakespeare, ma non viene segnalato che sono tratti dalla scena parodica di
Piramo e Tisbe in 4 Midsummer Night’s Dream. Conclude Gasparov (“Bukvalizm...”, cit., p. 56):
“3HarolMii OIIEHUT, a HE3HAIOIINIT ITyCTh MyraeTcs — TaKoBa OOBIYHAs JIOTHKa AKCeHOBa” .

2 V. ITN, 1, 198-249.

3 A inizio 1917, ancora prima che il saggio venisse pubblicato, Aksenov cosi scriveva a Bobrov: “Kunra
3Ta JUIS MEHsS BO MHOTOM ycTapelna, ocobenHo ee apopuctiueckas uacts” (ITN, I, 130). E opportuno
dunque tenere in considerazione solo le idee che vengono ribadite altrove.

*11 sottotitolo & presente nella versione d’archivio, riportata nella sua raccolta di opere (ITN, II, 35-41),
ma non in quella pubblicata all’epoca.

> Cfr. la sua lettera a Bobrov del 4 marzo 1916: “Ha Boiire e Haricana u nooBuna «[Tnkacco».” (ITN,
I, 67). Secondo Adaskina (cfr. “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 12), la data “urons 1914” alla fine
del saggio si riferirebbe solo alla seconda parte, il polemiceskoe prilozenie, scritto con I’intenzione di
rispondere all’articolo di Berdjaev su Picasso del 1914.
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invece apparso nella raccolta collettiva Moskovskij Parnas dell’omonimo gruppo nel
1922." Si notera tra I’altro che, grosso modo, i due testi si collocano temporalmente
all’inizio e alla fine del periodo in cui si concentra la maggior parte della produzione
poetica di Aksenov (cft. 1.5), quasi a rappresentare una sua ideale cornice teorica. Esiste
poi una serie di testi di critica in cui Aksenov si riferisce alle questioni discusse piu
diffusamente nei due scritti citati; essi ci interessano perché, oltre a confermare con
coincidenze lessicali e concettuali la posizione di Aksenov nell’arco dell’intera carriera,
contribuiscono in modo decisivo a chiarire il suo pensiero. Si tratta soprattutto di
recensioni redazionali scritte intorno al 1920 per il LITO del Narkompros (alcune delle
quali pubblicate su Chudozestvennoe slovo, rivista promossa da questa istituzione e di
cui uscirono due numeri),” di articoli e recensioni apparsi sulla rivista Pecat’ i
revoljucija tra il 1921 e il 1924 e delle lettere a Sergej Bobrov (1916-1918). Citeremo
inoltre da saggi critico-biografici su artisti a lui contemporanei e del teatro inglese del
Seicento. Altri spunti interessanti si trovano infine in introduzioni di libri, appunti per

lezioni, conferenze e verbali di riunioni.

" Gruppo e casa editrice omonima fondati nel 1922 del poeta Boris Lapin (1905-1941), ispirato
all’espressionismo russo e ai poeti di Centrifuga (non a caso nel 1921 Lapin aveva aderito a Molodaja
Centrifuga, effimera filiale del gruppo di Bobrov formata da scrittori esordienti). L’iniziativa duro solo un
anno, in cui videro la luce le raccolte Molnijanin — con opere di Lapin ed Evgenij Gabrilovi¢ (1899-1993)
— e Moskovskij Parnas, a cui parteciparono anche Aksenov e Bobrov.

? Le recensioni inedite sono conservate nell’archivio di Aksenov (RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1). Il
curatore dell’archivio ha ipotizzato come data di composizione “1917-1920; in realta, trattandosi di
recensioni interne del LITO del Narkompros, non possono essere antecedenti al 1920 (quelle datata sono
del 1920, e probabilmente lo sono anche quelle non datate), quando Aksenov, come abbiamo visto, era
diventato redattore del settore editoriale dell’istituzione (cfr. 1.3).
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I1.1. Gli “universali estetici” della creazione artistica

Riuscire a comprendere in senso assoluto cosa ¢ 1’arte e quali fini essa persegue
deve essere apparsa ad Aksenov come una questione ineludibile, la base per le sue
valutazioni di critico (e in parte, come vedremo nella parte III, per la sua stessa attivita
poetica); non a caso 1’autore apre Pikasso i okrestnosti su questo nodo da sciogliere
prima di passare all’analisi dei dipinti, vi si dedica piu estensivamente in K besporjadku
dnja e vi ritorna, anche con esempi chiarificatori, in articoli e recensioni nell’arco di
tutta la sua carriera. Le conclusioni cui egli perviene sono da considerarsi le piu stabili e
rilevanti riguardo ai suoi ragionamenti sull’origine e sui fini dell’arte (a differenza di
quelle che presenteremo in I1.2 e I1.3).

Anzitutto Aksenov manifesta la propria insoddisfazione per le definizioni di arte
proposte fino ad allora, citandone alcune. In Pikasso i okrestnosti 1’autore non ritiene
accettabile identificare 1’arte con [’estetica, il cui scopo sarebbe in sostanza la
manifestazione del bello.! Alla base del rifiuto pare risiedere il carattere soggettivo — e

quindi incerto — del concetto di bello:

[Ipenmer, mpekpacHbBI B UCKyCcCTBE, ONal TyJaa W3 XU3HU. Ecim 10 BOABOpEHMS B MOMSHYTOH
BBICOKOIl 00JIacTH KpacoTa €ro HaXOJWiIach IOJ COMHEHHMEM, MO3BOJHUTENBHO MPOCHTh, OTKYJA
B3suack oHa? U oTBeTMTH — ee jJano McKkyccTBo. Ho Tornma mpummcheIBaTh KpacoTy JaHHOMY
IpeIMETy TaK K€ ONPOMETUYHBO, KaK CCy’KaTh IOJIOJPAHIIA, 0’KUIAIONIETO HACIEACTBA OT Ooraua,
€KEMECSYHO IEePEMHUCHIBAIOIIET0 CBOIO JYXOBHYIO.

In K besporjadku dnja Aksenov respinge invece 1’idea di arte come etica — intenta
a perseguire fini didattico-moraleggianti — tanto da una prospettiva cristiana, quanto

marxista:

[Tonp3a mcKkyccTBa, BONPEKU YTBEPKIECHUIO HEKOTOPBIX, HE MOXKET 3aKJI0YaTbCsl BO BHYILLIEHUU
MIOJTEKANTIM YEIOBEKaM [SiC] HCTHH XpUCTHAHCKOW HPaBCTBEHHOCTH, HOO OHO CYIIECTBOBAIIO BO
BpEMEHa S3BIUECKHE M Jaxke BooOmme Oe3HpaBCTBEHHBIC, HE MOXKET OHA 3aKII0YaThCS B
W3JI0’KEHUH, KaK TojaraioT Apyrue, yueHus Kapna Mapkca, 3aHe y4eHHIO TOMY HE UMEETCs €Il
CTa JIET OT PONly, HCKYCCTBO K€ 3HaYMUTEJIBHO CTApUIE; HE MOYKET OHA 3aKJIK0YAThCsA, HECMOTPS Ha
MHEHHE O ToM T. Ppude, U B MPOMOBEAM KIACCOBOH OOPHOBI, KO XK€ B TEpPBbIE BpeMeHa
YEIIOBEYECKOr0 OOIIECTBA U €T0 OJHOPOJHOTO CTPOCHHS, KIIACCOB HE FMEINOCh.”

Le definizioni prese in esame vengono in sostanza rigettate perché ritenute troppo

connotate culturalmente, ossia non consentirebbero di rendere conto dell’arte moderna

" A questo proposito potrebbe esserci un’allusione al filosofo tedesco A. G. Baumgarten, fondatore
dell’estetica moderna (disciplina introdotta con la sua opera maggiore, Aesthetica, 1750): “Uenosek,
HAIUCABIIMNA JHCCEPTAINI0 «DCTETHKA», COBEPIIEHHO Oe3HaJeKeH Kak IeHuTenb uckyccrsa” (ITN, 1,
199).

>ITN, 1, 199.

3ITN, 11, 35.
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(che giudizio si potrebbe dare all’opera di Picasso e del cubismo secondo le categorie di
bello o di morale?) e dell’arte preistorica. Non viene messo in dubbio che simili
definizioni abbiano guidato e possano guidare 1’operato di artisti e critici, ma essi non
sarebbero niente piu di “criteri” o “canoni” di giudizio relativi, validi per un breve
momento storico; negli ultimi tempi si sarebbe assistito, tra I’altro, a un proliferare di
canoni e percid a una durata minore della loro validita. Ecco ad esempio come Aksenov
tratteggia in K besporjadku dnja il sempre piu frenetico succedersi di canoni artistici

nella pittura russa a partire da inizio Ottocento:

B Hauane mponutoro Beka 3a KaHOH NMpHHUMaX KpacoTy. K cepeanHe Beka ObLIO yCTaHOBIIEHO,
YTO KpacoTa — MOHITHE WHCTUHKTHUBHOE, T.€. HE COAepiKallee pa3yMHoOro ompezenenus. Toraa
KaHOHOM CTallil CYUTATh JCUCTBUTEIBHO CYNIECTBYIOIEE, HO TaK KaK OHO M 0€3 TOro MMENoCh B
PachopsHKEHUH YYBCTB, TOUICKAIINX 00paboTKe, HE YAOBISTBOPSS UX, TO K KPUTEPHUIO MPHUIILIOCH
npubaBUTh HEOOXOJMMOCTh TOJKOBAHUS HAOJIOJCHHBIX TPEJAMETOB, 1O W BO BpeMs HX
n3o0paxennsi. Kpurepumii mepemectuiicss B 00NacTb TOJIKOBaHHs, M KAaHOH OBUI CIACeH —
TOJIKOBaHHE MOJIMTHYECKHU-TIPOrPECCUBHOE y MEePEIBIKHUKOB [...], IMOTOM
MOJUTUYECKU-peaklinoHHoe (Mup HCKyccTBa), NMOTOM MHCTHUecKoe (30510Toe PYyHO), HOTOM
apxanyeckoe (byOHoBBIN Baser), motom reomerpuueckoe (Kyousm). Ilociie 3TOro ycTaHOBHICS
HOBBIN KaHOH |[...]: n300paxaTh He MPEAMEThI, & HHCTUHKTHBHBIC MOCTPOCHUs (OeCpeIMETHOCTH )
WM MTHCTUHKTUBHBIEC IPUHIUIIBI HHCTUHKTUBHBIX MOCTPOCHUH (KOHCTPYKTHUBHU3M).

Al di 1a dei canoni, Aksenov crede che esista un’essenza comune a ogni autentica
espressione artistica, dalle prime prove delle popolazioni primitive alle avanguardie. E
necessario pervenire a una definizione dal valore ecumenico, nella quale siano
contemplati 1 principi essenziali — potremmo chiamarli “universali estetici” — che in
ogni epoca permettano di distinguere la vera arte dalle pratiche imitative, fondate
sull’ossequio a un canone effimero. A tal fine Aksenov aveva bisogno di individuare
elementi che unissero obiettivamente gli uomini, in ogni tempo e in ogni luogo, senza
discriminazioni culturali: questa possibilita ¢ stata da lui intravista nella fiducia in una
comune costituzione biologica e psichica degli esseri umani.

L’autore espone il suo ragionamento in K besporjadku dnja: poiché I’arte esiste
da sempre, significa che I’'uomo non puo farne a meno, che ne ha bisogno; i bisogni
dell’'uvomo, da wun punto di vista fisiologico, si riducono essenzialmente
all’alimentazione e alla riproduzione (in altre parole, alla conservazione di sé stesso e
della specie). E evidente che I’arte non pud avere un effetto diretto su questi bisogni,”

per cui la sua fruizione deve essere in grado di condizionarli indirettamente. L arte deve

" ITN, 11, 40.

2 Con il suo solito tono beffardo (che in questo caso arriva alla blasfemia) cosi argomenta Aksenov: “[...]
COJIOBBS JTake OacHSMHU HE KOPMSAT M OT CTaTyH JIeTeH He 3apaboTath (HaOI0/ICHHE HAM 9yTOTBOPHBIMU,
B 3TOM CMBICIE[,| MKOHAMH IOKa3bIBACT, YTO JEN0 He 00XomuTcs 0e3 MOMOIIM COOTBETCTBYIOIIETO
crapua)” (ITN, 11, 36).
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riguardare la vita psichica dell’uomo, ossia i sentimenti, quelle pulsioni istintuali che
stanno alla base del suo comportamento e influiscono sul normale svolgimento delle sue

funzioni fisiologiche. Scrive Aksenov:

Ecnu opraHu3m denoBeKa IUIOXO MHUTAeTCs, MOTOMY YTO €ro MNHIIEBapUTEbHBIA armapar
MOATOPTHIICS, M3BECTHO, OOjiee MM MEHee, KaK €ro MOYMHHTh, HO €CJIM IHTaHHWEe TOTo e
OpraHu3Ma HapyLIeHO OJlaroaapsi pacCTpOMCTBY 3HIOKPUU IOJOBBIX JKEJE3, a OHA PacCTPOMIIACh
Onmarogapst HENpaBHJIBHOMY OTIPABICHUIO OPraHU3MOM TIOJIOBBIX (YHKLMH, BCIIEICTBHE
HENpaBUIILHOTO BHIOOpa 00BEKTA BICUEHHS, TO AEJI0 TpyAHee. Takoil yenoBeK CTAaHOBUTCS TEM He
MEHee B TATOCTh cebe W APYr'MM, ONAaceH JUIs BBINICYIIOMSHYTOrO OOINECTBA, HE IKElaeT
JIEWCTBOBaTh B Mpejenax[,] YKa3aHHBIX €My IHCaHHBIM Pa3yMOM M €ro Ha/UIXKHT YrOBOPHUTH
criepBa JOBOJAMH... KaKUMH, cIpammuBaeTcs? Pa3syMHBIX B 3TO# oOmactu Her. 8. Bocmurarenn
nozpacraromiero nokosenus! OTIBI, 3aMpelialInue I04epsiM MyTaTbCsi ¢ HErOASsSIMH, MaTepH,
OTKPBIBAIOLIKE J0YEPSIM IJI1a3a Ha MEp3aBIIEB, IOHOIIN, CTPEIISIONINECS U3 POTaTKU, U BbI, O¢IHbIC
JICBYILIKH, OTpPaBHUBILIMECS 3yOHBIM IOPOIIKOM — sI MPU3bIBAI0 Bac B CBHJETENH TOrO, HTO
61aropa3yMHBIX TOBOJIOB U PAIMOHANBHBIX YTOBOPOB HE CymiecTBYeT! YBbI, 3TO 00JacTh JaBHO
OMOPOYCHHOTO PYKOBOJAUTENIS, JABHO YIPa3JHEHHOTO B MHBIX, 0OJice MEPBOCTENIEHHBIX paiioHax
JeSITeTBHOCTH [ ...] mepBocTeneHHoro HHCTHHKTA [il grassetto ¢ della fonte].'

Tra il serio e il faceto Aksenov sembra sostanzialmente dire che i sentimenti
fanno agire I’'uomo contro ragione, con notevole danno per sé e per gli altri: ad es., un
amore non corrisposto puo portare alla perdita della voglia di vivere (contravvenendo
irrazionalmente ai propri bisogni naturali) o all’assunzione di comportamenti contrari
alle norme societarie. In questi casi la ragione ¢ inerme: un’argomentazione logica non
ci dissuade da comportamenti dettati dalle emozioni; la scienza medica non ¢ in grado
di curare una disfunzione provocata da un determinato stato psichico. Dove non puo la
ragione puo l’arte, come si evince con chiarezza da un articolo del 1934 dedicato a
Twelfth Night (Dvenadcataja noc’, piece messa in scena al MChT II): “U llekcnup, He
yMes, KaK | JII000# APYrol u3 ero COBPEeMEHHHUKOB, JIaTh JOTHUECKYIO (POPMYITHPOBKY
3TUX TpeOOBAaHMMU, YaSHUN U OKUJAHUM, BIpAa3Uil UX B 00pa3zax U COYETaHUU 00pa3oB,
B (hopMe MOATHUECKOH 1 creHndeckoii”.” Al posto di un vano tentativo di razionalizzare
quanto ¢ stato provato, si cerca una rappresentazione, un’immagine (obraz) che lo
ricordi: DParte in K besporjadku dnja, ¢ infatti definita come “[...] wu3gaBHa
BBIPA0OTAHHAS YEJIOBEKOM CIIOCOOHOCTh MHCTHHKTUBHON KOOp/MHAIIMU CBOUX YYBCTB
MyTeM UBHCUBAHUSL UX mpeOo8aHull B TIOCTPOCHUU UX YCI08HO20 nooodus [...]”.° In
sostanza, per eliminare (‘“‘sradicare”) i bisogni provocati dai sentimenti sarebbe
necessario creare una loro “somiglianza convenzionale” (I’obraz di cui abbiamo appena

parlato).

YITN, 11, 37-38.
2ITN, 1, 396.
3 ITN;, 11, 38. 11 corsivo & nostro.
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Per capire meglio cosa si intende per “somiglianza convenzionale” consideriamo
le parole di Aksenov in Pikasso i okrestnosti: “VIcKycCTBO — IOCTPOCHUE YCTOMYUBOTO
noJo0usi  TPOYYBCTBOBAHHOMY  IOCPEACTBOM  PHUTMHUYECKOTO  PACIOJIOKCHUS
M36paHHOro Ha ceif mpeamer Marepuana”. ' Questa definizione presenta analogie
lessicali con quella in K besporjadku dnja; manca il riferimento allo scopo dell’arte (a
cosa serve), in compenso perd aggiunge molti elementi che illustrano la sua natura
(cosa e). Sono tre i1 dati importanti che si ricavano: 1) per poter parlare di arte, la
somiglianza del sentimento (del procuvstvovannoe, ossia di quanto 1’uomo ha provato)
deve essere stabile (ustojcivoe podobie), un aspetto che approfondiremo in IL.1.1; 2) la
somiglianza viene ottenuta in concreto mediante il materiale artistico prescelto
(evidentemente in senso “materico’: linee, colori, suoni, parole...) che simbolicamente
sta per il materiale emotivo, ed ¢ per questo che in K besporjadku dnja Aksenov parla
di “somiglianza convenzionale”; 3) il materiale artistico deve essere organizzato
ritmicamente; poiché il materiale artistico ¢ in rapporto semiotico con quello emotivo,
I’organizzazione del primo sta per 1’organizzazione del secondo: cio rimanda con tutta
evidenza alla “xoopaunanus uyBctB” che abbiamo citato dianzi da K besporjadku dnja.

Tornando al fine dell’arte, il meccanismo che consente lo ‘“u3zxuBanue
TpeboBaHUil YyBCTB” attraverso la rappresentazione artistica dei sentimenti, appare piu
chiaro nel commento di Aksenov a un articolo scritto dal critico del proletkul’t

Aleksandr Bogdanov (1873-192 8):

B nanbHeiiieM, roBopsi o jupuke, aBTop [A. A. BormaHoB] mo crapuHe MPOTHBYCTABISET [Sic|
comepxanne (¢GopMme, cyuTas I0[-|BHIUMOMY, 9YTO TIOST NPUAYMBIBACT CHadaja HEKoe
MPO3aNdecKoe MPOM3BEACHUE, KOTOPOE IIOTOM 3arOHAETCS B CTUXU. B NEHCTBUTENILHOCTH Tak HE
numyT. Codeporcanuem 8CAKOU TUPUKU AGTAIOMCA 8360IHOBAHHBIE YY8CMEA NOIMA, NPUBOOUMbLE
UM 8 2apMOHUIO NOCPeOCMEOM MbICAel U Cl08, pummudecku pacnonodicennsvix. CMBICIOBOH
JJIEMEHT CTHXOTBOPEHHSI — Takas >K€ HeOoTheMJieMas 4acTh (OPMBI, KaK U €r0 PUTMUYECKHUI
cocras [il corsivo & nostro].?

Il discorso riguarda la poesia, ma ¢ evidente che Aksenov qui riformula la
definizione da lui gia altrove applicata all’arte in generale: ancora una volta si parla di
disposizione ritmica, di materiale artistico (pensieri e parole) e di materiale emotivo

(sentimenti del poeta); I’elemento nuovo ¢ il concetto di armonia, che ci sembra

' ITN, 1, 200.

? Si veda A. Bogdanov, “Prostota ili uton&ennost’?”, Proletarskaja kul tura 13-14, 1920, pp. 58-67.

*I. Aksenov, “[Recensione a] Zurnaly. «Proletarskaja kul’tura» NeNe 13-14. — «Kuzneca» NeNe 1-3. —
«Tvorcestvo» NeNe 5-6. — «Moskva» NeNe. 4-5. «Krasnyj baltiecy Ne 1. — «Krasnoarmeecy» NeNe 18, 20-
22. «Ranenyj Krasnoarmeec» Ne 1. «Krasnyj pachar’» Ne 8. — «Lava» Ne 27, ChudoZestvennoe slovo 2,
1920, p. 66.
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contribuisca in maniera decisiva a chiarire la posizione di Aksenov. L’atto di modulare
il materiale poetico (e artistico) secondo un certo ordine ritmico da come risultato
un’opera strutturata e armoniosa; in virtu del principio di “somiglianza convenzionale”,
in questa opera dovrebbe essere possibile riconoscere i sentimenti che avevano agitato il
poeta, ma non confusi e incontrollati come quando li aveva provati, bensi organizzati e
“dominati” come appaiono nella rielaborazione estetica. La suggestione che porta a
identificare il sentimento informe con la resa artistica organizzata — e quindi a vedere
armonia anche nel sentimento indistinto, responsabile del caos interiore del poeta —
dovrebbe cosi innescare il processo di “uzxuBaHue TpeOOBAHUI YYBCTB”.

Dai testi citati emerge una questione su cui ¢ necessario soffermarsi brevemente. |
principl con i quali Aksenov si riferisce all’arte in generale vengono “tradotti” nelle
varie forme particolari di arte, come la poesia e il teatro (cfr. supra, gli articoli su
Shakespeare e Mejerchol’d e la recensione su Bogdanov); lo stesso vale per la pittura e
il cinema (v. infra). Questo fatto ha due implicazioni. In primo luogo, ci permette di
ricondurre a un senso generale le affermazioni fatte da Aksenov in relazione a
specifiche forme d’arte. Quando nella prefazione alla propria tragedia Korinfjane
Aksenov scrive “Hagaras B ¢eBpane 1916 u oxonyennas B uroHe 1917 roxa, mbeca,
€CTeCTBEHHO, JIOJDKHA ObLIa BKJIIOYHTH B CeOS M BIICUATICHUS U CYXICHHS CBOETO
aBTOpa, YyBCTBAa KOTOPOTO M MX CTOHKOE YMOMOOJICHHE COCTABISIOT HACTOSIIU
CyOBEKT ITOH, KaK U JH00H, BIIpoYeM, szaML,I”,1 ¢ chiaro che, alla luce delle definizioni
che abbiamo gia visto, si potrebbe tranquillamente sostituire la parola finale drama con
proizvedenie iskusstva. In secondo luogo, non c’¢ una forma d’arte che Aksenov
considera superiore alle altre, come, per ragioni diverse, poteva essere la musica per i
simbolisti e la pittura per i futuristi: ogni arte si distingue per la diversita del medium,
per la sua componente “materica”, ma ¢ ugualmente buona — in base alle caratteristiche
del medium stesso — per dare espressione strutturata a un contenuto emozionale.

Riassumendo, per Aksenov sono principalmente due gli “universali estetici”, ai
quali dedicheremo ora una trattazione piu approfondita: i sentimenti o il vissuto
(Cuvstvalprocuvstvovannoe) e il ritmo. I sentimenti sono 1’unico vero oggetto dell’arte e,
allo stesso tempo, 1’arte ¢ ’'unico mezzo che permette di esprimere in una forma chiara
e fruibile 1 sentimenti provati. Il ritmo ¢ invece il fondamento dell’arte: alla base di ogni

opera d’arte c’¢ una struttura di ripetizioni (ad es., di natura sonora in musica e poesia;

"ITN, 11, 15.
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visive in pittura), responsabile di portare ad armonia un’accozzaglia di elementi (parole,

note, colori...) che stanno in luogo dei sentimenti.

ILI.1.1. I sentimenti come oggetto dell’arte e il ruolo dell’artista

Al concetto di cuvstva/procuvstvovannoe sono legate alcune questioni cruciali per
puntualizzare il pensiero di Aksenov sulla natura dell’arte e dell’artista.

Anzitutto, ¢ lecito chiedersi come possa un’opera tramite cui il poeta armonizza
I’esperienza vissuta avere effetto sui sentimenti delle altre persone. A quanto ci risulta,
Aksenov non si ¢ espresso direttamente su questo punto: probabilmente, confidando
sull’esistenza di caratteristiche psicofisiche comuni a tutti gli uomini, egli dava per
scontato che 1 sentimenti provati da una singola persona avessero una natura — se non
proprio universale — perlomeno intersoggettiva. Si consideri questa sua affermazione:
“Beskuil MO3T TOBOPUT HE TOJBKO 3a ce0sl: €ro TOJIOCOM  BBIPAXarT CBOU
odopMIICHHBIC 4yBCTBa MHOrHe W MHorme mromu”.' In altre parole, i sentimenti sono
comuni agli uomini, ma I’artista ha la capacita non comune di dar loro una
rappresentazione che abbia effetto su di s€ — in qualita di primo fruitore dell’opera
d’arte — ma anche sugli altri.

Il passaggio successivo ¢ capire quale tipo di sentimenti sono considerati da
Aksenov materia di arte. Nelle trattazioni generali di Pikasso i okrestnosti e K
besporjadku dnja questo aspetto era rimasto pressoché indefinito, mentre ¢ in testi che
si occupano di determinate opere artistiche che possiamo trovare indicazioni piu
precise. Per esempio in un articolo su Crommelynk del 1922, lo stesso anno di K
besporjadku dnja, viene affermato senza mezzi termini: “Ilucarenu, oObIYHO, AAIOT
CBOMM OTOpUYEHHSIM JIMTEPATYpHYIO (OpMY B KaKOW M H3KUBAIOT UX: TaK CO3JAIOTCA
poMansl B pone Beprepa, mosmel B pone [emona, wnm Tparenuu B poae JIByx
®ockapu™.” Poiché lo scopo dell’arte & quello di eliminare (izZit”) un disagio provocato
dai sentimenti, ¢ naturale pensare di avere a che fare con amarezze e afflizioni: I’arte, in
questo senso, sarebbe simile a uno sfogo. Nel saggio su Ejzenstejn addirittura Aksenov
parla di traumi infantili che il futuro regista cerca istintivamente di superare attraverso

’arte propria e altrui:

"I. Aksenov, “Predislovie”, in N. Cerukavskij, Sol” Zemli, Moskva, VSP, 1924, p. 4. Si tratta del libro di
esordio del poeta Nikolaj Cerukavskij (1905-1943).
2ITN, 1, 323.
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Tak ocHOBHOE JACTCKOC BO3MYLICHHC HeﬁCTBHTGHLHOCTL}O co6npanocr, B BBIpAKCHUH, MpaB/a,
IOKa ClIC 1Y>KOro MacTepCcrBa, HO HC M3 KUBAJIOCh B HCM. OHO HEe U3KHUTO K A0 CUx Iop, Aa Bpsing
JAX KOorma M H3XXKHUBCTCA. Ectp BCIIH, 3a KOTOPBIE TE€, KTO MNPOUYBCTBOBAJI HNX MIHOBEHHO,
HCHaBH AT roJaMu, a MCTAT O0 camoi CMepTI/I.l

Tuttavia, concludere che I’arte trae origine esclusivamente da esperienze negative
sarebbe oltremodo semplicistico, né Aksenov pare sostenere un punto di vista cosi
riduttivo. In caso contrario, difficilmente egli avrebbe utilizzato nella sua definizione
generale di arte iperonimi come cuvstva € procuvstvovannoe per intendere ogorcenija o
vozmuscenie; un esempio in cui il campo d’azione dell’arte sembra esteso anche a
sentimenti positivi potrebbe trovarsi nel gia citato articolo su Twelfth Night. “Otomy
TBOpuecTBy [Lllexcnupa] yaanoch T1OHECTH 10 HAC BOJHEHUS U PAIOCTH JIFOAEH [...]”.2
Resterebbe comunque da capire il motivo di dare una forma artistica a un sentimento di
gioia, dal momento che I’arte per Aksenov — lo ripetiamo — ¢ I’attivita umana finalizzata
allo “un3xurue TpeboBanmii yyBcTB”. Aksenov non pare fornire una risposta neanche a
questo riguardo. La spiegazione piu logica cui possiamo pensare ¢ che ogni emozione
sufficientemente intensa e mai provata prima — ossia sconosciuta — possa mettere in uno
stato di confusione, e quindi provocare disagio: da qui la necessita di realizzare una
forma organizzata che rappresenti quel vissuto incompreso, cosi da eliminare 1’effetto
“destabilizzante” provocato da esso e ripristinare nell’individuo un’armonia interiore.

La questione successiva su cui ¢ necessario soffermarsi riguarda le caratteristiche
richieste alla rappresentazione dei sentimenti per essere considerata arte; esse
permettono altresi di illustrare il discrimine tra artista e non artista. La principale,
accennata in II.1, ¢ la stabilita. Aksenov spiega con chiarezza la sua idea in K
besporjadku dnja servendosi di una variante della sua definizione di arte: anziché
“momobue mpouyBCTBOBaHHOMY  (proposta in Pikasso i okrestnosti), “mMmoienb 4yBCTB”,
ponendo I’accento sul fatto che un’opera che riesce a rendere 1 sentimenti in modo
efficace per molte persone diventa esemplare. Per modello di sentimenti stabile si
intende un’opera artistica che mantiene nel tempo il proprio valore e la propria capacita
di agire sul fruitore ben al di 1a delle mode e del contesto di emissione, riuscendo quindi

a trasmettersi anche a persone di epoche lontane (come avviene di solito con i classici):

IIpouHoCcTh MOZAENM UYBCTB OINpPEAENSETCS KaueCTBOM M CPOKOM ee BozaeicTBus. MckyccTBo
MMEET JIeN0 C MOJENSMHU HCIBITAHHOW MPOYHOCTH: cCymMMa BosnedcTBuil Tpareauit Codokna Ha

" ITN, 1, 408. Aksenov si riferisce alle impressioni ricevute dal piccolo Ejzenstejn durante i fatti
sanguinosi della rivoluzione del 1905; il futuro regista da quel momento avrebbe conosciuto un’attrazione
per le rappresentazioni di esecuzioni capitali da lui osservate in varie incisioni (cfr. ivi).

2ITN, 1, 396.
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NPOTSHDKEHUH CYLIECTBOBAHMSI €r0 TEKCTa OoJblle TakoW >X€ CYMMBI BO3JCHCTBHS KapTHH
SIpOLICHKO, XOTsS COBPEMEHHHKH 0GHAPOIOBAHHS MOJENEit i ObLIH APYroro MHEHHS.

Aksenov afferma: “UenoBeka, CTpOSIIEro CTOMKHE MOJEIU YYBCTB, MPUHSITO
HA3bIBATH [I0-PYCCKU XYAOKHUKOM Hitd apricrom”.” Costruire un modello di sentimenti
“che stia in piedi” (stojkij) o stabile (procnyj) non ¢ perd una capacita che si pud
apprendere, applicando determinate regole: non ¢ un’attivita razionale, disciplinata da
un metodo riproducibile, bensi dipende dall’istinto dell’artista, da un suo dono di

natura:

Mogenb MOKeT ObITh CTPOHKOH [sic],” T.e. CTOSTh, M NPOYHOMN, T.e. HE PA3BATHBATHCA OT
NpUKOCHOBeHMS [...]. IlocTpoeHme Monenu AOCTYITHO M IpPakTHKyeTcss BceMH. llocTpoeHue
CTOMKOW MOJENM YyBCTB AOCTYNIHO MEHbIIEMY uucay jaul. IlocTpoeHne npoyHoW Mopenu —
COBCEM HEOOJBIIOMY KOJIMUECTBY 4enoBeK. M 3To B TO Bpemsl, Korza MmocTpoiika MocTa (Moaenu
Pa3yMHOTO pacCyXJCHHUsS) MOXKET OBITh JOCTYIHA JI000MY IpaMOTHOMY 4esoBeKy. [Ipoucxoaut
9TO NOTOMY, YTO MOJC/IIN YYBCTB CTPOATCA €1I€ MHCTUHKTUBHO, CaMO€ UX HAa3HA4YC€HUEC CIIOPHO,
penenra u hopmyssl Her.*

Al contrario, in molti avrebbero creduto possibile prendere — appunto — a modello
alcune opere esemplari (create dai grandi artisti seguendo il proprio istinto),
razionalizzare gli elementi in esse presenti elevandoli a principi universali per la

costruzione di nuove opere d’arte: € cosi che sarebbero sorti 1 gia citati canoni (v. IL.1):

Koraa [XynoxHHK] U €ero apy3bsi MOCTPOUIIM MHOTO [CTOMKMX]| MOJENEN, OHM HAYMHAIOT AyMarTh,
YTO OHU MHCTUHKTHBHO YCTAHOBUIIM 3aKOHBI HANOOJIBIICH MOJIC3HOM pabOThl MOCIH, MOJIOTast UX
B TOM, YTO JIy4llleé BCETO BO3JCHCTBYET Ha UyBCTBA MOCTPOUTENCH W BOCTIPUHUMATENCH JAaHHOTO
BpEMEHU U JAHHOW OTpaciy UCKYCCTBA. Takoe WMHCTUHKTHUBHO OTBICYEHHOE HAOJIOJICHUE, €CIH
eMy IpUIaeTCs BH] pa3yMHOTO 0OOCHOBaHHMS, Ha3bIBACTCS KaHOHOM.®

Un’opera costruita rispettando un canone, ossia delle regole, sarebbe in pratica
un’imitazione, incapace di avere effetto sui sentimenti delle persone, nemmeno di quelli
di chi la ha realizzata. Questo perché 1’arte, per essere efficace, dovrebbe scaturire da
una ricerca di un’analogia oggettiva con quanto si ¢ provato in prima persona: ogni
artista dovrebbe costruire ex novo un proprio “mozens uyBcTB” facendosi guidare
dall’istinto, e non dalle regole, le quali adagiano il vissuto su un letto di Procuste. Si
consideri cosa afferma Aksenov nel citato saggio su EjzensStejn (1933-1935) in relazione

alla caratterizzazione dei personaggi nel film Bronenosec Potemkin (1925): “Ux

" ITN, 11, 38.

2 JTN, 11, 39. Nel saggio inedito (ca. 1919) sul pittore Aristarch Lentulov (1882-1943) egli definisce gli
artisti “xrogu wyBctBa” (cfr. ITN, 1, 252).

3 Non abbiamo avuto la possibilita di consultare il testo da cui ha attinto Adaskina (ossia la versione di
archivio del saggio), ma ¢ evidente che la lezione corretta ¢ stojkoj. Questa parola si legge peraltro anche
nella versione pubblicata (Moskovskij Parnas, p. 7), della quale non ci siamo serviti perché generalmente
presenta molti piu errori di stampa rispetto al testo riportato da Adaskina.

*ITN, 11, 38.

> ITN, 11, 39.
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XapaKTEepUCTHKA OTJIMYAETCS TOH YyOeIUTEeNbHOCThIO, KOTOpas HE OIpeaeseTcs
TEXHUKOM CBOEr0 H300pa)XCHHs, HO cama OIlpeneisieT 3Ty TEXHUKY U JIeJlaeT
n300pakeHune 00BEKTUBHBIM UMCHHO B CHITy ero CYObEKTUBHOM
Hpoqu(:TBoBaHHOCTI/I”.1

Cio permette di introdurre un’altra caratteristica che Aksenov individua nelle
opere d’arte: ’obiettivita. L’obiettivita ¢ ovviamente la garanzia per il riconoscimento
da parte di un gran numero di persone di un sentire dell’artista che al contempo ¢ anche
— lo ricordiamo — un sentire comune. Come apprendiamo dall’ultima citazione, il punto
di partenza ¢ dunque il sentire soggettivo: nello stesso saggio su Ejzenstejn Aksenov
aveva affermato che “Hacrosimee XymoKeCTBEHHOE  TBOPYECTBO  BCET/a
aBToOMOTrpaMyHO: XYH0KHHUK paccKa3blBaeT B 0Opaszax ce6s”.” E solo conoscendo il
sentimento, in quanto direttamente provato, che si pud riuscire a generalizzarlo,
renderlo oggettivo; una capacita che Aksenov riconosce, ad esempio, a Majakovskij:
“OroT mMcareidb C OYEHb PAHHEIO BPEMEHU OOHAPYKWJ CKIOHHOCTh K LIMPOKOMY
0000IICHUIO0 CBOMX JIMYHBIX YYBCTB, MPOBOJAMMOMY C Hayajia B YHCTO JIUTEPATypHOU
dbopMme runepboIUHOCTH 00PA30B U YIOI00IEHUH | .. 1.

Altra caratteristica dell’opera d’arte secondo Aksenov ¢ la compiutezza. Con essa
si intende la capacita di dare forma compiuta a un sentimento che altre persone non
riuscivano a esprimere se non in modo vago e indistinto. Si veda quello che ha scritto
Aksenov sulla recitazione dell’attrice di teatro Marija Babanova (1900-1983):
“OrpoMHas 4eJTIOBEYHOCTh €€ JapOBaHUsI CKa3alach CHIIbHEH Bcex ee ycunuid, u Crema
KHUJIA, a HE TOJBKO Wrpaja Ha CICHE, SpPYRnupys smoyuu 8 obpas, 3aKOHYEeHHbILL
apmucmioii, a ne Oopabamvieaemuiii 3pumenem [il corsivo & nostro]”.* Abbiamo
incontrato lo stesso principio nella citazione all’inizio di questa sezione, che ripetiamo:
“Becsikuit  1MO3T TOBOPUT HE TOJNBKO 3a ce0sl: €ro TroJOCOM BBIPAXarOT CBOU

\ 2.5

oopmnenHvie YyBCTBA MHOTHE W MHOTHE Jtoau [il corsivo € nostro]”:” 1 sentimenti

delle altre persone nell’opera del poeta assumono una forma compiuta (sono

"ITN, 1, 464

2 ITN, 1, 461.

3 1. Aksenov, “[Recensione a] Sto pjat’desjat’ [sic] millionov”, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva, 1921, p.
205.

*ITN, 1, 374. Aksenov si riferisce all’interpretazione di Stella nel dramma Le cocu magnifique di F.
Crommelynk, uno dei piu importanti spettacoli di V. Mejerchol’d (1923) su testo tradotto per il regista,
tra I’altro, da Aksenov stesso (cfr. F. Krommelink, Velikodusnyj rogonosec. Fars v 3-ch dejstvijach,
Moskva — Leningrad, GIZ, 1926).

> 1. Aksenov, “Predislovie”, cit., p. 4.
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oformlennye). Analogamente, in Pikasso i okrestnosti, di colui che guarda una tela si
dice che “eto on (opmupyer cBom smomun”.' In tutti questi casi il riferimento &
probabilmente a quella circostanza in cui, di fronte all’opera di un artista, abbiamo
I’impressione di aver gia provato lo stesso sentimento evocato dall’opera stessa,
sebbene non fossimo riusciti a esprimerlo; e, allo stesso tempo, abbiamo I’impressione
che I’autore lo abbia espresso come meglio non avremmo potuto.”

La compiutezza del risultato artistico dipende dalla gia citata capacita intuitiva —
non razionalizzabile — dell’artista. A tal proposito Aksenov tenta di spiegare piu nel
dettaglio in cosa consiste il processo creativo, chiamando in causa la funzione percettiva

e mnestica dell’uomo e mettendo in rilievo la differenza tra artista e non artista:

BroxHOBeHHE CIIOCOOCH HWCHBITHIBATH KaKABIH YENOBEK, W KaXKABIA YEIIOBEK COBEPINACT aKT
XYJO’)KECTBEHHOTO TBOPYECTBA, YCTaHABIMBasg ISl ceOs pa3iuuue TOJHOTHI TMEPEKUBAEMBIX
MTHOBEHHH [...]. DcTeTndeckoe TBOPUYECTBO HE XYJOKHHKOB MIHOBEHHO: BO3HHKJIO B CO3HAHUU
OIIyIICHUS [Sic] MOJIHOTHI MHUTa W Toraciio. BocmoMwHaHme 0 HEM [JIMTCS, HO BO3BPATHUTh
ymreamee 0eCCHIBHO U He MPUITIOMHUTCS TOYHO: B MBICIIH, B 3BYKE JIH, B IIBETE JIH, B 00BbEMe JIK OH
BEIpakaics. Ho gacto u mponsBeneHre, Ka3aBIIeecs BBITOTHCHHBIM, IEPECTAET Ka3aThCS TAKUM —
OHO YBSIIAET, €0 HAYMHAIOT CUNATATDH ycTapeibIM. [IpudiHa 3TOTo SBICHHS JISKUT OOBIKHOBEHHO B
HEZO0CTAaTOYHOW YUCTOTE METOJA, B HEIOCTATOUHOM ‘“‘COTBOpEHHOCTH mnpeamera. Co3naBUIMil He
CMOT BIIOJIHE O8elyecmeums CBOETO BJIOXHOBEHHS, HE MPOYYBCTBOBANI €r0 CTPOCHHS W BHEC B
00paboTKy CBOET0 MaTepralia MPUEMbI, 3TOMY BEUICCTBY Bpesie. YeM TecHee CBs3b MaTepualia
U TBOPYECKOTO CO3HAHUS, TEM JOJTOBEYHEH XyHO0XKECTBEHHOCTh IPOU3BEACHHUS, TEM OHO
npexpaceii [il corsivo & nostro].?

L’uomo cerca di oggettivare (nel senso di ‘far diventare oggetto’, opera d’arte, cfr.
nell’ultima citazione ovescestvit’) quanto vissuto attraverso qualche mezzo di
espressione: parole, suoni, colori che possano rievocare quello che ha provato. Aksenov

qui allude evidentemente a una naturale pratica di semiosi:

C mepBBIX JHEH HAIETO CYNIECTBOBAHMS CTPEMJICHHE TAIlUTh K ceOe Bce, 3aMeUeHHOEe HaMH, HAC
He mokujaeT. Jlaxke KpacoTy MOps Xo4eTcs ¢ coboit yHecTH “Ha mamsaTh”’. [Ipu HEeUCIMOIHUMOCTH
npobasisieMcsi cuMBosiaMu M (etriiamu. [loatomy nomobpaHHas y mpubosi pakoBHHA, 3aBUTKOM
CBOMM IIOBTOPSIONIAast T'peOCHb BOJHBI, IMOBEPXHOCTBIO €€ OJNECK M PE30HAHCOM IIyM ee

" ITN, 1, 234.

% Si veda anche la recensione al libro di Brjusov V takie dni (1921), in cui Aksenov ravvisa la rara
capacita del poeta di aver reso il sentire collettivo degli anni della rivoluzione e della guerra civile:
“Korna MBI Tenepb OriisiibIBaeMcs Ha Halle OJIM3KOE IPOIIIOoe, TOJbl, TOMEYaroNIie CTUXU 3TOH KHUTH,
Ka)KyTCSl HACBHIIICHHBIMH TaKUM HECYETHBHIM KOJMYECTBOM COOBITHMH M OIIYIIEHHH, YTO MHepes HUMHU
HEBOJILHO TIPEKJIOHSENIbCs. [...] Muvl cosnaem cebsi wacmo 6eccunvhuviMu O0amv 3TOMY TOPOTOMY
MPOIIIOMY cipadanuio [...] cmouixyio u TOCTORHYIO Modens. [loaToMy Beskas npoba Ha 3TOM MYTH ... ]
oco0eHHO BaxkHa | pazgocTHa [il corsivo € nostro]” (I. Aksenov, “[Recensione a] V takie dni”, Pecat’ i
revoljucija 6, Moskva, 1922, p. 293). Notare che proba ¢ afferente allo stesso campo semantico di
model’. In modo analogo Aksenov si era espresso sul dipinto Truby (1925) di Sergej Luciskin (1902-
1989), al di la dell’evidente connotazione ideologica della sua affermazione: “JlyunmmkuHy ymamocsk
3aKpeIUTh CBOMM XOJICTOM YyBCTBA M OIIYIIEHHS, IO HETO Y HAC HEH3BECTHbIE, CTABIINE BO3MOKHBIMHU
TOJIBKO TENepb, IOCIIE CEMH JIET AUKTaTyphl posnerapuara [...]” (ITN, I, 293).

3 ITN, 1, 236-237.
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nepekara, — Jro0umast (popMa Hallero BOCHOMHHAHMS O MOpe. YBHIaB Ha KaMHE PaKOBHHY, MBI
pajbl HalleMy MOPIO.

La vera arte si da quando una persona, riuscendo a trovare il modo adeguato di
manipolare un materiale artificiale (i “feticci”), sa ricreare e comunicare a sé stesso e
agli altri quanto ha provato. Tentativi di costruire opere d’arte si possono notare in ogni
persona che ha bisogno di esternare, esprimere quanto ha provato per liberarsi di un
disagio emotivo; se non ha successo, deve valersi delle opere di altre persone (gli artisti)

che hanno provato i suoi stessi sentimenti:

YenoBek, MOCTPOUBIIUI IIOXOH MOCT, 3aTeM NPOBAJIMBIIMICA, BBIHYXKAEH €31UTh IO MOCTY,
KOTOpBIM HE MPOBAJIMBAETCS M MOCTPOEH APYTUM YeNOBEKOM. UeNnoBeK, caaauBIIMI HECTOUKYIO
MOJIENIb CBOMX YYBCTB, BBIHYKIIEH M3’KUBAaTh UX B CTOMKOM MM MPOYHOM MOIENHU, IOCTPOECHHOU
JIpYyTMM YeJOBEKOM. B 3TOM M3XHMBaHMM — MONb3a HCKyccTBa. Ilone3sHoe neiicTBHEe NaHHOU
MOJIC/TH — YTHIHTAPHOCTh MPOU3BEICHHS HCKYCCTRA.

Ne consegue dunque la necessita sociale dell’artista, “produttore” dell’arte, ossia
di un bisogno psichico dell’'uomo: non solo I’artista avrebbe il dono di creare
“somiglianze convenzionali” di sentimenti efficaci per sé stesso e per altri, ma chi ¢
sprovvisto di tale dono non avrebbe altra scelta che “servirsi” delle opere degli altri
artisti al fine di preservare il proprio equilibrio psicofisico. L’artista puo essere definito
il medico della sfera emozionale, una specie di psicoterapeuta. In questi termini

Aksenov si era espresso in relazione all’arte di Mejerchol’d:

[...] xaxmas HOBas pabora MeliepXxonpa HAHOBO NEPEKOBBHIBACT BOCIPHATHE JIHICACHCTBA,
KaXK7asi HOBasi €ro NOCTaHOBKA ObET YyBCTBA IO HOBOMY M TIO CaMOMy OOJIbLHOMY MECTY, HO ObeT
9TO0BI BEUICUUTh. OH OKPYXKEH BOIUISIMU OTIEPUPOBAHHBIX MAIIMEHTOB, 00S3aHHBIX MY 3J0POBHEM
CBOEro 4yBCTBA |.. 172

I1.1.2. 11 concetto di ritmo nelle varie arti e il suo fondamento fisiologico

Come accennato in IL.1, con ritmo Aksenov intende lato sensu un principio
organizzatore del materiale artistico, ossia ripetizione di determinati elementi all’interno
di un’opera, anche per arti in cui il concetto ha un’applicazione meno evidente rispetto

. . . ey o4 . e
alla musica e alla poesia: un’espressione come koloristiceskij ritm™ viene cosi utilizzata

" ITN, 1, 199-200.

2 TN, 11, 39.

3 1. Aksenov, “V. Mejerchol’du”, in AAVV, V.E. Mejerchol’d. Shornik k 20-ti letiju rezhisserskoj i 25-ti
letiju akterskoj dejatel 'nosti, Tver’, Oktjabr’, 1923, p. 20. Si consideri inoltre che Aksenov ha parlato di
effetto psicofisiologico in relazione a un episodio del film Staroe i novoe (1929) di S. Ejzenstejn (cft.
ITN, 1, 446).

* Punti di vista simili hanno avuto un discreto successo anche in Occidente nel corso del Novecento: si
veda, ad esempio, John Dewey e T.M. Greene, citati da René Wellek e Austin Warren (cfr. Teoria della
letteratura, Bologna, I1 Mulino, 1981, pp. 174-75), i quali, al contrario, insistono sulla profonda
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in relazione a Cézanne, Matisse, Picasso, II’ja Maskov e Petr Koncalovskij per
descrivere il loro stile pittorico; ' il concetto di ritmiceskii montaZ viene invece
introdotto per analizzare la tecnica cinematografica di Ejzenstejn.” Il ritmo viene
presentato come un elemento ineludibile della costruzione artistica, a giudicare da una
variazione dell’ormai nota definizione aksenoviana di arte, stavolta rapportata alla lirica
futurista: “[dyTypHCTBI| 3aMKHYTHI HE TOJIHKO B OPTraHU3AIMOHHOM CMBICHE |[...], HO U B
CaMbIX BBIPQKCHHUSX CBOMX YYBCTB, B CAMOM BBIOOpPE TEX CBOMX TPEBOJHECHUH, KOTOPBIC
UM npuxodumcsi vipaxcams pummuyecku [il corsivo & nostro]”;> un concetto simile
riferito alla poesia si ritrova nella recensione su Bogdanov citata in II.1: “CwmbicnoBoii
DJIEMEHT CTHXOTBOPEHHSI — Takas ¢ HeOTheMJieMas dYacTh (OpPMBbI, KaK M €ro
PUTMHUYECKUI cocras”.!

Se si dubitasse che queste riflessioni sulla poesia siano effettivamente estendibili
all’arte in generale, si consideri quanto dichiarato in Pikasso i okrestnosti. Per
giustificare la scelta di elevare il ritmo a principio universale di tutta 1’arte, Aksenov da
un lato sostiene la possibilita di rilevarlo in ogni opera, dall’altro sottolinea il suo
fondamento naturale, ritrovandone la presenza nel funzionamento del corpo umano:
“OcHOBaHHEM HCKYCCTBa SIBJISIETCSI HE KpacoTa (B NMPUPOJAE HE CYIIECTBYIOIIasi), a

PUTM, IMOHATHEC BIIOJHE OIMPCACICHHOC (1)I/I3I/IOJIOFI/III€CKI/I, CBOJAIICCCA B KOHIIC KOHIIOB

K ACATCIBHOCTU CEPACYHLIX MYCKYJIIOB H HCPBHBIX HEHTPOB, 3TON JEeSITEIbHOCTHIO

arbitrarieta della categoria di ritmo applicata alle arti plastiche. In Italia ¢ stato Gillo Dorfles (cft.
Discorso tecnico delle arti, Milano, Marinotti, 2003, pp. 19-20) a sostenere, a meta Novecento, che fosse
giusto estendere categorie come durata e ritmo a pittura, scultura e architettura.

"'Si veda I’articolo K voprosu o sovremennom sostojanii russkoj Zivopisi (1913). “toro xynoxuuka [H.
MarikoBa] cyutaroT BapuaTopoM MarKcca, MOXKET ObITh OH M CaM TaK JyMaeT, BO BCSKOM Cllydae, B
KapTHHaX MallkoBa HUKTO HE OTHILIET CIEOB TOH pacueTIMBOW CAEPKAHHOCTH, MOl 2e0MEMPUIeCcKol
000YMAHHOCIU PUMMA  OKPAUEHHBIX HIAOCKOCMel, KOTOpbIe YyHAclieloBaHbl MarhccoM OT aBTopa
«Kapnapanay» [Cézanne]” (ITN, I, 195); aggiunge tuttavia Aksenov su Maskov: “JIuHeiiHast 30pKOCTb
MO3BOJISIET MalkoBy —COCPElOTOYMBATH B Ipeeiax MNpoCTeHnX rpaduyeckux KOMOWHAIMH
BOCHPUATUSL pa3HOOOpa3Heimnx (opMm, He Hapymas OOIIero XapakTepa, CHIIbl KOIOPUCHUYECKO20
pumma [il corsivo ¢ nostro]” (ivi). Nello stesso articolo, riguardo a Portret chudoznika G.B. Jakulova di
P. Koncalovskij leggiamo: “TIoOTHO 3TO, OTKpHIBAarOIIee PYCCKOMY IOPTPETY PAI COBEPIICHHO
HEOXKH/IAaHHBIX BO3MOJKHOCTEH, IIOKa3bIBae€T, YTO JialWAapHas OrPaHWYEHHOCTb CPEACTB MOXKET
COBMEIIATHCS C OCTPOH XapaKTEPUCTHKOM 1 C CHIIbHO BBISIBICHHON KOJOPUCTUYECKONH PUTMHUKON, HUUYTh
He yMeHbInas nmoprperHoro cxoncrsa” (ITN, 1, 196-97). In Pikasso i okrestnosti sul cambiamento di stile
di Picasso: “Konopucmuueckuii pumm ydenuka J[lemakpya [Cézanne] okOHYATEIHHO OCTaBIIEH, HO
FEeOMETPUYECKOE YIPOIICHHE NePUOOUYECKUX DIeMenno8 KOMIIO3HMIMKM TPHHATO, paspadaThiBaeTcs B
CTOPOHY HaHOOJBIIEH OTYETIIMBOCTH W HUKOTJA He YHAeT u3 TBopuectBa [lukacco [il corsivo € nostro]”
(ITN, 1, 245).

? Con questo termine Aksenov intende una successione di quadri che possono avere la stessa lunghezza
ma ritmo diverso, ossia una diversa velocita dell’azione all’interno del quadro (cfr. ITN, 1, 441-43).

3 ITN, 11, 33-34. Si tratta dell’articolo “K likvidacii futurizma” (Pecat’ i revoljucija 3, Moskva, 1921, pp.
82-98).

* 1. Aksenov, “[Recensione a] Zurnaly. «Proletarskaja kul’turax...”, cit., p. 66.
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ynpassiommx”. In sostanza, 1’esistenza di processi ritmici nel nostro organismo e la
loro importante funzione vengono considerate come la migliore garanzia della rilevanza

ritmo nell’opera artistica, come si evince dalla conclusione della prima pa 1
del ritmo nell’opera artistica, e sie dall nclusione della pr rte d

Pikasso i okrestnosti:

3aBoeBaTeIbHOE 3HAYCHHE MCKyCCcTBa [IMKacco B MPOILIOM, HO MOXOX B CTOPOHY OOHOBJICHHS
MAaTEepHAIBHBIX BO3MOXKHOCTEH KUBOMUCH HE OCTaHOBUTCS. CO3MaXyTCsi HOBBIC XYOOKHUKH U B
6opbbe 3a XKU3HB CBOCTO MCKYCCTBA HANIYT HOBBIC CPEACTBA, HOBBIC OPY/IHSA COJSIPHBIX PHTMOB,
ueMy OT3BYK U nopyka’ HAacTola cepell denoBedeckux [il corsivo ¢ nostro].

Aksenov va pero oltre la constatazione di un’analogia tra ritmo fisiologico e ritmo
artistico: tra essi intravede una relazione, la quale fa si che 1’'uno influisca sull’altro e
viceversa in modi diversi. Partiamo dall’influenza dell’arte sull’'uomo. Il ritmo di
un’opera artistica, percepito dal nostro organismo, sarebbe in grado di regolare il ritmo
fisiologico: come notiamo nell’ultima citazione, Aksenov parla infatti del secondo
anche come “I’eco” (otzvuk) del primo, il che sembra implicare appunto che il nostro
corpo risponda a quel ritmo esterno riflettendolo e accordandosi ad esso. Probabilmente
questa benefica influenza ritmica era considerata da Aksenov come la spiegazione di
cosa avveniva a livello fisiologico durante il processo di “uzkxuBanme TpeOoBaHMIA

gyBcTB”. Si considerino le parole di Pikasso i okrestnosti:

®eT repondecKy CIPAaBEAIMBO TIOJIATAN BBICIINI MPU3HAK M YBEHYAHUE XYIOKHHKA B TOM, YTOOBI
ycunuTh 00#1 GectpeneTHbIX cepaell. IIpUduHBI e COOTBETCTBEHHOTO BO3AEHCTBHS BHEIIHUX
SABICHUH HAa HEPBHBIC LEHTPHL, = 1a M BECh JTOT INPOLECC, MOKA, HAajO0 MPH3HATH, MAajo
uccnenoBanbl. OU3NOIOTHS B MPAKTHUECKOM CBOEM IPHIJIOKEHHH BBUIMIACH B MEIULMHY, Ubs
3ajJa4a JI0 Cero BPEMEHM COCTOsuIa B 3a00Tax 00 OTpHIATENFHOM OJaronoydydy 4YeJIOBEUecTBa.
Hano HamesThest, 9TO HE Beerya ke Tak OyZIeT, M BOIPOC 00 YCIIOBHSX U CPEICTBAX HACIAXKICHUS
HallMMU YyBCTBaMH MOJIYYUT JOJDKHOE paspemieHre. CuacTiMBOE YelIOBEYECTBO OYyAeT MMETh
penentypy pasocT, HomoOHyI0 TenepemrHel OonenzOasisromer dapmaxonee. OT0 HUUYTh HE
YMEHBIINT CJIaBbl OyIyIIMX XyIOKHHKOB — nMeHa Ilacrepa mim 3axapbuHa OJIECTAT HOCTATOUHO
SApKO, HECMOTpPSI Ha TO, YTO 3HaXapsMU OHM He ObuHM, a Bomnpra 3acimykuMBaeT HE MEHBIIETO
ToYeTa, YeM aHOHHUMHbIH H306peTaTeNb OrHs.

Aksenov ¢ convinto che questa proprieta del ritmo di preservare il benessere psicofisico
dell’'uomo sia scientificamente dimostrabile, ma deve riconoscere 1’impossibilita di

essere piu preciso a causa della mancanza di studi al riguardo. Oggi possiamo rilevare

"ITN, 1, 201.

? Forse non ¢ un caso che la sezione I della prima parte del saggio su Picasso, dedicata alla ricerca della
definizione di arte, si intitoli Porucitel stvo.

3 ITN, 1, 236.

*Si consideri che molti anni pit tardi, nel saggio su Ejzenstejn (1933-1935) Aksenov avrebbe accennato
all’effetto del ritmo sui centri nervosi dell’'uomo, riferendosi al ritmo prodotto tramite il montaggio dei
quadri cinematografici (cfr. ITN, 1, 437).

SITN, 1, 201.
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che le indagini degli ultimi decenni hanno significativamente fatto avanzare le
conoscenze in questo campo e confermano almeno in parte la sua opinione.'

Passiamo adesso all’influenza del ritmo interno all’'uomo su quello artistico.
Aksenov riconosce nel primo la genesi dell’arte, come apprendiamo da una lezione
tenuta agli allievi del teatro di Mejerchol’d negli anni ’20. Nonostante ci sia pervenuta
solo una scaletta, 1’individuazione dei nessi logici tra i punti affrontati, insieme alla
possibilita di riconoscere in questi idee di Aksenov gia incontrate altrove, supplisce in
parte alla mancanza di una piu ampia esposizione discorsiva. La lezione ¢ intitolata

Literaturnaja forma, ma inizia con considerazioni generali sull’arte:

1. Tlonarme u mpeamer wuckycctBa. Co3HaHume M mopaco3HaHue. Vcropus Bompoca. PaGora
CO3HAaHHMA, €ro MIpeaMeT, ero HopMmupoBaHue. lloxcozHanme. [esmenbHocmb HeYCMpOEHHO20
noocosnanus. Ee nopmuposanue u  pecyauposanue. IlepBble TIPOSBICHHS _HMCKYCCTBA.
PurMmudecknii KpHK, IUIACKH, 3aKIMHATCIAbHBIA xapakrep ¢pecku Anbramupa. 2. OcHoBaHHA
BO3/IeHCTBIs HCKyccTBa. Purm.” Tlomstie u mpenmet. IIpumepsl pummuieckozo 6030eiicmaus.
[...] 4. lIpunoxenne pumma u e2o nymu K noocosnaruro. Banmanne. Co3HaTeIbHOC BHIMAHHUE
BHEMaHHe pHHyIuTenbHoe [il corsivo e la sottolineatura sono nostri].?

In primo luogo, possiamo riconoscere (in corsivo) la gia citata questione relativa
all’influenza dell’arte sull’'uomo, qui posta, pero, in termini psicanalitici: il ritmo
artistico avrebbe una funzione regolatrice del subconscio “mal organizzato”
(neustroennoe),” oltre che a tenere alta I’attenzione del fruitore.” In secondo luogo (v.
testo sottolineato), la prima manifestazione di arte viene definita come “urlo ritmico™:
probabilmente Aksenov supponeva che la prima reazione istintiva degli uomini

primitivi a uno sconvolgimento emotivo dovesse essere stata una naturale

" Lamentando la scarsa attenzione della medicina verso gli effetti positivi dell’arte, Aksenov ha in parte
previsto i successivi sviluppi della scienza nel corso del Novecento, seppur essa si sia concentrata
prevalentemente sull’ambito clinico (A7t Therapy). Esiste ormai una biografia sterminata di studi riguardo
all’influenza della musica e del ritmo musicale nella riduzione dello stress o nel rallentamento di malattie
mentali degenerative (demenza, Alzheimer), e all’effetto della Poetry Therapy (lettura e scrittura di
poesie) sulla salute mentale dell’individuo. Si veda: R. Lelchuk Staricoff, “Arts in Health: a Review of
the Medical Literature”, Research Report 36, August 2004. Si puo inoltre citare il contributo delle
neuroscienze nella possibilita di dimostrare concretamente gli effetti benefici dell’arte misurando i
cambiamenti che si registrano nelle aree cerebrali (v. ad esempio Art therapy and clinical neuroscience,
ed. by N. Hass-Cohen and R. Carr, London — Philadelphia, Jessica Kingsley Publishers, 2008).

11 fatto che il punto sui fondamenti dell’influenza dell’arte venga seguito da quello sul ritmo ci porta
ovviamente a pensare che si tratti di una specificazione: in linea con le altre affermazioni di Aksenov, il
ritmo sta alla base dell’azione positiva dell’arte sull’'uomo.

ITN, 11, 87.

*11 fatto che nella scaletta il punto sulla regolazione del subconscio “mal organizzato” segua quello sulle
prime manifestazioni artistiche fa pensare a un rapporto di consequenzialita, secondo cui 1’arte sarebbe un
rimedio al disagio psichico.

> Una simile idea sull’attenzione & presente anche in un suo articolo sul nuovo teatro postrivoluzionario,
Teatr v doroge (1922): “[...] nuueneldcTBO TpeOyeT HAIHYHS SJIEMEHTOB, 00pa0aTHIBAIONINX YYBCTBA
Ay/ZIMTOPHHU MOCPEICTBOM BO3JICHCTBUS HAa KOJUIGKTHBHOE BHHUMAaHHE ayJUTOPHH, HANPSDKEHHE KOTOPOro
MOIEP>)KUBAETCSI PUTMHUYECKHUM paclipeie]IeHHeM MHOTroo0pasusl yKka3aHHbIX aneMeHToB” (ITN, 1, 326).
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estrinsecazione sonora di tale sconvolgimento (1’urlo, prima che nell’'uomo si fosse
sviluppata la parola); se cadenzata ritmicamente, questa espressione vocale poteva dare
una sensazione di controllo e, quindi, di sollievo. A un livello piu elaborato, ma sempre
istintivo, ci sarebbe stata poi la danza, probabilmente intesa come tentativo di dominare
con una certa cadenza ritmica i movimenti del corpo generati da uno stato interiore;
analogamente, la composizione ritmica delle pitture preistoriche — come quelle delle
grotte di Altamira — doveva avere uno scopo esorcizzante (zaklinatel’'nyj), ossia
scacciare o dominare magicamente una forza maligna (che nella teoria psicologica di
Aksenov doveva evidentemente significare scacciare o dominare le proprie paure).

Tali presupposti biologici e storici sui quali Aksenov si fonda permettono di
capire perché il concetto di ritmo sia cosi centrale nella definizione di arte da lui
proposta. Non desta dunque stupore che nei suoi ragionamenti sulla poesia le questioni
di metrica e ritmica abbiano un cosi grande peso, ¢ che in relazione a questo binomio
arte-vita affiori anche I’idea che il ritmo percepito nella realta possa diventare la fonte

di ispirazione per nuove forme artistiche, come vedremo nella seguente sottosezione.

11.1.2.1. 1l concetto di ritmo nella poesia

Nei giudizi critici sui poeti Aksenov ha preso in considerazione non solo la
capacita di dare espressione a un vissuto collettivo, come abbiamo gia intravisto,' ma
anche la tecnica di scrittura. Si tratta di mezzi linguistico-retorici di costruzione testuale
e, spesso, della prosodia del verso. Su Pasternak da una parte Aksenov afferma:

“XapaKTepHHM CBOMCTBOM €I'0 T€XHHUKH SIBJISICTCS HIMPOKOC MPUMCHCHBLE rJ1arojbHoH

' Ci riferiamo al giudizio su V takie dni di V. Brjusov riportato in IL.1.1. Un altro esempio: “Ormrymenne
4ero[-]To NPUTrOTOBIISIOLIEr0Cs, HO B Ye€M JIMPHK HEe MPUHUMAET y4acTHs IPOHUKaeT Bce Belu P. ViBHeBa
¢ o4YeHb OoubIIoN ocTpoToil. OTcrona Oe3HaIe)KHOE U NPUHIUITNAIBLHO MACCHBHOE OTHOIICHHE KO BCEMY
— Oe3pasmmuHO: pamoctu wiu ropro?” (RGALIL, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 6). Quest’ultima ¢ una
recensione interna al LITO del Narkompros: Aksenov dichiara di recensire cinque quaderni di versi di
Ivnev risalenti agli anni 1916-18; purtroppo non abbiamo avuto modo di capire di cosa si tratti (non di un
libro in seguito pubblicato, a meno che alcune poesie non siano poi entrate a far parte di raccolte
successive al 1920, come Solnce vo grobe, 1921). Spostandoci nell’ambito della prosa, possiamo
segnalare la recensione ai racconti di Pavel Muratov (1881-1950), nei quali Aksenov lamenta 1’assenza di
espressione del vissuto dell’autore: “[...] HamucaHHas B TOABI caMOi OypHOW JIOMKH BCETO JOPOTOrO
aBTOpPY COOpaHHBIX B HEH CKa30K, OHA He COOepaicum Hu eOUH020 HAMEKA HA KOHKPEemHO oujyujdemvie
CKA30YHUKOM HenpusimHocmu; [...] He HAWJeTcss HM OJHOTO MOMEHTA MOJEMHKH C HOBBIM MOPSIKOM
’KU3HU, OKPYIXKAIOLIeH MHCcATeNsl, — BCS OHA COCTOMT B M3JIOKEHHH PA3JIMYHBIX KPACHBOCTEH, ONMHCAHMS
JIParoleHHBIX TPEIMETOB [...] U 3a0cmpenuu ymoHYeHHOCMEU «OYUEeBHbIX NEPEeNCUBAHUILY O02amublX,
bnazopoonvix u abcoaromuo npazonvix scmemos [il corsivo € nostro]” (I. Aksenov, “[Recensione a]
Muratov P., Magiceskie rasskazy. M., izd. «Del’fin», 1922, Pecat’ i revoljucija 2, 1923, p. 233).
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MeTadoph! B dppuTHUecKuX [sic] moctpoenuit”,' dall’altra: “IIpeoGpa3oBaHbe METPUKH
U pa3paboTKa HOBBIX BO3MOXXHOCTEH B 3TOM 00JAaCTH Majio BOJHOBAIHM MOJIOJOTO IO3Ta
[...]";% riferendosi ai nuovi poeti proletari Aksenov apprezza molto il metaforismo,
anche se riconosce la presenza di generali difetti nella forma.’ In maniera simile, in
relazione all’ignoto poeta Diez, Aksenov sostiene che “B crtmxax ectb HemO4eThI
texamueckue [...]"% e con pitl precisione segnala errori di stesura nelle pentapodie

5 (13

giambiche di Poemy odinocestva di Suchotin: ° “[...] 3Ha4YMTEIbHOE KOJIHMYECTBO

HIECTUCTOIHBIX W YETBIPEXCTONMHBIX SMOOB B MpeeNiaX €ro ISITHCTOIHOTO IENOTO,
JIerko ucrpapumo”.’

Questa continua sottolineatura degli aspetti metrici pare motivata dal fatto che la
metrica ¢ considerata il mezzo attraverso cui si manifesta il fondamentale principio
ritmico, ed ¢ coerente con il grande interesse di Aksenov per il coevo stichovedenie.
Tale interesse ¢ testimoniato dalla scrittura di uno studio, oggi perduto (v. [.4) ma di cui
si possono intuire le tesi principali grazie soprattutto alle lettere di Aksenov a Bobrov:
di questo ci occuperemo approfonditamente in III.3, dove la comprensione della
posizione teorica di Aksenov sara utile per analizzare il suo sistema di composizione
metrico-ritmica. Ai fini del discorso generale di questo paragrafo ¢ sufficiente notare
che Aksenov condivideva la distinzione esposta da Andrej Belyj (nel noto Lirika i

eksperiment, 1910) tra metro e ritmo:’ il metro ¢ la struttura base del verso, formato

dalla successione regolare di posizioni forti e deboli; il ritmo ¢ formato dalla

; I. Aksenov, “[Recensione a] Boris Pasternak. Socinenija. T. I”’, Chudozestvennoe slovo 1, p. 60.

vi.
3 Cfr. I. Aksenov, “[Recensione a] N. Ljasko. Vesennyj den’. M., 1921; Michail Volkov. Cudo. M., 1921;
Vladimir Kirillov. Parusa. M., 1921; Gr. Sannikov. Lirika. M., 1921; V. Aleksandrovskij. Utro. M., 1921;
S. Obradovié. Sdvig. M., 1921; Semen Rodov. Proryv. M. (Stichi. Izdanie VAPrP), 1921; G. Sannikov.
Dni. Vjatka, 19217, Pecat’ i revoljucija 1 (4), 1922, pp. 301-302.
*1. Aksenov, “[Recensione al manoscritto] Diez. Skazki”, Chudozestvennoe slovo 1, p. 61.
> Si tratta evidentemente di Pavel Sergeevi¢ Suchotin (1884-1935). Nella recensione redazionale di
Aksenov ¢ scritto: “ONMUTOHCTBO CHMBOJH3MA, KaK M BCSKOE BIIPOYEM SIHTOHCTBO BIIEYET 3a COOOM
BSJIOCTh W CKYKY [...]”, riecheggiando una recensione di Chodasevi¢ a Nikolaj Asukin apparsa su Utro
Rossii 11 7 maggio 1916: “On npuMBIKaeT K TOH rpymnie poOKHX U HEYBEPEHHBIX IUTOHOB CHMBOJIHM3MA,
KOTOpasl JIaBHO YX€ COCTaBMJIACh W3 BCEBO3MOXHBIX CrpaxeBblX, CyXOTHHBIX, [IOSIpKOBBIX W T.n.
Bynynmii ncTOpuK CTaHeT Mo 3THM I03TaM u3ydarth ciadble Mecta cumBosm3ma’ (V. Chodasevic, “O
novych stichach”, in Koleblemyj trenoznik. Izbrannoe, Moskva, Sovetskij pisatel’, 1991, p. 513). Cio
nonostante, Aksenov riteneva possibile la pubblicazione, anche se non ci risulta che un libro di Suchotin
dal titolo Poemy odinocestva sia mai uscito.
S RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 12.
7 Non c¢’¢ dubbio che Aksenov seguisse con interesse i lavori di metrica di Belyj: “A xax Bbl HaxoauTe
TaKoe OIpeEICHUE YETHIPEXCTOIMHOTO PYCCKOro siMba 1o bemomy: ocbMH HITH JIEBSITUCIIOKHASI CTPOKA C
00s13aTeIbHO CHJIBHBIM [BOCBMBIM]| citoroM. Takoro jke Xopes: CEMH WM OCBMHCIIOXKHAs CTPOKa C
00s13aTeIbHO CHIIBHBIM CeIbMBIM ciioroM? MHe KaKeTcsl B IpejieliaX ero HOpM OHO BIIOJIHE BO3MOXKHO™
(ITN, 1, 110).
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disposizione effettiva delle sillabe accentate nel verso, in quanto quasi mai tutte le
posizioni forti sono toniche e le posizioni deboli, in rari casi, possono non essere atone.'
Semplificando oltremodo 1’ipotesi di Belyj, quanto piu lo schema ritmico di una poesia
¢ vario (le sillabe accentate cadono su posizioni del verso differenti all’interno del
componimento), tanto maggiore ¢ la qualita artistica: egli credeva infatti che nei poeti
tradizionalmente ritenuti maggiori (eta puskiniana) si potessero rilevare statisticamente
“Oorateie puTMbl’, mentre nei cosiddetti “minori” (seconda meta dell’Ottocento)
“OeIHbIE pI/ITMH”.2

L’equazione “varieta ritmica = maggiore qualita artistica” viene evidentemente
ripresa da Aksenov nei suoi giudizi. Si consideri le lettere a Bobrov, dove, per esempio,
cosi si esprime su Majakovskij: “Bemrs ero (Bel nepexxuBaromniue u T1.1.) [sic]’ — cnabast
B UHCTO TEXHHYECKOM CMBICIE, HE TOBOPS YKe 0 pHTMe (Bcerna y Hero ciabom) [...]."
Sempre nelle lettere a Bobrov, in relazione a Zoloto smerti (1916) di Rjurik Ivnev,
afferma: “4 ycran or maTUcTOMHOTO sSMOa W IMO-MoeMy OH y VIBHeBa He Oierier
pasHooGpasuem™;” lo stesso rileviamo a proposito di Poverch Bar’erov (1917) di
Pasternak: “am0 y Hero oaHooOpa3zHEHBKHIA”. ¢ Opposto il giudizio su Lermontov:
“XapakrtepHo, 4To JIepMOHTOB aBaJl 0COOEHHO OOTaThIii pUTM B PAaHHUX MPOAYKIIUSIX:
s OOBSICHAIO ATO TEM, YTO TOT/Ia OH ObUI HaenuHe ¢ baiipoHOM, B KOTOPOM YIIaBIUBall
TTIaBHBIM 06pa3zoM putm”.’

Tuttavia Aksenov non sembra concepire la varieta ritmica come un procedimento
che ha il solo scopo di evitare la monotonia. Piuttosto la sua concezione appare legata
alla ricerca di forme alternative al sistema sillabo-tonico, da lui polemicamente

chiamato nell’introduzione alla tragedia Korinfjane “falso-tonico™ (forse in relazione

' E interessante notare che Aksenov nel saggio su Ejzenitejn avrebbe applicato I’opposizione metro-ritmo
anche al montaggio cinematografico: “Conocmaenenue mempuuecku OOUHAKOBIX KYCKO8 PA3IUYHOU
BUPMYANbHOU ONUHBL Odem MoOm dce 3Pgexkm, Kaxkolu Habmodaemcs 6 cmuxe Ui My3viKe Hpu
HALOJICeHUU Ha Mempuieckyro cxemy pummudeckux eapuayuti [il corsivo ¢ della fonte]” (ITN, 1, 443).

> Cfr. A. Belyj, “Lirika i eksperiment”, in Simvolizm, Moskva, Musaget, 1910, p. 269; M. Gasparov,
“Belyj-stichoved i Belyj-stichotvorec”, in Izbrannye trudy, Moskva, Jazyki russkoj kul’tury, 1997, t. III,
p. 425).

* Ovviamente si intende la poesia Vam! (1915), la quale inizia con i versi “Bam, mposkuBarommM 3a
opruei opruto...”.

*ITN, 1, 72.

S ITN, 1, 112. Sull’identificazione del libro di Ivnev di cui Aksenov parla, cfr. N. Adaskina,
“Kommentarii”, cit., t. I, pp. 508, 531.

°ITN, 1, 137.

"ITN, 1, 95.

¥ Cfr. ITN, 11, 12. Similmente, nell’articolo O foneticeskom magistrale (1925) Aksenov definisce il
tetrametro giambico russo “Pycckuii mceBno-4ersipexcTonHblii wkesm6” (ITN, 11, 55).
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alla frequente omissione di vari accenti metrici). Evidentemente tale sistema ¢ sentito da
Aksenov come un altro “canone”, una regola coercitiva che limita la libera creazione di
nuovi ritmi capaci di rispecchiare la realta. Si consideri quanto Aksenov asserisce nella

stessa introduzione:

[...] pycckas ynapHas MeTpuKa J0 MOCTEIHEr0 BpeMEeHH Ouiiach B METIE, 3aTSIHYTOU renepTaMM1
TpenmakoBckuM © JIOMOHOCOBEIM B TOT CaMBId OJaXCHHBI MHT, KOTJa H3KHBaeMas
CHITA0MYECcKasi CHCTeMa PACHIMPSUIACh MO MPAKTUKUA TOTO OpP2AHUYEeCKO20 PUMMOBAHUS peull,
KaKoil MBI BUJVIM B CYITHOCTH TaM, TJIe¢ TPOIIECC MPOTEKa ECTECTBEHHO (aHrnI/1171c1<oe,2 MMOJIBCKOE,
dpamysckoe cruxocioxkenns) [il corsivo & nostro].?

. 4
Aksenov tendeva a sottolineare la “uckyccTBeHHOCTH” € la “HM3BpameHHOCTH” a

cui un sistema metrico imposto aveva portato la poesia russa, contrapponendo la
naturalezza (vicinanza alla “xuBas peun”)’ che poteva essere raggiunta dall’evoluzione
del verso sillabico, cosi come era successo in altri paesi. Sembra evidente che Aksenov
si riferisse all’ascesa del verso libero europeo a inizio Novecento (a questo fa appunto
pensare |’espressione organiceskoe ritmovanie reci da noi rimarcata nell’ultima
citazione). L’idea di rivolgersi al linguaggio vivo, parlato, per creare nuove forme

poetiche riecheggia anche nella gia citata scaletta della lezione di Aksenov:

3. PutM mpocToil M CIOXKHBIA. Bocxomsmmii M HucXomsammi. Xapaxmep npupooHo2o pumma
azvika. Eeo enuanue ma nacmpoenue [sic]6ﬂumepamypﬂbzx @opm. Mpumepsrl. [...] 5. Purmuka
PYCCKOTO $3bIKA M PYCCKOT'O CTHUXOCHOKeHHs. OTBJIEUEHHBIH pUTM yAapHOro crtuxa. Ero
pasnosuaHocTH. Popmbl. CTux 1 po3a [il corsivo & nostro].”

In sostanza, Aksenov auspica uno sviluppo della metrica russa verso la liberazione
dal canone sillabo-tonico per un ritorno a un ritmo piu naturale, capace di esprimere il
procuvstvovannoe (vedremo in II1.3 il suo contributo pratico al riguardo). Ogni nuovo
artista che vuole esprimere un nuovo sentire, dunque, non solo non potrebbe affidarsi a

“monenu 4yBCTB” antecedenti ma nemmeno a ritmi ottenuti con le restrittive forme

" Con gelert si intende ‘scienziato’ (dal tedesco: Gelehrte, a sottintendere il luogo di provenienza del
sillabo-tonismo russo).

> Michail Gasparov ha notato che nei metri giambici inglesi non vale ’opposizione tra sillabe
obbligatoriamente accentate e obbligatoriamente atone (mentre in russo, per esempio, ¢ accentata nel 100
% dei casi la sillaba in posizione forte dell’ultimo piede), come vorrebbero le teorie di Jakobson e
Trubeckoj. Gli accenti sono dunque piu liberi, quasi come in un sistema sillabico, cfr. M. Gasparov,
“Russkij jamb i anglijskij jamb”, in V. Jarceva (a cura di), Philologica. Issledovanija po jazyku i
literature, Leningrad, Nauka, 1973, p. 415.

3ITN, 11, 12.

* Cfr. ivi.

> Cfr. ivi.

% Non abbiamo avuto la possibilita di confrontare 1’originale in archivio (RGALI, f. 1476, op. 1, d. 599. 1.
11; d. 593, 1. 10). Adaskina ci ha comunicato che nella propria copia manoscritta del testo risulta
postroenie, quindi nastroenie dovrebbe essere un errore di stampa (lettera personale di Adaskina del 9
giugno 2014).

"ITN, 11, 87.
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metriche passate: 1’elaborazione di nuovi modelli di sentimenti passerebbe anche
attraverso la creazione di nuovi schemi ritmici. Vicino a questo principio sembra il
commento di Aksenov a una poesia di Bobrov, espresso in una sua lettera all’autore:
“[...] vy MeHa ecTb Bpems [...] mopagoBaThCs OJaroTBOPHOMY PUTMHUYECKOMY
BHyIIeHUI0 KucioBonackoro skcnpecca. Purm noezna Bamu u Toraa Obut nepenan [Kak|
Henmb3sl Jrydnie. [IoMHUTE MOCTBIHBIC IONBITKM CHMBOJHMCTOB BooOIIe W Makca
Bosnoumna B gactaoctu?”.! Aksenov riconosce la capacita dell’autore di cogliere e
rendere 1’essenza ritmica di un’esperienza dell’etda moderna (il viaggio in treno): non ¢
probabilmente un caso che la poesia sia scritta in versi liberi dall’elaborazione ritmica
molto complessa e che in essa siano inserite espressioni del linguaggio parlato.

L’importanza delle questioni ritmiche si pud notare anche nel campo della
traduzione: Aksenov vi ha fatto cenno in rapporto alle proprie versioni dei
drammaturghi del Seicento inglese. Ai fini del presente capitolo non interessa capire
quanto la qualita delle sue realizzazioni: a questo proposito esistono peraltro alcuni
studi critici che definiscono le traduzioni di Aksenov stilizzazioni ritmiche piu o meno
riuscite.” Quello che conta & sottolineare come nelle affermazioni di Aksenov si possa
individuare la volonta di non snaturare troppo la metrica russa, pur cercando di
riprodurre le particolarita piti evidenti dello schema ritmico del testo originale.’

Nei ragionamenti di Aksenov il ritmo poetico non ¢ definito perd soltanto come
un fatto prosodico: la responsabilita di ottenere un’elaborazione ritmica capace di
rendere un’esperienza emotiva investe anche altri elementi che ricorrono con una certa
regolarita nel verso. Un accenno al riguardo lo troviamo nuovamente nella scaletta della

lezione sulla forma letteraria: “7. KonkpeTHbIii puT™M pycckoro ctuxa. GoHeTHuecKuit

YITN, 1, 75. 11 riferimento ¢ alla poesia Kislovodskij kur’erskij, la quale non a caso verra pubblicata su
Lira lir (1917) con dedica ad Aksenov. Per quanto riguarda Volosin, ¢ probabile che il riferimento sia a
vagone (1901), scritto prevalentemente in dattili e anapesti, del primo libro di versi Stichotvorenija
(1910).

* Cfr. J. Bailey, op. cit., p. 135; M. Tarlinskaja, op. cit., p. 148.

3 Si confronti la lettera a Bobrov del 4 aprile 1916: “IlepeBon chenan «pasMepamy IOMTHHHEKAY C
COXpaHEHHEM 4YHCJIa CTHXOB €ro 10 BO3MOXXHOCTH HMX JIOTHYECKOTO JBIDKEHUS (T. €. MEPEHOCHI U Ip.).
Pasmep «ycnoBHbIH pycckuii 5 crpounsii [sic! Evidentemente “cTomublir”’] sM0, ¢ MOABMKHOM 11€3ypoii U
MIepEeMEHHBIMA OKOHYaHUAMI». BOCTIPOM3BECTH B TOYHOCTH AHTIIMHCKUH OENBIM CTHX € ero may3amu |
aHaKpycaMH He PEIInIICs, 1a ¥ TPYAHO 32 3TO B3STHCS, IIOTOMY YTO BOIPOC O TOTJANIHEM YTEHHH CTHUXA
HEJIOCTATOYHO pa3padOTaH — €CTh OCHOBaHHS MPEIIOoJiaraTh 3JIM3WHU, HECYIIECTBYIOLIHE Ternepb, U
CTSDKCHUS, 0 KOTOPBIX MOXKHO TOJBKO norazapiBatecs. Y TepHepa, rae ato spécialité de la maison, s
COXpaHWJI OKOHYaHHE CTHXA Ha MIPEAJIOTe «B, Y, K...», HO JAKTHIMYECKUX OKOHYaHMH M30eral, BIpoUeM,
y Ha3BaHHBIX aBTOPOB OHU pexe, yeM y lllexcriupa” (ITN, 1, 67).
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putM. 8. CHHTaKCM4eCKHl pUTM. YUeHHE O MO3THYECKON Menoauke. CoBpeMeHHOE
cocTosiHue Borpoca”.’

Per quanto riguarda il ritmo sintattico, Aksenov non pare aver lasciato indicazioni
piu precise su cosa intendesse, sebbene non sia difficile supporre che si tratti della
ripetizione di determinate strutture frastiche. In relazione al ritmo fonetico possiamo
rilevare invece un esempio, in cui Aksenov estende alle vocali nella stessa posizione in
ogni verso il principio di variazione ritmica incontrato prima per gli accenti:’ “Mue
OUYCHb HPABUTCS 3Ta BOT BEIlb, XOTs PUTM OJHOOOPA3eH HECKOJIBKO C HENMpPEPHIBHBIM
«a» Ha IIepBoii crore’™.

Infine, al di l1a della mera alternanza ritmica dei suoni, vale la pena di citare
I’interesse di Aksenov per la composizione fonologica delle poesie, in cui il concetto di
ritmo e ripetizione fonica si unisce a quello di semantica. Nello studio O foneticeskom
magistrale (1925) Aksenov affronta un’analisi qualitativa delle consonanti in Demon di
Lermontov: secondo I’autore le allitterazioni (lato sensu) che si creano confrontando le
posizioni forti del tetrametro giambico russo, ossia considerando le consonanti che
precedono gli accenti metrici del secondo e del quarto piede, si pud scoprire il piano

compositivo recondito dell’opera. Questi i risultati dell’analisi di Aksenov:

Kpome niepsoro a63aria, Boo6ie He coaepxkaiiero CJI u Broporo, rae CJI sBnsieTcst BliepBbIC U Ha
CHIILHBIX BpEeMEHaX IepPBOr0 CTHXa, BEITeCH:SS u3 Hero J{, Mbl BcTpedaeM mim npucyrcreue CJI B
CpeIHHX CTHXax ad3alla WIH ero HaKOIUICHHE B TOM ke Mecte. B 4, 5, 6 ab3anax Mb1 Bugum CJI u
B TOCIeOHHX cTuxax ab3ama. Tam oHo Bcrpewaercs ¢ JK. M3 3TOro MBI MOXeM BBEIBECTH
cienytromiee: CJI TpynmupyeTcsi caMOCTOSTENEHO B cpeinHe ab3aia, 0HO MOXKET OBITh, CBS3aHO C
[, BEITECHSs ero WiH OyIy4r UM BeITecHeHo (1-if ab3alr), oHO siBiIseTcs B codueTanuy ¢ JK U ¢ HUM
CBSI3aHO B CTHXaX BTOPOTO, YETBEPTOTO, MATOTO W IIecTOro ad3ana. HammcanHoe moaTBEpKAaeT
Haue rpaBo Ha nocrpoenue psna: [ — CJI — XK. Unu: Jemon — cie3oit — xeup.*

Questa ¢ invece I’interpretazione cui Aksenov perviene:

Yro Takoe 3TH ClOBa: 3TO NMPOTpaMMa HJIHM IUIAH BCErO0 OTPBIBKA. DTH TPHU CIOBA, OYEBUIHO
SBUJINCH KaK KpaTdaiiiee BhIpaKeHHe 3a/1aHNs BCETO KYCKa U IPUCYTCTBOBAJIM B IIAMSITH 1103Ta BO
BCE BpeMs IMUCaHMs OTphIBKA. Kaxplii pa3 npu Haudase ab3ana oH UMEN B BHIY CBOETO repos, B
cepellnHe BCIIOMUHaN O TOM, uTo JlemoHy mpencrout ypoHuTs CJIE3Y u B xoHue crapaics He
3a0bITh CKa3aTh, YTO 3Ta CJI€3a IPOXKIKET.

"ITN, 11, 87.

E interessante notare che I’opposizione varietd/monotonia pud investire pure 1’aspetto dei sentimenti
trasmessi dal poeta. Nella gia citata recensione redazionale Ivnev viene infatti criticato per “oxHoo6pasue
gyBcTB” (cfr. RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 60b).

3TN, 1, 135. 1l riferimento & al libro Almaznye lesa di Bobrov, pil precisamente alla poesia Na tajnom
lice ustalost’..., cfr. N. Adaskina, “Kommentarii”, cit., t. I, p. 541.

*ITN, 11, 63.

S ITN, 11, 64.
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Nel resto dello studio Aksenov estende gli esempi alla poesia modernista e
costruttivista (nella fattispecie a I1’ja Sel’vinskij), allo scopo di dimostrare la maggiore
padronanza dei mezzi espressivi da parte di quest’ultima scuola poetica.

A prescindere dal fatto che si possa o no considerare plausibile un’interpretazione
simile, Gasparov ha sottolineato giustamente in piu occasioni come in questo articolo
Aksenov (cosi come Belyj in Lirika i eksperiment in rapporto alle frequenti
allitterazioni di Blok e altri) avesse autonomamente scoperto un principio compositivo

in poesia simile a quelli che Saussure chiamava “anagrammi”.

I1.1.3. Echi e suggestioni estetico-filosofiche

Gli elementi del pensiero di Aksenov sull’arte gia messi in luce appaiono senza
dubbio inconsueti nel panorama futurista. L’enfasi sull’emozione, piuttosto che
sull’oggetto d’arte o sul priem — in quanto ¢ I’emozione che determina il priem — risulta
molto lontana dalla concezione dell’arte come procedimento, e “letterarieta” del coevo
formalismo o del Cubofuturismo al quale Aksenov ¢ stato accostato (v. I.1); lo stesso
vale per I’idea che il ritmo sia al centro di ogni opera artistica e sia legato a quello delle
attivita fisiologiche dell’essere umano.

Il motivo di questa differenza dai futuristi coevi va presumibilmente ricercato nel
fatto che Aksenov ¢ stato un personaggio dal cammino intellettuale pressoché solitario.
Egli ha aderito a un gruppo letterario solo nel 1916, quando era ormai un uomo di
trentadue anni “fatto e finito”: come abbiamo visto, le sue principali idee sull’arte erano
gia contenute in Pikasso i okrestnosti, iniziato nel 1914 e completato prima dell’avvio
della corrispondenza con Bobrov. Non sorprende dunque che la sua posizione si sia
formata attraverso il confronto con idee spesso lontane dalla vulgata futurista. Gia

Adaskina ha notato un’affinita con Kandinskij, il quale sosteneva che 1’artista trasforma

"Cfr. ITN, 11. 73. Si ricorda che Aksenov aveva aderito al Literaturnyj centr konstruktivistov nel 1924 ¢
che O foneticeskom magistrale era apparso sull’edizione di scritti del LCK Gosplan Literatury (1925).
2Cfr. M. Gasparov, “Bukvalizm...”, cit., p. 53; M. Gasparov, “Ivan Aksenov”, cit., p. 582; M. Gasparov,
“Belyj-stichoved...”, cit., p. 428. Per un resoconto dell’intuizione del linguista ginevrino, diventata di
dominio pubblico nella seconda meta del Novecento con la pubblicazione dei suoi taccuini, v. J.
Starobinski, Les Mots sous les mots: les anagrammes de Ferdinand de Saussure, Paris, Gallimard, 1971;
P. Wunderli, Ferdinand de Saussure und die Anagramme. Linguistik und Literatur, Tlibingen, Niemeyer,
1972.
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il proprio sentire (una “vibrazione dell’animo”) in una forma che dovrebbe poi produrre

. . . 1
nello spettatore la stessa sensazione (“vibrazione™):

[IpaBmwibHO HaWJEHHOE XYMOXKHHUKOM CPEICTBO BHIPaXXEHHS €CTh MarepuanbHas Qopma ero
JYIIEBHOIM BHOpAIMU, KOTOPYIO OH BBIHY)XJECH BO 4YTO OBl TO HU CTAJ0 MaTepHaln3oBarh. Eciu
9TO CPEICTBO BBIPAKEHMS JIEHCTBUTEILHO MPAaBUIIBHO, TO OHO BBI3OBET IOYTH TOKACCTBEHHYIO
BHOPALIHIO B yIIE 3pHTENs. DTO HEH30eKHO.”

A una disamina piu attenta si possono scoprire molti legami, pitt 0 meno diretti,
con altre correnti di pensiero del tempo, che mettono in evidenza concretamente la
peculiarita del pensiero di Aksenov nel contesto dell’avanguardia russa.

I1 debito piu considerevole sembra essere nei confronti della teoria dell’arte di Lev
Tolstoj. In Pikasso i okrestnosti, dopo la critica all’estetica e appena prima della

proposta di una nuova definizione di arte, Aksenov inserisce il seguente commento:

VckycCcTBO MOXKHO OMpEACTIUTh 0e3 BCSIKOW KOMY-THOO OOHWABI, MPUYEM BBOIUTH B (HOpMYITY
MOHATHE KPacoThl HET HUKAKOW HaJOOHOCTH (3TO B CBOE BpeMs MHOCTynupoBan ToJCTOH, HO,
3aMEHUB KpacoTy OOOpOoJeTeNblo, co3mal oOpa3umk d’un traitement qui estpire [sic!] que la
maladie[)].’

Il riferimento ¢ chiaramente a Cto takoe iskusstvo? (1897): nel noto saggio Tolstoj
ritiene infatti che I’arte sia stata corrotta dalla cultura occidentale a partire dal
Rinascimento: I’inseguimento dell’illusorio ideale della bellezza ha fatto perdere di
vista agli uomini il vero senso dell’arte, ossia la trasmissione dei valori cristiani di
fratellanza e amore per il prossimo. A dire il vero, pero, Aksenov liquida Tolstoj con
troppa fretta, accennando soltanto al punto di partenza e a quello di arrivo di una teoria
invece molto articolata, dalla quale sembra che il nostro abbia attinto alcuni importanti
elementi.

Anzitutto ¢ evidente che 1 due autori condividono la confutazione del bello come
oggetto dell’arte. La differenza, pero, ¢ che Tolstoj dedica buona parte del proprio
saggio a una rassegna delle principali indagini estetiche al fine di mettere a nudo i loro
punti nebulosi e sostenere come la bellezza, in definitiva, si riduca a cio che piace ai
sensi; Aksenov, invece, si limita a una considerazione sommaria sulla relativita del

concetto di bellezza. Riprendiamo il brano citato in I.1:

' Cfr. ITN, 1, 12.

?'V. Kandinskij, “O scenieskoj kompozicii”, in Id., Izbrannye trudy po teorii iskusstva: v 2-ch t., t. 1,
Moskva, Gileja, 2008, p. 259. 1l saggio usci sull’almanacco Der Blaue Raiter (1912) e in una nuova
versione su lzobrazitel 'noe iskusstvo 1, 1919, pp. 39-49. L’estratto citato si basa sulla versione del 1919,

ma il testo era presente, con lievissime differenze, gia nell’edizione del 1912.
3 ITN, 1, 200.
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Hpe,uMeT, HperaCHLIﬁ B UCKYCCTBE, MOIAJ TyJda U3 KU3HU. Ecmn J0 BOABOPCHUSA B HOMﬂHyTOﬁ
BBICOKOH 00nacTu KpacoTa €ro HaxoJAuwjIaCb 1noJ COMHCHUCM, MO3BOJIMTCIBHO IMPOCUTH, OTKYJa
B3sy1ach oHa? M OTBeTUTH — ee Jalio I/I(.‘«I(}/'CCTBO.l

Questo punto di vista ricorda molto da vicino quello del filosofo tedesco Karl
Robert Eduard von Hartmann (1842-1906), non perd con riferimento a un testo
particolare, bensi cosi come era stato sintetizzato da Tolstoj nel suo saggio: “Ilo
['aptmany (1842), kpacoTa JEXUT HE BO BHEIIHEM MHpE, HE B BEUIU caMoil B cebe, U
TOXKE HE B JAylle 4elloBeKa, a B Kaxkymemcs (Schein), KoTopoe NPOU3BOIUTCS
XyIOXHHKOM. Bemp cama B cebe He KpacuBa, HO XYAOXKHUK IpPEBpaIlacT e¢ B
KpaCOTy”.2

Quella esposta da Aksenov ¢ soltanto una delle numerose definizioni di bello
proposte dagli studiosi di estetica (e nemmeno tra le pit note). Non ¢ impossibile che
egli I’abbia ricavata autonomamente dalla lettura di Hartmann o di chissa quali altri
autori.® Tuttavia, & piu facile supporre che Aksenov si sia accontentato dell’ampia
rassegna di teorie sul bello contenuta in Cto takoe iskusstvo?; tra queste egli poi ne
avrebbe scelta una che ben si attagliava ai fini del suo discorso in Pikasso i okrestnosti:
in tal caso, il fatto che essa sia riconducibile a Hartmann sarebbe poco rilevante.

Il debito verso Cto takoe iskusstvo? non si limita pero alla ripresa del rifiuto
dell’estetica, e forse all’utilizzo non dichiarato di una concezione del bello riassunta in
questo saggio; ben piu sorprendenti sono le somiglianze con la definizione di arte

proposta da Tolstoj:

Buwizsamv 6 cebe pasz ucnvimanHoe uy8Cmeo u, 6bl36a6 €20 8 cebe, NOCpeOCmeoM OBUIICEHU,
JUHUL, KPACOK, 38VK08, 00PA308, GbIPANCEHHBIX CIIO8AMU, Nepedamv Mo 4yeCmeo mak, ymoovl
Opyaue UCnvlmany mo jce 4yecmeo, — 6 IMOM COCMOUM OesmenbHOCHy uckyccmaa. Hekyccmso
ecmb  OeAmenvbHOCIb  4enogeyeckds, COCMOAWAs 6 MOM, UYmO OOUH Uel08eK CO3HAMETbHO
U36ECMHBIMU GHEWHUMU SHAKAMU Nepedaem OpY2uM UCHbIMbleaeMble UM YYECMed, a opyaue noou
sapasicaiomes smumu yyscmeamu u nepevicusaiom ux [il corsivo & della fonte].*

Prima di concludere che la vera arte deve trasmettere i valori cristiani, Tolstoj
aveva quindi dichiarato che, tecnicamente, I’arte ha come oggetto non il bello ma 1
sentimenti umani, proprio cosi come avrebbe sostenuto successivamente Aksenov.
Ritroviamo nella definizione tolstojana 1’idea di arte come mezzo per rappresentare i

sentimenti attraverso un certo materiale (gesti, linee, colori...) e la capacita dei fruitori

" ITN, 1, 199.

2L, Tolstoj, Cto takoe iskusstvo? in id., Sobranie socinenij. Tom 15: Stat’i ob iskusstve i literature,
Moskva, Chudozestvennaja literatura, 1964, p. 69.

3 Lo stesso Tolstoj (cfr. ivi) per la sua sintesi aveva dichiarato in nota di essersi basato su William Knight
(The Philosophy of the Beautiful, New York, Charles Scribner’s sons, 1891, pp. 81-82).

* L. Tolstoj, op. cit., p. 87.
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di provare gli stessi sentimenti dell’artista. Inoltre gia Tolstoj, prima di Aksenov, aveva
affermato 1’impossibilita di comunicare sentimenti con un’esposizione razionale: “[...]

CJIOBOM OJHMH YCJIOBEK MEpcaact ApyroMy CBOM MBICIH, HCKYCCTBOM XK€ IJIIOOU

nepenarT APYT APYry CBOU qu(:TBa”.1

Tuttavia, per alcuni aspetti Aksenov si discosta dalla teorizzazione tolstojana:
I’artista non contagia altre persone affinché esse “rivivano”, (perezivajut) un suo
sentimento, provando cio¢ partecipazione emotiva, bensi egli da espressione a un
sentimento collettivo affinché le persone eliminino (izZivajut) lo scombussolamento che
tale sentimento aveva provocato nel loro animo. Tolstoj, piu avanti nel saggio, sostiene
inoltre che I’arte nel pieno senso della parola sia solo quella che trasmette sentimenti
buoni, intendendo con “buono” cid che ¢ emanazione del sentimento religioso degli
uomini pit moralmente evoluti in una data cultura. Ne consegue che esistono sentimenti
buoni e sentimenti cattivi, determinati culturalmente, e che la vera arte deve avere 1
primi come oggetto. Aksenov, invece, rifiuta di subordinare a una qualsiasi morale i
sentimenti espressi nell’arte: tutti i sentimenti sono “giusti”, purché provati dall’uomo.

In sostanza, nonostante Tolstoj alla fine pervenga a un’idea di etica artistica
profondamente lontana dalla posizione naturalista di Aksenov, ¢ altamente probabile
che I’'impostazione generale della definizione di arte proposta in Pikasso i okrestnosti
sia stata mutuata da Cto takoe iskusstvo?. 11 poeta avrebbe sostituito il pereZivanie con
’izZivanie, 1a morale con la fisiologia e, come ¢ evidente in K besporjadku dnja, con la
psicanalisi.

Come ¢ noto, nella Russia del primo Novecento la psicanalisi aveva riscosso un
grande successo ben oltre i confini accademici,” e le idee di Freud, magari volgarizzate,

avevano goduto di una discreta diffusione.’ Non sorprende dunque che Aksenov le

" Ivi, p. 85.

?“C mavana 10 1 BIIOTH 10 30-X TOOB TICHXOAHATH3 OBUT OHOMN M3 BAXHBIX COCTABIISIONINX pycckoi
MHTEJUIEKTYaIbHON XHU3HU. B MHOTrOIBETHOI MO3amke OBICTPO Pa3BHUBABIIEHCS KYJBTYPhl HEOOBIYHBIE
unen 3urmynaa Opeliga BOCOIPUHIMAIICE OBICTPO M 0€3 TOTO0 0XKECTOYSHHOTO CONPOTUBIICHHUS, KOTOPOE
OHM BCTpeuanu Ha 3amaze. B roxel, nmpeamectBoBaBmue [lepBoif MUPOBOHM BOWHE, IICHXOAHAIHM3 OBLT
n3BecTeH B Poccum Gonee, uemM Bo PpaHINK U Jaxke, IO HEKOTOPBHIM CBUAETENbCTBaM, B I'epmanun. B
Poccun, mucan @petig B 1912 rony, «Havanmach, KaKeTCs, MOIWHHAS SMUASMEsI McuXoaHanmu3ay” (A.
Etkind, “Eros nevozmoznovo”. Istorija psichoanaliza v Rossii, Moskva, Gnozis — Progress-Kompleks,
1994, p. 9).

? Per una rassegna degli aspetti della psicanalisi che hanno influenzato il Cubofuturismo: D. Sukurov,
Russkij literaturnyj avangard i psichoanaliz v kontekste intellektual’noj kul’tury Serebrjanogo veka,
Moskva, Jazyki slavjanskoj kul’tury, 2014.
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conoscesse e vi facesse riferimento nella sua opera: si tratta talvolta di accenni ironici,'
ma si pud anche trovare un’applicazione di tali idee a indagini critiche.” Nella stessa
definizione di arte proposta da Aksenov, in cui viene data grande enfasi all’aspetto
fisiologico ed emozionale dell’'uomo, si possono rilevare alcuni paralleli con Freud. Si

prenda ad esempio K besporjadku dnja, dove I’autore mette in relazione 1’arte al sogno:

Haumnnaetcsi oHO [MCKycCTBO| HE TOJBKO WHCTHHKTHUBHO (ITIOJICO3HATENIFHO), HO IIPSIMO TaKH
beccoznamenbHo: COH — npocmetiuias 00beKmueayus He nposeienHo2o 4yecmea. Bropas cTyneHs:
MOMBITKA 3alIOMHUTh COH B JIOTHYECKOW MOCIENOBATEIBHOCTH — 3TO YK€ MOCTPOSHHE MOAEIH
BBIPAXECHHOH TIpynmsl 9yBcTB. OCTaeTcss MPHUIATh CHY CIOBECHYIO ()OpPMY, CIOKHTH pacckasz —
TMOCTPOGHA CTPOHHAs MOJIENb. 3/eCh HAUMHACTCS TePPUTOpPHUs BhIMbICHA [I1 corsivo & nostro].?

Il riferimento all’inconscio che emerge attraverso il sogno sembra richiamare il
celeberrimo Die Traumdeutung (1900), che Aksenov avrebbe potuto tranquillamente
leggere in traduzione russa (7olkovanie snovidenij, 1913). La tesi fondamentale di
questo scritto, pero, € che il sogno rappresenta sempre la realizzazione di un desiderio
inconscio rimosso, € non — piu genericamente — di un sentimento; inoltre, per Freud il
contenuto onirico ¢ composto da materiale prettamente simbolico, e quindi necessita di
un’interpretazione, mentre in Aksenov il materiale sognato ¢ considerato alla lettera e
per acquistare senso va semplicemente ordinato e strutturato in una forma d’arte
(verbale, nel caso specifico).

E peraltro interessante che Aksenov accenni all’insoddisfazione sessuale come a
una delle cause principali del non corretto funzionamento dell’organismo umano,
considerando che il ruolo dell’istinto sessuale nella strutturazione della psiche ¢ un

caposaldo della teoria freudiana.® Si notera tuttavia che, pur condividendo 1’idea

" Ad esempio, nell’articolo Pevey revoljucii, si legge: “U3MeHsl HeT — M060Bb OfHA! — KAK CKA3aiu
I'mmmmyc u 3urmynn @peitn” (ITN, 11, 48).

%Si veda ad esempio il saggio su Ejzenstejn: “IIcHXHYeCKuii MOK, MCIBITAHHBIA B IETCTBE, CACTAT W3
pebenka Oyaymiero XyI0KHHUKA, HO OH jkKe€ 00YCIIOBUIJI TO OOCTOATEIHCTBO, YTO BCSI CUCTEMa OOpa3sHOTO
MBIIUICHUS, YyTh OHA NPUBOIUTCS B JBWKCHHUE, MOJHUMAET CO JHA CO3HAHHs B3POCIOr0 MacTepa BeCh
Oecco3HaTeNBbHBIN Y)Kac, KOTOPHI OHa B CBOe BpeMs Obuta mpu3BaHa mpeomonets” (ITN, I, 475). Si
consideri che tale testo ¢ stato scritto negli anni ’30, in un periodo in cui lo psicologismo e i riferimenti a
Freud non erano visti di buon occhio: in URSS la psicanalisi segui infatti le sorti del suo protettore L.
Trockij, cfr. A. Etkind, op. cit., p. 12 e A. Farsetti, “«Preduprezdaju, ¢to budu pristrasten»: o nekotorych
literaturnych strategijach i kul’turnych aspektach v kritiko-biografi¢eskich ocerkach Ivana Aksenova
(1930-e gg.)”, in pubblicazione.

*ITN, 11, 38.

*Si noti en passant che in seguito Aksenov ironizzo sull’abuso della simbologia sessuale di Freud da
parte della critica artistica, intervenendo in difesa di Ejzenstejn dall’articolo di Valerian Pletnev sul film
Stacka (1925): “Ucxons u3 monoxkenuss Opeiina, yTo BCAKUNA BEPTUKAIHLHO MOCTaBICHHBIA MPEAMET, B
TOM YHCJIE U IIIECT, B MOJICO3HAHUHU JIETKO MpHoOpeTaeT (hauinyecKoe 3HaUeHHE, PACTIOPSANINCH SITU301
C 1IecToM u3bATh. CrpaimBaercs, HACKOJIBKO XOPOIIO YCBOSH (pean3M TeMH, KTO OTJaBajl Hogo0HOoe
pacnopskerue?” (I. Aksenov, “Teatr Proletkul’ta”, Zizn’ iskusstva 8, 24 febbraio 1925, p. 6). Sulla
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fisiologica della felicita come appagamento dei bisogni del proprio organismo (anche
sessuali), Aksenov considera positivamente i bisogni istintuali, in quanto la loro
soddisfazione procura una disposizione d’animo che fa accettare le regole della societa;'
per Freud, invece, l’istinto ¢ violenza (assassinio, abuso sessuale...) e il suo
soddisfacimento ¢ inconciliabile con il vivere comunitario.?

Vale infine la pena considerare il concetto di sublimazione (Sublimierung).’ In
sostanza, I’'uomo ha in sé energie di natura libidica: al fine inconscio di contrastare
comportamenti aggressivi ¢ socialmente inaccettabili, queste pulsioni sessuali possono
essere allontanate — attraverso il meccanismo di difesa detto “rimozione” — sfociando
cosi in nevrosi, oppure possono essere indirizzate verso attivitd asessuali piu alte
(scientifiche, filosofiche, artistiche), tramite il meccanismo della “sublimazione”. In un
famoso saggio (Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci, 1910, tradotto in
russo nel 1912), Freud scrive: “L’osservazione della vita quotidiana degli uomini
dimostra che ai piu riesce di deviare parti molto considerevoli delle loro pulsioni
sessuali verso lattivitd professionale”, * prendendo Leonardo come esempio di
sublimazione pienamente riuscita. A nostro parere, anche per Aksenov si puo parlare di
Sublimierung, seppur lato sensu: si ha I'impressione che I’idea di tramutare i1 propri
sentimenti “bassi” (di origine, spesso, sessuale) in un’opera d’arte — elevata — cosi da
pervenire a un’eliminazione di questi sentimenti sia stata ispirata proprio dal
meccanismo di difesa ipotizzato da Freud.’

Allo stesso tempo, pero, si potrebbe scorgere anche un’eco delle teorie di

Vjaceslav Ivanov. Da una parte, ¢ certo che il punto di vista di Aksenov, contrario ad

polemica tra Ejzenstejn e Pletnev e sull’intervento di Aksenov in essa, v. anche O. Bulgakova, op. cit.,
pp. 179-180.

" Viceversa, se I’istinto non viene soddisfatto, “Takoii 4enoBeK CTAHOBHTCS TeM He MEHEe B TATOCTb cee
Y IPYTUM, OTIACEeH JIJIS BBIIEYTIOMSHYTOTO OOIIECTBA, HE JKeJaeT JeiicTBOBATh B [ero] mpeaenax [...]”.

% Per questo pit tardi, in Das Unbehagen in der Kultur (1930) Freud concludera che la civiltd umana &
inevitabilmente destinata all’infelicita, poiché il vivere sociale presuppone la repressione dei propri istinti,
la qual cosa provoca malessere e puo sfociare in nevrosi.

? Sebbene Freud non vi abbia dedicato nessun testo specifico, la sublimazione attraversa gran parte della
sua opera a partire dal notissimo caso clinico di Dora (Bruchstiick einer Hysterie-Analyse, 1905). Per
maggiori ragguagli sul concetto, sulle sue implicazioni nella definizione della teoria psicanalitica, e sulle
critiche intorno al suo valore scientifico, v. L. Aurigemma. “Il concetto di sublimazione da Freud a Jung”,
Rivista di Psicologia Analitica 36, 1987, pp. 181-206.

*S. Freud, “Un ricordo d’infanzia di Leonardo da Vinci”, in Id., Opere 1909-1912, Torino, Boringhieri,
1976, p. 224.

> A onor del vero, ’analogia con la sublimazione freudiana era stata gia notata en passant da Adaskina:
“[Y AxceHoBa] HCKyCCTBO BBICTYIIa€T HE TIPOCTO B POJHM aKKyMyJsTOpa ¥ penpe3eHTaHTa
SMOIMOHANBGHON JKM3HU YEJIOBEKa, KaK 3TO MOIJI0 NPO3BYyYaTh Y €ro IpeIIeCTBEHHHUKOB, HO C
nobaBieHueM (QPEHIMCTCKUX NPUHIMIIOB CTAaHOBHUTCS CyOJMMAaTOM NEpEeKUBAHUH, CBA3aHHBIX C
MHCTHHKTOM Pa3MHOKEHHUs, 0COOCHHO B BapHaHTe HECYACTIMBOTO pa3BuTHst coobituii” (ITN, 1, 40).
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accettare qualsiasi giustificazione soprannaturale di arte, ¢ lontano da quello del
simbolismo teurgico; si consideri una recensione inedita del 1916 alla raccolta di saggi

di Ivanov sull’arte, Borozdy i mezi (1916):

OTo SApKWif IpUMEp HHA K 4eMy HE OOS3BIBAIONICH TyMaHHOH ()pa3eosorud , 4To XyKe BCEro,
TYMaHHOTO W OECCHJIBHOTO MHCTHIIM3MA, CJerka 3aJpalipOBaHHOTO OOBETIIAJBIM ILUIALIOM
¢dunocoduueckoit cxomacTukH. VICKyccTBO He HyXIaeTcs B MOJAOOHOM HCTOJIKOBAHUH: B TaKHX
KHUrax €ro BOBCE HET — €CTh PACCY)KICHUS II0 TMOBOAY HCKYCCTBA, IMOCTPOCHHBIE HA 3BIOKHX
BOXJICTICHHUSAX COBEPLICHHO HHOTO MOPSIIKA.

Dall’altra parte, alcune formulazioni di Aksenov presentano analogie con quelle
ivanoviane. Del resto, questa recensione, scritta poco dopo 1’uscita del saggio per i tipi
di Musaget, dimostra che Aksenov seguiva Ivanov, e non c’¢ dubbio che a lui si fosse
abbeverato, soprattutto prima del 1914, in un momento in cui Aksenov era piu orientato
verso il simbolismo.” Si consideri I’inizio del saggio “O Dionise i kul’ture” (dalla

raccolta Po zvezdam, 1909):

Juonuc, “3axxurarens MOPHIBOB”, PaBHO HU3BOIUT “TIpaBoe Oe3yMCTBOBaHHWE, KaK TOBOPWIIN
IpeBHHE, M HENCTOBCTBO Oone3HeHHoe. “[IpaBoe OGe3ymme”, mymaeTcss HaM, TEM OTIMYACTCS OT
HENpaBoro ¥ ru0ebHOTO0, YTO OHO HE MAapain3yeT — HallpOTHB, YCHIMBACT N3HAaUYalIa 3aJI0KECHHYIO
B YEJIOBEYECKUI MyX, CIIACHTENBHYIO M TBOPUYECKYIO CIIOCOOHOCTb M NOMPeOHOCHb UOedNbHOU
00vekmusayuu GHYMpPEeHHUX nepexdcusanull. yweenvie 60aHeHUs OONbUWIOU HANPAIHCEHHOCMU
O0MIICHBL HAX0O0UMb paspeuterue, ‘“ouuujeHue” — 8 U300PANCEHUSX, PUMMAX U Oelucmeax, 6
obpemenuu u nepedaue o6vekmusnolx opn [il corsivo & nostro].*

Ivanov definisce I’arte come un’oggettivazione di stati interiori finalizzata alla
purificazione dell’animo da turbamenti. Come abbiamo visto, un’idea simile sara
espressa anche da Aksenov, il quale parlera di eliminazione di un disagio interiore,
anziché di catarsi: in Aksenov il sostrato religioso, nell’origine dell’arte (riti a Dioniso,
dai quali viene fatta discendere la funzione catartica della tragedia) e nei suoi fini
(ascesa spirituale), sarebbe infatti sostituito da una base biologica interpretata
psicanaliticamente (arte come bisogno psichico dell’'uomo). Al di la dell’evidente
differenza di fondo, non ¢ da escludere che la posizione ivanoviana, cosi come quelle di
Tolstoj e di Freud, avesse in qualche misura influenzato Aksenov. Una possibile
conferma che “O Dionise 1 kul’ture” gli fosse noto viene dal fatto che in esso ¢
contenuta un’altra idea a lui affine, vale a dire 1’interconnessione tra ritmo artistico e

ritmo fisiologico con riferimento alla sfera psichica dell’uomo:

"RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 676, 1. 5.

? Le sue iniziali inclinazioni simboliste sono testimoniate da una breve nota sulla poetessa Renée Vivien
scritta nel 1911 (v. IV.2).

3 V. Ivanov, “O Dionise i kul’ture”, in Id., Sobranie socinenij v 4 t., Brjussel’, Foyer Oriental Chrétien,
1979, t. 111, p. 123.
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B mporecce 00BEKTHBAIUU CKOMMBIIASCS 3MOIMOHATBHAS M BOJCBAas JHEPTHUs U3JIy4aeTcs U3
9eNI0BeKa, YTOO COCPENOTOUUTHCS B €0 MPOCKIMAX U BO33BaTh TEM K JKU3HU HEKUE peallbHBIC
CHJIBI U BIIMSIHUSL BHE €r0 TeCHOTo 5. HO BO3HMKHOBEHHUE ATHX PEalbHOCTEH, OYEBHUIIHO, HE MOXKET
OBITh PE3yNbTATOM OJHOCTOPOHHEH SKCTEPUOPH3ALUH IMCHXHUYECKON SHEPTrUM: e¢ H3IY4CHHIO
JIOJDKHA, TTO00HO MPOTHUBOIOJIOKHOMY JIIEKTPUUECTBY, OTBETCTBOBATh BCTPEUHAS CTPYSI KHUBBIX
cun.  [lcuxonozuyeckas nompeOHOCMb 6 CMPOUHBIX  MEL0OGUICEHUSX — 6CMpedaemcs: ¢
Qusuonocuueckum penomenom pumma, HyjHcoa 8 pasMepHoM Clo8e — ¢ MAOMEHUeM CMUXuu
SA3bIKA K My3blKe; BOJSI K MUY U KyJIbTy — C OTKPOBEHHSIMHU O0KECTBEHHBIX CYIIHOCTEH, C BOJeH
0oroB K genoBeky [il corsivo € nostro].

Al di 1a delle implicazioni religiose, non ¢ difficile vedere analogie con le
affermazioni di Aksenov riguardo al ritmo artistico che pud influenzare i ritmi organici
(ad es., il battito cardiaco) e su “urlo ritmico” e danza come forme originarie d’arte,
capaci di agire sulla psiche dell’uomo (v. I1.1.2).

Il discorso sul ritmo che fanno Aksenov e Ivanov merita comunque di essere
inquadrato nel piut ampio ambito delle ricerche sul movimento corporeo — una
combinazione di danza e ginnastica ritmica — che ebbero grande importanza a inizio
Novecento in contesti estremamente diversi: nello spettacolo di varieta,
nell’insegnamento musicale, nella lotta per [I’emancipazione della donna,
nell’esoterismo. E utile in primo luogo considerare ’euritmia di Rudolf Steiner, dal
momento che essa non doveva essere del tutto ignota ad Aksenov.” Sorta nel 1912,
elaborata nell’ambito dell’antroposofia, I’euritmia viene definita come un’arte
spirituale: in sostanza, attraverso determinati movimenti ritmici del corpo I’essere
umano sarebbe in grado di attivare forze cosmiche (pianeti, lo zodiaco) ed elevarsi
dall’elemento materiale a un livello superiore di spiritualita. Concretamente, mediante 1
movimenti degli arti e del corpo, 1’euritmista darebbe una manifestazione visibile ai
suoni (la parola poetica e la musica), a loro volta considerati espressione dei movimenti
cosmici.” Un’altra disciplina di carattere esoterico che stava iniziando a diffondersi in

Europa in quegli anni presso una crescente cerchia di iniziati era quella del mistico

''V. Ivanov, op. cit., p. 124.

* Pur non apprezzando ’opera di Steiner, Aksenov fa intendere di averlo letto (cft. lettere a Bobrov, ITN,
I, 78; v. anche IL.1.1). Inoltre egli aveva scritto una recensione Rudol’f Stejner i Gete v mirovozzrenii
sovremennosti di Belyj, saggio in cui |’euritmia viene citata incidentalmente.

3 Sull’euritmia di Steiner, si rimanda all’ampio studio di Monica Cristini (Rudolf Steiner e il teatro:
euritmia, una via antroposofica alla scena contemporanea, Roma, Bulzoni, 2008, soprattutto alle pp.
147-188. Recentemente la stessa Cristini (“Euritmia. Quando la spiritualitd lascia uno spiraglio
all’emozione”, Danza e Ricerca. Laboratorio di studi, scritture, visioni, 111, 1, 2011, pp. 11-40) ha
ridimensionato 1’aspetto religioso nell’euritmia, dimostrando come nelle parole di Steiner sia lasciato
spazio anche all’espressione dei sentimenti. A questo riguardo la studiosa ipotizza un debito verso le
ricerche estetiche del celebre insegnante di canto, oratoria e recitazione Frangois Delsarte (1811-1871)
sull’espressivita di voce, gesto e parola, considerati esteriorizzazioni delle attivita interiori (sensazioni,
sentimenti, pensiero). Il lavoro di Delsarte ispiro peraltro Rudolf von Laban (v. infra) e Isadora Duncan.
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armeno Georges Gurdjieff:' le sue danze sacre (o movimenti di gruppo), riscoperte
durante 1 suoi viaggi in Oriente, miravano a far acquistare all’allievo, attraverso un
percorso iniziatico, una maggiore consapevolezza di sé, aiutandolo ad accedere a stati
superiori di coscienza.

Il lavoro di Steiner e quello di Gurdjieff si sviluppavano parallelamente alle
esperienze di molti contemporanei. Basti ricordare le ricerche di Bess Mensendieck
(1864-1957) sul movimento del corpo femminile e la “ginnastica armonica” (estesa
anche agli uomini) di Hade Kallmeyer (1881-1976); la “danza libera” di Rudolf von
Laban (1879-1958), che si proponeva di trarre i ritmi da quelli corporei del danzatore —
dai suoi moti interiori — liberi da qualsiasi impulso ritmico esterno, allo scopo di
riformare 1’arte teatrale e, al contempo favorire 1’armonia psicofisica nella formazione
dell’individuo. Si puo inoltre citare I’“euritmica” (detta anche “ritmica”) di Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1960),’ tecnica elaborata nell’ambito della pedagogia musicale:
per sviluppare nell’allievo un senso del ritmo e della musica, egli viene sottoposto
all’ascolto di composizioni musicali e invitato a riprodurlo creativamente con
movimenti che coinvolgano tutto il corpo in ogni sua funzione (respirazione, equilibrio,
controllo della tensione muscolare...).*

Tutti questi indirizzi di indagine, pit 0 meno autonomi, erano accomunati dal
considerare il ritmo come principio regolatore del movimento, ossia davano al ritmo —
artistico e fisiologico — rilievo assoluto. Da questa prospettiva, appare dunque lecito
vedere nella posizione di Aksenov un riflesso indiretto di idee che, senza dubbio,

godevano di discreta circolazione negli ambienti colti dell’epoca.

" Sull’insegnamento di Gurdjieff si veda in particolare quanto racconta Petr Uspenskij, che conobbe il
maestro nel 1914 (v. P. Ouspensky, In Search of the Miraculous. Fragments of an Unknown Teaching,
New York, Harcourt Brace, 1949).

211 “sistema Mensendieck” era una tecnica ginnica basata sul rafforzamento della muscolatura e
sull’apprendimento di una corretta respirazione, e il suo fine era lo sviluppo sano della donna; fu tra
I’altro una delle prime discipline che sosteneva la necessita di rinunciare all’opprimente corsetto in favore
di un abbigliamento che lasciasse maggiore liberta di movimento; il “sistema Kallmeyer” perseguiva
invece attraverso il movimento anche fini estetici, cfr. E. Casini Ropa, “La cultura del corpo in
Germania”, in Id. (a cura di), Alle origini della danza moderna, Bologna, 11 Mulino, 1990, pp. 91-92.

* Cfr. E. Jaques-Dalcroze, Le rythme, la musique et I’éducation, Paris, 1919.

* Cfr. C.-L. Dutoit-Carlier, “La ritmica di Jaques-Dalcroze”, in E. Casini Ropa (a cura di), op. cit., pp.
183-96.
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I1.2. Le interrelazioni tra le arti

Nelle sezioni precedenti abbiamo visto che echi della definizione generale di arte
proposta da Aksenov sono diffusi nei suoi scritti critici nell’arco di tutta la carriera;
abbiamo inoltre sottolineato che tale definizione risulta lontana dagli interessi estetici
degli esponenti di Gileja, cui egli ¢ stato precipitosamente accostato in virtu della
comune passione per la pittura cubista. Noteremo adesso che la divergenza di pensiero
con la corrente principale del futurismo russo si osserva perfino nel diverso modo di
intendere il rapporto tra le varie arti. Pare infatti che Aksenov non solo nutrisse per la
questione un interesse secondario rispetto alla propria concezione generale di arte come
espressione ritmica dei sentimenti provati, ma sostenesse anche un punto di vista
opposto a quello di molti suoi colleghi futuristi: nelle sue dichiarazioni non si rilevano
chiari accenni alla possibilita di estendere 1 principi della pittura cubista alle altre arti (e,
in particolare, alla poesia); al contrario ¢ molto piu frequente il ricorso ad analogie con
la composizione musicale. La ragione di questa scelta, a nostro parere, risiede in
considerazioni di ordine tecnico, le quali mostrano I’accoglimento da parte di Aksenov
di una posizione critica che affonda le proprie radici nel razionalismo illuminista,

piuttosto che essere un’emanazione dell’atmosfera “unitarista” dell’epoca modernista.

I1.2.1. Arti spaziali vs. arti temporali

Si deve partire dal presupposto che la volonta di fondere le arti travalicando i
limiti imposti da un dato medium artistico ¢ stata un’idea che ha accompagnato molte
esperienze di ricerca espressiva nell’epoca modernista: ' per quanto riguarda il
futurismo, 1l leitmotiv di poeti e critici ¢ stata la convinzione che in poesia fosse
possibile — e, anzi, necessario — produrre effetti propri della pittura cubista. Questo ¢
quanto si ricava dalle dichiarazioni di vari poeti e pittori russi, non solo di quelli vicini

al Cubofuturismo;” in Occidente si pud ricordare Apollinaire, che ha parlato di “un

"' Ci limitiamo a ricordare il noto caso di Gesamtkunstwerk da parte di Richard Wagner, ripreso in Russia
da Aleksandr Skrjabin e dagli artisti della Secessione viennese, oppure I’ideale di fusione della poesia con
la musica nell’epoca simbolista.

? Cfr. N. Chardziev, “Poezija i...”, cit., pp. 52-53. Tra i non cubofuturisti, Sergej Bobrov inseri disegni di
Natal’ja Goncarova in una propria raccolta di versi; egli giudico i disegni un’allegoria dei propri versi e
individuo analogie tra procedimenti poetici e pittorici: “lLlensb monepedHbBIX M MPOMOJBHBIX JIMHUH,
BBEJICHHBIX B JKUBOIIHCH (PYTYPHCTAMH ¥ PAa3BUTHIX JTy4m3MoM JlapnoHOBa maeT momo0Oue JTUPHYCCKIX
JBIDKeHUH B ooMe. [IoBTOPSIEMOCTh KOHTYPOB U IJIOCKOCTEH — O TOM >ke. 11 LeHTp HOBOTO B TOM, 4TO
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primo tentativo di simultaneita scritta” in riferimento a Prose du Transsibérien di Blaise
Cendrars,' o I’orientamento verso la pittura del primo Ezra Pound e del movimento
vorticista inglese.” E evidente che simili idee sono incompatibili con le tradizionali
classificazioni in arti e generi; allo stesso modo, non puo essere ritenuta adeguata la
classica contrapposizione dell’illuminista G.E. Lessing tra arti spaziali (come pittura,
scultura, architettura) e arti temporali (come letteratura e musica):> secondo questa
divisione, nel primo caso gli elementi artistici si organizzano simultaneamente in uno
stesso spazio circoscritto, I’opera ha un carattere statico e si presenta istantaneamente al
fruitore; nel secondo caso gli elementi sono disposti in sequenza temporale, 1’opera ha
un carattere dinamico e non puo essere fruita nella sua totalitd in un solo istante. In
sostanza, secondo Lessing, sarebbe tecnicamente impossibile accostare i mezzi delle arti
figurative con quelli della letteratura, e nel sostenere questo egli polemizzava con 1’idea
di equivalenza delle due arti comunemente accettata al suo tempo. La teorizzazione e la
pratica artistica delle avanguardie primonovecentesche (ad esempio, si pud pensare
ovviamente al dinamismo nella pittura di Boccioni) hanno invece spesso rifiutato piu o
meno esplicitamente questa suddivisione, reinterpretando il vecchio precetto ut pictura

. 4
poesis.

AQHAJIIOTHYHOCTh YCTPEMIICHHI IOMBI M PUCYHKAa M Pa3bsCHEHHE PUCYHKOM IO3MBI JOCTUTAKOTCS HE
JMUTEpPaTypHBIMHU, a K U B O I1 ¥ C H BI M ¥ cpelcTBamH [la sottolineatura a caratteri radi ¢ della fonte]” (S.
Bobrov, “O novoj illjustracii”, in Id., Vertogradari nad lozami, Moskva, Lirika, 1913, p. 155).

" “Blaise Cerdrars [sic] et Mme Delaunay Terck [sic] ont fait une premiére tentative de simultanéité écrite
ou des contrastes de couleurs habituaient 1’ceil a lire d’un seul regard 1’ensemble d’un poéme, comme un
chef d’orchestre lit d’un seul coup les notes superposées dans la partition, comme on voit d’un seul coup
les éléments plastiques et imprimés d’une affiche” (G. Apollinaire, “Simultanéisme — Librettisme”, Les
soirées de Paris, 15 juin 1914, pp. 323-24).

* “Three years ago in Paris I got out of a «metro» train at La Concorde, and saw suddenly a beautiful face,
and then another and another, and then a beautiful child’s face, and then another beautiful woman, and I
tried all that day to find words for what this had meant to me, and I could not find any words that seemed
to me worthy, or as lovely as that sudden emotion. And that evening, as I went home along the Rue
Raynouard, I was still trying and I found, suddenly, the expression. I do not mean that I found words, but
there came an equation [...]. But it was a word, the beginning, for me, of a language in colour. [...] That
evening, in the Rue Raynouard, I realized quite vividly that if I were a painter, or if | had, often, that kind
of emotion, of even if I had the energy to get paints and brushes and keep at it, I might found a new
school of painting that would speak only by arrangements in colour” (E. Pound, “On «In a Station of the
Metro»”, 1916, cit. in J. A. Isaak, op. cit., p. 11).

311 riferimento & al noto Laokoon: Oder, iiber die Grenzen der Malerei und Poesie (1766) di Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781).

* Un atteggiamento simile si pud notare anche in autori dell’epoca non direttamente legati alle
avanguardie: in Stephen Hero Dalter ego di Joyce si chiede come si possano ritenere valide delle
generalizzazioni stravaganti come quelle di Lessing; in A Portrait of the Artist as a Young Man Stephen
afferma I’integrita dell’immagine estetica che trascende limiti spaziali o temporali (cfr. J. A. Isaak, op.
cit., p. 23).
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Nel contesto delle avanguardie Aksenov rappresenta senza dubbio un’interessante
eccezione: sebbene egli non nomini mai Lessing, la tacita accettazione della posizione
del filosofo illuminista risulta evidente per il ripetuto rimando all’opposizione spaziale
vs. temporale in varie occasioni in cui Aksenov illustra il funzionamento delle diverse
arti. E utile sottolineare tale circostanza, poiché, a nostro parere, & proprio questa che
permette di capire come mai nei ragionamenti di Aksenov prevalgono gli accostamenti
della poesia con la musica rispetto a quelli con la pittura.

Propongo di seguito alcuni esempi significativi. La determinazione di pittura e
scultura come arti spaziali si nota in riferimento alla scenografia di spettacoli teatrali.
Nel gia citato articolo sulla rappresentazione di Dvenadcataja noc¢’ allo MChT 1I (1934)
si parla in questi termini dell’ingaggio di Vladimir Favorskij (1886-1964) come pittore

di scena:

Pemmntbcst mpuBieus K TeaTpaybHOW paboTe MO TAaKOMYy OTBETCTBEHHOMY CHEKTaKIIO CTOJIb
“Mojomoro” mekoparopa ObUIO Aeno puckoBaHHOe, W pykoomurenn MXT II oOHapyxmmm
OOJIBIIIYIO CMETIOCTh, HE YCTYMAIOIIYIO X YyTKOCTH K NPOSIBICHUSAM ITPOCTPAHCTBEHHBIX HCKYCCTB
Halleld COBpeMEHHOCTH.

Non a caso, un articolo in cui vengono descritte le costruzioni plastiche della
scenografia dello spettacolo Velikodusnyj rogonocec (Le cocu magnifique) di
Mejerchol’d porta I’eloquente titolo, Prostranstvennyj konstruktivizm na scene (1926).
Se I’aspetto scenografico avvicina il teatro alle arti spaziali, 1’azione scenica sottosta
evidentemente a leggi temporali: relativamente agli inizi di EjzenStejn come regista
teatrale, Aksenov parla di “[...] TEMII, 3T0 BpeMeHHOE HayanaO CIEKTaKJsi, OCHOBA
IIUPKOBOr0 UCKyccTBa. Ero DH3eHIITelH YyBCTBOBAJ BCEr/la HACTOJIBKO OCTPO, YTO HE
MOT HUKOT/a c(HOpMYIHpPOBaTh MOHATHS MU3AHCIEHBI B OTBICYEHHM OT TOHSATHUS €€
BpeMeHHO# umrenpHocT”. > Per Aksenov il teatro presenta quindi questa doppia
natura, in cui coesistono aspetti temporali e spaziali; il cinema viene invece
caratterizzato come arte eminentemente temporale.® Il critico mette in chiaro tale
circostanza nello stesso saggio su EjzensStejn, instaurando un parallelo tra architettura e
cinema, ossia tra arti che presentano analogie ma anche discrepanze proprio per

I’opposizione temporale vs. spaziale:

' ITN, 1, 397.

2ITN, 1, 429.

3 “B rearpanbHOil paboTe Dif3eHIITeiHA OCHOBOI SBIISIICA HE YUeT KYCKOB CLEHHIECKOT0 IPOCTPAHCTBA,
a COITIOCTaBJICHHE JBMXKYLIMXCS 00pa3oB BO BpeMEHH. DTO YK€ HE TeaTpPasibHbIM, a KWHONPUHIMIL. |[...]
Ero ye Toria noaMsIBaio 3aHATHCS UCKYCCTBOM, [...] Iie 100e3H0E ero XapakTepy BpeMEeHHOE Hadallo
SBJISIETCS HE DJIEMEHTOM, a camoii cymHocTu 3penuma’ (ITN, 1, 429-30).
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Pazbupass 0coOCHHOCTH KOMIIO3MLIMOHHBIX METOJOB OM3CHIITEiHA, WX HAJ0 HCKaTb W B
MaTeMaTHYeckoM O00pa3oBaHUM MacTepa, IPUYYUBIIEM €ro K MHEHHIO O CHAaCHUTEIbHOCTH
(dopMynBl, W €ro apxXWTEKTypHOM OOYYEHHH, MNPUBHBIIEM €My IPHBBIUKY 3aMKHYTOH |
CTaH/IapTHU30BAaHHOW AETANH-TIpHEMa. APXHUTEKTypa KOMOWHHMPYET 3TH JI€Tald B NPOCTPAHCTBE,
KHHO — BO BPEMEHH, HO 00a HCKycCTBa IIOCTPOCHBI Ha WIpE HPONOPUUSIMH, OTHOIICHUSIMH
OCHOBHBIX €IMHUI] CBOETO MaTepHaa.

Una simile caratterizzazione del cinema viene in sostanza giustificata dalla
convinzione che gli aspetti ritmici dell’opera si realizzino soltanto nel tempo della
proiezione ¢ non nello spazio del fotogramma, in altre parole si tratta di un ritmo

sempre temporale e non spaziale:

Kuno Toneko mo HEAOPA3YMCHUIO CUUTACTCA UCKYCCTBOM MPOCTPAHCTBCHHBIM. Ero IIPOCTPAHCTBO
('I)I/IKTI/IBHO. OnHo OIrPAaHUYCHO JIOKHOCTBIO TICPCIIEKTUBBI AIUIAHATOB W MPOCKIMOHHOTO CTEKIIA,
HCKa)KCHO CBOMCTBaAMH 3KpaHHOﬁ MIPOCKIUH, TOJIBKO YCIIOBHO TPCXMCPHO, U O6paSbI, Ha HEM
BO3HHUKAOIIHUEC, HCU3MCHHO IIIIOCKH. Onu JKUBYT TOJIBKO CBOMM JIBHWXCHHCM, [ABWXCHHUCM Ha
OFpaHquHHeﬁmeM MIPOCTPAHCTBE KaApa-dKpaHa, TAC TIICPBCHCTBYIOMICE 3HAYCHHUEC UMECT
HCOIpaHUYCHHOC MPOTCKAHNUC BPEMCHHU, B KOTOPOC 3TU O6p33LI BHOCAT €ro Ka4€CTBO, 3aCTaBJIAgA
€ro Kas3aTbCad TO MCIJICHHO, TO 6]>ICTp0 HUAYIIUM HAICPEKOpP ABUKCHHUIO YacoBOM CTpCJIKU B
KapMaHaxX MW Ha pyKaxX TEX MMOCETUTEIICH KHHO, KOTOPBIC B3AYyMaroT C HEH CIIPaBJIATBCA, U TO
TOJIBKO ITIO OKOHYaHHHU C€aHCa.

Come era facile da supporre, anche la letteratura viene considerata un’arte
temporale. Aksenov tiene pero a sottolineare la diversa natura del principio temporale
nelle opere letterarie rispetto a quello nel cinema e nella musica, in base alla diversa
modalita di fruizione di queste arti. Si consideri quanto egli aveva sostenuto in una

conferenza tenuta al Gosudarstvennyj institut kinematografii (GIK) nel 1934:

B 4em cxoicTBo KWMHO M JuTeparypbl? B TOM, YTO KHHONPOHM3BEJCHHE IHUILIETCS 110
CIIOBECHO-H3JI0)KCHHOMY CLICHApHIO, B TOM, YTO OHO BOCIIPHHHMMAETCS IJla3aMH, KaKk OYKBBI, U3
KOTOPBIX cllaraeTcsi JHUTEPaTypHOE HPOM3BEICHHE, OTIMYME HX B TOM, YTO BO BPEMEHH OHHU
BOCIPUHHUMAIOTCSI KaYeCTBEHHO Pa3lIM4YHO. BocmpusiThe JUTEpaTypbl MBI MOXKEM pacTSHYTb BO
BpeMeHH Kay [sic!] yrojgHo, yurarespb ynpasiseT BpemeHeM Bocrpusitua[sic!]. KuHonzoopaxenue
MBIl BOCIIPHHHUMAaeM BO BPEMEHH, TIIATEIbHO OTMEPEHHOM, M KOTOPHIM 3pUTENIb HE MOXKET
YIPaBISITh, @ OHO 3pHUTENIeM YIpaBiseT. B 3TOM CXOJCTBO C MY3bIKaJbHBIM IPOM3BEICHUEM,
KOTOpOE TaKke W3BHE 3aaHo ciaymarento[.] OHO ynpaBiseT CiylmaTeneM, a He CIylaTelb UM.

Non rientra nei nostri obiettivi esprimerci sulla qualita delle argomentazioni per
giustificare simili discrimini tra le varie arti. Quello che ci interessa ¢ constatare con
certezza che Aksenov-critico ha avvertito spesso il bisogno di definire 1 limiti tecnici e
le peculiarita dei media artistici basandosi sulla classica opposizione lessinghiana. Allo
stesso tempo, ribadiamo come tale approccio critico sia fondamentalmente in contrasto

con I’orientamento dominante delle coeve avanguardie.

' ITN, 1, 457-458.
2ITN, 1, 458.
> Ci riferiamo a Kinematografizacija klassikov i opyt Rosalja, trascrizione dallo stenogramma

dell’intervento di Aksenov, un inedito recentemente riscoperto (cfr. 1.3).
*RGALL f. 2900, op. 1, ed. chr. 161, 1. 190b-20.
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I1.2.2. Le analogie con pittura e musica nel riferimento alle altre arti

La suddivisione di Aksenov in arti temporali e spaziali non appare tuttavia cosi
rigida come lo era stata per Lessing, prova che 1’autore russo non si ¢ dimostrato del
tutto indifferente al punto di vista delle avanguardie su questo tema. Anzitutto si noti
come egli abbia attribuito alle arti spaziali alcuni aspetti comunemente associati alle arti
temporali: abbiamo gia rimarcato in II.1.2 1’utilizzo generico di ritmo — termine piu
proprio della musica e della poesia — anche nella pittura; nelle arti plastiche
contemporanee Aksenov riconosce inoltre la ricerca di effetti dinamici,' come nel caso
della scenografia di Ljubov’ Popova in Velikodusnyj rogonosec di Mejerchol’d. Si

consideri il gia citato articolo Prostranstvennyj konstruktivizm na scene:

OTH 3JIEeMEHTHl TO3BOJWIA TIPOBECTH MPHHIUNBI — 1) JTHHEWHOW KOHCTPYKIMH B Tpex
U3MEPEHUIX, 2) 3pUTCIBHOTO PHUTMa, OOYCIOBICHHOTO HE JXHUBOIUCHBIMH M HE OOBEMHBIMHU
a¢dekTamu, 3) coXpaHEHHs B YCTAHOBKE TOJBKO CTPOMTENIbHO-padoTaromux yacteid. K atomy, B
MOPSJKE MPOBEPKH, MPUOABUIIACH NONBIMKA 68€0€HUS. PEAbHO-8PEMEHHO20 dleMeHmd, NAIOLIEero
3PUTENBHO-BPEMEHHON aKKOMIIAHEMEHT CIIEKTAKIIO, B TOM K€ Mepe, B KaKOH My3blKa O TOIO
JlaBajla aKKOMIIAaHEMEHT BPEMEHHO-CIyXOBOW. PasnmuuHas oOkpacka BpallaloUUXCs B XOe
pa3BUTHA CIEKTaKkId KoJjec IpeciefoBaja HE JICKOpaTHBHBIC, a JAEIMUTENbHBIE LENU: OHa
T103BOJISIA JTyHIIE 3aMedaTh pa3sHOOOpasne ABIKCHHMIT KuHeTHaeckoro ¢pona [il corsivo & nostro].”

Allo stesso modo, se nella pittura di Picasso Aksenov aveva negato ogni
riferimento alla quarta dimensione nel senso mistico che ad essa aveva dato Petr
Uspenskij,” egli 1a riconosce come tecnica della geometria descrittiva, ossia in qualita di
rappresentazione convenzionale del tempo su di un piano. E quanto si ricava dal suo
commento ai bozzetti dei movimenti di scena per An Ideal Husband di Oscar Wilde,

realizzati da EjzenStejn al tempo dell’apprendistato teatrale presso Mejerchol’d:

To, uro oH [DH3eHIUTEHH|, HCIONHAS KJIacCHOE 3ajaHue Meiepxonpaa, NPeICTaBHI He
IUIOCKOCTHYIO 3allMCh IBHXEHHUH aKTepoOB MO MOJY OAHOIO U3 siBaeHUil “UneanbHoro myxa”, HO
HCTIONIb30BaJI (pacajHyIO MIIOCKOCTh 3MIOPA JUIA IPOYEPUMBAHMUS BPEMEHHON CXEMBbI JIBIKCHHUS H,
MIEPErHyB YePTEXkK MO OCH MPOEKIIUH, ITOCTPOMI IIPOBOJIOYHYIO MOJIENIb MU3AHCIICHBI C BBEJICHHEM
B HeEe MPOEKIMH YETBEPTOr0 H3MEPEHUs — BPEMEHH [...] CBUIETENBCTBYET HE O 3aMalikax
MepBOTO0 YYEHHKA, JKEJAIoIero OJecHyTh Iepe] TOBAapHIaMH CBOMMH MO3HAHUSAMH B

"'In Pikasso i okrestnosti si legge: “Korma MaTuccy NpHILIOCh peliaTh 3afady H300pakKeHHs
BOJIHYIOIIIETOCS XOPOBOJIA, KOTJIa MOTPeOOBajIOCh BHECTH B JKUBONHKCH JWHAMHYECKOE HAYalo, OH
obpatmiics k rpaduke” (ITN, 1, 204).

2 ITN, 1, 347.

3 Riferimento al trattato pseudo-filosofico Tertium organum (1912), dedicato alla quarta dimensione
come utopia del superamento dello spazio euclideo e accesso a una nuova era spirituale per 'uomo. Lo
scritto di Uspenskij ebbe larga diffusione presso i cubofuturisti, soprattutto Krucenych, Malevi¢ e
Matjusin, v. M. Marzaduri, “Futurismo menscevico”, in L. Magarotto, M. Marzaduri e G. Pagani Cesa (a
cura di), op. cit.,, pp. 136-137; M. Bohmig, “Viaggio poetico-scenografico nel mondo della quarta
dimensione: il secondo atto dell’opera La vittoria sul sole di A. Kru¢énych”, in G. Politi (a cura di), Testo
interartistico e processi di comunicazione. Letteratura, arte, traduzione, comprensione, Lecce, Pensa
MultiMedia Editore, 2014, pp. 109-25.
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HauepTaTebHON reOMEeTpUH. DTO SIBIISIOCH MIPUHIUIHNATIBHON YCTaHOBKOM BCEro PeKUCCEPCKOTO
MUPOBOCIPHUATHUS Diisenmrreiina.'

Per quanto riguarda il caso inverso, il riferimento ad aspetti spaziali nelle arti
cosiddette temporali, possiamo rilevare alcuni cenni ambigui ad elementi visivi in
letteratura. Si consideri in primo luogo 1’allusione nella piu volte citata lezione sulla
forma letteraria: “PuT™m mpocTpaHCTBEHHBIH U BpeMeHHOH. OmnpeaeneHne JuTepaTypsl,
KaK MCKYCCTBa BPEMEHHOT0. 3pUTEIIbHBIC JIEMEHTHI B iuTepatype. [IpocTtpaHcTBeHHBIN
purMm B jureparype”. > Quello che Aksenov intende qui con “ritmo spaziale” in
letteratura non appare chiaro, né sembra che altrove egli espliciti meglio questa idea:
potrebbe dunque trattarsi semplicemente di un riferimento alla disposizione grafica,
ossia alla dimensione spaziale del testo letterario-temporale (la suddivisione in strofe
nella poesia, in paragrafi nella prosa, o qualsiasi altra particolarita grafica che possa
conferire un’idea di ripetizione e organizzazione visiva all’interno di un componimento
letterario). Meno probabile che egli alluda a un modo innovativo di considerare la
letteratura unita alla pittura: non dimentichiamo che la citazione ¢ tratta dalla scaletta di
una lezione rivolta a studenti di teatro ai quali Aksenov doveva illustrare i principi
generali dei testi letterari.

Si rilevano inoltre pochissimi riferimenti, poco perspicui, alla possibilita di
accostare la composizione fonica dei testi letterari a elementi pittorici. Si consideri la
lettera a Bobrov del 30 ottobre 1916, nella quale Aksenov prospetta i risultati che si
potrebbero ottenere da un’analisi fonetica comparata di tutte le opere di Puskin:’
“MoeT OBbITh OKa)KeTCs, YTO TOT WJIM MHOW 3BYK Mpeolianan Kak B Mpo3e, TaK U B
AMUYECKUX COBPEMEHHHUIIAX JAaHHOTO JIMPHUYECKOTO MPOU3BEACHUS, UYTO IO3BOJMT
TOBOPUTH 00 «M300pa3UTEIBHOCTU» U «3BYKOBOM >KMBONMCH» HE COBCEM TakK, Kak J10
cux mop rosopmock”.* Anche in questo caso non & chiaro cosa Aksenov intenda: dato
I'utilizzo delle virgolette si potrebbe pensare a classici significati metaforici,

“n3o0pa3utenbHOCTE” come potere evocativo di immagini da parte di certe

YITN, 1, 429.

2 JTN, 11, 87.

3 Si tratta della possibile pubblicazione presso Centrifuga di uno studio su Puskin da parte di V. Brjusov
(Puskinu centrifuga) che non ha perd mai visto la luce (cfr. V. Markov, op. cit., p. 275 e N. Adaskina,
“Kommentarii”, cit., t. I, p. 533).

*ITN, 1, 121. Sulla fonetica di Puskin Aksenov si esprimera in simili termini nella gia citata recensione
all’articolo di A. Bogdanov: “PaBHoBecue uacteit Gopmbl co3aeT BHeUaTIIEHHE €€ MPOCTOTHI, HO ITO
SIBIICHUE HENb3sl OTOXKECTBIATH C OEIHOCTBIO u300pazumenvuvix cpeocme. IloapoOHBIM aHAIN3
oOHapyxuBaeT B [IymIKMHCKOM sSMOE Takoe CIIO)KHOE COYCTaHHE AIUIMTEPAldil, Hepea KOTOPBIM
CYXUIIPEHHsI», TUTHpYeMble A. BornaHoBbIM, KaXKyTcsi NPUMHTHBHO rpyObMH [il corsivo € nostro]” (1.
Aksenov, “[Recensione a] Zurnaly. «Proletarskaja kul’tura»...”, cit., p. 66).
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combinazioni sonore, ‘“3ByKoBasi *HBOIUCH~ come possibilita di accostare il carattere
dei suoni a tonalita di colore cupe o chiare.

In generale, dobbiamo ammettere che questi vaghi accenni non permettono di
capire con certezza come Aksenov intendesse il rapporto tra arti verbali e visive: senza
dubbio, a livello terminologico, non si puo ignorare il fatto che nei suoi scritti critici
egli non utilizzi mai sdvig o faktura per illustrare caratteristiche dei testi poetici propri o
altrui, mentre all’inverso — come abbiamo gia sottolineato — perlomeno il concetto di
ritmo viene esteso all’analisi dei dipinti.

Al contrario, Aksenov ha dichiarato maggiori e meglio definite analogie tra le arti
che appaiono piu simili secondo la classificazione di Lessing. Non ¢ un caso che come
critico Aksenov si sia occupato spesso di letteratura, cinema e teatro e che tutte queste
arti temporali siano state da lui accostate alla musica. Probabilmente tra la pittura (che
pur rappresentava un suo grande interesse, testimoniato dai numerosi scritti che vi aveva
dedicato) e la poesia (o altre arti temporali) egli intravedeva delle differenze tecniche
tali da non permettere nulla piu di vaghe analogie. Si tratta di un ulteriore punto di vista
inconsueto nel panorama del futurismo russo, € come tale merita di essere posto in
evidenza e spiegato.

In primo luogo, Aksenov non considera la musica come ’arte superiore, cosi
come essa era stata generalmente ritenuta dai simbolisti per la sua capacita di
trasmettere un contenuto ineffabile e in quanto riflesso di quella “musica universale”
che sarebbe prodotta dai corpi celesti in movimento: egli rivolge piuttosto I’attenzione
alla dimensione tecnica della musica, guardando ad essa o come all’arte in cui si
possono spiegare per analogia i principi delle altre arti temporali, o come all’arte che
fornisce spunti per creare nuove forme in arti “consorelle”. In altre parole, la musica si
presenta ad Aksenov come la forma ideale da prendere ad esempio per 1’analisi — o per
la creazione — di opere in altre arti, un ruolo che di norma nell’epoca delle avanguardie
apparteneva invece alla pittura.

Questo orientamento di pensiero non ¢ passato inosservato alla critica, sebbene
finora ne sia stata sottovalutata 1’entita. Secondo Semenenko, Aksenov avrebbe
maturato solo un tardo interesse per le possibili applicazioni di principl musicali in altri

campi artistici: essi infatti sono stati inizialmente ravvisati in relazione ai lavori sulla

" A. Semenenko, op. cit., p. 232. Si deve aggiungere che nell’uso, da parte di Aksenov, della musica come
metalingua di analisi (e sintesi) per opere letterarie ¢ montaggio cinematografico Semenenko ha visto un
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teoria del cinema (anni ’30);1 successivamente, a un racconto inedito dalla struttura
dichiaratamente musicale (Blagorodnyj metall, fine anni ’20; v. infra);~ infine,
all’analisi dei drammi shakespeariani (anni ’30).° In realta, I’ipotesi & facilmente
smentita dalla lettura attenta dei materiali noti.

Si prenda in considerazione il caso del saggio Gamlet, princ datskij (1930), in cui
Aksenov afferma che un’opera scenica ¢ una “cioxHast BpeMeHHasi Komro3uius™~ che
. e A .. . . . N 4 ..
non funziona secondo principi narrativi (progressione lineare di eventi),” bensi in modo
analogo alla composizione di temi in musica (riprese € variazioni di determinati motivi
nel corso della rappresentazione), ragion per cui ¢ preferibile un’analisi tematica,
rispetto a una formale;” a questo proposito vengono individuati tre piani compositivi nei
drammi del periodo elisabettiano, i quali coesistono e si intrecciano in una stessa opera
per soddisfare i gusti di un pubblico molto vario: “l) nupuyeckas noO0BHas apama
(camonnast), 2) napama npeBpaTHOCTEW (NMPUKIIOYEHYECKass), 3) HMHTEPMEIUUHO-

mryToBekas (cmapHO Kommueckas)”. ® Tutto cid ¢ stato notato da Semenenko ' e

Adaskina,® i quali perd non si sono resi conto che gia nel 1921 Aksenov aveva proposto

parallelo con i romantici tedeschi, per i quali la musica e la matematica erano intese come fonti di forme
pure che facevano da tramite alla lingua “autentica” verso la quale tendevano. In generale lo studio di
Semenenko tenta un’interpretazione culturale della figura di Aksenov come romantica, tesi che appare, in
definitiva, tanto suggestiva quanto forzata, fondata su coincidenze che ci appaiono francamente
superficiali. L’interesse di Aksenov per la musica risulta essenzialmente tecnico e pare privo di significati
filosofici anche lontanamente simili a quelli dei romantici.

' Cfr. N. Klejman, “O sud’be etoj knigi, ee avtore i geroe”, in 1. Aksenov, Sergej Ejzenstejn..., cit., p.
124; N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 56.

2 N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 56.

* Ivi; N. Adaskina, “«Belye»...”, cit., pp. 18-19.

4 «[...] «TaMIeT NpHHI[ JATCKHii», — HE JTUTEPATyPHOE MPOM3BEACHHE B HAIIEM TOHHMAHWH, XOTS M
MMEeT BCIO BHEIIHOCTh TaKOro, COCTOSl W3 OINpeleHHO#l [sic!] mocienoBarenbHOCTH TUIOTPadCKUX
3HAKOB, CIAraloIIUXCs B CJIOBa, 0Opasyrolue NpeAyoXeHus, coequHsemble B nuanorn u peun” (L.
Aksenov, “Gamlet, princ datskij”, in Id., Gamlet i drugie opyty, v sodejstvie otecestvennoj Sekspirologii,
Moskva, Federacija, 1930, p. 79).

> “Bonbllas My3bIKalbHash KOMIIO3MIMS (YHCTO BPEMEHHAs), KaXKEeTCs HEMOCBSAIMEHHOMY COCTOSIIHIA 13
OTPOMHOT'0 KOJIMYECTBA 3JIEMEHTOB, TPYIHO MOJJIAONINXCS yueTy. TeMaTnueckuii aHaIu3 ee CBOJUT 3TO
MHOT000pa3ue K psify TJIaBHBIX U MOOOYHBIX TE€M, YUCIO KOTOPBIX HE TaK yX Besquko. K ToMy e 4acth
TEM SIBJSETCS MPOU3BOAHOM OT IPYTWX MM OT HUX 3aBucuMoir” (ivi, p. 82). Con il termine musicale
“tema” applicato per analogia all’analisi teatrale Aksenov intende “[...] cioOBecHO BBIpaKEHHOE
orpeieJieHUe CLIEHUYECKOro 3a/1aHHsl, YCTaHABIMBAIOLIETO TOCIEI0BATEIbHBINA PSIJ] IIOCTYIIKOB JIMIIE/ICEB
Ha TPOTSHKEHUH BCel xomnozuyuu (enasuas mema) WIA OTIEIbHBIX €€ MOMEHTOB (npouzeoouvie u
nobounwvle memul) [il corsivo € nostro]” (ivi, p. 83).

S vi, p. 84.

7 A. Semenenko, op. cit., p. 233.

¥ N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 56.
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un’identica tripartizione (pur senza richiamarsi esplicitamente alla musica)' e che

addirittura prima della rivoluzione aveva scritto in Pikasso i okrestnosti:

[...] xputuku «ammera» [...] 3a0bIBatOT [...], 9TO ApaMaTHYEcKash KOMIO3HIUSI — HEYTO Mayo
MOX0XKEe Ha KOMIIO3HIIUIO IMOBECTBOBATEIBHYIO [...] M OOBSBISIOT, YTO MHTCPMEIUA: 3aILIaTHI.
[...] Hns [enmcaBeTWHIICB] My3blKa CTajga TOXE HWHTECPMEIHMCH, BUAUMBIM OTIBIXOM OT
JIOTHYECKOTO PA3BUTHS ASHCTBHS.

Come nel caso della definizione di arte, possiamo dunque sostenere che anche le
idee sull’estensione dei principi musicali al teatro (e forse anche agli altri campi
artistici) erano state maturate da Aksenov gia all’inizio della sua carriera di critico ed
erano poi rimaste come costanti del suo pensiero. Passando adesso a illustrare le
analogie musicali nel cinema e nella letteratura, non ¢ quindi da escludere che, in virtu
di un suo “orientamento musicale” di vecchia data, si tratti di idee che Aksenov aveva
gia maturato all’inizio della propria carriera di critico, anche nel caso in cui le troviamo
espresse in documenti tardi.

Per Aksenov il cinema non ¢ semplicemente un’arte temporale (cfr. I1.2.1), ma ¢
addirittura cosi simile alla musica che ogni regista ricaverebbe un grande beneficio
dallo studio delle tecniche di composizione musicale, come si evince dal saggio su
Ejzenstejn:

Kuno — uckyccmeo spemennoe, u ewe bnudice apxumexkmypbi nOOX00um K my3vike. 51 He I0OUTEH
BMEIIINBATECS B UyXKHE CEMEHWHBIE Tepelpsrd, HO U He MHE OJHOMY IPUXOAUTCS XKaJeTh, UTO
poautenu DW3eHINTEHHAa HE MOAOXKIAJIN CO CBOMM pa3phIBOM Iofa, 3TaK, TPH, YTO JIM, M HAaIll
pexuccep He MOJIYYHII IOCTYNa K MaTepruHCKOMY (opTennano. On cam uyscmeyem 3mom npooben
6 ceoell soopysicennocmu. M emy, kax nexoeoa Cokpamy, €20 6HymMpeHHUTl 2010C NPUS08APUBAEI.
«H3yuaii myzeiky». On co3daem ee nymem c60e20 apXumeKmypHO20 4y8CMEd, APXUMEKIMYPHLIX
nNPonopyull, HO 30eCb He MOJICEen He CKA3ambCsi HenoJHOMA ONepupo8aHus no auaiocuu. Y
MY3bIKU echib cpedcmed, KOMopbiMi apXumeKkmypa He pacnonazaem.’ Bnpouem, ee npugviuxa
COEOUHAMD 8 CO30ABAEMbIX €10 00pA3aX PO PABHONPAGHBIX MOMUBOE OKA3AAA OOHO U3 PEUUAIOWUX

" Questo & quanto si evince dal dettagliato resoconto di anonimo sulla conferenza dedicata a Misterija-
Buff, tenuta da Aksenov al Sojuz Poetov il 22 maggio 1921. Aksenov proponeva un parallelo tra il teatro
elisabettiano e Misterija-Buff di Majakovskij in base a comuni principi di composizione (‘“TpoiiHas
uHTpHUra”), motivati da un analogo assetto societario tra 1’Inghilterra del XVII secolo e la Russia
postrivoluzionaria: ‘“rparemueil TOOBH (11 TPHUABOPHBIX W JIMTEPATypPHBIX OSCTETOB), TparcIuci
NpeBpaTHOCTEH (V11 BOGHHBIX, MOpPSKOB W MPOYMX JIIOOWTENeH CWIBHBIX OIIYLNIEHWH) ¢
HapOJHO-KOMHUYECKUMHU HHTepMeausamu” (Anonimo, “Otcet disputa v Sojuze Poetov o p’ese «Misterija-
Buff»”, Vestnik teatra 91-92, 15 ijunja 1921, p. 15). Stando alle memorie di Ejzenstejn, Aksenov nei
primi anni 20, in qualitd di professore agli allievi di Mejerchol’d teneva lezioni su questi stessi
argomenti: “MO>KHO B TOHYAHIINX TOAPOOHOCTSX BOCCTAHOBHUTH B MAMSITH, KaK OJFCTAaTeNIFHO pa3dupan
AxkceHoB «BeHermaHCcKoTro Kymiiay, Kak ToBOpui o «BapdoomeeBcKoii spMapke» U 0 TPOWHOW MHTPHUTE
enm3aseTuHIeB” (S. Ejzenstejn, Memuary, Moskva, Redakcija gazety “trud”, 1997, t. I, p. 354).

2ITN, 1, 221-222. Aksenov nota inoltre il massiccio utilizzo della musica nella tragedia fin dall’antichita,
a conferma della profonda affinita tra le due arti.

’ Interessante che Aksenov intraveda un’analogia della musica pure con un’arte spaziale come
I’architettura, anche se, a giudicare da questa citazione, pare che si tratti di un vago senso delle
proporzioni che accomunerebbe le due arti.
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GIUSHULL HA CO30aHUe CIUJIA 3pUMenbHOU My3viku duzeHumenna. A 2oeopio o e2o nonugornuu [il
corsivo ¢ della fonte]."

Secondo Aksenov i principi musicali sono rintracciabili principalmente in due
aspetti delle opere cinematografiche: nell’organizzazione generale degli elementi (la
natura “polifonica” dei film accennata nell’ultima citazione) e nella tecnica del
montaggio. Nel primo caso, si veda il commento alla struttura del film Staroe i novoe

(1929) di Ejzenstejn:

Oi3eHITelH 3aqymMan 1aTh B HeM KHHO(GOPMYIHPOBKY TeX IISITH BUAOB XO3s5ICTBA, KOTOPBIE, KaK
nokasan JIeHuH, cOCylIecTBYIOT B Halllell cTpaHe. ODTH ISITh BHJOB XO3siCTBa NpPEICTAaBIAIOT
co0Oil TATP TeM, KOTOpble HAAJIEkKaJO IPOBOAUTH MOCIEIOBATENBHO, BIIEPEMEXKY U
onHOBpeMeHHO. Kommo3umus, kotopas 3T0 TpeOOBaHUE yAOBJIETBOPSIET, B MYy3bIKE Ha3bIBacTCA
¢yroii, B ganHOM ciydae — nsitepHoi ¢yroil. Ho bax He mo3Bossi cebe BBIXOAMUTH 3a MPEAEIb
TpoitHoW ¢yru, I'eHngens crnemoBan ero npumepy, M TOJNBKO, Kaxercs, KepyOuHM B cBOEeM
y4eOHHUKe KOHTpaIyHKTa (KHUTH €ro Y MEeHs IOoJ] pyKOH HeT, U sl He CIUIIKOM I10JIaraloch Ha CBOIO
MaMsATh) AaeT MpuMep (Hyru YSTBEPHOH, a O TIATEPHOI (Qyre HUKTO U3 3THX CIICIHAINCTOB JaXKe U
MeuTaTb HE CMeJ, Mojaras €€ B IPUPOAE MY3BIKM BEIbI0 HEMBICIUMON. OW3EHIITEHH CO
CBOJCTBEHHOIT €My CMEJOCTBIO B3SUICA 3 9Ty 3axady [...].>

Nella citata relazione al GIK Aksenov propone invece un confronto tra
I’organizzazione dei temi nel film Piterburgskaja noc¢’ di G. Rosal’ e la forma sonata (la
cui struttura fondamentale, semplificando, consiste in un’esposizione — in r1usso
ekspozicija o izlozenie — del materiale tematico, seguita dal suo sviluppo — razrabotka —

anche con I’aggiunta di nuovi motivi, e dalla ripresa — repriza — dei temi principali):

Ecnm M1 06patiM BHHMaHME Ha 3Ty pa3pabOTKy ¢ TOYKH 3pEHHs BCErO 3pHTEILHOTO pacckasa, T
[sic] MBI yBUIMM OCHOBHBIE MOTHBBI: CHEXXHas paBHMHAa W Ha HeW BepCcTOBOIl cTONO [—] 3TUM
HauMHAETCs IMOBECTh. DTO — IiepBas TeMa, KOTOpas JaeTcsi B Hadaje H3JIOKEHHs. B KkoHue
W3JIOKEHUS! MBI BUAMM OIISITh CHEXXHYIO PaBHUHY 1 OyJIKY, OKpAILIEHHYIO B TEXE [Sic] MOI0CH, 4TO
u cronb. O4YeHb XOpOIIOo, YTO 3/1€Ch HE NMPOCTO NMOBTOPEH BEPCTOBOW CTONO, a naHa Oyaka. OTo
MPaBIIbLHOE MY3bIKaJIbHOE BOCIIPOU3BEACHHE PENPHU3BI IIEPBOIT TEMbI B KOHIIE COHATHOTO aJUIETPo.
B My3bIKanbHOM COHATE TaKOW pempHu3e MpeAmecTByeT pa3padotka. [...] [IpekpacHoe m3nmoxeHne
TEeMbl HHKOJIAEBCKOTO PEKMMa, €ro CTPOTrOro W CTPOWHOTO BHJAa MMeeTCs BBUAE [SiC] mokasa
.HeHMHrpaL[a.3

Nello stesso testo Aksenov sostiene inoltre che il compito della musica nel cinema
sia quello di sottolineare I’analoga struttura compositiva del film, e auspica una stretta
collaborazione tra compositori e registi affinché si giunga alla creazione di nuove forme

sia cinematografiche, sia musicali.*

' ITN, 1, 458.

> ITN, 1, 466.

3 RGALL f. 2900, op. 1, ed. chr. 161, 1. 20-200b.

4 “ToBapumm pexuccepsl, He OOHTECh HE TOJBKO CIIPAIINBaTh, HO U TPeOOBATh Y HUX [KOMITO3UTOPOB]
KOMITO3MIIMOHHOTO yKa3aHUs WM Ja)kKe PyKOBOJCTBA B COCTaBJICHHH TOW HOBOW BpEeMEHHOH (OpMBI,
KOTOpasl Ha PaBHBIX IIPaBaX COCTOMT M3 LBETOB M 3BYKOB. DTO IOBEIET HECOMHEHHO K CO3J[aHHUIO U
HOBBIX (opM B My3bIke [...]” (RGALI, f. 2900, op. 1, ed. chr. 161, 1. 22). La recente scoperta di questo
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Per quanto riguarda il secondo caso, i principi dell’armonia musicale sono
utilizzati per interpretare alcuni priemy del montaggio.' In breve, Aksenov parla di
montaz tonal’nyj, in quanto individua un’analogia tra la tonica — la prima nota di una
scala musicale che da ad essa il nome — e 1’elemento piu vistoso presente in un quadro
cinematografico;? montaz obertonnyj, dove ’analogia ¢ tra gli armonici naturali — ossia
1 suoni secondari e meno intensi che accompagnano sempre un suono fondamentale
prodotto da un corpo vibrante e ne definiscono il timbro — e diversi oggetti in una
sequenza di quadri che presentano una caratteristica in comune;’ infine il montaz
alikvotnyj, ossia quadri uniti per un elemento che in essi non ¢ espresso esplicitamente,
ma la cui presenza viene colta dalla mente dello spettatore, un montaggio che sarebbe
simile al fenomeno definito “terzo suono”* (il suono aggiuntivo che I’orecchio
percepisce dall’esecuzione contemporanea di due suoni).” Nataga Drubek ha tra altro
sottolineato come negli anni ’30 il cinema fosse un’arte ancora molto giovane e come
fosse anzitutto necessario sviluppare un metalinguaggio attingendo da sfere culturali
ritenute analoghe: la scelta di Aksenov di rivolgersi alla musica per spiegare 1 principi
cinematografici non sarebbe stata affatto scontata, in quanto i primi registi

cinematografici erano solitamente legati alla pittura, all’architettura o al teatro.’

documento smentisce tra I’altro I’affermazione di Drubek (op. cit., p. 199), secondo cui Aksenov avrebbe
“preteso” una costruzione musical-polifonica solo da parte di Ejzenstejn.

' Cfr. ITN, 1, 444-48.

? “CBOHCTBO, HanGOIIEe OTYETIIMBO BEICTYMAIOIIEE B KaJpe, 00pasyIoliee ero OTIHIHTE bHbIN PU3HAK, H
SIBUTCSL €r0 TOHUKOM. B MpUBEICHHBIX CITydasiX Mbl UIMEEM YXKe IIECTh TAKUX TOHUK: TEMHOTA, CBETIOCTD,
OCTPOYTOJIbHOCTh, KPHUBOJIMHEHHOCTh, PE3KOCTh M MSATKOCTh. Mrpa MOHTaXKa Ha HPOTHUBOIOJIOKEHUU
TOHAJBHOM OCHOBBI CKJIICHBAEMBIX KYCKOB U SIBIISIETCS] OCHOBOW TOHANBEHOTO MOHTaXxa” (ITN, 1, 444).

3 “IIpuMepoM 06EpPTOHHOTO MOHTAKA SBIISETCS H3TOKEHHE MOTHBA WKaphI-kKapa» B «CTAPOM U HOBOMY,
rJie KyCKH, Hecyliue Ha ceOe M300paKeHusi CTOJIb Pa3HOPOJAHBIX OOBEKTOB, KaK JIFOJU, OBIBI M CBEYH,
CMOHTHPOBAHbI 110 TMPH3HAKY HArpETOCTH, HOTEHUs] U TasHUS — OOCPTOHHOMY KOMILIGKCY <@Kapkoy.”
(ITN, 1, 446). 11 discorso di Aksenov presenta invero una discreta complessita, in quanto egli propone
esempi di utilizzo degli armonici nella composizione della musica impressionista di Ravel e Debussy e di
quella atonale di Albarn Berg e Schonberg, instaurando paralleli con il montaggio cinematografico.

* Detto anche “suono risultante” o “di combinazione”, fenomeno — come Aksenov stesso ricorda, cfr.
ITN, 1, 447 — evidenziato per primo dal violinista veneziano Giuseppe Tartini (1692-1770) nel suo
Trattato di musica secondo la vera scienza dell’armonia (Padova, 1754) e in seguito sfruttato dai
compositori per ottenere particolari effetti armonici.

> “[IpuMepoM TaKOr0 MOHTaXa SBIAETCS OSHH301 «B6oro» B KapTuHe «OKTAOPLY, Iie B
MOCJIE/IOBATENILHOM psiie  KaJapOB IPOBOJSITCS MEpell 3pHUTEeNIeM HEMOJBIKHbIE (DUI'YpUHKH — BHE
3aBUCHMOCTH OT WX rpadMKH WM TOHAJbHOCTH, M BEPEHUIA HX, PACIOJIOKEHHas B yObIBarowien
MOCTENICHHOCTH YeJIOBEKOOOpa3us, 3aBepliaeTcsi OpeBHOM, o00pasysl IOCIESIHIOI0 4YacTh CHUCTEMbI
paBeHCTBa, B Ha4aje KOTOPOM CTOUT «Oor». PaBeHCTBa 3TH B M300payKEHUH HUKAK HE JAHBI U BBIBOJSATCS
peakiell caMoro 3puTedsi, BO3HUKAIOIIEH N3 CONOCTABIICHHS HHTEIIEKTYalbHOTO OMO3HAHMUS KaXKI0H 13
(huUTryprHOK KaK pasHOBHIHOCTH «Oora»” (ITN, 1, 448).

® Cfr. N. Drubek, op. cit., pp. 201-02. Nel saggio su Ejzenstejn (1933-1935) Aksenov non solo ha ripreso
la terminologia musicale proposta dal regista stesso nel famoso Cetvertoe izmerenie kino (1929) ma 1’ha
“corretta”, evidenziando la scarsa adeguatezza di alcune analogie con principi di armonia (cfr. /TN, I,
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Passiamo ora alla letteratura. Il caso piu palese in cui Aksenov ha sostenuto
I’opportunita di applicare principl musicali alla creazione di testi letterari, tra I’altro con
riferimento a opere proprie, riguarda la prosa artistica. In una recensione redazionale
alla raccolta di racconti perduta Ljubov’ segodnja (cfr. 1.3 e 1.4) viene citata la
prefazione d’autore, nella quale Aksenov dichiarava di voler dare ai racconti una
struttura analoga a quella polifonica in musica; si segnala inoltre un fumoso accenno

all’altezza dei suoni (delle note?) come parte integrante della scrittura:

ABTOpa, 0 €ro 3asBICHHUIO, MHTEPECYIOT HE COOBITHS W TMOJOXKEHHS, M HE XapakTephbl, a
OTHOIIEHHUSI M TOJBKO 3TH OTHOLICHUS — “Tepor’ €ro IIeCTH NpPOWU3BEACHUH, OOBbEeTMHEHHBIX
OJTHOI memoti. ABTOp monaraet, 4To 3To HoBoe(?) [sic] ams JuTepaTypbl coaepkanue TpedoBaio
obpawjenuss K KOMno3uyuu, ceoucmeeHHou Mmysvike. OH TPOTECTYeT NPOTHB OOBHHEHUS B
MITYKapCcTBE M (UINIPCTBE, CUUTAET, YTO MMEHHO CEPbe3HOE M OTBETCTBEHHOE OTHOIICHHE K
paboTe ONpeAeInIo CUCTEMY H3JIOKCHUS, “nepedasaemyio 36ykamu onpeoeieHnol evicomot” [il
corsivo & nostro]."

Tale proposito ¢ in linea con quanto Aksenov stesso aveva dichiarato a proposito
di Blagorodnyj metall — racconto incluso nella raccolta di prose Ljubov’ segodnja (cfr.
[.4) — secondo il verbale di una riunione del LCK nel 1927: “[...] xommo3umus
npoaymana [...]. bepercs Tema — mMpoBOAMTCS B OJHOM ToJiOCE, TIOTOM Jpyras — B
JPYroM TOHE M COCIAHMHSETCS B KOHIIE ¢ TpeTbel. [locTpoeHue pacckaza My3bIKaIbHOE,
T.K. 3TO CBSI3aHO C ICHUXOJOTHEH, TO OHA U seiuiblia”.” Si rileva insomma un’affinita
con gli esperimenti polifonici in prosa di cui Belyj € stato un iniziatore. Ovviamente, ai
fini del nostro discorso non ¢ importante stabilire se Aksenov fosse effettivamente
riuscito a conseguire effetti musicali in prosa e con quali procedimenti,3 bensi segnalare
il suo dichiarato interesse per I’accostamento di musica e letteratura, e non — come ci si

potrebbe aspettare da un esponente del futurismo russo o dell’avanguardia di primo

Novecento in genere — pittura e letteratura. Detto per inciso, le allusioni alle forme

444) e proponendone di nuove (montaz alikvotnyj ¢ il termine proposto da Aksenov per quello che
Ejzenstejn chiamava montaz intellektual’nyj, cfr. ITN, 1, 447). La pedanteria del critico ¢ legata
probabilmente al rapporto maestro-allievo con EjzensStejn, tanto che, considerando I’inadeguata
conoscenza musicale del regista, Drubek ha supposto che 1’ordine di idee musicali in Cetvertoe izmerenie
kino derivasse in gran parte proprio da Aksenov (ivi, p. 206). A onor del vero, O. Bulgakova (op. cit., p.
189-90) ha mostrato come Ejzenstejn avesse sviluppato la sua teoria del montaggio attingendo da varie
discipline (oltre alla musica, la riflessologia, il costruttivismo e il primo formalismo, la geroglifica, la
linguistica, la dialettica, la sessuologia e il teatro giapponese). Da questa prospettiva, dunque, Aksenov
avrebbe tradotto la “«pa3HOCHCTEMHOCTE» U «ITOJUIUCKYPCUBHOCTDY dHU3EHIITEHHOBCKON MOJIEIH B OJTHO
m3mepenue” (ivi, p. 190), cio¢ nella dimensione musicale.

"RGALI f. 613, op. 7, ed. chr. 259, 1. 95.

2Cit. in N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 56.

? Stiamo preparando a tal proposito un articolo in cui si presentera un’analisi dei due racconti della
raccolta in questione al fine di mostrare concretamente in cosa puo consistere la struttura “musicale” e
fare un confronto con altri esperimenti di prosa “polifonica” del periodo.
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musicali si riflettono anche nella scelta dei titoli di due racconti della raccolta, citati in
una recensione: Sonata o belom; Koncert dlja odnogo negodjaja s orkestrom.'

Nel rivolgere adesso la nostra attenzione ai legami tra poesia e musica, dobbiamo
riconoscere che Aksenov ¢ stato meno esplicito rispetto a quanto visto finora a
proposito delle altre arti. Allo stesso tempo, non c’¢ dubbio che egli intravedesse
maggiori affinita della poesia con la musica, piuttosto che con la pittura, a giudicare gia
dalle sue prime testimonianze scritte.

Nel 1916 Aksenov esponeva a Bobrov una legge da lui stesso postulata
sull’evoluzione artistica: tale evoluzione sarebbe in sostanza governata da un principio
di rotazione, per cui si alternerebbero i momenti di ascesa e declino creativo di pittura,
musica e poesia — qui intese come le tre forme d’arte fondamentali — secondo un ordine
fisso. Ai fini del nostro discorso tralasceremo i limiti della teoria aksenoviana,® per
concentrarci invece sulle sue implicazioni.

Secondo Aksenov I’apogeo della pittura sarebbe sempre seguito dal suo declino e,
allo stesso tempo, dall’ascesa della musica, la quale poi, a sua volta, declinerebbe per
far emergere la poesia; successivamente, con la decadenza della poesia, il ciclo si
ripeterebbe, ripartendo dall’ascesa delle arti figurative. Ne conseguirebbe un legame piu
diretto tra la musica e la grande poesia, in quanto “KOHEI[ W3BECTHOTO IEPHOA,
XapaKTEepU3yeMbIi MOABEMOM MY3BIKH, MPEJBEIIACT Ha4yaJllo HOBOTO IIMKJIA,
OTKPHIBAEMOTO MOSTHYECKHM paciBeroM”,” mentre 1’ascesa della pittura coinciderebbe
con il declino della poesia. Gli anni *10 sarebbero stati I’epoca di affermazione del
cubismo e di declino della poesia, per cui non stupisce che Aksenov abbia scritto a

Bobrov: “[...] B rozbl, HEMOCPEACTBEHHO MPUMBIKABIIIUE K BOIHE, 51 yOexal OT pyccKon

' Cfr. RGALL f. 613, op. 7, ed. chr. 259, 1. 950b.

> Essa ¢ ovviamente troppo schematica (vengono considerate solo tre forme d’arte) e non sembra
suffragata da validi argomenti: il suo modello puo forse applicarsi agli esempi di fine Ottocento da lui
riportati (v. infra) ma non con quanto avvenuto nel XX secolo o in quelli precedenti. Aksenov stesso
riconosceva i propri limiti: “BnpodeM, BeposiTHO, 3TO TOJIBKO MPUCTPACTHE CHCTEMATHKa M OIIHMOOYHO”
(ITN, 1, 68).

SITN, 1, 68. A questo proposito vengono fatti alcuni esempi dal recente passato: “[...] pacisery
coBpeMeHHoro jmpu3Ma XIX B<eka> mpeAmecTBoBala U JSITEIHHOCTh MPECIOBHBIX [SiC] MYy3BIKaHTOB,
4To (hpaHIly3CKOMY CHMBOJM3MY OblT mpeamocian amnodeo3 Barnepa-Jlucta wu, HakoHel, Hamiei
HeJaBHEH JTMpUKe OBEJIOCHh 3aleTh, KOT/A 3aBEpIIMIIOCH Jieno «OemseBnen»’” (ivi). L’ultima parola si
riferisce a Mitrofan Beljaev (1836-1904), mecenate, il quale negli anni *80-°90 dell’Ottocento riuniva
nella sua casa di Pietroburgo importanti musicisti e compositori (tra i quali Rimskij-Korsakov) conosciuti
con il nome di Beljaevskij kruzok. 11 gruppo ebbe al tempo un notevole impatto culturale, molto attivo in
campo concertistico ed editoriale. Aksenov instaura un legame tra il declino di questo fenomeno e
I’ascesa della poesia simbolista russa a fine Ottocento.
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9 1

autepatypsl [...] Bo ¢paniy3ckyo xuBonuch [...]7." Egli ¢ altresi convinto che nel
1916 inizi il momento culminante della musica, per cui negli anni ’20 si potrebbe
assistere a una nuova fioritura di poeti, cosi come era stato nell’epoca del simbolismo
francese e del primo simbolismo russo.’

Senza dubbio, da quanto esposto non ¢’¢ modo di evincere il riconoscimento di
analogie tecniche con la musica nella scrittura in versi. E anche vero che Aksenov
applicava categorie musicali a tutte le arti di cui si era occupato (fa eccezione la pittura).
Del resto, la poesia stricto sensu € un genere letterario come la prosa (nella quale
I’autore aveva dichiarato di ispirarsi alla composizione polifonica), nonché un’arte
temporale che condivide con la musica caratteristiche oggettive come il ritmo: in
sostanza ¢ molto probabile che Aksenov contemplasse delle influenze musicali anche
nella forma poetica.

A onor del vero, non disponiamo di piu di vaghi accenni al riguardo. Ad es., la
citata scaletta della lezione sulla forma letteraria (v. I11.2.1) riporta: “10. Pa3Butme
auteparypHbix (opMm. [IpuHIMN B3aWMHOW TOANCPKKH W  B3aMMO3aMEHHMOCTHU
aneMeHToB Bo3aercTBusa ¢opMel. 11. [Toctpoenue popmel. Ee uactu. Dxcnozunms. 12.
Wsnoxenue. Paspaborka”.’ Ancora una volta osserviamo il rifiuto dell’ordine narrativo-
cronologico del materiale letterario in favore di esperimenti con forme pseudo-musicali
(esposizione e sviluppo di temi); tra 1’altro, ¢ significativo che simili principi non
convenzionali siano sostenuti da Aksenov in un contesto didattico, sebbene non si
riferisca specificamente alla poesia.

A questo proposito puo forse essere utile considerare O foneticeskom magistrale
(1925), in cui, lo ricordiamo, Aksenov cerca di dimostrare come la reiterazione di
determinati suoni consonantici in posizioni marcate del verso possa instaurare delle
relazioni semantiche tra parole che, insieme, svelerebbero il piano concettuale alla base
dell’opera poetica data (v. II.1.2.1). Aksenov definisce questo procedimento “Tema
KOMITO3HITMHU COTNIacHbIX € aggiunge: “Oco0eHHO MoKa3aTeabHO ATO Oy/eT B CTUXax

YUCTO JIMPHUICCKUX, T'AC MY3blKA/IbHOE B TOM YUCIIC U (I)OHCTI/ILICCKOC Ha4dalJlo He C6A3aHbl

' ITN, 1, 64.

? “Bokock, OIHAKO, UTO H emy [[lenone] mpu Bcel ero olapeHHOCTH HE CIIPABUTHCS C MUPOBBIM OTIMBOM
Y CKHIIETp TIepeiIeT B pyKH MY3bIkd. HeMuHyeMble MOCIeCTBISI BOMHBI CKaXKyTCS TOIBKO Yepe3 NECATh
neT: ctap Oyay — BpsI U BOCHpUMY. BrpodeM, rereMoHUsi My3bIKHd COBIAJaeT OOBIYHO, C MOIBEMOM
JUPUYCCKON BOJHBI H, OBITh MOXKET, Bam 1 BammiM ONMH3KUM CY)XKICHO BTAlIUTh HAIIY TTO33UI0 HA HOBBIN
nepesan” (ITN, 1, 66).

3 ITN, 11, 87.
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. . . 1 ..
rpamMmmatudeckuMu (opmamu nogecmeoganus [il corsivo ¢ nostro]”.” La lirica —

evidentemente contrapposta al carattere narrativo dell’epica — non sottosta a
un’organizzazione testuale di tipo cronologico,” bensi viene strutturata secondo un
principio non solo fonetico, ma anche musicale. Si notera che nel commento al proprio
racconto Blagorodnyj metall (cfr. supra, “IlocTpoeHue pacckaza My3bIKaabHOE) con
questo termine Aksenov si riferiva alle regole di composizione del materiale artistico
per temi e variazioni, piuttosto che a una vaga melodiosita; la differenza tra prosa e
poesia pare risiedere nella maggiore rilevanza in quest’ultima dei legami fonetici tra le
parole nello sviluppo dei temi contenuti.’

Possiamo gia anticipare che, a giudicare dalle nostre analisi, questi principi non
sembrano applicabili ai componimenti di Aksenov: essendo 1’articolo del 1925, non ¢
escluso che egli sia arrivato a elaborare una simile concezione della poesia lirica dopo la
scrittura delle sue principali opere poetiche. Resta quantomeno fuor di dubbio che in
tale articolo I’autore ha proposto un accostamento della poesia con la musica con
riferimento ad altri autori.

In breve, ci troviamo di fronte a una situazione che puo apparire paradossale. Da
una parte, Aksenov era molto interessato alle arti figurative contemporanee e aveva
dedicato ad esse diversi articoli, mentre, al contrario, non pare essersi occupato quasi

mai direttamente di musica;’ dall’altra, ci appare stupefacente la sua cultura musicale

" ITN, 11, 66.

? Viene in mente 1’osservazione del germanista e musicologo A. Michajlov (cit. in L. Gerver, op. cit., p.
100): “My3BIKaTFHOCTh BECHMa YacTO CKa3bIBACTCS B «CTPAHHOI» (hopMe JIUTepaTypHBIX MPOU3BEACHUH,
HaJl KOTOPBIMH OMJIOCH HE OJHO IIOKOJICHUE JIUTECPAaTypOBE€IOB, U B HEW 3aMETHBIN CJIe] TCHACHIIUU
«KOMITOHOBATB» MaTepHall 10 3aKOHY OoJyiee BHICOKOMY, YEM 3aKOH CaMOro MaTepHala, — «JIMPUYEeCKU»
npeoOpakaTh MaTepHan .

3In O foneticeskom magistrale la poesia lirica Angel blagogo molcanija di Fedor Sologub viene
sottoposta a critica perché I’autore non sarebbe riuscito a costruire il testo sviluppando il “tema fonetico”
suggerito dal titolo, pur non avendo da seguire (a differenza di Lermontov, alle prese con un poema) una
struttura narrativa: “Cosnory6 He ObLI CBSI3aH MOBECTBOBAHHEM, HO BBIJIEPIKATh C MOCIIEA0BATEILHOCTHIO
JlepmoHTOBa (POHETUUECKYIO KOMITO3HIIHIO OH HE CMOT. MacKUPOBAHHOE TIOSIBIICHHUE TPYIIIbI COTTIACHBIX,
TaK HCKYCHO mpoBogumMoe JlepmoHTOBBIM, y Cosoryba cOwio Bce mocrpoenue. Hamo Oblio Bero
memamuyeckyio cuny JEHCTBUTENBHO 3aMevaTelIbHOTO 3arojioBKa [...|, 4TO0O yKpemnuTh OCHOBHYIO MO
3aJaHUI0 TPYIITYy, HO HANpsDKEHHS XBAaTHJIO TOJBKO Ha BOCEMb CTHXOB, IIOTOM OHO CTalO NajaTh U
coBceM 3arnoxio [il corsivo € nostro]” (ITN, 11, 67).

* L’unica eccezione pare essere uno scritto del 1929 (v. 1.3). II testo ha pii ’aspetto dell’articolo di
propaganda che non di critica musicale; esso ¢ senz’altro curioso in quanto testimonianza di come si
tentava di costruire la politica musicale nello stato sovietico. Viene inoltre esposta una tesi sociologica
sullo sviluppo delle arti che ¢ in contrasto con quella illustrata nelle lettere a Bobrov (cfr. supra), ma pur
sempre semplicistica: nei paesi “borghesi”, solitamente, un nuovo stile nasce nella pittura, poi penetra
nella letteratura, e molto piu tardi nella musica e nel teatro, mentre nella Russia comunista il ruolo guida
spetta al teatro (I’arte piu proletaria), seguono letteratura, pittura e musica (cfr. I. Aksenov, “O muzyke”,
cit., pp. 30-31).
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(addirittura di principi di armonia e composizione poco noti ai profani),' e soprattutto la
sua convinzione che siano 1 procedimenti musicali (non quelli pittorici cubisti) a essere
produttivi per sviluppare le altre arti “temporali” (in parte, anche la poesia).

Stando alle nostre ricerche ¢ dunque chiaro che Aksenov non ha manifestato
interesse a perseguire effetti pittorici in poesia, a differenza di quanto supposto dalla
maggior parte della critica (cfr. I.1); in controtendenza a molti suoi contemporanei, egli
cercava di avvalorare la vecchia opposizione arti spaziali vs. temporali, anziché
confutarla, sottolineando cosi la differenza tecnica tra letteratura e pittura. Come gia
detto, questo non impedisce comunque di postulare delle somiglianze tra gli esiti poetici
di Aksenov e la pittura cubista, sebbene la loro rilevanza nella comprensione del

messaggio artistico dell’autore appaia minima.

'S. Krasickij (cfr. op. cit.) afferma en passant che Aksenov avrebbe studiato con zelo musica antica e
contemporanea; si ignora tuttavia da dove abbia ricavato questa conclusione e che cosa intenda di preciso.
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I1.3. Ulteriori aspetti della filosofia estetica di Aksenov

O0610KOTSICh PYKOH Ha CTOJI,

CBoli Tpya pacxBajiviBaj AKCEHOB
s JA0Ka3aTCJIbCTBO MPUBEJI
MapKCI/ICTCKI/IX MHOKECTBO 3aKOHOB.
OH cpa3y B CYIIIHOCTb JieJla BHUK
(He Tax, xax Ockap birtom u bpuk).
CKBO3b BCEOOBEMITIONIYIO ITPU3MY
JImanekTHIecKuX Hadaa

OH nmojomen K KOHCTPYKTUBU3IMY
W BuHOBATO 3aMoOIIYall. ..
VLADIMIR MASs'

Nei capitoli precedenti sono stati illustrati gli elementi costanti del pensiero di
Aksenov sull’arte, rintracciabili in un gran numero di testi durante tutto il suo periodo di
attivita. Quelli che presenteremo adesso sono invece elementi legati all’affermazione
del comunismo in Russia, e dunque riguardano un periodo sostanzialmente successivo
alla scrittura delle due principali raccolte poetiche di Aksenov (1914-1918), oggetto
principale della nostra tesi. Tuttavia, si tratta di aspetti che non ¢ possibile ignorare per
avere una visione globale del pensiero dell’autore e per chiarire la sua posizione nel
contesto storico-culturale. Inoltre essi ci permettono di capire come considerare i temi
rivoluzionari presenti nelle poesie scritte dopo il 1917.

Inizialmente si accennera ai legami di Aksenov con la sociologia marxista,
mostrando come questa abbia influito sul suo punto di vista critico in modo meno
superficiale di quanto finora si sia creduto; successivamente valuteremo il significato
della parentesi costruttivista dell’autore: noteremo come I’appartenenza a un
raggruppamento letterario abbia predeterminato in gran parte i suoi giudizi critici e le
sue analisi. A tal proposito, la parodia del drammaturgo e poeta Vladimir Mass (1896-
1979), riferita al discorso di Aksenov sullo spettacolo Velikodusnyj rogonosec di
Mejerchol’d,” riassume bene il nuovo orientamento critico di Aksenov all’indomani
della Rivoluzione: avvicinamento agli ideali costruttivisti e a concezioni artistiche

marxiste. Tuttavia, avremo modo di evidenziare come questi aspetti abbiano avuto un

peso diverso nello sviluppo del pensiero aksenoviano.

! Teatral ‘naja Moskva 40, 1922, p. 10, cit. in O. Fel’dman, “I. Aksénov o forme i smysle «Velikodusnogo
rogonoscay. Primecanija”, Teatr 1, 1994, p. 175.

* Discorso tenuto al Teatr Aktera 1’8 maggio 1922, cfr. il breve resoconto in Anonimo, “Disput o
«Rogonosce». Chronika”, Ermitaz 1, maj 1922, p. 8, cit. in O. Fel’dman, “I. Aksénov o forme...”, cit.,
pp. 174-175.
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I1.3.1. Il complesso rapporto con I’ideologia comunista

Il problema di quale valore dare alle questioni sociologiche che emergono dagli
scritti di Aksenov sull’arte non pare di immediata soluzione. Il semplice fatto che
I’autore rimandi a tali idee solo dopo il 1917 ci porterebbe a supporre che esse siano
legate all’urgenza di sopravvivere nella Russia passata sotto il controllo dei bolscevichi.
Tuttavia, dopo un’attenta considerazione dei fatti a noi noti e di alcuni testi significativi,
apparira chiaro che I’inserimento di elementi sociologici nell’approccio critico di
Aksenov rappresenta, almeno in parte, una libera scelta dell’autore; si vedra inoltre che
tali elementi possono dirsi coerenti con il suo pensiero prerivoluzionario.
L’approfondimento di questo argomento ¢ reso necessario anche perché esso ha
generato opinioni controverse da parte degli studiosi.

Anzitutto si deve considerare che Aksenov ha deciso di contribuire alla causa
rivoluzionaria ben prima dell’affermazione effettiva del comunismo: gia dall’aprile del
1917 era stato scelto come segretario (e, in seguito, presidente) del soviet dei deputati
dei soldati sul fronte rumeno; sempre sul fronte rumeno, a luglio aveva partecipato
all’organizzazione della prima cellula del partito bolscevico. ' Il suo improvviso
interessamento per la politica aveva tra 1’altro destato sorpresa e preoccupazione in sua
sorella Elizaveta > (preoccupazione legittima, dal momento che nello stesso anno
Aksenov avrebbe pagato per la sua attivitd con I’arresto e le torture da parte della

Polizia segreta rumena).” A cid era seguita la sua militanza nella Central naja komissija

" Cfr. ITN, 1, 143-144; 11, 295; 11, 307-308.

% <[...] oH cOODBIIaeT, UTO 3aHSIICS MONUTHKOM, a TOTOMY BeCh MpouHii Mup st Hero momepk” (Lettera di
Elizaveta Aksenova a S. Bobrov del 24 giugno 1917. RGALLI, f. 2554, op. 1, ed. chr. 7, 1. 19). V. anche:
“B 1918 rony E. A. AxceHoBa, cectpa VBaHa AnekcaHIpoBHYa, C TPEBOTOI M HEMOHUMAaHHEM IHCaNa
bobpoBy 00 yBieueHHOCTH OpaTa PEBOJIIOIMOHHOW JESITEIHLHOCTHI0O W Ojarojapuia 3a TMOTBITKY
«moBepHyTh» ero” (N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 59); “[...] 8 nexabps 1918 rona
E. A. Akcenona nucana C. I1. Bo6poBy: «M3 nucekma Bamiero (4acTudHo) u U3 muchMa Opata s MOHsIIa,
4yTro y Bac ¢ HUM rapMoHus 1Mo BceM BOIpOcaM AOCTUTHYTa, M 4To BbI naxke ero ‘yromapuBanu’. <...>
3naunt, Banst Bam He Ge3pasznuueH, eciin Byl npo6oBanu ero noBepHyTh. Ho 3T0, KOHEUHO, OecnonesHo,
Ja Ttenepb yxe u mozgHo» (PLAJIM. ®.2554. Om. 1. En.xp.7. J.25- 26)” (N. Adaskina,
“Kommentarii”, cit., t. I, p. 493).

* Cfr. il resoconto degli avvenimenti in un necrologio di Aksenov scritto dai suoi commilitoni: “Haur
KOMHTET TMOJICPKUBAJI CBSI3b C PEBOJIIOIMOHHOM PYMBIHCKOM coLMal-AeMOKpaTHEN; OH YKpbIBal
Job6pomxan-I'epea u Byxopa, monei, TONOBBI KOTOPHIX OBIIM pacleHEHbl cuUrypaHiei. lBan
AnexcaHApoBUY BBICTYMaN Ha PymdpoHTe BMecTe ¢ OonblieBUKOM PoraneM, IpUCIaHHBIM MapTHEH 13
ITerporpana. Pomrans Opi1 yOUT M3-3a yrita pyMBIHCKUMH OXpaHHUKAMH, M TPYII €ro ObLIT HaWIeH B IIOJIE.
CKopo pyMBIHCKasi OXpaHKa CO CBOMM «BOXxaeM» [lamantecko [sic: deve trattarsi di Panaitescu, capo
della “Siguranta Statului”, la polizia segreta rumena, cfr. V. Vinogradov, Rumynja v gody pervoj mirovoj
vojny, Moskva, Nauka, 1969, p. 197] oromctuia u AxcenoBy. Koraa Beiciiee ouuepcTBo BO IiiaBe ¢
[IlepbaueBbiM W [OJOBMHBIM IpeAaTENbCKM H3MEHWIM HOBOMY OOJBLIEBUCTCKOMY OTEYECTBY |
cojelictBoBany 3axBary beccapabum, He ycleBIINI 3BaKyHpOBaThCsl AKCEHOB, ObII CXBaueH, OpoOIleH B
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po bor’be s dezertirstvom (1919), la quale gli aveva procurato la fama di cekist,' e nel
Narodnyj komissariat po inostrannym delam (1920-21).

In secondo luogo ¢ necessario osservare che Aksenov faceva ampio uso della
sociologia marxista nei suoi studi sull’arte gia a partire dalla fine degli anni *10, un
periodo in cui le avanguardie critiche e artistiche godevano ancora di una relativa liberta
di espressione (assicurata da figure come Trockij e Lunacarskij). Basti pensare che
ancora nel 1922 Jurij Tynjanov poteva pubblicare un lavoro sulla discendenza di temi e
di forme della poesia di Tjutcev dai romantici tedeschi su una rivista di orientamento
comunista,” senza necessitd di rimandare a Marx o Engels. Non si trattava dunque
ancora di una scelta obbligata: Aksenov avrebbe probabilmente potuto continuare a
pubblicare analisi prettamente formali, a meno che non fosse stato in una certa misura
contagiato davvero dal nuovo clima culturale, frutto di una rivoluzione per la quale —
non dimentichiamolo — egli si era “sporcato le mani”.

Queste due circostanze sembrerebbero cosi mettere in dubbio un comportamento
ossequioso da parte di Aksenov verso il nuovo potere. D’altronde, a giudicare dalla sua
biografia, non si ricava il ritratto di una persona opportunista che teme le conseguenze
derivanti dall’espressione delle proprie idee.*

Tuttavia, non possiamo dimenticare che gia nel 1922 Aksenov aveva abbandonato
il Partito. Ci0 viene menzionato nel necrologio di Aksenov scritto dai suoi commilitoni
(cfr. supra nelle note a pi¢ di pagina): “B 1922 rony, nepeyromieHHbIH 1 601€3HEHHBINH
H. A. mexannuecku BbIObUT U3 psipoB BKII(0), ocTaBasich HeM3MEHHO HemapTUHHBIM
GombieBnkoM”.” L’avvenimento non viene registrato da nessuna altra fonte e se ne
ignora la data precisa;® soprattutto, & strano che possa essersi verificato in maniera

apparentemente indolore, senza che cio gli abbia precluso una partecipazione attiva alla

OJIMHOYHYIO PYMBIHCKYIO TIOPbMY U TIO/IBEPIHYT MbITKaM. YeTbipe Mecsiia rnposen MBaH AsiekcaHIpoBHY
B TIOPbME JI0 T€X IO, TI0Ka COBETCKOE MPABUTEIBCTBO HE OOMEHSUIO €ro Ha BOCHHOIUIEHHBIX PYMBIHCKHX
CaHOBHUKOB, apecToBaHHEIX B Omecce”, in N. Adaskina (a cura di), “Vospominanija sovremennikov...”,
cit., p. 308. V. anche S. Aksenova (Mar), op. cit., p. 4 e ’autobiografia di Aksenov (/TN, 11, 336).

' Cfr. N. Eliseev, “«Kto takoj A.?» (Esse ob esseiste)”, Postskriptum 3 (8), Sankt-Peterburg, 1997, p. 281;
M. Mejlach, op. cit., p. 89.

> Cfr. ITN, 11, 336.

3V. “Tjutev i Gejne”, Kniga i revolucija 4, 1922.

* “AKCEHOB OBIT YCTOBEKOM AKTHBHBIM H CAMOCTOSITEIbHBIM, CMENO WIeN Ha KoHQUMKTEL. Bymyun
odunepom, OH IBaXKAbl MOAJCPKUBAI B30YHTOBABLIMXCS COJIJIAT, 4TO OBUIO ONACHO, W BBIIIEN U3
nmoOeIMBIIeH KOMITAPTHH, KOT/1a 3TO ObIIIO He MeHee omacHo. Kak ero mrobumerii ben J[>koHCOH, AKCEHOB
He n30exan cyaos u Tiopem” (N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., pp. 5-6).

> N. Adaskina (a cura di), “Vospominanija sovremennikov...”, cit., p. 308.

% Come nota Adaskina (“«Belye»...”, cit., p. 16), in una lettera a Mejerchol’d datata 13 agosto 1922
Aksenov dichiara ancora di far parte del Partito Comunista.
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vita culturale sovietica:' non si dimentichi che proprio nel 1922 Aksenov era stato eletto
presidente del Vserossijskij sojuz poetov (VSP, riconfermato nel 1923),
successivamente aveva collaborato a riviste quali Pecat’ i revoljucija, e avrebbe
continuato a sostenere ideali socialisti nei suoi scritti fino alla morte nel 1935. Se
dunque l’informazione ¢ vera (¢ al momento non c’¢ ragione di supporre che i
commilitoni I’abbiano inventata, dal momento che il necrologio mirava a celebrare la
lealta di Aksenov al potere bolscevico e proprio per questo hanno cercato di
minimizzare il fatto), sarebbe importante capire quale spiegazione poter dare ad esso.’

Al posto dei motivi di salute accampati dai commilitoni (la prigionia e le torture
del periodo bellico avrebbero in sostanza reso Aksenov troppo stanco e malato per
permettergli di continuare a servire attivamente il Partito), per Adaskina lo scrittore
doveva sentirsi deluso dalla politica adottata dalla dirigenza del partito; anche la volonta
di mantenere i contatti con il mondo borghese prerivoluzionario (amicizia con Nikolaj
Berdjaev, visita di salotti come quello dello studioso di teatro Sergej Kara-Murza)
avrebbe avuto una certa influenza sulla sua decisione.’

In modo piu estremo Mejlach * sostiene invece che l'uscita dal partito
esprimerebbe soltanto la fine di un malinteso. Lo studioso nota acutamente come nelle
lettere a Bobrov del periodo 1917-18 Aksenov si fosse definito propriamente un
anarchico” (scambiando per anarchiche anche le idee sostenute da Lenin) e avesse
istituito paralleli tra la natura delle organizzazioni rivoluzionarie di cui era appena

entrato a far parte e quella di Centrifuga.® La ricostruzione di Mejlach & condotta con

' vi, pp. 16-17.

% Per uscire “meccanicamente” dal Partito Aksenov avrebbe potuto evitare di pagare la quota associativa
mensile: “UneHsl mapTuM ¥ KaHIUIATHI, B TEYCHHUE 3 MECSIEB HE YIUIATUBINNE O€3 YBaKUTENbHBIX
NPUYUH YWIEHCKUX B3HOCOB, CUMTAIOTCS BBIOBIBIIMMH M3 MAPTHH, O YEM JIOBOJIUTCS A0 CBEJCHUS OOIIEro
cobpanus”, in Vsesojuznaja Kommunisticeskaja partija (b) v rezoljucijach i reSenijach s’ ezdov,
konferencij i plenumov CK, 1898-1935, Moskva, Politizdat, 1936, t. II, p. 91. Si tratta di una circostanza
che si puod incontrare talvolta nelle note biografiche di uomini sovietici e che viene descritta anche in
letteratura: [...] cormacHo YcraBy, OH MEXaHHWYECKH BBIOBLT M3 MApTHH KaK MOTEPSBIINI CBSA3b, Kak
3JI0CTHBIN HEIUIATENbIIMK U Aaxe Kak TyHesnen” (A. Kozlovi¢, Sobstvennyj korrespondent: sovremennye
dramy, Minsk, Mastatskaja literatury, 1989, p. 134).

3 Cfr. N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov: eskiz k portretu”, Iskusstvoznanie 2, 1998, p. 536; N.
Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., pp. 58-59).

* Op. cit., pp. 87-89.

> Aksenov ribadisce in piu occasioni la definizione di anarchico che egli da di sé nelle lettere a Bobrov; in
una di queste addirittura riferisce di aver lasciato credere a un soldato di essere un marxista convinto (cfr.
ITN, 1, 152).

6<[...] Hama aHapxuyeckas OPraHM3alMs BO MHOTOM HAaIOMHHaeT GnaxenHyio L[. @. . — Bcemser BO
BCEX OOJIBIIIOE ITOYTEHHE, CTPax M TpereT uMesl 3a co00M... T™. — Tekyuui cuer LIDI™ (ITN, 1, 149). V.
anche ITN, 1, 141-43.
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grande attenzione, per cui riteniamo di poter rimandare direttamente ad essa; in questa

sede ci limitiamo a riportare la conclusione cui lo studioso ¢ arrivato:

[...] Hemonras KOMMyHHCTHYECKas dTomes AKCEHOBa, KaKk W psAAa APYTHX aBaHTAPAHCTOB,
COBEpLIaBIINX, clioBaMH HaOokoBa, ommOKy, cMmemuBas JE€BU3HY B IOJMTHKE M JICBU3HY B
HCKYCCTBE, OTpaXkaja ero YCTAHOBKH HE CTOJBKO «UAEHHBIE», CKOIBKO, HA000POT, COBEPILIEHHO
«Be3pIIeitHbIeY, 2 HMEHHO, HOH-KOH(OPMHCTCKHIE H aHApXHUECKHE.

I due studiosi hanno senz’altro ragione nel non riconoscere in Aksenov nessuna
forma di fanatismo politico-ideologico (in linea con il suo spirito dissacratorio, tendente
all’ironia e allo scetticismo), tanto che gia nel romanzo Gerkulesovy stolpy, abbozzato
durante la prigionia rumena nel 1918, c’¢ un evidente esempio di parodia di una
rivoluzione.” Tuttavia, sarebbe troppo semplicistico ritenere, come propone Mejlach,
che la militanza nel Partito comunista fosse stata un mero errore: se Aksenov aveva
avuto il coraggio di uscire dal partito una volta resosi conto del malinteso, perché
continuare poi a professare le medesime idee? In realta, sebbene inizialmente Aksenov,
nelle lettere a Bobrov, avesse confuso il bolscevismo con l’anarchia,3 gia nei suoi
primissimi testi postrivoluzionari alludeva all’ideologia marxista, dimostrando di
conoscerla bene e di accoglierne alcune tesi. Evidentemente Mejlach non ha tenuto in
considerazione che, a parte alcuni proclami stereotipati sulla superiorita del nuovo
ordine sovietico,” gli scritti aksenoviani propongono un punto di vista in cui spesso le
idee sociologiche sono elaborate in modo non banale; ci0 viene riconosciuto anche da
Adaskina,’ la quale perd ritiene che nel corso degli anni 20 Aksenov si fosse
trasformato progressivamente da attivo partecipante della rivoluzione a osservatore
ironico.® A nostro parere, invece, ironia e causticita sono elementi pressoché costanti

nella sua opera (sulla rivoluzione, lo ricordiamo, ironizzava gia dal 1917 nelle lettere a

' M. Mejlach, op. cit., p. 89.

% Cfr. N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p- 38; N. Adaskina, “Kommentarii”, cit., t. II, p.
396.

? Cfr. lettera a Bobrov del 12 aprile 1917: “Bl eme He nocnanu Tosapuuty Jlenuny npuser ot LI, ®. T.?
OH, KaXkeTcs, NIPOIOBEJOBAN YTO TO BEChMa aHAPXUYECKOE, YTO HMMEHHO HE 3HAK, HO Xpabpomy
YEIIOBEKY COYYBCTBYIO, W KonoHTall [sic] kpacwBas >KCHIIMHA W XOpPOIIO OJeBacTcs, nail eit bor
3popoBest” (ITN, 1, 142).

* Secondo Adaskina (cfr. “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 59), talvolta potrebbe trattarsi anche di
aggiunte redazionali.

S “ror aHaju3, HECOMHEHHO, HaXOJMUTCS B CaMOM OJIM3KOM POJCTBE C «BYJIbIapHOW COILMOJIOTHEH»
JIBA/INATHIX TOMOB, HO aBTOP MPOSBISCT IPH 3TOM TOHKOCTh HAOJFOACHUI U YECTHYIO TOYHOCTH OICHOK.
OTIHYUTENEHON YepTOl €ro TEKCTOB ObLIT a0COIOTHO CaMOCTOSTENBHBIN TIOX0/] K aHAIN3Y COITUATBHON
MOYBBI XYI0KECTBEHHBIX IPOIIECCOB, HEOPTOAOKCANBHBIC XapaKTEPUCTHKH COIUATBHBIX CIIOEB M TPy’
(ivi, pp. 28-29).

8 Cfr. ivi, p. 59.
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Bobrov e nel 1918 nel romanzo Gerkulesovy stolpy) e 'uscita dal partito non cambio
sostanzialmente la sua posizione.

Proponiamo di ragionare sulle seguenti circostanze. Nel 1930 il critico Naum
Berkovskij, nella recensione alla raccolta di saggi Gamlet i drugie opyty... (1930),
sostiene che Aksenov avrebbe ironizzato sul metodo marxista.' In una recensione agli
studi sui drammaturghi elisabettiani (raccolti postumi nel 1938) appare invece 1’accusa

di formalismo:

OcHOBHas TEHJICHIUS BCEX cTaTeil AKCEHOBA — CTPEMIICHHE MPEACTABUTH MTOITOB €ITM3aBETHHCKOM
SMOXM B 3TaKOM «JIOMalIHeM» BHIe. Mbl y3HaeM, Kak 310poBo cuiaad beH-J[?>kOHCOH yrocTuin
IMUHKOM B 33J OJHOTO CBOErO KOJJIEry, Kak OH IpU 3TOM pyrajcsi, Kak H3BOpauMBajics OT
XUTPOCIUIETCHUH MPOTUBHUKOB U T. 1. Kak Oynro skuBas kaptuna 3moxu? — CoOBEpIIEHHO JIOXKHOE
BrieyarieHue. JTa pamMuibsipHas MaHepa AKCEeHOBa KOpeHUTcs B popmanuime. Korna HaunHaenb
BOCTIPHHUMATh «JIUTEPATYPHYIO Cpely» €IM3aBeTHHIIA B TAKUX MEJIKHMX NEeTaJsaX (Jaxke eclu 3TH
JIeTaIM XOPOIIO IPOBEpEeHH! M0 IOKyMEHTaM), TO OHa HAauMHAeT BAPYr KaK JBE KaIlUIM BOJBI
MOXOJIUTh Ha «JIMTEPATypHYIO Cpemy» Mo3Ta Apyroi smoxu. CKOIBKO NMHUHKOB, 3aBHCTH, KO3HEH
OBLJI0 BO BCE BpeMeHa!

L’utilizzo degli attributi ironico e formale possono ovviamente essere interpretati
come la tipica reazione di chiunque non riconosceva negli scritti di Aksenov
I’osservanza dell’ortodossia marxista. Come cercheremo ora di mostrare, piu che di
ironia contro il marxismo o di formalismo, appare piu corretto parlare di liberta
metodologica, espressione di quella stessa tendenza all’anticonformismo giustamente
individuata da Mejlach. Aksenov riteneva infatti necessario evitare qualsiasi forma di
feticismo o generalizzazione di un criterio oggettivo di analisi — illusoria garanzia di
imparzialita critica — in favore di un approccio basato sul buon senso e sulla profonda

conoscenza dell’oggetto di studio. Si consideri I’articolo Pevcy revoljucii (1926):

B pa3bope coBpeMeHHBIX HaM JHTEPATYPHBIX SBICHUH 3Ty OECIPUCTPACTHOCTH BOOOIIE
TPYIHOBATO COXPaHATh. [IOMBITKM BBIATH M3 STOTO 3aTPyIHEHUS MYTEM yXoJa B OOBEKTUBHBIN
KpUTEpU MPUBOJAT K TOPKECTBY TEOPHH, TIOJOKEHHOW B OCHOBAHUE ITOTO KPUTEPHS, HO YBOIST
KpUTHKa B CTOPOHY OT HEMOCPEJACTBEHHOro 00bekTa ero BHMMaHus. Koran m ®dpuye maroT
OnmecTsmiA MpUMep BecbMa MCKYCHOTO M3JI0KECHHS MapKCcoBa Te3nuca O 0as3mce W HaJCTpPOWKe,
HE3aBHUCHMO OT TOTO MHUIIYT JIX OHU O Pabme mmm o Merepnunke. [...] Ecmu Bce B Mupe ecTh
CTHJTUCTUYECKHU TTpHeM, Kak monaraeT LIIkIoBckui, TO YeM OTINYaeTCs] CTHIMCTUICCKUN TIpUeM,
UMeHyeMbIi T9H, OT CTIIIUCTHYECKOTO Ipuema, nMeHyemoro LIIKIOBCKHHA W KOTOPBIA W3 HHX
pammonanpaei? Ecim, mo MHeHHio mpodeccopa EpmakoBa, Bcskas MO33Us €CTh pPeE3yJbTatT
aQHABHON WM YpeTpanbHOW SPOTHKH, MOJKPEIUICHHBIX JCHCTBHEM DIAMIIOBCKOTO KOMILIEKCA, TO
moueMy mod3us baTiomkoBa MMeeT OJWH BUA W OJWH KPYTr BO3AEWCTBHA, a mod3us [lymkmHa
npyroii? Ha 3T0 3aUTHUKH OOBEKTUBHOTO KPUTEPHUS MOTYT OTBETHTH TOJHKO OJHO: HaM Ba)KeH
HaIll KPUTEpPHH caM 1o cebe, HaM HPABHUTCSA MOBTOPATH €r0 10 MOTEPU CO3HAHMS, KAK IbSYOK

! Cfr. N. Berkovskij, “[Recensione a] I. A. Aksenov. Gamlet i drugie opyty...”, Zvezda 3, p. 230 (cit. in
M. Mejlach, op. cit., pp. 88-89).

*V. Naumov, “«Elizavetincy» (kniga I. Aksenova)”, Literaturnoe obozrenie. Kritiko-bibliograficeskij
dvuchnedel 'nik pri Zurnale “Literaturnyj kritik” 13-14, 1938, p. 105.
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MOBTOPSIET CBOE “HOMeJ'IOCIIIOI[I/I”, a JI0 MOBOJIa TIPOU3HECCHHS Halled (GopMyIibl HM HaM Jielia HeT,
Jla ¥ BaM OBITH HE JOJDKHO.

Dai dati presentati e dalle diverse opinioni espresse ci sembra sensato supporre
che Aksenov sia stato attratto dall’ideologia comunista non solo superficialmente, in
quanto realizzazione delle proprie aspirazioni anarcoidi (tratto, del resto, comune
all’avanguardia),” bensi perché in essa trovava principi su cui ragionare per dare una
base filosofica alle sue osservazioni formali sull’arte. Allo stesso tempo — come
evidenziato nell’ultima citazione — non poteva accogliere acriticamente e in toto il
metodo marxista, né quello formalista e psicanalitico, eppure nella sua opera critica
Aksenov dimostra di attingere da tutte queste sfere. E evidente la volonta di portare
avanti un pensiero autonomo, rifiutando di essere pedissequa espressione della linea
ufficiale del Partito: forse potrebbe essere stato questo alla base della sua decisione di
uscirne.

Cio non toglie che, sul piano politico, Aksenov avesse potuto sinceramente
credere nella giustezza della rivoluzione e nella sua necessitd storica:” a questo
proposito, i rari richiami all’ideologia comunista in alcune poesie di Ejfeleja non sono
troppo enfatici e sembrano esprimere un sentimento personale, piuttosto che piegarsi ai
dettami del nuovo regime.” D’altro canto, sul piano critico-filosofico egli non doveva

essere disposto a rinunciare al proprio punto di vista, derivante dalla sua enorme

" ITN, 1I, 44-45. Nel saggio su Kondalovskij (1933) Aksenov ribadisce D’illusione di imparzialita
nell’affidarsi a un criterio oggettivo di analisi; in questo caso afferma polemicamente: “becnpuctpactus
HH B OJTHOi1 paboTe HeT, reoMeTpHsl DBKINIa — IPUCTpacTHA. B Haleid crpane 00 3TOM aBHO epecTal
criopuTts. [peaynpesxaio, uto 6yay npuctpacten” (ITN, I, 297). E interessante notare il parallelismo con
la posizione di Baudelaire, la quale poteva essere benissimo nota ad Aksenov: “[...] pour étre juste, ¢’est-
a-dire pour avoir sa raison d’étre, la critique doit étre partiale, passionnée, politique, ¢’est-a-dire faite a un
point de vue exclusif, mais au point de vue qui ouvre le plus d’horizons” (C. Baudelaire, “Salon de 18467,
in Id., Euvres compleétes, Paris, Gallimard, 1976, vol. II, p. 418).

% Secondo Renato Poggioli, al di 1a di un atteggiamento generalmente aristocratico dei futuristi, si deve
riconoscere la “maggiore frequenza delle consapevoli adesioni, e delle superficiali simpatie, per le
ideologie di sinistra” e la “congenialita dell’ideale anarchico alla psicologia avanguardistica” (Teoria
dell’arte d’avanguardia, Bologna, 11 Mulino, 1962, p. 117). Su anarchia e avanguardia v. anche Z.
Folejewski, op. cit., p. 4.

? Adaskina (“Ivan Aleksandrovié¢ Aksenov”, cit., p. 29) condivide sostanzialmente questo punto di vista:
“B HCKpPEHHOCTb €ro JAEMOKpaTM3Ma BepHIlb. JTOT OaphUH MOMELIMK, TEPSBIIHH B PEBOJIOLHIO
coctosinue, nucan boOpoBy O CBOMX moTepsix 0e3 T'HeBa M C TIOJHBIM IMOHUMaHHEM KPECThSIHCKOU
ncuxonorun. OH Takke HaoMUHAT boOpoBy 0 TOM, UTO TIOCIIE BEKOBOTO paOCTBa CBOOOIHBIMH Cpa3y He
craHoBsTca. Cam AKCEHOB COTpYyIHMYAT C CcOJJaTaMH, C a3apToM BBIMYyCKal (DPOHTOBYIO
OOJBIIEBUCTCKYIO Ta3eTy’”.

4 Cfr. la fine di Ejfeleja XXIV, in cui Aksenov alza un inno alla liberta dei prigionieri bellici, fondendo
rivoluzione francese (riferimento al berretto frigio) e russa: “Korma ke / W3 caxu / ExxemnHeBHBIX
JKEPTBEHHHKOB abopureHa / BrlHecemb CypryuHyro mnedath JIekpeta o mpeojosieHun ruieHa? / TeGe,
JIrobumasi,  Jiuiy Jietyuuit Mak. / Ouapyii, He CKpOMHHYal, O4apyi BceX, 3aJIOMUB (PPUTHHCKHUIT KOJIaK
/ Hamr kpacHslit hnar Ha Bech cBet” (Ejf., p. 25).
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erudizione, per abbracciare un’ideologia limitante. Non desta dunque stupore che, negli
anni 30, gli fossero state mosse accuse di formalismo e gli venisse concesso sempre
meno spazio dall’editoria sovietica.' E altrettanto importante notare, pero, che nelle sue
testimonianze scritte o in quelle di persone a lui vicine non si registrano critiche alle
autorita, né ripensamenti sulla scelta di riferirsi ai principi sociologici. In un certo senso,
si potrebbe affermare che la sua posizione ¢ stata talmente anticonformista che dopo la
morte, avvenuta per cause naturali,” egli & stato pressoché dimenticato tanto dalla
cultura ufficiale sovietica, quanto da quella dissidente.’

A questo punto possiamo dunque accennare al ruolo della sociologia nel pensiero
di Aksenov: in sostanza essa gli ha permesso di sviluppare la sua concezione riguardo
alle leggi che regolano la storia dell’arte. Si noti che in uno dei suoi primi articoli, K
voprosu o sovremennom sostojanii russkoj Zivopisi (1913), Aksenov sosteneva il
principio di ininterrotto sviluppo delle arti, secondo il quale ogni epoca premia gli artisti
che innovano rispetto al passato; I’avvicendamento delle scuole artistiche non sarebbe
casuale, bensi seguirebbe uno sviluppo dialettico lato sensu: la nuova arte proporrebbe
solo alcuni elementi in antitesi con quella precedente, accogliendo tutti gli altri.* In altre
parole, Aksenov parla di un’innovazione fine a sé stessa, formale, rispondente a una
qualche legge interna all’arte, senza ipotizzare influenze del mondo esterno; la logica
hegeliana viene riproposta alla fine del saggio: la ripresa di procedimenti simili a quelli
dell’arte paleolitica nelle composizioni pittoriche di A. Ekster viene interpretata come la

messa in atto di una grande sintesi da parte delle avanguardie.’ Tuttavia, gia in uno

" Con simili accuse viene rifiutata dalle case editrici in quegli stessi anni la sua raccolta di racconti
Ljubov’ segodnja, cfr. A. Farsetti, “Novye dannye...”, cit., pp. 161-63. Si tenga presente che tra I’estate ¢
I’autunno del 1930 Aksenov aveva tenuto lezioni di fisica e geometria descrittiva nel Kickas (Ucraina
meridionale), cfr. ITN, I, 161-162. Si ignora il motivo di un simile trasferimento: se si fosse trattato
semplicemente di necessita economica, ¢ strano che Aksenov avesse deciso di andare cosi lontano,
lasciando di fatto la moglie sola a Mosca. Secondo Adaskina (cfr. “«Belye»...”, cit., p. 19), forse
Aksenov temeva che, restando a Mosca, sarebbe potuto cadere vittima di persecuzioni politiche.

? Sebbene non siano stati ritrovati documenti ufficiali sulla causa della sua scomparsa, avvenuta a 51 anni
il 3 settembre 1935, ¢ molto probabile che si tratti di una conseguenza delle torture subite nel periodo di
prigionia durante la I guerra mondiale, come ritiene Adaskina (lettera personale del 2 ottobre 2011).

’ La sorte di Aksenov ¢ stata riassunta efficacemente da Vadim Gaevskij (Kniga rasstavanij, Moskva,
RGGU, 2007, p. 114): “esatenpHeiimmii AKCEHOB 3amepcs B cBoeM kabuHere. Cka3aTh, 4TO ero youma
BIIaCTh, HeMb3s. Ero youno Bpems. Yenosek 20-X roJI0B, CIUIIKOM SIPKHH, CITUIIIKOM HE3aBUCUMBIH, 30-M
rojiaM cTall He HyKeH. M OH yIien — He XJIONHYB JIBepbI0, HE NONPOIIABUINCH, — YIIEN [0-aHIJIUHCKN”.
*Si veda ad esempio: “«MHp HCKYCCTBa» C GOJBIION CTPACTHOCTHIO OCYKZAN IEPEIBHKHHUKOB 3a
JUTEpaTypy, YHHBEPCAJIbHO 3aMEHSBINYI0O B KapTHHaX IIOCICIHMX M JKUBOIUCH, W PHCYHOK KOrza
NPUIIUIOCH TAJAHTIUBOM TpyIe 3TUX NPOTUBHUKOB JIMTEPATYPHOCTH JEHCTBHEM YTBEPXKIATh CBOIO
MPOTHUBOMOJIOKHOCTD ITPEANIECTBEHHUKAaM, HPOTHBOIIOJIIOKHOCTE 3Ta BBICKA3alach TOJNBKO B Ooiee
YMEJIOM PHUCYHKE: JIUTepaTypa 0CTajlaCh OCHOBOW TBOPYECTBA, TOJIbKO TeMa nepemeHunacs” (ITN, 1, 194).
> Cfr. ITN, 1, 197-98.
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scritto di piu ampio respiro scritto prima della Rivoluzione, ossia Pikasso i okrestnosti,
affiorano le prime osservazioni sull’importanza del contesto sociale per spiegare la

differenza tra pittori francesi e russi e la loro diversa evoluzione:

Ecnm xe cTaHkoBas »XHMBONKCH BO DpaHINK CTOMT Ha BBICOTE, COBEPIICHHO HEAOCATAEMON I
XYAOKHHKOB MHBIX T'OCYIapCTB, TO NPHYMHA TOMY B €IMHCTBEHHO (ppaHIly3CKOW OpraHu3aluu
cObITa MPOM3BEACHUH JKMBOIMCH ykazaHHOro pona. CymectByromas B [lapike HakJIOHHOCTH K
MOMEIICHUIO JICHET B KaPTUHBI M OCHOBAHHBIE HAa TOM XY/I0’KECTBEHHBIC MPEANPUSITHS, UMEIOIINE
LEeTbI0 MOHOTIOJIN3UPOBATh TBOPYECTBO OOCIIAIONIEr0 XY/I0KHHUKA U CIIEACTBHEM — 3aKIIIOUEHHE C
9THM apTHCTOM KOHTpaKTa, 00ECHEYHBAIOIIET0 €My JKH3Hb U BO3MOXKHOCTH Kapbepbl Onaronaps
KapTHHOIMCAHUIO, — CO3/Jal0T JKUBOIMCIYY YBEPEHHOCTb B HEOOXOJMMOCTH JJISi HETrO BCELEJO
TIOCBATHUTH ce0s n3dpanHOMY nemy [...] Pycckue ske XymosKHUKH, €CITH U JKUBYT OT €T PYK CBOWX,
TO yX HH B KOEM CIIydae HE OT CTAHKOBOW >KMBOINCH, KOTOpas SIBISACTCA IUIS HUX HPUSITHBIM
OTABIXOM M 3a0aBoil mocyie pabOTHl HAA NMHCAHWEM AEKOpaluii, pacuepuynBaHWEM 3aCTaBOK U
KOMITOHOBaHHOM KOCTIOMOB. |[...] Tak 9To ecnu y PyccKuX KOKOTOK CTaBHO PAacIIMTHI MOJOJBI, a
Ha KapTHHHBIX BBICTABKaX PYCCKUX XYIO)KHHUKOB OT CTBIZIA CTOPETh MOXKHO, TO NIPUYHMHA TOMY HE
B 0€31apHOCTH HAIINX >KUBOMKCICB MM HAIIEH OpraHNdecKoil HECTIOCOOHOCTH K IIIACTHYECKOMY
TBOPYECTBY, a HCKJIIOYUTEIHHO B HEOPTraHM30BAaHHOCTH SKCIUIyaTallMH OIAPEHHOCTH PYCCKHUX
XYIOXKHUKOB K CTAHKOBOH JKMBOIMCH. Y TMBHUTEIILHO JIaXke, KaK OHAa COBCEM He morubia. Yem Obun
651 [Tukacco, sxuBu oH B Poccnn? KpacHoaepeBImkoM, eciiu He akpodaTom.'

Per questo nel 1919, nel suo saggio sul pittore Aristarch Lentulov, collegando
I’apparizione di nuovi stili al cambiamento della situazione economico-sociale (dal
momento che sull’arte incidono i gusti della classe di persone che la finanziano),’
Aksenov non sembra far altro che accogliere un principio marxista non lontano da
quello esposto in Pikasso i okrestnosti.

Si deve ammettere che alcune posizioni esposte nello scritto su Lentulov possono
sembrare frutto di vul’'garnyj sociologizm. Ad esempio, Aksenov spiega il successo del
culto della velocita prima della Grande guerra con il declino della borghesia, la classe
dominante del tempo: la velocita era il simbolo di una classe che, presentendo la propria
fine, aveva fretta di provare il maggior numero di sensazioni nel minor tempo
possibile.” Al contempo, perd, I’autore ha il pregio di non fermarsi a un approccio
deterministico che collega il contesto sociale alla produzione artistica, prendendo ad
esempio in considerazione anche la psicologia dell’artista: egli cerca di vedere relazioni
tra fenomeni contemporanei, concause di un risultato o un processo artistico.

Negli articoli di Aksenov degli anni 20 vengono riproposte spesso considerazioni
sul contesto sociale ed economico per giustificare tanto 1’arte del passato, quanto quella
del presente: I’evoluzione dei procedimenti artistici non viene piu considerata fine a sé

stessa, come nell’articolo del 1913 citato in precedenza, bensi riflette anche 1’assetto

' ITN, 1, 223-24.
2 Cfr. ITN, 1, 253.
3 Cfr. ITN, 1, 258.
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societario del tempo in cui I’arte viene espressa. Percid, quando Aksenov si esprime
sulla necessita di una nuova arte proletaria, si tratta non di un banale tributo ai tempi,
ma di una diretta conseguenza di questa sua concezione: se si ritiene che tramite la
Rivoluzione 1 mezzi di produzione siano passati sotto il controllo del proletariato, ¢
naturale che 1’arte inizi a rispecchiare gli interessi della nuova classe dominante.'
Questa stessa tesi viene ribadita nel lungo articolo K likvidacii futurizma (1921), che
coniuga osservazioni sulla tecnica versificatoria a considerazioni sul contesto sociale.
L’idea principale dello scritto ¢: cosi come prima della rivoluzione i1 poeti futuristi
(progressisti sia in letteratura che in politica) avevano dato il cambio ai simbolisti
(artisticamente e politicamente reazionari), appaiono ora nuove scuole che cercano di
prendere giustamente il posto del futurismo (il quale ¢ diventato espressione di un’arte e
di una politica ormai superate). Tuttavia Aksenov ritiene che 1’avvicendamento non
possa ancora aver luogo, dal momento che si tratta di un periodo di transizione nel quale
la societa (e, di conseguenza, la letteratura) ¢ ancora lontana dall’essere totalmente
proletaria.

Simili idee rimarranno costanti per tutta la sua vita, anche dopo 1’uscita dal
Partito, e avranno fortuna soprattutto negli studi degli anni *30 sul teatro elisabettiano,”
nei quali Aksenov cerca di mostrare in modo non banale, con dovizia di esempi e
paralleli, che la struttura economico-sociale del Seicento inglese e I’estrazione sociale
dei drammaturghi stessi si riflettono sulla struttura e sui contenuti delle opere
drammatiche.* Ad esempio, come abbiamo gia accennato in nota in I1.2.2, i tre piani
tematici con 1 quali solitamente veniva creato 1’intreccio dei drammi shakespeariani
(storia d’amore, storia d’avventure, intermezzo comico) sarebbe dovuto, secondo

Aksenov, alla necessita di soddisfare i gusti di un pubblico socialmente eterogeneo (in

"'Si capisce dunque che, mentre nel gia citato articolo del 1913 (K voprosu o sovremennom...) Aksenov
aveva visto nel Bubnovyj valet I’arte piu avanzata del momento, nel 1925 il suo giudizio cambia, in
quanto non ravvisa un’evoluzione: “MMeHHO crapsle wieHbl «byOHOBOTO BaseTa» HE TOJBKO HE
9BOJIFOLIMOHMPOBAIN B CTOPOHY COBPEMEHHOCTH, HO ayieko marnyiau Haszan” (ITN, 1, 294); “Ha Bocemom
TOly PEBOJIIOIMH TUIATOHWYECKH 3asBUTH, YTO «IIPUHHUMAEHIb OHYIO PEBOJIOLHUIO» — JKECT HEJENbId U
HEIeTIBIH [Sic] — repoiicTBa 31eCh HUKAKOrO HET. YEeNOBEK, JCTAIOUINA ATOT JKECT M IMPOIOJDKAFOIINI
3aTeM TNPOU3BOAWTH T€ XK€ KapTUHKHU, KaKUMH OH paIoBall OpraHbl 3peHHs IOBOCHHOW OypXKyasww,
CBHUJIETENIECTBYET TOJBKO O CBOEM >KEJITaHWHU MOBECUTH HaJl CBOEH cTapoil maBkoi HOBYIO BbIBecKy (ITN,
I, 295).

2 Cfr. ITN, 11, 31.

3 Si tratta di articoli pubblicati verso la fine degli anni *20 e poi raccolti nel volume Gamlet i drugie
opyty... (1930) e postumi in Sekspir (1937) ed Elizavetincy (1938).

* Si tenga conto del pensiero dell’allievo Ejzenitejn (“Esse ob esseiste”, in 1. Aksenov, Sergej
Ejzenstejn..., cit., p. 3): “brnucrarensHbiii 3HaTok lllexcrimpa. He moBepXHOCTHO COLMOIOTHYECKH. A
W3HYTPH — TBOpUECKH. KOHCTPYKTHBHO M METOIOJIOTMYECKH .
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quanto si trattava di un periodo di passaggio tra la fine del feudalesimo e 1’affermazione
della borghesia). Si ricorda infine che Aksenov era interessato alla situazione sociale
inglese del XVI secolo anche perché in essa individuava dei parallelismi con quella
russa del proprio tempo: nel 1921 egli aveva affermato che la struttura di Misterija-Buff
di Majakovskij gli ricordava quella dei drammi elisabettiani, in quanto anche
Majakovskij avrebbe cercato una forma scenica in grado di intrattenere il pubblico di
una societa di transizione (in questo caso, da quella borghese a quella proletaria). Cosi,
negli anni *30 Aksenov sosteneva che i nuovi drammaturghi sovietici avrebbero dovuto
prendere ad esempio i drammi degli ultimi elisabettiani (Shakespeare e soprattutto Ben
Jonson) in quanto espressione dell’ascesa di una classe (la borghesia), anziché quelli del
simbolismo (Maeterlinck, Ibsen), espressione della decadenza di quella stessa classe.
Come abbiamo detto all’inizio del capitolo, non ¢ questa la sede per approfondire
gli aspetti sociologici della critica di Aksenov. Quanto esposto ¢ comunque sufficiente,
secondo noi, a dimostrare che non ¢ opportuno sottovalutare la loro importanza nella

ricostruzione del suo pensiero sull’arte.

I1.3.2. Costruttivismo teatrale e poetico

Durante la collaborazione con il teatro di Mejerchol’d (1921-1927)* e la militanza
nel Literaturnyj centr konstruktivistov (1924-1928) Aksenov ha scritto una serie di
articoli nei quali promuoveva le teorie costruttiviste. A differenza della sociologia, cui
I’autore era ricorso per sviluppare la propria concezione di evoluzione artistica (e al
nuovo punto di vista egli sarebbe poi rimasto sempre fedele), il costruttivismo ha
rappresentato per lui solo una fase, contraddistinta dalla temporanea “infatuazione” per
alcune idee dell’epoca.

Per quanto riguarda 1’esperienza con Mejerchol’d, possiamo ricordare anzitutto

Teatr v doroge (1922). In questo articolo viene sostenuta la necessita di una riforma

' Cfr. I. Aksenov, “Evoljucija gumanizma elizavetinskoj dramy”, in Id., Sekspir..., cit., pp. 51-52.

* Aksenov ha tenuto corsi di storia e teoria della letteratura ¢ del teatro nella scuola del Teatr imeni
Mejerchol’da (TIM), la quale negli anni ha cambiato spesso nome: nel 1921 Gosudarstvennye vyssie
rezisserskie masterskie (GVYRM), poi Gosudarstvennye vyssie teatral nye masterskie (GVYTM); nel
1922 il teatro di Mejerchol’d ¢ stato rifondato nell’interno del Gosudarstvennyj institut teatral’nogo
iskusstva (GITIS), e qui, appunto, ha insegnato Aksenov; nel 1923 il teatro si ¢ separato dall’istituto e la
nuova scuola teatrale ¢ stata chiamata Gosudarstvennye eksperimental’nye teatral nye masterskie
(GEKTEMAS). Aksenov ha lasciato il GEKTEMAS nel 1927 (cfr. N. Adaskina, “Daty i fakty...”, cit., p.
333). Oltre a cio, egli ha dedicato articoli al lavoro di Mejerchol’d (v. infra), ha tradotto per lui testi
teatrali (ad esempio, il gia citato Le cocu magnifique di Crommelynk) e insieme a lui e a Valerij Bebutov
ha pubblicato il saggio Amplua aktera (1922).
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radicale dello spazio scenico e della recitazione per ottenere una nuova forma artistica
espressione del proletariato. Aksenov chiude 1’articolo, affermando come il teatro di

Mejerchol’d stia andando verso questa direzione:

[...] & HE cTpolO yTONWMH: MHE MPHUILUIOCH YJYacTBOBATh B IIEPBEIX 3Tamax dSTOH paboOTHl U
HalMCaHHOE MHOW SIBJISETCS BHIBOAOM M3 MOMX HaOJIIOJEHMH Hall pabdoTaMu BeTepaHa CILEHBI
B. D. Meiiepxonbia u paaukaipHeiniero pegopmaropa mecta urpsl JI. C. [TomoBoii. Ilepsbrit
ONMBIT WX cOBMecTHOW PaboTbl Hag mepBOil ke NbEecOoW COBPEMEHHOrO perepryapa Jaj
pe3ysbTaThl, 0000IIEHNIO KOTOPBIX MOCBSIIEHBl HACTOSIIUE CTPAHUIBI, BpeMs MX pa3paboraer, a
JKU3Hb PEBOJIIOIUY MPOTSHET UX MO MOCTY K TOMY OynyleMy, HaJeKJoi Ha KOTOPO€ TOJBbKO U
JKHUBYT T€, KTO TENIEPh MOT'YT CUATATHCS YKUBBIMH.

In articoli successivi, come V' prostranstvo (1922), K postanovke “Noci” M.
Martine v teatre Vsevoloda Mejerchol’da (1923) e L. S. Popova v teatre (1924),
Aksenov mira piu esplicitamente a esaltare le conquiste fatte dal teatro al quale lui
stesso collaborava: la biomeccanica, la rinuncia a scenografie dal carattere ornamentale
per I’utilizzo di macchine ed elementi con una precisa funzione, presi direttamente dalla
vita e spesso legati al mondo operaio, I’elaborazione di una tuta da lavoro (prozodezda)
come costume di scena.’

Prostranstvennyj konstruktivizm na scene (1926) rappresenta invece la piu
completa esposizione dei procedimenti elaborati da Mejerchol’d e Popova. Come in K
postanovke “Noci” M. Martine v teatre Vsevoloda Mejerchol’da (1923), Aksenov
sostiene che il teatro di Mejerchol’d stava realizzando le aspirazioni degli artisti piu
radicali del’INChUK e dello VChUTEMAS,” i quali in teoria rifiutavano I’idea di arte

per Darte in favore del proizvodstvennoe iskusstvo (arte che confluisce nella vita),” ma

' ITN, 1,327.

% Principi di biomeccanica si ravvisavano gia in Teatr v doroge, in relazione all’ipotesi del lavoro
dell’attore del futuro secondo Aksenov: “EMy Hamo BbIOpOCHTH B Tparll WHTUMHBIE NPUEMbI UIPBHI,
BOPKOBAaHHEC Ha MOJYTOHaX W MNMPUYYUTH TEJIO K MOJYUHCHHIO HpOCTeﬁIHHM JIMHEWHBIM COYETaHUSIM
HMHIYCTPHAJIBHBIX IOCTPOEK, a IOJOC K 3ByKaM M PUTMY MEXaHHYECKHMX YCTaHOBOK. EMy (1 moHmMMaro,
YTO Takas pasiyka 0e3 clie3 He IPOXOMT) MPUAETCS PACCTATHCS C TeaTPAIbHBIM KOCTIOMOM, C TPUMOM U
MapUKOM, €My Halo OyJeT cTaparhCsi 3a0BbITh KPACHBOCThH IUIACTUKH M 3aHATHCS H3yYCHHUEM TPYHOBBIX
nporeccoB. AKTepy HykHO opabouutbes” (ITN, 1, 327).

* Institut chudoZestvennoj kul’tury, 1920-24, organizzazione di ricerca artistica promosso dall’Otdel
izobrazitel 'nych iskusstv (1ZO) del Narkompros. Per uno studio sui principali progetti dell’Inchuk, v. M.
Gough, The Artist as Producer. Russian Constructivism in Revolution, Berkeley, University of California
Press, 2005.

* Vyssie chudoZestvenno-techniceskie masterskie, 1920-1926, istituto superiore che formava artisti-
designer improntati agli ideali del costruttivismo e del produttivismo. Per un resoconto sull’attivita di
questa scuola, si veda L. Komarova, Il VChUTEMAS e il suo tempo. Testimonianze e progetti della
scuola costruttivista a Mosca (trad. di R. Chiummo), Roma, Kappa, 1996.

> Per una panoramica delle teorie e sperimentazioni riconducibili a una concezione utilitaria dell’arte in
quel periodo v. M. Zalambani, L arte nella produzione. Avanguardia e rivoluzione nella Russia sovietica
degli anni "20, Ravenna, Longo, 1998.
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in pratica sarebbero riusciti solo a creare una nuova estetica.” Secondo Aksenov, il
naturale sviluppo del teatro sarebbe stato nell’eliminazione dello spazio scenico e

dell’attore professionista per un nuovo teatro libero da convenzioni, fuso con la vita:

[...] B mampHeiimeM pa3BUTHH BHETEATPANBHBIN CIIEKTAKIb JOIDKCH OBUI OBI, IO yIpa3JTHEHHH
CIIEHBI, JEKOpaIlli, KOCTIOMa — NPHUBECTH K YIPa3IHEHUIO M aKTepa M Nbechl. TeaTpanbHbIi
CIEKTaKJIb JI0JDKEH OBUT YCTYIHUTh MECTO CBOOOJIHOM MIpe OTIABIXAIOIIUX PabOUYUX, IPOBOJISIINX
4acTh CBOETO JIOCYTa 3a MPEACTaBICHUEM, UMIIPOBU3UPYEMBIM, MOXKET OBITh, Y MECTA TOJBKO YTO
TPEPBAHHOMN PaGOTHI, IO CICHAPHIO, TYT e MPHIYMAHHOMY KeM-HHOY/Ib U3 HHX.

Tuttavia, si tratta dell’ultima volta che Aksenov proclamava simili utopie
costruttiviste: finita la collaborazione con Mejerchol’d, nei suoi articoli sul teatro egli si
sarebbe limitato ad analizzare gli spettacoli cui assisteva.’ Cosi, nel saggio su Ejzenstejn
(1933-1935), ripensando ai suoi scritti degli anni ’20, 1’autore dovette riconoscere di

aver sbagliato nella sua previsione:

OT0 MHE Ka3aJ0Ch HACTOIBKO OUYEBUAHBIM, YTO B TO BpeMs g B HE HE COMHEBAJICSA U CUHUTAN BCIO
3arero 3psmHed. MoxeT OBITh, 3TO NMPOUCXOMMIO OTTOTO, YTO SI B NPEIMIECTBYIOIINE TOABI CO
CJIMIIKOM OOJIBLION MOCIENIHOCTHIO XOPOHHII MPOQECCHOHANBHBIN TeaTp M IPOBO3IJIAIIAT BpeMs
CBOGOJIHOTO JTHIIE/IEHCTBA B [I€XaX yyKe HACTYIHBIINM.

Un caso analogo di programma artistico accolto inizialmente con entusiasmo e poi
rinnegato ¢ quello del costruttivismo letterario. Entrato nel LCK come teorico nel 1924
(nel 1925 anche la sua firma appare in calce al manifesto apparso su Gosplan
literatury), nei propri articoli Aksenov avrebbe di fatto ripetuto le idee che erano state
gia elaborate negli anni precedenti dalle figure chiave del gruppo, Kornelij Zelinskij e
I’ja Sel’vinskij. Principi come massimo sfruttamento del tema, giustificazione
funzionale di tutti gli elementi che compongono un’opera letteraria, lokal 'nyj
metod/princip (1 tropi, il tema e la lingua delle opere devono riflettere il contesto
culturale in cui esse sono ambientate), gruzofikacija slova (la parola carica al massimo
di contenuti, satura di connotazioni), vengono ribaditi negli articoli di Aksenov:
Spravka (1924), Mezdunarodnoe polozenie (1925), Zascita i proslavlenie
konstruktivizma (1925-1926), Rasprostranenie konstruktivizma (1927). In questi scritti
I’apporto personale di Aksenov non va dunque ricercato nei principi teorici presentati,

bensi nell’azione polemica: affermare la superiorita del proprio gruppo rispetto agli altri

" “Tak Ha3BIBACMBIH CLIEHHUECKHIT KOHCTPYKTHUBM3M, HauaB C BECbMa LIMPOKOBEUIATEIbHOM TPOrpaMMbl
MOJIHOTO OTKAa3a OT 3CTETHYECKUX METOJIOB Pa0OTHI, IONAaB Ha CLIEHY, CIHUIIKOM OBICTPO CTaJ MPOSBISATH
NPU3HAKH YPE3MEPHOI MPHUCHIOCOOISIEMOCTH K OKPYXKAIOLIEMY U B JJAHHOE BPEMs MOYTH BBIPOIMJICS B
JIEKOpPaTHBHBIN IpueM, paBaa, Hosoro ctuis” (ITN, 1, 336).

2ITN, 1, 348.

3 Cfr. N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov: eskiz...”, cit., p- 533.

*ITN, 1, 430; v. anche N. Adaskina, “Kommentarii”, t. I, p. 614.

119



(in modo particolare al LEF).' A questo proposito, molto spesso il bersaglio &
Majakovskij:

Opnnako Haubosee SIPKUH MPUMEp CHIIBI BO3JCHCTBHS KOHCTPYKTHBU3MA Ha COBPEMEHHHKOB JacT
noa3ust B. MasikoBckoro, mosra, Kazainoch Obl JIaBHO 3aKOHYMBILETO CBOW KapCTOBBIH MEPHOI.
Emre B cBoeit cratbe “Kak mucath ctixu’” MaskoBckuil, 00BSICHSS ClIOCO0 CO3/1aHMsI CBOCH MTOAIMBI
Ha cMmepTh EceHuHa, ykaspiBaeT, 4To EceHMH OBII MOAT, MOITOMY U ONpPEIENCHUs MOAMBI, eMy
TIOCBAIICHHOM, JTOJDKHO OpaThecs W3 00JacTH JIUTEPATYPHOTO €ro OKPYXKeHUs. DTo OyKBalbHOE U
TOYHeliIIee NPUMEHEHNE BCE TOTO )K€ JIOKAIBHOTO MPUHIINIIA KOHCTPYKTUBHUCTOB.

In questo frammento (tratto da Rasprostranenie konstruktivizma) Aksenov non
solo sminuisce 1’originalita di Majakovskij accusandolo in pratica di utilizzare
procedimenti ideati dai costruttivisti: in relazione a Choroso! (1927) parla addirittura di
“rexcryanpHoe 3amMmctBoBaHme” da Uljalaevscina (1924; pubblicato nel 1927) di
Sel’vinskij, riportando alcuni esempi.’. Il confronto Majakovskij-Sel’vinskij viene
riproposto in Pevcy revoljucii (1924)* ¢ alla fine del gia citato (v. I.1.2.1 e 11.2.2) O
foneticeskom magistrale: in quest’ultimo caso Majakovskij viene portato a esempio
come uno dei poeti “vecchi” che non ¢ stato in grado di sfruttare al massimo gli aspetti
fonologici dei suoi componimenti, a differenza di quanto sarebbe riuscito a fare il
giovane Sel’vinskij. La chiusura dell’articolo riflette bene 1I’intenzione polemica di
Aksenov: “M3 sTOro M Janeko He MOJIHOrO 0030pa, BUAHO, HACKOJIBKO IOATHI,
cMeHuBIINE (QyTYpHUCTOB, 00OTaTHIN (OHETHUYECKYIO CXEMYy CBOMX IpPOHM3BEACHUH, U
HACKOJIbKO TIIyOKe€ MPOHUKAET KOHCTPYKTUBU3M B CYIIECTBO  ITOJJIEKAIIETO
0(hOPMIICHHIO CTIOBECHOTO MaTepuana”.’

Come ha notato Adaskina, con il tempo i rapporti tra Aksenov e il principale
teorico del movimento, K. Zelinskij, si erano fatti piu tesi: varie opere di Aksenov non
venivano accettate dal gruppo e uno dei casi principali di dissidio fu la recensione a
Zapiski poeta di Sel’vinskij (1928), nel quale, secondo 1 verbali delle riunioni del LCK,
“[...] mpexne Bcero yBumenu HapylleHHE KOPIOPATHBHOW ITHKU M «HEHPHUSTHBIA TOH

qyXKOT0 HYeNoBeKa, paccMarpuBaromero cGoxy»”.® Non sembra strano che dopo la

' Cfr. il piano per I’articolo Zascita i proslavlenie konstruktivizma: “JluTepaTypHble CHCTEMBI HEPHOIA
KpymeHus: kanutaiausma. Jlectpykrusuctsl Jleda. Ilepron cobupanus marepuanaoB, COOTBETCTBEHHBIN
BOCCTAaHOBUTCIIBHOMY TIEPUOOAY XO03SMCTBA CTpaHbI. KOHCprKTI/IBI/IBM KaK JIMTeparypHas CHCTEMa
ctpoutensHoTO iepuona” (ITN, 11, 83).

> ITN, 11, 76.

¥ Cfr. ITN, 11, 76-77.

* Aksenov contrappone il “Gecnpeamerneiii mmpusm” di Majakovskij con I’elemento narrativo di
Sel’vinskij, ritenendo quest’ultima tendenza di scrittura poetica molto piu attuale negli anni *20 (cftr. ITN,
11, 49).

> ITN, 11, 73.

6 N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p- 47.
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rottura con il LCK, avvenuta ufficialmente nel 1929,' Aksenov non sia piu tornato su
teorie costruttiviste: come nel caso del teatro di Mejerchol’d, si trattava di idee non
direttamente sue e che lui semplicemente difendeva in qualita di membro del gruppo.
Diverso ¢ il caso dei principi sociologici, da lui maggiormente interiorizzati e
“personalizzati”, non semplicemente determinati dalla militanza in qualche istituzione
culturale o politica.

Possiamo concludere che gli elementi esposti in questo paragrafo non hanno un
ruolo determinante nella ricostruzione della posizione di Aksenov in materia d’arte, in
quanto ’autore non pare fornire nessun contributo originale all’elaborazione delle teorie
costruttiviste. Ad ogni modo, proprio questa constatazione rappresenta una conferma
della grande rilevanza dei principi presentati in precedenza. Ricapitolando, il pensiero di
Aksenov risulta attraversato da elementi “stabili”, presenti in tutto il suo cammino
artistico (e riconducibili soprattutto alla sua definizione generale di arte) o a partire da
un certo momento (considerazioni sociologiche), e da elementi temporanei, connessi
all’adesione a una scuola di pensiero (costruttivismo), i quali scompaiono senza lasciar

traccia nei suoi scritti una volta finita tale esperienza.

' Cfr. ITN, 11, 84-86.
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I1.4. La poesia russa dell’epoca nei giudizi di Aksenov

11.4.1. I giudizi al di l1a della competizione artistica

In I1.3.2 abbiamo potuto notare un altro aspetto che condiziona le opinioni
espresse da Aksenov negli articoli, rendendo spesso difficile stabilire cosa egli pensi
veramente di un artista: la funzione polemica, rilevabile in quei testi scritti
evidentemente per promuovere la propria compagine artistica e discreditare tutte le
altre. La propaganda degli assunti della teoria costruttivista, accolta da Aksenov per un
breve periodo, va dunque inquadrata anche in una logica di bor’ba gruppirovok, tipica
espressione del literaturnyj byt di inizio secolo.

A questo proposito ¢ necessario ricordare che tale “lotta” non era sempre portata
avanti per vere e proprie questioni di principio, per I’affermazione di valori estetici
inconciliabili con quelli di altri gruppi artistici, ma era almeno in parte legata a ragioni
di concorrenza: in uno scenario letterario in cui apparivano di continuo nuovi poeti,
I’appartenenza a un gruppo assicurava evidentemente maggiore visibilita, e il modo per
attirare su di sé I’attenzione del pubblico era attaccare gli artisti piu famosi. Di questa

pratica parlava gia Valerij Brjusov a inizio novecento in una lettera al padre:

Cpenu “nexafieHTOB”, KaK Thl BUJUIIb OTYACTH U MO “Becam”, uyT BceBO3MOXKHbIE pactpu. Bee
4yeTelpe (pakiuy JeKaJCHTOB: “‘CKOPIHOHBI’, “30JOTOPYHIBI”, “TepeBalbIIUKA’ U “OphI” — B
ccope JIpYr C JPYroM M B CBOMX OpraHax SI3BUTENBHO MOHOCST OJUH Apyroro. CIMIIKOM MHOTO
Hac pacIuIONWIIOCh M MIPUXOANTCS MOEAATh JIPYT APYra, HHa4Ye He NMPOXKUBEIb. Thl YHTaJ, KAK MBI
HallaJaeM Ha “retepOyprekux autepatopos” [...]. OmuuM c10BoM, 6oii 1Mo Beel muHmm! '

Anche Anna Achmatova era ben cosciente del fatto che gli attacchi tra 1 poeti
delle scuole concorrenti potevano non corrispondere alla vera opinione che questi
avevano gli uni degli altri, secondo quanto riferito il 22 ottobre 1940 a Lidija
Cukovskaja:

[...] 5 npuxoxy K yOexaeHHto, Bce Oonee u Oosiee, YTO MCTOPUS JIUTEPATYPHl — OTO TAKUE BCE
MHIMOCTH! BOT maxe TyT, B mpekpacHoU pabore Hukomas MBanosmua [Xapmkuesa], 3T0 BHIHO.
XnebnukoB nonocut Conoryda, Apupibamesa, bioka. Hukounait liBaHoBHY pa3bscHsET, 4TO 3TO,
MoJ, Obuta 6opbba ¢ cumBoimcTamu. Binmop! Kakoit sxe Apupibames cumBosnct? W Hukakon
OCO3HAHHOH OOpPHOBI C CUMBOJIM3MOM Yy XJIeOHMKOBa BOBce He Obuto. OHM OOpPONHCH CO BCEMU
M3BECTHBIMH TOT/A JIOBMH, YTOOBI MECTO PacUUCTHUTS [...]. Bo3zemuTte MasikoBckoro. Teneps BOT
TOBOPAT W MUIIYT, YTO OH JIIOOMI MOM CTHUXH. A MyOJMYHO OH Bcernma pyrai MeHd... VM Hamo
GBLIO BRIPYOHTB JIeC, K OHH BBIPYOAIH BEPIIMHKH MOBBIIIE.

! Lettera di Brjusov al padre, 21-24 luglio 1907, cit. in N. Bogomolov, Michail Kuzmin: stat’i i materialy,
Moskva, NLO, 1995, p. 185.
* L. Cukovskaja, Zapiski ob Anne Achmatovoj v 3 t., Moskva, Vremja, 2007, t. I, p. 227.
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Del resto, anche Aksenov dimostrava di avere le idee chiare su questa dinamica,

come si evince da una delle prime lettere scritte a Bobrov nel 1916:

S mrobmro npaky W nuTepaTypHyo Bo3HIO. OOBIKHOBEHHO 00BEIUHAIOTCA HECKOJIBKO (HE Oolee 4-
5) nmuTepaTopoB, KOTOPBIX HUKTO HE YUTAET U HE 3HaeT. JloOBIBAIOT JICHET /ISl Havaia U JIBaKAbI B
HEJIeJII0 MOTPSCAI0T BCE YCTAHOBUBINMECS aBTOpPUTETHL. Uepe3 /aBa roga OHM CaMH JETAIOTCS
ABTOPHUTETAMH, HX MPHUITIAMIAIOT B ILIATHBIC KYPHAIBI H TOT/IA APYXKOa BPO3b.'

In una lettera precedente, Aksenov esponeva a Bobrov la sua idea di come si
sarebbe dovuto riorganizzare Centrifuga al fine di ottenere maggior successo presso il

pubblico:

Brl [BoOpoB] MHe pacckaxure o L{<entpudy>re — muoro nu Bac [sic] u omHOpoaHa v rpyrmma’?
Ecmun mmeercss Hazmexkma Ha CTOHKOCTh COEOMHEHHS, MOXHO OyZeT, Korga BOWHA KOHYHUTCS,
TIOTBITATHCSI OPTAaHU30BaTh ABYXHEICITHHIK B OJWH[-]|ABa TUCTA JOCTATOYHO A2PeCcCUBHbIN, TTOOBI
3aCTaBUTH ceOsl YUTATh U omoOUms 6xyc uumamerneli oT MaHaenpmTaMMa [sic] ¢ 0JHOI CTOpOHEI 1
Bypmtoka ¢ apyroit (3HaK paBEHCTBA MEXAY HPOIYKIMIMHU STHX aBTOPOB, HO[-|MoeMy yMemmaeTcs
6e3 BCAKOTO HACHITHS HaJl 3HAYCHHEM MpPeIOKeHHBIX popmyin) [il corsivo & nostro].?

Notiamo dunque che la logica di competizione tra gruppi interessava ad Aksenov
da ben prima dell’adesione al costruttivismo. Semplificando la questione, a prescindere
da quale potesse essere la vera opinione del critico sull’opera di un poeta, la sua
appartenenza a un gruppo ‘“avversario” determinava spesso la pubblica espressione di
un giudizio negativo. Si prenda 1’esempio di Majakovskij: Aksenov ha cambiato piu
volte opinione su di lui, e sempre in circostanze riconducibili al mutamento del contesto
letterario: si passa cosi da una scarsa considerazione delle doti poetiche di Majakovskij
prima della Rivoluzione (connessa alla rivalita Centrifuga vs. Gileja), a un giudizio
molto positivo per I’innovazione nei contenuti e nella tecnica di scrittura nei primi anni
dopo la Rivoluzione (epoca di sostanziale “disarmo” dei gruppi futuristi). Quest’ultimo
giudizio viene ribaltato poco dopo (meta degli anni ’20), e le stesse opere poco prima
considerate innovative vengono definite retrograde (nuovo antagonismo letterario tra

LEF e LCK, come abbiamo accennato in 11.3.2).’

"ITN, 1, 68. Del resto, la scelta di un poeta di aderire a un gruppo anziché ad un altro poteva non essere
legata a seri motivi estetici: “Ecin Koro-to u3 mostos He ycTpanBalia IpyIIa, OH IEPEXOAWI B APYTYIO.
Tak, D. barpunkuii cragana noowsBan B «IlepeBane» y A.K. Boponckoro, 3atem mepemen k Wibe
Cenpuackomy B JILK. Jlmunble cMMOAaTUM W JUTEpaTypHBIE WHTEPECH WTPAd B TAaKUX CIIydasx
pemaromyto poib” (V. Rakov, Majakovskij i sovetskaja poezija 20-ch godov, Moskva, Prosvescenie,
1976, p. 213).

2 TN, 1, 65-66. Successivamente Aksenov aveva ricevuto da Bobrov Vioroj sbornik Centrifugi (1916),
nel quale aveva apprezzato la sezione polemica, pur dispiacendosi per la mancanza di attualita (la
polemica si riferiva a fatti dell’anno precedente), cfr. ITN, 1, 70.

> Per maggiori ragguagli, v. A. Farsetti, “Ivan Aksénov o Vladimire Majakovskom: k istorii literaturnogo
byta” (in corso di pubblicazione).
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In sostanza, non dobbiamo dimenticare che le considerazioni critiche di Aksenov
non sempre rivelano la sua reale opinione su un autore, bensi possono essere in parte
determinate dal contesto letterario. Per questo motivo, nel cercare di capire quale tipo di
poesia egli prediligeva, possiamo riferirci soprattutto alle lettere a Bobrov (1916-1918),
in quanto testi di carattere privato, meno soggetti ai condizionamenti della competizione
artistica. Sebbene siano limitate a un breve periodo (purtroppo non disponiamo di
materiale simile negli anni ’20), queste lettere ci informano delle amicizie, delle
antipatie e dei gusti letterari di Aksenov nel periodo in cui egli realizzava la parte piu
consistente della produzione poetica.

Si pud anzitutto evincere un suo rifiuto pressoché generalizzato dei poeti
simbolisti (specie della seconda generazione) e acmeisti. In 11.2.2 si ¢ infatti notato che
Aksenov considerava i primi anni *10 come un periodo di declino della poesia russa, ¢ a
tal proposito parlava di “kumreunast ¢uopa Bsa. MBanoBa u T. 1., ¢ “BepMuHHAS
(AxM») kammanns”.” Ironizzava su Anna Achmatova, immaginando di poter accostare il
suo lessico a quello della scrittrice popolare Anastasija Verbickaja (1861-1928); 3
abbiamo inoltre visto in una citazione precedente come Aksenov avesse
provocatoriamente accostato David Burljuk a Mandel’Stam. Aksenov non ha dato
spiegazioni piu specifiche per giustificare questa sua avversione: in un caso, invece, ha
definito Bal’mont, Severjanin e Viktor Gofman ‘“ManocuibHblE CTHUXOTBOPLBI”
riferendosi al loro modo di usare la cesura;* si pud inoltre segnalare una critica alle
edizioni di queste due scuole letterarie in relazione all’idiosincrasia di Aksenov per
’eccessivo estetismo.” Sulla poesia di Brjusov non si & espresso nell’epistolario a
Bobrov, ma pare che fosse I’unico simbolista che egli veramente stimasse: si consideri
la lettera di Aksenov a Brjusov del 1913° ¢ la recensione a V takie dni di cui abbiamo

gia parlato (v. IL.1.1), nella quale Brjusov viene definito il miglior maestro del

simbolismo russo.’

"IN, 1, 64.

2ITN, 1, 112.

e MOPYYMII TOMa COCTaBUTh CBOJKY HapaylIeNbHBIX MecT y BepOumkoii (He Mory cam, T. K. HE YUTaJ
3TOTO aBTOpa) U AXMaToOBOH ¢ % MOJACUETOM COJEPIKaHUs TIEPBOM B CTUXAX «MOITECCHI». MOXKET BBIHTH
odeHb 3a0aBHO. MoxxHO Oyaer Ha3BatTh «[IucapcTBo u unctonucanue»” (ITN, I, 77). V. anche ITN, 1, 65.
* Cfr. ITN, 1, 99.

> “[...] uyBCTBYI0 OpraHM4eCKOE OTBpAIIEHAE K OCTETCTBY — B HAlle BPEMs HepasenbHO
MpHUHAIJIeKAIIEMy XaMaM BpoJe AmnojutoHa wiu n3gartenscTBa Koxkebatkuna [riferimento ad A/ ciona e
Musaget]” (ITN, 1, 71-72). Sull’esotismo, v. anche ITN, 1, 109; 116.

6 Cfr. NIOR RGB, f. 386, k. 74, ed. chr. 19; v. anche IV.2.

7 Cfr. I. Aksenov, “[Recensione a] V takie...”, cit., p. 294.

124



L’avversione di Aksenov verso acmeisti e simbolisti condizionava inoltre la sua
valutazione di altri poeti ad essi legati; ad esempio Chlebnikov, di cui Aksenov pur
apprezzava le qualita letterarie (e nonostante egli rilevasse in Chlebnikov uno stile

arcaizzante):' «

OTHOIIYCh K HeMY [ XJI€OHMKOB] ¢ mouTeHHeM, HO eMy Bsu. MB<anos>
nocBATHII cTuxu U ['opomeukuit penveron. Hakonen on mienun ['ymuneBa. Tsoxkue
MPECTYIUICHHUS, TIO-MOEMY — JICYUT|b |Csl HaJI0: OH HE MPUPOKIACHHBIH npeCTyHHI/Hc”.2 Si
consideri anche il caso di Rjurik Ivnev: Aksenov lo apprezzava,’ al punto da
acconsentire a finanziare la pubblicazione dei suoi versi;* rimasto perd deluso dal libro
Zoloto smerti (1916), egli lo ha paragonato, in senso dispregiativo, ai poeti acmeisti.’
Nella “lista nera” di Aksenov si possono considerare i fratelli Burljuk e Livsic.
Aksenov si rifiutava perfino di pubblicare opere insieme a loro per questioni di
principio — evidentemente, incompatibilita artistica — mentre con LivSic anche
personali.® Come ha sostenuto Aksenov, “on [JIMBLIMI[] B JHM HAIIErO 3HAKOMCTBA
Ipujiarajl BCE CBOM YCWIIMS, YTOObI HAraJuTh MHE, TJI€ TOJbKO MOT, M BCSYECKU
paciuHaI Moe 106poe uMs 3a Moeii crimHoir”, e considerava i suoi versi scadenti.”
Sempre in relazione al Cubofuturismo, dobbiamo notare che Aksenov si era
espresso molto sfavorevolmente nei confronti della zaum’, da lui considerata un difetto
di Chlebnikov che i cosiddetti poeti zaumniki avrebbero poi assurto a canone. Si
confronti con quanto diceva a proposito di un componimento di Chlebnikov: “K

CYaCThIO, TMPOIleCcC 37IeCh HE JOBEACH JI0 JIOOMMBIX MpenenoB XieOHUKOBa, o0pa3 He

"Cfr. ITN, 1, 72. 1l “tecnologico” Aksenov aveva infatti un’idiosincrasia per gli arcaismi: “Boo6re
apxau3M Ha MeHsl JIeWCTBYET YrHETalolle U s HICKPeHHE Pajyloch, uTo HHU s, HU Bel [BoOpoB] B Hem He
noBuHHB” (ITN, 1, 131).

% ITN, 1, 70. Sui rapporti tra Aksenov e Chlebnikov, v. A. Parnis, op. cit.

> Cfr. ITN, 1, 70.

* Cfr. ITN, 1, 74.

> “On (MBHeB) oaHoit Horoit y I'ymunena — Jlasuno-/lyGuHCKOTO [Sic], AXMaTOBOM M MPOY. BEPMHHHAS
(Akm»3) xammanus [...]”7 (ITN, 1, 112). Evidentemente Aksenov intende il poeta A. K. Lozina-Lozinskij
(1886-1916).

S Cfr. ITN, 1, 102. 1l riferimento ¢ a Moskovskie mastera, raccolta collettiva che sarebbe poi uscita nel
1916 senza la collaborazione di Bobrov e Aksenov, ma con opere di LivSic e D. Burljuk. V. anche: “Ho
JIUYHO 51 CUMTAI0 HEJOMYyCTHMBIM JUIs ce0s JaBaTh CBOW BellW Ha LeH3ypy Bepmento win Bypmokam —
€ro BJIOXHOBUTENSM, IOMHHUTE Hamm ycioBus? [Aksenov si riferisce a Samuil Vermel® (ca. 1892-1972),
verseggiatore, tra i finanziatori di Centrifuga]” (ITN, I, 119-20). Sempre sul rifiuto di pubblicare con
Burljuk: “[...] 9T0 MMs1 caM0 ANCKPEAUTHPYET KHUTY, Ha KOTOPOH HamewaraHo [...]” (/TN, 1, 120).

TITN, 1, 107. Aksenov e Livsic si erano conosciuti a Kiev a inizio degli anni 10 tramite Aleksandra
Ekster ed avevano collaborato insieme all’effimera rivista Lukomor’e (1911), v. IV.2.
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pacmarncst Ha CIIOBa, a CJIOBa HAa YaCTH CJIOBA, KOTOPHIE M MOAJIEKAIN Obl JabHEHIIICH

o 1 . . .
BEpTAUKE, K BAIIIIEH caBe 3ayMHU4Yanbs”.  E poco piu avanti aggiungeva:

[...] B Haganme mmchpMa WM TIPH €TO 3aMHUHKE 3TO IepeOMpaHHe SJIEMEHTOB CIIOBa (B IMOPSAKE
noabopa puUQMBI, pUTMa, WHCTPYMEHTOBKH) M3BECTHO Ka)KAOMY CTHXOTBODILY, HO HO2M) OHO
CYHCUM  MONLKO  NOOOUHBLIM — cpedcmeom opzanuzayuu  peyu. Ilpupopnblii  nedocmamox
Xnebnuxosa IUIIAI €TO KPUTEPHUS 11O Pa3IHMUCHHIO BAXKHOCTH 3JIEMEHTOB CIIOBa, a He30aphble e2o
umumamopsl, B pone Kpydenoro mmm TepentseBa ¢ rpadomMaHoM 31naHeBHYEM, BO3BENU B
OPUHIMI TO, YTO SBJIIOCH TOJBKO MHATOJOTHMYECKMM a(EeKTOM HereHepaTHBHON IPHPOJIBI
KpymHoro nosta [il corsivo ¢ nostro].”

Di questo tema egli parlava non nelle lettere a Bobrov, bensi in una recensione
pubblica a un’edizione postuma di Chlebnikov (1923). Tuttavia, non abbiamo motivo di
dubitare che Aksenov avesse un’opinione negativa della zaum’ anche nel periodo
futurista: I’idea che la vera poesia non derivi da una semplice combinazione di fonemi e
che dunque non sia pura forma (secondo I’interpretazione che Aksenov da della zaum’)
puo essere ricondotta al principio dell’unione tra forma e contenuto, esposto qualche
anno prima nella piu volte citata recensione a Bogdanov (1920).

Possiamo infine focalizzare la nostra attenzione sui poeti russi contemporanei
considerati favorevolmente da Aksenov nelle lettere a Bobrov. Non ¢ un caso che egli
abbia riservato 1 giudizi piu lusinghieri ai compagni di Centrifuga Bobrov, Pasternak e
Aseev (v. 11.4.2); si tenga presente che erano abbastanza positivi anche i giudizi sui
citati Ivnev, Chlebnikov e Brjusov, tutti poeti che avevano collaborato con Centrifuga.’
Lo stesso si puo dire per Konstantin Bol’Sakov (1895-1938), che dal 1916 si era
avvicinato a Centrifuga: dopo la freddezza con la quale Aksenov aveva accolto i versi
apparsi su Vtoroj shornik Centrifugi (1916)," egli aveva definito meraviglioso il libro
Poema sobytii (1916)° ¢ si era offerto di finanziare Solnce na izlete (1916).° 1l caso di
Bol’sakov ¢ interessante perché Aksenov, sebbene lo considerasse un poeta inferiore a

Bobrov e ad Aseev,’ intorno al 1918 gli avrebbe dedicato due poesie, Ejfeleja XXVIII e

"1. Aksenov, “[Recensione a] Velimir Chlebnikov. Otryvok iz dosok sud’by. M. 1923. Str. 16 + 4 nen.”,
Pecat’ i revoljucija 5, 1923, p. 278.

% [vi.

* Come gia detto (cfr. 11.2.2), Brjusov avrebbe dovuto curare per i tipi della casa editrice una raccolta di
opere di Puskin, ma il progetto non ando in porto.

* Cfr. ITN, 1, 70.

> “Cracn6o Gombiroe 3a «[T0oMy COOBITHII» — 3TO TpeKpacHas Bellb, Kpome mocasmennus I, kotopoe
Bropy nouusiky Ky3smuHy. Ilosma 3acraBuia MeHs MEpPECMOTPETh CBOE OTHOILIEHHE K €€ aBTopY,
omnpezenuBlIeecs Nocie HenpusaTHbIX Bewed Iletsr, s nepeuntan 1. @.I'. u BUXKy, 4TO BECHa, JIETO
(o4eHb) M 3UMa XOPOILHW, M 32 HUX MOXKHO MPOCTHTh aBTOIOPTPET, OCEHb M HE YMTATh CaMOYOMHILy C
MPOKJIATHIM IIPOTIIOYCHHBIM apIIMHOM HEIOJABIDKHON KEHCKOH 11e3ypslI (TTocThutoi nmamsatu B. ['opmana):
«3TO UCKYIUIEHHE 3T0 Henszbexxno».” (ITN, 1, 71)

S Cfr. ITN, 1, 74.

" Cfr. ITN, 1, 77; 98.
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un acrostico (cfr. 1.3)." Questo fatto & di per sé significativo, dal momento che le uniche
altre due poesie con dedica scritte da Aksenov — Ejfeleja XVIII e Izmencivo — erano
indirizzate a Bobrov (mentre la raccolta NeuvaZitel’nye osnovanija era dedicata ad
Aleksandra Ekster).

E importante sottolineare che la predilezione per questi poeti russi rispetto ad altri
non pare corrispondere a un’effettiva loro influenza sulla poesia di Aksenov. Da questo
punto di vista, ci sono apparsi piu determinanti alcuni poeti francesi simbolisti e
postsimbolisti (v. IV.1). I dati qui raccolti servono dunque a darci un’idea di come
Aksenov valutasse la scena poetica del tempo, nella quale anche lui stava cercando di
entrare attraverso il gruppo Centrifuga, per poi uscirne dopo qualche anno, passato
praticamente inosservato. A tal riguardo, cercheremo adesso di capire quale valore

Aksenov desse ai propri versi.

I1.4.2. L’atteggiamento nei confronti della propria attivita poetica

Axcenoes: Berperun IN'opogenkoro. OH Tak Ty,
YTO HE MOXKET HAXKE MOCEIETb.

A: T'mynocTs, ogHaKo, HE MOMeIIana eMy OBITh
HE TOJIBKO TIOJICIIOM HO U mpexpareneMm. U
BCe-TaKM OH KOrja-To Obu1 mmo3ToM. Benp
MO3TUYECKUN UMIIYJIBC HE OT yMa. YBa)kacMbli
mamu C. II. bobpoB ymen, [...] a
cTuxoTB[OpeHus| ero yxacHbl. IlosTomMy oH ¢
TaKOM 3J70CTBIO BBIMCKHBAET JE(PEKTHI B CTHUXAX
HOJUIMHHBIX T03TOB. Ero sIOBUTBIE CTPEIBI
MOMNAAA0T B IIe1b, HO OHU HE CMEPTOHOCHBI.
Axcenos eviciywan u npomonvan. Yuacme
Axcenosa-nosma ovLia 310CUacmHee
6obposckoil.”

Oltre al malumore al pensiero del proprio destino letterario, non ¢ escluso che in
questo silenzio di Aksenov si possa leggere anche 1’amarezza per aver riconosciuto
nelle parole di ChardZiev su Bobrov un’allusione a sé stesso. Non sarebbe stata la prima
volta che gli venivano mosse critiche di pedanteria e di incapacita ad attingere alle

sorgenti della “vera” poesia; tra I’altro, gia Georgij Ivanov, un decennio prima, lo aveva

accostato proprio a Bobrov per questi stessi motivi:

! Sui rapporti tra i due poeti sappiamo solo che nel 1918 entrambi frequentavano il gia citato salotto di
Kara-Murza (cfr. 1.5).

> Appunto di Nikolaj Chardziev su una conversazione con Ivan Aksenov all’inizio degli anni ’30,
Stedelijk Museum (Amsterdam), archivio Chardziev-Caga, n. 75, p. 4.
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[...] AxcenoB u BoOpoB, onupasich Ha COIUIHYIO SPYIULHIO, TPOJACIBIBAIOT OTPOMHYIO, HO YBBI
CusudoBy paboTy Hag CTHUXOM [...]. OTH TIO3TBI, HECMOTpPS Ha CBOI pa3BA3HOCTb U
CaMOYBEPEHHOCTb, 3aCIy>KUBAIOT COUYBCTBHS, KAK HECUACTHBIC IO COMTHIE C TOJIKY YEPTOM, U
HE Halle/IIie CBOEro HCTHHHOTO MPU3BaHus. Sl He XMPOMAHT, HO MHE Ka)KeTCsl, YTO B AKCEHOBE U
B06poBe MPONAIAIOT MOYTECHHBIE METOIUYECKHE JOLECHTE TOUHBIX Hayk [...]."

Non c¢’¢ dubbio che Aksenov avesse I’abitudine di ricercare i difetti tecnici dei
poeti: lo abbiamo gia sottolineato in II.1.2.1, soprattutto in relazione a questioni di
metrica e di ritmo; lo si pud notare anche nelle sue recensioni ad alcune traduzioni
poetiche.” Si tratta in sostanza di una tendenza da “maestro” che corregge gli errori, la
stessa vista con chiarezza in 11.2.2 relativamente al saggio su Ejzenstejn. In alcuni casi,
anche quando mostrava apprezzamento, ad esempio, per le opere dei compagni di
Centrifuga, egli non rinunciava a esprimere un senso di insoddisfazione: “Acees
cTpamHo onapeH kak marepuai (il a un bloc de talant [sic]), HO nemaer oH U3 HEro HE
BCErJa TO, Y4TO XOTENOCh ObI MHE™; “[...] s He OXHman OT [I<actepnaka> Takoii
CHJIBHOH Bemu (eciu Gbl TOJNBKO [...] cpenmsis 4acth Obima Obl GbiCTpEid... [...])7."
Questo atteggiamento (che forse tradisce una certa invidia per le opere altrui) accomuna
senz’altro Aksenov a Bobrov; cio che invece sembra differenziare i due autori ¢ il modo
di considerare la propria attivita poetica, su cui vorremmo appunto soffermarci nel
presente paragrafo. Questo aspetto ci sembra, tra 1’altro, utile per affrontare piu
consapevolmente ’analisi testuale nella parte III.

Negli anni *10 Bobrov credeva fermamente nelle proprie doti poetiche,’ e si
dedicava a esporre la propria idea di poesia, come nel saggio O liriceskoj teme (1913), e
a illustrare 1 procedimenti da lui usati, come nelle note alla prima raccolta di versi

Vertogradari nad lozami (1913). Ci0 si collega a una pratica comune a molti poeti del

' G. Ivanov, “[Recensione a] SOPO. I-j Sbornik stichov. Izdanie moskovskogo sojuza poetov R.S.F.S.R.
4-j god I-go veka”, Al’'manach Cecha poetov kn. 2, Petrograd, 1921, pp. 77-78.

* Si veda I’articolo inedito sulla traduzione di Francois Villon a opera di II’ja Erenburg (1916, cfr. ITN, I,
123): Aksenov aveva calcolato la percentuale di versi tradotti in cui si potesse riconoscere il testo
originale, cfr. OR GMM, 31176 (171). Possiamo inoltre ricordare una recensione alla traduzione di
Christabel di Coleridge a opera di G. Ivanov. Aksenov si dilunga su divergenze metriche e prosodiche,
addirittura riportando uno schema in cui mette a confronto la disposizione e I’intensita degli accenti
nell’originale e in traduzione (cfr. I. Aksenov, “[Recensione a] Kol’ridz. Kristabel’. Per[evod] Georgija
Ivanova. P[etro]g[rad], izd. “Petropolis”. 19237, Pecat’ i revoljucija 2, 1924, pp. 276-77). Michail
Lozinskij, che invece aveva apprezzato molto la traduzione di Ivanov, ¢ oggetto di un articolo di Aksenov
(Literaturnaja gazeta, 8 febbraio 1934): pur ripetendo piu volte che Lozinskij ha realizzato la prima vera
traduzione russa di Hamlet, Aksenov non rinuncia a criticarlo per sottigliezze tecniche; d’altro canto,
Mejlach (op. cit., pp. 93-97) ha efficacemente mostrato come le traduzioni degli elisabettiani di Aksenov
non fossero affatto immuni da sviste clamorose.

3 ITN, 1, 130. 1l riferimento & alla raccolta di versi Oksana (Moskva, Centrifuga, 1916).

*ITN, 1, 75. Aksenov si riferisce alla poesia Poljarnaja $veja (1916).

> Si veda ad esempio, la prefazione al libro di versi Almaznye lesa (Moskva, Centrifuga, 1917, p. 4) nella
quale Bobrov sostiene, con un’allegoria, di aver raggiunto la maturita poetica.
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periodo modernista a teorizzare sulla propria opera: addirittura Kamenskij, che pur non
¢ stato un teorico, a un certo momento ha sentito I’esigenza di dare alcune indicazioni
sul proprio metodo." La situazione di Aksenov appare invece paradossale: egli ha scritto
moltissimo sui procedimenti degli altri (poeti, pittori, drammaturghi), e quasi niente sui
propri, fatta eccezione per 1’uso della citazione e della metrica nella tragedia Korinfjane
(v. IIL.3.1) e per ’approccio alla traduzione dei drammaturghi elisabettiani (v. I1.1.2.1).
I pochi accenni riservati ai propri versi si trovano nelle lettere a Bobrov e sono
solitamente connotati da autoironia e dalla tendenza a sminuirne il valore: “ITpumarato
eme ctuxu. Buepa Hamucanock ene HeKOTOpoe KOJIMYECTBO CTPOUYEK, HO UM HAJIO elle
MOJIeKaTh, M WX S HaAMEpeH elle TOrJoJaTh W IOJIM3aTh [CTap CTaHOBIIOCH, Kak
BI/ILLI/ITe]”;2 “[Obymara] Oyaer packapsuuMBaThCsi Kak OJsb Ha OCMOTpE, MOJ MOHMH
cruxamu”;® “Bbl MHOTO IHIINTE [sic!], 6maro Bam ecTb — s muiry MHOTO TOJBKO
roymoctH — mepermcky”; * “Coté sentimental pasBuBaeTCS HOPMATIBHO, HEIABHO
3a0aBIISJICSI COHETAMH U, TaK KaK OHU COBEPIICHHO HEMPWJIMYHBI, TO CUUTAI0 ceds B

29, 5
HOpME”;

“@opm Hanucana MHe[,] uyro HeyB<axurenbHbie™> OcH<OBaHUS> €U
HpaBsaTcs Oonbine E<nuzaBetuHie>B u oHa 00 o0oux aymaeT (OX-OXaHbKH, 3Ta
pycckas kauka) nucarb B JlHe. Sl el OTBETWJ, YTO HAI0 YWTaThb W TUCaTh O
IMacreprake”.’

Questa maniera di esprimersi risulta ben diversa dalla vilificatio sui delle
performance cubofuturiste: quando Krucenych in un’esibizione pubblica pretendeva di
essere ﬁschiato,7 si trattava di una provocazione, € cio non aveva nulla a che fare con la
serieta con cui egli credeva di contribuire a rivoluzionare la lingua e la poesia russa
mediante la zaum’. 11 contesto in cui Aksenov scriveva ¢ invece la lettera privata a un
compagno di gruppo, per il quale, del resto, non provava soggezione, come cercheremo
adesso di illustrare con un esempio. Quando nel 1916 aveva avviato la corrispondenza
con Bobrov, Aksenov era un perfetto sconosciuto sia come poeta (nessun verso ancora

pubblicato a 31 anni), sia come studioso del verso (non avendo addirittura scritto ancora

nulla), mentre Bobrov poteva essere gia considerato un’autoritd in entrambi i campi.

"' Si veda, ad es., V. Kamenskij, Ego-moja biografija velikogo futurista, Moskva, Kitovras, 1918, pp. 123-
25.

2 ITN, 1, 79-80. La parentesi quadra ¢ della fonte.

SITN, 1, 71.

“ITN, 1, 142.

SITN, 1, 148.

S ITN, 1, 140.

7 Cfr. V. Markov, op. cit., p. 133.
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Tuttavia, in relazione alla prima circostanza Aksenov mostrava una certa umilta, mentre
alla seconda una decisa presunzione. Egli lodava i versi di Bobrov e in una delle prime
lettere si puo leggere: “[...] ObITh MOXeT, Bam 1 Bammm Onu3kuM CyXJ€HO BTAIIUTh
HAILTy [093HIO0 HA HOBBI mepesan”,’ in pratica senza includere sé stesso nell’olimpo dei
grandi poeti. In alcune missive successive, invece, Aksenov non mostrava particolare
riserbo nel criticare il metodo di analisi metrica proposto da Bobrov (approfondiremo in
I11.3) o nell’indicare alcune inesattezze contenute in Zapiski stichotvorca (1916).2 Al
contempo, mentre nel riferirsi ai propri versi faceva uso di autoironia, Aksenov appariva
prendere molto pit sul serio i propri lavori di critica.’

Nel complesso, potremmo dunque interpretare 1’atteggiamento di Aksenov nei
confronti dei propri versi come una sorta di declaratio modestiae, in contrasto con la
sicurezza da lui mostrata in altre sue attivita intellettuali: critico, studioso di prosodia
del verso e di teatro shakespeariano, traduttore. Si potrebbe trovare un riflesso di questo
atteggiamento nella sua produzione poetica, piu precisamente nell’io lirico di Pervoe
(ca. 1925), testo tendenzialmente autobiografico (v. 1.4.2): “A g yxe, emie Toraa / beun
no3toM / W mucan He Xyke TemepeurHero, / A, MOXeT ObIThb, U nque”;4 “A g1 B TO
BpeMs1, K HECUaCThIO, HE BUAaJ Bcero 3Toro / bezoOpasust, XoTs yxe 0bu1 mostom / U He
OoJiee, 4eM ceifuac ymen yroJuTb CBOUMHU CTI/IXElMI/I”;S “B co3HaHWH, YTO OH UMEET JECII0
¢ odeHp mioxuM mootom™;’ “Ho Belb s M TOTa W Termepb OJHOrO CBoiicTBa mooT / U

99.7 <

y)Ke€ He Hayudyych TOBOPUTH KpacuBo’;' “[...] s ObLI, Bce Taku modToM, / Kak HuKak

"ITN, 1, 66.

* Possiamo proporre questo esempio: “BsI roBopute [...], 4T0 Tpekn ¥ puMISHE pHMY HE TPUMEHSITH I
OHa TOSBUJIACH B MO33UU (TIPUOABIIIO OT ce0s «IATHHCKOM») TOJIBKO B CpEHHE BeKa. ITO HeBepHO. Ecmu
JlaKe OCTaBUTh B CTOpOHE OOBIYHYIO puMOBKY mnonyctummid [y T'omepa, Ouams, Karymna u
Beprunus — rosopro o Honet. Traité et versif<ication> gr<ecque> et lat<ine>], y Dcxmia B xopax
AramemMHOHa 51 JTMYHO Oe€3 BCSAKOTO ycunus Hamen a0 12 pudm, Bce NTaTHUHCKUE 3aKIUHATEIbHBIC
(hopmysl prudMoBaHbI, pudMa TOCTOSIHHAS TOCThs y DHHUSA, a y [InaBTa (B ['opimike) 10 mecsiTé CTHXOB
noapsan pugMyroTcs Apyr ¢ ApyroM (aaaa....). Jua pudMmbl cymecTBoBaio ocoboe Ha3BaHUE:
«rOMOEOTENIEBTOH», U PUMCKHE TPaMMaTHKH COBETOBAJIN €€ M30eraTh, Kak U3JIMIIHIO BBIYYpY. [InaroH,
BeIcMenBasi ['oprusi, 3acTaBiseT ero roBoputh, pudmys ¢pasbl... Kais, uro Ber aTo npomyctunu [la
parentesi quadra e la sottolineatura sono della fonte]” (/TN, I, 85).

? Si consideri ad esempio il suo atteggiamento verso 1’articolo Eksperimental naja metrika na zapade (v.
1.4.2): “HamepeBaroch BKIOUNTh B Hee U «H<oBoe> o cr<mxocmoxkeHun> IlI<ymkuH>a» #u
«P<acnieBouHoe> Ex<uHCTBO>», Verrier To)ke yCTaHaBIMBAET TPHUOJH [B ABYAOJIBHHUKE]|, HO 3TO S <TaK B
TEKCTe> W IUI1 3TOTO HAA0 NPOMTYAHpoBaTh P<acmeBounoe> E<amHCTBO™> moapoOHee, deM MHe
yAaBaJIOCh 3TO 110 cux mop caenats” (ITN, 1, 92). Le parentesi quadre sono della fonte.

*RGALL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 96.

> RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 98.

S RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 99.

"RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 99.
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[...]”.! Evidentemente, Aksenov credeva maggiormente nelle proprie capacita analitiche
(aiutate dalla sua vertiginosa cultura), tanto che la sua attivita critica in vari campi
artistici ¢ stata molto piu prolifica e continuativa rispetto all’esperienza poetica, che,
come sottolineato in L.5, si € concentrata in poco piu di un lustro (1914-1921, se
escludiamo possibili versi giovanili, a noi ignoti, ed episodici versi successivi): in
sostanza, essa ¢ stata una breve parentesi.

Da quanto esposto, si potrebbe affermare che la scrittura di versi rappresentava
per Aksenov la volonta di sperimentare con il linguaggio, senza la pretesa di acquistare
grande fama come poeta. Come vedremo, le sue poesie appaiono spesso come esercizi
intellettualistici, finalizzati all’elaborazione di procedimenti artistici innovativi.
Riteniamo infatti che con i suoi versi, al di 1a di alcune provocazioni futuriste e
componimenti dal carattere scherzoso e parodico, Aksenov fosse interessato a trovare
nuove possibilita tecniche di rendere i sentimenti umani; in questo senso ’autore si
sarebbe comportato in accordo con la propria concezione di arte, sebbene poteva non
ambire a raggiungere quell’oggettivita e capacita di agire sui sentimenti dei fruitori che
egli intravedeva nei grandi artisti (v. IL.1.1).

La poesia di Aksenov ¢ stata ignorata dai contemporanei: a quanto pare, I’unica
raccolta pubblicata, Neuvazitel nye osnovanija non ricevette alcuna recensione;” altri
suoi versi apparvero in rivista senza suscitare commenti, per cui non c’¢ da stupirsi se
verso la meta degli anni Venti egli comincio a interessarsi sempre meno di poesia. Del
resto, le soluzioni artistiche dei versi di Aksenov non solo non avevano praticamente
attirato 1’attenzione al suo tempo, ma ancora oggi, a nostro parere, attendono di essere
comprese in pieno dalla critica. Nella prossima parte effettueremo dunque una prima

indagine della sua poesia sufficientemente estesa ed organica.

"RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 100.

2 Si noti che I’articolo “Stichi Centrifugi” del poeta David Vygodskij (1893-1943), apparso su Novaja
zizn’ 1l 21 maggio 1917, quando Neuvazitel 'nye osnovanija era uscito gia da un anno, prende in esame
soltanto Oksana (1916) di Aseev, Poverch bar’erov (1917) di Pasternak, Almaznye lesa e Lira lir (1917)
di Bobrov (cfr. B. L. Pasternak: pro et contra. B. L. Pasternak v sovetskoj, emigrantskoj, rossijskoj
literaturnoj kritike: antologija, t. 1, sost.: El. Pasternak, M. Raskovskaja e A. Sergeeva-Kljatis, Sankt-
Peterburg, Izdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj akademii, 2012, pp. 54-55). Come si ¢ detto
(v. 1.3), siamo riusciti a ritrovare solo un abbozzo di recensione alla raccolta di Aksenov da parte di
Bobrov, conservata allo RGALI

131



II1. INTERPRETAZIONE E ANALISI DEI TESTI POETICI

AKceHOB mumieT ¥ ctuxu. Ho MHe kakeTcs, 4To
JUTS 3TOTO OH Yepecuyp yMeH. ..
VERA INBER'

' “Nas semero...”, Izvestija LCK, avgust 1925, p. 3.
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II1.0. Premessa

In I.1 abbiamo evidenziato come la produzione poetica di Aksenov finora sia stata
oggetto di studi poco approfonditi: le interpretazioni proposte sono solitamente basate
su alcuni versi estrapolati dal loro contesto, senza tentare di attribuire un senso
complessivo ai singoli componimenti, data la loro cripticita. Infatti, secondo la chiave di
lettura piu accreditata, Aksenov avrebbe perseguito effetti cubisti, utilizzando il
materiale verbale come se si trattasse di quello pittorico, per cui ricostruire il significato
in base al valore linguistico del lessico e della sintassi si rivelerebbe una pratica
esegetica sostanzialmente inutile.

Si dovra tuttavia notare che poesie dalla struttura grammaticale cosi
“sconquassata’” da sembrare insondabili sono meno frequenti di quanto la critica voglia
far credere, mentre in molti casi la coerenza testuale di un componimento pud emergere
a una lettura attenta ai rimandi culturali e intertestuali. Il fatto ¢ che gli studiosi non
hanno mai cercato di capire se un singolo testo “parla” effettivamente di qualcosa e, in
tal caso, di cosa parla; tuttalpiu si sono limitati a riportare I’impressione ricevuta dalla
lettura, trascurando di fornire un vero e proprio riscontro testuale. Ad esempio,
Adaskina, citando non piu di alcuni sintagmi, ha interpretato la poesia Izmencivo come
natura morta di un interno, nel quale sarebbero rappresentati oggetti legati all’attivita
dell’amico S. Bobrov (cui la poesia ¢ dedicata).' In realta, abbiamo evidenziato
attraverso un’analisi integrale che la poesia presenta una semantica estremamente ricca,
una complessa trama di rimandi intertestuali, e appare piu concettuale (affermazione del
proprio credo estetico) che descrittiva: 1’autore propone lo scontro tra due opposte
visioni del mondo e dell’arte, scientifico-matematica vs. mistico-religiosa, tra le quali,
alla fine, esce vincitrice la prima (v. anche IV.2.1).

Tra I’altro, I’idea che la scrittura di Aksenov fosse tesa principalmente alla
realizzazione del cubismo in poesia non si accorda con il fine della creazione artistica —
sostenuto a piu riprese da Aksenov (v. II.1) — come espressione dei sentimenti del poeta.
Sebbene sia difficile negare la ripercussione delle innovazioni estetiche della pittura (la
leading art del tempo) in un autore che ricercava evidentemente la novita in poesia

(specie se delle avanguardie pittoriche si era dimostrato un fine intenditore), riteniamo

' Cfr. N. Adaskina, “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 36.
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che a questo aspetto sia stata data troppa enfasi nei contributi critici. Dobbiamo inoltre
constatare una certa confusione nel modo di intendere il rapporto tra poesia e pittura:
come vedremo, da un lato il cubismo pud essere chiamato in causa per contribuire a
spiegare alcuni principi di costruzione dei testi di Aksenov, senza con questo esaurirne
il significato; dall’altro, ¢ possibile riconoscere nei testi la descrizione di alcuni dipinti
d’avanguardia, la qual cosa ci permette di illuminare la semantica specifica di alcuni
sintagmi. E chiaro che si tratta di due aspetti qualitativamente molto diversi, entrambi
evidenziati dalla critica ma che meritano una trattazione separata e piu approfondita:
basti pensare che avvicinare la scrittura poetica al linguaggio pittorico di avanguardia
significa utilizzare il materiale verbale in modo improprio, sacrificando totalmente (o in
parte, come ¢ stato supposto nel caso di Aksenov) la componente linguistico-semantica
in favore di quella formale-materica; I’ecfrasi di un dipinto, anche cubista, puo invece
essere realizzata benissimo attraverso un uso tradizionale della lingua.'

In sostanza, riteniamo che la scrittura di Aksenov non sia “indecifrabile” da un
punto di vista strettamente linguistico, per cui i1 parallelismi tra essa e il cubismo
andrebbero inseriti all’interno di una teoria interpretativa che renda soprattutto conto dei
valori letterari e contenutistici della sua poesia. L’obiettivo di questa parte sara appunto
quello di determinare il senso delle prove poetiche di Aksenov, basandosi sulla
comprensione dei meccanismi linguistico-semantici individuabili nei testi, sulla
valutazione delle innovazioni prosodiche e delle pratiche intertestuali. Sebbene la
produzione poetica di Aksenov sia abbastanza eterogenea, ¢ possibile individuare

determinati procedimenti letterari rappresentativi di un usus scribendi originale nel

"'Si tratta, a nostro parere, di un errore di approccio le cui radici sono da ricercare in alcune indagini
“classiche” che mettono in relazione 1’avanguardia poetica con quella pittorica. N. Chardziev in “Poezija i
zivopis’” (cit.) mette sullo stesso piano testi che descrivono un quadro o sono ispirati da esso, testi in cui
gli elementi (tipo)grafici della scrittura assumono valore espressivo, testi che propongono tecniche di
scrittura analoghe a quelle della pittura cubista. V. anche le parole di Marzio Marzaduri (“Futurismo
menscevico”, cit., p. 155): “I poeti futuristi, alla ricerca di un equivalente verbale della pittura cubista,
escogiteranno innumerevoli procedimenti di spostamento, mutando la grandezza dei caratteri, o
sparpagliandoli per la pagina, violando la grammatica o disarticolando la sintassi, ripetendo una
medesima immagine con lievi mutamenti”. Riteniamo invece che il metodo di analisi corretto fosse stato
delineato in precedenza da Mojmir Grygar (“Kubizm i poezija russkogo i ¢eSskogo avangarda”, in
Structure of Texts and Semiotics of Culture, ed. by J. Van Der Eng and M. Grygar, The Hague — Paris,
Mouton, 1973, p. 71: “HccrnegoBanne B3aUMOCBSI3€H YKHBOIMCHIO M MO33UEH MOXKET KacaThCsl PasHBIX
ypoBHel u acriekToB. C OJHOW CTOPOHBI, HAJ0 HMCKATh CXOJCTBA M BIMSHHUSA B 00JaCTH TEMaTUKUA U
MOTHBOB (CpaBHHUTENILHBIH aHAJIM3 TEKCTOB W KapTHH, 00padaTHIBAIOIINX OAMHAKOBBIE TEMBI), C JIPYroi
CTOPOHBI, aHAJIOTMK B O0JACTH BBIPA3UTENBHBIX CPEACTB, OTICIBHBIX CTHJIMCTHYCCKHX U
KOMITO3UIIUOHHBIX TPUEMOB”.
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contesto dell’avanguardia russa; sono invece rare le poesie che sembrano rispondere a
criteri di scrittura piu tradizionali.

Infine, salvo eccezioni, abbiamo deciso di non occuparci della veste grafica dei
testi poetici di Aksenov o delle illustrazioni allegate, in quanto si sono rivelati elementi
marginali rispetto al caso di altri poeti d’avanguardia del tempo: i versi sono infatti
quasi sempre allineati a sinistra e I’aspetto dei caratteri ¢ uniforme. Nel modo in cui la
critica ha considerato tale questione non manca, tra ’altro, qualche fraintendimento: il
terzo componimento della prima sezione di Neuvazitel 'nye osnovanija, sottotitolato
Mjunchen, viene spesso citato come esempio di poesia che ricorda le avanguardie
pittoriche anche in virtu delle sue particolarita tipografiche. I critici dimenticano perd di
notare che, da una parte, questa poesia rappresenta un unicum nella produzione di
Aksenov e che, dall’altra, lo stesso autore ha dichiarato Un coup de dés jamais
n’abolira le hasard (nella versione del 1914) di Mallarmé come la propria diretta fonte
di ispirazione.'

Piu legato alle avanguardie pittoriche doveva senz’altro apparire il libro di versi
Ejfeleja, la cui realizzazione grafica era stata affidata all’artista Ljubov’ Popova.
L’iniziativa editoriale non fu portata a compimento (v. 1.4.2), e possiamo avere solo
un’idea di come sarebbe dovuto apparire il libro grazie ad alcuni schizzi di Popova (v.,
ad es., figg. 2 e 3).2 Ad ogni modo, ricordiamo che nei primi anni *20 Aksenov aveva
dato alle stampe alcuni componimenti di Ejfeleja senza stravaganze tipografiche,
proprio come nell’unica copia completa (dattiloscritta) dell’opera: questo dimostra,
perlomeno, che D’aspetto grafico su cui stava lavorando Popova non era ritenuto
fondamentale per trasmettere il messaggio dei testi poetici, bensi poteva assolvere una
funzione secondaria.’ Del resto, si consideri che in una lettera a Bobrov, datata 16
gennaio 1917, Aksenov aveva messo in chiaro come 1 disegni o altri elementi grafici in

un libro di poesie fossero per lui non piu di un piacevole accompagnamento ai testi:

' Cfr. ITN, 1, 97.

* La copertina ¢ conservata alla Gosudarstvennaja Tret jakovskaja Galereja (GTG); I’abbozzo di 10
pagine della raccolta, comprendente un’altra versione della copertina, fa invece parte della Collezione
Costakis al Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco (cfr. N. Adaskina, “Socinenija...”, cit., p.
344; v. anche 1.4.2).

3 Esiste infatti anche il problema di capire fino a che punto il progetto grafico rifletteva una qualche
intenzione estetica: in un abbozzo di Ejfeleja VII (Collezione Costakis), ad esempio, ¢’¢ un appunto (non
pare la grafia di Aksenov, ma potrebbe averlo scritto Popova su richiesta del poeta) in cui si indica che il
testo va scritto in modo tale da essere allineato sia a sinistra che a destra. Notare che si tratta di una poesia
dalla metrica classica (pentapodie giambiche), quindi la scelta grafica poteva semplicemente servire a
sottolineare graficamente tale regolarita: nell’appunto dell’abbozzo si legge “c Tem pacuerom, 4TOOBI
Ka)kJjasi CTPOKA KOHUMJIACh POBHO”.
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06 oOmnoxxkax BooOmie. S cuMTar, YTO WIUTIOCTPUPOBAHHBIC MOKPHILKH HAJI0 OCTaBHUTh
CHMBOJIICTAM — HaM JK€ HE MeNIaeT HMeTh (POHTHCHKCH, a Ha OOJOXKKE TOJBKO
WICHOPA3AEIbHYI0 HAJANNCh. B KpaliHEM ciydae — IIBETHYIO OOJIOXKKY C Pa3HOLIBETHBIMH IO HEH
ISITHAMH — HO rpadyiKa Ha MMOBEPXHOCTH KHUTH MEHS YAPYdYacT, a BHYTPU (ECIIM OHA XOpOIIa)

panyer.'

o ,’ f\\'{

rv a8 Y}
| y a1 - i Y
i : | - y - A

CBuBA BECEASR
Ha cooer niowppm,
HesuaanHoro thgﬂE'FJ’bﬂ
Nensorer nowagi!
Mui BCEM PUTAM mckonmw BYTBIAKH

Fig. 2: L. Popova, Trinadcataja, pagina dall’abbozzo di “Ejfeleja” di I. A. Aksenov, 1922.
Inchiostro nero e rosso, dattiloscritto € matita su carta fina.
© Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco. Collezione Costakis.

KAK MYWKHH gein sEPER M. H.Parscxoi
Ha nPOCTRANCTAE MATHAJIUATH JET,

KAK JLAHT, wesiay napoi wianes n kspres aeickss
3 CYHAYKE TERA) PEUETHM cBovx TEPIET.

0 HECYILLECTREHHOH MOPTYHAF

Hmad” ?Mof T / Fioeée

TAK TH, HA EffM,d'FHD NOKAPE
y | QAY

"
Thi 6yREWL i Crrvuann CrrancTans,

ToicTonews| | orua cmmuxom,
Thi CTHHEWY W APOMATOM NPOCTPAHCTRERHBIN,
i
Toi h‘!p,m.uhm | cHA BrHor
H,xa roncBod 3ATIPOXHRYTCA

B PMr nopY,
I APOXWATL MoW,HE TTHCHYTHIH

HU HA KoM ﬂouEﬂyﬂ
_Pﬂ’devnq AACA B4 PHTMB W CTPOKH,

EEA— ﬂPDPm»om,m MEPHAAARBI  BEFCT,
— P11 BPEMEHA M CPOKH,

—Eilm.s MHTAHBY 3BE3].
]

Fig. 3: L. Popova, Vtoraja, pagina dall’abbozzo di “Ejfeleja” di I. A. Aksenov, 1922.
Inchiostro nero e rosso, dattiloscritto e matita su carta fina.
© Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco. Collezione Costakis

" ITN, 1, 130.
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III.1. Organizzazione del materiale verbale e strategia semantica

Per prima cosa proponiamo l’interpretazione di due componimenti nella loro
interezza, al fine di mettere in evidenza la loro dimensione semantica € i meccanismi
logico-inferenziali che permettono la trasmissione di un senso plausibile. Si tratta di
testi abbastanza caratteristici della poetica aksenoviana e, allo stesso tempo, non
presentano particolari difficolta di interpretazione. Essi ci consentiranno di trarre le
prime conclusioni generali sul significato della poesia di Aksenov e sulle peculiarita del

suo stile.

I11.1.1. Predrassudki broSeny, imi ne pugajus’...

[Ipenpaccynxu OpoIIeHBI, UMH HE IYTaloCh:
IToguuHUTBCA UM BO3MOJKHA CTaJIa POCKOIIb.
UYepes ynuny, cTakaHbl, CTalKON
[lepeberaroT 3aitunku, —

He 3acTpsiHyT, HE 3aCTBIHYT, B JUKUH —

Oto 1m oxora?

I'ne oGemran c6op?

ToNbKO OKOJIO CTaIBHOTO COTA

ITapa, kak onuH,

T'opsT 1 TOBOPSAT O TOM, YTO NEHB OBLI CHIT —
Bosgce BbiKar

Bosgce BbiKHT

-

Ecnu GbI He 3acTaBIATh, TO HE B30IIEN OBl HA BOCTOKE B KPOBb
Onsate. — OnsTh

W He HaiiTu KOHLA

I'mazacroii ryceHuLe 37101 BOKPYT COCHBL.

A ynepu JpIXaHbe — IepecTaHenb ObITh

U 310 BCE MOUYTH YTO Ha BUHE.

Ho ne npo 310 )yk

Kyet u3 XKproBuszu:

«MOXHO ynepxaTb U 0e3 Y)KUMKH HUTh:
JKapko xanoBatbcsi».

Bce paBHO — paccunThIBaTHCA

Wnu emie HaIUTD,

IIpenebperas Bo3pacTanueM 3a canperkamu 6apxara
1 nonTopa niepa.

3aKyenBaThCs MapKaMu

Mo npyroro s

La poesia ¢ inserita nella prima raccolta Neuvazitel 'nye osnovanija (1916) e, in

sede critica, non ¢ stata oggetto di tentativi di interpretazione a noi noti.

' NO, pp. 24-25.
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A una prima lettura del testo possiamo constatare la difficolta di cogliere un senso
generale: si riesce invece abbastanza agevolmente a comprendere il significato dei
singoli sintagmi, i quali apparentemente non sembrano correlati tra loro. Il discorso
parte da una riflessione su “pregiudizi abbandonati”, prosegue alludendo a riflessi di
luce che si spostano dalla strada a un bicchiere, per passare poi a parlare di caccia, di
una coppia che discorre di un giorno “sazio” e “spremuto’’; compaiono un bruco, un
coleottero, francobolli da incollare. Dal punto di vista sintattico le unita verbali sono
giustapposte, con pochi connettivi ¢ molte pause create dalla punteggiatura. Tuttavia, i
legami logici tra i sintagmi possono essere dedotti, specialmente se si pone attenzione a
come il senso (o, perlomeno, un senso plausibile) si forma gradualmente attraverso una
lettura sequenziale, parola per parola, del testo e grazie al confronto con altre opere
dell’autore, piuttosto che ricercando in esso parallelismi e opposizioni (sul piano
lessicale, sintattico...).

Nella prima frase apprendiamo che I’io lirico non teme i pregiudizi (quali?), che i
pregiudizi sono stati abbandonati (dall’io lirico o anche da altri?) e che il lusso di
sottomettersi ad essi ¢ “diventato possibile” (vuol forse dire che prima era un privilegio
riservato a pochi?); il senso generale, al momento, non ¢ chiaro a causa di troppe
incognite. Nella seconda frase il discorso verte sui giochi di riflessi della luce solare
(zajciki) sulle superfici specchianti: i riflessi si spostano dalle strade, ai bicchieri, al gin.
In sostanza, si passa da un non chiaro ragionamento dell’io lirico a un’osservazione
descrittiva dell’ambiente in cui si trova: per ora, gli elementi citati possono far pensare a
un caffe. La seconda frase procede in modo non troppo chiaro, con riferimenti alla
caccia (o alla voglia) e a un raduno (o raccolta). In questo caso la logica di costruzione
del senso sembra di facile soluzione: il termine zajcik significa anche ‘leprotto’, e
questa ambiguita sta alla base di una metafora che propone di vedere una somiglianza
visiva tra due omonimi: i riflessi di luce (zajciki), muovendosi attraverso le superfici
specchianti, fanno pensare a delle lepri (zajciki) che corrono senza mai fermarsi,
appunto come se qualcuno desse loro la caccia, ed ¢ da questo che derivano le domande
scherzose “aTo nm oxota?” (‘ma cos’¢, una caccia?’) e “rae obeman coop?” (‘dov’e
previsto il raduno?’), evidentemente riferendosi al raduno dei cacciatori. Dal punto di
vista cognitivo, il lettore attiva inizialmente il significato ‘riflesso di luce’: il successivo
perebegat’ viene dunque inteso in senso figurato, in virtu del fatto che il sintagma

seguente (“He 3acThIHYT B JukuH) si lega a “riflessi di luce” in senso proprio; invece, i
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riferimenti alla caccia segnalano il passaggio ad associazioni di idee relative solo a
‘leprotti’, significato che viene cosi applicato retroattivamente anche a perebegat’ (cui
si lega in senso proprio) e, in generale, a tutta la frase, dando vita alla metafora di cui
abbiamo parlato.

Nonostante tra le due frasi non ci siano legami logico-sintattici espliciti, se
supponiamo che 1’io lirico sia accostabile ad Aksenov abbiamo la possibilita di
avanzare un’ipotesi che illumini il significato dell’incipit. Si puo infatti notare che il
fenomeno della riflessione della luce viene trattato in modo leggero, scherzoso, laddove
altri (scrittori simbolisti mistici?), in quella dinamica della luce avrebbero forse potuto
vedere la premonizione di qualche misterioso avvenimento. Al contrario, 1’io lirico ha
abbandonato 1 pregiudizi, le superstizioni e dunque non si inquieta per tali fenomeni,
vedendo in essi delle leggi scientifiche; al contempo, egli nota che sottomettersi a questi
pregiudizi ¢ oggi una cosa accessibile a tutti, forse alludendo al proliferare della
letteratura mistica a inizio Novecento e, in particolare, della teosofia e dell’antroposofia,
per cui queste — secondo Aksenov — superstizioni erano all’ordine del giomo.1
Ricordiamo inoltre che, non a caso, proprio in quegli anni (meta degli anni ’10),
Aksenov stava scrivendo il saggio su Picasso, nel quale egli sosteneva che il ricorso al
misticismo ¢ alla superstizione fosse un mezzo per rinunciare a capire —

scientificamente — le opere d’arte, e per questo ridicolizzava, con sarcasmo, i critici che

"'Si veda a questo proposito in una lettera a Bobrov datata 1 maggio 1916 I’ironia di Aksenov nei
confronti di Rudolf Steiner, Rasputin e dell’esoterista e teosofa inglese Annie Besant: “Xorture, s
Hanuiy «HasunatensHylo HCTOPHIO M3BECTHOTO daposest fokropa Pynonsda Iteitnepa o ToM, Kak OH
OBLJT )KeHAT, KaK JKeHa yMHpaia, Kak OH C TOps cTajl pO3EHKPEHIIEpOM, KTO €ro Hay4uJ, C KaKoH IeNblo, a
TaK ke, nouemy BsuecnaB lBaHOB He oOparwiicsi K Teocopuu, W Kak BCEX YIpa3IHHJ OTEl| Hall,
OnarouectuBblli cTapenr HoBbix». Wnum He cront? A TO WMEI0 HEKOTOpble 3a0aBHBIE CBEICHUS,
OCBEILAIOIIIE BCE ITO JIEJI0 C HEOKHIAHHOW CTOPOHBI, HO BOOOIIE, HE CIUIIKOM JIK MHOTO 4eCTH OyaeT
3TUM Tocnonam. [...] lllteliHep oBnaneBaeT cBOeH ayAUTOpHEN HE KaK MHUcaTelb, JIUTEpATypa ero yoora,
HO ecni BBl XOTHTE BIACTh B TUXUH HAMOTH3M O3HAKOMBTECH C TBOPCHUSAMH BenHMKoil AHHbBI be3aHT.
ocne Hux u lteitHep wenoBekoMm moxaxketcs” (ITN, 1, 78). In quello stesso anno Aksenov avrebbe
appunto deriso I’antroposofia di Steiner in un articolo rimasto inedito, Istorija odnogo uvlecenija
I’articolo ¢ una mistificazione di Aksenov, che deride il libro di Andrej Belyj Rudol f Stejner i Gete v
mirovozzrenii sovremennosti attraverso il racconto di un lettore superstizioso e interessato di misticismo.
Si consideri, a titolo esemplificativo, il tono di questo estratto: “l Bce-Taku, HecMOTpsl Ha BCE, KHUTa
Amnppest benoro He naeT MHE MOKOI0. I'OBOpIO — «HECMOTPsI Ha Beey, KOO 3a 3TO BPeMs 51 yCIel clIoMaTh
HOT'Y, HOTEPSTh OJU3KYIO )KEHIIUHY U BOOOIIIE MEPEKUTh MHOXKECTBO HecdacTuil. Jlymaro, oT4yacTi KHUTa
BUHOBATa: U3BMHUTE, TOCIIOJIA, TOJIOBA HE TEMU BUHTaMH 3apaboTaia. TOUHO MoHeccs Ky/la-To U HeCyCh,
Hecych, Hecych! Uto nemats! OcoOblif BKyC y MEHS C IETCTBa OBUT KO BCEMY TAaHHCTBEHHOMY H BOOOIIIE
NOTyCTOpOoHHEeMY. S Bcerna, mpusHaroch Bam, Iyman, 4To B MUpE €CTh HEYTO, TaK CKa3aTh, 3araJlouHoe
[...1” (RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 676, . 2). Possiamo inoltre segnalare come Aksenov si lamentasse
dell’influenza di Steiner, da lui intravista nel libro Vigilemus (1914) del simbolista Ellis e in Ozim’ (1915)
di B. Sadovskij: “CrnaBHeHbKYIO KHIKKY Harmcai Diuc [sic]. 1o noutu «O3uMb» B MUCTHKE, HO TOJIBKO
nouemy k llteiinepy Takoe 6marosonenne?” (ITN, I, 88).
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vedevano nei quadri di Picasso il segno della fine dei tempi.' La conoscenza di questo
punto di vista ci permette dunque di dare un senso plausibile all’inizio della poesia: 1’io
lirico ironizza sul modo trascendente di vedere il mondo, per cui il fenomeno ottico che
sta osservando viene da lui descritto con giocosita, € non con la gravita di un poeta
mistico-simbolista (come vedremo in III.2, Aksenov nelle sue opere alludeva spesso ai
giochi di luce e alle scoperte scientifiche).

La poesia prosegue con un’altra osservazione relativa al mondo esterno: una
coppia che si trova “okoso crampHOTO coTa”. Questo elemento va evidentemente
indentificato con la Torre Eiffel, in quanto sot ¢ una delle metafore con cui Aksenov
allude a tale struttura nella prima poesia di Ejfeleja (v. I111.2.2). L’azione descritta dall’io
lirico pare svolgersi dunque nel centro di Parigi, in cui I’io lirico vede una coppia “kak
omnun” che “ropsar” (si noti I’anacoluto nell’uso del plurale), a intendere che si tratta di
due innamorati, ma anche, forse, che ¢& caldo: 1’io lirico li sente infatti fare
considerazioni sulla giornata, la quale ¢ stata “ceir” (‘sazia’, ‘piena’), “BbDKaT”
(‘spremuta fino in fondo’) e, per paronomasia, “BeDKHT” (‘sopravvissuta’, nonostante
provata dal gran caldo).

Questa conversazione sulla giornata sembra stimolare i pensieri dell’io lirico: “U
— / Ecnu OBbI He 3aCTaBJIsATh, TO HE B3omIes Obl Ha BOCTOKE B KpoBb / Omsith”. 1l soggetto
manca, ma il verbo al singolare maschile (vzose/) dovrebbe sottintendere il precedente
den’, che qui appare come metonimia di solnce (cfr. I’espressione solnce voschodit na
vostoke): 1’10 lirico pensa che probabilmente il sole ¢ cosi stanco, “spremuto”, che, se
non fosse costretto, non sorgerebbe I’indomani a est; v krov’ attiva sia il sema ‘rosso’
relativo al colore del sole all’alba, sia il sema di ‘effetto di una ferita’, per cui 1’alba ci
viene mostrata come la sofferenza di un mondo stanco, sofferenza che si ripete tutti i
giorni, senza fine.” 11 v. 16, “U ne naiitTu xoHma”, che a senso si legherebbe a quanto
appena detto, grammaticalmente fa parte della frase successiva, e si riferisce piu
precisamente a “riasacToil TyceHmie 31o0if BOKpyr cocHbe” (v. 17). E probabile che

Aksenov intenda il bruco della processionaria del pino, insetto straordinariamente

! “Korja mepectaloT MOHMMATh KAKoe IHOO SBICHHE, MPHOEral0T K BHIPAKEHHIO «MHCTHUCCKHI»,
MOJIB3YSICh MaoO¥ pa3paboTaHHOCTHIO 3Toro MoHATHA. Tak, Ce3aHH (KHBONHCH KOTOPOTO B HACTOAIICE
BpeMs HUKOMY He Ka)XeTCs 3araJIouHON) ObUT CBOEBPEMEHHO OCIABICH MUCTHUKOM. TO K€ CIIydHIIOCH H C
nenom ITukacco. TuieTHO cTaigu Obl MbI UCKAaTh OKKYJBTHBIX MPEANOCHUIOK €ro YKUBOIUCHOW MaHEepBhI.
Ja! Own xwun B mome Ne 13! (ITN, 1, 212).

11 fatto che I’avverbio opjat’ sia scritto due volte al v. 15 potrebbe non essere un errore: cid sembra
infatti assolvere una funzione enfatica.
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infestante: il nome deriva dal fatto che gli esemplari, quando si spostano, formano
lunghissime file indiane, e questo spiega 1’espressione i ne najti konca); inoltre la
capacita di questo insetto “cattivo” (“3moir”) di distruggere intere pinete si lega per
associazione semantica all’idea precedente del giorno “spremuto”, sfruttato, morente.'

I pensieri dell’io lirico sembrano dunque adesso concentrarsi sull’idea di morte,
con la considerazione banale che si smette di vivere a trattenere il respiro (a non
respirare piu), alla quale segue 1’enigmatica sentenza “U 310 Bce modTH 4TO HA BUHE .
Anzitutto, non ¢ chiaro se I'ultimo termine vada inteso come ‘vino’ o ‘colpa’, ma le
associazioni piu probabili sembrano istaurarsi con il primo: si potrebbe pensare a
un’allusione all’espressione in vino veritas, anche se sarebbe stato piu corretto utilizzare
la preposizione v, anziché na. Il vino, inoltre, si associa metonimicamente al bicchiere e
al gin dei vv. 3 e 5 e, per il sema ‘rosso’, al sangue e al sole dell’alba. Il significato di
tutta questa catena associativa potrebbe essere 1’amara constatazione della morte come
(quasi) unica verita in una vita ciclica fatta di sofferenze, di cui la natura ¢ uno
specchio.

A questo punto del componimento (v. 20), dopo una serie di congiunzioni
coordinative (vv. 13, 16, 18, 19) che sembrano indicare il procedere di un
ragionamento, ci imbattiamo in un’avversativa: “Ho He mpo 3to xyk / Xyer u3
KeroBmsu: / «MoXHO ynepxath U 0e3 y:)KUMKH HHUTh: / JKapko xamoBaTbes»”. Viene
introdotto un nuovo personaggio, un coleottero (Zuk), la cui azione (Zevat’) e il luogo in
cui avviene (Z juvizi, probabile riferimento alla localita Juvisy-sur-Orge, cittadina a 19
km a sud-est di Parigi) sembrano esclusivamente motivati da un gioco paronomastico.
Al di la del gioco, una possibile interpretazione ¢ che la percezione del ronzio di un
insetto (evocato dall’allitterazione di z, tra I’altro alla base dell’onomatopeico zuzzat’,
che pare implicito in questi versi) riporta 1’io lirico a quello che avviene intorno a lui,
dal momento che 1 suoi pensieri avevano portato lontano la sua mente (come se, invece
che a Parigi, essa si trovasse a Juvisy). Riprendendo il verbo uderzat’ del v. 18, il
coleottero ricorda all’io lirico che “moxHO ynepxatb u 6e3 y>)KUMKU HUTH, frase che

sembra richiamare, da una parte, il filo della vita tenuto dalla Parche,2 ¢ dall’altra

! Che si tratti di un’associazione di idee appare come un’ipotesi pitl probabile rispetto alla possibilita che
I’io lirico si riferisca a una propria percezione concreta: se davvero la situazione lirica ¢ ambientata a
Parigi, la presenza di un pino sarebbe quantomeno strana.

* Infatti il motivo delle Parche ricorre nell’opera di Aksenov, v. ad esempio Ejfeleja XIV: “U Bpewms [...]/
HeykinonsiembiM npixanbem ayer / Ha mpspky Tpex npucHoOnaxkeHHbIX npsx?” (Ejf., p. 15). Si noti
incidentalmente [I’utilizzo dissacrante dell’attributo religioso prisnoblaZzennye (‘sempre beate’),
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I’espressione uderzat’ nit’ razgovora: in altre parole, ¢ come se il ronzio del coleottero
ricordasse al poeta che egli si ¢ distratto e che mantenere ’attenzione non richiede un
grandissimo sforzo (bez uzimki, ossia ‘senza movimenti innaturali’).

L’idea del gran caldo della giornata ritorna nell’affermazione Zarko Zalovat’sja
(viene riproposta I’allitterazione che richiama il ronzio): 1’io lirico torna in sé, si rende
conto della calura e di quanto lo avessero portato lontano i suoi pensieri. Non a caso,
tornato alla realta, ai vv. 24-25 egli pone a se stesso una domanda molto concreta:
pagare il conto (del caffe dove si trova) o versare ancora da bere (il gin del v. 5?)? La
seconda opzione implicherebbe non badare all’aumento (del prezzo?) per dei tovaglioli
di velluto e piuma (v. 26), un dettaglio che potrebbe sottintendere il lusso del locale.
Senza dare una risposta, nell’ultima frase I’io lirico presenta una terza opzione o, forse
piu giustamente, indica Dl’attivitd a cui potrebbe dedicarsi se decidesse di restare:
incollare francobolli, ossia, per metonimia, scrivere lettere (o cartoline?) fino a notte
fonda (iperbolicamente, fino al giorno successivo).

Ricapitolando, la poesia sembra procedere secondo una serie di associazioni
(semantiche, fonetiche, contestuali...) che riproducono il lavorio mentale dell’io lirico
in una determinata circostanza: la sosta al tavolo di un caffé parigino sul calare di un
giorno afoso, durante la quale egli osserva cid che accade intorno a sé e si distrae per
alcuni suoi pensieri (la superstizione mistico-religiosa in voga a quel tempo ma da lui
disprezzata; la ciclicita della vita e la morte, considerate le poche certezze a questo
mondo); riportato alla realta dal ronzio di un coleottero, 1’10 lirico si chiede se pagare il
conto e andarsene oppure restare, versarsi ancora da bere e scrivere lettere/cartoline. Si
tratta a nostro parere di una ricostruzione della situazione lirica del tutto plausibile, in
quanto basata sulla messa in evidenza di processi cognitivi che sono comuni agli uomini
e attraverso 1 quali Aksenov sembra proporre in modo inedito un episodio altrimenti

e . . 1
insignificante, forse ispirato alla sua esperienza personale.

I11.1.2. Snova slavitsja vecer viastnyy...

CHOBa CJIaBHUTCS BeUep BIACTHBII
HeykocHurtenbHbll amyJieT

normalmente riferito alla Vergine Maria (cfr. la preghiera ortodossa Dostojno est’). Sulla derisione del
culto cristiano, v. anche I11.3.2.

' L’autore era infatti stato a Parigi nel 1914 e molte sue poesie evidenziano legami tematici con questa
citta; v. anche II1.1.4.

142



Ha pazouapoBaHHbIif 1 aTIacHbIN

HeOy MHIYKIIMOHHBIN clien.

A s HeTIpEyCMOTPHUTEIbHBIMH BUIAMH

Te, BooOpakaroIye, He OCYIIECTBS, BUHY. —
IIe11pHO BOSAM,

[IpobGerkaBmeMy OTHIO B caxy

Uepes nenenbHULLY.

Yxopsuye Ko B3pbIBaM MTHIIBL.

Ha 3acteiBiIEM

VYcrapenblil 3HaK IIOCIEIHUX OTKPOBEHUHN —
T'onoBa roroBa crpsaTaTbes MOJ CHEr-KPbLIO,
[la emie oHa BUiHA OT OPBI3OT.

IIepenpsixka.

O yBaIeM IryMe ¥ BOJIbTaXKe JIaMIl,
YMepiieM 10 KU3HU

W HensneunmMom nHe:

KopoTko 3aMKHYJICS ¥ IPOCIABUIICS KHHKHO, —
CoBMeECTHO

3amieTeHHBIN, 3aMOJICHHBIN CBET.

ITpyuuna Hew3BeCTHa. '

Come la poesia appena analizzata, anche Snova slavitsja vecer viastnyj... &
contenuta in Neuvazitel 'nye osnovanija. Di essa si puo dire che in passato era stata presa
ad esempio da V. Markov per dimostrare come la poetica di Aksenov si riducesse alla
raffigurazione cubista di vedute urbane tramite mezzi verbali: “Within this poem, one
sees a landscape, or rather a cityscape, a view from a window, but its elements are
shifted, rearranged, certain things omitted — and, above all, the entire picture is painted
with words that are apparently unrelated to it”.> Secondo Markov la poesia sarebbe la
descrizione “indiretta” di una citta, resa irriconoscibile a causa di alcuni sdvigi,
omissioni, € parole fuori contesto: osserviamo che, se cosi fosse, si potrebbero trovare
delle analogie con la poetica di Mallarmé, relativamente ai componimenti costruiti a
enigma.’ Il problema ¢ che Markov non entra nel merito del testo, forse perché ritenuto
imperscrutabile, e si ferma a osservazioni in sostanza superficiali e deduzioni talvolta
poco pertinenti: si parla ad esempio di “vista da una finestra”, ma il testo ¢ talmente
vago che non permette di capire se 1’1o lirico si trovi in un interno o all’aperto. Si tenga

inoltre presente che il commento di Markov si riferisce a una traduzione inglese del

componimento, la quale — per quanto letterale — presenta un testo molto piu astruso

' NO, p. 27.

V. Markov, op. cit., p. 271.

3 “I1 doit y avoir toujours énigme en poésie, et c’est le but de la littérature, — il n’y en a pas d’autres —
d’évoquer les objets [il corsivo ¢ della fonte]”. (S. Mallarmé, “Sur I’évolution littéraire [Enquéte de Jules
Huret]”, in Id., Euvres complétes, Paris, Gallimard, 2003, vol. II, p. 700. Cft. il ricordo di Degas: “[...]
Mallarmé ayant lu un sonnet devant quelques disciples, et ceux-ci, dans leur admiration, voulant
paraphraser le poeme, I’expliquaient chacun a sa fagon: les uns y voyant un coucher de soleil, les autres le
triomphe de ’aurore; Mallarmé leur dit: «Mais pas du tout... C’est ma commode»” (P. Valéry, “Degas
danse dessin”, in Id., Euvres, Paris, Gallimard, 1984, p. 1183).
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rispetto all’originale, anche a causa di alcune inesattezze nella resa. Si consideri ad

esempio il primo periodo della poesia:

CHoBa cJ1aBHUTCS Bedep BIACTHBIN Impervious evening is glorified again
HeykocHurtenbHell amyseT Absolute amulet

Ha pazouapoBaHHBIii 1 aTIaCHBIH Onto the disillusioned and satiny

HeOy MHIYKIIMOHHBIN clien. Trace inductive to the sky.

A s HeTIpeyCMOTPHUTENEHEIMY BUIAMA And, by improvident prospects,

Te, BooOpakatolye, He OCYIIECTBS, BUHY. — Those imagining guilt, without realizing it.'

Gia a un primo, rapido confronto risaltano alcuni errori di traduzione
(neukosnitel’'nyj, ossia ‘che non ammette deroghe’, diventa absolute; casomai: rigorous)
e refusi (“viastnyj” tradotto come impervious, anziché imperious; al v. 5 viene omesso il
pronome di prima persona singolare). Se si considera anche la resa arbitraria di casi e
preposizioni (al v. 5 lo strumentale viene tradotto come complemento di agente; al v. 3
na diventa onfo) ci rendiamo conto di come la versione inglese limiti molto le
possibilita interpretative della poesia. In realta in questo estratto, a prima vista oscuro, ¢
possibile risalire a una struttura logico-sintattica corretta, se si ha modo di ragionare sui
legami grammaticali impliciti nell’originale. E dunque necessario fare continue
supposizioni con il procedere della lettura, alla ricerca di un senso intellegibile e
verificabile.

A partire dalla prima frase (vv. 1-4) le capacita inferenziali del lettore vengono
messe a dura prova. Il soggetto vecer ¢ accompagnato da un attributo (viastnyj) e
seguito da un predicato (slavitsja) per esso insoliti, cosicché potrebbe trattarsi, come
vedremo, di un uso metaforico. Inoltre si consideri che il verbo slavit’sja puo reggere la
congiunzione kak o un sostantivo allo strumentale (‘essere famoso come/per’), mentre
la frase prosegue, senza virgola o altre pause sintattiche, con un sintagma al nominativo
o all’accusativo, neukosnitel 'nyj amulet: si potrebbe dunque ipotizzare che trail v. 1 e il
v. 2 sia stato omesso kak e in tal modo otteniamo una proposizione grammaticalmente
corretta, sebbene il significato sia ancora oscuro. La frase continua, sempre senza segni
di interpunzione, con un complemento introdotto dalla preposizione na, seguita
dall’accusativo: dal punto di vista grammaticale, potrebbe trattarsi di un complemento
di scopo relativo alla parola amulet (amulet na scast’e/udacu, ‘portafortuna’), mentre a
livello contenutistico otteniamo una nuova combinazione oscura, amulet na
indukcionnyj sled. Tuttavia, proprio il riferimento all’induzione e 'uso di un altro

termine tecnico per intendere la luce elettrica (vol’taz lamp al v. 16) ci permettono di

''V. Markov, op. cit., p. 271.
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costruire un’ipotesi interpretativa: I’inizio del testo allude all’illuminarsi della citta
sull’imbrunire. Si parla di una serata che ¢ di nuovo (snova, ossia, come tutte le sere)
rinomata (si fa riconoscere) come amuleto portatore di luce (anziché di fortuna); il
termine amulet ¢ forse usato metaforicamente nella sua accezione di ‘cid che protegge
dai mali’: senza dubbio I’illuminazione notturna rende le citta piu sicure, al punto che a
inizio Novecento essa ¢ diventata neukosnitel’nyj, ossia irrinunciabile, ma anche
inderogabile, in quanto le luci si accendono e spengono immancabilmente tutte le sere
agli stessi orari. Al contempo, 1’aggettivo viastnyj riferito a vecer puo forse significare
che la sera, grazie all’illuminazione pubblica, ha il controllo su cid che prima era di
dominio dell’oscuritd. Soffermiamoci adesso sull’espressione con la quale viene
introdotta 1’idea di luce, “pa3zouapoBannsblii u atnacHsiii / HeOy MHAYKUMOHHBIN crien’:
si puo supporre che I’illuminazione venga metonimicamente definita come traccia, in
altre parole, come effetto dell’induzione elettrica. Tale “traccia” presenta I’attributo
atlasnyj, di raso, ossia un tessuto dall’intreccio minimo di fili e dall’aspetto lucente, per
cui potrebbe trattarsi di una complessa metafora dei cavi elettrici (cfr. infra, la parola
pereprjaza al v. 15). 1l termine nebo al dativo potrebbe sottintendere, di nuovo con
ellissi grammaticale, che il cielo ¢ il destinatario di questo “effetto dell’induzione”:
I’illuminazione pubblica conferisce al cielo un aspetto come il raso, da una parte perché
lo rende lucente, dall’altra in quanto esso appare intessuto da una trama di cavi elettrici.
Per quanto riguarda 1’aggettivo razocarovannyyj, esso appare di piu difficile spiegazione.
Si potrebbe ipotizzare che esso sia usato nella sua accezione etimologica di ‘ci0 che ha
perso fascino, mistero’ (cary): D’elettricita con cui ¢ illuminata la sera pud essere
descritta scientificamente (questo fa Aksenov riferendosi all’induzione e al voltaggio),
lasciando forse delusi molti romantici sognatori.'

Procediamo con la seconda frase (vv. 5-6). A prima vista sembrerebbe mancare il
verbo principale; tuttavia, la congiunzione avversativa a e 1’uso dello strumentale dopo
il soggetto puo far pensare a uno zeugma, ossia alla mancata ripetizione del verbo della
frase precedente nella forma corretta: “BracTHBI Beuep CHOBa CIIAaBUTCS [Kak]
HEYKOCHUTENBHBIA aMylleT, a s [CIaBIIOCh| HEMPEAyCMOTPUTENBHBIMU BHAaMu. L’io0
lirico € noto per 1 suoi ‘piani imprevidenti/sconsiderati’, ossia — come specifica — per

‘quei piani che immaginano la colpa senza realizzarla’ (che si riferisca a qualche

" Nella poesia Ejfeleja I Aksenov nota come nel mondo moderno 1’aria non sia pitl popolata di fate ed
entita misteriose, bensi di fenomeni elettromagnetici scoperti dalla scienza (v. infira, 111.3.3).
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monelleria?). Siamo dunque riusciti finalmente a ricostruire la sintassi di questo primo
estratto, nel quale, in pratica, viene presentato un parallelismo tra due proposizioni:
mentre vede nella sera qualcosa di forte, viastnyj, per I’'improvviso accendersi di
tantissime luci (e dunque potrebbe alludere alla Ville Lumiére anche in questa poesia),
I’io lirico vede in sé stesso 1’incapacita (come egli stesso constata scherzosamente) di
realizzare i propri progetti, ossia di passare una notte brava.

Nei versi successivi I’attenzione si sposta nuovamente verso 1’esterno: 1’avverbio
predicativo py/’no rimanda a un’immediata percezione ottica. L’io lirico nota la polvere
in relazione a vody (voda al plurale, ossia intendendo ’acqua in qualche “contenitore”:
lago, mare, oceano...) e a ogon’, probezavsij v sadu, forse interpretabile come ‘luce’: ¢
infatti possibile che Aksenov si riferisca al fenomeno del pulviscolo atmosferico, il
quale diventa visibile con I’illuminazione. Se immaginiamo 1’io lirico di notte in un
giardino pubblico, egli potrebbe alludere al vapore acqueo che esala dalle fontane
illuminate dai lampioni, mischiato alla polvere dell’aria.' La “memensruua” attraverso la
quale passa la luce “polverosa” potrebbe essere dunque una metafora della conca di una
fontana: I’immagine che ricaviamo ¢ quella del pulviscolo atmosferico che sembra
gettarsi sulla fontana come se fosse la cenere di una sigaretta che viene fatta cadere su
un portacenere (questa lettura sembra rafforzata dal fatto che py/’ richiama il paronimo
pepel’). Tuttavia, se pepel ‘nica andasse inteso in senso proprio, I’io lirico potrebbe aver
associato il pulviscolo atmosferico, da lui notato, con la cenere della sigaretta che sta
fumando, fondendoli in un’unica immagine nella stessa proposizione. Questa alternativa
sarebbe peraltro 1’unico indizio per avvalorare I’idea di Markov di un io lirico che si
trova in un interno a osservare dalla finestra.

I1 testo prosegue con una frase nominale che fa pensare di nuovo alla percezione
di un elemento del mondo esterno: lo sguardo dell’io lirico sembra spostarsi verso
I’alto, su volatili che “si allontanano verso gli scoppi”. Il verso potrebbe essere inteso in
senso metaforico, dal momento che, preso alla lettera, esso appare quantomeno strano:
di norma gli uccelli scappano lontano quando sentono uno sparo. Una lettura che ci

sembra plausibile ¢ che qui si intendano le persone che si allontanano (quasi volando)

] . . . \

Un caso analogo sugli effetti della luce in un luogo oscuro ¢ contenuta nel romanzo Gerkulesovy stolpy:
“CyMepku Bce OOJbIIE OBJIAJCBAIN ITOJIOKCHHEM M TOJOXHUTENBbHBIA modep, BKIOYHMB JIAMIIBI, BCE
KPYrOM TMOTPY3HJ B HEOBbITHE: JKUBBIM OKa3ajcsi TOJBKO MpEeAPaJHaTOPHBIA IUIeC CBeTa, OCTPOB
ONaKeHHBIX — aBTOMOOWJIb, J1a ujeOeHOUHAsl Nblib 6 Oceeujenuy M Topsmme Oeibie 0a00YKH B JIyde
npoxkektopos [il corsivo € nostro]” (I/TN, I, 203). I fari di un auto illuminano il pietrisco del vialetto, che
appare “vivo” (come le farfalle) in quanto le particelle di cui ¢ formato brillano baluginando.
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dall’io lirico, attirate forse da qualche locale molto rumoroso. Tuttavia, nella frase
successiva I’argomento sembra cambiare, per cui non c’¢ la possibilita di una verifica
del senso.

La frase successiva appare indubbiamente vaga ed enigmatica (vv. 11-14): “Ha
3acThIBIIEM / Y cTapenblil 3HaK MOCIeIHUX OTKpoBeHUH — / ['ooBa roroBa cipsTarbes
MoJl CHEr-Kpbuio, / Jla eme oHa BumHa OT Opbi3or”. Se tuttavia consideriamo che nei
versi precedenti erano state presentate immagini dinamiche (probezavsee ogon’ del v. 8,
uchodjascie pticy del verso precedente), zastyvsee potrebbe rappresentare il riferimento
alla percezione di qualcosa di immobile, forse una luce puntata su un oggetto non
specchiante, specialmente se si pensa agli “3aiiunku” in Predrassudki broseny, imi ne
pugajus’..., 1 quali “He 3acmuinym B JKUH" €, nei versi successivi della presente poesia,
alla testa “Buana ot Opusor [sic]”, dove bryzgi ¢ inteso nella sua accezione di ‘raggi
sparsi di luce’. Il passaggio potrebbe essere cosi interpretato: dove la luce elettrica si €
posata, I’io lirico di notte riesce a vedere cio che c’era anche in passato, ma che era
nascosto dal buio, percio quanto vede ¢ il ‘segno vecchio/obsoleto’ (“ycrapensiii 3Hak”)
delle ‘ultime rivelazioni/scoperte’ (ossia, 1’elettricita). Oppure, se zastyvsee si ricollega
a sneg di due versi dopo, I’io lirico potrebbe notare sulla neve ghiacciata alcune
impronte o altri segni “vecchi”, ma visibili di notte grazie all’elettricita. Subito dopo,
come accennato, si parla di una testa (di chi?) che si nasconde ma che ¢ ancora visibile
per i ‘raggi sparsi di luce’ (“Opb13ru”): la situazione ¢ forse quella di una persona che si
ripara gli occhi da una luce accecante? Resterebbe tuttavia da capire cosa sia lo “cher-
Kpbut0” sotto il quale la testa si ripara. Se krylo ¢ utilizzato nel senso di ‘parafango’,
sneg-krylo potrebbe indicare che il parafango, nel caso specifico, protegge dagli schizzi
di neve, anziché di fango (bryzgi del verso successivo, che insieme al predicato vidna
allude al significato di ‘raggi di luce’, andrebbe allora inteso anche in senso proprio
come ‘schizzi’). Se dunque supponiamo che il termine golova sia utilizzato in senso
metaforico, come ‘ruota’ (mediante il sema della rotonditd), si ottiene la seguente
immagine: la ruota di un’auto posta sotto al parafango viene percepita come una testa
pronta a nascondersi, ma che ancora rimane visibile attraverso 1’illuminazione urbana.

Non a caso, la frase seguente, composta da un solo sostantivo, sembra rimandare
nuovamente alla luce: pereprjaza, da prjaza, ‘filato’, con prefisso che indica ripetizione,
da ricondurre ad atlasnyj indukcionnyj sled dei vv. 3-4 e a zapletennyj svet del v. 21 in

quanto modi per alludere ai cavi della corrente elettrica con i quali ¢, in pratica,
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intessuta la cittd. ' Successivamente troviamo un’espressione al prepositivo: “O
VBSIIIIEM IIIyMe U BoJibTaxe jiami, / [O] YMepiieMm 1o xu3nu / Y Hen3iaeunMom aHe:”
(vv. 16-18). L’argomento sembra essere il calare della notte, con lo spegnersi delle luci
e lo smorzarsi dei rumori, cosicché tutto torna immancabilmente ad essere un’oscurita
indistinta, “morta” fino al “ritorno della vita” al mattino. Si tratta di un complemento di
argomento apparentemente senza soggetto e predicato: in realta, come vediamo, il v. 18
si conclude con i due punti che introducono una nuova proposizione, per cui
I’espressione al prepositivo, da un punto di vista sintattico, risulta una focalizzazione
del complemento, e potrebbe essere letta cosi: ‘per quanto riguarda il fatto che tutto si
stava spegnendo: ... .

La proposizione che segue ¢: “KopoTko 3aMKHYJICSI U TIPOCIIABUIICS KHUXKHO, — /
CoBmectHO / 3ameTeHHbIH, 3amoieHHbIH cBeT”. Il soggetto sembrerebbe posposto
(svet), ma esso ¢ separato dal predicato proslavilsja tramite una virgola e un tiret; il
soggetto sottinteso dal predicato maschile potrebbe dunque essere anche 1’io lirico.
Riprendendo la frase precedente, in un caso abbiamo: “per quanto riguarda il fatto che
tutto si stava spegnendo: la luce «si € chiusa» (?) ed ¢ diventata famosa «librescamente»
(ha acquistato fama letteraria?)”; oppure, in modo piu chiaro: “per quanto riguarda il
fatto che tutto si stava spegnendo: sono tornato a casa («3aMKHYJICS [B oMe]», ‘mi Sono
chiuso [in casa]’) e ho acquistato fama letteraria (forse, poiché mi sono messo a scrivere
questa poesia)”. Il successivo sintagma sovmestno zapletennyj, zamolennyj svet
potrebbe essere un’altra frase nominale: sovmestno zapletennyj, come abbiamo gia
detto, deve essere un’allusione ai cavi elettrici, mentre zamolennyj (‘perdonato grazie
alle preghiere’, participio solitamente in combinazione con grechi) rimane oscuro (a
meno che non si tratti di un semplice gioco fonetico: la sostituzione di svet con grech in
combinazione con zamolennyj sarebbe motivata dalla vocale e in comune e dalla stessa
successione consonanti-vocali). Notiamo inoltre che il verbo proslavit’sja crea una sorta
di parallelismo con I’incipit del componimento: se all’inizio ’eroe era famoso per la sua
incapacita di realizzare 1 propri piani, adesso egli ¢ diventato noto — si potrebbe dire —
per la sua capacita di trasferire quanto vissuto in poesia.

L’ultima frase potrebbe alludere all’incapacita di vedere una relazione casuale tra

1 fenomeni presentati, concludendo cosi questa serie disordinata di immagini/eventi. La

' Cfr. anche un’immagine simile in Ejfeleja V, v. 24: “Beuep 3ammics TenehOHHBIMU IpOBOAaMH |...]"
(Eff p-5).
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poesia appare dunque come un insieme di impressioni dell’io lirico relative alla citta

notturna illuminata, e da lui riportate in forma artistica al suo ritorno a casa.

I11.1.3. Considerazioni sulle anomalie grammaticali

Nel lavoro di ricostruzione del senso delle due poesie analizzate abbiamo avuto
modo di osservare la tendenza all’utilizzo di un lessico altamente tecnico-specialistico
(il quale si riflette anche nella creazione delle metafore) e combinazioni di parole molto
insolite; allo stesso tempo, la situazione poetica comunicata risulta oscura soprattutto
per la mancanza di coesione testuale e per I’ellissi di elementi grammaticali di norma
obbligatori, al punto che talvolta il lavoro inferenziale del lettore appare insufficiente
per attingere a un senso generale che si possa considerare obiettivo. A nostro parere,
proprio nelle evidenti infrazioni alle norme logico-grammaticali risiede la chiave
interpretativa dell’esperienza poetica di Aksenov, per cui ci concentreremo anzitutto
sull’analisi di esse; successivamente sara piu facile comprendere il significato delle sue
scelte lessicali (II1.2) e prosodiche (I11.3).

At fini della nostra analisi, riteniamo utile collegare le osservazioni sulle anomalie
grammaticali di Aksenov al concetto di neopredelennost’ (o nepol’naja
opredelennost’), introdotto da Irina Kovtunova' per caratterizzare una tendenza della
poesia del XX secolo: si tratta di quei casi in cui la difficolta dello scrittore a esprimere
un contenuto vago o ineffabile si traduce in una complicazione della forma poetica.” La
tesi principale della studiosa ¢ che la preferenza di certi tipi di indeterminatezza, cosi
come 1 mezzi linguistici scelti per esprimerla, contribuisca a far emergere lo stile
dell’autore, come ella ha cercato di dimostrare con esempi da Annenskij, Blok,

Pasternak e Cvetaeva. Basandoci sulla classificazione proposta da Kovtunova,

"1. Kovtunova, “Vvedenie. Princip nepolnoj opredelennosti i formy ego grammati¢eskogo vyraZenija v
poeti¢eskom jazyke XX veka”, in E. Krasil’nikova (a cura di), Ocerki istorii jazyka russkoj poezii XX
veka. Grammaticeskie kategorii. Sintaksis teksta, Moskva, Nauka, pp. 101-154.

% Cio ¢ assimilabile al tropo che M. Gasparov (“Poetika «serebrjanogo veka»”, in Russkaja poezija..., pod
red. M. Gasparova, cit., p. 16) individua a partire dalla poesia simbolista e che chiama antiemfaza:
“pacmmpeHne 3Ha4eHus, pa3MbeiBaHue ero”’. In sostanza, le parole e le forme poetiche non sono usate per
rendere piu evidente (appunto, per enfatizzare) un concetto, ma al contrario per renderlo piu vago,
incerto, moltiplicando cosi le implicazioni semantiche del testo.

3 Kovtunova (op. cit., p. 113) propone una classificazione dei tipi di indeterminatezza in base ai piani
dell’espressione interessati: “[...] B TUlaHe TO3HABATENHHBIX KATETOPHA W TMO3HABATENHHON TMO3UIIUU
aBTOpa — HEONpPEJENCHHOCTh YyBCTBA, CUTYallMH, CyObeKTa, MeCTa, BPEMEHH, ICHCTBHUS, O0OBbEeKTa
JIEWCTBHS, TOYKM 3PEHUs; B IUIAHE SI3BIKOBBIX KaTEropmil M CBs3ed (KOTHUTHBHO-S3BIKOBBIX) —
HEOIPEJICNICHHOCTh 3HAUEHMsI CJIOBA, [...] OTHECEHHOCTH IpH3HaKa (MEXIy OSTHMH JBYMS BHIAMHU
HEOTIPEJICICHHOCTH ¥ TPONAaMH TPAHULBI Pa3MBITHI), [...] JIOTHKO-CHHTAKCMYECKHX OTHOIICHHMH, |[...]
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possiamo notare che 1’organizzazione del materiale verbale nella poesia di Aksenov
genera 1 seguenti tipi di indeterminatezza: della situazione, del tempo, del soggetto e dei
rapporti logico-sintattici. I primi due tipi, come si ¢ visto nelle poesie analizzate, si
manifestano essenzialmente nell’omissione di informazioni contestuali. Gli ultimi due,
invece, investono direttamente la struttura dei componimenti attraverso I utilizzo

inconsueto dei mezzi linguistici, e su questi rivolgeremo adesso la nostra attenzione.

111.1.3.1. Indeterminatezza del soggetto

Nelle poesie precedentemente prese in esame abbiamo notato la presenza di una
serie di espressioni in cui il soggetto (o I’agente) della frase non viene esplicitato e
rimane ambiguo: predrassudki broseny; esli by ne zastavljat’, to ne vzoSel by na vostoke
v vrov’; Korotko zamknulsja i proslavilsja knizno. Un’esagerazione di questa pratica la

si puo trovare nella prima poesia di NeuvaZitel 'nye osnovanija:

Ilo HecmsTOM CKaTepTH

PackateiBanuch

MsiTHBIE TUKEPBI MECALA;

bBbino Tak cnasko, 4TO X0menocs OBECUTHCS.
Pa3BepuuBas myTh KOJICHYATHIN,

JBaXkJ1bl MM BILIECTEPO

(Ad libitum) nepexpewusana

JIbnku

Pa3roBop ncKpeHHO-T>KUBBIN —

Ot pony emy JIeT BOCEMb C TIEpPEPhIBAMH. . .
Bawwmu monumsamu! [il corsivo & nostro]’

Si rilevano varie proposizioni slegate in cui vengono introdotti soggetti sempre
diversi. Nella prima frase (vv. 1-3) il soggetto ¢ likery; la seconda ¢ una frase
impersonale (v. 4); successivamente troviamo un verbo principale di genere femminile
al passato (v. 7) il cui soggetto perd non viene espresso; al v. 10 la III persona singolare
maschile o neutra al dativo potrebbe riferirsi a razgovor del verso precedente, sebbene il
senso comune — il quale non favorisce questa lettura — ci costringe a chiederci se non si
tratti di un riferimento a un essere animato non esplicitato. Tale indeterminatezza, che
sistematicamente delude nel lettore 1’aspettativa di una latente unitarieta del discorso,
non si risolve nemmeno allargando il contesto; torneremo comunque su questa poesia in

II1.2.2.

npeaMera pedd (TeMbl); B IDIAHE TO3TUYECKONH KOMMYHHUKAIIMA — HEONPEACICHHOCTh TOBOPSILNETO U
azpecara’.
1

NO,p. 7.
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L’ellissi dell’elemento che compie 1’azione ¢ molto diffusa nella poesia di
Aksenov. Il motivo di tale agrammaticalita appare lontano dal caso della poesia di Blok,
nella quale il ripetuto ricorso a verbi al passato femminile permetterebbe di riconoscere
nel soggetto omesso la liriceskaja geroinja.' Del resto, al contrario di Blok, la varieta
dei casi in relazione ad Aksenov non ci permette di risalire sempre a uno stesso
referente non esplicitato; 1’impressione che si coglie ¢ piuttosto quella che Kovtunova
ha rilevato nella poesia di Pasternak:” una spersonalizzazione del discorso poetico, nel
quale ¢ piu importante il predicato — o I"oggetto — rispetto al soggetto. Ad esempio,
“Benp Mor ObI OTKPBITH CO cBOEH BBICOTHI / OTUero 3To coocTBeHHO / Dokcam pyosT
xBoctbl”:” il verbo al passato maschile potrebbe sottintendere I’io lirico (nominato una
sola volta molti versi prima), ma solo a logica, poiché nel contesto non c’¢ nessun altro
riferimento plausibile (tranne forse Adam alcuni versi prima); anche in Ejfeleja XIV
(“Best aTa nmane eme cBsateit o 3imoMm, / Kakoe mor korma-HuOyIb HpeIICTaBI/ITI)”)4
potrebbe trattarsi dell’io lirico, sebbene esso venga espresso solo all’inizio della poesia.
In Ejfeleja XXIII (“B3sun. bein u ciuibla: cymacmiequiedl Moly / 3apblics B HEpBbIN
3apereyeHnblii Marasun™)° il soggetto maschile rimane (volutamente?) ambiguo tra
vecer, che nella poesia viene antropomorfizzato, e, ancora, 1’io lirico; altrove, perd
(“«PagoBancs xe / Topusonty Hax Tomonem?»”),% non & identificabile con la I persona:
forse, trattandosi di discorso diretto, non si sa pronunciato da chi, potrebbe riferirsi a un
tu ignoto (il lettore?). In un’altra occasione, dove invece il soggetto viene espresso (“On
pacrascs Ha deTsipe dacti — / Jlobmics koneurnoro sunal!”),” I’ indeterminatezza deriva
dalla mancanza di un sostantivo maschile nei versi adiacenti cui legare il pronome di III
persona e dall’incapacita di inferirlo dal contesto. A un livello maggiore di ambiguita:
“U T1.m., monancs W cBeTa He BUuaTh TeOe, / Ecim He caenmaenmb HUYTOKHOTO
mBrKeHbs:® in questi versi, posti a chiusura della poesia, il verbo al passato maschile
potrebbe riferirsi alla prima persona singolare, ma sarebbe l’unico caso in tutto il
componimento, oppure alla seconda persona singolare, che perd appare solo all’ultimo

verso, € non ¢ escluso che sdelaes’ sia usato con valore impersonale, mentre le terze

'Cfr. 1. Kovtunova, op. cit., 134.
2 vi, pp. 137, 147.

3 NO, p. 9.

*Ejf., p. 15.

> Ejf., p. 24.

S NO, p. 22.

" NO, p. 10.

¥ NO, p. 23.
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persone singolari maschili piu prossime (gnev € potop), non creano combinazioni molto
sensate con il verbo popast ’sja.

Uno dei mezzi preferiti con cui Aksenov pare distogliere I’attenzione dal soggetto
— lo abbiamo visto soprattutto in Predrassudki broseny, imi ne pugajus’... — ¢ 1’uso di
frasi impersonali. Una forma molto frequente ¢ il verbo all’infinito, utilizzato come
predicato di un soggetto indeterminato. Puo trattarsi dell’io lirico impersonale: “Bce
paBHO — paccuuThIBaThCs / Vnu eme HamuTh, |[...] 3akienBaThes Mapkamu / Jlo apyroro
nus” (cfr. 1I1.1.1); “3akar 3a crnimHOU Konz[OBaTb”;1 “Mayo 1 apa3HUTh 00JIOMKaMH

v 2 o .
cocrostamii?”;? “@nar 6eno-cune-kpacHsii / Iloxne6eche nackars”.” Oppure di un
9 5

2

soggetto non definito: “U Bumate xapkac”;’ “He KBapTHpPOBAaTH B 4eM IOCTPOUIH
dove anche il verbo al passato plurale ¢ impersonale, o almeno, a senso, non pare
riferirsi al my dei versi adiacenti. Simili verbi alla terza persona singolare e plurale con
significato impersonale si incontrano spesso: “Mano nm ee Takoit cuaBman?”;® “U3

0JIarOyCTpOCHHOM IaceKu TPYT HABCETJa H3TOHSETCS ; 7 “B moxox TpyOunIu o
».10

b

BTopHI/IKe”;8 “He moacraBuiu emy [J€HB| 1<op31/IHL.1”;9 “N eme He 3a)xuraim ras
“JlHeBHAas IPOAAETCS JapOM Baﬁ;{”;“ “Tonanu u ryaenu paau npasz[HI/IKa”.12

Un’altra funzione dell’ellissi del soggetto potrebbe essere quella di segnalare la
difficolta dell’io lirico a determinare uno o piu soggetti agenti nel caotico caleidoscopio
dei fenomeni che si presentano al suo sguardo: “PacuepkuBaiiTech e, MIPOKaIbIBaHbS —
/ Bce mepernenoch B aulo; / Ilpuwino; cmano; nowsnu: npumeopseutvbcs, |
Tpucransroe komeco! [il corsivo & nostro]”, dove in un verso ci sono 4 verbi
giustapposti, predicati di 3 soggetti; ponjali potrebbe riferirsi alla I persona plurale di

due versi precedenti o avere valore impersonale. Legato a questa stessa funzione appare

il caso di quella che Kovtunova definisce “mecroumennas nmostuka” (uso di pronomi,
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soprattutto indefiniti e dimostrativi, compresi gli avverbi di luogo zdes’ e tam):' esempi
di kto-to, gde-to, Cej-to, ecc. sono diffusissimi nella poesia di Blok, con riferimento a
entita mistiche e misteriose. In relazione ad Aksenov, invece, € possibile segnalare rare
occorrenze e con un significato che appare diverso. Se si prendono in considerazione i
vv. 18-20 di Ejfeleja XXVI (“T'ne-to, y Porte d’Orlean [sic] / UTto[-]TO pBaJio OTBECHBIM
BeTpoM / Ilapwkckuii MapTOBBIA TymaH), ? dal contesto non pare che i pronomi
indefiniti possano alludere a qualcosa di trascendentale, bensi, piu prosaicamente,
sembrano dovuti alla presenza della nebbia che non permette all’io lirico di precisare
quello che percepisce. E dunque interessante notare che alcuni stilemi della tradizione
simbolista sono impiegati da Aksenov scarsamente e con una funzione diversa.
L’ambiguita del soggetto viene confermata da tutti quei casi in cui si rileva in un
testo 1’utilizzo di uno stesso pronome per denotare referenti diversi, producendo cosi
una dinamica del punto di vista. La raccolta Ejfeleja pud essere letta come un testo
unitario, strutturato principalmente intorno a un poeta-odopisec — 1’1o lirico — e 1’oggetto
dell’esaltazione — la Torre Eiffel — solitamente introdotta tramite i pronomi 7y o Ona

con I’iniziale maiuscola. Si registrano, tuttavia, casi ambigui, come Ejfeleja II

Kaxk ITymkun 6511 Beper M.H. Paesckoi,
[...]

Tax mbi Ha IITAHETHOM TIOXKape

Ony mHe HauTpau.

Tv1 Oynemib CTpyHaMU CTPAHCTBHS,

Tl CTOHEITH OTHS CMBIYKOM,

Tv1 cTaHeb apOMaTOM IIPOCTPAHCTBEHHBIM,
Tb1 OyauIIb CHA BUHOM.

W, xagasich roJI0BOH 3alIpOKUHYTOM,

B 3purensHoM nupy,

He nepecranet npoxaTh moti, He OTTUCHYTBIN
Hu na xom nouenyi,

PazOuBaromuiicss Ha pUTMBI B CTPOKH,
IIpope3aromuii MepuauaHsl BEPCT,
Cxpy4HuBaroImuii BpeMeHa U CPOKH,

BricTpee Muranbs 38e3 [il corsivo ¢ nostro].?

Il primo #y, posto non a principio del verso, ha I’iniziale minuscola, circostanza
che ci fa sospettare che non si tratti dalla torre: infatti, seguendo la logica del discorso,

ci sembra di essere di fronte alla richiesta di un’ode da parte della Torre-amata (piu

' Cfr. I. Kovtunova, op. cit., pp. 114-115.

> Eif,, p. 26.
* I. Aksenov, “Ody Ejfelevoj basni”, Chudozestvennoe slovo 2, 1920, p. 9.
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strano, altrimenti, che il poeta-cantore si faccia latore di una simile richiesta).1 In poche
parole il poeta, senza renderlo esplicito, nella seconda poesia del libro inverte i pronomi
riservati alla torre e all’odopisec mantenendo un’ambiguita di fondo: 1’assenza di
aggettivi o verbi femminili e il fatto che, negli ultimi versi, alla prima persona singolare
vengono legati attributi umani (golova, poceluj), 1 quali potrebbero riferirsi tanto alla
torre-donna antropomorfizzata, quanto al poeta.

Una situazione meno ambigua — sebbene, comunque, non sia esplicitata con
chiarezza a livello testuale — ¢ in Ejfeleja II, 1a quale presenta la scenata della Torre-
donna, gelosa della nuova auto dell’amante-poeta e la giustificazione del poeta stesso
(con inversione dei referenti dei pronomi di I e II persona); non viene segnalato il
discorso diretto: tra la tirata della Torre (quartine 1-6) e la risposta del poeta (quartine 7-
14) c’¢ soltanto una lineetta, “Tymu, HO OoTBewail. / — Mos meuanb, HEe MJayb, HE
mayp”.”

Il cambiamento improvviso di prospettiva comunicativa, pur senza mutare 1’io
lirico del poeta, si puo rilevare, ad esempio, in Ejfeleja IX, con un passaggio del

pronome riferito alla Torre da #y a ona e il ritorno di nuovo a #y:

T ObLIA TIEPBOIA, KOTO S YBUAEI.
Tonbko Tebs s HE pa3MOOWII.
KpoBblo 11 packiienBaeTcs MO IbLI,
MarHuTHOTO OKeaHa KHUTEIb?

He o Heii mienecture b,

ITox peBOM CBOMM, MEPEKOIIEHHBIE PUKOIIETHI CHJ,
XpycTanbHO 3BE3/SAIINE ThLI,

OxomaHHBIN BepKaMu JTUTEp?

Bce npo3spauHble niy HEIPOMOKAEMBbIE 30HTBI BEP
Berpy Tsoemy obmenkuyThii kiusep [il corsivo € nostro]’

Pit complessa la dinamica di Ejfeleja XV, dove ty passa a indicare vremja, basnja,
serdce e di nuovo basnja; il primo passaggio avviene tra I’altro senza una pausa

sintattica sufficientemente marcata:

Tv1 IpaBo: 3HACIIBb KaK mebs 000,

51 BUHOBAT: JaBHEHBKO MPOOOITANICS

IIpo cBoii orons. Ho mer Teneps ommbnocsk,
Tvr ommbaenbes: st OPHIBalo, [Bpems|

51 nonuparo HalKM OTHOLIEHBS,

S mokaxy 3uMyIOILIEro paka

' Nel dattiloscritto completo di Ejfeleja, invece, era riportata I’iniziale maiuscola, il che ci fa pensare a un
refuso, se la nostra ipotesi ¢ esatta. Per questo abbiamo citato la poesia da ChudozZestvennoe slovo, in cui
si trova la lezione che abbiamo ritenuto giusta.
2 .
LBt p- 3.

Ejf., pp. 9-10.
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W ecnu Hanuiny st cHoBa: « b1y [OarHs],

He B3aymast 1 BooOpakaTh MOKJIOH

Cebe: ogHa, oHa TI00MMa MHOM —

[...] Cepaue obopsucs.

Ha, mur noWaepb Mo KaXI0MY JKEIaHbIO

Y mapuis 1mo BceMy, 9TO HaCIaXIAIomuMcH | ... |

Tl — BCeX ceppell mypIypoBbiit mpu6oii [il corsivo ¢ nostro].!

Il cambiamento dei punti di vista, cosi come la presenza di molti soggetti
eterogenei all’interno di una sola poesia, sono un segnale della scomponibilita dei
componimenti in immagini (0 micro-eventi) in buona parte distinti, le quali sembrano
tenute insieme non tanto da una coerenza logico-sintattica o da una circostanza
narrativa, quanto da associazioni personali del poeta, non sempre facilmente

individuabili, come sottolineeremo nella prossima sezione.

111.1.3.2. Indeterminatezza dei rapporti logico-sintattici

Nella poesia Snova slavitsja vecer vlastnyj... abbiamo notato che la difficolta di
individuare un’idea unitaria del componimento era principalmente dovuta alla quasi
totale assenza di legami sintattici tra i sintagmi. A questo proposito risaltava il ricorso a
proposizioni nominali (Uchodjascie ko vzryvam pticy; Pereprjaza): sebbene poco
frequenti nella sua produzione poetica, esse sono emblematiche del carattere della
scrittura aksenoviana, orientata maggiormente sulla descrizione, piuttosto che sullo
sviluppo narrativo. Tuttavia, ¢ necessario distinguere la forma linguistica dal significato
sostanziale: esistono frasi nominali che conservano intatta un’inerzia predicativa; allo
stesso tempo, una serie di frasi nominali pud presentare una successione di eventi
(Michail Gasparov parlerebbe di “mocnenoBarensrocTs 06pasos”),” mentre una serie di
frasi in cui il verbo principale viene espresso, ma tra le quali sfuggono 1 nessi logici,

potrebbero esprimere eventi contemporanei.’

VEjf, pp. 16-17.

? “Fet Bezglagol’'nyj. Kompozicija prostranstva, ¢uvstva i slova”, in Izbrannye trudy, cit., t. II, p. 21.

* Nell’ottimo studio di Artem Selja (“Es¢e raz o «bezglagol’nom» Fete”, in Russkaja filologija. 24, pod
red. T. Guzairova, Tartu, Tartu Ulikooli Kirjastus, 2013, pp. 24-32), & stato peraltro efficacemente
mostrato (in relazione a Fet) che nelle proposizioni nominali o in poesie composte al tempo presente
imperfettivo ¢ possibile talvolta rilevare uno sviluppo cronologico, € non il consueto carattere ecfrastico.
Sulla bezglagol’nost’ di Fet, oltre a Gasparov (“Fet bezglagol'nyj...”, cit., pp. 21-32) precedentemente
era intervenuto anche Ju. Dolin nell’articolo “«Bezglagol’nyj» li Fet? (K voprosu o grammati¢ceskoj
forme nominativnych predlozenij)” (Vestnik Orenburgskogo gosudarstvennogo universiteta 6, 2002, pp.
77-78), proponendo 1’idea delle frasi nominali russe come una variante della frase minima con verbo al
grado zero. Michail Lotman, in Mandel’stam i Pasternak (popytka kontrastivnoj poetiki), Tallinn,
Aleksandra, 1996, p. 29, aveva distinto nell’imennoj stil’ la bezglagol’nost’ tra bespredikativnaja (elenco
di sostantivi concreti, tipo “Hous. Ynuma. ®onaps. Anteka”: non c’¢ azione) e predikativnaja (dove ¢
riscontrabile un’inerzia verbale, e il predicato c¢’¢ anche se nella superficie sintattica non € espresso, c’¢
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Per esemplificare il concetto, prendiamo il caso particolare di Merno potom
bystro, dove all’inizio si possono trovare in sequenza cinque proposizioni senza un
verbo principale. Lo stesso estratto pud essere espresso aggiungendo verbi di stato o

trasformando 1 participi:

(a) DTOT myTh U33ejeHa[-|uepHbIi (b)  OtOT MyTH U33ENCHA| - [UepHBIT
Han nesnarouniero nHa pexoi, Haxooumcs Haq He3HAIOMIETO THA PEKOH,
CepaueM BEIPE3aHHBIH JIHCT YIIOPHBIH, Cepoye svipesvisaem TUCT YIIOPHBIH,
Crebenb CBEpHYTOTO IIBETKA TYTOH, Cmoum ctebenb CBEpHYTOTO IIBETKa TYTOA,
IToBOpOTOM OrpaHHuYEHHAs EPCIEKTHBA IToBopoTOM OrpaHMYeHHas NEePCIEKTUBA
IIox HaneToM KOCOM JIyHBI, Haxooumcs oy HaneTom Kocoit JTyHbl,
WznaBHa obeccuenIias usa, W3naBHa obeccuiieBIas HBa
[nauyimas Ha TeHei BHIOHBI — Ilnauem Ha TEHEW BBIOHBI —

Come vediamo, tra a e b non muta il senso generale: anziché proposizioni
concatenate da rapporti di causa-effetto si ha I’impressione di immagini o piccoli eventi
che co-occorrono alla vista dell’io lirico, senza un preciso ordine logico se non quello in
cui egli ne ha preso coscienza. L’assenza di verbi principali non fa altro che
sottolineare, a livello grammaticale, 1’effetto di simultaneita cui forse mirava Aksenov.

Simile alla rielaborazione (b) ¢ I’inizio di Ejfeleja XXV: in questo caso possiamo
fare una trasformazione contraria a quella dell’esempio precedente, eliminando i verbi
principali senza mutare tuttavia il senso generale: cosi viene evidenziata la struttura
descrittiva dell’estratto. Da cido dovrebbe apparire evidente 1’affinita profonda tra

I’esempio sopra e quello sottostante, a prescindere dalle differenze sintattiche in

superficie:

(a) Beprenocs Koineco. (b)  Bepmsweecs Koneco.
Tomanu u ryeny paau npa3gHUKa. Tonom u 2yOxu pa3THUKA.
Becna xnxukana mectpo, Ilecmpoe xuxuxanve echvl,
PyOunamu 3aropancs[sic] metpo, PyOunamu copsawee metpo,
Bonokim B yuactok 06e300pa3HuKa. Bonouennwiti B yaacTok 6€300pa3HUK.
U 3akat BbLIE€TAN pacKaJeHHON OJOCOH 3akaT guliemarowjuti pacKaJeHHON MOJ0Coi
W3[-]noa BanbLa mpoKaTHOTO. W3[-]nox BasibLia mpoKaTHOTO.
MsToi1 1aCKO# pacIly4eHHBbIX KaMep Mol 1ackoi pacily4eHHbBIX Kamep
JIBOWCTBEHHOCTBIO JIJIETPO COHATHOTO JIBOWCTBEHHOCTBIO JIJIETPO COHATHOTO
JleHp 3BSKHYIT 1 3aMep.” 3eakarowuii M 3amuparowjuil 1€Hb.

azione, come ad esempio nei versi di Derzavin “pora 308, / Bmamm terepeBeil riayxoe TOKOBaHbE, /
BapamkoB B Bo3myxe, B KyCTax CBHCT COJIOBBEB, / PeB KpaB, rpoM >KOJIH M KOHEH prkaHbe”, con molti
sostantivi deverbali. Ai fini della nostra indagine queste osservazioni ci permettono di affermare come
I’omissione del verbo in russo pud rispondere a esigenze stilistiche ed espressive, mentre il valore
predicativo pud rimanere latente; al contempo, una serie di frasi non collegate pud avvicinarsi a uno stile
enumerativo: cio ci permette di operare, in certi casi, trasformazioni sintattiche che non stravolgano il
senso del testo, ma anzi ne palesino la struttura “a elenco” (descrittiva), o logico-causale (narrativa).

"OR IMLI, f. 15, op. 1, ed. chr. 8, 1. 3.

2 Eif,, p. 25.
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Si puo osservare come la trasformazione appaia abbastanza pertinente anche per il
verbo perfettivo del v. 4, mentre all’ultimo verso la sostituzione del verbo perfettivo
puntuale zvjaknut’ con un participio presente imperfettivo si percepisce come piu
forzata, e si potrebbe dunque supporre che la proposizione sia cronologicamente
successiva alle altre: in altre parole, la contemporaneita delle percezioni dovrebbe
interrompersi al v. 7. A questo proposito, se prendiamo di nuovo in considerazione la
poesia Snova slavitsja vecer vlastnyj..., possiamo rilevare sia simultaneita che
successione temporale: lo sviluppo cronologico (peraltro minimale: da sera illuminata a
notte con le luci spente), si percepisce non tanto dalla natura dei verbi (due passati
perfettivi al v. 19), quanto in maniera intuitiva, per via del mutamento delle immagini
(dalla luce al buio, dal rumore al silenzio).

Si consideri inoltre I’esempio di una serie di proposizioni con verbo all’infinito:
Ol’ga Pancenko ha notato che 1’uso di infiniti disposti in serie (molto frequente nella
poesia russa tra fine XIX e inizio XX sec.) presenta un funzionamento simile a quello
dei costrutti nominali: “He3aBUCHMMBbIE WH(PUHUTHUBBI [...] CHOCOOHBI HE CTOJIBKO
0603HaYATh IPOLIECC ACHCTBHS, CKOJIBKO HA3bIBATH CAMBbIE ACHCTBHS, COCTOSHE [...]"."
E il caso dei vv. 35-37 di Izmencivo: “Pactpenars uGucoM wupuchl, / MarHoiuu
IeKoTaTh GapxaToM mMeTHHBIM / VI HempoXoamMble 3amanuth namupycsr”.” Anche in
questo caso ai fini dell’interpretazione della poesia non sembra importante I’ordine in
cui le frasi-immagine vengono presentate: non riusciamo a individuare una logica
secondo la quale il v. 35 debba necessariamente precedere gli altri due; la mancata
attualizzazione dei verbi (allo stesso modo dell’assenza di verbo nelle frasi nominali)
potrebbe dunque sottolineare la mancanza di una gerarchia tra le proposizioni in serie,
le quali coesisterebbero come tableaux simultanei.’

Per quanto riguarda i casi nei quali la predicativita ¢ del tutto assente, ossia

riconducibili piu propriamente a uno stile enumerativo (sostantivi e attributi disposti in

" 0. Pan¢enko, “Nominativnye i infinitivnye rjady v stroe stichotvorenija”, in E. Krasil’nikova (a cura di),
op. cit.,p. 84.

*RGALIL, f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3.

* Le seguenti parole di J. Bowlt (op. cit, p. 125) sullo stile di Aksenov rendono molto efficacemente la
circostanza che abbiamo esposto: “What is particularly striking [...] is the absence of hierarchy in the
world of images, movements and gestures. There is neither governor, nor governed, neither cause, nor
effect — as if the action were taking place inside some gigantic kaleidoscope with no single entry and no
single exit [...]”. Tuttavia 1’esempio scelto dallo studioso per illustrare la riflessione (Ne nado ni
boksirovat’, ni fechtovat’, ni plavat’... da Neuvazitel 'nye osnovanija) €, a nostro parere, alquanto infelice:
il breve componimento presenta un carattere piu speculativo che descrittivo e pare retto da una ferrea
struttura logico-sintattica che non conosce uguali nella produzione poetica aksenoviana (ne nado...;
nado...)
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serie), possiamo citare alcune catene paronomastiche (associazioni fonetiche) in
Neuvazitel 'nye osnovanija: “Tenedona Hutu cunm, uaeii / Cutu, cety, / LlumOanpHbIH /
Cxion. / Com / (Ckoub3kuii, xopruasesblil). / CoH (JIMIOBBIH, GE3IHCTBEHHBIN); '
“TpoctHuku 3anetHble, / IlpoBosounas kopma, [...] / MonsOuia OTrHEHHBIE,

bh

Oeccnennble, macounsle, / Bockobie...”.” In Ejfeleja, invece, i sostantivi (con o senza
attributo) giustapposti rivestono la funzione di epiteto della Torre Eiffel, e la loro
presenza ¢ incoraggiata dal carattere encomiastico della raccolta: ““JleiicTBeHHelmIas
cTpaHa. / Xupypruueckas pOCKOLHB”;3 “Boictipp. Boicnips. Maxunanus / CopToBoro
KoBbs / Beunas wimromunanms / M neoper 6e3 Kibs”.!

Un componimento in cui sono concentrate le modalita dello stile nominale appena
presentate — serie di proposizioni con verbo alla terza persona o all’infinito, serie di
sintagmi nominali — & Ejfeleja XX. Esso si risolve in un lungo elenco di immagini che
sembrano richiamare metaforicamente la creazione artistica (la poesia ¢ difatti
sottotitolata Poetika). Ad esempio, nella prima delle sei sottosezioni, intitolata
Proryvajuscijsja pokoj, si susseguono immagini che indicano un cambiamento di stato —
appunto una rottura della pace — che potrebbe alludere al momento iniziale della
creazione artistica in cui il poeta, da una condizione di tranquillita, prova una forte
emozione che lo sconvolge e che dovra poi, successivamente, trasporre in un’opera. Si
nota dunque 1’acqua che diventa multicolore (che potrebbe simboleggiare anche la
fantasia artistica), un cavallo celeste che viene coperto di schiuma (passaggio dell’aereo
attraverso le nuvole?), chiocciole che si richiudono e una talpa che si mette a scavare
(metafore del poeta che si chiude in sé stesso e scava dentro di sé?), montagne che
vengono strappate, ecc. Dal punto di vista sintattico, queste frasi non sono legate: “Boze
Hecmu paayXHble TSATHA / 63MblleH TIETUH HeOeCHBIN KOHB / céepmuléamvcs CIIUPAIIBIO
YIUTKH / damb ceds npopwims KpoTy. / [...] / pacniaBieHHBIM pBaTh TOpbl Top / u
IIyCTOTA IIPECHOTO MOKOSI / CAMOLIBET CAMOLIBETOB, pyxa pyx [il corsivo & nostro]”.”

Al di 1a delle proposizioni nominali, un altro marcatore della labilita dei nessi

logico-sintattici ¢ I'uso dei puntini di sospensione. Per Aksenov si tratta perlopiu di

evidenziare un’interruzione nel discorso (ad es., in Izmencivo, a causa dell’impossibilita
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di concludere un elenco: “Ax! Otu napamu B HeOe uyBcTBa / M1 KaMEHHOE COJIHIIE JIETa,
/ W tpycTh Tomyboro myHma pacnetas / ['opraHHBIMEH HM30THYTBIMH TYycCTO... / Bce
BHUJICTH, [...]”) € non, come in Annenskij, di sottintendere una talvolta inesprimibile
nedoskazannost’." Essi sono peraltro concentrati nelle tre poesie della prima parte di
Neuvazitel 'nye osnovanija, quelle piu spiccatamente alogiche. “Ot pomy emy ner
BOCEMb C TepepbiBaMi... / Baumivu mommramu!™:” i puntini hanno qui la funzione di
pausa prima di concludere la frase in modo spiritoso, si ha infatti I’impressione che
Aksenov ricerchi I’effetto di un bisticcio strampalato, unendo in modo poco pertinente —
e forse volutamente poco arguto — I’espressione idiomatica al caso strumentale con la
preposizione s del verso precedente. I puntini possono semplicemente indicare la brusca
interruzione del discorso: “3abomato HO —.... / T'oToBO — paBeps He 3amepra’; 3
“PacrutromennpiMu / Beixniectamu... / Eme u eme crpanui 0s1 MHe!.. / Amno?”.* O,
ancora, stabilire una forte cesura tra il prima e il dopo: “He nmoBonbpHO 7M1 OmHOU
pexnambl—/. . . . . . .—/Beab MOT ObI OTKPBITH CO CBOGIT BHICOTHI”.”

Vale la pena di segnalare un’altra, pur rara, infrazione delle norme sintattiche:
I’omissione del costituente nominale in luogo di un attributo. Si tratta di un
procedimento ricorrente in Blok per sottintendere una forza ignota e trascendentale,
senza nominarla;® Aksenov pud invece omettere un sostantivo facilmente intuibile:
“OxHa He yaaBieHbl wenkossimu [il corsivo & nostro]”,” dove si avverte la mancanza di
zanaveskami. Di piu difficile lettura, invece, 1 seguenti casi (il corsivo € nostro): “He
nepectaBas TPOMO3IWIN THH, / Buikopmnennvix, evinoennvix, cuutas / Ilo
HEOKAaeM/ISIeMOMY TOBOPYHY, CBET, MHTHH; ° “kpoeaebiii 30I0TOH (HAIKOBOI
panyroii”;” “Poonoii Bepemut, 6e3picxoneii / Cemupecatunstuiernero ¢ppanta”.'’ Si
puo ipotizzare che il poeta sia in grado di distinguere le proprieta caratteristiche delle
cose che gli stanno attorno, ma non riesca a dare loro un nome (e decida di non

nominarle, anziché usare un iperonimo, come vesc’.

' Cfr. I. Kovtunova, op. cit., pp. 121-24.
2NO, p. 7.

3 NO, p. 12.

* NO, p. 10.

> NO, p. 9.

S Cfr. I. Kovtunova, op. cit., p. 135.

" NO, p. 12.

¥ NO, p. 41.

’ Ejf., p. 21.

" NO, p. 11.

159



Presentiamo infine uno degli esempi piu palesi della deliberata infrazione alle
norme sintattiche del testo. Sono abbastanza frequenti le proposizioni logiche del tipo
non A ma B: “He B uriy, KojiaoBarh 1o KaHBe, [...] He B mopxanue MOTBIIbKA, |...]
Tonbko B TOT BeTpoBOil amamr’™;' tuttavia, la presenza del conseguente (B) insieme
all’antecedente (4) in alcuni casi viene disattesa: B non viene nominato, forse perché,
implicito, ovvio, oppure rimane ignoto. Un esempio che illustra entrambe le situazioni ¢
in Ejfeleja V: “3T0 Beab HE BbI 3CTETUYECKUE ITOCTPOUKH |...] ICTHHHO rOBOpIO, HE BaM
BOWTH CKBO3b OpaHXEBBIH dKpa3uT / Jla W maxHyT He OE3MATEKHOCTHIO CBEXE
BHIBEPHYTHIH [siC] KMIIKM W WHBIC, CBSIIeHHBIE Opamma™” da un lato il contesto
interviene a chiarire “non voi, ma la Torre Eiffel”; dall’altro, il contesto non chiarisce
I’ultimo antecedente, “naxuyt He”, cosicché non ci viene detto “di cosa odorano” gli
intestini della macabra immagine (dove ¢ tra I’altro presente una doppia negazione, ne
bezmjateznost ’ju). Oppure, nella stessa poesia, “[...] ¥ mpuayMbBIBacT HE Ha po3ax
TYMITaKOBOL[BETHbIII, CIIEKTPO-TIEPHATEIN anTek”,” ma non si sa su cosa; “MuIoCTH He
o aL[pecy”.4 Si possono notare simili esempi di B rimasto ignoto, in quanto non
direttamente espresso nel prosieguo del discorso, in due poesie che abbiamo ricondotto
al progetto di Ody i tancy: “To Oblna He ynbIOKa, HE JecTh, /| He 1r000Bb, HE CTHII, HE
*)anocTh, / He mpexynpexnaeHns (onbra, He cocTpaganbs xecTh, / He pazouapoBanHas
yeranocts”;’ “Ho He croBa, He 30Ba, He jnacku, / He momynpusHaubs, He kU / Ml
xaam [...]7.°

Altrove la sintassi ambigua rende dubbi 1 legami logici: “Ho cnymraii, passe Tyt /
Jlyuricra He MOpcKast 1ainb — / Akaruu uBeryr”,’ si potrebbe intendere che il profumo
proviene non dal mare (anzi, dalla “lontananza marina”), ma dalle (vicine?) acacie,
sebbene sintatticamente le due frasi sembrino indipendenti e la loro correlazione
rimanga perlomeno dubbia; “Ho Beap 3710, Bce xe, He Ta / OKOHUaTENbHAS
6ecronestHocTs — / CHa packienanHas Boicota, — / Vinb-ne-PpaHcoBasi okpecTHOCTD.”

L’ambiguita di un segno come la lineetta potrebbe indicare contrapposizione (ne ta...

a... a...), ma anche ripetizione della struttura sintattica (ne fta... ne ta... ne ta...). 1l

Eifs
* B,
B,
NO,p. 11.
L. Aksenov, “V vostocnom rode”, in AAVV, Literaturnyj osobnjak, Moskva, 1929, p. 7.
% 1. Aksenov, “Temp val’sa”, in AAVV, Bulan’, Moskva, 1920, p. 3.
T Ejf. p.3.
NO, p. 46.
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contesto non aiuta, rimane I’indeterminatezza di una sintassi scardinata. Anche il
seguente caso (Ejfeleja XXI), potrebbe rimanere ambiguo:

Ho ne notomy npsiMo Ha BBICTpEIbI

IapcTBeHHO KITyOSIICHCS HOBU3HBI

Eny. He noToMy 4TO IIyTH HEMBICIIUMEN

Het. He notomy, 4TO TpsI3HBI

Cranu Bce MaTeHTOBaHHbBIE KpacCku,

IIporyx aHunuH,

[Madoc B Moruiny yBosok Xepackos,

A Pomnmuna — Crumus:
Hcnonnsio Toe npukazanue [il corsivo € nostro]'

In questo estratto abbiamo una serie di motivi negati, seguiti da un’affermazione
(I’esecuzione dell’ordine dato dalla II persona, cio¢ della Torre Eiffel) che potrebbe
fungere da conseguente B; ancora una volta, tuttavia, in un modo inconsueto, ossia che

disattende 1’aspettativa sintattica del lettore.

I11.1.4. Verso una chiave interpretativa di insieme

In base ai dati raccolti e alle osservazioni fin qui presentate siamo in grado di
tentare un’interpretazione abbastanza unitaria dell’esperienza poetica di Aksenov. Come
gia accennato, per spiegare le particolarita nella struttura linguistica delle poesie pud
essere utile riferirci ad alcuni principi del coevo cubismo, sebbene riteniamo che non sia
possibile vedere piu di un “parallelismo funzionale”: le innovazioni del cubismo al
linguaggio pittorico e alle sue convenzioni possono essere paragonate a quelle apportate
da Aksenov alla lingua poetica.

In primo luogo, 1 casi in cui con uno stesso pronome si esprimono referenti diversi
nel corso di una poesia, soprattutto se si tratta di un pronome di prima persona singolare
(v. II.1.3.1), possono ricordare la rinuncia alla prospettiva rinascimentale e quindi al
punto di vista unico, da parte del cubismo analitico in pittura.” In secondo luogo, il
principio — piu proprio del cubismo sintetico — di resa della realta non attraverso una

rappresentazione mimetica, bensi creando una composizione di vari frammenti di

VEjf., pp. 22-23.

Si notera tuttavia che Aksenov spiegava altrimenti questa tecnica cubista come la scelta da parte del
pittore di un punto di vista molto ravvicinato, anziché di una prospettiva plurima: “Iluxacco cMOTpUT B
YIOp Ha CBOM MPEIMETHI TaK OJIM3KO0, KaK CMOTPAT Ha JIMIO JIF0O0BHUIEI. UTOOBI YBHAETH Ba IIpeAMeETa,
€My HaJ0 MOBEPHYTH TOJOBY M Ha CBOEM XOJICTEC OH INIHWPUHY KOMIIO3UIIUM TICPEHOCHUT B FIIy6I/IHy.
IlepcrextuBa (ecnu yx TOBOPUTH 3TO CIIOBO) €ro IMPEYBEIMYCHA, KaK B CHHUMKE KOPOTKO(MOKYCHBIM

annapaToM, IpecieayIoluM Te K€ 3a/laud: HMIMPOKOro PacTBOPEHUs NMPU MUHHUMAIbHOH yIaJeHHOCTH
oobvekra” (ITN, I, 211-12).
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oggetti, puo essere accomunato alle poesie di Aksenov in cui vengono giustapposti, con
legami sintattici minimi, sintagmi nominali molto eterogenei. Gli elementi delle sue
poesie sembrano cosi rispondere a una logica enumerativa, piuttosto che narrativa (si
ricordi la struttura a elenco di Snova slavitsja vecer viastnyj... e di altre poesie citate in
II1.1.3.2). Uno stile del genere pud essere messo in relazione con la pittura anche in
quanto una rappresentazione spaziale (figurativa o non) si basa sul principio di
accostamento di oggetti e di colori (sfumature e contrasti): cio si ricondurrebbe a quello
che Joseph Frank riteneva un cosciente sforzo degli scrittori moderni per 1’introduzione
della simultaneita in letteratura, attraverso una tecnica di montaggio di eventi
contemporanei. Opere come The Waste Land di T.S. Eliot e i Cantos di Ezra Pound
verrebbero comprese in pieno solo quando il lettore vede in esse sintagmi posti uno
accanto all’altro e li percepisce simultaneamente come gli elementi di un quadro, dal
momento che il loro significato d’insieme non dipende dalle relazioni di tempo, bensi di
spazio.' Da questo punto di vista, le opere di Aksenov sarebbero dei casi di applicazione
parziale di tale principio, poiché in un componimento nella sua interezza si puod
solitamente rilevare una, seppur minima, successione temporale degli eventi/immagini.
Infine, la difficolta di individuare un tema centrale a cui le unita di testo siano collegate
(e quindi un ordine gerarchico delle informazioni) pud produrre un effetto simile a
quello dei quadri cubisti in cui non si osserva una chiara distinzione tra primo piano e
sfondo.

Quelle che abbiamo riassunto brevemente non sono altro che considerazioni
tecniche sul mezzo espressivo. L’accostamento alla tecnica cubista, o pittorica in
genere, puo forse farci apprezzare la modernita degli esperimenti di Aksenov, al passo
con le esperienze coeve in pittura, ma non sembra di particolare utilita per esplicitare il
senso delle sue poesie. Non abbiamo motivo di ritenere che il fine ultimo dei suoi
componimenti fosse la ricerca di un equivalente verbale del cubismo in poesia; né che,
in generale, la ricerca di una mimesi della pittura in poesia rappresentasse per lui
un’istanza espressiva, a giudicare dal rilievo che egli dava alla irriducibilita della
discrepanza tra spaziale e temporale (v. IL.1.2.1). Un’interpretazione piu corretta
dell’opera di Aksenov dovrebbe dunque partire dal chiedersi se la particolare

strutturazione dei testi che abbiamo appena posto in evidenza possa rispondere a

' Cfr. J. Frank, “Spatial Form in Modern Literature”, Sewanee Review 53, 1945, pp. 221-40.
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principl da lui stesso enunciati e se questi permettono di spiegare con maggiore
completezza la sua poesia.

Ricordiamo che Aksenov ha sempre definito I’arte come la resa dei sentimenti del
poeta. Se torniamo alle due poesie prese interamente in esame in III.1.1 e III.1.2, ¢
facile notare che in esse sono contenuti riferimenti a esperienze che ’autore avrebbe
potuto vivere durante il soggiorno parigino; richiami alla capitale francese si possono
rintracciare in altri componimenti di Neuvazitel 'nye osnovanija (Do poslednej
zapjatoj ..., 22 mars 1914. Paris, Skol’ko b ja ne okrestil zulusov, La tour Eifel [sic!] I e
1]) e interamente nella raccolta Ejfeleja. All’esperienza bellica di Aksenov sono invece
riconducibili due poesie della prima raccolta (Kadenca iz proslogo. Kenotaf e Merkaba)
ed Ejfeleja VI (v. 111.2.3). Si dovra poi osservare che, di solito, nelle poesie ¢ presente
un io lirico: ¢ lui che introduce i realia (urbani o bellici) fondendoli con pensieri e
impressioni. In alcuni casi predomina I’elemento descrittivo; in altri, a prescindere dalla
presenza di riferimenti pit 0 meno espliciti alla guerra o alla citta, I’accento viene posto
sugli stati d’animo dell’io lirico: malinconici (v. Ne nado ni boksirovat’, ni fechtovat’,
ni plavat’...) o relativi all’amore, attraverso 1’inserimento del fu (v. ad es., Diagnoz, o,
in chiave parodica, Dialog ed Ejfeleja III).

Ricapitolando, le poesie di Aksenov sono legate alla sua esperienza personale e in
genere hanno come argomento sentimenti e sensazioni di un io lirico. Tuttavia, ¢
evidente che ci0 che caratterizza 1 testi dell’autore e che attira maggiormente
I’attenzione non ¢ tanto 1’argomento (non a caso trascurato dalla critica), quanto il modo
in cui esso viene espresso. A questo proposito, come sappiamo, gli studiosi hanno
ritenuto corretto parlare di cubismo poetico; si pud perd proporre un’interpretazione pit
vicina all’ordine di idee aksenoviano.

Partiamo dal constatare che la trasmissione del significato ¢ “disturbata” da alcune
anomalie grammaticali: in precedenza abbiamo cercato di stabilire per esse delle
funzioni precise all’interno del contesto dei componimenti; piu in generale, adesso,
potremmo valutarle come indice di una scrittura deliberatamente negligente. E normale
supporre che questo effetto di trascuratezza non dipendesse da un’imperizia dell’autore,
bensi corrispondesse a una sua precisa intenzione artistica. Di fatto, durante la lettura si
ha I’impressione che i testi non siano strutturati per essere compresi da un lettore, come
se I’io lirico parlasse per sé e, soprattutto, ragionasse fra sé, non come se riferisse

qualcosa a qualcuno: cid spiegherebbe la scarsita dei dati contestuali e dei connettivi
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testuali, le ellissi (omissione di elementi logici e grammaticali), gli anacoluti. Tuttavia,
se si ha presente questo determinato principio di scrittura, il lettore ha la possibilita di
ricostruire con buona approssimazione il significato dei testi, tanto piu che le poesie
spesso sembrano alludere ad avvenimenti di per s€ poco degni di nota (come nel caso di
II.1.1 e IIL.1.2), ma che acquistano rilievo proprio perché restituiti in modo originale,
attraverso le impressioni prodotte nella mente dell’io lirico.

In altre parole, siamo convinti che il poeta mirasse a riprodurre 1’effetto di
un’esperienza cosi come appariva alla coscienza dell’io lirico nell’immediato, ossia
come se l’avesse riportata nel momento stesso in cui la stava vivendo, in una
mescolanza di particolari percepiti (specialmente visivi) e pensieri suscitati da questi
tramite un’associazione molto libera di idee. Sotto questo aspetto, molte poesie di
Aksenov possono essere lette come esperimenti sulla resa di una propria esperienza nel
modo piu fedele possibile a quanto egli aveva provato, una sorta di “momoOue
npodyBCcTBOBaHHOMY  molto realistico. Si tratta di una percezione ovviamente
condizionata dal bagaglio di conoscenze del poeta (v. III.2 e sottosezioni), ma che in
ogni caso mira a non dare I'impressione di essere il frutto di una rielaborazione
successiva all’esperienza vissuta.

Si potrebbe obiettare che un simile modo di riportare una propria esperienza
rischia di generare un senso di confusione che sembra contraddire lo scopo dell’arte —
enunciato da Aksenov — di portare ad armonia i sentimenti provati. Tuttavia, come
sappiamo, ¢ al ritmo che 1’autore attribuiva la responsabilita di organizzare il materiale
artistico ed eliminare il proprio disagio interiore, non a una chiara struttura logico-
sintattica. Vedremo, infatti, che Aksenov ha curato molto il ritmo delle proprie creazioni
onde evitare la monotonia e I’innaturalezza del sillabo-tonismo ma, allo stesso tempo,
per dare ad esse un senso di regolarita (v. II1.3 e sottosezioni).

E necessario notare che questo stile di scrittura non ¢ esclusivo della forma
poetica, bensi ¢ rintracciabile nella prosa aksenoviana di quegli stessi anni (Gerkulesovy
stolpy, ca. 1918). Si considerino le parole convulse di una donna — la compositrice
Marija Korneva — che riporta al protagonista — lo studioso di poesia Flavij Boltarzin —

una sua esperienza con un amante nella citta di Vladimir:
— 30JIOTHAN JIA DJUIMHBI BOJIIOTBI MOHWYECKOH KamuTelIn? rOBOpHT, OH IIOXO0XX Ha JIOKOH, HO

BEpOSITHEE BCET0, OH BOCIIOMHHAHbE O KaKOW-HUOYJh TaMOIIHEN OepecTe, /la eme 0OCMOJICHHOMH,
4YTOO HE 3aTHMUBAN TOPEIl, KApHHU3 KapHU30M, a BeIlb JOXKIb TO Kocoil. U BeTep. [a, 30110TO TOKOH
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Ha OesioM 310 feno... neino. Ioxnsuics u pacesinancs. .. [TonenoBars? [IpoxisaTeiii rBo3as! Kakoi
Mep3aBer; cTpouT Takue MocTku? [lompe3na eme He xBarano! byner mHe, kak Toi KamuTeNn. |

Questo tipo di frammentarieta, riconducibile al monologo interiore o al linguaggio
parlato, pud essere messo a confronto con quello presente in vari componimenti di
Neuvazitel 'nye osnovanija. Nel seguente esempio le frasi si interrompono bruscamente

e si assiste a repentini cambi di argomento:

3abomaro HO —.... / ['oTOBO — nmBephb He 3amepta. / [mybuna. / OkHa HEe yIaBJICHBI MIETKOBBIMH, /
Ja, Ha ynuue SJeKTpUYECTBO OTMOPO3WIIO cebe roioBbl. / bpbick, cTyk, cryna! / Beimions,
JaMmbl, pacuBeTky, raxe / ['ope To rope — / Uem camoro Hemo3BosurensHoro Skynosa /
O6noxka. / Beye Bol / OtcranBanu npaBo Ha 06e3BKycke. .. / Tydens To, Tydens. Touno Brl BoBce
COpPOKOHOXKa.../ A MMoJ BeKaMH BU3WTHAas KapTouka / Bamra — neremgapHsiii maxmaTuct. / 3mas!
BBl He y3HACTE 3HAKOMOTO rancTyka?’

Tornando alla prosa, si consideri il flusso di pensieri di Boltarzin (inframmezzato
dalle parole del narratore), il quale, intento a effettuare calcoli per 1 suoi studi di
metrica, a un certo punto si distrae e pensa alla Korneva, di cui ¢ disperatamente

innamorato, ¢ al suo amante (Ernesto):

— Jla, ;ma... Bce 3TO, KOHEYHO, Tak. HO 3TO OBLTO, OBUTIO HYXKHO, TO €CTh HEOOXOIUMO HYKHO,
TONBKO TENeph Bce Apyroe W Huiero. Hu omnoro mymesHoro (DnaBmit HukomaeBmd B3OpOTHYI)
IBIDKECHBST HE Janko. — OpHecTo? — He cymectByer. To ecTh, OH XHB W, KaXKeTCs, 3/I0pOB,
BOOOIIE, O1aromoiaydeH, HO ATO ee He KacaeTcs HU B KaKOW CTeleHHW. AX, ecid O BBI 3HAIH, JI0
Kakoil cremeHHW 3TO MHe Temephb Oe3paszmmyHo! Ctonpko mepemeH. — PabGoraer mm oHa? OueHb
MHOr0. CTpaHHBIH Bompoc (y coOeceqHHMKa TOKe HaBEpTHIBAICS BOIPOC: YTO, COOCTBEHHO, OT
Hero TpeOyercs) — ecnmu Obl OHa He paborama, oHa O He JXWiIa. DTO COCTaBHas YacTh ee
opranusma — My3bika. OHa, OH He 3a0bL1, MOXKanyi, paboTaia u B TO BpeMsl, KOT/1a HUKTO HE XOTel
UTpaTh ee Bellei U HeKOMY OBLIO HX CIIyIIaTh, TEM OoJiee TeHepb.3

Il risultato di tale rappresentazione frammentaria, incerta — seppur ritmicamente
organizzata — ¢ quello che potremmo definire come uno dei primi esempi russi di
stream of consciousness. Si confronti questo esperimento con il primo paragrafo di

Proteus, 111 capitolo di Ulysses:

Ineluctable modality of the visible: at least that if no more, thought through my eyes. Signatures of
all things I am here to read, seaspawn and seawrack, the nearing tide, that rusty boot. Snotgreen,
bluesilver, rust: coloured signs. Limits of the diaphane. But he adds: in bodies. Then he was aware
of them bodies before of them coloured. How? By knocking his sconce against them, sure. Go
easy. Bald he was and a millionaire, maestro di color che sanno. Limit of the diaphane in. Why
in? Diaphane, adiaphane. If you can put your five fingers through it, it is a gate, if not a door. Shut
your eyes and see [il corsivo & della fonte].*

Questa di Joyce ¢ solo una suggestione, e con essa non si pretende di vedere

alcuna diretta influenza sulla scrittura di Aksenov, tanto piu che Ulysses usci nel 1922;

VITN, 11, 245.

> NO, p. 12.

3 ITN, 11, 240.

4. Joyce, Ulysses, London, Penguin, 2000, p. 45.
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si potrebbe eventualmente ipotizzare che Aksenov, abbastanza attento alla letteratura
straniera contemporanea, ' fosse a conoscenza dei primi esperimenti sul flusso di
coscienza in Dubliners (1906),” ma al momento non ci risulta che Joyce lo abbia mai
interessato. In questa sede per noi ¢ sufficiente notare soltanto come gli esperimenti
dell’autore russo — cosi come nel caso del parallelo con il cubismo (v. supra) — fossero
attuali e possano essere accostati alle piu innovative pratiche artistiche del tempo.

Si dovra riconoscere che la caratterizzazione della scrittura come frammentaria,
nella quale si fatica a individuare una logica d’insieme del discorso, non si applica
perfettamente all’intera produzione poetica di Aksenov. Essa rispecchia senz’altro lo
stile dei componimenti di NeuvazZitel 'nye osnovanija, scritti nel momento che si pud
considerare come il piu “spregiudicato” della sua carriera. Nella seconda raccolta,
sebbene in alcuni casi sia possibile individuare una struttura compositiva a collage di
sintagmi (I’esempio piu estremo ¢ quello di Ejfeleja XX, v. 111.1.3.2), il trait d 'union dei
componimenti ¢ I’esaltazione alla Torre Eiffel, che viene espressa almeno in una parte
di ogni testo; ad esempio proprio Ejfeleja XX — che, come abbiamo visto, presentava
molti voli pindarici — si conclude con questi versi: “BCTpeyHBIMH B3JIeTaMu TBOUMHU
Bauts / IpoTAHYTh pyKy monspHoii 3Besae”.” Generalmente nella seconda raccolta si
puod osservare una sintassi piu coesa, periodi linguisticamente piu tradizionali, e una
maggiore coerenza in funzione dell’idea centrale della raccolta (dedicata appunto alla
Torre Eiffel come simbolo del progresso tecnologico, oggetto che per 'uomo moderno
sostituisce I’amore per le donne e la fede in Dio: come vedremo in IV.1.2, I’esaltazione
del progresso viene espressa da Aksenov con un tono leggero, talvolta ironico.

Una menzione particolare merita infine la poesia Serenada (1920): anch’essa
presenta legami logico-sintattici molto labili tra i sintagmi, per via di vari tipi di ellissi
(lessicale, grammaticale, semantica); rispetto agli esempi di Neuvazitel 'nye osnovanija,
tuttavia, ricostruire la situazione lirico-narrativa del componimento appare piu facile.
Sul piano referenziale la poesia riguarda un io lirico che per tutta la notte canta una

serenata alla finestra di una donna sposata e, a mattina, scopre di aver fatto da

! Per quanto riguarda la letteratura inglese sappiamo solo che nel 1916 aveva letto per la seconda volta il
romanzo The Flying Inn (1914) di G. K Chesterton (1874-1936) e stava pensando di tradurlo (cfr. ITN, 1,
141-142).

? Joyce in quegli anni era infatti poco noto in Russia: i primi articoli furono pubblicati negli anni Venti,
Dubliners usci per la prima volta nel 1927, mentre nello stesso periodo apparvero solo pochi frammenti di
Ulysses, cfr. E. Genieva, (a cura di), “Russkaja Odisseja” DzZejmsa Dzojsa, Moskva, Rudomino, 2005,
pp- 139-258.

*Ejf,,p. 22.

166



accompagnamento sonoro alla donna e al suo amante; sentendo di aver subito una grave
onta, decide di uccidersi. Mentre il meccanismo di produzione del senso appare simile a
quello degli altri testi di cui abbiamo parlato, ossia riprodurre una situazione realistica
nel suo farsi, ¢ la funzione a risultare diversa: anziché esprimere quanto 1’autore ha

provato, fare una parodia dell’esotismo in poesia (v. IV.1.1).
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II1.2. Semantica delle scelte lessicali

In MI.1.1 e III.1.2 il lavoro ermeneutico su due poesie di Aksenov ha posto in
evidenza due principali difficolta per la comprensione testuale: da una parte, le
anomalie grammaticali e la scarsita di legami logico-sintattici tra i sintagmi, aspetti che
sono gia stati oggetto di ampia analisi (III.1.3); dall’altra, 1’oscura motivazione
semantica alla base degli inconsueti accostamenti di parole che formano i sintagmi
stessi (come ad es. “Ha pa3zouapoBaHHbIil U aTiacHbIi / HeOy MHAYKIIMOHHBIN cien” in
Snova slavitsja vecer vlastnyj...). Rivolgeremo adesso la nostra attenzione su questo
secondo problema, indagando le caratteristiche della lingua aksenoviana e il loro valore
artistico e comunicativo.

Per capire quale sia il modo piu opportuno per studiare le unita lessicali di
Aksenov, soprattutto nei casi in cui non sono da intendere alla lettera, ¢ necessario
soffermarsi su questioni teoriche relative alle figure retoriche. Una simile premessa
appare quasi inevitabile, se si considera che sui tropi sono state proposte numerose
teorie, talvolta in contrasto le une con le altre: prima di procedere a esaminare il
linguaggio figurato di un poeta, sarebbe bene che lo studioso chiarisse il suo punto di
vista al riguardo. Accennando alle controversie, non pretendiamo ovviamente di mettere
fine a un dibattito secolare e comunque impossibile da riassumere e affrontare
adeguatamente in questa sede: ci limiteremo a individuare quei concetti che staranno
alla base del nostro modus operandi. Del resto, in III.1.1 e III.1.2, al fine di cogliere il
significato delle unita verbali, abbiamo gia seguito alcuni dei principi che esporremo:
dedicando adesso una riflessione approfondita sulla lingua di Aksenov, non possiamo, a
differenza di prima, esimerci dall’esplicitare la nostra posizione sulla tropologia.

L’analisi del lessico aksenoviano servirda a mostrare la complessita retorica e
concettuale nella costruzione delle espressioni figurate: per risalire a un senso
plausibile, al lettore sono richieste conoscenze in vari ambiti culturali, soprattutto in
quello tecnico-scientifico, ma anche religioso e pittorico. Come vedremo, la scelta della
lingua e dei temi pud essere interpretata come il tentativo di esprimere una nuova

visione del reale in linea con i tempi moderni.
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II1.2.1. Principi generali di analisi

Secondo Genette si parla di figura retorica ogni qual volta si puod paragonare la
forma di una parola o frase con un’altra da intendere alla lettera, per cui ¢ come se nel
testo fosse stata sostituita un’espressione propria con una impropria al fine di conferire
maggiore espressivitd.' Tuttavia, risalire a un’espressione letterale (in altre parole, al
significato dell’espressione traslata significante) non ¢ un’operazione ermeneutica
semplice, men che meno in testi di avanguardia, i quali spesso seguono regole
compositive piu sofisticate rispetto al passato, non contemplate dalle retoriche
classiche.” Questo fatto & stato gia messo in evidenza con efficacia. Da una parte Jurij
Lotman, definendo il tropo un meccanismo che genera ambiguita semantica,” sostiene
che esistano epoche culturali maggiormente orientate sulla figurativita, come il
romanticismo, il simbolismo e I’avanguardia,”’ nelle quali ¢ normale che i testi siano piu
oscuri. Dall’altra parte, perd, non si puod caratterizzare la poetica dell’avanguardia
facendo riferimento tout court a un maggiore utilizzo di figure retoriche: le analisi
statistiche di Michail Gasparov hanno infatti mostrato che i tropi sono tendenzialmente
piu frequenti nei componimenti in versi che in quelli in prosa, nella poesia romantica e
simbolista piuttosto che in quella realista, ma relativamente alla poesia d’avanguardia le
percentuali sono pit basse di quelle che ci si potrebbe attendere.’ Lo studioso ha dovuto
dunque riconoscere che “[...] cioxkHa aBaHTapAWCTCKas CTUJIMCTHKA, — HE OOWUIIHEM

TPOIIOB, @ MX HEMOTHBHPOBAHHOCTBIO (HIIH OYEHB CKPBITOH MOTHBHPOBAHHOCTEIO).”

I Cfr. G. Genette, “Figure”, in 1d., Figure. Retorica e strutturalismo, Torino, Einaudi, 1969, p. 189. Ad
essere precisi, lo studioso sosteneva che il tropo, in qualita di sostituto, deve essere traducibile con
I’espressione letterale che sostituisce, ma non puo mai essere effettivamente tradotto: sostituto e sostituito
risulterebbero identici sul piano della denotazione, ma non su quello della connotazione (cfr. ivi, p. 192).
2 Non prendiamo in considerazione i casi estremi del nonsense e della poesia surrealista, nei quali
I’impossibilita di risalire a un’idea generale del testo non permette di distinguere espressioni in senso
proprio da quello in senso improprio, per cui tutte le parole possono essere intese alla lettera (cft. ivi, p.
192;202).
> Cfr. Ju. Lotman, “Ritorika — mechanizm smysloporozdenija”, in Id., Semiosfera, Sankt-Peterbug,
Iskusstvo-SPB, 2000, p. 185.
* Cfr. ivi, p. 182.
> “Tak e HEOXHIAHHBI OKa3bIBAIOTCS CPABHHTEIHHO CKPOMHbBIC IOKA3aTETH TPONEHYHOCTH Y
aBaHTapIUCTOB XX B., OT KOTOPBIX, Ka3aJ0Ch ObI, MOYKHO OBLIO OKUAATH MPENeIbHON yCIOKHEHHOCTH.
YV umaxunucta [llepmieHeBu4a, KOTOPHIH MPOMOBEIAN, YTO CTUXH JOJDKHBI OBIThH 70 Mpeiesia HaChIEHBI
«obpazamu» (T.e. MeradopaMH W METOHUMISIMH), IMOKa3aTeldb «OOpa3HOCTH» B IJIFOOOBHOM TOdME
«Kpemaropuii» oxa3blBaeTCsi NMpPAKTUUECKH TaKUM ke, Kak y bioka, a B «®dielTe-103BOHOYHUKE
MasikoBckoro — Hmke, 4yeM B [lymkuackoM «K mopro». UToObl HAaWTH y 3TUX M JIPYTHMX aBTOPOB
HeﬁCTBHTeHBHO HaCbIINICHHBIC TpOIIaMU CTHUXHW, HYKHO HAPOYHO BBIMCKHMBATHb TEKCThI, HAIIOMHUHAIOIIHEC
zaragku” (M. Gasparov, “Tropy v stiche: popytka izmerenija”, in M. Gasparov e T. Skulaceva, Stat’i o
éi?gvistike sticha, Moskva, Jazyki slavjanskoj kul’tury, 2004, p. 261).

Vi.

169



Torneremo in seguito su questa peculiarita della poesia d’avanguardia. Nel
frattempo possiamo osservare che ’analisi quantitativa non rappresenta un approccio
utile per le nostre indagini. Del resto, riteniamo una simile tipologia di analisi poco
adeguata per la poesia in generale, poiché esistono oggettive difficolta di calcolo, le
quali possono portare a risultati molto imprecisi,' e il principio stesso di misurazione
non sembra attagliarsi all’oggetto di indagine: rispetto alla metrica, il tropo ha con la
semantica un rapporto molto pit marcato e diretto; le statistiche non permettono di
definire il grado di ricercatezza delle figure, né di dare una descrizione della loro
funzione all’interno del testo. Ne consegue dunque I’utilita di indirizzare 1’analisi sulla
struttura delle figure e sul loro contributo alla trasmissione del messaggio del testo.

La possibilita di spiegare i principi del linguaggio figurato usato dalle avanguardie
dipende anzitutto dalla prospettiva tropologica che intendiamo adottare nelle nostre
interpretazioni. Come abbiamo accennato, nell’ultimo secolo sono stati prodotti
innumerevoli studi sui tropi (soprattutto sulla metafora),” i quali possono essere
comunque riassunti in una tendenza generale al restringimento dell’ambito di interesse
della retorica.’ Se nell’antichita con retorica si intendeva ‘I’arte del parlare’ — nella
quale i tropi avevano scarsa importanza — in epoca moderna il termine ha preso a
designare un qualsiasi trattato sulle figure. A sua volta, se nei secoli scorsi si poteva
osservare un vero e proprio inventario di tropi in base al tipo di sostituzione che veniva
operata a livello testuale, nel Novecento si ¢ tentato di ricondurre tutti i fatti retorici al

polo metaforico e a quello metonimico, o addirittura — attraverso un ulteriore

' Lo stesso Gasparov ammette di non sapere se e quando inserire nel conteggio le figure entrate nell’uso
comune, né se individuare le figure secondo il punto di vista dello studioso di letteratura o di quello del
linguista: “/lns nmurepaTypoBea KpUTEpUil — OTHOIIEHHE CJIOBA K JACHCTBUTEIBHOCTH: €CJIU MPEIMET
«Be3yBuii» He UMEET MECTa B ONMCHIBAEMOM «PEAIbHOM MHUPE IPOU3BEICHUs (OKpeCTHOCTSIX M3manna),
a YIIOMSIHYTB JIMIIb JUIsL IPUOABIICHHS BBIPA3UTEILHOCTH, TO €r0 Ha3BaHHUE — TAKOHU JKe TPOII, Ka, CKaXKeEM,
«OJecK CllaBbl», CpPaBHEHHE €CTh JIMIIb pa3BepHyTas Meradopa. i1 THHIBUCTa KPUTEPHI — OTHOLICHHE
clioBa K Ha0opy €ro 3aperucTpUpOBaHHBIX XOIOBBIX 3HaueHWi. Ecnu cinoBo «BesyBuii» o3Havaer
UTAJIBSIHCKUN BYJIKaH, TO OHO HHKAKOH HE TPOII, & YTO OHO IONAJI0 B CPAaBHEHHUE, JIMHIBUCTY HET jaena”
(ivi, p. 264). L’esempio del Vesuvio ¢ tratto da Na vzjatie Izmaila di Derzavin: si consideri che con il
primo approccio la percentuale di tropi nell’ode raggiunge il 63 %, con ’altro si ferma al 36 % (cfr. ivi, p.
265).

? La bibliografia piti completa sulla metafora, comprendente studi dei secoli scorsi, & quella di W. Shibles
(Metaphor. An Annotated Bibliography and History, Whitewater, Language Press, 1971). Un database
continuamente aggiornato su tutte le figure retoriche ¢ S. De Knop, R. Dirven, N. Yu e B. Smieja,
Bibliography of Metaphor and Metonymy, Amsterdam / Philadelphia, John Benjamins, consultabile on-
line all’indirizzo https://benjamins.com/online/met/

* Queste osservazioni sono state proposte sia da Genette (“La retorica ristretta”, in Id., Figure III, Torino,
Einaudi, 1976, pp. 17-18) che da Paul Ricoeur (La metafora viva, Milano, Jaca Book, 1981).
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restringimento — si € supposta 1’esistenza di un unico tropo fondamentale di cui gli altri
sarebbero derivazioni.

La riduzione dei tropi a metafora e metonimia ¢ stata proposta da R. Jakobson in
Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak (1935) e ha avuto un’enorme
fortuna in Occidente.' In sintesi, lo studioso formalista riteneva possibile identificare
con la metafora ogni relazione di somiglianza, mentre con la metonimia ogni relazione
di contiguita, compresa quella di inclusione (pars pro toto) tradizionalmente definita
come sineddoche. Le affermazioni di Jakobson si fondano sul presupposto che ogni tipo
di linguaggio presenti un funzionamento bipolare, per cui dicotomie analoghe a quella
metafora/metonimia vengono ritrovate in vari sistemi semiotici culturali, a partire dal
meccanismo linguistico: per produrre un messaggio linguistico si deve prima effettuare
una selezione da un insieme di segni tra loro analoghi e intercambiabili, quindi i segni
prescelti vengono combinati in successione in un enunciato. Nel primo caso le unita
linguistiche sono legate da un rapporto paradigmatico (simboleggiato dalla metafora),
nel secondo da un rapporto sintagmatico, simboleggiato dalla metonimia, in quanto i
segni linguistici sono materialmente contigui nel testo. > La dicotomia
metafora/metonimia, basata sull’opposizione somiglianza/contiguita, veniva poi
applicata ad altri sistemi culturali contrapposti, come poesia/prosa e
romanticismo/realismo.’

Se da un lato gli studi piu recenti hanno ridimensionato la validita dell’estensione

di questa coppia tropologica ad altri sistemi semiotici, * oppure hanno dato

" Tra gli studi recenti si veda soprattutto R. Dirven e R. Porings (a cura di), Metaphor and Metonymy in
Comparison and Contrast, Berlin — New York, Mouton de Gruyter, 2003; 1’opposizione
metafora/metonimia ¢ stata ripresa anche dalle ricerche della linguistica cognitiva, cfr.: A. Barcelona (a
cura di), Metaphor and Metonymy at the Crossroads: A Cognitive Perspective, Berlin, Mouton de
Gruyter, 2003.

% Cfr. R. Jakobson, “Due aspetti del linguaggio e due tipi di afasia”, in Id., Saggi di linguistica generale,
Milano, Feltrinelli, 2002, p. 45.

3 Secondo Jakobson, Majakovskij e Pasternak rappresenterebbero due opposte tendenze di sviluppo della
poesia russa, rispettivamente con una struttura tematica costruita in base all’associazione per somiglianza
(metafora) e in base all’associazione per contiguita (metonimia). Il primo caso fa leva sulla capacita
creativa di vedere affinita tra i vari piani dell’esistenza (interiore, esteriore, cosmico...), tenuti insieme da
ripetizioni e parallelismi imperniati sull’immagine dell’io lirico (orientamento sulla poesia lirica); il
secondo si basa su varie forme di sostituzione “per contatto” (causa con effetto, la parte con il tutto, ecc.)
e il suo sviluppo sequenziale rivela un orientamento sulla prosa (cfr. R. Jakobson, “Note marginali sulla
prosa del poeta Pasternak™, in Id., Poetica e poesia: questioni di teoria e analisi testuali, Torino, Einaudi,
1985, pp. 56-74).

* “BernomuuM xapaktepryio s Ilactepuaka JIoOKa KOIOMUmcs: € COMHOU 2pyou..., KOTOPas 3HAUMT
NPOCTO «i €Iy B JIOJKE, U 0OHOBPEMEHHO «y MEHS KOJOTUTCS cepaue». IMEHHO Takue crenupuyecKu
MaCTEpPHAKOBCKME METOHMMHUH 3aCTaBHIM B CBOe BpeMs P. SIkoOCcOoHa MOBEpUTH MACTEPHAKOBCKUM
JieKiapanusM Bo cliaBy MeToHumuu (B «BaccepMaHOBOUM peakiuu») ¥ 00bsiBUTH [lacTepHaka mo3ToM
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all’opposizione binaria una nuova interpretazione, ' dall’altro una simile
generalizzazione non pare comunque confarsi ai nostri scopi, poiché trascura le
significative differenze strutturali tra le varie possibilita di utilizzare il linguaggio
traslato che caratterizzano lo stile di un poeta. Come ha mostrato Genette, tecnicamente
la metafora non puo essere 1’iperonimo per indicare tutte le figure di analogia, ma ¢ solo
uno dei molteplici modi per esprimere la relazione di somiglianza: stricto sensu la
metafora puo essere infatti definita come figura di analogia in cui manca il primo
termine di paragone, il “modalizzatore comparativo” (come, somiglia a...) e il “motivo”
(quella parola che esplicita il sema su cui ¢ fondata I’analogia). Lo studioso ha inoltre
esemplificato come la pars pro toto della sineddoche non possa essere una sottospecie
della contiguita della metonimia: “La vela non ¢ contigua alla nave, ma ¢ contigua
all’albero e al pennone e, per estensione, a tutto il resto della nave, a tutto cio che della
nave non ¢ vela”;” per non parlare di altre figure classiche, come I’iperbole e la litote,
che hanno forma e funzioni ben distinte da metafora e metonimia.’

Per quanto riguarda I'ulteriore restringimento della tropologia, ¢ interessante fare
riferimento alle ricerche del gruppo di studiosi belga conosciuto come “groupe p”,* che
basa la propria teoria sulla rappresentazione componenziale delle figure: la sostituzione
di un termine letterale con uno figurato ¢ permessa dal fatto che questi hanno uno o piu

semi in comune. La figura base ¢ la sineddoche, nelle due direzioni pars pro toto

METOHHMHH B INPOTHUBOIIOJIOXHOCTE MasKOBCKOMY — MO3TYy MeTaoOpbl, — XOTS KOJMYECTBEHHO Y
[NactepHaka, Kak H y BCex, ropaszno Oonblie MeTadop, Y4eM METOHHMHHN (XOTS M HEe HACTOJIBKO OOJIbIIe,
HacKoJIbKo y MasikoBckoro)” (M. Gasparov, “Tropy...”, cit., p. 262).

! Ispirandosi alle osservazioni di Tynjanov (Problema stichotvornogo jazyka, 1924) sul legame stretto che
intercorre tra i componenti di un’unita-verso, secondo Gasparov principio metonimico ¢ metaforico
sarebbero in pari grado propri della poesia (contestando 1’idea di Jakobson poesia = metafora, prosa =
metonimia) in virta della doppia natura del verso, “orizzontale” e “verticale”: “[...] mapamienusm,
B3aHMOHeﬁCTBHe CTHUXOBBIX pAOOB, CTUMYJIHPYET B I1I023UHN MeTa(bOpI/I'-IHOCTI), a TCCHOTA,
N30JIUPOBAHHOCTH CTUXOBBIX PAAOB, CTUMYJIUPYET B IO33UM METOHUMUYHOCTL: MCHAIOIICCCA
COOTHOIIIEHUE ATHX JIBYX Hauaj OmpeaessieT dBOMONHI0 modtndeckux cruneit” (M. Gasparov, “«Tesnota
stichovogo rjada». Semantika i sintaksis”, in Analysieren als Deuten Wolf Schmid zum 60. Geburtstag,
Herausgegeben von L. Fleishman, C. Golz und A. Hansen-Love, Hamburg, Hamburg University Press,
2004, pp. 94-95).

2 G. Genette, “La retorica ristretta”, cit., p- 24. Pur accogliendo la dicotomia di Jakobson, Michel Le
Guern (Sémantique de la métaphore et de la métonymie, Paris, Larousse, 1973) ammette che la
distinzione tra metonimia e sineddoche mantiene la sua importanza da un punto di vista stilistico; dal
punto di vista semantico, invece, si tratterebbe dello stesso meccanismo di spostamento della referenza
(“glissement de référence”, ossia ‘scivolamento’ verso un referente prossimo). Su posizioni simili € anche
Umberto Eco (“Metafora e semiosi”, in Id., Semiotica e filosofia del linguaggio, Torino, Einaudi, 1984,
pp. 141-98).

?'Si noti che anche nelle citate analisi quantitative di Gasparov (“Tropy...”, cit., p. 264) si incorre in
simili generalizzazioni: “[...] cpaBHeHHe ecTh JHIIb pa3BepHyTas Metadopa”. Lo studioso ha tuttavia il
merito di operare la distinzione tra metonimia e sineddoche e considerare altri tropi (iperbole, enfasi...).

* Cfr. Rhétorique générale, Paris, Editions Larousse, 1970.

’
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(synecdoque particularisante) e toto pro pars (synecdoque genéralisante). La metafora
sarebbe ad esempio il risultato di una doppia sineddoche: gli studiosi fanno 1’esempio
della metafora betulla per intendere ‘ragazza’, resa possibile dal sema comune
‘flessibile’, per cui si passa da una sineddoche generalizzante (dalla specie betulla al
genere flessibile) a una sineddoche particolarizzante (dal genere flessibile alla specie
ragazza). Per usare le parole di Eco, la metafora sarebbe cosi il risultato di un “calcolo
semantico che presuppone altre operazioni semiotiche preliminari”.' Cio non significa
che nel tropo metafora sia inclusa la sineddoche: lo studio del gruppo p tenta di spiegare
1 processi cognitivi che hanno luogo per la formazione e la comprensione dei tropi; non
mira (come nel caso della generalizzazione jakobsoniana) a ricondurre i fatti retorici a
una dimensione binaria. L’analisi computazionale pud essere un procedimento molto
utile per provare a comprendere linguisticamente le complesse metafore proposte dalle
avanguardie, > a differenza della metonimia, per la quale tale analisi rende
Iinterpretazione pitt macchinosa. > Per il resto, essendo il mnostro un lavoro
sostanzialmente di critica letteraria, sara piu proficuo attenersi a una classificazione
tradizionale; non cerchiamo un principio semantico o un processo mentale che permetta
di ricondurre piu tropi a una sola regola, né siamo mossi da intenti tassonomici: per i
nostri fini ¢ infatti eccessivo chiamare — come fa Genette — metafora in senso stretto
solo un’espressione come /a mia fiamma (per intendere ‘il mio amore’), e non /la mia
ardente fiamma (considerata da lui un’altra possibile figura di analogia), in quanto nel
secondo caso viene esplicitato il motivo dell’analogia tra fiamma e amore (il calore),

. . . . . 4
mentre nel primo possono attivarsi anche altri semi (luce, leggerezza...).

"'U. Eco, op. cit., pp. 141-42.

2 Abbiamo infatti gia fatto riferimento alla composizione semica delle espressioni figurate
nell’interpretazione di Predrassudki broseny, imi ne pugajus’... (v. I1IL.1.1).

3 Anche la metonimia viene spiegata come frutto di un processo sineddochico. Viene fatto 1’esempio di
“Cesare” per intendere il De bello gallico: significato figurato e letterale sono entrambi inclusi (pars pro
toto) in un terzo concetto piu ampio, la vita e ’opera di Cesare (cfr. Groupe p, op. cit., p. 118). Ci sembra
tuttavia molto piu intuitivo e immediato interpretare I’esempio come una sostituzione metonimica del
prodotto (il libro) con il produttore (lo scrittore), vedendo un rapporto di causalita.

* Cfr. G. Genette, “La retorica ristretta”, cit., p. 27. Lo zelo dello strutturalista francese era dovuto
all’intenzione di opporsi all’abitudine di quegli anni di usare metafora come sinonimo di linguaggio
figurato in generale (cfr. ad es.: J. Sojcher, “La métaphore généralisée”, Revue Internationale de
Philosophie 23, 1969, pp. 58-68; M. Deguy, “Vers une théorie de la figure généralisée”, Critique 25, 269,
1969, pp. 841-61). Tuttavia, gli studi hanno messo in luce come la metafora occupi senz’altro un posto
particolare nella tropologia: mentre in tropi come sineddoche e metonimia avviene una semplice
sostituzione di un termine con un altro (inclusi I’un 1’altro nel caso della sineddoche, contigui ma distinti
nel caso della metonimia), la metafora (se non ¢ ormai entrata nell’uso comune) collega cose o concetti
anche molto distanti, tra i quali il lettore € chiamato a vedere una somiglianza. “[...] il saper trovare belle
metafore significa percepire o pensare la somiglianza delle cose fra di loro, il concetto affine” (U. Eco,
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Torniamo infine sull’avanguardia. Come abbiamo accennato, Gasparov e
Skulaceva hanno individuato nella complessita del linguaggio figurato della poesia
futurista 1’assenza di una motivazione semantica (evidentemente, per i casi di zaum’ o
di provocazioni del tipo “/loutenp n3HypeHHBIX %ab’’) 0 la presenza di una motivazione
molto difficile da cogliere. Non per niente, questo secondo caso ¢ legato alle aspirazioni
innovatrici delle avanguardie, che cercano di evitare la banalita e il carattere
ornamentale nell’elaborazione delle immagini: come sostiene Lotman, [’effetto
semantico ¢ fortissimo quando, in un tropo, “sostituto” e ‘“sostituito” non solo non
condividono qualche sema, bensi sembrano proprio inconciliabili; quando invece
I’inconciliabilita inizia a non farsi piu sentire e “sostituto” e “sostituito” vengono
percepiti come tautologici, interscambiabili (viene cio¢ a mancare quel piu che la figura
conferisce al testo), il tropo diventa trito e perde valore artistico, cadendo in disuso o
passando nel dizionario come fraseologismo. ' Lotman suppone dunque che
caratteristico delle avanguardie sia un princip sopoloZenija (‘principio di
giustapposizione’): la formazione dei tropi avverrebbe giustapponendo parole
teoricamente non giustapponibili, cosicché essi potrebbero parimenti essere letti come
metafore ¢ come metonimie.” Riteniamo questa definizione giusta, sebbene con un
emendamento: non ¢ che i tropi possono essere letti come metafore o0 come metonimie
(ancora una volta una formulazione legata alla teoria di Jakobson), bensi non possono
essere ricondotti a nessuna figura retorica classica. Cio vale senz’altro, come vedremo,
per il caso di Aksenov: insieme a tropi dall’aspetto piu classico, si notano figure che
condividono allo stesso tempo tratti della metafora, della sineddoche, dell’iperbole, ecc.
Piuttosto che proporre nuovi termini per figure difficilmente classificabili, di volta in
volta chiameremo in causa la terminologia tradizionale con una dose di
approssimazione: ci premera maggiormente I’apporto semantico dato dalle figure alla

trasmissione del messaggio di Aksenov, cercando di capire come esse sono costruite.’

op. cit., pp. 163-64) e quindi ha un importante valore conoscitivo. Per approfondire la discussione sulla
funzione della metafora, v. W. Weststejin (Velimir Chlebnikov and the Development of Poetical
Language in Russian Symbolism and Futurism, Amsterdam, Rodopi, 1983, pp. 89-137) e U. Eco (op.
cit.).

! Cfr. Ju. Lotman, “Ritorika...”, cit., p. 182.

2 Cfr. ivi, p. 185.

3 Del resto, anche Aksenov utilizzava un lessico tradizionale per riferirsi alla figurativita nelle sue
indagini critiche. Nell’articolo Pocti vse o Majakovskom (1926) egli sottolinea infatti che la figura
fondamentale su cui ¢ basata la poesia di Majakovskij ¢ I’iperbole (cfr. ITN, II, 46-49); per il resto,
Aksenov non parla spesso dei tropi, ma mostra di saperli ben distinguere. Egli parla, ad esempio, di
un’antonomasia in un verso di Lermontov (cfr. ITN, 11, 60).
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I11.2.2. Caratteristiche del linguaggio figurato

Proponiamo anzitutto un esempio in cui i tropi sono pochi e ben riconoscibili. In
II.1.3.1 avevamo mostrato come I’incipit della prima poesia di Neuvazitel 'nye
osnovanija (Po nesmjatoj skaterti...) fosse contraddistinto da costruzioni sintattiche
estremamente alogiche, le quali non permettevano di attingere con certezza a un senso
generale; tuttavia, nello stesso componimento possiamo osservare un intero passaggio
in cui quasi tutte le parole sono usate in senso proprio e in cui il significato locale

appare chiaro:

Tonbko Japom moyeMy CTOJIbKO A00pa npomnagaer? —
E’xeHEeBHO BKIIIOYAIOT Ha KYIOJIE HEMOHATHBIE PEKJIAMBI,
He rnansT Ha HUX HU MYXbS, HU UX JAaMbl,

Hwu oGorogHbIC HX TOKIOHHAKH

Bopo0Obr OKOHYATEIFHO 3aHSUIHCH KOJOKOIBHSIMH,

A BHTPONUS-TO, MOXHO CKa3aTh, BO3PACTAET.

K uemy Takas Tpata Mmupa?

51 Benp He ckapen

Ho Bcemy ectb Mepa —

EcTb 0oHa 1 HalleMy TepHeHUIO:

OT0 Beb HE MMPOBOJIOYHOE TEPHHUE —

To o Bcem canam

(BunoBat Anam)

[Ipouspacraer

B mo06mum. ..

Il tema dell’estratto ¢, a quanto pare, una critica contro gli sprechi. Le uniche
parole in senso figurato sono entropija (ripresa dal lessico fisico) e zanjalis’
kolokol’njami (forse nel senso che i1 passeri vi hanno svolazzato intorno, magari
facendoci il nido; altrimenti, potrebbe essere piu giusto in senso proprio zanjali
kolokol 'ni, ossia vi hanno preso dimora); inoltre si registra una citazione evangelica, “K
gemy cus Tpata mupa?”, “Perché questo spreco di profumo?”,” frase pronunciata dai
discepoli di Cristo durante 1’episodio della donna di Betania che versa tutto I’unguento
sul capo di Gesu. La citazione viene desunta dal suo contesto religioso e assume un
senso traslato in linea con 1’idea generale dell’estratto, ribadendo in sostanza il concetto
del primo verso (“Toxpko qapom moueMy CTOIBKO 100pa mpomangaer?”’: si perde invece
ogni riferimento alla situazione biblica, in cui lo spreco ¢ in realta un omaggio al figlio
di Dio che sta per essere sacrificato. Non per niente, la frase evangelica passa quasi
inosservata (grazie anche alla sostituzione del pronome sija con il piu moderno takaja),

tanto che mira potrebbe addirittura essere letto piu prosaicamente come genitivo di mir

' NO, p. 8.
2 Mc 13.,4.
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anziché di miro (‘olio santo’). Si registra in seguito un altro riferimento biblico, ossia le
parole di Dio ad Adamo al momento della cacciata dall’Eden: “repHuss u BOIUILIBI
MIpOU3pacTUT OHA TeOe; 1 OyAeIIb MUTAThCS MOJIEBOIO TpaBoto”, “Spine e cardi produrra
[la terra] per te e mangerai I’erba dei campi”.! In questo caso, tuttavia, la citazione &
intesa in senso proprio: nella sua polemica contro gli sprechi 1’io lirico propone un
confronto ironico tra una risorsa limitata e costosa da ottenere (la carta dei manifesti
pubblicitari) e una risorsa che, stando al testo biblico, ¢ diffusissima in natura.

L’esempio dimostra quanto un approccio di analisi quantitativo possa essere
fuorviante: statisticamente otterremmo una percentuale di tropi molto bassa, ma non
avremmo modo di apprezzare la loro particolarita, mentre in poesie dallo stile piu
classico le espressioni figurate potrebbero essere in numero maggiore ma in una forma
piu tradizionale. Su uno sfondo povero di tropi il lettore pud dunque notare: una
metafora che rimanda a un principio della termodinamica (tropo dal motivo complesso ¢
non convenzionale per la poesia); un’espressione riconoscibile come citazione dal
Vangelo, ma che ha perduto ogni connotazione religiosa per legarsi al senso di fondo
dell’estratto; la ripresa ironica di un fatto descritto nella Bibbia da intendere in senso
proprio.

Fatta eccezione per questo caso, le poesie di Aksenov sembrano solitamente
contraddistinte da un frequente uso di linguaggio traslato, tanto che alcuni passaggi (mai
un intero componimento) possono ricordare enigmi da risolvere. Consideriamo
nuovamente 1’inizio di questa stessa poesia: “Ilo necmsaroi ckareptu / PackarbiBaiaucs /
MstHble nukepsl Mecsua’. Supponiamo che mesjac denoti ‘luna’, intesa in senso
proprio; i likery potrebbero essere una metafora per i raggi della luna;” il contesto
attiverebbe non il sema cromatico di mjatnye (‘Velrde’),3 bensi quello termico, (‘freddo’,
riferimento alla sensazione rinfrescante del sapore di menta); raskatit’sja sarebbe
metafora per intendere il propagarsi dei raggi su una superficie liscia (la “tovaglia non
sgualcita” rappresenterebbe metaforicamente il cielo notturno senza nuvole).

Riassumendo, sul cielo sereno si propagavano i freddi raggi della luna. Dal momento

' Gen 3,18.

? L’identificazione dei raggi con un liquido & presente anche nella poesia della stessa raccolta 22 mars
1914. Paris (v. infra, 111.2.3).

3 Bisogna riconoscere che 1’olio essenziale che si ricava dalle foglie di menta piperita & incolore ed &
usato anche per la preparazione di alcuni liquori; tuttavia, il liquore alla menta, cui pare alludere
Aksenov, ¢ solitamente ottenuto attraverso 1’infusione delle foglie di menta in alcol, e presenta dunque il
caratteristico colore verde.
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che perd nei versi immediatamente successivi si fa cenno agli sci e al ghiaccio, ¢
possibile un’altra lettura: rasskatit’sja sarebbe da intendere in senso proprio, ossia
‘scendere in picchiata’ da una superficie in pendenza (sono possibili ad esempio le
combinazioni koleso raskatilos’, sani raskatilis’, telega raskatilas’); nesmjataja skatert’
sarebbe allora metafora per la pista da sci battuta. I “msarubie aukepsr” che si riversano
sulla tovaglia, sporcandola, potrebbero essere invece metafora delle tracce lasciate dagli
sci; queste tracce, a loro volta, sarebbero presenti in senso metonimico: scende in
picchiata non lo sciatore, ma la traccia lasciata dai suoi sci, in altre parole, 1’effetto ¢ al
posto della causa. L’aggettivo mjatnye potrebbe essere motivato dal fatto che le tracce
sono fresche; il genitivo mesjaca, specificazione di mjatnye likery, potrebbe invece
indicare che le scie sono illuminate dalla luna. Se la nostra ipotesi ¢ plausibile, 1’estratto
puo essere cosi interpretato: sulla pista scendevano in picchiata gli sciatori, lasciando
tracce illuminate dalla luna.'

Come vediamo, 1 due tentativi di decifrazione richiedono un certo sforzo
ermeneutico da parte del lettore; in questo caso il contesto locale sembra favorire la
seconda lettura. Tuttavia, la scarsita di dati e 1’evidente difficolta di individuare un
nucleo concettuale coerente intorno a cui sia costruito il significato della poesia nella
sua interezza (caratteristica che accomuna i primi tre componimenti di NeuvaZitel 'nye
osnovanija) fanno si che le nostre interpretazioni — soprattutto la seconda — appaiano
troppo soggettive. Per questo motivo, ¢ forse piu corretto leggere il passaggio alla
lettera: a prescindere dai tentativi ermeneutici, il lettore non puo infatti evitare di vedere
anzitutto ’immagine di un liquore lunare alla menta che si rovescia su una tovaglia
stirata. Si tratta senza dubbio di un’immagine inconsueta, forse in funzione di épatage,
motivata dalla catena paronomastica che mette in relazione le parole (Po nesmjatoj
skaterti raskatyvalis’ mjatnye likery mesjaca). 1l risultato ¢ dunque quello di un testo in
cui le possibilita semantiche si moltiplicano e pit immagini sembrano sovrapporsi.

Nel componimento successivo di Neuvazitel’nye osnovanija (Do poslednej
zapjatoj...) € presente un caso analogo ma meno complesso di quello appena analizzato:

“Coxnu, / EnuHcTBeHHBIH cTeHHOM ypoxkail — / I'yrranepueBbiii / Bo6 o6oiiHOrO

' Si tenga presente che anche il romanzo Gerkulesovy stolpy inizia con il riferimento a una discesa con gli
sci, e 1’autore si sofferma sulla descrizione delle scie sulla neve: “[...] HeCIBIITHBIME, THOKUMU, OEITHIMU
o OeyloMy, MYyIIMCTHIMHU, MIJIBIME CIICaMU JIBDK 0e3 Hayalla, OIIyTHMOTO y KaKOrO-HHOYIb ITOBOPOTA
[...” TN, 11, 177).
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oropoxa!” (vv. 3-6).' In senso proprio sono usati gli aggettivi stennoj, guttapercevyj,
obojnyj, 1 quali indicano il muro di un interno urbano; in senso traslato sono invece usati
1 sostantivi urozaj, bob, ogorod, 1 quali invece appartengono al lessico agricolo: si
ottengono cosi metafore formate da vocaboli dalla semantica antitetica. A tal proposito,
non ¢ escluso che si possano leggere questi versi come metafore costruite alla maniera
dei kenningar scandinavi, ossia combinando due sostantivi che indicano referenti
concreti (ad es., la prateria del gabbiano per ‘mare’). Nella nostra situazione possiamo
volgere al genitivo gli otnositel 'nye prilagatel 'nye: stennoj urozaj diventa urozaj steny;
guttapercevyj bob obojnogo ogoroda diventa bob guttaperci ogoroda oboev. Ci
troviamo, in sostanza, davanti a una specie di enigma da risolvere: “il raccolto del
muro” potrebbe essere la carta da parati disegnata (dopo si parla infatti di “o0oitHbIit
oropox”);” “I’orto della carta da parati” & quindi il muro; “il favo di guttaperca” pud
invece indicare un cavo telefonico (la guttaperca ¢ una sostanza gommosa usata come
isolante per rivestire appunto i cavi telefonici).’ In breve, si ottiene I’immagine di un
interno, o meglio, di un muro con carta da parati e su cui sono visibili cavi telefonici (la
decodifica sarebbe: “Séccati,” carta da parati, filo del telefono sul muro”). Questo
procedimento potrebbe essere stato ispirato ad Aksenov dall’amico Vladimir El’sner, il
quale si interessava di poesia scaldica islandese.’ Una specie di kenning poteva essere

considerato anche il precedente mjatnye likery mesjaca, nel significato di “raggi”. Un

' NO, p. 9.

* Condividiamo I’osservazione di I&in (cfr. “O poezii...”, cit., p. 141), la quale ha supposto un’allusione
alle edizioni futuriste, come la copertina di Sadok sudej (realizzata utilizzando carta da parati).
Considerando il carattere giocoso del componimento e 1’avversione di Aksenov verso i cubofuturisti, non
¢ escluso che si tratti di un’allusione ironica. Aggiungiamo che nella poesia non mancano riferimenti
all’atto di scrivere: “/lo mocnenueit 3amsroit He Opoury / M Hu ckobku!” (vv. 1-2); “Bepnuccupys
BOCKJIHMIAaTenbHbIMU Ostokamu” (v. 11); “Eme u emme crpanui 661 Mue!” (v. 23).

3 Nella stessa poesia pitl avanti si parla di “rerxepona vuti” che sono disposti al di sopra delle case.

*11 verbo sochnut’ & probabilmente legato al senso letterale di uroZaj: la carta da parati & vista come un
raccolto (di fieno?) e come tale si lascia (sul muro) a seccare.

> Pavel Uspenskij (cfr. “Vladimir Majakovskij i Benedikt Livic”, articolo in corso di stampa, per gentile
concessione dell’autore) mostra come un procedimento simile sia stato adottato anche da LivSic, su
probabile mediazione di El’sner, e indirettamente da Majakovskij. Si consideri a tal proposito una lettera
di El’sner scritta a Brjusov intorno al 1911: “Oco60 uHTepecHbI[,] Ha MOW B3IIIAA[,| 3a4aTKU JUPUKH
Haluii, BCs cuiia KOTophIX yiuia B anoc (Mcnann<ckas> nupuka)” (OR RGB, f. 386, k. 110, ed. chr. 1, 1.
lob., cit. in P. Uspenskij, “Mechanizmy russkogo futurizma: «Teplo» Benedikta LivSica”, Voprosy
literatury 3, 2012, p. 189). Aksenov aveva conosciuto El’sner durante il “periodo kieviano”. Nel 1910
avevano partecipato al matrimonio di Achmatova e Gumilev (v. anche IV.2) e proprio nel 1911 facevano
parte della redazione della rivista Lukomor’e, tra I’altro insieme a LivS§ic. Conoscendo 1’enorme interesse
di Aksenov per la tecnica poetica, ¢ difficile credere che i due non abbiamo discusso di questo
procedimento formale. Sui rapporti personali tra Aksenov ed El’sner, cfr. lettere a Bobrov: “[...] ecim xe
XOTHTE YCIBIIIATh BCE CAMOE CKBEpHOE, YTO MPO MEHS MOXKHO CKa3aTb (M 3TO 3HAaTh HE MEIIAaeT) —
obpamaiirece k «moaTy OnbcHepy»” (ITN, 1, 69); “Uro Ber [Bobrov] co0oii HemoBOJIBHBI, MEHsS He
YIUBIISIET, KTO e c000i noBojIeH, eciu oH He JnbeHep?” (ITN, 1, 87).
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altro esempio di difficile lettura & “susrommit moacommyx Berpa”,' alla lettera ‘girasole
del vento che si apre’:* i versi adiacenti non aiutano a capire di cosa si tratti, ma
considerando che la poesia in questione sembra raccogliere impressioni sulla citta di
Parigi, proponiamo di decifrare la locuzione come ‘paracadute’, oggetto che negli anni
prebellici era stato al centro di esperimenti e invenzioni che dovevano aver attirato
attenzione di Aksenov.® O ancora: “3Be3ms HOI[3€MHBI€”,4 ossia le luci della
metropolitana. > Infine: “ITannupyc o4YeHb COMHMUTEIBHOM NycThiHM Erumra”, verso
iniziale di una poesia di Neuvazitel 'nye osnovanija intitolata kuril ’scik, si puo decifrare
— in maniera scherzosa — come ‘sigaretta’: in pratica, il lettore deve inferire che il
“papirus non dell’Egitto” ¢ la papirosa (tropo basato sul calembour suggerito dal
titolo); questo caso appare analogo a koster ne zakatnoj prelesti della poesia Dovol’no
bystro, in cui si indica al lettore che deve intendere koster nel senso di ‘pianta’ (il
forasacco), senza confonderlo con 1I’omonimo che significa ‘fuoco’ (I’espressione koster
zakatnoj prelesti sarebbe appunto il fuoco in quanto il suo colore ricorda quello del
tramonto).

L’ultimo esempio, piu che alla logica del kenning, si collega alla tendenza di
Aksenov a giocare con il linguaggio. Nell’analisi di Predrassudki broseny, imi ne
pugajus’... (II1.1.2) abbiamo, a tal proposito, osservato una metafora basata
sull’omonimia di zajcik (‘riflesso di luce’ e ‘leprotto’). Un altro caso interessante di
gioco linguistico ¢ la poesia Zasypaja v truchlom taksi..., gli ultimi due versi della quale
recitano ‘“3Hal0 TOJBKO: HHMYEro HE HMEI MpoTUB cBoed cmeptu / OnHako, s

» 6

HECOMHEHHO >UBY, MOTOMY uTO Homy MOHOKIb .~ Adaskina ha parlato a questo

proposito di “cobuctckas prcoska” dell’eroe lirico,” senza perd notare che 1’aspetto

' NO, p. 41.

* E utile notare che il verbo zijat’, “aprirsi’ si usa di norma in combinazione con le parole rana e bezdna,
appunto per indicare qualcosa che si apre, mostrando la propria profondita.

*Nel 1911, in California, ci fu il primo lancio con il paracadute da un aeroplano. Nello stesso anno
I’inventore russo Gleb Kotel’nikov progetto il primo paracadute a zaino e il conte Giovanni Agusta
invento il parafreno, paracadute usato come freno aerodinamico. Quanto al legame con Parigi, nel 1911
un manichino fu lanciato con il paracadute dalla Torre Eiffel. Nel 1912 Franz Reichelt mori lanciandosi
dalla Torre per testare un paracadute portatile.

* NO, p. 47.

> Notiamo che, forse per una coincidenza, questa figura retorica ¢ costruita in modo analogo a “sa
comanamu ynuiy” = “lampioni”, di Adis¢e goroda (1913), citata da Pavel Uspenskij (“Vladimir
Majakovskij...”, cit.) come esempio di kenning in Majakovskij.

5 NO, p. 28.

7 “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 15. Si veda anche: “B mapte 1916 r. MBan AnekcaHipoBuy eime
IPUBBIYHO OIIyHIaeT cedst opunepomM-6aprHoM: «(Bemu Bam noHeceT oanH M3 HEOTPaHMUSHHOTO YHCIIA
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principale della frase ¢ la comicita dovuta al bizzarro rapporto di causalita che si
instaura tra 1’atto di vivere e 1’utilizzo del monocolo. In realta ¢ sufficiente invertire le
consonanti del verbo della proposizione reggente per ottenere una frase quasi
lapalissiana, ma del tutto plausibile: “OaHako, 1 HECOMHEHHO 6ud#Cy, TOTOMY YTO HOIITY
MOHOKIIL”. Ad essere precisi, da una parte zivu si lega logicamente a smert’ del verso
precedente “3Har0 TONBKO: HUYETO HE UMEIO MPOTUB CBOEH cMepTn”’, mentre la metatesi
si attiva nella coscienza del lettore all’ultima parola monokl’. L’uso ludico del
linguaggio ¢ ancora piu marcato in Ejfeleja XV (vv. 50-57):

Kak yacto B 3TOT yac Ha HEIOABHKHOU
W 3amepToif mycTHIHE 103a0BITOTO
ITyctoro Cen-Jlyu s kapayiaui

ToT B3110X OTHSI, HEYAEP>)KUMOI1 CBOpE
CBHuCT Jroe3xadero: s caM OblI 3aiiiem
N s He 3Hall, KAKUM CBSATBIM MOJIUTHCA
Ilo He3HAKOMCTBY C 3as4beil penurueit
U 3Hast TOJNBKO HXHIOI KamycTy.'

L’10 lirico sta raggiungendo (in traghetto) St. Louis (isoletta sulla Senna) e viene
sorpreso da un controllore, metaforicamente definito doezZacij, termine del lessico
venatorio per denotare il cacciatore che addestra e comanda i cani durante una battuta di
caccia. La metafora viene sostenuta nel prosieguo del discorso: 1’1o lirico ¢ la lepre (ma
zajac vuol dire allo stesso tempo anche ‘passeggero senza biglietto’) cui il cacciatore
(ossia, il controllore) da la caccia; colto in flagrante (intrappolato) 1’io lirico non sa a
che santo votarsi, perché non conosce la zajac ja religija (la religione di chi non paga il
biglietto, che ovviamente non esiste), mentre in combinazione con I’attributo zajac ja
conosce solo la kapusta (zajac’ja kapusta, nome popolare dell’acetosella). Siamo
dunque di fronte a un passaggio che presenta in modo originale ed espressivo una
situazione comune, facendo leva sulla polisemia dei segni linguistici, e in tal senso
irriproducibile in altra lingua.

Infine, se vogliamo affrontare la questione del linguaggio figurato dal punto di
vista della varieta del suo uso per connotare uno stesso referente, il caso piu
significativo riguarda la Torre Eiffel: non per niente, in Ejfeleja Aksenov spesso si
riferisce alla torre senza nominarla: essa viene definita “mupoBas antena [sic|” (Ejfeleja

I) (iperbole + sineddoche); per la sua struttura essa viene indicata metaforicamente con i

COJIJIAT, TOJIKYIIUXCS Ha CTAaHIUH) [...]. MeHs Ha cTaHIMU y3HaeTe 1o mupy Ha IOrOHAX U MOHOKIIIO B
rimazy» [ITN, 1, 65]” (N. Adaskina, “«bensle...”, cit., p. 14).
' NO, p. 17.
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termini set’, Sestisotmetrovyj trel’jaz (‘graticolato’; ’attributo ¢ invece iperbolico, in
quanto la torre ¢ poco piu alta di 300 metri) e, per gli accostamenti con la religione,
anche krest’. Ricordiamo inoltre stal’'nyj sot (‘favo di metallo’) in Predrassudki
broseny, imi ne pugajus’..., immagine che ritorna in Ejfeleja I all’interno di un
paragone: “Cobupas B cedsi, KaKk B opoeﬂﬂmﬁ1 cot, / Men Becemnbsi U CTOHA / DXOWYECKU
npumer, uro eif nmpunecer / C Toponto mo Caiirona”.” La torre capta le onde radio
come un favo accoglie il miele delle api.’ In Ejfeleja IV (vv. 3-8): “YmbiBactcs B
oOakax / TBosi sxerne3Hast JerkocTh. / A mojep:kaHHbIi aHTyKa / Packocoro mosrymapbs
/ CumbHo mo6micst o mBam / U Bunats kapkac™.* La torre & cosi alta che arriva alle
nuvole e pare ’asta di un ombrello (en-fout-cas) di cui la volta celeste sarebbe la
copertura di stoffa a forma di calotta: una sorta di iperbole, come se le proporzioni della
Torre Eiffel fossero tali che guardandola da lontano si vedrebbe la curvatura
dell’emisfero terrestre, e dunque la torre sarebbe come 1’asta che sorregge il cielo; dal
momento che il cielo ¢ trasparente, esso viene definito come una copertura sdrucita, cosi
da permettere di vedere il “kapkac”, ‘la struttura’ (cio¢ la torre stessa). Si consideri

(13

infine: “[...] Pa3Be He ctpenkoit Oyccomu / Ombl MOM YCTPEMIISIOTCS K PELIeTYaTON
Troeii koucomn?”.” Il paragone delle odi con I’ago della bussola rende efficacemente
I’idea di attrazione (magnetica) dell’io lirico verso la torre (presentata con una

metonimia, la struttura per ’oggetto).

I11.2.3. Riflesso delle novita scientifiche e tecnologiche

Finora abbiamo presentato alcuni esempi di uso inconsueto del linguaggio che ci
sono sembrate particolarmente indicative del complicato stile di Aksenov. Abbiamo
visto enigmi costruiti in modo simile ai kenningar islandesi, giochi linguistici,
espressioni che rievocano simultaneamente piu d’uno dei tropi classici. Il nostro scopo
era mettere in evidenza i meccanismi linguistici di produzione del senso e i processi
cognitivi che permettono di accedere al piano semantico dei testi. In questa sottosezione
ci concentreremo invece su un aspetto che meglio di ogni altro sembra caratterizzare la

lingua di Aksenov nel contesto del suo tempo, ossia il riferimento a realia tecnologici.

1 : . . . .
L’attributo sembra costruito su roj, ‘sciame d’api’.

> Ejf.,p. 1.
* Sull’immagine della torre-favo, cfr. IT1.1.1.

YEjf.,p. 4.
SEjf.p. 11,
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Non si tratta di un semplice aggiornamento del lessico e delle tematiche poetiche, bensi
dello sviluppo di un apparato di figure retoriche alimentato dalle ultime novita della
scienza e della tecnica.

Questa pratica rimanda a una poetica piu propria delle avanguardie europee che
non russe: introdurre in poesia elementi della vita moderna. Sebbene Aksenov non
dichiari mai apertamente I’intenzione di voler rappresentare la modernita, possiamo
trovare alcuni cenni nei suoi scritti. In Pikasso i okrestnosti Aksenov si era appellato ai
pittori affinché sviluppassero procedimenti per rappresentare gli oggetti dell’epoca

contemporanea:

[...] mocnennee aecsituneTre 000TATUIIO 3PUTENBHBINA OMBIT MIUKIOM MPEIMETOB, HUKOTJA elle He
ObIBIIMX OOBEKTAaMH TBOPYECTBA JKUBOIKCLEB, M CTal0 ObITh, M  HE3AMSTHAHHBIX
nocpeacTBytomuMu  GopmynupoBkamMu. Bor oHa, HemocpencTBeHHOCTh Bocmpusitusi! Tem He
MEHee MBI JI0 CHX TOp HE MMEEeM >KHBOMHCHON TPAKTOBKU aBTOMOOWJIS, adpOIliaHa, MOTOPHOMN
JIOAIKH, TEHHHUCA, TeneoHa, He TOBOPSI yXKE O MEHEe MOBCEJHEBHBIX MPEAMETAX, KaK, HAIpPHMED,
JIOMEHHas Ieub win beccemepoBa peropra (01HO U3 BEINYECTBEHHEHIIINX 3PEIIUIL MI/Ipa).l

Una simile apertura della pittura verso i realia moderni doveva valere anche per
I’arte in generale, compresa, dunque, la poesia. Si consideri che nei versi di Aksenov di
quegli stessi anni trovano spazio automobili e telefoni, mentre in Ejfeleja XX egli ha
dotato di piena dignita poetica addirittura il convertitore Bessemer (forno usato per la
produzione industriale dell’acciaio), cui Aksenov ha fatto riferimento anche nella
citazione da Pikasso i okrestnosti sopra riportata. Un riferimento alla necessita di
sviluppare figure retoriche che riflettano I’eta urbana sembra essere contenuto anche in

Spravka, un saggio del periodo costruttivista (ca. 1924):

[ox umenem JlokansHoro Merosa’ pa3yMeroT MpuMeHeHHe K 00pa30BaHHUIO TPOIOB — 3JIEMEHTOB
pedeBoro Mmarepuana, oOpa3yIOMIero CJIOBECHYIO cpeny cyowbekra wsnoxenus [...] k. K.
YecTepTOH — MATETHYSCKUH UPOHHUCT — [...] pa3BUBAI TEOPHIO JIOKAIFHOTO METO/a TOPOJICKOM
nmo33uu. Ero repoil, yMHBIH W MATETHYECKHUIA UYEIOBEK, OPTaHUYECKH HE MOXKET IO0JH30BATHCS
JICPEBEHCKUMH M PACTHTEIbHBIME (OpMyIHpoBKaMu peun. Crapeiiinee aHTTIUHCKOE KIUIIE IS
OTIMICAaHUsI KPAcOThl CBOEH OYapOBATENBHHIIBI: «JIMJIMA U PO3bI CPAXKAIOTCI HA €€ IIeKax» OH
3aMEHSeT TaKuM TpOIOM: «TpaMmBai A Ooperca ¢ TpamBaeM b 3a muomane Imexk Moel
BO3ITFOOJIEHHOWY (TIe TpaMBal «A» — KpacHbIH, a «b» — Oeblil: 1ero MpoucXoIuT B HOH,Z[OHC).3

Trascurando il fatto che si tratta di uno scritto relativo a un periodo successivo alle

prime due raccolte di Aksenov (e forse anche al progetto della terza), e che lo scopo

' ITN, 1, 207.

211 lokal’nyj metod (ovvero princip, priem) & uno dei procedimenti formali tipici del costruttivismo
letterario, propagandato da Aksenov, ma anche da K. Zelinskij e I. Sel’vinskij. Banalizzando, si basa
sull’idea che il modo di esprimersi dei locutori nelle opere letterarie deve riflettere la loro appartenenza
sociale, professionale, rispecchiare la loro ideologia e psicologia, cfr. R. Griibel, “Il costruttivismo”, in E.
Etkind, G. Nivat, I. Serman e V. Strada (a cura di), Storia della letteratura russa, Torino, Einaudi, 1990,
vol. I11.2, p. 871; v. anche 11.3.2.

3 ITN;, 11, 79-80.
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principale era fare propaganda di un procedimento letterario del LCK, 1’'uso da parte di
Chesterton di tropi legati ai tempi moderni e di sfumature umoristiche sembrano due
aspetti ascrivibili allo scrittore russo. Si consideri questo esempio da Ejfeleja XXV (vv.
6-7): “U 3akar BbIIETAN pacKaJleHHOU mojiocoii / Ha mox BanbIa HpOKaTHoro”.1 Zakat &
usato in senso proprio, vyletal metaforico: il tramonto sta terminando; il paragone
proposto ¢ quello di una barra d’acciaio (in polosa ¢ sottinteso metalla) che viene
assottigliata passando attraverso i rulli di laminazione. Un caso affine si nota in Ejfeleja
X (vv. 9-10): “Ecnu Ha Meny HaCTOCHHBIE [SiC; HACTOSHHBIE? | U TAaBHO OTIPECOBAHHBIC
[sic] cTpactu / BeipBanuch BBEpX OPOCKOM M MPUTITUBAIOT Ha ce0st MUKPOKOCM, TOYHO
OH HIDKHHIT Giok B momcnacte”.” A parte ’uso metaforico degli aggettivi participiali
(“infuse” e “pressate/spremute”, che rendono 1’idea di una lunga repressione delle
passioni), il termine raro polispasto indica un grosso paranco, ossia un sistema
meccanico — composto da almeno una carrucola fissa e una mobile collegate da funi o
catene — che permette di sollevare grossi pesi con piccolo sforzo; la traduzione di niznij
blok ¢ dunque ‘carrucola inferiore’ (mobile), la quale di fatto si solleva insieme al carico
quando la fune viene tirata (fig. 4). In pratica, dunque, solo tenendo presente il
funzionamento di questo meccanismo si apprezza il paragone, il quale vuol far percepire

come concreto uno stato emotivo intangibile, accostandolo a un principio meccanico:

Fig. 4: Polispasto l

Un altro esempio (Ejfeleja XXVI, vv. 23-29): “TBou ABWXEHBbS BbIpacTayiu /
CronGom Tonkydeil Momkaps® / U Bepremach Bokpyr TeGs cromuua, / Bepuee. Thi
Beprena e, / A kaxnaas ynuna 6suta cninuedt / Ctpouameit 3unrepku TBoeit. / Tak Tl
co MHo#i urpana B mBeiiky”.* Il termine ambiguo spicy, identificato con ulicy (oltre a
una vaga somiglianza fonica) puo ricondurre ai raggi della ruota in una vista aerea

(dove il mozzo sarebbe la torre): la macchina da cucire Singer, in voga in Russia a

VEif, p. 25.
2 Ejf., p. 10.

In questo verso pare di cogliere anche un riferimento al ronzio della torre, dovuto sia all’illuminazione
elettrica che alla ricezione radiotelegrafica. Cfr. la fine di Ejfeleja XXVII (vv. 28-29): “Y-y! Kak nmenaer
JIOXK[Ib, CKBO3b aHTeHY [sic] B kpbity: / Tpeuumnis, Mumnas, Te6s cabimy” (Ejff., p. 27).

*Eif., p. 26.
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inizio Novecento, era infatti dotata di una ruota con manovella. Si notera inoltre che nel
contesto del cucito spicy puo significare anche ‘ferri da calza’: questa potrebbe essere
un’allusione al fatto che la torre crea, “tesse trame”. A sostegno di questa ultima lettura,
si veda Ejfeleja XXIX (vv. 10-14): “[...] Tsl, HEyTOMUMEHIIIAsA U HEMPEKJIOHHEUIIAs /
He mepecraems ctpouts ceds / Bszars mupy cHyromemy mand, / Porsis Ha CeHckue
6epera / [lnamenu cBoero Gprommiics msa”.! Dunque, una torre che costruisce (in senso
traslato, ossia I’esempio della Torre Eiffel avrebbe forse ispirato altre costruzioni a
traliccio) e che si costruisce (forse un riferimento alla torre come a un cantiere
permanente, dove si fanno esperimenti scientifici). Senz’altro, la struttura a trama della
Torre Eiffel e di realizzazioni architettoniche simili si presta a essere vista
metaforicamente come un lavoro a maglia.

Tornando ai presupposti teorici di un legame tra poesia e novita tecnico-
scientifiche coeve, oltre a Spravka, si consideri un testo piu vicino al periodo di attivita

poetica di Aksenov, il piu volte citato K likvidacii futurizma (1921):

To Obuto Bpems, korzna JlopeHn moKa3bIBall CBOIO C TEX IMOp 3HAMEHHUTYIO TEOPEMY W HBIHE
MpenpociaBieHHbll  ODWHIITEHH mnoxaBan bepnuHcko AkageMHMH HayK CBOHW  IEpBBIH
MEMOpPAaHIYM II0 TEOPUM OTHOCHUTEIbHOCTU. llomynsipHble W3JI0XKEHHsS 3THX HOBUHOK CTald
CaMbIM JIOPOTHM IJII MOJIOJABIX MOATOB OTKPBHITHEM. [...] MBICIE 00 OTHOCHTEIHHOM 3HAYCHUH
BpeMeHH TpuobOpena y [XneOHMKOBa] XapakTep HaBsI34MBOH MOTPeOHOCTH OOOCHOBATH
COOCTBEHHYIO TEOPHIO COBIAJCHUS IBYX TOUYEK B 3TOH (opme mo3HaHus. OTHOCHUTEIBHOCTH
BCSIKOTO CY)KACHHS MpuBela K HEO0OXOAUMOCTH OO0OCHOBaTh MHPAKTHYECKH JI0KA3aTEeIbCTBO
OTHOCHTENILHOCTH BCSIKOTO IMOHATHUS U TOBEJAa K MaHUAKAIbHOMY YNPaXHEHUIO B MPUIABAHUU
J11000My KOPHEBOMY PEYEHBIO BCEBO3MOKHBIX 3HAYMMOCTEH.

In altre parole, Aksenov sostiene che sui poeti delle avanguardie russe abbiano
influito le volgarizzazioni delle teorie scientifiche del tempo (vengono fatti gli esempi
delle trasformazioni di Lorentz e della relativita ristretta di Einstein). Si potrebbe dire
che quello che Aksenov dice sui contemporanei valga in generale anche per sé stesso:

considerando la preparazione scientifica di Aksenov (era ingegnere militare ed ha

B p- 28, | o . o

ITN, 11, 21-22. Sull’interesse di Chlebnikov per Einstein, cfr. M. Gasparov (“Vospominanija...”, cit., p.
80): “Bxonmia B MOAY SHHINTEHHOBCKAsI TEOPUS OTHOCHTEIBHOCTH, XJIEOHUKOB ronpocui bo6posa emy
ee 00bsCHUTH. BOOPOB ¢ 3HTY3Ma3MOM Havall U BAPYT 3aMETHII, UYTO XJI€OHUKOB CMOTPUT OECTIPOCBETHO-
ckygHo. «B "em nmemo?» — «boOpoB, Hy UYTO 3a MYyCTSKH BBl MHE paccKa3bIBacTe: CKOPOCTH CBETa,
CKOPOCTb CBeTa. 3HAYMT, 3TO OTHOCUTCS TOJILKO K TAKMM MHpaM, IJie €CTh CBET; a KaK JKe TaMm, IJie CBeTa
HeT?»”. Aksenov & stato tra i primi a collegare Chlebnikov alla teoria della relativita: “TyT ecTh, KOHEYHO,
0 YeM MOTOBOPHUTH: XOTA OBI O TOM, YTO apXam3M — 3TO M ecTh “QyTypm3m”~ U 4TO XJIEOHHKOBA MOYKHO
CBSI3aTh C TEOPHEH OTHOCHUTEIBHOCTH (TaKHE TONBITKH yXKe Jenaiich — FIBaHOM AKCEHOBBIM B Hayaie
nBaquateix rojoB)” (B. Paramonov, Konec stilja, Sankt-Peterburg — Moskva, Agraf — Aletejja, 1997, p.
245, cit. in N. Adaskina, “Kommentarii”, cit., t. I, p. 490).
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lavorato come insegnante di matematica), si puo anche pensare che le ultime scoperte
abbiano avuto su di lui un’influenza diretta, senza passare attraverso filtri divulgativi.

Uno degli ambiti di ricerca scientifica che piu di ogni altro ha condizionato le
immagini di Aksenov ¢ senza dubbio la luce e le sue componenti cromatiche, un
interesse collegato alle ultime rilevanti novita nel campo dell’ottica. A fine Ottocento si
ha infatti la conferma sperimentale della teoria ondulatoria della luce: si tratta di un
fenomeno di natura elettromagnetica, proprio come le onde radio, scoperte da Hertz in
quegli stessi anni. Lo spettro visibile individuato due secoli prima da Newton ¢ dunque
solo una parte dello spettro elettromagnetico, del quale fanno parte anche i raggi X e
gamma, anch’essi scoperti tra fine Ottocento e inizio Novecento. In altre parole, la
scienza portava 'uomo a “vedere” un mondo fatto di fenomeni ondulatori invisibili:
echi di queste nuove rivelazioni sono disseminati nelle poesie di Aksenov, € non per
ispirare speculazioni filosofiche, ma semplicemente per creare nuove immagini poetiche
che mirano alla registrazione del reale. Jean-Philippe Jaccard ha notato acutamente
come I’idea di “vedere” nell’arte di avanguardia sia un problema di conoscenza: ad
esempio, per Malevic€ il videnie ¢ prima di tutto “filosofico” e poi “visuale”, e il dipinto
¢ 'illustrazione, il commento a un complesso sistema filosofico che I’artista ha esposto
nei suoi scritti. ' In modo analogo, per Aksenov la conoscenza dei fenomeni
elettromagnetici sembra determinare un modo analitico di vedere il mondo, che poi egli
riproduce in poesia.

Di fatto, senza avere in mente I’idea di onda elettromagnetica non si riuscirebbe a
cogliere il senso figurato di alcuni enunciati poetici di Aksenov: “U u3 xkaxaoro kpecra
KpecTOBUHBI TBOEH, MPUTBOXKACHHON Hall ac(aabTOBBIM MopeM mpu3M / OcBemraeTcs
nocrosare TBoe — GmaropacTsopenHas xm3ub”.> L’asfalto su cui & fissata la torre viene
presentato come un mare di prismi, appunto perché su di esso si riflette e si rifrange la
luce solare o elettrica. More indica, da un lato, che la strada ¢ bagnata, permettendo cosi
la riflessione dei raggi (cfr. “Ha sepkamsmbix acambrax”’ nell’ultima poesia di
Neuvazitel 'nye osnovanija, dedicata alla Torre, e gli “3aituuku” di Predrassudki

broseny, imi ne pugajus’... che si riflettono non solo sul bicchiere, ma anche sulla

" Cfr. Z.-F. Zakkar, “«Opticeskij obmany» v russkom avangarde. O rasirennom smotrenii”, Russian
Literature, XLIII, 2, 1998, p. 247.

> Ejf., p. 6.

* NO, p. 45. L’immagine si presenta anche nella prosa coeva (Gerkulesovy stolpy): “[...] axypras Gaurus
OHdenst ¥ CKBO3HOE KOJIECO BEPTATCS BOKPYT JIOOOH TOJIOBBI IUIOBLA, IOJHMPOBAHHOTO PE3MHOU
acdaipToBOro 03epa, xuBoro mMops [...]” (ITN, 11, 225).
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strada); dall’altro, esso denota metaforicamente 1’insieme delle onde luminose che si
rifrangono sulla superficie, creando inaspettati effetti cromatici. Si veda anche
“MarHiTHOro OKeaHa skuTels”,’ in cui okean & metafora dell’aria, luogo in cui appunto
si propagano le onde elettromagnetiche (nello specifico: onde radio). Le metafore
marine applicate a questi fenomeni ondulatori sono presenti anche in Ejfeleja XI: “[...]
cTporoii / Mauroro meutsl mioBna / CBeTroHOCHOIO octporoii / W adupHOro ronmna /
Ipucranbio [...]”.2 Con riferimento alla presenza di antenne radio-telegrafiche sulla sua
superficie, la Torre Eiffel ¢ paragonata all’albero di una nave (si gioca sulla polisemia di
macta, che puo essere sia sudovaja che antennaja) € a un porto nel quale approda il

»3 (metafora per il segnale delle onde radio); ¢ inoltre paragonata

“messaggero dell’etere
a un “arpone lucifero” (“arpone”, in quanto ¢ come se catturasse i raggi-pesci;
“lucifero”, in quanto i1 raggi che cadono sulla superficie in ferro vengono riflessi,
creando giochi di luce che ovviamente fanno apparire la torre come una fonte di luce).
L’associazione della torre alla telegrafia senza fili compare anche in Ejfeleja I: “Irot
BO3/yX, IPOHU3aHHBIN B IIeHbe U Tpeck / TaiiHoil craporo Fepua”.4

Altro ambito di interesse di Aksenov ¢ la matematica. Nella poesia Izmencivo
I’idea centrale ¢ I’affermazione della superiorita di un’interpretazione matematico-
poetica del mondo, rispetto a una religioso-simbolista (cfr. II1.0). L’unione matematica-
poesia viene realizzata artisticamente attraverso I’immagine dell’aritmometro,
strumento meccanico di calcolo del tempo (antenato della calcolatrice); in esso si
esprime il leitmotiv degli occhi — sineddoche del poeta — i quali rielaborano con
esattezza e verosimiglianza il mondo da essi percepito: “Muorookuii apupmomerp /

MHras TPECKOM IIOJ] JydaMH MableB / MOJIOTHT xatBy [...]” (vv. 14-16).” L attributo

mnogookij © & motivato dall’aspetto esteriore dello strumento calcolatore (cfr. le

VEjf, p. 10.
> Ejf., p. 13.
3 Aksenov mutua il concetto fisico di etere come sede delle azioni elettromagnetiche da una tradizione
scientifica ancora viva a inizio secolo (cfr. The Theory of Electrons di Lorentz del 1909). Tuttavia
dobbiamo notare che gia dalla fine dell’Ottocento le sperimentazioni ne confutavano l’esistenza, e la
teoria della relativita di Einstein aveva fatto a meno di questo concetto.
LEIfp. 1.

RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3.
% E interessante notare che questo slavismo proviene dalla liturgia ortodossa, dove ¢& associato ai
cherubini, “mHorookue xepysumsr”. E probabile che I’allusione fosse voluta da Aksenov: non a caso,
I’attributo dei cherubini ¢ legato alla visione del carro celeste avuta da Ezechiele: “Tutto il loro corpo, il
dorso, le mani, le ali e le ruote erano pieni di occhi tutt’intorno [...]” (Ez 10,12). Tra I’altro, nel
misticismo ebraico tale visione ha il nome di merkavah (‘misticismo del carro’), che ¢ il titolo di una
poesia di Aksenov in Neuvazitel 'nye osnovanija.
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finestrelle in basso, fig. 5), cosicché ad esso sono conferite facolta visive. L’impressione
dovuta all’introduzione delle cifre nelle finestrelle (gli “occhi”) tramite 1’uso delle dita
(azionando leve e girando la manovella di destra) ricorda vagamente lo sbattere delle
palpebre sotto 1’effetto dei raggi solari: alla base dell’immagine si pud notare una sorta
di metafora sonora che sostituisce pal’cev a solnca; treskom, invece, allude al rumore
meccanico dell’apparecchio al momento dell’introduzione delle cifre. Infine, I’idea di
rielaborazione/raffinazione di quanto percepito con la vista ¢ resa da una metafora piu

accessibile (molotit, ‘trebbiare’, ossia liberare dalla pula 1 chicchi di grano).

Fig. 5: Un aritmometro costruito da W. T. Odhner a San Pietroburgo prima del 1900.
Fonte: http://dic.academic.ru/pictures/wiki/files/79/0Odhner_made_before 1900.jpg.

All’esperienza bellica di Aksenov ¢ invece da ricondurre il riferimento agli
esplosivi nelle figure retoriche: “McTHHHO TOBOPIO, HE BaM BOWTH CKBO3b OpPaH)KEBBIN
skpasur”.! Ekrazit & I’acido picrico, sostanza esplosiva di colore giallo (non si capisce,
dunque, perché Aksenov dica arancione),” impiegata dalla fine dell’Ottocento per la
manifattura di proiettili d’artiglieria. Il suo uso in questo componimento ¢ doppiamente
metonimico: da una parte perché indica la materia per 1’oggetto, dall’altra perché indica
il mezzo per 1’obiettivo (ad es., vojti skvoz’ dver’ mediante 1’esplosivo). Nell’ultimo
verso della stessa poesia troviamo un altro richiamo, unito a un’immagine sulla
dispersione ottica: “UToObl OHa aHTIHOM [sic] 1Bena,> 4ToOBI ee KasKIblil BOJIOCHOI

WHTEpBaJ pa3OUTh MOT, KaKk BOT 3Ty, IeTh, — MO HeOy 3a a’poIulaH PacKylNmoOpeHHYIO

Sui colori degli esplosivi, cfr. una sua lettera a Bobrov: “4 Bemo BeITanuTth i Bac MUPOKCHINH H
MOKaXy, 4YTO OH Oelblii, Kak Kapraj, HO Bbl TpaBbl B TOM, 4YTO JHIJIAT, KOTOPBIM padoTaiu
MOBUAU<MO>MY OENbIUiIBl — AelcTBUTENbHO depHoro mnsera” (ITN, 1, 70). Come ha sottolineato
Adaskina (“Kommentarii”, cit., t. I, p. 503), Bobrov aveva pubblicato in Vtoroj sbornik Centrifugi la
poesia Cernye dni, in cui & scritto “depublit mupokcwnun”; in Lira lir, grazie anche alla correzione di
Aksenov, la stessa poesia viene ripubblicata con “Oenenpkuii mupokcwaun’. Quanto all’altra sostanza
esplosiva, lyddite (ossia acido picrico o trinitofenolo) in questo caso viene addirittura dichiarata nera,
anziché arancione o — come sarebbe giusto — gialla.

* 11 paragone allo strumentale potrebbe semplicemente alludere al successo della torre in qualita di
stazione radiotelegrafica (il verbo cvesti dunque inteso in senso metaforico).
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mparsens”.' La granata shrapnel® ¢ un proietto contenente pallette e una piccola carica
che esplode a un’altezza prestabilita, liberando le pallette che vengono rilasciate come
altrettanti proiettili. In sostanza, il suo funzionamento richiama alla mente il principio di
separazione della luce tramite prisma. Gli intervalli di frequenza dello spettro visibile
(metonimia per ‘prisma’, cfr. con un verso precedente, gia citato, “Han achaabTOBBIM
MopeM mpusm”’) devono rompere (rifrangere) la torre come una granata shrapnel
dischiusa nel cielo, lanciata su un aeroplano.

Restando nell’ambito degli esplosivi, risulta comunque piu difficile capire la
logica che soggiace a un paragone in Ejfeleja XXVI (vv. 7-8): “JlaBut 31eii, yeM AHIOB
ropsl, / Yem neronyromumii makput”.’ Nelle proposizioni comparative si confronta il
peso della torre: 1) con la Cordigliera delle Ande (iperbole); 2) con un esplosivo, la
nitroguanidina, detta anche picrite, nota per non essere eccessivamente infiammabile ma
per avere un’alta velocita di detonazione.* L’unica supposizione che si puo fare & che la
seconda proposizione attivi un altro significato di davit’ (rafforzato dall’aggettivo zloj),
ossia ‘strozzare’, e, piu in generale, ‘uccidere’: a sostegno di tale lettura rileviamo una
caratterizzazione negativa della torre a inizio del componimento. “l He 3Han kakas Th
crpamHas / [loka He ctux y Hor TBomx, / Bece Taku cnpammsasi, / Uto MoxxeT yOuBaTh
Moii cTux. [...] / He mor BBeputhcst TeGe 5.

Proponiamo altri casi esemplari di immagini basate su conoscenze specialistiche.
In Ejfeleja XXVIII (vv. 2-9) si legge: “Sl ne npoGeran peructpos / biaHk auaToH, 4epHb
xpomaTtusMma / I He Moeil pykoi xyxenuiauch cTpyHbl. / 910 Thl Ha cebe Haurpana

3HaK / Oto Toer mist cebst rsiaumnb BHU3 / D10 Thl HE yBUAaB Hac / MeToanmdecku

L Ejf., p. 6.

% Le figure sono evidentemente ricavate dalla quotidiana esperienza bellica di Aksenov, come si evince
dal racconto a Bobrov, in cui ¢ come di consueto presente un tono umoristico: “[...] Memaror
ABCTPOHEMIIBI — U TO, U JIPYroe M TPEThe OYEHb 3aHATHO, HO TPYAHO COBMEINACTCS BO BpPEMEHH. A
HIpAIHeNIb Y HUX OTJIMYHAs BOOOIE MM MEHS OCOOCHHO JIOOUT, HO Hamia Obl OT MEHSI U JIpy3eil MOUX
3[ICIIHAX BYepa OCTaBuiIa Ol 1033y Jluemmima u Toasko” (ITN, 1, 97). E lecito chiedersi se Aksenov,
generalmente attento al futurismo italiano, fosse a conoscenza del Manifesto della danza futurista di
Marinetti (8 luglio 1917). Sebbene I’italiano fosse piu interessato all’aspetto sonoro dell’ordigno
esplosivo, ne dava anche una caratterizzazione visiva luminosa: “In questa nostra epoca futurista [...] piu
di venti milioni di uomini fasciano la terra con le loro linee di battaglia, fantastica via lattea di stelle-
shrapnels esplose [...]” (in Manifesti del futurismo, a c. di V. Birolli, Milano, Abscondita, 2008, p. 183).

3 Ejf., p. 26.

* In parallelo cfr. Bobrov, in una poesia urbana, datata 10 maggio 1920 e apparsa sulla raccolta collettiva
Sopo. Pervyj sbornik stichov promossa dal Sojuz Poetov (p. 9), che pare evocare gli orrori della guerra
civile e presenta uno stile simile a quello di Aksenov. V. ad es. I’inizio: “Korna neronupyromuii ropo /
Pacceinaercs Ha Kycku”.

S Ejf., p. 26.
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MUHEpYyeus Busr, / Jpoxka or (apdoposoii moukn momsropa”.' Nei primi versi si
sviluppa in maniera molto tecnica il concetto del v. 1 (“S, coOcTBeHHO, HE ciarain
necHu”), con riferimenti metonimici ai registri (grave e acuto, ossia 1’estensione di note
di uno strumento o di un cantante), alla scala diatonica (la classica successione di 7 note
della musica occidentale) e a quella cromatica (formata da tutti i dodici suoni
dell’ottava); al v. 4 viene usato in senso metaforico un verbo che si direbbe un
neologismo, Zuzelit’sja, forse da Zuzelicy (‘carabidi’, famiglia di coleotteri): riferito a
struny, potrebbe indicare I’emissione di suoni simili al ronzio di un coleottero. Il
probabile senso di questi primi versi € “non sono io che intono un canto a te, ma (v. 5 e
segg.: eto ty... eto ty...) sei tu che esegui una musica”. La “musica” della torre sono i
rumori del mondo moderno. La strana locuzione del v. 8, letteralmente ‘minare/coprire
di mine lo stridore metallico/strillo’, potrebbe essere invece una metafora
dell’illuminazione della torre: le lampade disseminate per la torre sarebbero come tante
mine sullo “stridore metallico”, metonimia della torre (il rumore emesso al posto dello
strumento emittente); vizg evoca inoltre un’idea di dissonanza, in contrapposizione ai
richiami all’armonia musicale visti nei primi versi. Infine, nel v. 9 cogliamo un
riferimento agli isolatori in porcellana usati per i cavi elettrici, una conferma che la
nostra lettura del v. 8 ¢ plausibile; anche in questo caso ¢ presente il riferimento a un
ronzio, stavolta relativo all’elettricita.

Si noti adesso come la comprensione del linguaggio “tecnologico” possa essere
determinante per D’interpretazione dei testi poetici nella loro globalita. Prendiamo
anzitutto in considerazione Ejfeleja V1, in cui ¢ frequente il riferimento a fenomeni di

radiazione elettromagnetica:

Ecnm xpyrom 3aBuBaeTcs
Mertens KpykcoBbIX BOH
Ecnn «mon JloxneiM 3atitiem»
Otenb — yTBEPXKIEHUE — CTOJITI
OXOTBI, a IPENPOBOXKICHHUE
Jlrobumoe pBath cebe

Cepatie U cesiTb BECeso
Orakoe koH(peTTH Ha cToJI0e
Pemmeruarom — perienue
Ecnm npusercTByere 310 BB
[ToxBanuBas MeCUBO

JI71s1 BOJIBHOM TOJIOBBI:
CrenaiiTe Ballle OgOJIKEHUE —
(Cxonarmens uctyap)

[Jyia Hama ¢ yMuiaeHueM

VEjf., p. 19.
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Jenaet tpoTyap:

[Ipoena meramopdo3s
Koncepsa kpbica-rypmas,
Ha HOBBIE 3aHO3BI
®dorocthepHBIX paH;

UYto0 sreToM OBLIO KapKO
YT06 MOTHBIM TOPIJIOM TIETH
Uro0 >xn3HEHHas cTapkKa
HaycpkuBana mieth

W uto HU B3Max — TO 3apeBO
Yro HHU xkecT — noznoca
®nar Geno-cuHe-KpacHbIN
[lognebeche TackaTsb.
JIroOyiitecs ke corpakaaHe
Ha BonsHOCTH CBOM

W na 6yayT noporu KaxaoMmy
HHurepecs! cTpaHbl,

U Mp1 y Bac oTmpocumMes:
CB000ABI TPE3BHIH TOCT,
Mp! Ha HEOO BO3HOCHMCS
Yepes Kysuenxuii moct.'

Ci concentreremo sull’esame delle espressioni tecnico-scientifiche, senza
pretendere di dare un’analisi esaustiva dei vari livelli semantici del componimento. In
linea di massima possiamo dire che la complessa poesia pare costruita su una
contrapposizione: vy, cittadini russi che sognano la liberta in patria dopo il crollo del
potere zarista, e my, soldati russi al fronte (in calce ¢ riportata la data 8 aprile 1917 e il
luogo, Byrlad ossia Barlad, sul fronte rumeno dove combatteva Aksenov).

Tra citazioni colte (skonapel’ istuar da Mertvye dusi di Gogol’, Stolp i utverZdenie
istiny di Pavel Florenskij), paralleli con la Francia, circonlocuzioni spiritose, non si
riesce a capire se la poesia esprima un’accettazione del proseguimento del conflitto
bellico in nome della liberta del popolo russo, oppure critichi i russi in patria e chieda la
fine della guerra® (sulla falsa riga di Vam! di Majakovskij). Tale interpretazione, per
quanto ancora troppo vaga, ¢ avvalorata dall’individuazione di un determinato senso
figurato in alcuni sintagmi.

La poesia ¢ preceduta da un’epigrafe “KpuBble CONHEUYHBIX MATEH, MarHUTHBIX
Oypb M COJIHEUHBIX JHEH — coBmanarT”, attribuita ad “A. Cexku”, ossia Angelo Secchi
(1818-1878), gesuita astronomo, noto per la sua classificazione delle stelle in base al

loro spettro. Ignoriamo da quale libro Aksenov possa aver attinto la citazione: nelle

 Eif, pp. 6-8.. _ .

Cfr. Adaskina (“Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., t. I, p. 26): “boOpoB aaxke HCIOIB30Ba
CTHXOTBOpPHBIE CTPOKH AKCEHOBa B TIOJIEMHYECKOW CTaThe, HAINPaBICHHOI IPOTHUB JUTEPATOPOB
«3CIIEKOBY», OOPOBIIMXCS 32 MPEKPAIICHNE BOMHBI, IPOTUBOIIOCTABIISAS UM OoreMHbIX (yTypuctoB”. Per il
compagno di Centrifuga, il quale cita gli ultimi versi della poesia (vv. 29-36) doveva evidentemente
trattarsi si un componimento a favore del conflitto bellico.
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edizioni russe dell’epoca che abbiamo avuto modo di consultare nella Biblioteca statale
russa di Mosca non siamo stati in grado di trovarla.' Ad ogni modo, il senso appare
chiaro: la prima parola, krivye, dovrebbe sottintendere le curve che si ricavano unendo
in un sistema di assi cartesiani una serie di valori relativi all’osservazione
dell’andamento di vari fenomeni; il risultato € che esiste una correlazione tra
I’andamento delle macchie solari, delle tempeste magnetiche e delle giornate serene.’
L’epigrafe potrebbe dunque alludere all’interconnessione tra i fenomeni della natura.
Nel secondo verso si fa un riferimento a kruksovye volny. Si tratta del fisico inglese
William Crookes (1832-1919) noto per aver ideato il radiometro, uno strumento per
misurare 1’intensita della radiazione elettromagnetica. La girandola montata sul fuso
all’interno del bulbo di vetro si muove a una velocita direttamente proporzionale
all’intensita della luce che investe l’apparecchio (cfr. fig. 6). In “Ecnu kpyrom
3aBHBaeTCs / MeTelnb KPYKCOBBIX BONH’, volny ¢ metonimia della girandola del
radiometro (ci0 che viene misurato — le onde luminose — ¢ sostituito dallo strumento di
misurazione); a mulinare non ¢ solo metel/’ ma anche la girandola. Se si tiene presente
anche ’epigrafe di Secchi, il mulinare di una tormenta di neve viene assimilato a una
tempesta magnetica; allo stesso tempo, la circostanza di scrittura permette di intuire un
riferimento alla I Guerra mondiale: se gia solo mefel’ pud essere percepita come
metafora bellica, la tempesta magnetica rende I’immagine ancora piu forte,
considerando che di fatto si tratta di un disturbo della magnetosfera terrestre dalle
conseguenze nefaste.” In pratica, il cervellotico giro di parole della prima subordinata
ipotetica puo essere riassunta letteralmente con “se c’¢ la guerra”, pur rinunciando cosi
alle accezioni catastrofiche che i tropi conferiscono all’enunciato.

Nella seconda subordinata ipotetica, alla dichiarazione iperbolica di fare a pezzetti
il cuore (di nuovo un possibile riferimento alla crudezza bellica), il tema della

radiazione torna metaforicamente nell’immagine dei coriandoli in cui il cuore ¢ ridotto,

! Potrebbe anche trattarsi di una citazione fittizia, una pratica molto frequente nella poesia di Bobrov (v.
ad es. le epigrafi di Lira lir); comunque sia, il procedimento delle citazioni “scientifiche”, rare e preziose,
si incontra anche nella prosa di Bobrov (v. Vosstanie mizantropov, 1922), cfr. IV.2.1.

2 Cfr. con una frase dal romanzo Gerkulesovy stolpy: “Bbpil TOT 4ac, KOTJa COJHIE, 0€3 BHIMMOIL
NPUYUHBI, BCIIBIXMBAET PAKETOMN, Ha BBICIIEH TOUKe BOCXos1Iel BeTBH cBoeit kpusoi” (ITN, 11, 177).
PAdes., a seguito di un simile evento, nel 1859 si verificarono rilevanti interruzioni delle comunicazioni
telegrafiche e numerosi incendi.
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che fanno appunto pensare alla rifrazione della luce:' infatti si afferma di disseminarli
allegramente sul “pilone a traliccio” — ovviamente la Torre Eiffel — con probabile
richiamo agli effetti dell’illuminazione (naturale o elettrica) sulla superficie della torre;
si confronti in una poesia successiva (Ejfeleja X), “Bcs B M31ydeHUSIX MUPOBOM TPO3HI,
Kpacyercsi JkelesHas gesa”> — con ancora un riferimento ai giochi di luce e alla
tempesta-guerra. Successivamente, si parla di schegge e ferite della fotosfera — realia
della guerra uniti a quelli del Sole: si tratta della regione che costituisce la superficie
apparente dell’astro, sotto la quale non si riesce dunque a vedere. Su di essa sono

presenti le macchie solari — citate nell’epigrafe di Secchi. Le ferite di guerra sulla pelle

delle persone vengono quindi paragonate alle macchie solari, in una sorta di iperbole’.

Fig. 6: Radiometro di Crookes. s

Si consideri adesso la poesia 22 mars 1914. Paris, componimento di
Neuvazitel 'nye osnovanija in cui si assiste a un ulteriore caso di registrazione delle
impressioni ricevute da Aksenov nella capitale francese. La data e il luogo che formano
il titolo potrebbero indicare la circostanza in cui ¢ stata scritta la poesia o, piu
probabilmente, in cui ha avuto luogo la situazione descritta (del resto, non ¢ nemmeno

escluso che 1 due eventi siano avvenuti nello stesso giorno).

Ha ynuiie MyHUIMnaTbHAsT MaIIMHA
Beprutcs u pa3MenInBaeT rpsizb —

CBert He pa3BeleT CBOETo KITMHA:

CoJHEUHBIN CBET HE ras.

Hy! xak 3Ta kaHaBa pacKarmbIBaach —

He ynmomuHaem Mb1 —

T'te To MHOTO3Ta)KHBIMH ILUISIIIAMH

Direction Etoile—Italie.

Ha ynurie npobiecku 0TKpOBEHHOTO OeH3MHA

"' Un’immagine simile, con inoltre un riferimento all’angolo di rifrazione, ¢ in Ejfeleja XXV: “Bce[,] uro
OBIJIO YMHO, XUTPO WIH Heymelo, / JIOMHyI0, pacCTBOPWIOCH M OpBI3HYJIO / B € IMHCTBEHHO-CBOOOTHBIN
yeon —/ B Hebecnyto mpusmy, / Ha mtadon cyrynsiii [il corsivo € nostro]” (Ejf., p. 25).

*Ejf,p. 11.

Si noti che anche S. Bobrov nella poesia L’Art Poetique, datata 1915, introduce questo stesso
tecnicismo, seppur in un altro senso: “Bce ycunus TBOpoB — KureHbe oTepH / M u3rudosieTarontii Tpor.
// 3akirouncsk, 3akmodncs! o 3BeHsamuit ceuct! / Iponusas meradopHyto dporocdepy” (Lira lir, Moskva,
Centrifuga, 1917, p. 42); la fotosfera ¢ intesa come superficie che la poesia — anche per mezzo dei tropi —
deve penetrare per arrivare all’essenza delle cose.
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MyHUIMIaTbHBIA BEIOCUIIEINUCT;

MainHa BcA4ecKOoro 3HaueHHs ¥ CMbICIIA,
Beptutcs neHb MeXTy KpbIII.

PasmemmBaer, HO HE pacCMEIINUT

HeoOyTsie BeTKH mHII

HeoOy3naHHbIi BeTep JTUITKHA:
Heomno3nanHas Bewmen nenkon

CraTys IpocTo Tps3b.

Hamu xe co3nas cBer.

He Ham TosBKO MOCT pa3BeneT

Jlaii cBoero nposnera.

Yro yOeauTenbHel ppluara u KivHa?

Yro cMmeneil, 4eM CTpeMUTENbHbIH COTHEYHBIN KpaH?
Cger! Cger! CBet! — 6€CKOHEYHO JEIUMBIIH —
He ra3, "e ¢onran,

A BOT 3Ta BOT, HEOOTOHIEMas yITUIIA

3a orHeM (hoHAPH U aneTHIICH

OKHO, 10J1, TMMOHHBIN coyc, Kypuua —
MaknopeHOBCKUH Pl AUIEMM.

Anzitutto ¢ interessante notare la presenza di alcuni realia del tempo. La poesia
inizia con un riferimento a una “MyHununameHas MammHa® che “Beprurcs” e
“pasmemmuBaer Tps3p’ sulla strada (vv. 1-2): questa macchina che appartiene alle
autoritd comunali e che ha a che fare con lo sporco/fango potrebbe essere un mezzo
spazzatrice, una delle novita tecnologiche urbane a cavallo di Ottocento ¢ Novecento.
Ai vv. 8 incontriamo invece sintagmi ben piu oscuri, in quanto non vengono forniti dati
contestuali: “I'me[-]To mHOro3TaxkHbpIMU nuIsiaMu / Direction Etoile—Italie”. Le parole
in francese sono molto probabilmente un riferimento alla metropolitana. Si tratta dei
capolinea della vecchia linea 2 sud, la quale dal 1906 collegava le stazioni Etoile e
Place d’Italie.” Si puo pensare che Aksenov abbia vissuto nei pressi di questa linea e la
usasse spesso per spostarsi: non ¢ forse un caso che nell’asse Etoile—Place d’Italie ci sia
la stazione di Montparnasse, noto luogo di abitazione e ritrovo della bohéme parigina, e
quella di Grenelle (oggi Bir-Hakeim), in prossimita della Torre Eiffel. Vediamo dunque
che le tre parole del v. 8 acquistano un inaspettato carattere evocativo che permette la
trasmissione di un messaggio con una gran quantita di informazioni implicite. Quanto al
v. 7, sljapa sembra metafora di ‘tetto’, a sua volta sineddoche di ‘edificio’: in sostanza,
il poeta parla di edifici multipiano che si trovano sulla linea 2 sud della metropolitana di

Parigi.’

' NO, p. 40.

? Oggi le due stazioni comprendono un tratto della linea 6, i capolinea della quale sono Nation e Charles
de Gaulle-Etoile.

* Aksenov si riferisce molto spesso alla metro di Parigi, talvolta anche in modo ellittico: la locuzione
forforovaja truba, che appare molto vaga in un caso con poco contesto (“Cpenu GpapdopoBbsix TpyO u
cioB”, NO, p. 46), ¢ piu precisa in “U cTyk MeTpo He kazayicsi MHe ObicTp, / [loka orHucToIO Hrporo /
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Oltre alla registrazione di vari aspetti della citta (compresi la sporcizia nelle strade
e sulle statue, il vento indomito e appiccicoso che contorce i rami “scalzi” dei tigli) la
poesia ha come momento centrale 1’esaltazione (ancora una volta) dell’illuminazione
urbana, che inizia dal v. 18 (“Hamu xe co3man cBer”, con evidente riferimento alla luce
elettrica). Al verso successivo si nota la domanda “Cosa ¢ piu audace dell’impetuoso
rubinetto del sole?”, nel quale di nuovo troviamo I’identificazione dei raggi con un
liquido e il sole, come metafora di fonte di questo liquido, viene definito appunto kran.
Ma la metafora acquatica, come abbiamo gia detto, ¢ legata anche alla stessa forma ad
onde tramite cui avviene la radiazione della luce: non a caso al v. 23 si legge “Caert!
Cger! Cer! — OeckoHEYHO JeMMEII”, in cui si puod notare 1’allusione alla spettroscopia
(il principio di separazione della luce nei colori dello spettro visibile dei quali ¢
composta in base a diverse lunghezze d’onda), mentre il v. 3 recita “Cser He pa3Beaer
cBoero kimHa” probabilmente riferendosi alla mancata rifrazione dei raggi luminosi, in
quanto non sono caduti su una superficie idonea.

Tra I’altro ¢ possibile comprendere meglio questa poesia e la descrizione degli
effetti luminosi proponendo nuovamente un parallelo con la prosa di Aksenov

(Gerkulesovy stolpy):

OrHu BBIBECOK MaJallid M BePTEIUCh, KallITaHbl, IPOPE3aHHbIC MU, PACTIMHAINCH 32 aBTOHOMUIO U
epIIMINCh YEPHBIMU JIydaMH, HO M OHU OBIIM CBET, CBET, CBET. YJIMIAa peBela M Tpelajia OT
B3pbIBa O€H3MHA M 3€pKaIbHBINA ac(anbT Urpajcs ropsiiedl HOYblo, KaKk MSIYHKOM, HIPAJICsS
3MEMHOH TOJKOTHEH TpOTyapoB, Kak TenerpadHoil IeHTOH, Kak OeckoHeuHOW Oymaroit
POTAIMOHHOM MaIIMHEI, Ta3eThl Temps ¢ ee roIyObIMH aHaHacamm.'

Ultimo elemento “specialistico” da considerare per la comprensione di 22 mars
1914. Paris riguarda un rimando alle scienze matematiche. Nell’ultimo verso ¢’¢ un
riferimento ellittico alla serie di Maclaurin, un caso particolare della serie di Taylor di
una funzione,” ben nota a un ingegnere qual era Aksenov. Nel dare una spiegazione a
questo referente inconsueto, non disponendo di indizi precisi, eviteremo di entrare
troppo nel merito dei principi matematici. Anzitutto, non ¢ difficile assimilare una serie

a un elenco. Nei versi precedenti ne troviamo uno molto eterogeneo: richiami alla

Bonpmmoit dapdoposoit Tpyosr” (Ejf., p. 26) e viene riproposta con indiscutibile chiarezza in un passaggio
di Gerkulesovy stolpy: “Ilocne wero, omyckasce B (appopoByio TpyOy MeTpo, OH BCTPETHI OBIBIIYIO
Kopuery” (ITN, II, 223). E dunque evidente che si tratta del tunnel dove si attendono i treni della
metropolitana (di porcellana, evidentemente, per il rivestimento in piastrelle; cfr. sempre in Gerkulesovy
stolpy: “He OblT0 HU ceBepa HU tora MoJ 3eMJIel U eTUHCTBEHHBIH METPOIIOJIUTEH €Ille He OJCBAIICS B
n3pasuer”, ITN, 11, 195).

YITN, 11, 235-236.

* Si tratta di una serie di potenze, sviluppata dal matematico inglese Brook Taylor nel 1715, importante
nella risoluzione di problemi di analisi matematica.
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spettroscopia, ai realia urbanistici — luce a gas, fontana, strada, fari e acetilene
(idrocarburo per illuminazione artificiale, una metonimia per ‘lampione’) — e alla vita
quotidiana (finestra, pavimento, salsa di limone e pollo); allusioni simili sono diffuse
nell’intera poesia. L’ultimo verso pare dunque assolvere la funzione riassuntiva, come
se fosse il risultato di un’equazione (in questo senso, la lineetta del penultimo sarebbe

[

come un “="). I dati della realta sembrano i termini fissi e le incognite di una serie
matematica di numeri infiniti: forse Aksenov voleva alludere alla possibilita di inserire
il mondo reale in una formula algebrica. E come se il poeta-matematico riuscisse a
mettere in relazione la grande varieta di fenomeni che percepisce (potenzialmente
infiniti e in apparenza disgiunti). Forse ¢ per questo che Aksenov scrive “serie di
Maclaurin dei dilemmi”: come il calcolo infinitesimale puo servire a risolvere problemi
complessi (ad esempio legati alle leggi della dinamica o dell’elettromagnetismo) con un
buon grado di approssimazione, cosi la poesia cerca di dare senso a una gran varieta di
fenomeni nel modo piu verosimile possibile. La citazione di Maclaurin potrebbe anche
essere legata al fatto che il matematico, mediante la serie omonima, ha cercato di dare in
uno studio (7reatise on fluxions) una rigorosa base logica al calcolo infinitesimale di
Newton: allo stesso modo, Aksenov cercava di dare una base logica alla creazione
poetica (si consideri la sua teoria sull’arte in I.1, e in generale 1’aspirazione, tipica
dell’epoca, a razionalizzare I’arte).

Ovviamente, non ¢ escluso che il messaggio che Aksenov intendeva trasmettere
con questi versi fosse piu complesso. Tantomeno si puo trascurare I’elemento comico,
originato da [limonnyj sous e kurica alla fine dell’elenco. Potrebbe trattarsi
dell’intenzione autoriale di non farsi prendere troppo sul serio. Non ¢ un caso che
questo ricorso a ridurre il mondo a formule possa sembrare una presa in giro di eccessi
positivistici, ad es.: “Kto meHs «mobutr He modut», / Koro pazmobun — paBHO /

"9

3amep3nyT 1 pecHus 1 cmonn / Ha M (m —n + 2) o6opot!”.' Un caso emblematico di
atteggiamento ambiguo verso le formule si pud osservare nel romanzo Gerkulesovy
stolpy, con di nuovo riferimento alla serie matematica e al calcolo differenziale applicati

a una situazione emotiva:

Hexoropeie Hamm uyBcTBa (S), 0OYyCIOBJIICHHBIE COCTOSHMEM Hallero opranmsma (c), B
HEKOTOpBIH MOMEHT (), ONIpeneNsIoT JKeJaHWs Hallero IEepPeMEIIeHus] B HEKOTOPYIO
ompeznenenHyo obcraHoBky (E), cocrosmyro u3 psnma ssaennit (el, e2, e3...), 3apaHee
BooOpakaeMbix B 3aBUcHMOCTH OT SCT. Tak uro mbl umeem SCT = Ecl + e2 + e3+. Ho Tak kak

' NO, p. 44.
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Sct BBIOMpaeT 37eMEHTHl € He HaoOyM, a IpYNIUPYs HMX, COTJIACHO CBOEMY T'OCIOJCTBYIOLIEMY
COJIeprKaHUIo, TO MpoauddepeHpPoBaB HACTOsIEEe YpaBHEeHHE (110 MPUIaHUN €My KOHKPETHOM
dopmbr) B mpoexs mpomsBogHyio udepes O [sic],' GyaeM MMeTh BO3MOKHOCTH YCTAHOBHT
MaKCHMyM HCKOMOTO 3Ha4yeHHs. bonrapsuH 3HaJ, B YeM Jeno, OH 3HAJI 3T0, cobaka, W 0e3
MaTeMaTUKH, HO TO, HEJOCTAaTOYHO CMYTHOE, YTO KOIIOLIMIOCH B HEM, KaK paK, ONPOKUHYTHII Ha
CIIMHY, 1 TPeGOBAIIO HA3BAHMS, YIIOPHO 3a4EPKUBANIOCH YCHIMAME OaropasymHa.’

In sostanza, ¢ chiaro che per apprezzare il carico semantico delle poesie di
Aksenov ¢ necessario possedere conoscenze altamente specialistiche. Il frequente
inserimento di termini tecnico-scientifici non si presenta come una provocazione
estetica piu 0 meno fine a sé stessa (eccetto 1’occasionale uso di formule matematiche
pour épater), e non ha nemmeno la funzione di far sembrare la sua poesia pit moderna,
bensi contribuisce in maniera decisiva a orientare il senso dei testi. Trattandosi di
conoscenze di settori tradizionalmente lontani dall’ispirazione poetica (scienze
matematiche, ingegneristiche, fisiche) e di norma estranei agli abituali fruitori di poesia,
forse solo in pochi potevano apprezzare la ricercatezza delle sue immagini tecniche.’
L’intertestualita della poesia di Aksenov non si limita a pratiche usuali come il
citazionismo e i rimandi alla cultura storica, artistica e filosofica, ma anche ai principi
delle scienze fisiche e matematiche, sdoganate dai loro campi specialistici e introdotte
nella poesia. La nostra opinione ¢ che per Aksenov I’evoluzione della poesia russa
dovesse investire anche 1’ambito del lessico e delle figure, attraverso scelte stilistiche
che fossero espressione diretta dell’era della tecnica. Da una parte si possono notare
tropi dal motivo complesso (fenomeni e concetti “classici” descritti con immagini
“moderne”), dall’altra tropi che descrivono fenomeni fisici complessi (soprattutto
relativi all’elettromagnetismo). Un simile approccio sembra denotare un compiacimento
intellettualistico e cervellotico, lontano da una scrittura spontanea: il sentire di Aksenov,
trasmesso in poesia, si presentava come il sentire di un ingegnere, di uno scienziato, per
cui non stupisce che egli non abbia incontrato il favore del pubblico e dei poeti suoi
contemporanei (a prescindere dal fatto che molti suoi versi sono rimasti inediti fino ai

giorni nostri).

! Probabilmente si tratta di un refuso o un errore di copiatura di Adaskina: non la lettera O, ma il numero
0 (per trovare il valore massimo di una funzione si deve infatti eguagliare la derivata a 0).

2 ITN, 11, 222. 1l ricorso al calcolo infinitesimale nell’illustrazione di un fatto si ritrova anche in Pikasso i
okrestnosti: “Kputuaeckuii mpormecc B 3TOM Buze ynogoourcs nuddepeHnnpoBaHmio, TAE «y» SBIAIOTCSA
MH/IMBH]yalIbHbIE 0COOCHHOCTH KPUTHKOB. I10CTOSIHHBIE BEIMUUHBI (POPMYJIIBI UCYE3AI0T B ITPOU3BOIHON
[...]” ITN, 1, 202).

* Tra questi, senza dubbio, il collega di Centrifuga S. Bobrov, il quale, come abbiamo in parte gia visto,
aveva un lato “tecnologico” nella sua poesia e nella sua prosa (v. anche IV.2.1).
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I11.2.4. Influenza delle rappresentazioni pittoriche dell’avanguardia

In III.1 abbiamo visto che i testi di Aksenov sono in gran parte contraddistinti da
una struttura paratattica, formata da immagini (piu che da azioni) che si succedono o co-
occorrono nella mente dell’io lirico. L’analisi del linguaggio figurato affrontata nel
presente capitolo rappresenta una conferma dell’orientamento descrittivo delle poesie:
se finora abbiamo interpretato molte locuzioni originali proposte da Aksenov come
immagini motivate da nuove conoscenze tecnico-scientifiche, adesso mostreremo che
alcune frasi possono apparire come descrizioni di opere pittoriche delle avanguardie.

L’artista che piu di tutti sembra aver influenzato le immagini poetiche di Aksenov
¢ Robert Delaunay. A quanto pare, nella primavera del 1914 a Parigi Aksenov conobbe
personalmente il pittore;' magari ebbe la possibilita di vederlo all’opera nel suo atelier,
cosi come aveva fatto con Picasso: anche su Delaunay il critico russo prevedeva di
scrivere un saggio monografico,” e si consideri che tutti i suoi saggi erano dedicati ad
artisti della cui vita e opera egli aveva una conoscenza diretta e approfondita (Ljubov’
Popova, Picasso, Aristarch Lentulov, Petr Koncalovskij, Mejerchol’d, Ejzenstejn,
I’attrice Marija Babanova). Percio ¢ molto probabile che nel periodo parigino Aksenov
avesse visitato perlomeno il Salon des Indépendants (1 marzo — 30 aprile 1914), in cui
erano esposte soprattutto opere di Robert e Sonia Delaunay.’ Si consideri infatti quello
che egli scriveva a Bobrov in una lettera del 25 marzo 1916: “S ouens mob6mto [lenone
¥ Te cruxu JIUpHl JIHp, O KOTOPHIX mucan Bam, * 0 CTPaHHOCTH TeMaTHUYECKH
narmomuHaroT ero Homage 4 Bleriot [sic]”.” Aksenov si riferiva a uno dei quadri pit noti
di R. Delaunay, esposto proprio al Salon del 1914, mostrando di conoscerlo bene; ma la

citazione ¢ interessante soprattutto in quanto si allude a pratiche ecfrastiche in poesia:

! Delaunay, tramite Aksenov, aveva chiesto ad Aleksandra Ekster I’indirizzo di Nikolaj Kul’bin per
scrivergli una lettera relativamente al dibattito sul futurismo. Cfr. N. Adaskina, “«Belye»...”, cit., p. 11 e
N. Adaskina, “Vesna 1914 goda. Russkie avangardisty v Parize”, Iskusstvoznanie 1-2, 2013, pp. 449-50.
Non dimentichiamo che Aksenov si trovava a Parigi quando era nel vivo anche la polemica tra Delaunay
e i futuristi italiani sulla priorita del termine “simultaneo” (fine 1913 — prima meta del 1914): cfr. E.
Pontiggia, “Robert Delaunay: i contrasti e la visione”, in R. Delaunay, Scritti sull ’arte, Maser, Amadeus,
1986, pp. 18-19.

? Intento che poi forse non si realizzd, dal momento che non ¢ stato rinvenuto nessuno scritto (v. 1.4.2).

3 In Pikasso i okrestnosti Aksenov ribattezza il Salon des Indépendants del 1914 “Canon Jlenone” (ITN,
I, 234), dando a intendere di esserci stato o perlomeno di essere informato sulle opere esposte.

4 “Jlyru ux, kak 6apabansl nuaamo”, cfr. ITN, 1, 64. 1l riferimento ¢ alla poesia I di Lira lir. Oratorija di
Bobrov, contenuta in Rukonog (1914). Aksenov ricorda erroneamente i versi, che in realta sono “Panyru
BO3HOCATCS, Kak 1yrd, / Kpyrn ux — kak 6apabansl iuHaMo”.

SITN, 1, 66.
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questo elemento non fa che rafforzare la nostra convinzione che sia pertinente e
produttivo cercare nei dipinti una fonte di ispirazione dei versi di Aksenov.

La tecnica elaborata in quegli anni da Delaunay, riconoscibile nel citato Hommage
a Blériot, rappresentava una continuazione delle ricerche sulla percezione del colore
attraverso la luce avviate dagli impressionisti e da Seurat: ’obiettivo era creare una
pittura pura che mettesse in risalto le proprieta dinamiche dei colori di cui ¢ composta la
luce e la realta; i colori venivano posti sulla tela sulla base di contrasti cromatici,1
spesso sotto forma di dischi “vorticanti”. Ci troviamo di nuovo di fronte a un approccio
analitico della realta che ben si accordava con la poesia di Aksenov; non a caso
Delaunay faceva spesso riferimento alle ricerche scientifiche sulla percezione della luce

e del colore di O. N. Rood.?

Fig. 7: R. Delaunay, Hommage a Blériot, 1913-14.
Fonte: http://artchive.com/artchive/D/delaunay/homage to bleriot.jpg.html

Fig. 8: S. Delaunay-Terk, Prismes électriques, 1914.
Fonte: http://www.fam1500.uqam.ca/fresque/1914_delaunay 01.htm

Si ha cosi I'impressione che gli elementi della tecnica pittorica di Delaunay
vengano descritti in un modo simile a quello ipotizzato da Aksenov per i versi di

Bobrov (cfr. supra), entrando a far parte delle sue immagini poetiche. I lavori di

"In “La luce” (1912-13) scriveva Delaunay: “La luce in natura crea il movimento dei colori. Il
movimento ¢ dato dai rapporti di misure diseguali, dai contrasti di colore che costituiscono la Realta” (R.
Delaunay, op. cit., p. 29).

% Si veda “Note sulla costruzione della realta della pittura pura” (1912): “Dalla luce Seurat (lui solo) ha
tratto il contrasto dei complementari. [...] «Il contrasto simultaneo» (cfr. Rood) [...] assicura il
dinamismo e la costruttivita dei colori ed ¢ il mezzo piu efficace per esprimere la Realta” (R. Delaunay,
op. cit., p. 31). Con “contrasto simultaneo” si intende il fenomeno secondo cui uno stesso colore verra
percepito in modo diverso se messo in relazione con due zone di colore differenti. Il libro del fisico
americano Ogden Nicholas Rood (1831-1902), Modern Chromatics, with Applications to Art and
Industry (1879) influenzo, prima di Delaunay, sia gli impressionisti che i puntinisti.
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Delaunay e della moglie con spirali vorticanti e dischi colorati esposti al Salon del 1914
(cfr. ad es.: figg. 7 e 8) potevano essere infatti il modello per le immagini urbane di

Aksenov in Ejfeleja: “IIpoxxextopa npo3paunbliii 1yd / B Heonanumom nHe / Beenseren,

9.1 99,2 «

jJackoB U koiod / ToOoro 000 MHE™; “IUCKOBBIE MAasKHU aIlTeK’;

4
KAIITaHb!”;® “COLBETHE criekTpa’.

JluckoOnemymue

Una simile tendenza alla descrizione ispirata dai quadri di avanguardia ¢ stata gia
ravvisata con successo nella prosa (Gerkulesovy stolpy, ca. 1918) da Lars Kleberg:5
“ITapux 3aBHUBaliC U pa3OUBalCs B XPYyCTalsX PECTOPAHOB, B KAMHAX KOKOTOK, B
Pa3sHOLBETHBIX JKMAKOCTAX MOMHBIX crakanos”.® Le descrizioni di Mosca appaiono
debitrici dei quadri di Lentulov — come gia aveva proposto Adaskina — (cfr. fig. 9),

dove la suddivisione prismatica del colore richiama anche Delaunay. Ci sembra inoltre

che, di nuovo, Hommage a Blériot possa essere ricordato in un sintagma di Gerkulesovy
8

stolpy, simile ai versi di Bobrov: “pamyxHbIii mapuk cBOOOHOTO ToJeTa”.

Fig. 9: A. Lentulov, Moskva, 1913.

Fig. 10: R. Delaunay, L ‘équipe de Cardiff, 1913.
Fonte: http://www.wikiart.org/en/robert-delaunay/the-cardiff-team#close

; Ejf.,p. 3.
L Eifp- 5.
Ejf., p. 16.
YEjf, p. 17.
> “Elements of ekphrasis are certainly to be found in Aksenov’s Parisian digressions. Here again, a painter
more colorful than the analytical cubists seems to be of importance: Robert Delaunay, about whose work
Aksenov was planning to write a monograph” (L. Kleberg, op. cit., p. 118).
®ITN, 11, 235.
" Cfr. “Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov”, cit., p. 38.
$ITN, 11, 250.
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Tornando ai testi poetici, un altro interessante parallelismo tra Aksenov e
Delaunay riguarda la Torre Eiffel. Bowlt aveva proposto un parallelo tra L ’équipe de
Cardiff (fig. 10) del pittore francese e 1’ultima poesia di Neuvazitel 'nye osnovanija (La
tour Eifel [sic!] II) senza pero riportare veri € propri esempi, a parte un accenno al verso
“CHa packienanHas Beicota’™:' si potrebbe al limite supporre che 1’immagine slavata
della torre nella tela di Delaunay ricordi un son (un sogno, un miraggio). A nostro
parere, altri versi della stessa poesia potrebbero essere visti piu pertinentemente come
un riflesso della scomposizione del colore in L équipe de Cardiff o in altre tele parigine
simultaniste di Delaunay (ad es., La ville de Paris, 1911): “A 3uma B KapHaBaJbHOU
3ayrpenn, / ['omybest B rimyOuny, romyoeit / [...] Pa3Bemer merens xongpemmu /| U
3aIeNIeCTUT OyMadicHotl padyeotl [il corsivo € nostro]”.?

Tuttavia, anche in questo caso ci sembra piu forte il parallelismo con le
descrizioni della Torre Eiffel nella raccolta Ejfeleja. Aksenov sapeva bene che la torre
era uno dei soggetti preferiti di Delaunay: come il poeta russo aveva dedicato la
bellezza di trenta odi al nuovo monumento parigino, il pittore francese aveva realizzato
innumerevoli opere in cui esso era I’elemento centrale o perlomeno appariva sullo
sfondo. Questa circostanza era evidentemente nota ad Aksenov, e non a caso il primo
verso di Ejfeleja XVI recita: “Te6st oxgny sxuBormcan Jenons”.” Notiamo dunque che in
tale raccolta la torre viene descritta spesso con queste parole: “U kpaiieHHSbIH
meranomer” / Hap rapeio BOAPY3UTH”;” “UTO CKONB3UT HE T CHI/IpaJ'ILI-O”;6 “l...]
mbiM / BEITSHYICS KeIe30METOM, MHOTOKPECTHO mepeBuThiM”; ' “JKemesHas u
rameHHas jaesa / [...] ['opu, ropTaHHBIM TPOXOTOM OTPOMHOCTH / PackparieHHOTo
w3rapbio ruranta”.’ Le immagini di una torre infuocata e che si attorce nel suo ergersi
sarebbero difficilmente comprensibili senza conoscere i dipinti di Delaunay della
famosa serie sulla Torre Eiffel (cfr. figg. 11 e 12). Ci sembra infatti plausibile affermare

che Aksenov abbia scritto 1 versi citati avendo in mente tali quadri.

" Cfr. J. Bowlt, op. cit., p. 130.
2 NO, p. 45.
> Ejf,p. 17.

Proponiamo di leggere i vocaboli metalomet e Zelezomet come un neologismo composto, formato sul
modello di “vodomet” (“idrogetto”, sistema di propulsione ad acqua usato per le imbarcazioni, formato da
un’elica intubata). Non € escluso che nel movimento rotatorio dell’elica ci sia un’allusione alla forza
centrifuga e, quindi, una connessione della Torre Eiffel descritta da Aksenov con il gruppo Centrifuga,
cui egli appunto apparteneva.

ZEJf, p. 3.
“EIf. p.9.

Ejf., p. 10.

Y Ejif., p. 16.
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Fig. 11: R. Delaunay, La tour Eiffel, 1911.
Fonte: http://www.wikiart.org/en/robert-delaunay/eiffel-tower-1

Fig. 12: Champs de Mars, La Tour rouge, 1911.

Fonte: http://www.wikiart.org/en/robert-delaunay/eiffel-tower-1914#close

Infine consideriamo il rapporto tra i versi di Aksenov e i dipinti di Aleksandra
Ekster. In 1.4 abbiamo gia sottolineato come sia difficile vedere un vero e proprio debito
verso la pittrice. Tuttavia, rimane aperta la questione sul significato delle due acqueforti
di Ekster allegate a Neuvazitel'nye osnovanija, libro peraltro dedicato all’artista amica
di Aksenov. Secondo I¢in entrambi 1 disegni sarebbero legati alla poesia Merkaba: in
tali disegni la studiosa ha creduto di vedere “mMOTHUBBI KyOuCTHYECKH pa3zOHUTOM
KOIIECHHIIBI, KOJIEC, JBHKEHHS, CBETA CONHIA 1 3Be31bl”.| E vero che nel componimento
viene citata una stella, pero, francamente, non riusciamo a vedere in uno dei due disegni
(fig. 13) gli elementi scomposti di un carro (che nella poesia sarebbe evocato dal titolo,
il quale rimanda alla visione del carro celeste avuta da Ezechiele, cfr. supra in nota,
111.2.3). Soprattutto, I¢in decide arbitrariamente che le due acqueforti si riferiscono a
questa poesia, senza tener conto tuttavia di alcune circostanze legate alla preparazione

del libro.

'K. in, “O poezii...”, cit., p. 143.

? Non sembra pit convincente J. Bowlt (op. cit., p. 129), il quale, sostenendo una discutibile influenza dei
Delaunay su A. Ekster, scrive: “[...] it is the “Simultanist” etchings of Ekster, with their flashing lights
and whirling discs, which illustrate Neuvazhitel 'nye osnovaniia (and the book is dedicated to her)”. Le
due acqueforti, tuttavia, sembrano tutto fuorché lavori simultanisti, a partire dall’uso della linea e dalla
mancanza del colore; casomai sembrano lavori di ispirazione cubista.
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Di certo sappiamo che i disegni risalgono almeno al 1914,' quindi quando ancora
il libro doveva essere alla fase iniziale di composizione,” ¢ che Aksenov aveva dato
precise indicazioni a Bobrov su dove collocarli: “Odopter: co 3Be3moit [fig. 13] —
npotuB «lIpeapaccynku OpomeHb», a ¢ kpyrom [fig. 14] — mporuB «Ha ymuie
MyHHLpnanbHas Mammzay”.” 11 fatto che, rispetto al testo, il disegno doveva essere
messo “mipoTuB” — ossia faccia a faccia — significa evidentemente che nella pagina di
sinistra andava posta la poesia e in quella di destra I’acquaforte di Ekster: una sorta di
“testo a fronte”, per cui il lettore, leggendo la poesia, dovrebbe poter cogliere
simultaneamente un legame con il disegno accanto. Si deve notare che, purtroppo,
I’impaginazione finale non corrisponde a quanto richiesto da Aksenov; tuttavia, se
proviamo a mettere poesie e disegni le une accanto agli altri secondo la volonta del

poeta, possiamo provare a vedere una somiglianza tematica.

Fig. 13: A. Ekster, [acquaforte con stella]
in 1. Aksenov, Neuvazitel 'nye osnovanija, Moskva, Centrifuga, 1916, [tra p. 40 e p. 41].

Fig. 14: A. Ekster, [acquaforte con cerchio]
in I. Aksenov, Neuvazitel 'nye osnovanija, Moskva, Centrifuga, 1916, [tra p. 32 e p. 33].

"ITN, 1, 71.

? Come detto (cfr. 1.5), molti componimenti riflettono la sua esperienza parigina, alcuni quella bellica, per
cui difficilmente il libro ¢ stato iniziato prima del 1914; nel 1916, quando entrd in relazioni epistolari con
Bobrov, Aksenov stava apportando gli ultimi ritocchi, ad es., aggiungere le epigrafi.

3 ITN, 1, 75. In una lettera successiva Aksenov scrive: “Bor smurpadsr k «HeyB<amHTeTbHBIM>
OCHOB<aHMSIM»> W yKazaHHe O MecTomnoyioxkeHnu odoptos” (ITN, 1, 79). Non ci € noto se si tratta della
stessa indicazione gia trasmessa in precedenza o di una diversa: Aksenov non lo specifica e 1’indicazione
non ci ¢ pervenuta. Sulla paura che in tipografia potessero fare pasticci, come capovolgere le acqueforti,
cfr. ITN, 1, 102.
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Si tratta tra I’altro di due poesie che abbiamo precedentemente analizzato. Per
quanto riguarda la prima acquaforte (fig. 13), legata a Predrassudki broseny, imi ne
pugajus’..., possiamo vedere nelle due forme reticolate in alto due frammenti di gambe
della Torre Eiffel (soprattutto in quella di destra, nella parte inferiore, sembra di intuire
un principio di arco, formato appunto dalle gambe della torre); altre linee e blocchi
sembrerebbero rappresentare edifici urbani, mentre le figure rotonde in basso possono
far pensare ai solnecnye zajciki di cui si parla nella poesia. La seconda acquaforte (fig.
14), relativa a 22 mars 1914. Paris potrebbe di nuovo rappresentare uno spazio urbano
parigino (interpretando i rettangoli come edifici stilizzati): la linea obliqua in basso
potrebbe essere una strada, il rettangolo su di essa (da cui sembrano uscire fuori delle
setole) potrebbe invece ricordare la spazzatrice stradale di cui si parla a inizio poesia (v.
I11.2.3.2). 1I cerchio che domina I’immagine sembrerebbe invece una fonte di luce da
cui vengono emanati i raggi (forse da ricollegare ai versi “CBeT He pa3BeleT CBOETO
kiuHa” ¢ “Cet! CBer! CBer! — beckoneuHo nenmumMblii —”). A nostro parere, non si tratta
dunque di una puntuale traduzione verbale dei disegni di Ekster, ma piuttosto di una
possibile fonte di ispirazione: le due poesie sembrano sviluppare ricordi di impressioni

parigine personali e mediate attraverso I’osservazione delle opere di Ekster.

203



II1.3. Sperimentazioni metrico-ritmiche

In II.1 abbiamo sottolineato la centralita che Aksenov assegnava

all’organizzazione ritmica del materiale verbale in poesia:

ConepkaHUEM BCSIKOW JIMPHUKU SIBIAIOTCS B3BOJHOBAHHBIC WyBCTBA I103Ta, NPHBOAWMBIC MM B
TapMOHHUIO TIOCPEJCTBOM MBICIIEH U CIOB, pUTMHUYECKH PACIONOXKEHHBIX. CMBICIOBON 3JIEMEHT
CTHXOTBOPEHHS — TaKast e HeOTheMIeMast 4acTh (POPMBI, KAK M er0 PUTMHUECKHiT cOCTaB. '

La funzione “armonizzante” del ritmo appare ancora piu significativa nel caso di
Aksenov. Nei suoi testi 1 sintagmi si succedono spesso senza seguire un chiaro ordine
logico-sintattico: cid appare finalizzato a produrre I’effetto di un contenuto emotivo
restituito nella sua immediatezza, ma potrebbe anche creare di per sé un senso di caos,
se non fosse che I’armonia (e quindi I’eliminazione di un disagio emotivo, “u3xuBanue
TpeOoBaHUI 4yBCTB”) viene assicurata dai rapporti ritmici, in base ai quali il poeta ha
organizzato il materiale verbale. Tali rapporti ritmici sono individuabili soprattutto a
livello prosodico.” Questa ultima affermazione potrebbe apparire in contrasto con il
fatto che 1’autore ¢ ricorso frequentemente a forme metriche libere, dalle quali a prima
vista non si riesce a definire la presenza di una costante ritmica e, quindi, di un principio
organizzativo. In realta, mostreremo che le scelte prosodiche di Aksenov rispondono a
regole sofisticate, elaborate dall’autore per 1 propri fini espressivi e per sperimentare
una nuova via di sviluppo del verso russo; cio si inserisce peraltro nella polemica del
poeta contro il sistema sillabo-tonico, come abbiamo accennato in 11.1.2.1.

Allo scopo di comprendere meglio le innovazioni di Aksenov in questo campo,
sara utile fare anzitutto riferimento alla sua posizione teorica, la quale si ¢ formata in
accordo o, piu spesso, in contrasto con gli studi sul verso del primo Novecento (in
II.1.2.1 abbiamo ad esempio visto che I’opposizione metro vs. ritmo era stata mutuata
da Belyj). Dopo aver messo in evidenza 1 principi che, a nostro modo di vedere, sono
alla base dei suoi esperimenti metrico-ritmici, passeremo all’analisi dei testi e alla

definizione del significato dei suoi procedimenti artistici.

"1. Aksenov, “[Recensione a] Zurnaly. «Proletarskaja kul’tura»...”, cit., p. 66.
? L’organizzazione ritmica avviene inoltre attraverso ripetizioni fonetiche (allitterazioni, rime,
assonanze...): v. anche infra, 111.3.1.
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I11.3.1. Quadro di riferimento teorico

Jleno B TOM, 4TO BCAKOE HaydHOE HallpaBIICHUE B
METPUKE Yy HAC HOX OCTPBIA ANl MHOTHX H
MHOTHX CKpHOOB, 3apabaTeIBalommx cebe Ha
MaJIbTO MUCAHUEM SIBHO OCCCMBICICHHBIX THpAL,
KOTOpbIE IIOTOMY U MOTYT CYIIECTBOBaTh B
MEYaTHOM AacleKTe, 4TO HHUKTO U HHUYEro He
MOHUMAeT B peJakuusx. A yx Korja Jeino
JIOLIUIO 10 KapMaHa, TO MHCTHHKT MOJACKaXeT U
Bapnaamy o0pa3 nelicTBHH, M KO BCSIKOW Jlake
MHHMMOW HETOYHOCTH pajbl OyIyT HMpHCOCAThCS,
a K ICHICTBUTENBHON TEME Mave.

I. AKSENOV'

Fin dagli anni 10 Aksenov seguiva con grande interesse le ricerche della nascente
“versologia” (stichovedenie), mostrando di conoscere il lavoro non solo degli studiosi
russi, ma anche di quelli occidentali: oltre a Belyj, sappiamo soprattutto della sua
attenzione verso la cosiddetta “metrica acustica™ di Eugéne Landry e Paul Verrier, sui
quali Aksenov si espresse perd con parole pressoché negative (v. infra); egli sottopose a
critica anche il commento di Bobrov, contenuto nella pubblicazione postuma di
Raspevocnoe edinstvo di Bozidar (1916).> Come gia detto, Aksenov provo a dare al suo
pensiero un’esposizione organica in Eksperimental’naja metrika na zapade, un articolo

inedito e, purtroppo, andato perduto (v. 1.4.2).* Ad ogni modo, 1 dati di cui disponiamo

! Lettera a Bobrov dell’8 luglio 1916 (ITN, 1, 94).

% Con metrica acustica si intende una disciplina scientifica, attiva tra fine Ottocento e inizio Novecento,
che ha studiato il verso (specialmente inglese e francese) dal punto di vista declamatorio, operando
misurazioni di intensita, tono, timbro e tempo con strumenti quali I’oscillografo. I maggiori esponenti di
questa corrente sono i francesi P. Verrier, E. Landry, I’abbé Rousselot e il fisico americano E. W.
Scripture. Dalle lettere a Bobrov apprendiamo che Aksenov aveva senz’altro compulsato i primi due (cft.
ITN, 1, 66), tanto da consigliarne la lettura: “[...] nornomaiite Beppbe, OH MoJje3HbIN MUILEBON TPOIYKT
U BeceJio unTaeTcs. JIJaHapu MHOTO XyKe, HO U OH JIIOOONBITEH, XOTs B OOJIBIION YaCcTH OTPULIATENIFHO: Ne
faites pas” (ITN, I, 111). Non ¢ escluso invece che degli altri due, citati incidentalmente nella prefazione a
Korinfjane (cfr. ITN, 11, 12), egli avesse solo una conoscenza mediata.

> Cfr. ITN, 1, 93-95.

* Era previsto che Darticolo uscisse sulla terza raccolta di Centrifuga (la quale non vide mai la luce),
almeno da quanto annunciato in Pikasso i okrestnosti. Le uniche informazioni in nostro possesso derivano
dalle lettere di Aksenov a Bobrov: il 25 maggio Aksenov confida all’amico I’intenzione di scrivere un
saggio sugli studi di metrica sperimentale in occidente (cfr. /TN, I, 81), ¢ non a caso nelle lettere di
giugno egli affronta varie questioni prosodiche; nella lettera del 2 luglio 1916 1’autore dichiara di voler
parlare nel proprio articolo anche di Novoe o stichoslozenii A. S. Puskina di Bobrov e di Raspevocnoe
edinstvo di Bozidar (cfr. ITN, 1, 92); nella lettera del 23 luglio 1916 si comunica che ’articolo verra
concluso a giorni (cfr. ITN, I, 97); il 27 luglio: “OTtBeyaTh MoAPOOHO HA MHCBMO O PlacmeBOoYHOM]
ei[MHCTBE] HE MOT'Y, T.K. MHOTOE€ M3 3TOW 00JacTH yXe BOILIO B CTaThi0, KOT<OPYI0™> BbI momyuure Ha
masax” (ITN, 1, 98); il 9 settembre: “Kyma Ber mymaere moctaBuTh cTaThio Moo o BepHse [sic] et
consorts? B Il<entpudpyry> 3 mnmm B «CtuxoBea»? Bo BcskoM ciydae, BBIYEPKHUTE B HEH BCHO
¢unocoputo o IlymknHe-JlepMOHTOBE — €CII OHa M HE CIMIIKOM Iyna (B YeM COMHEBAIOCh) TO, BO
BCsiIKOM ciydae, HeymectHa” (ITN, I, 108). Oltre ad alcuni particolari sul contenuto, da quest’ultima
citazione si evince dunque che Bobrov possedeva senz’altro una copia dell’articolo.
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(soprattutto le osservazioni contenute nelle lettere scritte a Bobrov al momento della
stesura dell’articolo) ci permettono di ricostruire il suo punto di vista con sufficiente
coerenza.

Partiamo dunque con la polemica di Aksenov contro gli studi di metrica acustica.
Uno degli assunti principali di questa scuola di pensiero era che ogni verso tendesse a
essere suddiviso dal recitatore in piedi isocronici — come se si trattasse di battute
musicali — basati sul ritorno periodico dell’accento all’inizio del piede; cido implicava
I’inammissibilita del pirrichio, per cui le sillabe atone “in eccesso” dovevano essere
ricondotte al piede piu prossimo e lette piu rapidamente (come nel caso di terzine e
quartine in musica) al fine di mantenere costante 1’intervallo di tempo tra le sillabe
accentate. E importante notare che un punto di vista simile era stato espresso da Belyj,
Bobrov e Bozidar, i quali non credevano che i versi russi classici potessero essere
formati da piedi eterogenei:' nel rappresentare gli schemi metrici delle poesie che
prendevano in esame, essi normalizzavano dunque le infrazioni al metro, supponendo
accelerazioni o pause nella lettura. Ad esempio, nel caso di Tjutcev, “O, kak Ha ckiIOHE
Hamwmx JieT / HexxHeil Mbl 1100uM U cyeBepHeid... / Cusii, cusii, IpOIIaNbHBIA CBET /
JIroOBu mocnenHei, 3apu Beuepneit!”, il secondo e il quarto verso deviano dal
tetrametro giambico con due piedi anapestici (v.2: U—|U—|UU |UU—|U;v.4: U
— | U— ] UU — | U— | U): per ristabilire il ritmo giambico del verso, BoZidar
suppone che il poeta avesse previsto una pausa, cosicché lo schema del v. 2 sarebbe U
—|U—|UU|UA|U—|U mentredelv.4 U—|U—|UA|U—|U—]|U,’
dove il simbolo A indica pausa. Prendendo un esempio da Fet (“M3myden xu3HblO,
KOBapCTBOM Hajexabl’), invece, Bozidar sostiene che il tetrametro giambico viene

ristabilito velocizzando la lettura: al posto dello schema U —|U —|UU —|UU—|U

" Bobrov sosteneva che 1’uguaglianza ritmica di tutti i metri russi fosse appurata (cfr. “Predislovie”, in
Bozidar, Raspevocnoe edinstvo, Moskva, Centrifuga, 1916, p. 5); concordava con Belyj e Bozidar che i
versi russi non potessero essere formati da una combinazione di piedi binari e ternari (come i logaedi
della poesia greca antica, cfr. ivi, p. 7).

?'Si consideri che gia Belyj si era occupato di questi versi, rappresentando il secondo con delle note
musicali di valore diverso: “[...] OTCTyIIeHHE OT IPUHATONH METPUKH UMeeM [sic!] >KHBOM pUTMHYIECKHIA
CMBICII, €CIIA W300pa3uTh CTPOKy TroTueBa B My3bIKANbHBIX AeneHusax [...]” (A. Belyj, “Lirika...”; op.
cit., p. 258). Successivamente i metricisti russi hanno preferito parlare di deviazioni occasionali rispetto al
sistema sillabo-tonico, v., ad es., B. Unbegaun, Russian versification, Oxford, Clarendon Press, 1956, pp.
89-92.

? Cfr. Bozidar, op. cit., pp. 21-23.
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viene proposto U — | U — | UU — 3 | UU — 3 | U, dove 3 sta a indicare che le tre
sillabe devono essere lette al tempo di due, come se si trattasse di una terzina musicale.'

Negli scritti di Aksenov tali posizioni vengono sottoposte a critica, accusando
anzitutto gli studi di Verrier e Landry di superficialita e di esclusiva attenzione
all’aspetto acustico del verso;” per quanto riguarda la negazione del pirrichio da parte
degli studiosi occidentali, Aksenov ne mostra 1’irrazionalita, prendendo un comune
tetrametro giambico, “Ilucbmo Oneruna k TarpsiHe” (U — |U — |UU | U — | U) e
leggendolo secondo il macchinoso sistema di Verrier, U |—U |— UU 3 || U — U, nel
quale notiamo due anacrusi (una all’inizio e una dopo la cesura) e una terzina nella
seconda “battuta” (cfr. ITN, 1, 93-94). Allo stesso tempo Aksenov si pone in contrasto
con 1 tentativi degli studiosi connazionali di normalizzare le infrazioni metriche che si
trovano in poesie scritte secondo il sistema sillabo-tonico: egli sottolinea il carattere

accentuativo del verso russo, e non ritiene possibile modificare la durata delle sillabe:’

[...] ecnu 1 B TeueHHe OIHOM CEKYHIBI BBIMYIIY M3 JIETKMX CBOHMX (dUepe3 TOJIOCOBBIE CBSI3KH) 2n
KyO<WYeCKHX> CAaHT<HMETPOB> BO3IyXa, a B JPYIYI0 n K<yOMYECKHUX> C<aHTHUMETPOB>, TO
MepBBIii TOH OyZeT BIBOE€ MHTCHCHBHEH BTOPOTO, XOTS [UIMTEIBHOCTh MX M ofHa. Ecmm B
YUTaeTe CTHXHM NPO ce0s, TO MBICICHHO INPOAENBIBACTE 3TO YCHIECHHE, €CIIH CUUTACTE CTOIIBI
najgblleM, TO B MeCTe CHJIBHOTO ciora Bpl cuiabHed mienkaere (Tpomue), a HE JOJbIIE
3aJiep)KUBaeTe yKa3aTellbHbIH Najell Ha JIaJIOHH, KaK 51 UMell cy4ail B TOM yOeanuThes.

Sui cavilli connessi a una suddivisione metrica “musicale” si scatena dunque il
sarcasmo di Aksenov, come si puo notare dall’epigrafe; tale sarcasmo che non risparmia
neanche il collega Bobrov, cui Aksenov pone una domanda provocatoria relativamente
a un proprio verso di Snova slavitsja vecer viastnyj...: “Ctux: HeykocHUTENbHBIN

amyner UUU — UU A UU — wuMeeT JIM JIOXKHYI0 KBapTojb Ha INEpBOM crome?

' La coincidenza nella terminologia musicale tra gli studiosi di metrica acustica e Bozidar era stata
sottolineata da Aksenov stesso (cfr. ITN, I, 92). A tal proposito si veda: “Les pieds trissyllabiques
correspondent en pareil cas aux triolets de la musique, ou & peu prés. On peut les noter de la méme
maniére” (P. Verrier, Essai sur les principes de la métrique anglaise, Paris, Librairie universitaire H.
Welter, 1909, p. 164). Landry parlava invece anche di quartine: “Ou bien le sujet cherche a maintenir
l'isochronisme des groupes, en en variant la forme, par exemple en créant un groupe de trois impressions
qui a la méme durée que le groupe de deux précédent, comme le triolet en musique” (E. Landry, La
théorie du rythme et le rythme du frangais déclamé, Paris, Librairie Honoré Champion, 1911, p. 85); “Il'y
a enfin des subdivisions de contractions, parmi lesquelles 1’auteur fait entrer les triolets, quartolets, etc..”
(ivi, p. 119).
? “[Onn] ONEpUPYIOT MO BHEIIHHM JIMHHSM H HE CTPOST (JOPMYJI UL IPYII CTHXOB, TAK YTO CTHX ISt
HUX JEPKUATCS TOJNBKO 3BYKaMH (3Ta TOUKA 3peHMS JHYHO I MeHs, HempuemneMma)” (ITN, I, 66). Una
posizione simile a quella di R. Wellek e A. Warren (cft. op. cit., p. 226); nel loro libro € presente inoltre
un breve resoconto degli studi di metrica musicale e acustica (cft. ivi, pp. 221-26).
3 Aksenov riconosce nondimeno che versi scritti con lo stesso metro differiscono leggermente in durata,
in quanto le sillabe che li compongono sono costituite da un numero variabile di suoni vocalici e
fonsonantici (cfr. ITN, 1, 98).

vi.

207



5 1

Hanummure”.” Una simile frecciata si nota nel commento di Aksenov alla propria
traduzione dei drammaturghi elisabettiani: “Hanoena mHe cuyutabudeckasi KaHUTENb, U
nepesen mpocto Ha cinyX. Eciu Ber [boOpoB] ckaxkute [sic] 4To 3T0 T<p>eXI0JbHBII
naysHuK,” s Oy[y TakKke 00pasoBaH, Kak mr. Jaurdain, KOra OH y3HaJI, 9TO BCIO JKH3Hb
TOBOPHII IIPO30iA™.>

In altre parole, Aksenov sosteneva un punto di vista tradizionale in relazione ai
metri sillabo-tonici, ammettendo la presenza di pirrichi e prendendo atto di possibili
infrazioni (sporadica aggiunta o sottrazione di sillabe atone). Per quanto riguarda i casi
di metri non sillabo-tonici (che possiamo genericamente definire “versi liberi”),* invece,
Aksenov accordava grande importanza all’accento intensivo, per cui proponeva una
suddivisione convenzionale in piedi con un ictus ¢ un numero variabile di sillabe non
accentate, senza pause o accelerazioni che ripristinassero, durante la lettura, una
distanza isocronica tra gli accenti; questa convenzione escludeva piedi atoni, dal
momento che non era possibile risalire ad accenti metrici omessi, come nel sistema

sillabo-tonico:

Brr [Bobrov, 4. F.] pa3mudand «CBOOOIHBIH CTHX» OT TPEXIOIBHOTO IMAy3HWKA W IIOJIATAJIH
OCHOBaHHE «CBOOOBI» B TOM, YTO CTHX IOAIIEBACT TOMY WM HHOMY pazMepy. [OHH, cTajo ObITS,

VIT, N, 1, 94. “HackoabKo st MOTY TIOHATh, KBAPTOJIBIO MOATMHHON Bl Ha3piBaeTe U A UU — , UU AU —,
UUU A, a noxkHoi: UUU — . Tak siu s Bac morumaro?” (ivi). Il riferimento ¢ al commento di Bobrov in
postfazione a Raspevocnoe edinstvo, nel quale vengono apportate delle correzioni agli schemi di Bozidar:
in un caso (cfr. “Kommentarii”, in Bozidar, op. cit., p. 74) Bobrov parla di una distinzione tra /oZnaja e
istinnaja kvartol’ effettivamente fumosa e che Aksenov doveva in sostanza percepire come una
sottigliezza.

%11 concetto bobroviano di trechdol 'nyj pauznik denota un ipotetico metro basato su un piede ternario che
ammette al suo interno pause del valore di una sillaba e quattro o cinque sillabe da pronunciare al tempo
di tre, al fine di rispettare il principio isocronico della lettura (vengono utilizzati i termini di teoria
musicale guartina e quintina). Bobrov € convinto che, dal punto di vista metrico, Skazka o rybake i rybke
di Puskin (scritta come imitazione di forme popolari) sia in realta un esempio di trechdol 'nyj pauznik,
basato su un ritmo dattilico ricostruibile utilizzando pause e accelerazioni durante la lettura (cfr. Novoe o
stichoslozenii A. S. PusSkina, pp. 8-9). Il pauznik viene intravisto da Bobrov anche in Goethe, Heine, Blok,
Fet. Questa teoria, fondata su principi gia visti nel caso di Belyj e BoZidar, pare oggi abbandonata dai
metricisti, anche per quanto riguarda il caso di Puskin (cfr. M. Gasparov, “Russkij narodnyj stich i ego
literaturnye imitacii”, in Id., Izbrannye trudy, cit., t. I11, p. 116).

3 ITN, 1, 85. Nonostante cid, Aksenov aveva nel complesso un’ottima opinione dei lavori di Bobrov sul
verso, come Zapiski stichotvorca, da lui ritenuto migliore di Simvolizm di Belyj: “Ber [boOpoB] u 6e3
MEHsI 3HaeTe, YTO KHHUI TaKOTO YKJIOHA y Hac TOJBKO ofHa — «CHMBOJM3M», Jla ¥ TO B HEM CIHIIKOM
MHOTO Teocoduu HabonTano” (ivi). V. anche ITN, I, 87.

* Ai fini del nostro lavoro intendiamo questa espressione lato sensu, come qualsiasi metro che non sia
riconducibile a forme sillabo-toniche o sillabiche piu o meno trasgredite, in un modo simile a svobodnyj
stich o verlibr nei manuali di metrica di Vladimir Pjast (Sovremennoe stichovedenie. Ritmika, Leningrad,
Izdatel’stvo pisatelej v Leningrade, 1931, pp. 294-314) e di Georgij Sengeli (Technika sticha, Moskva,
Sovetskij pisatel’, 1940, pp. 93-110), non come termine tecnico per indicare uno specifico tipo di
componimento composto da versi senza rima e senza numero di accenti e sillabe costante (cfr. Ju. Orlickij
Stich i proza v russkoj literature, Moskva, RGGU, 2002, p. 322). Anche Aksenov, del resto, utilizzava
questa espressione in senso generico.
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MBICTIMIINCh KaK HEKHe KOHCTaHThI. [...] [IpusHatock Bawm, uTo 6 cywjecmeoganue mpexooibHo2o
naysuuka s He éepro. I10-MoeMy ecTh J1Ba pasMepa: 08yXO0IbHUK U MpPexOOoabHUK, BCE OCTATBHOEC
nu30dUtecKue sapuayuy Smux pasmepos | ...]. Baxxuee To, 4To s He MOT'Y CUMTATh IUPPUXUH I
TpuOpaxuii 32 CTOIy M HACTAMBAIO Ha aHEKCHH [sic!] ux k OmmkaiimeMy ymapeHuro: U — | UUU
—|UU—|U—|U—wmmVU|—UUU|—UU|—U|— U |— me3ypa MOKET CO3aTb HOBHII
BHJI aHAKPYCHI — mociie ue3ypsi [il corsivo ¢ nostro].'

In sostanza, Aksenov interpretava i versi con intervalli tra sillabe accentate
formati da un numero incostante di sillabe atone come il risultato della combinazione
delle due misure fondamentali — binarie e ternarie — e delle loro episodiche variazioni
(n. di sillabe atone > 2); egli rifiutava, invece, come abbiamo accennato, la teoria
bobroviana del pauznik, cioé del ripristino dell’isocronia dei piedi introducendo una
pausa della durata di una sillaba.” Queste ultime osservazioni saranno molto utili per
interpretare la struttura delle forme metriche libere proposte da Aksenov: egli non
ammetteva rallentamenti, accelerazioni o pause nello schema dei versi, per cui il ritmo
era dato dalla varia combinazione di sillabe atone e accentate. Tra 1’altro, 1’enfasi sulla
componente accentuativa del testo ci permettera in alcuni casi di definire piu
precisamente i suoi versi liberi come udarnye o akcentnye stichi.

A questo punto cerchiamo di capire meglio quali requisiti doveva avere secondo
Aksenov una forma metrica “nuova”, alternativa al sistema sillabo-tonico. Anzitutto,
suddividere graficamente una poesia in versi di varia lunghezza, pur mantenendo
foneticamente un’inerzia ritmica sillabo-tonica, non ¢ sufficiente, in quanto si creerebbe
soltanto una parvenza di novita. E il caso del cosiddetto stolbik di Majakovskij,*
sottoposto a severa critica da Aksenov, poiché in esso egli non vedeva nessuna
evoluzione nella forme metriche russe, bensi soltanto una poesia sillabo-tonica piu

difficile da leggere:

"ITN, 1, 91.

? Aksenov ironizza su di essa anche nel romanzo Gerkulesovy stolpy: “PasroBopsl, pasBOINMBIE B
BaroHHOHM Kayke, OTIUYAIOTCS M300mIreM may3HbIX (opM, oxxuparomux emie csoero C. booposa” (ITN,
11, 210).

? Usiamo questi termini nell’accezione di M. Gasparov (Russkie stichi 1890-ch—1925-go godov v
kommentarijach, Moskva, Vys$aja skola, 1993, pp. 142-43) e B. Unbegaun (accentual verse, cfr. op. cit.,
p. 109) ossia di verso con un numero di accenti regolare o vario (cosi come nel sistema sillabo-tonico
esistevano forme poetiche vol 'nye con numero di piedi/verso variabile), e non in quella di N. Bogomolov
(cfr. Stichotvornaja re¢’, Moskva, Interpraks, 1995, p. 77) o di A. Kvjatkovskij (udarnik, cfr. Poeticeskij
slovar’, Moskva, Sovetskaja enciklopedija, 1966, p. 314), i quali consideravano verso accentuativo stricto
sensu 1 componimenti formati da versi con numero di accenti costante. L’espressione udarnyj stich
sembra peraltro utilizzata anche da Aksenov per riferirsi alle forme non sillabo-toniche, senza menzionare
la questione sul numero degli accenti: si veda, ad es., la gia citata scaletta della lezione Literaturnaja
forma: “PUTMHKa pYCCKOTO SI3bIKa M PYCCKOTO CTHXOCHOXeHHs. OTBICUCHHBIH PUTM yJapHOTO CTHXa.
Ero pasnoBunnoctu. ®opmsel. Ctux u nposza” (ITN, 11, 87).

* Cfr. G. Janecek, The Look..., cit., pp. 219-221.
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MHe ocTaeTcs moXajieTh euie 0 TOM, 4TO y MeTpaHnaxeil ['ocusgara He XBaTUIIO TPaXAaHCKOTO
MY’KECTBa YHHUUYTOKUTb TO BapBapCKOE pa3JpaHUE CTHXa, KOTOPOE MPaKTHKOBAJIOCh aBTOPOM B
ObuTble JHHM OyNCTISIHCKOW ApakdW W, K COKAJCHUIO, MPOJOIKAET NPAKTUKOBATHCA M TEIEPb.
JleneHne MeETpPHUYECKOrO LENOoro He mo pudMaM, aKKypaTHO pAacCTaBICHHBIM MO3TOM, a IIO
MEKIyCIOBECHBIM IIEpEPhIBAM TOJNBKO 3aTPYAHSAET dTeHUE. Bece paBHO: He cpasy, Tak CO BTOPOTO
W TPETHETO YTECHUS YNTATENb BOCCTAHOBHUT HACTOSIIYIO (OPMY CTHXA M YBUAUT METPHUICCKYIO
MPaBIJIBHOCTh OONBIIMHCTBA CTPOYCK, Pa30PBAaHHBIX TETEPEIIHEH BEPCTKOW I 0Opa3oBaHUS
y30pa, CXOIHOTO C TaK Ha3bIBaEMbIM CBOOOIHBIM CTHXOM.

Allo stesso tempo, suddividere un testo prosastico in righe con un numero
costante di accenti non ¢ sufficiente per ricondurre tale opera al fenomeno del verso:
secondo Aksenov, la percezione di un verso in quanto tale necessita la presenza di
costanti ritmiche non solo sul piano prosodico, ma anche fonetico (rima e assonanze) o
perlomeno sintattico (corrispondenza tra fine della proposizione e fine del verso).” Tale

pensiero viene spiegato con chiarezza nella recensione a Zapiski poeta di 1. Sel’vinskij:

Cruxom Heil 00BABIIET CTPOUKY, UMEIOLIYIO MIATh yJapCHUH, IPH yCIOBHH, YTO BCE OCTAJIBHBIC
CTPOYKH MMEIOT CTOJILKO e yAapeHui. KOHIBI CTHXOB NOJKHBI OBITH 4eM-HHUOYIb OTMEUEHBI
KOHCTPYKTUBHO. OTMETKH 3TH JIOJDKHBI J€JNaThCs MaTepHaloM caMoro crtuxa. VHade roops,
KOHIIBI CTPOYEK JOJDKHBI OBITh 0003HaueHH MO0 CO3BYYHAMH IIOOOTO poma, JmOo
CHUHTaKcU4eckol octaHoBKOH. Dtoro EBrenuii Heil He nmpuHumaeT Bo BHUMaHHe. Ero crpouku
Jake HE AaCCOHHPOBAHbI, W TIPEIJIOKEHHE, HAYaToe B OIHOM CTHXE, CIUIONIb Ja psIoM
3aKaHYMBAaeTCsl B cienyromux. [Ipy TakoM YCIOBHM CTHX €ro HMMeEeT YHCTO Tuorpadckoe
MPOUCXOXK/ICHHE, W JII000H MpO3anvecKHii OTPHIBOK MOXKET OBITH HamedaTaH B (DOpMe ero
«IATHYAPHOTO CTHXaY.

Ovviamente, la differenza nella composizione fonetica e sintattica del testo
risultera ancor piu decisiva per non confondere il verso libero con la prosa, dal
momento che, in questo caso, la disposizione degli accenti non presenta alcun ruolo
distintivo. A nostro modo di vedere, tuttavia, esiste anche un motivo storico-culturale
per cui Aksenov riteneva giusto marcare la differenza tra verso libero e prosa. Come
abbiamo mostrato in 11.1.2.1, Aksenov auspicava il superamento del sistema sillabo-
tonico in Russia, sentito come troppo coercitivo e innaturale, in favore di un ritmo piu

flessibile e vicino al parlato; egli credeva inoltre che 1’adozione di forme metrico-

"1. Aksenov, “[Recensione a] Sto pjat’desjat’ [sic]...”, cit., pp. 205-06. Aksenov riteneva infatti giusto
che la resa tipografica mettesse in risalto lo schema ritmico del componimento, agevolando cosi la lettura.
Questo stesso principio ¢ alla base della critica alla prosa ritmica di Belyj, che Aksenov considerava come
una poesia “camuffata” da prosa: “UuraTh 3Ty «MUCTH(HKALHUIO TyXa» OCOOEHHO MYYHUTEIHHO IIOTOMY,
YTO OHA HANKCaHa OEBIM CTUXOM HEBAKHOTO KauyeCTBa, MPUTOM THIOTPAdCKH HCKKEHHBIM TI0J] TIPo3y”’
(I. Aksenov, “[Recensione a] Andrej Belyj. Ofejra. M. 19227, Pecat’ i revoljucija 7, 1922, p. 320).

? Tra I’altro ¢ stato notato che, almeno agli esordi, il verso libero russo (inteso come verso tonico non
rimato) si differenziava dalla prosa per il modo di organizzare la sintassi, ad es. con un maggiore uso di
parallelismi, v. M. Gasparov e T. Skulaceva, “Ritm i sintaksis v svobodnom stiche”, in E. Krasil’nikova
(a cura di), op. cit., pp. 20-43. L’esperimento ¢ stato condotto attraverso il confronto tra Aleksandrijskie
pesni di Michail Kuzmin, poesia russa classica e frammenti di prosa.

? L. Aksenov, “[Recensione a] II’ja Sel’vinskij, «Zapiski poeta» GIZ. M., 1928”, Krasnaja nov’ 4, aprile
1928, pp. 242-43.
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ritmiche libere in Russia sarebbe stata piu problematica rispetto a quanto avvenuto negli
altri paesi europei. Si considerino di nuovo (cfr. I1.1.2.1) le parole tratte dalla prefazione

a Korinfjane:

[...] pycckas ynapHas MeTpHKa 1O IOCJISIHEro BpeMEHH Omiach B NETie, 3aTIHYTOH IelepTaMu
TpennakoBckuM # JIOMOHOCOBBIM B TOT CaMbli OJaKEHHBIH MHI, KOTJa H3KUBaeMast
crutabuyeckas CHCTeMa paclIMpsuiach 0 NPAaKTHKH TOTO OPraHMYEeCKOTO PUTMOBAHHS DPEYH,
KaKoW MBI BUJIUM B CYIIIHOCTH TaM, I'Jie MPOLECC MPOTEeKal €CTECTBEHHO (aHTIMICKOE, MOJIBCKOE,
(paHIy3cKOE CTHXOCIOKEHHUS).

L’idea che il verso libero rappresentasse una diretta evoluzione di quello sillabico
e non di quello sillabo-tonico pud essere giustificata attraverso il seguente
ragionamento: il passaggio dal sistema sillabico a quello libero presuppone soltanto la
rinuncia a una costante ritmica, ossia alla lunghezza regolare dei versi; il passaggio da
sillabo-tonico a libero, invece, implica la rinuncia anche alla disposizione regolare degli
accenti metrici.” In altre parole, nel primo caso si tratta di superare un solo vincolo,
mentre, nel secondo caso, i vincoli sono due. Probabilmente Aksenov temeva che a
inizio Novecento il passaggio diretto da sillabo-tonismo a verso libero potesse essere
avvertito come troppo brusco dall’uditorio russo, con il rischio di percepire il verso
libero non come poesia, bensi come prosa suddivisa in versi,” se fosse venuta a mancare
una netta distinzione a livello fonetico e sintattico: non a caso, Aksenov non ha
rinunciato quasi mai nelle sue forme libere alla rima come costante fonica per segnalare
la fine del verso, l’'uso dell’allitterazione ¢ abbondante, mentre sono rari gli
enjambement. 1 suoi sforzi artistici non erano invece tesi a un’anacronistica evoluzione
del vecchio sistema sillabico russo,* se non in rare ed interessanti eccezioni (cfr. infia,

111.3.4).

"ITN, 11, 12.

% Questo ragionamento non tiene ovviamente conto delle forme piu libere, come vol’nyj jamb, vol'nyj
chorej, in quanto sono casi particolari con un utilizzo limitato nella tradizione letteraria russa (si pensi
alle basni di Krylov).

* Tale principio sarebbe conforme alle idee di Jurij Lotman sullo sviluppo della letteratura (cfr. “Analiz
poeticeskogo teksta”, in Id., O poetach i poezii, Sankt-Peterburg, Iskusstvo-SPB, 2011, p. 38). In breve,
I’evoluzione letteraria risponderebbe a una legge di graduale e progressiva semplificazione: all’inizio la
letteratura (ovvero la poesia) avrebbe impiegato vari artifici per distinguersi dalla lingua pratica; poi, con
il tempo, si sarebbe passati a eliminare quegli artifici che erano ormai sentiti come superflui e vincolanti.
Paradossalmente questo processo porterebbe a una maggiore complessitd, poiché il nuovo testo non
sarebbe “semplicemente semplice”, ma “non complesso”, un prodotto secondario sullo sfondo di testi con
vari vincoli: per dirla con Lotman, “«rexct + «muHyc-mpueMsn»”. Secondo lo stesso principio, anche il
verso libero, essendo percepito sullo sfondo del verso con vincoli ritmici, non pud essere assolutamente
confuso con la prosa, bensi viene percepito come un verso pit complesso, a patto perd che non si
differenzi troppo da cio che in precedenza era considerato verso.

* Cfr. le parole di Aksenov a Bobrov: “cumiabuueckuii CTHX yMHpal €CTECTBEHHOH CMepThIO, a
TpenuakoBCKHil ObUT TONBKO €IUHCTBEHHBIM IPAMOTHBIM U3 BCEX JIOCTOBEPHBIX CBUICTENCH U MOIIHCAT
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In tutte le osservazioni fin qui presentate Aksenov non si riferisce mai
direttamente al proprio metodo di scrittura. L unica eccezione riguarda 1’introduzione
alla tragedia Korinfjane, anche se il poeta fa intendere chiaramente (utilizzando la
congiunzione i) di alludere a principi validi per tutta la sua produzione in versi: “Uro
Kacaercs J0 TOpSJIKa, YCTaHOBJIEHHOIO MHOW TpU CMBICIOBOH 00paboTke Bce
CJIIOBECHOW CTPYKTYphI, TO JOJDKEH CKa3aTh, YTO METOJ, TNPHUIOKCHHBIH MHOH K
BBIITOJIHEHUIO KOMIIO3UIIMU PUTMA, IPUMEHSUICS U 3/1eCh B MOJHOM cBoeM oObeme [il
corsivo & nostro]”. ! Ricaviamo dunque da questo scritto tale definizione del
procedimento di organizzazione ritmica: “[...] CTpOUTh METPUKY OTACIBHBIX MacCaXKei
M0 COYETAHHWIO C HEKOTOPHIMH OOMXOJHBIMHU (hpa3zaMu, Ubsl PUTMHYECKAs CTPYKTypa
3aaHa IIOBCEIHEBHOCTHLIO l'IOJ'IB3OBaHI/I}I”,2 una formulazione che conferma 1’intenzione
di Aksenov (cui abbiamo accennato precedentemente) di ricercare una scansione ritmica

che mimi la lingua parlata.’ La circostanza strana ¢ che questa definizione sembra

npoTokoi. Ho mo3T oH ObUI, HECOMHEHHO, BBIIIE OJAaPEHHOCTEIO, YeM JIOMOHOCOB, U OIleHKa 3amo3naa”
(ITN, 1. 64). Si consideri inoltre I’osservazione di M. Gasparov (“Oppozicija «stich — proza»”, in Id.,
Izbrannye trudy, cit., t. I, p. 53): “TlomeMu9HOCTh TOHATHA: AKCEHOB MHcal B Ty IOpPYy, KOTJa
MOTPEOHOCTH B 00JICe YSTKOM CTUXE CMCHUJIACH B PYCCKOM MO33UHU MOTPEOHOCTHIO B 00JI€€ THOKOM CTHXE
Y MOJEPHHUCTBI CTaJM HMCKaTh BBIXOJA W3 3aKOCTeHeNoW cumiutaboToHuku. DpaHIy3ckoe, MOJIBCKOE,
aHIIIMIICKOe, Jla)Ke HEMELKOE CTHXOCIIOKEHHE BBI3BIBAIIM 3aBUCTh, MIOTOMY YTO B HHUX OBLIO OoJiblle
MpOCTOpa JUIsl «OPraHUYECKUX» CABUTOB YAapeHUs, €ClIU He B CepeliiHe, TO B Hauyaie ctuxa. Bugumo,
UJIeaNIbHBIM ITyTEM Pa3BHUTHsI PYCCKOTo ctuxa AKceHOBY ka3zajcs Kanremup. OngHako caMm AKCEHOB M €ro
COBPEMEHHUKH, pa3pylias CHIUIA00TOHMKY, HE IBITAICh BEPHYTHCS K CHIUIA0MKE — OHM MPEANOYUTAIN
SKCIIEPUMEHTUPOBATh C 4YucTOM TOoHHUKOW’. Tuttavia, mentre Aksenov temeva che non fosse facile
sviluppare un verso libero in Russia che continuasse a sembrare verso, dopo due secoli di rigido sillabo-
tonismo, non pare che i suoi contemporanei abbiano avvertito tale circostanza come problematica. Sta di
(modello per lo sviluppo di un sistema tonico), imitazioni di poesia classica (logaedi greci), di poesia
esotica (ad es., giapponese), di modelli francesi (soprattutto Verhaeren), angloamericani (Whitman) e
biblici: i versi liberi cosi ottenuti convivevano e si ibridavano con forme piu tradizionali (cft. Ju. Orlickij,
op. cit., pp. 342-87).

"ITN, 11, 15.

2ITN, 11, 12.

3 Vale forse la pena notare che nell’esperienza di Aksenov relativa alla ricerca di un ritmo (ossia, di una
disposizione degli accenti) piu aderente all’'uso quotidiano si potrebbe vedere una polemica latente (o
forse involontaria) con la nota posizione critica coeva dei formalisti. Soprattutto nei lavori di Jakubinskij
(O zvukach stichotvornogo jazyka, 1916) e Sklovskij (Iskusstvo kak priem, 1917) veniva stabilita la netta
contrapposizione tra linguaggio poetico (detto anche “artistico”) e linguaggio pratico-quotidiano (o
“prosaico”) secondo differenze fonetiche, lessicali, sintattiche e ritmiche: il linguaggio poetico ¢ in
generale piu artificioso per essere percettibile, ossia per sfuggire all’automatismo proprio del linguaggio
pratico (cfr. V. gklovskij, “L’arte come procedimento”, in I formalisti russi, a c. di T. Todorov, Torino,
Einaudi, 1968, pp. 92-93); nella fattispecie, “il ritmo artistico consiste nell’infrazione del ritmo prosaico”
(ivi, p. 94). Ricordando che senza violenza (violenza al normale uso della lingua) non c’¢ poesia,
Jakobson si oppone a chi, appunto come Aksenov, denuncia la violenza fatta alla lingua russa da parte del
verso sillabo-tonico: “[...] BHe Hacwius HET NOI3WH, W MOTOMY JIOBOABI COBPEMEHHOTO II03Ta
WunokeHnTus[sic!] AkceHOBa NPOTHB HACWIIMIT PYCCKOTO «CHIIA00-TOHMYECKOTO» CTHXa — IOJ00HO
JnoBojgaM TpeapsKOBCKOTO NPOTHB HACHIMH HaJl PYCCKUM SI3BIKOM CHJIIA0MYECKOTO CTHXa — BIIOJIHE
OCHOBATEJIbHBl KaK IIPOTOKOJ HACWIMH, HO Kak OOBHMHHTENIBHBIM aKT HMEIOT JIMIIb PESITUBHYIO
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applicabile a tutta 1’opera in versi di Aksenov,' ma non al testo cui in primo luogo essa
era riferita: nonostante si registrino sporadiche deroghe al metro, in Korinfjane resta
dominante il blank verse® (ossia il metro classico per la tragedia, di ascendenza
anglosassone, divenuto consueto in Russia a partire dal Boris Godunov di Puskin), con
rari accenti extra-metrici sul primo piede (ammettiamo che si tratta di accenti non
convenzionali: su un bisillabo, anziché su un monosillabo).’> Sono invece una rarita i
versi liberi (un intero passaggio ¢ tra i vv. 1002-1026), non vincolati da costanti
sillabiche o toniche e, parrebbe, con frasi piu simili a espressioni di uso quotidiano.
Osserviamo invece la produzione poetica di Aksenov: nonostante nelle prime raccolte
Neuvazitel 'nye osnovanija ed Ejfeleja si ricorra non di rado a metri classici (spesso con
ampio uso di sillabe atone, ma senza accenti extra-metrici e con la regolare alternanza di
clausole piane e tronche), si registra un evidente orientamento su alternative al
sillabotonismo, tanto che nelle opere successive (Ody i tancy, 1 due frammenti di poema
e altre poesie sparse) sono presenti soltanto casi di verso libero.

Tenendo in considerazione i principi dedotti, siamo adesso in grado di procedere
all’analisi delle forme metriche sperimentali di Aksenov, le quali rappresentano il suo
contributo personale al tentativo, comune a molti poeti coevi, di cambiare il verso russo
da sillabo-tonico a puramente tonico. Il nostro lavoro mirera, da un lato, a individuare le
regole compositive che stanno alla base dei suoi esperimenti e, dall’altro, a stabilire in
che misura la forma metrica ha contribuito ad orientare il significato del messaggio

poetico. Le complesse scelte metriche non sono infatti autoreferenziali, bensi possono

HEHHOCTb. OJTO JEKJIapallMid OT/ACIbHBIX BHOBb BO3HHKAIOLIMX CTHXOTBOPHBIX IIKOJ, OTMEYAIOIIHX
HAaCHJIMSI TpEeAbIAyIIeH MIKOJ, YTOOBl NMPOTHBOIIOCTABUTH MM CBOM, HMHOpoaHbIe.”(O CeSskom stiche
preimuscestvenno v sopostavlenii s russkim, Berlin, “Opojaz” — MLK, 1923, p. 101). Jakobson si riferisce
evidentemente all’introduzione di Aksenov a Korinfjane: “[...] ecTecTBEeHHbIE TOIBITKH XHBOW pedu
JIOOUThCS 3BYKOBOI BBIPAa3UTEIHHOCTH E€CTECTBEHHOCTH DPa3pyIIAlOT MEXaHH3M CTHXa, HE MMEIOLIEro
HUYETo O0IIEro 3aKOHAMU S3bIKa, IEHCTBUIO ATOU cXeMbl moaBepskenHoro” (ITN, 11, 12).

' Come gia M. Gasparov (“Ivan Aksenov”, cit., p. 582) aveva proposto.

* Nella stessa introduzione a Korinfjane, in effetti, Aksenov aveva ammesso di aver optato per degli
“udarnye jamby” in quanto metro “flessibile” (cfr. /TN, 11,12). Sulla predilezione per il giambo si veda
anche la corrispondenza con Bobrov: “Heyxenn u Bbl Bce eme mbutaere crpacTbio (YBbI, B3aUMHOM,
MoTOMY 4TO OH Y Bac xoporm, moanern, XoTs u moaien) K «iMoy»?” (ITN, 1, 140). Tra ’altro, se, per dirla
con Jurij Tynjanov (cfr. “Literaturnyj fakt”, in Id., Archaisty i novatory, Leningrad, Priboj, 1929, pp. 16-
17), la solidita del fattore costruttivo viene sottolineata in absentia di materiale verbale (materiale “zero”:
riferimento ai puntini di sospensione o agli spazi bianchi nell’Onegin), potremmo aggiungere che la
solidita ¢ ancora maggiore quando ’assenza non lascia solo un vuoto, ma ¢ colmata da un espediente
“metasemiotico”. Nel caso di Aksenov si tratta dell’uso dei segni convenzionali dei piedi metrici al posto
delle parole: il v. 478 di Korinfiane (p. 19) si presenta come “U — U — U JlyMaeIb OCTaBiIo” .

3 Cfr. M. Gasparov, Russkie stichi..., cit., p. 67: “B pyccKuX ABYCIOXKHBIX pa3Mepax — SIMOe H Xxopee —
CHIIbHBIC MecTa W clladble MecTa dYepenmyrorcs depe3 cior: (U)xUxU..U . Cmabeie mecta (U)
MPEUMYIIECTBEHHO Oe3ynapHbl (€CIIM U YIapHBI, TO JIMIIb 32 CYET KOPOTKUX OJJHOCIIOXKHBIX CJIOB) |[...]".
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anche adempiere un determinato compito semantico; a quest’ultimo proposito noteremo
come per Aksenov sia importante il citazionismo metrico, ossia I'utilizzo di forme

prosodiche che ricordano determinate poesie o determinati generi poetici.'

I11.3.2. Tra verso popolare e religioso

Nel libro Ejfeleja tre odi su trenta — poste, tra 1’altro, in posizioni correlate
matematicamente tra loro (V, X, XXX) — assumono grande risalto per una comune
peculiarita: si tratta di componimenti con versi liberi rimati straordinariamente lunghi
(fino a piu di 60 sillabe, per una media di circa 25). Possiamo subito constatare che la
necessitd di rendere percepibili simili testi come componimenti in versi ha
evidentemente determinato la scelta di rafforzare la costante fonica a fine verso: non
solo vengono usate rime baciate, ma esse sono costituite da parole molto simili tra loro
(casi di rima ricca del tipo “povoroty/voroty”).* In questi componimenti inconsueti la
rima alternata (frequente nella produzione di Aksenov) si presenta generalmente quando
1 versi sono piu brevi; ai fini del nostro discorso faremo riferimento alle parti con rima
baciata (in V: 40 versi su 53; in X: 50 su 74; in XXX: 40 su 54).

La forma poetica piu simile all’effetto ritmico ottenuto da Aksenov ¢
indubbiamente il cosiddetto raésnyj stich, metro del folclore orale composto da
sequenze di distici rimati anisosillabici, usato tuttavia da molti scrittori colti in funzione
di imitazione popolare, come Skazka o pope i rabotnike ego Balde di Puskin, la poesia
satirica di Dem’jan Bednyj, quella di propaganda politica di Majakovskij e gli
esperimenti di Chlebnikov;® con il raésnyj stich le tre odi di Aksenov condividono
I’assenza di vincoli sillabici e accentuativi e la rima baciata — mantenendo anche la

consueta alternanza di rime maschili (tronche) e femminili (piane) — ma in generale

" Per la potenziale unicita connaturata a ogni componimento scritto in versi liberi, rispetto alle forme
classiche, ¢ senz’altro piu difficile provare a stabilire quello che M. Gasparov chiamava
“3KCIIPECCHBHBII/CEMaHTHUECKHH OpPeoJl CTUXOTBOpHOTO pasmepa” (Metr i mysl’, Moskva, RGGU, 1999,
p. 13). Secondo la posizione dello studioso: “/lns BHe4atsieHWs OT CTUXOTBOPHOTO TEKCTa PUTM
OKa3bIBaeTCS BaXkHEe, 4YeM cJoBecHoe HamonHeHue” (ivi, p. 12); egli nota altresi: “Msr uacto
ynotpebiisieM MeTaOpHUYECKUE BBIPAKEHHS «IaMsTh CIOBa», «IIaMsTh KaHPa» W OpP. — C TaKHUM XKe
MPaBOM MBI MOXXEM TOBOPHUTH M O «IIaMSITH METpay, KOTOpasi TOKE eCTh YacTHIA «IaMsITH KYJIbTYPbI»”
(ivi, p. 16).

? La scelta appare ancora piu rilevante se si considera le seguenti parole di Aksenov: “He mo6mo s
pudMy, KaK sBJIEHHE MOCTOSHHOE, HE JIIOOJIO €€ KaK BBIIMPAaHHE M3 TEeKCTa He3HAa4allero pedeHwus,
0CcOOCHHO eciii OHA HaJ0e/INBa, 0COOCHHO €CIIM OHA OJHOO0Opa3Ha, a BCEM 3THM KauyecTBaM OTBEYAIOT
«cnoxHsle pupmb» [...]” (ITN, 1, 72).

? Cfr. A. Kvjatkovskij, op. cit., pp. 235-237 e N. Bogomolov, Stichotvornaja rec’, cit., pp. 80-82.
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sembra una forma svuotata del suo contenuto popolaresco, una forma tra I’altro
esasperata e portata all’assurdo. Della “memoria metrica” di questa forma il verso di
Aksenov mantiene invece il carattere burlesco e satirico a cui essa viene solitamente
associata, sottolineato dall’'uso di parole insolite nella rima in funzione comica. Si

osservi i vv. 13-14 da Ejfeleja V-

Bupaen Tl MeHs B 6aHe, BUACI MCHs IIbAHBIM, BUJIC]I MCHS BO BCCX BHJIaX U JAXKC
He nox CMOKOBHI/IHeﬁ, a B TOCTUHHIIC 3pMI/ITa)Ke1

Eivv. 11-12 da Ejfeleja X:

IToka He BBIBEPHETCS U3 HETO, KaK BBIJCPTUBAIOT M3 HEMPOOYAHOU 3eMJIH, T0OPOCOBECTHO
[yxopeHHBIITYIOCS MOPKOBB
YyBCTBO, YHINE 1aXKe YeM HCHABHUCTh U ClIaBHEilIIee 0¢3 CpAaBHCHMS, UEM caMasi XBaJeHas
2
[;1r060BB?

A volte la giocosita arriva alla blasfemia e alla scurrilita, elementi tutt’altro che
ignoti all’(anti)cultura popolare.” Sempre in Ejfeleja V (vv. 48-49):

Ja Benb 310, COOCTBEHHO TO TOBOPS, €lIe HE U3BECTHO, KTO COILYTCTBYET XPHUCTY IPU BTOPOM
[mpuimecTBuH, a KOrAa OBLT MPUXO] TEPBBINA
3ammcaHo eJUHOTIIACHO, YTO JIIOONMBIM 00mmecTBoM Ero ObIIM NOpTOBEIE MOPSKH, 3EMCKHE
[CTPaXHHKH U CBSITHIC CTCPBBI®

La questione dei riferimenti religiosi apre una nuova prospettiva nelle “citazioni
metriche”: il raésnyj stich non pare infatti ’'unica forma cui Aksenov allude per
veicolare un messaggio che pare buffonesco e parodico, forse con funzione di épatage;
ad esso si sovrappone chiaramente (quasi vi si fonde, nel colto eclettismo aksenoviano)
quello che Kirill Taranovskij definiva molitvoslovnyj stich,” un verso non rimato (a
differenza del caso di Aksenov), molto connotato sintatticamente per [’'uso di
parallelismi, spesso in forma anaforica, e la ripetizione di formule particolari; la sua
origine va fatta risalire all’imitazione delle traduzioni dei salmi biblici (sotto questi
aspetti non ¢ forse improprio un parallelo, nella tradizione italiana, con il Laudes

\

Creaturarum); a cavallo tra Ottocento e Novecento questa forma ¢ stata cara ad

'Eif, p. 5.

> Ejf., pp. 10-11.

’Si veda a tal proposito I’ottimo saggio di Boris Uspenskij (“Le fiabe proibite di Aleksandr N.
Afanas’ev”, in A. Afanas’ev, Fiabe russe proibite, Milano, Garzanti, 1990, pp. 11-12) sul turpiloquio e lo
sbeffeggiamento del culto cristiano come manifestazione dell’“anticomportamento” del popolo, il quale —
non avendo mai totalmente rinunciato a usi e costumi dei tempi pagani — si oppone ai valori della cultura
alta.

*Ejf.,p. 6.

> Cfr. K. Taranovskij, “Formy ob3&eslavjanskogo i cerkovnoslavjanskogo sticha v drevnerusskoj
literature XI-XIII vv.”, in H. Kucera (a cura di), American Contributions to the VI International Congress
of Slavists. Prague, 1968, August 7-13 Volume I: Linguistic Contributions, The Hague — Paris, Mouton,
1968, pp. 377-394. Si veda anche M. Gasparov, Russkie stichi..., cit., pp. 143-44.
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Aleksandr Dobroljubov: in particolare, nella nota raccolta Iz knigi nevidimoj (1905)

trovano posto poesie con versi liberi lunghissimi, analoghi a quelli di Aksenov:

I'ocnoan, 61arociIoBH MEHS XOJHUTH CIIOKOHHO, JIeaTh 0J1aro HETOPOILICh, YTO0 5 He JeJal ero
[TONBKO 1O BUIMMOCTH, 4TO0 He3a0bIBaTh MHE AyIIy OJara.
CyeTHbIe CKOpBIE MBICII COBPEMEHHBIX JIFOJICH yJali OT MEHs, IOTOMY YTO 5l BUXKY peduky TBoro
[~ cniokoliHy10, THXYIO.
Tl'ocnionm, Tel 3HaeIIb MeHs, 5 BBILIEN K JIFOJSM, K UX YYSHBSIM, K UX KHUTaM — TOJIBKO PaIy
[6paTheB MOMX — 4TOO TyXKHE OPYKUS HE TOOSANIH CMUPEHHBIX OPaTheB MOUX.
Tocrioau, 6iaarociosu 4tod [...]."

Riprendiamo una citazione da Ejfeleja V (vv. 12-14): anche qui ’io lirico si
rivolge a Dio, con ripetizioni sintattiche e un tono solenne, ma il lessico impiegato ¢

fortemente parodico:

lNocniogu, na He cam i Thl BO30KMI KPECT HA MIIAUKY U HA UILAKA.
Bunen Tel meHs B OaHe, BUET MEHS MBSHBIM, BUICT MEHS BO BCEX BHIAX U JTaXKe
He nox cmMokoBHULIEH, a B TOCTUHULIE 3pM1/1Ta>1<e.2

Beninteso, non abbiamo sufficienti dati per affermare che Aksenov alludesse
direttamente a Dobroljubov. Il parallelo non ¢ tuttavia da escludere, soprattutto se si
pensa all’uso simile di versi cosi lunghi: difficilmente a un attento cultore di forme
metriche come Aksenov sara sfuggito il precedente di Dobroljubov, nel qual caso il
richiamo non poteva che essere voluto. Oltre a Dobroljubov, Aksenov potrebbe essere
stato ispirato dalla raccolta poetica di Paul Claudel Corona benignitatis anni Dei
(1915), a lui molto probabilmente nota,’ un saggio di poesia cristiana dove i versi liberi
sono meno lunghi, rispetto a quanto abbiamo visto in /z knigi nevidimoj, ma che ¢
comunque formata da distici con rima baciata. Si consideri l’incipit da Chant de
I’Epiphanie:

En ce petit matin de 1’ An tout neuf, quand le givre sous les pieds est criant comme du cristal,
Et que la terre en brillant, future, apparait dans son vétement baptismal,
Jésus, fruit de I’ancien Désir, maintenant que Décembre est fini,

" A. Dobroljubov, Socinenija. T. II: Iz knigi nevidimoj, Berkeley, Berkeley Slavic Specialities, 1983, p.
144.

2 Ejf. p. 5.

? Aksenov chiede a Bobrov che il frontespizio di Neuvazitel 'nye osnovanija sia eseguito su modello di un
libro di Claudel (cfr. /TN, 1, 71; 74): un confronto tra i frontespizi ci ha permesso di risalire alla raccolta
di poesie che abbiamo citato; Adaskina (“Kommentarii”, cit., t. I, p. 508), invece, crede erroneamente che
il riferimento possa essere al trattato L’art poétique (1907). Purtroppo non ci € noto il giudizio di
Aksenov su un poeta cosi diverso da lui; siamo riusciti a trovare solo un vago commento in una lettera a
Bobrov datata 17 aprile 1916: “Mue ouyens mo0onbITHO Bamie cyxaenue o Bemax Knonenst (He mo0r0
tpetseil)” (ITN, 1, 72); si ignora a quali opere Aksenov faccia riferimento). L’unico altro collegamento tra
Claudel e Aksenov risale a dopo la Rivoluzione: Aksenov rielaborera i tre drammi de La trilogie des
Cotifontaine (L’ Otage, 1908-1910; Le Pain dur, 1913-1914; Le Pére humilié, 1915-1916), per il teatro di
Mejerchol’d (la piece nella versione di Aksenov ¢ intitolata Tiara veka — una copia dattiloscritta €
conservata nella biblioteca del Vserossijskoe teatral’noe obscestvo). Si tratta di un’opera dedicata alle
vicende di una famiglia aristocratica sullo sfondo degli stravolgimenti storici del XIX secolo.
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Se manifeste, qui commence, dans le rayonnement de I’Epiphanie.’

Allo stesso tempo, ¢ difficile negare che due possibili intertesti di Aksenov
fossero Les Pdques a New York di Cendrars (1912) e Zone di Apollinaire (1913), tra i
piti famosi componimenti d’avanguardia dell’epoca.” Pil che per la struttura del verso (i
distici rimati sono meno lunghi e hanno un numero di sillabe piu costante), le due
poesie ricordano le tre odi per una sorprendente somiglianza nel tema: il rapporto tra
urbanizzazione moderna e fede cristiana. Nel caso di Cendrars viene trasmesso un
sentimento di tragica solitudine provato nell’odierna metropoli disumanizzante che ha

perduto i valori religiosi:

J’aurais voulu entrer, Seigneur, dans une église;
Mais il n’y a pas de cloches, Seigneur, dans cette ville.

[...]
Déja un bruit immense retentit sur la ville.
Déja les trains bondissent, grondent et défilent.

[...]
Seigneur, je ferme les yeux et je claque des dents...
Je suis trop seul. J"ai froid. Je vous appelle...”

Piu vicino al sentire di Aksenov ¢ tuttavia Zone, per l’ironia diretta verso
I’arretratezza di un’Europa che, nonostante il progresso tecnico-scientifico, appare
ancora legata al retaggio culturale del mondo antico:

A la fin tu es las de ce monde ancien

Bergere 6 tour Eiffel le troupeau des ponts béle ce matin

Tu en as assez de vivre dans 1’antiquité grecque et romaine

Ici méme les automobiles ont 1’air d’étre anciennes
La religion seule est restée toute neuve la religion
Est restée simple comme les hangars de Port-Aviation

Seul en Europe tu n’es pas antique 6 Christianisme
L’Européen le plus moderne c’est vous Pape Pie X*

Che si tratti di coincidenze o che Aksenov avesse effettivamente in mente tali testi
mentre scriveva, rimane fuor di dubbio I’intenzione di mimare, in chiave polemica, un
verso che contenesse delle reminiscenze di generi ecclesiastici sia nel tono, che nella

forma. Riportiamo di seguito alcuni casi in cui il parallelo religioso appare piu evidente

'p. Claudel, Corona Benignitatis anni Dei, Paris, NRF, 1915, p. 16.

21 due poemetti presentano molte somiglianze — nella metrica, nella struttura narrativa, in alcune
immagini (quella degli emarginati e quella ricorrente del Cristo) — che portarono a vicendevoli accuse di
plagio, cfr. S. Cigada, “Blaise Cendrars”, in M. Colesanti e L. De Nardis (a cura di), Letteratura francese.
I contemporanei, Roma, Lucarini, 1986, vol. I, pp. 520-21.

3 B. Cendrars, Du monde entier: poésies completes 1912-1924, Paris, Gallimard, 1993, pp. 23, 25-26.

* G. Apollinaire, (Euvres poétiques, Paris, Gallimard, 1965, p. 39.
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per il lessico impiegato, da Ejfeleja V (v. 47), Ejfeleja X (vv. 33-34) ed Ejfeleja XXX (v.
50):

Panyiics mpubexwuiie Haile, BbICh HaIlla, JACKAaHHUE HAIlle; PalyHCsl CTONII U YTBEPKACHHE HAIIIe,
[camast BEICOKast Ha BceM 3eMHOM IIape, U3 KPECTOBOTO JKele3a CKIICTaHHast, paayics myOamyHas

1

[6amrHs.

Her Mue nHOTO Mamnanuyma, kpome Tebs — myOmmanasi,
HeT MHe HHOTO OTKPOBEHHs, KpoMe uecTr TBoeil OTKpHITOCTH

W Her MHe nena 1o TeX, KTO Terephb He 3Han Tebst, kTo He MonuTcs Tebe, KTo He BepuT B Tebs, —
[kTO MeHs 6e;LHeI71.3

Il primo esempio, come abbiamo gia avuto modo di notare,* & senz’altro
riconducibile a un acatisto, nota forma poetica dell’innografia ortodossa intercalata da
acclamazioni (“gioisci... gioisci...”)’ e rivolto alla Vergine Maria (con conseguente
parallelo Torre Eiffel-Madonna, cftr. infra); il secondo € un evidente richiamo al Primo
Comandamento. Nel terzo caso si rileva chiaramente la trattazione della Torre Eiffel
come di una divinita. Non per niente il ricorso al simbolismo religioso per parlare della
Torre ¢ frequente all’interno della raccolta. Aksenov ad esempio mette in correlazione
la croce di Cristo e le innumerevoli croci della Torre: “W wm3 kaxmoro kpecra
KpPEeCTOBUHBI TBOEGH, MPUTBOXKICHHON Haa acaibTOBBIM MopeM mpu3Mm / OcBemaercs
nocrosinue TBoe — GiaropacTBopeHHast *ku3Hbp~ (Ejfeleja V, vv. 50-51);° “[....] ckonbKO
Ha OalrHe COBEpPIICHO pachaTtuil. / Pacnaruii >HEpruu CBSA3BIBAOIIEM W TalWHO
oOpasyromieid MeTaja MOJIEKYJbl, / XepyBUMBI 3BEHSIINE CHCTEMbl HEPa3phIBHOM
kpenoctu” (Ejfeleja X, vv. 28-30),” oppure la rete della “pesca miracolosa” con la
struttura reticolare della torre “Certbto 3akuHyThl Ha / ['opos, 4TO He HaiiTu ocTpee, /
Kaxk na ToT, He3agaunuBbiit 00pT / Jlo6nu, 6 noanous, I'enucapema... / VI mo npexxuemy
amom dcecm npocmepm | Hao 31000i1 Besikoro moata [il corsivo € nostro]” (Ejfeleja

VIII, vv. 23—28);8 oppure, ancora, nei modi con cui viene connotata: “bexnsiit [Beuep]

| Eif. p.6.

Ejf,p. 11.
* Ejf., p. 30.
* A. Farsetti, “Avangardnyj obraz Pariza: «Ejfelei» 1. A. Aksenova (vzgljad iz Rossii)”, in D.
Moskovskaja (a cura di), N. P. Anciferov. Filologija proslogo i budusego. Sbornik statej, Moskva, IMLI
RAN, 2012, p. 256.
> Notiamo en passant nello stesso verso anche il polemico riferimento all’opera di Pavel Florenskij Stolp i
utverzdenie istiny. L’allusione a questo titolo non ¢ l'unica nella produzione aksenoviana (cfr. la
successiva ode, Ejfeleja VI, gia citata nel cap. 2; si tratta anche dell’altro titolo con cui ¢ conosciuto il
racconto Pis ‘ma svetlych licnostej, inserito nella raccolta perduta Ljubov’ segodnja).
° Ejf., p. 6.
TEjf., p. 11.
8 Ejf., p. 9. Cfr. il corsivo nostro con 1’episodio di Gesu e Pietro sul lago di Gennésaret: “Simone rispose:
«Maestro, abbiamo faticato tutta la notte e non abbiamo preso nulla; ma sulla tua parola gettero le reti»”
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Bepul B Tpanenuto / Y B dyuecnacumenvuyro cets [il corsivo € nostro]” (Ejfeleja XXIII,
vv. 9-10)," attributo solitamente presente nella locuzione dusespasitel 'nye knigi (ossia la
Bibbia), 0 “[...] xenesnas nesa” (Ejfeleja X, v. 32),” “XenesHas u ramMeHHas 1eBa”
(Ejfeleja XV, v. 21).> L’allusione alla Vergine Maria si ritrova nell’utilizzo dell’epiteto
lilija riferito alla Torre in Ejfeleja XII1.* Inoltre, la Torre, oggetto di venerazione, viene
spesso nominata tramite il pronome di seconda o terza persona con iniziale maiuscola
(cfr. supra, 111.1.3). A questo proposito, in Ejfeleja V (vv. 7-9; 12; 15; 36) troviamo un
caso interessante, legato alla dinamica dei punti di vista di cui abbiamo parlato in

I11.1.3:

Tak, noromy uto nopa, u Tom, Yvs BIaCTH
IoctaBmia ropel, Kmo MOBENEIN CBET, MOJI0KHII MarHUTY CEBEP-IOT
Usu OpgHoro Cuina, Cnasa, [Ipectonsl, ['ocnioacTsa,

[...]

FOCHOI[I/I, Ja HC CaM JIh TsI BO3TIOXKHUT KpECT Ha UIIAYKY W HaA HIIIAKa.

Jlaii )xe MHE MeTh Kak JOCTOUT, BTATMBAas J0 OTKa3a BO3AYX, 3aJbIXasChb CBOEH MOHOTpaMMOM
M-A°® u 1a
[mpocnaButcs T6os vicoma

[...]

U Tebs, neoensionyio [ ...1°

Nelle prime due citazioni la grammatica permette di stabilire con certezza il
riferimento a Dio (con passaggio da terza a seconda persona, da argomento a
interlocutore);’ la terza, invece, ¢ apertamente ambigua, e nel successivo riferimento
alla seconda persona con la lettera maiuscola la concordanza grammaticale permette di
individuare la Torre Eiffel come oggetto, a completamento di un processo graduale di

metamorfosi che non subira modifiche fino alla fine del componimento.

(Lc 5,5). Si noti qualche verso sopra (vv. 19-20): “Uepe3 miecTHCOTMETpOBBINA Tpenbsik / Han ero
TeHeBOU ckprkanbio”. Skrizal’, ‘Tavole della Legge’, in una versione del componimento pubblicata sulla
raccolta collettiva Moskovskij Parnas, 1922 (pp. 61-62) era stato sostituito da spiral’, creando cosi una
rima identica (si ripete la parola del v. 18). Senza dubbio si tratta di un errore (non ha senso pensare a una
censura della Chiesa dopo il 1917).

VEjf, p. 24.

2 Ejf,p. 11.

* Ejf., p. 16.

Come notato anche da Kornelija I¢in (“Konstruktivistskie...”, cit.).
> Probabile che si tratti di un refuso: il monogramma dovrebbe essere “H-A”, le iniziali dell’autore.
° Ejf., pp. 4-5.

Si noti come Aksenov riunisca nella figura di Dio i gradi della gerarchia degli angeli — dalla prima sfera:
Prestoly (‘troni’); dalla seconda: Gospodstva (‘dominazioni’), Sily (‘virtu’/‘fortezze’), Viasti (‘potesta’) —
con gli attribuiti che Gli sono propri (cfr. la nota dossologia: “Sxo Tsoe ects LlapctBo, u Cura, u Crnasa
BO BekH BekoB”, “Tuo ¢ il regno, tua ¢ la potenza e la gloria nei secoli”. Come possiamo constatare, la
mescolanza si realizza concretamente nell’ambivalenza del sostantivo Sila, mentre di per sé gli attributi,
ammassati in sequenza, sembrano assolvere una funzione parodica.
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Possiamo dunque constatare come la tematica religiosa sia funzionale a un doppio
fine: da una parte sminuire la sacralita della fede cristiana (un significato veicolato
dall’orientamento sul raésnyj stich); dall’altra, innalzare il valore della scienza e della
tecnica, attraverso la sostituzione della divinita con la Torre Eiffel, emblema della
nuova fede nel progresso (circostanza sottolineata da strutture sintattiche, retoriche e
metriche che ricordano la poesia religiosa). La glorificazione della Torre Eiffel e delle
conquiste della modernita rinegozia, peraltro, il valore della dicotomia scienza/fede:
nella dinamica semantica del testo la sfera della scienza invade quella della fede, mentre
le credenze religiose vengono estromesse verso la sfera del caos — dell’eresia — tanto
che diventano oggetto di dileggio; si tratta di uno dei messaggi principali veicolati dalla
raccolta. La nuova fede, come abbiamo gia detto, si mantiene comunque sempre su un
piano ironico (se non autoironico) e non sfocia mai in idolatria. In sostanza, in queste tre
odi centrali di Ejfeleja si realizza una complessa mescolanza di sacro e profano, di colto
e popolare, istituita — ancor prima che nel contenuto — nel sapiente impiego di un verso

con reminiscenze di due forme metriche in aperta antitesi.

I11.3.3. Forme metriche di passaggio: dalla trasgressione dei metri classici al
verso tonico “regolato”

Nella sottosezione precedente abbiamo mostrato 1’enorme liberta compositiva che
puo raggiungere il verso libero di Aksenov. Tuttavia, € necessario constatare che simili
casi di affrancamento da regolarita sillabiche o toniche sono rari: si possono citare
Pervoe e Vtoroe (accenti/verso che variano da 1 a 11, numero di sillabe da 1 a 32); tra le
singole poesie, invece, Percatki, Scetka, podsveénik] (accenti/verso: 2-10; numero di
sillabe: 6-35) o, al limite, Diagnoz* (2-8; 5-23), Ejfeleja XII° (1-7; 4-21) e Ejfeleja
Xx1v* (1-7; 3-21). Alla prova dei fatti molti componimenti di Aksenov che potrebbero
essere ritenuti “liberi”, cio¢ svincolati da costanti ritmiche, risultano in realta sottoposti
a determinate limitazioni, tanto che ¢ possibile interpretarli come prodotto di un sillabo-
tonismo in dissoluzione. E noto che, per i motivi pill vari, I’inizio del XX secolo ¢ stato

ricchissimo di esperimenti in questa direzione: a partire da casi (pit o meno basati

' Cfr. NO, p. 21.
2 Cfr. NO, p. 35.
* Cfr. Ejf., p. 14.
* Cfr. Ejf., p. 25.

220



sull’imitazione di modelli antichi) di logaedi e polimetria, fino al dol nik, al taktovik' e,
quindi, al tonismo puro. In tale contesto assume un indubbio interesse 1’esperienza di
Aksenov, i cui risultati possono essere annoverati, a nostro parere, tra i sistemi ibridi di
passaggio da sillabo-tonismo a tonismo e verso libero a cui la “versologia” non ¢ ancora
riuscita a dare una definizione tecnica soddisfacente.” A conferma di come Aksenov
prenda le mosse proprio dal classico sistema sillabo-tonico nelle sue ricerche ritmiche,
illustreremo subito il caso di Ejfeleja XXVI: 1’ode inizia con un verso che non risponde a
uno schema metrico definito, ma poi 22 versi su 32 sono chiaramente giambici (21
tetrapodie e 1 pentapodia), mentre gli altri presentano accenti pi liberi’ (a eccezione di
una tetrapodia trocaica); si noti che la distribuzione dei versi giambici all’interno del
testo (vv. 2, 4-6, 8-10, 13-15, 17, 20-24, 26, 28-32) non pare peraltro seguire una
particolare regola di reiterazione. Esistono poi casi in cui si realizza una piu evidente

deviazione dal sistema classico:

CKobKO 6 51 He OKPECTHII 3yJTyCOB,

Ha mapu — orn MeHS chensT

B yTBepkIeHNE TPaHCLICHICHTALHBIX BKYCOB
Toil cTpansbl, rae 3peeT KOKOTaxX.

IIpaso! — OrciyxuBmiero 6unera

Jlerue, oTBanmMICS ICHB

He noacraBunu eMy KOp3HHBI,

Ilonupys perysspHbli CTax,

[IpouepunBaroch 63 MEPCIEKTUBHI.

Jlaske cBucTaTh — 3arazures | ...]*

"1 dol’nik (intervalli atoni di 1 o 2 sillabe) era in voga nel primo Ottocento russo come imitazione
tedesca, specie di Heine, riproposto nelle traduzioni di quest’ultimo da parte di Fet e A. Grigor’ev e
ripreso soprattutto da Blok e dai simbolisti (cfr. M. Gasparov, Ocerk istorii russkogo sticha, Moskva,
Fortuna Limited, 2000, pp. 198, 228; N. Bogomolov, Stichotvornaja rec¢’, cit., pp. 72-76); il taktovik
(intervalli atoni da 1 o 3 sillabe) era invece il metro di imitazione del folclore ed ¢ stato oggetto di un
colossale lavoro di analisi da parte di M. Gasparov (cfr. “Russkij narodnyj...”, cit.). N. Bogomolov
(Stichotvornaja rec’, cit., pp. 76-77) ritiene invece possibile far arrivare I’intervallo di sillabe atone fino a
4, casi che invece Gasparov definisce forme di passaggio tra fakfovik e verso libero (v. nota successiva).

> M. Gasparov ha ravvisato I’esistenza di una forma che potremmo assimilare a quella di Aksenov in due
poesie di Sersenevi¢ del 1914, riguardo alle quali ha affermato: “Pasmep cTuxoTBOpeHHii KonebieTcs
MEKy TaKTOBHKOM M aKLEHTHBIM cTuxoM” (Russkie stichi..., cit., p. 55). Gasparov definisce allo stesso
modo le forme folcloriche di bylinnyj stich piu libere rispetto al taktovik: “[...] «paciiaTaHHBIH CTHX»,
IepexoHasi CTYNEeHb OT TaKTOBMKAa K akueHTHoMy ctuxy’ (“Russkij narodnyj...”, cit.,, p. 82).
L’impressione ¢ che Aksenov, il quale — come egli stesso affermava — cercava di combinare piedi binari,
ternari o talvolta piu grandi, mirasse soprattutto a “sconquassare” il sistema sillabo-tonico, “bypassando”
categorie metriche come taktovik e dol’nik, cosicché la coincidenza con quest’ultime (cfr. infra) puo
apparire casuale.

3 Potremmo al limite parlare di dol’nik o taktovik, ma il numero variabile di ictus (da 2 a 4) e un verso con
intervallo di 4 sillabe atone (“Tysstromux 6€rmoro. U3 ryps0sr”, v. 16; a meno di non voler supporre una
cesura al punto, con schema U U |U UU ||UU ), fanno apparire tali definizioni una forzatura.

* NO, p. 41, vv. 1-10.
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In questa poesia di Neuvazitel’'nye osnovanija ¢ facile individuare un’inerzia
trocaica (potremmo parlare di vol 'nyj chorej), che si mantiene regolare per i primi otto
versi. Il v. 9, pero, gia non si lascia suddividere in piedi, mentre il v. 10 & un trocheo
solo se si suppone la presenza di un’anacrusi. La poesia prosegue frapponendo versi
trocaici ad altri dal ritmo difficilmente definibile secondo schemi classici, come ad es.
“Ilo HeoxkaemiIsieMOMY TOBOpyHY, cBeT, wMuraun” (v. 19) e “B  stom
HernepneHayKyaaspHoM Bo3ayxe” (v. 23). Una simile scansione trocaica con sporadiche
deroghe si nota anche in una poesia successiva (La tour Eifel [sic!] I)."

A un livello superiore di complessita si pud osservare l’ultima poesia della

raccolta (La tour Eifel [sic!] II).

S xouy 3agpemartpb Ha TOM, uu Juu ju’

UYro 3aKJICHaHHOIO BEICOTOIO Uu |uu_|uu |u
[TokpeiBaeMbIC U 10 U JIOM Uu_ Juu_|u |u’
OTOYKCOBBIBAIOT XOJIOCTOIO, Uu_ Juu_Juu Ju
UYro o cmaberx BepiH MoOHCO uu Juu ju’
KoTenkoB pacmycTuinu 4eTKH, uu Juu ju|u
Yto JIOBJIIO Ha JIETY CEPCO uu _ Juu_ju’
PammorenerpadHoii Tpemerku, Uu_ |uu juu |u

UYro, X0OIHBIN 00BES Baep,
0G603HAYAOIIHI TOMOCT” uluu Juu |u
41 na Te0s HakuHY Puép —

qy)KI/IX H cCOOCTBEHHAs OJJIOCTh.

[...]

OxoHuaTenbHass OECIONe3HOCTh — Uu |uu_|uu |u
CHa packienaHHas BBICOTa, — Uu Juu_Juu’
Wib-1e-PpaHcoBasi OKPECTHOCTS. Uu |uu U |u

L’inizio della poesia puo far pensare al noto do/’nik (per quanto si tratti di una
forma esecrata da Aksenov).” Per la precisione, come evidenziato dagli schemi riportati,

il metro originario sembrerebbe una tripodia anapestica variamente trasgredita (ad es. 1

' Cfr. NO, pp. 44-45.

? Corretto sarebbe I’accento sulla seconda sillaba, tuttavia la rima imperfetta con podlost” e la regolarita
metrica fanno pensare a una licenza poetica.

3 NO, pp. 45-46, vv. 1-12; 39-41.

* “O moneprncTax-10, uto Bbl [BOOPOB] CTaBMTE MM B BHHY, HE MM NPHHAUICKHT. OHH MHCATH
HeMenKnM amduOpaxmeM (CKakeM mpsiMee: NacKygHeWmmi ['effHe oka3anm Ha HHX HEH3ITIAAUMOE
BIIMSIHHAC JIO BIUSHHS YOOTON METPUKH CBOEW) W HE BHHOBATHI, YTO OH Takod BoHrouuit” (ITN, I, 95).
Notare come gia ad Aksenov era nota la provenienza tedesca del dol’nik e la sua fortuna presso i
simbolisti.
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vv. 1 e 5, rispetto all’anapesto, hanno una sillaba in meno all’ultimo piede, cio¢ la
tendenza ritmica piu frequente nei dol 'niki a 3 ictus;' i versi “regolari”, invece (ad es.,
vv. 2, 4 e 8), presentano un effetto ritmico raro per i1 metri ternari (tribraco), ossia non
viene rispettato 1’accento metrico su uno dei piedi. Nel prosieguo del testo Aksenov
ricorrere a versi dal ritmo piu ardito, come “I'ne cepBUpYIOT HAY4HO MpEHapUPOBAHHBIHI
noe3x” (v. 32); in chiusura (vv. 39-41), invece, viene riproposto un dol 'nik con le stesse
particolarita ritmiche rilevate nell’inizio. Si segnala che tale struttura ¢ presente anche in
Ejfeleja VIII.

Un procedimento simile viene utilizzato anche in Ejfeleja 1. All’inizio assistiamo
a un’alternanza di tetrapodie (versi dispari) e dipodie (versi pari) anapestiche (vv. 1-6,
8, 10). Nella parte centrale (vv. 7-25) notiamo un discostamento graduale (i vv. 8 e 10
sono ancora dipodie anapestiche) dal metro di partenza: la disposizione degli accenti ¢
piu libera ma il loro numero ¢ simile, cosi come la lunghezza dei versi non ¢ troppo
varia (i dispari possono essere composti da 3 a 5 ictus e da 9 a 13 sillabe; i parida 2 a 3
ictus e da 5 a 10 sillabe); si possono trovare anche versi che coincidono con ritmi
sillabo-tonici (v. 19: “benas mena — corjacue ux momena”’, pentapodia dattilica) ma
sembra piu che altro una casualita, in quanto non si verificano ripetizioni secondo una
regola compositiva coerente. Nella parte finale (26-40) si rileva un graduale ritorno allo
schema iniziale (sono anapesti i vv. 24, 26-34, 36, 38); i vv. 39 e 40 potrebbero far
pensare al dol nik (il primo sulla base della tetrapodia anapestica, “OnanéH | Hbie TO |
Iel BIam | kiy0s”, il secondo piu libero “Cranbto ce | kyaaHON | mmarn”).

Al di 1a delle particolarita e delle piccole incongruenze, sembra possibile
ricondurre gli esempi fin qui riportati a un unico principio compositivo: inizialmente
viene esposta una forma sillabo-tonica, la quale ci orienta verso una lettura
“automatizzata”; successivamente questo schema viene deformato” — talvolta reso
irriconoscibile — cosicché ’aspettativa del lettore viene disattesa e 1’automatismo si
rompe (ma rimane I’impressione di uno schema sillabo-tonico sullo sfondo, in quanto
non ci sono versi dalla struttura estremamente diversa); verso la chiusura si torna a un

metro piu regolare, quasi a voler sottintendere una circolarita della poesia e a

' Cfr. M. Gasparov, Ocerk istorii..., cit., p. 244.

2 Al contrario, in Ejfeleja XVII si assiste al procedimento opposto: le prime due quartine hanno versi di
lunghezza molto variabile (da 6 a 20 sillabe e da 2 a 5 ictus), mentre le restanti tre sono orientate su un
akcentnyj stich a 3 ictus (10 versi su 12) e simile numero di sillabe (da 8 a 12), ottenendo cosi una sorta di
“ritorno all’ordine”.
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sottolineare che lo schema metrico elementare ¢ sempre stato presente nell’orizzonte
compositivo del poeta. Da un punto di vista eminentemente prosodico, in base alle
precedenti citazioni, si potrebbe pensare che Aksenov stesse sperimentando le
possibilita di creare versi con accenti piu vicini a quelli della lingua quotidiana
basandosi su una trasgressione dei metri classici molto piu avanzata e imprevedibile
rispetto, ad es., a un dol 'nik (sebbene si tratti di una rarita, sono presenti intervalli anche
di 5 sillabe atone); in aggiunta, riprendendo la citazione relativa alla traduzione dei
drammaturghi elisabettiani, possiamo pensare che la trasgressione del metro sia in parte
dovuta alla volonta di sfuggire alla noiosa kanitel’ del verso sillabo-tonico: Aksenov
sarebbe partito da un metro regolare e poi avrebbe continuato a comporre i versi
affidandosi al proprio orecchio, ossia senza la preoccupazione di rispettare
pedissequamente la disposizione e il regolare numero di accenti. In sostanza, se non
siamo in grado di riscontrare una regola ritmica coerente, ¢ molto probabile che non ci
sia; o forse dovremmo dire, piu precisamente, che I’intenzione era trasgredire una
regola, non istituirne una nuova.

Il passo successivo — non tanto da una prospettiva cronologica, quanto
metodologica — verso I’abbandono degli schemi sillabo-tonici ¢ una poesia composta
esclusivamente di metri meno rigorosi rispetto a dol’niki e taktoviki, ma non cosi
irregolari da dover ricorrere a una definizione vaga come akcentnyj stich. In altre parole,
da un lato il lettore non riesce piu a individuare una forma classica che Aksenov abbia
trasgredito: a differenza degli esempi esposti in precedenza, gli effetti ritmici regolari —
rintracciabili solo in alcuni sintagmi — sono perlopiu avvertiti come una coincidenza,
poiché nell’insieme la disposizione degli accenti non permette di risalire a una norma;
dall’altro lato, il lettore percepisce una certa regolarita nel numero degli ictus e delle
sillabe. Per questo metro di passaggio tra il sillabo-tonismo e il tonismo puro Gasparov
parlerebbe senz’altro di rasSatannyj taktovik,' intendendo con cid comprendere tutti i
versi con un intervallo di sillabe atone che puo superare anche le 3 unita (quindi piu
“sconquassato” di un faktovik), ma non con la liberta di un akcentnyj stich. Crediamo
tuttavia che sarebbe terminologicamente piu appropriato parlare di verso tonico
“regolato”: dopo aver sperimentato gli eccessi di liberta del verso libero (v. le tre odi di

Ejfeleja in 111.3.2), Aksenov era forse alla ricerca di una forma piu “addomesticata”, che

! Cfr. “Russkij narodnyj...”, cit., p. 130.
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gli consentisse al contempo di non ritornare ai versi sillabo-tonici o alle loro episodiche
infrazioni, avvertite dal poeta come monotone e innaturali.

Si tratta della forma metrico-ritmica che caratterizza 1 componimenti da noi
ascritti alla raccolta Ody i tancy. A un’analisi statistica delle 6 poesie (199 versi totali),
le possibili combinazioni di numero di accenti e di sillabe sono molto minori rispetto ai
casi accennati all’inizio della presente sottosezione. La forma metrica di Ody i tancy
puo essere descritta sinteticamente in questi termini: tendenza a un akcentnyj stich di 3-
4 ictus (88%: 66% dei versi con 3; 22 % con 4; 8 % con 2; 4 % con 5)1 con un numero
di sillabe solitamente variabile tra 7 e 11 (83%; 45% tra 8 ¢ 9). E importante notare che

1 dati medi qui riportati sono molto simili ai dati medi di ogni singolo componimento:

Siroko Merno p. Temp Vvostoé. | Dovol’no | Izmencivo Media
bystro val’sa rode bystro tot.

Frequenza di | 18/71/7/4 | 12/69/19/0 | 19/66/12/3 | 12/71/17/0 | 3/89/8/9 11/50/28/11 | 8/66/22/4
accenti/verso
(% 2/3/4/5)

% wversi con | 82% 93% 97% 92% 92 % 56 % 83 %
n. sillabe
tra7ell

A parte alcuni casi particolari in cui si notano sensibili differenze dalla media
generale (ne illustreremo il motivo in seguito), in tutte le poesie prevalgono 1 versi con 3
ictus e la percentuale di versi composti dalle 7 alle 11 sillabe € sensibilmente alta.

L’esempio di Ody i tancy non ¢ peraltro I'unico nella produzione aksenoviana
(tuttalpiti esso pud essere considerato quello perseguito con maggior coerenza): una
scansione ritmica simile era stata proposta in precedenza in due poesie di
Neuvazitel 'nye osnovanija (Kuril’sc¢ik, p. 23; 22 mars 1914. Paris, p. 40) e di Ejfeleja
(Ejfeleja LX; Ejfeleja XXV). Si segnalano inoltre casi contraddistinti da un principio
compositivo analogo, ma con valori diversi: nella prima raccolta le poesie Po nesmjatoj
skaterti... (pp. 7-9), Do poslednej zapjatoj ne brosu... (pp. 9-12), V tjaZesti vsja
opora... (p. 22), Snova slavitsja vecer viastnyj... (p. 27) hanno versi con ictus
solitamente variabili da 1 a 4 (con una frequenza pressoché simile) e un numero di
sillabe con una media tra 7 e 8. Nella seconda raccolta notiamo invece Ejfeleja IV,
Ejfeleja XIII e Ejfeleja XXIX con soprattutto 2 o 3 ictus (rispettivamente: 37 % + 44 %;
37 % + 54 %; 23 % + 57 %) e con una media di sillabe tra 8 € 9.

" Per determinare quali accenti considerare nello schema metrico del verso libero ci siamo basati sulle
regole proposte da M. Gasparov e T. Skulaceva (“Ritm i sintaksis...”, cit., p. 32).
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Per quanto riguarda le possibilita semantiche delle forme presentate, perlomeno
nel caso di Ejfeleja I siamo in grado di rilevare un legame con il piano del contenuto.
Nei primi versi viene introdotto il motivo principale — I’aria della Parigi moderna; la
parte centrale inizia con I’affermazione di quello che ¢ assente in questa aria (vv. 6-8:
“B HeM urpatot xe deit, / He o0e3HanexxnuBaeT B Helt [sic? “B Hem™?] cepedpo / LllexoTa
Jlopenen) e prosegue con varie divagazioni; verso la fine — quando torna a imporsi
I’anapesto — viene ripreso il motivo dell’aria, e finalmente viene rivelato cio che in essa
¢ presente: a questo proposito parla della Torre Eiffel, presentata con una metonimia (v.
26, “mupoBas antenHa’”) che allude alle attivita radiotelegrafiche (“Oxonuecku nmpumer,
yro el mpunecer / C Toponro no CaiiroHa / DTOT BO3ayX, IPOHH3AHHbBIA B MEHbE U
tpeck / TaitHoit crtaporo I'epma”, vv. 31-34). In sostanza, 1’aria ¢ “popolata” dai
fenomeni elettromagnetici, non da personaggi fantastici: il messaggio di fondo ¢ che
nell’era moderna, considerando le ultime scoperte scientifiche, non c¢’¢ piu posto per le
favole. E non possiamo fare a meno di constatare che il tema viene sottolineato dall’uso
della stessa scansione ritmica: quindi il lettore € portato a riconoscere la ripresa del tema
grazie anche a un mezzo espressivo esclusivo della scrittura in versi. Un simile impiego
del metro si osserva tra ’altro in Ejfeleja XXIII: I’'immagine iniziale (“ILmemn gpim u
Tienu tuxue apumm’, v. 1) ripetuta a meta circa (v. 17) e variata al penultimo verso
(“ITan mepBbIit yac 1 kuciau MepTBble apuimn”, v. 39), tanto da costituire il leitmotiv
della poesia, viene contraddistinta foneticamente dall’adozione — in un contesto di versi
ritmicamente vari — di un rigoroso ritmo giambico (pentapodia nel primo caso, esapodia
nel secondo), con accento rispettato in tutti 1 momenti forti ad eccezione del penultimo
piede e accento extra-metrico sulla prima sillaba debole.

Un altro caso in cui si possono intravedere implicazioni semantiche ¢ il verso
tonico “regolato” di Ody i tancy. In precedenza abbiamo notato come questo progetto
fosse contraddistinto da una struttura metrica pressoché uniforme; le piccole differenze
tra le singole poesie sembrano rispecchiare la proprieta ritmica segnalata dai titoli.
Ricordiamo a tal proposito che per Aksenov ogni sillaba del verso ha la stessa durata e
che gli effetti ritmici sono dati dalla varia combinazione di sillabe atone e accentate: un
verso con un alto numero di sillabe atone dara dunque I’impressione di un ritmo lento
(in quanto la distanza tra gli ictus & maggiore) e viceversa.' Cosi, ad esempio, la poesia

Siroko (corrispondente all’indicazione agogica largo) ha un numero di sillabe/verso

'Cfr. M. Gasparov, Russkie stichi..., cit., p. 85.
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mediamente maggiore rispetto ai testi in cui ¢ dichiarato un tempo piu rapido (Merno
potom bystro; Dovol’no bystro), e anche la percentuale di versi con due soli ictus ¢

maggiore (il valore piu alto della raccolta).

Siroko Merno potom bystro Dovol’no bystro
Sillabe/verso 9,43 9,18 8,43
% versi con 2 accenti 18 12 3

Si consideri inoltre il caso di Merno potom bystro. Il componimento pud essere
diviso in due parti: vv. 1-25 e vv. 26-32; nella seconda parte il numero delle sillabe
diminuisce e quello degli accenti aumenta. Inoltre, la maggiore “rapidita” della seconda
parte ¢ resa bene da due versi significativi: “B nHe#t onpenemurtsh, craB, mur / [...] /
BenyuuBaercs cBet, cBeT, cBer” (vv. 26, 30), in cui a fine verso assistiamo a 3 accenti

consecutivi non separati da sillabe atone.

Sill./v. Acc./v. | Versia?2acc. (%) | Versia3acc. (%) | Versia4acc. (%)
Media totale 9,19 3,06 12,5 68,75 18,75
Media vv. 1-25 9,32 3,12 16 68 16
Media vv. 26-32 8,71 3,29 0 71,43 28,57

In Temp val’sa la suddivisione in tre, tipica del ritmo del valzer, non ¢ data dalla
presenza costante di 3 ictus in ogni verso: gli ictus variano da 2 a 5 ma la loro media ¢
esattamente 3 (unico caso nella raccolta). V' vostocnom rode ¢ invece la poesia dal ritmo
pitt uniforme:' i versi hanno una lunghezza pressoché simile e i rapporti accenti/sillabe
piu frequenti, 3/9 e 3/8, si presentano rispettivamente nel 29,2 % dei versi, il valore piu
elevato della raccolta; dati all’opposto di /zmencivo, in cui 1 rapporti piu frequenti sono

presenti solo per il 14 % dei versi.

Siroko M. p. b. D. b. Temp Izmencivo | Vvost. rode
val’sa

Rapporto accenti/sillabe 3/8 3/9 3/9; 3/8 3/8;3/9 3/9; 3/11 3/9; 3/8
che si ripete con 21,4%) | 21,9 %) | (21,6 %) (25 %) (14,3 %) (29,2 %)
maggiore frequenza

Frequenza di versi adiacenti 48 % 77 % 61 % 84 % 51 % 87 %
con poca o nulla (13su27 | (24su3l | (22su36 | (26 su3l (23 su4s (20 su 23
differenza nel numero relazioni) | relazioni) | relazioni) | relazioni) | relazioni) relazioni)
di sillabe (da 0 a 2)

"' Si potrebbe pensare che tale uniformita sia intesa come un tratto della musica “orientale” (per cui rod
andrebbe tradotto come ‘tipo’, ‘genere’), perlomeno secondo una prospettiva eurocentrica di origine
illuminista, la quale contrappone la musica occidentale (che al nostro orecchio presenta un ritmo piu vario
ed elaborato) a quella orientale (con una cadenza piu monotona e regolare), cfr. S. Leoni, “Orecchie
occidentali per cerimonie musicali orientali tra Settecento e Ottocento: Fonton, Villoteau, Badia i
Leblich”, in D. Melfa, A. Melcangi e F. Cresti (a cura di) A#i VII Convegno della Societa per gli Studi sul
Medio Oriente, “Spazio privato, spazio pubblico e societa civile in Medio Oriente e in Africa del Nord”,

Catania, 23-25 febbraio 2006, Milano, Giuffre, 2008, pp. 279-94.
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A quanto pare, I’insolita scelta di Aksenov di utilizzare titoli che richiamano
tempi musicali era motivata dalla volonta di avvisare il lettore che ogni poesia della
raccolta rappresenta una variazione ritmica di uno stesso impianto elastico. Uno degli
obiettivi di Ody i tancy era forse proprio quello di mostrare le possibilita del nuovo
verso elaborato. Le differenze sono abbastanza percepibili anche alla lettura, ma
’analisi statistica ci ha senz’altro permesso di renderle piu evidenti (e ad ogni modo, i
titoli-tempi sembrano assolvere proprio la funzione di confermare al lettore la
particolarita ritmica). Si tratta della prima conferma, a livello formale, dell’esistenza di
un unico progetto per un libro di versi di cui ancora sappiamo troppo poco. Si consideri
inoltre che le tendenze ritmiche trovano corrispondenza nei temi e nelle scelte lessicali:
ad esempio, in Siroko si registrano parole connotate da lentezza e declino (“Jlens
CBEpHYJICS’; “TacHyIIUE MPOBOJIOKK; “OeclryMHbI KpoT’; “Bceto rpyapio TSHET
yIacTs”; “mpasgHoe momKHmaHbe”); | mentre in Dovol’no bystro si trasmettono
sensazioni di rumore ed espansione (“B nmHEM TOpsdyero rama’; “oTNIET TOJOB”;
“packiienBajcs Tiaxke / Tpelo MHOW TOPU3OHTOB MYTh’; “HIBIIIHEH paclBecTh
“3aBOAUT OECKOHEUHBIN pacckas”; “BeCHOU pacmycKaromnieincs seneHI/I”).2 Infine, quanto
a Izmencivo, I’idea di variabilitd non riguarda solo la struttura metrico-ritmica, ma
anche il piano concettuale del testo, che propone una contrapposizione tra il concetto di
stabilita e quello di mutevolezza. Come ¢ stato accennato (II1.0) e come si vedra meglio
piu avanti (IV.2.1), nella prima parte della poesia viene proposta una visione
matematica del mondo e dell’arte, contraddistinta da un senso di tranquillita e certezza
(“nmac HuueM He ucmyrarh’), mentre nella seconda € presente una serie di immagini in
cui il mondo pare affidato al caso e al caos e le sensazioni cambiano: prevalgono il
senso di instabilita e la paura (“Kpeuibsimu nanuveckozo ¢namunro”; “Han
neBcTBeHHON maBoii Teppop” [il corsivo & nostro]).” In questo modo, la scansione

ritmica ha anche ’effetto di rafforzare una delle due idee principali del componimento.”

" “Siroko”, in AAVV, Literaturnyj osobnjak, Moskva, 1929, pp. 5-6.
2 «“Dovol’no bystro”, in AAVV, Bulan’, Moskva, s. e., 1920, pp. 5-6.

3 RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3.

*Si veda anche A. Farsetti, “K interpretacii stichotvorenija «Izmen&ivo» I. A. Aksenova”, in T. Guzairov
(a cura di), Russkaja filologija. 24, cit., pp. 130-39, e A. Farsetti, “Mesto muzyki v tvorcestve poeta-
futurista I. A. Aksenova”, in T. Guzairov (a cura di), Russkaja filologija 25, Tartu, Tartu Ulikooli
Kirjastus, 2014, pp. 234-42.
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I11.3.4. Poesia sillabica

AcnmuioM MaHCapAbl, pyCTaMHt UX 30aHUH,

Ormneraents MUIoH MoIINUe TOKH

JpIMUaThIi BEPIINUTEND MOUX HA3UJAHUI
MHOT00K JaJIEKUM.

CHSB cO cuerT JIeT 1BecTH; OypOOHCKHX NCTOPHMA

3HaMeHa o BeTpy, JeTaeT TaM Mypa,

I'ne HBIHE NIpOCITaBeH OHOM M3 (haKTOpHi
Pyxonor npemynpo.

A B MecTe moyera, HIeIKaMu 00IUTHIN

CMoTpe KaK MPOHOCST 3CHaHTOH U OaHHUK

[Toabopoakom ocTpbIM, pBsl IMHUH CBUTEI
Puropuct nocnaHHUK.

OmnpeznenyB TeCHO B HEOO BBHICIIPH yIIeTa

Iepenamnpsiras JTyK CIIOBECHBIX paxyr

HesakoHo10MHO GyaHEro HameTa
udpoBeIx ykimamok

Ycrpausan Taiiny. [lepeBomionienuit

OTBepruyTH HAMU OYIMCTCKUE OaCHU

Ho He oTpuniaeM UHBIX NPOILLEHUIM:
Kro mpocTut npekpacHeit

bamHu cpeOpokyapoBoii, BBHICH OboLIEH THEB CI0Ba?

«3aBeT, TaHHBIM HAaMU, BCE-TaKU YTHUTE JIb7»

CrpammBaeT CTpOro ¢ IMOA3BE3IHOTO KPOBa
KaunTemup-yunrens.'

Questo componimento, Ejfeleja XXII, rappresenta un unicum nella produzione
poetica aksenoviana e probabilmente uno dei rarissimi casi di poesia sillabica russa di
inizio Novecento.” Il testo contiene vari riferimenti ad Antioch Kantemir, la forma
metrica stessa costituisce a suo modo un rimando all’*‘ultimo” poeta sillabico,
contemporaneo rivale dei “trapiantatori” del verso sillabo-tonico con cui, come abbiamo
visto, polemizzo Aksenov.

In realta si tratta solo apparentemente del revival di una forma passata: Aksenov si
rivela anche in questo caso un innovatore attento ai dettagli tecnici. La poesia ¢
composta da 6 quartine, costituite da tre dodecasillabi piani con cesura piana dopo la
sesta sillaba (spesso sottolineata da una pausa intonazionale) e da un senario piano. In
pratica ogni dodecasillabo ¢ formato da due emistichi uguali di sei sillabe, per cui si

potrebbe considerare ogni quartina come formata da 7 senari. Ne consegue che la

VEjf, p. 23.

? Gasparov (Russkie stichi..., cit., pp. 145-148) cita solo i casi, altrettanto rari, di V. Zabotinskij
(traduzione da H. N. Bialik), S. Servinstkij (Stichi ob Italii), ¢ N. Gumilev (traduzione da T. Gautier); N.
Bogomolov (Stichotvornaja rec’, cit., p. 32), segnala la traduzione di un sonetto di Petrarca da parte di
Mandel’stam e, uscendo dall’ambito di inizio Novecento, alcune stilizzazioni di Kantemir da parte di
Brodskij. Cio che accomuna questi casi ¢ il loro carattere volutamente evocativo, sia relativamente a
modelli stranieri che russi, sia in traduzione che in versi originali.
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costante ritmica dell’accento ¢ su una sillaba dispari (sulla quinta di ogni emistichio),
favorendo un’inerzia ritmica trocaica, la cui frequente trasgressione allontana tuttavia
ogni sospetto di sillabo-tonismo.

Non vi ¢ dubbio che lo schema metrico, molto regolare, sia da ricondurre alla
metrica sillabica; si deve altresi notare che il dodecasillabo era un verso molto raro
(seppur ammesso) nella tradizione sillabica russa tra Seicento e Settecento: di norma
venivano adottate misure di ascendenza polacca: ottonario (4+4), endecasillabo (5+6) e,
soprattutto, tredecasillabo (7+6).' Kantemir, che pur ammise il dodecasillabo (6+6) nel
suo noto Pis’'mo Charitona..., come metro lungo prediligeva, al pari di tutti i suoi
predecessori, il tredecasillabo, usato tra I’altro nelle sue note satire. > Inoltre per
Kantemir la cesura nel dodecasillabo (come in tutte le altre misure) poteva essere anche
maschile o dattilica: ’accento poteva cadere sulla sesta o sulla quarta sillaba, evitando
cosi I’effetto ritmico del doppio senario, come in Aksenov.

Tali considerazioni ci aiutano a capire che, anche in questo caso, I’autore
probabilmente perseguiva fini di sperimentazione. Nel suo verso sillabico sono presenti
alcune trasgressioni, in funzione forse di sorpresa, un’asimmetria che risalta di piu in un
componimento cosi regolare: ci sono due endecasillabi (vv. 19 e 22) — senario +
quinario, cosicché ¢ ribaltato il succitato schema classico 5+6 — e un apparente
tredecasillabo (v. 21) — cesura sdrucciola dopo la settima sillaba, ossia, di fatto,
I’accento cade sulla quinta come in tutti gli altri versi, ragion per cui il verso potrebbe
anche essere letto come senario ipermetro + senario regolare = dodecasillabo.
Confermando la predilezione di Aksenov per gli effetti ritmici “estremi” mediante la
frapposizione di molte sillabe atone tra gli accenti, vediamo poi che alcuni emistichi
sono formati da una sola parola: “ne-pe-Ha-mpsi-ra-a1’; ‘“He-3a-KO-HO-JIOM-HO”;
“ne-pe-Bo-uio-me-uuid”. E se, dal punto di vista sintattico nelle prime tre quartine e
nell’ultima 1l soggetto della proposizione ¢ posto all’ultimo verso, tra la quarta e la

quinta e tra la quinta e la sesta quartina ci sono degli enjambement inter-strofici, i quali,

' Cfr. M. Gasparov, Ocerk istorii..., cit., pp. 32-33. Come & noto, gli alessandrini francesi erano
dodecasillabi con cesura dopo la sesta sillaba e clausola ovviamente tronca: per via delle differenze di
prosodia tra il polacco e il francese, 1’alessandrino in polacco aveva solitamente 13-14 sillabe, in russo 13
con clausola fondamentalmente piana.

2 “[...] ma 2610 ctuxoB Kanrtemupa, HamucaHHbIX Tocne 1742 T., wWMeeTcs BCEro OJHH
JIBEHAIIATHUCIIOKHBIA CTHX, OCTaJIbHBIC — BCe TpHHAAIATUCIOKHB, L. Timofeev, “Sillabiceskij stich”, in
M. Petrovskij e B. Jarcho (a cura di), Ars poetica. Sbornik statej, vyp. 11, Stich i proza, Moskva,
Gosudarstvennaja akademija chudozestvennych nauk, 1928, p. 45.
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come ricorda M. Gasparov,' nella poesia russa sono una raritd. In sostanza, I’adozione
di un sistema evidentemente sillabico diventa un banco di prova per le possibilita
organizzative del materiale verbale.

A seguito di queste osservazioni, ¢ lecito chiedersi se la scelta di una particolare
forma sillabica risponda a una precisa esigenza comunicativa. Attraverso I’impiego di
un sistema riconducibile tanto all’avanguardia, quanto a una lontana tradizione, sembra
plausibile vedere realizzata — in una sorta di metafora metrica — I’'unione contemporanea
tra tempo passato e presente, la stessa che ci sembra di osservare sul piano del
contenuto. Ai fini del nostro discorso prenderemo in considerazione soltanto una linea
di sviluppo narrativo del testo, senza pretendere di esaurirne le valenze semantiche.
Nella prima quartina ¢ possibile riconoscere la Parigi di inizio Novecento (con allusioni
alla tecnologia radiofonica ed elettrica), nella seconda e nella terza quella del Settecento
(“cusB co cuer ser aBectn”) — attualizzata a livello grammaticale tramite 1’uso del
presente imperfettivo — dove viveva anche il “retore-ambasciatore” Kantemir (v. 12)
(con allusioni alla tecnica militare del tempo); dopo una quartina atemporale, dedicata
alla creazione poetica, nella quinta e nella sesta assistiamo all’irrisione della religione
cristiana e all’esaltazione della Torre Eiffel come idolo nell’era della tecnologia — e, di
conseguenza, si torna a riferirsi al presente del Novecento. In chiusura viene citato,
stavolta in modo esplicito, Kantemir. Proprio il riconoscimento della forma metrica ci fa
ritenere che egli venga chiamato in causa principalmente per la sua attivita di teorico del
verso: potrebbe, anzi, essere assurto a emblema di tutta la poesia sillabica, poiché si
esprime a nome di un “noi”. Alla domanda del “maestro” dall’Oltretomba (il “precetto”
— dei poeti sillabici — viene seguito nel mondo moderno?) sembra che Aksenov risponda
implicitamente con la scelta del metro. E utile ricordare che Kantemir, in
controtendenza con il proprio tempo, cerco di riformare il verso sillabico contro
I’avanzamento del sistema ‘[edesco,2 e che secondo la teoria di Aksenov — da noi

ricostruita — 1’evoluzione naturale del sillabismo sarebbe sfociata nel verso libero.

! “Stich i grammatika. Vvedenie”, in E. Krasil’nikova (a cura di), op. cit., p. 15.

2 A Kantemir, con Pis’mo Charitona Makentina k prijateliu o sloZenii stichov russkich (1742-43)
appartiene infatti il tentativo, storicamente sfortunato, di riformare il verso sillabico: egli ammetteva
alcuni tratti di tonicita sull’esempio di sistemi sillabici (come quello italiano e spagnolo) o di quello
inglese, piu flessibili rispetto all’alternanza rigida di sillabe atone e toniche del sistema tedesco verso cui
era orientato Lomonosov. Cfr. S. Garzonio, “La metrica russa”, in M. Colucci e R. Picchio (a cura di),
Storia della civilta letteraria russa, Torino, UTET, pp. 626-27. Si noti invece che nell’articolo Pevcy
revoljucii Kantemir viene posto da Aksenov al di sopra del contemporaneo Trediakovskij per ’utilizzo di
una lingua molto pit moderna, ancora attuale a inizio Novecento (cfr. ITN, II, 53).
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Settecento e Novecento appaiono dunque inscindibilmente uniti, poiché nel primo il
processo evolutivo del sillabismo ¢ stato interrotto, nell’altro si sarebbe dovuto
verificare il suo ultimo stadio. Sotto questo aspetto, il testo di Aksenov pud essere
inteso come un omaggio alla poesia sillabica — “ingiustamente” abbandonata due secoli
prima — la quale avrebbe portato il verso russo a raggiungere le stesse conquiste
tecniche della versificazione occidentale e — in particolare — francese, dal momento che
la raccolta poetica ¢ dedicata alla moderna Parigi. Sembra infatti che in Ejfeleja lo
sviluppo tecnologico, celebrato nel contenuto, trovi un riflesso nello sviluppo del
sistema versificatorio.

Infine, vale la pena di segnalare in Neuvazitel 'nye osnovanija altri due casi di testi

brevi (due quartine) in cui si sospetta 1’orientamento sulla versificazione sillabica:

He Hamo Hu G0kcHpoOBaTh, HU (PEXTOBATH, HY IIABATE.

(Ax! ecam ObI MOXHO OBUIO U yMaTh, U paJloBaThCs U IIAKATh!)
Hano cMoTpeTs Ha OCKy, Ha paMOYHMKA, HA TUIaMs,

IIpoBost Ha Gymare Msrkue GyKBbI, yBOISIINE MTAMSTh. '

Muibie Mou npy3bs! — O6naka, obsiaka B yJuIe:
Maso 1 1pa3sHUTh 00JIOMKAaMU COCTOSTHHUINA?
OOMBITKaMU TIoe31a (KTo ero Buaen?) odnaio.
MosuMcst paZoCThIO POIIOTa B TaJIH, TAJH, TaNH. . 2

I1 primo esempio ¢ composto da versi alternati di 15 e 19 sillabe, con clausola
piana e simile suddivisione in emistichi (per 1 versi da 15 sillabe: 8+7 e 7+8, cesura
sdrucciola e tronca; per i versi da 19: 1148 e 12+7, cesura piana); il ritmo del primo
verso, peraltro, ¢ palesemente giambico. Nel secondo caso, invece ci sono 3 versi di 15
sillabe (se si considera il primo, con clausola sdrucciola, ipermetro) e uno di 13; una
regola per la cesura ¢ invece piu difficile da individuare.

Come dicevamo, ¢ difficile dire se sia pertinente ricondurre gli ultimi due testi al
sistema sillabico; sta di fatto che, rispetto a Ejfeleja XXII, non riusciamo a stabilire una
correlazione tra la scelta metrica e il contenuto, ragion per cui possiamo al limite
considerarli come altre sperimentazioni ritmiche, in questo caso con la tendenza a una
regolarita sillabica, anziché tonica (cfr. supra, 111.3.3): in sostanza, ibridi a meta strada

tra uno schema sillabo-tonico difficile da ricostruire e uno sillabico sui generis.

' NO, p. 26.
> NO, p. 42.
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IV. L’ESPERIENZA POETICA DELL’AUTORE NEL CONTESTO

ARTISTICO DELL’EPOCA

Y AKceHOBa MHOI'O CYACTIIMBBIX JJIEMCHTOB.
CreneHp CYACTIMBOCTH HMX NOAYaC — TMEpPBOit
pykun. Ho B BocCXuWIIeHe BCE 3TO MEHSA HE
TIPUBOJINT.

BORIS PASTERNAK'

OH 0bLI1 cBOE0Opa3eH, HEOObIYEH M HEYIOTEH.

OH ocraBancsi HeCBOWCTBEHHBIM. HOmop —
HenOHATHBIM. CaM AKCEHOB — HETTOHMMAEMbIM.
SERGEJ EJZENSTEIN

! Lettera a S. Bobrov del 3-4 febbraio 1917 (Polnoe sobranie socinenij v 11 t., t. VII, Pis’'ma 1905-1926,

p- 318).
% “Esse ob esseiste”, cit., p-3
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IV.1. Legami intertestuali con la poesia francese simbolista e
postsimbolista

Tak wu MOJYy4YaceTCd CHUHTC3 SBHO TMPOIICANINX
MIOCTPOCHUI C JaHHBIMM CaMoOil Tpeneuymein
coBpeMeHHocTU — [Tapux, Iapux, [lapuxk, cepsiit
ITapmx! u Bce MBI, €ro AETH, paabl ITOMY, Kak
mieHHUKH [leormoHeccKknX KaMEeHOIOMEH CTHXaM
OBpunuaa.

I. AKSENOV'

Durante 1’analisi delle scelte linguistiche e metrico-ritmiche talvolta ¢ emerso che
opere letterarie e pittoriche francesi potevano essere servite da modello ispiratore per le
soluzioni estetiche di Aksenov: i dipinti di Robert Delaunay, il verso libero di Paul
Claudel, Cendrars e Apollinaire, e in un caso — per ammissione stessa dell’autore — le
sperimentazioni tipografiche di Mallarmé. Concentrando adesso la nostra attenzione
sulle influenze letterarie, dobbiamo rilevare come la poetica dell’autore appaia debitrice
soprattutto verso I’opera dei poétes maudit Tristan Corbi¢re e Lautréamont e verso i
postsimbolisti Cendrars e Henri Guilbeaux. Si tratta di autori che non hanno esercitato
una rilevante influenza sulla letteratura russa, un aspetto che contribuisce senza dubbio
a spiegare l’originalita della figura di Aksenov, nell’ambito delle coeve esperienze
poetiche in patria; ’individuazione di motivi artistici di questi poeti francesi nei testi di

Aksenov permettera inoltre di dare una descrizione piu concreta all’orientamento di

scrittura occidentale attribuito dalla critica alla sua poesia (cftr. I.1).

IV.1.1. Corbiére e Lautréamont

Ragioneremo anzitutto sulla conoscenza che di Corbi¢re e Lautréamont avevano i
poeti russi della prima generazione simbolista, la quale — come ¢ noto — era di
ascendenza francese e ad essi poteva essere piu direttamente interessata (a differenza
della seconda generazione, generalmente di orientamento tedesco). Si ricorda infatti che
a partire dagli anni *90 dell’Ottocento — grazie anche alla mediazione di figure come
Zinaida Vengerova (1867-1941) e il principe Aleksandr Urusov (1843-1900), nonché a

riviste come Severnyj vestnik, Mir iskusstva e poi soprattutto Vesy — i simbolisti francesi

"' Da Pikasso i okrestnosti (ITN, 1, 229-30).
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cominciarono a essere discussi e tradotti: ' nel 1894 Brjusov scriveva: “[...]
OPEANPUHATO U3aHue KopudeeB (PaHIy3CKOTO CHMBOJIM3MAa B PYCCKOM IIEPEBO/IC,
4yTOOBI caenaTh 0oJiee TOCTYIMHBIM 3HAKOMCTBO C 06pa3uaMI/I”,2 e iniziava a comporre
versi imitativi.’> A giudicare dagli studi sul rapporto dei simbolisti russi con i colleghi
francesi® emerge tuttavia un dato importante ai fini del nostro discorso: ’attenzione era
stata rivolta soprattutto a Baudelaire, Mallarmé, Verlaine, Rimbaud, Laforgue e
(restando in ambito francofono) ai belgi Maeterlinck e Verhaeren. Da essi 1 simbolisti
russi avevano tratto temi, forme retorico-linguistiche e nuove strutture del Verso,5 non

senza stravolgere talvolta il senso dei modelli poetici dei corifei francesi.®

' Si veda a tal proposito: G. Donchin, The Influence of French Symbolism on Russian Poetry, The Hague,
Mouton & Co, 1958. Cfr. inoltre le memorie di A. Belyj (Nacalo veka, Moskva, Chudozestvennaja
literatura, 1990, p. 411): “Io 900 roga B MockBe coBceM He cumrtaiucs ¢ MocenoM, CTpuHadoeprom,
Yurmenom, ['amcyHom u MetepnunkoM. BepxapH npeObIBall B HEM3BECTHOCTH |[...]. A K JA€CSITOMY romy
Ha noJikax — coOpanbe TomoB: O. Yaiinpaa, 1'AunyHimo, Mocena, Ctpunndepra, C. [TiuOsieBckoro n
Topmancrans; yxe untanu Bepxapna, boanepa, Bepnena, Ban-Jlep6epra, bprocoa, bioka, banemonTa;
3aguTeBach Cosoryoom; yxke 3aroBapuBamm o KopOwepe, Kmikine, Apkoce, ['ypmone, Penbe,
Hioamene, Credane ['eopre u Jlmmenkpose [...]”.

2 Cit. in “Brjusov — teoretik simvolizma”, publikacija K. Loksa, in P. Lebedev-Poljanskij (a cura di),
Literaturnoe nasledstvo, Moskva, zurnal 'no-gazetnoe ob’’edinenie, 1937, t. 27-28, p. 268.

3 Cfr. G. Donchin, op. cit., p. 23.

4 Oltre al gia citato studio di Donchin, si veda: V. Bagno, “Fedor Sologub — perevod¢ik francuzskich
simvolistov”, in Ju. Levin (a cura di), Na rubeze XIX i XX vekov. Iz istorii mezdunarodnych svjazej
russkoj literatury, Leningrad, Nauka, 1991, pp. 129-214; A. Wanner, Baudelaire in Russia, Gainesville,
University Press of Florida, 1996; R. Dubrovkin, Stefan Mallarme i Rossija, Bern, Peter Lang, 1998. Si
segnalano inoltre alcune tesi di dottorato: A. Grinstejn, Lirika P. Verlena i ee interpretacija v russkich
perevodach, Moskva, 1987; S. Fajn, Pol’ Verlen i poezija russkogo simvolizma (Annenskij, Brjusov,
Sologub), Moskva, 1994; E. Ostrovskaja, Innokentij Annenskij i francuzskaja poezija XIX veka, Moskva,
1998.

> Ad esempio, sull’influenza di Baudelaire in Russia si possono citare motivi come I’esotismo,
I’escapismo o la teoria delle corrispondenze (quest’ultima forse 1'unica di Baudelaire ad aver influenzato
la seconda generazione simbolista russa); di Mallarmé viene ripreso il principio secondo cui la poesia
deve essere fatta di enigmi, 1’oggetto va evocato e non nominato; da Verlaine derivava 1’idea che la
poesia dovesse comunicare un’emozione interiore ineffabile, da qui I’orientamento verso la musica e la
vaghezza della lingua; Verhaeren influenzo le tematiche urbane (1’orrore delle nuove metropoli e la
fiducia in una migliore citta del futuro). Per un resoconto delle influenze nei temi e nella tecnica di
scrittura, v. G. Donchin, op. cit., p. 76 e segg.

% E quanto viene sostenuto nel recente studio di Anastasia Vinogradova de La Fortelle (Les aventures du
sujet poétique: le symbolisme russe face a la poésie francaise: complicité ou opposition?, Aix-en-
Provence, Publications de 1I’Université de Provence, 2010). Partendo da un confronto tra le poesie di
Baudelaire ¢ Mallarmé e la traduzione delle medesime da parte di Brjusov e Annenskij, la studiosa nota
che le discrepanze piu sistematiche sarebbero nell’espressione del soggetto lirico, laddove I’enunciazione
poetica in francese ¢ neutra e oggettiva, distante dalla realta dell’“io”. Secondo Vinogradova, si tratta di
una deformazione coerente, che obbedisce a una determinata logica legata alla mentalita poetica del
traduttore e spiegabile con il diverso “habitat” in cui & sorto il simbolismo russo. Il nuovo apogeo della
poesia russa, dopo un’epoca nutrita di ideali positivisti e materialisti e che privilegiava la prosa, si apre
nel segno di un bisogno di trascendenza, di attenzione alle profondita dell’anima, all’idealismo mistico.
La nuova poesia appare ancora troppo legata al romanticismo per lirismo, soggettivita, per la ricerca di
segni di un mondo altro nell’esistenza quotidiana. Questo orientamento nelle traduzioni corrisponde a
quello delle poesie simboliste russe originali. Il simbolismo francese, invece, era nato nell’epoca di crisi
dei valori del romanticismo (ideale trascendente, I’anima umana, la parola poetica come profezia), in cui
la poesia doveva rinegoziare un suo posto nel mondo, giustificare la sua esistenza attraverso una
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Dello stesso favore non pare invece aver goduto Tristan Corbiére:' il poeta venne
menzionato raramente dai simbolisti russi e solo Annenskij tradusse e pubblico due sue
poesie (v. infra), in seguito 1 suoi versi trovarono saltuariamente spazio solo in
antologie di poesia simbolista francese, mentre 1’unica edizione russa di un volume di
suoi versi risale al 1986.2 Per quanto riguarda Lautréamont,” si tratta di un poeta che era
poco noto perfino in Francia prima della rivalutazione da parte dei surrealisti verso la
fine degli anni *10, mentre oggi ¢ considerato uno dei rappresentanti piu significativi del
simbolismo per la sua influenza sulla poesia francese del Novecento. La riscoperta in
patria non ebbe riflesso in Russia, dove, complice il momento storico, Lautréamont fu
pressoché ignorato fino alla dissoluzione dell’Unione Sovietica.”

Proprio questi due poeti simbolisti, trascurati dagli scrittori russi a cavallo dei due
secoli e anche in seguito, sono stati per Aksenov motivo di grande interesse. L’autore
aveva un’ottima conoscenza della loro opera, una circostanza — specie nel caso di
Lautréamont — strettamente legata al gia menzionato viaggio a Parigi nella primavera
del 1914 (v. II1.2.4): oltre a partecipare alla vita culturale della capitale francese, in
questo periodo egli dovette infatti intraprendere ricerche approfondite sui due poeti. In
una lettera a Bobrov del 4 aprile 1916 Aksenov racconta del suo incontro con la musa di

Corbiére, Armida-Josefina Cuchiani:

rivalutazione delle sue vecchie credenze ¢ forme di espressione. A partire da Baudelaire, la poesia
francese attua, a differenza di quella russa, una spersonalizzazione del suo soggetto lirico, operando
quella che Mallarmé chiamera piu tardi “la disparition élocutoire du poéte” e spostandosi dal sublime e
dal lontano al mistero “orizzontale” del mondo.

" Pseudonimo di Edouard-Joachim Corbiére (1845-1875). Per un’indagine approfondita sulla vita e
I’opera dell’autore si rimanda al classico lavoro di Michel Dansel (Tristan Corbiere: Thématique de
Uinspiration, Lausanne, L’Age d’Homme, 1985); esso contiene anche una bibliografia pressoché
completa degli studi dedicati a Corbiére, aggiornata all’anno di uscita del volume. Tra gli studi piu recenti
interamente dedicati all’autore, di particolare interesse sono: H. Laroche, Tristan Corbiére, ou les voix de
la corbiére, Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, 1997; P. Rannou, De Corbiere a Tristan:
Les Amours jaunes, une quéte de l’identité, Honoré Champion, 2006.

* Stichi (trad. di M. Kudinov), Moskva, ChudoZestvennaja literatura, 1986.

> Comte de Lautréamont, pseudonimo di Isidore Lucien Ducasse (1846-1870). Per una presentazione
dell’autore e una bibliografia dettagliata di e su Lautréamont, v. P.-O. Walzer, “Introduction” e
“Bibliographie. Lautréamont”, in Lautréamont e G. Nouveau, (Euvres completes, Paris, Gallimard, 1988,
pp. 13-40 e 1351-1407; per una bibliografia piu aggiornata, sebbene meno ricca, v. J.-L. Steinmetz,
“Bibliographie”, in Lautréamont, (Euvres complétes, Paris, Gallimard, 2009, pp. 759-782. Si segnalano
infine tre interessanti studi degli ultimi anni, assenti dall’edizione citata: R. Calasso, “Elucubrazioni di un
serial killer”, in Id., La letteratura e gli déi, Milano, Adelphi, 2001, pp. 71-88; F. Meyronnis, “Un hibou
sérieux jusqu’a I’éternité”, L 'Axe du Néant, Paris, Gallimard, 2003; Y. Haenel, “Lautréamont, en avant”,
Novelle Revue Frangaise 588, febbraio 2009, pp. 177-189.

* Cfr. G. Kosikov (a cura di), Poezija francuzskogo simvolizma, Lotremon. Pesni Mal dorora, Moskva,
MGU, 1993 (Trad. di N. Mavlevi¢). La traduzione ¢ stata riedita nel 2012. Nell’introduzione all’edizione
dell’opera completa nel 1998, G. Kosikov sottolinea quanto poco interesse abbia destato in Russia il
poeta francese.
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Brr mro6ute KopObepa? S oThICKaN >KCHIIUHY, KOTOPYIO OH JIOOWI, 3Ta crapas Temeph Jama
MO3BOJIMJIA MHE NMPOYECTh MUChMA I03Ta — HEYTO HEMOBTOPHMOE, HO CIHCATh HE IO3BOJIMIIA,
HECMOTpsL Ha ‘“‘cie3bl 3akimHaHBA . Obemama Tmocie CBOGH CMEPTH JaTh BO3MOXKHOCTb...
HurepecHo, kak oHa 3TO crenaer.'

\

Aksenov non aggiunge altro, ma ¢ altamente probabile che, per arrivare a
interessarsi della Cuchiani, egli stesse studiando a fondo la vita e I’opera del poeta. Per
quanto riguarda Lautréamont, in traduzione russa nel 1913 erano apparsi solo alcuni
brani dagli Chants de Maldoror nell’antologia, curata da Rémy de Gourmont, Le livre
des masques (1896),> mentre Aksenov fa intendere in una lettera a Bobrov di aver letto
integralmente il libro: “Ber yntasim Chansons du Malldoror [sic]? Ecnu Her, xans — 3Ta
KHHra OpsMO HalkcaHa Juis aBropa «JIupuueckoil Tembl»”.> All’epoca cid sarebbe
potuto avvenire solo a Parigi, dove il libro era una raritd bibliografica ma non
impossibile da trovare.* La dimostrazione che Aksenov conosceva il contenuto del libro
¢ nel suo romanzo Gerkulesovy stolpy, dove sono riportate due epigrafi dagli Chants in
originale francese relative a punti non presenti nell’edizione di Gourmont. Sempre a
Parigi Aksenov dovette inoltre cercare ulteriori informazioni sul poeta (la cui biografia
¢ tutt’ora un mistero): si consideri che in Gerkulesovy stolpy il tragicomico protagonista
— nel quale ¢ possibile supporre qualche tratto autobiografico — € uno studioso di poesia
che ha deciso di dedicarsi interamente a ricerche su Lautréamont e che solo a questo
scopo si & recato a Parigi.’

Le ricerche su due poeti poco noti conferma la passione dell’autore russo per gli
“outsider”: Aksenov si era infatti dedicato ai drammaturghi elisabettiani del Seicento

oscurati dal genio di Shakespeare, tanto che in Russia egli fu forse il primo a tradurli e

"ITN, 1, 69.

% Cfr. Kniga masok (trad. di E. Blinova e M. Kuzmin), Sankt-Peterburg, Grjaduiij den’, 1913.

3 ITN, 1, 73. Riferimento al saggio di S. Bobrov Lirceskaja tema. XVIII ekskursov v ee oblasti, Moskva,
Centrifuga, 1914 (uscito su rivista nel 1913 con il titolo O liriceskoj teme, cfr. 11.4.2).

* Lars Kleberg (op cit., p. 110) sottolinea come fosse difficile trovare opere di Lautréamont perfino a
Parigi prima della Grande Guerra, per cui suppone che Aksenov fosse entrato in contatto con Modigliani,
il quale, secondo le memorie parigine di Achmatova del periodo 1910-1911, portava sempre con s¢ una
copia degli Chants. In realta questa circostanza appare superflua: se gia Aksenov sapeva chi era
Lautréamont grazie al libro di Gourmont, poteva benissimo leggere le sue opere in biblioteca (I’ultima
edizione del 1890 conteneva anche una prefazione in cui veniva presentato 1’autore e venivano fornite
alcune informazioni biografiche) o cercarle in qualche libreria di rari. Non a caso, nel 1917 il surrealista
Philippe Soupault scovd per caso gli Chants in una libreria parigina, mentre Louis Aragon e André
Bréton reperirono copie delle Poésies di Lautréamont alla Bibliothéque nationale de France. Infine, a
conferma che il libro non era cosi ignoto al tempo in cui Aksenov si trovava a Parigi, ricordiamo che
qualche anno prima la poetessa Rachilde nel Mercure de France (1 luglio 1910) diceva a proposito di
Mafarka le futuriste di Marinetti: “Il festino dei mostri marini e ’orgia che segue sono dei capitoli
meravigliosi [...] Mafarka mi ha fatto lo stesso effetto dei Chants de Maldoror” (cit. in B. Goriély, op.
cit., p. 168).

> Cfr. ITN, 11, 181.
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tra i primi a studiarli;' aveva inoltre tradotto la poetessa tardo simbolista Renée Vivien
(1877-1909), sottolineando in una nota introduttiva come si trattasse di un’artista
ingiustamente ignorata.” Nel caso di Corbiére e Lautréamont ’interessamento di
Aksenov non si € invece espresso in traduzioni o saggi critici, bensi nell’influenza piu o
meno marcata sul proprio stile di scrittura in versi.

Prima di rivolgere ’attenzione ai possibili debiti di Aksenov nei confronti di
Corbicre, accenneremo alla ricezione di questo poeta francese in Russia in quegli stessi
anni. Nelle due traduzioni di Annenskij (v. supra)® si puod notare la citata tendenza dei
simbolisti russi a dare una libera interpretazione dei simbolisti francesi. Se prendiamo
ad esempio gli ultimi due versi di Paris diurne (“Notre substance a nous, c’est notre
poche a fiel. / Ma foi j’aime autant ¢ca que d’étre dans le miel”,* ‘La nostra sostanza ¢ la
nostra scorta di fiele, / in fede mia, i0 amo questo come se fossi nel miele’) e li
confrontiamo con la traduzione russa (‘“U >xem4ubio MBI )KHBEM, TIOKa HAC B sIMY KUHYT ),
¢ evidente che il motivo del piacere per il brutto proposto da Corbicre ¢ trasformato da
Annenskij in un’amara considerazione sul destino umano. Piu fedele a questo motivo
del poéte maudit ¢ invece Benedikt LivSic, un autore che all’interno del panorama
futurista russo conservava un forte legame con la tradizione letteraria straniera.’ Tra le
poesie di autori francesi che LivSic tradusse nei primi del Novecento si segnala Paysage
mauvais di Corbiere, in cui le immagini antiestetiche sono addirittura rafforzate rispetto
all’originale: “— Palud pale, ou la lune avale / De gros vers, pour passer la nuit”® diventa
“3710BOHHOE GOJIOTO, rie riiotaer / bompmux depseii roxognas nyHa”,” dove la palude
da pallida diventa fetida; si nota inoltre che LivSic utilizzo la propria traduzione della

metafora soleil des loups come titolo di una propria raccolta (Vol¢ e solnce, 1914).*

' Cfr. M. Mejlach, op. cit., p. 84

% Cfr. I. Aksenov, “Pod za§¢itoj fialok™, Letopis’ 11, Kiev, 1911, pp. 12-13.

> Si tratta delle poesie postume Paris Diurne e Paris Nocturne, tiunite in traduzione sotto il titolo Dva
Pariza, inserite in un’antologia di poeti parnassiani ¢ maledetti nel 1904, ora raccolte in 1. Annenskij,
Izbrannye proizvedenija, Leningrad, Chudozestvennaja literatura, 1988, pp. 237-238.

*T. Corbiére, Les Amours Jjaunes,; suivi de Poémes retrouvés et de (Euvres en prose, Paris, Gallimard,
1973, p. 243.

> Egli si definiva allievo di Corbiére e Rimbaud. Cfr. B. Livsic, Polutoraglazyj strelec, Moskva,
ChudozZestvennaja literatura, 1991, p. 29

ST. Corbiére, op. cit., p. 133.

7 T. Korb’er, “Skvernyj pejzaz”, in B. Liviic, Francuzskie liriki XIX i XX vekov, Leningrad,
ChudozZestvennaja literatura, 1937, p. 105.

¥ Cfr. K. Tver’janovi¢, “Francuzskaja lirika v perevodach Benedikta Livsica: Metrika, strofika, ritmika,
rifma”, in N. Kazanskij (a cura di), Indoevreopejskoe jazykoznanie i klassiceskaja filologija. IX.
Materialy ctenij, posvjascennych pamjati professora I.M. Tronskogo, Sankt-Peterburg, Nauka, 2005, p.
218.
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A quanto pare, LivSic fu attratto da Corbi¢re per le associazioni sgradevoli
prodotte dai suoi versi: forse non ¢ un caso che in Volc’e solnce ricorrano motivi come
cannibalismo e insetti. Tuttavia, I’inserimento di elementi antiestetici in poesia
accomunava molti rappresentanti del simbolismo francese — primo fra tutti, Baudelaire
— mentre uno degli elementi principali che caratterizzava Corbicre rispetto ai suoi
contemporanei era la capacita di unire 1’elemento burlesco a quello lirico. Possiamo
notare come nel suo unico libro di poesie, Les Amours jaunes (1873), Corbiere faccia
ampio uso di giochi linguistici e semantici. In Epitaphe, ad es., notiamo una serie di
epiteti paradossali ma non alogici: “Des nerfs, — sans nerf. Vigueur sans force”;
“Coureur d’idéal, — sans idée”; “Un drdle sérieux, — pas drdle ’; “Trop fou pour savoir
étre béte” ; “— Ses vers faux furent ses seuls vrais”; “— Son goft était dans le dégoiit”;
“Trop réussi, — comme raté [il corsivo ¢ della fonte]”.!

Si puo osservare che questa caratteristica si ritrova nella poesia di Aksenov. Il
gusto per il paradosso ¢ gia evidente nel titolo della raccolta “Neuvazitel nye
osnovanija” (come dire osnovanija che non sono osnovatel 'nye); si possono poi notare

99 2 (13

espressioni come ‘“‘Pa3roBop HCKpeHHO-JDKHMBBIN,” “Kocas NTHL cTas / KakK IMIIPUIL
npsimast / Yepes BepxHIO siMy”;> “CMepToHOCHOE G11aro”;" “3emieHeOecHbIil KHS3b .
Si veda soprattutto Ejfeleja XXX: “Bce Hamm cuibsl — Oeccuine; BCS Halla 4€CTh —
nozop” [...], “I'myOuna Bbich”.’ Tuttavia, se nel caso di Corbiére i paradossi, al di la
dell’umorismo, solitamente sono tesi a smascherare i luoghi comuni della lingua e
svelare 1’essenza delle cose, in Aksenov sembrano piu che altro una provocazione
artistica.

In un caso I'influenza di Corbiere, in relazione all’elemento parodico nella sua
opera, appare piu diretta. Il ciclo Sérénade des sérénades, contenuto in Les Amours
Jjaunes, era molto probabilmente servito da modello ad Aksenov per la poesia lunga

Serenada (1920). T versi di Corbiere rappresentavano un’irrisione dell’esotismo

spagnolo di Alfred de Musset (soprattutto L andalouse ¢ Madrid),” cosi come nella

"T. Corbiére, op. cit., pp. 29-30.

2NO, p. 7.

> NO, p. 9.

* NO, p. 10.

> NO, p. 34.

S Ejf., pp. 29-30.

7'Si consideri ad es. 'ultima strofa di L’Andalouse di de Musset (Poésies completes, Paris, Gallimard,
1986, p. 74): “Allons, mon page, en embuscades! / Allons! la belle nuit d’été! / Je veux ce soir des
sérénades / A faire damner les alcades / De Tolose au Guadalété”, e confrontiamola con I’ultima strofa di
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poesia di Aksenov ¢ presente un’irrisione dell’esotismo e della lingua eufonica di
Bal’mont.' Oltre ai motivi della chitarra, della Spagna, dell’amore infelice per una
donna dissoluta, Aksenov sembra indicare la scelta di ispirarsi al ciclo di Corbicre
anche nella scansione ritmica di una poesia, Piece a carreaux; si noti peraltro che le
quartine di Corbie¢re e Aksenov di cui proponiamo il confronto presentano lo stesso

motivo della donna nuda:

Et Vous qui faites la cornue, IToTox momMoli B MOH OOBATHS
Ange la-bas!... Tsl mponuna,

En serez-vous en peu moins nue, Ho nomHu, 4t0, HOMUMO TUIAThS,
Les habits bas? ThI BceM roma’

Consideriamo adesso il riflesso di Lautréamont sulla scrittura di Aksenov. Si
dovra osservare che Lautréamont, cosi come Corbicre, non si limitava all’utilizzo di
motivi antiestetici, ma piuttosto ne proponeva una versione esasperata: Les chants de
Maldoror, la sua opera principale, € costruita su un io lirico perverso, ed ¢ pervasa da
motivi grotteschi, iperbolici, quasi deliranti, tendenti a un umorismo tetro. Si consideri

un estratto dal canto IV:

Je suis sale. Les poux me rongent. Les pourceaux, quand ils me regardent, vomissent. Les croites
et les escarres de la lépre ont écaillé ma peau, couverte de pus jaunatre. [...] Une vipére méchante
a dévoré ma verge et a pris sa place: elle m’a rendu eunuque, cette infime. Oh! si j’avais pu me
défendre avec mes bras paralysés; mais, je crois plutot qu’ils se sont changés en biches. Quoi qu’il
en soit, il importe de constater que le sang ne vient plus y promener sa rougeur. Deux petits
hérissons, qui ne croissent plus, ont jeté a un chien, qui n’a pas refusé, ’intérieur de mes testicules

.04
Si potrebbe dunque ipotizzare che 1'uso episodico di immagini analoghe in
Aksenov sia un tributo allo stile del poeta francese: “[...] cBexke BBIBEpHYTHIH [Sic]

KUIIKK U WHBIE, CBSIICHHBIC Oparmna”.’ Si osservi un esempio pill esteso in Ejfeleja

XXX:

Kaxnoe 3akonogennoe u3 19 000 000 — B cepaer, cepie CTyKaeT B KaKIOM MOPIIOBOM [sic]
[“Touka-Tupe”
W xaxxpiit 0apbepHbI KaMeHb, YBOSIIUI III0CCe, B pa3beiaeMble TeTIeph KHYTOM MecTa
Kaxp1ii n3 HUX MoMeHa 6epe30Boro 6eKEeHEeIeCKOTo KpecTa
[Tb1b, 3anpsikeHHAst BETPOM, MBUTh, KOJIOHUS OAKTEpUH, MBUIH CIETISIIAs 3aCTaBIISAIONAs YUXaTh U
[0oTILIEBBIBATECS, OJIArOMONYYHO 3aTaKHBAKOIIUX TPOTYap JIFOJCH —
Ilenen mue, B ypHE cadupoBOii, pax JAeI0B, OTIOB, )KEHIIWH U IETEH, IeTe, 0e3 KOHIIa AeTel.

Portes et fenétres di Corbiére (op. cit., p. 84): “A damner je n’ai plus d’alcades, / Je n’ai fait que me
damner moi, / En serinant mes sérénades... / — Il ne reste & damner que Toi!”.

" La questione & stata trattata piu estesamente nel nostro articolo “«Serenada» I. A. Aksenova: k
ponimaniju teksta i konteksta”, Kul turologiceskij zurnal 4, 2014 (in pubblicazione).

*T. Corbiére, op. cit., p. 88.

* L. Aksenov, Serenada, cit. (vv. 13-16).

* Lautréamont, op. cit., pp. 169-170.

> Ejf., p. 6. Notare 1"utilizzo del termine aulico slavo brasna, al posto di pisci.
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YMep A B HUX JIaBHO, KaK YMHpPAJIU OHU OT MCHA Ha PAaCCTOSIHUUN YCTHIPEX apIlivH,

Ho cMmepTb nx dem ona Mue? Ciabast ce/iiHa BECKA 1 aXe y OpoBeil He BUIATH MOPIIHH.

Il riferimento alla morte dei bambini sembra allo stesso tempo rievocare
I’inquietante “[...] lorsqu’il embrassait un petit enfant, au visage rose, il aurait voulu lui
enlever ses joues avec un rasoir [...]”,> anche se non & escluso un rimando al famoso
incipit di Neskol’ko slov obo mne samom di Majakovskij (“S mr006m10 cMOTpeTh, Kak
ymuparoT neru”’). Tuttavia, considerando la conoscenza dell’opera di Lautréamont da
parte di Aksenov, e allo stesso tempo, la valutazione negativa data dall’autore sull’opera
di Majakovskij, appare decisamente piu probabile che le immagini di Ejfelja XXX siano
una reminiscenza delle atrocita descritte dal poeta francese.’

Notiamo infine che immagini scioccanti — che non esiteremmo oggi a definire
splatter — sono abbastanza diffuse nella sua prosa® e si ripresentano nella sua poesia

anche a meta degli anni Venti, in Pervoe:

V KroBeTa Ky4ei: MsCo, JJOCKYThsl CYKHA, CYKPOBHUIIA

T'010BBI TUTOCKOH, TITIOIIEHHOH BOIASHKON pacChHIIAHHBIC 3YOHI,

Matp, B KOTOPYIO BIIpecoBaJIO peOeHKa

U sxenteM peOpoM ee MPOTKHYIIO MaJIeHbKHH JKUBOT, OTKY1a BBITCKAIN TOHCHEKUM JOKIEBBIM
[uepBeM KHIIKK®

IV.1.2. Cendrars e Guilbeaux

Un aspetto accomuna il destino in Russia di questi due rappresentanti
dell’avanguardia poetica francese: entrambi non sono ricordati per 1 propri versi
futuristi.

Blaise Cendrars' fu notato negli anni *10 per aver collaborato con la moglie russa

di Delaunay — Sonia Terk — alla creazione della cosiddetta prima “poesia simultanea”,

YEjf, p. 29.

? Lautréamont, op. cit., p. 47.

3 Chardziev (“Majakovskij i Lotreamon”, in Id., Stat’i..., cit., t. II, p. 164) per primo ha notato
I’incredibile consonanza tra le poetiche di Majakovskij e Lautréamont (unione di idee elevate e basse,
immagini stravaganti e iperboliche), oltre ad accostare I’immagine dell’okean-izuver del Il atto di
Viadimir Majakovskij all’océan grand célibataire del canto 1 degli Chants.

* Ad es., si veda la descrizione di un cavallo scuoiato nel racconto “Neprimirimy;j” (ChudoZestvennoe
slovo 2, 1920, p. 37): “Iloutn y cepeauHsl ee jexaya rHeJasl paHblle, a Tenepb KpacHas Jomans. Tymmma
ce ObLIa OCBEXEBaHa, a MepelHssl MOJOBUHA COBEPIICHHO Lena. [lepBocopTHOE MsICO OBUIO Cpe3aHo U
CKeJIeT B 3TOH 9acTH OB 00paboTaH Tak e TIIATeNbHO, KaK JIATYIIKA 3aphITas B MypaBeHHUK Ha BTOpHIE
cyTKH cBoero norpedbenns’’; Questa invece la descrizione del suicidio dell’amata del protagonista sotto un
treno nel romanzo Gerkulesovy stolpy: “Xemanus ee WCHONHSIINCH, TaK KaK Kojieca BCETO Toe3naa
MPOEXaINCh BAOJb O €¢ Tely U rojioBe. M3 rpynsl Msica TOpYajiu B IOJHON COXPaHHOCTH TOJBKO HOTH,
1o kotopeM ee u y3Hanu” (ITN, 11, 221). Kleberg (op. cit., p. 110), ritiene comunque che Les chants de
Maldoror non abbiano esercitato una grande influenza sullo stile di scrittura del romanzo di Aksenov.

> RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 101.
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La Prose du Transsibérien (1913): in essa 1 versi erano scritti insieme a macchie di
colore in un solo foglio lunghissimo, cosicché il testo poetico poteva essere apprezzato
con un solo colpo d’occhio, simultaneamente, come se si trattasse di un quadro.” E
Livsic a informarci che a Pietroburgo nel 1913 lo studioso Aleksandr Smirnov (1883-
1962), di ritorno da Parigi, “[...] mpuBe3 mucanHyo oT pyku JleOHE U €ro *KEHO,
Comneii Tepk, Ha JUIMHHBIX MOJI0cax Oymaru canapapoBckylo «Prose du Transsibérien et
de la Petite Jehanne de France»”.’ Non risulta tuttavia che questo esperimento francese
abbia destato una particolare impressione sugli avanguardisti russi: LivSic ricorda
soltanto I’irritazione del pittore Jakulov, il quale sosteneva che Delaunay gli avesse
rubato I’idea della tecnica simultanista.* Le poesie di Cendrars furono tradotte in russo
solo nel 1974;” in Russia ancora oggi egli & noto pit che altro come scrittore di romanzi
di avventura e come popolarizzatore della cultura e della letteratura russa in Occidente,’
piuttosto che per le sue performance in versi del primo Novecento.’

Henri Guilbeaux (1885-1938), invece, dopo aver esordito come poeta urbanista
intorno agli anni ’10, si avvicind al marxismo e si trasferi in Russia (1919-1923), dove
godette di una discreta fama come autore di versi di propaganda rivoluzionaria. Era

amico di Lenin, il quale scrisse I’introduzione a un suo saggio,® mentre Guilbeaux

"Nome d’arte di Frédéric Sauser-Hall (1887-1961). Per un’introduzione alla poesia dell’autore, v. B.
Cendrars, Dix-neuf poemes élastiques de Blaise Cendrars: édition critique et commentée par Jean-Pierre
Goldenstein, Paris, Méridiens Klincksieck, 1986. Per indagini recenti sulla poesia di Cendrars e i suoi
rapporti con le esperienze delle avanguardie sul piano internazionale, v. soprattutto i volumi di atti di due
convegni: M.T. de Freitas, C. Leroy ed E. Nogacki (a cura di), Blaise Cendrars et les arts: actes du
colloque organisé a I'université de Valenciennes, Valenciennes, Presses universitaires de Valenciennes,
2002; C. Leroy e A. Vassileva (a cura di), Blaise Cendrars au carrefour des avant-gardes, Nanterre,
Université Paris X, 2002.

* Per un recente studio sulla semantica del poema e della relazione testo-pittura, si veda K. Shingler,
“Visual-verbal encounters in Cendrars and Delaunay’s La Prose du Transsibérien”, eFrance 3, 2012, pp.
1-28.

3 B. Livsic, Polutoraglazyj strelec, cit., p. 160.

* Cfr. ivi.

5 Cfr. B. Sandrar, Po vsemu miru i vglub’ mira, Moskva, Nauka, 1974. Si tratta di Du monde entier au
ceeur du monde, raccolta che comprende anche i versi giovanili di Cendrars, tradotta da M. Kudinov e
curata da N. Balasov.

Nel 1904, a 17 anni, Cendrars si era trasferito a Pietroburgo, dove lavorava come apprendista di un
orologiaio svizzero.

" Livsic (cfr. Polutoraglazyj strelec, cit., p. 196) riporta un anacronismo sul cabaret Brodjacaja sobaka
contenuto nel romanzo Le plan de [’aiguille (1929) di Cendrars, dimostrando di seguire 1’opera
dell’autore francese; in traduzione russa era uscito solo Zoloto (1926; titolo originale: /’Or, 1925),
romanzo d’avventura ambientato perd in Sudamerica. Le prose di Cendrars sono tuttora edite in Russia.
V. la tesi di dottorato: 1. Pankova, Blez Sandrar i russkaja literatura: puti stanovlenija tvorceskoj
individual nosti pisatelja, Tambov, 2004.

¥ Cfr. A. Gil’bo, Socializm i sindikalizm vo Francii vo vremja vojny, Piterburg [sic], Izdatel’stvo
kommunisticeskogo internacionala, 1920.
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stesso scrisse un libro su di lui." Ad ogni modo, sia per la sua poesia d’avanguardia che
per quella rivoluzionaria, oggi Guilbeaux ¢ praticamente dimenticato, tanto in Francia,
quanto in Russia.’

A parziale giustificazione dello scarso o nullo interesse suscitato nei futuristi russi
da questi due poeti (specialmente per quanto riguarda il ben piu noto Cendrars) si puod
senz’altro considerare il particolare contesto culturale dell’epoca. I simbolismo russo ¢
stato un fenomeno (almeno inizialmente) di ispirazione francese € comunque molto
legato alla letteratura europea (il che spiega perché la pratica di traduzione fosse cosi
diffusa in seno al movimento), cosa che non si pud dire del futurismo: i gilejcy
cercavano solitamente una “via russa” all’arte, e tra le altre compagini si puo al limite
notare un’attenzione verso il marinettismo (nell’ambito dell’ Egofuturizm e del Mezonin
poezii), o verso il simbolismo francese e il neoromanticismo tedesco (Lirika e, poi,
Centrifuga). In ogni caso, i futuristi russi non manifestavano un particolare interesse per
i poeti francesi d’avanguardia a loro contemporanei (Apollinaire, Reverdy, Jacob,
Cocteau, oltre al gia citato Cendrars). Cio non toglie che si possano istituire paralleli tra
futuristi francesi e russi,’ ma ¢ difficile ipotizzare una diretta influenza degli uni sugli
altri. Nemmeno sull’opera di un amante della poesia francese, come LivSic, i poeti della
generazione di Apollinaire sembrano aver lasciato alcuna traccia.

Ancora una volta, il diverso orientamento di Aksenov rispetto ai connazionali ¢
spiegabile con la circostanza biografica del viaggio a Parigi alla vigilia della prima
guerra mondiale. Sebbene 1 futuristi russi fossero abbastanza informati sulle novita
artistiche della capitale francese, grazie soprattutto a figure di riferimento come
Aleksandra Ekster, negli anni *10 1 poeti non si recavano personalmente a Parigi e non
erano in contatto con gli avanguardisti francesi. Il contrario si puo dire di Aksenov, che
fino al 1916 non aveva aderito a nessun gruppo futurista russo, ma in compenso per
alcuni mesi, evidentemente molto intensi, aveva preso parte attiva alla vita artistica
parigina e aveva potuto conoscere personalmente e farsi influenzare dagli autori del
posto, piuttosto che da quelli russi. Riportiamo le sue parole nella prima lettera a

Bobrov (29 febbraio 1916):

' Cfr. H. Guilbeaux, Lenin, Berlin, Verlag Die Schmiede, 1923.

2 Non ci risulta che alle sue opere artistiche siano mai stati dedicati studi specifici. Si segnala all’epoca in
E. Florian-Parmentier (Histoire contemporaine des lettres francaises de 1885 a 1914), Paris, Eugene
Figuiere, [1915], pp. 317-324) un capitolo dedicato al “Dynamisme”, scuola poetica fondata da
Guilbeaux (v. infra).

? Ad es., sugli esperimenti di accostamento tra pittura e poesia cubista, v. N. Chardziev, “Poezija i...”, cit.
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B MOCJICAHUC TOAbL s1 BBIHYXKICH OBLI OTKA3aThCs MOYTHU COBCPHICHHO OT 4YTCHUSA HAa POJAHOM
SA3BIKEC, T. K. n3oeran TMOXOPOH BCAKOr'o poJa, a YTCHUEC COBPEMCHHBIX MPOJAYKTOB OTE€YECTBECHHOM
CJIOBECHOCTHU HWJIKN OT3BIBAJIOCH TPYIHBIM PAa3JI0KE€HHUEM, WJIHW HECTEPIUMO OTAABAaJIO AETCKUMH
HeHeHKaMI/I.l

In Francia Aksenov entrd in contatto con artisti che dovevano essere a lui piu
congeniali: > grazie alla Ekster, sua amica, aveva conosciuto perlomeno Ardengo
Soffici,’ i Delaunay, Picasso. Probabilmente la lista ¢ molto pidl lunga: un’idea sugli
artisti con cui avrebbe potuto entrare in contatto si ha in una lettera a Bobrov del 25
novembre 1916. Ispirato dal Salon des indépendants, quasi sicuramente visitato nel
1914 (v. 1I1.2.4), Aksenov sognava di fare mostre simili in Russia, e a tal proposito
aveva nominato una serie di pittori che sarebbero stati disposti a venire in quanto ¢

probabile che egli li avesse conosciuti di persona:

DTO AaBHsISI MOS Me€uTa OPTaHW30BLIBAaTh HHIWBUIYalbHBIE BBICTABKH XYJIOKHUKOB. UTO BhI
ckaxere Ha 310? Casnon lleHTpudyru... 3TO 3BYYUT BEIMKOJCIHO. MHOKI TMOKa HAMEUCHBHI:
Okcrep, Apxunenko, Jlexe [...], Ilaran, JI. ITomosa, P. lenone, K. bpankymmu. C Okcrep
3aKmIo4YeHo yxke yenosue [...]."

Per quanto riguarda i poeti, sappiamo che Aksenov aveva stretto amicizia con
Max Jacob;’ il poeta francese & tra Ialtro citato in un’epigrafe di NeuvaZitel nye
osnovanija, ma in generale lo stile mistico-burlesco di Jacob non pare aver influenzato
la scrittura dell’autore russo:® I’epigrafe pare piuttosto un omaggio all’amico. Al
contrario, riteniamo che nelle poesie di Aksenov si possa osservare un riflesso

dell’urbanismo ironico di Cendrars e il principio di arte come resa delle scoperte

"ITN, 1, 63.

2 Cfr. N. Adaskina, “«Belye»...”, cit., pp. 10-11 e N. Adaskina, “Vesna 1914...”, cit.

3 Sul complesso rapporto con il futurista italiano, v. D. Rizzi “Ivan Aksénov...”, cit.; D. Rizzi, “Artisti e
letterati russi negli scritti di Ardengo Soffici”, in D. Rizzi e A. Shishkin (a cura di), Archivio Italo-Russo
11, Salerno, 2002, pp. 309-22.

*ITN, 1, 126.

S Cfr. A. Soffici, Autoritratto d’artista italiano nel quadro del suo tempo, vol. 1V, Fine di un mondo,
Firenze, Vallecchi, 1955, pp. 388-92. Soffici parla di una serata nell’atelier di Archipenko, a cui partecipo
anche Apollinaire, la Ekster e Jacob. Nel suo resoconto il futurista italiano insinua tra 1’altro che Jacob e
Aksenov avessero una relazione omosessuale.

% Secondo Markov (op cit., p. 272): “One important source of Aksenov’s poetry is French cubism. The
quotation from Max Jacob in Invalid Foundations is certainly not accidental”. A dire il vero, Jacob non
ha nulla del “cubismo”, nel senso che intende Markov: 1’amicizia con Picasso e altri cubisti si traduce
nell’illustrazione di alcuni libri, ma non rileviamo intenzioni cubiste comuni ad altri esponenti dell’ esprit
nouveau. La colta scrittura di Jacob contempla una mescolanza di humour e fede religiosa (cfr. A.
Bedeschi, “Poetica di Max Jacob”, Lingua e letteratura 26, 1996, pp. 175-82), e la scelta degli
accostamenti di parole e immagini segue una coerenza estetica, anziché narrativa. Cid evince Sergio
Cigada — “Max Jacob”, in M. Colesanti e L. De Nardis (a cura di), op. cit., pp. 469-70 — prendendo le
mosse dal saggio Art poetique del 1922, dove Jacob rendeva conto delle costruzione poetiche alogiche del
proprio poema in versi Le cornet a dés (1917). La citazione di Aksenov, invece, ¢ tratta dal dramma Le
Siege de Jérusalem (1914), che rappresenta la seconda parte della bizzarra trilogia sul fittizio Saint
Matorel, un’opera dalle costruzioni linguistiche piu tradizionali.
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moderne proposto da Guilbeaux. Non disponiamo di dati che attestino con certezza la
conoscenza dell’opera dei due poeti; del resto, non avremmo saputo nemmeno
dell’amicizia di Aksenov con Jacob, se non fosse stato per la testimonianza di Soffici,
mentre solo grazie alla citata epigrafe apprendiamo che egli doveva aver letto almeno
un suo libro. L’ipotesi che Aksenov conoscesse Cendrars e Guilbeaux — o come minimo
avesse con i loro scritti la familiarita necessaria per poter subire la loro influenza — puo
tuttavia essere basata sul confronto testuale e avvalorata da alcune -circostanze
biografiche.

Ci occuperemo per prima cosa dei legami con Cendrars. Non ¢ difficile
immaginare che Aksenov lo abbia conosciuto nel 1914 attraverso i Delaunay. I due
pittori e il poeta erano amici: Cendrars aveva seguito i1 tentativi pittorici di Robert
Delaunay di rendere la Torre Eiffel nel periodo 1910-1911 e le opere poetiche di quegli
anni hanno talvolta come fonte diretta le tele dell’artista,' come ad esempio Contrastes,
scritta nell’ottobre 1913 e che ricorda dal punto di vista tematico il ciclo delle finestre di
Delaunay “Les fenétres de ma poésie sont grand’ouvertes sur les boulevards et dans ses
vitrines / Brillent / Les pierreries de la lumiére”.? A dimostrazione del sodalizio artistico
tra poeta e pittore, Delaunay considerava Les Pdques a New York di Cendrars il primo
poema simultaneo,’ ancor prima della Prose du Transsibérien che la moglie di
Delaunay, come abbiamo gia detto, realizzd con Cendrars. In sostanza, ¢ altamente
improbabile che Aksenov, conoscendo 1 Delaunay, non fosse entrato in contatto anche
con Cendrars.

L’amicizia tra 1 due autori ci permetterebbe di spiegare le varie analogie tra le
poesie di Cendrars scritte in quegli anni, ma pubblicate dopo la guerra, e quelle di
Aksenov. Contrastes, cosi come altre poesie di inizio anni ’10, sarebbero apparse in
volume solo nel 1919 (Dix-neuf poemes élastiques): in questa raccolta la modernita e la
tecnologia venivano celebrate soprattutto attraverso 1’immagine emblematica della
Torre Eiffel, un tema molto caro anche ad Aksenov. Per prima cosa, a un livello
superficiale, possiamo notare alcune somiglianze sul piano dell’espressione tra le poesie
di Ejfeleja e Tour di Cendrars (datata agosto 1913 e apparsa in Der Sturm 184-185 a

Berlino gia nel novembre 1913), della quale riportiamo un estratto:

' Cfr. E. Robertson, “Painting Windows: Robert Delaunay, Blaise Cendrars, and the Search for
Simultaneity”, The Modern Language Review 90, 4, October 1995, p. 884.

% B. Cendrars, Du monde entier ..., cit., p- 74.

* Cfr. B. Eruli, op. cit., p. 25.
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Ce n’était pas I’éruption du Vésuve

Ce n’était pas le nuage de sauterelles, une des dix plaies d’Egypte
[...]

Quand, tout a coup,

Feux

Chocs

Rebondissements

Etincelle des horizons simultanés

Mon sexe

O Tour Eiffel!
Je ne t’ai pas chaussée d’or
Je ne t’ai pas fait danser sur les dalles de cristal

[...]

O sonde céleste!

Pour le simultané, Delaunay a qui je dédie ce po¢me,
Tu es le pinceau qu'il trempe dans la lumiére

Gong tam-tam zanzibar béte de la jungle rayon-X express bistouri symphonie
Tu es tout

Tour

Dieu antique

Béte moderne

Spectre solaire

Sujet de mon poeme

Tour

Tour du monde

Tour en mouvement.'

Lo stile oratorio di Cendrars sembra riproposto in molte odi di Aksenov alla
Torre. Si nota infatti nel poeta russo I’ampio uso retorico della negazione: oltre agli
esempi di 111.1.3.2, si veda “He B mopxanme moThUIbKa, / He B mpebmarocnoBenne
mwini, / He B 3acTeHUMBOCTD BacuibKa, / [...] / Ecniu mue BeiOupats, Hacown, / [lpenqmer
Moeit metamopdo3sst / [...] / [...] Tonabko B TOT BeTpoBOM amamr’™ (cfr. in Cendrars “Ce
n’était pas...”, “Je ne t’ai pas...”). Si veda inoltre le invocazioni della torre precedute da
interiezione (“[...] o, Bo3mymIHas MGJ‘IB”;3 “Tak mpocnaBum TeOs1, o, J'II/IJ'II/ISI”),4 e il
frequente utilizzo di epiteti generalmente positivi (“Tei, Tbr oxna. CeTombLasIeHt
metkoii, / llleruHoit HezemMHoOro cepedpa, / [lopxaromum JHUCTOM CBOEH TpemeTkH, /
VKi10HOM BetpoboiiHoro pebpa — // Bee 3amena, ciuma”;’ “[...] ogHa, oHa T06HMa
MHO#1 — / KenesHas u miamenHas nesa, / JJouypka Diiderns, Tapmka crepxens”),’ cosi

come la sua elevazione a divinita (“Tompko Tel, B 7ag OOrMHE HE3EMHBIM IIaram, /

Vmpyra, 3emHa, nerka / KoBannelli BurBam, nesa — juHarm / llemyi, B rpyns,

'B. Cendrars, Du monde entier..., cit., pp. 71-73.
2 .
X Ejf., p. 9.
Ejf., p. 6.
‘Ejf., p. 15,
° Ejf., p. 8.
° Ejf., p. 16
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06J1a1<a”).1 Senza dimenticare che anche Aksenov, nel parlare della Torre, rimanda a
Delaunay (“Tebst ogny xuBommcan JeaoH? [sic]”).2

A un livello piu approfondito, tuttavia, ¢ importante constatare che i sistemi
poetici di Aksenov e Cendrars presentano un simile modo di affrontare le tematiche
urbane (dominanti nelle due prime raccolte di Aksenov). Non si tratta di un urbanismo
di ascendenza verhaereniana, caratterizzato dalla visione pessimistica di una metropoli
presente spersonalizzante e dalla fiducia in un’utopica citta del futuro® (come si puod
ritrovare anche nella poesia di Chlebnikov). Aksenov e Cendrars propongono al
contrario una celebrazione del moderno * che pud, semmai, essere avvicinata
all’esaltazione — carica di vitalismo e pathos erotico — degli idoli dell’epoca (la
macchina, 1’aeroplano, I’elettricita...) da parte del futurismo italiano e dei coevi ismi
francesi. Ci0 che perd sembra contraddistinguere i1 due poeti dalle tendenze principali di
queste scuole artistiche & che tale “modernolatria™ viene generalmente accompagnata
da una buona dose di (auto) ironia.

Ad esempio, in Tour di Cendrars la Torre Eiffel ¢ definita non solo Dieu antique,
ma anche con un epiteto fallico (mon sexe). Si consideri inoltre Crépitements, poesia
uscita a Zurigo su rivista (Cabaret Voltaire) a maggio 1916, senza autorizzazione
dell’autore, ma datata settembre 1913 e che quindi Cendrars avrebbe potuto far leggere
ad Aksenov. In pratica il poeta francese, utilizzando uno stile da reportage giornalistico

privo di pathos, scherza sulle conquiste della tecnologia telegrafica:

Les arcencielesques dissonances de la Tour dans sa télégraphie® sans fil
Midi

Minuit

On se dit merde de tous les coins de 1’univers

Etincelles

YEjf., p. 18.

2 Ejf., p. 17.

’ Cfr. R.H. Thum, The City: Baudelaire, Rimbaud, Verhaeren, Lang, New York, 1994, pp. 258-59.

* Questa caratterizzazione non vale perd per Pdques a New York di Cendrars, poesia che, come abbiamo
visto in II1.3.2, propone una visione negativa della metropoli moderna.

> A questo proposito sono significativi — gia a partire dal titolo — un manifesto di Marinetti del 1916, La
nuova religione-morale della velocita e il libro di versi La Ville charnelle (1908). Su questa tendenza,
definita anche “modernolatria” — neologismo di Umberto Boccioni da “Trascendentalismo fisico e stati
d’animo plastici”, in Id., Pittura e scultura futuriste, Milano, Abscondita, 2006, p. 155, v. anche U.
Fadini, “Modernolatria”, (voce) in E. Godoli (a cura di), Il dizionario del futurismo, Firenze, Vallecchi,
2001, pp. 746-749 — si rimanda al classico lavoro di Par Bergman, “Modernolatria” et “Simultaneita”,
Stockholm, Svenska Bokforlaget, 1962, pp. 128-46. Sul riflesso della “modernolatria” in movimenti
coevi francesi, come il paroxisme di Nicolas Beauduin e il simultanéisme di Henri-Martin Barzun, v. ivi,
pp. 279-307 e B. Eruli, op. cit., pp. 18, 22, 26-29.

®11 riferimento alla tecnica telegrafica si trova in La tour Eifel [sic!] II: “Uto noBmo Ha ety cepco /
PagnorenerpadHoit tpemerkn” (NO, p. 44).
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Jaune de chrome

On est en contact

De tous les c6tés les transatlantiques s’approchent

S’¢éloignent

Toutes les montres sont mises a 1’heure

Et les cloches sonnent

Paris-Midi annonce qu’un professeur allemand a été mangé par les cannibales au Congo.'

Per quanto riguarda Aksenov, invece, abbiamo gia osservato in II1.3.2 come
’utilizzo di un metro con reminiscenze di forme tanto religiose, quanto comico-popolari
sia funzionale a svilire il culto cristiano in favore di una fiducia nel progresso, la quale
tuttavia, grazie proprio al tono ironico, non raggiunge mai eccessi di idolatria. Questo
principio ¢ visibile anche nel modo in cui il poeta tratta I’elemento erotico nella propria
passione per 1’oggetto moderno: il tema dell’amore per la Torre Eiffel ¢ spesso
sviluppato in chiave parodica. Ad esempio, in Ejfeleja IIl viene presentata la situazione
comica di una scenata di gelosia della torre-amata verso 1’1o lirico, reo di aver dedicato
troppe attenzioni alla propria auto nuova (v. II1.1.3.1). In Ejfeleja X, invece, la passione
dell’io lirico per la torre viene espressa nel discorso stilizzato di un innamorato alla
donna amata, salvo poi smorzare il pathos romantico con I’utilizzo di espressioni
colloquiali:

Ipenan mu st Tebs? Pa3Be He cTpenkoit Oyccomu
Onpl MOM YCTPEMIISIIOTCS K perieTdatoil TBoel KoHCOoIu?
W ve momemad s 1 Hux Ha Te6e? Paszee He TwI Mol cymacmenmmii gom?

[...]

2
quCTBa MHEC, KaK BUJUTEC, HC 3aHUMATh CTAaTh, Aa YTO MHE €10 JKaJIKO 4YTO m?

Il tenore di questi versi — come di quelli di Cendrars — si differenzia nettamente
dall’esaltato e convinto inno al progresso di matrice marinettiana che possiamo ad
esempio osservare in questa ode all’automobile, simbolo della “dea velocita”, la quale

viene descritta come un mitico cavallo alato dalla forte carica sensuale:

Dieu véhément d’une race d’acier,

Automobile ivre d’espace,

[...]

Je lache enfin tes brides métalliques... Tu t’élances,
avec ivresse, dans 1’Infini libérateur!..

[...]

Ce sont tes bras charmeurs et lointains qui m’attirent!
ce vent, ¢’est ton haleine engloutissante,

insondable Infini qui m’absorbes avec joie!.. .}

' B. Cendrars, Du monde entier-..., cit., p- 89.

2 .
Ejf, p. 11.
3 F. T. Marinetti, “A mon Pégase”, in La Ville charnelle, Paris, E. Sansot & C., 1908, pp. 169-170
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Infine, oltre che nelle tematiche wurbane, I’ironia si pud apprezzare
nell’atteggiamento stesso dei due poeti verso il proprio io lirico. La citata Prose du
Transsibérien (1913) di Cendrars potrebbe infatti aver influenzato Aksenov non per la
sua sperimentale resa grafica “simultanea”, bensi per il suo contenuto, nella fattispecie
per il motivo del poeta che sminuisce il proprio valore: “Et j’étais déja si mauvais pocte
/ Que je ne savais pas aller jusqu’au bout”,' che ritorna piti volte in forma variata nel
corso del poema. Un leitmotiv simile si trova in Pervoe, come abbiamo gia visto in
I1.4.2; ne riportiamo un esempio: “Ho Beap s 1 TOraa U TENEph OJHOTO CBOMCTBA MOAT /
U yxe He HAY4yCh TOBOPUTH KPAacHBo™.”

Passiamo adesso al parallelo con Guilbeaux, la cui influenza sembra riguardare
soprattutto il piano della filosofia estetica. Non sappiamo se Aksenov ebbe occasione di
conoscerlo nel 1914; si consideri tuttavia che su La Revue del 1-15 maggio 1914 — nel
periodo in cui dovette soggiornare a Parigi il poeta russo — usci la dichiarazione della
poetica di Guilbeaux, La poésie dynamique: questo fatto non passd probabilmente
inosservato ad Aksenov, il quale seguiva con attenzione la stampa francese a quel
tempo.’ Lo scritto sottolineava la necessita di dare espressione artistica al movimento
continuo e irregolare della vita nelle metropoli moderne attraverso lo sviluppo di nuovi
ritmi avulsi da schemi metrici classici; veniva negata I’idea di un’arte fine a sé stessa, in
virtu di un’arte che fosse in grado di esprimere la nuova percezione del mondo dovuta
alle novita tecnico-scientifiche (industrie, illuminazione elettrica...), dando inoltre una

forma artistica ai nuovi realia:

Les temps ne sont plus, ou I’on ouvrageait un sonnet rigoureusement et richement rimé [...].
Comment représenter les mines, les hauts fourneaux, les laminoirs, les aciéries [...]. Sans doute la
vie moderne [...] a transmué notablement le rythme et la vision. Nous qui sommes nés a une
époque de machinisme naissant et intense, notre sens du rythme est nettement différent de celui de
nos aieux. [...] De méme les clartés prestigieuses de 1’¢lectricité, tantot violatres, tantdt rosatres
les atmosphéres nocturnes de la rue et de 1’usine [...] ont modifié¢ incontestablement notre faculté
visuelle. Un peintre du XXe siécle, ne voit plus comme un artiste du XVIII®.*

'B. Cendrars, Du monde entier..., cit., p. 27.

2RGALL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 99.

3 Cfr. la lettera a Bobrov, in cui Aksenov polemizzava con Samuil Vermel’ (uno dei finanziatori di
Centrifuga, v. I1.4.1) perché non riconosceva il talento artistico di Aleksandr Archipenko: “Ecnm
MHOCTpaHHbIE A3BIKM Bepmeis He OrpaHWYMBAalOTCS OAHMM PYCCKUM, IPEIJIONKUTE €My NPOCMOTPETH
(dpanmysckue xypHansl 3a MapT-mMaid 1914 roma: Mercure [de France], Montjoy [sic] u BooOmie
WUTIOCTPUPOBAHHbIE, OH YBH/HT, KaK TaM OTHOCSTCS K Apxurieko [...]” (ITN, 1, 120).

* H. Guilbeaux, “La poésic dynamique”, in G.-A. Bertozzi (a cura di), Letteratura francese
contemporanea: le correnti d avanguardia. Appendice III. 1986, Roma, Lucarini, 1987, p. 73.
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Dobbiamo constatare che simili principi si ritrovano in Pikasso i okrestnosti,
saggio che Aksenov aveva iniziato a scrivere proprio nel periodo dell’uscita di La

poésie dynamique. Riprendiamo il brano di Pikasso i okrestnosti, gia citato in I11.2.3:

[...] mocnennee mecsitunerne 00OTAaTHIIO 3PUTEIHHBIN OIBIT MUKIIOM MIPEIMETOB, HUKOTIA eIIe He
OBIBIIMX OOBEKTAMH TBOPYECTBA JKUBONHKCIICB, W CTajJ0 OBbITh, W HE3AMATHAHHBIX
MOCPENCTBYIOMMMU (pOopMyNnupoBKaMH. BoT OHa, HemocpeAcTBEHHOCTh Bocmpustus! Tem He
MEHEE MBI JI0 CHX TOp HE MMEEM XHBOMHCHOM TPAaKTOBKU aBTOMOOWIIS, a’dpoIuiaHa, MOTOPHOU
JIOJIKU, TCHHHCA, Tene()OHa, HE TOBOPS yXKE O MEHEe MOBCEIHEBHBIX MpPEAMETaX, KakK, HalpuMep,
JIOMEHHas edb Wim beccemepoBa peropra (0HO U3 BEIMYECTBCHHEHIIINX 3PEITUII MI/Ipa).l

Per quanto riguarda I’utilizzo di metri che “mimino” 1 ritmi moderni, si ricorda
quanto Aksenov aveva scritto a Bobrov (cfr. 11.2.1.2): “[...] y MeHsa ecTh Bpems |...]
1OpaioBaThCsl OJArOTBOPHOMY PUTMHUYECKOMY BHYIIEHUIO KHCIIOBOJCKOTO 3KCTpecca.
Put™ noesna Bamm u Torma Gt mepeman membss myume”.” Era invece estranea ad
Aksenov I’ideologia marxista espressa nel saggio di Guilbeaux (“enregistrer la
chevauchée formidable, totale et farouchement déterminée des masses prolétariennes™);’
va detto comunque che, a differenza di quanto dichiarato, le poesie di Guilbeaux che
precedono la Rivoluzione russa non propongono tematiche sociali, bensi si presentano
come registrazioni di impressioni urbane e, durante la prima guerra mondiale, degli
orrori bellici.

A questo proposito, ¢ utile prestare attenzione a una circostanza, legata ai rapporti
tra 1 due poeti. Sappiamo che Aksenov conobbe — o ritrovo — Guilbeaux in Russia negli
anni Venti e pubblico tre sue poesie nella propria traduzione.* Di queste non & stato
possibile risalire alla fonte originale francese: sotto la traduzione di una poesia
(Tamara) ¢ riportata la data 1920, per cui potrebbe trattarsi di componimenti del
periodo russo di Guilbeaux, non pubblicate in francese, bensi consegnate direttamente

ad Aksenov affinché egli le traducesse. Tuttavia, notiamo che 1 testi tradotti ricordano

" ITN, 1, 207.

>ITN, 1, 75.

* H. Guilbeaux, “La poésie dynamique”, cit., p. 73.

* Utrennyj ot’’ezd (Moskovskij Parnas, 1922, pp. 23-24), Peremena skorosti (giornale Moskovskij
ponedel’nik, n. 7, 31 luglio 1922, p. 2), Tamara (antologia Poety nasich dnej, 1924, p. 25). Sui rapporti
Aksenov-Guilbeaux negli anni *20 disponiamo di poche informazioni: nel verbale di una riunione del
consiglio direttivo del Sojuz poetov (1924) (OR IMLI RAN, f. 401, op. 1, p. 1, 1. 7) si legge:
“Uadopmarmio T. AKceHOBa O BO3MOXKHOCTH apecta Bo @panmmu umeHa BCII 1. Avpm I'mis6o.
IToaroToBUTHCS K OpraHW3allik Bedyepa MpoTecTa B ciydae apecta [ mip60”. Inoltre, Adaskina (“Daty i
fakty...”, cit., p. 329) sosteneva che tra giugno e luglio 1922, in una delle akademiceskie vecera del VSP
nella Dom Gercena Aksenov aveva tenuto una conferenza sulla poesia di Guilbeaux, ma la studiosa stessa
ci ha rivelato di essersi sbagliata (mail privata del 21 giugno 2014). Rimane I’informazione che
Guilbeaux prese parte a una delle serate del Sojuz poetov nel periodo in cui Aksenov era presidente
dell’associazione, v. A. Galuskin (a cura di), op. cit., t. 1, €. 2, p. 427).
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I’urbanismo a-politico della poesia prerivoluzionaria di Guilbeaux. Si consideri il

frammento di una poesia tradotta da Aksenov:

Y>ke MbIYaT Koe-TAe MOTOPHI,

PoxnaroTcesd, 3aMHparOT U BO3POKIAIOTCS PUTMBI,

HanpspkeHHO OJ1eCTHT IPOKb M TOJYKH METallia,

B anrapax u rapaxax aBToO, jKaJHbIe, TPEMELIyIIHe,

ABTO OTYAIINBAIOT.

CorHyTble IUKINCTHI 3KUMaIOT POTra CBOMX CTPOWHBIX BHJIOK,
Eme B HeBBICOXIIIEH poCe, 3€BAIOT, MPOCHIIASICh, TPAMBI, aBTOOYCHI:
OHM NOCTYIIHBI, TOKOPHBI TOJYKY CBOUX MOTOPOB.

Si confronti adesso dal punto di vista stilistico questo estratto con quello di una

poesia uscita all’epoca, rappresentativa della sua maniera postrivoluzionaria:

Mocksa — 310 Komunreps, 310 — Kpemis, 310 — CoBerckas Poccus,
U 5TO0 HEMHOXKKO — BeCh MUP, B €r0 KPY>KEHbH, B €T0 MyJIbCaIlUH,
Hanexpl, OposkeHUs1, CMECH, OCAJIKH, COCTUHEHUS,

Bes xu3Hb, BCS XUMUS, BCA TUHAMHUKA |. . .].2

Ignoriamo 1 motivi per cui Aksenov negli anni ’20 decise di tradurre poesie di
Guilbeaux scritte in uno stile e con un significato molto simile a quello dei testi
dell’autore a inizio Novecento. Potrebbe trattarsi di un primo indizio riguardo alla
possibilita che Aksenov conoscesse da prima la poesia urbana “non tendenziosa” di
Guilbeaux e sentisse per essa una certa affinitd, al punto da voler mostrare ai
connazionali questa cifra stilistica dell’autore francese nel momento in cui quest’ultimo
era diventato noto in Russia per 1 versi di propaganda comunista.

Consideriamo adesso Berlin. Feuillets d’un solitaire (1909), un’opera di
Guilbeaux che Aksenov avrebbe potuto leggere nel 1914. 11 libro risulta
linguisticamente piu tradizionale e lineare rispetto a NeuvaZitel 'nye osnovanija di
Aksenov: il tumulto della citta viene dichiarato (“La foule diaprée grouille inquicte, / se
cogne, trébuche et dans les wagon s’empile...”),’ piuttosto che riprodotto tramite un
procedimento di scrittura (linguistico, come ad es. una sintassi irregolare, o visivo, ad
es. una particolare resa grafica del testo). Diverse per lo stile di scrittura, le due raccolte
condividono tuttavia 1’obiettivo che Guilbeaux aveva enunciato all’inizio del proprio
libro: “En ces vers est enclose, / la sensation vraie / qu’une ville moderne / a créée dans

mon ame”,* ossia 1’annotazione di impressioni ricevute dalla cittd, riportate in

" ITN, 11, 289-290.
? Uscita su Sovremennyj Zapad 3, 1923, p. 79 (trad. di A. Efros). Ringraziamo Francesca Lazzarin per la
segnalazione. Dello stesso tenore sono i poemi di Guilbeaux Krasnyj kreml’ e Legenda o trech volchvach.
z H. Guilbeaux, Berlin. Feuillets d un solitaire, Paris, Editions de la Phalange, 1909, p. 42.

i, p. 9.
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successione senza un apparente senso piu profondo. Si prenda un estratto da

Bundesrats-ufer:

Ce premier soir d’octobre,

le ciel est bas et sombre.

Et dans I’eau que le vent caresse,
de jaunes et roses lumicres
confusément s’agitent.

Ce sont les fréles ames

des fixes réverbeéres,

se mirant vacillantes

dans la riviére.

Pareils aux dogues assoupis,
les chalands gisent endormis.

Or en triangle, trois point rouges
sur I’eau fouettée lentement bougent.

Une siréne
déchire I’air
de son cri gréle..."

In sostanza vengono descritti ed elencati gli elementi urbani che si presentano allo
sguardo del poeta: effetti di luce gialla e rosa dei lampioni sul fiume mosso,
imbarcazioni che sembrano dormire, altri effetti di luce, il suono di una sirena che
“squarcia” DI’aria. Si tratta di un principio di costruzione del testo che nella parte III
abbiamo riscontrato anche nelle poesie di Aksenov, con una sostanziale differenza:
mentre le anomalie sintattico-grammaticali del poeta russo rendono arduo il
riconoscimento di una simile struttura testuale, in Guilbeaux essa risulta evidente: il
poeta francese opera scelte retoriche e linguistiche piu tradizionali, con metafore non
particolarmente originali e una sintassi corretta, per cui la situazione lirica appare
chiarissima. Cio non toglie che I’idea di fondo di scrivere poesie strutturate come una
sequenza di immagini urbane potesse derivare dalla conoscenza dell’opera di
Guilbeaux: ¢ infatti plausibile che Aksenov abbia letto 1’articolo su La Revue e,
incuriosito dalla posizione espressa dal poeta francese, abbia poi cercato di procurarsi
una copia dei suoi versi. Somiglianze con la poesia urbanistica di Guilbeaux si possono

cogliere in questa serie di osservazioni su Parigi in Ejfeleja XXVII:

He6o0 65110 cepoe
Cena-3eneHas

I'pyctHO nnu Beceno
He x uemy BclOMUHATE.
Beuepa u ypa

Mexu nepenyTraHsl
Top1bl 0TIONMPOBAHbI

' vi, p. 16.
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1 OKOBBI KaIlITAHOB 3BEHEIIN;
DOoHTAaHOB CAaHTUHEIH
Ilennnucey U MOAKOBBI
IlewaTanu cuactre

B Bynonckowm necy [.. !

Come dicevamo, gli esperimenti poetici di Aksenov, ispirati anche da questa
tipologia di versi di Guilbeaux, andarono perd solitamente ben oltre la mera
giustapposizione di classiche proposizioni descrittive: essi — lo abbiamo visto —
coinvolgevano in misura imponente il piano dell’espressione linguistica, caratterizzato
da errori grammaticali, omissione di nessi logici nella sintassi e nella costruzione delle
immagini, con I’effetto di mimare una scrittura di getto in cui immagini (soprattutto
urbane) risultano mescolate ai pensieri dell’io lirico. Il risultato ¢ in sostanza una serie

di testi dall’aspetto ben piu innovativo rispetto a quanto prodotto dal poeta francese.

'Ejf, p. 27.
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IV.2. 1l sistema poetico di Aksenov a confronto con quello di autori
russi coevi

Bot s 3Haw, 4YTO XOTb pPa3opBYCh, a TaKUX
CTHUXOB, Kak Bamm unm HaCTepHaKOBLI, HE
Hanuuly — 1 HA4YEro. L[axce IMPUATHO.

I. AKSENOV'

La formazione poetica a stretto contatto con letterati e artisti francesi, piuttosto
che con i connazionali, rappresenta indubbiamente un elemento atipico nel panorama
dell’avanguardia poetica russa degli anni *10. I versi di NeuvaZitel nye osnovanija ed
Ejfeleja sono stati scritti da Aksenov nel periodo 1914-1918 a seguito delle impressioni
ricevute nella breve ma intensa esperienza parigina: la scelta stessa dei soggetti urbani
rimanda quasi sempre alla capitale francese (la Torre Eiffel, la metropolitana, la statua a
Verlaine, Place de la Concorde...). Il debito verso la poesia e la pittura francese ¢
peraltro rintracciabile anche in due componimenti poetici successivi (Serenada e
Pervoe, cfr. IV.1). Si tenga presente che, prima di stabilirsi a Mosca alla fine del 1918,
Aksenov visse lontano dalle due capitali russe, anche perché prestava regolarmente
servizio nell’esercito e prese parte al conflitto bellico: la sua adesione a Centrifuga nel
1916 era infatti avvenuta “per corrispondenza”.

Senza dubbio, prima del 1914 Aksenov aveva stabilito alcuni importanti contatti
con il mondo letterario russo. Mentre era di stanza a Kiev (1909-1912) egli partecipo
alla vita culturale della citta: collaboro per breve tempo con Benedikt LivSic e Vladimir
El’sner all’effimero settimanale Lukomor’e (1911);* conobbe Nikolaj Berdjaev, 3
Aleksandra Ekster, e nel 1910 fu Safer (una delle due persone che reggono la corona

sopra la testa degli sposi) al matrimonio di Nikolaj Gumilev e Anna Achmatova.® Al

! Lettera a Bobrov del 25 maggio 1916 (ITN, I, 82).

% Su questa rivista letteraria v. P. Uspenskij, “Kievskij krug Benedikta Livsica: 1907-1914”, Al’manach
“Egupec” 21, Kiev, 2012, pp. 220-60; all’acrimonia di Aksenov verso LivSic, evidentemente legata a
questo periodo, abbiamo gia accennato in 11.4.1.

* Come scriveva a Bobrov, “eciu Bel [...] 3axoTuTe y3HaTh 060 MHE 4TO-HHOYIb, KAK O COOECEHUKE —
cupocute bepagera [...]” (ITN, I, 69). Ricordiamo che I’intenzione di polemizzare con I’articolo
“Pikasso” (Sofija 3, 1914) di Berdjaev ¢ uno dei motivi che avevano spinto Aksenov a scrivere Pikasso i
okrestnosti (cfr. ITN, 1, 67). Al di 1a delle divergenze di opinione, i rapporti tra i due dovevano essere
abbastanza amichevoli: Aksenov chiese infatti a Bobrov di inviare a Berdjaev, come ad altri suoi amici,
una copia delle sue opere, ossia Elisavetincy, Pikasso i okrestnosti e Neuvazitel nye osnovanija (cfr. ITN,
I, 103-104). Sui rapporti tra Aksenov e Berdjaev, v. anche N. Eliseev, op. cit.

* Questo fatto viene ricordato sia da Gumilev (cfr. O. Mocalova, Golosa serebrjanogo veka, Poet o
poetach, Moskva, Molodaja gvardija, 2004, p. 40), che da Achmatova (cfr. E. Ol’Sanskaja, “Anna
Achmatova v Kieve”, Serebrjanyj vek, Kiev, 1994, pp. 5-27).
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1911 risale il suo esordio letterario con la traduzione di una poesia di Renée Vivien e un
breve profilo dell’autrice (v. IV.1.1); piu tardi, nel 1913, egli intendeva realizzare uno
studio sulla poesia di Brjusov.' Nel frattempo scriveva versi, molto probabilmente
vicini ai modelli simbolisti: il testo di Kadenca iz proslogo (Kenotaf) ad apertura di
Neuvazitel 'nye osnovanija — forse risparmiato al momento della distruzione dell’ignota
opera poetica Kenotaf oppure scritto ex-novo per 1’occasione con uno stile analogo (cfr.
1.4.2) — ricorda nel lessico, nella metrica, nella strofa e nel tono elegiaco Urna di Belyj.’

Tuttavia, gia prima del viaggio a Parigi, l’infatuazione di Aksenov per i
connazionali era svanita: “[...] B roJpl, HENOCPEACTBEHHO NMPUMBIKABIINE K BOWHE, 5
yoexxanm oT pycckod smTeparypbl (kumieunas ¢uopa B. MBanoBawu T.1.) BO
(GpaHIly3CKYI0 JKHBOIUCh, M BHHMaHHUE K POJHON JEHCTBUTEIBHOCTH HEMHOTO
ocaGeno”.? 1l suo atteggiamento snobistico si pud osservare nei confronti sia del

simbolismo, che dei principali raggruppamenti d’avanguardia russi:

Mos mpodeccust u Gpoasure HAKIOHHOCTH + OTBpAILIEHHE K «obwecmeennukamy n Iletepbypry
HPEISTCTBOBAIHN ObI KAKUM-HUOY/Ib MOMBITKAM B CMBICIIE IOMEIICHHS HAIIHCAHHOTO, & N31aBaThCsI
caMoMy — JieHb Oblia [sic] BO3UTBCS, Ja W JOCTATOYHOTO KOJIMYECTBA MaTepHaia He Habpaiocs,
T. K. 1 €ro 1o Mepe oOpa3oBauus 3amexeit cxuran [I1 corsivo & nostro].”

Del resto, come si ¢ accennato in IV.l, la poesia russa produceva in lui

un’impressione di “decomposizione cadaverica” (“TpymHoe paznoxkenue”) — il

riferimento ¢ evidentemente ai simbolisti, ritenuti ormai superati — oppure gli ricordava

"Questo ¢ quanto dichiarato da Aksenov in una lettera a Brjusov del 28 maggio 1913 (NIOR RGB, f.
386, k. 74, ed. chr. 19, 1. 1-10b). Egli chiedeva chiarimenti circa una contraddizione di senso tra il primo
verso ¢ i due successivi della nona terzina di Mon réve familier, un’anomalia riscontrata sia nell’edizione
di Urbi et orbi, 1903, p. 106, che in quella di Puti i pereput’i, 1908, p. 61: “O, Kak s MOT TIOKEPTBOBATh
T000i#! / W sxeHIuHe U3 MI0TH U U3 kKpoBH / Kak npeamnoden HeGecHbIit 00pa3 TBoii!”. Non sappiamo se
Brjusov rispose mai ad Aksenov, allora ancora sconosciuto in campo letterario; sta di fatto che gia un
anno dopo, nel terzo volume della raccolta di opere dell’autore (Stichi 1901-1904 gg., Sankt-Peterburg,
Sirin, 1914), questa terzina apparve in una nuova variante: “O, KaK s MOT' IOXepTBOBaTb T000#! / /s
Jrcenwunbl U3 TIOTH U U3 KpoBu / Kak nosabwin HebecHbiit 06pas tBoit!” [il corsivo € nostro] (cfr. V.
Brjusov, Sobranie..., cit., t. I, 1973, pp. 324, 613.

> A quanto ci risulta, nessuna poesia anteriore alla raccolta NeuvaZitel'nye osnovanija & stata mai
ritrovata: del resto, Aksenov ha dichiarato di aver eliminato ogni sua opera giovanile (v. 1.4.2 e infra).

3Si confronti, ad es., la poesia di Aksenov con alcuni versi di No¢ — ofcizna: “TIponieHpl0 00X MeCT —
ayHoit / [lomuepkHyThle HacaxaeHbst / M1 oTHeceHHbIE 3a 3HOW / BmoGnenHsle npenyoesxaeHss. // [...]
HenepeBomnotumsix cHoB / lnst HeocymmecTBUMO# Tpu3Hbl / O moTpsiceHnn ocHOB / besoTHOCUTENBEHON
otumHbl (NO, p. 4); “Ilpenybexnensst mupoBble / Hanx xu3anio mapar muagoit — / Ipexybexnenss
poxoBsle / Heomonmumoit uepenoit. // [...] Csepinaiicst Hamo mHoto, Tpu3Ha! / Ockynesaiite, mau mou! /
ITamy, oTBepcTast oTunsHa, / B TeMHOT u3Beunsie pou” (A. Belyj, Socinenija v dvuch tomach, Moskva,
ChudozZestvennaja literatura, 1990, t. I, pp. 188-89). Sull’interesse di Aksenov per Belyj: si ricorda che
nell’articolo su Renée Vivien egli cita in epigrafe la “quarta sinfonia” di Belyj, Kubok metelej (1909), cfr.
I. Aksenov, “Pod zascitoj...”, cit., p. 12. Si tenga inoltre presente che Ka di Chlebnikov ricordava ad
Aksenov Vozvrat (1904), secondo Aksenov la sinfonia di Belyj meno riuscita.

* Prima lettera a Bobrov, 29 febbraio 1916 (ITN, 1, 64).

> Lettera a Bobrov del 4 aprile 1916 (ITN, I, 67).
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dei pannolini (“merckme mneneHku’), probabile allusione alla pleiade di poeti
transmentali ¢ ai loro procedimenti mimetici del linguaggio infantile.! Oltre a questa
avversione, si consideri che nel periodo 1914-1917 Aksenov prestava servizio al fronte
e, prima di entrare in rapporti epistolari con Bobrov, aveva difficolta ad aggiornarsi
sulle novita letterarie russe.”

Valutate tali circostanze, non stupisce che Aksenov negli anni *10 abbia potuto
dare vita a un indirizzo artistico originale in ambito russo; ne consegue la problematicita
di inquadrare adeguatamente la poesia dell’autore nel contesto letterario di riferimento.
Tuttavia, al di 1a della singolarita delle tematiche e dei meccanismi linguistici e retorici
di produzione del senso che finora abbiamo cercato di evidenziare, esistono senz’altro
determinati elementi che avvicinano la sua poesia a quella di alcuni connazionali
contemporanei. Le nostre ricerche hanno evidenziato le analogie maggiori con la poesia
dei colleghi di Centrifuga Sergej Bobrov e Boris Pasternak. Tale situazione ¢
comprensibile: evidentemente, Aksenov aveva scelto di aderire al gruppo anche perché
formato da autori che considerava a lui affini. I sistemi poetici dei tre poeti presentano
infatti notoriamente forti discrepanze (come Aksenov stesso non aveva mancato di
rimarcare, v. epigrafe), ma anche alcuni importanti punti di contatto.

A nostro parere, si tratta comunque di elementi insufficienti per parlare di una
vera e propria poetica di Centrifuga. In passato si ¢ tra I’altro gia cercato di definire gli
aspetti comuni delle prime prove poetiche e delle dichiarazioni di Pasternak, Bobrov e
Aseev, 1 quali all’inizio degli anni *10 avevano mosso insieme 1 primi passi come poeti

nel gruppo simbolista Lirika ed erano poi usciti nel 1914 appunto per fondare

' Si ricorda inoltre la critica di Aksenov ai poeti zaumniki in un articolo su Chlebnikov (v. I1.4.1).

% Si veda la prima lettera a Bobrov: “Iloka s BOKOIO, MHE TPYIHO CIEIHTb 3a MyOITHKAIHeEHd O HOBBIX
W3JaHUAX, a TOCBUIKA MaJIO CBEAYIIUX B JINTEPATYpe IMOTIMHEHHBIX MOXKET YKPACUTh MOM CTOJ BEIIaMH,
KOTOpPBIC HE XOTEJOCh OBl BHICTH HE TOJNBKO Yy ce0si, HO M BoOoOIIe Tae OBl TO HU OBLIO (MHE NPUBE3IH
HEIaBHO KaKWe TO OYCHb 3elicHble KHHUTH m3marenbeTBa «[lmesoer»” (ITN, I, 63). Secondo Adaskina
(“Kommentarii”, cit., t. I, p. 495) il riferimento ¢ a Zelenaja ulica di Ser$enevi¢, pubblicato nel 1916
presso tale casa editrice. Aggiungiamo che potrebbe trattarsi anche del dramma di SerSenevié Bystr’,
uscito lo stesso anno per i tipi di Plejady e con una copertina verde: cid giustificherebbe 1’uso del plurale
da parte di Aksenov. Si noti inoltre che Aksenov ammise, ad esempio, di non conoscere Bozidar (cft.
ITN, 1, 64) e che, sebbene seguisse Chlebnikov, si era perso alcune sue opere (cfr. ITN, I, 70). Di
Majakovskij, invece, egli citava ironicamente alcuni versi, specialmente la poesia del 1915 Vam! (“[...]
MECTO celdac W JI0 Mas BIOJHE OJaroycTpoeHHOoe M Oe30macHoe, CHa0KeHO BceM, yeM MasKOBCKHM
nonpekaer Haxomsammxcs B Teuty, ITN, 1, 63); sulla qualita di questa poesia Aksenov non si espresse
positivamente (cfr. 11.1.2.1), anche se poi sembra riprendere (forse ironicamente) il primo verso “Bawm,
MPOKUBAIOIINM 3a opruei opruto”, in Ejfeleja X, “Bam cyTeHepsl aHapXuH U ajdb(OHCH mponeTapuata”

(Eff., p. 10).
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Centrifuga come gruppo e casa editrice autonomi.' Svetlana Kazakova ha rilevato nelle
loro parole I’importanza del concetto di /irica — sostituto delle categorie trascendentali
del simbolismo — con il quale i tre poeti si riferivano a un’energia interiore del verso,
che permetteva di accedere a una realta “superiore” ma comunque immanente; ha
inoltre individuato nelle loro poesie dei primi anni 10 alcuni motivi ricorrenti, come
quello del tramonto-morte, del poeticeskij trud, della poesia come infuso curativo, del
poeta che sa vedere il miracolo del mondo; infine ha rilevato come 1 tre autori
prendessero a esempio le opere di E. T. A. Hoffmann e di Ivan Konevskoj.? Gli
elementi messi in luce non sembrano tuttavia capaci di descrivere 1’opera di Aksenov.
Del resto, essi si attagliano alla produzione degli esordi dei tre autori; Aksenov aveva
invece aderito a Centrifuga quando il gruppo aveva gia due anni e non si presentava piu
come un organismo omogeneo: venivano pubblicati poeti diversi come Bozidar, Rjurik
Ivnev e Konstantin Bol’Sakov, mentre i tre membri principali, i quali si conoscevano da
circa un lustro, avevano ormai sviluppato approcci di scrittura molto diversi
(specialmente Aseev).

In sostanza, il nostro lavoro di comparazione non mira a delineare una poetica
comune di Centrifuga, bensi a mostrare quelle pratiche di scrittura che, sebbene siano
state sviluppate in maniera indipendente e con presupposti diversi da Aksenov,
Pasternak e Bobrov, mostrano come Aksenov presentasse molte piu analogie con i
compagni che si era scelto, rispetto agli altri rappresentanti dell’avanguardia russa del
tempo, in particolare ai cubofuturisti. Nella fattispecie, il parallelo tra Aksenov e
Bobrov mettera in evidenza soprattutto affinita lessicali e nella struttura metrico-ritmica
del verso, aspetti che riflettono gli interessi comuni dei due poeti (scienze matematiche
e fisiche, nuove tecnologie). Le prospettive per un confronto con Pasternak risiedono
invece in un analogo atteggiamento verso il materiale verbale che, nonostante sia
organizzato secondo una complessa logica associativa e sia caratterizzato da elementi di
agrammaticalita, presenta una forte valenza descrittiva.

Per meglio intendere questo ultimo aspetto ¢ necessario premettere alcune

riflessioni di carattere generale sulla lingua della poesia russa degli anni *10. Al di la

" Sull’uscita da Lirika e la fondazione di Centrifuga, v. L. Flejsman, “Istorija Centrifugi”, in M.
Aucouturier (a cura di), Boris Pasternak, 1890-1960: colloque de Cerisy-la-Salle, 11-14 septembre 1975,
Paris, Institut d’études slaves, 1979, pp. 19-42.

* Cfr. S. Kazakova, “Tvorceskaja istorija ob’’edinenija ‘Centrifuga’ (zametki o rannich poeti¢eskich
vzaimosvjazjach B. Pasternaka, N. Aseeva i S. Bobrova)”, Russian Literature, XXVII, 4, 1990, pp. 459-
482.

257



delle differenze, la produzione poetica di Aksenov ¢ in linea con la diffusa tendenza
dell’avanguardia letteraria russa postsimbolista a rifiutare la dimensione soprasensibile
(e quindi la concezione dualistica della realta), liberando cosi la parola dalla funzione di
“porta d’accesso” verso una realta piu alta. Semplificando i1 termini della questione, si
puo dire che nella poesia simbolista non erano tanto importanti i significati cui sono
comunamente legati i segni linguistici, quanto i nuovi significati ineffabili che potevano
essere suggeriti da tali segni (allusivita delle parole-simbolo o del suono delle parole).
Come ¢ noto, sul piano della lingua la reazione alla trascendenza del simbolismo ha
dato luogo a esiti artistici molto vari, tra i quali proponiamo di distinguere due opposti
casi limite. A un estremo troviamo Mandel’Stam, il quale, amplificando una tendenza
dell’acmeismo, mirava al recupero della vastita di significati che nei secoli si erano
“stratificati” nel segno linguistico, in quanto la parola veniva vista come depositaria del
patrimonio storico-culturale e spirituale dell’umanita.’ All’estremo opposto possiamo
collocare invece ’aspirazione della zaum’ a rendere universale la lingua, oppure a
restituire alla lingua russa una purezza primigenia: generalmente venivano create nuove
parole, basate su radici di una consonante — il cui significato veniva considerato
comprensibile a tutti i popoli — o sulla sostituzione del significante usuale con uno
inedito, formato da unitd morfologiche di origine slava (Chlebnikov), o, ancora, basate
su una combinazione libera di fonemi (Krugenych);” inoltre, la liberazione della parola
dalla funzione di simbolo e dalle connotazioni storico-culturali, insieme all’interesse per
le coeve avanguardie pittoriche, talvolta ha portato a un (parziale) trasferimento del
valore semantico del segno verbale dal piano prettamente linguistico a quello grafico
(gli esempi piu noti sono quelli di Zdanevi¢ e Krucenych al tempo del gruppo 41° e, in

parte, le poesie di cemento armato di Kamenskij).’

' Cfr. “O prirode slova” (1922) di Mandel’$tam, in particolare: “Uaanaes, yTBep»/as CBOE MHEHHE, 4TO y
Poccun Her ucropuu, TO eCTh 4TO POCCHS NMPHHAIUIEKUT K HEOPraHU30BAHHOMY, HEUCTOPHUECKOMY
KPYT'y KYyJbTYPHBIX SIBJICHHUH, VIIYCTHJI OJHO OOCTOATENBECTBO, — HMMEHHO: s3bIK. CTONB BBICOKO
OpPTraHU30BAHHBINA, CTOJIb OPTaHHMYECCKHI S3BIK HE TOJNBKO JBEPh B MCTOPHUIO, HO U caMa HCTOpHs. st
Poccum oTmaseHWeM OT UCTOpHH, OTJIYYCHHEM OT I[apCTBa HMCTOPHYCCKOW HEOOXOAUMOCTH U
MIPEEeMCTBEHHOCTH, OT CBOOOIBI U I€JIECO00Pa3HOCTH OBIIIO OBbI OTMajieHue OT si3bika. «OHEMEHHE» JBYX,
TpeX TOKOJEeHHH Morno Obl mpuBecTH Poccuio k wucropuueckod cmeptu. OTiydeHHE OT s3bIKa
PaBHOCHIIBHO I Hac oTiaydeHuto ot ucropun’” (in O. Mandel’Stam, Sobranie socinenij v Cetyrech
tomach, t. I, Moskva, Art-Biznes-Centr, 1999, p. 222). V. anche Ju. Levin, D. Segal, R. Timencik, V.
Toporov e T. Civ’jan, “Russkaja semanti¢eskaja poetika kak potencial’naja kul’turnaja paradigma”,
Russian Literature, 111, 2-3, 1974, pp. 47-82.

* Le parole create in quest’ultimo modo non erano significanti privi di significato, bensi senza significato
definito. Per approfondimenti v.: M. Marzaduri, “Il futurismo russo...”, cit.; Id., “Suoni e...”, cit.

3 Cfr. G. Janecek, The Look..., cit.
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E dunque evidente che, nell’interpretare I’utilizzo della parola poetica in
Neuvazitel 'nye osnovanija come linea o colore pittorico, Markov avvicinava la poesia di
Aksenov a questo secondo estremo, tipico del cubofuturismo. La nostra analisi nella
parte III mostra invece che la lingua di Aksenov mal si presta a una simile
caratterizzazione, € casomai presenta maggiori affinitd con I’estremo opposto: a parte
alcuni rari neologismi, nella sua poesia le parole conservano le proprie connotazioni,
sebbene non attivino una fitta rete di rimandi culturali che rendono ogni testo
nell’insieme straordinariamente pregnante, come nel caso di Mandel’Stam. Ad esempio,
in II1.2.2 abbiamo notato come la citazione biblica sia funzionale a una colta ironia
all’interno del testo poetico e non sembra rinviare a significati piu profondi (di carattere
universale) né avere implicazioni nella trasmissione di un messaggio unitario di tale
testo.

La funzione primaria delle parole usate da Aksenov ¢ invece quella di rimandare
al referente: il mantenimento di uno stretto rapporto tra il segno linguistico e la realta
extra-linguistica ed extra-letteraria che esso di norma denota non solo conferma che il
poeta fa un uso sostanzialmente convenzionale della parola, ma sottolinea anche
I’orientamento descrittivo della sua poesia. Aksenov infatti non era alla ricerca di una
nuova lingua, casomai di un nuovo modo di organizzare il testo per realizzare una
rappresentazione non-mimetica della realta, che desse ’illusione di una resa immediata:
da questa prospettiva, come abbiamo visto, le sue innovazioni piu radicali erano
condotte sul piano della sintassi. Tali aspetti avvicinano la sua poesia a quella giovanile
di Pasternak, nella quale i1 legami logico-sintattici tra 1 sintagmi o alcuni elementi
grammaticali della frase spesso non vengono esplicitati, sebbene il lettore sia comunque
in grado di risalire a un significato plausibile grazie alla possibilita di riconoscere il
piano referenziale cui alludono le sue costruzioni poetiche.

Prima di passare al confronto con i due poeti, notiamo un’ulteriore divergenza tra
le pratiche retorico-linguistiche di Aksenov e quelle del cubofuturismo. Mentre il
meccanismo con il quale, ad es., LivSic e Majakovskij costruivano le proprie immagini
si basava spesso sull’annullamento del livello traslato del discorso, cosi da restituire
all’espressione il proprio significato letterale originario (e alla parola la propria

. 1 . .. .
autonomia), tendenzialmente Aksenov distingueva tra senso proprio e traslato: le sue

" Nel caso di Majakovskij si tratta della cosiddetta realizacija metafory (cfr. A. Kvjatkovskij, op. cit., p.
157), ossia viene creata una nuova immagine intendendo alla lettera una metafora ormai entrata nell’uso.
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metafore si basavano su un’analogia di carattere visivo, mentre immagini basate
sull’interpretazione letterale di fraseologismi o sullo sfruttamento della polisemia
appaiono come giochi linguistici occasionali, calembours che non rivestono un

significato particolare nella comprensione del componimento nel suo insieme.

IV.2.1. La “grande metafora” di Bobrov

Lo scarso interesse della critica verso la produzione poetica di Sergej Bobrov' &
forse in parte dovuto alla rilevazione in essa di un forte carattere imitativo: questo vale
senz’altro per il libro di esordio (Vertogradari nad lozami, 1913), in cui si avverte
I’influsso della poesia simbolista,” ¢ per la seconda raccolta (Almaznye lesa, 1917),
composta da liriche filosofiche di tradizione ottocentesca su natura e vita.” Solo il terzo
libro di versi (Lira lir, 1917) presenta un carattere piu originale che pud essere
ricondotto alle coeve esperienze del futurismo russo, sebbene questo orientamento si

manifesti soprattutto nell’épatage cubofuturista di prefazioni e postfazioni, piuttosto che

Ad esempio, nella poesia Prozasedavsiesja, il fraseologismo razryvat’sja na casti (ossia, ‘cercare di
eseguire contemporaneamente pitt compiti’), o in Oblako v Stanach il pozar serdca e il riferimento
successivo ai pozarnye. Cfr. anche N. Chardziev, “Zametki o Majakovskom”, Literaturnoe nasledstvo 65,
Moskva, 1958, pp. 397-430. Nel caso di LivSic si tratta invece dell’invenzione di metafore che non
richiedono di essere decifrate, in quanto il testo che viene a formarsi ¢ dotato, “alla lettera”, di un nuovo
senso plausibile e indipendente, cfr. Teplo di B. LivSic nell’ottima analisi di Pavel Uspenskij
(“Mechanizmy...”, cit.). Per alcuni esempi di realizacija metafory anche in Chlebnikov, cfr. W.
Weststejin, op. cit., 1983.

" Oltre al profilo artistico di Bobrov tratteggiato da V. Markov (op. cit., pp. 230-46), alcune osservazioni
sulla sua poesia sono contenute in: K. Postoutenko, “Ob odnom psevdonime S.P. Bobrova (Mar lolen)”,
in K. Polivanov, I. Shevelenko e A. Ustinov (a cura di), Themes and Variations. In Honor of Lazar
Fleishman. Stanford Slavic Studies vol. 8, 1994, pp. 276-82; M. Bezrodnyj, “Mezdu dvuch antologij
(PoetiCeskaja kar’era Sergeja Bobrova), in P. Pesonen, Ju. Chejnonen ¢ G. Obatnin (a cura di),
Modernizm i postmodenizm v russkoj literature i kul ture, Helsinki, Helsinki University Press, 1996, pp.
189-202. Sulla biografia di Bobrov si veda anche Ju. Gel’perin, “Bobrov Sergej Pavlovi¢”, (voce) in P.
Nikolaev (a cura di), op. cit., pp. 293-94.

% Brjusov in “God russkoj poezii. Aprel’ 1913 — aprel’ 1914” (Russkaja mysl’, Moskva, 1914, 6, I, pp.
16-17, cit. in Zabytyj avangard: Novyj sbornik..., pod red. A. Oceretjanskogo, Dz. Janeceka, V. Krejda,
cit., p. 155) aveva appunto presentato il libro come un conglomerato di imitazioni: “3a BceMH 3THMH
HO/IpaXKAaHUSIMU COOCTBEHHOE JIMIIO MO3TA OCTASTCS MOKA CKPBITHIM. [10YTH KaXkaas CTPOKA BBI3BIBACT B
HaMsITH 4TO-THO0 yxe ObIBIICE: TO, U OYEHb 4acTo, CTHJIb Bsu. MiBaHoBa (Hamp. ctux: «KIsiHU CBOH Mey,
oparail — IIyr», WIH BCe CTHXOTBOpeHHEe «Arabesque Divine» ¢ smurpadgom u3 Bsu. VBanoBa), TO
«pasepraHHoro Ha KyCOYKH MoJepHHCTaMu» TroTtdueBa (Hamp. BeIpakeHue: «Ha CKIOHE WTATUHCKUAX
HET»), TO pUTMHYecKHe onmbITel AHpes benoro (xopew B Hadane SMOMYECKOW CTPOKH, MEPENOTHEHUE
SMOOB MUPPUXHMAMH U T. I.), TO «IYHIKHHH3M» HEKOTOPBIX COBPEMEHHBIX MOATOB («MHOTrOIIyMHbBIE
OJIUBBI AJIKWHEEBOM CTpaHbI» U T. 1), TO A. Bioka u MH. 1p.”.

3 La grande abilita di stilizzatore avrebbe permesso a Bobrov nel 1918 di scrivere la fine del poema
incompiuto di Puskin Judif” e di ingannare il puskinista N. Lerner, sicuro che si trattasse del ritrovamento
di un originale. Sulla storia della mistificazione e sul suo significato nella produzione artistica di Bobrov,
v. E. Zelenkova, “Ob odnoj literaturnoj mistifikacii: S. Bobrov — avtor okoncanija puskinskoj «Judifi»”,
in T. Guzairov (a cura di), Russkaja Filologija. 24, cit., pp. 169-76.

260



nella costruzione delle poesie, la maggior parte delle quali abbastanza semplici e
intellegibili (per dirla con V. Markov, ¢ soprattutto presente il tema della confusione,
che non la confusione in sé stessa).'

Ad ogni modo, i versi di Bobrov meriterebbero un’attenta analisi perlomeno per la
presenza di aspetti tecnici innovativi all’interno del panorama postsimbolista russo; a tal
riguardo si possono notare le principali affinita con la poesia di Aksenov, sulle quali
varra la pena di soffermarsi.

Anzitutto, si deve rilevare la grande attenzione per I’elaborazione ritmica, in
quanto negli anni *10 Bobrov ¢ stato forse il poeta che con maggiore assiduita ha
utilizzato metri non sillabo-tonici: entrambi i poeti optavano spesso per parole lunghe
(quattro o piu sillabe), probabilmente proprio al fine di evitare che il verso si adagiasse
su un’inerzia ritmica che ricordasse piedi binari o ternari. Ad esempio, 1 versi
“HeoObIKHOBEHHAs MOCTYIb BpemeHu , UUUU — UU — U — UU e “XKuznp, Kak
MEJIbHHUIA HCB03M0>KHOCTGI7[”,2 — U — UUUU — UU non sembrano prestarsi a essere
suddivisi in piedi isocronici, né gli altri versi del componimento presentano costanti
ritmiche che facciano pensare a un metro sillabo-tonico trasgredito.’

In comune tra i due poeti ¢’¢ anche I’interesse per 1’espressione di un urbanismo
di stampo occidentale, sebbene nel caso di Bobrov questo aspetto si verifichi piu
raramente, concentrato soprattutto in Lira lir. Oratorija.* Tra I’altro, si tratta
probabilmente dei primi versi di Bobrov che Aksenov lesse e che forse lo convinsero a
chiedere di poter aderire a Centrifuga, in quanto diretta da un poeta a lui congeniale.’
Nelle sue prime lettere a Bobrov egli si riferiva proprio a una delle poesie di questo
ciclo, affermando di vedere in alcuni versi un richiamo alla pittura di Delaunay (cfr.
I11.2.4); allo stesso tempo, tale poesia si fa notare anche per riferimenti alle macchine, ai
motori e alla velocita, come si pud cogliere dai primi versi: “Ilo Bo3aymHoMy

TpoTTyapy[sic] / Hucnyckaercs 6eryunii mumysus, / [Iporubasce B xKHU3HEHHYIO aMOpy,

' Cfr. V. Markov, op. cit., p. 265.

% S. Bobrov, Lira lir, cit., p- 39.

3 In Lira lir non pare possibile ricostruire uno schema sillabo-tonico coerente nemmeno con I’inserimento
di alcune pause nella lettura (un procedimento che, come abbiamo visto in II1.3, Bobrov non escludeva, a
differenza di Aksenov). Una simile possibilita si presenta invece in alcune poesie di Verfogradari nad
lozami (ad es.: Den’, pp. 22-23).

* Ciclo di poesie apparso sulla prima raccolta collettiva di Centrifuga Rukonog (1914) e successivamente
incluso nel libro Lira lir.

> Si veda la prima lettera a Bobrov: in essa Aksenov, chiedendo di entrare a far parte di Centrifuga,
affermava di essere tornato a mostrare interesse per la poesia russa — da lui generalmente disprezzata
all’epoca — grazie alla lettura dei versi di Bobrov (cfr. /TN, 1, 63).
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/ Pactouast cBou TpucTa Thicsd cuil. / Pagyru Bo3HocsTCA, Kak nyrH, / Kpyru ux — kak
Oapabanbl guHamo, / [Imyru KpyroB — npoH3as, JIETKH .

Nei versi appena citati si puo inoltre rilevare un altro punto in comune tra i due
poeti, riguardante le scelte lessicali. Entrambi introducono spesso nei propri versi
termini apoetici, la particolarita dei quali risiede nel derivare non da un registro basso-
volgare (come spesso accadeva nell’épatage del simbolismo francese e,
successivamente, dei versi di Burljuk, Majakovskij e Krucenych), bensi da un ambito
tecnico-scientifico (nel caso di Bobrov sono frequenti anche termini di metrica). Gli
esempi di Aksenov visti in II1.2 possono essere posti in parallelo con alcuni versi di
Bobrov da Lira lir: “Kpyrom kpyxuT r000BHOE Becenbe / (Y MEHs HET BpEMEHH BCE
ornucate!) / ['mnepOonbl, 3muncel — B30MBalOT Kojiblla, / Ham koTopbiMu jerydas
pam”’;1 “Jlyma yxoauT, Kak TaHreHc, / B 3p10b oueit [...]”;2 “IlogymMaro: — CKBO3b BSI3H
6yke / 3amemnennoro smurputa”.’ Questa predilezione di Bobrov per il lessico
specialistico si riflette anche nella sua prosa degli anni Venti. Si consideri ad esempio il
romanzo Vosstanie mizantropov (1922, scritto tra 1919 e 1921), che alla fine vede
I’affermazione di un’era tecnologica che sostituisce gli ideali sociali della rivoluzione;*
o anche Specifikacija iditola (1923), romanzo che tratta della scoperta dell’energia
nucleare e della creazione di bombe atomiche.

Bisogna tuttavia ammettere che la poesia di Bobrov, a eccezione di alcuni
elementi d’avanguardia che talvolta la avvicinano a quella di Aksenov, mantenne in
generale (anche in Lira lir e nella produzione in versi seguente)’ un orientamento
prettamente simbolista: del simbolismo egli rifiutd la metafisica, derivando pero
procedimenti stilistici e retorici. In particolare, I’aspetto che separava fondamentalmente

Bobrov da Aksenov e che lo legava alla poesia precedente era la strategia semantica.

'S. Bobrov, Lira lir, cit., p. 40.

* vi, p. 22.

*S. Bobrov, “Nad «Bachéisarajskim fontanom»”, Znamja truda 2, 1918, p. 11. Alla parola epitrit (la
quale riprende il termine della metrica classica “epitrito”, ossia piede che combina tre sillabe lunghe e una
breve), viene dato questo nuovo significato in una nota dell’autore: “[...] ogHa W3 PHUTMHYECKUX
KOMOWHaNWH, 9acTasi B YETBIPEXCTOMHOM sMOe, KoTophsIM nucaH «baxuncapaiickuii ¢onTan»”. Non ci
risulta, tuttavia, che la definizione di Bobrov sia accolta dai metricisti russi.

* Si veda D. Ricci [Rizzi], “K interpretacii...” cit.

> Lira lir & I’ultimo libro di poesie pubblicato da Bobrov; nell’elenco di opere dell’autore, riportato su
Lira lir, venne annunciato il quarto libro di versi Del’ta: singole poesie da questo libro e da un altro,
Dysu, apparvero in miscellanee (Vesennij salon poetov, 1918; Moskovskij Parnas, 1922). Nel fondo di
Bobrov allo RGALI sono inoltre contenute le raccolte inedite Variacii na liru lir (1922), Velarlir (1922),
Kokcetavskie stichi (1933-1935) e altri versi sparsi.
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Bobrov la espose gia nelle note a Vertogradari nad lozami (1913) e ad essa sarebbe

rimasto fedele, salvo eccezioni, anche negli anni successivi:

CTUXOTBOpEHUS, MIPETSHAYIOMNE HA TPHUHAICKHOCTh CBOIO K CHMBOIMYECKOH IIKOJIE, HEPEIKO
Maccoil CBOMX MeTa(op MOCTPOSIOT [Sic] HEKYI0 MHYIO — “OOJNBIIYI0”, U3 BCEr0 CTUXOTBOPCHUS
BO3HHUKaoIylo, Metadopy [...]; €0, I Hee M uepe3 Hee CYIIECTBYEeT CTHXOTBOpEHHE (U
00paTHO); HO B Clly4yac MHOTUX OTICIBHBIX (Ppa3-CTPOK, YMTATEIh MOTYIacT KaK ObI Ps/I TOYCK, HA
KOTOPBIX OH U JIOJDKCH MTOCTPOUTH KEJIAEMYI0 CTHXOTBOPIIEM T€OMETPHUIECKYI0 Gurypy (6oasuuyro
memagpopy) [il corsivo & nostro].!

In altre parole, per Bobrov la proprieta fondamentale di ogni vera poesia (in tal
contesto attributo “simbolista” va inteso lato sensu come 'unica vera poesia)” era la
capacita di esprimere una concezione unitaria, alla quale ogni singolo tropo utilizzato
doveva essere subordinato. A quanto pare, il poeta non proponeva niente di nuovo
rispetto alla poesia del passato, se non una maggiore consapevolezza nella scelta delle
espressioni figurate, le quali dovevano rispondere necessariamente a uno stesso ordine
di idee che permettesse di ottenere un’immagine di insieme coerente, una “grande
metafora”. Per illustrare questo principio ci soffermeremo su una poesia semplice,
Udaritsja v kolokol ptica... (1920), per poi passare a una piu complessa, di ispirazione
futurista, Sloi tuc izrezany ravnomerno... (1915); le nostre analisi si limiteranno alle

considerazioni necessarie per il confronto con Aksenov.

Y naputcs B KOJIOKOJ OTHUIIA

U mepTBas ynaner,

U eii oTBeuaeT Ba)KHBIH,
OtnaneHHbIH[, | TITyOOKHH 3BYK.

He tak nu B 310 Ccepaue,
Benbixuparoinue [sic] mpu orHe,
Jlanexkux noxapos U KpUKOB

W BBICTpENIOB HOYHBIX,

Teruiblii, B BO3lyXe CO CBUCTOM
CTpu>XKOM UTPaBIIHIA B3I

VY napsier — HeHuCTOBOM

Jlacke TaMHCTBEHHO pai, —

W BOT OH 1€XKUT, KaK NTHIKA,
B Moux xaaHbIX pykax,
Kak Mecs11, 00X0auT Kpyrom
W ToHeT B MOMX Ij1a3ax.

Han Hum 3aropaercs BaxkHast
U TemHas MBICITB MOST —

Emy oTBedaer HexHas,
JKanobHas cBupensb cruxa.’

's. Bobrov, “Primecanija”, in Id., Vertogradari..., cit., p. 148.

2 Nella poesia XXVII di Vertogradari nad lozami (cit., p. 96) scrive Bobrov: “Otkpbu1 Ham Gepera u
myiy, / BiarociioBeHHbIH cuMBOII3M! ™.

3 Datato 4 marzo 1920 e uscito su Moskovskij Parnas (1922), p. 20. Secondo quanto scritto a p. 19, questo
componimento doveva far parte del libro Dysu, inedito e non rinvenuto (cfr. supra nelle note).
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I1 testo presenta nell’insieme la descrizione di un innamoramento attraverso la sua
reificazione nell’immagine di un uccellino che improvvisamente va a sbattere e muore.
Nella prima strofa assistiamo all’esposizione di questo tema; nella seconda una
domanda retorica (ne tak li...) mette in moto il parallelismo tra tale immagine concreta e
quella astratta di uno sguardo che colpisce il cuore. Il riconoscimento del paragone ¢
complicato dalla presenza di attributi espressi con una lunga sequenza verbale
(“cepaue” € “BenpixuBaromue [sic] mpu orue, / Jlanekux mokapoB U KpUKOB™; “B3rIsA”
¢ “Teruslii, B Bo3ayxe co ceucroM / Ctprxom urpasimii”);' ad ogni modo, la struttura
principale delle prime tre quartine puo essere riassunta come segue: “IItuna ynapurcs B
KOJIOKOJI, KaK B3MJIsI ynapsier B 3to cepane”. La scelta di utilizzare il termine kolokol
(solitamente un uccello udaritsja v steklo oppure v okno, non v kolokol) ¢ evidentemente
motivata dalla volonta di rafforzare la similitudine con serdce, in quanto la caratteristica
che accomuna cuore e campana ¢ il battito; il testo spinge inoltre al lettore a vedere
un’originale somiglianza tra ptica e vzgljad, la quale potrebbe essere motivata dal sema
della leggerezza e della rapidita che accomuna il volo dell’uccello e lo spostarsi dello
sguardo.

Ci sono dunque due parallelismi fondamentali, tra ptica e vzgljad e tra kolokol e
serdce, 1 quali investono ’intero piano della poesia: proprio nei lunghi attributi delle
prime tre strofe si possono trovare altre espressioni figurate in accordo con I’immagine
metaforica di insieme. Infatti lo “B3rnsn” viene descritto come uno “ctpux’ (‘rondone’)
che emette un fischio, rafforzando dunque la similitudine tra vzgljad e ptica; il cuore
invece diventa il riflesso della guerra civile, in quanto “si inflamma” (metafora per ‘si
agita’) per gli incendi, le grida, le sparatorie notturne e, allo stesso tempo, il riferimento
al rumore sembra alludere al tonfo dell’uccello sulla campana citato nella prima
quartina. Si puo apprezzare il parallelismo notando la vaga somiglianza degli ultimi due
versi di prima e seconda strofa, rafforzata dal fatto che sia alla campana che al cuore ¢
legato il riferimento a un suono /lontano: “WU e [nTume] oTBedaeT BaxKHBIH, /
Omoanennwiii[,] TyOOKMH 36yk” € “/lanexux TOXapoB U Kpuxos / VW BBICTpENOB

HOYHBIX .

" Cfr. “Primeéanija” a Vertogradari nad lozami (cit., p. 150) relativamente alla sintassi complessa come
“JMpUYECKUN TIPHEM BO3MYILEHHS M3BECTHOW CTUXWH, I IPHHATHSA JOMUHHUPYIOIINX OyKB U 00pa3osB.
Hepenko oH ecTs snib gasHUE U paspelnieHue Jucconanca’”; Bobrov ritiene che la complessita sintattica
sia propria della lirica (Baratynskij, Tjutcev, Fet), mentre la semplicita sarebbe propria dei madrigali.
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La fusione tra gli elementi astratti e concreti del paragone continua nella quarta
strofa: il pronome personale maschile on, il quale grammaticalmente si lega a vzgljad,
ha come predicati lezit v moich rukach e tonet v moich glazach. E evidente che, dal
punto di vista semantico, il primo si accorda con ptica ¢ il secondo con vzgljad, ma la
sintassi della strofa costringe il lettore a vedere entrambi i predicati riferiti al soggetto
vzgljad: del resto, la distanza semantica tra leZit e tonet sembra ridursi, se si considera
che possono avere in comune I’implicita idea di morte. Infine, la quinta strofa tratta
della reazione dell’io lirico “colpito” dallo sguardo: i suoi sono sentimenti di dolore
come se tenesse un uccellino morto in mano; da qui I’impulso a esprimersi con una
poesia elegiaca (nel testo si trova una metafora con sfumatura metonimica, zalobnaja
svirel’ sticha). Allo stesso tempo si deve notare il parallelismo sintattico tra gli ultimi
due versi della prima e dell’ultima strofa: “U et [mTume] orBeyaeT BaKHBIH, /
Otnanennsnii[,] rrybokmii 3Byk” ¢ “Emy [B3rmsgy] orBeuaer HexkHas, / JKamoOHas
CBUpEJIb CTHXA .

In sostanza, la poesia sembra implicare un’equivalenza tra il suono prodotto dallo
scontro (proveniente dalla campana) che risponde all’uccellino morto, e il suono
lamentoso della poesia (proveniente dal cuore?) che risponde allo sguardo amoroso: il
dolore puo forse essere provocato dal fatto che questo sguardo viene accolto nel
momento in cui il cuore soffre per le stragi della guerra civile (v. seconda strofa), per
cui inizialmente ne ¢ felice (v. la terza strofa: “[...] HeucroBoii / Jlacke TanHCTBEHHO
pax’), ma subito dopo, cosciente di quello che sta avvenendo, tale sensazione svanisce.
In altre parole, in un’epoca di sofferenza e stragi, il cuore si indurisce (aspetto che rende
ancora piu efficace il paragone serdce-kolokol) e lo sguardo amoroso che cerca di “far
breccia” ¢ destinato a morire, come un uccellino che, credendo di trovare una superficie
morbida, si scontra invece con una dura e muore. Si consideri inoltre che, a un livello
piu generale, il tema della morte improvvisa dell’uccellino richiama inevitabilmente il

tema della morte degli uomini a causa della guerra civile e per mano della Ceka,' cui

"E doveroso notare che tra i contemporanei di Bobrov era diffusa 1’idea che egli fosse legato alla Ceka:
ad esempio, Georgij Ivanov in Peterburgskie zimy (1928, v. Stichi. Proza, Ekaterinburg, U-faktorija,
2007, p. 385) lo definisce “xokamnmct, 6ym3kuit kK BUK u Bpsix nmu He yekuct cam”. Bobrov, con la sua
consueta mordacita, avrebbe rivelato a Ivanov come si era svolto 1’interrogatorio di Gumilev e la sua
esecuzione. Sui legami tra Bobrov e la Ceka non si hanno perd informazioni, mentre ¢ certo che all’inizio
degli anni ’30 il poeta fu confinato a Koksetaw (nel nord dell’odierno Kazakistan): il motivo, a quanto
affermo Bobrov, era il rifiuto di manipolare i dati statistici — al tempo egli lavorava allo Central noe
statisticeskoe upravlenie — secondo le richieste del partito (cfr. M. Gasparov, “Vospominanija...”, cit., p.
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alludono peraltro i vv. 7-8. Nell’insieme possiamo dunque dire che i parallelismi
sintattici e semantici e la coerenza semantica delle varie espressioni figurate (alcune
delle quali occupano tutto il piano del testo) concorrono alla trasmissione di un
messaggio unitario, formando una “grande metafora” dell’impossibilita di amare in un
momento d’angoscia.

La presenza di una “grande metafora” si pud comunque rilevare nei
componimenti poetici di Bobrov anche nei casi in cui viene a mancare la coesione

testuale:

Crnou Ty4 u3pe3aHbl paBHOMEPHO:

UYro 3a TMHUSA 9yIeCHON KpacoThl!

Tax, TBOps 3aMBICIIa YTOHYEHHOCTB KPOTKYIO,
UepTuTh NpULEIBHUK METHBIMN.

Ilepexoiiensl 3amMep3IIKe. ..
[Ipekpacueii kpoBaBoii Beneuuy;
Ho o6mauko apiMa — TOHIOMA JTHS,

ITonzemusIl ropos — urpa 6e3omacHa,
Tax nmu (cTpernsiiTe, MOKa He HCCAKH!) —
Bmsryune GecKpbUTBI-paKeThI?

Wnu noMHsATCS BuepaliHue sctea’?

Cumbok Heba Tak TeKOpaTHUBEH,

CIOBHO CTPOYKH BOCHHBIX KOPPECIIOHICHTOB;
CocHBI 00CTPHKCHBI U TIOCIIAOJICHEI,
......... cepoit ropxoi. "

Il testo ¢ formato da una serie di proposizioni indipendenti, separate mediante la
punteggiatura o congiunzioni coordinative e disgiuntive, talvolta con vari puntini che
sembrano indicare un’omissione verbale. A livello superficiale la sintassi ¢ simile a
quella di Snova slavitsja vecer viastnyj di Aksenov (cfr. I11.1.2); tuttavia, la mancanza di
chiari collegamenti logico-grammaticali viene compensata sul piano semantico dalla
possibilita di ricondurre tutte le espressioni a un’unica idea che le tiene insieme: la
guerra come fonte di bellezza. Si tratta di un punto di vista opposto a quello della poesia
analizzata in precedenza, ma anche il contesto era diverso: in questo caso il riferimento
¢ alla Prima guerra mondiale (la poesia ¢ datata 1915). Non c’¢ dubbio che a Mosca,
dove viveva Bobrov, il clima di tensione della guerra civile e della Ceka avesse
sconvolto la quotidianitd in misura ben piu marcata rispetto alla Grande Guerra

combattuta al fronte dai soldati. Sembra che nel 1915 Bobrov manifestasse soprattutto

91). E noto come Bobrov fosse antipatico a molti contemporanei, non ¢ dunque escluso che il fatto
narrato nelle memorie romanzate di Ivanov sia inventato.
'S. Bobrov, Lira lir, cit., p- 28.
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meraviglia per le novita tecnologiche (razzi esplosivi, autoblindati, ecc.) e talvolta
compiacimento per le atrocitd belliche, anziché orrore. ' Siamo lontani dalla
celebrazione marinettiana della guerra come “sola igiene del mondo” ma pare
comunque evidente che il poeta mirasse essenzialmente a una provocazione futurista.

Per mostrare la bellezza e ’armonia della guerra I’attenzione viene spostata in
alto, alle geometrie che si creano nel cielo mediante 1 segni lasciati dai razzi (si vedano
in particolare 1 vv. 1-2 e 11) oppure agli scontri aerei: al v. 13 “cmm6oxk [al posto della
forma corretta ssibka] ne6a” viene descritto come ‘“decorativo” e al v. 14 viene
paragonato a “CTpOYKH BOCHHBIX KoppecnoHaeHToB”, dove strocka presenta il doppio
significato di ‘riga scritta’ (che si lega all’idea dei corrispondenti che scrivono sulla
guerra) e di ‘cucitura’ (I’aspetto delle linee di fumo lasciate sul cielo dai razzi puo forse
ricordare quello delle cuciture). Tutto cid viene descritto come la creazione della
“KpoTKasi yToH4eHHOCTh 3ambicna’” (cfr. v. 3) tracciata con un mirino di bronzo (cft. v.
4, riferimento metonimico alle armi da fuoco).

I1 punto piu complesso da comprendere ¢ forse quello dei vv. 5-7: con perekoseny
zamerzsie si potrebbe intendere 1 soldati al fronte che sono stravolti dal freddo. In ogni
caso, si tratta senz’altro di un’immagine disarmonica (perekoseny vuol dire anche
‘essere storto/asimmetrico’, una parola dalla semantica opposta a ravnomerno del v. 1),
che nonostante ci0 viene definita “npexpacHeil kpoBaBoii Beneuun”. L’aggettivo
krovavaja appare motivato da una circostanza storica: al tempo Venezia era stata
vittima di numerosi bombardamenti, il primo dei quali proprio nel giorno della
dichiarazione di guerra dell’Italia all’Impero austro-ungarico (24 maggio 1915), una
notizia che ebbe una forte eco internazionale e che doveva quindi essere nota anche a
Bobrov. Il poeta non manifesta perd — come ci si potrebbe attendere — il dispiacere per
la ferita alla citta universalmente considerata simbolo di bellezza, bensi vi contrappone
I’idea della nuova bellezza della guerra (di una cosa antiestetica come perekoseny
zamerzsie). Ci0o consente di decifrare la metafora del verso successivo, “Ho oGmauxo
IpiMa — roHjaona qas”: la nuvola di fumo (probabile metonimia per i bombardamenti)
viene vista come la gondola del giorno presente, dal momento che ¢ essa a girare per la
Venezia bellica al posto delle gondole. Allo stesso tempo, le accezioni positive della

gondola vengono trasferite alla nuvola di fumo dei bombardamenti. In sostanza, questi

"' Cfr. ad es. Iincipit di Cernye dni: “Ha Tsxkyro npoduins 6iunaaxa / MeTHyIuCh Terkux Kycku” (S.
Bobrov, Lira lir, cit., p. 26). Simili motivi bellici abbondano nelle poesie di Lira lir datate 1914-1915
(oltre a Cernye dni, si veda Sud by Zesty, Konec sraZenija, Na tridcat’ dve saZeni uleteli kamni...).
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tre versi sottolineano come la bellezza del presente non sia pit Venezia, bensi i1 visi
stravolti (dal freddo) dei soldati congelati e — allargando il contesto all’intero
componimento — le esplosioni, i razzi, 1 segni lasciati nel cielo, degli alberi spaccati e
ridotti a un mucchio grigio (vv. 15-16), in breve: lo spettacolo della guerra.

In definitiva, nelle poesie di Bobrov sembra possibile collegare tutti gli elementi
(tropi, sintagmi...) in virtu di una relazione di analogia: ¢ proprio I’individuazione di
una sostanziale equivalenza tra le parti, talvolta sottolineata da parallelismi sintattici
(come in Udaritsja v kolokol ptica...), che permette di capire come un componimento
sia finalizzato all’affermazione di un’unica idea, di una visione unitaria del mondo.
L’organizzazione testuale paratattica in Sloi tuc izrezany ravnomerno... ha un valore
profondamente diverso rispetto a molte poesie di Aksenov (come Snova slavitsja vecer
viastnyj..., La tour Eifel [sic!] I e II, Predrassudki broSeny, imi ne pugajus’...): mentre
Bobrov presenta una serie di immagini che formano un nucleo concettuale coerente, il
quale presuppone un io lirico che mira a esprimere una determinata idea, Aksenov
propone un elenco eterogeneo di immagini prive di una logica unitaria, riportate dall’io
lirico cosi come egli le ha percepite sul momento. In questo sta la differenza
fondamentale tra il sistema poetico di Bobrov e quello di Aksenov (anche quando la
sintassi appare simile), da cui derivano due differenti modi di affrontare
I’interpretazione: la comprensione delle poesie di Bobrov sembra agevolata dalla
possibilita di individuare un comune denominatore nel senso delle varie immagini, in
quanto esse appaiono collegate semanticamente tra loro; nelle poesie di Aksenov le
immagini vanno invece considerate una alla volta, poiché il testo ¢ strutturato come una
serie di notazioni, il senso ultimo delle quali pare risiedere nella trasmissione di un
particolare sentimento o stato d’animo (i parallelismi sintattici e semantici sono
occasionali). Un simile principio di scrittura non poteva essere accettato da Bobrov, che
in un articolo del 1915 sosteneva: “3anuchiBaHre CBOMX OCTPBIX BIEUYATJIEHUMU, YBBI,
BOBCe He ecTh modsus”; il riferimento era ad Anna Achmatova, ma pare possibile
estendere il concetto a un livello piu generale.

In breve, Aksenov seguiva una logica prettamente descrittiva, mentre Bobrov
filosofico-concettuale. Da questo punto di vista ¢ interessante osservare Izmencivo,

poesia di Aksenov strutturata in base a un principio simile a quello di Bobrov, e peraltro

" “Russkaja poezija v 1914 godu”, Sovremennik (eemesjacnyj zurnal literatury, obscestvennoj Zizni i
iskusstva) 1, janvar’ 1915, p. 223.
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a lui dedicata (cfr. 1.4.1). 1l testo ha una struttura tripartita ed ¢ formato da una serie di
immagini che, come si ¢ accennato (v. II1.0), possono essere ricondotte a due ordini
principali di idee antitetiche: capacita dell’artista di rielaborare le proprie percezioni,
traducendole con esattezza nel mondo matematicamente organizzato della poesia (prima
parte); possibilita di interpretare il mondo attraverso il caso e le credenze religiose
(seconda parte). La terza parte rappresenta un’affermazione della prima idea.

La precisione dell’arte nel rendere quanto percepito viene espressa tramite
I’accostamento a una catena di immagini matematiche e tecniche (I’aritmometro; gli
scacchi in qualita di gioco matematico; Wilhelm Steinitz, primo campione del mondo di
scacchi; la cassa tipografica — I’aspetto della quale ricorda peraltro una scacchiera —
come allusione alla tecnica di stampa e, piu in generale, di scrittura). La vista del poeta
che rielabora 1 dati del reale viene accostata a immagini che riguardano il campo
dell’ottica (lenti, rifrazione dei raggi attraverso prisma). La visione tecnico-matematica
dell’arte ¢ riassunta nei seguenti versi: “Bce BUIETh U Ha IPUBSI3U JCPKATh YBHICHHOE:
/ 3penue mmudoBaHHO [sic] B ueyeBHIaX, [...] Bce 3To 4yHCTBIME uHcIaMH
BbluekaHetcs, [Ipimnee naptuu CreiiHuna...”.

Le interpretazioni al di fuori dell’ambito dell’arte vengono invece rese attraverso
immagini in cui la religione (in particolare vedica: il dio dell’amore Kama, la pagoda, la
bevanda sacra “soma”) e animali esotici ispirano incertezza, confusione e paura: “Bot
oH, Kama, xopuryHom ruesgutcs, / BoT oH, romy0oil rpo3gpto omymeH. / U ynan
KJIekouymuii Ha siroabl / KimoB kpuBoif; 6pbizxker CoMmbl cok”; “Pactpenats nbucom
upuchl, / MarHonuu mekoTtarb 0apxaTroMm IIMeIUHBIM / M HempoxoanMble 3amaluTh
nanupycel Kpeiibsimu nanndeckoro ¢gpaamunro”. La parte finale riafferma I’idea iniziale
sull’arte che sa rendere ‘“matematicamente” il reale senza dubbi o sorprese. Per
sottolineare il ritorno all’inizio della poesia, la sua circolarita, I’ultimo verso rappresenta
chiaramente una variazione del primo, con ’arte accostata negli schemi precisi di una
scacchiera/cassa tipografica: “HabGop ynam u3 ouyeHs kietdarsix kacc’; “Tloromy urto
TPA3IHO YEMy TO AUBHUTHCS, / PACCHITAHHOMY IO IIAXMATHBIM MOJAM Kacc”.!

Un ultimo aspetto che generalmente permette di distinguere i sistemi poetici dei
due autori ¢ nelle scelte linguistiche: il lessico di Bobrov ¢ molto piu classico € meno

vario rispetto a quello di Aksenov: cio ¢ giustificato dall’orientamento di Aksenov sulla

" Tutte le citazioni da questa poesia sono riprese da RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr, 675 1. 3. Per un’analisi
piu completa, v. A. Farsetti, “K interpretacii...”, cit.
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descrizione della realta (da cui la ricchezza di particolari); le poesie di Bobrov sono
invece spesso meditazioni sulla vita, e questo spiega anche 1’abbondante utilizzo di
parole astratte. Per sostanziare questa osservazione, si consideri che termini come dusa,
Zizn’, serdce, sud’ba in Lira lir ricorrono rispettivamente 17, 21, 13, 3 volte, e in
Almaznye lesa 11, 15, 19, 6 volte, mentre in Neuvazitel 'nye osnovanija di Aksenov 0, 1,
0, 0 volte; i numeri cambiano in Ejfeleja (4, 2, 15, 0), un elemento che contribuisce a
mostrare come in questa seconda raccolta di Aksenov, nonostante la forte componente
descrittiva, trovi spazio anche I’astrazione verso un messaggio piu generale, ossia la

celebrazione del presente tecnologico (cfr. parte I11.1.4).

IV.2.2. La “poetica associativa” di Pasternak

La poesia giovanile di Boris Pasternak ¢ caratterizzata da un alto grado di
oscurita, in quanto risulta solitamente difficile individuare una logica nella produzione
dei sintagmi e il senso complessivo di ogni singolo componimento:' oltre a studi che
hanno negato la possibilita di spiegare razionalmente le sue prime poesie — le quali
avrebbero un carattere prettamente emozionale che ne determina (e giustifica
funzionalmente) 1’oscurita — sono state prodotte indagini in cui i testi vengono
interpretati minuziosamente attraverso la rilevazione in essa di un complesso intreccio
di rimandi intertestuali e di determinati meccanismi linguistico-semantici.” I risultati pit
interessanti sembrano derivare da questo secondo approccio, in quanto un’analisi

testuale attenta, insieme a una conoscenza complessiva dell’opera e della filosofia

" Ai fini del presente lavoro si prendera in considerazione soltanto la poetica giovanile di Pasternak, cui &
possibile ricondurre le raccolte Bliznec v tucach (1914), Poverch bar’erov (1916), Sestra moja — Zizn’
(1922), Temy i variacii (1923). La lirica successiva si muove in direzione di una maggiore chiarezza
espressiva e di costruzione del senso piu tradizionale. Ad esempio, nella riedizione di molte poesie
giovanili in Poverch bar’erov. Stichi raznych let (1929) i nessi logici del testo sono maggiormente
esplicitati e le immagini rese piu semplici.

? La letteratura sull’argomento & talmente vasta da impedirci una pur sommaria trattazione in questa sede.
Si rimanda all’ampio status quaestionis dello studio di Roberta Salvatore: La lirica giovanile di B.
Pasternak (1914-1922): linguaggio poetico e mimesi del reale, Pozzuoli, Photocity Edizioni, 2014, pp. 1-
28. Si consideri inoltre le bibliografie di Aleksej Barykin (Fenomenologiceskaja poetika rannej lirika
B.L. Pasternaka: na materiale sbornikov stichov “Bliznec v tucach”, “Poverch bar’erov”, “Sestra moja
—zizn’”, Tjumen’, RIC TGAKI, 2007) e di alcune tesi di dottorato recenti: O. Senenko, “Temy i variacii”
v kontekste rannego tvorcestva B. Pasternaka: poetika lirviceskogo cikla i knigi stichov, Moskva, 2007; N.
Makarova, Metafora kak strukturoobrazujuscee nacalo v lirike russkogo modernizma: na materiale knigi
stichov B. Pasternaka “Sestra moja — Zizn’”, Tver’, 2012; K. Abramova, Kompozicionnaja struktura
knigi B.L. Pasternaka “Temy i variacii”, Novosibirsk, 2013.
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estetica dell’autore, permette di risalire a un significato profondo e coerente dei suoi
versi che rende conto della loro ricchezza semantica.'

Secondo quanto noi stessi abbiamo potuto riscontrare, la prospettiva ermeneutica
che maggiormente favorisce la comprensione delle poesie giovanili di Pasternak ¢
infatti la ricerca di vari tipi di associazioni (fonetiche, semantiche, culturali...) che
giustificano la costruzione delle immagini e la loro concatenazione e che, una volta
esplicitate, consentono di seguire un percorso di senso e di ricavare un messaggio
unitario del testo; cio corrisponde a quella che Roberta Salvatore ha definito “poetica
associativa”, tendenza che accomuna molti rappresentanti della poesia russa
postsimbolista.” Inoltre, si deve notare che in Pasternak gli elementi del mondo reale
citati sono in sé semanticamente rilevanti per la comprensione dei suoi versi, ossia, pur
rimandando in ultima analisi a un livello di significazione piu generale, conservano
intatta la loro funzione descrittiva di una determinata situazione lirica. Come accennato
in IV.2, lo stretto legame dei testi con la referenza e 1’abbondante ricorso all’ellissi
logica e semantica per cui I’esperienza del poeta risulta restituita in modo inconsueto,
permette di vedere un’analogia con lo stile di Aksenov.

Al fine di esemplificare le caratteristiche principali della scrittura poetica
pasternakiana — la pregnanza lessicale, i procedimenti linguistici e letterari di creazione
e combinazione delle immagini — per poi metterle in relazione con quelle di Aksenov,
riteniamo utile esaminare minuziosamente un testo breve e abbastanza semplice (ma
comunque rappresentativo della sua poesia), dal momento che analisi di componimenti

piu lunghi e complessi rischierebbero, in questa sede, di apparire approssimativi.

31ech MpoMIeNcs 3araJki TAMHCTBEHHBIH HOTOTb.
— Ilo31HO, BBICIITIOCH, YEM CBET MEPEUTy U MOUMY.
A moxa He pa3OyIsT, TF0OUMYIO TPOTaTh

" Tra gli ultimi studi riconducibili a questo indirizzo “razionale” di indagine, oltre al citato lavoro di
Roberta Salvatore, si veda: M. Gasparov e K. Polivanov, “Bliznec v tucach” B. Pasternaka: opyt
kommentarija, Moskva, RGGU, 2005; S. Brojtman, Poetika knigi Borisa Pasternaka “Sestra moja —
zizn’”, Moskva, Progress-Tradicija, 2007; M. Gasparov e 1. Podgaeckaja, “Sestra moja — Zizn’” Borisa
Pasternaka. Sverka ponimanija, Moskva, RGGU, 2008; B. Gasparov, Boris Pasternak: po tu storonu
poetiki (Filosofija. Muzyka. Byt), Moskva, NLO, 2013. Tra i contributi meno recenti possiamo segnalare:
Ju. Lotman, “Analiz stichotvorenija B. Pasternaka «Zamestitel’nica»”, in Id., O poetach i poezii, cit., pp.
718-726; K. T. O’Connor, Boris Pasternak’s My Sister — Life: The [llusion of Narrative, Ann Arbor,
Ardis, 1988.

2 Si rimanda alle parole di Lidija Ginzburg, citate anche da Roberta Salvatore (cfr. op. cit., p. 191):
“YYeHHKN CHMBOJHCTOB OTOPOCHIIM BTOPOH, CBEPXYYBCTBEHHBIH IUTaH, HO OCTANOCh ITO3THYECKOE
OTKPBITHE TOBBIIICHHOW CIIOCOOHOCTH CIIOBa BbI3BAaTh HEHA3BAHHBIC IMPEACTABICHHUS, ACCOLHALMSIMU
3ameniarh nponymeHHoe. O00oCTpeHHass acCOLUMAaTUBHOCTh, OBITH MOXET, W ObLIa CaMbIM aKTHBHBIM
3JIEMEHTOM cuMBosIHCTHYecKoro HacienctBa” (L. Ginzburg, “Poetika Osipa Mandel’Stama”, Izvestija AN
SSSR 4, 1972, p. 314).
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TaK, KaK MHC, HC 1aHO HUKOMY.

Kak s Tporan te0s! [Jaxke ryd Moux Mebto
Tporai Tak, Kak Tpareauen TporaroT 3all.
IMomemnyit Obu1 Kak eTo. OH M ¥ M,
JIuie HOTOM pa3pakaiach rpo3a.

IMun, kak nTuupel. TsHYT 10 TOTepH co3HaHbs. [[IUTh KaK MbIOT COJIOBBU: JI0 OTEPH CO3HAHBS, |
3Be3/1bI 10O TOPJIOM TEKYT B MHUILIEBO/I,

CoJ0BbH K€ 3aBOJISIT TJ1a3a C COApOoranbeM, [[ITHIIBI 5K )KIYT U 3aBOJIAT rJia3a ¢ COAPOTaHbEM, |
Ocymras mo Karuie HOYHOH He6ocBom. !

Il testo, datato 1918, ¢ contenuto in Temy i variacii (1923), libro che raccoglie
molte poesie escluse da Sestra moja — Zizn’ (1922) ma comunque ispirate, al pari di
quelle di tale raccolta, alla relazione amorosa di Pasternak con Elena Vinograd nel
1917. E il caso anche di questa poesia, in cui si intuisce chiaramente ’intenzione di
esprimere il sentimento per la donna amata.? Cid che non & chiaro a prima vista,
tuttavia, ¢ il significato del testo nelle sue singole parti, in quanto la sua comprensione
richiede sia la decifrazione di alcune immagini inconsuete, sia I’esplicitazione dei nessi
logico-semantici tra le proposizioni.’

La prima strofa presenta una situazione i cui elementi devono essere in gran parte
inferiti dal lettore, il quale viene chiamato a ricostruire non solo il piano della referenza,
ma anche i significati profondi cui le parole alludono. Il v. 2 contiene le prime
informazioni implicite ed esplicite che ci permettono di tratteggiare la situazione: a
causa della stanchezza dovuta all’ora tarda, 1’io lirico non riesce a capire il passaggio di
un testo, per cui decide di andare a letto e rileggerlo al mattino. Questi dati ci
consentono di illuminare il complesso v. 1, “3necs npomiencs 3arajku TaMHCTBEHHBIN
HoOroth”, che a una prima lettura poteva senz’altro rimandare a una poetica simbolista
(per la vaga allusione a entita misteriose). Nel contesto evidenziato, invece, la frase
mantiene una propria concretezza referenziale: il deittico zdes” dovrebbe riferirsi infatti
al testo che 1’1o lirico sta leggendo, mentre il rimando ridondante a qualcosa di
enigmatico (tainstvennyj e zagadki) si lega all’idea dell’incomprensione di tale testo
(che ¢ dovuta alla stanchezza, come si evince dal v. 2, per cui non si tratta di un vero e

proprio mistero).

'B. Pasternak, op. cit., t. I, pp. 210; 498.

?Si consideri a tal proposito che una variante dell’ultima strofa era stata utilizzata come epigrafe alla
poesia Sloza vesla in una redazione autografa di Sestra moja — zizn’ del 1919 (le differenze sono ai vv. 9 e
11, come riportato tra parentesi quadre nella nostra citazione della poesia).

? Per ulteriori spunti sull’interpretazione del componimento e su possibili podteksty, v. A. Zolkovskij,
“Grammatika ljubvi”, in Id., Erosiped i drugie vin etki, Moskva, Vodolej, 2003, pp. 331-35.
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Il carattere ellittico ed evocativo del v. 1 permette alcune interpretazioni che
appariranno fondamentali per la comprensione del messaggio complessivo del
componimento. Da una parte, 1’unghia che ¢ passata (“npormencs’) sul testo potrebbe
alludere al dito dell’io lirico che tiene il segno durante la lettura: in questo caso gli
attributi tajnstvennyj e zagadka si sposterebbero metonimicamente dallo scritto (al quale
essi dovrebbero logicamente riferirsi), all’io lirico che non capisce, secondo un
procedimento di scambio di proprieta tra elementi contigui caratteristico della poetica
giovanile di Pasternak.' Dall’altra parte potremmo interpretare zagadka come ‘donna’
(in base all’espressione zemscina — zagadka), per cui nogot’ zagadki indicherebbe
I’unghia della donna, forse un riferimento metonimico alla penna che ella teneva in
mano: il testo che 1’1o lirico sta leggendo sarebbe allora probabilmente una lettera scritta
dall’amata, la qual cosa sarebbe del tutto plausibile, dato I’argomento della poesia. Le
due interpretazioni non si escludono a vicenda, anzi, la possibilita di sovrapporle fa
emergere gia al primo verso il tema del contatto, sul quale pare fondarsi la poesia:
passando la propria unghia sulla lettera, I’io lirico pensa al fatto che anche I’amata vi
aveva passato I’unghia per scrivere, e quindi, per un’associazione di idee, nel toccare il
foglio egli poteva pensare di toccare lei. Questo pensiero erotico latente si manifestera,
come vedremo, nei versi successivi (la parola-chiave frogat’ si ripete ben quattro volte
tra 1 vv. 3-6; cfr. soprattutto al v. 5: “Kak s tporan teds!”). La situazione della prima
quartina ¢ completata dai vv. 3-4, i quali richiedono una nuova inferenza da parte del
lettore: dire che solo 1’1o lirico tocchera I’amata finché egli non verra svegliato (“noka
He pa3dynatr”’), ossia finché egli dormira, significa che il contatto con lei avverra in
sogno. Ricapitolando, I’io lirico va a dormire, convinto di sognare I’amata e in sogno
dare sfogo al proprio desiderio erotico e di possesso, forse stimolato proprio dal
pensiero di aver toccato il foglio toccato dall’amata.

E dunque importante notare che, mentre la prima strofa riguarda la dimensione
reale della veglia, nella seconda 1’attenzione si sposta su quella immaginaria del sogno.
Il contrasto tra le due quartine ¢ esplicitato anche dal cambiamento della situazione
comunicativa: adesso 1’1o lirico si rivolge direttamente all’amata. La quartina sviluppa il

tema del contatto con la donna, introdotto al v. 3, che si realizza nel sogno del bacio. Il

" Basti pensare al classico esempio di “®eBpans mocrate wepHmI u ruiakats! / IlucaTs o (epaie
HaB3pwla” (B. Pasternak, op. cit., t. 1, p. 62, dove i due verbi pisat’ e plakat’ risultano invertiti (espressioni
consuete sarebbero dostat’ cernil i pisat’ e plakat’ navzryd), cosicché si crea un’identita tra 1’atto di
scrivere e quello di piangere (in base, evidentemente, all’idea di sfogo che li accomuna).
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primo distico della strofa presenta la strana immagine “ry0 moux mensio / [s1] Tporan
[Tebst] Tak, kKak Tpareaueit Tporarot 3an”. Per comprendere il paragone tra il “rame delle
labbra”, con il quale I’io lirico “tocca” I’amata (immagine di un bacio veemente), ¢ la
tragedia, con la quale viene “toccata” la sala (ossia, si commuove il pubblico) ¢ forse
necessario tener presente che la parola med’, in combinazione con fragedija, richiama
inevitabilmente 1’idea dell’uccisione. Med’ ¢ infatti una classica metonimia di mec”,!
rafforzata peraltro dall’analogia fonetica tra le due parole. Se dunque ¢ davvero
possibile accostare I’'immagine delle labbra che toccano 1’amata a quella di una spada di
rame che trafigge durante la tragedia® non ¢ da escludere una forte allusione sessuale. Si
consideri che il carattere impetuoso del bacio viene sottolineato anche dal paragone nel
secondo distico della seconda strofa (vv. 7-8): il bacio € come un temporale estivo che,
dopo essersi preparato e aver indugiato a lungo, finalmente esplode in tutta la sua forza.

E interessante notare che Pasternak, solitamente “ermetico”, si sia soffermato sul
motivo alla base di quest’ultimo paragone, nonostante esso fosse intuibile. La ragione di
una simile scelta sembra risiedere nella volonta di collegare la seconda strofa con la
terza: infatti, mentre la successione delle immagini nei versi precedenti sembra avvenire
attraverso associazioni abbastanza lineari, in questo caso si avverte un maggiore salto
logico. E dunque I’immagine della tempesta, portatrice del sema “acqua”, con cui si
chiude il v. 8 a giustificare il verbo pit’ con cui inizia il v. 9. Anzitutto la proposizione
pil kak pticy/solov’i® sembra motivata dalla variazione del fraseologismo pet’ kak
pticy/solov’i, in virtu dell’analogia fonetica tra pil e pel. 1l soggetto della frase ¢
ambiguo: grammaticalmente potrebbe trattarsi sia di poceluj (il soggetto maschile piu
vicino nel testo), sia dell’io lirico; la presenza del paragone con 1’usignolo (classica
metafora del poeta d’amore) fa tuttavia propendere per la seconda soluzione. In
sostanza, 1’inizio della strofa propone un ulteriore sviluppo del tema del bacio della
strofa precedente, attraverso il parallelismo tra I’usignolo (nell’atto di bere e cantare) e
I’10 lirico (nell’atto di baciare). La sovrapposizione di pit’ e gli impliciti pet’ e

pocelovat’ sembra confermata anche dalla polisemia del successivo verbo tjanut’: esso

"'Si veda un analogo uso di med’ allo strumentale con questo stesso significato nell’ Odissea tradotta da
Zukovskij, ad es.: “MHOrEX TPOSH JUTHHHOOCTPOIO MeIbI0 Meua ymeptauBun,” (Libro IV, v. 257) e “Mm
TyOUTENBHON MeIbI0 TpoMay MPOH3UTh U pa3pymmTth” (Libro VIII, v. 507).

?In questo senso, ’ultimo predicato trogajut non solo alluderebbe alla funzione catartica della tragedia,
ma potrebbe essere anche un eufemismo per la penetrazione della lama.

* Come si evince da un confronto con la versione di questa strofa risalente al 1919 (v. supra il testo citato
della poesia con le varianti tra parentesi quadre), pticy ¢ utilizzato come sinonimo di solovi.
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puo infatti indicare sia il ‘sorbire un liquido lentamente’, sia ‘cantilenare’, sia
‘prolungare la durata temporale’ (del bacio).'

Gli ultimi tre versi si concentrano sull’accostamento tra 1’immagine dell’uomo
che bacia e quella degli uccelli che bevono. Per capire le strane immagini dei vv. 10 e
12% (le stelle che scendono nell’esofago e il firmamento prosciugato goccia a goccia) il
lettore deve inferire che gli uccelli si abbeverino a un laghetto, sul quale ¢ riflesso il
cielo stellato, per cui bevendo ’acqua sembra che bevano le stelle. Questo effetto di
sovrapposizione fra terrestre e celeste, realizzato attraverso 1’emblematica discesa del
firmamento in terra rappresenta uno dei motivi ricorrenti dell’opera di Pasternak.’
L’immagine del poeta che bacia I’amata come quella dell’usignolo che beve un liquido
“celestiale” sembra cosi rappresentare il raggiungimento dell’estasi amorosa,* la quale
si presenta come una condizione eccezionale, sublime, che entra nella vita quotidiana
del mondo terreno. Si tratta di un rovesciamento della classica visione romantica e
simbolista dell’amore che innalza a una dimensione superiore, proponendo una visione
immanente, fatta di immagini “carnali” e tattili. In altre parole, si puo dire che la poesia
affronta la questione del contatto erotico tra uomo e donna, espressa nel bacio (con

velate allusioni sessuali) e sviluppata in una serie di immagini tra loro legate.’

"noltre ’espressione tjanut’ do poteri soznanija sembra evocare 1’idea del bacio come I’atto di bere
alcol, per cui I’ebbrezza del bacio sarebbe intesa anche in senso proprio.

* La particolarita di questi versi ¢ sottolineata anche metricamente: la tetrapodia anapestica con alternanza
di clausole piane e tronche e alcuni accenti extra-metrici al primo piede (vv. 2, 6, 9, 10) viene infatti
trasgredita per la mancanza di una sillaba atona sul secondo piede (v. 10). Inoltre, mentre le prime due
quartine terminano con una tripodia anapestica, I’ultima quartina chiude con una tetrapodia (v. 12).

* Si prenda ad esempio Step’ (Sestra moja — Zizn’): “Ha musx naanumack 38e3namu, / M gepes gopory 3a
ThIH niepeiitu / Henb3s1, He Tomya Mupo3aanbs.” o in Sestra moja — zizn' i segodnja v razlive... (Sestra
moja — zizn’): “U pymmTcs ctenb co cTyneHek k 3se3fie” e Cel 'noju l’dinoj iz dymnosti vynut... (Poverch
bar’erov): “Pexe-pexe-pe-ke CTymai, koHbkoOexer], / B Oere ccekas mar cBeicoka. / Ha moBopoTte
co3Be3abeM Bpexercs / B He6o Hopeeruu ckpexer KoHbKA™: in quest’ultima poesia, come nota Roberta
Salvatore (cfr. op. cit., p. 94), si realizza non la discesa del firmamento in terra, ma 1’ascensione
dell’elemento terreno in cielo. Sempre la studiosa ha sottolineato che la sovrapposizione tra cielo stellato
e superficie d’acqua/di ghiaccio fosse gia presente in un frammento di prosa del 1910 (Byla vesennjaja
noc¢’) e nella prosa incompiuta Istorija odnoj kontroktavy (1917). Nel primo testo si legge: “Houb ¢
HEepacTBOPEHHOIO 3apeil coOpanach B 4eThIpe KaKMX-TO 3BE3/bl W Mejela, npockixaia. Hewyero Oburo
GosiTCs MaieHNst STUX 3Be3A. A TO BeCEHHee He0O CIIMIIKOM Y)Ke HacJeUI0 Ha 3eMJIe, KaKHe-TO 3BE3/IbI
00pa3oBay TEMHBIE JIy>KH KOJOKOJIEH, TEMHbIE ITOJIBIHBY JINCTBEI Ha OynbBapax.” (B. Pasternak, op. cit.,
t. III, p. 467); nel secondo: “UepHble Kpas HX JUXOpPaaAWIO OT NMPHUKOCHOBEHHS HeOEeCHOro o3epa, B
KOTOPOM, Tasi M NHTas €ro IrIyOMHBI TEMHBIM XOJIOJIKOM, ILJIaBajo J(Ba KyCKa KOJIOTOTO JIbJa: JIBE
KPYITHBIX OOTaMBAIOMIMX 3BE3IbI, MEPETONHIBIINX depe3 W 0e3 TOro IOJIHOE KOJBIXaHHON CBETIOCTH
He60” (ivi, t. 111, p. 352).

*Nel v. 11 I’atto di bere provoca negli usignoli un’agitazione come quella che trapela in un primo bacio
appassionato all’amata (zavesti glaza, ossia ‘alzare gli occhi cosicché le pupille siano sotto le palpebre’,
per indicare una forte emozione; s sodrogan’em, ‘con un brivido di paura, convulsamente’).

> In esse rivestono una grande importanza anche i legami fonetici: v. ad es. le allitterazioni di dentali,
velari e liquide nel verso Trogat’ tak kak tragediej trogajut zal (tr-g-t-t-k-k-k-tr-g-d-tr-g-t).
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A differenza del sistema poetico di Bobrov — in cui le singole immagini
solitamente rappresentano la realizzazione di un’unica idea principale (come raggi che
si dipartono dal mozzo di una ruota) — Pasternak parte da un’immagine iniziale che si
lega ad altre attraverso una catena associativa, i cui anelli non sono sempre esplicitati
nel testo. In modo analogo sono strutturati i testi di Aksenov: il senso procede per
associazioni che permettono di ricostruire una situazione lirica o narrativa coerente.
Abbiamo cercato di mostrare ci0 attraverso le analisi di Predrassudki broseny, imi ne
pugajus’..., Snova slavitsja vecer viastnyj... € 22 mars 1914. Paris: 1’10 lirico raccoglie
le impressioni delle sue visite parigine (con evidente rimando all’esperienza personale
di Aksenov) e i pensieri che lo hanno accompagnato, cosicché si ottiene il resoconto di
un avvenimento cosi come viene percepito nella coscienza del poeta. In modo analogo
Pasternak, come appare evidente soprattutto nella raccolta Sestra moja — zizn’, dove la
carica lirica dei singoli componimenti appare chiaramente subordinata alla struttura
narrativa dell’opera nel suo insieme. Molte poesie hanno per tema la descrizione di
determinati eventi nella relazione tra il poeta e 1’amata (che trovano conferma nella
biografia del poeta): il primo appuntamento a casa di Pasternak (Iz suever’ja); la loro
presenza a un comizio di Kerenskij (Vesennij dozd’); una passeggiata al parco di
Sokol’niki (Svistki milicionerov); la visita del poeta all’amata nel sud della Russia
(Step’) e il loro litigio (Dik priem byl, dik prichod...). E dunque evidente che le parole
usate hanno una grande concretezza; allo stesso tempo, le sue immagini non sono
affatto mimetiche, bensi denotano una particolare percezione del poeta in cui si realizza
una mescolanza di elementi che si presentano alla sua coscienza. Si veda ad esempio
I’inizio descrittivo di Svistki milicionerov, in cui I’autore riporta la situazione a cui
assiste: I’immondizia per strada, dovuta allo sciopero degli spazzini, e alcune persone

(introdotte metonimicamente da noci) che cercano di scavalcare un recinto:

Jlopusi' Gactyer. Bpesryst
MyCOpOM MBUILHBIM U TYCKIIBIM,
Houwu curarot 10 Opesry

Yepes 3a00pbl HA MYCKYJIax.

Boszsrcs B Bsi3ax, nagator,
2
He ynepxaBuuce, ¢ 1epeBbeB.

! Dvornja (‘serviti’) & metafora uditiva per dvorniki (‘spazzini’). Cfr. M. Gasparov e I. Podgaeckaja, op.
cit., p. 11. Nel manoscritto del 1919 ¢ presente una variante, la metonimia metly (‘scope’). Cfr. Evgenij
Pasternak ed Elena Pasternak, “Kommentarii”, in B. Pasternak, op. cit., t. I, p. 463.

% B. Pasternak, op. cit., t. I, p. 129.
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A prima vista, in entrambi i poeti si ha la sensazione di una scrittura di getto e, per
questo, ellittica,’ le immagini e la loro combinazione sembrano talvolta casuali. La
poesia di Aksenov si distingue tuttavia da quella di Pasternak soprattutto per 1’assenza
di un’idea generale che trascenda la semplice registrazione di impressioni ricevute:
come abbiamo avuto modo di rimarcare, le sue poesie non alludono a una concezione
filosofica che permetta di unire il reale percepito in una visione di insieme del mondo.
Per Pasternak il mondo esterno non ¢, come ¢ invece per Aksenov, 1’oggetto della
percezione umana, ma ¢ anche soggetto agente insieme all’individuo. Le poesie di
Pasternak non descrivono un evento esterno, ma nella percezione dell’esterno vedono
una consonanza tra individuo e natura che elimina la contrapposizione soggetto/oggetto,
nella convinzione di un’unita indissolubile del reale di cui anche il poeta ¢
compartecipe. Questo si realizza spesso tramite I’antropomorfizzazione della natura e
operando uno scambio di stati e qualita tra io lirico ed elementi naturali, come ¢
evidente in Sestra moja — Zizn’;* nel caso di Zdes’ proselsja zagadki tainstvennyj
nogot’... cid si puo cogliere nell’ultima strofa, dove il contatto tra uomo e donna si
riflette in quello tra I’usignolo e I’acqua “stellata” e, a un livello piu generale, tra cielo e
terra.

Dal punto di vista linguistico, come si pud dedurre dalle nostre analisi, mentre per
Aksenov la parola sembra avere soprattutto una funzione referenziale, nel caso di
Pasternak essa non solo serve a rimandare a una determinata situazione, ma ¢ anche
estremamente pregnante: il piano della referenza ¢ infatti importante, in quanto tramite

esso puo essere veicolata una determinata idea, un punto di vista sul mondo.

! Come abbiamo gia ricordato nella parte I11.1.3.1, sia in Aksenov che in Pasternak spesso il soggetto
viene omesso al fine di concentrare ’attenzione sul soggetto descritto.

? Si prenda ad esempio il parallelismo tra io lirico e la natura in Placuscij sad “Yxacusiii! — [cax] Kammer
u Beaymaetcs, / Be€ on mu onuH Ha cBete / [...] / K rybam mogHecy u npuciymaiock / Be€ s mm oqHu Ha
ceere, — (B. Pasternak, op. cit., t. I, p. 117); si veda anche U sebja doma, in cui il poeta fonde il proprio
stato d’animo con I’esterno: “I'psi3ubIi, rpemyunii, B moctensb / [lagaer ropox ¢ moporu” (ivi, p. 151),
dove sul letto — al posto dell’io lirico, stremato dal viaggio — si butta la citta, stanca per 1’afa e per il gran
chiasso. Nell’esempio di Svistki milicionerov appena riportato si possono osservare le notti che
scavalcano recinti.
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Conclusioni

Krto cynut Hac? Urto cmenan B nureparype |[...]
9TOT THII, YTOHYBIIHNH B 6opoe?
SERGEJ ESENIN'
Questa domanda retorica — la classica domanda retorica di un poeta al suo critico
— ¢ emblematica dell’atteggiamento dei contemporanei verso Aksenov e della sua sorte
letteraria: al 1920, anno a cui risalgono le parole di Esenin, Aksenov aveva pubblicato
una sola raccolta di poesie e pochi altri versi, opere che venivano sostanzialmente
ignorate tanto dal grande pubblico, quanto dagli happy few dei circoli d’avanguardia. La
situazione sarebbe rimasta pressoché invariata negli anni successivi, nei quali apparvero
non piu di alcune poesie in raccolte collettive.
A distanza di quasi un secolo, e grazie anche alla conoscenza di un numero di testi
di Aksenov ben maggiore rispetto al passato (solo la meta dei componimenti poetici
oggi noti vide la luce quando I’autore era in vita), la critica pud provare a dare a questa
domanda — non piu intesa in senso retorico — una risposta quanto piu possibile concreta

e obiettiva. Il nostro lavoro si proponeva infatti di valutare gli aspetti linguistici e

! Parole riportate da Ivan Gruzinov (“S. Esenin razgovarivaet o literature i iskusstve”, in S. A. Esenin v
vospominanija sovremennikov v dvuch tomach, vstup. st., sost. i kommemt. A. Kozlovskogo, Moskva,
Chudozestvennaja literatura, 1986, t. I, p. 368. Il riferimento ¢ alla serata, organizzata dal VSP, dal titolo
Literaturnyj sud nad imazinistami (4 novembre 1920, sala grande del conservatorio di Mosca), cfr. A.
Krusanov, op. cit., t. 11, kn. 1, pp. 370-74. In questo “processo” agli immaginisti, Brjusov e Aksenov
facevano la parte dell’accusa. Esistono altre versioni delle parole di Esenin, legate a un aneddoto sul
motivo per cui Aksenov aveva deciso di radersi la barba. Il poeta Matvej Rojzman (1896-1973), che
evidentemente assisté alla serata, ricorda: “O6a onu [Brjusov e Aksenov] moaBeprim MMaKMHHCTOB
MPOHUYECKHM HamajKkaM, «IOACYIUMBIe» BBICTYIHIA C OCTPHIMH OTBeTaMH. OYeHb YMHO TOBOPHII
Ecenun, crneayronM o0pa3oM 3aBEpUIMBIINKI CBOIO peub: — A CyJIbH KTO? — BOCKIIMKHYJ OH, IPUIIOMHUB
«l"ope ot ymay. 1, mokaszaB nanbiieM Ha AkceHoBa [...] mpojomkui: — KTo 3TOT rpaxkaaHckuil ucren?
Ects mu y Hero xopommwme ctuxu? — W rpomko nobaBun: — Hudero He cjenan B MOA3UM STOT THII,
YTOHYBIIMH B CBOeH pbDKel Oopoxae! DTo OBLT pasdmmii eceHMHCKHil oOpa3. Mano Toro, 4to Bce
CHJIIINE 32 CYyIEHCKMM CTOJIMKOM M HaxoJsIuecs B 3ajie KOHcepBaTopuH xoxotanu. Maimo Toro! B
CJIeyIONINe JHU CTAIM IIPUXOANUTH TOCETUTEIM M MPOCWIM I[0Ka3aTh WM TPakIaHCKOTO HCTHA
[AxcenoBa], yroHyBIIero B cBoei pbpkeit 6opose. Uueo mo00NbITHRIX YBEINYUBAIOCH C KKIBIM JHEM.
Axcenos, 3amnpen Coro3a 1Mo3ToB, exeBedepHe ObIBaBIINI B KiyOe, y3Haiu 00 3ToM u cOpun 6opoxay!”
(M. Rojzman, Vse, cto ja pomnju o Esenine, Moskva, Sovetskaja Rossija, 1973, pp. 103-104, cit. in V.
Pan’kov, “Ja vam rasskazu soverSenno porazitel’'nuju istoriju...”, Voprosy literatury 3, 2009, p. 439).
Questa la versione di Ol’ga Mocalova (Golosa..., cit., p. 44): “TlomHt0 eme Bedep, Koraa BeICTynan MBan
AKCEHOB, TI0 OOBIKHOBEHHIO CJIETKa IIMHWYHO, CHUIUIBIM rojiocoM. [...] K AxcenoBy on [Esenin]
oOpamancsi u3ieBaTeNbCcku, B TakoM ayxe: «Hy 49To MoxeT ObITh AOCTYMHO 3Takoi Oopome?!»”. Lo
scrittore satirico Viktor Ardov (1900-1976), invece, ritiene che le parole di Esenin siano state pronunciate
in un altro contesto e senza riferimento alle qualita letterarie di Aksenov: “Korna mesiabiii Ecennn B
«Kage mosToB» B mepBHIH pa3 yBHIENI HU3KOPOCIOro 4ejoBeka [Aksenov] B KOMHCCapCKOW IIMHENN C
nepeGopaMu — TaKk Ha3bIBAJIN TIOJIOCHI Ha IIMHEJIN — U C TAaKOW OOpOI0H, JIbIcOT0, TO OH cKa3al: «bopona,
Kak Jiec, a BeIpathbest Here». K Beuepy AkceHoB cOpuit 6opoxny” (cit. in V. Pan’kov, op. cit., p. 439).
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letterari della produzione poetica di Aksenov nel suo insieme, con particolare attenzione
ai testi del suo periodo futurista (1914-1921). Anzitutto, I’analisi svolta mirava a
dimostrare come 1 testi, sebbene poco intelligibili, fossero senz’altro capaci di produrre
senso a livello lessicale e sintattico. Non sarebbe dunque necessario supporre — cosi
come invece ¢ stato fatto — di trovarci di fronte a esperimenti affini alla pittura: si tratta
piuttosto di testi costruiti con procedimenti letterari innovativi e capaci di trasmettere
una semantica inaspettata, inesprimibile mediante le convenzioni linguistico-retoriche
della poesia tradizionale o, anche, coeva all’autore.

Dopo aver affrontato alcuni imprescindibili problemi di natura ecdotica, abbiamo
provveduto in primis a ricostruire la posizione dell’autore su questioni inerenti all’arte.
Questa operazione ci ha permesso di sfatare il mito di Aksenov come poeta intento a
perseguire effetti pittorici con le parole, un’interpretazione, di fatto, basata
esclusivamente sulla constatazione che egli apprezzava la pittura cubista e che vi aveva
dedicato alcuni saggi. Al contrario, una lettura attenta dei materiali aksenoviani ha
evidenziato come egli percepisse un profondo iato tra pittura e poesia, giustificato da
considerazioni tecniche che affondano le proprie radici nella classica opposizione
lessinghiana — generalmente invisa alle avanguardie — arti temporali vs. arti spaziali. Al
contempo, in un vasto numero di testi che coprono tutto il periodo di attivita di Aksenov
(fino alla morte nel 1935), I’autore afferma alcuni elementi fondamentali che ogni opera
artistica dovrebbe possedere per essere definita tale. In estrema sintesi, 1’arte nasce da
un sentimento che genera nel poeta un turbamento interiore; il poeta cerca
istintivamente di rendere questo sentimento in modo obiettivo usando un materiale
convenzionale (parole, colori suoni...), che egli organizza ritmicamente. Tale
organizzazione conferisce un senso di armonia all’opera e, di conseguenza, al
sentimento che essa rappresenta: in questo modo ’opera d’arte permette al poeta (e a
qualunque fruitore di essa che abbia provato quello stesso sentimento) di eliminare il
turbamento interiore. In sostanza, I’arte viene vista come un bisogno psichico dell’uomo
e avrebbe uno scopo eminentemente terapeutico. Abbiamo sottolineato come una simile
concezione appaia inconsueta nel panorama delle avanguardie e abbiamo creduto
possibile riconoscere echi di alcune idee dell’epoca, soprattutto di teorie sull’arte e sulla
psiche umana proposte da Lev Tolstoj e da Freud.

Avendo dunque compreso che per Aksenov i valori principali di ogni opera d’arte

(inclusa quella poetica) sono I’espressione dei sentimenti e la disposizione ritmica del
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materiale artistico — e non una sperimentazione pseudo-cubista — abbiamo ricercato una
chiave ermeneutica dei suoi versi che potesse riflettere maggiormente il credo estetico
dell’autore. Di fatto, prima d’ora non erano mai state condotte vere e proprie analisi
sulle poesie di Aksenov: nulla piu di vaghe interpretazioni, basate sull’esame di pochi
versi sparsi, nell’evidente convinzione che un testo nella sua interezza non fosse, anche
solo in modo molto approssimativo, parafrasabile. In questa sede abbiamo invece
effettuato indagini linguistico-semantiche soprattutto a livello lessicale e sintattico,
portando alla luce legami intertestuali con 1’opera di Aksenov (lettere, prosa critica e
artistica) e di altri autori. Attraverso le analisi integrali di Predrassudki broSeny, imi ne
pugajus..., Snova slavitsja vecer vlastnyj... e, piu avanti, 22 mars 1914. Paris, si ¢
potuto constatare la mancanza di chiari legami logico-sintattici tra i sintagmi, la
preferenza per la paratassi e la giustapposizione dei sintagmi, I’abbondanza di costrutti
nominali. Al contempo, le unita linguistiche risultano evidentemente dotate di senso: i
singoli sintagmi denotano oggetti e azioni che, nel complesso, formano una serie di
immagini ed eventi simultanei o in successione temporale. Nelle poesie prevale dunque
la componente descrittiva: viene dato massimo rilievo alla referenza, cosicché i segni
linguistici rinviano di norma a una concreta percezione del reale, invece di trasfigurarsi
in simboli e rimandare a un ordine di significazione piu alto, a una riflessione piu
profonda.

Le caratteristiche linguistiche individuate ci hanno permesso di formulare
un’ipotesi interpretativa che fosse in grado di dar conto della strategia semantica di testi
in cui sembra mancare un’unita concettuale tra 1 sintagmi che li compongono. A parte
rare eccezioni (ad esempio, Izmencivo ed Ejfeleja XX), abbiamo cosi supposto che il
senso ultimo dei componimenti risiedesse nel resoconto di un’esperienza personale
dell’io lirico dell’autore (delle sensazioni da lui provate), una chiave di lettura in
accordo con la sua idea di arte. Tale resoconto non ¢ subito riconoscibile, in quanto
ostacolato da vari tipi di ellissi, il ricorso ai quali deve evidentemente assolvere una
precisa funzione artistica. A nostro parere, essi servono a dare 1’effetto di una scrittura
poco curata che ricorda un monologo interiore, in cui elementi percepiti nella realta
esterna si mescolano ai pensieri dell’io lirico senza che vengano esplicitati 1 nessi logici
tra di loro. In questo modo si crea I’illusione di una situazione emotiva cosi come si
presenta alla mente dell’io lirico nel momento stesso in cui egli la sta vivendo: tornando

alla definizione aksenoviana di arte, abbiamo cosi interpretato la sua poesia come un
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esperimento su una resa molto realistica dei propri sentimenti. A conferma di questa
intuizione abbiamo mostrato come pratiche di scrittura analoghe siano rintracciabili
anche nella prosa coeva dell’autore (Gerkulesovy stolpy): in essa sono infatti stati
individuati alcuni evidenti flussi di pensieri dei personaggi che I’autore ha inserito
all’interno del tessuto narrativo.

La grande liberta associativa di un io lirico che si esibisce in una sorta di stream
of consciousness ¢ testimoniata dall’uso di un linguaggio traslato complesso, con figure
in molti casi non riconducibili alla retorica classica. All’oscuritda dei sintagmi
contribuisce inoltre il ricorso a immagini che si ispirano soprattutto alle ultime novita
nell’ambito della visione, da una prospettiva sia scientifica (riferimento alle scoperte nel
campo dell’ottica e della radiazione elettromagnetica) che pittorica (descrizione di
elementi del paesaggio urbano che ricordano le raffigurazioni in alcune tele
d’avanguardia, specie dell’amico Robert Delaunay). Tali scelte stilistiche appaiono
peraltro indicative di un tentativo, degno di un rappresentante delle avanguardie, di
rinnovare 1’armamentario figurale della poesia russa mediante immagini che fossero
espressione della cultura moderna. Ancora una volta, una conferma della possibilita di
riconoscere in Aksenov tali meccanismi di produzione del senso deriva da un confronto
con la prosa artistica, in cui sono presenti immagini costruite con criteri simili a quelli
intravisti nelle poesie, e da alcune indicazioni contenute nelle lettere a Bobrov.

Al contempo, abbiamo notato en passant che le espressioni traslate basate su
nozioni matematiche, e scientifiche in genere, fanno apparire le sue poesie come
intellettualistiche, un gioco erudito, il che puo contribuire a spiegare lo scarso favore
che esse hanno suscitato nei poeti russi dell’epoca. Basti ricordare Georgij Ivanov (v.
I1.4.2), che irrideva Aksenov considerandolo portato piu per le scienze esatte che non
per la poesia.1

Di grande interesse sono gli aspetti metrico-ritmici dei versi. Ricordiamo che nella
definizione di arte proposta da Aksenov il ritmo viene considerato il fondamento di ogni
opera: tale idea ci ¢ sembrata molto originale e, soprattutto, gravida di conseguenze per
quanto riguarda le valutazioni critiche e le realizzazioni artistiche dell’autore. Nelle sue
poesie ¢ stata infatti rilevata una serie di forme metriche sperimentali che si distanziano
dal tradizionale sistema sillabo-tonico, messo da Aksenov in seria discussione. Simili

scelte prosodiche sembrano rispecchiare I’aspirazione dell’autore a superare tale sistema

' Cfr. G. Ivanov, “[Recensione a] SOPO...”, cit.
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metrico — da lui ritenuto innaturale, coercitivo ¢, come tale, inadatto a trasmettere con
verosimiglianza il sentimento provato — in favore di un’organizzazione ritmica piu
flessibile, nella quale potesse trovar posto un linguaggio piu vicino alla realta, all’uso
quotidiano, come egli stesso aveva spiegato nell’introduzione a Korinfjane. Non ¢ un
caso che le poesie di Aksenov abbondino di frasi dal tono e dal ritmo prosastico, come
“HecMOTpst Ha COBEPILICHHO HEBHIHOCUMYIO MAaHEPY OTEJIbHOW MPUCITYTH / OTBOPSTH, B
OTCYTCTBUM, OKHA B yJH/IL[y”;1 “A HeoOXOIMMO CKa3aTh, YTO OHa IEIbId IeHb ObLIa
gepesBblUaiino [sic] Hexna”;” “Kak ceifuac BIXKY ceOs Ha BepxHeil miardopme / C
JIBYMsI MCTEPUYECKUMH, HUKYJAa HETOJHBIMU >KeHIIMHAMHU... / (OHHU, KOHEYHO, OyayT
TOBOPUTH, YTO 3TO s ObUI HHUKYyZa HEe rojxeH. / Ho y MeHs MMeIoTcsl ToKa3aTelbCTBa
npotueHOro. Beckue)”.> Come si & potuto osservare, nei suoi componimenti il numero
di accenti, di sillabe e gli intervalli atoni variano da verso a verso, ma ¢ comunque
possibile risalire a una regola che conferisce al testo un senso di organizzazione ritmica,
grazie anche alla rima, quasi sempre presente per rafforzare la percezione della fine del
verso. Tali forme metriche si configurano come esperimenti a meta tra verso tonico e
verso libero puro.

Vale inoltre la pena notare come nessun rappresentante dell’avanguardia russa
abbia manifestato un’avversione cosi netta per il sistema sillabo-tonico quanto Aksenov,
sebbene nella pratica quest’ultimo sia talvolta tornato a utilizzare forme piu tradizionali,
proprio come i suoi contemporanei. E altresi vero che il ricorso di Aksenov a metri pili
classici riguardava soprattutto stilizzazioni e componimenti di carattere ironico.

Da un altro punto di vista, 1l deciso rifiuto per il sistema sillabo-tonico russo rivela
senz’altro un orientamento verso la poesia straniera: abbiamo visto come in un caso una
forma metrica ricordi un tipo di verso libero adottato in Corona Benignitatis anni Dei di
Paul Claudel e, piu latamente, rimandi a Zone di Apollinaire e a Les Pdques a New York
di Cendrars, opere quasi sicuramente note ad Aksenov. Ci sono inoltre aspetti ben piu
consistenti che Aksenov deve aver ripreso dagli autori francesi a lui pit 0 meno coevi.
Da una parte abbiamo riconosciuto alcuni motivi propri dello stile di Tristan Corbicre e
di Lautréamont. Dall’altra, ci ¢ sembrato possibile che Aksenov si sia ispirato a
Cendrars soprattutto per il tema dell’esaltazione, leggermente ironica, della Torre Eiffel

e delle conquiste dell’era tecnologica, e a Guilbeaux per I’idea di una poesia composta

' NO, p. 15.
> NO, p. 35.

*Eif,, p. 14.
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da una serie di impressioni raccolte durante la visita a una citta, una struttura riproposta
nei componimenti del poeta russo in modo piu raffinato e originale.

Abbiamo cosi evidenziato come la tesi che vuole riportare ’opera in versi di
Aksenov alle tendenze dei principali raggruppamenti futuristi russi sia poco convincente
e appaia quasi come una forzatura. La biografia stessa dell’autore rivela che le sue
prime due raccolte maturarono lontano dall’humus culturale del proprio paese. Cio
ovviamente non esclude 1’esistenza di somiglianze con gli esiti poetici dei protagonisti
degli anni 10 in Russia — come rilevato attraverso alcuni paralleli con Pasternak e
Bobrov — ma sostanzialmente pare piu corretto considerare Aksenov un avanguardista
fuori dai gruppi, che elaboro le proprie soluzioni artistiche soprattutto sotto I’influenza
di autori francesi. Allo stesso tempo, riteniamo che riprendere brevemente
I’accostamento con il postmodernismo, gia proposto dalla critica, possa essere utile a
illustrare I’originalita di Aksenov nel panorama letterario russo del suo tempo, in quanto
precursore di alcuni sviluppi dell’arte del secondo Novecento.

I1 postmodernismo ¢ oggetto di un dibattito che negli ultimi decenni ha coinvolto
gli studiosi nella descrizione di un periodo culturale non ancora storicizzato (e forse
tuttora in corso); con questo termine sono stati designati fenomeni molto diversi tra loro
e non ¢& questa la sede per presentare un’ampia panoramica delle teorie proposte.' Ai fini
del nostro discorso intendiamo individuare una particolare definizione del
postmodernismo che ci consenta di interpretare la poesia di Aksenov come un antefatto
di quell’epoca.

Dovremo comunque partire da alcuni accenni a questioni di ordine generale, come
la possibilita di stabilire i tratti distintivi del postmodernismo. Se dal punto di vista
filologico pare ovvio che questo termine si riferisca a un momento culturale successivo

al modernismo,” rimane aperta la questione della continuita/discontinuiti tra i due

" Per un resoconto sulle principali posizioni, v. R. Ceserani, Raccontare il postmoderno, Torino, Bollati
Boringhieri, 1997; J. Picchione, Dal modernismo al postmodernismo. Riflessioni teoriche e pratiche della
scrittura, EUM, Macerata, 2012. Per un’introduzione al dibattito critico relativamente all’area russa, v. D.
Possamai, Che cos’é il postmodernismo russo? Cinque percorsi interpretativi, Padova, Il Poligrafo, 2000.
Studi importanti sul postmodernismo russo sono stati prodotti da: Michail Berg (v. soprattutto
Literaturokratija. Problema prisvoenija i pereraspredelenija viasti v literature, Moskva, NLO, 2000);
Michail Epstejn (un compendio delle sue teorie si trova in Postmodern v russkoj literature, Moskva,
Vyssaja Skola, 2005); Vjaceslav Kuricyn (v. Russkij literaturnyj postmodernizm, Moskva, OGI, 2000); di
Mark Lipoveckij si veda Parologii. Transformacii (post)modernistskogo diskursa v russkoj kul’ture
1920-2000-ch godov, Moskva, NLO, 2008.

* Ai fini del nostro discorso utilizzeremo il termine postmodernismo per indicare manifestazioni artistiche
del secondo Novecento, postmodernita o eta postmoderna per indicare il periodo contrapposto all’eta
moderna o modernita. Sull’uso dei termini v. R. Ceserani, op. cit., pp. 120-124.
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periodi, nonché quella sulla collocazione dell’avanguardia storica: ultimo stadio del
modernismo o movimento di rottura in cui si trovano le premesse del postmodernismo?
La seconda posizione si basa sulla possibilita di trovare analogie stilistiche tra
avanguardia e postmodernismo: forse anche per questo lhab Hassan sottolinea
I’instabilita del termine, dal momento che taluni intendono con esso quello che altri
chiamano avanguardismo o neoavanguardismo, mentre altri ancora parlano perfino solo
di modernismo per designare Iarte di tutto il Novecento.' Di fatto, il tentativo di Hassan
di caratterizzare modernismo e postmodernismo attraverso una serie di antonimie —
come Design/Chance, Hierarchy/Anarchy, Metaphor/Metonymy,
Selection/Combination, Metaphysics/lrony — ¢ troppo vaga e attribuisce al
postmodernismo elementi gia presenti non solo nell’avanguardia, ma anche in autori
tradizionalmente collocati in area modernista (Joyce, Pound, Eliot.. )).2 Questo esempio
mette in luce la difficolta di individuare un sistema di stilemi, rilevabili in determinati
autori, con i quali si possa identificare la poetica di un movimento postmodernista
omogeneo, “tranello” in cui, secondo Remo Ceserani sarebbero caduti molti studiosi.’
Caratteristico del periodo appare infatti 1’uso indiscriminato di tecniche e motivi delle
epoche precedenti: come, a nostro parere, ha notato giustamente John Picchione, il
postmodernismo non avrebbe fatto altro che assorbire e rendere convenzionale anche
alcuni procedimenti elaborati dall’avanguardia storica e dal modernismo in generale.*
Riteniamo dunque che I’opportunita di accostare al postmodernismo alcune opere
di epoche precedenti dipenda dal riconoscimento in tali opere di un sostrato concettuale
che sembra preannunciare lo spirito dell’eta postmoderna. Esponiamo in estrema sintesi
in cosa consiste tale spirito. Dagli anni ’60, soprattutto attraverso filosofi francesi
(Derrida, Lacan, Foucault, Lyotard, Baudrillard), ma anche americani (Jameson,
Hassan) e predecessori (v. antistoricismo di Nietzsche), considerando la situazione
politica, economica e sociale, viene sviluppata I’idea della fine della modernita, fine

intesa come fallimento del progetto illuministico di estensione dei diritti umani e

'Cfr. L. Hassan, The Dismemberment of Orpheus, Toward a Postmodern literature, Madison — London,
University of Wisconsin Press, 1982, p. 264.

? Hassan stesso (ivi, p. 269) & costretto ad ammettere, subito dopo aver esposto il proprio sistema, che
“[...] concepts in any one vertical column are not all equivalent; and inversions and exceptions, in both
modernism and postmodernism, abound”.

3 Cfr. op. cit., p. 135.

*¢...] il postmodernismo ¢ il risultato di un atto di cannibalismo letterario. Esso ha voracemente e
indiscriminatamente divorato — tra le altre cose — varie tecniche fondamentali dell’avanguardia: il
montaggio, la frammentazione, ’assenza della diacronia” (J. Picchione, op. cit., p. 160).
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sviluppo di una conoscenza empirico-scientifica. Tale progetto aveva conosciuto la crisi
maggiore a seguito del positivismo, in epoca modernista, nella quale vennero messi in
discussione 1’ordine e le certezze cognitive sui quali poggiavano le precedenti
rappresentazioni del mondo. Tuttavia, lo scardinamento dei vecchi principi non
presupponeva ancora una sfiducia nella ricerca della verita: si mirava pur sempre a dare
uno sguardo alternativo, talvolta desolato ma pur sempre unitario, del reale. Nell’eta
postmoderna, invece, 1’arte ¢ depurata da tensioni utopiche o tentativi di raggiungere un
centro di verita, che siano etiche, politiche o gnoseologiche: non ¢’¢ piu la fiducia
nell’esistenza di una realtd obiettiva in un mondo che non si da mai nella sua
immediatezza ma solo tramite la mediazione della lingua, in un mondo quindi di segni
senza referenti — e di significanti senza significati — per cui la letteratura rifletterebbe
solo sé stessa in un continuo gioco di rimandi culturali e di intertesti.

Per quanto riguarda la poesia di Aksenov — in cui le parole conservano invece
forti legami con il mondo extra-testuale, ossia il segno linguistico non si presenta come
autoreferenziale e il testo non si riduce a un gioco di significanti — si potrebbe applicare
piu propriamente 1’idea della “condizione postmoderna”, avanzata da Jean-Frangois
Lyotard.' Essa si basa sullo scetticismo verso le metanarrazioni, ossia teorie che danno
una spiegazione onnicomprensiva e totalizzante del procedere dell’esperienza storica e
della conoscenza (cristianesimo, marxismo, liberalismo...): nell’eta contemporanea non
si ¢ semplicemente smesso di credere nella validita assoluta di un’idea di insieme del
mondo, ma si ¢ persa perfino la fiducia nell’esistenza stessa di verita universali; anche
la scienza non ¢ piu vista come strumento di conoscenza pura e autentica, in quanto
risulta basata su un’ideologia. Ogni conoscenza sarebbe allora relativa, valida a livello
locale, ossia nessun tipo di conoscenza sarebbe superiore alle altre; ne consegue anche
I’impossibilita di creare in arte un’opera — una forma — che trasmetta I’idea di una
visione (morale, politica, sociale...) unica e univoca del mondo.

In modo analogo nelle poesie di Aksenov (perlomeno nella maggior parte dei
componimenti di Neuvazitel’'nye osnovanija) non pare possibile risalire a un
determinato messaggio unitario. Come abbiamo notato a piu riprese, i suoi
componimenti rappresentano piuttosto I’esposizione di frammenti di realta (elementi
osservati, considerazioni dell’io lirico...), la compresenza dei quali non sembra

produrre un significato di insieme, come se si trattasse di oggetti disposti in uno spazio

"' Cfr. La condition postmoderne: rapport sur le savoir, Paris, Minuit, 1979.
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senza una ragione precisa. Una simile pratica si discosta notevolmente da quelle di
Pasternak e Bobrov viste nell’ultima parte; non solo: anche le opere di poeti
cubofuturisti come Majakovskij, Chlebnikov e persino Krucenych si prestano
generalmente a essere oggetto di un’interpretazione piu generale, di una visione
unitaria.’ Cid non implica che Aksenov sostenesse una posizione apertamente anti-
utopica: semplicemente, le sue poesie appaiono come il resoconto di un’esperienza,
senz’altro presentata in modo innovativo, ma che comunque non pare essere
I’illustrazione allegorica di un senso pitl profondo o di valori universali.?

Cio che sembra valere per ’attivita artistica di Aksenov (compreso il romanzo
Gerkulesovy stolpy), non si attaglia invece alla sua produzione critica, dove si riconosce
I’adozione di un approccio con cui poter spiegare un fenomeno artistico in modo
senz’altro personale (“mpuctpactHo”, per dirla con Aksenov) ma comunque basato su
una teoria generale di funzionamento dell’arte.” Abbiamo visto che gia a partire dai
primi articoli sulla pittura contemporanea egli aveva proposto una teoria sull’evoluzione
del canone artistico, modello riproposto poi in chiave marxista (evoluzione artistica
come lotta di classe) nei suoi articoli dopo la rivoluzione; ad esso sarebbe rimasto
pressoché fedele anche negli ultimi anni di vita, nei suoi studi sul teatro elisabettiano.
Anche nella sua pur vaga definizione di arte risiede la convinzione di poter ricondurre la
questione a un unico principio fondamentale da cui le prime manifestazioni estetiche
avrebbero avuto origine e che dovrebbero seguire anche le opere odierne. Sotto questo

profilo, Aksenov appare sicuramente come un perfetto figlio del proprio tempo.

' Si veda, ad es., M. Marzaduri, “Suoni e...”, cit.

% Da questo punto di vista Aksenov ¢ stato anticipatore del postmodernismo occidentale, piuttosto che di
quello russo. L’etichetta postmodernismo russo, applicata a posteriori a una serie di fenomeni culturali e
artistici (la cui origine viene fatta solitamente risalire al concettualismo moscovita, ma per alcuni ben
prima) che presentavano delle analogie con la situazione occidentale, conservava tratti modernisti,
allorché cercava di stabilire una nuova dimensione etica. Donatella Possamai (op. cit., p. 26) ha parlato di
“parziale conservazione di una dimensione etica e al contempo utopica — cio¢ in definitiva modernista —
della scrittura, che si manifesta [...] in un rapporto ancora non del tutto desacralizzato nei confronti del
segno”. Si veda anche Michail Berg (op. cit., p. 273): “IIpencraBast B BUie €CTECTBEHHOI peakLuu He
TOJBKO HA OIBITHl 3aMaJHOCBPOINEHCKOr0 M CEBEPOAMEPUKAHCKOro Tom-apTa (B COOTBETCTBHU C
U3BECTHOH (OPMYJIOW MOAMEHBI Mepen30bITKa TOBAPOB Ha MEepen30bITOK HACOJOTHH), HO W,
OAHOBPEMEHHO, Ha TOTAJIUTApHOC (I/I Ha SIKOOBI HaxodA1meeca K HEMY B OIMO3UIIUH HI/I6epaHBHOC,
TpPaIUIIMOHHOE) MCKYCCTBO, — COL-apT, KOHIENTYallu3M, [pyCcCKHii] TOCTMOAEPHU3M HOCHIIH, KOHEYHO,
SPKO BBIPAKCHHBIM IPOCBETUTENBCKUM Xapaktep”. V. anche M. Lipoveckij (op. cit.), che situa i
fenomeni, etichettati in Russia come “postmodernisti”, all’interno di un progetto di modernita ancora
lontano dall’essere compiuto, e individua nelle opere postmoderniste russe uno sviluppo di tensioni
artistiche presenti in epoca modernista.

* Eccezion fatta per Pikasso i okrestnosti, dove il procedere discontinuo del testo, tra digressioni pitl o
meno coerenti e contraddizioni, non permette di ricavare un punto di vista chiaro dell’autore. (cfr. D.
Rizzi, “Ivan Aksénov...”, cit., pp. 381-83).
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Possiamo quindi tornare alla domanda da cui siamo partiti in queste conclusioni,
cosi da ricapitolare quanto da noi messo in luce. Senza dubbio tra i meriti principali di
Aksenov va ascritta la proposta di forme metriche e figure retoriche innovative e molto
sofisticate, cui ancora non ci risulta che avessero prestato attenzione gli studiosi. Inoltre,
Aksenov ha acclimatato all’interno del contesto letterario patrio alcuni temi e poetiche
di autori francesi poco o niente affatto noti in Russia. Ma, soprattutto, ¢ importante
sottolineare che Aksenov non ¢ stato un imitatore di indirizzi espressivi degli artisti
principali del tempo, russi o stranieri, né ha seguito i principi estetici di un determinato
gruppo. Al contrario, egli pare aver attinto a vari esempi diversi, soprattutto francesi,
mettendoli insieme ecletticamente. Il suo puo essere considerato un indirizzo poetico
nuovo — e molto personale — di resa immediata di un’esperienza vissuta, in cui pensieri
e percezioni del mondo esterno si mescolano formando un monologo interiore che, nei
casi piu estremi — specie in Neuvazitel nye osnovanija — risulta privo di un senso piu
generale rispetto al puro resoconto: si trova forse in questa constatazione 1’elemento che
distingue maggiormente Aksenov dai contemporanei negli anni ’10 e sembra
preannunciare — come piu avanti avrebbero fatto in maniera diversa, ad es., gli oberiuty
e Nabokov — alcuni motivi dell’eta postmoderna.

Le soluzioni estetiche alternative di Aksenov non sono state notate all’epoca e non
sembrano aver avuto un séguito nella storia della letteratura russa. La loro
individuazione oggi non serve certo a stravolgere a posteriori gerarchie di rilevanza tra
gli autori del periodo, bensi ci induce a riflettere su cosa sia stata effettivamente
I’avanguardia in Russa. Infatti, secondo la concezione piu accreditata di questa stagione
culturale — che, banalizzando, vede nell’opera di cubofuturisti e oberiuty 1 suoi tratti
salienti — I’esperienza di Aksenov si collocherebbe sotto molti aspetti ai margini di essa.
Oppure, si potrebbe iniziare ad assumere una prospettiva pil ampia e composita
dell’avanguardia, che riconosca e dia maggior risalto alle proposte innovative, sebbene
storicamente poco rilevanti, avanzate da autori meno noti. La poetica di Aksenov si
presenterebbe allora come un’interpretazione personale dello spirito innovatrice del
tempo, parallelo ad altri indirizzi di ricerca maggioritari, ma non per questo meno degno
di considerazione per capire I’epoca nel suo insieme. Un contributo in tal senso, come
detto nell’introduzione a questa tesi, deriva anche dagli esperimenti di Benedikt LivSic,
che nei primi anni ’10 aveva maturato un’idea di avanguardia diversa da quella dei suoi

compagni cubofuturisti.
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Incoraggiati dai lavori su queste due figure, in futuro sarebbe necessario
proseguire con indagini mirate su altri comprimari finora trascurati, al fine di
determinare quanto di epigonico e quanto di originale essi hanno prodotto. A questo
proposito potrebbero riservare interessanti sorprese, ad esempio, Bobrov (in IV.2.1
abbiamo gia rilevato alcuni spunti interessanti, specie in relazione alle scelte metriche) e
Aseev (troppo presto accostato a Chlebnikov per la lingua arcaicizzante e per 1’utilizzo
di tematiche folcloriche). A nostro parere, soltanto quando si disporra di molti piu dati
concreti su pratiche di scrittura sperimentali e originali di vari minori — e non solo di
due autori, che potrebbero rappresentare delle eccezioni — sara finalmente possibile
procedere a una riconsiderazione delle caratteristiche che contraddistinguono piu

propriamente la cultura poetica dell’avanguardia russa.
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2. Altre opere utilizzate nella tesi

La bibliografia di e su Aksenov si basa anzitutto sulle ricerche di Natal’ja Adaskina: oltre alla
sezione “Socinenija I. A. Aksenova” (in I. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, t. 11, pp.
338-57), abbiamo fatto riferimento a una lista di contributi sull’autore che la studiosa ci ha inviato (lettera
personale del 15 febbraio 2012). A cio ¢ seguito il nostro lavoro di ricerca e verifica, che ha portato ad
aggiunte bibliografiche, correzioni e precisazioni.

I testi di Aksenov contenuti nell’unica raccolta di opere dell’autore (Iz tvorceskogo nasledija,
2008) sono contrassegnati nella presente bibliografia con un asterisco. Con tale scelta si ¢ inteso rendere
immediatamente visibile cosa e quanto di quello che era gia stato edito e di quello che era allora inedito &
confluito nella raccolta, e, allo stesso tempo, cosa e quanto non ¢ ancora mai stato dato alle stampe. Il
doppio asterisco indica invece le nuove acquisizioni bibliografiche, frutto delle nostre ricerche sulla
stampa dell’epoca e negli archivi. Un’operazione simile ¢ stata effettuata per le sezioni III, IV e V della
bibliografia su Aksenov, nelle quali sono indicate opere incluse in N. Adaskina (a cura di),
“Vospominanija sovremennikov. Stichotvorenija, posvjas¢ennye I. A. Aksenovu”, in I. Aksenov, Iz
tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, t. 11, pp. 293-319, oppure citate altrove in nota dalla curatrice
all’interno della stessa edizione.

Si avvisa inoltre che nella bibliografia su Aksenov le indicazioni bibliografiche sono date in ordine
cronologico al fine di rendere evidente la loro distribuzione temporale; fa eccezione la parte dedicata ai
ricordi dei contemporanei (V), nella quale, per la natura specifica del genere memorialistico, una
disposizione per data ci ¢ parsa di scarsa utilita critica e comunque difficile da realizzare.

Per completezza di informazione abbiamo indicato in un appendice le opere di Aksenov senz’altro
realizzate ma finora non rinvenute (I) e quelle annunciate ma che non sono mai state ritrovate e che
dunque non ¢ sicuro che siano state portate a compimento (II).
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Bibliografia primaria

BIBLIOGRAFIA DI IVAN AKSENOV

I. Raccolte di opere
I. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, sostavitel’, avtor vstupitel’noj stat’i i

kommentariev Natal’ja Adaskina, t. I: Pis’ma, izobrazitel’noe iskusstvo, teatr; t. 1l: Istorija

literatury, teorija, kritika, poezija, proza, perevody, vospominanija sovremennikov, Moskva,
RA, 2008.

I1. Opere pubblicate in vita
a) Poesia
* Neuvazitel 'nye osnovanija, dva oforta A. A. Ekster, Moskva, Centrifuga, 1916, 47 pp.

* “Temp val’sa”, in AAVV, Bulan’. Pervyj sbornik stichov Moskovskogo cecha poetov, s
predisloviem A. V. Lunacarskogo i S. M. Gorodeckogo, Moskva, s. e., 1920, pp. 3-4.

* “Dovol’no bystro”, in AAVV, Bulan’. Pervyj sbornik stichov Moskovskogo cecha poetov, s
predisloviem A. V. Lunacarskogo i S. M. Gorodeckogo, Moskva, s. e., 1920, pp. 5-6.

* Serenada, linogravjury chudoznika Georgija Eceistova, [Moskva], Mastartcuv, 1920, 8 pp.
“Ody Ejfelevoj basne: 1. Kak Puskin byl veren M. N. Raevskoj...; 2. Pariz protjanulsja
Slejfom...”, ChudoZestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP 2, Moskva, 1920, pp.
9-10.

* “Pozarom drozavsij prazdnik...”, in AAVV, SOPO. Pervyj sbornik stichov, [Moskva], VSP,
[1921], p. 5.

“Ejfeleja: Oda pervaja; Oda vos’maja”, in AAVV, Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj, Moskva,
1922, pp. 59-62.

* “1. Ne zabud’ menja vzjat’ v svoju...; 2. Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravli... (1921)”, in
AAVV, Poety nasich dnej. Antologija, Moskva, VSP, 1924, pp. 3-4.

* “Valeriju Brjusovu”, in AAVYV, Valeriju Brjusovu. Shornik, posviascennyj 50-tiletiju so dnja
rozdenija poeta, Moskva, KUBS V.L.Ch.l., 1924, pp. 66-67.

* “Esli v serdce machrovom...”, in AAVV, Moskovskie poety. Sbornik stichov, Velikij Ustjug,
s.e., 1924, p. 5.

* 0, noci purpura, Susanna...”, in AAVV, Novye stichi. Sbornik vtoroj, Moskva, VSP, 1927,
pp. 5-6.
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* “Siroko”, in AAVV, Literaturnyj osobnjak, Moskva, s. e., 1929, pp. 5-6.

* “V vosto¢nom rode”, in AAVV, Literaturnyj osobnjak, Moskva, s. e., 1929, pp. 7-8.

b) Prosa

“Neprimirimyj”, ChudozZestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP 2, Moskva,
1920, pp. 33-37.

¢) Teatro

Korinfjane (Tragedija), frontispis A. M. Rod¢enko, Moskva, Centrifuga, 1918, 66 pp.

d) Scritti critici

“Pod zascitoj fialok”, Letopis’ 11, Kiev, 1911, pp. 12-13.

* “Vrubel’, Vrubel’ i bez konca Vrubel’”, Kievskaja nedelja 5, 1912, pp. 8-9.

* “K voprosu o sovremennom sostojanii russkoj Zzivopisi”, in AAVV, Sbornik statej po
iskusstvu, izdanie obsCestva chudoznikov “Bubnovyj Valet”, Moskva, Tipo-litografija N. M.

Michajlova, [1913], pp. 3-36.

* “Envoi”, in I. Aksenov (a cura di), Elisavetincy, vyp. 1, Moskva, Centrifuga, 1916, pp. 277-
284.

* Pikasso i okrestnosti, s dvenadcat’ju meccotintogravjurami s kartin mastera, oblozka A. A.
Ekster, Moskva, Centrifuga, 1917, 62 pp.

* “Predislovie”, in 1. Aksenov, Korinfjane (Tragedija), Moskva, Centrifuga, 1918, pp. VII-XIIL
* E. P. Kamen’ (pseudo), “Professionaly”, Kniznyj ugol 3, 1918, pp. 16-17.

“Pis’mo v redakciju”, Vestnik teatra 85-86, 1921, p. 17.

* “K likvidacii futurizma”, Pecat’ i revoljucija 3, Moskva, 1921, pp. 82-98.

Amplua aktera, Moskva, izdanie Gosudarstvennych VysSich Rezisserskich kursov, 1922 [scritto
insieme a V. Bebutov e V. Mejerchol’d].

“K besporjadku dnja”, in AAVV, Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj, Moskva, 1922, pp. 3-11.

* “Teatr v doroge”, in AAVV, O teatre, Tver’, 2-ja Gostipografija, 1922, pp. 81-87.

“K postanovke «Velikodusnogo Rogonosca» Krommelinka: Beseda s perevod¢ikom 1. A.
Aksenovym (Masterskaja Mejerchol’da)”, Teatral naja Moskva, 37, 1922, p. 16 [testo
concepito come prefazione alla traduzione di Aksenov di Velikodusnyj rogonosec, ma qui

pubblicato, con tagli, in forma di intervista di “V. A.” ad Aksenov; la versione integrale ¢ stata
pubblicata da O. Fel’dman nel 1994, v. infra].
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“V. Megjerchol’du”, in AAVV, V.E. Mejerchol’d. Sbornik k 20-ti letiju rezhisserskoj i 25-ti letiju
akterskoj dejatel 'nosti, Tver’, Oktjabr’, 1923, pp. 20-21.

“V prostranstvo”, Zrelisc¢a 2, 1922, pp. 3-4.
“Po naznaceniju”, Zrelisca 6, 1922, pp. 7-8.

* “K postanovke «Noci» M. Martine v teatre Vsevoloda Mejerchol’da, Zrelisca 21, 1923, pp. 8-
9.

* “Ljubov’ Popova v teatre”, Novyj zritel’ 23, 1924, pp. 5-7.

* “O fonetiCeskom magistrale”, Gosplan literatury, Moskva — Leningrad, Krug, 1925, pp. 122-
44,

“Mezdunarodnoe polozenie”, Gazeta “Izvestija LCK”. PriloZzenie k sborniku “Gosplan
literatury”, Moskva — Leningrad, Krug, avgust 1925.

“Teatr Proletkul’ta”, Zizn iskusstva 8, 1925, pp- 5-6.

“Novosti istorii i teorii teatra”, Zizn’ iskusstva 13, 1925, pp. 11-12; Zizn’ iskusstva 15, 1925, pp.
18-19.

“Pocti vse o Majakovskom”, Novaja Rossija 3, 1926, pp. 83-88.

* “Prostranstvennyj konstruktivizm na scene”, Teatral 'nyj Oktjabr’ 1, Leningrad, 1926, pp. 31-
37.

“Teatral’noe likvidatorstvo”, Afisa TIM 3, 1926, pp. 2-7.
* “Proischozdenie ustanovki «Velikodusnogo rogonosca»”, Afisa TIM 3, 1926, pp. 7-11.
“O muzyke”, Revoljucija i kul 'tura 6, 1929, pp. 30-35.

“Perspektiva kooperativnogo chlebopecenija”, in V. Efimov (a cura di), Sostojanie
chlebopecenija v SSSR, Moskva, Centrsojuz, 1930.

“Evoljucija gumanizma elisavetinskoj dramy”, in 1. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v
sodejstvie otecestvennoj Sekspirologii, Moskva, Federacija, 1930, pp. 7-74.

“«Gamlet, princ datskij»”, in 1. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v sodejstvie otecestvennoj
Sekspirologii, Moskva, Federacija, 1930, pp. 75-139

“«Ispanskaja tragedija» Tomasa Kida kak dramatieskij obrazec tragedii o Gamlete, prince
datskom”, in 1. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v sodejstvie oteCestvennoj Sekspirologii,
Moskva, Federacija, 1930, pp. 140-216.

“Ben Dzonson: Zizn’ i tvor¢estvo”, in B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, red., vstupit.
stat’i 1 primec. I. A. Aksenova; predislovie I. I. Anisimova, t. I, Moskva — Leningrad,

Academia, 1931, pp. 21-107.

“Kid Tomas”, (voce) in A. Lunacarskij (a cura di), Literaturnaja enciklopedija. Tom pjatyj,
Moskva, Izdatel’stvo Kommunisticeskoj akademii, 1931, pp. 194-95.
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“Ben Dzonson v bor’be za teatr”, in B. DZonson, Dramaticeskie proizvedenija, red., vstupit.
stat’i 1 prime¢. I. A. Aksenova; predislovie I. I. Anisimova, t. II, Moskva — Leningrad,
Academia, 1933, pp. 7-56.

“Kudrjavaja, prostaja re¢ Sekspira”, Literaturnaja gazeta, 11 sentjabrja 1933, p. 3.

* “Marija Ivanovna Babanova”, Teatr i dramaturgija 8, 1933, pp. 38-48 [la versione pubblicata
nella raccolta di opere del 2008 contiene aggiunte dalla variante inedita del saggio, OR GMM,
28372/RD 8362].

“Sekspir”, (voce) in O. Smidt (a cura di), Bol’Saja sovetskaja enciklopedija, Moskva, OGIZ
RSFSR, 1933, t. 62 [Aksenov ha scritto le sezioni “Biograficeskij oCerk”, pp. 195-202, e
“Vopros avtorstva”, pp. 202-04].

“Jazyk sovetskoj dramaturgii”, Teatr i dramaturgija 6, 1934, pp. 21-29.

“Na poroge masterstva. V. Mareckaja i A. Tarasova”, Teatr i dramaturgija 10, 1934, pp. 22-27.
“I. I. Arkadin”, Teatr i dramaturgija 1, 1935, pp. 30-33.

“Lica i charaktery Sekspira”, Teatr i dramaturgija 8, 1935, pp. 12-19; Teatr i dramaturgija 9,
1935, pp. 43-46.

“Pervaja tragedija Sekspira”, Literaturnaja gazeta, 10 maja 1935, p. 5.

“Romeo i Dzul’etta”, Internacional 'naja literatura 8, 1935, pp. 150-65.

“Otello”, Internacional naja literatura 10, 1935, pp. 119-26.

“Proischozdenie dramy Sekspira”, Internacional’naja literatura 11, 1935, pp. 128-36;
Internacional 'naja literatura 12, 1935, pp. 113-20.

e) Prefazioni a libri

L. BuSkanec, Vprogrez’. Stichi. Kn. 1-ja, Moskva, Tip. Centrosojuza, 1922, p. 5.

N. Cerukavskij, Sol’ zemli, Moskva, Vserossijskij Sojuz poetov, 1924, pp. 3-4.

f) Recensioni

“Michail Kuzmin. Novyj Plutarch. 1. Peterburg. 19197, Chudozestvennoe slovo. Vriemennik
literaturnogo otdela NKP 1, Moskva, 1920, p. 58.

“EZegodnik Iskusstva i Gumanitarnogo Znanija. Germes. 1. Kiev. 1919. Aprel’. Str. 72-XII”,
Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP 1, Moskva, 1920, pp. 58-59.

“Boris Pasternak. Socinenija. T. I”, ChudozZestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela
NKP 1, Moskva, 1920, p. 60.

“Sergej Budancev. Parochody v Vecnosti. Stichi 1916-1920”, ChudozZestvennoe slovo.
Vremennik literaturnogo otdela NKP 1, Moskva, 1920, p. 61.
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“Diez. Skazki”, Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP 1, Moskva, 1920,
p. 61.

“Ja. Tislenko. Vesennij vzmach”, Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP
1, Moskva, 1920, p. 61.

“Aleksandr Kusikov. Poema poem. M. 1900 [sic]. K-vo Imazinisty. Str. 32. — V nikuda. 1920.
M. K-vo Imazinisty. Str. 80. — Koevangelieran. M. 1920. Str. 32”, Chudozestvennoe slovo.
Vremennik literaturnogo otdela NKP 2, Moskva, 1920, pp. 63-64.

“Georgij Svetlyj. Motivy goroda i revoljucii. Taskent. 1919. «Solncebunt i Rza». Taskent
19207, Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP 2, Moskva, 1920, p. 64.

“Lirika. Al’manach stichov. Taskent. 1919”, Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo
otdela NKP 2, Moskva, 1920, p. 64.

“Zurnaly. «Proletarskaja kul’tura» NeNe 13-14. — «Kuzneca» NeNe 1-3. — «Tvoréestvo» NeNe 5-
6. — «Moskva» NeNe. 4-5. «Krasnyj baltiec» Ne 1. — «Krasnoarmeec» NoNe 18, 20-22. «Ranenyj
Krasnoarmeec» Ne 1. «Krasnyj pachar’» Ne 8. — «Lavay Ne 27, ChudozZestvennoe slovo.
Vremennik literaturnogo otdela NKP 2, Moskva, 1920, pp. 66-67.

“«Dom, gde razbivajut serdca» (P’esa Bernarda Sou)”, Kul’tura teatra 2, Moskva, 15 fevralja
1921, pp. 52-53.

“S. Gorodeckij. Serp. Stichotvorenija”, Pecat’ i revoljucija 1, Moskva, 1921, p. 147.

“Sto pjat’desjat’ [sic] millionov. Poema. M. 1921 g. Gosizdat”, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva,
1921, pp. 205-06.

“Chovin V. Na odnu temu. P. 1921 g.”, Pecat’ i revoljucija 1 (4), Moskva, 1922, pp. 288-89.
“N. Ljasko. Vesennyj den’. M. 1921; Michail Volkov. Cudo. M. 1921; Vladimir Kirillov.
Parusa. M. 1921; Gr. Sannikov. Lirika. M. 1921; V. Aleksandrovskij. Utro. M. 1921; S.
Obradovi¢. Sdvig. M. 1921; Semen Rodov. Proryv. M. (Stichi. Izdanie VAPrP). 1921; G.
Sannikov. Dni. Vjatka. 19217, Pecat’ i revoljucija 1 (4), 1922, Moskva, pp. 301-02.

“A. E. Belenson. Iskusstvennaja zizn’. Pg. 19217, Pecat’ i revoljucija 2 (5), 1922, Moskva, pp.
355-56.

“Severnye dni. Sb. II-0j. M. 1922, Pecat’ i revoljucija 2 (5), 1922, Moskva, pp. 356.
“Novikov I. Duska. Povest’. M. 1922, Pecat’ i revoljucija 2 (5), 1922, Moskva, pp. 357-58.
“Valerij Brjusov. V takie dni. M. 19217, Pecat’ i revoljucija 6, 1922, Moskva, pp. 293-94.

“Viktor Sklovskij. Revoljucija i front. Pg. 19217, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1922, pp. 250-
S51.

“Uolt Uitmen. Izbrannye so¢inenija. Perevod i predislovie K. Cukovskogo. Pg. 1922”, Pecat’ i
revoljucija 7, Moskva, 1922, pp. 310-11.

“Andrej Belyj. Ofejra. M. 19227, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1922, pp. 319-20.

“V. Majakovskij izdevaetsja. M. 1922, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1922, p. 320.
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“Perikola”, Zrelisca 8, Moskva, 1922, pp. 15-16.

“Boris Sokolov. Kn. Marija Volkonskaja i Puskin. M. izd. «Zadruga». 19227, Pecat’ i
revoljucija 1, Moskva, 1923, p. 211.

“Dz. Uolles. Uot Uitmen i mirovoj krizis. M. Gosizdat. 1922. str. 32”, Pecat’ i revoljucija 2,
Moskva, 1923, p. 223.

“Bal’mont K. Revoljucionnaja poezija Evropy i Ameriki. Uitmen. M. Gosizdat. 1922”, Pecat’ i
revoljucija 2, Moskva, 1923, p. 232.

“Muratov P. Magiceskie rasskazy”, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva, 1923, pp. 232-33.

“Rollan R. Liljuli. Per. V. Brjusova. M. Gosizdat. 1922. To Ze. Per. A. Gormina. Pg. Gosizdat.
19227, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva, 1923, pp. 236-37.

“A. V. Lunacarskij. Osvobozdennyj Don-Kichot. M. Gosizdat. 1922, Pecat’ i revoljucija 3,
Moskva, 1923, pp. 254-55.

“Prof. G. Genkel’. Gemmy i kamei. Pg. izd. «Kniga». 19237, Pecat’ i revoljucija 4, Moskva,
1923, p. 272.

“Velemir [sic] Chlebnikov. Otryvok iz dosok sud’by. M. 1923. Str. 16 + 4 nen.”, Pecat’ i
revoljucija 5, Moskva, 1923, pp. 277-79.

“Amerikanskaja novella. (Ambros Birsau, Dzozef Konrad, Vil’jam Morro i Lourens Mott).
Perevod V. A. Azova, L. Gausman, O. Przeclovskoj. P. izd. «Atenej», 19237, Pecat’ i
revoljucija 5, Moskva, 1923, pp. 302-03.

“0. Genri. Dusa Techasa [sic]. Perevod K. Zicharevoj. Pg. izd. «Mysl’». 1923, Pecat’ i
revoljucija 5, Moskva, 1923, pp. 303-04.

“«Oknoy. Trechmesjacnik literatury. Ne 2. Izd. M. i M. Cetlin. Pariz. 1923. Str. 366, Pecat’ i
revoljucija 6, Moskva, 1923, pp. 255-58.

“S. P. Bobrov. Vosstanie mizantropov. M. 1922. Str. 164”, Pecat’ i revoljucija 6, Moskva,
1923, pp. 262-63.

“«Volsebny] mertvec». Skazki. «Vsemirnaja literatura». M.-Pg. Gosizdat. 1923”, Pecat’ i
revoljucija 6, Moskva, 1923, pp. 265-66.

“A. Frans. Zizn’ v cvetu. Pg. izd. «Atenej». 19237, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1923, pp.
266-67.

“P’er Benua. Za Don-Karlosa. Per. Ovsjannikovoj. P. izd. «MyslI’». 19237, Pecat’ i revoljucija
7, Moskva, 1923, pp. 267-68.

“Dzozef Konrad. Kapriz Ol’'mejra. Perevod M. A. Solomon. Pod red. K. Cukovskogo i St.
Vol’skogo. Predislovie K. Cukovskogo. Pg. Gosizdat. 1923. Ego Ze. Prilivy i otlivy. Per. pod
red. V. A. Azova. Pg. izd. A. A. Frenkel’. 1923, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1923, pp. 268-
71.

“Sobol” A. Oblomki. M. izd. «Krugy. 19237, Pecat’ i revoljucija 7, Moskva, 1923, p. 273.
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“V. Majakovskij. 255 stranic Majakovskogo. Kniga 1. M. Gosizdat. 1923, Pecat’ i revoljucija
7, Moskva, 1923, pp. 274-75.

“«Mudrec» S. M. Ejzenstejna”, Zrelisca 40, Moskva, 1923, pp. 5-6.

“Richard Eden. Ejnstejnova sonata. Roman. Per. s nem. V Onegina. Pg. izd. «Petrograd».
19237, Pecat’ i revoljucija 1, Moskva, 1924, p. 284.

“Sinkler Epton. Ad. Per. s angl. S. V. S. Pod red. M. Lozinskogo i E. Zamjatina. Pg. Gosizdat.
1923. S. 1687, Pecat’ i revoljucija 1, Moskva, 1924, pp. 286-87.

“Kol’ridz. Kristabel’. Per. Georgija Ivanova. Pg. izd. «Petropolis». 1923”, Pecat’ i revoljucija
2, Moskva, 1924, pp. 276-77.

“Dzovanni Papini. Kon¢ennyj ¢elovek. Per R. Da-Roma pod redakciej A. Volynskogo. GIZ. P.
1923 g. Str. 2807, Pecat’ i revoljucija 2, Moskva, 1924, pp. 277-79.

“Upton Sinkler. Debri. PerevodCik ne ukazan. Char’kov. izd. «Proletarij». 1923, Pecat’ i
revoljucija 3, Moskva, 1924, pp. 256-57.

“Erenburg 1. Istorija gibeli Evropy. Char’kov. Gosizdat Ukrainy. 1923, Pecat’ i revoljucija 3,
Moskva, 1924, pp. 261-62.

“Bratt. Mir bez goloda. Per. s nem. S. V. Krylenko. M. Izd. «Novaja Moskvay». 1924”, Pecat’ i
revoljucija 5, Moskva, 1924, pp. 290-91.

“Otzitoe vremja. Teatr im. V. F. Komissarzevskoj”, Zizn’ iskusstva 2, 1925, pp. 9-10.
“Jubilejnaja boltovnja”, Zizn’ iskusstva 4, 1925, p. 16.

* “Posmertnaja vystavka L. S. Popovoj”, Zizn’ iskusstva 5, 1925, pp. 4-5.

“«Gore ot uma» MChAT?”, Zizn’ iskusstva 6, 10 fevralja 1925, pp. 9-10.

* “Zivopis’ na vystavkach: AChRR, Obis i «Komintern» Brodskogo”, Zizn’ iskusstva 9, 1925,
pp- 5-6.

“Avtobiografi¢eskie opyty Ajsedory Dunkan”, Zizn’ iskusstva 11, 1925, p. 12.
“«Sta¢ka» — pervaja kino-lenta S. M. Ejzenstejn”, Zizn’ iskusstva 17, 1925, p. 15.
* “Mandat”, Zizn iskusstva 18, 1925, pp. 7-8.

* “Vystavka zivopisi”, Zizn’ iskusstva 20, 1925, p. 16

* “Vystavka zivopisi 11, Zizn’ iskusstva 21, 1925, pp. 5-6.

“Vsemirnaja teatral'naja vystavka v N’ju-Jorke”, Afisa TIM 1, 1926, pp. 10-12.

“II’ja Sel’vinskij. Zapiski poeta. Povest’. Giz. M. 1928 g. Str. 94. So vkladnym listom. C. 1 r.
25 k.”, Krasnaja nov’ 4, aprel’ 1928, pp. 241-43.
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“Tragedija o Gamlete, prince datskom, i kak ona byla igrana akterami t-ra im. Vachtangova”,
Sovetskij teatr 9, 1932, pp. 19-22.

“V. Vol’kenstejn. O klassic¢eskom nasledii”, Teatr i dramaturgija 5, 1933.

* “«Dvenadcataja no¢’» v MChT II”, Teatr i dramaturgija 2, 1934, pp. 50-58.

“Novyj perevod «Gamleta»”, Literaturnaja gazeta, 8 fevralja 1934, p. 4.

“Komedija Dz. FletCera ob ispanskom svjascennike i kak ona byla sygrana v pervyj raz
akterami MChT II”, Teatr i dramaturgija 3, 1935, pp. 15-21.

g) Traduzioni

Poesia

* R. Viv'ev, “Na saficeskij ritm”, Letopis’ 11, Kiev, 1911, p. 12.

* A. Gil’bo, “Utrennij ot’’ezd”, in AAVV, Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj, Moskva, 1922,
pp. 23-24.

* A. Gil’bo, “Peremena skorosti”, Moskovskij ponedel 'nik 7, 31 ijulja 1922, p. 2

* A. Gil’bo, “Tamara (1920)”, in AAVV, Poety nasich dnej. Antologija, Moskva, VSP, 1924, p.
25.

* C. Esli, “No¢ pered zakljuéeniem v tjur'mu (1921)”, in AAVV, Poety nasich dnej. Antologija,
Moskva, VSP, 1924, p. 103.
Prosa

F. de Rosse, “O krovosmesitel’noj ljubvi brata i sestry i o nescastnoj i tragi¢eskoj ich koncine”,
in I. Aksenov (a cura di), Elisavetincy, vyp. 1, Moskva, Centrifuga, 1916, pp. 285-99.

A. Frans, “Na belom kamne”, in Id., Na belom kamne. Klio, Moskva e Leningrad, Zemlja i
fabrika, 1930, pp. 11-170.

A. Frans, “Klio”, in Id., Na belom kamne. Klio, Moskva e Leningrad, Zemlja i fabrika, 1930,
pp. 171-254.

Teatro
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Dz. Ford, “Kak Zal’ ee razvratnicej nazvat
Moskva, Centrifuga, 1916, pp. 5-83.

, in 1. Aksenov (a cura di), Elisavetincy, vyp. 1,

Dz. Vebster, “Belyj d’javol”, in I. Aksenov (a cura di), Elisavetincy, vyp. 1, Moskva,
Centrifuga, 1916, pp. 85-187.

K. Terner [C. Tourneur], “Tragedija ateista”, in 1. Aksenov (a cura di), Elisavetincy, vyp. 1,
Moskva, Centrifuga, 1916, pp. 189-273.
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F. Krommekink, Velikodusnyj rogonosec. Fars v 3-ch dejstvijach, Moskva — Leningrad, GIZ,
1926.

B. Dzonson, “Sejan”, in B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, red., vstupit. stat’i i primec.
I. A. Aksenova; predislovie I. I. Anisimova, t. I, Moskva — Leningrad, Academia, 1931, pp.
111-299.

B. Dzonson, “Vol’pone”, in B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, red., vstupit. stat’i i
primec. 1. A. Aksenova; predislovie I. I. Anisimova, t. II, Moskva — Leningrad, Academia,
1933, pp. 58-273.

II1. Opere postume
a) Scritti critici
“V &em vopros?”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat, 1937, pp. 146-52.

“Zizn’ i dejatel’'nost’ Vil’jama Sekspira”, in 1. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva,
Goslitizdat, 1937, pp. 213-67 [Rielaborazione dell’articolo su Shakespeare uscito nel 1933 sulla
Bol’saja Sovetskaja Enciklopedija].

“Dramaticeskie chroniki gekspira”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat,
1937, pp. 316-59.

“Tomas Chejvud i Tomas Dekker”, in I. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i perevody,
Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 136-72.

“Dzon Fletéer”, in I. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i perevody, Moskva, Goslitizdat,
1938, pp. 173-76.

“Polifonija «Bronenosca Potemkinay”, Iskusstvo kino 12, 1940, pp. 19-23 [frammento dal
saggio Sergej Ejzenstejn: portret chudoZnika, scritto nel periodo 1933-1935].

“Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn (portret chudoznika)”, Iskusstvo kino 1, 1968, pp. 88-113
[versione ridotta dal saggio Sergej Ejzenstejn: portret chudoznika).

“Petr Petrovi¢ Kon&alovskij. Celovek i chudoznik [1933]”, in N. Punin, Russkoe sovetskoe
iskusstvo. Sbornik statej, Moskva, 1976, pp. 197-210 [Erroneamente attribuito a Punin: v. N.
Chardziev, “O dvuch «Avtoportretach» i ob odnoj stat’e. Pis’mo v redakciju”, Moskovskij
chudoznik, 3 fevralja 1977].

* Sergej EjzensStejn. Portret chudozZnika, obSCaja redakcija, posleslovie i kommentarii N. I
Klejmana, Moskva, Kinocentr, 1991, 126 pp.

“Pjat’ let Teatra imeni Vs. Mejerchol’da. Istori¢eskij ocerk™, Teatr 1, 1994, pp. 109-171.
* “Ot perevod¢ika”, publikacija i stat’ja O. Fel’dmana, Teatr 1, 1994, pp. 172-73 (ora in
Mejerchol’dovskij sbornik, vyp. 2, Mejerchol’d i drugie: dokumenty i materialy, pod red. O.

Fel’dmana, Moskva, OGI, 2000, pp. 516-17) [versione integrale di “K postanovke
«Velikodusnogo Rogonosca» Krommelinka” uscita su Teatral naja Moskva nel 1922, v. supral.
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* “Aristarch Vasil’evi¢ Lentulov” [1919], publikacija, vstupitel’naja stat’ja i kommentarii N. L.
Adaskinoj, Iskusstvoznanie 1, 2006, pp. 479-519.

* “Zascita i proslavlenie konstruktivizma”, in E. Toddes (a cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp.
12, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, p. 281
[riportato all’interno di N. Adaskina, “Iz nasledija I. A. Aksenova”, v. infra].

* “Mezdunarodnoe poloZenie”, in E. Toddes (a cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, X-XI-XI1I
Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 282-83 [variante
inedita dell’articolo uscito nel 1925 su Gazeta “Izvestija LCK”, contenuta in: N. Adaskina, “Iz
nasledija I. A. Aksenova”, v. infia].

“Spravka”, in E. Toddes (a cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, X-XI-XII Tynjanovskie
Ctenija. Issledovanija. Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 291-93 [frammenti pubblicati in
appendice a N. Adaskina, “Iz nasledija I. A. Aksenova”, v. infra].

* “Pevcy revoljucii”, in E. Toddes (a cura di), Tymjanovskij sbornik, vyp. 12, X-XI-XII
Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 294-307 [articolo
pubblicato in appendice a N. Adaskina, “Iz nasledija I. A. Aksenova”, v. infra].

* “Rasprostranenie konstruktivizma”, in E. Toddes (a cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, X-
XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 308-11
[articolo pubblicato in appendice a N. Adaskina, “Iz nasledija . A. Aksenova”, v. infra].

“<O Chlebnikove>", publikacija i kommentarii A. Parnisa, in L. Kleberg e A. Semenenko (a
cura di), Aksenov and the Environs, Huddinge, Sodertérns hogskola, 2012, pp. 56-60.

b) Recensioni

** “Velimir Chlebnikov. Ladomir”, in A. Parnis, “Iz istorii chlebnikovedenija: O neizvestnom
doklade I. A. Aksenova (1924)”, in L. Kleberg e A. Semenenko (a cura di), Aksenov and the
Environs, Huddinge, Sodertérns hdgskola, 2012, p. 28.

¢) Lezioni

“Osnovy kinodramaturgii. Lekcii v Scenarnoj masterskoj «Mezrabpomfil’may». 1931 g.”,

Kinovedceskie zapiski 44, 1999, pp. 321-56.

d) Traduzioni

Poesia

* Dz. Mejsfild, “Lomali kamen’ zdes’ stoletie nazad...”, in M. Gunter (a cura di), Antologija
novoj anglijskoj poezii. 1850-1935, Leningrad, Gosudarstvennoe izdanie “chudozestvennaja

literatura”, 1937, p. 304.

A. Mickevi¢, “Iz poemy «Pan Tadeu$»”, in Id., Izbrannoe, Moskva, OGIZ, 1943, pp. 97-99
[frammento: “pesn’ VI”].
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* P. de Ronsar, “K Elene” in M. Gasparov, S. Servinskij e Ju. Sul’c (a cura di), Erazm
Rotterdamskij. Stichotvorenija. loann Sekund. Pocelui, Moskva, Nauka, 1983, pp. 313-14 [un
frammento ¢ citato nel saggio postumo di Aksenov, “Zizn’ i dejatel’nost” Vil’jama Sekspira”, in
I. Aksenov, Sekspir, p. 262, v. supra).

Teatro

T. Chejvud [T. Heywood], “Krasotka s Zapada”, in . Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i
perevody, Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 179-281.

T. Dekker, “Dobrodetel’'naja Sljucha: €. 1, 2”, in 1. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i
perevody, Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 283-565.

Dz. FletCer, “Ukroscenie ukroitelja”, in I. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i perevody,
Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 567-718.

e) Lettere

* “Pis’mo v liter[aturnyj] centr konstruktivistov o vychode iz ¢lenov LCK”, in E. Toddes (a
cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy,
Moskva, Vodolej, 2006, pp. 288-89 [lettera riportata all’interno di N. Adaskina, “Iz nasledija I.
A. Aksenova”, v. infral].

* Pis’mo “Sojuza priblizitel’no ravnych” “Literaturnomu centru konstruktivisov”, in E. Toddes
(a cura di), Tynjanovskij sbornik, vyp. 12, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija.
Materialy, Moskva, Vodolej, 2006, pp. 289-90 [lettera firmata da Aksenov, K. Andreev, G
Obolduev, 1. Pul’kin, Ja. Frid; riportata all’interno di N. Adaskina, “Iz nasledija 1. A.
Aksenova”, v. infra].

IV. Ristampe e riedizioni
a) Poesia

“1. Ne zabud’ menja vzjat’ v svoju...; 2. Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravli... (1921)”, in AAVV,
Poety nasich dnej. Antologija, Letchworth, Prideaux Press, 1978, pp. 3-4 [copia anastatica)].

“Mjunchen”, in M. Gasparov (a cura di), Russkaja poezija «serebrjanogo vekay 1890-1917:
Antologija, Moskva, Nauka, 1993, pp. 582-85 [poesia da NeuvaZzitel 'nye osnovanija].

“(Mjunchen)”; “Kadenca iz proslogo (Kenotaf)”; “Po nesmjatoj skaterti...”; “Dialog”, in V.
Sazin (a cura di), Poezija russkogo futurizma, Sankt-Peterburg, Akademiceskij proekt, 1999, pp.

485-91 [poesie da Neuvazitel 'nye osnovanija].

“Oda pervaja”; “Oda vos’maja”, in V. Terechina, Russkij ekspressionizm. Teorija. Praktika.
Kritika, Moskva, IMLI RAN, 2005, pp. 172-73.
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b) Teatro

“Iz tragedii «Korinfjane»”, in A. Kobrinskij e O. Lekmanov (a cura di), Ot simvolizma do
oberiutov. Poezija russkogo modernizma. Antologija: v 2 kn., kn. 1, Moskva, Ellis Lak 2000,
2001, pp. 521-532 [frammento].

¢) Scritti critici

* “Prioritet”, Masterstvo teatra 2, 1923, pp. 105-11 [ristampa degli scritti polemici di Aksenov,
“V prostranstvo” e “Po naznaceniju”, e di quelli di Aleksandr Tairov riguardo alla polemica sul
primato nella scoperta di nuovi procedimenti teatrali].

“Evoljucija gumanizma elizavetinskoj dramy”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva,
Goslitizdat, 1937, pp. 9-52.

“«Gamlet, princ datskij»”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat, 1937, pp.
53-94,

“«Ispanskaja tragedija» Tomasa Kida kak dramatiCeskij obrazec tragedii o Gamlete, prince
datskom”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat, 1937, pp. 95-145.

“Proischozdenie dramy Sekspira”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat,
1937, pp. 167-212.

“Romeo i Dzul’etta”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat, 1937, pp. 268-
315.

“Tragedija o Gamlete, prince datskom i kak ona byla igrana akterami teatra imeni
Vachtangova”, in I. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Moskva, Goslitizdat, 1937, pp. 153-64.

“Ben Dzonson: Zizn’ i tvoréestvo”, in I. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i perevody,
Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 9-95.

“Ben Dzonson v bor’be za teatr”, in 1. Aksenov (a cura di), Elizavetincy. Stat’i i perevody,
Moskva, Goslitizdat, 1938, pp. 96-135

Pikasso i okrestnosti, Orange (Connecticut), Antiquary, 1986 [copia anastatica].

“K besporjadku dnja”, in K. Kuz’minskij, Dz. Janecek e A. OcCeretjanskij (a cura di), Zabytyj
avangard. Rossija. Pervaja tret’ XX stoletija. Sbornik spravocnych i teoreticeskich materialov,
Wien, Gesellschaft zur Forderung slawistischer Studien, [1988], pp. 159-67 [copia anastatica].

“O foneticeskom magistrale”, in K. Kuz’minskij, Dz. Janecek e A. Oceretjanskij (a cura di),
Zabytyj avangard. Rossija. Pervaja tret’ XX stoletija. Sbornik spravocnych i teoreticeskich
materialov, Wien, Gesellschaft zur Forderung slawistischer Studien, [1988], pp. 237-259 [copia
anastatical.

“Prostranstvennyj konstruktivizm na scene”, in A. Michajlova (a cura di), Mejerchol’d i
chudozniki, Moskva, Galart, 1995, pp. 306-10.

“Proischozdenie ustanovki «VelikoduSnogo rogonosca»”, in A. Michajlova (a cura di),
Mejerchol’d i chudozniki, Moskva, Galart, 1995, pp. 310-11.
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“Marija Ivanovna Babanova”, in N. Bernovskaja, Babanova: “Primite pros’bu o
pomilovanii...”, Moskva, Artist. Rezisser. Teatr, 1996, pp. 344-64.

“Pikasso i okrestnosti”, publikacija V. T. Sevelevoj, Iskusstvoznanie 2, Moskva, 1998, pp. 484-
524.

“K besporjadku dnja”, in V. Terechina, Russkij ekspressionizm. Teorija. Praktika. Kritika,
Moskva, IMLI RAN, 2005, pp. 140-46.

“Pjat’ let Teatra imeni Vs. Mejerchol’da. Istoriceskij ocerk”, in N. Panfilova e O. Fel’dman (a
cura di), Mejerchol’dovskij sbornik, vyp. 3, «Pravda nasego bytija». Iz archivov teatra Vs.
Mejerchol’da, Moskva, Novoe izdatel’stvo, 2014, pp. 21-81.

d) Recensioni

“«Gore ot uma» MChAT”, in O. Fel’dman (a cura di), “Gore ot uma” na russkoj i sovetskoj
scene: Svidetel stva sovremennikov, Moskva, Iskusstvo, 1987, pp. 248-49 [frammenti].

“Mandat”, in T. Lanina (a cura di), Mejerchol’d v russkoj teatral’noj kritike: 1920-1938,
Moskva, Artist. Rezisser. Teatr, 2000, pp. 172-75.

“Sto pjat’desjat millionov. Poema”, in V. Djadicev (a cura di), V. V. Majkovskij: pro et contra.
Licnost’ i tvorcestvo Viadimira Majakovskogo v ocenke sovremennikov i issledovatelej:
antologija, Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj akademii, 2006,
pp. 641-43.

“V. Majakovskij. 255 stranic Majakovskogo”, in V. Djadicev (a cura di), V. V. Majkovskij: pro
et contra. Licnost’ i tvorcestvo Vladimira Majakovskogo v ocenke sovremennikov i
issledovatelej: antologija, Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj
akademii, 2006, pp. 829-31.

“V. Majakovskij. Majakovskij izdevaetsja. Str. 48. M., 1922 g.”, in V. Djadicev (a cura di), V.
V. Majkovskij: pro et contra. Licnost’ i tvorcestvo Viadimira Majakovskogo v ocenke
sovremennikov i issledovatelej: antologija, Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Russkoj Christianskoj
gumanitarnoj akademii, 2006, p. 744.

“Boris Pasternak. So¢inenija. T. 17, in Elena Pasternak, M. Raskovskaja e A. Sergeeva-Kljatis,
B. L. Pasternak: pro et contra. B. L. Pasternak v sovetskoj, emigrantskoj, rossijskoj literaturnoj
kritike: antologija, t. 1, Sankt-Peterburg, Izdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj
akademii, 2012, p. 66.

e) Traduzioni

A. Frans, Na belom kamne, Moskva, GICHL, 1935 [ristampa].

A. Gil’bo, “Tamara (1920)”, in AAVV, Poety nasich dnej. Antologija, Letchworth, Prideaux
Press, 1978, p. 25 [copia anastatica].

C. Esli, “No¢ pered zakljuéeniem v tjur'mu (1921)”, in AAVV, Poety nasich dnej. Antologija,
Letchworth, Prideaux Press, 1978, p. 103 [copia anastatica].
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F. de Rosse, “Istorija V. O tragi¢eskoj ljubvi brata i sestry i o nesCastnoj i pecal’noj ich
koncine”, in A. Michajlov (a cura di), Novye zabavy i veselye razgovory. Francuzskaja novella
epochi VozrozZdenija, Moskva, Pravda, 1990.

9

Dz. Mejsfild, “Lomali kamen’ zdes’ stoletie nazad...”, in M. Gunter (a cura di), Antologija
novoj anglijskoj poezii. 1850-1935, Moskva, Zacharov, 2002, pp. 273-74.

Dz. Uebster, “Belyj d’javol”, in L. Tik, Vittorija Akkorombona. Roman v pjati knigach, red.: L.
Kartasova i S. Turaev, Moskva, Nauka, 2003, pp. 209-345.

A. Gil’bo, “Utrennij ot’’ezd”, in V. Terechina, Russkij ekspressionizm. Teorija. Praktika.
Kritika, Moskva, IMLI RAN, 2005, pp. 152-53.

V. Opere inedite
a) Poesia
* Ejfelei [1916-1918], Istoric¢eskaja Biblioteka (Moskva), Otdel redkich knig.

“Ejfeleja XII”; “Ejfeleja XIII”; “Ejfeleja XIV”, RGALIL f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 1-2
[varianti di poesie della raccolta Ejfelei].

* “Izmencivo”, RGALL f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, L. 3.

** “Kratkie dni oseni Selestjaséej...”, 23 oktjabrja 1918, OR IMLI, f. 157, op. 1, ed. chr. 270.
* “Stakan osvescen bez blika...”, 29 nojabrja 1918, OR GTG, f. 4, ed. chr. 3201, 1. 10.

*% < .. Ty I’ ne stradalo, serdce,...”, 3/10/1921, RGALLI, f. 1336, op. 1, ed. chr. 36, 1. 410b.

* “Ljubov’ li, ukor li, nenavist’ li...”, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, L. 1.
* “Tvoim Zelan’jam li obo mne...”, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, L. 2.

** “Merno potom bystro”, OR IMLI, f. 15, op. 1, ed. chr. §, 1. 3.

“Pervoe”; “Vtoroe”, RGALI f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 96-109.

b) Prosa
* “Gerkulesovy stolpy”, RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 21-95.

* “Blagorodnyj metall”, RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 1-20; OR GMM, 12590/1/RD
8358.

“Pis’ma svetlych licnostej”, RGALI f. 1095, op. 1, ed. chr. 29; OR GMM [Variante all’OR
GMM intitolata “Stolp i utverZdenie istiny’].
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¢) Scritti critici

** “Vystuplenie na dispute o zadacach sovremennogo teatra”, 1920, RGALIL f. 963, op. 1, ed.
chr. 15, 1. 1-7; 35-38 [trascrizione da stenogramma].

Vstupitel’noe slovo na dispute «Znacenie chudoznika v sovremennom teatre», 3 janvarja 1921
goda, RGALL f. 963, op. 1, ed. chr. 15, 1. 1-7, 35-38.

** “«Vol’naja masterskaja V. E. Mejerchol’day. Zapis’ besedy”, 26/10/1922, RGALI, f. 963,
op. 1, ed. chr. 1432, 1. 4-5, 15.

* “K besporjadku dnja. Vvedenie v poetiku”, [1922], RGALIL f. 1640, op. 1, ed. chr. 8 [variante
dell’articolo pubblicato nel 1922 su Moskovskij Parnas, v. supra].

** “0 Dem’jane Bednom”, [1924], Stedelijk museum (Amsterdam), archivio Chardziev-Caga,
n. 278.

* “Spravka”, RGALIL [1924], f. 1095, op. 1, ed. chr. 30 [versione completa dell’articolo
pubblicato nel 2006 su Tynjanovskij sbornik, v. supral.

** “Kampanija Casti teatral’noj kritiki protiv GOSTiMa v svjazi s postanovkoj «Revizora»”,
[1926], RGALL f. 963, op. 1, ed. chr. 514, 1. 125-27.

* “TematicCeskij analiz dramati¢eskoj kompozicii i tematica Sekspirovskogo Gamleta. Tezisy
doklada”, 18/12/1927, RGALL, f. 941, op. 2, ed. chr. 23, 1. 178.

** “Vystuplenie na zasedanijach Chudozestvenno-politi¢eskogo Soveta GosTiMa”, 17/3/1928,
RGALI £. 963, op. 1, ed. chr. 93, 1. 99 [trascrizione da stenogramma].

* “ScenometriCeskoe znacenie monologa i dlinnogo rasskaza v anglijskoj drame. Tezisy
doklada”, 8/4/1928, RGALIL f. 941, op. 2, ed. chr. 22, 1. 113.

** “Vystuplenie na zasedanijach Chudozestvenno-politi¢eskogo Soveta GosTiMa”, 17/12/1928,
RGALL f. 963, op. 1, ed. chr. 147, 1. 11 [trascrizione da stenogramma].

* “IndividualistiCeskaja estetika elizavetinskich dramaturgov, ee razvitie krizis i sud’ba
(Gumanizm elizavetinskoj dramy). Tezisy doklada”, 19/2/1929, RGALI, f. 941, op. 1, ed. chr.
23,1. 33.

* “«Ispanskaja tragedija» Tomasa Kida, kak dramaticeskij obrazec tragedii o «Gamlete prince
Datskom»”, 23/5/1929, RGALLI, f. 941, op. 2, ed. chr. 26, 1. 114.

“GOSTIM v tret’em resajus¢em godu pjatiletki. Fakty i dokumenty”, 1932, RGALI, f. 963, op.
1, ed. chr. 937, 1. 3-22.

* “Petr Petrovi¢ Koncalovskij. Celovek i chudoznik”, [1933], OR GMM, 28358/RD 8359
[versione piu estesa di quella pubblicata nel volume di saggi di Nikolaj Punin, v. supral.

** “Kinematografizacija klassikov i opyt Rosalja”, 14 aprelja 1934, RGALL, f. 2900, op. 1, ed.
chr. 161, 1. 1-28 [trascrizione da stenogramma].
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d) Lezioni

* “Programma GEKTEMASa po dramaturgii”’; * ‘“Programma po kursu dramaturgii”; *
“Literaturnaja forma”; * “Prakticeskie zanjatija po dramaturgii”’; * “Anglijskij teatr”, RGALI, f.
1476, op. 1, ed. chr. 593, 1. 6-10, 14; RGALI, f. 1476, op. 1, ed. chr. 599, 1. 11 [scalette per
lezioni e seminari al teatro di Mejerchol’d].

** “Lekcii ob anglijskom teatre i poetike, procitannye v GVYTM-GVYRM. Zapis’ M. M.
Koreneva”, 2/10/1921 — 22/4/1922, RGALL, f. 1476, op. 1, ed. chr. 151, 80 1.

** “Lekcii o V. Sekspire”, 4/2/1933 — 3/3/1933, RGALI, f. 1923, op. 1, ed. chr. 2749
[trascrizione da stenogramma].

e) Recensioni

Lija Epstejn (pseudo), “O perevodach I. G. Erenburga”, OR GMM, 31176 (171)/AB-73, 1. 1-21
[recensione a F. Vijon, Otryvki iz bol’Sovo zavescanija. Ballady i razmye stichotvorenija, v

perevode 1. Erenburga, Moskva, Zerno, 1916].

“N. V. Solov’ev. Istorija odnoj zizni. T. 1. Pg. 1915. Str. 282. T. 2. Pg. 1916. Str. 194. C. 12 1.”,
OR GMM 30634/AB-56, 1. 1-8.

“Istorija odnogo uvlecenija”, 1916, RGALIL f. 2554, op. 2, ed. chr. 676, 1. 1-4 [recensione al
libro di A. Belyj, Rudol’f Stejner i Gete v mirovozzrenii sovremennosti, 1917].

Ljugaru (pseudo), “Vjaceslav Ivanov: Borozdy i Mezi. Moskva 1916, 1916, RGALL f. 2554,
op. 2, ed. chr. 676, 1. 5-7.

“[P’esa Kocevnika, rukopis’]”, 14/5/20, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 7-70b.
“P. Suchotin. Poemy odinocestva”, 11/6/1920, RGALL, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 12.

“Ekaterina Vol¢aneckaja. Stichi [rukopis’]”, 20/6/1920, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 2-
20b.

“Aleksandr Sirjaevec. Volzskie pesni [Rukopis’]”, 1/8/1920, RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1,
1. 14-140b.

“M. S. Stichi [rukopis’]”, 1/8/1920, RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 11-110b.

“N. Bogolitov. Zenskij Batalion [rukopis’]”, 10/10/20, RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 3-
3ob.

“Rjurik Ivnev. Stichi [rukopis’]”, 5/11/20, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, L. 6-60b.

“Nik. Buev. Pesni dusi — Kriki serdca [rukopis’]”, 18/11/20, RGALLI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, L.
4-40b.

“[rukopis’ Ju. Ajchenval’da]”, [1920], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, L. 1.
“Vera I’ina. Zuravli [rukopis’]”, [1920], RGALL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 5-50b.

“[Perevod romana Kaju i Tilli, rukopis’]”, [1920], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 8.
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“Narciss (M. Sochor). Bryzgi [rukopis’]”, [1920], RGALI f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 9.

“Aleksej Okulov. Dni i no¢i (Glavy iz neokon¢ennogo romana) [rukopis’]”, [1920], RGALIL f.
1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 10-100b.

“Vadim Ser$enevié [Losad’ kak losad’. Rukopis’]”, [1920], RGALIL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1.
13-130b.

“A. K. Gol’debaeva «Kto on?» (nacalo 1920-ch)”, RGALI, f. 133, op. 1, ed. chr. 51, 1. 1.

** “P’esa A. Petchova Skinderlena”, [anni *20], RGALI f. 998, op. 1, ed. chr. 3011, 1. 1-2.

** “Vystuplenie na dispute o spektakle teatra RSFSR 1 «Zori» (po odnoimennoj p’ese E.
Vercharna)”, 22/11/1920 — 3/1/1921, RGALI, f. 3048, op. 1, ed. chr. 312, 1. 2, 8, 36
[trascrizione da stenogramma].

“V. Gazenklever. Ubijstvo. 19307, RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 951, 1. 124.

“D. i M. Podgaeckie. Jazva. Drama v 11 episodach [rukopis’]”, RGALIL f. 963, op. 1, ed. chr.
1005, 1. 78.

f) Traduzioni

Poesia

A. Mickevi¢, Pan Tadeus, RGALI f. 1640, op. 1, ed. chr. 2 [Frammenti: “pesn’ I, “pesn’ VI”,
“pesn’ VIII].

Teatro

B. Sou [Shaw], Dom, gde razbivajut serdca, 25 fevralja 1921, RGALIL f. 963, op. 1, ed. chr.
870.

P. Klodel’, Tiara veka. Trilogija, Biblioteka Vserossijskogo teatral’'nogo obscestva (Moskva);
RGALL f. 2979, op. 1, ed. chr. 581 [rielaborazione de La trilogie des Coiifontaine di P.
Claudel].

F. Krommelink, Zlatopuz, RGALL f. 963, op. 1, ed. chr. 994 [frammenti].

S. Bagdasar’jan, Marokko (V krovavoj pustyne), RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 586-589; f. 2329,
op. 6, ed. chr. 642.

V. Sekspir, Otello, RGALI, f. 1013, op. 1, ed. chr. 11 [traduzione di I. Aksenov e Ju.
Annenkov].
g) Lettere
“Pis’ma k Brjusovu Valeriju Jakovlevi¢u”, 28/5/1913; ** 7/10/1920, NIOR RGB, f. 386, k. 74,

ed. chr. 19.
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* “Pis’ma Bobrovu Sergeju Pavlovic¢u”, 1916-1918, RGALI, f. 2554, op. 1, ed. chr. 5-6.

* “Pis'mo k L. S. Popovoj”, 3/6/1921, Collezione Costakis, Museo Statale d’Arte
Contemporanea di Salonicco.

* “Pis’ma k V. V. Mejerchol’du”, 7/6/1922; 13/8/1922, RGALL f. 988 op. 1, ed. chr. 1034.
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** “Pis’ma Jakovlevu Jakovu Arkad’evic¢u”, 1/3/1926; 1/4/1926, RGALIL f. 963, op. 1, ed. chr.
121, 1. 10, 44.

* “Pis’mo Korenevu Michilu Michailovi¢u”, 29/4/1927, RGALL, f. 1476, op. 1, ed. chr., 215.

* “Pis’ma Mar-Aksenovoj Susanne Georgievne”, 1927-1934, RGALI, f. 1641, op. 1, ed. chr.
10.

** “Pis’mo v Muzej GosTiMa o vydate emu rukopisi perevoda dramy Krommelinka
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VI. Traduzioni delle opere di Aksenov
a) Poesia

1. Aks’onov, “Ajfelovata kula [La tour Eiffel]”, prevod ot ruski ezik na b’’lgarski ezik: Krasimir
Georgiev, 2014, in http://www.stihi.ru/2014/09/08/4

b) Scritti critici
Libri

L. Axjonow, Sergej Eisenstein: ein Portrdt, Ubersetzung aus dem Russischen von Regine Kiihn,
Berlin, Henschel Verlag, 1997, 142 pp.

I. Axionov, Picasso et alentours, Traduit du russe par Gérard Conio. Préface et notes de Natalia
Adaskina. Postface de Gérard Conio, Gollion (Svizzera), Infolio, 2012, 188 pp.
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Pubblicazioni in antologie

I. Aksyonov, “What is the Question?”, in R. Samarin e A. Nikolyukin (a cura di), Shakespeare
in the Soviet Union, a collection of articles, translated from the Russian by Avril Pyman,
Moscow, Progress Publishers, 1966, pp. 51-57.

I. Axjonov, “Sitze liber Picasso”, in F. P. Ingold (a cura di), Picasso in Russland (Materialien
zur Wirkungsgeschichte 1913-1971), Ziirich, Verlag der Arche, 1973, pp. 49-60 [frammento].

I. Aksenov, “On the Problem of Contemporary State of Russian Painting” [Knave of diamonds],
19137, in J. Bowlt (a cura di), Russian Art of the Avant-garde: Theory and Criticism, 1902-
1934, New York, Viking Press, 1976, pp. 60-69.

I. Aksénov, “Picasso et autour de Picasso”, traduit du russe par Lucia Popova et Dominique
Moyen, Cahiers du Musée national d’art moderne (Centre du Georges Pompidou) 4, aprile-
giugno 1980, pp. 319-20 [frammento].

I. Aksenov, “Picasso’s painting”, in M. McCully (a cura di), 4 Picasso anthology: documents,
criticism, reminiscences, transl. by Christine Thomas, Arts Council of Great Britain e Thames
& Hudson, London, 1981, pp. 113-18 [frammento].

I. Axionov, “L’exposition posthume de L.S. Popova”, in G. Conio (a cura di), Dépassements
constructivistes : Taraboukine, Axionov, Eisenstein, Lausanne — Paris, I’Age d’homme, 2011,
pp. 237-42.

I. Axionov, “Lioubov Popova au théatre”, in G. Conio (a cura di), Dépassements
constructivistes : Taraboukine, Axionov, Eisenstein, Lausanne — Paris, I’Age d’homme, 2011,
pp. 243-48.

I. Axionov, “Le théatre a la croisée des chemins”, in G. Conio (a cura di), Dépassements
constructivistes : Taraboukine, Axionov, Eisenstein, Lausanne — Paris, I’Age d’homme, 2011,
pp. 249-54.

I. Axionov, “Le constructivisme spatial sur la scéne”, in G. Conio (a cura di), Dépassements
constructivistes : Taraboukine, Axionov, Eisenstein, Lausanne — Paris, I’Age d’homme, 2011,
pp. 255-64.
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APPENDICE: OPERE DI IVAN AKSENOV NON RINVENUTE

I. Opere perdute

a) Poesia

“Zacitala Stendalja” [Aksenov invio la poesia a Bobrov e successivamente gli chiese di
distruggerla; cfr. 1.4.2].

b) Prosa

Ljubov’ segodnja

[raccolta di sei racconti (solo i primi due rinvenuti) e prefazione dell’autore: 1) “Stolp i
utverzdenie istiny” (altro titolo: “Pis’ma svetlych licnostej”); 2) “Blagorodnyj metall”; 3)
“Usadka $vov i naplavok™; 4) “O dveri, kotoroj chlopnuli (Sonata v belom)”; 5) “Koncert dlja
odnogo negodjaja s orkestrom”; 6) “Kirpi¢ v kladke”; cfr. 1.4.2].

c) Teatro

Prjachi. Tragedija [letta pubblicamente negli anni *20. Sarebbe dovuta uscire con Molodaja
Centrifuga; cfr. 1.4.2].

d) Scritti critici

“Eksperimental’naja metrika na Zapade” [saggio inviato da Aksenov a Bobrov e che viene

annunciato in uscita su Tretij sbornik “Centrifugi”, raccolta pubblicizzata in coda a Pikasso i
okrestnosti; cfr. 1.4.2 e 111.3.1].

I1. Progetti e opere di incerta realizzazione
a) Poesia

Kenotaf [libro dichiarato come “ynuurtoxken aBropom” nell’elenco delle opere di Aksenov su
Pikasso i okrestnosti, cfr. 1.4.2].

Oda Vyborgskomu rajonu [libro di cui si conserva lo schizzo della copertina, realizzato da
Georgij Eceistov, cfr. 1.4.2].

Ody i tancy [terzo libro di versi, di cui si conservano di certo due poesie, cfr. 1.4.2].
b) Cinema

Scenarii  dokumental ' nogo fil’'ma k pjatiletiju Teatra imeni Mejerchol’da [di questa
sceneggiatura parla Aleksandr Fevral’skij, cfr. 1.3].
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¢) Scritti critici

Delone i dinamizm [articolo annunciato come in stampa nell’elenco di opere di Aksenov
contenuto in Pikasso i okrestnosti, cfr. 1.4.2].

“Leon Blua” [articolo annunciato in uscita su Tretij sbornik “Centrifugi”, raccolta pubblicizzata
in coda a Pikasso i okrestnosti, cfr. 1.4.2].

“Sovremennoe iskusstvo kak zizditel’naja bor’ba s prirodoj” [indicato nei verbali delle riunioni
della rivista Internacional iskusstv, cfr. 1.4.2].
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La poesia di Ivan Aksenov (1914-1921) nel contesto dell’avanguardia russa:
un’interpretazione

La tesi si propone di indagare il senso dell’esperienza poetica di Ivan Aksenov (1884-
1935). Finora i suoi versi erano stati ricondotti agli indirizzi principali dell’avanguardia
russa coeva (soprattutto la ricerca di un’equivalente verbale della pittura cubista).
Grazie all’attento esame di tutti 1 testi noti dell’autore (ai quali si aggiungono nuove
scoperte d’archivio) si possono tuttavia individuare modi di pensare e di scrivere che si
discostano nettamente da quelli dei contemporanei. E cosi emersa un’idea di poesia che
pone 1’accento sull’espressione dei sentimenti e sull’organizzazione ritmica del
materiale verbale. L’analisi delle caratteristiche linguistiche e semantiche delle poesie
ha poi messo in luce una tecnica di scrittura originale che sembra riprodurre il
monologo interiore dell’io lirico dell’autore. A un livello generale la ricerca mostra la
necessita di ripensare il significato delle avanguardie in Russia anche attraverso
un’adeguata conoscenza dei “minori”.

The Poetry of Ivan Aksenov (1914-1921) in Russian Avant-Garde Culture: an
Interpretation

The aim of this work is to investigate the meaning of the poetry of Ivan Aksenov (1884-
1935). His poems have been interpreted so far as a fulfilment of the ambitions of the
main Russian avant-garde literary groups (especially the search for a verbal equivalent
of Cubist painting). However, thanks to new findings in archives and careful analyses of
all the known texts by the author, we identified ways of thinking and writing that
appears noticeably different from those of his contemporaries. Aksenov conceived
poetry primarily as the expression of feelings and as the rhythmic organization of verbal
material. As we examined the linguistic and semantic features of the poems, we brought
to light a very original writing technique that reproduces the stream of consciousness of
the author’s lyric “I”. In general, this study shows the need to rethink the meaning of
avant-garde culture in Russia also through a proper knowledge of the minor figures.
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