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Avvertenza

Le citazioni da opere in lingua straniera sono in originale nel testo e tradotte
da me di seguito (se in versi) o in nota (se in prosa). Fanno eccezione tutte le
citazioni in inglese e le poesie in russo che sono seguite da un’analisi esegetica:
trattandosi di testi dalla semantica incerta, una traduzione letterale sarebbe stata
ardua, necessariamente imprecisa e resa superflua dal successivo commento.
Lo stesso principio ¢ stato seguito nel caso di singoli versi che sono oggetto di
interpretazione.
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Introduzione

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

HENRI-MARTIN BARZUN (1913: 41)'.

Questo studio si inserisce in quel filone di ricerca che mira a disegnare una
mappa dettagliata dell’avanguardia poetica russa di inizio Novecento (anni Die-
ci-Trenta) prendendo in considerazione episodi e personaggi considerati ‘secon-
dari’. E ovvio che la corretta comprensione di ogni stagione culturale richiede la
conoscenza anche di quei fatti che, in campo artistico, non sembrano aver eser-
citato un’influenza rilevante sugli autori del tempo o delle epoche successive.
Nel caso dell’avanguardia russa — sia a livello di cultura nazionale, sia in ambito
di studi internazionale — indagini del genere sono utili inoltre a porre 1’attenzio-
ne su 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. Sebbene si rivolga anzitutto a studiosi di cultura russa, questo libro vor-
rebbe destare 1’interesse anche di quanti si occupano di storia dell’avanguardia
internazionale, in virtu di una prospettiva comparatistica attraverso cui ho cer-
cato di mettere a confronto fenomeni letterari russi e francesi.

Non c’¢ dubbio che tra gli avanguardisti russi 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, il rischio
¢ di identificare le pratiche artistiche delle figure e dei gruppi principali, Cubo-

' Quando si decideranno i nostri commentatori a uscire dai limiti angusti dei

gruppi e dei clan? Quando vorranno veramente studiare non uno, due, tre poeti, ma tutti
quelli che, simultaneamente, proclamano, dal Nord al Sud dell’Europa, i valori vergini
del XX secolo?

2 Sotto questo aspetto sono state feconde le indagini sulle influenze tra pittura e
poesia d’avanguardia. Meritano una menzione le ricerche di Susan P. Compton (1978)
sui libri litografati come ‘terreno’ su cui € avvenuta un’intersezione tra procedimenti
pittorici e poetici e una loro mutua evoluzione; di Gerald Janecek (1984) sulle proprieta
visive innovative conferite al medium verbale. Di Aleksandar Flaker e, da una prospet-
tiva strutturalista e semiotica, di Mojmir Grygar si possono citare le raccolte, uscite
in Russia di recente, di saggi scritti dai due studiosi negli ultimi quarant’anni (Grygar
2007; Flaker 2008).

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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futurismo e Obériu, (lo sdvig, la zaum’, 1o slovotvorcestvo®, I’ut pictura poésis,
la provocazione artistica, la performance, 1’attenzione verso le tematiche urba-
ne, I’alogismo e il grottesco)* con I’espressione piu genuina delle avanguardie
storiche in Russia; in tal modo le pratiche che si discostano da questo orienta-
mento artistico principale vengono trascurate oppure presentate minimizzando
le differenze.

L’analisi metodica e approfondita dei testi delle personalita minori e il con-
fronto con le poetiche dei protagonisti puo invece dimostrare concretamente la
presenza di elementi epigonici, e inoltre portare alla scoperta di eventuali modi
di pensare e di scrivere alternativi finora ignorati, che forse possono essere me-
glio compresi ricercando legami intertestuali con modelli meno canonici, anche
stranieri. Si consideri ad esempio la recente tesi di dottorato di Pavel Uspenskij
(2013) su Benedikt Livsic. Ritenuto solitamente dalla critica un poeta ai margini
dell’avanguardia — autore di versi che potrebbero a prima vista far pensare alla
tradizione simbolista e acmeista, piu che a modelli futuristi — in questo lavoro
Livsic viene rivalutato per la sua proposta di una scrittura alogica e ‘astratta’ al-
ternativa alla zaum’ di Krucenych, che risponde a un preciso progetto originale,
quantunque storicamente sfortunato, di realizzazione delle aspirazioni cubofu-
turiste, e che passa attraverso una riflessione sulle pratiche di simbolisti francesi
(Mallarmé su tutti).

Sotto questo aspetto merita un’attenzione particolare 1’esperienza di Ivan
Aleksandrovi¢ Aksenov (1884-1935). Figlio di un proprietario terriero di pro-
vincia (Putyvl’, oggi in Ucraina, ma allora all’interno del governatorato russo di
Kursk) inizio la carriera come ingegnere militare, prestando servizio nell’Eser-
cito zarista. In un primo tempo i suoi interessi artistici furono secondari: di stan-
za a Kiev, tra il 1909 e il 1912 partecipo alla vita culturale della citta, entrando
in contatto con varie personalita, tra cui i poeti El’sner ¢ LivSic (collaboro con
loro nella redazione della rivista “Lukomor’e”), il filosofo Nikolaj Berdjaev, e

3 Sdvig (‘smottamento’) ¢ un termine usato nel primo Novecento in Russia,

inizialmente nella pittura d’avanguardia per riferirsi a qualsiasi deviazione intenzionale
rispetto ai canoni di rappresentazione improntati a verosimiglianza, poi applicato, per
analogia, anche alla letteratura (ad esempio, allo spezzettamento grafico delle parole o a
descrizioni alogiche). Zaumnyyj jazyk o zaum’ (‘lingua transmentale’) indica una lingua
nuova, basata sull’assunto secondo cui esiste una connessione naturale tra suono € si-
gnificato: la combinazione di suoni da vita a nuove parole che possono avere significato
indeterminato al fine di esprimere un contenuto ineffabile (Krucenych) o che servono a
ricostruire I’ipotetico protolinguaggio dell’intera umanita (Chlebnikov). Interconnesso
a queste pratiche ¢ lo slovotvorcestvo, creazione di parole mediante inedite combinazio-
ni di unita morfologiche solitamente di origine slava. Si tratta di concetti che caratte-
rizzano grandemente la poetica dei cubofuturisti e che potevano talvolta essere confusi
nelle loro dichiarazioni estetiche (cfr. Marzaduri 1982: 155).

4 Questa tendenza si puo osservare di recente in tesi di dottorato che mirano a
fornire un’interpretazione generale dell’avanguardia russa: cfr. Mil’kov 2000; Kazari-
na 2004 (che mette in parallelo Cubofuturismo, Obériu e Concettualismo); Kabanova
2012.



Introduzione 11

la pittrice Aleksandra Ekster; fu inoltre presente al matrimonio tra Gumilev e
Achmatova. Si tratta del periodo in cui Aksenov scriveva poesie probabilmente
ispirate a modelli simbolisti (nessuna di esse ci € pero pervenuta). Subito dopo si
allontano dal Simbolismo (divenendone uno dei piu feroci critici) e si interesso
soprattutto alla pittura di avanguardia, sulla quale pubblico vari articoli. Mo-
mento cardine della vita di Aksenov fu un breve ma intenso viaggio a Parigi nel-
la primavera del 1914: grazie all’amica Ekster, conobbe sicuramente Ardengo
Soffici, Apollinaire, Robert Delaunay, Max Jacob e Picasso, ricevendo stimoli
che segnarono tutta la sua opera successiva.

La sua attivita letteraria fu ostacolata dallo scoppio della Prima guerra mon-
diale, che lo porto a combattere sul fronte rumeno; tuttavia, nel 1916 Aksenov
avvio una fitta corrispondenza con Sergej Bobrov, leader del gruppo futurista
Centrifuga (che contava tra i suoi membri Pasternak), presso la cui casa editri-
ce fece uscire alcune opere maturate durante il conflitto bellico sotto 1’influs-
so dell’esperienza parigina: una raccolta di poesie (Neuvazitel 'nye osnovanija,
‘Fondamenti non plausibili’, 1916), un volume di traduzioni di drammaturghi
inglesi del Seicento (Elisavetincy, ‘Gli elisabettiani’, 1916), la prima monogra-
fia russa su Picasso (Pikasso i okrestnosti, ‘Picasso e dintorni’, 1917), un rifa-
cimento futurista della Medea di Euripide (Korinfjane, ‘1 corinzi’, 1918). In
quegli stessi anni scrisse inoltre una seconda raccolta poetica, Ejfeleja (‘Eif-
felea”), trenta odi dedicate alla Torre Eiffel, e un romanzo, Gerkulesovy stolpy
(‘Le colonne d’Ercole’), che perd rimasero inediti fino al 2008. Nel frattempo
divento uno dei principali promotori delle iniziative di Centrifuga, collaborando
con Bobrov nel definire la politica editoriale’.

Accolse con entusiasmo la Rivoluzione di ottobre e, di ritorno dalla guerra,
in breve si stabili a Mosca per diventare letterato a tempo pieno. Nei primi anni
Venti collabord con Mejerchol’d (tradusse Le cocu magnifigue di Crommelynck
per il celeberrimo spettacolo del regista realizzato nel 1922 e tenne corsi nelle
sue scuole teatrali, avendo come allievo, tra gli altri, Ejzenstejn), si avvicind a
nuovi gruppi letterari di avanguardia, come Moskovskij Parnas (Parnaso di Mo-
sca), LCK (Literaturnyj centr konstruktivistov, Centro Letterario dei Costrut-
tivisti), Sojuz priblizitel’no ravnych (Unione dei Quasi Pari), ¢ fece parte di

5 Sull’attivita letteraria ed editoriale di Centrifuga (1914-1922) e sul ruolo di
Aksenov in essa, si veda Markov (1968: 228-275) e Flejsman (1979).

8 Moskovskij Parnas, gruppo e casa editrice omonima fondati nel 1922 del poeta
Boris Lapin (1905-1941), ispirato all’Espressionismo tedesco 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 durd 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 ¢ Bobrov (cfr. Tere-
china 2005). LCK ¢ la variante letteraria del movimento costruttivista in architettura
(ma da esso indipendente), le cui figure principali erano I1’ja Sel’vinskij (1899-1968),
Kornelij Zelinskij (1896-1970) e Vera Inber (1890-1972). 1l Sojuz priblizitel 'no ravny-
ch, abbreviato anche in Espero, era una compagnia di poeti che nella seconda meta degli
anni Venti si riuniva nell’appartamento di Georgij Obolduev (1898-1954) e che contava
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alcune istituzioni culturali sovietiche (il Literaturnyj otdel — LITO — del Nar-
kompros, Settore letterario del Commissariato del popolo per I’istruzione, dove
lavoro come redattore, e il Vserossijskij sojuz poétov, Unione panrussa dei po-
eti, che presiedette dal 1922 al 1924). Malgrado la formazione non umanistica,
aveva una solida cultura in vari campi artistico-letterari: fu studioso di teatro in-
glese del Seicento, delle caratteristiche formali del verso, di pittura d’avanguar-
dia, di cinema (a lui si deve un penetrante studio sulla tecnica del montaggio di
Ejzenstejn)’, oltre che traduttore e poeta. Sempre pitl isolato negli anni Trenta e
con una salute cagionevole (anche a causa delle torture subite in prigionia du-
rante la Prima guerra mondiale), mori nel 1935 a 51 anni®.

Se la prosa critica di Aksenov desto interesse presso i contemporanei, la
sua poesia passo praticamente inosservata all’epoca: tra le rare eccezioni si se-
gnala I’autorevole commento di Brjusov (1975: 521-522), che nel 1922 giudico
Aksenov il poeta pili originale di Centrifuga. E stato poi Vladimir Markov, nella
propria rassegna storica sul Futurismo russo (1968), il primo studioso a porre
attenzione allo stile di Aksenov in relazione a Neuvazitel 'nye osnovanija, 1’uni-
ca raccolta poetica pubblicata in vita, ¢ solo nell’ultimo decennio si registrano
nuove, seppur sporadiche, proposte di analisi. Questi studi, da una parte, confer-
mano il giudizio di Brjusov circa I’originalita della scrittura aksenoviana, con-
traddistinta da un abbondante uso di ellissi semantiche e sintattiche che rendono
ardua I’individuazione di un percorso di senso nella successione di proposizioni
e sintagmi; dall’altra, cercano di spiegare lo stile dell’autore riconducendolo
alle poetiche dell’epoca, e cosi individuano elementi costruttivisti (I¢in 2014),
egofuturisti, centrifughisti e, soprattutto, cubofuturisti (Markov 1968, I¢in 2012,
Adaskina 2008a, Bowlt 2012): la scarsa intellegibilita dei versi di Aksenov sa-
rebbe il risultato di una cosciente traduzione verbale di principi del Cubismo
pittorico. Da qui I’idea che i testi poetici non abbiano un’articolazione semanti-
camente 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 dello
sdvig. Anche gli aspetti grafici della scrittura avrebbero un particolare signifi-
cato artistico. In altri termini, nei versi di Aksenov la critica ha creduto possibi-
le rintracciare caratteristiche con cui solitamente ¢ stata identificata la poetica
dell’avanguardia russa nel suo insieme.

Tuttavia, a sostegno delle loro tesi gli studiosi hanno fatto riferimento a
pochi versi isolati (spesso senza considerare le poesie, pubblicate e inedite, suc-

tra i partecipanti anche Ivan Pul’kin (1903-1941), Jan Satunovskij (1913-1982), Tichon
Curilin (1885-1946) e Sergej Bobrov (1889-1971). Sui legami di Aksenov con I’ Espero,
che hanno contribuito alla sua uscita dal LCK, cfr. Aksenov 2008b: 84-86.

7 Portret Chudoznika, 1933-1935, saggio pubblicato integralmente per la prima
volta nel 1991.

8 Pernotizie piu dettagliate sulla vita di Aksenov si rimanda a Gel’perin (1989a);
si veda inoltre la cronologia di Natal’ja Adaskina (2008d), da lei in parte riveduta e cor-
retta in un successivo articolo (2012).
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cessive a Neuvazitel 'nye osnovanija) e alla passione di Aksenov per il Cubismo;
talvolta hanno citato alcune sue dichiarazioni, senza rispetto per il senso che
esse avevano nel contesto di provenienza: in vari casi non ¢ stata colta I’inten-
zione ironica dell’autore. Al contrario, non sono mai state operate analisi inte-
grali di singoli componimenti, alla ricerca di precisi meccanismi linguistici e
retorici che potrebbero essere presenti in essi e guidare alla loro comprensione.
E evidente che se un simile lavoro riuscisse a portare alla luce con sufficiente
chiarezza il livello semantico dei testi, sarebbe possibile proporre interpretazio-
ni piu attente ai contenuti e agli aspetti eminentemente letterari di quanto non
abbiano fatto finora quelle pseudo-cubiste. Il rischio di indeterminatezza nell’a-
nalisi di testi che si presentano come linguisticamente anomali e molto ellittici —
e che dunque si presterebbero a numerose letture — puo 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).

Obiettivo del mio studio ¢ stato quindi quello di indagare la poetica di
Aksenov cosi da dare un senso piu preciso alla sua esperienza nel contesto delle
avanguardie in Russia.

Nelle prime fasi del lavoro, durante la ricognizione bibliografica, mi sono
subito imbattuto in un problema di grande rilievo: I’oggettiva mancanza di una
versione affidabile dei testi su cui condurre le analisi critiche. Nei materiali li-
cenziati dall’autore e in quelli d’archivio sono difatti emersi numerosi errori
di stampa o di scrittura, oltre ai casi in cui la presenza di errori ¢ quantomeno
dubbia. I tentativi di correzione sono difficoltosi soprattutto per quanto riguar-
da i 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 erano state ancora affrontate dalla critica in maniera
definitiva, 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, si € ritenuto necessario premettere a qualsiasi considerazione sulla
poetica di Aksenov una proposta di soluzione al problema delle mende filologi-
che e, soprattutto, ai dubbi relativi alla paternita, allo stato di compiutezza e alla
datazione dei testi inediti. Su questo verte il primo capitolo del libro: lo scopo
era arrivare a una maggiore consapevolezza della natura filologica dei testi da
analizzare — e dunque dei problemi da considerare per una corretta ermeneuti-
ca — ¢ a una ridefinizione del corpus poetico di Aksenov. In considerazione del
carattere altamente specialistico del capitolo, chi non ¢ interessato puo limitarsi
a consultare il § 3, in cui € presente un quadro di riferimento sintetico della pro-
duzione poetica di Aksenov.

Con il mio lavoro ho tra I’altro potuto offrire un contributo alla ricostruzio-
ne della biografia artistica dell’autore. Infatti, sebbene nel recente passato fos-
sero state condotte ricerche documentali che sembravano definitive, ho ritenuto
opportuno esplorare attentamente gli archivi di letterati o di istituzioni culturali
legati all’autore e i cataloghi delle principali biblioteche di Mosca, alla ricerca
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di materiali che in precedenza fossero sfuggiti agli studiosi. Oltre all’esiguo
fondo personale di Aksenov presso 1’Archivio Statale Russo di Letteratura e
Arti (RGALL f. 1640), i suoi documenti (opere o informazioni relative alla sua
attivita) sono infatti sparsi in molte altre istituzioni russe e straniere. Ho svolto
le indagini non solo in archivi gia passati al setaccio dagli studiosi — RGALI,
il settore manoscritti della Biblioteca Statale di Mosca (NIOR RGB) e del Mu-
seo Statale Majakovskij (OR GMM), I’ Archivio Statale Storico-Militare Russo
(RGVIA) e la Collezione Costakis del Museo Statale d’ Arte Contemporanea di
Salonicco — ma anche in luoghi prima trascurati: I’ Archivio Statale della Fede-
razione Russa (GA RF), dove si trova il fondo del LITO del Narkompros, in cui
aveva lavorato Aksenov; il settore manoscritti dell’Istituto di letteratura mon-
diale (OR IMLI RAN), che conserva una parte dell’archivio del Vserossijskij
sojuz poétov; il Fondo Chardziev-Caga allo Stedelijk Museum di Amsterdam.
Tra le acquisizioni piu significative che questa capillare ricerca archivistica ha
fruttato vorrei citare: alcune poesie inedite, il progetto per una terza raccolta di
poesie (Ody i tancy, ‘Odi e balli’, incompiuta), il piano di una raccolta di rac-
conti (Ljubov’ segodnja, ‘L’amore oggi’, andata perduta), una versione scono-
sciuta di un racconto di questa raccolta (Pis 'ma svetlych licnostej, ‘Lettere di
persone illustri’), I’abbozzo di un copione teatrale, una lettera del 1920 a Brju-
sov e un biglietto senza data a Vjaceslav Ivanov, alcuni articoli critici su cinema
e musica, una recensione a Ladomir di Chlebnikov. In alcuni casi, i materiali
riportati alla luce si sono rivelati determinanti per lo sviluppo delle mie proposte
di interpretazione.

Risultato finale di questo lavoro ¢ stata la redazione in appendice di una
bibliografia quanto piu possibile completa degli scritti di Aksenov e della lette-
ratura secondaria sulla sua opera. Si tratta di uno strumento che, anche grazie
alle mie recenti scoperte documentali, ¢ ora disponibile per chiunque si accinga
a studiare ’opera di questo autore, con un grado di completezza che gli studi
precedenti non avevano raggiunto. La bibliografia in coda riguarda invece i te-
sti citati nel presente volume, e in essa sono inevitabilmente ripetuti i dati di
alcune opere di e su Aksenov gia segnalati in appendice. I due elenchi, tuttavia,
assolvono funzioni molto diverse e non era possibile sacrificare la bibliografia
in appendice, la quale ambisce all’esaustivita, senza compromettere il valore
scientifico del presente lavoro: in essa gli scritti di Aksenov sono divisi per ge-
neri, con la distinzione tra opere licenziate dall’autore, opere postume, ristampe
e riedizioni, inediti, traduzioni in altre lingue, ¢ si trova inoltre un elenco ragio-
nato dei testi di cui € nota I’esistenza ma non rinvenuti; gli scritti su Aksenov
sono invece classificati in studi interamente e parzialmente dedicati all’autore,
recensioni, biografie e ricordi dei suoi contemporanei.

Dopo questo lavoro preliminare, ho potuto stabilire una delimitazione
dell’ambito cronologico di indagine. Ho scelto di occuparmi del periodo com-
preso indicativamente tra il 1914 e il 1921, in quanto al 1914 risale il viaggio
di Aksenov a Parigi, determinante per la sua formazione artistica, con 1’inizio
della scrittura del primo libro di versi e del saggio su Picasso in cui I’autore in-
seri le sue idee principali sul senso dell’arte; il 1921 coincide con I’inizio della
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collaborazione con Mejerchol’d, I’uscita dell’articolo in cui Aksenov decretava
la fine del movimento futurista (K likvidacii futurizma, ‘Sulla liquidazione del
Futurismo’) e I’apertura di un periodo in cui ’autore si dedico molto meno alla
poesia. Come ho mostrato nel capitolo 1, tra queste due date si concentra infatti
circa il 90% dei suoi componimenti poetici noti. La mia scelta si accorda tra
I’altro con la periodizzazione della produzione aksenoviana proposta dalla cri-
tica. Cio non toglie che ho fatto sovente riferimento a testi critici e artistici che
trascendono questi limiti temporali: lo scopo era 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 ven-
gono 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.

11 secondo capitolo ¢ cosi dedicato alla ricostruzione della posizione teorica
dell’autore in campo estetico e, in particolare, poetico. L’operazione era fina-
lizzata a individuare gli invarianti delle sue idee sull’arte e gli aspetti che negli
anni hanno invece subito un’evoluzione. La conoscenza della visione dell’arte
espressa dall’autore ha permesso infatti di adottare con 1 testi poetici una pro-
spettiva ermeneutica piu vicina al suo punto di vista. A questo proposito, ¢ stato
riservato un paragrafo al modo in cui Aksenov intendeva i rapporti tra le varie
arti, specie I’accostamento della poesia alla pittura (caposaldo delle interpreta-
zioni ‘cubiste’ dei suoi versi proposte dalla critica). Mi sono poi interrogato sul
valore delle idee marxiste rintracciabili nei testi critici dell’autore dopo la Rivo-
luzione, una questione controversa che trova un riflesso anche nella sua produ-
zione poetica. Infine ho 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 attribuisse alla propria
scrittura di versi.

Nel terzo capitolo si trova il fulcro del lavoro, che ¢ rappresentato dall’ana-
lisi e dall’interpretazione dei testi poetici di Aksenov. Ho preso le mosse dall’e-
same minuzioso di singoli componimenti che mi sono sembrati indicativi di
una pratica di scrittura usuale per Aksenov. Il metodo di analisi che ho ritenuto
adeguato a far emergere le peculiarita dei testi poetici si presenta come una com-
binazione di diversi approcci allo studio della letteratura. Mi sono basato sulle
riflessioni teoriche derivanti dalla scuola strutturalista, da quella semiotica e, in
parte, dalla poetica cognitiva: per capire compiutamente alcuni testi dal caratte-
re molto ellittico, piuttosto che lo studio delle funzioni delle unita linguistiche
di cui essi sono composti o delle relazioni tra le componenti del segno lingui-
stico, ho talvolta trovato di maggior aiuto 1’opportunita di ricostruire i processi
cognitivi di produzione e comprensione dei testi stessi’. Le prime osservazioni
sulle caratteristiche linguistiche e lessicali di questi componimenti sono state

®  L’applicazione delle scienze della mente allo studio della letteratura & un cam-
po di ricerca articolato e complesso che pero nel presente libro viene sfiorato marginal-
mente, per cui non avrebbe senso dedicarvi una trattazione specifica. Ai fini della mia
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poi verificate e precisate, indicando la presenza di analoghe forme di organiz-
zazione 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 ho cercato di
definire la strategia semantica consueta da lui adottata. Mi sono poi concentrato
sulla comprensione dei meccanismi di funzionamento del linguaggio figurato,
che permettono di penetrare il senso di sintagmi oscuri. Inoltre, considerando la
grande rilevanza degli aspetti prosodici nella produzione del senso delle poesie
di Aksenov, da lui peraltro piu volte ribaditi, ho esaminato le forme metriche da
lui usate; a questo scopo un punto di riferimento fondamentale sono state le in-
dagini prodotte in ambito russo dalla cosiddetta ‘versologia’ (stichovedenie): le
conclusioni cui sono giunti gli studiosi riguardo alla varieta e all’evoluzione del
verso in Russia, soprattutto nel periodo modernista, sono state confrontate con
le mie osservazioni sulla poesia di Aksenov, basate su rigorosi metodi statistici.

La descrizione dei meccanismi sperimentali messi in atto da Aksenov, e fi-
nora poco indagati dalla critica, ¢ stata poi inquadrata in un contesto pit ampio.
Angzitutto si ¢ resa necessaria la ricerca di legami intertestuali con 1’opera di au-
tori che potevano essere a lui affini. Il metodo comparativo mi ha permesso cosi
di individuare possibili debiti di Aksenov nei confronti di poeti francesi simbo-
listi e postsimbolisti poco noti in Russia (Tristan Corbiére, Lautréamont, Blaise
Cendrars e Henri Guilbeaux); con i russi sembra invece possibile rilevare non
piu di rare somiglianze superficiali. Da questo deriva il problema di contestua-
lizzare la poesia di Aksenov nel movimento avanguardista russo: piuttosto che
interpretare la sua poetica come vicina a un determinato raggruppamento, mi ¢
parso lecito istituire dei parallelismi con due poeti a lui vicini (Sergej Bobrov e
Boris Pasternak), che sono serviti a mettere in evidenza alcuni aspetti che lo col-
legano alla poesia russa del tempo e altri che da essa lo distinguono nettamente.
Questa discussione occupa il quarto e ultimo capitolo del presente libro.

Infine, nelle conclusioni ho proposto un bilancio degli aspetti salienti della
scrittura poetica di Aksenov che ho potuto rilevare e ho aperto una riflessione
sul valore dell’esperienza dell’autore in relazione alla letteratura a lui coeva e a
quella postmodernista.

Come ho cercato di mostrare in piu occasioni nel corso del libro, la produ-
zione critica ¢ letteraria di Aksenov rappresenta una variante molto personale
delle istanze innovatrici dell’epoca, che travalica I’esperienza dei gruppi d’a-
vanguardia russi ai quali 1’autore, per ragioni biografiche e per preferenze di
ordine puramente estetico, non fu mai davvero legato. L’orientamento ‘occiden-
tale’, riconosciuto dalla critica, merita finalmente di essere indagato a fondo, at-
traverso la messa in rilievo di influenze concrete e dell’uso che I’autore ha fatto
delle fonti letterarie ed extra-letterarie della sua poesia.

In chiusura, desidero ringraziare Natal’ja Adaskina, curatrice dell’edizione
di opere di Aksenov, per aver generosamente condiviso con me materiali da lei
raccolti e rimasti inediti e per aver risposto alle mie domande concernenti il suo

analisi ho soltanto tratto alcuni interessanti suggerimenti da: Casadei 2011; Stockwell
2002; Gavins, Steen 2003.
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operato. Grazie per i consigli e i suggerimenti a Daniela Rizzi e ad Aleksandr
Parnis, e a Geurt Imanse per I’invio delle fotocopie dei materiali riguardanti
Aksenov conservati nel Fondo Chardziev-Caga dello Stedelijk Museum di Am-
sterdam. La mia riconoscenza va infine a Maria Tsantsanoglou, direttrice del
Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco e ad Angelica Charistou,
curatrice dell’archivio e della Collezione Costakis conservata in questo stesso
museo, per avermi concesso di riprodurre a titolo gratuito nel presente libro al-
cuni schizzi di Ljubov’ Popova.






Capitolo primo
Le questioni testologiche

IIpocmotpure ¢paniry3ckyio opdorpaduio, Kaxercs,
<sr> HaBpaJ, U ‘écuyer’ He Tak mumeTcs. J{a u BooOie.

Ivan Aksenov (2008a: 79)'.

1. La vicenda filologica

Uno studio monografico sulla poesia di Ivan Aksenov non puo che partire
da una valutazione delle questioni testologiche. Come spesso accade nel caso
di autori minori, manca ancora un’adeguata riflessione sulla paternita dei testi,
sulla datazione e sullo stato dei materiali di Aksenov giunti fino a noi: proprio
nel caso delle poesie, nei pochi contributi critici finora prodotti si € trascurata
I’importanza di operare una constitutio textus € ne sono state sottovalutate le
implicazioni ai fini di un corretto lavoro di interpretazione. Oltretutto, le recenti
acquisizioni documentali rendono ora piu che mai necessaria una riconsidera-
zione del suo corpus poetico. Il risultato sara un’esatta definizione dell’oggetto
di indagine, sia nei suoi connotati fisici, sia nei suoi limiti temporali.

Le edizioni esistenti presentano numerose mende filologiche, e risalire a
una forma corretta dei testi poetici ¢ spesso arduo poiché si tratta di poesia d’a-
vanguardia dalla struttura logica instabile: rispetto a testi piu classici, i refusi
sono difficili da riconoscere e anche la piu piccola difformita grafica puo portare
a grandi fraintendimenti del senso complessivo.

E opportuno iniziare con un breve excursus della vicenda filologica dell’au-
tore. Il corpus dei suoi testi ¢ straordinariamente vario e riflette la vastita dei
suoi interessi: poesie, racconti, piece, traduzioni di opere poetiche ¢ drammati-
che e, soprattutto, lavori di critica sui piu svariati argomenti artistici (letteratura
contemporanea, prosodia del verso, pittura d’avanguardia, teatro contempora-
neo, drammaturgia inglese del Seicento, cinema e musica)’. Di questi scritti,
pero, solo una parte esigua ¢ apparsa a stampa quando ’autore era in vita: del-

! Stia attento all’ortografia francese, mi sa che ho preso una cantonata, € écuyer
non si scrive cosi. E dia un’occhiata in generale.

2 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. Mar 1937: 4). Di questi si possono al momento
segnalare Perspektiva kooperativnogo chlebopecenija, allegato al libro: V. Efimov, So-
stojanie chlebopecenija v SSSR, M. 1930.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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le opere poetiche uscirono presso Centrifuga solo la raccolta NeuvazZitel nye
osnovanija (1916) e alcuni componimenti in miscellanee (anni Venti), mentre
rimasero inediti una seconda raccolta (Ejfeleja), due frammenti di un poema
(Pervoe; Vtoroe), e altri testi isolati. Aksenov non godeva di grande considera-
zione come poeta presso i contemporanei, per cui non stupisce che dopo la sua
morte i materiali pubblicati e il lascito manoscritto siano stati ignorati; tali sono
rimasti — salvo rare eccezioni — anche negli anni di riabilitazione generale degli
esponenti del modernismo?.

Si ¢ dovuto aspettare il 2008 per vedere 1’uscita della prima e tuttora unica
raccolta di opere di Aksenov. L’edizione viene attualmente presa a riferimento
dagli studiosi, in maniera purtroppo alquanto acritica, dal momento che non
risulta ne siano state messe adeguatamente in luce le mende che la rendono in
una serie di casi inattendibile. Le mie considerazioni sullo stato dei materiali
dell’autore inizieranno quindi da una recensione a questo lavoro.

1.1. La raccolta di opere

La raccolta del 2008, composta da due volumi curati da Natal’ja Adaskina®,
¢ il frutto di un lavoro pluriennale in cui sono stati portati alla luce numero-
si materiali inediti; ¢ inoltre presente un ampio apparato critico®. 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, purtroppo la raccolta non
comprende testi, talvolta importanti, di difficile reperibilita (documenti di archi-
vio, edizioni d’epoca). La scelta delle opere da includere non viene tra 1’altro
spiegata nell’edizione, e, stando a quanto dichiara la curatrice, ¢ dipesa soprat-
tutto da un interesse personale®, anziché da un criterio oggettivo. Adaskina, che
¢ una storica dell’arte, ha cosi inserito nella raccolta tutti gli scritti critici noti
sulla pittura, ma non quelli sulla letteratura e sul teatro nella loro totalita; non ha
incluso I'unica piece pervenuta, Korinfjane, mai piu stampata dopo il 1918’. Per

*  Sisegnala la pubblicazione del saggio inedito Pjat’let Teatra im. Mejerchol’da

(a cura di O. Fel’dman, “Teatr”, 1994, 1, pp. 109-171), della biografia critica Sergej
Ejzenstejn: portret chudoznika (Kinocentr, M. 1991, versione integrale del testo scritto
tra il 1933 e il 1935 e pubblicato parzialmente su “Iskusstvo kino”, 1968, 1, pp. 88-113)
e la riedizione su rivista del saggio Pikasso i okrestnosti (“Iskusstvoznanie”, 1998, 2,
pp- 484-524; nel 1986 era uscita una copia anastatica negli USA); altri articoli e poesie
sono invece apparsi in varie miscellanee dedicate all’avanguardia russa (cfr. infra, 1.1).

4 LA. Aksenov, Iz tvoréeskogo nasledija v dvuch tomach, RA, M. 2008.

> Adaskina ha corredato i testi di una cospicua sezione di note (2008b; 2008c),
ha composto un originale profilo dell’autore in una lunga introduzione (2008a), ha com-
pilato una dettagliata cronologia della sua vita (2008¢) ¢ delle sue opere (2008f), e ha
raccolto alcuni testi d’epoca che parlano di Aksenov (2008d).

¢ Lettera personale di Adaskina (2 ottobre 2011).

7 Di essa ¢ apparso solo un breve estratto in A. Kobrinskij, O. Lekmanov (red.),
Ot simvolizma do obériutov. Poézija russkogo modernizma. Antologija: v 2 kn., 1, Ellis
Lak 2000, M. 2001, pp. 521-532.
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quanto riguarda la prosa artistica, dei quattro testi da lei individuati (tre inediti
e uno pubblicato), Adaskina ha deciso di includerne solo due®; della produzio-
ne poetica sono presenti tutti i versi pubblicati, ma non quelli inediti: mancano
due testi consistenti come Pervoe e Vtoroe, da lei soltanto segnalati nell’elenco
di opere dell’autore. In breve, del lascito complessivo di Aksenov i due volumi
rappresentano solo una piccola parte’. Chiunque voglia intraprendere uno studio
che ambisca a un minimo di completezza ¢ comunque tenuto a cercare negli ar-
chivi e a copiare manualmente il materiale lasciato inedito'.

Tuttavia, sono i numerosi errori rinvenuti nei testi che pregiudicano I’utiliz-
zo della raccolta come strumento scientifico. Tralascero le inesattezze contenute
negli apparati critici, sebbene siano di per sé indice di un lavoro poco rigoro-
so'!, per concentrarmi sui numerosi errori nelle opere di Aksenov, che Adaskina
(2008b: 486, nota 3) dichiara di aver editato nel pieno rispetto delle fonti d’ar-

8 Il romanzo Gerkulesovy stolpy, 1918-1920, (Aksenov 2008b: 176-285, pub-
blicato secondo RGALL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 21-95) e il racconto Blagorodnyj
metall, ca. 1927 (Aksenov 2008b: 160-175; pubblicato secondo RGALI, f. 1095, op.1,
ed. chr. 29, 1. 1-20). Sono stati esclusi i racconti Pis 'ma svetlych licnostej, ca. 1927
(RGALIL f. 1095, op.1, ed. chr. 29; OR GMM) e Neprimirimyj (Aksenov 1920d).

®  Per ’esattezza, il primo volume contiene lettere (epistolario completo di Akse-
nov a Bobrov e a Susanna Mar; altre lettere, tra cui a Vsevolod 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 contempora-
nei sull’autore. Quasi tutti i testi di critica riportati erano gia stati editi (sono presenti
varianti inedite di articoli apparsi a stampa), alcuni addirittura pubblicati poco prima
da Adaskina stessa (cfr. Adaskina 2006: 282-283; 288-311); le lettere sono invece tutte
pubblicate per la prima volta.

10" Nel presente volume saranno infatti citati molti materiali di Aksenov indivi-
duati da Adaskina ma da lei non inseriti in Iz tvorceskogo nasledija. Esprimo comunque
profonda riconoscenza alla studiosa per aver messo a mia disposizione le sue copie per-
sonali di due testi d’archivio assenti dalla raccolta: I’articolo Pod zascitoj fialok (1911)
e il racconto Pis 'ma svetlych licnostej (ca. 1925).

" 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 ([Rec. a:] Kostry. Kniga pervaja. M., 1922, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 2, p. 358,
cfr. Adaskina 2008f: 345); inoltre, I’indice dei nomi ¢ stilato male, in quanto spesso
¢ sbagliata I’indicazione delle pagine in cui risultano citati i personaggi. Alcune svi-
ste sono state individuate dalla curatrice stessa e inserite in un elenco da lei inviatomi
(allegato a una lettera personale del 2 ottobre 2011). Si rimane esterrefatti di fronte a
una nota (cfr. Adaskina 2008c: 368) in cui si afferma che Papini, Soffici e Palazzeschi
erano esponenti del Futurismo milanese, mentre Marinetti e Boccioni di quello fiorenti-
no, 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, cft.
Aksenov 2008b: 26). Talvolta questi errori, specie se riferiti a informazioni poco note,
possono disorientare perfino gli studiosi: ricordo qui il caso di I¢in (2012: 133), la qua-
le, seguendo Adaskina (2008a: 15), ha ritenuto PAL MAL BAL il titolo di una poesia,
mentre si tratta in realta di un semplice verso all’interno di un lungo componimento (cft.
Aksenov 1916: 16).
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chivio 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.

Soprattutto riguardo alle poesie si registrano piccole ma frequentissime dif-
formita nella punteggiatura, capaci di stravolgere il senso di un testo, episodiche
omissioni di parole o addirittura di interi versi; talvolta i vocaboli sono sostitu-
iti da altri dal significato diverso, ad es.: basennye nauki (‘scienze della torre”)
anziché basSennye pauki (‘ragni della torre’)", predel (‘limite’) anziché probel
(‘spazio bianco’)"; obyknovennogo (‘ordinario’) anziché otkrovennogo (‘since-
ro’)"; kornej (‘delle radici’) anziché korkoj (‘con la crosta’)'®; veter (‘vento’)
anziché vecer (‘sera’)".

In secondo luogo sono state apportate correzioni (intese dalla curatrice
come interventi su errori dei testi su cui ha lavorato), senza avvisare di que-
sto il lettore': ad es., nel verso “A moHWMaTk €ro HAYMHAIOT MIPU MIEPBOM (TIpU
BTOPOM 3a0BIBAIOT) Ma@ce TIO CTpaHEe TE3Uca: PaBEHCTBO, OPaTrCTBO, CBOOOIA
[corsivo mio, AF]” (EJF: 11)", Adaskina sostituisce mage (‘mago’) con Sage
(‘passo’)¥, senz’altro piu sensato nel contesto; resta il fatto che I’intervento non
viene segnalato. In altri casi la correzione taciuta ¢ ben piu opinabile: zakle-
pannoju vysotoj (‘con altezza chiodata’)*' diventa zaklepano vysotoj (‘¢ inchio-
dato dall’altezza’)®, cosi come nei versi “[...] uHTpana manoi Houw, / [lapox
MIPOU3PACTaHbs (bOHape“” (EJF: 16)» ¢ discutibile la correzione di parod con
parad (‘parata’)*, in quanto parod (canto corale eseguito nel teatro greco dopo
il prologo)* ¢ senz’altro un termine raro ma risulta afferente a un campo seman-
tico vicino al precedente intrada (brano musicale che in Occidente nei secoli
XVI-XVII fungeva da introduzione a opere, balletti, oratori, cortei, feste, ecc.).

12 A quanto mi ha riferito Adaskina (lettera personale del 2 ottobre 2011), ¢ man-
cato un vero e proprio lavoro di revisione.

Cfr. rispettivamente Aksenov 2008b: 104 ¢ Aksenov 1916: 14.

4 Cfr. Aksenov 2008b: 112 e Aksenov 1916: 39.

15 Cfr. Aksenov 2008b: 112 ¢ Aksenov 1916: 40.

16 Cfr. Aksenov 2008b: 113 e Aksenov 1916: 41.

7 Cfr. Aksenov 2008b: 120 e EJF: 4.

18 Del fatto che si tratta di correzioni e non di errori di trascrizione ho avuto con-
ferma da parte della curatrice (comunicazione personale di N. Adaskina del 15 febbraio
2012).

¥ E lo iniziano a capire al primo (al secondo lo dimenticano) mago nel paese
della tesi: uguaglianza, fratellanza, liberta.

20 Cfr. Aksenov 2008b: 126.

2L Aksenov 1916: 45.

2 Aksenov 2008b: 115.

2 [...] intrada della folle notte, / parodo della crescita dei lampioni.

2 Cfr. Aksenov 2008b: 131. In altri casi, come per il romanzo Gerkulesovy
stolpy, Adaskina (2008c: 61) almeno informa il lettore in una nota iniziale di aver corret-
to i refusi piu evidenti del testo dattiloscritto, evitando poi di segnalare ogni correzione.

2 Siveda, ad esempio, Aristotele (Poetica, 1452 b).
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Si consideri inoltre che Adaskina non sempre indica 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 I’impossibilita di
comprendere appieno esperienze poetiche dell’avanguardia storica, come i li-
bri litografati, nella veste convenzionale delle raccolte di opere (cfr. Chardziev
1973: 61); I’edizione curata da Adaskina disorienta il lettore per il motivo oppo-
sto: 1 versi sono disposti sul foglio in maniera piu bizzarra rispetto a quanto av-
viene nei testi d’archivio e in quelli licenziati dall’autore, in cui spesso risultano
allineati a sinistra, secondo la tradizionale convenzione.

Questa raccolta espone dunque gli studiosi a troppi rischi di fraintendimen-
to e possa essere citata in studi analitici solo previo controllo delle fonti usate
della curatrice. Per il mio lavoro ho deciso di servirmi della raccolta limitata-
mente alle opere di critica e di prosa letteraria, in cui i refusi o gli errori di co-
piatura sono facilmente individuabili: sarebbe stato complicato citare sempre da
materiali d’epoca poco accessibili. Quando possibile, ho verificato sui testi da
cui Adaskina aveva attinto; negli altri casi ho comunque discusso con lei i miei
dubbi.

Per quanto riguarda invece i testi poetici, nucleo della mia indagine, mi
sono sempre affidato agli autografi, ai dattiloscritti, e alle edizioni d’epoca, an-
che perché non esistono altre edizioni postume cui poter fare riferimento®. Tut-
tavia, nemmeno tale scelta ¢ risultata scevra di insidie e di questioni da risolvere.

1.2. Su quali testi basarsi?

I testi in prima edizione — e a maggior ragione quelli d’archivio — non pos-
sono essere considerati versioni definitive, gia pronte per I’interpretazione. E
necessario tener conto da subito 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 dei testi ancora inediti.

Nel primo caso si ha a che fare con versi pubblicati in vita negli anni Dieci-
Venti, licenziati dall’autore, ma che possono non essere stati da lui verificati.
Cio ¢ senz’altro vero per NeuvazZitel 'nye osnovanija, dal momento che 1’auto-
re era impegnato in guerra: aveva pregato Bobrov di seguire I’iter editoriale e
correggere eventuali errori che egli stesso poteva aver commesso (come si puo
evincere dalla lettera del 2 maggio 1916 riportata in esergo al presente capitolo).
Tuttavia, anche nei versi degli anni Venti il rischio di incontrare refusi ¢ abba-
stanza alto: nessuna opera poetica di Aksenov € mai andata oltre la prima edi-

%6 Ad eccezione dei versi nelle antologie: M.L. Gasparov (red.), Russkaja poézija
‘serebrjanogo veka’ 1890-1917: Antologija. Nauka, M. 1993, pp. 582-585; V.N. Sazin
(red.), Poézija russkogo futurizma, Akademiceskij proekt, SPb. 1999, pp. 485-491; V.N.
Terechina, Russkij ékspressionizm, IMLI RAN, M. 2005, pp. 172-173 (due odi dal libro
Ejfeleja uscite in Moskovskij Parnas). Oltre a essere in numero esiguo, anche queste
poesie presentano alcuni errori ¢ difformita grafiche.
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zione e quindi I’autore non avrebbe potuto apportare correzioni. Poiché si tratta
di testi in cui vengono violate sistematicamente le norme ortografiche e logico-
sintattiche, lo studioso € posto di fronte al problema di come distinguere I’errore
di stampa dalla scelta stilistica. Si prenda ad es. il verso “OT Bous! k HeOy, OT
HeOa K Bojie He mapko [corsivo mio, AF]” (Aksenov 1916: 21)*: come intendere
lo strano predicato marko? 1l contesto non ¢ di grande aiuto (se non per segna-
lare che la parola rima con ogarka), si potrebbe supporre una sostituzione con
il pit comune e sensato Zarko (‘fa caldo’) o il sinonimo parko, ma non ci sono
dati sufficienti per intervenire®.

Nel secondo caso, ai possibili errori di scrittura degli autografi o dei datti-
loscritti (alcuni potrebbero non essere stati battuti a macchina direttamente da
Aksenov), si aggiunge il problema di capire fino a che punto considerare finiti
i testi. Si pensi ad es. al secondo libro di versi Ejfeleja: come si vedra nel § 2.2,
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 dispo-
niamo di una sola redazione delle opere dell’autore (manoscritta, dattiloscritta
0 a stampa), per cui ¢ rara la possibilita di un confronto testuale per scegliere la
lezione piu probabile.

Presentando la questione da un’altra prospettiva, si puo dire che i principali
problemi ecdotici dei componimenti in versi di Aksenov sono: 1) difficolta di
riconoscere 1 refusi a causa (a) del carattere d’avanguardia dei testi e (b) dell’in-
disponibilita di piu redazioni; 2) un certo grado di non definitivita (relativamen-
te 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®.

Quanto al primo aspetto, la soluzione piu corretta dovrebbe essere quella di
non intervenire preventivamente con correzioni, riportando fedelmente i mate-
riali 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, giu-
stificandola, una correzione. Ogni lettore del presente lavoro avra cosi la possi-
bilita di valutare la plausibilita della mia emendatio.

27 Dall’acqua al cielo, dal cielo all’acqua non si sporca facilmente.

28 Nella raccolta in due volumi, invece, si legge addirittura merno (graduato,
misurato, cfr. Aksenov 2008b: 106), ennesimo refuso, come mi ha confermato Adaskina
(comunicazione personale del 15 febbraio 2012).

#  Secondo Rudol’f Duganov (1997: 11), se per Rozanov I’arte classica ¢ quella
che eternamente si conclude (vecno zaversajusceesja), I’avanguardia ¢ I’arte che eter-
namente comincia (vecno nacinajusceesja), sempre incompiuta e che non pud essere
portata a compimento.
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Nei testi poetici citati mi limiterd a suggerire correzioni di quelli che mi
sono sembrati errori palesi; tuttavia non modifichero direttamente il testo, bensi
apportero aggiunte evidenziate graficamente (tra parentesi angolari < >). Inol-
tre, ho provveduto ad aggiornare 1’ortografia dei testi prima del 1917, secondo
la prassi filologica (seguita, tra 1’altro, anche da Adaskina). Ho infatti constatato
che I'ortografia non riveste un particolare significato estetico nella poesia di
Aksenov, a differenza di quanto si puo ravvisare in altri autori a lui contempo-
ranei®.

Alla luce delle considerazioni fin qui fatte ritengo necessaria un’edizione
integrale dei versi di Aksenov, che al momento sto preparando con I’obiettivo di
pubblicarla prossimamente in russo. Essa sara il risultato di un’attenta e fedele
trascrizione del suo intero corpus poetico in base ai criteri appena enunciati,
e verra accompagnata da un apparato critico che comprenda note di carattere
ecdotico, annotazioni delle varianti, commento ai passi di piu difficile compren-
sione e alle forme linguistiche inconsuete. Si trattera anche dell’occasione per
pubblicare testi inediti rinvenuti durante le mie ricerche (cfr. infra, § 2.2).

Non meno importante appare redigere una bibliografia degli scritti su di
lui (purtroppo assente in Iz tvorceskogo nasledija), a partire dalle recensioni
coeve alle prime edizioni ¢ comprendente anche le menzioni alla sua attivita
artistica e alle sue opere incluse in scritti non interamente dedicati ad Aksenov.
Un tentativo in tal senso vuole essere 1’appendice a questo volume. Tra 1’altro,
in Iz tvorceskogo nasledija manca perfino una vera e propria bibliografia degli
scritti di Aksenov. E presente un elenco (Adaskina 2008f, cfr. § 1.1 in nota), in
cui testi rinvenuti e altri dall’esistenza incerta sono elencati insieme in ordine
cronologico, senza peraltro distinzione in generi e con inspiegabili omissioni®'.
Nell’appendice viene quindi proposta una bibliografia completa e divisa per ar-
gomenti non solo della letteratura secondaria, ma anche delle opere dell’autore.

Solo dopo aver dotato gli studi aksenoviani di questi strumenti fondamenta-
li si potra ritenere costituita la base di adeguate e corrette interpretazioni.

30 Si consideri ’adozione da parte dei cubofuturisti di un’ortografia pit moder-

na, senza segno forte e jat’, gia in pubblicazioni prerivoluzionarie (ad es., Sadok sudej,
1910, e la tragedia Viadimir Majakovskij, 1914). Queste pratiche possono essere colle-
gate alle parole di Nikolaj Burljuk (2009: 95-96) 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 (cftr. Ja-
necek 1984: 14-15).

31 Adaskina ha pubblicato le poesie inedite Stakan osveSéen bez blika...,
Izmencivo, Ljubov’ i, ukor li, nenavist’li... ¢ Tvoim Zelan jam li obo mne... (cfr. Akse-
nov 2008b: 145, 146-147, 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 (cfr. Adaskina 2008f: 352). Non riuscendo a intravedere una
logica in questa scelta, deve evidentemente trattarsi dell’ennesima svista.
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2. La produzione poetica: rassegna

Come ho appena affermato, non esiste un testo di riferimento in cui si ca-
pisca con chiarezza quali opere ha effettivamente realizzato Aksenov e quando.
La critica non si ¢ interrogata con sistematicita sulla data di composizione dei
testi: per quelli editi Adaskina si € accontentata di riportare 1’anno di pubblica-
zione. Inoltre, talvolta non sono stati esposti i motivi che permetterebbero di
attribuire ad Aksenov un dato testo ritrovato o alcune scelte (ad es., il titolo).

Prima di procedere con qualsiasi analisi sara essenziale illustrare dettaglia-
tamente la sua produzione poetica ed affrontare una ad una le questioni di ecdo-
tica, anche in conseguenza dei nuovi dati acquisiti. Considerando la natura della
vicenda testologica di Aksenov ho ritenuto piu ragionevole una suddivisione
per categorie oggettive: 1) opere edite (licenziate dall’autore, anche se proba-
bilmente non sottoposte a revisione); 2) opere inedite (presenti in vari archivi);
3) progetti.

2.1. Opere edite

La collocazione temporale di Neuvazitel 'nye osnovanija non presenta par-
ticolari problemi: uscita presso Centrifuga nel 1916, fu scritta tra il 1914 e il
1915. Stando alle parole di Aksenov, una prima bozza (non rinvenuta) era gia
pronta durante il soggiorno a Parigi del 1914; la presenza di un testo con allu-
sioni belliche, datato 12 agosto 1915, nella versione pubblicata fa pensare che il
lavoro sull’opera si sia protratto anche durante ’esperienza al fronte. Di certo a
inizio 1916 il libro era gia pronto per essere dato alle stampe™.

Tra le altre opere pubblicate spicca Serenada, libro composto di un’unica
poesia di 80 versi*. Il componimento ¢ sprovvisto di data di scrittura, per cui,
fino a prova contraria, si pud supporre che corrisponda alla data di pubblica-
zione (1920, presso Mastartcuv). Un discorso analogo si puo fare per la bre-
ve poesia Pozarom drozavsij prazdnik..., apparsa nella miscellanea collettiva
Sopo. Pervyj sbornik stichov (1921), anche perché lo stile nelle scelte metriche
e lessicali ricorda i componimenti /. Ne zabud’ menja vzjat’v svoju... e 2. Cto
nesti vam, kurlykaja, Zuravli..., usciti in un’antologia moscovita del 1924 (Poéty
nasich dnej) ma con la data 1921 posta in coda a entrambi. Al 1924 risale invece
la poesia dedicata al poeta Boris Lapin (1905-1941) Esli v serdce machrovom...,
apparsa in una raccolta di quell’anno (Moskovskie poéty. Sbornik stichov) e che

32 Siveda la lettera a Bobrov del 17 aprile 1916 (cfr. Aksenov 2008a: 71).

3 E importante sottolineare il fatto che si tratta di un solo componimento di
lunghezza non eccezionale, dal momento che le definizioni finora date dai critici fanno
pensare a un’opera ben piu corposa: Markov (1968: 274) lo indica come “his last book
of verse”; Gel’perin (1989: 42) ancor piu scorrettamente parla di raccolta di versi, cosi
come S. Krasickij (1999: 485); Adaskina utilizza invece entrambe le espressioni ‘raccol-
ta di versi’ (2008e: 327) e ‘libro di versi’ (2008c: 404).
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riporta in calce la stessa data. Nel 1924 usci inoltre Valeriju Brjusovu, nella
raccolta dedicata al cinquantenario dalla nascita del poeta. Trattandosi di una
poesia d’occasione, evidentemente fu scritta nel 1923, per la serata di festeggia-
menti a Brjusov. Nel 1927 usci invece in un’altra raccolta moscovita (Novye sti-
chi 2) O, noci purpura, Susanna...: anche in questo caso la datazione ¢ incerta,
ma potrebbe risalire al massimo al 1925, anno del suo matrimonio con Susanna
Mar, alla quale ¢ evidentemente diretto il testo.

In quegli anni uscirono inoltre alcune poesie del libro Ejfeleja, destinato a
rimanere inedito fino alla raccolta del 2008: sul fascicolo 2 di “Chudozestvennoe
slovo” (1920) apparvero Ody Ejfelevoj basne, due poesie, introdotte dai numeri
1 e 2, che corrispondono a Ejfeleja II e Ejfeleja XXIV del libro Ejfeleja; nel 1922
sulla miscellanea Moskovskij Parnas videro la luce Oda pervaja e Oda vos 'ma-

Jja, precedute dal titolo Ejfeleja, che corrispondono a Ejfeleja I ed Ejfeleja VIII
della versione completa del libro.

Un discorso a parte meritano i restanti quattro componimenti pubblicati:
Temp val sa e Dovol 'no bystro, apparsi nel 1920 a Mosca sulla raccolta Bulan
e seguiti entrambi dalla data di scrittura 1920; V vostocnom rode e Siroko, usciti
sempre a Mosca sulla raccolta Literaturnyj osobnjak nel 1929. Non ci sono in-
dicazioni riguardo a quando gli ultimi due testi furono scritti, ma le recenti sco-
perte mi fanno supporre che essi risalgano pit o meno al periodo dei primi due
e che tutti e quattro facessero parte del progetto per un libro di poesie intitolato
Ody i tancy (cft. infra, § 2.3).

>

2.2. Opere inedite

La raccolta Ejfeleja ¢ il piu significativo degli inediti aksenoviani. Si tratta
di un’opera senza dubbio portata a termine: nell’archivio di Sergej Bobrov sono
conservate alcune lettere al 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 (cfr.
infra) e delle singole poesie.

Tuttavia, disponiamo di una sola redazione, conservata all’Otdel redkich
knig della Gosudarstvennaja publicnaja istoriceskaja biblioteka®. 11 dattilo-
scritto € completo: una bozza di copertina — realizzata da Ljubov’ Popova (1889-
1924) e conservata alla Gosudarstvennaja Tret jakovskaja galereja — riporta la
scritta 30 od’, e di fatto la copia comprende trenta componimenti, ognuno dei
quali intitolato ‘Ejfeleja’ con accanto un numero progressivo. Non & invece det-
to che si tratti dell’ultima versione, ossia di quella su cui aveva iniziato a lavo-
rare Popova: per esempio, il testo nello schizzo di Ejfeleja XIII (cfr. cap. 3, §
1) differisce da quello nella copia completa e da quello in un’ulteriore versione

3% Informazioni comunicatemi da Adaskina in una lettera personale del 28 giu-

gno 2013.
35 Consultabile sul sito della biblioteca (<http://elib.shpl.ru/ru/nodes/3545-akse-
nov-i-a-eyfelei-pg-1918#page/1/mode/grid/zoom/1>).
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dattiloscritta conservata allo RGALI*, poiché i versi sono suddivisi in strofe, ¢
stato corretto un errore di battitura ed € cambiato qualche segno di interpunzio-
ne. Di certo la copia all’Istoriceskaja biblioteka ¢ stata approvata dall’autore
— sono presenti correzioni e aggiunte autografe — e come tale va ritenuta degna
di analisi.

Vale la pena di notare che questa copia — in passato appartenente a Bo-
brov, a giudicare dall’ex libris impresso in rilievo sul primo foglio — inizia con
un’iscrizione in stampatello a matita verde: 1.4. Aksenov, Ejfelei, 2 kn. stichov
(secondo libro di versi). Considerando che nell’iscrizione non sono in grado
di riconoscere con certezza la grafia di Aksenov e che in tutti gli altri casi noti
I’autore opto per la dicitura Ejfeleja (sia per riferirsi a un singolo testo, sia per
I’intera raccolta)®’, mi chiedo se Ejfelei sia davvero una variante di titolo decisa
dall’autore. Tra I’altro Ejfeleja appare piu interessante dal punto di vista seman-
tico, in quanto termine costruito sul modello del russo Odisseja, con probabile
funzione comica; Ejfelei si presenta invece come semplice forma plurale per
indicare la somma dei singoli componimenti chiamati appunto Ejfeleja. Mi sem-
bra dunque filologicamente corretto utilizzare la variante Ejfeleja per parlare ge-
nericamente dell’opera, limitando Ejfelei al riferimento concreto al dattiloscritto
dell’ Istoriceskaja biblioteka, dove ¢ appunto registrato in questa forma.

Un’altra versione della copertina, da me rinvenuta nella Collezione Costa-
kis al Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco, fornisce conferme,
nuovi dati, ma solleva anche qualche dubbio. Come ¢ possibile notare (fig. 1),
per quanto riguarda il periodo di scrittura della raccolta, viene riportato 1916-
1918. 11 fatto che I’inizio della stesura risalisse al 1916 era noto grazie alle let-
tere a Bobrov (cfr. Aksenov 2008a: 81). Incerta era invece la fine: ottobre 1918
¢ la data di composizione posta in coda all’ultima poesia (Ejfeleja XXX), ma
non era sicuro che si trattasse anche della data di completamento della raccolta.
Si apprende inoltre che il libro era previsto in uscita a Mosca nel 1922. 11 dato
che invece contrasta con quanto riportato nel dattiloscritto alla Istoriceskaja bi-
blioteka ¢ la dicitura stichi kniga 3 (versi libro 3). Si puo pensare che in questa
occasione Aksenov avesse voluto includere nel conteggio delle proprie raccol-
te poetiche 1’ignoto Kenotaf (‘Cenotafio’, cfr. infra, § 2.3)%*. In seguito, pero,
Aksenov avrebbe definito ‘terzo libro di versi’ Ody i tancy (cfr. infra, § 2.3), a

36 Oltre a Ejfeleja XIII, nel fondo di Bobrov sono conservate Ejfeleja XII e
Ejfeleja XIV (RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 1-2).

37 Cfr. le lettere a Bobrov, quella del 2 luglio 1916 (Aksenov 2008a: 93): “Borocs
4 mos Diidernes mpeB3oiieT Mepy TEPIUMOCTH | Ipyxemoous Bamero” (Temo che la
mia 4° Ejfeleja superera il Suo limite di sopportazione e di benevolenza); e quella del
17 settembre 1917 (Aksenov 2008a: 148): “Diienes cTout Ha TOUKe 3amep3anus [...]”
(Ejfeleja & a un punto critico [...]). Anche le due poesie di questa raccolta uscite su
Moskovskij Parnas (1922) sono precedute dal titolo Ejfeleja. Lo stesso titolo si ritrova
nella lettera di Bobrov al Narkompros, firmata pure da Aksenov.

38 Nell’elenco delle edizioni di Centrifuga allegato a Korinfjane (Aksenov 1918:
61) la raccolta Neuvazitel 'nye osnovanija viene infatti definita ‘secondo libro di versi’.
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testimonianza di come egli non avesse stabilito un modo univoco per riferirsi
alle proprie opere poetiche.

Oltre al dattiloscritto Ejfelei, gli altri testi inediti rinvenuti da Adaskina e
da lei inclusi nella raccolta sono Stakan osvescen bez blika...*, poesia autografa
con firma dell’autore nell’album del critico teatrale Sergej Kara-Murza (1878-
1956)* e datata 29 novembre 1918. Ljubov’li, ukor li, nenavist’li...*, e Tvoim
zelan jam i obo mne...*, poesie dattiloscritte contenute nell’archivio di Akse-
nov allo RGALI. Adaskina ha tralasciato di spiegare su cosa si basa I’attribuzio-
ne 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 Poéty
nasich dnej, si segnala inoltre una scritta non autografa ‘I. A. Aksenov’. Al con-
trario, 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, si pud¢ dunque supporre che i quattro componimenti
siano pil 0 meno contemporanei; essi sembrano rivelare comunque un’unita di
ispirazione. Cio consente di datare intorno al 1921 i due testi ritrovati in archivio
(data di composizione riportata per le poesie pubblicate su Poéty nasich dnej)®.

L’ultima poesia inedita apparsa nella raccolta di opere ¢ Izmencivo*, dat-
tiloscritto firmato ‘AX’ a macchina e dedicato a Bobrov. 1l testo si trova infatti
in un’unita archivistica del fondo di S. Bobrov insieme a una copia di tre com-
ponimenti da Ejfeleja, e la sua attribuzione & confermata dal curatore dell’ar-
chivio. D’altronde bisogna ammettere che non si conoscono altri testi firmati
da Aksenov con questa abbreviazione a caratteri latini, e che sebbene la poesia
presenti uno stile (scelte metriche e lessicali) vicino a quello di Aksenov, se ne

¥ ORGTG, f. 4, ed. chr. 3202, 1. 11.

40 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, cfr. Adaskina 2013b.

4 RGALIL f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, 1. 1.

2 RGALI f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, 1. 2.

4 La paternita dei due testi non ¢ scontata, dal momento che nella stessa unita
archivistica si trova una copia manoscritta della poesia Leningrad di Mandel’stam (1.
4) e un breve testo di attribuzione dubbia, Chor (1. 3). Adaskina ha inserito quest’ulti-
mo nella raccolta (cfr. Aksenov 2008b: 158), ma anche a un esame superficiale si pud
osservare come lo schema ritmico e la lingua siano lontani dalla maniera aksenoviana,
facendo pensare a una canzonetta da militare. I testo a macchina ¢ seguito da una scritta
a matita rossa in una calligrafia ignota: “AxcenoB. Bynem B rpo0y ¢ OTKPBITBIM JIUIIOM.
M (Aksenov. Saremo nella tomba a volto scoperto. Scrivi). Si notera I’uso del vo-
cativo all’inizio e dell’imperativo alla fine, con il quale il vero autore, probabilmente un
commilitone, pare rivolgersi ad Aksenov.

4 RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3.
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discosta per I’uso di una strategia di formazione del senso per lui inconsueta
(cfr. cap. 4, § 2.1). Allo stesso tempo, come ha supposto molto giustamente
Adaskina (2008c: 404), 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. Quanto alla
questione — lasciata insoluta da Adaskina — su quale dei due componimenti sia
una risposta all’altro, si tenga presente che i primi versi di Bobrov alludono a
un certo poslanie (missiva) di Aksenov: se si considera che dopo il 1918 non si
conservano lettere di Aksenov a Bobrov, si puo pensare che poslanie sia utiliz-
zato nell’accezione di opera letteraria rivolta a qualcuno. Cio permette di situare
verosimilmente la scrittura di /zmencivo tra fine 1918 ¢ inizio 1919, poco prima
della risposta di Bobrov.

Rimangono poi due testi trovati da Adaskina ma da lei non inclusi nella
raccolta e tutt’ora inediti: Pervoe e Vtoroe, dattiloscritti conservati in un fa-
scicolo del LCK insieme ad altre opere in prosa di Aksenov. Sul primo foglio
sono presenti due scritte di mano ignota, Iv. Aksenov e Iz poémy (‘dal poema’).
L attribuzione ad Aksenov ¢ confermata dal contenuto: Vzoroe riflette gli avve-
nimenti della Prima 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 ricon-
ducibile ad Aksenov. I dubbi riguardano piuttosto il genere e I’incompiutezza
dell’opera. Riprendendo la scritta — forse non autografa — Iz poémy, il curatore
dell’archivio ha descritto i testi come Otryvki iz poémy (‘frammenti di poema’).
In altre parole, Pervoe e Vtoroe, in virtu anche dei titoli costituiti da due numeri
ordinali progressivi, dovrebbero essere i1 primi canti di un poema incompleto
e sconosciuto di cui si ignora il titolo. Al contempo, sul piano del contenuto i
due testi sembrano distinti ¢ in sé compiuti: Pervoe € un pezzo lirico-descrittivo
che unisce ricordi agresti di infanzia, I’ironia dell’autore, con immagini talvolta
macabre; Vioroe si avvicina piu alla propaganda comunista. Allo stato attuale
ritengo piu giusto riferirsi genericamente ai testi come ‘componimenti in versi’.
Quanto alla datazione, se davvero si tratta di opere scritte durante la militanza
nel LCK, esse potrebbero risalire al periodo 1924-19274.

Le mie ricerche hanno portato alla luce altri brevi componimenti inediti:
Kratkie dni oseni Selestjascej... acrostico dedicato a Konstantin Bol’Sakov, un
dattiloscritto con firma e indicazione di luogo e data (Mosca, 23 ottobre 1918)
autografe, conservato nell’archivio del Vserossijskij sojuz poétov'’; ...Ty I’ ne
stradalo, serdce, ..., manoscritto autografo con firma nell’album di Nikolaj Mi-

4 RGALLI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 2. 1. 31-310b, 40. La poesia ¢ inserita in Ada-
skina 2008d: 298-301.

4 RGALIL f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 96-109.

47 OR IMLI, f. 157, op. 1, ed. chr. 270. La poesia ¢ stata da me recentemente
pubblicata con un breve commento (cfr. Farsetti 2016¢).
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naev*, datato 3 ottobre 1921%; Merno potom bystro, dattiloscritto, senza data e
senza firma dell’autore, archiviato nello stesso fascicolo in cui si trova una copia
sconosciuta di quella stessa Siroko, uscita sulla raccolta Literaturnyj osobnjak
nel 1929 (cft. supra)™*. Su quest’ultimo rinvenimento tornero nel prossimo ca-
pitoletto, dal momento che vi ¢ contenuto anche il riferimento al gia citato pro-
getto Ody i tancy®".

2.3. Progetti

Ci sono poi opere di dubbia realizzazione, che come tali non possono rien-
trare nel corpus poetico di Aksenov ma meritano di essere prese in considerazio-
ne per avere una visione piu piena della sua esperienza. Nel § 2.2 si ¢ accennato
alla presunta primissima raccolta poetica di Aksenov, Kenotaf. Essa ¢ citata cosi
nell’elenco di opere poetiche dell’autore, allegato a Pikasso i okrestnosti: Ke-
notaf (unictoZen avtorom) (‘distrutta dall’autore’). Stando a quanto scriveva a
Bobrov, Aksenov (2008a: 67) aveva bruciato tutti i versi del proprio apprendi-
stato poetico, cio¢ quelli precedenti a Neuvazitel 'nye osnovanija, ma non parlo
mai espressamente di una raccolta’?. Essa potrebbe non essere nemmeno mai
esistita: forse il poeta voleva far intendere al lettore di avere a che fare con un

4l poeta Nikolaj Nikolaevi¢ Minaev (1893-1967) negli anni Venti pubblico una
raccolta di poesie (Prochlada, 1926) e altri versi in varie miscellanee collettive; in due
di queste (Novye stichi. Sbornik vtoroj, VSP, M. 1927 e Literaturnyj osobnjak, s.e., M.
1929) tra gli autori figura anche Aksenov.

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

% ORIMLIL f. 15, op. 1, ed. chr. 8, 1. 3.

S Tra gli inediti merita una menzione 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 si sa soltanto che I’autore la riteneva indegna di essere data alle stampe (cfr.
Aksenov 2008a: 105). Segnalo infine che Ivan Achmet’ev (stando alle lettere che mi ha
inviato il 19 e il 25 marzo 2017) ha ritrovato una quartina e un distico con la firma L.A.
Aksenov, riportate da Ivan Pul’kin come epigrafi a due sue poesie inedite degli anni
1928-1930 (manoscritto autografo di Pul’kin e dattiloscritto). Tali versi non derivano da
nessuna opera di Aksenov a me nota, potrebbero essere una mistificazione da parte di
Pul’kin o, piu probabilmente, un impromptu di Aksenov durante un loro incontro: Ivan
Pul’kin nella seconda meta degli anni Venti faceva parte insieme ad Aksenov della com-
pagnia di poeti Sojuz priblizitel 'no ravnych (Espero). 1 versi di Pul’kin con le epigrafi di
Aksenov sono conservati nell’archivio privato attualmente posseduto dai parenti della
moglie di Pul’kin.

52 Pare che solo Bobrov, a distanza di molti anni, avesse fatto cenno a Kenotaf
durante una conversazione con M. Gasparov (anni Sessanta). Bobrov diceva che Akse-
nov aveva portato da lui il manoscritto di Neuvazitel 'nye osnovanija, rivelandogli di
aver bruciato il suo primo libro di poesie Kenotaf. Tuttavia, dai documenti risulta che
all’epoca Aksenov era al fronte ed era solo in contatto epistolare con Bobrov — come
Gasparov (1993e: 81) non manca di notare — e nella loro corrispondenza non ¢’¢ alcun
cenno a Kenotaf.
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letterato gia attivo da tempo, il che rendeva Neuvazitel 'nye osnovanija editorial-
mente piu appetibile.

E necessario fare chiarezza su questo punto, poich¢ finora la critica non ha
mai messo in dubbio che Kenotaf fosse un libro realmente esistito. A questo ma-
linteso deve aver contribuito il fatto che la poesia con cui si apre Neuvazitel nye
osnovanija, intitolata Kadenca iz proslogo (Kenotaf), ¢ stata interpretata dal pri-
mo commentatore di Aksenov come un componimento di Kenotaf risparmiato
alla distruzione della presunta raccolta (cfr. Markov 1968: 271). L’inferenza
non pare pero del tutto lecita: non ¢’¢ scritto inequivocabilmente ‘Dal libro di
versi Kenotaf’, bensi ‘Cadenza dal passato (Kenotaf)’. Potrebbe allora trattarsi
di una poesia scritta ex-novo, variando motivi usati in precedenza (‘cadenza’
indica appunto un’improvvisazione virtuosistica del solista in un brano musi-
cale). Il testo sembra infatti alludere al tema dei caduti in guerra a partire dal
1914, ¢ in tal caso sarebbe stato scritto nello stesso periodo delle altre poesie
di Neuvazitel 'nye osnovanija. Si consideri tra 1’altro che non ¢ scritto in picco-
lo come le altre epigrafi, bensi ha 1’aspetto di un normale componimento della
raccolta®.

Adaskina ha inoltre trovato lo schizzo della copertina, realizzato da Georgij
Eceistov*, di una certa Oda Vyborgskomu rajonu®. Si consideri che nel 1920
Aksenov aveva pubblicato Serenada, con copertina dello stesso Eceistov (cfr.
supra, § 2.1) e il marchio dell’effimero gruppo poetico Mastartcuv, cui Akse-
nov 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 1’opera. Tuttavia, non ci sono suffi-
cienti dati per considerarla un inedito non rinvenuto, per cui al momento dovre-
mo parlare di progetto.

Mi occupo infine del caso pit complesso, sorto conseguentemente alla sco-
perta in archivio del riferimento alla raccolta Ody i tancy®. Si consideri che, per
quanto concerne la produzione poetica, Aksenov era conosciuto come autore

53 Sotto questo aspetto la redazione di Neuvazitel 'nye osnovanija curata da Ada-

skina ¢ fuorviante, in quanto la poesia ¢ riportata in un carattere di dimensione minore
(Aksenov 2008b: 98). Tra I’altro Adaskina (2008e: 322) afferma, senza citare fonti, che
Kenotaf'sarebbe stata distrutta nel 1912. La studiosa ha tuttavia ammesso di essersi sba-
gliata (lettera personale del 23 agosto 2013).

3 Georgij Eceistov (1897-1946), pittore, grafico e poeta sovietico, amico di
Aksenov.

5 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 po-
trebbe trovarsi al momento.

611 gruppo Mastartéuv o Mastaréuv (Artel’ cuvstvujuséich i masterskaja cuvstv,
Cooperativa dei sensibili e officina dei sentimenti) era stato fondato da Eceistov. Su di
esso si hanno pochissime informazioni riguardanti il programma e gli aderenti (cfr. Be-
skin 1969: 9-12).

57 Si veda anche Farsetti 2015a.
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unius libri, Neuvazitel nye osnovanija; negli anni Venti si sapeva dell’esistenza
di Ejfeleja (cfr. Brjusov 1975: 521-522; Anonimo 1926), di cui perd uscirono
solo alcuni componimenti in miscellanee dell’epoca, tanto che fino alla raccolta
di opere del 2008 esso rimase praticamente ignoto®. Della possibilita che Akse-
nov avesse realizzato, o almeno progettato, un ulteriore libro di versi non era
invece stata ancora trovata alcuna traccia. Per prima cosa, si osservi il fascicolo
in cui ¢ contenuta 1’informazione sulla raccolta. Esso ¢ composto da tre pagine:

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

2) poesia Siroko, accompagnata dall’intestazione 1.4. Aksenov. Iz tret’ej
knigi stichov ‘Ody i tancy’ (dattiloscritto);

3) poesia Merno potom bystro (dattiloscritto).

I tre fogli sono sciolti ma fisicamente contigui, e il loro aspetto grafico ri-
sulta omogeneo: non ho motivo di dubitare che essi siano stati raggruppati in un
fascicolo dall’autore stesso. Cio evidentemente spiega perché sul foglio 3 non
viene ripetuta I’intestazione del foglio 2.

Il fatto che le due poesie si trovino nell’archivio di Petr Zajcev puo signi-
ficare che Aksenov stesse cercando di pubblicarle. A quanto mi risulta, i 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 promo-
tore dell’interessantissima, seppur effimera, casa editrice Uzel (1926-1928)%.
Aksenov non sarebbe stato I’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 piu 0 meno finito che Aksenov intendeva pubblicare, oppure se egli
volesse far uscire solo questi versi sull’almanacco della casa editrice (una possi-
bilita non esclude I’altra)®. E certo che nessuna opera di Aksenov usci per i tipi

8 Ne ignorava I’esistenza il riscopritore di Aksenov, Vladimir Markov, autore
della prima biografia su di lui (cfr. Markov 1968: 270-275), Jurij Gel’perin (1989a) e
Michail Gasparov (cfr. soprattutto 1990: 55; 1993a). 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 (cfr. RsA).

% L’unica cosa certa ¢ che entrambi erano membri del Sojuz poétov. Il nome di
Aksenov non ricorre nemmeno una volta nelle lunghe memorie dell’editore (cfr. Zajcev
2008), cosi come Aksenov non menziona mai I’editore nei documenti a me noti.

80 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 si veda Gromova 2005.

61 Ad es. i poeti Nikolaj Tichonov (1896-1979) e Sergej Spasskij (1898-1956),
cfr. Gromova 2005: 19, 21.

62 Si veda a questo proposito la richiesta di Aleksandr Vvedenskij e Daniil
Charms a Boris Pasternak (membro della casa editrice) in una lettera del 3 aprile 1926
(cit. in Gromova 2005: 34): “[IpunaraemM K MUCEMY CTHXH, KaK 00pa3Ibl HAIIIETO TBOP-
4ecTBa, M MPOCHM Bac cooOImUTE HaM O BOSMOXKHOCTH HaIle4aTaHHs HAallMX BEILCH B
ajpMaHaxe ‘VY3na’ WM jKe OTHACIBHOW KHIDKKH. B mocienHeil cirydyae MbI MOXKEM BBI-
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di Uzel e che successivamente, nel 1929, Aksenov decise di dare alle stampe una
delle due poesie in possesso di Zajcev, Siroko.

Fino a prova contraria, Ody i tancy va considerato un progetto non portato
a termine. Tuttavia, non ¢ improbabile che alcune poesie a noi note, edite e ine-
dite, rientrassero nel piano della raccolta, cosi come nei primi anni Venti erano
usciti alcuni componimenti di Ejfeleja. La mia ipotesi parte da una constata-
zione: 1 titoli scelti da Aksenov per le due poesie di Ody i tancy rimandano a
indicazioni agogiche in traduzione russa: Siroko (‘Largo’), Merno potom bystro
(‘Moderato poi presto’). Si consideri inoltre che anche il titolo della raccolta,
seppur vagamente ¢ in modo diverso dai due casi appena citati, rimanda all’idea
di musica. Se 1’allusione ai tempi musicali da me individuata ¢ plausibile, allora
¢ difficile sostenere che non facessero parte della raccolta le gia citate poesie
uscite su Bulan’ (1920) dal titolo Dovol 'no bystro (‘Prestissimo’) e Temp val sa
(‘Ritmo di valzer’): 1’ultimo titolo sembra tra 1’altro rimandare direttamente al
tancy (‘balli’) del titolo della raccolta. Sempre per quanto riguarda i tempi mu-
sicali, ¢ possibile che rientrasse nel progetto anche 1’inedita Izmencivo (‘Varia-
bile’): la somiglianza nella forma grammaticale del titolo con quella di Siroko,
Merno potom bystro e Dovol’no bystro fa supporre che Aksenov alludesse a un
andamento variabile (come di un brano musicale che alterna tempi lenti a tem-
pi veloci). Non ¢ escluso che facesse parte del libro anche la poesia pubblicata
insieme a Siroko nel 1929, V vostocnom rode (‘ Alla maniera orientale’), magari
intendendo con tale titolo una danza o un ritmo orientaleggiante.

L’ipotesi di ricondurre le sei poesie a un unico piano compositivo puo ap-
parire basata su coincidenze superficiali, ma poggia anche su considerazioni di
ordine formale che riguardano esperimenti di Aksenov nel campo della metrica
e della ritmica del verso russo (cfr. cap. 3, § 4.2). In sostanza, cinque testi noti
(insieme a uno appena rinvenuto) sembrerebbero stati concepiti come parte di
un progetto incompiuto, e non sarebbe fuori luogo proporre una loro interpre-
tazione unitaria. Se ¢ dunque corretto inserire testi del 1919-1920 ({zmencivo,
Dovol 'no bystro, Temp val sa) nel progetto del libro, posso ipotizzare che il mo-
mento di ideazione di Ody i tancy sia subito successivo alla stesura di Ejfeleja,
in un periodo prolifico per Aksenov-poeta; anche Siroko, pubblicata — come
detto — nel 1929, potrebbe essere stata scritta molto prima. Di certo, ¢ impensa-
bile 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. Mi sembra dunque plausibile restringere il lavoro sul progetto tra il
1919 e i primi anni Venti; a meta anni Venti, sia che Aksenov avesse compiuto il
progetto, sia che lo avesse abbandonato, egli propose invano a Zajcev di stam-
pare alcune poesie.

ciate JqononHuTenbHbIi Matepuan” (Alleghiamo alla lettera alcune poesie come esempi
della nosta arte, e La preghiamo di comunicarci la possibilita di pubblicare le nostre
cose nell’almanacco di Uze/ o in un volume a s€. In quest’ultimo caso possiamo inviare
altro materiale).
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3. La produzione poetica: quadro riassuntivo

Nella categoria ‘progetti’, come si € visto, si possono includere in via con-
getturale alcuni testi inseriti in ‘opere edite’ e ‘opere inedite’ (per maggiore chia-
rezza, tali testi saranno inseriti in coda nelle rispettive categorie). Tra parentesi
tonde ho inserito la data di pubblicazione; tra quelle quadre ho riportato la data
di composizione, accompagnata da un punto interrogativo se incerta, da due se
la data ¢ estremamente incerta:

1) Opere edite:

- Neuvazitel 'nye osnovanija (21 poesie, 1916) [1914-1915];
- Serenada (1920) [19207];

- Pozarom drozavsij prazdnik... (1921) [19217];

- 1. Ne zabud’ menja vzjat’v svoju... (1924) [1921];

- 2. Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravli... (1924) [1921];

- Valeriju Brjusovu (1924) [1923];

- Esli v serdce machrovom... (B. Lapinu) (1924) [1924];

- O, noci purpura, Susanna... (1927) [1925-19277];

- Ody Ejfelevoj basne (2 poesie, 1920) [1916-1918];
- Ejfeleja (Oda pervaja, Oda vos’maja) (1922) [1916-1918];

- Temp val’sa (1920) [1920];

- Dovol’no bystro (1920) [1920];

- Vvostocnom rode (1929) [prima meta degli anni Venti??];
- Siroko (1929) [prima meta degli anni Venti??].

2) Opere inedite:

- Ejfelei [1916-1918];

- Kratkie dni oseni Selestjascej... [23 ottobre 1918];
- Stakan osvescen bez blika... [29 novembre 1918];
- ...17y I’ne stradalo, serdce, ... [3 ottobre 1921];

- Ljubov’li, ukor i, nenavist’li... [19217];

- Tvoim zelan jam li obo mne... [19217];

- Pervoe [1924-192777];

- Vtoroe [1924-19277?7];

- Izmencivo [19197];
- Merno potom bystro [prima meta degli anni Venti??].

3) Progetti:

- Kenotaf [prima del 19147];

- Oda Vyborgskomu rajonu [19207];

- Tret’ja kniga stichov ‘Ody i tancy’[prima meta degli anni Venti??];
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- [Poemal] (titolo ignoto; conterrebbe Pervoe e Vioroe) [1924-192777].

Anzitutto, le poesie edite sono 36: 21 componimenti della raccolta
Neuvazitel 'nye osnovanija, 1 pubblicato in volume, e 14 usciti su varie raccol-
te collettive, dei quali 4 provengono sicuramente dal libro inedito Ejfeleja, e
altre 4 (1 senz’altro, 3 secondo la mia 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
mia ricostruzione congetturale) da Ody i tancy. Oltre a questo, si segnala 1 opera
poetica non rinvenuta (Zacitala Stendalja, cfr. supra, § 2.2 in nota) e la possibi-
lita che alcuni dei testi precedentemente elencati facessero parte di due proget-
ti: una raccolta di poesie ¢ un poema. Nel complesso, la produzione poetica di
Aksenov di cui al momento disponiamo € composta da 71 testi, la meta dei quali
inediti; 51 di essi rientrano in raccolte dell’autore (dai 53 ai 57, se si conside-
ra anche il progetto Ody i tancy). Per quanto riguarda il periodo di scrittura, la
stesura di quasi tutti i 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) forse i testi Pervoe e Vtoroe (nel periodo al LCK, 1924-1927, cft. supra,
§ 2.2) e la poesia del 1927 O, noci purpura, Susanna... (scritta probabilmente
non prima del 1925, anno del matrimonio con Susanna Mar cui la poesia pare
diretta). I testi di Ody i tancy e quelli da me attribuiti a questo libro, come ho
supposto nel § 2.3, dovrebbero risalire ai primi anni Venti, sebbene tre di essi
(Siroko, Merno potom bystro, V vostocnom rode) siano forse stati scritti dopo
il 1921 e quanto a Izmencivo non sono certo che possa essere datato intorno al
1919; allo stesso modo, non ¢ sicura ’ipotesi 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 0 2053 versi su 2518 (75-82%). I dati non stupiscono, se si
considera che Aksenov negli anni Venti si era progressivamente allontanato dal-
la poesia e dalla critica letteraria per occuparsi quasi esclusivamente di studi sul
teatro e sul cinema®, In altre parole, 1’attivita poetica di Aksenov si concentra

6 Stando ai ricordi della moglie, Aksenov avrebbe tuttavia continuato a scrive-
re poesie per tutta la vita (cfr. Mar 1937: 4). In effetti, lo stesso Aksenov (2008a: 171,
183) 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 Dieci-Venti e, in quest’ul-
timo caso, se fossero versi noti. Inoltre, si pensi ai versi ignoti (e dalla paternita incerta)
citati da Pul’kin e che potrebbero risalire alla fine degli anni Venti (cfr. supra, § 2.2 in
nota).
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nel periodo che Adaskina ha definito ‘futurista’®, ossia precedente all’avvicina-
mento al Costruttivismo teatrale (1921) e letterario (1924).

Per quanto non sia molto cospicua, la produzione poetica di Aksenov si pre-
senta come eccezionalmente varia e di ineguale valore. Nel proporre adesso una
delimitazione dell’oggetto di indagine che mi permetta di fare un discorso abba-
stanza coerente sulle caratteristiche della sua poesia, conviene prestare maggio-
re attenzione alle prime due raccolte, Neuvazitel 'nye osnovanija e Ejfeleja. Que-
sta scelta presenta alcuni indubitabili vantaggi per 1’analisi: anzitutto, tali opere
rappresentano un’alta percentuale della produzione poetica totale finora rinve-
nuta e certamente attribuita; trattandosi di cicli poetici, ¢ inoltre molto piu facile
trarre conclusioni generali, inserendo i singoli testi di cui essi sono composti in
un discorso critico-interpretativo ampio e coerente; la scrittura dei libri copre un
periodo abbastanza certo e circoscritto (1914-1918), nel quale ¢ possibile osser-
vare anche un’interessante evoluzione nel modo di scrivere di Aksenov.

Una critica che potrebbe essere mossa a questa scelta riguarda il fatto di
avere a che fare con un libro licenziato dall’autore e un altro da lui non autoriz-
zato. Come ho gia notato, quest’ultimo risulta essere comunque una redazione
completa (senza lacune) e con interventi d’autore, tanto che i quattro componi-
menti poi dati alle stampe non differiscono in maniera sostanziale dalla variante
di archivio. Un discorso simile non si potrebbe fare, ad esempio, con Pervoe e
Vtoroe, dei quali non si sa né la data di composizione, né se facevano parte del
progetto di un’opera piu estesa. Avrdo comunque come orizzonte 1’intero corpus
poetico di Aksenov, soprattutto del periodo futurista: le mie congetture su Ody i
tancy permetteranno, ad esempio, di fare alcune importanti considerazioni sugli
esperimenti di metrica dell’autore (cft. cap. 3, § 4.2); altri testi verranno citati
incidentalmente per confermare alcuni suoi procedimenti di scrittura tipici.

Ritengo infatti che esistano elementi di continuita nell’intera esperienza
aksenoviana, tanto nel modo di scrivere che nei suoi ragionamenti. Sono anzi
convinto che proprio nel periodo 1914-1921 si affermano nella produzione cri-
tica e artistica motivi, tematiche, idee e principi che verranno ripetuti e svi-
luppati negli anni seguenti. Non ¢ un caso che alcune convinzioni del periodo
menzionato vengano riaffermate in scritti degli anni Venti-Trenta, mentre altre
sono evidentemente circoscritte a uno stadio evolutivo legato alla temporanea
adesione ad alcune scuole di pensiero dell’epoca.

8¢ La studiosa propone una scansione cronologica dell’opera di Aksenov in tre

periodi (futurista, costruttivista e post-costruttivista) in base a un’evoluzione dei cano-
ni estetici che, pur nel suo evidente carattere approssimativo, pud essere accettata. Nel
primo (anni Dieci) Aksenov sarebbe stato guidato soprattutto da idee sul rinnovamento
dell’arte, espresse tanto nella critica, quanto nella pratica poetica; nel secondo (anni
Venti) egli avrebbe espresso, attraverso la collaborazione con Mejerchol’d e 1’adesione
al LCK, la volonta di armonizzare le proprie idee sul progresso artistico con i fini socia-
listi predicati programmaticamente dalle neo-avanguardie comuniste; il terzo (dalla fine
degli anni Venti) sarebbe un ritorno ai principi critici precedenti, per cui le interpreta-
zioni e osservazioni formali sulla struttura delle opere d’arte sarebbero ricondotte a una
prospettiva storicista (cfr. Adaskina 2008a: 6).






Capitolo secondo

Il sistema di valori artistici

Tnenckuu: YTo K€, MO-TBOEMY, IOJDKEH JeaTh
xynoxkHuK? Vntn B Akagemuto kormmpoBarh Padanms,
kak bacun? I'os, kak Mane? I'onb0elina — Jlera?

A: Inu I'mpnanpaiio, kak Jepen? Hetr. OnHo u3 nByX.
W cMmoTpeTh 3a co0oi M JPYyTUMH, KOTAA ‘XOpPOIIO
BBIXOUT , W, OIPEACINB, CTapaTbCsi YCTAaHOBWTH,
MOYEeMy 3TO XOpOIIO, a MOTOM CaMOMy JeJaTh Tak,
YTOOBI TOJIBKO XOpoliee B pabore W ObUTO. DTO pas.
Wnu cMoTpeTs 3a APYTMMH, KOTOPBIX YBaXaloT, 4TO y
HUX JeJNaeTcs, ¥ CTaparbesi, YTo0bl cBoe ObLIO OBl Ha
qy)KO€ TTOXO0Xe, TOJNBKO emle Jydine. T. e. oTaaTh cBOM
TBOPYECKHE CHOCOOHOCTH B PACHOPSIKEHHE 3aKOHAM
n30paHHOTO MCKYCCTBA. DTO JIBA.

[...]

Thenckuii: OnuH MyTh MY>KCKOH, Ipyroi »xeHckuit? He
Haz0eno?

A: Barobucs B repmadpoauTa.

Thenckuii: Y meHst Het npoB. AT ykpacTh y cocena
ITyTh MY>KCKOH (HO IIOCaJsIT B KaTallaXKKy, I7I€ COBCEM He
TOIIAT), CMOTPETh Ha Uy>KOW KAMUH U pacCIpaIInBaTh,
OTKyZa APOBa, — MYTh KEHCKHUH (TIPOCTO 3aMep3HY).

A: EcTb emie TpeTuit myTh.
Thenckuu: Kaxoi?

A: Hudero He nenarth, CHACTh U XHBIKATh: 3TO MYTh
0abwuii.

IvaN Aksenov (1917: 22-23)1.

' Tlenskij: Cosa, secondo te, deve fare I’artista? Andare all’ Accademia e copiare
Raffaello, come Basin? Goya, come Manet? Holbein, come Degas? /o: O il Ghirlandaio,
come Derain? No. Delle due I’una. O vedere quando qualcosa ‘viene bene’ nelle opere
proprie e altrui e quindi cercare di capire perché questo ¢ bene per fare in modo che ci sia
solo del buono nel proprio lavoro. Questo ¢ il primo caso. Oppure guardare cosa fanno
quelli che sono rispettati, ¢ fare in modo che il proprio lavoro sia simile a quello altrui,
anzi, meglio. Ossia, mettere le proprie capacita artistiche al servizio delle leggi dell’arte
prescelta. Questo ¢ il secondo caso. [...] Tlenskij: Una via ¢ maschile, 1’altra ¢ femmi-
nile? Non ti ¢ venuta a noia? /o: Innamorati di un ermafrodito! 7/enskij: Non ho legna.
Andare a rubarla dal vicino ¢ la via maschile (ma potrebbero rinchiudermi in gattabuia,
dove non ¢’¢ riscaldamento). Guardare il camino del vicino e chiedergli dove ha preso

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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1. La ricezione dell’autore

L’attenzione della critica verso la vicenda poetica e, piu in generale, cultu-
rale di Ivan Aksenov, € stata scarsa, discontinua e, come si cerchera di mostrare,
inadeguata. La prima e unica raccolta delle sue opere ¢ uscita nel 2008, e per di
piu ¢ incompleta e tutt’altro che ineccepibile dal punto di vista filologico (cft.
cap. 1, § 1.1). Nello stesso anno a Krusenberg (Svezia) si € tenuto un simposio
interamente dedicato ad Aksenov: gli articoli confluiti negli atti possono consi-
derarsi, a parte rare eccezioni, i primi studi scientifici sull’autore?. In definitiva,
nella scarna bibliografia su Aksenov non ¢ facile individuare filoni interpreta-
tivi: sono pochi i contributi che toccano specifiche questioni della sua poetica,
e prevalente ¢ stata la produzione di contributi informativi e descrittivi. Cosi €
anche il recente libro di Lars Kleberg (2015), che presenta un originale profilo
biografico di Aksenov nel contesto del suo tempo.

Bisogna tuttavia riconoscere che negli ultimi anni si sono registrate impor-
tanti acquisizioni di natura soprattutto documentale; le ricerche di archivio pre-
sentate 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 ancora passibili di nuove scoperte, cfr. cap. 1, § 2.2 e § 2.3). Inoltre
sono state gia prodotte ricerche acute e minuziose, basate su un’attenta consi-
derazione dell’opera aksenoviana, in relazione ai saggi su Picasso ed Ejzenstejn
e alla pratica di traduzione?®; anche 1’unico studio sulla prosa artistica (Kleberg
2012) presenta vari spunti per la comprensione della poetica di Aksenov su cui
varra la pena di riflettere. Lo stesso si puo dire per il teatro, relativamente all’at-
tivita drammaturgica — un penetrante studio sulla piece Korinfjane (1918), ri-
facimento della Medea di Euripide (cfr. Zeltchenko 2015) — e a quella critica
(vari articoli sul teatro inglese del Seicento e recensioni su quello russo a lui
contemporaneo)*.

Per quanto riguarda la poesia, che puo essere considerata la pietra angolare
per comprendere il valore dell’esperienza di Aksenov nel milieu artistico della

la legna ¢ la via femminile (morird di freddo e basta). Jo: Esiste una terza via. Tlenskij:
Quale? Jo: Non fare niente, starsene seduti a lamentarsi: ¢ la via delle vecchiette.

2 L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertérns
hogskola, Huddinge 2012.

3 Per quanto riguarda il saggio Pikasso i okrestnosti (1917), gli studi si sono oc-
cupati del suo inserimento nel contesto della critica su Picasso in Russia e in Occidente
a inizio Novecento: Babin 2006, che rielabora con aggiunte un suo articolo uscito nel
2002; Rizzi 2002b; Misler 2012. Sugli aspetti tecnici e psicologici del saggio critico-
biografico dedicato a Ejzenstejn (Portret chudoznika) e sul ruolo che ha avuto Akse-
nov nella formazione della poetica del regista, suo ex-allievo: Bulgakova 2012; Drubek
2012; Belobrovceva 2012. Per analisi metriche, linguistiche e stilistiche delle sue tra-
duzioni, specialmente dei drammaturghi elisabettiani: Bailey 1973; Gasparov M. 1990;
Tarlinskaja 1996; Potniceva 2002; Mejlach 2012; Futljaev, Zatkin 2015.

4 Oltre ad alcuni commenti di Adaskina negli apparati critici dell’edizione di
opere, si veda: Fel’dman 1994; Rjabova, Zatkin 2013.
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Russia del primo Novecento, esistono gia alcuni studi specifici che perd presen-
tano vari limiti metodologici e risultano poco approfonditi.

La storia della ricezione di Aksenov-poeta inizia a fine anni Sessanta in
Occidente con Vladimir Markov, che lo presento all’interno del proprio profilo
storico sul Futurismo russo. Lo studioso, conscio dell’interesse di Aksenov per
le avanguardie pittoriche, ritenne possibile interpretare le stranezze linguistiche
dei versi come conseguenza di una ricerca estetica ispirata al Cubismo; pur rico-
noscendo che i versi dell’unica raccolta di Aksenov allora nota, NeuvaZitel 'nye
osnovanija, non erano privi di senso (vi individuava elementi che rimandavano
a descrizioni urbane), giudicava la semantica come subordinata alla creazione
di un effetto pittorico: omissioni, utilizzo di registri linguistici diversi sarebbero
cosi procedimenti cubisti, come lo sdvig e ’interpenetrazione dei piani (Mar-
kov 1968: 271). Tuttavia Markov basava la propria lettura sulla considerazione
di pochi versi, illustrava i paralleli con il Cubismo in modo alquanto vago, e
talvolta identificava poco pertinentemente la propria percezione dei testi con
I’intenzione del poeta’.

Per molti anni questo intervento ¢ stato I’unico dedicato alla poesia di Akse-
nov, ¢ ha influenzato il modo in cui i critici si sono riferiti ad essa piti 0 meno
incidentalmente®. Cosi, quando alcuni studiosi di recente hanno proposto nuove
indagini, le parole di Markov sono state accolte in modo acritico. Kornelija I¢in
le ha ritenute una valida base per tracciare un parallelo tecnico tra NeuvazZitel nye
osnovanija e la pittura di Aleksandra Ekster: in entrambi i casi si avrebbe a che
fare con una rappresentazione cubista e istantanea (momental’nyj), della citta
(cfr. I¢in 2012: 136)’. Secondo la studiosa, la poesia di Aksenov esprimerebbe
una percezione frammentaria della citta, realizzata attraverso un’unione di suo-
ni, odori, oggetti e luce suggerita dalle ricerche estetiche di Ekster, specialmente

5 Ades.: “In one poem he [Aksenov] obviously tries to achieve an effect similar
to that of a multiple-exposure photograph” (Markov 1968: 272).

6 Nella voce enciclopedica dedicata ad Aksenov in Russkie pisateli 1800-1917,
Jurij Gel’perin (1989: 42) parla di tentativo di applicare in poesia i mezzi della pittura
cubista, rimandando a Markov in bibliografia; Markov viene in pratica parafrasato an-
che in un saggio di Anna Lawton (1988: 33) e si avverte la sua influenza nella breve
presentazione di Daniela Rizzi (1997: 169). Natal’ja Adaskina (2008a: 16-17), 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 alcune
citazioni.

7 Tra Ialtro, I¢in (2012: 135) crede possibile distinguere Aksenov ed Ekster
dagli altri futuristi russi per il diverso approccio artistico alla citta: i primi esprimereb-
bero meraviglia per 1’architettura urbana, i secondi ’ostilita della citta, la quale porta
I’uomo alla spersonalizzazione. Postulare un atteggiamento negativo generalizzato nei
confronti della citta da parte del Futurismo, a eccezione di due esponenti, ¢ quantomeno
precipitoso, e non mi risulta che si tratti di una posizione comunemente accettata dagli
studiosi di avanguardia; un discorso analogo ¢ portato avanti dalla studiosa russa Na-
tal’ja Smidt (2007), la quale perd ha il limite di desumere la poetica futurista della citta
esclusivamente dai testi di Majakovskij e Chlebnikov.
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in dipinti del periodo 1913-1914 (cfr. I¢in 2012: 141). Quello di frammentarieta
¢ perd un concetto piuttosto vago, applicabile a buona parte della pittura e della
poesia d’avanguardia; in generale, lo studio non mostra in modo persuasivo un
debito artistico di Aksenov verso Ekster®.

Anche John Bowlt ha cercato di individuare paralleli tra poesia e pittura
cubista: le stravaganze poetiche sarebbero dovute alla ricerca di un corrispettivo
verbale per due specifici procedimenti di Picasso: a) I’inserimento delle scritte
pubblicitarie nei dipinti (le quali, tolte dal contesto abituale — ‘defamiliarizza-
te’ — rivelerebbero la propria insensatezza); b) I’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 (Bowlt 2012: 127).

La scarsa intellegibilita dei versi viene collegata alla resa di un ambiente
urbano moderno, colmo di scritte pubblicitarie insensate e distorsioni di spec-
chi. A tal proposito Bowlt (2012: 128) cita il verso “E>xenneBHO BKIIIO4aroT Ha
KyIojie HeMoHATHBIE pekiaaMbl’™ e nelle poesie nota generalmente la presenza
di parole che rimandano alla pubblicita (plakat, mnogofigurnye scity, reklama,
Jarlyk)'°, e alle superfici riflettenti (zerkalo, zerkal 'nye asfal ty, monokl’, kvar-
cevyj obelisk)"'. A differenza di Markov e I¢in, Bowlt (2012: 126) tenta inoltre
di avvalorare la lettura ‘cubista’ dei testi poetici ricollegandola al saggio Pikasso
i okrestnosti (1917): in esso Aksenov avrebbe intuito — primo fra tutti — il proce-
dimento 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 I’autore si riferisce alla vetrina e alle scritte pubblicitarie solo in rela-
zione alla scoperta di un nuovo tipo di prospettiva da parte di Picasso'?. Questo

8 Alla dichiarazione secondo cui i versi di Aksenov talvolta sembrano una ver-
sione verbale dei dipinti urbani dell’amica pittrice (cfr. I¢in 2012: 141) vengono fat-
ti seguire solo alcuni versi senza una pur breve analisi che dimostri una somiglianza
tutt’altro che evidente. Inoltre, non si capisce perché il verso I most otupel (‘E il ponte
divenne ottuso’) dovrebbe rimandare al quadro Most di Ekster (cft. I¢in 2012: 140).

®  Ogni giorno accendono sulla cupola delle pubblicita incomprensibili.

10 Manifesto, cartelloni a piu figure, pubblicita, etichetta.

" Specchio, asfalti specchianti, monocolo, obelisco di quarzo.

12 “La chiave di una profondita espressa con la semplice giustapposizione di
elementi assolutamente piatti [...] sta nel collocare I’oggetto tra il primo piano di una
scritta (come fosse la superficie trasparente di una vetrina, appunto) e un piano arretrato
rappresentato da un manifesto che fa capolino dietro 1’oggetto stesso” (Rizzi 2002b:
376).
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ovviamente non esclude la possibilita di leggere i componimenti alla luce della
idee cubiste suggerite da Bowlt, ma si deve constatare che Aksenov non ne par-
la, per cui I’argomentazione dello studioso non ¢ accettabile.

Queste interpretazioni non escono dallo schema proposto da Markov. Lo
stesso si puo dire per le altre due letture note, che si differenziano da quella
di Markov per i contenuti interpretativi, ma ne condividono I’impostazione di
base: un’analisi sommaria della forma che serva da pretesto per una riflessione
sulle poetiche maggioritarie dell’epoca.

La prima di queste letture ¢ in un nuovo studio di I¢in (2014), la quale ha
creduto di individuare in Neuvazitel 'nye osnovanija (1916) e in Ejfeleja (1916-
1918) principi di scrittura che sarebbero poi stati alla base dell’estetica costrut-
tivista. La proposta di leggere 1’esperienza artistica di Aksenov degli anni Dieci
come anticipatrice dell’avanguardia degli anni Venti (cui anche 1’autore avrebbe
preso parte, cfr. infra, § 5.2) 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 LCK (con-
sapevolezza dell’artista, massimo sfruttamento del tema poetico in un sistema
di reciproca giustificazione funzionale degli elementi che costituiscono I’opera),
¢ la nuova architettura urbana in qualita di tema poetico, pressoché estraneo,
pero, al Costruttivismo letterario™. Si consideri che 1’ideologia costruttivista in
architettura era fondata su principi di razionalita e funzionalismo, mentre Akse-
nov — in linea con il Futurismo italo-francese — proponeva semmai un’esalta-
zione 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 un articolo precedente, aveva parlato di scrittura automatica da-
daista (cfr. I¢in 2014: 398-399; I¢in 2012: 134, 139)™,

La seconda lettura, finora pressoché ignorata, ¢ stata proposta da Aleksandr
Parfenov (1998). Lo studioso ha riconosciuto nelle poesie di Aksenov descri-
zioni urbane, formate da inusitate combinazioni linguistiche, fonetiche e di re-
gistri, le quali restituiscono un’immagine indiretta, ‘spostata’, del reale, ossia la
poetica futurista dello sdvig riguardo alla rappresentazione ¢ alla funzione della
parola (cfr. Parfenov 1998: 6)* . In questo caso lo sdvig non ¢ ricondotto diretta-
mente all’estetica cubista, bensi viene considerato espressione di un ricongiun-
gimento alla tradizione letteraria e, allo stesso tempo, di un’attesa escatologica

13 Per una panoramica sulle teorie costruttiviste, in arte e in letteratura, si veda
Sidorina 2010.

4 Arigor di termini, la écriture automatique & un procedimento proprio del Sur-
realismo che si basava su presupposti psicoanalitici: tramite esso i poeti miravano a
ridurre 1’attivita censoria del super-io sulla creativita dell’inconscio.

15 Nella letteratura critica a me nota lo studio ¢ stato menzionato solo di recente
da Zeltchenko (2015: 404); la curatrice dei due volumi di opere di Aksenov non ne era
a conoscenza (comunicazione personale di Natal’ja Adaskina del 15 febbraio 2012).
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tipica del periodo modernista: da una parte Parfenov spiega la supposta assur-
dita 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 quel-
lo aksenoviano permetterebbe ’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 sul pensiero del poeta, ricava-
to poco attentamente da Pikasso i okrestnosti. Parfenov cita il passo sul barocco
come ‘angelo delle catastrofi’ (cfr. Aksenov 2008a: 205) e sulla previsione della
futura morte dell’arte, senza accorgersi dell’ironia della frase, dal momento che
il saggio, per il resto, celebra il Picasso ‘barocco’, si conclude con la certezza di
nuovi progressi dell’arte (cfr. Aksenov 1917: 45), e attacca la critica simbolista
—nello specifico, Berdjaev — che, osservando le tele dell’artista spagnolo, aveva
vaticinato la fine della pittura (¢ del mondo).

Sulle questioni metodologiche ed ermeneutiche che emergono dagli studi si
possono gia fare alcune considerazioni. In primo luogo, le interpretazioni sem-
brano il frutto di un a priori applicato ai testi (I’ut pictura poésis come grande
tema dell’avanguardia storica; il programma artistico costruttivista), piuttosto
che essere scaturite da un’attenta riflessione sulla natura del materiale. In secon-
do luogo, manca 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 i versi
piu bizzarri come se fossero in sé rappresentativi dell’usus scribendi di Akse-
nov. Senza contare che i recenti studi di Bowlt e I¢in sono stati condotti sui testi
dell’edizione del 2008, i quali differiscono anche in modo sostanziale da quelli
d’epoca (a partire dell’aspetto grafico, cfr. cap. 1, § 1.1) e avrebbero quindi fal-
sato analisi piu dettagliate.

Questo non significa che la letteratura sulla poesia di Aksenov sia priva
di intuizioni interessanti (su cui mi soffermerd piu avanti), come non lo ¢ di
possibili riferimenti intertestuali a opere pittoriche o letterarie: Markov (1968:
271-272) parlo dell’influenza di Urna di Belyj in Kadenca iz proslogo (Keno-
taf), primo componimento di Neuvazitel nye osnovanija, mentre considerava
I’ultima sottosezione di questo stesso libro — intitolata a caratteri latini La tour
Eifel [sic!] — una variazione poetica su un noto dipinto di Delaunay dedicato
alla Torre Eiffel (senza specificare quale); John Bowlt (2012: 130) ha invece in-
travisto una piu precisa somiglianza tra la Torre Eiffel descritta in La four Eifel
[sic!] e quella rappresentata da Delaunay (L équipe de Cardiff). Un altro esem-
pio riguarda la lingua: Markov (1968: 272) defini Aksenov ‘“West-oriented”!
per I'uso di un “dry, moderately humorous, conversational idiom” (Markov

16 Tl concetto ¢ stato ripetuto con un’accezione piu generale in: Gel’perin 1989a:
42; Adaskina 2008a: 17; I¢in 2012: 135.
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1968: 273) che comprende forestierismi e citazioni da autori stranieri, nonché
per I’assenza di tematiche folcloriche care ad autori come Aseev, Petnikov e
Chlebnikov. Ribadisco pero che manca un’indagine di maggiori proporzioni, in
cui osservazioni sistematiche sui testi possano essere comprese in una nuova e
piu consona prospettiva interpretativa. Nessuno ha ancora tentato di parafrasare
un componimento di Aksenov al fine di capire cosa esso possa esprimere; gli
studi hanno cercato una giustificazione funzionale alla forma degli esperimenti
poetici di Aksenov, mentre il contenuto ¢ stato considerato poco rilevante se non
proprio incomprensibile.

Inoltre, la critica si € concentrata su Neuvazitel nye osnovanija, credendo
possibile desumere da questo libro caratteristiche stilistiche stabili e una poetica
omogenea, senza considerare la possibilita di un’evoluzione; in realta, la sua
poesia ¢ estremamente varia e difficile da classificare. Un simile atteggiamento
critico ¢ senz’altro giustificabile nel caso di Markov: nel suo lavoro storico di
ampio respiro sul Futurismo non si poteva certo pretendere una disamina ap-
profondita di Aksenov, specie in un periodo in cui molti documenti relativi agli
autori trattati non erano ancora entrati nel circuito scientifico. Markov dovet-
te limitarsi a dare un inquadramento storico-artistico approssimativo ad autori
allora pressoché sconosciuti agli studiosi: intravide affinita tra Aksenov e gli
autori di Centrifuga, in particolare Bobrov (per 1’orientamento filo-occidentale,
I’erudizione e gli studi su metrica e ritmo), I’Egofuturismo (per la massiccia pre-
senza di tematiche urbane) e il Cubofuturismo (per la ricerca di effetti pittorici
in poesia)'’. Diverso ¢ il discorso oggi, nel momento in cui abbondano gli studi
sull’avanguardia e 1’attenzione ai minori ¢ maggiore: nella fattispecie disponia-
mo di informazioni piu precise sull’opera di Aksenov, mentre prima si pensava
che la sua produzione poetica fosse composta solo da una raccolta — appunto
NeuvaZitel 'nye osnovanija — e alcuni componimenti isolati su riviste d’epoca'®.

Tuttavia, il difetto maggiore degli studi sembra proprio il fatto che il pen-
siero dell’autore viene trascurato. | critici non hanno tentato di ricollegare la
pratica poetica al modo in cui Aksenov intendeva 1’arte, oppure si sono basati
su sue poche dichiarazioni ambigue: ne consegue il rischio di attribuirgli idee
che non gli sono proprie e travisare cosi tutto il significato della sua esperienza
poetica ¢ la possibilita di dare ad essa la giusta collocazione storico-culturale.
Proprio per questo, prima di qualsiasi analisi di poesie, non si pud prescindere
da una ricostruzione del suo sistema di valori artistici, cui sara interamente de-
dicata questa parte del lavoro.

Le affermazioni di Aksenov sono state prese in esame dagli studiosi in rare
occasioni e principalmente per due motivi: dare conferma alle loro ipotesi in-

17 Secondo Markov (1968: 273), Aksenov sarebbe perfino riuscito a mettere in
atto 1 propositi artistici di queste ultime due scuole meglio degli esponenti stessi.

'8 Non appare dunque scusabile Bowlt, che nel 2012, occupandosi della poetica
di Neuvazitel 'nye osnovanija, ha inframmezzato spesso il proprio discorso con versi e
sintagmi estrapolati da poesie di anni successivi a tale raccolta, senza rispetto per il loro
contesto di provenienza.
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terpretative sulla poesia dell’autore; esporre il suo punto di vista su questioni
inerenti all’arte.

Per quanto riguarda il primo caso, ho appena valutato I’eventualita di frain-
tendimenti da parte della critica, dal momento che i commentatori hanno estra-
polato le parole di Aksenov trascurandone il contesto, oppure gli hanno attribui-
to 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 (1968: 273):

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, impre-
cisa poich¢ viene omessa la fine del paragrafo, la quale ha la funzione di illu-
minare le affermazioni precedenti: “B manmpHeiimem, BEposSTHO, [JTIONH| OTpaHU-
yarcs BTATHBAHHWEM BO3/yXa Yepes3 MpaBylo HO3APIO (¥M1a) M BBITyCKAaHUEM €ro
yepes JeByto (muHrana). besopexxus! nepcnekTuBsl Muctuku!” (Aksenov 1917:
6)". 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 § 112 e in generale, come ho
gia detto, in tutto il saggio). 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” (Markov 1968:
274). Tale idea ¢ estrapolata da un dialogo pseudo-socratico di Pikasso i okrest-
nosti con molti spunti ironici (cfr. 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 numerose sperimentazioni metriche (cfr. cap.

1 Probabilmente in seguito [le persone] si limiteranno ad aspirare I’aria con la

narice destra (ida) e a rilasciarla con la sinistra (pingala). Le prospettive del misticismo
sono sconfinate!

2 Scrive Aksenov (1917: 6): “ToBOPHTE O KOHIIE JKHBOTIMCH B CBSI3H C XapaKTe-
poM nocnenHux padot [Iukacco Tak ke Henerno, KaK IJIaKaThCst 0 THOSNH BastHUS U ap-
XHUTEKTYPBI, yTUpas clie3bl DIyNoi 1uraroi u3 ['toro. CMeIHo roBopuTh Jaxe 00 ynaj-
Ke 30/14ecTBa, MMesl Mepe] Ia3aMH TaKhe BEJIMKOJICIHbIE OCTPOHKH, Kak Didernena
OawrHs uii MaHreWMCKuit MOCT, O BRIMUPAHUH TITUNTHKHY, IPOXKUBAsE OMHOBPEMEHHO C
Apxurnieaxo u bpankymm” (Parlare della fine della pittura in relazione al carattere degli
ultimi lavori di Picasso ¢ assurdo quanto piangere per la morte della scultura e dell’ar-
chitettura asciugandosi le lacrime con una stupida citazione di Hugo. E ridicolo parlare
perfino della decadenza dell’architettura quando si ha davanti agli occhi costruzioni cosi
grandiose come la torre Eiffel o il ponte di Manhattan, oppure dell’estinzione della glit-
tica quando nella nostra epoca vivono Archipenko e Brancusi). Ho tradotto ‘Manhattan’
al posto di “‘Mannheim’ supponendo, con Adaskina, che si tratti di un refuso: il ponte
di Manbhattan, inaugurato qualche anno prima (1909), condivide con la torre Eiffel una
allora avveniristica struttura reticolare in acciaio; la cittadina tedesca di Mannheim non
¢ invece famosa per simili ponti.
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3, § 4). 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 ca-
pacity to draw upon both El Greco and Cézanne or both aerial perspective and ide-
as of the fourth dimension, played a formative role in Aksenov’s own development
as a poet and critic [corsivo mio, AF] (Bowlt 2012: 124).

Un’affermazione simile ¢ inconciliabile con la posizione di Aksenov, rib-
adita con particolare chiarezza in chiusura di Pikasso i okrestnosti: ““[...] Hu
MHCTHKH, HU ICMOHNU3MA, HU YE€TBCPTOIrO0 USMCPCHUA B CO3AAHUAX IIukacco He
ObLI0, HET U He Oyzer [...]” (Aksenov 1917: 60)?'. Pare piuttosto che Bowlt ab-
bia attribuito ad Aksenov un luogo comune della critica cubista?.

Mettendo finalmente in luce in modo particolareggiato gli aspetti fonda-
mentali del pensiero di Aksenov intorno all’arte attraverso continui riscontri nei
suoi scritti sara cosi possibile scoprire sia tratti originali, sia inattesi debiti ver-
so altri autori (o almeno consonanze con le loro idee). Ovviamente il pensiero
dell’autore non puo e non deve confondersi con I’interpretazione critica: essere
a conoscenza delle sue idee puo servire solo a capire le motivazioni che lo han-
no 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 avan-
guardie 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 escludo la possibilita di interpretare alcuni elementi
formali della sua poesia alla luce del Cubismo pittorico: ritengo pero che I’a-
nalogia cubista non esaurisca il senso della sua poesia e che non ne costituisca
nemmeno |’aspetto piu rilevante, come avro modo di rilevare attraverso 1’analisi
testuale (cap. 3).

In questo lavoro di ricostruzione del pensiero di Aksenov attraverso i do-
cumenti a disposizione 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 com-
posti secondo criteri di chiarezza espositiva e di ordine logico degli argomenti,
bensi sembrano oscillare tra I’ammiccamento a un lettore colto e lo sberleffo a

2L [...] nelle creazioni di Picasso non c¢’era, non ¢’¢ € non ci sara né misticismo,

né demonismo, né quarta dimensione.

22 Si pensi soprattutto a Les peintres cubistes (1913) di G. Apollinaire; tra I’altro,
lo studioso A. Babin (2006: 83-84) sostiene che questo lavoro di Apollinaire fosse uno
dei vari bersagli polemici del libro di Aksenov.
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uno piu impreparato®. Ne consegue la necessita di considerare il contesto in cui
un concetto ¢ stato espresso (anche per questo a volte ho preferito riportare lun-
ghe citazioni) 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 approfon-
dita 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 e 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.
Per quanto riguarda il corpus dei suoi scritti pertinenti all’argomento, i due
testi piu consistenti sono senza dubbio 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 ’articolo K besporjadku
dnja, sottotitolato in modo eloquente Vvedenie v poétiku (‘Introduzione alla
poetica’)®. Il primo venne pubblicato presso Centrifuga nel 1917, anche se la
stesura interesserebbe un periodo compreso tra la primavera del 1914 e, al mas-
simo, la fine del 1915)%; il secondo ¢ invece apparso nella raccolta collettiva
Moskovskij Parnas dell’omonimo gruppo nel 1922. 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 (cftr. cap. 1, § 3), quasi a
rappresentare una sua ideale cornice teorica. Esiste poi una serie di testi di cri-
tica in cui Aksenov si riferisce alle questioni discusse piu diffusamente nei due
scritti citati; oltre a confermare con coincidenze lessicali e concettuali la posi-
zione di Aksenov nell’arco dell’intera carriera, tali testi contribuiscono in modo

2 In senso analogo, Michail Gasparov (1990: 56) ha notato che ad apertura di

Neuvazitel nye osnovanija ¢ riportato un brano di Shakespeare che appare bislacco e
banale, non all’altezza del genio de bardo inglese; i versi sono effettivamente di Shake-
speare, ma non viene segnalato che sono tratti dalla scena parodica di Piramo ¢ Tisbe in
A Midsummer Nights Dream. Conclude Gasparov: “3Haromimii OIICHUT, a HE3HAFOIIUI
IyCTh IyTraeTcs — TakoBa 00brgHast noruka Axcerosa” (Chi lo sa lo apprezza, e chi non
lo sa che si spaventi pure: questa ¢ di solito la logica di Aksenov).

2% Alnizio 1917, ancora prima che il saggio venisse pubblicato, Aksenov (2008a:
130) cosi scriveva a Bobrov: “Kuura 3Ta it MEHSI BO MHOTOM yCTapeiia, 0COOCHHO e
adopucruueckas yacts” (Questo libro per me ¢ invecchiato sotto molti aspetti, specie
per quanto riguarda la parte aforistica). E opportuno dunque tenere in considerazione
solo le idee che vengono ribadite altrove.

2 Il sottotitolo & presente nella versione d’archivio, riportata nella sua raccolta di
opere (Aksenov 2008b: 35-41), ma non in quella pubblicata all’epoca.

2 In una lettera a Bobrov datata 4 marzo 1916, quando il saggio era ormai pron-
to, Aksenov (2008a: 67) afferma di averne scritto meta durante la guerra. Secondo Ada-
skina (2008a: 12), la data ‘giugno 1914’ posta alla fine del saggio si riferirebbe solo
alla seconda parte, I’appendice polemico (polemiceskoe prilozenie) scritto per primo in
risposta all’articolo Pikasso di Berdjaev (“Sofija”, 1914, 3).
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decisivo a chiarire il suo pensiero. Si tratta soprattutto di recensioni redazionali
scritte intorno al 1920 per il LITO del Narkompros (alcune delle quali pubbli-
cate su “Chudozestvennoe slovo”, rivista promossa da questa istituzione e di
cui uscirono due numeri)?, di articoli e recensioni apparsi sulla rivista “Pecat’ i
revoljucija” trail 1921 e il 1924 e delle lettere a Sergej Bobrov (1916-1918). Ci-
terd 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.

2. Interrelazioni tra le arti

Prima di passare a individuare i principi fondamentali del pensiero di Akse-
nov sull’arte, verra messa in chiaro la sua posizione riguardo ai rapporti tra po-
esia e pittura. Si intende confutare la vulgata critica che vuole Aksenov fautore
di una pratica di scrittura speculare alla pittura: cio consentira di sgomberare il
campo dai pregiudizi e accogliere in seguito categorie estetiche piu vicine al suo
modo di pensare.

La volonta di fondere le arti travalicando i limiti imposti da un dato me-
dium artistico ¢ indubbiamente un’idea che ha accompagnato molte esperienze
di ricerca espressiva nell’epoca modernista: in questa sede bastera ricordare la
teoria del Gesamtkunstwerk di Richard Wagner, ripresa dagli artisti della Se-
cessione viennese ¢, in Russia, da Aleksandr Skrjabin; oppure 1’ideale di poesia
‘musicale’ in epoca simbolista. Per quanto riguarda il Futurismo, il leitmotiv di
poeti e critici € la convinzione che in poesia sia possibile — e, anzi, necessario
— produrre effetti analoghi a quelli della pittura. Questo ¢ quanto si ricava dagli
scritti teorici e dai manifesti di vari poeti e pittori russi (cfr. Chardziev 1976: 52-
53). Al di 1a dei cubofuturisti si ricorda Sergej Bobrov, che fece illustrare la sua
prima raccolta poetica da Natal’ja Goncarova e vide delle analogie tra gli effetti
prodotti dai disegni e da quelli prodotti dai suoi versi (cfr. Bobrov 1913: 155).
In Occidente si possono citare ad esempio i calligrammi di Apollinaire, Prose
du Transsibérien di Blaise Cendrars — che Apollinaire (1914: 323-324) defini
il primo tentativo di simultaneita scritta — e I’orientamento verso la pittura del
primo Ezra Pound e del movimento vorticista inglese?.

27 Lerecensioni inedite (RsM) sono conservate nell’archivio di Aksenov. Il cura-

tore dell’archivio ha ipotizzato come data di composizione ‘1917-1920’; in realta, trat-
tandosi di recensioni interne del LITO del Narkompros, non possono essere antecedenti
al 1920 (quelle datate sono del 1920, e probabilmente lo sono anche quelle non datate),
quando Aksenov era diventato redattore del settore editoriale dell’istituzione (dal 1°
febbraio 1920, cfr. GA RF, f. 2306, op. 22, d. 27).

2 “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
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E evidente che simili idee sono incompatibili con le tradizionali classifica-
zioni in arti ¢ generi. Allo stesso modo non puo essere ritenuta adeguata la clas-
sica contrapposizione proposta da Lessing tra arti spaziali (come pittura, scul-
tura, architettura) e arti temporali (come letteratura e musica)®: nel primo caso
gli elementi artistici si organizzano simultaneamente in uno stesso spazio circo-
scritto, 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 totalita in un solo istante.
Secondo Lessing, sarebbe tecnicamente impossibile accostare i mezzi delle arti
figurative con quelli della letteratura, e nel sostenere questo egli polemizzava
con I’idea di equivalenza delle due arti comunemente accettata al suo tempo.
La teorizzazione e la pratica artistica delle avanguardie primonovecentesche (si
pensi al dinamismo nella pittura di Boccioni) hanno invece spesso rifiutato piu
o meno esplicitamente questa suddivisione, reinterpretando il vecchio precetto
ut pictura poésis*.

Sarebbe normale aspettarsi che anche Aksenov — collocato (e collocatosi)
in area avanguardista — tendesse a minimizzare i confini tra i media artistici. Al
contrario, non solo si ignorano dichiarazioni in tal senso (fatto di per sé poco
rilevante), ma le sue parole sottolineano proprio la diversita tecnica delle varie
arti, specie con riferimento all’opposizione spaziale / temporale. Ad esempio
nell’articolo sullo spettacolo del 1934 Dvenadcataja no¢’ (Twelfth Night di Sha-
kespeare) allo MChT II (Secondo Teatro d’Arte di Mosca) si parla in questi ter-
mini dell’ingaggio di Vladimir Favorskij (1886-1964) come scenografo:

Pemmthbcs nmpuBeds K TearpaibHON paboTe MO TAKOMY OTBETCTBEHHOMY CIIEK-
TaKJIIO CTOIb ‘MOJIOZOTO’ JEKOpaTopa OBUIO AEI0 PHCKOBAaHHOE, U PYKOBOAUTEIH
MXT II o6HapyXwiaH OONBIIYI0 CMENOCTh, HE YCTYMAIONIYI0 UX YYTKOCTH K IIPO-
ABIICHUSIM NPOCTNPAHCMEEHHBIX UCKYCCTNE Hawlell cospeMeHHocmuy [Corsivo mio,
AF] (Aksenov 2008a: 397)3!.

lovely as that sudden emotion. And that evening, as I went home along the Rue Raynou-
ard, 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 I had, often, that kind of emotion, or even if I had the ener-
gy 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 Isaak 1986: 11).

2 1l riferimento & al noto Laokoon: Oder, iiber die Grenzen der Malerei und Po-
esie (1766) di Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781).

30 Un atteggiamento simile si pud notare anche in autori dell’epoca non diret-
tamente legati alle avanguardie: in Stephen Hero 1’alter ego di Joyce si chiede come si
possano ritenere valide delle generalizzazioni stravaganti come quelle di Lessing; in 4
Portrait of the Artist as a Young Man Stephen afferma 1’integrita dell’immagine estetica
che trascende limiti spaziali o temporali (cfr. Isaak 1986: 23).

31 Decidersi a chiamare uno scenografo cosi ‘giovane’ a lavorare a uno spettaco-
lo di tale responsabilita era una cosa rischiosa e i dirigenti del MChT II hanno trovato il
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Non a caso, un suo articolo del 1926 in cui vengono descritte le costruzioni
plastiche della scenografia dello spettacolo Velikodusnyj rogonocec (Le cocu
magnifique di Crommelynk) diretto da Mejerchol’d*? porta 1’eloquente titolo,
Prostranstvennyj konstruktivizm na scene (Costruttivismo spaziale sulla scena).
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 (2008a: 429) parla del ritmo (temp) come prin-
cipio temporale dello spettacolo, e dell’azione come inconcepibile al di fuori
della sua durata. 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 (cfr. Aksenov 2008a: 429-430). Il critico
mette in chiaro tale circostanza nello stesso saggio su Ejzenstejn, instaurando
un parallelo tra architettura e cinema, ossia tra arti che presentano analogie ma
anche discrepanze proprio per 1’opposizione temporale vs. spaziale. Secondo
Aksenov (2008a: 457-458), entrambe le arti sono fondate su rapporti di propor-
zione tra le loro unita, ma I’architettura realizza tali rapporti nello spazio, il ci-
nema nel tempo; Aksenov qui contesta 1’idea, imperante a inizio Novecento (cft.
Drubek 2012: 201-202), del cinema come arte spaziale legata alle arti figurative,
al teatro e all’architettura, e dunque minimizza 1’aspetto simultaneo nella com-
posizione del singolo fotogramma in virtu delle implicazioni espressive ottenute
dallo scorrere dei fotogrammi.

Come era facile supporre, anche la letteratura viene considerata da Aksenov
un’arte temporale, seppur rimarcando 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 soste-
nuto in una conferenza tenuta al Gosudarstvennyj institut kinematografii (GIK,
Istituto Statale di Cinematografia) nel 19343%:

B 1eM cxoacTBO KMHO U TUTEPATyphl? B TOM, 4TO KHHOIPOU3BEAEHHE MHUIIETCS
TI0 CJIOBECHO-M3JIOKEHHOMY CLICHapHIO, B TOM, YTO OHO BOCHIPHHUMAETCS IIIa3aMH,
Kak OyKBbI, U3 KOTOPBIX CIIaraeTcsl TUTEPaTypHOE MPOU3BEICHNE, OTINYNE UX B
TOM, 9TO BO BPEMEHH OHH BOCIIPHHHMAIOTCS Ka4eCTBEHHO pa3nu4HO. Bocmpus-
THE JIUTEPATYPbl MBI MOXEM PACTSIHYTh BO BPEMEHH Kay [sic/] yroaHo, yuTaTennb
yIpaBisieT BpeMeHeM Bocnpusitha [sic/]. KunonzoOpaxeHne Mbl BOCIIPUHIMAaEM
BO BPEMEHH, TIIATEILHO OTMEPEHHOM, U KOTOPBIM 3PUTENb HE MOXKET yNpPaBIIATh,
a OHO 3pPUTEJEM YIPABISET. B 3TOM CXOICTBO ¢ My3BIKAIBHBIM NPOM3BEICHUEM,

grande coraggio di non rinunciare al proprio fiuto per le manifestazioni delle arti spa-
ziali del nostro tempo.

32 Si tratta di uno dei pit importanti spettacoli di 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, GIZ, M. — L. 1926)

33 Mi riferisco a Kinematografizacija klassikov i opyt RoSalja, registrazione dat-
tiloscritta dell’intervento di Aksenov, un inedito da me recentemente riscoperto.
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KOTOpOE TakXe M3BHE 33JaHO ciymareqto<.> OHO yNpapisieT CiyliareneM, a He
ciymiaress uM (TCC: 190b-20)%.

Non rientra nei miei obiettivi esprimermi sulla qualita delle argomentazioni
per giustificare simili differenziazioni tra le varie arti. Quello che mi interessa
¢ constatare con certezza che Aksenov-critico ha avvertito spesso il bisogno di
definire i limiti tecnici e le peculiarita dei media artistici basandosi su un’oppo-
sizione di lessinghiana memoria.

Si potra obiettare che le dichiarazioni di Aksenov non hanno un carattere
programmatico bensi sono legate a finalita di analisi di opere altrui; in piu sono
contenute in testi degli anni Venti, successivi al periodo piu intenso della sua
produzione poetica. E vero altresi che nei testi del periodo precedente (e soprat-
tutto in Pikasso i okrestnosti e K besporjadku dnja) non ci sono elementi che
facciano supporre un interesse a mettere insieme pittura e poesia, e anzi I’autore
aveva preferito trattare le due arti separatamente.

Nelle lettere a Bobrov del 1916, inoltre, Aksenov aveva esposto una teoria
sullo sviluppo delle arti nella storia, secondo la quale ’ascesa della pittura coin-
ciderebbe sempre con un declino della poesia; con la decadenza della pittura
seguirebbe una fioritura della musica, al cui declino si verificherebbe un nuovo
apogeo della poesia®. Per Aksenov gli anni Dieci erano stati I’epoca di afferma-
zione del Cubismo e di declino della poesia, per cui non stupisce che Aksenov
avesse scritto a Bobrov di essere ‘fuggito’ dalla letteratura russa verso la pittura
francese (cfr. Aksenov 2008a: 64). Egli era altresi convinto che nel 1916 ini-
ziasse il momento culminante della musica, per cui negli anni Venti si sarebbe
potuto assistere a una nuova fioritura di poeti, cosi come era stato nell’epoca del
Simbolismo francese e del primo Simbolismo russo (cfr. Aksenov 2008a: 66). E
dunque da escludere che a quel tempo Aksenov intravedesse un legame privile-
giato tra poesia e pittura.

3 1In cosa consiste la somiglianza del cinema e della letteratura? Nel fatto che un

film ¢ basato su un copione, ossia un testo verbale, nel fatto che un film viene percepito
con gli occhi, come le lettere di cui ¢ composta un’opera letteraria; la loro differen-
za consiste nel fatto che vengono percepite temporalmente in modo diverso. Possiamo
estendere nel tempo quanto ci pare la percezione della letteratura, ¢ il lettore che con-
trolla il tempo della percezione, mentre percepiamo un film in un tempo accuratamente
calcolato che lo spettatore non puo controllare: ¢ il tempo che controlla lo spettatore. E
in questo consiste la somiglianza con le opere musicali, anch’esse imposte all’ascoltato-
re dall’esterno: ¢ il tempo che controlla 1’ascoltatore e non 1’inverso.

35 A questo proposito vengono fatti alcuni esempi dal recente passato: musicisti
come Wagner e Liszt avrebbero fatto da apripista al Simbolismo francese, cosi come 1’a-
scesa della poesia russa a fine Ottocento sarebbe coincisa con il declino del Beljaevskij
kruzok (cfr. Aksenov 2008a: 68), ossia del circolo di importanti musicisti € compositori
(tra 1 quali Rimskij-Korsakov), molto attivo in campo concertistico ed editoriale, che si
riuniva nella casa di Pietroburgo del mecenate Mitrofan Beljaev (1836-1904) e che ebbe
negli anni Ottanta-Novanta un notevole impatto culturale.
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Non sara inutile ricordare un’altra circostanza: molti poeti futuristi russi
erano anche (o anzitutto) pittori, o si erano avvicinati alla poesia dopo essere
passati attraverso un apprendistato nelle arti visive; lo stesso Bobrov — come
Majakovskij e Burljuk — aveva studiato al Moskovskoe ucilisce zZivopisi, vajani-
Jjaizodcestva (Scuola di Pittura, Scultura e Architettura di Mosca), e aveva illu-
strato la propria raccolta del 1917, Lira lir. Anche Chlebnikov, a dispetto di una
formazione non artistica, ricorreva al disegno come importante mezzo di espres-
sione, tanto che i manoscritti dei suoi versi nel periodo dello slovotvorcestvo
risultano fusi con schizzi di immagini (cfr. Duganov 2008: 212-217). Al contra-
rio, non si ha notizia di disegni o sperimentazioni grafiche da parte di Aksenov,
che era un grande estimatore della pittura d’avanguardia, un critico, ma non un
artista. Cio servirebbe da ulteriore conferma di un suo scarso interesse alla unio-
ne delle due discipline artistiche e, forse, della sua insufficiente sensibilita per
cercare di realizzarlo.

La suddivisione di Aksenov in arti temporali e spaziali non appare comun-
que cosi rigida come lo era stata per Lessing, prova che 1’autore russo non si
dimostro del tutto indifferente al punto di vista delle avanguardie su questo
tema. Anzitutto, Aksenov accostava un concetto come ‘ritmo’ — piu proprio del-
la musica e della poesia — anche alla pittura; nelle arti plastiche contemporanee
Aksenov riconosceva inoltre la ricerca di effetti dinamici, come in La Dan-
se di Matisse (cfr. Aksenov 1917: 9) e nella scenografia di Ljubov’ Popova in
Velikodusnyj rogonosec di Mejerchol’d*.

Per quanto riguarda il caso inverso, il riferimento ad aspetti spaziali nelle
arti cosiddette temporali, si possono rilevare alcuni cenni ambigui ad elementi
visivi in letteratura. Si consideri in primo luogo I’allusione in una scaletta per
una lezione tenuta negli anni Venti alle masterskie di Mejerchol’d sulla for-
ma letteraria (Literaturnaja forma): “PuTM NpoCTpaHCTBEHHBI H BPEMEHHOM.
Onpenenenue IUTEpPaTyphl, Kak UCKyCCTBAa BPEMEHHOT0. 3pUTENbHbIE 3JIEMEH-
T B uTeparype. [IpoctpancTBeHHbli putM B uteparype” (Aksenov 2008b:
87)*". Quello che Aksenov intendeva qui con ‘ritmo spaziale’ in letteratura non
appare chiaro, né sembra che altrove egli avesse esplicitato meglio questa idea:
potrebbe dunque trattarsi semplicemente di un riferimento alla disposizione gra-
fica, ossia alla dimensione spaziale del testo letterario-temporale (la suddivisio-
ne in strofe nella poesia, in paragrafi nella prosa, o qualsiasi altra particolarita
grafica che possa conferire un’idea di ripetizione e organizzazione visiva all’in-
terno di un componimento letterario). Meno probabile che egli alludesse a un
modo innovativo di considerare la letteratura unita alla pittura: non si dimentichi

36 Si consideri il gia citato articolo Prostranstvennyj konstruktivizm na scene, in
cui si parla di ritmo visivo (zritel ‘nyj ritm) della scenografia, reso possibile non da effetti
pittorici e volumetrici, bensi dall’uso di strutture portanti a traliccio, e di introduzione
dell’elemento temporale nella scenografia tramite meccanismi rotanti che si muovono
durante lo spettacolo (cfr. Aksenov 2008a: 347).

37 Ritmo spaziale e temporale. Definizione della letteratura come arte temporale.
Elementi visivi in letteratura. Ritmo spaziale in letteratura.
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che la citazione ¢ tratta dalla scaletta di una lezione rivolta a studenti di teatro ai
quali Aksenov doveva illustrare 1 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 consi-
deri la lettera a Bobrov del 30 ottobre 1916, nella quale Aksenov (2008a: 121)
prospetta i risultati che si potrebbero ottenere da un’analisi fonetica comparata
di tutte le opere di Puskin®: la scoperta della prevalenza di un determinato suo-
no permetterebbe di parlare in modo nuovo di ‘figurativita’ (izobrazitel 'nost’)
e ‘pittura fonica’ (zvukovaja Zivopis’). Anche in questo caso non ¢ chiaro cosa
Aksenov intenda: poiché i termini citati sono tra virgolette, si potrebbe pensare a
classici significati metaforici, izobrazitel 'nost’ come potere evocativo di imma-
gini da parte di certe combinazioni sonore, zvukovaja Zivopis’ come possibilita
di accostare il carattere dei suoni a tonalita di colore cupe o chiare®.

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) Aksenov intravedeva delle differenze tecniche tali da non permettere
nulla piu di vaghe analogie.

Vale la pena di segnalare come Aksenov talvolta guardasse alla musica
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’. Questo aspetto riguarda soprattutto 1’analisi del teatro e del cine-
ma, mentre ha un ruolo marginale nella comprensione di Aksenov-poeta, per
cui non avrebbe senso soffermarvisi in questa sede®. Meritano invece di essere
messi finalmente a fuoco gli elementi che contribuiscono in maniera decisiva a
illustrare la filosofia estetica dell’autore.

3. Gli ‘universali’ della creazione artistica

Riuscire a comprendere in senso assoluto cosa ¢ I’arte e quali fini essa per-
segue deve essere apparsa ad Aksenov come una questione ineludibile, la base
per le sue valutazioni di critico (ma anche 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’ar-
co di tutta la sua carriera.

38 Si tratta della possibile pubblicazione presso Centrifuga di uno studio su
Puskin da parte di Valerij Brjusov (Puskinu centrifuga) che non ha perd mai visto la
luce (cfr. Markov 1968: 275; Adaskina 2008b: 533).

¥ Sulla fonetica di Puskin si sarebbe espresso Aksenov in simili termini in una
recensione a un articolo di Aleksandr Bogdanov: con ‘mezzi figurativi’ (izobrazitel 'nye
sredstva) avrebbe inteso varie combinazioni di allitterazioni (cfr. Aksenov, 1920a: 66).

40 Per approfondimenti: Farsetti 2014a.
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Anzitutto Aksenov manifesta la propria insoddisfazione per le definizioni
di arte proposte fino ad allora, citandone alcune. In Pikasso i okrestnosti non ri-
tiene accettabile identificare ’arte con 1’estetica, il cui scopo sarebbe in sostanza
la manifestazione del bello*'. Alla base del rifiuto pare risiedere il carattere sog-
gettivo — e quindi incerto — del concetto di bello:

[penmeT, peKpacHbIii B HCKYCCTBE, MMOTA TyIa W3 KM3HU. Eciu 10 BOIBO-
PEHHUs B IOMAHYTOM BBICOKOM 00JaCTH KPacoTa ero HaxoAuIach MO COMHEHHEM,
HO3BOJIUTENLHO [POCHTD, OTKY/A B3si1ach oHa? M OTBETHTD — €€ Jall0 MCKYCCTBO.
Ho Torpa npumnucelBate KpacoTy AAHHOMY IIPEAMETY TaK € ONPOMETYHMBO, KaK
CCy’KaTh TOJIOJIPAHIIA, OXKUIAIOLIETO HACIIENCTBA OT Ooraua, eXeMeCSYHO Meper-
CBIBAOIIETO CBOKO JAyX0BHYIO (Aksenov 1917: 4)%,

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:

TMosnb3a MCKYCCTBA, BOIPEKH YTBEPXKIECHUIO HEKOTOPBIX, HE MOXET 3aKIIIO-
9aThCsl BO BHYLICHHHU ITOICKAIMM YETOBEKaM [sic] NCTHH XPHCTHAHCKOM HpaB-
CTBEHHOCTH, H0O OHO CYIIIECTBOBAJIO BO BPEMEHA A3bIYECKUE H Jaxe BooOwIe 6e3-
HPABCTBEHHBIE, HE MOYKET OHA 3aKJII0YAThCS B U3JIOKEHHUH, KaK MOJAraroT Jpyrue,
yuenus Kapna Mapkca, 3aHe YUCHHUIO TOMY HE HMEETCSI Ille CTa JIET OT POJLY, UC-
KYCCTBO K€ 3HAYUTENBHO CTApIIE; HE MOXKET OHA 3aKJII0YaThCsl, HECMOTPS Ha MHe-
Hue o ToM T. dpude, U B IPOMOBEIH KIACCOBOU GOPHOBI, SIKO e B MEPBBIE BPEMe-
Ha YeJIOBEUECKOro 00IIECTBa U €r0 OJHOPOIHOTO CTPOCHHS, KIIACCOB HE HMENOCh
(Aksenov 2008b: 35)%.

Le definizioni prese in esame vengono in sostanza rigettate perché ritenu-
te troppo connotate culturalmente, ossia non consentirebbero di rendere conto
dell’arte moderna (che giudizio si potrebbe dare all’opera di Picasso e del Cu-

4 All’inizio di Pikasso i okrestnosti si legge che 1’autore di uno scritto intitolato

Estetica non capisce nulla di arte (cfr. Aksenov 1917: 3). Potrebbe trattarsi di un’allu-
sione al filosofo tedesco A. G. Baumgarten, fondatore dell’estetica moderna (disciplina
introdotta con la sua opera maggiore, Aesthetica, 1750).

42 Un oggetto, bello nell’arte, proviene dalla vita. Se fintanto che non era stato
introdotto nella suddetta zona alta la sua bellezza era dubbia, € lecito chiedersi da dove
essa sia saltata fuori. E rispondere: gliel’ha conferita 1’arte. Ma, allora, attribuire la bel-
lezza a un dato oggetto ¢ tanto sconsiderato quanto prestare denaro a un morto di fame
che attende ’eredita da un ricco che ogni mese riscrive il testamento.

4 Nonostante quanto affermano alcuni, 1’utilita dell’arte non puo ridursi all’in-
culcamento delle verita della morale cristiana alle persone soggette, poiché 1’arte esi-
steva ai tempi pagani e perfino immorali; né, come ritengono altri, questa utilita pud
ridursi all’illustrazione della teoria di Marx, in quanto tale teoria non ha nemmeno cento
anni, mentre 1’arte ¢ molto piu vecchia; né puo ridursi, a dispetto di quello che pensa il
compagno Frice, alla predicazione della lotta di classe, poiché agli albori della societa
umana e della sua struttura uniforme non esistevano classi.
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bismo 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
I’operato di artisti e critici, ma essi non sarebbero niente piu di ‘criteri’ o ‘cano-
ni’ di giudizio relativi, validi per un breve momento storico; negli ultimi tempi
si sarebbe assistito, tra I’altro, a un proliferare di canoni e percio a una durata
minore della loro validita. Ecco ad esempio come Aksenov tratteggia in K be-
sporjadku dnja il sempre piu frenetico succedersi di canoni artistici nella pittura
russa a partire da inizio Ottocento:

B nauase mponuroro Beka 3a KaHOH NpHUHHMMany Kpacoty. K cepennHe Beka
OBUIO YCTaHOBIIEHO, YTO KPacoTa — MOHATHE HHCTHHKTHBHOE, T.€. HE COoJlepKallee
pasyMHOTO ompezeneHusa. Torna KaHOHOM CTalll CUYHTAaTh JACHCTBUTEIHHO
CyIIECTBYyIOIIEe, HO TaK KaKk OHO U 0e3 TOro MMeEJIOCh B PACIOPSKEHHU YYBCTB,
nojjexamux o0paboTKe, HE YIOBJIETBOPSA WX, TO K KPHUTEPHUIO IPHILIOCH
pruOaBUTH HEOOXOMMOCTh TOJIKOBaHMS HAOJIOICHHBIX IIPEIMETOB, 10 M BO BpEMs
nx nzobpaxenus. Kpurepuii nepemMecTusics B 001acTb TOINKOBAHMS, M KAHOH OBLI
CraceH — TOIKOBAaHHE ITOJUTHYECKU-TIPOTPECCHUBHOE Y IEPEBIKHHKOB | ... ], TOTOM
MONUTHYECKU-peakmonHoe (Mup HCKyccTBa), MOTOM MucTHUeckoe (3omoToe
pyHO), motoM apxanueckoe (byOHOBBIH Baner), notom reomerpuueckoe (Kyousm).
ITocne aTOro ycraHOBWIICS HOBBIM KaHOH [...]: M300pakaTh HE IpPEIMETHI, a
WHCTUHKTUBHBIE TOCTPOCHUS (OeCIpeIMETHOCTh ) MITM HHCTUHKTHBHBIE TPUHIIHITBI
WHCTHHKTUBHBIX IOCTPOeHUH (KOHCTpYKTHBU3M) (Aksenov 2008b: 40)*.

Al di 1a dei canoni, Aksenov crede che esista un’essenza comune a ogni au-
tentica espressione artistica, dalle prime prove delle popolazioni primitive alle
avanguardie. E necessario pervenire a una definizione dal valore ecumenico,
nella quale siano contemplati i principi essenziali — si potrebbe chiamarli “uni-
versali’ della creazione artistica — 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 obiettiva-
mente gli uomini, in ogni tempo e in ogni luogo, senza discriminazioni culturali:
questa possibilita fu da Iui intravista nella fiducia in una comune costituzione
biologica e psichica degli esseri umani.

Il ragionamento viene esposto in K besporjadku dnja: poiché 1’arte esiste
da sempre, significa che ’'uomo non puo farne a meno, che ne ha bisogno; i

4 All’inizio dello scorso secolo venne assurta a canone la bellezza. A meta se-
colo venne stabilito che la bellezza ¢ un concetto istintivo, ossia non puo essere definita
dall’intelletto. Allora presero a considerare canone cio che esiste realmente, ma poiché
anche questo si trovava, a prescindere, in balia dei sentimenti soggetti a rielaborazione e
quindi non era soddisfacente, tocco aggiungere al criterio la necessita di interpretare gli
oggetti osservati, prima e durante la loro rappresentazione. Il criterio si sposto nel cam-
po dell’interpretazione e il canone fu salvo: I’interpretazione politica progressista dei
peredvizniki [ ...], poi quella politica reazionaria (Mir iskusstva), poi quella mistica (Zo-
lotoe runo), poi quella arcaica (Bubnovyj valet), poi quella geometrica (Cubismo). Dopo
di cio si affermo un nuovo canone [...]: rappresentare non gli oggetti, bensi costruzioni
istintive (Astrattismo), o i principi istintivi di costruzioni istintive (Costruttivismo).
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bisogni dell’uomo, da un 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 1’arte non puo avere un effetto diretto su
questi bisogni®, per cui la sua fruizione deve essere in grado di condizionarli
indirettamente. [’arte deve riguardare la vita psichica dell’'uomo, ossia i senti-
menti, quelle pulsioni istintuali che stanno alla base del suo comportamento e
influiscono sul normale svolgimento delle sue funzioni fisiologiche:

Ecnu opraHuaMm 4enoBeka IJIOXO MUTACTCs, TOTOMY YTO €r0 MHUIICBApHTEIb-
HBII anmapar IOAMOPTHIICS, U3BECTHO, Oojlee WM MEHee, KaK e€ro IOYHHHUTh, HO
€CIIM IUTaHUE TOTO K& OpraHM3Ma HapylIeHo Oiaronapsi pacCTpOUCTBY SHIOKPHU
TIOJIOBBIX JKEJIe3, a OHa paccTpomiiach Onarojapsi HEMpPaBUIBHOMY OTIIPABICHHUIO
OpPraHU3MOM IIOJIOBBIX (PYHKIMH, BCIIEICTBHE HENPABHIBHOIO BBIOOpa OOBEKTa
BIICYCHHS, TO J1e7I0 TpyAHee. Takol 4elOBEeK CTAHOBUTCS TEM HE MEHEE B TATOCTh
cebe ¥ APYrUM, OMAceH ISl BBIMICYIOMSHYTOr0 OOLIECTBa, HE JKeNlaeT NeHCTBO-
BaTh B Ipenenax<,> yKa3aHHbIX eMy IIMCaHHBIM Pa3yMOM H €ro HaJJIeKHT YTOBO-
PHTB cliepBa JOBOJAMH. .. KAKHMH, CIIpaIiuBaeTcsi? PasyMHBIX B 9T0M 0011aCTH HET.
8. Bocrinrarenu noapacTtaromiero moxojaeHus! OTIIB, 3apenaroye 104epsam Imy-
TaThCs C HETOASASMH, Marepy, OTKPHIBAIOLIME AOYEPSIM IVIa3a Ha MEP3aBLIEB, IOHO-
1M, CTPEJIAIOIINECS U3 POTaTKH, ¥ BbI, OSJHBIC IEBYIIKH, OTPABUBIIAECS 3yOHBIM
MOPOLIKOM — s PU3BIBAKO BAaC B CBUIECTENN TOTO, YTO ONAropa3yMHBIX JJOBOIOB U
PALMOHAIBHEIX YTOBOPOB HE CyIIecTByeT! YBBI, 3TO 00JaCTh JABHO OMOPOYECHHOTO
PYKOBOIMTEIN, JaBHO YNPa3AHEHHOIO B MHBIX, OoJiee NEPBOCTEIIEHHBIX paioHax
JIESITEBHOCTH [ ...] mepBocTenenHoro nHCTHHKTA [il grassetto € della fonte] (Akse-
nov 2008b: 37-38)*.

4 Con il suo solito tono beffardo (che in questo caso arriva alla blasfemia) cosi
argomenta Aksenov (2008b:36): “[...] conoBes gaske 6acHIMH HE KOPMSAT U OT CTaTyH
JeTel He 3apaboraTh (HaOMIONEHHE HaJl YyJOTBOPHBIMH, B 3TOM CMBICIE<,> HKOHAMH
MOKA3bIBACT, YTO JEJI0 HEe 00XOMUTCs Oe3 MOMOIIU COOTBeTCTBYIoMIero crapia)” ([...]
con le favole non si nutre nemmeno un usignolo e non si ottengono bambini dalle statue:
I’osservazione delle icone miracolose in questo senso dimostra che per i bambini non si
puo fare a meno dell’intervento dell’apposito santone).

4% Se I’organismo dell’uomo si nutre male perché I’apparato digerente si € un
po’ guastato, pitt 0 meno si sa come rimetterlo a posto, ma se ’alimentazione dell’or-
ganismo ¢ rovinata a causa di una disfunzione delle gonadi, e non funziona per via del
non corretto espletamento delle funzioni sessuali da parte dell’organismo, in conse-
guenza della non corretta scelta dell’oggetto dell’attrazione, la cosa ¢ piu complicata.
Quest’uomo diventa nondimeno di peso per s¢€ e per gli altri, pericoloso per la societa
summenzionata, non desidera agire entro i limiti indicati a lui dalla ragione scritta, ed ¢
necessario convincerlo dapprima con argomenti... quali, ci si chiede? Non ce ne sono
di razionali in questo ambito. 8. Educatori della nuova generazione! Padri che vietano
alle figlie di confondersi con i mascalzoni, madri che aprono gli occhi alle figlie sulle
canaglie, giovani che tirano con la fionda e voi, povere ragazze, che vi avvelenate con la
polvere dentifricia, io vi chiamo a testimoniare che non esistono argomenti giudiziosi e
razionali! Ahime, questo ¢ ’ambito del dirigente calunniato da tempo, soppresso nelle
altre, piu importanti sfere di attivita [...]: il fondamentale istinto.
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Tra il serio e il faceto Aksenov sembra sostanzialmente dire che i sentimen-
ti fanno agire I’uomo contro ragione, con notevole danno per s¢ 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 ¢ iner-
me: 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 I’arte, come si
evince con chiarezza dal gia citato articolo su Dvenadcataja noc¢’ (1934): “U
[lexcnup, HE yMesi, KaK | JIFOOOM Jpyroi U3 ero COBPEMEHHUKOB, JaTh JIOTH-
YECKYH0 (POPMYIUPOBKY STUX TPEOOBAHUH, YASHUHI U OXKHUIAHUH, BEIPA3HI UX B
oOpasax u couemanuu 06pazos, B GopMe MOITUYSCKON U CIICHHYECKOU [COTsivo
mio, AF]” (Aksenov 2008a: 396)*". Al posto di un vano tentativo di razionaliz-
zare quanto ¢ stato provato, si cerca una rappresentazione che lo ricordi; 1’ar-
te in K besporjadku dnja, ¢ infatti cosi definita: “[...] u3naBHa BeIpaboTaHHAS
YCJIOBCKOM CHOCO6HOCTB MHCTUHKTHUBHOM KOOpAWHAIIMM CBOUX YYBCTB IIYyTEM
UBIICUBAHUSL UX MPeDOBaHUL B TIOCTPOCHHH UX YCA08HO20 NOO0OUs [COTsivo mio,
AF]” (Aksenov 2008b: 38)*. Per I’eliminazione — o0, meglio, lo ‘sradicamento’
(izzivanie) — dei bisogni provocati dai sentimenti sarebbe dunque necessario
creare una loro ‘somiglianza convenzionale’ (uslovnoe podobie), che richiama
la succitata ‘combinazione di immagini’ (socetanie obrazov).

Al fine di chiarire cosa si intende per ‘somiglianza convenzionale’, si con-
sideri Pikasso i okrestnosti: “VckycCTBO — IOCTPOCHUE YCTONYMBOTO MOAOOHS
MPOYYBCTBOBAHHOMY MOCPEACTBOM PUTMHYECKOTO PACIOIIOKEHHS N30PaHHOTO
Ha cell npenmet marepuana” (Aksenov 1917: 5)®. Questa definizione presenta
analogie lessicali con quella in K besporjadku dnja; manca il riferimento allo
scopo dell’arte (‘a cosa serve’), in compenso pero aggiunge molti elementi che
illustrano la sua natura (‘cosa ¢’). Sono tre i dati importanti che si ricavano: 1)
per poter parlare di arte, la somiglianza del sentimento (del procuvstvovannoe,
ossia di quanto I’'uomo ha provato) deve essere stabile (ustojcivoe podobie), cfr.
infra, § 3.1; 2) la somiglianza viene ottenuta in concreto mediante il materiale
artistico prescelto (evidentemente in senso materico: linee, colori, suoni, paro-
le...) 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, 1’organizzazione del primo sta per 1’or-

47 E Shakespeare, non sapendo, come ogni altro suo contemporaneo, dare una
formulazione logica a questi bisogni, a queste aspirazioni e speranze, le espresse nelle
immagini e nella combinazione di immagini, in forma poetica e scenica.

4 [...]la capacita, elaborata dall’uomo fin dall’antichita, di coordinare istintiva-
mente i propri sentimenti attraverso lo sradicamento dei loro bisogni nella costruzione
di una loro somiglianza convenzionale.

4 L’arte ¢ la costruzione di una somiglianza stabile dei sentimenti da noi provati,
attraverso la disposizione ritmica del materiale scelto a tale scopo.
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ganizzazione del secondo: cid rimanda con tutta evidenza alla ‘coordinazione
dei sentimenti’ (koordinacija cuvstv) nella citata definizione in K besporjadku
dnja.

Tornando al fine dell’arte, il meccanismo che consente lo ‘sradicamento’
dei bisogni dei sentimenti attraverso la loro rappresentazione artistica appare
piu chiaro nel commento di Aksenov a un articolo del critico del proletkul’t
Aleksandr Bogdanov (1873-1928):

B nmaneHeiimem, roBops o mupuke, aBTop [A. A. bormanos] no crapuHe npoTu-
BYCTaBIIAICT [sic] comeprkanue (opme, cuuTas mo<->BHANMOMY, YTO ITOAT HPHAY-
MBIBa€T CHayasla HEKOe MPO3anveckoe IPOU3BeIeHNE, KOTOPOE MIOTOM 3aroHsIeTCs
B cTuxu. B geiictBurensHOCTH Tak He TUILYT. Codepocanuem BCsAKOU TUPUKU A6-
JIAIOMCS 6360THOBAHHBIE YYECBA NOIMA, NPUSOOUMbIE UM 6 SAPMOHUI0 HOCPEO-
CBOM MbICAEU U CL08, PUMMUYECKU pacnonodiceHiblx. CMBICIIOBOH IIEMEHT CTH-
XOTBOPEHUS — Takas K€ HEOoTbeMJIeMasi 4acTh (POPMBI, KAK M €ro pUTMHUYCCKUH
cocras [corsivo mio, AF] (Aksenov 1920e: 66)°'.

Il discorso riguarda la poesia, ma ¢ evidente che Aksenov qui — come nel
caso dell’articolo su Dvenadcataja noc¢’ e altri che citerd — riformula la defini-
zione da lui gia altrove applicata in modo generico all’arte e in quanto tale pud
essere generalizzata: ancora una volta si parla di disposizione ritmica, di mate-
riale artistico (pensieri e parole) e di materiale emotivo (sentimenti del poeta);
I’elemento nuovo ¢ il concetto di armonia, che mi sembra contribuisca in ma-
niera 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 virttu 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, per cosi dire, ‘dominati’ come appaiono nella rielaborazio-
ne estetica. La suggestione che porta a identificare il sentimento informe con
la resa artistica organizzata — ¢ quindi a vedere armonia anche nel sentimento
indistinto, responsabile del caos interiore del poeta — dovrebbe cosi innescare il
processo di sradicamento dei bisogni dei sentimenti.

Ricapitolando, per Aksenov sono principalmente due gli ‘universali’ della
creazione artistica, cui dedicherd ora una trattazione piu approfondita: i senti-
menti o il vissuto (cuvstva / procuvstvovannoe) ¢ il ritmo. I sentimenti sono 1’u-
nico vero oggetto dell’arte e, allo stesso tempo, I’arte & ['unico mezzo che per-

0 Particolo di Bogdanov ¢ Prostota ili utoncennost’?, uscito su “Proletarskaja
kul’tura”, 1920, 13-14, pp. 58-67.

St In seguito, parlando della lirica, I’autore [Bogdanov] contrappone in modo
antiquato il contenuto alla forma: evidentemente crede che un poeta crei prima un’opera
in prosa e poi la metta in versi. In realta non ¢ cosi che si scrive. I/ contenuto di qualsasi
lirica sono i sentimenti turbati di un poeta, da lui portati ad armonia attraverso pensieri
e parole organizzate ritmicamente. L’ elemento semantico di una poesia ¢ parte integran-
te della forma proprio come la sua composizione ritmica.
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mette di esprimere in una forma chiara e fruibile i sentimenti provati. Il ritmo ¢
invece il fondamento dell’arte: alla base di ogni opera d’arte ¢’¢ una struttura di
ripetizioni (ad es., di natura sonora in musica e poesia, visiva in pittura), respon-
sabile di portare ad armonia un’accozzaglia di elementi (parole, note, colori...)
che stanno in luogo dei sentimenti.

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

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

Anzitutto ¢ lecito chiedersi quale tipo di sentimenti fossero considerati da
Aksenov materia artistica. Nelle trattazioni generali di Pikasso i okrestnosti e K
besporjadku dnja questo aspetto rimane in ombra, mentre ¢ in testi che si occu-
pano di singole opere che si trovano indicazioni piu precise. Per esempio, in un
articolo su Crommelynk del 1922 —lo stesso anno di K besporjadku dnja — viene
affermato senza mezzi termini:

[Mucarenn, 0OBIYHO, JAIOT CBOMM OTOPYCHUSIM JIUTEPATypHYIO (POPMY B Kakon
U u3dicusaiom VIX: TaKk CO3Ial0TCsl poMaHsI B pozie Beprepa, moamsl B pozne lemMoHa,
Wi Tpareauu B poxe JIyx ®ockapu (Aksenov 2008a: 323)%,

Si presti attenzione all’uso del verbo izZivat’ (‘sradicare’), che richiama
izZivanie della definizione di arte in K besporjadku dnja. Poiché lo scopo dell’ar-
te ¢ quello di eliminare un disagio provocato dai sentimenti, ¢ naturale pensare
di avere a che fare con amarezze e afflizioni. In relazione a Ejzenstejn, Aksenov
parla addirittura di traumi infantili che il futuro regista cerca istintivamente di
superare attraverso 1’arte propria e altrui®:

Tak OCHOBHOE JIETCKOE BO3MYILEHHE JEHCTBUTEIBHOCTHIO COOMPAIOCH B BbI-
paXkeHHH, MpaB/a, MoKa €Ile YyKOro MacTepCTBa, HO HE M3KUBAJIOCh B HeM. OHO
HE M3KATO U JI0 CHX TIOp, JIa BPSJL JIM KOTna<-HUOyIb> W U3KUBETCA. ECTh Bemy,
3a KOTOPBIE T€, KTO NPOYYBCTBOBAIl MX MTCHOBEHHO, HEHABUAT FOAaMHU, & MCTAT [0
camoii cmeptH (Aksenov 2008a: 408)%.

2 @li scrittori danno solitamente alle proprie amarezze una forma letteraria nella
quale esse vengono sradicate: cosi sono creati romanzi come il Werther, poemi come 1/
demone, o tragedie come [ due Foscari.

3 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. Aksenov 2008a: 408).

3 Cosi, la fondamentale indignazione infantile per la realta venne raccolta in
un’espressione che, a dire il vero, era ancora di un’arte altrui, ma non si sradicava in
essa. Tale indignazione ad oggi non ¢ stata sradicata e difficilmente lo sara un giorno. Ci
sono cose per le quali coloro che le hanno provate per un attimo poi le odiano per tutta
la vita e si vendicano fino alla morte.
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Tuttavia, concludere che I’arte trae origine esclusivamente da esperienze
negative sarebbe oltremodo semplicistico, né Aksenov pare sostenere un punto
di vista cosi riduttivo. Se avesse voluto intendere solo amarezza o indignazione,
difficilmente egli avrebbe utilizzato nella sua definizione generale di arte ipe-
ronimi come cuvstva e procuvstvovannoe. Un esempio in cui il campo d’azione
dell’arte sembra esteso anche a sentimenti positivi sembra trovarsi nel gia citato
articolo su Dvenadcataja noc’, in relazione a Shakespeare: “3tomy TBopuecTBY
YIAJIOCh IOHECTHU JIO HAC BOJHEHUS M panocTH jrojei [...]” (Aksenov 2008a:
396)>. Resterebbe comunque da capire il motivo di dare una forma artistica a un
sentimento di gioia, dal momento che I’arte per Aksenov ¢ I’attivita umana fina-
lizzata allo ‘sradicamento dei bisogni dei sentimenti’. In mancanza di delucida-
zioni dell’autore, la spiegazione piu logica cui sono giunto ¢ che ogni emozione
sufficientemente intensa e mai provata prima — ossia sconosciuta — possa mette-
re 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 I’effetto ‘destabilizzante’ da esso provocato e ripristinare nell’indi-
viduo un’armonia interiore.

Altro nodo da sciogliere ¢ capire come possa un’opera tramite cui il poeta
armonizza I’esperienza vissuta avere effetto sui sentimenti delle altre persone.
Aksenov non pare essersi espresso direttamente su questo punto: probabilmen-
te, confidando nell’esistenza di caratteristiche psicofisiche comuni a tutti gli uo-
mini, egli dava per scontato che i sentimenti provati da una singola persona
avessero una natura — se non proprio universale — quantomeno intersoggettiva.
Si consideri questa sua affermazione: “Bcsikuii 03T TOBOPHT HE TOJILKO 3a ce0si:
€ro TOJI0COM BBIPaXKaloT CBOM 0(hOpMIICHHBIE YyBCTBA MHOTHE U MHOTHE JIIOIU”
(Aksenov 1924a: 4)*. In altre parole, i sentimenti sono comuni agli uomini, ma
I’artista ha la capacita non comune di dar loro una rappresentazione — una for-
ma — che abbia effetto su di sé, in qualita di primo fruitore dell’opera d’arte, ma
anche sugli altri.

Idee piu precise al riguardo, che permettono di illustrare il discrimine tra
artista e non artista, vengono suggerite da Aksenov quando illustra le caratteri-
stiche richieste alla rappresentazione dei sentimenti per essere considerata arte:
stabilita (accennata nel § 3), obiettivita, completezza.

Nel saggio (ca. 1919) sul pittore Aristarch Lentulov (1882-1943) Aksenov
definisce gli artisti ‘persone di sentimento’ (cfr. Aksenov 2008a: 252) e in K
besporjadku dnja afferma: “UenoBeka, CTpOSIILIEr0 CTOMKHE MOJEIUA YYyBCTB,
MPUHATO Ha3bIBaTh MO-PYCCKH XYIOXHHUKOM win aptuctom” (Aksenov 2008b:
39)¥. ‘Modello di sentimenti’ (model’ ¢uvstv) appare come una variante dell’e-
spressione ‘somiglianza dei sentimenti’ (podobie procustvovannomu) notata in

5 Questa arte ¢ stata in grado di portare fino a noi i turbamenti e le gioie delle

persone [...].

% Ogni poeta parla non solo per sé stesso: attraverso la sua voce moltissime per-
sone esprimono i propri sentimenti in una forma compiuta.

57 Si usa chiamare artista colui che costruisce modelli stabili di sentimenti.
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Pikasso i okrestnosti. In questo caso viene posto 1’accento sull’esemplarita di
un’opera che riesce a rendere i sentimenti in modo efficace per molte perso-
ne. Per modello di sentimenti ‘stabile’ (stojkij) 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 trasmet-
tersi anche a persone di epoche lontane (come avviene di solito con i classici):

IIpo4HOCTE MOAENM YyBCTB ONPENENSIETCS KadeCTBOM U CPOKOM €€ BO3JIei-
cTBUs. MIcKyCCTBO MMEET €10 ¢ MOAEISIMHA HCIBITAHHON IMPOYHOCTH: CyMMa BO3-
neiictuit Tparenuit Codokiia Ha IPOTSHKEHUH CYIIIECTBOBAHHUS €TI0 TEKCTa OO0JIbIIe
TaKOM ke CyMMBI BO3/I€HCTBUSI KapTHH SIpOIIEHKO, XOTSI COBPEMEHHUKHU 00HApOI0-
BaHuUsI Mojieneld u Obutn apyroro mueHus (Aksenov 2008b: 38)%.

Costruire un modello di sentimenti ‘stabile, che stia in piedi’ (stojkij) o
‘resistente, durevole’ (procnyj) non € perd una capacita che si puo 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:

IMocTpoenue MojieH AOCTYIHO U MPAKTHUKyeTCst BceMu. [locTpoeHue cToikoi
MOJIEJI YYBCTB JIOCTYITHO MEHbIIeMy duciy juil. [locTpoeHue npodHoi Mojaenu
— COBCEM HeOOIIBIIOMY KOJIMYECTBY 4eloBeK. M 3To B TO BpeMsi, KOT/ia MoCTpoiika
MocTa (MOJICITH PAasyMHOTO PACCYKICHHUSA) MOXKET OBITh JOCTYIHA JIIOOOMY Ipa-
MOTHOMY 4Y€JIOBEKY. [I[pOUCXOAMT 3TO MOTOMY, YTO MOJEIH YYBCTB CTPOSITCS CIIe
WHCTHHKTUBHO, CaMO€ X Ha3HaUCHHE CIIOPHO, perenTta u popmyisl HeT (Aksenov
2008b: 38)%.

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 univer-
sali per la costruzione di nuove opere d’arte: € cosi che sarebbero sorti i gia citati
canoni (cft. supra, § 3):

8 La stabilita del modello di sentimenti ¢ determinata dalla qualita e dal termine

della sua influenza. L arte ha a che fare con modelli di comprovata stabilita. La somma
delle influenze delle tragedie di Sofocle nel corso dell’esistenza del suo testo ¢ maggiore
della stessa somma riguardo ai quadri di JaroSenko, sebbene i contemporanei che pro-
muovevano i suoi modelli fossero di ben altro avviso.

% La costruzione di modelli ¢ accessibile a tutti e da tutti viene praticata. La co-
struzione di un modello di sentimenti che stia in piedi ¢ accessibile a un minor numero
di soggetti. La costruzione di un modello durevole soltanto a una piccola quantita di
persone. E questo mentre la costruzione di un ponte (modello di ragionamento raziona-
le) puo essere accessibile a qualsiasi persona istruita. Questo accade perché i modelli di
sentimenti si costruiscono ancora in modo istintivo, il loro stesso fine € discutibile, non
ci sono ricette o formule.
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Korna [xynoxxHuk] u ero apy3bs MOCTPOMIM MHOTO [CTOMKHX] MOjeNel, OHU
Ha4YMHAOT JyMaTh, YTO OHH MHCTHHKTHUBHO YCTAHOBHIIM 3aKOHBI HAMOOIIBILEH 110-
JIE3HOM pabOTHI MOJIENH, MOJIorasi UX B TOM, YTO JIyYIe BCEro BO3JECHCTBYET Ha
YyBCTBA MOCTPOUTENIEH U BOCIIPUHUMATENENW JAHHOTO BpEMEHU U JaHHOM OTpaciu
ucKkyccTBa. Takoe HHCTHHKTHBHO OTBIIEYEHHOE HAOMIOICHNUE, €CIIH €My TIPHIAeTCs
BHUJI pa3yMHOT0 000CHOBaHUs, Ha3bIBaeTCss KaHOHOM (Aksenov 2008b: 39)%.

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 ’arte, per essere effi-
cace, dovrebbe scaturire da una ricerca di un’analogia oggettiva con quanto si
¢ provato in prima persona: ogni artista dovrebbe costruire ex novo un proprio
‘modello di sentimenti’ facendosi guidare dall’istinto, e non dalle regole, le qua-
li adagiano il vissuto su un letto di Procuste. Si consideri cosa afferma Aksenov
nel saggio su Ejzenstejn riguardo ai personaggi nel film Bronenosec Potemkin
(1925):

WX xapakTepucTHKa OTIMYAETCS TOM yOeaUTeNIbHOCThIO, KOTOpasi He omperie-
JSI€TCS TEXHUKOH CBOET0 M300paKeHUsl, HO caMa ONpEJesseT 3Ty TeXHUKY U Je-
naet n300pakeHne 0ObEKTUBHBIM IMEHHO B CHITY €TO CyObEKTHBHOU IPOIYBCTBO-
BanHocTH (Aksenov 2008a: 464)°!.

Il mio discorso si ¢ gia spostato sulla seconda caratteristica, 1’obiettivita,
considerata la garanzia per il riconoscimento da parte di un gran numero di
persone di un sentire dell’artista che al contempo ¢ anche un sentire comune.
Come apprendiamo dall’ultima citazione, il punto di partenza ¢ dunque il sentire
soggettivo: nello stesso saggio su Ejzenstejn Aksenov afferma che la vera arte
¢ sempre autobiografica, e che ’artista si racconta attraverso le immagini (cft.
Aksenov 2008a: 461). E solo conoscendo il sentimento, in quanto direttamente
provato, che si puo riuscire a generalizzarlo, renderlo oggettivo; una capacita
che Aksenov riconosce, ad esempio, a Majakovskij (cfr. Aksenov 1921a: 205).

Quanto alla compiutezza, Aksenov intende la capacita di dare forma com-
pleta e finita a un sentimento che altre persone non riuscivano a esprimere se
non in modo vago e indistinto. Si veda quello che scrive Aksenov sulla recita-
zione dell’attrice di teatro Marija Babanova (1900-1983), con riferimento all’in-
terpretazione di Stella in Velikodusnyj rogonosec:

80 Quando [I’artista] e i suoi amici hanno costruito molti di questi modelli [che

stanno in piedi], essi iniziano a credere di aver istintivamente stabilito le leggi del fun-
zionamento piu utile del modello; tali leggi risiederebbero in cid che piu di ogni altra
cosa influisce sui sentimenti dei costruttori di un dato tempo e di un dato ramo dell’arte.
Questa osservazione istintivamente astratta, se a essa viene dato 1’aspetto di un fonda-
mento razionale, viene detta canone.

81 La loro trattazione si distingue per quella forza di persuasione che non si puo
determinare tramite la tecnica di rappresentazione, bensi ¢ la forza stessa che determina
tale tecnica e rende oggettiva la rappresentazione proprio in virtu dell’esperienza sog-
gettiva di questo sentimento.
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OrpoMHas 4eJI0BEYHOCTh €€ JapoBaHHA CKa3alach CUIbHEH Bcex ee yCUIui, 1
Creina xua, a He TOJIBKO Urpajla Ha CLEHE, 2pYNNupys sMoyuL 6 0opas, 3aKoH4eH-
HbILL apmucmkol, a He dopabamvisaemviti 3pumenem [corsivo mio, AF] (Aksenov
2008a: 374)%.

Lo stesso principio ¢ enunciato in un passo sulla poesia gia citato in questo
capitoletto: i sentimenti delle altre persone nell’opera del poeta assumono una
forma compiuta (sono oformlennye). Analogamente, in Pikasso i okrestnosti
(cfr. Aksenov 1917: 43), di colui che guarda una tela si dice che ‘con essa egli
da forma alle proprie emozioni’ (eju on formiruet svoi emocii). Probabilmente
Aksenov intende quella circostanza in cui abbiamo 1’impressione di aver gia
provato lo stesso sentimento evocato dall’opera di un artista, sebbene non fossi-
mo riusciti a esprimerlo adeguatamente®.

La compiutezza del risultato artistico dipende dalla gia menzionata capaci-
ta 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 diffe-
renza tra artista e non artista:

BroxHOBEeHHE CIIOCOOEH MCHBITHIBATE KAXIBIA YEJIOBEK, M KaXKILIH YEIOBEK
COBEpIIIACT aKT XYIOKESCTBEHHOI'O TBOPUECTBA, YCTAHABIMBAS [T CeOsl pa3rnune
[IOJIHOTHI NIEPEKUBAEMBIX MTHOBEHHUH [...]. DcTeTHUECKOE TBOPYECTBO HE-XYI0XK-
HUKOB MTHOBEHHO: BO3HUKJIO B CO3HAHUU OLIYIUEHUS [sic] MOMTHOTHI MHUra M IO-
racio. BocrioMrHaHue 0 HEM ITUTCS, HO BO3BPATHUTH YIIEIIIee OSCCHIBHO W HE
MIPUITOMHUTCS TOYHO: B MBICIIH, B 3ByKE JIH, B LIBETE JIH, B 00BEME JIM OH BBIpaxa-
cs. Ho wacto u mpousBeneHue, Ka3aBieecsl BBIMOJIHEHHBIM, NIEPECTAET Ka3aThCsl
TaKUM — OHO YBSIIa€T, €T0 HAYMHAIOT CUUTATh yCTapenbsiM. [IpuunHa 3TOoro siBie-
HUS JIGKUT OOBIKHOBCHHO B HEIOCTATOYHOW YUCTOTE METOMA, B HEIOCTATOYHOM

62 L’enorme umanita del suo talento influiva piu intensamente di tutti i suoi sfor-
zi, ¢ Stella non solo recitava, ma addirittura viveva in scena, raggruppando le emozioni
in un’immagine compiuta dall attrice e non portata a compimento dallo spettatore.

8 Siveda anche la recensione al libro di Brjusov V takie dni (1921), in cui Akse-
nov ravvisa la rara capacita del poeta di aver reso il sentire collettivo degli anni della Ri-
voluzione e della guerra civile. Scrive Aksenov (1922a: 293): “MsI co3HaeM ce0st 9acTo
0OeCCHIIBHBIMU JIaTh 3TOMY JOPOTOMY MPOLUIOMY cmpadanuio [...] cmotixyo u 10CTOu-
HY0 MoOenb. [103ToMy Besikast npoba Ha 3TOM MyTH [...] 0COOCHHO BaKHA M Paj0CTHA
[corsivo mio, AF]” (Aksenov 1922a: 293) (Riconosciamo di essere spesso impotenti nel
dare a questa cara sofferenza passata [...] un modello stabile e degno. Percio ogni espe-
rimento in questa direzione [...] € particolarmente importante e lieto). Notare che proba
¢ afferente allo stesso campo semantico di model’. In modo analogo Aksenov (2008a:
293) si sarebbe espresso sul dipinto Truby (1925) di Sergej Luciskin (1902-1989), al di
la dell’evidente connotazione ideologica della sua affermazione: “Jlyunikuny ynanock
3aKPEIHTh CBOMM XOJICTOM YyBCTBAa M OLIYLICHHS, 10 HEr0 Y HAC HEH3BECTHBIC, CTAB-
[IMe BO3MOXKHBIMH TOJIBKO TEIIEpPb, MMOCJIE CEMH JIeT AMKTaTyphl Ipoyierapuata [...]”
(Luciskin ¢ riuscito a fissare con la sua tela i sentimenti e le sensazioni che prima di essa
noi ignoravamo e che possono esistere solo ora dopo sette anni di dittatura del proleta-
riato [...]).
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‘corBopentocty’ npeaMera. Co3naBIIMii HE CMOT BIIOJIHE 08eujecmaums CBOEro
BIIOXHOBEHHUSI, HE TPOYYBCTBOBAJ €10 CTPOEHUSA U BHEC B 00PabOTKY CBOETro Marte-
pHalia IIPUEMBI, TOMY BEILECTBY Bpeasinye. UeM TecHee CBA3b MaTepHalia M TBOp-
YECKOI'0 CO3HAHMS, TEM JIOJITOBEYHEN XyI0KECTBEHHOCTD POM3BEIEHHS, TEM OHO
npekpacHeii [corsivo mio, AF] (Aksenov 1917: 46)%.

L’uomo cerca di oggettivare (nel senso di ‘far diventare oggetto’, opera
d’arte, cftr. in russo 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 nepBbIX JIHEH HAIIEro CyLIECTBOBAHMS CTPEMJICHHE TallUTh K cebe Bce, 3a-
MEYEeHHOE HaMH, Hac He Mokuaaet. Jlaxke KpacoTy Mopst XoueTcs ¢ co0oil yHecTH
‘Ha mamATh . [Ipy HEMCIOTHUMOCTH NPOOAaBIIAEMCs CHMBOJIaMU U (petuiuamu. [1o-
sTOMY nonoOpaHHas y puOost pakOBUHA, 3aBUTKOM CBOMM ITOBTOPSIOIIAs TpeOEeHBb
BOJIHBI, TIOBEPXHOCTBIO e¢ OJIECK M PE30HAHCOM LIyM ee Iepekara, — JIIoOuMas
(hopma Harero BOCHOMHHAHHUSA O MOpe. YBHIaB Ha KAMHE PaKOBUHY, MbI paJibl Ha-
remy mopio (Aksenov 1917: 4)%,

La vera arte si da quando una persona, riuscendo a trovare il modo adeguato
di manipolare un materiale artificiale (i ‘feticci’), sa ricreare € comunicare a sé
stesso e agli altri quanto ha provato. Tentativi di costruire opere d’arte si pos-
sono notare in ogni persona che ha bisogno di esternare 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:

8¢ Chiunque ¢ in grado di provare I’ispirazione, ¢ ognuno compie un atto di cre-
azione artistica quando stabilisce per sé il vario grado di pienezza degli attimi vissuti.
[...] La creazione estetica dei non artisti ¢ effimera: ¢ sorta con la coscienza di sentire
la pienezza dell’istante e si ¢ spenta. Il ricordo dell’istante dura, ma non si puo riportare
cio che se ne ¢ andato, né ci si rammenta con esattezza se questo era stato espresso sotto
forma di pensiero, suono, colore o volume. Ma spesso perfino un’opera che era parsa
compiuta cessa di apparire come tale: appassisce, viene considerata antiquata. La causa
di questo fenomeno risiede solitamente nell’insufficiente purezza del metodo, nell’in-
sufficiente ‘perfezione creativa’ dell’oggetto. Il creatore non ha saputo oggettivare per
intero la propria ispirazione, non ha sentito profondamente la sua struttura e ha inserito
nell’elaborazione del suo materiale dei procedimenti che hanno recato danno a questo
materiale. Piu ¢ stretto il legame del materiale con la coscienza creativa, piu ¢ durevole
il valore artistico dell’opera, piu essa ¢ bella.

6 Fin dai primi giorni della nostra esistenza siamo costantemente mossi dal desi-
derio di conservare in noi tutto ¢id che notiamo. Vorremmo portarci dietro ‘per ricordo’
perfino la bellezza del mare. Data I’inattuabilita di questo desiderio, ci accontentiamo
di simboli e feticci. Percio una conchiglia raccolta sulla riva, che con la sua spirale ri-
chiama la forma dell’onda, con la sua superficie lucida il luccichio e con la sua eco lo
sciabordio, ¢ la forma prediletta del nostro ricordo del mare. Alla vista di una conchiglia
sul camino siamo contenti pensando al nostro mare.
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YenoBek, NOCTPOUBIINI TIOXOH MOCT, 3aTe€M MPOBATUBILUIICS, BEIHYKJCH €3-
JUTH 110 MOCTY, KOTOPBIN HE MPOBAIMBAETCSA U MOCTPOEH APYTUM uenoBekoM. Ue-
JIOBEK, CIIaJUBIIMI HECTOWKYIO MOJIETIb CBOMX YYBCTB, BEIHYK/IEH M3KUBATh UX B
CTOMKOM MJIM IPOYHOM MOJENH, IOCTPOECHHOM APYTrUM 4esnoBeKoM. B aTom u3xu-
BaHUU — I10J1b3a UCKyccTBa. [lone3Hoe neiicTBue qaHHON MOZIEIN — YTUIMTAPHOCTD
npousBezeHus uckycersa (Aksenov 2008b: 39)%.

Ne consegue dunque la necessita sociale dell’artista, produttore dell’arte,
ossia di un bisogno psichico dell’'uvomo: 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 ope-
re degli altri artisti al fine di preservare il proprio equilibrio psicofisico. L artista
puo essere definito il medico della sfera emozionale, una specie di psicoterapeu-
ta. In questi termini Aksenov (1923a: 20) si era espresso in relazione all’arte di
Mejerchol’d®”:

[...] xaxnast HOBast paboTa Meiiepxoiibia HAHOBO MEPEKOBBIBACT BOCIIPHSATHE
JHLEeHCTBa, KaKaas HOBas €ro II0CTaHOBKa ObET 4yBCTBA NO<->HOBOMY U IIO ca-
MOMY OOJIFHOMY MECTY, HO ObeT 4TOOBI BeUIeUNTh. OH OKpPYKEH BOILISIMH OTEpH-
POBaHHBIX MAMEHTOB, OOS3AHHBIX EMY 3J0POBBEM CBOETO 4yBCTBA |...]%.

3.2. Il ritmo nell’arte e il suo fondamento fisiologico

Come accennato nel § 3, con ‘ritmo’ Aksenov intende lato sensu un prin-
cipio organizzatore del materiale artistico, ossia ripetizione di determinati ele-
menti all’interno di un’opera, anche per arti in cui il concetto ha un’applicazione
meno evidente rispetto alla musica e alla poesia: un’espressione come ‘ritmo
coloristico’ (koloristiceskij ritm)® viene cosi utilizzata in relazione a Cézanne,

% Una persona che ha costruito un cattivo ponte che ¢ poi crollato ¢ costretta
a passare per un ponte che non crolla, costruito da qualcun’altro. Una persona che ha
realizzato un modello dei propri sentimenti che non sta in piedi ¢ costretta a sradicarli
in un modello che sta in piedi o stabile, costruito da un altro. In questo sradicamento
sta ’utilita dell’arte. L’azione efficace del modello dato rappresenta 1’utilita dell’opera
d’arte.

67 Aksenov parlo di effetto psicofisiologico in relazione a un episodio del film
Staroe i novoe (1929) di S. Ejzenstejn (cfr. Aksenov 2008a: 446).

8 [...] ogni nuovo lavoro di Mejerchol’d forgia ex-novo la percezione dell’azio-
ne teatrale, ogni sua nuova messinscena colpisce i sentimenti in modo innovativo e sul
punto piu doloroso, ma colpisce per far guarire. Mejerchol’d ¢ circondato dalle grida di
pazienti operati che devono a lui la salute dei propri sentimenti [...].

8 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 R. Wel-
lek e A. Warren (1981: 174-175), i quali, al contrario, insistono sulla profonda arbitra-
rieta della categoria di ritmo applicata alle arti plastiche. In Italia ¢ stato Gillo Dorfles
(2003: 19-20) a sostenere, a meta Novecento, che fosse giusto estendere categorie come
durata e ritmo a pittura, scultura e architettura.



Il sistema di valori artistici 67

Matisse, Picasso, II’ja Maskov e Petr Koncalovskij per descrivere il loro stile
pittorico’; il concetto di ‘montaggio ritmico’ (ritmiceskij montaz) viene invece
introdotto per analizzare la tecnica cinematografica di Ejzenstejn™. Il ritmo vie-
ne presentato come un elemento ineludibile della costruzione artistica, a giudi-
care da una variazione dell’ormai nota definizione aksenoviana di arte, stavol-
ta rapportata alla lirica futurista nell’articolo del 1921 K likvidacii futurizma:
“[byTypHCTBI| 3aMKHYTHI HE TOJIBKO B OPTaHU3aIMOHHOM CMBICIE [...], HO U B
CaMbIX BBIPpaXXCHHAX CBOUX YYBCTB, B CAMOM BI)I60p€ TEX CBOUX TpCBOHHeHHﬁ,
KOTOPBIC UM NPUXooumcs evipascamos pummuyecku [corsivo mio, AF]” (Akse-
nov 2008b: 33-34)™.

Se si dubitasse che questa riflessione sulla poesia sia effettivamente esten-
dibile 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’al-
tro sottolinea il suo fondamento naturale, individuandone la presenza nel corpo
umano (cfr. Aksenov 2008a: 201). In sostanza, 1’esistenza di processi ritmici nel
nostro organismo (in primis, il battito cardiaco) e la loro importante funzione
vengono considerate come la migliore garanzia della rilevanza del ritmo nell’o-
pera artistica, come si evince dalla conclusione della prima parte di Pikasso i
okrestnosti:

3aBoeBaTeNbHOE 3HAUEHHE UCKYCCTBA [TMKacco B MPOIIIOM, HO ITOXOJ B CTOPO-
Hy OOHOBJIEHUS MAaTEPUAJIBbHBIX BO3MOKHOCTEN KMBOMUCH He ocTaHoBuTCcs. Co3-
JaJ1yTCsl HOBBIE XYIOKHUKH U B OOPHOE 3a )KM3Hb CBOETO MCKYCCTBA HAMIYT HOBbIE
CpEJIICTBA, HOBBIE OPYAUs COJSIPHBIX PUTMOB, YEMY OT3BYK U IIOpYKa — JMAcTOjIa
cepnerr yenoBeueckux (Aksenov 1917: 45)7,

Aksenov va pero oltre la constatazione di una mera analogia tra ritmo fisio-
logico e ritmo artistico: tra essi intravede una relazione, la quale fa si che 1'uno
influisca sull’altro e viceversa in modi diversi.

Partird dall’influenza dell’arte sull’uomo. Il ritmo di un’opera artistica,
percepito dal nostro organismo, sarebbe in grado di regolare il ritmo fisiolo-

7 Si veda I’articolo del 1913 K voprosu o sovremennom sostojanii russkoj

Zivopisi (cfr. Aksenov 2008a: 195-197) e Pikasso i okrestnosti (Aksenov 1917: 54).

I 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’in-
terno del quadro (cfr. Aksenov 2008a: 441-443).

2 [I futuristi] sono chiusi non solo in senso organizzativo [...], ma anche nell’e-
spressione stessa dei propri sentimenti, nella scelta stessa dei propri turbamenti, che
devono esprimere ritmicamente.

1l valore delle conquiste dell’arte di Picasso fa ormai parte del passato, ma
la marcia verso il rinnovamento delle possibilita materiali della pittura non si fermera.
Nuovi artisti verranno, e nella lotta per la vita della propria arte troveranno nuovi mezzi,
nuovi strumenti per captare i ritmi solari, che trovano un’eco e una garanzia nella dia-
stole dei cuori umani.
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gico: nell’ultima citazione Aksenov parla infatti del secondo anche come ‘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 ‘sradicamento’ dei bi-
sogni dei sentimenti. Sempre in Pikasso i okrestnosti si dice:

det repondecky CrpaBeNTMBO MOJIATal BRICIIMN IPU3HAK M YBEHYaHUE XYI0XK-
HHKA B TOM, 4TO0BI yCHIuTh 00l GecTpeneTHsix cepaen’®. [IpiuyurHbI xe coOTBeT-
CTBEHHOTO BO3IEHCTBHS BHEIIHHX SIBJICHHH HA HEPBHbIE LIEHTPHI °, 1a U BECh ATOT
MPOILIECC, MOKA, HAJI0 MPU3HATh, MaJIO UcCie0BaHbl. DU3HOJIOTHS B TPAKTHYECKOM
CBOEM IPUJIOKEHHUH BBUIMIIACH B ME/IMIIMHY, YbsI 33/]1a4a /IO CEro BpeMEHH COCTOsLIa
B 3a00Tax 00 OTpHIaTENIFHOM OJarornoiyynu yenosedectsa. Hamo HagesThest, 9To
HE BCer/ia e Tak OyleT, M BOIpoc 00 yCIOBHSAX U CPEICTBAX HACIAKIACHUS HAIIH-
MH YyBCTBAMH IOJIYIHUT AOJDKHOE paspemnieHue. CHacTanBoe 4enoBeuecTBo Oyaer
HUMETh PerenTypy paaocTH, MOmoOHyI0 TemepenHel Oonensbasnsiomen (apma-
Koree. OTO HUYYTh HE YMEHBIIUT CIaBbl OyIyIIMX XyT0XKHUKOB — [...] Bonbra 3a-
CIIy)KMBaeT HE MEHBIIIETo 104YeTa, YeM aHOHHUMHBIN u300perarensb orHs (Aksenov
1917: 5-6)7.

Aksenov ¢ convinto che questa proprieta del ritmo di preservare il benesse-
re psicofisico dell’uomo sia scientificamente dimostrabile, ma deve riconoscere
I’impossibilita di essere piu preciso a causa della mancanza di studi al riguardo.
Oggi si puo rilevare che le indagini degli ultimi decenni hanno significativamen-

™ 1l riferimento ¢ all’ultima quartina della poesia del 1887 Odnim tolckom so-
gnat’lad ’ju Zivuju... di Afanasij Fet (1983: 39): “IllenxyTh 0 TOM, TIpe[ YeM SI3bIK HEME-
eT, / YeunuTh 00# OecTpeneTHsIx cepaeil —/ BoT 4yeM meBelr JInIinb H30paHHbIH BIIaJCET,
/ Bot B yem ero u npusHak u Beren!” (Sussurrare cio davanti a cui la lingua ammutoli-
sce, / accelerare il battito dei cuori intrepidi, / Cio sa fare chi tra i cantori & 1’eletto, / In
cio sta il suo segno e la sua corona).

5 Si consideri che, a distanza di molti anni, nel gia citato saggio su Ejzenstejn
(1933-1935), Aksenov (2008a: 437) avrebbe accennato all’effetto del ritmo sui centri
nervosi dell’uomo, riferendosi al ritmo prodotto tramite il montaggio dei quadri cine-
matografici.

6 Fet supponeva coraggiosamente — ¢ a ragione — che il piu alto segno e corona-
mento del vero artista consistesse nella sua capacita di far accelerare il battito ai cuori
intrepidi. Si deve ammettere che le cause dell’influenza che i fattori esterni esercitano
sui centri nervosi, cosi come tutto il processo in generale, non hanno ancora ricevuto la
dovuta attenzione della scienza. La fisiologia, all’applicazione pratica, si ¢ trasformata
in medicina, il cui obiettivo fino a questo momento € consistito nel preoccuparsi dello
stato di malattia dell’uvomo. Ci auguriamo che non sara sempre cosi e che la questione
sulle condizioni e sui mezzi migliori per godere dei nostri sentimenti verra debitamen-
te risolta. L’'umanita felice sara quella che avra la formula della gioia in modo analogo
all’attuale farmacopea antidolorifica. Cid non diminuira affatto la gloria dei futuri arti-
sti: [...] Volta gode di non meno considerazione dell’anonimo inventore del fuoco.
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te fatto avanzare le conoscenze in questo campo e confermano almeno in parte
la sua opinione”.

Per quanto concerne I’influenza del ritmo fisiologico su quello artistico,
Aksenov riconosce nel primo la genesi dell’arte, come apprendiamo da una le-
zione, menzionata nel § 2 tenuta agli allievi del teatro di Mejerchol’d negli anni
Venti. Nonostante 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. Ilonarue u npeamer uckyccrBa. CozHanue u nopcoszHanue. Vcropust Bo-
npoca. Pabora cozHaHmsI, ero mpeaMmert, ero Hopmuposanue. [loncosnanue. /es-
MmenbHOCmb HeycmpoeHHo2o noocosHanus. Ee nopmuposanue u pezynuposanue.
IlepBble MpOsABIACHUS MCKycCTBA. PUTMHUYECKUIA KPUK, IUISICKU, 3aKJIMHATEIbHBIN
xapakrep ¢dpecku Ansramupa. 2. OcHOBaHHMs BO3JEUCTBHs UCKyccTBa. Putm. [lo-
HATHE U TpeaAMeT. [lpumepsl pummuueckoeo gozoevicmsus. [...] 4. [punoxenue
pumma u e2o nymu K noocosnanuro. Banmanue. Co3HaTeIpbHOS BHUMAHUE U BHU-
MaH¥e IPHHYITUTENBHOE [corsivo e sottolineatura miei, AF] (Aksenov 2008b: 87)7%.

In primo luogo, si pud riconoscere (in corsivo) la gia citata questione re-
lativa all’influenza dell’arte sull’uomo, qui posta, pero, in termini psicanalitici:
il ritmo artistico avrebbe una funzione regolatrice del subconscio ‘mal organiz-
zato’ (neustroennoe)”, oltre a tenere alta I’attenzione del fruitore®. In secondo

7 Lamentando la scarsa attenzione della medicina verso gli effetti positivi

dell’arte, Aksenov previde in parte i successivi sviluppi della scienza nel corso del No-
vecento, seppur essa si sia concentrata prevalentemente sull’ambito clinico (Art The-
rapy). 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 scrit-
tura di poesie) sulla salute mentale dell’individuo. Si veda: Lelchuk Staricoff 2004. Si
puo inoltre citare il contributo delle neuroscienze nella possibilita di dimostrare concre-
tamente gli effetti benefici dell’arte misurando i cambiamenti che si registrano nelle aree
cerebrali (si veda in particolare Hass-Cohen, Carr 2008).

8 1. Concezione e oggetto dell’arte. Coscienza e subconscio. Storia del pro-
blema. Lavoro della coscienza, il suo oggetto, la sua regolamentazione. Il subconscio.
Attivita del subconscio mal organizzato. Sua regolamentazione e controllo. Prime
espressioni artistiche. Urlo ritmico, danze, carattere esorcizzante della pittura rupestre
di Altamira. 2. Influenza fondamentale dell’arte. Il ritmo. Concezione e oggetto. Esempi
di influenza ritmica. [...] 4. Applicazione del ritmo e le sue vie verso il subconscio. At-
tenzione. Attenzione cosciente e attenzione forzata.

7 1l fatto che nella scaletta il punto sulla regolazione del subconscio ‘mal orga-
nizzato’ segua quello sulle prime manifestazioni artistiche fa pensare a un rapporto di
consequenzialita, secondo cui I’arte sarebbe un rimedio al disagio psichico.

8 Una simile idea sull’attenzione ¢ presente anche in un suo articolo sul nuovo
teatro postrivoluzionario, Teatr v doroge (1922). Scrive Aksenov (2008a: 326): “[...]



70 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

luogo (testo sottolineato), la prima manifestazione di arte viene definita come
‘urlo ritmico’: probabilmente Aksenov supponeva che la prima reazione istin-
tiva degli uomini primitivi a uno sconvolgimento emotivo dovesse essere stata
una sua naturale estrinsecazione sonora (1’urlo, prima che nell’'uomo si fosse
sviluppata la parola); se cadenzata ritmicamente, questa espressione vocale po-
teva dare una sensazione di controllo e, quindi, di sollievo. A un livello piu ela-
borato, ma sempre istintivo, ci sarebbe stata poi la danza, probabilmente intesa
come tentativo di dominare con una certa cadenza ritmica i movimenti del cor-
po generati da uno stato interiore; analogamente, la composizione ritmica delle
pitture preistoriche — come quelle delle grotte di Altamira — doveva avere uno
scopo esorcizzante, ossia scacciare o dominare magicamente una forza maligna
(che dalla prospettiva 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 quanto il concetto di ritmo sia 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, e che in relazione a
questo binomio arte-vita affiori anche 1’idea che il ritmo percepito nella realta
possa diventare la fonte di ispirazione per nuove forme artistiche.

Sviluppero queste riflessioni relativamente alla poesia nel cap. 3, § 4. Qui
mi limito a notare come nei giudizi critici di Aksenov sui poeti ricorrano consi-
derazioni sulla tecnica di scrittura, non solo dei mezzi linguistico-retorici di co-
struzione testuale, ma anche — e soprattutto — della prosodia del verso. Riguardo
a Pasternak, da una parte, Aksenov (1920a) afferma che la sua poesia ¢ carat-
terizzata dall’abbondante uso della metafora verbale (glagol’naja metafora) e
da ‘costruzioni erratiche’®!, mentre dall’altra, con malcelato disappunto, rileva
come non ci siano esperimenti sul piano metrico; riferendosi ai nuovi poeti pro-
letari Aksenov (1922b) apprezza molto il metaforismo, anche se riconosce la
presenza di generali difetti nella forma. In maniera simile, in relazione all’igno-
to poeta Diéz, Aksenov (1920b) sostiene che ci sono imprecisioni tecniche nei
versi e con piu precisione segnala errori di stesura nelle pentapodie giambiche
di Poemy odinocestva di Suchotin®,

JHULEACHCTBO TpeOyeT HaTUYUs 3JIEMEHTOB, 00pabaThIBAIOIINX TyBCTBA ayJUTOPUH I10-
Cpe€aAcCTBOM BO3,D,CI>10TBI/IH Ha KOJIJICKTUBHOC BHHUMAHUC aydUTOPHU, HAIIPSIKCHUC KOTO-
POTro MOAACPIKUBACTCS PUTMHYCCKUM pacipeneeHHeM MHOr000pasust yKa3aHHbIX dJe-
MeHTOB” ([...] la recitazione richiede la presenza di elementi che elaborino i sentimenti
del pubblico attraverso 1’influenza sull’attenzione collettiva del pubblico, la quale viene
mentenuta con la distribuzione ritmica della molteplicita degli elementi indicati).

8 In russo érriticeskie (correggendo il refuso, érraticeskie), termine geologico
per indicare il materiale che viene portato lontano dal movimento dei ghiacciai, qui evi-
dentemente inteso nel senso etimologico di ‘errante’: riferimento all’apparente mancan-
za di coerenza nel dettato poetico di Pasternak.

8 Si tratta evidentemente di Pavel Sergeevi¢ Suchotin (1884-1935). Nella re-
censione redazionale di Aksenov (RsM: 12) ¢ scritto: “OnHUroHCTBO CUMBOJIM3MA, KaK
U BCSKOE BIPOYEM SMUTOHCTBO BJICUET 3a COOOM BSIOCTh U CKYKY [...]” (L’imitazione
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4. Echi e suggestioni estetico-filosofiche

Gli elementi del pensiero di Aksenov sull’arte fin qui messi in luce appa-
iono senza dubbio inconsueti nel panorama futurista, e come tali meritano di
essere evidenziati per comprendere la specificita dell’autore. L’enfasi sull’emo-
zione, piuttosto che sull’oggetto d’arte o sul procedimento artistico (priem) — in
quanto ¢ I’emozione che determina il procedimento — risulta molto lontana dalla
concezione dell’arte come priem, e ‘letterarieta’ del coevo formalismo o del Cu-
bofuturismo, al quale Aksenov ¢ stato accostato (cfr. supra, § 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. Si considerino inoltre le caratteri-
stiche di stabilita e compiutezza di un’opera d’arte, le quali fanno pensare a una
concezione di tipo classico. Anche la proposta da parte di Aksenov di principi
per definire I’arte in generale, rapportati poi alle varie discipline artistiche, fa
emergere la sua specificita nel pit ampio contesto modernista russo: non c’¢
una disciplina artistica da lui considerata 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, ossia per il materiale utilizzato, ma
¢ ugualmente valida — in base alle caratteristiche del medium stesso — per dare
espressione strutturata a un contenuto emozionale.

Il motivo di questa differenza dai futuristi coevi va presumibilmente ricer-
cato nel fatto che Aksenov fu un personaggio dal cammino intellettuale pres-
soché solitario. Aderi a un gruppo letterario solo nel 1916, quando era ormai
un uomo di trentadue anni ‘fatto e finito’: 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 dai temi
cari ai futuristi. Gia Adaskina (2008a: 12) aveva notato un’affinita con Kan-
dinskij (2008: 259), il quale in O sceniceskoj kompozicii® sostiene che ’artista
trasforma il proprio sentire (dusevnaja vibracija, una ‘vibrazione dell’animo’)

del Simbolismo, come qualsiasi imitazione, trascina con sé fiacchezza e noia [...]). Le
sue parole riecheggiano una recensione di Chodasevi¢ (1991: 513) a Nikolaj ASukin
(O novych stichach) apparsa su “Utro Rossii” il 7 maggio 1916: “OH npuMbIKaeT K TOH
rpynie poOKHX ¥ HEYBEPEHHBIX 3IIUTOHOB CHUMBOJIM3MA, KOTOpasl IaBHO yXe COCTaBH-
J1ach U3 BCeBO3MOXKHBIX CTpaxeBbIX, CyXoTHHBIX, [104pKoBEIX U T.A. Byaymuit uctopux
CTaHeT I10 3THUM I103TaM H3y4arh ciadble Mecta cumBonmsma” (Fa parte di quel gruppo
di epigoni del Simbolismo timidi e insicuri che si ¢ formato gia da un pezzo con tutti
quegli Strazev, Suchotin, Pojarkov, ecc. In futuro gli storici studieranno su questi poeti
i punti deboli del Simbolismo). Malgrado il giudizio negativo, Aksenov riteneva possi-
bile la pubblicazione, anche se non mi risulta che un libro di Suchotin dal titolo Poémy
odinocestva sia mai uscito.

8 Saggio uscito sull’almanacco Der Blaue Raiter (1912) e in una nuova versione
con lievissime differenze su “Izobrazitel’noe iskusstvo”, 1919, 1, pp. 39-49. L’edizione
che ho consultato si basa sulla versione del 1919, ma lo stesso pensiero riassunto in que-
sta sede era presente gia nell’edizione del 1912.
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in una forma che dovrebbe poi produrre nello spettatore la stessa sensazione
(‘vibrazione’). A una disamina piu attenta si possono scoprire molti legami, pit
o meno diretti, con altre correnti di pensiero del tempo, che mettono in evidenza
concretamente la peculiarita della posizione di Aksenov nel contesto dell’avan-
guardia russa.

11 debito piu considerevole sembra essere nei confronti della teoria dell’ar-
te di Lev Tolstoj. In Pikasso i okrestnosti, dopo la critica all’estetica e appena
prima di proporre la propria definizione di arte, Aksenov inserisce il seguente
commento:

HCKyCcCTBO MOKHO OINpPENENTUTE 0e3 BCAKONW KOMY-THO0 OGHIBI, TIPHYEM BBO-
IMTh B (POPMyJly IOHATHE KPACOTHI HET HMKAKOM HaJ0OHOCTH (3TO B CBOE BpPEMs
noctyauposan ToJCToM, HO, 3aMEHUB KPAacoTy J0OPOIETENbI0, CO31all 00pasInuK
d’un traitement qui estpire [sic/] que la maladie<)> (Aksenov 1917: 5)3.

Il riferimento ¢ chiaramente a Cto takoe iskusstvo? (Che cos’¢ I’arte?,
1897): nel noto saggio Tolstoj ritiene che ’arte sia stata corrotta dalla cultu-
ra 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 egli sembra aver attinto alcuni importanti elementi.

Anzitutto ¢ evidente che i 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 met-
tere a nudo 1 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. Si consideri nuovamente il
brano citato nel § 3:

Un oggetto, bello nell’arte, proviene dalla vita. Se fintanto che non era stato
introdotto nella suddetta zona alta la sua bellezza era dubbia, ¢ lecito chiedersi da
dove essa sia saltata fuori. E rispondere: gliel’ha conferita 1’arte.

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 (1964: 69) nel
proprio saggio:

8 Larte puo essere definita senza far torto a nessuno, e non c’¢ alcun bisogno

di inserire nella formula il concetto di bellezza (cio era stato postulato da Tolstoj a suo
tempo ma, sostituendo la bellezza con la virtu, egli aveva creato 1’esempio di una cura
che ¢ peggio della malattia).
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ITo I'aprmany (1842), kpacoTa J€XUT HE BO BHEIIHEM MHpE, HE B BEIIH CaMOH
B ce0e, U TOXKe He B Jylle 4eJoBeKa, a B Kaxymemcs (Schein), koropoe npon3Bo-
JUTCS XyIO>KHUKOM. Berib cama B cebe He KpacHBa, HO Xy/TOXHHUK IPEBpaILacT ee
B Kpacoty®.

Quella presentata da Aksenov ¢ soltanto una delle numerose definizioni di
bello proposte dagli studiosi di estetica (¢ nemmeno tra le pit note). Non ¢ im-
possibile che egli I’abbia ricavata autonomamente dalla lettura di Hartmann o di
chissa quali altri autori®. Tuttavia, ¢ piu facile supporre che Aksenov si sia ac-
contentato dell’ampia rassegna di teorie sul bello contenuta in Cto takoe iskusst-
vo?; 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.

11 debito verso Cto takoe iskusstvo? non si limita pero alla ripresa del rifiuto
dell’estetica e di una concezione del bello riassunta in questo saggio; ben piu
sorprendenti sono le somiglianze con la definizione di arte proposta da Tolstoj
(1964: 87):

Buvizsame 6 cebe paz ucnvimanmoe 4yecmeo u, 6b136a6 e20 6 cebe, NOCPeoCmeom
08UICEHUT, TUHULL, KPACOK, 36YK08, 06PA308, GLIPANICCHHBIX CLOGAMU, NEPeOamb
MO YYECMEO MaK, Ymoobwl Opyaue UCHLIMAU MO Jice YYECME0, — 8 INMOM COCTNOUM
oesmenvHocms uckycemea. Mckyccmeo ecmb 0esamenbHoCmb 4elo8euecKds, co-
CMOAWAsL 8 MOM, UMO OOUH HeNOBEK COZHAMENLHO U3BCCHbIMU GHEUHUMU 3HAKA-
MU nepedaem Opy2um UCHbIMbIBAEMbLE UM YYECMEA, a Opyeue T00U 3aPaANCalomcs.
omumu yyecmeamu u nepedxcusarom ux [corsivo della fonte]*’.

Prima di concludere che la vera arte deve trasmettere i valori cristiani, Tol-
stoj aveva quindi dichiarato che, tecnicamente, 1’arte ha come oggetto non il
bello ma i sentimenti umani, proprio cosi come avrebbe sostenuto successiva-
mente Aksenov. Si ritrova nella definizione tolstojana I’idea di arte come mezzo
per rappresentare i sentimenti attraverso un certo materiale semiotico (gesti,
linee, colori...) e la capacita dei fruitori di provare gli stessi sentimenti dell’arti-
sta. Inoltre, gia Tolstoj, prima di Aksenov, aveva affermato 1’impossibilita di co-
municare sentimenti con un’esposizione razionale: “[...] CJIOBOM OfIMH 4€JIOBEK

8 Secondo Hartmann (1842) la bellezza non ¢ nel mondo esterno, né nella cosa
in sé, e nemmeno nell’anima dell’uomo, bensi nell’apparenza (Schein) che viene pro-
dotta dall’artista. La cosa in sé stessa non ¢ bella, € I’artista che la trasforma in bellezza.

8 Lo stesso Tolstoj (1964: 69) per la sua sintesi aveva dichiarato in nota di esser-
si basato su W. Knight, The Philosophy of the Beautiful, Charles Scribner’s sons, New
York 1891, pp. 81-82.

8 Suscitare in sé il sentimento provato una volta e, dopo averlo suscitato in sé,
trasmetterlo attraverso i movimenti, le linee, i colori, i suoni, le immagini espresse con
le parole, in modo che altri provino lo stesso sentimento: ecco in cosa consiste l’attivita
artistica. L’arte e [’attivita umana per cui una persona trasmette consapevolmente, me-
diante determinati segni esterni, i sentimenti che prova ad altre persone, le quali sono
contagiate da questi sentimenti e li rivivono.
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nepeaaeT ApyroMy CBOM MBICIIH, UCKYCCTBOM JK€ JIFO/IU MEPEeNaroT APYT APYTY
cBou uyBcTBa” (Tolstoj 1964: 85)%.

Per alcuni aspetti Aksenov si discosta tuttavia dalla teorizzazione tolstojana:
’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 sradichino / eliminino (izZivajut) lo
scombussolamento che tale sentimento aveva provocato nel loro animo. Tolstoj,
piu avanti nel saggio, sostiene inoltre che 1’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 catti-
vi, determinati culturalmente, e che la vera arte deve avere i primi come ogget-
to. Aksenov, invece, rifiuta di subordinare a una qualsiasi morale i sentimenti
espressi nell’arte: tutti 1 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 pro-
babile che I’impostazione generale della definizione di arte proposta in Pikasso i
okrestnosti sia stata mutuata da Cto takoe iskusstvo?. Il poeta avrebbe sostituito
il perezivat’ con I’izZivat’, 1a morale con la fisiologia ¢ la psicanalisi.

Come ¢ noto, nella Russia del primo Novecento la psicanalisi aveva riscos-
so un grande successo ben oltre i confini accademici (cfr. Etkind 1994: 9), e le
idee di Freud, magari volgarizzate, avevano goduto di una discreta diffusio-
ne®. Non sorprende dunque che Aksenov le conoscesse e vi facesse riferimento
nella sua opera: si tratta talvolta di accenni ironici®’, ma si puo anche trovare
un’applicazione di tali idee a indagini critiche®'. Nella stessa definizione di arte

8 [...] con la parola un uomo trasmette a un altro i propri pensieri, mentre con

I’arte si trasmettono i propri sentimenti.

8 Per una rassegna degli aspetti della psicanalisi che hanno influenzato il Cubo-
futurismo: Sukurov 2014.

% Ad esempio, nell’articolo Pevcy revoljucii (1924), scrive Aksenov (2008b:
48): “U3mensI HeT — M0O0BE oHa! — Kak ckazanu [unmuyc u 3urmynn Opetin” (I tra-
dimento non esiste, I’amore ¢ uno solo! Come hanno detto Zinaida Gippius e Sigmund
Freud).

9 Nel saggio su Ejzenstejn (1933-1935) scrive Aksenov (2008a: 475): “Tlcu-
XMYECKHUH 10K, UCTIBITAHHBINA B IETCTBE, clenan u3 pebeHka OymyIiero XyJaoKHHKa, HO
OH e 00YCIIOBHII TO OOCTOSATEIBCTBO, YTO BCS CHCTEMa O0pPa3HOTO MBILUICHUS, YYTh
OHa IPUBOAMTCS B JABHW)KCHHUE, MOAHMMAET CO JIHA CO3HAHMS B3POCIIOr0 MacTepa Bech
Oecco3HaTeNbHBIN yKac, KOTOPBIH OHA B CBOE BpeMsi OblTa mpu3BaHa npeoxonets” (Lo
shock psichico provato in gioventu fece del bambino il futuro artista, ma determino
anche la circostanza secondo cui tutto il sistema di ragionamento per immagini, non ap-
pena veniva messo in moto, sollevava dal fondo della coscienza dell’artista adulto tutto
quell’orrore inconscio che tale sistema, a suo tempo, era stato chiamato a superare). Si
consideri che tale testo ¢ stato scritto negli anni Trenta, in un periodo in cui lo psicologi-
smo 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. Etkind 1994: 12; Farsetti 2014c.
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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 Aksenov (2008b: 38) mette in relazione
I’arte al sogno:

Haunnaercst oHO [MCKyCCTBO] HE TOJBKO HHCTHHKTHBHO (IIOACO3HATEIHHO), HO
HPSIMO TaKH 0eCcO3HAMENbHO: COH — IPOCTEHIAS 00bEeKMUBAYUA He NPOAGLEHHO20
yyecmea. BTopasi CTyNeHb: MONbBITKA 3alIOMHUTH COH B JIOTMYECKOH IOCIIeN0Ba-
TENBHOCTH — 3TO yX€ IMOCTPOCHUE MOJENH BBIpaXKEHHOH rpymimbl yyBcTB. OcTta-
eTcs MPUAATh CHY CIOBECHYIO (pOpMy, CIOXKHTb Paccka3 — IOCTPOEHa CTPOiiHas
MoJieNb. 3/1eCh HAUMHACTCS TEPPUTOPHS BBIMBICHA [corsivo mio, AF]%.

11 riferimento all’inconscio che emerge attraverso il sogno sembra richia-
mare il celeberrimo Die Traumdeutung (Interpretazione dei sogni, 1900), che
Aksenov avrebbe potuto tranquillamente leggere in traduzione russa (7olkova-
nie snovidenij, M. 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 oni-
rico ¢ composto da materiale prettamente simbolico, e quindi necessita di un’in-
terpretazione, 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’organi-
smo umano, considerando che il ruolo dell’istinto sessuale nella strutturazione
della psiche ¢ un caposaldo della teoria freudiana®. Si notera tuttavia che, pur
condividendo I’idea fisiologica della felicita come appagamento dei bisogni del
proprio organismo (compresi quelli sessuali), Aksenov considera positivamente
1 bisogni istintuali, in quanto la loro soddisfazione procura una disposizione d’a-
nimo che fa accettare le regole della societa (cftr. supra, § 3); per Freud, invece,

2 [Larte] inizia non solo istintivamente (nel subconscio) ma proprio inconscia-

mente: il sogno ¢ la piu semplice oggettivazione del sentimento inespresso. Secondo li-
vello: tentare di ricordare il sogno in coerenza logica: ¢ gia la costruzione di un modello
di un gruppo di sentimenti. Rimane da conferire al sogno una forma verbale, comporre
un racconto: ¢ stato costruito un modello armonioso. Qui inizia il territorio dell’inven-
zione.

% In seguito Aksenov (1925: 6) avrebbe ironizzato sui critici che si riferiscono
a sproposito della simbologia sessuale di Freud, intervenendo in difesa di Ejzenstejn
dall’articolo di Valerian Pletnev sul film Stacka (1925): Pletnev interpreta come porno-
grafico il numero da circo in cui una donna si arrampica su un’asta che viene portata in
mezzo al pubblico da un uomo, e accusa il regista di formalismo e di ‘freudismo mal
assimilato’ (plocho usvoennyj frejdizm); Aksenov ribatte che ha mal assimilato Freud
chi, come Pletnev, ritiene che ogni oggetto posto verticalmente assuma nel subconscio
un significato fallico. Sulla polemica tra Pletnev e Aksenov si veda anche Bulgakova
2012: 179-180.
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I’istinto & violenza (assassinio, abuso sessuale...) e il suo soddisfacimento ¢
inconciliabile con il vivere comunitario®.

Vale infine la pena di considerare il concetto di ‘sublimazione’
(Sublimierung)®. Secondo Freud, I’'uomo ha in sé energie di natura libidica: al
fine inconscio di contrastare comportamenti aggressivi e socialmente inaccetta-
bili, queste pulsioni sessuali possono essere allontanate — attraverso il mecca-
nismo di difesa detto ‘rimozione’ — sfociando cosi in nevrosi, oppure possono
essere indirizzate verso attivita piu alte (scientifiche, filosofiche, artistiche), tra-
mite il meccanismo della sublimazione. Nel famoso saggio Eine Kindheitse-
rinnerung des Leonardo da Vinci (Un ricordo d’infanzia di Leonardo da Vinci,
1910, tradotto in russo nel 1912), scrive Freud (1974: 224): “L’osservazione
della vita quotidiana degli uomini dimostra che ai piu riesce di deviare parti
molto considerevoli delle loro pulsioni sessuali verso 1’attivita professionale”;
Leonardo viene preso da Freud come esempio di sublimazione pienamente riu-
scita. Anche per Aksenov € possibile parlare di Sublimierung, seppur lato sensu:
I’idea di tramutare i propri sentimenti ‘bassi’ (di origine, spesso, sessuale) in
un’opera d’arte — elevata — cosi da pervenire a un’eliminazione di questi senti-
menti sembra ispirata proprio dal meccanismo di difesa ipotizzato da Freud™.

Allo stesso tempo, perd, pare di scorgere anche un’eco delle teorie di
Vjaceslav Ivanov. Da una parte, ¢ certo che il punto di vista di Aksenov, con-
trario ad 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 SIpKUI MpUMep HU K 4eMy He 00s3bIBaIOIIeH TyMaHHOW (pa3eosoruu u,
YTO XYK€ BCETO, TYMAHHOTO U OECCHIIBHOTO MUCTHIIM3MA, CJIETKa 3a/IpalHpPOBaH-
HOTO OOBETIIANBIM IIamoM GuiIocoprueckoif cxomacTuku. MIcKyccTBO He HyXa-
eTCsl B TOA0OHOM MCTOJIKOBAaHUH: B TAKMX KHUTaX €ro BOBCE HET — €CTh paccyx/e-
HUSI TI0 TIOBOJY MCKYCCTBA, IIOCTPOEHHBIE HA 3bIOKHX BOXK/EICHUSIX COBEPLICHHO
uHoro mopsaka (Rsl: 5)77.

% Per questo piu tardi, in Das Unbehagen in der Kultur (Il disagio della civilta,

1930) Freud concludera che la civilta 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 noto caso clinico di Dora (Bruchstiick
einer Hysterie-Analyse, 1905). Per maggiori ragguagli sul concetto, sulle sue implica-
zioni nella definizione della teoria psicanalitica, e sulle critiche intorno al suo valore
scientifico, si veda Aurigemma 1987.

% A onor del vero, ’analogia con la sublimazione freudiana era stata gia notata
en passant da Adaskina (2008a: 40).

7 Si tratta di un chiaro esempio di fraseologia nebulosa, totalmente astratta e,
quel che ¢ peggio, di un misticismo nebuloso e impotente, un po’ drappeggiato con il lo-
goro mantello della scolastica. L’arte non ha bisogno di simili interpretazioni: in libri di
questo genere, I’arte ¢ del tutto assente, ¢ presa a pretesto per dei ragionamenti costruiti
su passioni instabili di un ordine di idee completamente diverso.
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Dall’altra parte, alcune formulazioni di Aksenov presentano analogie con
quelle ivanoviane. Questa recensione, scritta poco dopo 1’uscita del saggio per
1 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 era
piu orientato verso il Simbolismo (cfr. cap. 4). Si consideri I’inizio del saggio
O Dionise i kul ture (Su Dioniso ¢ la cultura), dalla raccolta Po zvezdam (Per le
stelle, 1909):

Jnonnc, ‘3axurareib MOPHIBOB’, PABHO HU3BOAUT ‘TIpaBoe Oe3yMCTBOBaHME',
Kak TOBOPHJIM JPEBHHUE, U HEUCTOBCTBO OonezHeHHOE. ‘[IpaBoe Oe3ymme’, myma-
eTcd HaM, TeM OTIIMYAeTCs OT HENPaBOro M THOENBLHOTO, YTO OHO HE MApan3yeT
— HaIpOTHUB, YCHWJIMBACT M3HAYaJa 3aJI0KCHHYIO B YEJIOBEUECKUN yX, CIIACUTEIb-
HYI0 ¥ TBOPUYECKYIO CIOCOOHOCTD U HOMPeOHOCTb U0eabHOU 00beKmusayull 6Hy-
mpeHHux nepexcueanuil. JJyuieenuie onHeHUs OONLUION HANPAICEHHOCIU OONHC-
Hbl HAX00UMb pazpeulenue, ‘ouuueHue’ — 6 U300PaANCeHUAX, pUmmax u 0elucmeax,
6 obpemenuu u nepedaue obvekmuervix gpopm [corsivo mio, AF] (Ivanov V. 1979:
123)%.

Ivanov definisce 1’arte come un’oggettivazione di stati interiori finalizza-
ta alla purificazione (ociscenie) dell’animo da turbamenti. Un’idea simile sara
espressa anche da Aksenov, il quale parlera di eliminazione di un disagio inte-
riore, anziché di catarsi: in Aksenov il sostrato religioso, nell’origine dell’arte
(riti a Dioniso, dai quali viene fatta discendere la funzione catartica della trage-
dia) e nei suoi fini (ascesa spirituale), sarebbe infatti sostituito da una base biolo-
gica interpretata in una prospettiva psicologica (arte come bisogno della mente
umana). Al di 1a 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 i kul ture gli
fosse noto viene dal fatto che in esso ¢ contenuta un’altra idea a lui affine, vale
a dire I’interconnessione tra ritmo artistico e ritmo fisiologico con riferimento
alla sfera psichica dell’uomo:

B npouecce 00bekTHBAIMN CKONMBIIASCS YMOLMOHAIBHAS U BOJIEBask SHEPIUs
M3JTy4aeTCs U3 YeJIOBEKA, YTOO COCPEAOTOUNTRCS B €TI0 NPOEKIUAX U BO33BaTh TEM
K KM3HU HEKHE peajbHble CHIIbI U BIUSHUS BHE €ro TecHOro 5. Ho Bo3HUKHOBe-
HHE 3THX PEaJbHOCTEH, OYEBUIHO, HE MOXKET OBITh PE3YJIBTATOM OJHOCTOPOHHEN
9KCTEPUOPHU3ALINH TICUXUUECKON SHEPTUH: €€ M3IY4YEHHIO 0KHA, MOZO0HO IMpo-
THUBOTIOJIOKHOMY JJIEKTPUYECTBY, OTBETCTBOBATbh BCTPEUHAS CTPYS JKUBBIX CHIL
Ilcuxonoeuueckas nompedHOCMb 8 CIMPOUHBIX MEN00SUNCCHUAX 6CINPEYACTNC C

% Dioniso, ‘accenditore di impeti’, fa discendere sia il ‘giusto folleggiare’, come
dicevano gli antichi, sia un furore morboso. La ‘giusta follia’, a nostro parere, si distin-
gue dalla follia ingiusta e fatale per il fatto che non paralizza, bensi rafforza la capacita
creativa e salvifica insita nello spirito umano e il bisogno di oggettivazione ideale delle
esperienze interiori. Le pit intense inquietudini dell animo devono trovare una soluzio-
ne — una ‘purificazione’ — nelle immagini, nei ritmi e nelle azioni, nell’acquisizione e
nella trasmissione di forme oggettive.
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Quzuonozureckum HeHomMeHoM pumma, HyjHcoa 8 pasmepHoM Close — ¢ ms2ome-
HUeM CIUXuul s136IKa K My3vike; BOJSI K MUQY U KyJIBTy — C OTKPOBEHHSIMH O0Ke-
CTBCHHBIX CYIIHOCTEH, ¢ BoJiei OOroB K 4enoBeky [corsivo mio, AF] (Ivanov V.
1979: 124)%.

Al di 1a delle implicazioni religiose, non ¢ difficile vedere analogie con le
affermazioni di Aksenov riguardo al ritmo artistico che puo influenzare i ritmi
organici (ad es., il battito cardiaco) e su ‘urlo ritmico’ ¢ danza come forme origi-
narie d’arte, capaci di agire sulla psiche dell’uomo (cft. supra, § 3.2).

Il discorso sul ritmo che fanno Aksenov e Ivanov merita comunque di esse-
re inquadrato nel pitt 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 varie-
ta, nell’insegnamento musicale, nella lotta per I’emancipazione della donna,
nell’esoterismo. E utile in primo luogo considerare 1’euritmia di Rudolf Steiner,
dal momento che essa non doveva essere del tutto ignota ad Aksenov'®. Sor-
ta 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 spiri-
tualita. Concretamente, mediante i movimenti degli arti e del corpo, I’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

% Nel processo di oggettivazione 1’energia emozionale e volitiva che si ¢ ac-

cumulata viene irradiata dall’'uvomo per concentrarsi nelle sue proiezioni e con essa
chiamare alla vita alcune forze e influenze reali al di fuori del suo io corporeo. Ma la
comparsa di queste realta, evidentemente, non puo essere il risultato di un’esternazione
unilaterale dell’energia psichica: alla sua irradiazione deve rispondere, in modo simile
all’elettricita contraria, una corrente contraria di forze vive. Il bisogno psicologico di
movimenti armoniosi del corpo si incontra con il fenomeno fisiologico del ritmo, la ne-
cessita della parola cadenzata si incontra con il naturale tendere della lingua alla mu-
sica; la volonta verso il mito e il culto si incontra con le rivelazioni delle entita divine,
con la volonta degli dei verso I’uomo.

190 Pur non apprezzando 1’opera di Steiner, Aksenov fa intendere di averlo letto
(cfr. lettere a Bobrov, Aksenov 2008a: 78). Inoltre egli ha scritto una recensione a Ru-
dol f Stejner i Gete v mirovozzrenii sovremennosti di Belyj (RsB), saggio in cui ’eurit-
mia viene citata incidentalmente.

101 Sull’euritmia di Steiner, si rimanda all’ampio studio di Monica Cristini (2008,
in particolare: 147-188). Recentemente la stessa Cristini (2011) ha ridimensionato 1’a-
spetto 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 recitazio-
ne Francois Delsarte (1811-1871) sull’espressivita di voce, gesto e parola, considerati
esteriorizzazioni delle attivitd interiori (sensazioni, sentimenti, pensiero). Il lavoro di
Delsarte ispiro peraltro Rudolf von Laban e Isadora Duncan.
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presso una crescente cerchia di iniziati era quella del mistico armeno Georges
Gurdjieff: le sue danze sacre (o movimenti di gruppo), riscoperte durante i 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'®,

11 lavoro di Steiner e quello di Gurdjieff si sviluppavano parallelamente alle
esperienze di molti contemporanei. Basti ricordare le ricerche di Bess Mensen-
dieck (1864-1957) sul movimento del corpo femminile e la ‘ginnastica armo-
nica’ (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 im-
pulso ritmico esterno, allo scopo di riformare 1’arte teatrale e, al contempo favo-
rire ’armonia psicofisica nella formazione dell’individuo. Si puo inoltre citare
I>*euritmica’ (detta anche ‘ritmica’) di Emile Jaques-Dalcroze (1865-1960), tec-
nica elaborata nell’ambito della pedagogia musicale: per sviluppare nell’allievo
un senso del ritmo e della musica, egli viene sottoposto all’ascolto di compo-
sizioni musicali e invitato a riprodurlo creativamente con movimenti che coin-
volgano tutto il corpo in ogni sua funzione, in particolare nella respirazione,
nell’equilibrio e nel controllo della tensione muscolare (cfr. Jaques-Dalcroze
1919; Dutoit-Carlier 1990).

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.

5. Elementi transitori del pensiero sull’arte

Le idee di Aksenov che presentero adesso sono legate all’affermazione del
comunismo in Russia, e dunque riguardano un periodo in parte successivo alla
scrittura delle sue due principali raccolte poetiche (1914-1918), oggetto princi-
pale del presente lavoro. Tuttavia, si tratta di aspetti che non ¢ possibile ignorare
per chiarire la posizione dell’autore nel contesto storico-culturale e capire come
considerare i temi rivoluzionari presenti nelle poesie scritte dopo il 1917.

12 Sull’insegnamento di Gurdjieff si veda in particolare quanto racconta Petr
Uspenskij, che conobbe il maestro nel 1914 (cfr. Ouspensky 1949).

1311 ‘sistema Mensendieck’ era una tecnica ginnica basata sul rafforzamento
della muscolatura e sull’apprendimento di una corretta respirazione, ¢ il suo fine era lo
sviluppo sano della donna; fu tra 1’altro una delle prime discipline che sosteneva la ne-
cessita 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. Casini Ropa 1990: 91-92.
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Accenner0 anzitutto ai legami di Aksenov con la sociologia marxista, mo-
strando come questa abbia influito sul suo punto di vista critico in modo meno
superficiale di quanto finora si sia creduto; successivamente valutero il signifi-
cato della parentesi costruttivista dell’autore: I’appartenenza a un raggruppa-
mento letterario predetermino in gran parte i suoi giudizi critici e le sue analisi.
Cerchero altresi di evidenziare come questi aspetti abbiano avuto un peso diver-
so nello sviluppo del pensiero aksenoviano.

5.1. Ideologia marxista

Aksenov decise di contribuire alla causa rivoluzionaria ben prima dell’af-
fermazione 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’orga-
nizzazione della prima cellula del partito bolscevico (cfr. Aksenov 2008a: 143-
144; Aksenov 2008b: 295, 307-308). Il suo improvviso interessamento per la
politica aveva tra I’altro destato sorpresa e preoccupazione in sua sorella Eliza-
veta!™ (preoccupazione legittima, dal momento che nello stesso anno Aksenov
avrebbe pagato per la sua attivita con I’arresto ¢ le torture da parte della Polizia
segreta rumena)'®. A cio nel 1919 era seguita la sua militanza nella Central 'naja
komissija po bor be s dezertirstvom (Commissione Centrale per la Lotta contro
la Diserzione), la quale gli aveva procurato la fama di cekist (cft. Eliseev 1997:
281; Mejlach 2012: 89) e nel periodo 1920-1921 nel Narodnyj komissariat po
inostrannym delam (Commissariato del Popolo per gli Affari Esteri, cfr. Akse-
nov 2008b: 336).

Aksenov faceva inoltre ampio uso della sociologia marxista nei suoi studi
sull’arte gia a partire dalla fine degli anni Dieci, un periodo in cui le avanguardie
critiche e artistiche godevano ancora di una relativa liberta di espressione (assi-
curata da figure come Trockij e Lunacarskij). Basti pensare che ancora nel 1922

104 Si veda la lettera di Elizaveta Aksenova a S. Bobrov del 24 giugno 1917 (LEB:
19).“[...] oH cooOIIaer, 94To 3aHSUICS MOTUTHUKOH, a TOTOMY BECh IPOYHA MU IJIs1 HETO
momepk” ([...] dice che si ¢ dato alla politica e percio tutto il resto per lui € sbiadito). In
una lettera dell’8 dicembre 1918 la Aksenova ringrazia Bobrov per aver cercato, seppur
invano, di dissuadere suo fratello dal proseguire 1’attivita rivoluzionaria (cfr. Adaskina
2008a: 59; 2008b: 493).

15 Stando al resoconto degli avvenimenti contenuto in un necrologio di Akse-
nov scritto dai suoi commilitoni (riportato in Adaskina 2008b: 308), Aksenov era stato
catturato dalla Siguranta Statului, la polizia segreta rumena, in quanto faceva parte del
comitato rivoluzionario dei soldati russi che al fronte era alleato con i socialdemocratici
rumeni. Passo quattro mesi in prigione, subendo anche torture, ¢ fu liberato ad aprile
1918 dai bolscevichi grazie a uno scambio di prigionieri. Come ricorda nell’autobio-
grafia Aksenov (2008b: 336), in quello stesso aprile, durante il viaggio verso Mosca, fu
di nuovo arrestato, stavolta da cosacchi insorti. Si veda anche Mar 1937: 4. Mi limito a
precisare che, nel necrologio dei commilitoni, il capo della polizia viene chiamato ‘Pa-
pajtesko’, ma deve trattarsi di Panaitescu (cfr. Vinogradov 1969: 197).
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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 co-
munista (Tjutcev i Gejne nel fascicolo 4 di “Kniga i revolucija”), senza necessita
di rimandare a Marx o Engels. Non si trattava dunque ancora di una scelta ob-
bligata: 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 comporta-
mento ossequioso da parte di Aksenov verso il nuovo potere. A giudicare dalla
sua biografia, non si ricava il ritratto di una persona opportunista che teme le
conseguenze derivanti dalla libera espressione delle proprie idee: quando era
ufficiale zarista, per due volte si era schierato dalla parte dei soldati che si erano
ammutinati, € non aveva evitato la prigionia (cfr. Adaskina 2008a: 5-6).

Dr’altro canto non si puo dimenticare che gia nel 1922 Aksenov aveva la-
sciato il Partito. Cid viene menzionato nel necrologio di Aksenov scritto dai
suoi commilitoni, in cui si dice che usci meccanicamente (mechaniceski vybyl)
dal Partito, pur rimanendo bolscevico (cfr. Adaskina 2008d: 308). Il fatto non
viene registrato da nessuna altra fonte e se ne ignora la data precisa'®; soprat-
tutto, € strano che possa essersi verificato in maniera apparentemente indolore,
senza che cio gli abbia precluso una partecipazione attiva alla vita culturale
sovietica (cfr. Adaskina 2012: 16-17): non si dimentichi che proprio nel 1922
Aksenov era stato eletto presidente del Vserossijskij sojuz poétov (riconfermato
nel 1923)!7) successivamente aveva collaborato a riviste quali “Pecat’ i revolju-
cija”, e avrebbe continuato a sostenere ideali socialisti nei suoi scritti fino alla
morte nel 1935. Se dunque I’informazione ¢ vera (e al momento non c¢’¢ ragione
di supporre che i commilitoni I’abbiano inventata, dal momento che il necrolo-
gio 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), Adaskina
ipotizza che lo scrittore si sentisse deluso dalla politica adottata dalla dirigenza

106 Come nota Adaskina (2012: 16), in una lettera a Mejerchol’d datata 13 agosto
1922 Aksenov dichiara ancora di far parte del Partito Comunista.

107 Si deve tuttavia riconoscere che negli anni Venti il VSP (fondato nel 1918) era
visto con sospetto dalle autorita sovietiche, le quali, ad es., per un certo periodo rifiuta-
rono di approvarne lo statuto, come di legge in un documento d’archivio del NKVD (cit.
in Galuskin 2006: 503).

18 Per uscire ‘meccanicamente’ dal Partito Aksenov avrebbe potuto evitare di
pagare la quota associativa mensile: se entro tre mesi non si saldava, si veniva automa-
ticamente cancellati (cfr. Adoratskij 1936: 91). Si tratta di una circostanza che si pud
incontrare talvolta nelle note biografiche di personalita sovietiche e che viene descritta
anche in letteratura, ad esempio in Kozlovi¢ (1989: 134).
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del partito; anche la volonta di mantenere i contatti con il mondo borghese pre-
rivoluzionario (amicizia con Nikolaj Berdjaev, visita di salotti come quello dello
studioso di teatro Sergej Kara-Murza) avrebbe avuto una certa influenza sulla
sua decisione (cfr. Adaskina 1998: 536; Adaskina 2008a: 58-59).

In modo piu estremo Mejlach (2012: 87-89) sostiene invece che 1’uscita
dal partito esprimerebbe soltanto la fine di un malinteso. Lo studioso nota acu-
tamente come nelle lettere a Bobrov del periodo 1917-18 Aksenov si fosse defi-
nito propriamente un anarchico'® (scambiando per anarchiche le idee marxiste
sostenute da Lenin''?) e avesse istituito paralleli tra la natura delle organizzazio-
ni rivoluzionarie di cui era appena entrato a far parte e quella di Centrifuga'.
La ricostruzione di Mejlach, condotta con grande attenzione, porta lo studioso
a questa conclusione: 1’adesione di Aksenov — come di molti avanguardisti del
tempo — al comunismo sarebbe nata da un malinteso (rivoluzione politica lega-
ta alla rivoluzione nell’arte), ossia non deriverebbe da una convinta fede nella
dottrina marxista.

Mejlach e Adaskina hanno senz’altro ragione nel non riconoscere in Akse-
nov 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, ¢’é un evi-
dente esempio di parodia di una rivoluzione (cfr. Adaskina 2008a: 38; Adaski-
na 2008c: 396). Tuttavia, sarebbe troppo semplicistico ritenere, come propone
Mejlach, che la militanza nel Partito comunista fosse stata un errore: se Aksenov
aveva avuto il coraggio di uscire dal partito una volta resosi conto del malin-
teso, perché continuare poi a professare le medesime idee? In realta, sebbene
inizialmente Aksenov, nelle lettere a Bobrov, avesse confuso il bolscevismo con
I’anarchia, gia nei suoi primissimi testi postrivoluzionari alludeva all’ideologia
marxista, dimostrando di conoscerla bene e di accoglierne alcune tesi. Eviden-
temente Mejlach non ha tenuto in considerazione che, a parte alcuni proclami

199 Aksenov ribadisce in pill 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. Aksenov 2008a: 152).

110 Cft. lettera a Bobrov del 12 aprile 1917 (Aksenov 2008a: 142): “Ber ere He
nocianu Topapuiny Jleauny npuset ot L. @. I.? OH, kaxeTcs, IPOMOBEIOBAI YTO-TO
BEChbMa aHApXUYECKOE, YTO MMEHHO He 3Hato, HO XpabpoMy YeJOBEKY COYyBCTBYIO, U
Komnonraii [sic] kpacuBas *eHILMHA U XOPOIIO ofeBaeTcs, nait et bor 3qopoBes” (Non
ha ancora inviato un saluto da Centrifuga al compagno Lenin? Pare che egli abbia pre-
dicato qualcosa di assai anarchico, non so bene cosa, ma sono solidale con 1’audace, e
Kollontaj ¢ una bella donna e si veste bene, che Dio la conservi in salute!).

" Siveda Aksenov 2008a: 149: ““[...] HalIa aHapXHUUYECKast OPraHU3aLUs BO MHO-
rom HanoMuHaet onakeHnyto 1. ®. I — BcenmseT Bo Bcex OONBIIOE MOYTEHHE, CTPAX U
Tpener uMes 3a co00M... rM. — Tekymmit cuet L{PI™ (La nostra organizzazione anar-
chica ricorda in molto la benedetta Centrifuga, infonde in tutti grande rispetto, paura
e trepidazione avendo con s¢... uhm... il conto corrente di Centrifuga [ossia Aksenov
stesso, finanziatore di molte opere di Centrifuga, AF]). Si veda anche Aksenov 2008a:
141-143.
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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; cio viene riconosciuto anche da Adaskina (2008a: 28-29,
59), la quale pero ritiene che Aksenov nel corso degli anni Venti si fosse trasfor-
mato progressivamente da attivo partecipante della rivoluzione a osservatore
ironico. Al contrario, ironia e causticita sono elementi pressoché costanti nella
sua opera (sulla rivoluzione, lo ricordo, egli ironizzava gia dal 1917 nelle lettere
a Bobrov e nel 1918 nel romanzo Gerkulesovy stolpy) e 1’uscita dal partito non
cambio0 sostanzialmente la sua posizione.

Si considerino le seguenti circostanze. Il critico Naum Berkovskij (1930:
230, cit. in Mejlach 2012: 88-89, nella recensione alla raccolta di saggi Gamlet
i drugie opyty... (1930), sostiene che Aksenov avrebbe ironizzato sul metodo
marxista. In una recensione di Naumov (1938: 105) agli studi di Aksenov sui
drammaturghi elisabettiani (raccolti postumi nel 1938) appare invece 1’accusa
di formalismo. L’utilizzo degli attributi ‘ironico’ e ‘formale’ possono ovviamen-
te essere interpretati come la tipica accusa di chiunque non riconosceva negli
scritti di Aksenov I’osservanza dell’ortodossia marxista. Piu che di ironia contro
il marxismo o di formalismo, appare piu corretto parlare di liberta metodologi-
ca, espressione di quella stessa tendenza all’anticonformismo giustamente indi-
viduata da Mejlach. Aksenov riteneva infatti necessario evitare qualsiasi forma
di feticismo o generalizzazione di un criterio oggettivo di analisi — illusoria ga-
ranzia di imparzialita critica — in favore di un approccio basato sul buon senso e
sulla profonda conoscenza dell’oggetto di studio'®. Di questo parla nell’articolo
Pevcy revoljucii (1924): vengono citati i critici Kogan e Frice, che perderebbero
di vista le peculiarita dei singoli scrittori rapportando tutto alla tesi marxista di
base e sovrastruttura; gklovskij, che ridurrebbe la storia della letteratura a un ar-
mamentario di procedimenti artistici; lo psichiatra Ivan Ermakov, che intrepre-
terebbe ogni poesia secondo categorie freudiane. Nessuno di loro, perd, secondo
Aksenov, sarebbe in grado di spiegare perché ci sono autori che scrivono opere
migliori di altri in senso assoluto:

Ha 3T0 3amMTHUKN OOBEKTHBHOTO KPHUTEPHSI MOTYT OTBETHTH TOJBKO OJIHO:
HaM Ba)KCH HAIll KPUTEPHH caM 10 cebe, HaM HPaBHUTCS MOBTOPATH €T0 10 MOTe-
pH CO3HAHMSA, KaK [IbSIUOK MOBTOPSET CBOE ‘TIOMEJIOCTIONH , a 0 MOBOJA MPOH3-

12 Secondo Adaskina (2008a: 59), talvolta potrebbe trattarsi anche di aggiunte
redazionali.

13 Nel saggio su Konéalovskij (1933) Aksenov (2008a: 297) ribadisce I’illusione
di imparzialita nell’affidarsi a un criterio oggettivo di analisi, affermando polemica-
mente che nemmeno la geometria di Euclide ¢ imparziale (con evidente rimando alle
geometrie non euclidee in voga negli ultimi decenni). E interessante notare il paralleli-
smo con la posizione di Baudelaire (1976: 418), la quale poteva essere benissimo nota
ad Aksenov: solo una critica parziale, appassionata, politica puo allargare gli orizzonti
conoscitivi dell’oggetto di studio.
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HeceHus Haleil popMysbl HM HaM Jiena HeT, J1a ¥ BaM ObITh He ToJDKHO (Aksenov
2008b: 44-45)"14,

Aksenov era forse attratto dall’ideologia comunista non solo superficial-
mente, in quanto realizzazione delle proprie aspirazioni anarcoidi (tratto comu-
ne all’avanguardia)'’®, bensi perché in essa trovava principi su cui riflettere per
dare una base filosofica alle sue osservazioni formali sull’arte. Allo stesso tempo
dichiarava di non poter accogliere acriticamente e in toto il metodo marxista, né
quello formalista e psicanalitico, sebbene nella sua opera critica dimostri di at-
tingere da tutte queste sfere. E evidente la volonta di portare avanti un pensiero
autonomo, rifiutando di essere pedissequa espressione della linea ufficiale del
Partito: da qui forse la decisione di uscirne.

Cio non toglie che, sul piano politico, Aksenov avesse potuto sinceramente
credere nella giustezza della Rivoluzione e nella sua necessita storica'’®: a que-
sto proposito, i rari richiami all’ideologia comunista in alcune poesie di Ejfeleja
non sono troppo enfatici e sembrano esprimere un sentimento personale, piutto-
sto che piegarsi ai dettami del nuovo regime!'’. Sul piano critico-filosofico, in-
vece, Aksenov non doveva essere disposto a rinunciare al proprio punto di vista,
derivante dalla sua enorme erudizione, per abbracciare un’ideologia limitante.
Non desta dunque stupore che, negli anni Trenta, gli fossero state mosse accuse
di formalismo e gli venisse concesso sempre meno spazio dall’editoria sovie-
tica's. E altrettanto importante notare, pero, che nelle sue testimonianze scritte

4 A questo i difensori del criterio oggettivo possono rispondere solo: per noi

conta il nostro criterio in sé, ci piace ripeterlo fino a svenire, come il sagrestano ripete il
suo ‘abbipietasignore’, e il pretesto per I’enunciazione della nostra formula non ¢ affar
nostro, e non deve essere nemmeno Vostro.

15 Secondo Renato Poggioli (1962: 117), al di la di un atteggiamento general-
mente aristocratico dei futuristi, si deve riconoscere la “maggiore frequenza delle con-
sapevoli adesioni, ¢ delle superficiali simpatie, per le ideologie di sinistra” e la “conge-
nialita dell’ideale anarchico alla psicologia avanguardistica”. Su anarchia e avanguardia
si veda anche Folejewski 1980: 4.

16 Adaskina (2008a: 29) condivide sostanzialmente questo punto di vista: sebbe-
ne fosse un proprietario terriero, Aksenov non si lamentava delle perdite subite con la
Rivoluzione, capiva che si trattava del prezzo necessario da pagare per un popolo che
ora doveva imparare a essere libero, abituato com’era alla schiavitu.

7 Cfr. la fine di Ejfeleja XXIV, in cui Aksenov alza un inno alla liberta dei pri-
gionieri di guerra, fondendo Rivoluzione francese (riferimento al berretto frigio) e russa
(EJF: 25): “Korga xe / 13 caxwu / ExxemHeBHBIX )KepTBEHHHUKOB abopurena / Beraecems
CYpry4HYyIO TIedars JIeKpeTa o npeoponeHnn wieHa? / Tebe, JIroOumast, K TUITy TeTyqInit
Mak. / Ouapyii, He CKpOMHHYai, ouapyi Bcex, 3aJIOMHUB (ppuruiickuii konmak / Ham
KpacHbIi ¢uar Ha Bech cBer” (Quando / Dalla fuliggine / Dei quotidiani altari sacrifi-
cali dell’aborigeno / Porterai il sigillo di ceralacca del decreto sul superamento della
prigionia? / A te, Amata, sta bene il papavero volante. / Ammalia, non fare la modesta,
ammalia tutti, attorcendo il berretto frigio / La nostra bandiera rossa su tutto il mondo).

18 Con simili accuse viene rifiutata dalle case editrici in quegli stessi anni la sua
raccolta di racconti Ljubov’ segodnja, cfr. Farsetti 2013a: 161-163. Si tenga presente
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o in quelle di persone a lui vicine non si registrano critiche alle autorita, né ri-
pensamenti sulla scelta di riferirsi ai principi sociologici. In un certo senso, 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'?,

Importante nel pensiero di Aksenov ¢ la sociologia, che gli permise di svi-
luppare la sua concezione riguardo alle leggi che regolano la storia dell’arte. In
uno dei suoi primi articoli, K voprosu o sovremennom sostojanii russkoj Zivopisi
(1913), Aksenov sosteneva il principio di ininterrotto sviluppo delle arti, secon-
do il quale ogni epoca premia gli artisti che innovano rispetto al passato; 1’av-
vicendamento delle scuole artistiche non sarebbe casuale, bensi seguirebbe uno
sviluppo dialettico /ato sensu: la nuova arte proporrebbe solo alcuni elementi in
antitesi con quella precedente, accogliendo tutti gli altri'?":

‘Mup uckyccTBa’ ¢ OOJBIION CTPACTHOCTHIO OCY>KAAN MEPEIBMKHUKOB 32 JIU-
TepaTypy, YHHUBEPCAIbHO 3aMEHSBINYI0 B KaPTHHAX IMOCIEIHHX M JKUBOIUCH, U
PHUCYHOK — KOTIa IIPHIIIOCH TAJaHTIMBOM IPYIIIE 3THX MPOTHBHUKOB JINTEPATyp-
HOCTH JIeHICTBHEM yTBEPXJATh CBOIO IIPOTHUBOIOJIOKHOCTD MPEALICCTBEHHUKAM,
IPOTHUBOIOJIOKHOCTB 3Ta BBICKA3aJ1ach TOJIBKO B O0jIee yMeIOM PUCYHKE: JTUTepa-
Typa ocTajach OCHOBOM TBOPUYECTBA, TOJBKO TeMa repeMenmiach (Aksenov 2008a:
194)',

che tra I’estate e ’autunno del 1930 Aksenov aveva tenuto lezioni di fisica e geometria
descrittiva nel Kickas (Ucraina meridionale), cfr. Aksenov 2008a: 161-162. Si ignora il
motivo di un simile trasferimento: se si fosse trattato semplicemente di necessita eco-
nomica, € strano che Aksenov avesse deciso di andare cosi lontano, lasciando di fatto la
moglie sola a Mosca. Secondo Adaskina (2012: 19), forse Aksenov temeva che, restan-
do a Mosca, sarebbe potuto cadere vittima di repressioni politiche.

19 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 Prima guerra mon-
diale, come ritiene Adaskina (lettera personale del 2 ottobre 2011).

120 La sorte di Aksenov ¢ stata riassunta efficacemente da Vadim Gaevskij (2007:
114): “JlesTensHedmmii AKCEHOB 3amepcsi B cBoeM kabuHere. CKa3arh, 9TO €ro yomia
BIIACTh, HeNb3sl. Ero youno Bpems. Uenosek 20-x To0B, CIMIIKOM SPKHMA, CIUIIIKOM
He3aBUCHUMEIH, 30-M rogam crai He HyeH. 1 oH yIen — He XJIONHYB JBEpbI0, HE I10-
MIPOIIABIINCE, — yIeld no-anruicku” (L operosissimo Aksenov si chiuse a chiave nel
suo studio. Non si puo dire che sia stato il potere a ucciderlo. Il tempo 1’ha ucciso. E lui
se ne ¢ andato via, senza sbattere la porta, senza salutare, se ne ¢ andato all’inglese).

2L Interessante notare che un’idea simile sul susseguirsi di tendenze artistiche
contrapposte ¢ portata avanti anche dai formalisti, soprattutto da Jurij Tynjanov (1929:
30-47), con la sua idea di serie letteraria, di serie della vita quotidiana (by?) e dell’avvi-
cendamento dei sistemi nell’evoluzione della letteratura.

1211 Mondo dell’ Arte ha criticato con grande passione i Peredvizniki per la lette-
ratura, che nei dipinti di questi ultimi sostituiva universalmente sia la pittura che il dise-
gno; quando il talentuoso gruppo di questi nemici della letterarieta ha dovuto affermare
con i fatti la propria opposizione ai predecessori, tale opposizione si € espressa solo in
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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 ripre-
sa di procedimenti simili a quelli dell’arte paleolitica nelle composizioni pittori-
che di Aleksandra Ekster viene interpretata come la messa in atto di una grande
sintesi da parte delle avanguardie (cfr. Aksenov 2008a: 197-198). Tuttavia, gia
in uno scritto di pit ampio respiro scritto prima della Rivoluzione, ossia Pikasso
i okrestnosti, affiorano le prime osservazioni sul ruolo del mercato dell’arte nel
consentire alla pittura francese di svilupparsi maggiormente rispetto a quella
russa (cfr. Aksenov 2008a: 223-224).

Per questo nel 1919, nel suo saggio sul pittore Aristarch Lentulov, colle-
gando 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 (2008a: 253) non sembra far altro che accogliere un prin-
cipio marxista non lontano da quello esposto in Pikasso i okrestnosti.

Si deve ammettere che alcune posizioni esposte nello scritto su Lentulov
possono sembrare frutto del cosiddetto ‘sociologismo volgare’ (vul 'garnyj so-
ciologizm). Ad esempio, Aksenov (2008a: 258) spiega il successo del culto della
velocita prima della Grande guerra con il declino della borghesia, la classe do-
minante 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, pero, I’autore ha il pregio di non fermarsi a un
approccio deterministico secondo cui il contesto sociale e la psicologia di classe
dell’artista sarebbe legata alla produzione di quest’ultimo. Aksenov cerca piut-
tosto di vedere relazioni tra fenomeni contemporanei, concause di un risultato o
un processo artistico.

Nei suoi articoli degli anni Venti vengono riproposte spesso considerazio-
ni sul contesto sociale ed economico per giustificare tanto ’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 preceden-
za, bensi riflette anche la societa del tempo in cui I’arte viene espressa. Percio,
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 i mezzi di produzione siano
passati sotto il controllo del proletariato, ¢ naturale che I’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 sul-

una maggiore maestria nel disegno: la letteratura ¢ rimasta il fondamento delle opere
d’arte, solo il tema & cambiato.

12 Si capisce dunque che, mentre nel gia citato articolo del 1913 (K voprosu o
sovremennom...) Aksenov (2008a: 294-295) aveva visto nel Bubnovyj valet 1’arte piu
avanzata del momento, nel 1925 il suo giudizio cambia, in quanto dopo piu di dieci anni
non basta dire che si accoglie la Rivoluzione per apparire nuovi, bensi ¢ necessaria un’e-
voluzione della tecnica artistica al fine di incontrare i gusti del nuovo pubblico.
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la tecnica versificatoria a considerazioni sul contesto sociale: cosi come prima
della Rivoluzione i poeti futuristi (progressisti sia in letteratura che in politica)
avevano dato il cambio ai simbolisti (artisticamente e politicamente reaziona-
11), appaiono ora nuove scuole che cercano di prendere giustamente il posto del
Futurismo (il quale ¢ diventato espressione di un’arte ¢ di una politica ormai
superate)'*,

Simili idee rimarranno costanti per tutta la sua vita, anche dopo I'uscita
dal Partito, e avranno fortuna soprattutto negli studi degli anni Trenta 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 1’estrazione sociale dei drammaturghi stessi si riflettono sulla struttura
e sui contenuti delle opere drammatiche.

5.2. Costruttivismo teatrale e poetico

Durante la collaborazione con il teatro di Mejerchol’d (1921-1927)'* ¢ la
militanza nel Literaturnyj centr konstruktivistov (1924-1928) Aksenov scrisse
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 rappresento per lui solo una fase, contraddistinta dalla
temporanea ‘infatuazione’ per alcune idee dell’epoca: non si puo parlare di un
suo apporto originale all’ideologia costruttivista.

Riguardo all’esperienza con Mejerchol’d, si puo ricordare anzitutto Teatr
v doroge (1922). In questo articolo viene sostenuta la necessita di una riforma
radicale dello spazio scenico e della recitazione per ottenere una nuova forma

124 Tuttavia Aksenov (2008b: 31) ritiene che I’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.

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

126 Aksenov teneva corsi di storia e teoria della letteratura e del teatro nella scuola
del Teatr imeni Mejerchol’da (TIM, Teatro ‘Mejerchol’d’), la quale negli anni cam-
bio spesso nome: nel 1921 Gosudarstvennye vyssie rezisserskie masterskie (GVYRM,
Laboratori Statali Superiori di Regia), poi Gosudarstvennye vyssie teatral 'nye master-
skie (GVYTM, Laboratori Teatrali Statali Superiori); nel 1922 il teatro di Mejerchol’d
venne rifondato all’interno del Gosudarstvennyj institut teatral nogo iskusstva (GI-
TIS, Istituto Statale di Arte Teatrale), e qui, appunto, insegno Aksenov; nel 1923 il te-
atro si separo dall’istituto e la nuova scuola teatrale venne chiamata Gosudarstvennye
éksperimental 'nye teatral 'nye masterskie (GEKTEMAS, Laboratori Sperimentali Tea-
trali Statali). Aksenov lascio il GEKTEMAS nel 1927 (cfr. Adaskina 2008e: 333). Oltre
a cio, dedico articoli al lavoro di Mejerchol’d, tradusse per lui testi teatrali (ad esempio,
il gia citato Le cocu magnifique di Crommelynk) e insieme a lui e a Valerij Bebutov
pubblico il saggio Amplua aktera (1922).
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artistica espressione del proletariato. Aksenov (2008a: 327) chiude I’articolo
affermando come il teatro di Mejerchol’d stia andando verso questa direzione.

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 ’utilizzo di macchine ed elementi con una precisa funzione,
presi direttamente dalla vita e spesso legati al mondo operaio, 1’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 Popo-
va. Come in K postanovke ‘Noci’ M. Martine v teatre Vsevoloda Mejerchol’da
(1923), Aksenov sostiene che il teatro di Mejerchol’d stava realizzando le aspi-
razioni degli artisti piu radicali dell’INChUK'* e dello VChUTEMAS', i quali
in teoria rifiutavano 1’idea dell’arte per I’arte in favore del proizvodstvennoe
iskusstvo (arte che confluisce nella vita)'*’, ma in pratica sarebbero riusciti solo
a creare una nuova estetica (cfr. Aksenov 2008a: 336). Secondo Aksenov, il na-
turale sviluppo del teatro sarebbe passato attraverso 1’eliminazione dello spazio
scenico ¢ dell’attore professionista per un nuovo teatro libero da convenzioni,
fuso con la vita (cfr. Aksenov 2008a: 348).

Tuttavia, il 1926 ¢ I'ultimo anno 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 (cfr. Ada-
skina 1998: 533). Cosi, nel saggio su Ejzenstejn (1933-1935), ripensando ai suoi
scritti degli anni Venti, 1’autore dovette riconoscere di aver sbagliato nella sua
previsione (cfr. Aksenov 2008a: 430; Adaskina 2008b: 614).

Un caso analogo di programma artistico accolto inizialmente con entusia-
smo e poi rinnegato ¢ quello del Costruttivismo letterario. Entrato nel LCK

127" Principi di biomeccanica si ravvisavano gia in Teatr v doroge, in relazione
all’ipotesi del lavoro che doveva fare I’attore del futuro: abbandonare i metodi classici
di recitazione, accordare i propri movimenti e la propria voce ai ritmi delle macchine
industriali (cfr. Aksenov 2008a: 327).

128 [Institut chudoZestvennoj kul tury (Istituto di Cultura Artistica), 1920-24, or-
ganizzazione di ricerca artistica promosso dall’Otdel izobrazitel 'nych iskusstv (1ZO,
Sezione Arti Figurative) del Narkompros. Per uno studio sui principali progetti dell’In-
chuk, si veda Gough 2005.

129 Pyssie chudoZestvenno-techniceskie masterskie (Laboratori Tecnico-Artistici
Superiori), 1920-1926, istituto che formava artisti-designer improntati agli ideali del
Costruttivismo e del Produttivismo. Per un resoconto sull’attivita di questa scuola, si
veda Komarova 1996.

130 Per una panoramica delle teorie e sperimentazioni riconducibili a una conce-
zione utilitaria dell’arte in quel periodo si veda Zalambani 1998.

Bl A essere precisi, I’idea romantica di trasformare 1’'uomo attraverso 1’arte, cosi
da eliminare la vecchia vita quotidiana (byf) e accelerare la realizzazione del comuni-
smo, accomunava molte esperienze avanguardiste dell’epoca (cfr. Magarotto 1976).
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come teorico nel 1924 (nel 1925 anche la sua firma appare in calce al manife-
sto 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 II’ja Sel’vinskij. Principi come massimo
sfruttamento del tema, giustificazione funzionale di tutti gli elementi che com-
pongono un’opera letteraria, lokal nyj metod™, gruzofikacija slova (la parola
carica al massimo di contenuti, satura di connotazioni), vengono ribaditi negli
articoli di Aksenov: Spravka (1924), Mezdunarodnoe polozZenie (1925), Zascita
i proslavienie 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 superio-
rita del proprio gruppo rispetto agli altri (in modo particolare al LEF)'*. A que-
sto proposito, molto spesso il bersaglio ¢ Majakovskij.

In Rasprostranenie konstruktivizma Aksenov (2008b: 76-77) non solo smi-
nuisce 1’originalita di Majakovskij accusandolo in pratica di utilizzare procedi-
menti ideati dai costruttivisti; in relazione a Choroso! (1927) parla addirittura
di prestito testuale (tekstual 'noe zaimstvovanie) da Uljalaevicina (1924; pub-
blicato nel 1927) di Sel’vinskij, riportando alcuni esempi. Il confronto Maja-
kovskij-Sel’vinskij era stato gia proposto in Pevcy revoljucii (1924)' ¢ alla fine
del saggio O foneticeskom magistrale (1925): 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 propri componimenti, a differenza
di quanto sarebbe riuscito a fare il giovane Sel’vinskij. La chiusura dell’articolo
riflette bene I’intenzione polemica di Aksenov: “UM3 3TOro M jajeko HE IMOJI-
HOro 0030pa, BUAHO, HACKOJIBKO MO3THI, CMEHUBIINE (PyTypHUCTOB, 00OTaTHIIN
(OHETUUECKYIO CXeMy CBOHMX HMPOW3BEICHUI, U HACKOIBKO TIIy0XKe MPOHUKACT
KOHCTPYKTHUBH3M B CYIIECTBO MOUICKAIIET0 0(GOPMIICHUIO CIIOBECHOTO Mare-
puana” (Aksenov 2008b: 73)!%.

13211 lokal 'nyj metod (ovvero princip, priem) ¢ uno dei procedimenti formali tipi-

ci 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. Griibel 1990: 871.

133 Cft. il piano per Iarticolo Zascita i proslavienie konstruktivizma (Aksenov
2008b: 83): “JIureparypHble CHCTEMBI ITEpHO/Ia KPyIIEHHUS KanuTaiuiMa. JlecTpyKTHBH-
ctol Jleda. [lepuon coOupaHus MaTtepHanoB, COOTBETCTBEHHBIH BOCCTAHOBUTEIHEHOMY
NEePHOY XO3HCTBa CTpaHbl. KOHCTPYKTHBU3M Kak JIUTEpaTypHask CHCTEMa CTPOUTEIb-
noro niepuona” (I sistemi letterari del periodo di crollo del capitalismo. I decostruttivisti
del Lef. Periodo di raccolta dei materiali che corrisponde al periodo di risanamento dei
beni del paese. Il Costruttivismo come sistema letterario del periodo costruttivo).

134 Aksenov (2008b: 49) contrappone il ‘lirismo astratto’ di Majakovskij con 1’e-
lemento narrativo di Sel’vinskij, ritenendo quest’ultima tendenza di scrittura poetica
molto piu attuale negli anni Venti.

135 Da questa pur non completa rassegna si vede quanto i poeti che hanno dato il
cambio ai futuristi abbiano arricchito lo schema fonetico delle proprie opere e quanto
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Come ha notato Adaskina, con il tempo i rapporti tra Aksenov e il principale
teorico del movimento, Kornelij Zelinskij (1896-1970), si erano fatti piu tesi: le
sue opere non venivano accettate dal gruppo e uno dei casi principali di dissidio
fu la recensione di Aksenov a Zapiski poeta di Sel’vinskij (1928), nel quale, se-
condo 1 verbali delle riunioni del LCK, si noterebbe il tono di un osservatore che
sta in disparte, estraneo al gruppo (cfr. Adaskina 2008a: 47). Non sembra strano
che dopo la rottura con il LCK, avvenuta ufficialmente nel 1929 (cfr. Aksenov
2008b: 84-86), Aksenov non fosse 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 dovuti alla militanza in qualche istituzione culturale o politica.

Riconoscere che la teoria costruttivista non ha un ruolo determinante nella
ricostruzione della filosofia estetica di Aksenov ¢ allo stesso tempo una confer-
ma dell’importanza in essa della sociologia e dell’idea di arte come espressione
ritmica dei sentimenti. Il pensiero di Aksenov risulta cosi attraversato da ele-
menti ‘stabili’, presenti in tutto il suo cammino artistico (e riconducibili soprat-
tutto alla sua definizione generale di arte) o a partire da un certo momento (con-
siderazioni sociologiche), e da elementi temporanei, connessi all’adesione a una
scuola di pensiero (Costruttivismo), i quali scompaiono senza lasciar traccia nei
suoi scritti al termine di tale esperienza.

6. La poesia russa dell’epoca nei giudizi di Aksenov

6.1. | giudizi al di la della competizione artistica

La propaganda da parte di Aksenov degli assunti del Costruttivismo va in-
quadrata anche in una logica di lotta tra gruppi, tipica espressione della vita let-
teraria (il cosiddetto literaturnyj byt) di inizio secolo. 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 in
una lettera del 1907 al padre (cit. in Bogomolov 1995a: 185):

Cpenu ‘nexkaneHToB’, Kak Tl BUAMIIH OTYACTH U 10 ‘BecaM’, MIyT BCEBO3ZMOXK-
Hble pacrpu. Bee derbipe (pakiyu JIeKaJeHTOB: ‘CKOPIMOHBI’, ‘30J0TOPYHIBI’,

piu profondamente il Costruttivismo sia penetrato nella sostanza del materiale verbale
soggetto a formalizzazione.
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‘HepeBaNBIIUKN’ U ‘OpbI’3® — B ccope APYT C IPYTOM U B CBOMX OPraHax A3BHUTEIb-
HO TIOHOCAT OfuH JApyroro. CIMIIKOM MHOTO HAC PACIUIOAMIOCH U IPUXOIAUTCS
[oezarh Apyr Apyra, MHade He NPOXKUBENIb. Thl YUTAIl, KAK MBI HAMAJAeM Ha ‘Tie-
TepOyprekux aureparopos’ [...]. OxauM cioBoM, 6ot o Beeit manu! 37

Anche Anna Achmatova era ben cosciente del fatto che gli attacchi tra i po-
eti 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 (2007: 227):

[...] 2 npuxoxy K yOoexaeHuro, Bce 0ojiee U Oosee, YTO HCTOPHS JTUTEPATYPhI —
9TO Takue Bce MEHUMOcCTH! BoT naxe TyT, B ipexpacHoii pabore Hukonas ViBanoBnua
[Xapmkuesa], 3to BunHO. XiaeOHUKOB moHocuT Comory0a, Aprpioamesa, bioka.
Huxonaii VIBaHOBHY pa3bsICHSET, YTO 3TO, MOJ, ObliIa G0pb0da ¢ CHMBOJIMCTAMH.
B3mop! Kaxkoii ke Apisibames cumBonuct? W Hukakoi oco3HaHHOW OOpBOBI €
CHUMBOJIN3MOM y XJI€OHHKOBA BOBCE He ObL10. OHU OOPOIHCH CO BCEMH N3BECTHBHIMH
TOTJa JIFOABMH, YTOOBI MECTO PACUUCTHUTH [...]. BozpMute MasikoBckoro. Teneps
BOT TOBOPAT M NHUIIYT, YTO OH JIFOOMJI MOM CTHXH. A MyOJMYHO OH BCETrJa pyrai

MeHsl... IM Hazto ObLIO BBIPYOUTH JIeC, M OHH BBIPYOAIn BEPIIMHKHY MOBBILIE' S,

Aksenov dimostrava di avere le idee chiare su questa dinamica, come si
evince da una delle prime lettere scritte a Bobrov nel 1916:

S nrobmro apaky W IUTepaTypHyo BO3HIO. OOBIKHOBEHHO OOBEAMHSIOTCS He-
CKONBKO (He Oonee 4-5) muTeparopoB, KOTOPBIX HUKTO HE YMTAaeT U HE 3HaeT. Jlo-
OBIBAIOT JICHET ISl HauaJla M JBaXKJIbl B HEJIENIO MOTPSCAIOT BCE YCTAaHOBHUBIIMECS
aBTOpHUTETHI. Yepes Ba rofia OHU CaMH JIEJIAl0TCsl aBTOPUTETAMH, X IPUIVIAIIAIOT
B IUIATHBIC XKYPHAJIBI U TOra JIpyx0a Bpo3b (Aksenov 2008a: 68)'%.

136 Brjusov si riferisce ovviamente alle case editrici simboliste Skorpion (1900-
1916, presso cui peraltro usciva dal 1904 al 1909 la rivista “Vesy”, da lui diretta) e Ory
(1907-1910), nonché alle riviste Zolotoe runo (1906-1909) e Perval (1906-1907).

37 Tra i ‘decadenti’, come puoi vedere in parte leggendo “Vesy”, ci sono dis-
sidi di ogni genere. Tutte e quattro le frazioni dei decadenti (skorpiony, zolotoruncy,
pereval ’§ciki, ory) litigano 1’una con I’altra, e nei propri organi lanciano ingiurie vele-
nose a indirizzo degli altri. Siamo proliferati troppo e bisogna divorarsi I’un I’altro se si
vuole sopravvivere. Hai letto come abbiamo attaccato i ‘letterati pietroburghesi’[...]. In
una parola, lotta su tutta la linea.

138 [...] sto arrivando sempre piu alla convinzione che la storia della letteratura sia
una serie di tali falsita! Si vede perfino qui, nel meraviglioso lavoro di Nikolaj Ivanovi¢
[Chardziev]. Chlebnikov ingiuria Sologub, Arcybasev, Blok. Nikolaj Ivanovi¢ spiega
che questa era la lotta con i simbolisti. Assurdita! ArcybaSev sarebbe un simbolista? E
non c’¢ mai stata nessuna lotta cosciente di Chlebnikov con il Simbolismo. Lottavano
con tutte le persone allora famose per liberare il posto [...] Prendete Majakovskij. Ora
dicono e scrivono che amava i miei versi. E pubblicamente mi offendeva sempre... Do-
vevano tagliare il bosco, e quindi tagliavano le cime piu alte.

139 Amo il trambusto e le risse letterarie. Solitamente si uniscono alcuni letterati
(non piu di 4-5) che nessuno legge, né conosce. Ottengono i soldi per iniziare e due volte
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La scelta di un poeta di aderire a un gruppo anziché ad un altro poteva in-
fatti non essere legata a seri motivi estetici, ma anche a simpatie personali (cfr.
Rakov 1976: 213). In una lettera precedente, Aksenov (2008a: 65-66) esponeva
a Bobrov la sua idea di come riorganizzare Centrifuga al fine di ottenere mag-
gior successo presso il pubblico':

Ber Mue pacckaxunte o Ll<entpudy>re — muoro s Bac [sic] u oqHopoana i
rpynmna? Ecinu umeeTcst Hafiexkja Ha CTOMKOCTh COSMHEHHMS, MOJKHO OyIIeT, Koraa
BOWHA KOHYUTCS, ITONBITATHCSI OPTaHU30BATh ABYXHEACTBHUK B ONUH<->]Ba JINCTA
JOCTAaTOYHO depecCusHblii, YTOOBI 3aCTaBUTh ce0sl YUTATh U 0MOUmMb 6KyC Yuma-
meneti oT ManjensmraMma [sic] ¢ oqHON CTOpoHBI U bypiioka ¢ apyroit (3Hak
PaBeHCTBA MEKTY IPOAYKIMSIMH 3THX aBTOPOB, I0-MOeMy<,> ymeniaeTcs 0e3 BCs-
KOTO HaCWJIUS HaJl 3HAYCHUEM TPENIOKEHHBIX (hopMyi) [corsivo mio, AF; la prima
parentesi angolare ¢ della fonte]'4!.

Ne consegue che la logica di competizione tra gruppi interessava ad Akse-
nov da ben prima dell’adesione al Costruttivismo. A prescindere da quale fosse
la vera opinione del critico sull’opera di un poeta, la sua appartenenza a un grup-
po ‘avversario’ poteva determinare la pubblica espressione di un giudizio nega-
tivo. Si prenda I’esempio di Majakovskij: Aksenov cambio 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. Cubofuturismo),
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 venne ribaltato poco dopo (meta degli
anni Venti), e le stesse opere poco prima considerate innovative vengono defi-
nite retrograde (nuovo antagonismo letterario tra LEF e LCK, come accennato
nel § 5.2)',

Nel cercare di capire quale tipo di poesia Aksenov prediligeva ¢ forse me-
glio riferirsi soprattutto alle lettere a Bobrov (1916-1918), in quanto testi di ca-
rattere privato, meno soggetti ai condizionamenti della competizione artistica.
Sebbene siano limitate a un breve periodo (purtroppo non si dispone di materia-

a settimana colpiscono tutte le autorita affermate. Dopo due anni loro stessi diventano
delle autorita, li invitano in riviste a pagamento ¢ allora ognuno per la sua strada.

0 Successivamente Aksenov aveva ricevuto da Bobrov Vtoroj sbornik Centri-
fugi (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. Aksenov
2008a: 70.

141 Mi racconti di Centrifuga: siete in molti e il gruppo ¢ omogeneo? Se si pud
sperare nella stabilita del gruppo si potra, a guerra conclusa, provare a organizzare un
bisettimanale di uno o due fogli abbastanza aggressivo per far si che ci leggano e allon-
tanare il gusto dei lettori, da un lato, da Mandel’§tam, e, dall’altro, da Burljuk (il segno
d’uguaglianza tra le produzioni di questi autori, secondo me, non ¢ una forzatura del
significato delle formule proposte).

42 Per maggiori ragguagli, si veda Farsetti 2016a.



Il sistema di valori artistici 93

le simile negli anni Venti), queste lettere ci informano delle amicizie, delle an-
tipatie e dei gusti letterari di Aksenov nel periodo in cui egli realizzava la parte
piu consistente della produzione poetica.

Anzitutto si puo evincere un suo rifiuto pressoché generalizzato dei poeti
simbolisti (specie della seconda generazione) e acmeisti. Aksenov considerava i
primi anni Dieci come un periodo di declino della poesia russa (Aksenov 2008a:
66)'. Ironizzava su Anna Achmatova, immaginando di poter accostare il con-
tenuto dei suoi versi a quello della scrittrice popolare Anastasija Verbickaja
(1861-1928)'*; in una citazione precedente si nota come Aksenov avesse provo-
catoriamente accostato David Burljuk a Mandel’stam. Aksenov non dette spie-
gazioni piu specifiche per giustificare questa sua avversione: in un caso, invece,
defini Bal’mont, Severjanin ¢ Viktor Gofman dei deboli verseggiatori (malo-
sil'nye stichotvorcy), riferendosi al loro modo di usare la cesura (cfr. Aksenov
2008a: 99); si puo inoltre segnalare una critica alle edizioni di queste due scuole
letterarie in relazione all’idiosincrasia di Aksenov per I’eccessivo estetismo'.
Sulla poesia di Brjusov non si espresse 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 (cfr. LVB: 1-10b.; cft. anche cap. 4, § 2) e la gia
menzionata recensione a V takie dni (cfr. supra, § 3.1), nella quale Brjusov viene
definito il piu grande maestro del Simbolismo russo (cfr. Aksenov 1922a: 294).

L’avversione di Aksenov verso acmeisti e simbolisti condizionava inoltre la
sua valutazione di altri poeti ad essi legati; ad esempio Chlebnikov, di cui Akse-
nov pur stimava le qualita letterarie (e nonostante egli rilevasse in Chlebnikov
uno stile arcaizzante, cfr. Aksenov 2008a: 72)', dal momento che veniva ap-
prezzato anche da Vjaceslav Ivanov, Gorodeckij e Gumilev (cfr. Aksenov 2008a:

143 A tal proposito parlava di ‘flora intestinale’ di Vjaceslav Ivanov (cfr. Aksenov
2008a: 64) e definiva gli acmeisti ‘compagnia verminosa’ (cfr. Aksenov 2008a: 112).

144 Scrive Aksenov (2008a: 77): “SI mopy4ui 10Ma COCTABHTh CBOJAKY Hapaslieib-
HBIX MecT y BepOuukoii (He Mory cam, T. K. HE YMTaJI 3TOTO aBTOpa) U AXMaToBoi ¢ %
MOJICYCTOM COJNICPIKAHUSA TIEPBOM B CTUXAX ‘TOATeCcChl’. MOXKET BBIATH OYCHB 32a0aBHO.
MoskHo Oynet Ha3BaTh ‘[IncapcTBo u uncronucanme’” (A casa mia ho chiesto di fare un
rapporto sui punti paralleli nella Verbickaja (io non potrei, non ho letto questa autrice) e
nell’ Achmatova, facendo il calcolo percentuale del contenuto della prima ‘poetessa’ in
versi. Potrebbe uscir fuori qualcosa di molto divertente. Si potrebbe chiamare ‘I’attivita
dello scrivano e la calligrafia’) Cfr. anche Aksenov 2008a: 65.

45 A questo proposito, nella lettera a Bobrov del 17 aprile 1916 Aksenov (2008a:
71-72) fa riferimento alla rivista “Apollon” (1909-1917), di orientamento simbolista e
successivamente divenuta organo principale dell’Acmeismo, e alle case editrici sim-
boliste di Aleksandr Kozebatkin (1884-1942), sottintendendo evidentemente Musaget
(1909-1917) e Al’ciona (1910-1923). Sull’esotismo cfr. anche Aksenov 2008a: 109;
116.

14611 ‘tecnologico’ Aksenov aveva infatti un’idiosincrasia per gli arcaismi, e di-
chiarava fieramente di non utilizzarli (cfr. Aksenov 2008a: 131). A essere piu precisi, €
possibile rilevare un uso sporadico di parole in slavo ecclesiastico, seppur in contesti
comici (alcuni esempi si vedranno nel cap. 3).
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70)'¥. Simile ¢ il caso di Rjurik Ivnev (1891-1981): Aksenov lo apprezzava (cft.
Aksenov 2008a: 70), al punto da acconsentire a finanziare la pubblicazione dei
suoi versi (cfr. Aksenov 2008a: 74); rimasto pero deluso dal libro Zoloto smerti
(1916), egli aveva paragonato Ivnev, 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 que-
stioni di principio — evidentemente, incompatibilita artistica — mentre con Livsic
anche personali (cfr. Aksenov 2008a: 102)'#: oltre a considerare scadenti i versi
di Livsic, Aksenov (2008a: 107) dichiaro che Livsic aveva fatto di tutto per in-
fangare il suo nome'.

Sempre in relazione al Cubofuturismo, Aksenov si era espresso molto sfa-
vorevolmente nei confronti della zaum’, che egli considerava un rozzo spez-
zettamento del materiale verbale. In sostanza, vedeva nella zaum’ un difetto
di Chlebnikov che i cosiddetti poeti zaumniki avrebbero poi assurto a canone
compositivo:

B 3arpygHuTeNbHEIE MUHYTHI CTHXOMUCAHUS: B Hadalle MHCHMa WK TPH €T0
3aMUHKE 3TO TIepeOrpaHue IEMEHTOB CIIOBa (B MOPSAKE og0opa puQMEBI, pHTMA,
WHCTPYMEHTOBKH) U3BECTHO KAXIOMY CTHXOTBOPILY, HO HOIMY OHO CLYHCUNM MOTb-
KO nobouHbIM cpedcmeom opeanuszayuu peuu. Ipupoousiii nedocmamok XneoHu-
Ko6a JIUIIAJ €r0 KPUTEPHs 110 PA3IMYCHUIO BAKHOCTH JIIEMEHTOB CJIOBa, a He30ap-
Hble e2o umumamopsl, B poae Kpyderoro [sic/] wnu TepeHTbeBa ¢ rpadoMaHOM
3naHeBUYeM, BO3BEIH B IMPHHIIMII TO, YTO SIBJISUIOCH TOJBKO MATOJIOIMYECKUM ad-
(heKTOM IereHepaTUBHON MPHPOIBI KPYIMHOTO 1mo3Ta [corsivo mio, AF] (Aksenov
1923c: 278)'1,

47 Sui rapporti tra Aksenov e Chlebnikov, si veda invece Parnis 2012.

148 Nella fattispecie vengono citati Gumilev, Achmatova, oltre a un certo ‘Lazino-
Dubinskij’ (cfr. Aksenov 2008a: 112). Forse si tratta di un errore, forse Aksenov voleva
riferirsi a Aleksej Lozina-Lozinskij (1886-1916), che tuttavia non era un acmeista, per
cui non ¢ da escludere che si confondesse con Michail Lozinskij (1886-1955).

149 Tl riferimento € a Moskovskie mastera, raccolta collettiva che sarebbe poi usci-
ta nel 1916 senza la collaborazione di Bobrov e Aksenov, ma con opere di Livsic e D.
Burljuk. Sempre a questo proposito Aksenov (2008a: 119-120) si rifiuta di sottoporre le
proprie opere al giudizio di Samuil Vermel’ (ca. 1892-1972) — verseggiatore, tra i finan-
ziatori di Centrifuga — o ai fratelli Burljuk, da lui considerati gli ispiratori di Vermel’.
Aggiunge inoltre che il solo nome di Burljuk basterebbe a discreditare il loro libro (cft.
Aksenov 2008a: 120).

150 Aksenov e LivSic si erano conosciuti a Kiev a inizio degli anni Dieci tra-
mite Aleksandra Ekster ed avevano collaborato insieme all’effimera rivista Lukomor ‘e
(1911), cfr. cap. 4, § 2.

151 Nei momenti difficili della scrittura in versi, all’inizio o quando si ha un bloc-
co, questa selezione degli elementi della parola (nell’ordine della scelta della rima, del
ritmo, della strumentazione fonica) € noto a ogni verseggiatore, ma al poeta essa ser-
ve solo come mezzo secondario di organizzazione del discorso. Un difetto naturale di
Chlebnikov lo ha privato del criterio per distinguere I’importanza degli elementi della
parola, e i suoi imitatori privi di talento, tipo Kru¢enych o Terent’ev con il grafomane
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Di questo tema egli parlava non nelle lettere a Bobrov, bensi in una recen-
sione pubblica a un’edizione postuma di Chlebnikov (1923). Tuttavia, non ho
motivo di dubitare che Aksenov avesse un’opinione negativa della zaum *anche
nel periodo futurista: 1’idea che la vera poesia non derivi da una semplice com-
binazione di fonemi e che dunque non sia pura forma (secondo I’interpretazione
che Aksenov dava 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).

Passando ai poeti contemporanei considerati favorevolmente da Aksenov,
non stupisce che si tratti soprattutto dei compagni di Centrifuga Bobrov, Paster-
nak e Aseev (cfr. infra, § 6.2); erano abbastanza positivi anche i giudizi sui citati
Ivnev, Chlebnikov e Brjusov, tutti poeti che si erano trovati a collaborare con
Centrifuga'®2. Lo stesso si puo dire per Konstantin Bol’Sakov (1895-1938), avvi-
cinatosi a Centrifuga nel 1916: dopo la freddezza con la quale Aksenov (2008a:
70) aveva accolto i versi apparsi su Vtoroj sbornik Centrifugi (1916), egli aveva
definito meraviglioso (cfr. Aksenov 2008a: 71) il libro Poema sobytij (1916) e
si era offerto di finanziare (cfr. Aksenov 2008a: 74) Solnce na izlete (1916). 11
caso di Bol’sakov ¢ interessante perché Aksenov, sebbene lo considerasse un
poeta inferiore a Bobrov e ad Aseev (cfr. Aksenov 2008a: 77, 98), intorno al
1918 gli avrebbe dedicato due poesie, Ejfeleja XXVIII e un acrostico (cft. cap. 1,
§ 2.2)'%, 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 Akse-
nov. Da questo punto di vista, appaiono piu determinanti alcuni poeti francesi
simbolisti e postsimbolisti (cfr. cap. 4, § 1). I dati qui raccolti servono dunque a
dare 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 uscir-
ne qualche anno piu tardi, dopo esser passato praticamente inosservato.

Zdanevi¢, hanno assurto a principio quello che era solo un problema patologico della
natura degenerativa di un grande poeta.

152 Come gia detto (cfr. supra, § 2), Brjusov avrebbe dovuto curare per i tipi della
casa editrice una raccolta di opere di Puskin, ma il progetto non ando in porto.

153 Sui rapporti tra i due poeti si sa soltanto che nel 1918 entrambi frequentavano
il gia citato salotto di Kara-Murza (cft. cap. 1, § 2.2).
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6.2. Latteggiamento nei confronti della propria attivita poetica

Axcenos: Berperun I'opogeukoro. OH Tak My, 4YTo HE
MOXKET JaXe MOCEIETb.

A I'mynocts, 0fiHaKo, HE IOMeIana eMy ObITh HE TOJb-
KO TIOJUIEIOM HO W IpepareneM. M Bce-Taku OH Kor-
Ja-To ObUT MOATOM. Bemb MO3THYECKHU HMITYIbC HE
ot yma. Yaxaembrii Hamu C. II. bobpoB ywmem, [...]
a cTuXoTB[OopeHus| ero ykacHbl. [ToaToMy OH ¢ Takoi
3JIOCTBIO BBIMCKHBACT [[e(beKTI)I B CTHUXaX HOIJIHUHHBIX
no3ToB. Ero soBUTHIE CTpENbl MONANAoT B 1Eb, HO
OHHU HE CMEPTOHOCHBI.

Axkcenos gviciywan u npomoauan. Yuacms Axcenosa-
nosma ovina 3nocuacmuee 60OPOBCKOLL.

NikoLAJ CHARDZIEV (CcA: 4)!%4,
Appunto su una conversazione con Ivan
Aksenov all’inizio degli anni Trenta.

Oltre al malumore al pensiero del proprio destino letterario, non ¢ esclu-
so che in questo silenzio di Aksenov si possa leggere 1’amarezza per aver ri-
conosciuto 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 (1921: 77-78), un decennio prima, lo aveva accostato proprio a Bobrov
per questi stessi motivi:

[...] AxceroB u BoGpoB, omupasch HA CONUIHYIO APYAHUIHIO, TPOIEIBIBAIOT
OrPOMHYI0, HO yBEI CU3H(OBY paboTy HaJ CTUXOM. [...] 9TH MO3TEI, HECMOTPS Ha
CBOIO Pa3BA3HOCTb M CAMOYBEPEHHOCTb, 3aCIIy)KUBAIOT COYyBCTBHS, KAK HECUACT-
HBIE JIIOOM COUTBIE C TOJIKY YEPTOM, M HE HAIIEAIINE CBOEI0 MCTUHHOTO IPH3Ba-
HuA. S HE XMPOMAHT, HO MHE KaXeTcs, 4To B AKceHoBe 1 BoOpoBe mponanaror
MOYTEHHbIE METOIUYECKHUE JAOIEHTHI TOUHBIX HayK [...]'%.

154 gksenov: Ho incontrato Gorodeckij. E cosi stupido che non ¢ nemmeno ca-
pace di incanutire. /o: La stupidita, tuttavia, non gli ha impedito di essere non solo una
canaglia, ma anche un traditore. E tuttavia un tempo ¢ stato un poeta. Poiché I’impulso
poetico non viene dalla mente. Il nostro caro S.P. Bobrov ¢ intelligente, [...] ma le sue
poesie sono terribili. Per questo con una tale rabbia ricerca i difetti nei versi dei poeti au-
tentici. Le sue frecce velenose vanno a segno, ma non sono mortali. Aksenov mi ascolto
fino in fondo e tacque. La sorte di Aksenov-poeta era piu infelice di quella di Bobrov.

155 [...] Aksenov e Bobrov, poggiando su una solida erudizione, compiono un
lavoro enorme sul verso, ma ¢ una fatica di Sisifo. [...] questi poeti, nonostante la sfac-
ciataggine e la sicurezza di sé, meritano compassione come dei miserabili confusi dal
diavolo, che non hanno trovato la loro vera vocazione. Non sono un chiromante, ma mi
sembra che Aksenov ¢ Bobrov sono due docenti mancati di scienze esatte [...].
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Non c’¢ dubbio che Aksenov avesse ’abitudine di ricercare i difetti tecnici
dei poeti, soprattutto in relazione a questioni di metrica e di ritmo (cft. supra, §
3.2); lo si puo notare anche nelle sue recensioni ad alcune traduzioni poetiche'*¢.
Si tratta in sostanza di una tendenza da ‘maestro’ che corregge gli errori**’. In
alcuni casi, anche quando mostrava apprezzamento, ad esempio, per le opere
dei compagni di Centrifuga, egli non rinunciava a esprimere un senso di insod-
disfazione. Parlando della raccolta poetica Oksana (1916) di Aseev dichiarava:
“AceeB cTpaiiHo oxapeH kak mMarepual (il a un bloc de talant [sic]), HO nenaet
OH W3 HEro He Bcernua To, 4To XoTenock Obl MHE” (Aksenov 2008a: 130)'*%. Re-
lativamente alla poesia Poljarnaja $veja (1916) di Pasternak scriveva invece:
“[...] s He oxmpman ot [I<actepHaka™> Takoil CHUJIBHOHN Belu (€CIU ObI TOJIBKO
[...] cpemusist yacTh ObLTA OBI OBICTpEH. .. [...]) [Le parentesi angolari sono della
fonte]” (Aksenov 2008a: 75)'%. Questo atteggiamento (che forse tradisce una
certa invidia per le opere altrui) accomuna senz’altro Aksenov a Bobrov; cid
che invece sembra differenziare i due autori ¢ il modo di considerare la propria
attivita poetica, un punto che sara utile per affrontare piu consapevolmente 1’a-
nalisi testuale (cap. 3).

156 Si veda I’articolo inedito sulla traduzione di Frangois Villon a opera di II’ja

Erenburg (1916, cfr. Aksenov 2008a: 123): Aksenov aveva calcolato la percentuale di
versi tradotti in cui si potesse riconoscere il testo originale, cfr. RTE. Si puo inoltre ri-
cordare una recensione alla traduzione di Christabel di Coleridge a opera di G. Ivanov.
Aksenov si dilungava 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. Aksenov 1924b). Michail Lozinskij, che invece aveva apprezzato
molto la traduzione di Ivanov, ¢ oggetto di un articolo di Aksenov (1934): pur ripetendo
piu volte che Lozinskij aveva realizzato la prima vera traduzione russa di Hamlet, Akse-
nov non rinunciava a criticarlo per sottigliezze tecniche; d’altro canto, Mejlach (2012:
93-97) ha efficacemente mostrato come le traduzioni degli elisabettiani di Aksenov non
fossero affatto immuni da sviste clamorose.

157 La stessa tendenza si nota nel saggio su Ejzenstejn (1933-1935). Aksenov
‘corresse’ la terminologia musicale proposta dal regista nel famoso Cetvertoe izmere-
nie kino (1929), evidenziando la scarsa adeguatezza di alcune analogie con principi di
armonia (cfr. Aksenov 2008a: 444) e proponendone di nuove (montaz alikvotnyj ¢ il ter-
mine proposto da Aksenov per quello che Ejzenstejn chiamava montaz intellektual 'nyj,
cfr. Aksenov 2008a: 447). La pedanteria del critico ¢ legata probabilmente al rapporto
maestro-allievo con Ejzenstejn, tanto che, considerando 1’inadeguata conoscenza musi-
cale del regista, Drubek (2012: 206) ha supposto che le idee musicali in Cetvertoe izme-
renie kino derivassero in gran parte proprio da Aksenov. A onor del vero, O. Bulgakova
(2012: 189-190) ha mostrato come Ejzenstejn avesse sviluppato la sua teoria del mon-
taggio 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).

158 Aseev ¢ terribilmente dotato per quanto riguarda il materiale (ha un gran talen-
to), ma fa di esso non sempre quello che piacerebbe a me.

1% [...] non mi aspettavo da Pasternak una cosa cosi forte (se solo [...] la parte
centrale fosse stata piu veloce... [...]).
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Bobrov negli anni Dieci 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 i procedimenti da lui usati, come nelle note alla pri-
ma raccolta di versi Vertogradari nad lozami (1913). Cio si collega a una ten-
denza, comune a molti poeti del periodo modernista, a teorizzare sulla propria
opera; addirittura Kamenskij (1918: 123-125), che pur non fu un teorico, a un
certo momento aveva sentito 1’esigenza di dare alcune indicazioni sul proprio
metodo. La situazione di Aksenov appare invece paradossale: egli scrisse mol-
tissimo sui procedimenti degli altri (poeti, pittori, drammaturghi), e quasi niente
sui propri, fatta eccezione per I’uso della citazione e della metrica nella tragedia
Korinfjane (cfr. cap. 3, § 4.1) e per ’approccio alla traduzione dei drammaturghi
elisabettiani in una lettera a Bobrov del 4 aprile 1916 (cfr. Aksenov 2008a: 67).

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:
“TIpunarato eme cTuxu. Buepa Hamucanoch erie HeKOTOpOe KOIUYECTBO CTPO-
YCK, HO UM HaJ0 €LIC IO0JICKATh, U UX I HAMECPCH CLIC NOMIOAAaTh U MOJIN3aTh
[cTrap cranoBmtOCh, Kak Bumute]” (Aksenov 2008a: 79-80. La parentesi qua-
dra ¢ della fonte)'*'; “[bymara] Oyaet packapsauBaThCsl Kak OJsIb HAa OCMOTPE,
o Moumu cruxamu’” (Aksenov 2008a: 71)'%; “Bei MHOTO nutmte [sic!], Onaro
Bam ecTh — s muiry MHOTO TOJIBKO TaymocTu — nepernucky” (Aksenov 2008a:
142)!93; “Coté sentimental pazBuBaeTcsi HOpMaJIbHO, HEAABHO 3a0aBIsICS CO-
HETaMH M, TaK KaK OHU COBEPIICHHO HEMPWJINYHBI, TO CYMTAIO ceOs B HOpME”
(Aksenov 2008a: 148)'%; “dopm Hanucana mMHe[,] 4yto HeyB<akuTenbHbIC™
OcH<oBaHus> eif HpaBsTcs 6obie E<nmu3aBeTHHIIE™>B 1 OHAa 00 000HX JyMaeT
[...] mucats B [{He. 4 eif oTBeTHII, UTO HAJO YUTATh U Iucarh o [lacrepHake [Le
parentesi angolari sono della fonte]” (Aksenov 2008a: 140)'¢.

Questa maniera di esprimersi risulta ben diversa dalla vilificatio sui delle
performance cubofuturiste: quando Krucenych in un’esibizione pubblica pre-
tendeva di essere fischiato (cfr. Markov 1968: 133), si trattava di una provo-
cazione, e 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

160 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.

161 Allego altri versi. Ieri ne ho scritti ancora un po’, ma devono ancora maturare,
e ho intenzione di rosicchiarli e leccarli un altro po’ [divento vecchio, come vedete].

162 La carta sotto i miei versi allarghera le gambe come una puttana a una visita.

163 Lei scrive molto, beato Lei; e io scrivo soltanto molte sciocchezze: la corri-
spondenza.

16411 lato sentimentale si sviluppa bene, di recente mi sono divertito con dei so-
netti, e poiché essi sono del tutto indecenti, ritengo di essere nella norma.

165 Ol’ga For$ mi ha scritto che NeuvaZitel 'nye osnovanija le piace piu di Elizave-
tincy e pensa [...] di scrivere riguardo a entrambe le opere su Den’. Le ho risposto che
bisogna leggere e scrivere riguardo a Pasternak.
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gruppo, per il quale non provava soggezione: quando nel 1916 aveva avviato la
corrispondenza con Bobrov, Aksenov era un perfetto sconosciuto sia come po-
eta (nessun verso ancora pubblicato a quasi trentadue anni), sia come studioso
del verso (non avendo addirittura scritto ancora nulla), mentre Bobrov poteva
essere gia considerato un’autorita in entrambi i campi; 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 af-
fermava che Bobrov e gli autori a lui vicini avrebbero potuto dare una svolta alla
poesia russa (Aksenov 2008a: 66), e cosi dicendo, in pratica, escludeva 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 o nell’indicare alcune inesattezze contenute in Zapiski stichotvorca
(1916). Scrive Aksenov (2008a: 85):

BeI roBopuTte [...], 4TO rpekH U pUMIISHE puMy HE NPHUMEHSIIN M OHA IO-
SBUJIACH B T033WHU (TPHOABIIO OT ceOs ‘NIATHHCKOHN’) TOJBKO B CPEIHHE BeEKa.
Oto HeBepHO. Ecnm make OCTaBUTH B CTOPOHE OOBIYHYIO PH(PMOBKY IIOIyCTH-
it [y Tomepa, Osuaust, Katymia u Beprumust — rosopto mo Honet. Traité et!'®
versif<ication> gr<ecque> et lat<ine>], y Dcxuia B xopax AraMeMHOHA sI JINIYHO
6e3 BCAKOro ycuiust Hanren 1o 12 pudm, Bce TaTHHCKUE 3aKITHHATeNbHBIC HOpMY-
761 pudMOBaHbI, prudMa NOCTOSHHAS TOCThs Y JHHU, a y [Inapra (B opuike) no
JIECSITH CTHXOB TOAPs pudMyroTcs ApyT ¢ apyroM (aa a a....). st pudmer cymre-
CTBOBAJIO 0C000€ Ha3BaHME: ‘TOMOEOTENIEBTOH , M PUMCKHE IPaMMaTHKH COBETO-
BaJIM ee n30eraTh, Kak M3IMIIHIOK BbUypy. [lnaton, BeicMenBas [oprus, 3actas-
JISIET €r0 TOBOPHTH, pudmys dpasbl... XKaib, uto Bl 310 nponycrunu [la seconda
parentesi quadra, la sottolineatura e le parentesi angolari sono della fonte]'s’.

Al contempo, mentre nel riferirsi ai propri versi faceva uso di autoironia,
Aksenov appariva prendere molto piu sul serio i propri lavori di critica. Si veda
come parlava del suo articolo Eksperimental naja metrika na zapade, inviato a
Bobrov (cfr. Aksenov 2008a: 97; 108) e, almeno da quanto annunciato in Pikas-

166 Evidentemente si tratta di un refuso (de al posto di ef). Purtroppo non ¢ stato
possibile risalire all’opera cui fa riferimento Aksenov.

167 Lei dice [...] che i greci e i romani non adottavano la rima e che essa ¢ appar-
sa in poesia — preciso io ‘nella poesia latina’ — solo nel medioevo. Non ¢ vero. Anche a
lasciar da parte il rimare consueto degli emistichi [in Omero, Ovidio, Catullo, Virgilio,
mi baso su Honet, Traité de versification greque et latine], in Eschilo nei cori di Aga-
mennone ho personalmente trovato senza sforzo ben 12 rime, tutte le formule esorcisti-
che latine sono rimate, la rima ¢ ospite fisso in Ennio, in Plauto (nella Commedia della
pentola) rimano ben 10 versi di fila(aaaa ...) Per la rima esisteva un nome particolare:
‘omeoteleuto’, e i grammatici romani raccomandavano di evitarla in quanto troppo ar-
tificiosa. Platone, nel farsi beffe di Gorgia, lo fa parlare in rima... Peccato che Lei se lo
sia lasciato sfuggire.
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so 1 okrestnosti, previsto in uscita sulla terza raccolta di Centrifuga (la quale non
vide mai la luce)'*®. Scrive Aksenov (2008a: 92):

HawmepeBatocy BkmounTth B Hee U ‘H<oBoe> o cr<uxocnoxenun> II<ymi-
kue>a’ u ‘P<acmeBounoe> Ex<uHCcTBO>’, Verrier ToXe yCTaHABIMBACT TPHUOIU
[B nBymonbHEKe]'®’, HO 3TO 51 <TaK B TEKCTE> W IS STOTO HAIO TPOIUITYIHPOBATH
P<acneBounoe> E<auHcTBO> moapoOHee, 4eM MHE yaBajioch 3TO O CHX ITOp cle-
natb [Le parentesi quadre e quelle angolari sono della fonte]'™.

Si potrebbe dunque interpretare 1’atteggiamento di Aksenov nei confronti
dei propri versi come una sorta di declaratio modestiae, in contrasto con la si-
curezza da lui mostrata in altre attivita intellettuali (critico, studioso di prosodia
del verso e di teatro shakespeariano, traduttore). Un riflesso di questo atteggia-
mento sembra presente nella sua produzione poetica, piu precisamente nell’io
lirico di Pervoe (ca. 1925), testo tendenzialmente autobiografico (cft. cap. 1, §
2.2): “A s yxe, emie Toraa / beut mostom / U mucan He Xyxe Tenepensero, / A,
MOXeT ObITh, 1 syumie” (FdP: 96)'"!; “A s B To BpeMsi, K HECUacThIO, HE BHIAI
Bcero atoro / be3oOpaszus, xota yxe Obi1 moatoM / M He Oonee, uem celiuac
ymen yronutb ceoumu ctuxamu’” (FAP: 98)172; “B co3naHuM, 4TO OH UMEET AeJI0
C OYCHB IUIOXMM 1MO3TOM / [...] / Ho Benb s 1 TOra U Tereph OJHOTO CBOHCTBA
o3t / U yxe He Haydych roBoputh kpacuBo” (FdP: 99)'; “[...] s Obin, Bce
taku 1mo3toM, / Kak nukak [...]” (FdP: 100)", Evidentemente, Aksenov crede-
va maggiormente nelle proprie capacita analitiche (aiutate dalla sua vertiginosa
cultura), tanto che la sua attivita critica in vari campi artistici fu molto piu pro-
lifica e continuativa rispetto all’esperienza poetica, la quale, come sottolineato
nel cap. 1, § 3, si concentro in poco pit di un lustro (1914-1921, se si escludono
possibili versi giovanili, a me ignoti, ed episodici versi successivi). In sostanza,
si tratto di una breve parentesi.

168 Lo scritto non € mai stato ritrovato, ma le tesi fondamentali sono ricavabili
dalla corrispondenza con Bobrov (cft. cap. 3, § 4.1).

169 Tl riferimento ¢ a studi di metrica, il primo di Bobrov (1915b), il secondo del
poeta Bozidar (1916), pseudonimo di Bogdan Gordeev (1894-1914). Su Verrier, le ‘ter-
zine’ in poesia si veda cap. 3, § 4.1.

170 Ho intenzione di includere in esso sia Novoe o stichosloZenii Puskina, sia
Raspevocnoe edinstvo, anche Verrier colloca le terzine [nel dvuchdol nik, piede bina-
rio], ma ¢ anche per questo che devo esaminare Raspevocnoe edinstvo piu approfondi-
tamente di quanto non abbia potuto fare finora.

171 E io, gia allora / Ero un poeta / E scrivevo non peggio di adesso, / E forse anche
meglio.

172 E io a quel tempo, per sfortuna, non avevo visto tutta questa / Bruttezza, seb-
bene gia fossi poeta / E non piu di adesso sapevo dare piacere con i miei versi.

73 Cosciente che egli ha a che fare con un pessimo poeta/[...] / Ma io ero un po-
eta di un’unica caratteristica tanto allora quanto adesso / E ormai non imparero a parlare
in bello stile.

174 [...] io ero, tuttavia, un poeta, / In fin dei conti [...].
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La scrittura di versi rappresentava per Aksenov la volonta di sperimentare
con il linguaggio, senza la pretesa di acquistare grande fama come poeta. Vedre-
mo che le sue poesie appaiono spesso come esercizi intellettualistici, finalizzati
all’elaborazione di procedimenti artistici innovativi. Con i suoi versi, al di 1a di
alcune provocazioni futuriste € componimenti dal carattere scherzoso e parodi-
co, Aksenov sembrava interessato a trovare nuove possibilita tecniche di rende-
re i sentimenti umani; in questo senso 1’autore si sarebbe comportato in accordo
con la propria concezione di arte, sebbene forse non ambisse a raggiungere quel-
la oggettivita e capacita di agire sui sentimenti dei fruitori che egli intravedeva
nei grandi artisti (cfr. supra, § 3.1).

La poesia di Aksenov fu ignorata dai contemporanei: a quanto pare,
NeuvaZitel 'nye osnovanija non ricevette alcuna recensione'”; gli altri suoi ver-
si apparsi in rivista non suscitarono commenti noti, 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 ave-
vano praticamente attirato 1’attenzione al suo tempo, ma ancora oggi attendono
di essere comprese in pieno dalla critica. E proprio a una prima indagine suffi-
cientemente estesa ed organica della sua poesia ¢ dedicato il prossimo capitolo.

175 L articolo Stichi Centrifugi del poeta David Vygodskij (1893-1943), apparso
su “Novaja zizn’” il 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, A/maznye lesa e Lira lir (1917) di Bobrov (cfr. Vygodskij 2012). Sono
riuscito a ritrovare solo un abbozzo di recensione alla raccolta di Aksenov da parte di
Bobrov (RNO).






Capitolo terzo
Interpretazione e analisi dei testi poetici

AKceHOB numer u ctuxu. Ho mMHe KaXCTCs, 4TO IJIA
3TOTO OH Yepecuyp yMeH. ..

VERA INBER (1925: 3)L.

1. Commento testuale

Nel cap. 2, § 1 ho sottolineato come finora siano state proposte letture ge-
neriche dell’opera poetica di Aksenov nel suo complesso. Ai singoli testi, data
la loro cripticita, non si € tentato di attribuire un senso complessivo e compiuto;
nel migliore dei casi, gli studiosi hanno preso in esame alcuni versi estrapolati
dal loro contesto a sostegno delle proprie tesi. 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
di un testo in base alla semantica dei singoli termini e alla sintassi si rivelerebbe
una pratica esegetica oziosa.

Tuttavia, poesie dalla struttura grammaticale cosi ‘sconquassata’ da sem-
brare 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. Gli studiosi non sembrano
aver mai cercato di capire se un singolo testo parla effettivamente di qualcosa
e, in tal caso, di cosa parla, limitandosi a riportare I’impressione ricevuta da
una lettura superficiale. Ad esempio, Adaskina (2008a: 36), 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
Sergej Bobrov (cui la poesia ¢ dedicata). Al contrario, ho gid evidenziato attra-
verso un’analisi integrale (Farsetti 2013b) 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 primaZ.

' Aksenov scrive anche poesie. Ma mi pare che sia troppo intelligente per fare

questo...
2 Tornero su questa poesia nei § 2.2, 3.3 ¢ 4.2 del presente capitolo e nel cap. 4,
§2.1.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo. la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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Il motivo per cui finora non si € mai riusciti a penetrare le possibilita se-
mantiche delle poesie di Aksenov potrebbe risiedere anche in una lettura non
abbastanza approfondita dei suoi testi da parte della critica, che ha portato anche
al fraintendimento del suo pensiero, come ho cercato di mettere in rilievo nel
capitolo precedente. La mia tesi € che i singoli componimenti siano strutturati in
modo tale da richiedere un considerevole lavoro inferenziale da parte del lettore
nella ricostruzione di un mondo poetico significante che possa dirsi plausibile.

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 — da lui affermato a piu riprese (cft. cap. 2, § 3) — come espressione dei
sentimenti del poeta. Sebbene sia difficile negare la ripercussione delle innova-
zioni estetiche della pittura (1’arte dominante dell’epoca) in un autore che ricer-
cava evidentemente la novita in poesia (specie se delle avanguardie pittoriche
si era dimostrato un fine intenditore), a questo aspetto ¢ forse stata data troppa
enfasi nei contributi critici. Inoltre, si puo constatare una certa confusione nel
modo di intendere il rapporto tra poesia e pittura: da un lato, il Cubismo puo es-
sere chiamato in causa per contribuire a spiegare alcuni principi di costruzione
dei testi di Aksenov, senza con questo esaurirne il significato; dall’altro, € possi-
bile riconoscere nei testi la descrizione di alcuni dipinti o procedimenti artistici
dell’avanguardia, la qual cosa permette di illuminare la semantica specifica di
determinati sintagmi. E chiaro che si tratta di due aspetti qualitativamente molto
diversi, entrambi evidenziati dalla critica ma che meritano una trattazione sepa-
rata e piu approfondita: basti pensare che avvicinare la scrittura poetica al lin-
guaggio 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 be-
nissimo attraverso un uso tradizionale della lingua’.

3 Si tratta di un approccio discutibile, le cui radici sono da ricercare in alcune

indagini ‘classiche’ che mettono in relazione 1I’avanguardia poetica con quella pittorica.
Chardziev (1976) mette sullo stesso piano testi che descrivono un quadro o sono ispi-
rati da esso, testi in cui gli elementi grafici e tipografici della scrittura assumono valore
espressivo, testi che propongono tecniche di scrittura analoghe a quelle della pittura cu-
bista. Si vedano anche le parole di Marzaduri (1982: 155): “I poeti futuristi, alla ricerca
di un equivalente verbale della pittura cubista, escogiteranno innumerevoli procedimen-
ti 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”. Un metodo di analisi piu attento alle differenze tra queste pratiche
era stato delineato in precedenza da Grygar (1973: 71): “UccnenoBanue B3auMOCBs3eH
YKHBOIIMCHIO U TI033HE MOXET KacaThCsl pa3HbIX ypoBHeil u acniektoB. C 0HOM cTOpo-
HBI, HA/I0 KCKATh CXOJICTBA M BIMSHUS B 00JIACTH TEMaTHKK U MOTUBOB (CPaBHHUTEIbHBIIH
aHAJIN3 TEKCTOB U KapTUH, 00padaThIBAIOIIMX OIMHAKOBBIC TEMBI), C APYTOH CTOPOHBI,
QHAJIOTHHU B 00JIACTH BBIPA3HUTEIBHBIX CPEICTB, OTACIBHBIX CTHIMCTUYECKUX U KOMIIO-
3unnoHHBIX pueMoB” (La ricerca delle interconnessioni di pittura e poesia pud riguar-
dare vari livelli e aspetti. Da un lato bisogna cercare le affinita e le influenze nel campo
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Fig. 1: L.S. Popova, Bozza di copertina di Ejfeleja
di I.LA. Aksenov, 1922.
Inchiostro nero e rosso e matita su carta fina.
© Museo Statale d’Arte Contemporanea di Salonicco.
Collezione Costakis.
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Fig. 2: L.S. 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 Sa-
lonicco. Collezione Costakis.
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Fig. 3: L.S. Popova, Trinadcataja, 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.
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I parallelismi tra la scrittura di Aksenov — non ‘indecifrabile’ da un punto
di vista strettamente linguistico — e il Cubismo andrebbero quindi inseriti all’in-
terno 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 compren-
sione dei meccanismi linguistico-semantici individuabili nei testi, sulla valuta-
zione delle innovazioni prosodiche e delle pratiche intertestuali. Sebbene la pro-
duzione poetica di Aksenov sia abbastanza eterogenea, ¢ possibile individuare
determinati procedimenti letterari rappresentativi di un usus scribendi originale
nel contesto dell’avanguardia russa; sono invece rare le poesie che sembrano
rispondere a criteri di scrittura piu tradizionali.

Ho deciso di non occuparmi, salvo eccezioni, della veste grafica dei testi
poetici di Aksenov o delle illustrazioni allegate, in quanto si sono rivelati ele-
menti marginali rispetto al caso di altri poeti d’avanguardia del tempo: i versi
sono quasi sempre allineati a sinistra e 1’aspetto dei caratteri & uniforme. Nel
modo in cui la critica ha considerato tale questione non manca, tra 1’altro, qual-
che malinteso: 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 tipo-
grafiche. I critici dimenticano pero di notare che, da una parte, questa poesia
rappresenta un unicum nella produzione di Aksenov e che, dall’altra, lo stesso
autore dichiardo Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (nella versione del
1914) di Mallarmé come la propria diretta fonte di ispirazione (cfr. Aksenov
2008a: 97).

Piu legata alle avanguardie pittoriche doveva senz’altro apparire la raccol-
ta Ejfeleja, la cui realizzazione grafica era stata affidata all’artista Ljubov’ Po-
pova. L’iniziativa editoriale non fu portata a compimento (cfr. cap. 1, § 2.2),
e si puo avere solo un’idea di come sarebbe dovuto apparire il libro grazie ad
alcuni schizzi di Popova (si veda, ad es., figg. 2 e 3)*. Ricordo comunque che
Aksenov nei primi anni Venti aveva dato alle stampe alcuni componimenti di
Ejfeleja senza stravaganze tipografiche, proprio come nell’unica copia comple-
ta (dattiloscritta) dell’opera: questo pare dimostrare che 1’aspetto grafico su cui
stava lavorando Popova non era ritenuto fondamentale per la trasmissione del
messaggio, potendo al massimo assolvere una funzione secondaria’. Si consi-

della tematica e dei motivi — analisi comparativa dei testi e dei dipinti che sviluppano
gli stessi temi — dall’altro lato, le analogie nel campo dei mezzi espressivi, di singoli
procedimenti stilistici e compositivi).

4 La copertina ¢ conservata alla Gosudarstvennaja Tret jakovskaja Galereja
(GTG); I’abbozzo di 10 pagine della raccolta, comprendente un’altra versione della co-
pertina (fig. 1), fa invece parte della Collezione Costakis al Museo Statale d’Arte Con-
temporanea di Salonicco (cfr. Adaskina 2008f: 344).

> 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 (cfr. fig. 4), ad
esempio, ¢’¢ un appunto (non pare la grafia di Aksenov, ma potrebbe averlo scritto Po-
pova su richiesta del poeta) in cui si indica che il testo va scritto in modo tale da essere
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deri che in una lettera a Bobrov, datata 16 gennaio 1917, Aksenov (2008a: 130)
aveva messo in chiaro come i disegni o altri elementi grafici in un libro di poesie
fossero per lui non piu di un piacevole accompagnamento ai testi:

006 obmoxkax BooOmie. S cuuTaro, 9TO MIUTFOCTPHPOBAHHBIE IMOKPHIIIKHA HAJ0
OCTaBHUTh CHMBOJIICTaM — HaM e He MellaeT UMeTh (YPOHTHCIINCHI, a Ha OOJIOKKE
TOJIBKO WICHOPA3/eIbHYI0 HaAIuch. B kpaiiHeM cilydae — IBETHYIO OOIOXKY C
PasHOUBETHBIMU I10 HEH MSITHAMH — HO rpa(byu(a Ha MOBCPXHOCTHU KHUT'U MCEHHA
yApYyYaeT, a BHYTPH (€CJIM OHA XOpoIlia) paayer’.

Per mettere subito in evidenza i principi di organizzazione del materia-
le verbale che condizionano la dimensione semantica delle poesie, propongo
un’interpretazione di alcuni componimenti che permettono di apprezzare lo stile
aksenoviano, pur non presentando eccessive difficolta per la comprensione.

La poesia che inizia con il verso Sko!l’ko b ja ne okrestil zulusov... & inseri-
ta nella prima raccolta NeuvaZitel 'nye osnovanija e, in sede critica, non ¢ stata
oggetto di tentativi di interpretazione a me noti:

CxoJbKo 0 51 HE OKPECTHII 3yITyCOB,

Ha napu — onu Mens cbenar

B yTBepkaeHne TpaHCLIEHAEHTAIBHBIX BKYCOB
Toli cTpaHsl, I1e 3peeT KOKOTax.

[IpaBo! — OrciryxuBmiero ounera

Jlerue, oTBanMIICS A€HB

He noacraBuny emMmy KOp3UHBI,

ITonupys perynspHslii cTax,
[TpoyepunBaroch 6€3 NepCIEeKTHBEI.

Jlaxxe cBUCTaTh — 3arafuTCs

Kopxkoit yronsHOro oTnoxeHus —

OTTOrO — CTBIKYCB, 3a0BIB €€ 3aIVIaBbHUIIE,
He mory emie mpocTUTh — OIVIaBIEHUA

W HeMHOTOYHCIIEHHBIX JIICTOB UKPHI.
Harpacusl ycunbst Oeioii nmedaru:

Janek 3eneHonTUYMN Kpai,

He nepecraBas rpoMo3iunu Ay,
BBIKOpMIICHHBIX, BHIITOCHHBIX CUUTAs

ITo HEeokaemiIeMOMY TOBOPYHY, CBET, MUTHH.
Tbl morac, MOKpbIii 3BOH

12

16

20

allineato sia a sinistra che a destra (“‘c Tem pacueToM, 4TOOBI KaXK/1asi CTPOKa KOHUIMIACh
poBHO”). Notare che si tratta di una poesia dalla metrica classica (pentapodie giambi-
che), quindi la scelta grafica poteva semplicemente servire a sottolineare graficamente
tale regolarita.

6 Sulle copertine in generale. Ritengo che le copertine illustrate vadano lasciate
ai simbolisti, il che non ci impedisce di avere dei frontespizi e sulla copertina solo una
scritta leggibile. O, al limite, una copertina a colori composta da macchie variopinte. I
disegni sulla superficie di un libro mi avviliscono, mentre all’interno, se sono ben fatti,
mi rallegrano.
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He oxnukaii MeHs

B 3TOM HenepneHUKYIIPHOM BO3AYXE,
I'ne, 06e330mo1s Tomonst DKJIUIIC —
3usroIuii MoCONHYX BETPA,
3arapIBar0 Ha HETO MEJIBKOM,

Jla HE HAZIO ¥ OTBETA MHE —

3a TpamBaiiHbiMu TaTamu
PacmieraroTcs BO3MOXKHOCTH BCEX I[BETOB —
DIEeKTPUIECTBO MOTYIICHO,

Tyuu ryctsl

U eme He 3axuranu ras’.

24

28

A una prima lettura del testo si deve constatare la difficolta di cogliere un
senso di insieme: le proposizioni non sono organizzate in un tutto coeso e coe-
rente; il loro significato particolare, invece, talvolta appare chiaro, talvolta pre-
senta alcuni problemi per il commentatore, dovuti a una sintassi involuta, neolo-
gismi e combinazioni di parole inconsuete. In breve, dopo una sorta di sentenza
sul popolo zulu (vv. 1-4), si incontrano in serie: una constatazione metaforica
riguardo al giorno che ¢ finito e la menzione a un cestino che non vi ¢ stato ‘po-
sto sotto’ (vv. 5-7); un’enigmatica azione dell’io lirico (vv. 8-9); un’altra frase
oscura con riferimenti al mondo editoriale (zaglav ice, oglavienie, ikry, vv. 10-
14); constatazioni sui vani sforzi di una certa belaja pecat’ e sulla lontananza di
un certo paese ‘dell’uccello verde’ (vv. 15-16); un’altra constatazione sui giorni
che si ‘affastellano’, seguita da un’invocazione alla luce affinché essa lampeg-
gi (vv. 17-19); la richiesta dell’io lirico di non essere chiamato e un’immagine
enigmatica su un ‘girasole del vento’, a cui I’io lirico pensa di sfuggita (vv. 20-
26); immagini urbane (tram, elettricita, gas, vv. 27-31). Tali proposizioni sono
solitamente giustapposte (separate da punti o virgole), hanno soggetti diversi,
e non sembrano legate da particolari rapporti di causa-effetto; un’analisi piu
dettagliata confermera questa impressione di struttura ‘a sequenza’, pur eviden-
ziando alcuni legami interfrastici capaci di far emergere una situazione lirica
piu chiara.

Come gia accennato, il testo inizia con un’affermazione razzista sugli zulu,
descritti come popolo incivile, cannibale e che favorisce la prostituzione: cosi
pare corretto interpretare kokotaz, neologismo costruito, si direbbe, sul francese
cocotage. Questa parola, a sua volta, non ¢ attestata nei principali dizionari, e
sono riuscito a trovarla solo in uno scritto di Charles Fourier (1836: 568-569): si
afferma che la facilita di costumi in paesi come il Nepal e le Isole Canarie fa si
che le donne non sappiano chi sia il padre dei propri figli, e per quanto riguarda
la Martinica si parla di saffismo e cocotage. 1l termine qui ¢ evidentemente una
derivazione di cocotte, ed ¢ utilizzato per denotare il fenomeno nel suo insieme
in relazione — come nel caso di Aksenov — a popoli esotici. Questo ¢ altri fran-
cesismi, insieme ai rimandi urbani degli ultimi versi, fanno pensare che il com-
ponimento faccia parte del ciclo di testi parigini di NeuvaZitel 'nye osnovanija, €

7 Aksenov 1916: 41.
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che quindi risalga verosimilmente al soggiorno di Aksenov in Francia nel 1914;
tra I’altro, esso ¢ inserito nell ultima sezione di NeuvaZitel 'nye osnovanija, nella
quale i temi parigini sono predominanti (soprattutto 22 mars 1914. Paris; le due
poesie poste sotto il titolo La four Eifel [sic!]). Non stupiscono simili pregiu-
dizi sugli africani, in linea con il sentire dei primi anni Dieci, specialmente in
Francia, all’apice dell’epoca colonialista®. A questo proposito, non ¢ chiaro se
Aksenov volesse riferirsi specificamente agli zulu (che non sono famosi per casi
di cannibalismo) o se si tratta di una sineddoche per intendere i popoli africani in
generale. Si deve infatti rilevare come questo motivo ne richiami uno simile in
una poesia di Blaise Cendrars, Crépitements, che poteva essere nota ad Aksenov
e su cui tornero nel cap. 4, § 1.2. Qui basti notare che in un verso si parla della
notizia di una persona mangiata dai cannibali del Congo (dove effettivamente
vivevano tribu note per simili pratiche). Il parallelismo ¢ interessante perché
consente di reinserire la battuta di Aksenov in un quadro piu preciso: la reazione
dell’io lirico a una notizia letta su un giornale.

11 testo prosegue con una conferma di quanto appena detto (pravo!) e alla
constatazione metaforica della fine della giornata. Riordinando la sintassi ai vv.
5-6, si ottiene la comparazione den’ otvalilsja legce otsluzivsego bileta, ossia
‘il giorno si ¢ staccato piu facilmente di un biglietto non piu valido’ (forse con
riferimento alla pratica di strappare i biglietti da parte di un controllore). L’im-
magine dal sapore urbano ¢ costruita sul verbo otvalit sja, usato solitamente
per i frutti che si staccano dal ramo e cadono; cid permette di comprendere il
verso successivo: il giorno si € staccato, come un frutto maturo, € non c’era un
cestino per raccoglierlo. E come se Aksenov giocasse sull’immagine, quasi ri-
dicolizzandola. Tra I’altro questo passaggio getta una nuova luce sul precedente
kokotaz, che oltre a cocotte potrebbe alludere alla parola francese cocotier, ‘pal-
ma da cocco’: questa lettura ¢ rafforzata dal predicato zreet (v. 4), ‘maturare’.

Ionupys perynaspHslii cTax,
[IpouepunBarock 0e3 MEPCICKTHBEI.

Piu complessa si presenta I’immagine successiva. Puo pero venire in soc-
corso il riconoscimento di un intertesto aksenoviano, legato alla pittura d’avan-
guardia. Come accennato nel cap. 2, § 1, in Pikasso i okrestnosti Aksenov parla
della ricerca di una nuova prospettiva da parte di Picasso — a volte evitando
perfino di chiamarla ‘prospettiva’ (cfr. Aksenov 1917: 18) — attraverso mezzi
eminentemente pittorici: sulla tela bidimensionale sono giustapposti i piani di
cui ¢ formato un dato oggetto e la sensazione del volume viene conferita dall’u-
so del chiaroscuro e applicando lettere in sovrimpressione come sulla superficie
trasparente di una vetrina. Scrive Aksenov (1917: 55):

Tak kak IINIOCKOCTH, H306pa>1<aeMLIe Ha KapTHUHE, OBLIN COCTAaBHBLIMU YaCTIMH
OHOIO MpeaAMeTa, T. €. COCTOJIM U3 OAHOI'0 Marepurajia, a mo00Bb [Tukacco k Ma-

8 Per un interessante studio a tal proposito: Basfao, Henry 1993.
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Tepuasry Mbl 3HaeM, TO OKpacka ux OblIa OZIHA U Ta XK€, Pa3IMYaINCh )K€ OHH pac-
IpeJeneHreM Ha HUX CBeTa. Ecny HeOMMIPEeCCHOHU3M SIBISIETCS. aHAJIM30M CBETa,
TO 3TOT nepuox xuBonucH Ilukacco co3nan ananns ceerorenu. Ho, He orpannyu-
BasCh CBETOBOM NepCIeKTUBOM, [IMKacco BBEN MPUEM TaK Ha3BaHHOW CKOJIB3SLIEH
IUIOCKOCTH — IUIOCKOCTH TIPO3PavyHOM, CKBO3b KOTOPYIO NMPOCBEYMBAIOT IPYTHE
9JIEMEHTHI KapTUHBL. [...] Hagnucu Ha HeBUIUMOM cTeKIie, 0OpaMIIEHHOM TpaHu-
[[AMH OKOHHOTO MPOEMa, YIIOMHHAIKICH y)KE B MPE/IIICCTBOBABIIEM H3IOKCHUH .

Si capisce dunque cosa puo voler dire che 1’1o lirico ‘risalta’ (procercivaetsja,
termine peraltro legato al disegno) ‘senza prospettiva’: ¢ come se egli si descri-
vesse inserito in un dipinto di avanguardia. L’immagine nella strana subordina-
ta, poliruja reguljarnyj staz, puo infatti far pensare al lavoro di un artista che
agisce sulla superficie del quadro, rendendola lucida: forse staZ — poco sensato
in tale contesto — ¢ un refuso di éfaz, altro francesismo utilizzato impropriamen-
te per intendere il piano (plan) della tela. Questa lettura sembra confermata nei
versi successivi:

Jlacke cBUCTaTh — 3arauTcs

Kopkoii yronbHOTO OTI0XKESHUS —

OTTOro — CTHIXKYCh, 3a0BIB €€ 3aINIaBhUIIC,
He mory elie npocTUTh — OIIaBIEHUS

W HeMHOTOYHCICHHBIX JTUCTOB HKPHI.

La comprensione della frase ¢ complicata non solo da una sintassi tortuosa,
ma anche da alcune ellissi lessicali: nella prima proposizione c¢’¢ un predicato,
zagaditsja (‘si sporchera’) ma non viene espresso il soggetto: dovrebbe trattarsi
del precedente staz (nel senso di ‘piano’ del disegno), piuttosto che del piu lon-
tano den’; nella seconda proposizione il soggetto ¢ ikry, che nel contesto non si
direbbe nell’accezione di ‘caviale’ o di ‘polpaccio’ ma di punti che in un testo di
giornale sono ricoperti di nero per effetto della censura (cfr. Slovar’ Usakova):
i riferimenti a un titoletto (zaglav’ice), a un sommario (oglavlenie), ¢ ai fogli
(listy) confermano che si sta parlando di un giornale. La frase andrebbe cosi
ricostruita:

Jaxxe cBUCTaTh, [CTaX / 3TAXK] 3aTaIUTCSI KOPKOH YTOIEHOTO OTIIOKECHHUS, OTTOTO
HKPBI OIMABJICHUS W HEMHOTOYHCIICHHBIX JIHCTOB [ra3eTsl| (CTBIKYCh, 3a0BIB ee
[cTraThu] 3arnaBbulile, HE MOTY €I1le TPOCTUTH [cebs]).

Il piano si sporchera ‘perfino a fischiare’: tale espressione potrebbe esse-
re intesa come ‘anche senza fare nulla di che’. Il successivo complemento di

®  Poiché i piani raffigurati sul quadro erano parti integranti dello stesso oggetto,

ossia erano composti dello stesso materiale — e noi conosciamo 1’amore di Picasso per
il materiale — la loro colorazione era la stessa, e si differenziavano per la ripartizione
della luce su di essi. Se il Neoimpressionismo ¢ 1’analisi della luce, questo periodo del-
la pittura di Picasso ha creato 1’analisi del chiaroscuro. [...] In precedenza si sono gia
menzionate le scritte su un vetro invisibile delimitato dal contorno del vano finestra..
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mezzo allo strumentale (con cosa si sporchera?) pare alludere alla superficie
(korka) di uno strato di carboncino (ugol’nyj dovrebbe rimandare appunto a
ugol 'nyj karandas), dosato sulla superficie del disegno. Come accennato, nella
seconda proposizione (vv. 12-14) il discorso passa a indicare un giornale: il di-
segno a carboncino deve dunque essere una metafora del giornale che 1’io lirico
sta leggendo e che si ¢ sporcato (sbaffato di inchiostro?), per cui le parole sono
coperte, quasi si trattasse di cancellature della censura; inoltre, 1’io lirico, in
un inciso, accenna alla propria incapacita di ricordare il titolo (evidentemente,
dell’articolo).

HanpacHs! ycubs 6em0it meqatu:

Jlanek 3eneHonTUUNNA Kpaid,

He nepecraBas rpoMo3unu Ay,
BBIKOPMIIEHHBIX, BHITTOCHHBIX CUUTAs

Ilo HeokaemsieMOMY TOBOPYHY, CBET, MUTHHU.

16

Il discorso sulla stampa continua subito dopo con belaja pecat’: non ¢ chia-
ro se si tratta di un riferimento ai quotidiani (in bianco e nero) o di una traduzio-
ne letterale del termine whiteprint, metodo di stampa in voga al periodo per la
riproduzione di disegni tecnici. La constatazione dell’inutilita degli sforzi pud
invece richiamare 1’allusione alla censura dei versi precedenti. Al v. 16 si trova
un’altra constatazione che, introdotta dai due punti, sembra spiegare il motivo di
tale inutilita: se ‘il paese dell’uccello verde’ ¢ un’allusione al lontano paese afri-
cano dove si commettono atti di cannibalismo, non c’¢ pericolo per gli europei,
e quindi le cancellature della censura (ikry) non sono necessarie. Come nel caso
del ‘cestino per raccogliere il giorno’, Aksenov porta all’assurdo I’immagine
degli ikry, con cui egli aveva metaforicamente indicato degli sbaffi d’inchiostro
che avevano coperto alcune parole del giornale.

Segue una constatazione sui giorni che si ‘ammassavano’ ininterrottamente.
Nella frase successiva (vv. 18-19), il soggetto ¢ svet che, contando i vykormlen-
nych e vypoennych (‘ben nutriti’, litote per intendere i cannibali?) secondo un
chiacchierone neokaemljaemyj, ‘non bordato’ (con le labbra non cucite, forse un
giornalista), deve lampeggiare (imperativo). Si direbbe che 1’io lirico veda una
luce lampeggiante e — di nuovo scherzosamente — gli ordini di lampeggiare tante
volte quanti sono i cannibali secondo le cifre riportate sul giornale.

Tsl morac, MOKpbIi 3BOH

He oknukait mens

B 3TOM HenepneHIUKYIIIPHOM BO3IYXE,
T'ne, 06e330m0t1s Tonoss DKJIUIIC —
3USATONTNIT TTOJICONHYX BETpa,

3ara/ipIBar0 Ha HETO MEITBKOM,

Jla He HAJI0 ¥ OTBETA MHE —

3a TpaMBaitHbIMH TATaMu

PacruteraroTcst BO3MOKHOCTH BCEX I[BETOB —
DJIEeKTPUIECTBO MOTYIICHO,

20

24

28
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Tyuu rycrel
U eme He 3axwuranu ras.

L’io lirico si rivolge nuovamente alla luce, che si ¢ spenta, e subito dopo
viene introdotto un mokryj zvon (‘suono umido’, sinestesia per intendere un
suono durante la pioggia, o forse con un’allusione all’'umidita dell’aria, cfr. le
‘nubi dense’ del v. 31) a cui I'io lirico intima di non chiamarlo nell’aria ‘non
perpendicolare’. Qui ¢ possibile un riferimento ai fenomeni elettromagnetici,
che rendono I’aria popolata di onde sonore e luminose che si scontrano (cfr.
infra, § 3.3 ¢ 4.2).

In quest’aria c’¢ un zijajuscij podsolnuch vetra (v. 24), alla lettera ‘girasole
del vento che si apre’': considerando che la poesia contiene impressioni sulla
citta di Parigi, la locuzione potrebbe indicare un ‘paracadute’, oggetto che negli
anni prebellici era stato al centro di esperimenti e invenzioni che dovevano aver
attirato 1’attenzione di Aksenov!'. Questo permette di dare un senso plausibile
all’estratto. Nell’aria c’¢ un paracadute, che aprendosi copre un albero facendo
ombra (obezzolotja, ‘togliendo I’oro’ della luce), e producendo I’effetto di un’e-
clissi: viene usato il calco lessicale éclipse, scritto tutto in maiuscolo (c’¢ forse
un’allusione a una scritta pubblicitaria?).

A questo punto I’io lirico, di sfuggita, ragiona — evidentemente — su questo
podsolnuch vetra, quasi si trattasse di un rebus da risolvere'?, ma dice di non
aver bisogno di alcuna risposta (mentre noi lettori abbiamo appena provato a
darla).

Le ultime immagini rimandano alla cittd moderna notturna: lo strumentale
tétami, riferito a tram, fa pensare a téfe, ossia il primo vagone, dove ‘si sciol-
gono’ (raspletajutsja) le possibilita di tutti i colori. Si tratta di un’allusione alla
rifrazione della luce nei colori dello spettro visibile, motivo ricorrente nell’ope-
ra di Aksenov (cft. infra, § 3.3). La poesia si chiude con il riferimento alla luce
elettrica, alle nubi e al ritardo nell’illuminazione a gas.

Dunque, in questo strano testo ¢ possibile immaginare 1’io lirico che in una
serata legge il giornale, magari un articolo su un caso di cannibalismo che gli
ispira la considerazione razzistica dell’inizio della poesia. Il lettore & posto in
medias res e osserva come la situazione prende forma gradualmente attraverso
una serie di particolari urbani percepiti dall’io lirico e alcuni pensieri provocati

10 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.

I Nel 1911, in California, ci fu il primo lancio con il paracadute da un aeropla-
no. Nello stesso anno 1’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, mentre nel 1912 Franz Reichelt mori lanciandosi dalla
Torre per testare un paracadute portatile..

12 Zagadyvat’ (‘tirare a indovinare”) la cui fonetica richiama il precedente zaga-
dit’ (‘sporcare’).
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da questi e dall’articolo appena letto. Si tratta di una ricostruzione della situazio-
ne lirica del tutto plausibile, in quanto basata sulla messa in evidenza di comuni
processi cognitivi attraverso i quali Aksenov sembra proporre in modo inedito
un episodio altrimenti insignificante, forse ispirato alla sua esperienza parigina.

Principi analoghi di costruzione testuale si osservano in altre due poesie di
NeuvaZitel 'nye osnovanija: Predrassudki broSeny, imi ne pugajus’... € Snova
slavitsja vecer viastnyj..., su cui dard adesso un commento in relazione ai punti
salienti®.

IIpenpaccyaku OpomIeHsl, UMH HE IyTaloCh:
ITogunHNTBCSA UM BO3MOXKHA CTaJla POCKOIIb.
Uepes yauny, cTakaHbl, CTalKOH
[Tepeberarot 3aitunku, —

He 3acTpsiHyT, HE 3aCTBIHYT, B JUKUH —

Oto 1u oxora?

I'me obeman coop?

TonbKo OKOJIO CTaTLHOTO COTa

ITapa, xak oguH,

[OpsT ¥ TOBOPST O TOM, YTO JIC€HB OBLJT CBHIT —
Bosce BbpKAT

Bosce BbIKHUT

u-

Ecnu 651 He 3acTaBIATh, TO HE B30MLIET OBl HA BOCTOKE B KPOBb
Onsate. — OnsaTh

W He HaliTu KOHLIA

I'mazacroii rycenuie 37104 BOKPYT COCHBIL.

A ynepxu JIbIXaHbe — IIepecTaHenlb ObITh

U 310 BCe mOUTH YTO HA BUHE.

Ho ne npo 310 xKyk

Kyer u3 XrproBusu:

“MOoXXHO ynepkaTh U 0e3 YKUMKH HUTb:
Kapko xanoBatbes”.

Bce paBHO — paccunThIBaTHCS

Wnu eme Hamuts,

[IpeneOperast Bo3pacTanueM 3a cajderkamu Oapxara
1 nonrtopa nepa.

3aKyIeuBaThCs MapKaMu

o mpyroro aus'.

12

16

20

24

28

La poesia ¢ senza data, ma ¢ comunque riconducibile al ciclo parigino in
virta di un’allusione alla Torre Eiffel (tramite la metafora stal 'nyj sot — ‘favo
di metallo’ — cft. infira, § 3.2) e a una localita francese (Z juvizi, evidentemente
Juvisy-sur-Orge, posta 19 km a sud-est di Parigi): cio permette di datare il testo
alla primavera-estate del 1914.

13 Ho proposto in altra sede un’analisi piu approfondita di questi due testi (Far-

setti 2015¢).
14 Aksenov 1916: 24-25.
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Nei versi (1-5) si passa da un oscuro ragionamento dell’io lirico (che non
teme certi pregiudizi ‘abbandonati’, non si capisce se da lui o in generale), a
un’osservazione descrittiva dell’ambiente in cui egli si trova (a giudicare dai
particolari, si direbbe un caffe): gli zajciki, che nel contesto sembrano intesi
nell’accezione di ‘macchie luminose’ dovute al riverbero della luce solare, si
spostano velocemente (perebegajut) dalle strade ai bicchieri fino al gin, senza
fermarsi (ne zastrjanut, ne zastynut). Subito dopo (vv. 6-7) appaiono i sostantivi
ochota e sbor, che sembrano usati nel significato di ‘caccia’ e di ‘raduno’, ricol-
legandosi cosi alla prima accezione di zajcik (‘leprotto’). Si direbbe che questa
ambiguita stia alla base di una metafora che propone di vedere una somiglianza
visiva tra 1 due significati della stessa parola: i riflessi di luce (zajciki), muo-
vendosi attraverso le superfici specchianti fanno pensare a un branco (stajka) di
lepri (zajciki) che corrono senza mai fermarsi, appunto come se qualcuno desse
loro la caccia. Cio spiega le domande scherzose éto li ochota? (‘ma cos’¢, una
caccia?’) e gde obescan sbor? (‘dov’é previsto il raduno?’), con evidente rife-
rimento a un raduno di cacciatori. Dal punto di vista cognitivo, il lettore attiva
inizialmente il significato ‘macchie luminose’: i precedenti perebegat’ e stajka
vengono dunque intesi in senso figurato, a giudicare dagli elementi coinvolti
nel movimento di zajciki (strada, bicchiere, gin); al contrario, i successivi rife-
rimenti alla caccia segnalano il passaggio ad associazioni di idee relative solo a
‘leprotti’, significato che ci porta a intendere perebegat’ e stajka in senso pro-
prio e, in generale, a riconsiderare tutta la frase come una sovrapposizione di
due immagini.

Tra le asserzioni della prima frase e le immagini della seconda mancano
legami semantici espliciti, ma ¢ possibile proporre una loro lettura d’insieme.
Angzitutto si consideri che il fenomeno della riflessione della luce viene trattato
in modo spiritoso, laddove altri avrebbero forse potuto vedere la premonizione
di qualche misterioso avvenimento: 1’io lirico € colui che ha abbandonato i pre-
giudizi, le credenze irrazionali e dunque percepisce il fenomeno come frutto di
leggi scientifiche, e non come segni metafisici; al contempo, egli nota che sot-
tomettersi a questi pregiudizi ¢ oggi una cosa accessibile a tutti, forse alludendo
al proliferare della letteratura mistica all’inizio del Novecento e, in particolare,
della teosofia e dell’antroposofia, ‘superstizioni’ — dal punto di vista dell’io li-
rico — che avevano ampia circolazione'. Non si dimentichi che nello stesso

15 Si veda a questo proposito in una lettera a Bobrov datata 1 maggio 1916 1’i-

ronia di Aksenov (2008a: 78) nei confronti di Rudolf Steiner, Rasputin e dell’esoterista
e teosofa inglese Annie Besant: “Xorute, 1 Hanmumy ‘HasugarenbHyr0 UCTOPHIO W3-
BECTHOTO "yapozes nokropa Pynonsga LTeitHepa o ToM, Kak OH OBIT )KEHAT, KaK JKeHa
yMHpasa, Kak OH C TOps CTaJl pO3CHKPEHIIepoM, KTO €ro Haydui, ¢ KaKoH IIeJIbIo, a TaK
xe, moyeMy BsdecnaB ViBaHOB He 0OpaTHiics K TEOCO(DHH, M KaK BCEX YIPA3JHUI OTell
Hau, 6maroyectuBslii ctapens HoBeix’. Mim He ctont? A TO MMEI0 HEKOTOphIe 3a0aB-
HBIE CBEJICHNUS, OCBEIIAIOIIIE BCE 3TO €TI0 ¢ HEOKUAAHHOM CTOPOHBI, HO BoOOIIE, HE
CJIMIIIKOM JIH MHOTO 4eCTH OymeT 3TuM rocmonam. [...| llltelinep oBiameBaer cBoeit ay-
JUTOpHEH He KaK MIcaTelb, JUTepaTypa ero yoora, Ho €ciii Bel XoTHTe BIAcTh B THUXUH
UIMOTU3M 03HAKOMBTECH C TBOpeHUsIMU Benukor AHHBI be3anT. [Tocne aux u [l Teiinep
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periodo Aksenov stava scrivendo il saggio su Picasso, dove ridicolizzava, con
sarcasmo, i critici che vedevano nei quadri di Picasso una premonizione della
fine del mondo, rinunciando cosi a capirli scientificamente (cft. cap. 2, § 1)'. Si
puo dunque dire che I’io lirico — alter ego dell’autore — ironizzi sulla concezione
del mondo che vede ovunque segnali del trascendente, per cui il fenomeno ot-
tico che sta osservando viene da lui descritto con un tono leggero, e non con la
gravita propria di un poeta mistico-simbolista.

11 testo prosegue con 1’osservazione di una coppia vicino alla Torre Eiffel,
che ‘bruciano’ (gorjat, anacoluto nell’uso del plurale), a intendere che si tratta
di due innamorati, ma anche, forse, che € caldo: 1I’io lirico li sente fare conside-
razioni sulla giornata, syt (‘sazia’ / ‘piena’), vyzat (‘spremuta fino in fondo’) e,
per paronomasia, vyzit (‘esausta’ / ‘ridotta a nulla’).

Questa conversazione sulla giornata sembra stimolare i pensieri dell’io li-
rico. Nella frase successiva (vv. 13-15) il soggetto manca, ma il verbo al singo-
lare maschile (vzosel) dovrebbe sottintendere il precedente den’, che qui appare
come metonimia di solnce (cfr. I’espressione solnce voschodit na vostoke, ‘il
sole sorge a oriente’): 1’io lirico pensa che il sole sia cosi stanco, ‘spremuto’,
che, se non fosse costretto, non sorgerebbe I’indomani; v krov’ ‘nel sangue’, atti-
va sia il sema ‘rosso’, relativo al colore del sole all’alba, sia quello di ‘effetto di
una ferita’, per cui I’alba viene mostrata come la sofferenza di un mondo esau-
sto, sofferenza che si ripresenta tutti i giorni ‘e non ¢’¢ fine’, i ne najti konca (v.
16). 11 v. 16, che a senso si legherebbe a quanto appena detto, grammaticalmente
fa parte della frase successiva, e si riferisce piu precisamente a gusenica (v. 17).
E probabile che Aksenov intendesse il bruco della processionaria del pino (cfr.
sosna al v. 17), pericoloso parassita: il nome deriva dal fatto che gli esemplari,

gesroBekoM nokakeTcs” (Se vuole, scrivero ‘La storia edificante del famoso ammaliato-
re, il dottor Rudolf Steiner, di come era sposato, di come ¢ morta sua moglie, di come ¢
diventato rosacrociano per disperazione, di chi gli ha fatto da insegnante, a quale scopo,
e anche del perché Vjaceslav Ivanov non si € rivolto alla teosofia e di come ha soppresso
tutti il padre nostro, il pio starec Novych’. O non vale la pena? No, perché ho delle infor-
mazioni divertenti che illuminano tutta questa faccenda da una prospettiva inaspettata,
ma in generale la cosa non fara molto onore a questi signori. [...] Steiner cattura il suo
pubblico non come scrittore, la sua letteratura ¢ povera, ma se vuole cadere nella pura
idiozia, vada a vedere le opere di Annie Besant. Dopo quelle perfino Steiner sembrera
una persona normale).

6 Scrive Aksenov (1917: 18): “Korna mepecraror moHHUMAaTh Kakoe JIUOO sBIie-
HHE, MPUOETAIOT K BEIPAKECHHUIO ‘MHUCTHYCCKHUH , IOJIB3YSICh MAJIOH pa3paboTaHHOCTBIO
atoro noHsTus. Tak, Ce3aHH (3KMBOITICH KOTOPOTO B HACTOSIIECE BpeMsl HUKOMY He Ka-
XKETCs 3aralo4HOI) OB CBOEBPEMEHHO OCIIABJIEH MUCTHUKOM. TO e CIy4HIIOCh U C
nenoMm Iluxacco. TmeTHO cTtanu ObI MBI HCKAaTh OKKYJIBTHBIX NPEIINOCHUIOK €ro KHBO-
nucHoi Manepsl. Jla! On »xwmi B mome Ne 13!” (Quando si smette di capire un fenomeno
qualsiasi si ricorre alla parola ‘mistico’, approfittando dello scarso grado di definizione
di questo concetto. Cosi Cezanne — la pittura del quale oggi nessuno considera piu ar-
cana — a suo tempo fu esaltato come mistico. Lo stesso ¢ accaduto a Picasso. Invano ci
metteremmo a cercare i presupposti dell’occultismo nella sua maniera pittorica. Ah, gia!
Viveva al numero 13!).
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quando si spostano, formano infinite file indiane, e questo giustifica 1I’espressio-
ne al v. 16 (non ¢’¢ fine al bruco della processionaria); inoltre, la capacita di que-
sto insetto ‘cattivo’ (zloj, v. 17) di distruggere intere pinete si lega per associa-
zione semantica all’idea precedente del giorno ‘spremuto’, sfruttato, morente!’.

I pensieri dell’io lirico sembrano 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 I’enigmatica sentenza / éfo vse pocti cto na vine
(v. 19). Anzitutto, non ¢ chiaro se 1’ultimo termine vada inteso come ‘vino’ o
‘colpa’, ma le associazioni piu probabili sembrano instaurarsi con il primo (‘e
questo € quasi tutto cio che ¢ sul vino’): si potrebbe pensare a un’allusione all’e-
spressione in vino veritas, anche se sarebbe stato piu corretto utilizzare la prepo-
sizione v, anziché na'®. 11 vino, inoltre, si associa metonimicamente al bicchiere
eal gindeivv. 3 e5 e, peril sema ‘rosso’, al sangue ¢ al sole dell’alba. Il signi-
ficato 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, dopo una serie di congiunzioni coordi-
native (vv. 13, 16, 18, 19) che sembrano indicare il procedere di un ragionamen-
to, si trova un’avversativa (v. 20). Compare un coleottero che ‘mastica’ (Zuet) da
un luogo a 20 km da Parigi, frase costruita su un evidente gioco paranomastico:
I’allitterazione di Z (tra 1’altro alla base dell’onomatopeico zZuzzat’, ‘ronzare’, di
certo implicito in questi versi) riporta 1’io lirico a quello che avviene intorno a
lui, dal momento che i 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 yaep>kaTb U 63 YKUMKH
uuth”, frase che sembra richiamare, da una parte, il filo della vita tenuto dalle
Parche®, e dall’altra I’espressione uderzat’ nit’ razgovora (‘tenere il filo del di-
scorso’): in altre parole, ¢ come se il ronzio del coleottero ricordasse al poeta
che egli si ¢ distratto e che mantenere la concentrazione non richiede un gran-
dissimo sforzo (bez uzimki, ossia ‘senza movimenti innaturali’)?.

17 Che si tratti di un’associazione di idee appare come un’ipotesi piu probabile
rispetto alla possibilita che 1’1o lirico si riferisca a una propria percezione concreta: se
davvero la situazione lirica riguarda Parigi, la presenza di un pino sarebbe quantomeno
strana.

' La scelta di na potrebbe anche essere dovuta ad esigenze metriche, dal mo-
mento che i vv. 15-20 presentano una chiara inerzia giambica.

19 Infatti il motivo delle Parche ricorre nell’opera di Aksenov, v. ad esempio
Ejfeleja XIV (EJF: 15): “U Bpems [...] / Heyknousembim apixanbem ayeT / Ha mpsxy
Tpex npucHobnaxenHsix npsx?” (E il tempo [...] / Con un respiro regolare soffia / Sul
filato delle tre sempre beate filatrici).

20 Zuk significa perod anche ‘imbroglione’: non ¢ escluso che si intenda un inter-
locutore di Juvisy, seduto al caffé con 1’io lirico e intento a mangiare (cft. Zuet); rimane
comunque il senso generale del ritorno alla realta presente dopo un momento di distra-
zione.
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L’idea del gran caldo della giornata si ripresenta nell’affermazione Zarko
Zalovat sja (‘fa caldo a lamentarsi’), in cui viene riproposta 1’allitterazione che
richiama il ronzio. L’io lirico torna in sé, si rende conto della calura e di quanto
lo abbiano portato lontano i suoi pensieri. Non a caso, tornato alla realta, in una
serie di proposizioni implicite egli pone a se stesso delle questioni concrete:
pagare il conto (del caffé dove si trova) o versare ancora da bere (vv. 24-25).
La seconda opzione implicherebbe non badare all’aumento (evidentemente del
prezzo) dovuto ai tovaglioli di velluto® (v. 26, za seguito da strumentale puo
indicare anche causa), un dettaglio che potrebbe metonimicamente sottintende-
re il lusso del locale. La frase prosegue con una nuova proposizione (v. 27) che
sembra slegata da quanto appena detto; 1’espressione poltora pera (‘una penna
e mezzo’), probabilmente al nominativo, ¢ alquanto oscura, ma forse anticipa
un’idea cui rimanda, per metonimia, zakleivat sja markami (‘attaccare franco-
bolli’) della frase successiva: pero e marki alludono alla scrittura di lettere o
cartoline, I’attivita a cui potrebbe dedicarsi I’io lirico nel caso decidesse di resta-
re. L’espressione di tempo che chiude il testo (Do drugogo dnja, ‘fino al giorno
successivo’) pare indicare iperbolicamente I’eventualita di rimanere fino alla
chiusura del locale.

Procedendo secondo una serie di associazioni (semantiche, fonetiche, con-
testuali...) di idee e oggetti percepiti in metafore impressionistiche o in parti-
colari metonimici, viene cosi trasmessa una determinata circostanza: la sosta al
tavolo di un caffé parigino sul calare di un giorno afoso, durante la quale I’io
lirico osserva ci0 che accade intorno a sé e si distrae per alcuni suoi pensieri (la
letteratura mistico-religiosa in voga a quel tempo ma da lui disprezzata; la cicli-
cita della vita e la morte, considerate le poche certezze a questo mondo); ripor-
tato alla realta da cio che avviene intorno, egli si chiede se andarsene o restare.

Si consideri adesso Snova slavitsja vecer viastnyj ..., inserita nella stessa se-
zione di Predrassudki broseny, imi ne pugajus’..., anch’essa senza data e senza
titolo ma ugualmente ricollegabile, per analogie formali e tematiche, ai compo-
nimenti ambientati a Parigi, e quindi collocabile al 1914.

CHOBa CITaBUTCS BeYep BIACTHBIH
HeyxocHuTenbHbIN aMyleT

Ha pazouapoBaHHbI U aTJIacHBII

Heby nHAYKITNOHHBIH cTe.

A ¥ HEeNPeayCMOTPUTENIBHBIMU BHIAMHU
Te, BooOpaxaromiye, He OCYILECTBsl, BUHY. —
IIsutbHO BOmaMm,

[IpobexaBiemMy OTHIO B caxy

Uepes nenenbHULLY.

Yxozsmiue KO B3pbIBaM NTHIIBL.

Ha 3acTeiBmiem

2 Anziché za salfetkami barchata, grammaticalmente corretto sarebbe tuttavia

za salfetkami iz barchata o, meglio, za barchatom salfetok (‘per il velluto dei tovaglio-
1i’) intendendo ‘per la loro piacevolezza al tatto’.
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VYcrapenslil 3HaK MOCIEAHUX OTKPOBEHUH —
T'onoBa rotoBa crpsATaThCs MOA CHET-KPBLIO,
[a emie ora BumgHA OT OpBIZOT.

[Iepenpsixa.

O yBsaIIEeM ITyMe B BOJIBTaXe JIaMII,
YmepieM 110 )KU3HU

W Heusneunmom gHe:

KopoTko 3aMKHyJICSl M TPOCIIaBUIICS KHUKHO, —
CoBMECTHO

3areTeHHbIH, 3aMOJIEHHBIN CBET

IMpuunHa Hen3BecTHA?.,

20

11 predicato slavit sja (v. 1) puo essere seguito dall’avverbio kak o da un so-
stantivo allo strumentale (‘essere famoso come / per’), mentre la frase prosegue,
senza virgola o altre pause sintattiche, con un sintagma al nominativo o all’ac-
cusativo, neukosnitel 'nyj amulet: potrebbe trattarsi di un’apposizione composta,
sebbene non sia sintatticamente separata dal soggetto vecer. Considerando pero
che successivamente (v. 5) si incontra uno strumentale preceduto dalle congiun-
zioni a i, mi sembra piu probabile che tra il v. 1 e il v. 2 sia stato omesso kak. |
vv. 3-4 contengono un’espressione introdotta da na, non separata da virgola dal
termine amulet del v. 2: na seguito da accusativo esprime con tutta probabilita il
complemento di scopo di amulet (cfr. amulet na §¢ast’e / udacu, ‘portafortuna’).
L’oscura locuzione amulet na indukcionnyj sled, con riferimento all’induzione
elettrica, evidentemente allude all’illuminarsi della citta sull’imbrunire, anche
in virtu di altri rimandi nel testo alla luce elettrica (come il termine tecnico
vol taz al v. 16)*. Se ne deduce che la serata di cui si parla ¢ di nuovo (snova,
ossia come tutte le sere) rinomata (si fa riconoscere) come amuleto portatore di
luce (anziché di fortuna); il termine amulet deve essere usato in senso figurato
come ‘ci0d che protegge dai mali’: senza dubbio 1’illuminazione notturna rende
le citta piu sicure, al punto che a inizio Novecento essa ¢ diventata neukosni-
tel’nyj, ‘irrinunciabile’, ma anche ‘inderogabile’, in quanto le luci si accendono
e spengono immancabilmente tutte le sere alla stessa ora. Al contempo, 1’agget-

2 Aksenov 1916: 27.

2 Lilluminazione viene metonimicamente definita come traccia, in altre paro-
le, come effetto dell’induzione elettrica. Si presti attenzione anche agli attributi di in-
dukcionnyj sled: atlasnyj, ‘di raso’, tessuto lucente, forse una complessa metafora dei
cavi elettrici. Il termine nebo al dativo pare sottintendere, di nuovo con ellissi grammati-
cale, che il cielo ¢ il destinatario di questo effetto dell’induzione: I’illuminazione pubbli-
ca conferisce al cielo I’aspetto del raso, da una parte perché lo rende lucente, dall’altra in
quanto la fitta trama di fili elettrici (cft. infra, la parola pereprjaza al v. 15) puo far venire
in mente un tessuto. Il participio passato aggettivale razocarovannyj, invece, appare di
piu difficile spiegazione: si potrebbe ipotizzare che esso sia usato nella sua accezione
etimologica di ‘cio che ha perso fascino, mistero’ (¢ary): 1’autore descrive scientifica-
mente 1’elettricita che illumina la sera (con riferimenti all’induzione e al voltaggio),
lasciando forse delusi molti romantici sognatori.
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tivo viastnyj riferito a vecer puo forse significare che la sera, grazie all’illumi-
nazione pubblica, ha il controllo su cio che prima era di dominio dell’oscurita.

Nella seconda frase (vv. 5-6) si incontra il secondo complemento di sla-
vitsja, stavolta allo strumentale, preceduto dalle congiunzioni a i: in questo caso
il soggetto ¢ il pronome dimostrativo te (v. 6), per cui € in atto una brachilogia,
mediante la quale verrebbe sottinteso il verbo della frase precedente. Propongo
di rivedere cosi questo passo:

CHOBa CJIaBUTCS Beyep BIACTHBIN [Kak]| HEYKOCHUTENbHBINA amyner [...]. A u
HETPETyCMOTPUTEIHHBIMI BHIAMH [ CIIaBATCS | T€, BOOOPaXKAIOIIINE, HE OCYIIIECTBS,
BUHY.

In sostanza si assiste al parallelismo tra due proposizioni: la sera ¢ nota per
qualcosa di forte, viastnyj (I'improvviso accendersi di tantissime luci, probabile
allusione alla Ville Lumiere), e lo sono anche alcune persone, ma in negativo,
per I’incapacita di realizzare i1 propri progetti, vale a dire passare una notte bra-
va. Questa lettura, in cui si nota ’ironia dell’autore verso questi imprecisati
individui, ¢ avallata dalla presenza della congiunzione avversativa a, che favo-
risce il riconoscimento di una contrapposizione tra due soggetti.

In seguito si succedono varie osservazioni che si riferiscono al mondo
esterno, ¢ di alcune di queste proporrd adesso un’analisi. Al v. 7 il predicato
pyl’no rimanda a un’immediata percezione ottica. L’autore mette il concetto di
pyl’ (‘polvere’) in relazione a vody (voda al plurale, quindi le acque in qualche
contenitore: lago, mare, oceano...) e a ogon’, probezavsij v sadu, evidentemente
inteso nell’accezione di ‘luce’: ¢ infatti possibile che Aksenov si riferisca al fe-
nomeno del pulviscolo atmosferico, visibile alla luce. Se si immagina I’io lirico
di notte in un giardino pubblico, 1’allusione potrebbe essere al vapore acqueo
che si leva dalle fontane illuminate dai lampioni, mischiato alla polvere sospesa
nell’aria*. La pepel’nica (‘posacenere’) attraverso la quale passa la luce ‘polve-
rosa’ potrebbe essere dunque una metafora della vasca di una fontana: I’imma-
gine che si ricava ¢ quella del pulviscolo atmosferico che sembra gettarsi sulla
fontana come se fosse la cenere di una sigaretta che viene fatta cadere su un
posacenere (questa lettura sembra rafforzata dal fatto che pyl’ richiama il paro-
nimo pepel’). Tuttavia, se pepel nica andasse inteso in senso proprio, Aksenov
potrebbe aver associato il pulviscolo atmosferico, che colpisce la sua attenzione,

2 Un caso analogo sugli effetti della luce in un luogo oscuro ¢ contenuta nel ro-

manzo Gerkulesovy stolpy (Aksenov 2008b: 203): “Cymepku Bce OoJbIIIe OBIIaI€BATH
MOJIOKCHUEM M TIOJIOKUTENbHBIN 1modep, BKIIOYHB JIAMITbI, BCE KPYTOM MOTPYy3H B
HEOBITHE: )KUBBIM OKa3aJICs TOJIBKO MPEAPaIHaTOPHBIN IIEC CBETa, OCTPOB OJIAKEHHBIX
— aBTOMOOHIIb, 113 W eOCHOUHAsL NbLITb 8 OC8eujeHUU U TopslIre Oeibie 0a00UKU B Jiyue
npoxxekTopoB [corsivo mio, AF]” (Il crepuscolo si impadroniva sempre piu della situa-
zione, ¢ 1’utile autista, una volta accese le luci, affondo nell’inesistenza tutto cid che
stava attorno: viva sembrava solo la distesa di luce davanti al radiatore, isola dei beati:
I’automobile; e la polvere del pietrisco illuminata, e le bianche farfalle ardenti alla luce
dei fari).
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con la cenere della sigaretta che sta fumando, fondendoli in un’unica immagine
nella stessa proposizione.

Passero ora alla proposizione al v. 16, composta da un complemento di ar-
gomento. A quanto pare, si parla del 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
una proposizione apparentemente senza soggetto e predicato: in realta 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 focaliz-
zazione del complemento (e potrebbe essere letta cosi: ‘quanto al fatto che tutto
si stava spegnendo:...”).

Dopo i due punti il soggetto sembrerebbe posposto (sver), ma esso ¢ se-
parato dal predicato proslavilsja tramite una virgola e una lineetta; il soggetto,
sottinteso dal predicato maschile, potrebbe dunque essere anche 1’io lirico (“[s]
3aMKHYyJICs [B toMe]”), sebbene in tutto il testo non compaia mai esplicitamente.
Riprendendo la frase precedente, in un caso abbiamo: ‘quanto al fatto che tutto
si stava spegnendo: la luce ‘si € chiusa’ (?) ed ¢ diventata famosa librescamente
(ha acquistato fama letteraria?)’; oppure, in modo piu chiaro: ‘quanto al fatto
che tutto si stava spegnendo: sono tornato a casa e ho acquistato fama letteraria
(forse, poiché mi sono messo a scrivere questa poesia)’. Il successivo sintagma
sovmestno zapletennyj, zamolennyyj svet potrebbe essere 1I’ennesima frase nomi-
nale: sovmestno zapletennyj (‘intrecciato insieme’), come si ¢ gia detto, deve
essere un’allusione al groviglio di cavi elettrici; quanto al senso di zamolen-
nyj (‘perdonato grazie alle preghiere’), Aksenov ha forse proposto un semplice
gioco fonetico: ¢ un participio che di solito si trova in combinazione con grech
(‘peccato’), sostituito da svet in virtu dell’assonanza e della medesima succes-
sione consonanti-vocali. L’ immagine della luce ‘assolta’ puo cosi indicare meta-
foricamente 1’avvenuto spegnimento iniziato al v. 16, proprio come un peccato
assolto non ¢’¢ piu. Rilevo inoltre che il verbo proslavit sja (v. 19) crea una sorta
di parallelismo con il v. 1 del componimento: se la sera ¢ nota per 1’illumina-
zione e alcune persone per I’incapacita di realizzare i propri piani, I’io lirico lo
¢ — si potrebbe dire — per la capacita di trasferire il proprio vissuto in poesia.

La poesia ha dunque come argomento le impressioni dell’io lirico durante
una passeggiata notturna in citta, dall’accendersi delle luci fino al loro spegni-
mento, seguite dal ritorno a casa dove ha riportato in versi quanto appena pro-
vato. L’ultima frase sembra alludere al fatto di non saper vedere una relazione
causale tra le varie percezioni, che si presentano cosi come una sequenza giu-
stapposta di immagini / eventi.

Tra le poesie di Neuvazitel 'nye osnovanija merita un discorso a parte Mer-
kaba®: in questo caso le tematiche urbane sono sostituite da quelle belliche e la
sintassi ¢ piu tradizionale rispetto ai testi appena analizzati; inoltre, al di 1a del
carattere prettamente descrittivo del componimento (cosi come intravisto nei

2 Aksenov 1916: 33-34. 1l commento su questa poesia rielabora quello proposto
in Farsetti 2016b.
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testi precedenti), a tratti sembra che venga espressa anche una concezione piu
generale. L’interpretazione di questa poesia permette di apprezzare con piu evi-
denza le pratiche di scrittura aksenoviane sopra individuate.

B JKeneBy manoesxuil myTh
Csemeit myTtu B Jlamack

Ero orueii He OTIIyTHYTh
MHoroneopay Kack.

Mme, OyaTo, BOCEMHAALATS JIET,
MeHns He poBenyT:

S BH>Ky moJ0CaThIN mien
W HapoKoOHHBINA NPYT,

Yepes NATHAECAT MATh MUHYT,
He usmensis kype,
Ilepecekars HE IPEMUHYT
Haropusiit ropon Kypcek. o
Ho (ue onpenento) pazbesn
Wi, [virgola superflua] pasmsIB myTn,
Ha BbIITIOUCHBE paHHUX 3BE371
Hacrausain uaru. s
Tam HermomepHOIo 3Be370M1
I'opena menp cBUCTKA,
Han orymanenHoit Bogoit
CaeTaro1iie jerka. 2
Tak [Tam?] Gonpine He IBETa CHPEHB,
A 30710TOH JKaCMHH
C tex mop He oOpaiai mieTeHb
B ria3ypHsIit KaonuH, M
Bcero xe BommebdcTBa ocTpeit
BbLn uyTKMil apoBo3,
CkBo3He#mui OanepuH Kuceit
W Tenu ot crpekos; 28
Ot penbca 3010TOH poOCHI,
3a o01aka BBUHTSICh,
CBATBIE OCECHSI Yachl
3emieHeOeCHBIN KHA3b. 1
WM KT0-TO, BUIMMEIH €1Ba,
Komy-To rosopun,
S u He pa3zbupan cioBa,
Ho romoc 3BoHKH#1 OBLI.
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[IpunomuHaro MapoBUK,
[Moxainyi notomy
Yro ¢ 3T0T0 B J1H00BU NMPHUBBIK

He Beputs HUUYEMY. 0

BceocusiHHOM J1y4 KOCOH
3acTpaxoBai MeHs
Hecnprmnaeit moctymu 60coit
[Ipo3pagnee oras. P
I dati che contribuiscono subito a orientare la comprensione del testo sono
il titolo e I’indicazione di data e luogo riportata in coda al testo. Merkaba o Mer-
kavah rimanda alla visione biblica di Ezechiele (1,4-26) e al tema mistico; “12
aBrycta 1915 roaa na byre, Houbto, KOT/Ia OBLTO CTpamiHo™?, invece, ai realia
della Prima guerra mondiale, con un’allusione alla biografia dell’autore. Intorno
al giorno indicato, Aksenov partecipd ai combattimenti contro i tedeschi nella
zona del flume Bug occidentale e alla successiva ritirata delle truppe russe dalla
Polonia. Cio viene descritto nel libretto di servizio (posluznoj spisok) di Akse-
nov: “B Houb Ha 7 aBrycTa 1915 mpousBonni co cBoel mapTuei mopay OpomoB
yepe3 p<eky> 3amanubii byr y nep<eBenp> 3apemba, JloOpaHeur U y XyTo-
pa YuneeBuuu moja HENPEPHIBHBIM aPTHIICPUHUCKHUM [Sic] OTHEM HENpUSTENs
(FSM: 60b; cfr. anche Adaskina 2012: 15)¥. Evidentemente i guadi erano stati
rotti per impedire I’avanzamento del nemico, ma ci si riferisce al 7, e non al 12
agosto. Se si rimanda alla cronaca storica, si puo notare che al 13 (26, secondo
il calendario gregoriano) agosto risale la perdita di Brest-Litovsk da parte dei
russi (cfr. Mironov 2014: 141-142), a cui dunque devono essere legati anche i
fatti della notte del 12, di cui parla Aksenov (Brest ¢ infatti vicina al flume Bug
occidentale).

B XeneBy manoesxuil myThb
Caemneit nytu B Jlamack
Ero orueil He OTHYrHYTH

MHoroneopy Kack. .

I temi del misticismo e della guerra si intrecciano subito nella prima quar-
tina: la via di Damasco viene contrapposta alla via di Ginevra. La prima ¢ una
chiara allusione alla visione di San Paolo, mentre la seconda, se si considera
il contesto bellico e la mancanza di realia urbani nel testo, attiva associazioni
con la Croce Rossa?, che allora aveva un ruolo di prim’ordine nell’assistenza ai

26 12 agosto 1915 sul Bug, di notte, quando ¢ stato terribile.

27 Nella notte del 7 agosto 1915 insieme alla sua compagnia si ¢ occupato di rovi-
nare i guadi del fiume Bug occidentale presso i villaggi Zaremba, Dobrane¢’ e la fattoria
Cipeeviti sotto I’incessante fuoco d’artiglieria del nemico.

2 Kornelija I¢in (2012: 136) non ha prestato attenzione a questo possibile utiliz-
70 metonimico della parola Zeneva, prendendola come inequivocabile segno dell’urba-
nismo di Aksenov.
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soldati malati®. L’attributo maloezZij pud metaforicamente significare che sono
pochi i volontari che aderiscono a questa associazione umanitaria. Il motivo per
cui la metaforica via per Ginevra sarebbe piu luminosa della via di Damasco
(ossia, di Dio) viene spiegato nei vv. 3-4: la Croce Rossa non teme (“ero or-
Helt He oTiyrHYTh ) gli eserciti (viene usata la metonimia kaski e il neologismo
mnogoleord, iperbole costruita sull’arcaico leord, che nel sistema di numera-
zione cirillico equivaleva a un milione)*’, mentre la fede in Dio — si sottintende
— non resiste davanti agli orrori della guerra. In altre parole, nella quartina si
afferma che in guerra I’aiuto concreto della Croce Rossa ¢ migliore del dubbio
e impalpabile aiuto di Dio.

Mse, OyaTo, BOCEMHAALATS JIET,
MeHs He IpOBEAyYT:
51 BU>Ky 1I0J10CAThIN 1]

W HalOKOHHBIN MIPYT, s

Anche per comprendere la seconda strofa ¢ necessario inferire alcune in-
formazioni implicite. In quale luogo ne provedut 1’io lirico, come se egli aves-
se diciotto anni? Tenendo a mente il contesto bellico, si pud pensare che non
lo manderanno a combattere (secondo il fraseologismo provodit’ kogo-libo v
armiju / na vojnu, ‘salutare chi parte per 1’esercito / la guerra’): a quel periodo
I’eta per la chiamata alle armi era ventuno anni'. E invece qual ¢ il vero moti-
vo per cui I’io lirico non va a combattere? Di nuovo, non si da una spiegazione
diretta, e la risposta va inferita: dopo i due punti al lettore viene posto di fronte
alla percezione visiva dell’io lirico (“s Buxy...”), che rimanda a un plaid e a
un paletto di tenda. A giudicare dai versi successivi e precedenti € chiaro che
si tratta dell’interno di un treno (la parola treno non si incontra mai, ma vi al-
ludono le sineddochi parovoz e parovik, ‘locomotiva’); a essere piu precisi, un

% Sebbene non sia stato possibile trovare informazioni ufficiali sulla presenza

della Croce Rossa russa sul Bug occidentale, ¢ certo comunque che essa abbia operato
sul fronte nord-ovest (cfr. Cistjakov 2009): & poco probabile che la Croce Rossa russa
non fosse al seguito dei soldati durante la grande ritirata del 1915.

30 Cfr. anche Gerkulesovy stolpy (Aksenov 2008b: 208): “Tuxast u 6eCKOHEY-
HO MpO3payHasi BoJa 3eJIeHeNa y ero HOT, IIyMeJla y OTBECHBIX KOJIOKOJICH Oepera u K
Beyepy U3 TyMaHa 0e3 BCAKHX MPOBOJIOYEK Nejajach Tydel, IPOH3eHHO! enkoil. OHa
IpoHecya Ha ce0e JICOpIbl IPEXOB U JICOPIbI JICOPIOB NPECTYILNICHUI, BOPOHBI JDKH H
BOpoHEI BopoH 00ManoB” (L’acqua tranquilla ed eternamente trasparente verdeggiava ai
suoi piedi, rumoreggiava ai campanili verticali della riva, ¢ verso sera dalla nebbia senza
lungaggini si formo una nube trafitta da un abete. Essa portava su di sé leordy di peccati,
e leordy di leordy di delitti, vorony [dieci milioni] di menzogne e vorony di vorony di
inganni).

31 In base alla riforma del 1888 del ministro P. Vannovskij. Non a caso, anche
Aksenov aveva iniziato a partecipare a operazioni belliche dal 1905, a 21 anni, dopo
aver concluso il Nikolaevskoe voenno-inzenernoe ucilisce.
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treno-ospedale (sanitarnyj poezd) della Croce Rossa russa®. Evidentemente la
persona, ferita per via dei combattimenti con i tedeschi, giace su una brandina
(v. la sineddoche plaid) e guarda alla finestra. Riconosciuta questa circostanza,
adesso il lettore capisce cosa ha determinato ’elogio alla Croce Rossa nella pri-
ma strofa. Inoltre, al v. 5 per la prima volta compare I’io lirico, e fino alla fine
del testo il lettore verra a sapere dello sviluppo della situazione direttamente
dalle sue parole, talvolta sconnesse, evidentemente a causa di uno stato deli-
rante susseguente alla ferita. Questa ipotesi di lettura permette di capire come e
perché il treno possa arrivare dal flume Bug occidentale fino alla lontanissima
e ‘montuosa’ Kursk® in solo un’ora: se ¢ lecito identificare almeno in parte 1’io
lirico con I’autore (nato nel governatorato di Kursk)*, si capisce che il ferito sta
fantasticando di tornare a casa:

Yepes nATHAECAT ATH MUHYT,
He usmensis kype,
IIepecekarh HE IPEMUHYT
HaropHstit ropon Kypck.

Ho (ae ompenento) pazne3n
W, [virgola superflua] pa3msIB myTH,
Ha BbIKIIIOUEHBE PAHHUX 3BE3[
Hacrausan uaru. 16
Prosegue nella quarta strofa il resoconto del viaggio, nel quale la realta
e I’allucinazione si intrecciano e la situazione quindi non ¢ sempre chiara. La
strofa si legge piu agevolmente dall’ultimo verso: ¢’¢ un soggetto maschile ine-
spresso che ‘insisteva ad andare’, evidentemente si tratta del treno, al quale ri-
mandano le parole contestuali raz "ezd e put’ (vv. 13-14). La strofa otterrebbe
cosi un senso perfettamente plausibile, ossia che 1’io lirico non sa dire quale
ostacolo impedisca al treno-ospedale di proseguire il viaggio: la fermata a una
‘stazioncina’ (raz “ezd) o il tratto € bloccato per un’erosione (razmyv puti)? Ri-
mane da spiegare il v. 15: probabilmente si tratta di un’indicazione temporale,
poiché le stelle ‘si spengono’ al mattino; non per niente piu avanti nel testo si
incontrano allusioni al graduale passaggio dalla notte al giorno (svetajusce, ‘che
albeggia’, al v. 20 e rosy, ‘della rugiada’, al v. 29). Al contempo questa espres-
sione puo indicare anche la direzione del treno: le prime stelle a spegnersi sono
quelle a est, dove sorge il sole; questa lettura spaziale ¢ favorita dal verbo (idti

32 Lutilizzo di questi treni da parte dell’Impero russo era iniziato durante la
guerra russo-turca del 1877-1878.

3 Questo attributo puo sembrare inappropriato per una citta a 250 metri sul livel-
lo del mare, sebbene, in relazione alla Russia pianeggiante, sia un’altura degna di nota
(cfr. Tankov, Zlatoverchovnikov 1904: 3).

3% Aksenov era nato a Putivl’ (oggi in Ucraina), che a quel tempo faceva parte del
governatorato di Kursk (cfr. Adaskina 2012: 7-8).
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na) e alla precedente menzione alla direzione del treno (Kursk si trova a est ri-
spetto al Bug occidentale).

Tam HEroMepHOIo 3BE3110i11
l'opena mean cBUCTKa,
Han orymanenHol Bopoi

CaeTarolie jJerka. »

Tak [Tam?] Gosple He IBETa CHPEHB,
A 3010TOM XKaCMUH
C tex mop He oOpaiai MmieTeHb

B rma3ypHblit kaonuH, 2

Bcero xe Bome6cTBa octpeit
Bt uyyTKMil mapoBo3,
CkBo3HeHmmi OanepuH Kuceit

U Tenu ot cTpekos; 28

Le successive strofe sembrano puramente descrittive. Al v. 21 si puo sup-
porre un refuso: a senso dovrebbe essere fam al posto di tak, cosi da ottenere il
parallelismo con il v. 17 (Tam gorela... tam ne cvela..., ‘1a bruciava... 1a non
fioriva’). L’avverbio fam ¢ di nuovo un segno di indeterminatezza (come al v.
13), motivato probabilmente dall’impossibilita per I’io lirico di capire dove si
trova. Egli nota il ‘rame del fischio’ (forse sineddoche della locomotiva) che
‘arde come una stella’, probabile iperbole per indicare I’intensita del suono. Piu
avanti non si capisce a cosa si riferisce svetajusce, forma inconsueta di partici-
pio presente, e I’aggettivo breve legka (v. 20). Se a voda del verso precedente,
si ottiene allora che la locomotiva (med’ svistka) si trova “Haj OTymMaHeHHON
Bono#, cBeratomiel nerka” (o meglio, slegka, ‘appena’). Tuttavia, due refusi
nello stesso verso sono poco probabili; se si ammette la forma strana, una li-
cenza poetica, del participio e dell’aggettivo breve, potrebbero essere riferiti
a med’: “‘cBerarolle Jerkas Mellb CBUCTKA ropeia Kak HermoMepHas 3Be3/ia Hall
orymaneHHo Bogoit” (il leggero rame albeggiante del fischio bruciava come
una stella smisurata sull’acqua annebbiata). In entrambi i casi, il senso gene-
rale sembra chiaro: il treno, evidentemente attraversando un ponte, si riflette
nell’acqua torbida. Otumanennyj (‘annebbiato’) potrebbe anche riferirsi meto-
nimicamente all’io lirico, nel senso che egli nel suo stato non ¢ in grado di pen-
sare con chiarezza. Seguono impressioni sulle tracce della guerra nella natura:
non fiorisce piu il lilla e il gelsomino (evidentemente per via degli incendi). Si
tratta di un’interessante metafora tecnica: la staccionata senza il gelsomino €
descritta come nuda creta senza lo strato bianco della porcellana. Tutte queste
impressioni (o meglio, tutta questa magia, cfr. v. 25) sono superate in intensita
dalla locomotiva, paragonata per la trasparenza al tutu e alle ombre (ali?) delle
libellule. La trasparenza fa pensare a un riferimento al vapore della locomotiva
(metonimia), o potrebbe trattarsi di un riferimento alla possibile irrealta di tutto
quello che ha visto 1I’io lirico.
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Sebbene alcune circonlocuzioni non siano chiare fino in fondo, ¢ indubita-
bile in questi versi il ritorno al motivo dell’inizio e del titolo, ossia alla visione,
confermata dalle idee di evanescenza e magia. Questo motivo si realizza in pie-
no nell’ottava quartina:

OT penbca 3070TOH POCHI,

3a 00j1aKka BBUHTSICh,
CBsITBIE OCEHSUT Yachl

3emiieHeOCCHBIIN KHS3b. -

11 lettore automaticamente identifica il zemlenebesnyj knjaz’ (‘principe ter-

reno e celeste’) con Gesu Cristo, in virtu della sua doppia natura e della visione
di San Paolo menzionata al v. 2. Converra subito notare che questa apparizione
¢ priva di qualsiasi misticismo, ad essa viene data una spiegazione razionale
ai vv. 29-30: si tratta dell’effetto della rugiada sulle rotaie (si ¢ dunque fatto
mattino), e za oblaka vvintjas’ (‘attorcendosi oltre le nuvole’) pud rimandare
al fumo della locomotiva della strofa precedente. E non si deve sottovalutare
la circostanza del delirio, che campeggia a giustificazione della visione. Forse
anche per questo non ¢ chiara la prima azione del principe, osenit’svjatye casy:
si potrebbe intendere ‘coprire’ un orologio concreto? E possibile una fusione tra
i fraseologismi osenjat’ krestom (‘fare il segno della croce’) e svjatye casy (con
riferimento a una funzione religiosa).

WM KTO-TO, BUIUMEIH €/1Ba,
Komy-T0 roBopu,
S u He pa3bupai ciosa,

Ho ronoc 3B0oHKHI OBLI. 2

[IpunomuHaio NapoBUK,
Ioxanyii noromy
Yro ¢ 3T0r0 B 1H0OBU MPUBBIK

He Beputs HUYEMY. 0

BceocusiHHOM 1y4 KOoCoit
3aCTan0Ba.]'I MCHs
Hecnprmaeit moctymm 60coit
IIpo3spaunee orus. w
Piu chiara appare la nona strofa, in cui si raggiunge il climax della poesia: la
conversazione tra due esseri indefiniti e immateriali. Che sia un rimando al dia-
logo tra Cristo e Saulo sulla via di Damasco? Non ¢ dato sapere, dal momento
che I’io lirico non li sente. Una cosa ¢ certa: a differenza della visione di Paolo
o di altre simili, in Merkaba non avviene nessuna conversione, in quanto I’io
lirico riconosce che si tratta di una semplice illusione. Una simile lettura potreb-
be spiegare la decima strofa, nella quale I’io lirico parla del suo scetticismo in
relazione alla locomotiva (v. 40): si vede che per lui la visione non ¢ altro che
un’illusione ottica dovuta alla luce e al vapore. Rimarrebbe da capire il riferi-
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mento all’amore al v. 39 (che lo scietticismo dell’io lirico si sia esteso anche
nella sfera affettiva?).

Comungque sia, fino a questo momento la poesia ¢ stata simile al resoconto
di un evento (come i componimenti commentati in precedenza), nella fattispecie
si tratta del racconto del viaggio notturno di un soldato ferito su un treno-ospe-
dale; in questo resoconto ¢ inserita una parodia sul tema delle visioni mistiche:
non si dimentichi che Aksenov ¢ stato sempre contrario al misticismo in lette-
ratura, come espresso chiaramente in quegli anni nelle recensioni agli articoli
di Belyj e Ivanov e nella derisione della critica d’arte simbolista in Pikasso i
okrestnosti (cfr. cap. 2, § 1). 1l titolo della poesia assume dunque un’evidente
sfumatura ironica. Anche la scelta del metro (alternanza di tetrapodie e tripodie
giambiche) sottolinea questo orientamento, in quanto soluzioni simili sono da
lui usate in altre opere parodiche, come Ejfeleja 11I e Serenada®.

Tuttavia I’ultima quartina induce il lettore a riconsiderare la poesia nel suo
insieme. L’io lirico dice che la visione (vseosijannoj*® luc, ‘raggio tutto splen-
dente’) lo ha rassicurato / assicurato. Ricapitolando, all’inizio egli sente una
voce senza capire nulla (strofa 9), e sottolinea che si tratta di un’illusione (strofe
8, 10), ma alla fine afferma che la visione ha avuto su di lui un effetto positivo
(strofa 11). Questo evidente conflitto semantico esige dal lettore una soluzio-
ne. A questo proposito € possibile individuare un sottotesto: il rimando al Bug
occidentale dovrebbe suscitare nella mente del lettore russo la nota battaglia di
Jaroslav Mudryj contro Svjatopolk proprio su quel fiume (22-23 luglio 1018);
in quel frangente Jaroslav venne sconfitto e fu costretto a cedere il trono a Svja-
topolk. Cosi il zemlenebesnyj knjaz’che 1’1o lirico immagina non sarebbe Cristo
(che tra I’altro in ambito russofono € noto con il titolo di car’), bensi il principe
(santo) Vladimir: attraverso di lui (cft. im, v. 33), qualcuno dice qualcosa (evi-
dentemente Jaroslav, il suo degno successore) a una persona ignota (forse un
soldato). La cosa piu importante ¢ che nella testa dell’io lirico si sovrappongono
due tristi momenti della Storia russa avvenuti sul Bug. D’altra parte questo pa-
rallelismo rappresenta anche un buon presagio: come 1’anno successivo (1019)
Jaroslav sconfisse definitivamente Svjatopolk sul fiume Al’ta, cosi anche 1’e-
sercito russo di certo sconfiggera i tedeschi, nonostante la situazione critica nel
1915. In questo senso si capisce come 1’allucinazione, quasi un sogno ad occhi
aperti, possa aver rassicurato 1’io lirico.

3% T&in (2012: 143) non ha preso in considerazione questi aspetti e, al contrario,

ha supposto che la parola Merkaba / Merkavah fosse legata a un orientamento mistico
di Aksenov.

36 L’utilizzo della desinenza maschile atona -oj al posto del consueto -yj € carat-
teristica del linguaggio ecclesiastico: si tratta di un altro indicatore linguistico del fatto
che si parla della visione di un santo.



128 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

2. Le anomalie grammaticali e la strategia semantica

Nel lavoro di ricostruzione del senso delle poesie si € potuta osservare la
tendenza all’utilizzo di un lessico altamente tecnico-specialistico (il quale si
riflette anche nella creazione delle metafore) e di combinazioni di parole molto
insolite; allo stesso tempo, la situazione poetica comunicata risulta oscura so-
prattutto per la mancanza di coesione testuale e per I’ellissi di elementi gramma-
ticali 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. Proprio nelle evidenti infrazioni alle norme logico-grammaticali pare
risiedere la chiave per comprendere 1’esperienza poetica di Aksenov, per cui si
rende necessaria anzitutto la loro analisi; successivamente sara piu facile com-
prendere il significato delle sue scelte lessicali (§ 3) e prosodiche (§ 4).

Ai fini della presente analisi, ¢ utile collegare le osservazioni sulle anomalie
grammaticali di Aksenov al concetto di neopredelennost’ (o nepolnaja oprede-
lennost’), introdotto da Irina Kovtunova (1993) per caratterizzare una tendenza
della poesia del XX secolo: si tratta di quei casi in cui la difficolta dello scritto-
re a esprimere un contenuto vago o ineffabile si traduce in una complicazione
della forma poetica®’. La studiosa sostiene che la preferenza di certi tipi di in-
determinatezza, cosi come i mezzi linguistici scelti per esprimerla, contribuisca
a far emergere lo stile dell’autore: a dimostrazione di questa tesi sono riportati
esempi da Annenskij, Blok, Pasternak e Cvetaeva. Con riferimento alla classifi-
cazione proposta da Kovtunova®, si puo notare che 1’organizzazione del mate-
riale verbale nella poesia di Aksenov genera i seguenti tipi di indeterminatezza:

37 Cio ¢ assimilabile al tropo che M. Gasparov (1993b: 16) individua a partire
dalla poesia simbolista e che chiama antiémfaza. In estrema sintesi, 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 seman-
tiche del testo.

3 Kovtunova (1993: 113) suddivide i tipi di indeterminatezza in base ai piani
dell’espressione interessati: “[...] B IuTaHe MO3HABATEIBEHBIX KATETOPHIA U TIO3HABATENb-
HOH MO3MIMN aBTOpa — HEONPEIeJICHHOCTh YyBCTBA, CUTYalluH, CyObeKTa, MecTa, Bpe-
MEHH, ACUCTBUS, 00BEKTa NEHCTBUS, TOUKU 3PEHHUS; B IUIaHE SI3BIKOBBIX KAaTETOPHHA U
CBsI3el (KOTHUTHBHO-SI3BIKOBBIX) — HEOIPE/ICIEHHOCTh 3HAYEHUs CJIOBA, [...] OTHECEeH-
HOCTH TIpH3HAaKa (MEX1y STHMH JBYMs BUJaMU HEOIIPEAEICHHOCTH U TPOIIaMHU TPaHu-
LBl Pa3MBITHI), |...] TOTHKO-CHHTaKCHICCKUX OTHOMICHUH, [...] IpeaMeTa pedun (TeMBbl);
B IUIAHE MOATUYECKONH KOMMYHHKALMK — HEOIIPEIeICHHOCTh TOBOPSILIEro M aapecara”
([--.] sul piano delle categorie cognitive e della posizione cognitiva dell’autore: indeter-
minatezza del sentimento, della situazione, del soggetto, del luogo, del tempo, dell’a-
zione, dell’oggetto dell’azione, del punto di vista; sul piano dei nessi e delle categorie
linguistici, ossia cognitivo-linguistici: indeterminatezza del significato della parola, [...]
della referenza del segno — tra questi due tipi di indeterminatezza e i tropi i confini
sono molto labili — [...] dei rapporti logico-sintattici, [...] dell’oggetto del discorso (del
tema); sul piano della comunicazione poetica: indeterminatezza del parlante e del desti-
natario).
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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 1’utilizzo inconsueto dei
mezzi linguistici, e su questi si rivolgera adesso ’attenzione.

2.1. Indeterminatezza del soggetto

Nelle poesie precedentemente prese in esame ho notato la presenza di una
serie di espressioni in cui il soggetto (o I’agente) della frase non viene esplici-
tato e rimane ambiguo: Daze svistat’ — zagaditsja; predrassudki broseny; esli
by ne zastavljat’, to ne vzosel by na vostoke v vrov’; Korotko zamknulsja i pro-
slavilsja knizno. Un caso in cui questa pratica viene esagerata lo si puo trovare
nella prima poesia di Neuvazitel 'nye osnovanija:

Ilo HecmsTOM CKaTEpTH

PackareiBanuce

MsITHBIE TUKEPHI MECSIIIa;

Bbino Tak cnaako, 4TO X0menocs TOBECUTHCA.
PasBepuuBas myTh KOJEHYATHINU,

JBaxbl WK BLIECTEPO

(Ad libitum) nepexpewusana

JIboku

Pa3roBop uckpeHHO-TKUBBIH —

OT pony emy JIeT BOCEMb C IEPEphIBaMH. . .
Bawumu monumesamu! [corsivo mio, AF]*

Si rilevano varie proposizioni slegate in cui vengono introdotti soggetti
sempre diversi. Nella prima frase (vv. 13) il soggetto ¢ likery; la seconda ¢ una
frase impersonale (v. 4); successivamente si trova 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 porti a chiedersi 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 di-
scorso, non si risolve nemmeno allargando il contesto; tornerd comunque sulla
semantica di questa poesia nel § 3.2.

Lellissi dell’elemento che compie I’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 permettereb-
be di riconoscere nel soggetto omesso ’eroina lirica (liriceskaja geroinja, cft.
Kovtunova 1993: 134). La varieta dei casi in relazione ad Aksenov non permette
di risalire sempre a uno stesso referente non esplicitato; I’impressione che si co-
glie ¢ piuttosto quella che Kovtunova ha rilevato nella poesia di Pasternak (cft.

3% Aksenov 1916: 7.
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Kovtunova: 137, 147): una spersonalizzazione del discorso poetico, nel quale
¢ piu importante il predicato — o I’oggetto — rispetto al soggetto. Ad esempio,
“Benb MOT OBbI OTKPBITH €O CBOEH BBICOTHI / OTuero 31o codctBeHHO / Dokcam
py0sT xBocThr” (Aksenov 1916: 9)*: il verbo al passato maschile potrebbe sot-
tintendere 1’io lirico (nominato una sola volta molti versi prima), ma solo a logi-
ca, poiché nel contesto non c¢’¢ nessun altro riferimento plausibile (tranne forse
Adam alcuni versi prima); anche in Ejfeleja XIV — “W HeonpoBEP;KUMO MOBe-
cTByeT, / Best ata mans emne cBareli o 31o0M, / Kakoe Mor korna-HuOy/b npeicra-
BuTh” (EJF: 15)* — potrebbe trattarsi dell’io lirico, sebbene esso venga espresso
solo all’inizio della poesia. In Ejfeleja XXIII — “B3sn. Bbll U CIUIBLT: cymac-
1mesmeit Mpiy / 3apbuics B IepBbii 3apereuennbiit marasun” (BJF: 24)* — il
soggetto maschile rimane (volutamente?) ambiguo tra vecer (‘sera’), che nella
poesia viene antropomorfizzato, e, ancora, 1’1o lirico; altrove, pero — “PamoBai-
cst xe / Topuzonty Hax Tononem?” (Aksenov 1916: 22)* —, 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 — “OH pacniayics Ha 4yeThipe yactu — / Jloowi-
cs1 koneunoro suaa!l” (Aksenov 1916: 10)* —, 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 t.1., momancs u cBera He Buarh Tede, / Ecnu He cnenaenrs
HUYTOXKHOTO JIBHKeHbs” (Aksenov 1916: 23)*: in questi versi, posti a chiusura
della poesia Kuril $¢ik, il verbo al passato maschile potrebbe riferirsi alla prima
persona singolare, ma sarebbe 1’unico caso in tutto il componimento, oppure
alla seconda persona singolare, che pero appare solo all’ultimo verso; non ¢
escluso che sdelaes’ sia usato con valore impersonale (nel componimento sem-
bra assente un ‘tu’ interlocutore), mentre le terze persone singolari maschili pit
prossime, gnev (‘ira’) e potop (‘diluvio’), non creano combinazioni molto sen-
sate con il verbo popast sja.

Uno dei mezzi preferiti con cui Aksenov pare distogliere 1’attenzione dal
soggetto — lo si ¢ visto soprattutto in Sko!l’ko b ja ne okrestil zulusov... e Pre-
drassudki broseny, imi ne pugajus’... — & I’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 — paccuu-
TeIBaTbCs / W emie HanuTh, [...] 3akneuBarscs mapkamu / [lo npyroro aas”

40 Poiché potrei [potresti? potrebbe?] scoprire dalla mia [tua? sua?] altezza / Per-

ché ¢ proprio / Ai Fox [Terrier] che tagliano le code.

4 E incontestabilmente / Tutta questa lontananza ancora pil santamente narrava
del male, / Che potevo [potevi? poteva?] immaginare un tempo.

42 [Ho, hai, ha?] preso. [Sono, sei, ¢?] stato e andato via: piu pazzo di un topo /
[Mi sono, ti sei, si ¢?] nascosto nel prima negozio chiuso con la grata.

4 [Mi sono, ti sei, si ¢] rallegrato / Dell’orizzonte sopra il pioppo?

4 Sj ¢ frantumato in quattro parti: / Ha raggiunto 1’aspetto finale!

4 Ecc., [sono, sei, ¢?] caduto e non puoi vedere la luce, / Se non fai un movimen-
to minimo.
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(cfr. supra, § 1); “3akar 3a cnuno# konaoBarhk” (Aksenov 1916: 35)%; “Maio
T Apa3HuTh obnoMkaMu coctosiHni?” (Aksenov 1916: 42)¥; “dnar Geno-cu-
He-kpacHblit / [Togue6eche nackats” (EJF: 7)%. Altrove si tratta di semplici co-
struzioni impersonali: “U Bunats kapkac” (EJF: 4); “He kBapTuUpoBaTh B 4eM
noctpounu” (EJF: 15)*, 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 spes-
so: “Maro nu ee Takoi cnasuinu?” (Aksenov 1916: 23); “H13 dnaroyctpoeHHOI
naceku TpyT HaBceraa usronsiercs” (Aksenov 1916: 35); “B nmoxon Tpyousnu o
BropHuke” (Aksenov 1916: 35); “He noncrasunu emy [nens| kop3unbl” (Akse-
nov 1916: 41); “U emie He 3axuranu raz” (Aksenov 1916: 41); “JIlneBHas npo-
naetcs mapoM Baits” (EJF: 8); “Tomanu u rynenu panu npasgauka’ (EJF: 25)%.

Un’altra funzione dell’ellissi del soggetto potrebbe essere quella di segna-
lare la difficolta dell’io lirico a determinare uno o piu soggetti agenti nel caotico
caleidoscopio dei fenomeni che si presentano al suo sguardo: “PacuepkuBaii-
TEeCh JKe, MpoKaibiBanbsi — / Bee neperienocs B auuo; / [puwno; cmano; no-
Hsu: npumeopsieuvcs, | [pucranpHoe koneco! [corsivo mio, AF]” (Aksenov
1916: 22)%!, dove in un verso ci sono 4 verbi giustapposti, predicati di 3 soggetti;
ponjali potrebbe riferirsi alla II persona plurale di due versi precedenti o avere
valore impersonale. Legato a questa stessa funzione appare il caso di quella che
Kovtunova (1993: 114-115) definisce mestoimennaja poétika (uso di pronomi,
soprattutto indefiniti ¢ 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 ¢ con un significato che appare diverso. Se
si prendono in considerazione i vv. 18-20 di Ejfeleja XXVI — “T'ne-1o, y Porte
d’Orlean [sic] / Uro<->To pBano oTBeCHBIM BeTpoM / [lapmkckuil MapTOBBIH
tyman” (EJF: 26)%2 —, dal contesto non pare che i pronomi indefiniti possano al-
ludere a qualcosa di trascendentale, bensi, piu prosaicamente, sembrano giustifi-
cati dalla presenza della nebbia che non permette all’io lirico di precisare quello
che percepisce. E dunque interessante notare che alcuni stilemi della tradizione

4 1 tramonto [¢?] dietro la schiena fare malie.

“7 E poco stuzzicare con frammenti di condizioni?

4 La bandiera bianco-blu-rossa / La distesa del cielo accarezzare

4 E vedere [si vede] ’intelaiatura; Non alloggiare [non si alloggia] dove hanno
[abbiamo?] costruito.

0 Lo hanno esaltato poco?; Dalla confortevole arnia I’esca da fuoco viene scac-
ciata per sempre; “Suonavano le trombe per andare in guerra riguardo al martedi; Non
avevano messo sotto a lui [il giorno] il cestino; E ancora non avevano acceso il gas [le
lampade a gas]; La fronda del giorno viene venduta gratis; Scalpicciavano e facevano
baccano per la festa.

51 Tracciate, perforazioni. / Tutto si intreccio nel viso; / E arrivato; si é fermato;
[hanno, abbiamo, avete?] capito: tu fingi, / Ruota fissa!

52 Da qualche parte presso Porte d'Orléans / Qualcosa ha lacerato come un vento
verticale / La nebbia marzolina di Parigi.



132 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

simbolista sono impiegati da Aksenov raramente e che anche la loro funzione ¢
diversa.

L’ambiguita del soggetto viene confermata da tutti quei casi in cui si rileva
in un testo ’utilizzo di uno stesso pronome per denotare referenti diversi, produ-
cendo cosi una dinamica del punto di vista. La raccolta Ejfeleja puo essere letta
come un testo unitario, strutturato principalmente intorno a un poeta-odopisec —
1’1o lirico — e I’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 [Tymkun 6sm1 Bepern M.H. PaeBckoid,

[...]

Tax mu! Ha TITAHETHOM TIOXKape

Ony mHe HauTpau.

Tet Gynews cTpyHaMH CTPaHCTBHS,

Tt CTOHEIIB OTHSI CMBIYKOM,

Tet cTaHEIIb APOMATOM IIPOCTPAHCTBEHHBIM,
Tvr OyauIns CHa BUHOM.

W, xauasich royIoBOM 3alpOKUHYTOM,

B 3purensHOM nupy,

He nepecraner apoxats moti, He OTTUCHYTHII
Hu na xom noueny#,

PasOuBaromuiicst Ha pUTMEI U CTPOKH,
[Ipope3zaromuii MepuauaHbl BEPCT,
CKpy4yHuBaromuii BpeMeHa ¥ CPOKH,

BricTpee Muranbs 38e31 [corsivo mio, AF] (Aksenov 1920c¢: 9).

(Come Puskin ¢ stato fedele alla Raevskaja, / [...] / Cosi tu sull’incendio
planetario / Cantami un’ode. / Tu sarai le corde del vagabondaggio, / Tu gemerai
con I’archetto del fuoco, / Tu diventerai un aroma tridimensionale, / Tu desterai
il sonno col vino. / E scuotendo la testa rovesciata all’indietro, / In un banchetto
per spettatori, / Non smettera di tremare il mio bacio / Non impresso su nessuna,
/ Che si divide in ritmi e righe [versi], / Che taglia da parte a parte meridiani di
verste, / Che attorciglia i tempi e i termini, / Pitt velocemente del lampeggiare
delle stelle).

Il primo #y, posto non a principio del verso, ha I’iniziale minuscola, per cui
potrebbe non trattarsi della torre: infatti, seguendo la logica del discorso, sembra
di essere di fronte alla richiesta di un’ode da parte della Torre-amata (piu strano,
altrimenti, che il poeta-cantore si faccia latore di una simile richiesta)®*. 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:
I’assenza di aggettivi o verbi femminili e il fatto che, negli ultimi versi, alla pri-

3 Nel dattiloscritto completo di Ejfeleja (EJF), invece, era riportata 1’iniziale
maiuscola, il che mi fa pensare a un refuso, se la mia ipotesi ¢ esatta. Per questo ho citato
la poesia nella versione apparsa su “Chudozestvennoe slovo”, in cui si trova la lezione
che ho ritenuto giusta.
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ma persona singolare vengono legati attributi umani (golova, poceluj), i 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 I11, la 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 OTBeYaid.
/ — Mos ieyans, He m1adb, He miaus” (BJF: 3)%.

Il cambiamento improvviso di prospettiva comunicativa, pur senza mutare
Iio lirico del poeta, si pud rilevare, ad esempio, in Ejfeleja IX, con un passaggio
del pronome riferito alla Torre da #y a ona e il ritorno di nuovo a ty:

Te1 OblIa TIEPBOH, KOTO 51 YBU/IEI.
Tonbko Tebs 51 HE Pa3MIOOWII.
KpoBbto 11 packieuBaeTcsi MO IbLI,
MarHuTHOTO OKeaHa KUTENb?

He o Heii mienecture b,

[Tox peBOM cBOMM, NEPEKOIICHHBIE PUKOIIETHI CHII,
XpyCTaabHO 3BE3/ISIINE ThUI,

OKoTaHHEIA BepKaMu JuTep?

Bce npo3pauHble WM HENPOMOKaeMbIe 30HTHI BEp .
Berpy Tsoemy obmenkHyThii kiuBep [corsivo mio, AF] (EJF: 9-10).

(Tu sei stata la prima che ho visto. / Solo 7e io non ho smesso di amare. /
E con il sangue che si stacca il mio ardore, / Abitante dell’oceano magnetico?
// Non a proposito di Lei stormite, / Sotto il vostro ruggito, rimbalzi storti delle
forze / Che ricoprite di stelle scintillanti le retrovie, / Tenente trincerato dai ba-
stioni? // Tutti gli ombrelli trasparenti o impermeabili delle fedi / Al Tuo vento
sono una vela di fiocco tirata).

Pitl complessa la dinamica di Ejfeleja XV, dove ty passa a indicare vremja,
basnja, serdce e di nuovo basnja; il primo passaggio avviene tra 1’altro senza
una pausa sintattica sufficientemente marcata:

Tov1 IpaBo: 3HACIIH KaK Mmebs TIO0ITIO,

51 BUHOBAT: TaBHEHBKO MPOOOITAIICS

ITpo cBoii orons. Ho ma! Teneps ommbnock,
Ter onnbaenIbes: s IOPHIBAIO, [BpeMms |

S1 monuparo HaIM OTHOLIEHBS,

51 mokaxy 3UMYIOIIETo paKa

W ecnu varmmy st cHoBa: ‘Twr’ [OammHs],

He B3gymas u BooOpakaTh IOKJIOH

Ce0e: omgna, omHa JIFOOMMa MHOIM —

3 Spegni [I’ardore], ma rispondi. / — Tristezza mia, non piangere, non piangere.
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[...] Cepate obopsuce.
Ja, mor noiienib Mo KaxJ10My KeJIaHbIo
Yrmapuiib o BCeMy, 9TO HaCTaKIAOIIMCS

[..]

Tor [Gawins] — Becex cepael yprypoBbId npuboii [corsivo mio, AF]
(EJF: 16-17).

(Tu hai ragione: sai quanto ¢ amo, / La colpa ¢ mia: da un bel po’ mi sono
lasciato sfuggire / Il mio ardore. Ma tu adesso hai sbagliato / Tu ti sbagli: io
rompo [tempo], / Disprezzo i nostri rapporti, / Mostrero il gambero che sverna
/ E se di nuovo scrivero: ‘Tu’ [torre] / Senza nemmeno immaginare un inchino
/ A me: tu sola, tu sola sei amata da me / [...] Cuore, spezzati. / Si, tu vai dietro
a ogni desiderio / Batti per tutto cio che prova piacere / [...] / Tu [torre] sei la
risacca purpurea di tutti i cuori).

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 testi poetici in immagini (o micro-eventi) in buona parte distinte, 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 si evidenziera nel prossimo paragrafo.

2.2. Indeterminatezza dei rapporti logico-sintattici

In Snova slavitsja vecer viastnyj... ho 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 carat-
tere della scrittura aksenoviana, orientata maggiormente sulla descrizione, piut-
tosto 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 puo
presentare una successione di eventi — Michail Gasparov (1997b: 21) parlerebbe
di ‘successione di immagini’ (posledovatel nost’ obrazov) —, mentre una serie
di frasi in cui il verbo principale viene espresso, ma tra le quali sfuggono i nessi
logici, potrebbero esprimere eventi contemporanei.

55 Nell’ottimo studio di Artem Selja (2013), ¢ stato peraltro efficacemente mo-
strato (in relazione a Fet) che nelle proposizioni nominali o in poesie composte al tem-
po presente imperfettivo ¢ possibile talvolta rilevare uno sviluppo cronologico, ¢ non
il consueto carattere ecfrastico. Sull’assenza di verbi (bezglagol’nost’) di Fet, oltre a
Gasparov (1997b) precedentemente era intervenuto anche Ju. Dolin (2002), proponen-
do I’idea delle frasi nominali russe come una variante della frase minima con verbo al
grado zero. Michail Lotman (1996: 29), aveva distinto nello ‘stile nominale’ (imennoj
stil’) la bezglagol 'nost’ tra bespredikativnaja (elenco di sostantivi concreti, tipo “Hous.
Viuna. @onaps. Anteka’”: non ¢’¢ azione) ¢ predikativnaja (dove ¢ riscontrabile un’i-
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Per esemplificare il concetto, si prenda il caso particolare di Merno potom
bystro, dove all’inizio si possono trovare in sequenza cinque proposizioni senza
un verbo principale (POT: 3). Lo stesso estratto puo essere espresso aggiungen-
do verbi di stato o trasformando i participi:

(a) (b)

DTOT Iy Th U33eNeHa<->UEPHBII DTOT Iy Th U33eIeHa<->UEPHBII

Han nesnaromero 1Ha pexou, Haxooumcs Hall HE3HAIOIICIO JIHA PEKOH,
CepzueM BbIpe3aHHbIHN JTUCT YIOPHBIH, Cepoye svipe3viéaem JIUCT YIIOPHBIH,
Crebenb CBEpHYTOTO 1[BETKA TYTOM, Cmoum ctebenb CBEpHYTOTrO 1{BETKA TYTOM,
[ToBopoTOM OrpaHHYeHHas EPCIEKTHBA IToBopoT oepanuuusaem NepcieKTUBY

[Tox HaseTOM KOCOMH JIyHBI, [lox HaseTOM KOCOMH JIyHBI,

W3naBHa obeccuieBmias uBa, VBa u3naBHa obeccriiena

ITnagymas Ha TeHei BHIOHBI —° U naauem Wa TeHel BBIOHBI —7

Tra (a) e (b) non muta il senso generale: anziché proposizioni concatena-
te 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 si
puod operare una trasformazione inversa a quella dell’esempio precedente, eli-
minando i verbi principali, € mantenere comunque il senso generale: cosi viene
evidenziata la struttura descrittiva dell’estratto. Da cio dovrebbe apparire evi-
dente 1’affinita profonda tra I’esempio sopra e quello sottostante, a prescindere
dalle differenze sintattiche in superficie:

nerzia verbale, ¢ il predicato c’¢ anche se nella superficie sintattica non ¢ espresso, ¢’¢
azione, come ad esempio nei versi di Derzavin “pora 308, / Baamu tetepeneii rimyxoe
TOKOBaHbe, / bapamkoB B BO3/yxe, B KyCTaX CBHCT COJIOBBEB, / PeB KpaB, rpoM JKOJH U
KOHeH prkaHbe”, con molti sostantivi deverbali). Ai fini della mia indagine queste osser-
vazioni permettono di affermare come 1’omissione del verbo in russo puo rispondere a
esigenze stilistiche ed espressive, mentre il valore predicativo pud rimanere latente; al
contempo, una serie di frasi non collegate puo avvicinarsi a uno stile enumerativo: cio
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 (nar-
rativa).

6 Questa via verde-nera / Sopra il fiume che non conosce fondo, / Foglia tenace
tagliata dal cuore, / Stelo teso del fiore richiuso, / Prospettiva limitata dalla curva, / Sot-
to I’incursione della luna sghemba, / Salice indebolito da lungo tempo, / Piangente sui
vortici delle ombre.

7 Questa via verde-nera / Si trova sopra il fiume che non conosce fondo, / Il cuo-
re taglia la foglia tenace, / E teso lo stelo del fiore richiuso, / La curva limita la prospet-
tiva / Sotto 1’incursione della luna sghemba, / 1l salice si e indebolito da lungo tempo, /
E piange sui vortici delle ombre.
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(a) (b)

Beprenocs Koneco. Bepmsaweecsa Koneco.

Tomnanu u ryneny paau npasaHuKa. Tonom W eyOxu Mpa3AHUKA.

BecHa xuxukaina necrpo, Ilecmpoe xuxukamnve 6ecHol,

PyOunamu 3aropaiicst MeTpo, Pybunamu sazoparoujeecst METpO,
Bonokin B ygactok 6e300pa3Huka. Bonouennwiii B yaacTok 6€300pa3HUK.
U 3akar BeUIeTaN pacKaleHHON MOJI0COM 3akar esLremarowuii pacKaIeHHOU TOJI0COMH
N3<->mop Banplia MPOKATHOTO. W3-nion BanbLa mpoKaTHOTO.

MsToii 1acKOM paclly4eHHbIX KaMep MsToii 1acKOM paclly4eHHBIX KaMep
JIBOMCTBEHHOCTBIO aJUIErPO COHATHOIO JBOMCTBEHHOCTBIO aJIErPO COHATHOIO
Hens 3Baxuyn u 3amep (EJF: 25)%. 3esaxaiowuil v 3amuparowull 1eHs> .

Si puo osservare come la trasformazione appaia abbastanza pertinente, an-
che perché i verbi sono tutti all’imperfettivo, ad eccezione dei due all’ultimo
verso. La sostituzione dei perfettivi zvjaknut’ e zameret’ con un participio pre-
sente imperfettivo si percepisce invece come piu forzata, e si potrebbe dunque
supporre che la proposizione sia cronologicamente successiva alle altre: la con-
temporaneita delle percezioni dovrebbe dunque interrompersi al v. 7. A questo
proposito, se si prende di nuovo in considerazione la poesia Snova slavitsja
vecer viastnyj..., si puo 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’in-
finito: O’ga Pancenko (1993: 84) 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, in quanto tali infiniti indi-
pendenti riescono non tanto a indicare il processo dell’azione, quanto a nomina-
re le azioni e gli stati. Si considerino i vv. 35-37 di Izmencivo: “Pactpenars nou-
COM HMpHCHI, / MarHoimu meKkoTars 0apxaTtoM mMeanHbIM / Y HempoxomuMele
3amanuth manupycel” (IZ2)%. Anche in questo caso ai fini dell’interpretazione
della poesia non sembra importante I’ordine in cui le frasi-immagine vengono
presentate: non si riesce a individuare una logica secondo la quale il v. 35 deb-

8 Girava la Ruota. / Scalpicciavano e facevano baccano per la festa. / La prima-
vera faceva risatine in modo variopinto, / Come rubini si accendeva la metro, / Trasci-
navano il mascalzone al posto di polizia. / E il tramonto prendeva il volo in una striscia
ardente / Da sotto il rullo di laminazione / Con la carezza sgualcita di camere gonfiate
troppo / Con la dualita dell’allegro di una sonata / Il giorno tintinnd e si arresto.

% Ruota che gira. / Scalpiccio e baccano della festa. / Variopinte risatine della
primavera, / Metro che si accendeva come rubini, / Mascalzone trascinato al posto di
polizia. / Tramonto che prendeva il volo in una striscia ardente / Da sotto il rullo di la-
minazione / Giorno tintinnante e che si arrestava, / Con la carezza sgualcita di camere
gonfiate troppo / Con la dualita dell’allegro di una sonata.

8 Spettinare gli iris come un ibis / Le magnolie solleticare con il velluto di un
bombo / E bruciacchiare i papiri impraticabili.
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ba 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 fableaux simultanei®'.

Per quanto riguarda i casi nei quali la predicativita ¢ del tutto assente, os-
sia riconducibili piu propriamente a uno stile enumerativo (sostantivi e attri-
buti disposti in serie), si possono citare alcune catene paronomastiche (asso-
ciazioni fonetiche) in Neuvazitel nye osnovanija: “Tenedona HUTH CUHH, UHEH
/ Cutu, cery, / llumbanbubiii / Ckion. / Com / (Ckonb3kuii, KOPUUHEBBIN). /
Con (smunoBblit, 6eznuctBenHsbIi)” (Aksenov 1916: 11); “TpocTHUKY 3aeTHBIE,
/ IlpoBosiouHasi KopMa, [...] / MonbsOuilla OrHeHHbIE, OeCCIeIHbIC, TACOUHBIC,
/ BockoBele...” (Aksenov 1916: 22)2. In Ejfeleja, invece, i sostantivi (con o
senza attributo) giustapposti rivestono la funzione di epiteto della Torre Eif-
fel, e la loro presenza ¢ incoraggiata dal carattere encomiastico della raccolta:
“JleiicTBenHeimas cTpana. / Xupyprudeckas pockoms” (EJF: 4); “Beicps.
Beicnipe. Maxunanus / CoptoBoro koBbsi / Beunas wintromunanus / M nopert
6e3 xunmbs” (BJF: 15)%,

Un componimento in cui sono concentrate le modalita dello stile nominale
appena presentate — serie di proposizioni con verbo alla terza persona o all’in-
finito, serie di sintagmi nominali — & Ejfeleja XX. Esso si risolve in un lungo
elenco di immagini che sembrano richiamare metaforicamente la creazione ar-
tistica (la poesia ¢ difatti sottotitolata Poétika). 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 po-
trebbe 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

1 Le seguenti parole di J. Bowlt (2012: 125) sullo stile di Aksenov rendono mol-
to efficacemente la circostanza che ho 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 in-
side some gigantic kaleidoscope with no single entry and no single exit [...]”. Tuttavia
I’esempio scelto dallo studioso per illustrare la riflessione (Ne nado ni boksirovat’, ni
fechtovat’, ni plavat’... da Neuvazitel 'nye osnovanija) € alquanto infelice: il breve com-
ponimento presenta un carattere piu speculativo che descrittivo e pare retto da una ferrea
struttura logico-sintattica (il parallelismo ne nado...; nado) che non conosce uguali nella
produzione poetica aksenoviana.

62 T fili del telefono sono blu, brina / City, reti, / Pendio / Di cembalo. / Pesce
gatto / (scivoloso, marrone). / Sogno (lilla, senza foglie); Giunchi avventizi / Foraggio a
fili, [...] / Gli altari sacrificali infuocati, senza tracce, pasquali, / Di cera...

8 Verginissima nazione. / Lusso chirurgico; In alto. In alto. Macchinazione /
Forgiatura di qualita / I[lluminazione eterna / E palazzo senza abitazioni.
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(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: “Bone Hecmu pamyxHbIE IATHA / 63MblieH TIETUI HeOECHBIN KOHB / ceep-
muleambCsi CIMPAIIBIO YIIUTKH / damb ceds npopsbimsb KpoTy. / [...] / pacruias-
JIGHHBIM PBaTh TOPBI TOP / 1 MYCTOTa MPECHOTO MOKOsI / CAMOLIBET CaMOLIBETOB,
pyna pya [corsivo mio, AF]” (EJF: 21).

Al di la delle proposizioni nominali, un altro marcatore della labilita dei
nessi logico-sintattici ¢ 1’uso dei puntini di sospensione. Per Aksenov si tratta
non, come in Annenskij, di sottintendere una talvolta inesprimibile nedoska-
zannost’ (cfr. Kovtunova 1993: 121-124), bensi evidenziare un’interruzione nel
discorso, ad es., in Izmencivo, a causa dell’impossibilita di concludere un elen-
co: “Ax! Otu mapamu B HeOe uyBcTBa / U kameHHoe conHIe sera, / U rpycth
romy6oro myHma pacnerasi / [opTaHHBIMU H30THYTBIMH T'YCTO. .. / Bce BuaeTs,
[...]” (IZ)*. I puntini di sospensione sono peraltro concentrati nelle tre poesie
della prima parte di Neuvazitel 'nye osnovanija, quelle piu spiccatamente alo-
giche. “Ot poay emy JeT BoceMb C mepepbiBamH... / Bammmu monutBamu!”
(Aksenov 1916: 7): i puntini hanno qui la funzione di pausa prima di conclu-
dere 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 — 1’espressione idiomatica al caso strumentale (vasimi
molitvami, ‘tutto bene’, alla lettera ‘con le / grazie alle vostre preghiere’) con la
preposizione s del verso precedente. I puntini possono semplicemente indicare
la brusca interruzione del discorso: “3abonato Ho —.... / [oTOBO — 1BEph HE 3a-
nepra” (Aksenov 1916: 12); “PacmumromennsivMu / Beixiectamu. .. / Enie u emie
ctpanul 061 MHE!.. / Alo?” (Aksenov 1916: 10)%. O, ancora, stabilire una forte
cesura tra il prima e il dopo: “He noBosibHO 1 OnHOWM pexaambl —/ . . . . . .
. —/ Benb Mor ObI OTKPBITE €O cBOeH BhIcOThI” (Aksenov 1916: 9)%,

Vale la pena di segnalare un’altra, pur rara, infrazione delle norme sintat-
tiche: I’omissione del costituente nominale in luogo di un attributo. Si tratta
di un procedimento ricorrente in Blok per sottintendere una forza ignota e tra-
scendentale, senza nominarla (cfr. Kovtunova 1993: 135); Aksenov puo invece
omettere un sostantivo facilmente intuibile: “OkHa He yHaBICHBI WETIKOBLIMU
[corsivo mio, AF]” (Aksenov 1916: 12)%, dove si avverte la mancanza di zana-
veskami (‘tende’). Di piu difficile lettura, invece, i seguenti casi (corsivo mio,
AF): “kpoeaeuuil 30101011 uankosoit paxyroit” (EJF: 21); “Poowoii Bepemur,

¢ Ah! Questi sentimenti nel cielo come coppie / E il pietroso sole dell’estate, / E
la tristezza cantata del ponce azzurro / Con le gutturali piegate densamente... / Vedere
tutto, [...].

6 Cozzerd ma:... / Ecco fatto. La porta non ¢ chiusa a chiave; Come scoppi di
sentimenti, / Appiattiti... / Mi ci vorrebbero pagine e pagine!.. / Pronto?

%  Non basta una pubblicita? /. . . . . . . / Poiché potrei scoprire dalla mia al-
tezza.

67 Le finestre non sono strangolate dalle [tende] di seta.
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oe3bicxonneii / CemunecsatunstuietHero ¢ppanra” (Aksenov 1916: 11)%. Sipuo
ipotizzare che il poeta sia in grado di distinguere le proprieta caratteristiche del-
le cose che gli stanno attorno, ma non riesca a dare loro un nome e decida di non
nominarle, anziché usare un iperonimo come ves¢’ (‘cosa’).

Presentero infine uno degli esempi piu palesi della deliberata infrazione alle
norme sintattiche del testo. Sono abbastanza frequenti le proposizioni logiche
del tipo ‘non 4 ma B’: “He B ur1y, kongoBath 10 KaHBe, [...| He B mopxanue
MOTBLIBKA, [...] Tomsko B ToT BeTposoii anam” (EJF: 9)¥; 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: “D1o Benb He BbI
ACTETUYCCKUE MIOCTPOUKH [...] / ICTUHHO rOBOpPIO, HE BAM BOWTH CKBO3b OpaH-
KeBbIi Kpa3uT / Jla u maxHyT He OE3MATEIKHOCTBIO CBEXE BBIBEPHYTHIH [sic]
KMILIKY U MHBIE, cBAmeHHbIe Opamua” (EJF: 6)™: da un lato il contesto intervie-
ne a spiegare ‘non voi, ma la Torre Eiffel’; dall’altro, il contesto non chiarisce
I’ultimo antecedente, pachnut ne, cosicché non ci viene detto ‘di cosa odorano’
gli intestini della macabra immagine. Oppure, nella stessa poesia, “[...] u npu-
JyMbIBaeT He Ha po3ax [...] cmekTponepHathiii anrex” (EJF: 5)”', ma non si
sa su cosa. Si possono notare simili esempi di B rimasto ignoto, in quanto non
direttamente espresso nel prosieguo del discorso, in due poesie che ho ricondot-
to al progetto di Ody i tancy (V vostocnom rode e Temp val’sa): “To Obl1a He
yibIOKa, He JiecTh, / He m000Bb, HE CThIJ, HE KalocTh, / He npemynpexieHbs
¢onbra, He cocTpaganbs xecTh, / He pa3ouapoBanHas ycranocts” (Aksenov
1929: 7); “Ho He cnoBa, He 30Ba, He Jiacku, / He monynpusHanbs, He Joku / Ml
xkaamu [...]” (Aksenov 1920f: 3)7,

Altrove la sintassi ambigua rende dubbi i legami logici: “Ho ciymait, pas-
Be TyT / Jlymmucra He Mopckas nanb — / Axanuu nsetyt” (EJF: 3), si potrebbe
intendere che il profumo proviene non dal mare (anzi, dalla ‘lontananza mari-
na’), ma dalle (vicine?) acacie, sebbene sintatticamente le due frasi sembrino
indipendenti e la loro correlazione rimanga quantomeno dubbia; “Ho Benp 3710,
Bce ke, He Ta / OkoHYarenbpHas Oecrnone3Hocts —/ CHa packiienaHHasl BHICOTA,

88 11 sanguinoso dorato come un arcobaleno di viola; Il caro [natio?] trilla piu

irreparabilmente / Di un bellimbusto settantacinquenne);

% Non in un ago, a fare malie sul canovaccio, [...] Non nel volo di una farfalla,
[...] Solo in quell’apache del vento.

7 Poiché non siete voi costruzioni estetiche, / [...] In verita dico, non sta a voi
entrare attraverso 1’acido picrico arancione / E odoreranno non di acquietamento gli in-
testini recentemente rivoltati e altri alimenti santi.

I Ed escogita non sulle rose 1’azteco [...] coperto di penne a spettro.

2 Era non un sorriso, né adulazione, / N¢é amore, né vergogna, né pieta, / Né
foglia di metallo del preavviso, né latta della compassione, / Né stanchezza disillusa;
Ma non una parola, né un richiamo, né una carezza, / Né una mezza confessione, né una
mezogna / Attendevamo [...].
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/ Unb-ne-Opancosas okpectHOCTh” (Aksenov 1916: 46)7. L’ambiguita di un
segno come la lineetta potrebbe indicare contrapposizione (ne ta... a... a...), ma
anche ripetizione della struttura sintattica (ne ta... ne ta... ne ta...). Il contesto
non aiuta, rimane I’indeterminatezza di una sintassi scardinata.

2.3. Verso una chiave interpretativa di insieme

Per spiegare le particolarita nella struttura linguistica delle poesie puo esse-
re utile riferirci ad alcuni principi del coevo Cubismo, anche se ritengo che non
sia possibile vedere piu di un parallelismo funzionale: le innovazioni del Cubi-
smo al linguaggio pittorico e alle sue convenzioni sono paragonabili a quelle
apportate da Aksenov alla lingua poetica.

In primo luogo, i casi in cui con uno stesso pronome si esprimono refe-
renti diversi nel corso di una poesia, soprattutto se si tratta di un pronome di
prima persona singolare (cfr. supra, § 2.1), 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 oggetti, puod essere acco-
munato alle poesie di Aksenov in cui vengono giustapposti, con legami sintat-
tici 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 nel § 2.2). Uno stile del genere puo 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 (1945) riteneva un cosciente sforzo
degli scrittori moderni per introdurre la 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 simul-
taneamente come gli elementi di un quadro, dal momento che il loro significato
d’insieme non dipende da concatenamenti temporali, bensi dalle relazioni spa-
ziali. Da questo punto di vista, le opere di Aksenov sarebbero dei casi di parziale
applicazione di tale principio, poiché in un componimento nella sua interezza
si puo solitamente rilevare solo una 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) puo pro-

7 Ma tuttavia non ¢ quella / Definitiva inutilita: / L’altezza schiodata del sogno,
/ Dintorni della [le-de-France.

" Come accennato nel § 1, tuttavia, Aksenov preferiva non parlare di prospetti-
va e spiegava questa tecnica cubista come la scelta da parte del pittore di una distanza
dall’oggetto rappresentato molto ravvicinata, che produceva un effetto simile al gran-
dangolo in fotografia (cfr. Aksenov 1917: 18).
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durre un effetto simile a quello dei quadri cubisti in cui non si osserva una chiara
distinzione tra primo piano e sfondo.

Quelle qui riassunte brevemente non sono altro che considerazioni tecniche
sul mezzo espressivo. L’accostamento alla tecnica cubista, o pittorica in genere,
puo far 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 ho motivo di ritenere che il fine ultimo dei suoi com-
ponimenti 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 dall’irriducibile discrepanza che indi-
viduava tra spaziale e temporale (cfr. cap. 2, § 2). Un’interpretazione piu giusta
e completa dell’opera di Aksenov dovrebbe partire dal chiedersi se la particolare
strutturazione dei testi appena posta in evidenza puo rispondere a principi da lui
stesso enunciati.

Aksenov defini sempre I’arte come la resa dei sentimenti del poeta. Lo si
¢ gia visto nei casi della recensione all’articolo di Bogdanov (“Il contenuto di
qualsasi lirica sono i sentimenti turbati di un poeta, da lui portati ad armonia at-
traverso pensieri e parole organizzate ritmicamente”, cfr. cap. 2, § 3) e a V takie
dni di V. Brjusov (Riconosciamo di essere spesso impotenti nel dare a questa
cara sofferenza passata [...] un modello stabile e degno, cft. cap. 2, § 3.1). Si
consideri inoltre la recensione a un libro di Rjurik Ivnev™:

OmynieHne 4ero<->To HPUTOTOBISIOIIETOCS, HO B YeM JIMPUK HE MPUHUMAET
ydacTHs IPOHUKAET Bce Beurd P. MIBHeBa ¢ o4eHb Ooipmiol ocTporoi. OTcroma
0e3Ha/Ie)KHOE U TPUHIMITHATIBHO ITACCMBHOE OTHOLIEHUE KO BCEMY — Oe3pa3iInyuHo:
pagoctu i ropro? (RsM: 6)7.

Spostando 1’attenzione sulla prosa, Aksenov rimprovera Pavel Muratov
(1881-1950) per non aver dato espressione a quello che aveva provato negli
anni della Rivoluzione:

[...] HamcaHHAs B TOIBI caMOl OyPHOI JIOMKH BCETO JJOPOTOTO aBTOPY COOpaH-
HBIX B HEH CKA30K, OHA He COOepIHCUM HU eOUHO20 HAMEKA HA KOHKPEMHO Ouyuya-
emble CKA304HUKOM Henpusmuocmu, [ ...] He HaliAeTCsA HU OIXHOTO MOMEHTa I10JIe-
MHKH C HOBBIM ITOPSIKOM JKH3HHU, OKPYIKAIOIIEH MUcaTessl, — BCSI OHA COCTOMUT B
M3JIOKEHUH Pa3MYHBIX KPACUBOCTEH, ONMCAHMS JParoleHHBIX MPEAMETOB [...] n

> Si tratta di una recensione interna al LITO del Narkompros: Aksenov dichiara

di recensire cinque quaderni di versi di Ivnev risalenti agli anni 1916-1918; purtroppo
non ho 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).

6 La sensazione di qualcosa in preparazione, ma a cui il poeta lirico non prende
parte pervade tutte le cose di R. Ivnev con grande acume. Da cid deriva il rapporto di-
sperato e sostanzialmente passivo verso tutto: gioia o dolore?
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3a0CTPEHUM YTOHUCHHOCTEH ‘TYIIEBHBIX MEPEKUBAHUIN OOraThIX, GIAarOPOTHBIX U
abCOJFOTHO Mpa3IHbIX 3¢TeTOB [corsivo mio, AF] (Aksenov 1923b: 233)”.

Quindi ¢ naturale che Aksenov accenni a queste categorie nell’unica oc-
casione nota in cui teorizza sul proprio metodo artistico, ossia la prefazione al
dramma del 1918 Korinfjane:

Hauaras B ¢eBpane 1916 n okondennas B mrone 1917 roga, mpeca, €CTECTBEHHO,
JIOJDKHA ObLTa BKIIOYMTh B CeOsl M BIEUATIICHHS M CYKACHHS CBOETO aBTopa,
YyBCTBA KOTOPOTO M MX CTOWKOE YMOMOOJCHHE COCTABIIIFOT HACTOSIIHA CyOBEKT
9TOM, KaK u JII000i, BipoueM, apamel (Aksenov 2008b: 15)78,

Questa citazione dovrebbe togliere ogni dubbio sulle priorita espressive di
Aksenov: qui per la prima e unica volta 1’autore applica alle proprie opere la sua
personale definizione di arte. Ricordo tra 1’altro che per Aksenov i fini dell’ar-
te sono universali e ogni medium li attua con mezzi diversi: parlando di questi
principi per il proprio teatro, egli non puo che sottintenderli anche per la propria
poesia.

Se si torna alle poesie commentate nel § 1, ¢ facile notare che in esse sono
contenuti riferimenti a esperienze che I’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, La tour Eifel [sic!] I e II) e interamente nella raccolta Ejfeleja.
All’esperienza bellica di Aksenov sono invece riconducibili due poesie della
prima raccolta (Kadenca iz proslogo. Kenotaf e, come si ¢ visto nel § 1, Merka-
ba) ed Ejfeleja VI (cfr. infira, § 3.3). Si dovra poi osservare che, di solito, nelle
poesie ¢ presente un io lirico: ¢ lui che introduce i realia (urbani o bellici) fon-
dendoli con pensieri e impressioni. In alcuni casi predomina I’elemento descrit-
tivo; 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: malin-
conici (cfr. Ne nado ni boksirovat’, ni fechtovat’, ni plavat’..., seppure I’‘i0’ in
questo breve componimento rimanga implicito) o relativi all’amore, attraverso
I’inserimento del ‘tu’ (si veda, ad es., Diagnoz, o, in chiave parodica, Dialog ed
Ejfeleja III).

77 [...] scritto negli anni della pit tempestosa rottura di tutto cio che ¢ caro all’au-

tore delle fiabe in esso raccolte, il libro non contiene nemmeno un’allusione ai dispiace-
ri sentiti concretamente dal favolista; [ ...] non si trova un solo punto di polemica con il
nuovo ordine della vita che circonda lo scrittore, tutto il libro consiste nell’esposizione
di varie cose apparentemente belle, nella descrizione di oggetti preziosi [...] e nel ren-
dere piu acute le raffinatezze delle ‘esperienze dell’anima’ di esteti ricchi, nobili e asso-
lutamente oziosi.

8 Iniziata nel febbraio 1916 e finita nel giugno 1917, la piéce, ovviamente, do-
veva contenere sia le impressioni, sia i giudizi del proprio autore, i sentimenti del quale
e la loro stabile somiglianza formano il vero soggetto di questo — come di qualsiasi altro
— dramma.
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Ricapitolando, le poesie di Aksenov sono legate alla sua esperienza perso-
nale e in genere hanno come argomento sentimenti e sensazioni di un io lirico.
Tuttavia, & evidente che cio che caratterizza i testi dell’autore e che attira mag-
giormente 1’attenzione non ¢ tanto I’argomento (non a caso trascurato dalla cri-
tica), quanto il modo in cui esso viene espresso. A questo proposito gli studiosi
hanno ritenuto corretto parlare di Cubismo poetico; si puo pero proporre un’in-
terpretazione piu vicina all’ordine di idee aksenoviano.

Partiro dal constatare che la trasmissione del significato ¢ disturbata da al-
cune anomalie grammaticali: in precedenza ho cercato di stabilire per esse del-
le funzioni precise all’interno del contesto dei componimenti; piu in generale,
adesso, si potrebbe valutarle come indice di una scrittura deliberatamente tra-
sandata. E lecito 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 1’io lirico parlasse per sé
e, soprattutto, ragionasse tra sé, non come se riferisse qualcosa a qualcuno: cio
spiegherebbe la scarsita dei dati contestuali e dei connettivi 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 sé poco degni di nota,
ma che acquistano rilievo proprio perché restituiti in modo originale, attraverso
le impressioni prodotte nella mente dell’io lirico.

Si puo dunque sostenere che il poeta mirava a riprodurre I’effetto di un’e-
sperienza cosi come si presentava alla coscienza dell’io lirico nell’immediato,
ossia come se I’avesse riportata nel momento stesso in cui la stava vivendo, in
una mescolanza di particolari percepiti (specialmente visivi) e pensieri suscita-
ti 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 podobie procuvstvovannomu (cfr. cap. 2, § 3.1) estremamente ‘so-
migliante’. Si tratta di una percezione ovviamente condizionata dal bagaglio di
conoscenze del poeta (cfr. infra, § 3 e sottosezioni), ma che in ogni caso mira a
evitare I’impressione di essere il frutto di una rielaborazione successiva all’e-
sperienza vissuta.

Si potrebbe obiettare che un simile modo di riportare una propria esperien-
za 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 gia evidenziato (cftr. cap. 2, § 3.2) ¢ al ritmo che 1’autore attribu-
iva la responsabilita di organizzare il materiale artistico ed eliminare il proprio
disagio interiore, non a una chiara struttura logico-sintattica. Non a caso Akse-
nov 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 (cfr. infra, § 4 e sottosezioni).
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E necessario notare che questo stile di scrittura non ¢ esclusivo della for-
ma 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 po-
esia Flavij Boltarzin — una sua esperienza con un amante nella citta di Vladimir:

— 30JIOTUIIY JIM 3JUTMHBI BOJIOTHI MOHUYECKOW KanuTenu? [OBOpST, OH MOXOXK
Ha JIOKOH, HO BEpOATHEE BCET0, OH BOCIIOMHHAHBE O KAaKOM-HHUOYIb TaMOIIHEH
Oepecrte, /1a eme OCMOJIEHHOH, 4TOO HE 3arHMBaj TOpeI], KapHHU3 KapHU30M, a
BeIb NOXKIb TO Kocoil. U Betep. Jla, 30110TOM JTOKOH Ha GEIOM 3TO JIeJIO0... JEIO.
IMonusncs u pacceinancs... [louenosars? [Ipoknareiii rBo3as! Kakoit mep3asers
crpout Takue Moctku? [lonwesna eme He xBatano! byner MHe, Kak TOM KanmuTean
(Aksenov 2008b: 245)”.

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 con gli argomenti che cambiano in modo repentino:

3abonaro HO —....

T'oroBo — nBEpH HE 3amepra.

I'my6uHa.

OxHa He y/iaBJIeHbI IEITKOBBIMH,

[la, Ha ynuIe 31eKTpUIecTBO OTMOPO3MIIO ceOe TOJIOBHI.
Bprics, cTyk, cTyna!

BBIMITIOHB, TaMIIBI, PACIBETKY, FaKe

T'ope<->To rope —

Yem caMOro HENno3BOIUTENBHOTO SKys10Ba

OO6noxKa.

Bcye Boi

OTtcTanBany MpaBo Ha OE3BKYCHE. ..

Tydens<->to, Tydens. Touno Ber BoBce COPOKOHOXKKA. ..
A oA BEKaMU BU3UTHAA KapTOYKa

Baia — nerenjapHsblii I1aXMaTUCT.

3mas! Bel He y3HaeTe 3HAKOMOTO ranctyka?™

(Cozzerd ma:... / Ecco fatto. La porta non ¢ chiusa a chiave. / Profondita.
/ Le finestre non sono strangolate dalle [tende] di seta / Si, fuori I’elettricita si
¢ congelata la testa. / Pussa via, toc toc, della sedia! / Sputa, lampade, colora

" Gli elleni placcavano in oro le volute dei capitelli ionici? A quanto dicono, lui

assomiglia a una ciocca, ma piu probabilmente lui ¢ il ricordo di una qualche corteccia
di betulla di quel posto, ¢ anche incatramata, affinché la testata non marcisse, cornicio-
ne con cornicione, poiché la pioggia va in obliquo. E il vento. Si, una ciocca dorata sul
bianco ¢ una cosa... una cosa. Si ¢ alzato e si ¢ profuso in complimenti... Baciare? Ma-
ledetto chiodo! Quale carogna costruisce simili passerelle? Ci mancava solo 1’ingresso!
Sara per me come per quel capitello.

8 Aksenov 1916: 12.
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zione, in modo piu ripugnante / — Una disgrazia, proprio una disgrazia —/ della
copertina piu inammissibile / di Jakulov. / Indarno Lei / ha difeso il diritto alla
mancanza di gusto... / Una scarpa, proprio una scarpa. / Lei ¢ davvero un mille-
piedi... / E sotto le palpebre il biglietto da visita / Vostro: scacchista leggenda-
rio. / Cattiva! Lei non riconosce la nota cravatta?).

Tornando alla prosa, si consideri il flusso di pensieri di Boltarzin, infram-
mezzato da commenti esterni del narratore e improvviso spostamento del punto
di vista da personaggio a narratore (in modo simile a quanto visto nel § 2.1).
Boltarzin, intento a effettuare calcoli per i suoi studi di metrica, a un certo pun-
to si distrae e pensa alla Korneva, di cui ¢ disperatamente innamorato, ¢ al suo
amante (Ernesto):

— a, na... Bce 310, KOHEYHO, Tak. Ho 3T0 OBII0, OBIO HY>KHO, TO €CTh HEOOXO-
IMMO HYKHO, TOJIBKO Tellepb Bce npyroe U Hudero. Hu ognoro nymesHoro (®Pna-
Buii HuxonmaeBny B3APOTHYI) IBIKEHBS HE XKalko. — JOpHecTo? — He cymecTsyerT.
To ecTh, OH KUB U, KaXKETCsI, 310pPOB, BOOOIIe, O1aromnosydeH, HO 3TO ee He Kaca-
€TCsl HM B KaKoH cTerneHu. AX, eciiu O Bbl 3HAIH, JI0 KAKOW CTETIEHU 9TO MHE TENEPh
6e3pasmuuno! Crompko iepemMeH. — Paboraet nu ona? Ouenb MHOTO. CTpaHHBIH
Borpoc (y cobecesHNKa TOKe HABEPTHIBAJICS BOMPOC: YTO, COOCTBEHHO, OT HETO
TpeOyeTcst) — ecnu ObI OHA He paboTtana, oHa O He >Kria. DTO COCTaBHAS YacTh ee
opranmusMa — My3bika. OHa, OH He 3a0BLT, TOXKaIyH, paboTana U B TO BpeMs, Koraa
HHUKTO HE XOTEJN UTPaTh e Bellell U HeKoMY ObLJIO MX CIIyIIaTh, TeM 0oJiee Terephb
(Aksenov 2008b: 240)%!.

Il risultato di tale rappresentazione frammentaria, incerta — seppur ritmica-
mente organizzata — ¢ quello che si potrebbe 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 near-
ing 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?

81 Si si... tutto cio ¢ certamente cosi. Ma questo era, era necessario, cio¢ ov-

viamente necessario, solo che adesso ¢ tutto diverso e niente. Nessun moto dell’animo
(Flavij Nikolaevi¢ ebbe un sussulto) mi dispiace. Ernesto? Non esiste. Cio¢, lui € vivo e,
a quanto pare, vegeto, insomma se la passa bene, ma questo non riguarda lei in nessuna
misura. Ah, se voi sapeste fino a che punto adesso tutto cid mi ¢ indifferente! Quanti
cambiamenti. Lavora lei? Molto. Domanda strana (anche I’interlocutore si ¢ rivolto la
domanda: che cosa, in pratica, si pretende da me?), se lei non lavorasse, non vivrebbe.
E parte integrante del suo organismo, la musica. Lei, non se lo dimenticava, di certo,
lavorava anche quando nessuno voleva eseguire le sue cose e non c’era nessuno che le
ascoltasse, a maggior ragione adesso.
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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] (Joyce 2000: 45).

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; 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 non pare che Joyce lo abbia
mai interessato. In questa sede ¢ sufficiente notare soltanto come gli esperimenti
dell’autore russo — cosi come per il parallelo con il Cubismo — fossero attuali e
possano essere accostati alle pit innovative pratiche artistiche del tempo®.

Nel caso di Merkaba la strategia semantica cambia leggermente: le anoma-
lie sintattiche e semantiche sono da ricondurre allo stato delirante dell’io lirico,
sebbene, a livello piu generale, si tratti pur sempre della resa ‘istantanea’ di una
situazione, nel momento e nelle condizioni in cui viene vissuta. Una menzione
particolare merita anche la poesia Serenada (1920): essa presenta legami logi-
co-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 pit
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 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 ho parlato, ossia riprodurre
una situazione realistica nel suo farsi, ¢ la funzione a risultare diversa: anziché
esprimere quanto I’autore ha provato, fare una parodia dell’esotismo in poesia
(cfr. cap. 4, § 1.1).

Si dovra comunque riconoscere che la caratterizzazione della scrittura come
frammentaria, nella quale si fatica a individuare una logica d’insieme del discor-
so, 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 puo considerare come il piu sperimentale 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, cfr. supra, § 2.2), il trait d’union dei componimenti ¢ 1’esalta-
zione alla Torre Eiffel, che viene espressa almeno in una parte di ogni testo; ad
esempio proprio Ejfeleja XX — che, come si ¢ visto, presentava molti voli pin-

8 Per quanto riguarda la letteratura inglese, si sa soltanto 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. Aksenov 2008a: 141-142).

8 Joyce in quegli anni era infatti poco noto in Russia: i primi articoli furono pub-
blicati negli anni Venti, Dubliners usci per la prima volta nel 1927, mentre nello stesso
periodo apparvero solo pochi frammenti di Ulysses, cfr. Genieva 2005: 139-258.

8 Tra I’altro, la tecnica dello stream of consciousness & anche un riflesso delle
idee di Freud sull’inconscio di certo note ad Aksenov (cft. cap. 2, § 4).
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darici — si conclude con questi versi: “BcTpedHbIMH B3neTamMu TBouMH bamiHs
/ npoTsHyTH pyKy nonspHoii 3sesne” (EJF: 22)%. Generalmente nella seconda
raccolta si puo osservare una sintassi piu coesa, periodi linguisticamente piu tra-
dizionali, e una maggiore coerenza in funzione dell’idea centrale della raccolta,
dedicata appunto alla Torre Eiffel come simbolo del progresso tecnologico, og-
getto che per 'uvomo moderno sostituisce 1’amore per le donne e la fede in Dio;
’esaltazione del progresso viene comunque espressa da Aksenov con un tono
leggero, talvolta ironico (cfr. cap. 4, § 1.2).

3. Semantica delle scelte lessicali

Nel § 3.1 il lavoro ermeneutico su alcune 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 (§ 3.2); dall’altra, I’oscura
motivazione semantica alla base degli inconsueti accostamenti di parole che
formano i sintagmi stessi (come ad es. “Ha pa3zouapoBanHsbiii u atinacubiii / HeOy
WHAYKIUOHHBIHN ciien” in Snova slavitsja vecer viastnyj...). Si rivolgera adesso
I’attenzione su questo secondo problema indagando le caratteristiche della lin-
gua aksenoviana e il loro valore artistico € 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, ¢ neces-
sario soffermarsi su questioni teoriche relative alle figure retoriche. Una simile
premessa appare quasi inevitabile, se si considera che sui tropi sono state propo-
ste 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 chia-
risse il suo punto di vista al riguardo, senza pretendere ovviamente di mettere
fine a un dibattito secolare e comunque impossibile da riassumere e affrontare
adeguatamente in questa sede. Nel § 1, al fine di cogliere il significato delle uni-
ta verbali, ho gia seguito alcuni dei principi che esporro adesso.

L’analisi del lessico aksenoviano servira 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, soprat-
tutto in quello tecnico-scientifico, ma anche religioso e pittorico. La scelta della
lingua e dei temi puo essere interpretata come il tentativo di esprimere una nuo-
va visione del reale in linea con i tempi moderni.

8 Con i Tuoi slanci opposti, Torre, / tendere la mano alla stella polare.
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3.1. Principi generali di analisi

Secondo Genette, si parla di figura retorica ogni qual volta si puo paragona-
re 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 espressivita®. 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 sofisticate, non contemplate dalle
retoriche classiche®. Questo fatto ¢ stato gia messo in evidenza con efficacia.
Da una parte Jurij Lotman (2000: 185), definendo il tropo come un meccanismo
che genera ambiguita semantica, sostiene che esistano epoche culturali mag-
giormente orientate sulla figurativita, come il Romanticismo, il Simbolismo e
I’avanguardia (cfr. Lotman Ju. 2000: 182), nelle quali ¢ normale che i testi siano
piu oscuri. Dall’altra parte, pero, non si puo caratterizzare la poetica dell’avan-
guardia facendo riferimento fout court a un maggiore utilizzo di figure retoriche:
le analisi statistiche di Michail Gasparov (2004a: 261) 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 rea-
lista, ma relativamente alla poesia d’avanguardia le percentuali sono piu basse
di quelle che ci si potrebbe attendere. Lo studioso ha dovuto riconoscere che
la complessita della stilistica avanguardista dipende non dalla quantita di tro-
pi, bensi dalla loro ‘immotivazione’ (nemotivirovannost’) o da una motivazione
quantomeno recondita.

E evidente dunque che I’analisi quantitativa non rappresenta un approccio
adeguato per la presente indagine, come non lo € per la poesia in generale, vuoi
per oggettive difficolta di calcolo®, vuoi per il principio stesso di misurazione

8 Cfr. Genette 1969: 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 puod mai essere effettivamente tradotto: sostituto e sostituito risulterebbero identici
sul piano della denotazione, ma non su quello della connotazione (cfr. Genette 1969:
192).

8 Non prendo in considerazione i casi estremi del nonsense e della poesia sur-
realista, 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 (cfr. Genette 1969: 192, 202).

8 Lo stesso Gasparov (2004a: 264) 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. Riferendosi a Na
vzjatie Izmaila di Derzavin, Gasparov fa I’esempio della parola ‘Vesuvio’: per ogni stu-
dioso di letteratura il criterio ¢ il rapporto della parola con i referenti del mondo poetico
in questione, quindi ‘Vesuvio’, che non ha niente a che vedere con Izmail e dintorni ed
¢ inserito all’interno di una comparazione, va considerato un tropo; per ogni linguista,
al contrario, il criterio ¢ il rapporto della parola con i suoi significati registrati nel pe-
riodo in questione, quindi ‘Vesuvio’, che in quest’opera denota semplicemente il vul-
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in questo campo: 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’in-
terno del testo.

Dal momento che ¢ 1’aspetto qualitativo quello che interessa, si tratta ora di
capire quale prospettiva tropologica conviene adottare nelle analisi del linguag-
gio figurato, specie delle avanguardie. 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 1’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 ¢ ten-
tato di ricondurre tutti i fatti retorici al polo metaforico e a quello metonimico, o
addirittura — attraverso un ulteriore restringimento — si ¢ supposta I’esistenza di
un unico tropo fondamentale di cui gli altri sarebbero derivazioni.

La riduzione dei tropi a metafora € metonimia ¢ stata proposta da Roman
Jakobson in Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak (Note mar-
ginali sulla prosa del poeta 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 rela-
zione di contiguita, compresa quella di inclusione (pars pro toto) tradizional-
mente 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 linguaggio: 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 suc-
cessione in un enunciato. Nel primo caso le unita linguistiche sono legate da un
rapporto paradigmatico (simboleggiato dalla metafora), nel secondo da un rap-
porto sintagmatico, simboleggiato dalla metonimia, in quanto i segni linguistici

cano italiano, non puo essere considerato un tropo, a prescindere che sia inserito in una
comparazione. Si consideri che con il primo approccio la percentuale di tropi nell’ode
raggiunge il 63%, con I’altro si ferma invece al 36% (cfr. Gasparov M. 2004a: 265).

8 La bibliografia pit completa sulla metafora, comprendente studi dei secoli
scorsi, ¢ quella di W. Shibles (1971). Per un database costantemente aggiornato, relati-
vo a tutte le figure retoriche: Barcelona, Ruiz de Mendoza Ibanez, Metaphor and Me-
tonymy, Amsterdam / Philadelphia, John Benjamins (consultabile on-line all’indirizzo
<https://benjamins.com/online/met/>)

% Queste osservazioni sono state proposte sia da Genette (1976: 17-18) che da
Paul Ricoeur (1981).

% Tra gli studi recenti si veda soprattutto: Dirven, R. Porings 2003; I’opposizio-
ne metafora / metonimia ¢ stata ripresa anche dalle ricerche della linguistica cognitiva,
cfr.: Barcelona 2003.
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sono materialmente contigui nel testo (cfr. Jakobson 2002: 45). La dicotomia
metafora / metonimia, basata sull’opposizione somiglianza / contiguita, veniva
poi applicata ad altri sistemi culturali contrapposti, come poesia / prosa € roman-
ticismo / realismo®2.

Se da un lato gli studi piu recenti hanno ridimensionato la validita dell’e-
stensione di questa coppia tropologica ad altri sistemi semiotici®?, oppure hanno
dato all’opposizione binaria una nuova interpretazione®, dall’altro una simile
generalizzazione non pare comunque confarsi agli scopi del presente lavoro,
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 I’iperonimo per
indicare tutte le figure di analogia, ma ¢ solo uno dei molteplici modi per espri-
mere la relazione di somiglianza: stricto sensu la metafora pud 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 sot-

%2 Secondo Jakobson, Majakovskij e Pasternak rappresenterebbero due opposte
tendenze di sviluppo della poesia russa, rispettivamente con una struttura tematica co-
struita 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.
Jakobson 1985).

% L’immagine del verso Lodka kolotitsja v sonnoj grudi (La barca batte nel son-
nolento petto) ¢ costruita sulla contiguita del battito del cuore dell’io lirico e I’ondeggia-
re della barca su cui egli si trova. Secondo Gasparov (2004a: 262), sarebbero stati versi
come questi a convincere Jakobson dell’orientamento di Pasternak sulla metonimia,
anche in virtu delle dichiarazioni del poeta stesso nell’articolo Vassermanova reakcija
(1914); in realta, in Pasternak, come in tutti i poeti, le metafore sarebbero in numero
molto maggiore rispetto alle metonimie, anche se in Majakovskij il rapporto metafore /
metonimie sarebbe superiore a quello di Pasternak.

% Ispirandosi alle osservazioni di Tynjanov (Problema stichotvornogo jazyka,
1924) sul legame stretto che intercorre tra i componenti di un’unita-verso, secondo Ga-
sparov (2004b: 94-95) principio metonimico e metaforico sarebbero in pari grado propri
della poesia (contestando 1’idea di Jakobson poesia = metafora, prosa = metonimia) in
virtu della doppia natura del verso: ‘orizzontale’ e ‘verticale’: “[...] mapannenu3sm, B3a-
UMOJICHCTBHE CTUXOBBIX PSIOB, CTUMYIHPYET B MO33UU METahOPHYHOCTh, a TECHOTA,
H30JIJUMPOBAHHOCTD CTUXOBLIX PAA0OB, CTUMYJIHUPYCT B [I033UM METOHUMHUYHOCTL: MCHAIO-
Hieecs: COOTHOLICHHE 3TUX JBYX Hayal OMpenesisieT 3BOTIONHIO MOITHUSCKUX CTHICH”
([-..] il parallelismo, I’interazione delle serie versali stimola in poesia la metaforicita,
mentre la compattezza, 1’isolamento delle serie versali stimola in poesia la metonimi-
cita: la mutevole correlazione di questi due principi determina 1’evoluzione degli stili
poetici).
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tospecie 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” (Genette 1976: 24)%; per non parlare di
altre figure classiche, come I’iperbole e la litote, che hanno forma e funzioni ben
distinte da metafora e metonimia.

E pero utile in questa sede fare riferimento anche all’ulteriore restringimen-
to della tropologia a una figura, proposto dal gruppo di studiosi belga conosciuto
come ‘groupe W (1970). La teoria ¢ basata sulla rappresentazione componen-
ziale delle figure: la sostituzione di un termine letterale con uno figurato ¢ per-
messa dal fatto che questi hanno uno o piu semi in comune. La figura base ¢ la
sineddoche, nelle due direzioni pars pro toto (synecdoque particularisante) ¢
toto pro pars (synecdoque généralisante). La metafora sarebbe ad esempio il
risultato di una doppia sineddoche: gli studiosi fanno I’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 spe-
cie ‘ragazza’). Per usare le parole di Eco (1984: 141-142), la metafora sarebbe
cosi il risultato di un “calcolo semantico che presuppone altre operazioni semi-
otiche preliminari”. Cio non significa che nel tropo metafora sia inclusa la si-
neddoche: lo studio del gruppo p tenta di spiegare i 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 dimensio-
ne binaria. [’analisi computazionale puo 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 1’in-
terpretazione pit macchinosa®. Per il resto, in un lavoro di critica letteraria sara
piu proficuo attenersi a una classificazione tradizionale; non cerco un principio
semantico o un processo mentale che permetta di ricondurre piu tropi a una sola
regola, né sono mosso da intenti tassonomici: ai fini della presente indagine ¢
infatti eccessivo chiamare — come fa Genette — metafora in senso stretto solo
un’espressione come ‘la mia flamma’ (per intendere ‘il mio amore’), e non ‘la
mia ardente fiamma’ (considerata da lui un’altra possibile figura di analogia), in

% Pur accogliendo la dicotomia di Jakobson, Michel Le Guern (1973) ammette
che la distinzione tra metonimia e sineddoche mantenga la sua importanza da un punto
di vista stilistico; dal punto di vista semantico, invece, si tratterebbe dello stesso mec-
canismo di spostamento della referenza (glissement de référence, ossia ‘scivolamento’
verso un referente prossimo). Su posizioni simili ¢ anche Umberto Eco (1984).

% Ho infatti gia fatto riferimento alla composizione semica delle espressioni fi-
gurate nell’interpretazione di Predrassudki broseny, imi ne pugajus’... (cfr. supra, § 1).

7 Anche la metonimia viene spiegata come frutto di un processo sineddochico.
Viene fatto I’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 I’opera di Cesare (cfr. Groupe p 1970: 118). Mi sembra tuttavia molto piu intuitivo
e immediato interpretare I’esempio come una sostituzione metonimica del prodotto (il
libro) con il produttore (lo scrittore), evidenziando piuttosto un rapporto di causalita.
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quanto nel secondo caso viene esplicitato il motivo dell’analogia tra ‘fiamma’ e
‘amore’ (il calore), mentre nel primo possono attivarsi anche altri semi (ad es.:
luce, leggerezza)*®.

Come si ¢ accennato, Gasparov e Skula¢eva hanno individuato nella com-
plessita del linguaggio figurato della poesia futurista I’assenza di una motiva-
zione semantica (evidentemente, per i casi di zaum’ o di provocazioni del tipo
Doitel’ iznurennych Zab*) o la presenza di una motivazione molto difficile da
cogliere. Non per niente, questo secondo caso ¢ legato alle aspirazioni innovatri-
ci delle avanguardie, che cercano di evitare la banalita e il carattere ornamentale
nell’elaborazione delle immagini: come sostiene Lotman (2000: 182), I’effetto
semantico ¢ fortissimo quando, in un tropo, ‘sostituto’ e ‘sostituito’ non solo
non condividono qualche sema, bensi sembrano proprio inconciliabili; quando
invece ’inconciliabilita inizia a non farsi piu sentire e ‘sostituto’ e ‘sostitui-
to’ 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 vocabolario come fraseologismo.
Lotman suppone dunque che caratteristico delle avanguardie sia un “principio
di giustapposizione’ (princip sopolozenija): la formazione dei tropi avverrebbe
giustapponendo parole teoricamente non giustapponibili, cosicché essi potreb-
bero parimenti essere letti come metafore € come metonimie (cfr. Lotman Ju.
2000: 185). Condivido questa definizione, sebbene con un emendamento: non
¢ che 1 tropi possono essere letti come metafore o 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 per il caso di
Aksenov: insieme a tropi dall’aspetto piu classico, si notano figure che condi-
vidono allo stesso tempo tratti della metafora, della sineddoche, dell’iperbole,
ecc. Piuttosto che proporre nuovi termini per figure difficilmente classificabili,
di volta in volta chiamero in causa la terminologia tradizionale con una dose di
approssimazione: indagando la struttura delle figure (anche in virtu delle osser-

% Cfr. Genette 1976: 27. Lo zelo dello strutturalista francese era dovuto all’in-
tenzione di opporsi all’abitudine di quegli anni di usare metafora come sinonimo di lin-
guaggio figurato in generale (cft. ad es.: Sojcher 1969; Deguy 1969). Tuttavia, gli studi
hanno messo in luce come la metafora occupi senz’altro un posto particolare nella tropo-
logia: mentre in tropi come sineddoche e metonimia avviene una semplice sostituzione
di un termine con un altro (inclusi I’un ’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” (Eco 1984: 163-164) e quindi ha
un importante valore conoscitivo. Per approfondire la discussione sulla funzione della
metafora, oltre ad Eco, si veda in particolare Weststeijn 1983: 89-137.

% ‘Mungitore di rospi esausti’ titolo del ciclo di versi di David Burljuk apparsi
sulla raccolta collettiva Rykajusij Parnas (1914).
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vazioni del ‘groupe 1’), mi interessera maggiormente il loro apporto semantico
nella trasmissione del messaggio poetico!®.

3.2. Caratteristiche del linguaggio figurato

Si consideri anzitutto un esempio in cui i tropi sono pochi e ben riconoscibi-
li. Nel § 2.1 avevo mostrato come ’incipit della prima poesia di NeuvazZitel nye
osnovanija (Po nesmjatoj skaterti...) fosse contraddistinto da costruzioni sintat-
tiche estremamente alogiche che non permettono di attingere con certezza a un
senso di insieme; tuttavia, nello stesso componimento posso osservare un intero
passaggio in cui quasi tutte le parole sono usate in senso proprio e in cui il signi-
ficato locale appare chiaro:

TonpKo TapoM moYeMy CTOIBKO To0pa mpomagaet? —
EsxeHEeBHO BKITIOUAIOT Ha KYIIOJIe HEMOHSATHBIE PEKITAMBL,
He mmagsat Ha HUX HU MYXXbS, HA UX IaMBl,

Hu o6oronHbIe X TOKIOHHUKH

Bopo0by OkOHUYATEIFHO 3aHSIIMCH KOJIOKOJIBHIMH,
A »HTpONUA-TO, MOXKHO CKa3aTh, BO3PACTACT.

K uemy takas tpara mupa?

51 Beab He ckapen

Ho Bcemy ectb Mepa —

EcTb oHa u Hamemy TeprieHuio:

OT0 Be/ib HE MIPOBOJIOYHOE TEPHUE —

To 1o BceM cagam

(BunoBar Amam)

IIpouspacraer

B m3006mnmm... (Aksenov 1916: 8)

Il tema dell’estratto ¢, a quanto pare, una critica contro gli sprechi. Le uni-
che parole in senso figurato sono entropija (ripresa dal lessico fisico) e zanjalis’
kolokol’njami (forse nel senso che i passeri vi hanno svolazzato intorno, magari
facendoci il nido; altrimenti, potrebbe essere pitl giusto in senso proprio zanjali
kolokol’ni, ossia vi hanno preso dimora); inoltre si registra una citazione evan-
gelica, “K uemy cus tpara mupa?”’, “Perché questo spreco di profumo?” (Mc
13,4), frase pronunciata dai discepoli di Cristo durante I’episodio della donna di
Betania che versa tutto I’unguento sul capo di Gesu. La citazione viene estrapo-
lata dal suo contesto religioso € assume un senso traslato in linea con I’idea ge-
nerale dell’estratto, ribadendo in sostanza il concetto del primo verso, “Toibko

100 Anche Aksenov utilizza 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. Aksenov 2008b: 46-49); per il resto, Aksenov non parla spesso dei tropi, ma mostra
di saperli ben distinguere. Egli parla, ad esempio, di un caso di antonomasia in un verso
di Lermontov (cfr. Aksenov 2008b: 60).
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JIapoM MoYeMy CTOJIBKO Jo0pa mpomnanaet?”’!%!: 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 inosser-
vata (grazie anche alla sostituzione del pronome sija con il pit moderno takaja),
tanto che mira potrebbe addirittura essere letto piu prosaicamente come genitivo
di mir (‘mondo’)'*? anziché di miro (‘olio santo’). Si registra negli ultimi cinque
versi un altro riferimento biblico, ossia le parole di Dio ad Adamo al momento
della cacciata dall’Eden: “repHust u BoI4YLBI MPOU3PACTUT OHA TeOe; U Oyaenb
MUTAThCS MOJIEBOKO TpaBoro”, “Spine e cardi produrra [la terra] per te € mange-
rai ’erba dei campi” (Gen 3,18). In questo caso, tuttavia, la citazione ¢ intesa in
senso proprio: nella sua polemica contro gli sprechi 1’io lirico propone un con-
fronto 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 esse-
re fuorviante: statisticamente si otterrebbe una percentuale di tropi molto bassa,
ma non si avrebbe modo di apprezzare la loro particolarita, mentre in poesie dal-
lo 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 puo
dunque notare: una metafora che rimanda a un principio della termodinamica
(tropo dal motivo complesso e 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 solitamen-
te contraddistinte da un frequente uso di linguaggio traslato, tanto che alcuni
passaggi (mai un intero componimento) possono ricordare enigmi da risolvere.
Si prenda nuovamente 1’inizio di questa stessa poesia: “Ilo HecMsTOl cKaTepTH
/ PackarbiBasiuch / MsaTHBIE TUKepbl Mecsna”. Supponiamo che mesjac denoti
‘luna’, intesa in senso proprio; i liquori (/ikery) potrebbero essere una metafora
per i raggi della luna'®; il contesto attiverebbe non il sema cromatico di mjatnye
(‘verde’)'™, bensi quello termico, (‘freddo’, riferimento alla sensazione rinfre-
scante del sapore di menta); raskatit sja sarebbe metafora per intendere il pro-
pagarsi dei raggi su una superficie liscia (la ‘tovaglia non sgualcita’ rappresen-
terebbe metaforicamente il cielo notturno senza nuvole). La soluzione potrebbe
essere: ‘sul cielo sereno si propagavano i freddi raggi della luna’. Dal momento
che pero nei versi immediatamente successivi si fa cenno agli sci e al ghiaccio,

101
102

Ma perché cosi tanti beni vanno perduti inutilmente?
Non potrebbe invece trattarsi di ‘pace’ (altra accezione di mir), poiché, come
¢ noto, con I’ortografia preriforma usata da Aksenov sarebbe scritto in modo diverso.

103 Tidentificazione dei raggi con un liquido ¢ presente anche nella poesia della
stessa raccolta 22 mars 1914. Paris (cfr. infra in questo paragrafo).

1% Bisogna riconoscere che 1’olio essenziale che si ricava dalle foglie di menta pi-
perita ¢ incolore ed ¢ usato anche per la preparazione di alcuni liquori; tuttavia, il liquore
alla menta, cui pare alludere Aksenov, ¢ solitamente ottenuto attraverso I’ infusione delle
foglie di menta in alcol, e presenta dunque il caratteristico colore verde.
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¢ 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 mjatnye
likery che si riversano sulla tovaglia, sporcandola, potrebbero essere invece me-
tafora delle tracce lasciate dagli sci; queste tracce, a loro volta, sarebbero pre-
senti in senso metonimico: scende in picchiata non lo sciatore, ma la traccia
lasciata dai suoi sci, in altre parole, I’effetto ¢ al posto della causa. L’aggettivo
mjatnye potrebbe essere motivato dal fatto che le tracce sono fresche; il geni-
tivo mesjaca, specificazione di mjatnye likery, potrebbe invece indicare che le
scie sono illuminate dalla luna. L’estratto sarebbe cosi interpretabile: ‘sulla pista
scendevano in picchiata gli sciatori, lasciando tracce illuminate dalla luna’'%,

I 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 I’evidente difficolta di individuare un nu-
cleo concettuale coerente intorno a cui sia costruito il significato della poesia
nella sua interezza (caratteristica che accomuna i primi tre componimenti di
NeuvaZzitel 'nye osnovanija) fanno si che le mie 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 I’immagine di un liquore lunare alla
menta che si rovescia su una tovaglia stirata. Si tratta senza dubbio di un’im-
magine inconsueta, forse in funzione di épatage, motivata dalla catena paro-
nomastica che mette in relazione le parole (Po nesmjatoj skaterti raskatyvalis’
mjatnye likery mesjaca). 1l risultato ¢ dunque quello di un testo in cui le possibi-
lita semantiche si moltiplicano e pitl immagini sembrano sovrapporsi.

Nel componimento successivo di NeuvaZitel 'nye osnovanija (Do poslednej
zapjatoj...) € presente ai vv. 3-6 un caso analogo ma meno complesso di quello
appena analizzato: “CoxHu, / ExuHCTBeHHBIN cTeHHOU ypokail — / ['yTTanepue-
BbIi1 / Bob oboiinoro oropoaa!” (Aksenov 1916: 9). In senso proprio sono usati
gli aggettivi stennoj, guttapercevyj, obojnyj, 1 quali indicano il muro di un inter-
no urbano; in senso traslato sono invece usati i sostantivi urozaj, bob, ogorod,
i quali invece appartengono al lessico agricolo: si ottengono cosi metafore for-
mate 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 intendere ‘mare’). Nella presente situazione si
puo volgere al genitivo gli otnositel nye prilagatel 'nye: stennoj urozaj diventa

15 Anche nel romanzo Gerkulesovy stolpy Aksenov (2008b: 177) inizia con il
riferimento a una discesa con gli sci, e I’autore si sofferma sulla descrizione delle scie
sulla neve: “[...] HEeCIBIOTHBIMY, THOKAMU, OCIBIMA TIO OEIIOMY, ITYITHCTHIMU, MITBIMA
cienaMu JIBDK Oe3 Havalia, OIyTUMOTO Yy Kakoro-HHOyas moBopota [...]”7 ([...] con le
silenziose, flessibili, bianche sul bianco, soffici, piacevoli tracce degli sci senza un inizio
percepibile in una qualche curva [...]).



156 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

urozaj steny; guttapercevyj bob obojnogo ogoroda diventa bob guttaperci ogo-
roda oboev. Si tratta, in sostanza, di una specie di enigma da risolvere: ‘il rac-
colto del muro’ potrebbe essere la carta da parati disegnata (al v. 6 si parla infatti
di obojnyj ogorod)'* ‘I’orto della carta da parati’ ¢ quindi il muro; ‘il favo di
guttaperca’ puo invece indicare un cavo telefonico (la guttaperca ¢ una sostanza
gommosa usata come isolante per rivestire appunto i cavi telefonici)!”’. In bre-
ve, 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 poe-
sia scaldica islandese'”. Una specie di kenning poteva essere considerato anche
il precedente mjatnye likery mesjaca, nel significato di ‘raggi’. Un altro esempio
di difficile lettura, che si ¢ visto in Skol ko b ja ne okrestil zulusov... & zijajuscij
podsolnuch vetra, alla lettera ‘girasole del vento che si apre’, per indicare il
paracadute (cfr. supra, § 1). O ancora: “3Be3nsl nonzemusie” (Aksenov 1916:

106 Condivido I’osservazione di I¢in (2012: 141), la quale ha supposto un’allusio-
ne alle edizioni futuriste, come la copertina di Sadok sudej (realizzata utilizzando carta
da parati). Considerando il carattere giocoso del componimento e I’avversione di Akse-
nov verso i cubofuturisti, non ¢ escluso che si tratti di un’allusione ironica. Nella poesia
non mancano riferimenti all’atto di scrivere, ad es., ai vv. 1-2 “Jlo mocneaHe 3amsaToi
He 6pomry / I au cko6ku!” (Fino all’ultima virgola non getterd / Nemmeno una paren-
tesi), al v. 11 “Bepruccupys BockmuiarenbubiMu Ookamu’ (Verniciando con blocchi
esclamativi), al v. 23 “Emie u eme crpanui; 0b1 MHe!” (Vorrei ancora pagine e pagine!).

17 Nella stessa poesia, piu avanti, si parla di fili del telefono al di sopra delle
case.

108 1l 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.

199 Pavel Uspenskij, in una comunicazione a un convegno del 2013 a Mosca
dedicato al centenario dalla pubblicazione dell’almanacco cubofuturista Poscecina
obsestvennomu vkusu, ha mostrato come un procedimento simile sia stato adottato an-
che 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 (OR
RGB, f. 386, k. 110, ed. chr. 1, 1. 1ob., cit. in Uspenskij P. 2012b: 189. Le parentesi qua-
dre sono della fonte): “Oco60 uHTepecHsI[,] Ha MOi B3MIsA[,| 3aUaTKK JIMPUKU HALUH,
BCs cryia KoTophix yuuia B anoc (Mcnana[ckas] aupuka)”’. Aksenov aveva conosciuto
El’sner durante il ‘periodo kieviano’. Nel 1910 avevano partecipato al matrimonio di
Achmatova e Gumilev (cft. cap. 4, § 2) e proprio nel 1911 facevano parte della redazio-
ne della rivista Lukomor e, tra I’altro insieme a LivSic. Conoscendo 1’enorme interesse
di Aksenov per la tecnica poetica, ¢ difficile credere che i due non abbiano discusso di
questo procedimento formale. Sui rapporti personali tra Aksenov ed El’sner, cfr. let-
tere a Bobrov (Aksenov 2008a: 69; 87): “[...] eciu ke XOTHTE YCJBIIIATh BCE CaMOe
CKBEPHOE, 4TO MPO MEHsS MOKHO CKa3aTh (M 3TO 3HATh HE MellaeT) — obpamaiTech K
‘noaTy DnbcHepy . [...] Uto Ber co0o0i HeOBOIBHEL, MEHS HE YIUBIIIET, KTO XKe COO0H
ZoBoJieH, eciu oH He DnscHep?” ([...] se vuole sapere le cose peggiori che su di me si
passano dire — e sapere cid non La disturba — si rivolga al ‘poeta El’sner’. [...] Che Lei
non sia soddisfatto di sé non mi sorprende, chi ¢ soddisfatto di sé a parte El’sner?).
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47), ossia le luci della metropolitana''®. Infine: “Ilanupyc o4eHb COMHUTENBEHON
nycteian Erunra”, verso iniziale di una poesia di Neuvazitel nye osnovanija
intitolata kuril’scik (‘11 fumatore’) si puo decifrare — in chiave comica — come
‘sigaretta’: in pratica, il lettore deve inferire che il ‘papirus non dell’Egitto’ ¢
appunto 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 fo-
rasacco), senza confonderlo con I’omonimo che significa ‘fuoco’ (1’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. Nel commento a Predrassudki broseny,
imi ne pugajus’... (cfr. supra, § 1) ho, a tal proposito, osservato una metafora
basata sull’omonimia di zajcik (‘riflesso di luce’ e ‘leprotto’). Un altro caso in-
teressante di gioco linguistico ¢ la poesia Zasypaja v truchlom taksi..., gli ultimi
due versi della quale recitano “3Har0 TOJNBKO: HUYETO HE UMEIO MPOTHB CBOCH
cmeptu / OHAKO, T HECOMHEHHO JKHMBY, IOTOMY YTO HOIIy MOHOKJIB” (Aksenov
1916: 28). Adaskina (2008a: 15) ha parlato a questo proposito di ‘posa snob’
(snobistskaja risovka) dell’io lirico (si veda anche Adaskina 2012: 14), senza
perod notare che 1’aspetto 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 reg-
gente per ottenere una frase quasi lapalissiana, ma del tutto plausibile: “Onnaxo,
s HECOMHEHHO 6uUd#cy, TIOTOMY uTo Holry MoHOKIE (Tuttavia io indubbiamente
vedo perché porto il monocolo). Ad essere precisi, da una parte Zivu si lega logi-
camente a smert’al verso precedente, 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 gacto B 3TOT yac Ha HETIOJBHKHOM

W 3anepToii mycThIHE I03a0BITOTO
ITycroro Cen-Jlyu st kapaymun

ToT B310X OTHSI, HEYAEPKUMOU CBOpE
CBHCT loe3Kauero: g caM ObLI 3ai1ieM

W st He 3Ha, KAKMM CBSTBIM MOJHTHCS
ITo He3HAKOMCTBY ¢ 3as4bel peauruen

U 3Has Tonbko uxHiowo kamycty (EJF: 17).

L’io 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

1% Forse per una coincidenza, questa figura retorica ¢ costruita in modo analogo a

za solncami ulic (‘soli delle vie’ = ‘lampioni’), di Adisce goroda (1913), citata da Pavel
Uspenskij (nella comunicazione al convegno del 2013 appena menzionata) come esem-
pio di kenning in Majakovskij.
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durante una battuta di caccia. La metafora viene sostenuta nel prosieguo del di-
scorso: I’io lirico ¢ la lepre (ma zajac vuol dire allo stesso tempo anche ‘passeg-
gero senza biglietto’) cui il cacciatore (ossia, il controllore) da la caccia; colto in
flagrante (intrappolato) 1’1o 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 ’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 si vuole 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: in Ejfeleja I essa viene definita mirovaja
antenna (‘antenna del mondo’, iperbole + sineddoche); per la sua struttura vie-
ne indicata metaforicamente con i termini set’ (‘rete’), Sestisotmetrovyyj trel jaz
(‘graticolato’; I’attributo ¢ invece iperbolico, in quanto la torre € poco piu alta
di 300 metri) e, per gli accostamenti con la religione, anche krest’ (‘croce’).
Ricordo inoltre stal 'nyj sot (‘favo di metallo’) in Predrassudki broseny, imi ne
pugajus’..., immagine che ritorna in Ejfeleja I all’interno di un paragone: “Co-
Oupas B ce0sl, Kak B OpoeHHbIH'!! coT, / Men Becenbst U CTOHA / DXOMYECKHU TPH-
mert, uto eii ipunecer / C ToponTo o Caitrona” (EJF: 1)"'2. La torre capta le
onde radio come un favo accoglie il miele delle api. Ai vv. 3-8 di Ejfeleja IV:
“YmMpiBaetcs B oOnakax / TBos jxesie3Hast IETKOCTh. / A TO/epKaHHBINH aHTyKa /
Packocoro nonymmapbs / CunbHo no6uncs no msam / U sujats kapkac” (EJF:
4). La torre ¢ cosi alta che arriva alle nuvole e pare 1’asta di un ombrello (en-
tout-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, ¢ dun-
que la torre sarebbe come I’asta che sorregge il cielo; dal momento che il cielo €
trasparente, esso viene definito come una copertura sdrucita, cosi da permettere
di vedere il karkas, ‘la struttura’ (cio¢ la torre stessa). Si consideri infine: “[...]
PasBe He crpenkoit Oycconu / Oapl MOM yCTPEMIISIFOTCSL K peleTdaroil Toeit
xonconu?” (EJF: 11). 11 paragone delle odi con ’ago della bussola rende effica-
cemente 1’idea di attrazione (magnetica) dell’io lirico verso la torre (presentata
con una metonimia, la struttura per 1’oggetto).

3.3. Riflesso delle novita scientifiche e tecnologiche

Gli esempi presentati rivelano un uso inconsueto del linguaggio che ca-
ratterizzano il complicato stile di Aksenov. Ho notato enigmi costruiti in modo

Ul Pattributo sembra costruito su 7oj, ‘sciame d’api’.
12 Raccogliendo in sé, come in un favo brulicante / Il miele dell’allegria e del
lamento / Accogliera ecoicamente quello che le portera / Da Toronto a Saigon.
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simile ai kenningar islandesi, giochi linguistici, espressioni che rievocano si-
multaneamente piu d’uno dei tropi classici. Lo scopo era mettere in evidenza i
meccanismi linguistici di produzione del senso e i processi cognitivi che per-
mettono di accedere al piano semantico dei testi. Adesso 1’attenzione sara punta-
ta invece su un aspetto che meglio di ogni altro sembra caratterizzare la lingua di
Aksenov nel contesto del suo tempo: il riferimento a realia tecnologici. 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 euro-
pee che non russe: introdurre in poesia elementi della vita moderna. Sebbene
Aksenov non dichiari mai apertamente 1’intenzione di voler rappresentare la
modernita, si possono trovare alcuni cenni nei suoi scritti. In Pikasso i okrestno-
sti Aksenov (1917: 13) si era appellato ai pittori affinché sviluppassero procedi-
menti per rappresentare gli oggetti dell’epoca contemporanea:

[...] mocnemHee necsTHieTHe O00OTATWIO 3PUTEIBHBIA OMBIT ITUKIOM
MPEIMETOB, HHUKOT/A €Ili¢ He OBIBIIUX OOBEKTaMH TBOPUYECTBA JKUBOIKCIECB, U
CTao ObITh, M HE3AMATHAHHBIX MMOCPEACTBYIOMIUME (HOpPMYIUpoBKaMu. Bot oHa,
HETOCPEACTBEHHOCTh BoctpusaTHst! Tem He MEHee MbI 0 CHX I[Op HE HMEEeM
JKUBOITUCHON TPAaKTOBKM aBTOMOOWJIS, adpOIliaHa, MOTOPHOW JIOMKH, TCHHHCA,
TenedoHa, He TOBOPS y)KEe O MEHee MOBCEIAHEBHBIX NpEAMETaX, KakK, Hampumep,
JIOMEHHas 1edb Wim becceMepoBa petopTa (0IHO M3 BEIHYSCTBCHHEHIITNX 3PEIIHIIL
mupa)'’s,

Tale apertura verso i realia moderni non doveva valere solo per la pittura, in
base all’idea aksenoviana — piu volte ribadita in questo lavoro — dei fini comuni
dell’arte, raggiunti nelle singole forme d’arte attraverso mezzi espressivi diver-
si. E infatti, nei versi di Aksenov di quegli stessi anni trovano spazio automobili
e telefoni; in Ejfeleja XX egli ha dotato di piena dignita poetica addirittura il
convertitore Bessemer (forno usato per la produzione industriale dell’acciaio),
cui Aksenov fa riferimento anche nella citazione da Pikasso i okrestnosti sopra
riportata. Un riferimento alla necessita di sviluppare figure retoriche che riflet-
tano 1’eta urbana sembra essere contenuto anche in Spravka (ca. 1924). Scrive
Aksenov (2008b: 79-80):

IMox umenem JlokansHoro Metoma''* pasyMeroT nmpruMeHeHHe K 00pa3oBaHUIO
TPOIIOB — JIEMEHTOB PEYEBOTO MaTepUaa, 0OpasyoIIEro CJIOBECHYIO Cpey Cy0b-

13 1...]nell’ultimo decennio la nostra esperienza visiva si € arricchita di una serie

di cose che ancora non erano mai state oggetto di rappresentazione da parte dei pittori e
che quindi non erano corrotte da approcci convenzionali. Ecco qua I’immediatezza della
percezione! E tuttavia manca ancora una resa pittorica dell’automobile, dell’aeroplano,
della motonave, del tennis, del telefono, senza contare soggetti meno quotidiani, come
I”altoforno o la storta di Bessemer (uno degli spettacoli piu grandiosi del mondo).

4 Cfr.cap. 2 § 5.2.
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exra nznoxenus [ ...] k. K. YectepToH — mareTuyecKuil HpOHUCT — [...] pa3BUBaI
TEOPHIO JIOKATBHOTO METOA TOPOJCKON 1m033uu. Ero repoii, yMHBINH U nateTude-
CKHI 4eJIOBEK, OPraHMYECKH HE MOXKET II0JIb30BATHCS AEPEBEHCKUMH M PACTUTEIb-
HeIME (QopMmynupoBkamu peun. Crapeiiiee aHIIMHCKOE KIUINE IS OMHMCAHMS
KpacoThl CBOCH 04apOBaTEIBHULIBL: ‘JIWJIMK U PO3BI CPAXKAIOTCS HA €€ IIEKax OH
3aMeHsIeT TaKuM TPOIOM: ‘TpamBaii A Gopercst ¢ TpamBaeM b 3a miomaap ek
MoeH BO300IeHHO# (e TpamBail ‘A’ — KpacHsblIid, a ‘B’ — Gernblit: 1eno npoucxo-
qut B Jlonmone)'’s,

Trascurando il fatto che si tratta di un saggio del periodo costruttivista,
successivo alle prime due raccolte di Aksenov (e forse anche al progetto della
terza), e che lo scopo principale era fare propaganda di un procedimento let-
terario del LCK, ’uso di tropi legati ai tempi moderni e il ricorso a sfumature
umoristiche (qui con riferimento a Chesterton) sembrano due aspetti ascrivibili
allo scrittore russo. Si consideri questo esempio da Ejfeleja XXV (vv. 6-7): “U
3aKaT BbLIETAN packaleHHol nosocoii / Ha nox Banbua npokaraoro” (EJF: 25).
Zakat ¢ usato in senso proprio, vyletal metaforico: il tramonto sta terminando;
il paragone proposto ¢ quello di una barra d’acciaio (in polosa € sottinteso me-
talla) che viene assottigliata passando attraverso i rulli di laminazione. Un caso
affine si trova ai vv. 9-10 di Ejfeleja X: “Ecnu Ha Mely HACTOGHHBIE [sic; HACTO-
SIHHBIE?| ¥ JaBHO OTIpecOoBaHHbIE [sic| cTpactu / BripBasmchk BBEpX OpockoM
U IPUTATHBAIOT HA ce0sl MUKPOKOCM, TOYHO OH HIDKHHMK OJOK B monucnacte”
(EJF: 10). A parte 1’uso metaforico degli aggettivi participiali (‘infuse’ e “pres-
sate’ / ‘spremute’, che rendono I’idea di una lunga repressione delle passioni),
il termine raro ‘polispasto’ indica un grosso paranco, ossia un sistema meccani-
co — 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. In pratica, dunque, solo tenendo
presente il funzionamento di questo meccanismo si apprezza il paragone, il qua-
le vuol far percepire come concreto uno stato emotivo intangibile, accostandolo
a un principio meccanico.

Un altro esempio si trova ai vv. 23-29 di Ejfeleja XXVI: “TBou nBusKeHbs
BoIpactanu / Ctonbom Tonkyueit Momkapsr'® / 1 Beprenack Bokpyr Tedst cto-

5 Con lokal ’nyj metod si intende che per formare i tropi si adottano gli elementi
del materiale linguistico che formano I’ambiente verbale del soggetto della scrittura |[...]
G.K. Chesterton, ironista patetico, ha sviluppato la teoria del lokal 'nyj metod della poe-
sia urbana. Il suo protagonista, un uomo intelligente e patetico, non puod organicamente
servirsi di formule linguistiche relative alla campagna e alle piante. Il vecchissimo cli-
ché inglese per descrivere la bellezza della propria incantatrice: ‘i gigli e le rose si danno
battaglia sulle sue guance’ viene sostituita da questo tropo: ‘il tram A lotta con il tram B
per I’area delle guance della mia amata (dove il tram ‘A’ € rosso, e il tram ‘B’ ¢ bianco:
la situazione si svolge a Londra).

16 In questo verso pare possibile cogliere anche un riferimento al ronzio della tor-
re, dovuto sia all’illuminazione elettrica che alla ricezione radiotelegrafica. Cfr. la fine
di Ejfeleja XXVII (EJF: 27): “Yy! Kak menaet f0%/b, CKBO3b aHTEHY [sic] B KpbIimy:
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muiia, / Bepraee. Tol Beprena eif, / A kaxas ynuia Obuta criuiiei / Ctpoyarneit
3unrepku Tpoeit. / Tak Tbl co MHoit urpana B mseiiky” (EJF: 26). Il termine
ambiguo spicy, identificato con ulicy (oltre a una vaga somiglianza fonica) puo
ricondurre ai raggi della ruota in una vista dall’alto (dalla torre, che qui rappre-
senterebbe il mozzo): la macchina da cucire Singer, in voga in Russia a 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 po-
trebbe essere un’allusione al fatto che la torre crea, ‘tesse trame’. A sostegno di
questa ultima lettura, si vedano i vv. 10-14 di Ejfeleja XXIX: “[...] Tbl, HEyTO-
MUMeHIIas 1 HellpekionHeimas / He nepectaens ctpouts ceds / Bsizate Mupy
cuymoiemy tuiamy, / Pousis Ha Cenckue Oepera / [lnamenu cBoero ObFOIIUACS
msa” (BJF: 28)"7. Dunque, una torre che costruisce (in senso traslato, ossia I’e-
sempio 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 metaforica-
mente come un lavoro a maglia.

Tornando ai presupposti teorici di un legame tra poesia e novita tecnico-
scientifiche coeve, oltre a Spravka, si consideri il piu volte citato K likvidacii
Sfuturizma (1921), un testo piu vicino al periodo di attivita poetica di Aksenov
(2008b: 21-22):

To 651110 Bpemst, kora JIopeHir 1oka3bIBal CBOIO C TeX IMOp 3HAMEHHUTYIO Teope-
MYy ¥ HBIHE TIPEIpOCIIaBIeHHBINH DWHINTEHH mogaBan bepiuHckoit AkageMun HayK
CBOH NEPBBIM MEMOPAHAYM IO TEOPUHM OTHOCUTENBHOCTU. [lonmynspHele n3noxe-
HUS 3TUX HOBUHOK CTaJIM CAMBIM JOPOTHM JIJISI MOJIOABIX TO3TOB OTKPBITHEM. |...]
MBbICb 00 OTHOCHUTEIEHOM 3HAYEHUH BpeMeHH npuobpena y [XneGHukosa]''® xa-
paxTep HaBSI3YMBOW MOTPEOHOCTH 000CHOBATH COOCTBEHHYIO TEOPUIO COBIAICHHS

/ Tpemuib, Munas, Teos cibiry” (U-u! Come picchia la pioggia, attraverso 1’antenna
nel tetto: / Tu crepiti, mia Amata, Ti sento).

17 Tu, la piu istancabile e la piu inflessibile / Non smetterai di costruirti / Di fare
a maglia un impermeabile al mondo che ordisce, / Gettando sulle rive della Senna / La
fragile palla della propria fiamma.

18 Sull’interesse di Chlebnikov per Einstein, cfr. Gasparov (1993e: 80): “Bxomuia
B MOJY 3WHINTEHHOBCKAs TEOPHs OTHOCUTENBHOCTH, XJIEOHUKOB nonpocus boOposa
eMy ee 00BsICHUTh. BOOPOB ¢ 3HTY3Ma3MOM Hayand U BAPYT 3aMETWI, YTO XJICOHHUKOB
CMOTpPHT 0eCIIPOCBETHO-CKYYHO. ‘B yem nemo?’ — ‘boOpoB, Hy 4TO 3a IMyCTAKH BB MHE
pacckasblBaeTe: CKOPOCTh CBETa, CKOPOCTH CBETA. 3HAYMT, 9TO OTHOCHUTCS TOJBKO K
TaKUM MHpaM, TJe eCTh CBET; a KaK ke TaM, rie ceera Het? ” (Era diventata di moda la
teoria della relativita di Einstein, Chlebnikov chiese a Bobrov di spiegargliela. Bobrov
inizid con entusiasmo e d’un tratto si rese conto che Chlebnikov aveva uno sguardo
oscuro ¢ annoiato. ‘Qual ¢ il problema?’ — ‘Bobrov, ma che sciocchezze mi racconta:
la velocita della luce, la velocita della luce. Vuol dire che cio riguarda solo quei mondi
deve c’¢ la luce; e nei mondi dove non c’¢ la luce, allora?”). Aksenov ¢ stato tra i primi a
collegare Chlebnikov alla teoria della relativita (cfr. B. Paramonov, Konec stilja, Agraf
— Aletejja, SPb. — M. 1997, p. 245, cit. in: Adaskina 2008b: 490).
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JIBYX TOYEK B 3T0M (opme mosuanust. OTHOCUTENBHOCTD BCSKOTO CYKICHUS TIPH-
Bella K HeoOXOOMMOCTH OGOCHOBATh MPAKTHYECKU JOKA3aTelIbCTBO OTHOCHTEIb-
HOCTH BCSIKOTO TIOHSITHS ¥ TI0BEJA K MAHUAKAIILHOMY YIPAKHEHHUIO B TIPUIABAHUM
TF060MY KOPHEBOMY PEUIEHBIO BCEBO3MOKHBIX 3HATUMOCTE#H .

Aksenov sostiene dunque 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 quanto Aksenov affermava in relazione ai suoi contemporanei
valeva in generale anche per sé stesso: considerando la preparazione scientifica
di Aksenov (era ingegnere militare e aveva lavorato come insegnante di mate-
matica), si puo anche pensare che le ultime scoperte avessero avuto su di lui
un’influenza diretta, senza passare attraverso filtri divulgativi.

Uno degli ambiti di ricerca scientifica che piu di ogni altro condiziono 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 ebbe 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 Otto-
cento ¢ inizio Novecento. In altre parole, la scienza portava I’uomo a ‘vedere’ un
mondo fatto di fenomeni ondulatori invisibili: echi di queste nuove rivelazioni
sono disseminati nelle poesie di Aksenov, e non per ispirare speculazioni filo-
sofiche, ma semplicemente per creare nuove immagini poetiche che mirano alla
registrazione del reale. Jean-Philippe Jaccard (1998: 247) ha notato acutamente
come ’idea di ‘vedere’ nell’arte di avanguardia fosse un problema di conoscen-
za: ad esempio, per Malevic¢ la visione (videnie) era prima di tutto ‘filosofica’ e
poi ‘visuale’; il dipinto era I’illustrazione, il commento a un complesso sistema
filosofico che ’artista aveva esposto nei suoi scritti. In modo analogo, per Akse-
nov la conoscenza dei fenomeni elettromagnetici sembra determinare un modo
analitico di vedere il mondo, che poi egli rappresenta in poesia.

Di fatto, senza avere in mente ’idea di onda elettromagnetica non si ri-
uscirebbe a cogliere il senso figurato di alcuni enunciati poetici di Aksenov:
in Skol’ko b ja ne okrestil zulusov... si &€ visto come la luce si frange, su una
superficie e si divide nei vari colori dello spettro (“3a TpamBaitaeivu TaTamm /

19 Era il tempo in cui Lorentz dimostrava il suo teorema da allora noto, e in cui
I’oggi celebrato Einstein dava all’Accademia delle Scienze di Berlino il suo primo me-
morandum sulla teoria della relativita. Le popolarizzazioni di queste novita divennero la
scoperta piu cara per i giovani poeti. [...] Il pensiero sul significato relativo del tempo
acquisi in Chlebnikov un carattere di necessita ossessiva di fondare in questa forma di
conoscenza la sua propria teoria della coincidenza di due punti. La relativita di ogni
giudizio porto alla necessita di fondare praticamente la dimostrazione della relativita di
ogni concetto e lo condusse all’esercizio maniacale nel conferire a ogni radice linguisti-
ca i significati piu disparati.
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Pacruterarorcs BO3MOXKHOCTH BeeX 1BETOB”). Si consideri ora: “U u3 kaxxaoro
KpecTa KpecToBHHBI TBOEH, MPUTBOXKICHHON HaJl ac(habTOBBIM MOPEM PH3M
/ OcBemaercs noctosiHue TBoe — GnaropactsopenHas xu3up” (EJF: 6). La-
sfalto 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: si
veda a tal proposito anche Na zerkal 'nych asfal tach (‘sugli asfalti specchianti’)
nell’ultima poesia di Neuvazitel ’nye osnovanija (Aksenov 1916: 45)'%, dedi-
cata alla Torre, e gli zajciki di Predrassudki broSeny, imi ne pugajus’... che si
riflettono non solo sul bicchiere, ma anche sulla strada); dall’altro, esso denota
metaforicamente I’insieme delle onde luminose che si rifrangono sulla superfi-
cie, creando inaspettati effetti cromatici. Si veda anche “MarauTHOr0 OKeaHa
xurens” (EJF: 10), in cui okean (‘oceano’) & metafora dell’aria, luogo in cui
appunto si propagano le onde elettromagnetiche (nello specifico: onde radio).
Metafore marine applicate a questi fenomeni ondulatori sono inoltre presenti in
Ejfeleja XI: “[...] ctporoii / MauToro MeuTh! 110812 / CBETOHOCHOIO OCTPOTOii /
U >upuoro rorua / Hpucransio [...]” (EJF: 13). 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 puod essere sia
sudovaja che antennaja) ¢ a un porto nel quale approda il ‘messaggero dell’e-
tere’'?! (metafora per il segnale delle onde radio); ¢ inoltre paragonata a un ‘ar-
pone lucifero’ (‘arpone’, in quanto ¢ come se catturasse i raggi-pesci; ‘lucifero’,
in quanto i 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:
“TOT BO3/yX, IPOHM3AHHBLI B TIeHbe 1 Tpeck / TaitHoit craporo I'epua” (EJF:
1)122'

120 L’immagine si presenta anche nella prosa coeva (Gerkulesovy stolpy), in

cui Aksenov (2008b: 225) scrive: “[...] axypHas O6amHs D¥dens 1 CKBO3HOE KOJIECO
BEPTSITCS BOKPYr JIIOOOW TOJOBBI IUIOBLA, MOJMPOBAHHOIO PE3MHON ac(haibToBOTO
o3epa, xuBoro mops [...]7 ([...] la Torre Eiffel a giorno e la ruota a traliccio girano in-
torno a ogni testa di nuotatore lucidato dalla gomma del lago di asfalto, del vivo mare
[...D.

121 Aksenov mutua il concetto fisico di etere come sede delle azioni elettroma-
gnetiche da una tradizione scientifica ancora viva a inizio secolo (cfr. The Theory of
Electrons di Lorentz del 1909). Tuttavia, gia dalla fine dell’Ottocento le sperimentazioni
ne confutavano 1’esistenza, e la teoria della relativita di Einstein aveva fatto a meno di
questo concetto.

12 Quest’aria, trafitta nel canto e nel crepitio / Dal segreto del vecchio Hertz.
(Gerkulesovy stolpy), in cui Aksenov (2008b: 225) scrive: “[...] axypHas Oamras Diide-
JISl U CKBO3HOE KOJIECO BEPTSATCSI BOKPYT 000 TONOBBI IJIOBIA, TIOJIMPOBAHHOTO PE3U-
HOM ac¢anbToBOr0 03epa, KUBoro Mops [...]”7 ([...] la Torre Eiffel a giorno e la ruota a
traliccio girano intorno a ogni testa di nuotatore lucidato dalla gomma del lago di asfal-
to, del vivo mare [...]).
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Altro ambito di interesse di Aksenov ¢ la matematica. Nella poesia
Izmencivo ’idea centrale ¢ 1’affermazione della superiorita di un’interpretazio-
ne matematico-poetica del mondo, rispetto a una religioso-simbolista (cfr. cap.
3, § 1). L’'unione matematica-poesia viene realizzata artisticamente attraverso
I’immagine dell’aritmometro, strumento meccanico di calcolo del tempo (ante-
nato 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: “MHuorookuii apudmMoMerp / MUTasi TPECKOM IO/ JIydyaMH MallbIeB
/ Momotut *atsy [...]” (IZ: vv. 14-16)'%. L attributo mnogookij'* ¢ motivato
dall’aspetto esteriore dello strumento calcolatore (cfr. le finestrelle in basso nel-
la 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 I’effetto dei raggi solari: alla base dell’immagine si puo no-
tare una sorta di metafora sonora che sostituisce pal’cev (‘delle dita’) a solnca
(“del sole’); treskom, invece, allude al rumore meccanico dell’apparecchio al
momento dell’introduzione delle cifre. Infine, 1’idea di rielaborazione / raffi-
nazione di quanto percepito con la vista ¢ resa da una metafora piu accessibile
(molotit, ‘trebbiare’, ossia liberare dalla pula i chicchi di grano).

All’esperienza bellica di Aksenov ¢ invece da ricondurre il riferimento agli
esplosivi nelle figure retoriche: “HUcTuHHO TOBOpIO, HE BAaM BOWTH CKBO3b OpaH-
xesblit akpasut” (BJF: 6). 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 (entra-
re attraverso ’esplosivo e non ‘entrare attraverso la porta’ mediante 1’esplosi-

123 Paritmometro a molti occhi / sbattendo le palpebre sotto i raggi delle dita /

trebbia la mietitura [...].

124 E interessante notare che questo slavismo proviene dalla liturgia ortodossa,
dove ¢& associato ai cherubini, mnogookie cheruvimy. E probabile che 1’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 vi-
sione ha il nome di merkavah (‘misticismo del carro’), in russo merkaba, che ¢ il titolo
di una delle poesie di Aksenov commentate nel § 1

125 Sui colori degli esplosivi, cfr. una sua lettera a Bobrov, in cui Aksenov (2008a:
70) dichiara che la liddite (la quale contiene soprattutto acido picrico) usata dai belgi &
nera e che la pirossilina ¢ bianca: come rilevato da Adaskina (2008b: 503), Bobrov ave-
va pubblicato in Vtoroj shornik Centrifugi (1916) la poesia Cernye dni, in cui si trova
scritto cernyj piroksilin (‘pirossilina nera’); in Lira lir (1917), grazie anche alla corre-
zione di Aksenov, la stessa poesia viene ripubblicata con belen ’kij piroksilin (‘pirossili-
na bianca’).
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Fig. 4: L.S. Popova, Sed’maja, 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.

Fig. 5: Un aritmometro costruito da W. T. Odhner a San Pietroburgo prima del 1900.
Fonte: <http://dic.academic.ru/pictures/wiki/files/79/0dhner_made_before_1900.jpg>
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vo'?, si veda appunto la collocazione vojti skvoz’dver’). Nell’ultimo verso della
stessa poesia si trova un altro richiamo, unito a un’immagine sulla dispersione
ottica: “YUToObl OHA aHTIHOM [sic] 1[Bea'?’, YTOOBI €€ KaXK bl BOJIOCHOM UHTEP-
BaJI pa30UTh MOT, KaK BOT 3Ty, I'e€Th, — 110 HeOy 3a a’poIUiaH PaCKyNOPEHHYIO
mwpannens” (EJF: 6)'2. 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 in-
tervalli di frequenza dello spettro visibile (metonimia per ‘prisma’, cfr. con un
verso precedente, gia citato, “Haj acgansToBeIM MOpeM npu3m’’) devono rom-
pere (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 371€i,
uem AHJ0B Topsl, / Uem netonyronmit mukput” (EJF: 26). 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 deto-
nazione'*. L’unica supposizione che si puo fare ¢ che la seconda proposizione
attivi il significato colloquiale di davit’ (rafforzato dall’attributo zloj, ‘cattivo’),
ossia ‘strozzare’, e, pill genericamente, ‘uccidere’: a sostegno di tale lettura si ri-
leva una caratterizzazione negativa della torre a inizio del componimento. “S e

126 Non ¢ da escludere che qui Aksenov faccia dell’'umorismo dissacrante sulla
religione cristiana, in modo simile a Po nesmjatoj skaterti... (cfr. supra, § 3.2), anche
in virtu della classica formula evangelica a inizio verso Istinno govorju (‘In verita [vi]
dico’). Gesu dice “monBuraiTech BOWTH CKBO3b TecHBIE Bparta” (“Sforzatevi di entrare
per la porta stretta”, Lc 13,24)

1271l paragone allo strumentale potrebbe semplicemente alludere al successo del-
la torre in qualita di stazione radiotelegrafica (il verbo cvesti dunque inteso in senso
metaforico).

12 Affinché lei fiorisca in qualita di antenna, affinché ogni intervallo capillare la
possa frantumare, come questa, via di qui!, shrapnel stappata per il cielo per un aeropla-
no.

129 Le figure sono evidentemente ricavate dalla quotidiana esperienza bellica di
Aksenov, come si evince dalle sue lettere a Bobrov, in cui si parla appunto di questo
tipo di granata (cfr. Aksenov 2008a: 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 1’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 [...]” (Marinetti 2008:
183).

130 In parallelo si veda una poesia urbana di Bobrov (1921: 9), datata 10 maggio
1920, che pare evocare gli orrori della guerra civile e presenta uno stile simile a quello
di Aksenov. Cfr. ad es. I’inizio: “Korma nerorupytommii ropon / Pacceimaercst Ha Kyckn”
(Quando la citta detonante / Si sparge a pezzetti).
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3Han kakas Tel cTpamdas / TToka He ctux y Hor TBoux, / Bee Taku cripamivBas,
/ Uto moxeT youBaTh Moii cTux. [...] / He mor BBeputhes Tebe a7 (EJF: 26)3!.

Esistono altri casi esemplari di immagini basate su conoscenze specialisti-
che. In Ejfeleja XXVIII (vv. 2-9) si legge: “S ne npobGeran peructpos / bnank
JIMaTOH, YepHb Xpomarusma / Ml He Moeli pyKoi sKy>KeTHUIINCh CTPYHBL. / 910 Thl
Ha ceOe Haurpana 3Hak / 1o Tel 118 cebs misauib BHU3 / 910 ThI HE YBUIAB
Hac / MeToan4yecku MUHUpYeIIb BU3T, / J{poxka oT GpappopoBoii MOYKH U30IATO-
pa” (EJF: 19). Nei primi versi si sviluppa in maniera molto tecnica il concetto del
v. 1, “4, cobcTBeHHO, He ciiaral necHu 32, con riferimenti metonimici ai registri
(grave e acuto, ossia I’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 (‘corde musicali’)
potrebbe indicare 1’emissione di suoni simili al ronzio di un coleottero. Il proba-
bile 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 si coglie un riferimento agli isolatori in porcellana usati
per i cavi elettrici, una conferma che la mia lettura del v. 8 & plausibile; anche in
questo caso ¢ presente il riferimento a un ronzio, stavolta relativo all’elettricita.

La comprensione del linguaggio ‘tecnologico’ puo essere determinante per
I’interpretazione dei testi poetici nella loro globalita. Si prenda anzitutto in con-
siderazione Ejfeleja VI, in cui ¢ frequente il riferimento a fenomeni di radiazione
elettromagnetica:

Ecnm xpyrom 3aBuBaercst
Mertens KpykcoBbix BoJIH
Ecau ‘mox Joxinbeim 3aiiriem’
Otenb — YTBEPXKIEHUE — CTOJIT
OXOTHl, a PENPOBOXKICHUE
JIrobumoe pBath cebe

Cepaue 1 cesiTh Beceno
Orakoe KOHPETTH Ha CTOII0E
Pewmeruarom — pemenue

Ecnu npuBercTByeTe 3TO BhI

B Jo non sapevo quanto Tu fossi terribile / Finché non mi sono calmato presso

le Tue gambe, / Tuttavia chiedendo / Cosa puo uccidere il mio verso [...] / Non potevo
affidarmi a Te.
132 Non ho scritto, in sostanza, canzoni.



168 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

[oxBamuBasi MECHBO

JIJ1s1 BONBHOM TOJIOBBI:
CrenaiiTe Ballle OOJDKEHUE —
(Cxonarrens uctyap)

Jy1a Hama ¢ yMuiaeHueM
Jenaer Tpotyap:

[Tpoena meramopdo3s
KoHcepsa kprica-rypmaH,
Ha HOBBIC 3aHO3EI
doTochepHBIX paH;

UT06 eToM OBLTO KapKO
Ut00 MONHBIM TOPJIOM HEThH
Urto6 *KU3HEHHAs CTapKa
HaycpkuBana mietb

U dgro HU B3Max — TO 3apeBO
YTto HM )ecT — nojoca
®dnar 6eno-cuHe-KpacHbBIN
INonHebeche gacKkath.
JlroOyiitecsk e corpaxaaHe
Ha BonbHOCTH CBOUM

U na 6ynyT noporu KaxaoMmy
WHTepecs! cTpansl,

U MBI y Bac oTpocumcs:
CB00OIbI TPE3BBIii TOCT,
Mg Ha HEOO BO3HOCHMCS
Yepes Kysueukuit moct!®,

Porro attenzione alle espressioni tecnico-scientifiche, senza pretendere di
dare un’analisi esaustiva dei vari livelli semantici del componimento. In linea
di massima si puo dire che la complessa poesia ¢ costruita su una contrapposi-
zione: 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 dalle Anime morte 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 prose-
guimento 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 conHeuHBIX MSATEH, Mar-
HUTHBIX Oypbh U COJTHEYHBIX JHEW — coBmanaroT’”’, attribuita ad un certo A. Sekki,

133 EJF: 6-8.

134 Adaskina (2008a: 26) ricorda che Bobrov considerava il componimento a fa-
vore del conflitto bellico, come dimostra la citazione degli ultimi versi di questa poesia
di Aksenov (vv. 29-36) in un suo articolo inedito.
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ossia Angelo Secchi (1818-1878), gesuita astronomo, noto per la sua classifica-
zione delle stelle in base al loro spettro. Ignoro da quale libro Aksenov possa
aver attinto la citazione: non sono riuscito a individuarla nelle edizioni russe
dell’epoca che ho avuto modo di consultare nella Biblioteca Statale Russa di
Mosca. Potrebbe perfino trattarsi di una citazione fittizia, una pratica molto fre-
quente nella poesia del sodale Sergej Bobrov (cfr. ad es. le epigrafi di Lira lir)'*.
In ogni caso, il senso appare chiaro: la prima parola, krivye, dovrebbe sottinten-
dere 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 tempe-
ste magnetiche e delle giornate serene’*. L’epigrafe potrebbe dunque alludere
all’interconnessione tra i fenomeni della natura. Nel secondo verso si fa un ri-
ferimento 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’intensi-
ta della luce che investe I’apparecchio. In “Ecnu xpyrom 3aBuBaetcs / MeTenb
KPYKCOBBIX BOJIH”, volny ¢ metonimia della girandola del radiometro (cio che
viene misurato — le onde luminose — ¢ sostituito dallo strumento di misurazio-
ne); a mulinare non ¢ solo metel’ ma anche la girandola. Se si tiene presente
I’epigrafe di Secchi, il mulinare di una tormenta viene assimilato a una tempesta
magnetica; allo stesso tempo, la circostanza di scrittura permette di intuire un
riferimento alla Prima guerra mondiale: se gia solo metel puo essere percepita
come metafora bellica, la tempesta magnetica rende I’immagine ancora piu for-
te, 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 ‘se si attorciglia / la tormenta delle onde di Crookes’ puo
essere riassunto letteralmente con ‘se c¢’¢ la guerra’, sebbene cosi si perdano le
connotazioni 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, che fanno appunto pensare alla rifrazione della luce®*: in-
fatti si afferma di disseminarli allegramente sul ‘pilone a traliccio’ — ovviamente

13511 procedimento delle citazioni ‘scientifiche’, rare e preziose, si incontra anche

nella prosa di Bobrov (ad es., Vosstanie mizantropov, 1922, cft. cap. 4, § 2.1).

136 Cft. con una frase dal romanzo Gerkulesovy stolpy (Aksenov 2008b: 177):
“BbIT TOT 9ac, KOT/Ia COJHIIE, 03 BUANMON MPUYNHBI, BCIBIXHBAET PAKETOH, Ha BRICIIEH
TOYKe Bocxojsiei BeTBU cBoei kpuBoi” (Era I’ora in cui il sole, senza una ragione evi-
dente, si infiamma come un razzo sul punto superiore del ramo ascendente della propria
curva).

37 Ad es., a seguito di un simile evento, nel 1859 si verificarono rilevanti interru-
zioni delle comunicazioni telegrafiche e numerosi incendi.

133 Un’immagine simile, con inoltre un riferimento all’angolo di rifrazione, ¢ in
Ejfeleja XXV “Bce<,> 4To GbIO YMHO, XUTPO HIIM HeyMeJ1o, / JIOIHYI0, pacTBOPHIIOCH
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la Torre Eiffel — con probabile richiamo agli effetti dell’illuminazione (natura-
le o elettrica) sulla superficie della torre; si confronti in una poesia successiva
(Ejfeleja X), “Bes B n3mydeHHAX MHPOBOM IPO3bl, KpacyerTcs skele3Has aesa”
(EJF: 11)* — 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 appa-
rente dell’astro, sotto la quale non si riesce 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'.

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 ¢ avvenuta la situazione descritta (del resto,
non ¢ nemmeno escluso che i due eventi abbiano avuto luogo nello stesso gior-
no).

Ha ynuue MmyHununanpHas MaivHa
Beprutcs u pazmMenmBaet rpssp —

Caert He pa3BelleT CBOETO KIIMHA!
CoHeYHBIH CBET HE ras.

Hy! xak 3Ta kaHaBa packanbIBazach —

He ynomunaem mb1 —

I'me<->T0 MHOTO3TaKHBEIMH IIIAIaMH
Direction Etoile—Italie.

Ha ynure nmpo6iecku oTKpoBeHHOTO OeH3MHA
MyHununanbHbIi BETOCUTIEIUCT;
Mamuﬂa BCAYCCKOI'o 3HaA4YCHHUA U CMBICJIA,
Beprutcs neHb Mexay Kpbiil.
Pa3memmBaet, HO HE pacCMEIINUT
HeoOyTslie BeTKH JHIT

HeoOy3naHHBIN BETEp TUTIKHIL:
Heomo3nanHas Belei Jenkoi

Crarys npocTo rpsi3b.

Hamwu xe co3man cBer.

He nam Tonbko Moct pa3Bener

u Opb3HyNo / B ennHCTBEeHHO-cBOOOAHEIH Y201 — / B HebecHyro nmpusmy, / Ha mmadon
cyTyasiii [il corsivo & mio]” (EJF: 25).

139 Tutta in irradiazioni della tempesta mondiale / da sfoggio di sé la vergine di
ferro.

140 Anche Bobrov (1917: 42) nella poesia L’Art Poetique, datata 1915, introduce
questo stesso tecnicismo, seppur in un altro senso: “Bce ycnitist TBOPOB — KHIICHBE TI0-
TepH / W m3ruboneTaromii Tporr. // 3aKIIF0unCh, 3aKITOUNCh! 0 3BeHsmii cBuct! / Ilpo-
Hu3as meradopHyio dorochepy”. 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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Jlaif cBoero mpoiera.

UYro ybenuTenbHel ppuara v KinHa?

Uro cMmenel, 4eM CTPEMUTEIbHBIA COTHEUHBIH KpaH?
Cset! Cset! CBeT! — OECKOHEUHO IETUMBII —

He ra3, e ¢onTan,

A BOT 3Ta BOT, HEOOTOHsAEMas YIIUIIA

3a orHeM (poHApH U AlCTUIICH

OxkHO, 1011, TIUMOHHBIN COYC, KypHLa —

MakJIOpEeHOBCKHIA P THIeEMM 4!,

Anzitutto ¢ interessante notare la presenza di alcuni realia dell’epoca. La
poesia inizia con un riferimento a una municipal ‘'naja masina che gira (vertitsja)
e ‘agita lo sporco / fango’ (razmesivaet grjaz’) sulla strada (vv. 1-2): questa
macchina che appartiene alle autorita comunali e che ha a che fare con lo sporco
/ fango potrebbe essere un mezzo spazzatrice, una delle novita tecnologiche ur-
bane introdotte a cavallo di Ottocento e Novecento. Ai vv. 8 si incontrano invece
sintagmi ben piu oscuri, in quanto non vengono forniti dati contestuali: “Tne<-
>T0 MHOTOATaXHBIMHE Ttsimamu / Direction Etoile—Italie”. Le parole in francese
sono molto probabilmente un riferimento alla metropolitana. Si tratta dei capo-
linea 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 quartiere che ospitava la
bohéme parigina) e quella di Grenelle (oggi Bir-Hakeim), in prossimita della
Torre Eiffel. Le tre parole del v. 8 acquistano dunque un inaspettato carattere
evocativo che permette la trasmissione di un messaggio con una gran quantita
di informazioni implicite. Quanto al v. 7, §ljapa 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'®.

11 Aksenov 1916: 40.

42 Oggi le due stazioni comprendono un tratto della linea 6, i capolinea della qua-
le sono Nation e Charles de Gaulle-Etoile.

143 Aksenov si riferisce molto spesso alla metropolitana di Parigi, talvolta anche in
modo ellittico: la locuzione forforovaja truba (tromba di porcellana), che appare molto
vaga in un caso con poco contesto (Aksenov 1916: 46) — “Cpenn bappopoBbIx TpyO 1
cioB” (Tra le trombe e le parole di porcellana) — & piu precisa in Ejfeleja (EJF: 26) — “U
CTYK METpO He Kazaycsi MHe ObIcTp, / [Toka oraucroro urpoto / bonpmoii papdoposoii
TpyOs1 / Mepuanan He Boian poro” (E il battito della metro non mi era sembrato veloce,
/ Finché con un gioco di fuoco / Della grande tromba di porcellana / Il meridiano non
rilascio uno sciame) — e viene riproposta con indiscutibile chiarezza in un passaggio di
Gerkulesovy stolpy (Aksenov 2008b: 223): “Ilocne yero, onyckasch B GpappopoByro
TpyOy MeTpo, oH BcTpetmi ObiBInyto KopueBy” (Dopo di che, scendendo nella tromba
di porcellana della metro, egli incontro la Korneva). E dunque chiaro 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 (Aksenov 2008b: 195): “He
OBILI0 HU CCBEpa HU rora 1noJg 3eMJICH 1 e}IHHCTBeHHBIﬁ METPOIIOJIUTEH €UIC HE OACBAJICA
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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 I’esaltazione (ancora una volta)
dell’illuminazione urbana, che inizia dal v. 18 (‘E da noi che ¢& stata creata la
luce’, con evidente riferimento alla luce elettrica). Al verso successivo si nota la
domanda ‘Cosa ¢ piu audace dell’impetuoso rubinetto del sole?’, nel quale si ri-
trova I’identificazione dei raggi con un liquido, mentre il sole, come metafora di
fonte di tale liquido, viene definito ‘rubinetto’ (kran). Ma, come si ¢ gia detto, la
metafora acquatica, ¢ legata anche alla stessa forma ad onde tramite cui avviene
la radiazione della luce: non a caso al v. 23 si legge ‘Luce! Luce! Luce! Infinita-
mente divisibile’, in cui si pud notare I’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 ‘La luce non separera
il proprio cuneo’, probabilmente riferendosi alla mancata rifrazione dei raggi
luminosi (k/in, ‘cuneo’ sarebbe qui usato come metafora di ‘prisma’), in quanto
non sono caduti su una superficie idonea.

Tra I’altro ¢ possibile comprendere meglio la descrizione degli effetti lumi-
nosi in questa poesia mettendola in parallelo con quelle nella prosa di Aksenov
(Gerkulesovy stolpy):

OrHu BBIBECOK I M BEPTENINCH, KAIITAHBI, IIPOPE3aHHbIE MU, PAacIIiHa-
JIMCh 32 aBTOHOMUIO M CPIIWINCH YEPHBIMHU JIy4aMH, HO 1 OHU OBUIN CBET, CBET,
CBET. YNNIl peBelna U Tpelana OT B3pbIBa OCH3MHA U 3epKallbHbINA ac(hanbsT urpani-
csl TOpALLIEH HOYbIO, KaK MSYMKOM, UTPaJiCd 3MEMHOM TOJKOTHEH TPOTyapoB, Kak
tesierpadHOM JIEHTO!, Kak OECKOHEYHOH Oymaroil poTallMOHHOW MallWHBI, Fa3eThl
Temps ¢ ee ronmyObiMu ananacamu (Aksenov 2008b: 235-236)'.

Ultimo elemento ‘specialistico’ da considerare per la comprensione di 22
mars 1914. Paris riguarda un rimando alle scienze matematiche. Nell’ultimo
verso c¢’¢ un riferimento ellittico alla serie di Maclaurin, un caso particolare
della serie di Taylor di una funzione'*, ben nota a un ingegnere qual era Akse-
nov. Nel dare una spiegazione a questo referente inconsueto, non disponendo
di indizi precisi, eviterd di entrare troppo nel merito dei principi matematici.
Anzitutto, non ¢ difficile assimilare una serie a un elenco: negli ultimi versi
della poesia ce n’¢ uno molto eterogeneo, con richiami alla spettroscopia, ai

B m3pasusl” (Non c’era né nord, né sud sotto la terra e I’'unica metropolitana non si era
ancora vestita di mattonelle).

144 Le luci delle insegne cadevano e giravano, i castagni trafitti da essi si facevano
in quattro per conquistare 1’autonomia e si impennavano in raggi neri, ma anche loro
erano luce, luce, luce. La strada ruggiva e crepitava per lo scoppio della benzina, e 1’a-
sfalto di specchi giocava con la notte ardente come con una palla, giocava con la calca
serpentina dei marciapiedi come con il nastro del telegrafo, come con la carta infinita
della macchina a rotazione, del giornale “Temps” con i suoi ananas azzurri.

145 Si tratta di una serie di potenze, sviluppata dal matematico inglese Brook Tay-
lor nel 1715, importante nella risoluzione di problemi di analisi matematica.
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realia urbanistici — luce a gas, fontana, strada, fari e acetilene (idrocarburo per
illuminazione artificiale, una metonimia per ‘lampione’) — e alla vita quotidia-
na (finestra, pavimento, salsa di limone e pollo); allusioni simili sono diffuse
nell’intero componimento. L’ultimo verso pare dunque assolvere la funzione ri-
assuntiva, 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 fe-
nomeni nel modo piu verosimile possibile. La citazione di Maclaurin potrebbe
anche essere legata al fatto che il matematico, mediante la serie omonima, cerco
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 nel cap. 2, § 3, ¢
in generale I’aspirazione, tipica dell’epoca, a razionalizzare 1’arte).

Non ¢ escluso che il messaggio che Aksenov intendeva trasmettere con que-
sti versi fosse pit complesso. Tantomeno si puo trascurare 1’elemento comico,
originato da ‘salsa al limone’ (limonnyj sous) e ‘pollo’ (kurica) alla fine dell’e-
lenco. 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.: “Kro MeHs ‘100Ut He
mobut’, / Koro pazmo6ui — paBHo / 3aMep3HYT U pecHULBI 1 citon / Ha M (m
—n+2) obopor!” (Aksenov 1916: 44)'*. Un caso emblematico di atteggiamento
ambiguo verso le formule si puo osservare nel romanzo Gerkulesovy stolpy, con
di nuovo riferimento alla serie matematica e al calcolo differenziale applicati a
una situazione emotiva:

Hexotopsie Hamu wyBcTBa (S), 00yclIOBIEHHBIE COCTOSIHHEM HAIIETO OpraHH3-
Ma (C), B HEKOTOPBI MOMEHT (t), OIPEACISIOT JKEIaHHUs HALIEero MepeMeICHUs B
HEKOTOPYIO ompeiesieHHyto 06ctanoBKy (E), cocrosimryro u3 psiia senennii (el, e2,
e3...), 3apanee BooOpaxkaembix B 3aBucuMoctr oT SCT. Tak uto mMbl nmeeM SCT
= Ecl + e2 + €3 +. Ho Tak xak Sct BEIOMpaeT 3JIEMEHTHI € He Ha00yM, a TPYIIIH-
pys MX, COIJIACHO CBOEMY T'OCIIOJICTBYIOIIEMY COZIEpXKaHuIo, To npoauddepeHun-
pOBaB HacToOsIIIIEe ypaBHEHUE (I10 MIPUAAHIH €My KOHKPETHOH (OPMBI) M POBEAS
npom3BoaHyo depe3 O [sic]'¥, GyneM IMeTh BO3MOKHOCTD yCTaHOBUTH MAKCUMYM

146 Chi “m’ama non m’ama”, / Chi ho smesso di amare, in ugual modo / Si con-

geleranno le ciglia e la saliva / Sul giro M (m —n + 2)!

47 Probabilmente si tratta di un refuso o un errore di copiatura di Adaskina: non
la lettera ‘O’, bensi il numero ‘0’ (per trovare il valore massimo di una funzione si deve
infatti eguagliare la derivata a 0)
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HCKOMOTO 3HaueHHWst. bontap3uH 3Ham, B 4eM Jeo, OH 3Hail 3T0, cobaka, u 6e3
MAaTEeMaTHK{, HO TO, HEMOCTATOYHO CMYTHOE, YTO KOIOLIMIOCH B HEM, Kak pak,
OIPOKUHYTHIA Ha CIUHY, U TPeOOBAJIO HA3BAHHS, YIIOPHO 329€PKUBAIOCH YCUIIHS-
mu Graropasymia (Aksenov 2008b: 222)!48,

Appare dunque chiaro come per apprezzare il carico semantico delle poesie
di Aksenov sia necessario possedere conoscenze altamente specialistiche'®. Il
frequente inserimento di termini tecnico-scientifici non si presenta come una
provocazione estetica pitt 0 meno fine a sé stessa (eccetto 1’occasionale uso
di formule matematiche pour épater), € non ha nemmeno la funzione di far
sembrare la sua poesia piu 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 riman-
di alla cultura storica, artistica e filosofica, ma anche ai principi delle scienze
fisiche e matematiche, sdoganate dai loro campi specialistici e introdotte nella
poesia.

Per Aksenov I’evoluzione della poesia russa doveva investire anche 1’ambi-
to 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 compiacimen-

148 Alcuni nostri sentimenti (S), condizionati dallo stato del nostro organismo (c),
in un certo momento (t), determinano il desiderio di spostarci in una qualche situazione
determinata (E), composta da una serie di fenomeni (e1, €2, €3...) che vengono immagi-
nati molto prima a seconda di SCT. Per cui abbiamo SCT = Ecl + e2 + e3 +. Ma poiché
Sct seleziona gli elementi ‘e’ non a casaccio, bensi dividendoli in gruppi in base al loro
contenuto dominante, allora differenziando la presente equazione (nel momento in cui
gli si conferisce una forma concreta) ed eguagliando a 0 la derivata, avremo la possi-
bilita di determinare il massimo del valore richiesto. Boltarzin sapeva che cosa voleva
dire, lo sapeva, figlio d’un cane, anche senza matematica, ma quella cosa non cosi vaga
che brulicava in Iui come un gambero rovesciato sulla schiena e che esigeva un nome,
veniva ostinatamente cancellato dagli sforzi dell’assennato.

49 Tl ricorso al calcolo infinitesimale nell’illustrazione di un fatto si ritrova anche
in Pikasso i okrestnosti. Scrive Aksenov (2008a: 202): “Kpurnueckuii nporecc B 3ToM
BHJe ynopoourcs auddepeHupoBaHuio, Tae Yy SBISIOTCS HHIUBUIYaIbHBIE 0COOSH-
HOCTH KpUTHKOB. [TocTosiHHBIC Benn4nHbI HOPMYIIBI HCUE3a0T B MPOM3BOAHOM [...]” (11
processo critico sotto questo aspetto assomiglia al calcolo differenziale, dove la variabi-
le y rappresenta le peculiarita individuali dei critici. Le costanti della formula spariscono
nella derivata [...]).

150 Tra questi, senza dubbio, il collega di Centrifuga Sergej Bobrov, il quale, come
si ¢ in parte gia visto, aveva un lato ‘tecnologico’ sia in poesia che in prosa (cft. anche
cap. 4, § 2.1).
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to 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 avesse 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).

3.4. Influenza delle rappresentazioni pittoriche dell’avanguardia

Il commento ai testi di Aksenov nel § 1 ha permesso di evidenziare come
essi siano 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 paragrafo
rappresenta una conferma dell’orientamento descrittivo delle poesie. Se molte
locuzioni originali di Aksenov sono interpretabili come immagini motivate dalle
nuove conoscenze tecnico-scientifiche, altre 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's!; forse 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's?, e si consideri che
tutti i suoi saggi erano dedicati ad artisti della cui vita e opera egli aveva una co-
noscenza diretta e approfondita (Ljubov’ Popova, Picasso, Aristarch Lentulov,
Petr Kon&alovskij, Mejerchol’d, Ejzenstejn, 1attrice Marija Babanova). Nel pe-
riodo parigino Aksenov doveva aver visitato almeno il Salon des Indépendants
(1 marzo — 30 aprile 1914), in cui erano esposte soprattutto opere di Robert e
Sonia Delaunay'#. Si consideri quanto egli scriveva a Bobrov in una lettera del
25 marzo 1916: “SI ouens mo6mio Jlenone u te ctuxu JIMpsI IUp, 0 KOTOPBIX
nucan Bam'>, mo ctpaHHOCTH TeMaTnuecku HarmoMuHatoT ero Homage 4 Bleriot

151 Delaunay, tramite Aksenov, aveva chiesto ad Aleksandra Ekster I’indirizzo di

Nikolaj Kul’bin per scrivergli una lettera relativamente al dibattito sul Futurismo (cfr.
Adaskina 2012: 11; Adaskina 2013a: 449-450). Non si dimentichi che Aksenov si tro-
vava 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. (Pontiggia
1986: 18-19).

152 Deloné i dinamizm, annunciato su Pikasso i okrestnosti (addirittura indicato
come in stampa). Il saggio non fu mai pubblicato, né ¢ stato mai ritrovato alcun mano-
scritto. Il fatto che Aksenov non ne facesse menzione nella corrispondenza con Bobrov
(con il quale nel 1916-1918 discuteva di tutte le opere che aveva intenzione di pubblica-
re), né in altri documenti, fa pensare che il progetto non venne mai realizzato.

153 1In Pikasso i okrestnosti Aksenov (2008a: 234) ribattezza appunto il Salon des
Indépendants del 1914 ‘Salon Delaunay’, dando a intendere di esserci stato.

134 Nella lettera del 12 marzo 1916 Aksenov (2008a: 64) cita i versi: “/lyru ux,
kak Gapabaner quraMo” (I loro archi, come tamburi di dinamo). Il riferimento ¢ alla
poesia I di Lira lir. Oratorija di Bobrov, contenuta in Rukonog (1914). La memoria di
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[sic]” (Aksenov 2008a: 66)'*. Aksenov si riferiva a uno dei quadri piu noti di
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: questo elemento non fa che rafforzare la mia convinzione che cercare
nei dipinti una fonte di ispirazione dei versi di Aksenov sia una pratica pertinen-
te e feconda.

La tecnica elaborata in quegli anni da Delaunay, riconoscibile nel citato
Hommage a Blériot (cft. fig. 6), rappresentava una continuazione delle ricerche
sulla percezione del colore attraverso la luce avviate dagli impressionisti ¢ da
Seurat: I’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'*®, spesso sotto forma di dischi “vorti-
canti’. 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"".

Si ha cosi I’impressione che gli elementi della tecnica pittorica di Delau-
nay vengano ‘descritti’ in un modo simile a quello ipotizzato da Aksenov per i
versi di Bobrov appena citati, entrando a far parte delle sue immagini poetiche.
I lavori di Delaunay e della moglie con spirali vorticanti e dischi colorati espo-
sti al Salon del 1914 potevano essere infatti il modello per le immagini urbane
di Aksenov in Ejfeleja: “TIposxeKkTopa Ipo3padHblii 1y4 / B Heonanumom jHe /
Bcengeren, nackos u xomod / To6oro 060 mue” (EJF: 3)'%; “[...] muckoBble Ma-
axu antex” (BJF: 5)'%; “[...] aucko6nemrymue kamransr” (EJF: 16)'¢,

Aksenov ¢ perd imprecisa, poiché in realta i versi di Bobrov (1917: 40) sono: “Pagyru
BO3HOCATCS, Kak nyrH, / Kpyru ux — kak 6apadansr quaamo” (Gli arcobaleni si innalza-
no come archi, / I loro cerchi sono come tamburi di dinamo).

155 Amo molto Delaunay, e quei versi di Lira /ir di cui Le ho scritto mi ricordano
incredibilmente Hommage a Blériot dal punto di vista tematico.

156 In La luce (1912-13) scriveva Delaunay (1986: 29): “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”.

157 Si veda Note sulla costruzione della realta della pittura pura (1912): “Dalla
luce Seurat (lui solo) ha tratto il contrasto dei complementari. [...] ‘Il contrasto simul-
taneo’ (cfr. Rood) [...] assicura il dinamismo e la costruttivita dei colori ed ¢ il mezzo
piu efficace per esprimere la Realta” (Delaunay 1986: 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. I 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.

158 ] raggio trasparente del faro / Nel fondo ignifugo / E di tutti i colori, tenero e
pungente / A causa tua a proposito di me.

19 [...]1 fari a disco delle farmacie.

160 [,..] castagni che brillano a forma di disco.
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Una simile tendenza alla descrizione ispirata dai quadri di avanguardia ¢
stata gia ravvisata con successo nella prosa (Gerkulesovy stolpy, ca. 1918) da
Lars Kleberg (2012: 118), si veda ad es.: “Ilapwx 3aBuBaics u pazdouBaics B
XpYCTaJIIX PECTOPAHOB, B KAMHIX KOKOTOK, B Pa3HOI[BETHBIX JKHIKOCTSX TOJI-
HbIX cTakaHoB” (Aksenov 2008b: 235)'!. Le descrizioni di Mosca appaiono de-
bitrici dei quadri di Lentulov — come gia aveva proposto Adaskina (2008a: 38)
—, dove la suddivisione prismatica del colore richiama anche Delaunay. Sembra
inoltre che, di nuovo, Hommage a Blériot possa essere ricordato in un sintagma
di Gerkulesovy stolpy, simile ai versi di Bobrov: “[...] pamyxHblii apuk CBO-
6oxmoro monera” (Aksenov 2008b: 250)162,

Tornando ai testi poetici, un altro interessante parallelismo tra Aksenov e
Delaunay riguarda la Torre Eiffel. Bowlt (2012: 130) aveva proposto un paralle-
lo tra L équipe de Cardiff 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 BbicoTa”: si potrebbe al limite
supporre che I’immagine slavata della torre nella tela di Delaunay ricordi un son
(un sogno, un miraggio). Secondo me, 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 kapHaBaJbHOH 3ayTpenu, / [onybes B niry-
Ouny [...] / Pa3Bener mMerenb xongemmu / VI 3a1IENECTUT OYyMAdNCHOU padyeoll
[corsivo mio, AF]” (Aksenov 1916: 45)'%,

Tuttavia, anche in questo caso mi 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 de-
dicato la bellezza di trenta odi al nuovo monumento parigino, il pittore francese
aveva realizzato innumerevoli opere in cui esso era 1’elemento centrale o alme-
no appariva sullo sfondo. Questa circostanza era evidentemente nota ad Akse-
nov, e non a caso il primo verso di Ejfeleja XVI recita: “Te6s omHy >kuBonucan
Henons” (EJF: 17)'. Si nota dunque che in tale raccolta la torre viene descritta
spesso con queste parole: “U kpamienHsiii meragomet'® / Ham rapsio Bompy-

161 Parigi si attorceva e si frangeva nei cristalli dei ristoranti, nelle pietre delle
cocotte, nei liquidi di vario colore dei bicchieri pieni.

162 [...] palla iridescente del libero volo.

16 E I’inverno, in un mattutino di Carnevale, / Azzurreggiando in profondita [...]
/ Produrra una tormenta di coriandoli / E fruscera in forma di arcobaleno di carta.

164 Tu sola Delaunay ha dipinto.

165 Propongo 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 movi-
mento rotatorio dell’elica ci sia un’allusione alla forza centrifuga e, quindi, una connes-
sione della Torre Eiffel descritta da Aksenov con il gruppo Centrifuga, cui egli appunto
apparteneva.
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Fig. 6: R. Delaunay, Hommage a Blériot, 1914. Basilea, Kunstmuseum.
© 2017. DeAgostini Picture Library/Scala, Firenze.

Fig. 7: R. Delaunay, Champs de Mars, La Tour Rouge, 1911/23. Art Institute of Chicago.
2017. The Art Institute of Chicago / Art Resource, NY/ Scala, Firenze.



Interpretazione e analisi dei testi poetici 179

sute” (BJF: 3)'%; “Uro ckomb3uT He misas cnupansio” (EJF: 9)17; “[...] abim /
BHITAHYIICS JKeNe30MeTOM, MHOroKpecTHO mepeButhiM” (EJF: 10)'6%; “YKenes-
Has ¥ TU1aMeHHas neBa / [...] [opu, ropTaHHBIM TPOXOTOM OTpOMHOCTH / Pac-
KpateHHoro usrapbto ruranta” (EJF: 16)'%. Le immagini di una torre infuocata
e che si attorce nel suo ergersi sarebbero difficilmente comprensibili senza co-
noscere i dipinti di Delaunay della famosa serie sulla Torre Eiffel (cft. fig. 7). E
infatti molto plausibile che Aksenov abbia scritto i versi citati avendo in mente
tali quadri.

Infine si consideri il rapporto tra i versi di Aksenov e i dipinti di Aleksandra
Ekster. Nel cap. 2, § 1 ho gia sottolineato come sia difficile vedere un vero e
proprio debito verso la pittrice. Tuttavia, rimane aperta la questione sul signifi-
cato delle due acqueforti di Ekster allegate a NeuvaZitel nye osnovanija, libro
peraltro dedicato all’artista amica di Aksenov. Secondo I¢in (2012: 143), en-
trambi i disegni sarebbero legati alla poesia Merkaba: in tali disegni la studiosa
ha creduto di riconoscere una composizione dinamica cubista con pezzi di carro,
ruote, luce del sole e una stella. E vero che nel componimento viene citata una
stella, pero, francamente, non si riesce a vedere in uno dei due disegni (fig. 8)
gli elementi scomposti di un carro (che nella poesia sarebbe evocato dal titolo,
il quale rimanda alla visione del carro celeste avuta da Ezechiele, cft. supra, §
1)'7°. Soprattutto, I¢in decide arbitrariamente che le due acqueforti si riferiscono
a questa poesia, senza pero tener conto di alcune circostanze legate alla fase di
preparazione del libro.

Di certo si sa che i disegni risalgono almeno al 1914 (cfr. Aksenov 2008a:
71), quindi quando ancora il libro doveva essere alla fase iniziale di composizio-
ne'”!, e che Aksenov aveva dato precise indicazioni a Bobrov su dove collocarli,
definendole ‘acquaforte con la stella’ e ‘acquaforte con il cerchio’: “OdopTs:
co 3Be3noii [fig. 8] — mporus ‘Ilpenpaccynku OpomeHsl’, a ¢ kpyrom [fig. 9] —
npotuB ‘Ha ynune mynununanehas mammaa’” (cfr. Aksenov 2008a: 75)72. 11

166 E il ‘metallogetto’ verniciato / issare su cio che ¢ arso.

Che scivola, senza guardare, come una spirale.

168 T...]il fumo / s’alzo in forma di ‘ferrogetto’ / intessuto da molte croci.

199 Vergine di ferro e di fuoco / [...] Ardi, grandiosita con un fragore gutturale /
Del gigante dipinto di bruciato.

170 Non sembra pit convincente J. Bowlt (2012: 129), il quale, sostenendo una dis-
cutibile 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 colo-
re; casomai sembrano lavori di ispirazione cubista.

71 Come ho gia detto (cft. cap. 1, § 2.1), molti componimenti riflettono la sua
esperienza parigina, alcuni quella bellica, per cui difficilmente il libro ¢ stato iniziato
prima del 1914; nel 1916, quando entro in relazioni epistolari con Bobrov, Aksenov sta-
va apportando gli ultimi ritocchi, ad es., aggiungere le epigrafi.

12 In una lettera successiva Aksenov (2008a: 79) dice di allegare le epigrafi di
Neuvazitel 'nye osnovanija ¢ 1’indicazione su dove collocare le acqueforti. Non mi ¢

167
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Fig. 8: A. Ekster, [Acquaforte con stella]
in: ILA. Aksenov, NeuvaZitel’nye osnovanija, Centrifuga, M. 1916, [tra p. 40 e p. 41].

Fig. 9: A. Ekster, [Acquaforte con cerchio]
in: ILA. Aksenov, NeuvaZitelI’nye osnovanija, Centrifuga, M. 1916, [tra p. 32 e p. 33].
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fatto che, rispetto al testo, il disegno doveva essere messo protiv — 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, avrebbe dovuto essere in grado di cogliere si-
multaneamente un legame con il disegno accanto. Si deve notare che, purtroppo,
I’impaginazione finale non corrisponde a quanto richiesto da Aksenov; tuttavia,
proprio mettendo ‘a fronte’ poesie e disegni secondo la volonta del poeta, si pud
provare a individuare una somiglianza tematica.

Si tratta tra I’altro di due poesie che ho precedentemente commentato. Per
quanto riguarda I’acquaforte con la stella (fig. 8), legata a Predrassudki broseny,
imi ne pugajus’..., si possono vedere nelle due forme reticolate in alto due fram-
menti 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 (‘mac-
chie di luce solare’) di cui si parla nella poesia. L’acquaforte con il cerchio (fig.
9), relativa a 22 mars 1914. Paris potrebbe di nuovo rappresentare uno spazio
urbano parigino (interpretando i rettangoli come edifici stilizzati): la linea obli-
qua in basso potrebbe essere una strada, il rettangolo su di essa (da cui sembra-
no uscire fuori delle setole) potrebbe invece ricordare la spazzatrice stradale di
cui si parla a inizio poesia (cfr. supra, § 3.3). Il cerchio che domina I’immagine
sembrerebbe invece una fonte di luce da cui vengono emanati i raggi (forse da
ricollegare ai versi “Cset He pa3Benet cBoero knuHa” e “Cet! Cset! Caer! —
Beckoneuno aenumbiid —”). Non si tratterebbe dunque di una puntuale traduzio-
ne verbale dei disegni di Ekster, ma piuttosto di una possibile fonte di ispirazio-
ne: le due poesie sembrano sviluppare ricordi di impressioni parigine personali
e mediate attraverso 1’osservazione delle opere di Ekster.

4. Sperimentazioni metrico-ritmiche

4.1. Quadro di riferimento teorico

Ileso B TOM, YTO BCSIKO€ HAyYHOE HAMpaBICHHE B
METPHUKE Yy HAC HOX OCTpBIf/'I U1 MHOTUX U MHOTHUX
CKpHOOB, 3apadaThIBAIOIINX ce0C Ha MAJIBTO MHCAHUCM
SIBHO OECCMBICIICHHBIX THPAJ, KOTOPbIE IOTOMY U
MOTYT CYIIECTBOBAaTh B MEYATHOM aCIMEKTE, YTO HUKTO

noto se si tratta della stessa indicazione gia trasmessa in precedenza o di una diversa:
Aksenov non lo specifica e I’indicazione non risulta pervenuta. Sulla paura che in tipo-
grafia potessero fare pasticci, ad es. capovolgere le acqueforti, cfr. Aksenov 2008a: 102.

1731l presente paragrafo rielabora e amplia le tesi e le analisi proposte in Farsetti
2015b.
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1 HAYCTO HC ITOHUMACT B pCAaAKIHAX.

Ivan AkseNov (2008a: 94)174,
Lettera a Bobrov dell’8 luglio 1916.

Nel cap. 2, § 3 ho sottolineato la centralita che Aksenov assegnava all’or-
ganizzazione ritmica del materiale verbale in poesia. Cito di nuovo le sue parole
in traduzione:

1l contenuto di qualsasi lirica sono i sentimenti turbati di un poeta, da lui por-
tati ad armonia attraverso pensieri e parole organizzate ritmicamente. L’elemento
semantico di una poesia ¢ parte integrante della forma proprio come la sua compo-
sizione ritmica (Aksenov 1920 e: 66).

La funzione ‘armonizzante’ del ritmo appare ancora piu significativa nel
caso di Aksenov. Nei suoi testi i 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, izzivanie trebovanij cuvstv) viene assicurata dai rapporti
ritmici, in base ai quali il poeta ha organizzato il materiale verbale. Tali rap-
porti 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 dalle quali, a prima vista, non si riesce a defi-
nire la presenza di una costante ritmica e, quindi, di un principio organizzativo.
In realta, molti componimenti che sembrano ‘liberi’, cio¢ svincolati da costanti
ritmiche, risultano sottoposti a determinate limitazioni e regolarita, tanto che ¢
possibile interpretarli come prodotto di un sillabo-tonismo in dissoluzione. E
noto che, per i motivi piu vari, ’inizio del XX secolo ¢ stato ricchissimo di espe-
rimenti in questa direzione: a partire da casi (pit 0 meno basati sull’imitazione
di modelli antichi) di logaedi e polimetria, fino al do! 'nik, al taktovik'’° e, quindi,
al tonismo puro. In tale contesto assume un indubbio interesse 1’esperienza di

17411 fatto ¢ che ogni orientamento scientifico nella metrica ¢ da noi un coltello
affilato per moltissimi scribi che si guadagnano il palto scrivendo delle tirate palesemen-
te assurde che possono esistere in forma stampata solo perché nelle redazioni nessuno
capisce nulla.

175 L’organizzazione ritmica avviene inoltre attraverso ripetizioni fonetiche (allit-
terazioni, rime, assonanze...): cfr. anche infra, in questo paragrafo.

17611 dol’nik (intervalli atoni di 1 o 2 sillabe) era in voga nel primo Ottocento rus-
so 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. Gaspa-
rov M. 2000a: 198, 228; Bogomolov 1995b: 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 (1997d). N. Bogomolov (1995b: 76-77) ritiene
invece possibile far arrivare I’intervallo di sillabe atone fino a 4, casi che Gasparov de-
finisce forme di passaggio tra taktovik e verso libero (si veda anche nota successiva).
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Aksenov, i cui risultati possono essere annoverati tra i sistemi ibridi di passaggio
da sillabo-tonismo a tonismo e verso libero a cui la cosiddetta ‘versologia’ non
¢ ancora riuscita a dare una definizione tecnica soddisfacente!”’.

Proprio allo scopo di comprendere meglio le innovazioni metriche e ritmi-
che di Aksenov ¢ necessario premettere alle analisi alcune considerazioni sulla
sua posizione teorica, la quale si ¢ formata in accordo e, talvolta, in contrasto
con gli studi sul verso del primo Novecento. Anche in questo caso, Aksenov non
ha dato al suo pensiero una trattazione organica, ma molte idee sono desumibili
da varie fonti (soprattutto le lettere a Bobrov e le recensioni).

Anzitutto si deve constatare che egli aveva mutuato da Belyj il modo di
intendere 1’opposizione metro vs. ritmo (dal noto Lirika i éksperiment, 1910)'.
Ricordo a tal proposito che il metro ¢ la struttura base del verso, formato dalla
successione regolare di posizioni forti e deboli; il ritmo ¢ formato dalla dispo-
sizione effettiva delle sillabe accentate nel verso, in quanto quasi mai tutte le
posizioni forti sono toniche e le posizioni deboli, in rari casi, non sono atone'”.

177" Nella prima meta del Novecento i termini svobodnyj stich e verlibr veniva-

no usati in senso generico, come qualsiasi metro che non fosse riconducibile a forme
sillabo-toniche o sillabiche piu o meno trasgredite (do! 'nik e taktovik), cfr. i manuali
di metrica di Vladimir Pjast (1931: 294-314) e di Georgij Sengeli (1940: 93-110); an-
che Aksenov intendeva cosi 1’espressione svobodny stich (cfr. Aksenov 2008a: 73, 90;
Aksenov 2008b: 21, 73). Successivamente gli studiosi del verso hanno iniziato a limi-
tare I’uso di questi termini ai testi senza rima, che si distinguono dalla prosa soltanto
per suddivisione in linee versali, dando al contempo alle altre forme sperimentali delle
definizioni piu precise (ad esempio, vari tipi di verso accentuativo e di metrica pseudo-
quantitativa (cfr. Gasparov M. 1993c: 141-144, 149-150 e Orlickij 2002: 322-323). La
mia indagine si inserisce in questa tradizione di analisi formale del verso su base stati-
stica. Non toccherd 1’annosa questione sulla definizione del verso libero russo, sul suo
rapporto con la prosa e sulla sua possibile interpretazione come verso individuale di
ogni poeta, nel quale siano ammessi ritmi sillabo-tonici e non, a seconda della sensibili-
ta dell’autore, al di fuori di ogni schema e regola prestabilita (cfr. Orlickij 1995: 90-91).
Per una bibliografia abbastanza estesa su questo tema: Orlickij 1996; Cernikova 2005.

17 Non ¢’¢ dubbio che Aksenov seguisse con interesse i lavori di metrica di
Belyj, come si puo evincere da una lettera a Bobrov. Scrive Aksenov (2008a: 110): “A
Kak Bbl HaxoauTe Takoe OmpeeNieHne YeThIPEXCTOIHOTO PYCCKoro siMba no benomy:
OCbMU HJIKM ACBATHUCIIOKHAs CTPOKa C O6ﬂ3aTe.HI)HO CUJIBHBIM <BOCBMBIM> CJIOroM. Ta-
KOTO )K€ XOpesi: CEMU HJIM OChbMHCIIOXKHAS CTPOKAa C 0053aTeTbHO CHIIBHBIM CEAbMBIM
cioroM? MHe KaXXeTcs B IIpeleNax ero HopM oHO BrioiHe Bo3MoxkHO™ (E come trova la
definizione della tetrapodia giambica russa secondo Belyj: verso di otto o nove sillabe
con ’ottava sillaba obbligatoriamente forte? Lo stesso per il trocheo: verso di sette o
otto sillabe con la settima sillaba obbligatoriamente forte? A me sembra del tutto plau-
sibile nei limiti delle sue norme).

" E interessante notare che Aksenov (2008a: 443) nel saggio su Ejzenstejn
avrebbe applicato 1’opposizione metro-ritmo anche al montaggio cinematografico: “Co-
nocmasneHue Mempuieck 00OUHAKOBbIX KYCKO8 PASTUYHOU GUPMYATbHOU ONUHbL Odem
mom drce dghghexm, KaKoil HAbMOOaemcs 8 cmuxe Uil My3viKe NpU HATO0XCeHUU HA Me-
mpuueckylo cxemy pummuueckux eapuayuil [il corsivo ¢ della fonte]” (II confronto di
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Semplificando oltremodo I’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 (cfr. Belyj
1910: 269; Gasparov M. 1997a: 425): egli credeva infatti che nei poeti tradizio-
nalmente ritenuti maggiori (eta puskiniana) si potessero rilevare statisticamente
ritmi ricchi (bogatye ritmy), e ritmi poveri (bednye ritmy) nei cosiddetti ‘minori’
(seconda meta dell’Ottocento).

L’equazione ‘varieta ritmica = maggiore qualita artistica’ viene evidente-
mente ripresa da Aksenov nei propri giudizi. Si considerino le lettere a Bobrov,
dove, per esempio, cosi si esprime su Majakovskij: “Bemurs ero (Bbl nepexusa-
IOIIKE ¥ T.J1.)'® — crabast B YMCTO TEXHMYECKOM CMBICTIE, HE TOBOPS YK€ O PUTME
(Bcerma y Hero ciiabom) [...]”" (Aksenov 2008a: 72)'!. Sempre nelle lettere a Bo-
brov, in relazione a Zoloto smerti (1916) di Rjurik Ivnev'®?, afferma: “4 ycran
OT MATUCTOITHOTO siMOa U TIo-MoeMy OH y VIBHeBa He Oienier pazHooOpasuem”
(Aksenov 2008a: 112)'®; lo stesso si rileva a proposito di Poverch Bar erov
(1917) di Pasternak: “am0 y Hero ogrHooOpa3Henbkuit” (Aksenov 2008a: 137)1%4,
Opposto il giudizio su Lermontov: “Xapakrepro, uto JlepMOHTOB JaBan oco-
OeHHO OoraTbplii pUTM B paHHHUX HPOAYKLUSX: ST OOBSICHSIO 3TO T€M, YTO TOTHAA
oH Obu1 HaenuHe ¢ balipoHOM, B KOTOPOM YyJaBIUBaJl IIaBHBIM 00pa3oM PUTM”™
(Aksenov 2008a: 95)'%,

Tuttavia Aksenov non sembra concepire la varieta ritmica come un proce-
dimento che ha il solo scopo di evitare la monotonia. Piuttosto la sua concezio-
ne risulta legata alla ricerca di forme alternative al sistema sillabo-tonico, da
lui polemicamente chiamato nell’introduzione alla tragedia Korinfjane ‘falso-
tonico’'® (forse in relazione 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 rispec-
chiare la realta. Si consideri quanto Aksenov asserisce nella stessa introduzione:

pezzi metricamente uguali di diversa durata virtuale da lo stesso effetto che si osserva
nel verso o nella musica applicando variazioni ritmiche allo schema metrico).

180 Ovviamente si intende la poesia Vam! (1915), la quale inizia con i versi “Bawm,
MIPOXKMUBAIOIINM 3a Opruei opruto...” (A voi, che vivete di orgia in orgia...).

181 La sua cosa (Voi che soffrite ecc.) € debole in senso puramente tecnico, senza
parlare del ritmo (che in lui ¢ sempre debole) [...].

182 Sull’identificazione del libro di Ivnev di cui Aksenov parla, cfr. Adaskina
2008b: 508, 531.

183 Sono stanco della pentapodia giambica e secondo me in Ivnev essa non brilla
per varieta.

184 1] giambo in Pasternak ¢ un tantino uniforme.

185 E tipico di Lermontov I’aver dato un ritmo particolarmente ricco nelle produ-
zioni giovanili: spiego cio con il fatto che allora egli era a tu per tu con Byron, di cui
coglieva soprattutto il ritmo.

186 Cfr. Aksenov 2008b: 12. Similmente, nell’articolo O foneticeskom magistrale
(1925) Aksenov definisce la tetrapodia giambica russa ‘Pseudotetrapodia pseudogiam-
bica russa’ (Russkij psevdo-Cetyrechstopnyj lzejamb, Aksenov 2008b: 55).
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[...] pycckas yaapHas METPHKa 10 MOCIIETHET0 BPEMEHN OMIach B TETIE, 3a-
TstHYTOM Tenepramu'®’ TpeauakoBcKUM 1 JIOMOHOCOBEIM B TOT CaMblii OlTasKeHHbIH
MWT, KOT/Ia M3)KABaeMas CHIUTabNdecKas CHCTeMa PACIIUPSIIACD JI0 TIPAKTHKH TOTO
Op2aHU1ecKo20 pUMMOBAHUsL peyu, KaKOW MBI BHIUM B CYIIHOCTH TaM, TIe Mpo-
[[ECC MPOTEKA €CTECTBEHHO (aHIIMHCKOE'™S, monbckoe, (HpaHIy3CKOe CTHXOCIIO-
sxenust) [corsivo mio, AF] (Aksenov 2008b: 12)'%,

Aksenov tende a sottolineare I’artificiosita (iskusstvennost’) e la snatura-
tezza (izvraSennost’) a cui un sistema metrico imposto aveva portato la poesia
russa, contrapponendo la naturalezza — vicinanza alla ‘lingua viva’ (Zivaja rec’)
che poteva essere raggiunta dall’evoluzione del verso sillabico, cosi come era
successo in altri paesi (cfr. Aksenov 2008b: 12). Sembra evidente che Aksenov
si riferisse all’ascesa del verso libero europeo a inizio Novecento (a questo fa
appunto pensare 1’espressione organiceskoe ritmovanie reci da me rimarcata
nell’ultima citazione). Il suo obiettivo ¢: “[...] cTpOUTH METPUKY OTACTBHBIX
naccaxxeid o0 COUYETaHHIO ¢ HEKOTOPBIMH OOMXOOHBIMH (hpa3aMu, Ubsi PUTMH-
YyecKas CTPYKTypa 3afiaHa IMOBCEJHEBHOCTHIO Tonb3oBanus” (Aksenov 2008b:
12)"". Questa definizione sembra applicabile a tutta I’opera in versi di Akse-
nov™': nonostante nelle prime raccolte Neuvazitel nye osnovanija ed Ejfeleja

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

188 Michail Gasparov ha notato che nei metri giambici inglesi non vale 1’opposi-
zione tra sillabe obbligatoriamente accentate ¢ obbligatoriamente atone (mentre in rus-
S0, 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. Gasparov M. 1973: 415.

189 [...] la metrica accentuativa fino a tempi recenti si dibatteva nel cappio stretto
dai Gelehrte Trediakovskij e Lomonosov, in quello stesso attimo beato in cui il sistema
sillabico in dissoluzione si allargava fino alla pratica di quell’organico ritmare della
lingua parlata che vediamo in sostanza laddove il processo si ¢ svolto naturalmente
(versificazione inglese, polacca, francese).

190 [...] costruire una metrica di singoli passaggi attraverso la combinazione di
alcune frasi della vita quotidiana, la struttura ritmica delle quali ¢ data dal loro uso di
tutti i giorni.

1 Come gia Gasparov (1993a: 582) aveva proposto. Curioso invece che ¢io non
sembra applicabile proprio nel testo a cui la frase si riferiva in primo luogo: 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, sebbene si tratti di accenti non convenzionali, ossia su un bisillabo, anziché su
un monosillabo (su questa norma ritmica cfr. Gasparov M. 1993c: 67). Sono invece una
rarita i versi liberi (un intero passaggio ¢ tra i vv. 1002-1026), non vincolati da costan-
ti sillabiche o toniche e, parrebbe, con frasi piu simili a espressioni di uso quotidiano.
Nella stessa introduzione a Korinfjane, in effetti, Aksenov aveva ammesso di aver op-
tato per degli udarnye jamby in quanto metro ‘flessibile’ (cfr. Aksenov 2008b:12). Sulla
predilezione per il giambo si veda anche la corrispondenza con Bobrov (cfr. Aksenov



186 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

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 sillabo-tonismo,
che sara dominante successivamente. L’idea di rivolgersi al linguaggio vivo (o
meglio, quotidiano)!*? per creare nuove forme poetiche riecheggia anche nella
gia citata scaletta della lezione Literaturnaja forma:

3. Put™m npocToii u cinoxHblid. Bocxonsmumii 1 HUCXOASIUN. Xapakmep npu-
poonozo pumma sazeika. E2o enusnue ma macmpoenue [sic]'® aumepamypmuix

2008a: 140). Tra ’altro, se, per dirla con Jurij Tynjanov (1929: 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 ag-
giungere che la solidita ¢ ancora maggiore quando 1’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 Korinfjane si
presenta come “U — U — U Jlymaems octaBmio” (Aksenov 1918: 19).

192 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 stichot-
vornogo 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 sfug-
gire all’automatismo proprio del linguaggio pratico (cfr. Sklovskij 1968: 92-93); nel-
la fattispecie, “il ritmo artistico consiste nell’infrazione del ritmo prosaico” (Sklovskij
1968: 94). Ricordando che senza violenza (violenza al normale uso della lingua) non
c’¢ poesia, Jakobson (1923: 101) si oppone a chi, appunto come Aksenov, denuncia la
violenza fatta alla lingua russa da parte del verso sillabo-tonico: “[...] BHe HacuIHst HET
MI033HH, ¥ TIOTOMY JAOBOBI COBPEMEHHOI0 M03Ta MIHHOKeHTHS [sic/] AKceHOBa MPOTHUB
HACHITHI PYyCCKOTO ‘CHILIA00-TOHHYECKOT0’ CTHXa — MOA00HO 10BoAaM TpeabIKOBCKOTO
[sic] IPOTHB HACHIIUIT HAJl PYCCKUM SI3BIKOM CHIIA0MYECKOrO CTHXa — BIOJHE OCHOBA-
TEJIBHBI KaK HPOTOKOJI HACHIIUH, HO KaK OOBUHHTEIBHBIH aKT UMEIOT JIUIIb PEJIITUBHYIO
LEHHOCTb. JTO JAEKJIapaliH OTAENbHBIX BHOBb BO3HHMKAIOLIMX CTHXOTBOPHBIX MIKOJI,
OTMCUAKOIMUX HACHUJIUA npeﬂbmymeifl IIIKOJIbI, qTOOBI IMPOTHUBOIIOCTABUTH UM CBOU, HHO-
ponubie” ([...] senza violenza non c’¢ poesia, e percio gli argomenti del poeta contem-
poraneo Innokentij [sic/] Aksenov contro le violenze del verso ‘sillabo-tonico’ russo
— proprio come gli argomenti di Trediakovskij contro le violenze del verso sillabico
sulla lingua russa — sono ben fondati come verbale di violenze, ma come atto di accusa
hanno un valore solo relativo. Sono dichiarazioni di certe scuole poetiche che sorgono
di nuovo e registrano le violenze della scuola precedente per contrapporvi le proprie
violenze, di tipo diverso). Evidente ¢ il riferimento alla citata introduzione di Aksenov a
Korinfjane.

13 Non ho avuto la possibilita di confrontare 1’originale in archivio (RGALIL f.
1476, 0p. 1,d. 599.1. 11; d. 593, 1. 10). Adaskina mi ha comunicato che nella propria co-
pia manoscritta del testo risulta postroenie, quindi nastroenie dovrebbe essere un errore
di stampa (lettera personale di Adaskina del 9 giugno 2014).
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@opm. Tlpumepsl. [...] 5. PuTMuka pycckoro si3blka U PyCCKOTO CTHUXOCTIOKEHHUS.
OtBreueHHbIN pUTM yrapHoro ctuxa. Ero pasHoBuanoctu. @opmel. CTUxX U po3a
[corsivo mio, AF] (Aksenov 2008b: 87)".

In sostanza, Aksenov auspica uno sviluppo della metrica russa verso la libe-
razione dal canone sillabo-tonico per un ritorno a un ritmo piu naturale, capace
di esprimere il procuvstvovannoe. Ogni nuovo artista che vuole esprimere il pro-
prio sentire, dunque, non solo non potrebbe affidarsi a modeli cuvstv (cfr. cap. 2,
§ 3.1) antecedenti, ma nemmeno a ritmi ottenuti con le restrittive forme metri-
che passate: 1’elaborazione di nuovi modelli di sentimenti passerebbe anche at-
traverso la creazione di nuovi schemi ritmici. Vicino a questo principio sembra
il commento di Aksenov (2008a: 75) a una poesia di Bobrov, espresso in una sua
lettera all’autore: “[...] y MeHs ecTh BpeM4 [...] TOpamoBaThCsi OJ1aroTBOPHOMY
puTMuUeckoMy BHyIIeHUI0 KucnoBoackoro skcnpecca'”. Putm noesna Bamu un
Toraa ObUI epeaH <Kak> HeJb3s tydiie. [IloMHUTE MOCThIIHBIE OMBITKU CUM-
BOJIMCTOB BoOOmIe 1 Makca Bomommua'®® B yactHoctu?”'?’. Aksenov riconosce
la capacita dell’autore di cogliere e rendere I’essenza ritmica di un’esperienza
dell’eta 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.

Larilevanza data al ritmo spiega perché egli non potesse considerare un’in-
novazione il cosiddetto stolbik di Majakovskij (cfr. Janecek 1984: 219-221):
secondo Aksenov in esso muterebbe solo I’aspetto grafico dei versi, mentre nel
momento della lettura si percepirebbe una tradizionale inerzia ritmica sillabo-
tonica. Aksenov riteneva infatti giusto che la resa tipografica mettesse in risalto
lo schema ritmico del componimento, agevolando cosi la lettura:

MHe octaercs noXxaneThb €lie 0 ToM, 4To y MeTpaHnaxkeil [ocusnara He xBa-
THJIO TPAKIAHCKOTO MY>KECTBa YHHUTOXKHUTH TO BapBapCKOE pa3apaHue CTHXa, KO-
TOPOE MPAKTUKOBAJIOCH ABTOPOM B ObLIbIC JHU OyICTIISHCKOHN JPaKH M, K COXKaye-
HUIO0, POJIOJKAET MPAKTUKOBATHCS U Terneph. [leneHne MeTpuyeckoro 1eaoro He
o puMam, aKKypaTHO PACCTABICHHBIM MTOJTOM, a IT0 MEXKIYCIOBECHBIM IIEPEpPhI-
BaM TOJIBKO 3aTpyHHSET YTeHue. Bce paBHO: He cpasy, Tak CO BTOPOTO WIIH TPETh-
€ro YTCHHUS YATATEIh BOCCTAHOBUT HACTOSIIYIO POPMY CTHXA M YBUAUT METpHUeE-

194 3. Ritmo semplice e complesso. Ascendente e discendente. Carattere del ritmo

naturale della lingua. La sua influenza nella costruzione di forme letterarie. Esempi.
[...] 5. Ritmica della lingua russa e della versificazione russa. Ritmo astratto del verso
accentuativo. Le sue varieta. Forme. Verso e prosa.

195 Riferimento alla poesia Kislovodskij kur’erskij, la quale non a caso verra pub-
blicata su Lira lir (1917) con dedica ad Aksenov.

19 Probabile riferimento a ¥ vagone (1901), scritto prevalentemente in dattili e
anapesti, del primo libro di versi di Volosin Stichotvorenija (1910).

97 [...] ho tempo [...] di rallegrarmi della benefica suggestione ritmica dell’e-
spresso Kislovodskij. Il ritmo del treno anche allora ¢ stato da Lei trasmesso come me-
glio non si potrebbe. Si ricorda dei vergognosi tentativi dei simbolisti in generale e di
Maks Volo$in in particolare?
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CKYIO MPaBUIBHOCTE OONBIIIMHCTBA CTPOYEK, PA30PBAHHBIX TEMEPENIHEH BEPCTKOM
JUTst 00pa30BaHus y30pa, CXOJHOTO C TaK Ha3bIBAEMBIM CBOOOMHBIM cTuXoM (Akse-
nov 1921a: 205-206)3.

Allo stesso tempo, nel cercare un sistema nuovo — piu libero — per la versi-
ficazione russa, Aksenov rifiutava I’orientamento verso il ritmo della prosa, che
si puo notare nelle prove poetiche di alcuni suoi contemporanei (in particolare il
poémoroman di Sergej Nel’dichen e il prozostich di Michail Zenkevic': Akse-
nov non considerava un fenomeno riconducibile al verso nemmeno il caso in cui
¢ costante il numero degli accenti ma mancano costanti sintattiche (corrispon-
denza tra fine della proposizione e fine del verso) e fonetiche (rima e assonanze)
che possano marcare piu nettamente la suddivisione del discorso poetico”. Tale
pensiero viene spiegato con chiarezza nella recensione a Zapiski poeta (1928)
di I. Sel’vinskij?!:

CruxoMm Heit 00BSBISIET CTPOUKY, HIMEIOMIYIO MATHh YIApEHHUi, MPH YCIOBUH,
YTO BCC OCTAJIBHBIC CTPOYKU UMCIOT CTOJILKO KE yﬂapeHHﬁ. KOHLIBI CTHUXOB OOJIXK-
HBI OBITH YEM-HUOY/Ib OTMEUYEHBI KOHCTPYKTUBHO. OTMETKH 3TH JIOJDKHBI AETaThCs
MaTrepuaoM CaMoro cTHxa. MIHade roBopsi, KOHIIbI CTPOYEK JOJDKHBI OBITh 0003Ha-
YEHBI JIN00 CO3BYUHMSIMH JIFOOOTO poja, JIMOO CHHTAaKCHYECKOH OCTAaHOBKOH. DTOTO
EBrenuii Heli He npuHuMaeT BO BHUMaHue. Ero cTpouku J1axe He aCCOHUPOBAHBI,
U NIPEATIOKEHNE, HA9aTOE B OTHOM CTHXE, CILIONIb /1a PSIIOM 3aKaHYMBAETCS B CIIe-
nytomux. [Ipy TakoM ycioBHM CTHUX €r0 MMEET YHCTO THIOrpa)cKOe MPOUCXOK-

% Mi rimane ancora da compatire gli impaginatori del Gosizdat per non aver

avuto il coraggio civico di eliminare quella barbara lacerazione del verso che ’autore
praticava nei giorni andati della zuffa dei budetljane e che purtroppo continua a prati-
care tuttora. La suddivisione dell’insieme metrico non secondo le rime accuratamente
collocate dal poeta, bensi secondo le pause tra le parole, non fa che rendere piu ardua
la lettura. Non importa: non subito, ma dalla seconda o terza lettura, il lettore ristabilira
I’effettiva forma del verso e notera la correttezza metrica della maggior parte dei versi,
i quali sono smembrati dall’attuale impaginazione per formare un disegno simile al co-
siddetto verso libero.

199 Sulla poesia di Sergej Nel’dichen (1891-1942) cfr. Davydov 2013; per appro-
fondire gli esperimenti metrici di M. Zenkevic cfr. Lazzarin 2011: 51-57.

200 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, cfr. Gasparov, Skulaceva 1993. L’e-
sperimento ¢ stato condotto attraverso il confronto tra Aleksandrijskie pesni di Michail
Kuzmin, poesia russa classica e frammenti di prosa.

201 Questo stesso principio ¢ alla base della critica alla prosa ritmica di Belyj, che
Aksenov (1922c: 320) considerava come una poesia ‘camuffata’ da prosa: “Uurars sty
‘MHECTHHKALHUIO JyXa’ 0COOCHHO MyYHUTEIILHO IOTOMY, YTO OHA HamlucaHa OeNbIM CTH-
XOM HEBa)XHOTO Ka4ecTBa, MPUTOM THUHOTpadCKH MCKaKeHHBIM mon mpo3y” (Leggere
questa ‘mistificazione dello spirito’ ¢ particolarmente doloroso perché ¢ scritta in blank
verse di scarsa qualita, per di piu alterato tipograficamente in prosa).
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JieHre, U JI000W TPO3andecKhil OTPHIBOK MOXET ObITh HaredaraH B GpopMme ero
‘msituygapHoro cruxa’ (Aksenov 1928: 242-243)%2,

Si puo anticipare che nelle forme libere di Aksenov si incontrano molte al-
litterazioni e rime, e gli enjambement sono piuttosto rari. Un simile orientamen-
to sulla ‘liberazione’ dal sillabo-tonismo senza prosaicizzare eccessivamente il
verso ¢ probabilmente legato alla citata funzione regolatrice del ritmo artisti-
co. Allo stesso tempo 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. Infatti, nell’ultima citazione
dall’introduzione a Korinfjane (cfr. supra), si vede come Aksenov ritenesse il
verso libero una diretta evoluzione di quello sillabico, piu libero di quello silla-
bo-tonico dal punto di vista ritmico. Tale posizione puo essere giustificata attra-
verso il seguente ragionamento: il passaggio dal sistema sillabico a quello libero
presuppone soltanto la rinuncia a una costante ritmica, ossia al numero regolare
delle sillabe nel verso; 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?®. I suoi sforzi artistici non erano invece tesi a un’anacronistica

202 Nej afferma che il verso ¢ una riga di parole che ha cinque accenti, a condi-
zione che anche le altre righe di parole abbiano lo stesso numero di accenti. La fine del
verso deve essere marcata da qualcosa costruttivamente. Tali marcatori devono farsi
materiale del verso stesso. In altre parole, la fine del verso deve essere segnata o da asso-
nanze di qualsiasi tipo, o da una pausa sintattica. Cid non viene preso in considerazione
da Evgenij Nej. Le sue righe di parole non sono assonanti, ¢ la frase iniziata in un verso
molto spesso finisce nei successivi. In queste condizioni il suo verso ha una derivazione
puramente tipografica, e ogni estratto prosastico puo essere stampato nella forma del suo
‘verso a cinque accenti’.

203 Questo ragionamento non tiene ovviamente conto delle forme piu libere, come
vol’nyj ja mb, vol’nyj chorej, in quanto sono casi particolari con un utilizzo limitato nel-
la tradizione letteraria russa (si pensi alle basni di Krylov).

204 Tale principio sarebbe conforme alle idee di Jurij Lotman (2011a: 38) sullo
sviluppo della letteratura. In sintesi, 1’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 complessita,
poiché il nuovo testo non sarebbe ‘semplicemente semplice’, bensi ‘non complesso’, un
prodotto secondario sullo sfondo di testi con vari vincoli: per dirla con Lotman, fekst
+ minus-priemy. Secondo lo stesso principio, anche il verso libero, essendo percepito
sullo sfondo del verso con vincoli ritmici, non puo essere assolutamente confuso con la
prosa, bensi viene percepito come un verso pit complesso, a patto perd che non si diffe-
renzi troppo da cio che in precedenza era considerato verso.
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evoluzione del vecchio sistema sillabico russo”, se non in rare ed interessanti
eccezioni (cft. infra, § 4.4).

Non sembra dunque un caso che, nel discutere di questioni metriche nelle
lettere con Bobrov, Aksenov trascuri il problema del verso libero e affermi:

[To-mMoeMy ecThb ZBa pazMmepa: 08yXOOIbHUK U MPEeXOOabHUK, BCE OCTAIbHOE
nuz00utecKue sapuayuu Smux pazmepos [ ...]. Baxuee To, 4To s He MOT'Y CUUTATh
MUPPHUXUI WK TPUOpaxuii 3a CTOIY M HACTaWBaIO Ha aHEKCHH [sic!] mx K Omkaii-
emMy yaapesuo: U — | UUU — |UU— |U—|U—mwm U |—UUU | —UuU|—U
| — U | — nie3ypa MoKeT co3/1aTh HOBBIN BHJ] aHAKPYCHI — MOCIIE LE3YPHI [COrsivo
mio, AF] (Aksenov 2008a: 91)*.

L’enfasi sulla componente accentuativa del testo (suddivisione in piedi con
una sillaba accentata e un numero variabile di sillabe atone; inammissibilita dei
pirrichi e altri piedi atoni) mi permettera di definire in genere i suoi versi non
sillabo-tonici come udarnye o akcentnye stichi?".

205 Cfr. le parole di Aksenov (2008a: 64) a Bobrov: “[...] cumiabuueckuii
CTUX yMHpaJ €CTeCTBEHHON CMepThIo, a TpeauakoBCKUi ObLT TONBKO €IMHCTBEHHBIM
IPaMOTHBIM U3 BCEX JJOCTOBEPHBIX CBHACTENCH U MOAMUCcaN mpoTokoi. Ho mosT ox 6L,
HECOMHEHHO, BBIIIEC OTaPCHHOCTHI0, 4eM JIOMOHOCOB, 1 O1leHKa 3amo3mana” ([...] il ver-
so sillabico mori di morte naturale, e Trediakovskij era solo 1’unica persona istruita tra
tutti 1 testimoni attendibili e firmo il verbale. Ma come poeta era piu dotato di Lomono-
sov ¢ la valutazione ¢ arrivata in ritardo). Si consideri inoltre I’osservazione di Michail
Gasparov (1997c: 53), che vede le parole di Aksenov dall’introduzione a Korinfjane
come la dimostrazione di una generale esigenza della poesia dell’epoca a usare versi piu
flessibili: si invidiava la relativa liberta di accenti del sillabismo anche se, al posto di un
anacronistico ritorno alla poesia sillabica, Aksenov e i suoi contemporanei avrebbero
sperimentato soprattutto con la tonismo puro. Tuttavia, devo rilevare che, mentre Akse-
nov riteneva difficile sviluppare un verso libero in Russia che continuasse a sembrare
verso dopo due secoli di rigido sillabo-tonismo, non pare che i suoi contemporanei ab-
biano avvertito tale circostanza come problematica. Sta di fatto che nella stagione mo-
dernista si ¢ iniziato a sperimentare con stilizzazioni di forme del folclore (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 (cfr. Orlickij 2002: 342-387).

206 Per me ci sono due misure: dvuchdol 'nik [piede di due sillabe] e trechdol 'nik
[piede di tre sillabe], tutto il resto sono variazioni episodiche di queste misure [...]. E
piu importante il fatto che non posso considerare il pirrichio o il tribraco alla stregua di
un piede e insisto per annetterli all’accento piu vicino: U — | UUU — | UU — | U — |
U—oppure U | — UUU | — UU | — U | — U | — la cesura puo creare un nuovo tipo di
anacrusi, dopo la cesura.

207 Uso questi termini nell’accezione di Michail Gasparov (1993c: 142-143) e
Boris Unbegaun (1956: 109, dove si legge accentual verse) ossia di verso con un nu-
mero 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 Nikolaj Bo-
gomolov (1995b: 77) o di Aleksandr Kvjatkovskij (1966: 314), i quali consideravano
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Nella poesia di Aksenov si incontrano tuttavia anche tradizionali forme sil-
labo-toniche, ed ¢ necessario capire come egli le considerava per poterle meglio
valutare nell’analisi. Questo discorso si collega alla polemica di Aksenov contro
la cosiddetta ‘metrica acustica’ di Eugéne Landry e Paul Verrier?®, che riportero
qui per sommi capi al fine di illustrare la posizione aksenoviana?®.

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 trat-
tasse di battute musicali — basati sul ritorno periodico dell’accento all’inizio
del piede; cio implicava I’inammissibilita del pirrichio, per cui le sillabe atone
‘in eccesso’ dovevano essere ricondotte al piede piu prossimo e lette piu rapi-
damente (come nel caso di terzine e quartine in musica) al fine di mantenere
costante I’intervallo di tempo tra le sillabe accentate. Aksenov — che accusava
Verrier e Landry di superficialita ed esclusiva attenzione all’aspetto acustico del
verso?'® —mostra I’irrazionalita della negazione del pirrichio negli schemi metri-
ci tradizionali, prendendo un comune tetrametro giambico, “Ilucemo Oneruna
k Tarbsine” (U — | U — | UU | U — | U) e leggendolo secondo il macchinoso
sistema di Verrier, U | — U | — UU 3 | | U— U: in esso si notano due anacrusi
(una all’inizio e una dopo la cesura) e una terzina nella seconda ‘battuta’ (cfr.
Aksenov 2008a: 93-94). Allo stesso tempo Aksenov si pone in contrasto con i
tentativi degli studiosi connazionali (Bely], Bobrov, Bozidar) di normalizzare le
infrazioni metriche che si trovano in poesie scritte secondo il sistema sillabo-

verso accentuativo stricto sensu i 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 la gia citata scaletta della lezione Literaturnaja forma, (cftr. supra, in
questo paragrafo).

208 Con ‘metrica acustica’ si intende una disciplina scientifica, attiva tra fine Otto-
cento ¢ 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 1’oscillografo. I maggiori esponenti di questa corrente sono i francesi P.
Verrier, E. Landry, 1’abbé Rousselot ¢ il fisico americano E. W. Scripture. Dalle lettere
a Bobrov si apprende che Aksenov aveva senz’altro compulsato Essai sur les principes
de la métrique anglaise (1909) di Verrier e La théorie du rythme et le rythme du francais
déclamé (1911) di Landry (cfr. Aksenov 2008a: 66), tanto da consigliarne la lettura (cfr.
Aksenov 2008a: 111). Non ¢ escluso invece che degli altri due, citati incidentalmente
nella prefazione a Korinfjane (cfr. Aksenov 2008b: 12), egli avesse solo una conoscenza
mediata.

29 Aksenov aveva scritto un articolo al riguardo, Eksperimental 'naja metrika na
zapade, rimasto inedito e il cui manoscritto ¢ andato perduto (cft. cap. 2, § 6.2).

210 Scrive Aksenov (2008a: 66): “[OHH] ONEPUPYIOT 1O BHEIIHUM JIMHUAM U HE
CTPOSIT (OPMYJI JUIS TPYIII CTHXOB, TAK YTO CTUX JJISI HUX JEPIKUTCS TONBKO 3ByKaMHU
(9Ta TouKa 3peHus JUIHO I MeHs, Henpuemsema)” ([Essi] operano secondo linee su-
perficiali e non costruiscono formule per gruppi di versi, cosicché il verso per loro si
regge solo sui suoni, un punto di vista per me inaccettabile). Una posizione simile a
quella di R. Wellek e A. Warren (1981: 226); nel loro libro ¢ presente inoltre un breve
resoconto degli studi di metrica musicale e acustica (cfr. Wellek, Warren: 221-226).
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tonico?'!: egli sottolinea il carattere accentuativo del verso russo, € non ritiene
possibile modificare la durata delle sillabe?':

[...] ecnu 51 B TeueHHMe OMHOM CEKYH/BI BBIMYILY M3 JIETKUX CBOMX (Uepe3 ro-
JIOCOBBIC CBSI3KH) 2N KyO<HYECKUX> CAaHT<HMMETPOB™> BO3/IyXa, a B APYTYIO N K<y-
OnyecKux> C<aHTUMETPOB™>, TO TIEPBBI TOH OyJeT BIBOC HHTEHCHBHEH BTOPOTO,
XOTS JUINTENIBHOCTh UX U ofHa. Ecnu Bel unTaere ctuxu mpo cebs, TO MBICICHHO
NPOJICNILIBACTE 3TO YCUIICHUE, €CJIM CUMTAECTE CTOIBI NaJIbIIEM, TO B MECTE CUJIBHO-
ro cyiora Bel cuipHel menkaere (rpomue), a He JoNbIIe 3a/Iep)KUBaeTe yKa3aTelb-
HBIH Maser] Ha JIaIOHH, KaK sl UMeJl ciIydail B ToM yoenuthcs [le parentesi angolari
sono della fonte] (Aksenov 2008a: 98)*13.

Sui cavilli connessi a una suddivisione metrica ‘musicale’ si scatena dun-
que il sarcasmo di Aksenov, come si puo notare dall’epigrafe; tale sarcasmo che
non risparmia neanche il collega Bobrov, cui Aksenov pone una domanda pro-
vocatoria relativamente a un proprio verso di Snova slavitsja vecer viastnyyj...:
“Crux: HeykocHuTensHbIN aMmyseT UUU — UU A UU — UMeeT JIi JIOKHYIO KBap-
Tonp*'"* Ha mepBoit cromne?” (Aksenov 2008a: 94)?1. Una simile frecciata si nota
nel commento di Aksenov alla propria traduzione dei drammaturghi elisabettia-

2 Ad es. “O, kak Ha cKIOHe Haux JietT / HexxHeil Mbl TI00MM U CyeBepHEH... /

Cusit, custif, mpormanbHeIi cBet / JIFo0BU mocnenHeit, 3apu Beuepreii!” di Tjutcev, in cui
il secondo e il quarto verso deviano dal tetrametro giambico con due piedi anapestici.
Bobrov (1916a: 5) sosteneva che 1’uguaglianza ritmica di tutti i metri russi fosse appu-
rata; concordava con Belyj e BozZidar che i versi russi non potessero essere formati da
una combinazione di piedi binari e ternari (come i logaedi della poesia greca antica, cft.
Bobrov 1916a: 7).

212 Aksenov riconosce nondimeno che versi scritti con lo stesso metro differisco-
no leggermente in durata, in quanto le sillabe che li compongono sono costituite da un
numero variabile di suoni vocalici e consonantici (cfr. Aksenov 2008a: 98).

213 1...] se nello spazio di un secondo emetto dai polmoni (attraverso le corde
vocali) 2n cm® di aria e nell’altro n cm’, il primo tono sara due volte piu intenso del
secondo, sebbene la loro lunghezza sia identica. Se Lei legge i versi tra sé e sé, fara
mentalmente questo raddoppiamento, se conta i piedi con il dito, al posto della sillaba
forte dara un colpetto piu forte, non ¢ che tratterra piu a lungo I’indice sul palmo, come
ho avuto 1’occasione di accertarmi.

214 Scrive nella stessa lettera Aksenov (2008: 94): “HackoybKo st MOTY MOHSTb,
KBapTOJIbIO MOUIMHHOM Bel HazbiBaeTe U A UU — , UU A U — , UUU A, a JTO)KHOM: UUU
— . Tak ym s Bac nonumaro?” (Per quanto posso capire, chiamate quartina vera U A
UU —, UU AU —, UUU A, e quartina falsa: UUU — . Ho capito bene?). Il riferimento
¢ al commento di Bobrov (1916b) in postfazione a Raspevocnoe edinstvo, nel quale
vengono apportate delle correzioni agli schemi di Bozidar: in un caso Bobrov (1916b:
74) parla di una distinzione tra loZnaja ¢ istinnaja kvartol’ effettivamente fumosa e che
Aksenov doveva in sostanza percepire come una sottigliezza. Nonostante cio, Aksenov
aveva nel complesso un’ottima opinione dei lavori di Bobrov sul verso, come Zapiski
stichotvorca, da lui ritenuto migliore di Simvolizm di Belyj (cfr. Aksenov 2008a: 85, 87).

25 11 verso Neukosnitel 'nyj amulet UUU — UU A UU — ha una quartina falsa sul
primo piede?
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ni: “Hagoena MHe cuiutabuveckasi KaHUTEIb, U IEPEBEN MPOCTO Ha ciyX. Eciu
Br1 [BoOpoB] ckaxute [sic] 4To 3T0 T<p>eXIIOJbHBIN May3HUK?'®, 51 Oyay Tarke
oOpanoBan, kak mr. Jaurdain [sic], KoTa OH y3HaJI, YTO BCIO JKH3HBb TOBOPUJI
npo3oii [la parentesi angolare ¢ della fonte]” (Aksenov 2008a: 85)'".

In altre parole, in relazione ai metri sillabo-tonici Aksenov sosteneva un
punto di vista tradizionale, ammettendo la presenza di pirrichi e prendendo atto
di possibili infrazioni (sporadica aggiunta o sottrazione di sillabe atone). Di con-
seguenza, per Aksenov il ritmo dipende esclusivamente dalla varia combinazio-
ne di sillabe accentate e atone. Tra I’altro, si tratta della posizione comunemente
accettata dall’attuale versologia®'®.

Tenendo in considerazione i principi dedotti, si pud procedere all’anali-
si 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. Da un lato, si individueranno
le regole compositive che stanno alla base dei suoi esperimenti e, dall’altro, si
stabilira in che misura la forma metrica contribuisce ad orientare il significato
del messaggio poetico. Le complesse scelte metriche non sono infatti autore-
ferenziali, bensi possono anche adempiere un determinato compito semantico;
a quest’ultimo proposito si notera come per Aksenov sia importante il citazio-
nismo metrico, ossia 1’utilizzo di forme prosodiche che ricordano determinate
poesie o determinati generi poetici*'®.

2161 concetto bobroviano di trechdol’nyj pauznik denota un ipotetico metro ba-
sato 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 princi-
pio isocronico della lettura (vengono utilizzati i termini di teoria musicale ‘quartina’
e ‘quintina’). Bobrov (1915b: 8-9) ¢ 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. 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. Gasparov M. 1997d: 116).

27 Sono stufo delle lungaggini sillabiche e ho tradotto a orecchio. Se Lei dira che
si tratta del trechdol 'nyj pauznik, allora mi sentiro lieto come M. Jourdain quando scopri
di aver parlato in prosa per tutta la vita.

218 Tra le eccezioni bisogna ricordare il lavoro di Georgij Pecorov (2003) sul ruo-
lo dell’intonazione nella comprensione del ritmo nelle poesie di Majakovskij.

29 Per la potenziale unicitd connaturata a ogni componimento scritto in versi
liberi, rispetto alle forme classiche, ¢ senz’altro piu difficile provare a stabilire quello
che Michail Gasparov (1999: 13) chiamava ‘alone semantico / espressivo del metro’
(ékspressivnyj | semanticeskij areol stichotvornogo razmera). Secondo lo studioso il
ritmo produce sul fruitore un’impressione piu forte di quanto non faccia il contenuto
verbale (cfr. Gasparov M. 1999: 12); a questo proposito viene proposta 1’espressione
‘memoria del metro’ (pamjat’metra), che come la ‘memoria del genere’ (pamjat’Zanra),
la ‘memoria della parola’ (pamjat’ slova), ecc. dovrebbe far parte della ‘memoria della
cultura’ (pamjat’ kul tury, cfr. Gasparov M. 1999: 16).
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4.2. Forme metriche di passaggio: dalla trasgressione dei metri classici al
dostatocno uporjadocennyj akcentnyj stich

Nelle prime due raccolte poetiche di Aksenov i testi dai metri tradizionali
non sono rari (9 su 51)*: si puo osservare 1’alternanza di clausole maschili e
femminili e la mancanza di accenti extrametrici; la monotonia ritmica viene co-
munque evitata grazie a intervalli atoni di inconsueta lunghezza. In ogni caso,
gia in queste raccolte ¢ evidente 1’orientamento su una metrica alternativa al
sistema sillabo-tonico, e nelle opere successive (poesie isolate; Pervoe, Vioroe)
di fatto si incontrano solo forme sperimentali?'.

Osservero dunque nelle prime due raccolte quei casi in cui Aksenov propo-
ne alcune trasgressioni particolari dal sillabo-tonismo. Ejfeleja XXVI (cfr. EJF:
26) 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 piu liberi?? (a eccezione di una tetrapodia trocaica);
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 tra ’altro seguire una determinata regola di rei-
terazione.

Esistono poi casi in cui si realizza una piu evidente deviazione dal sistema
classico. In Skol’ko b ja ne okrestil zulusov... (cfr. supra, § 1) ¢ facile indivi-
duare un’inerzia trocaica (si potrebbe parlare di vol 'nyj chorej), che si mantiene
regolare per i primi otto versi. Il v. 9 (“IIpouepunBatocs 6e3 mepCIEKTHBHI ),
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. “ITo HeokaemiIiIeMOMY TOBOpPYHY, cBeT, Murau” (v. 19) e “B atom Henep-
neHyKyasipHoM Bo3ayxe” (v. 23). Una simile scansione trocaica con sporadiche
deroghe si nota anche in una poesia successiva, La tour Eifel [sic!] I (cfr. Akse-
nov 1916: 44-45).

A un livello superiore di complessita si colloca I’ultima poesia della raccol-
ta, La tour Eifel [sic!] I (Aksenov 1916: 45-46). Di seguito sono riportati i vv.
1-12 e 39-41:

51 xo4y 3aapemMarh Ha TOM, uu_|Juu_|u_

20 Kadenca iz proslogo, Merkaba, Dialog (Aksenov 1916: 4, 32-34); Ejfeleja II1,
Ejfeleja VII, Ejfeleja XI, Ejfeleja X1V, Ejfeleja XV, Ejfeleja XIX, (EIF: 2-4, 8, 12-17, 19-
20).

221 Rappresenta un’eccezione soltanto Serenada (1920), nella quale si alternano
tetrapodie e dipodie giambiche.

22 Potremmo al limite parlare di do!/ nik o taktovik, ma il numero variabile di
ictus (da 2 a 4) e un verso con intervallo di 4 sillabe atone (“T'ynstiouux 6ermoro. M3
rypsbs1”, 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.
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YT0 3aKIeIaHHOIO BHICOTOIO Uu_ |uu_Juu_|u
IToxpeIBaeMBIC U TOT U AOM uu_|Juu_J|u_|u_
OTOYKCOBBIBAIOT XOJIOCTOIO, Uu_Juu_Juu_|u
Yt0 110 c1abbix BepiruH MoHCO vuu_Juu_Ju’
KoTenkoB pacryCcTHiIN 9eTKH, uu_|Juu_Ju_|u
Yto JIOBIIIO HA JIETY CEPCO uu_|uu_|u_
PaanorenerpadHoii Tpemerky, Uu_Juu_juu_|u
UYro, XOJOHBIH 00BEIS BaJIEP,

0O603Hayaronui noMocr>? ujuu_Juu_|u

51 ma TeOs HakuHy QIép —

Yy»XuX 1 COOCTBEHHAS TIOIIOCTb.

[...]

OxoHuarenbHast OECIIONEe3HOCTh — Uu_ |uu_Juu_|u
CHa packJiienanHast BEICOTa, — uu_|juu_|uu_
Wis-ne-®pancoBast OKPECTHOCT. Uu_Juu_Ju_]|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 varia-
mente trasgredita (ad es. i vv. 1 e 5, rispetto all’anapesto, hanno una sillaba in
meno all’ultimo piede, cio¢ la tendenza ritmica piu frequente nei do/ niki a 3
ictus (cfr. Gasparov M. 2000a: 244); i versi regolari, invece (ad es., vv. 2, 4 € 8),
presentano un effetto ritmico raro per i metri ternari (tribraco), ossia non viene
rispettato 1’accento metrico su uno dei piedi. Nel prosieguo del testo Aksenov
ricorre a versi dal ritmo piu ardito, come “I'me cepBupyrOT Hay4HO Tpenapu-
poBaHHBIA Toe3n” (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 inoltre in Ejfeleja I. All’inizio si
assiste a un’alternanza di tetrapodie (versi dispari) e dipodie (versi pari) anape-
stiche (vv. 1-6, 8, 10). Nella parte centrale (vv. 7-25) si nota 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 Sictus e da 9 a 13 sillabe; i pari da 2 a 3 ictus e da 5 a 10 sillabe); si possono

23 Corretto sarebbe 1’accento sulla seconda sillaba, tuttavia la rima imperfetta

con podlost’ e la regolarita metrica fanno pensare a una licenza poetica.

224 Nella lettera a Bobrov datata 8 luglio 1916 scrive Aksenov (2008a: 95):
“O MoIepHHUCTax-ToO, YTO BbI cTaBuTe MM B BHHY, HE UM NpuHamLIexuT. OHU NHCAIH
HEMeHKUM amMpuOpaxueM (CKaxkeM ImpsMee: MacKymHeimmi [eliHe okasan Ha HHUX
HEeH3IVIaJMMO€ BIIUSIHUE JI0 BIMSHUS YOOTOW METPUKH CBOEil) M HE BUHOBATHI, YTO OH
Takor BoHIOuWi” (Sui modernisti, cio di cui Lei li incolpa non appartiene a loro. Essi
scrivevano con I’amfibraco tedesco — detto piu esplicitamente: il merdosissimo Heine ha
avuto su di loro un’influsso cosi indelebile da influenzarli anche nella sua metrica me-
nomata — e non ¢ colpa loro se ¢ cosi fetente). Notare come gia ad Aksenov era evidente
la provenienza tedesca del do! 'nik e la sua fortuna presso i simbolisti.
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trovare anche versi che coincidono con ritmi sillabo-tonici (v. 19: “Benast mena
— coracue ux nomena”, pentapodia dattilica) ma sembra piti che altro una ca-
sualita, in quanto non si verificano ripetizioni secondo una regola compositiva
coerente. Nella parte finale (26-40) si rileva un graduale ritorno allo schema ini-
ziale (sono anapesti 1vv. 24,26-34, 36, 38); i vv. 39 e 40 potrebbero far pensare
al dol’nik (il primo sulla base della tetrapodla anapestica, “OnaséH | Hpl€ 10 | J1b1
pramu | kiy6s”, il secondo pitl libero “Cransio ce | KyHaHOI | mmaru”).

Al di la delle particolarita e delle piccole incongruenze, sembra possibile
ricondurre gli esempi fin qui riportati a un unico principio compositivo: inizial-
mente viene esposta una forma sillabo-tonica, la quale ci orienta su una lettura
‘automatizzata’; successivamente questo schema viene deformato® — talvolta
reso irriconoscibile — cosicché I’aspettativa del lettore viene disattesa e 1’auto-
matismo 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 cir-
colarita della poesia e a sottolineare che lo schema metrico elementare ¢ sempre
stato presente nell’orizzonte compositivo del poeta. Come risultato non si crea
I’effetto di una nuova regola metrica, bensi 1’effetto di violazione di una vec-
chia regola. Queste forme nate dalla combinazione di metri regolari e liberi in
uno stesso testo sono importanti per comprendere la poetica ‘anti-sillabo-tonica’
dell’autore e possono essere considerate una particolare varieta del cosiddetto
neuporjadocennyj o geteromorfnyj stich »° (‘verso non regolarizzato’ o ‘ete-
romorfo’), che all’epoca era adottato anche da Chlebnikov e Aleksandr Vve-
denskij, e sarebbe stato in voga presso molti autori soprattutto alla fine del XX
secolo (soprattutto Gennadij Ajgi e Genrich Sapgir).

Dal punto di vista della novita prosodica sono degni di attenzione altri testi,
nei quali si osserva un totale rifiuto del sistema sillabo-tonico in favore del toni-
smo puro: gli episodici ritmi propri dei piedi binari e ternari in alcuni sintagmi
dei versi non sembrano riconducibili a una norma; non ¢ possibile riconoscere
né dol 'niki, né taktoviki in qualita di metro di base di un testo, poiché spesso si
incontrano considerevoli intervalli tra le sillabe accentate (4 o piu sillabe), do-
vuti all’uso di parole lunghe. In questi casi si potrebbe parlare di polimetria, fon-
data sulla combinazione di do! niki, taktoviki e dei cosiddetti strogie akcentnye
stichi (‘versi accentuativi rigidi’, intervalli atoni fino a 4 sillabe) e mnogoin-
terval 'nyj akcentnyj stich (‘versi accentuativi a intervalli atoni lunghi’, 5 o piu

225 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 si-
mile numero di sillabe (da 8 a 12), ottenendo cosi una sorta di ‘ritorno all’ordine’.

226 ] termine ¢ stato introdotto da Andreeva e Orlickij (2009: 368), per indicare
un testo poetico in cui versi sillabo-tonici si alternano a versi piu liberi, si possono in-
contrare episodiche rime, suddivisioni irregolari in strofe. La presenza di alcuni versi
dalla struttura analoga permetterebbe al lettore di orientarsi su una norma che poi ver-
rebbe regolarmente disattesa.
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sillabe)??’. Tuttavia, a un attento esame appare possibile dare una definizione piu
precisa della forma metrica individuabile in questo gruppo di testi di Aksenov.

Si tratta della forma metrico-ritmica che caratterizza i componimenti da me
ascritti alla raccolta Ody i tancy (cftr. cap. 1, § 2.3). 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 sot-
tosezione. 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)22f‘ con un numero di sillabe solitamente
variabile tra 7 e 11 (83%; 45% tra 8 e 9). E importante notare che i dati medi qui
riportati sono molto simili ai dati medi di ogni singolo componimento:

Merno p. Merno p. V vostoc. Dovol'no

Siroko bystro bystr rode bystro Izmencivo Media tot.

Frequenza
diaccenti/ | 1o/21/7/a | 12/69/19/0 | 19/66/12/3 | 12/71/17/0 | 3/89/8/9 | 11/ 50/ 28 | 8/66/22
verso /11 /4
(%2/3/4/5)

% versi

conn.

sillabe 82% 93% 97% 92% 92% 56 % 83%

tra7e
11

A parte alcuni casi particolari in cui si notano sensibili differenze dalla me-
dia generale (cft. infra), in tutte le poesie prevalgono i versi con 3 ictus e la
percentuale di versi composti dalle 7 alle 11 sillabe ¢ sensibilmente alta. In altre
parole, questo tipo di verso ha alcune limitazioni dal punto di vista del nume-
ro di sillabe e accenti, analogamente al sillabo-tonismo, evitando al contempo
I’uniformita del sillabo-tonismo. Evidentemente questa forma rispondeva all’e-
sigenza di Aksenov di avere ritmi che regolassero il materiale artistico, ma allo
stesso tempo sufficientemente liberi, vicini alla Zivaja rec’.

L’esempio di Ody i tancy non ¢ peraltro I’unico nella produzione akseno-
viana (anche se puo essere considerato quello perseguito con maggior coeren-
za): una scansione ritmica simile era stata proposta in precedenza in due poesie
di Neuvazitel 'nye osnovanija (Kuril’scik, p. 23; 22 mars 1914. Paris, p. 40) e di
Ejfeleja (Ejfeleja IX; 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)

227 Per la definizione di questi termini si veda E. Brejdo 1996. M. Gasparov
(1993c: 142) utilizza solo il termine akcentnyj stich, oppure rassatannyyj taktovik in caso
di un verso popolare con intervalli tra le sillabe che talvolta arrivano a quattro sillabe
(cfr. anche Gasparov M. 1997d: 130).

228 Per determinare quali accenti considerare nello schema metrico del verso libe-
ro mi sono basato sulle regole proposte da M. Gasparov ¢ T. Skulaceva (1993: 32).
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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 si
nota 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 sil-
labe tra 8 € 9. Ancora una volta si puo accostare 1’esperienza di Aksenov a quel-
la dei contemporanei: Majakovskij, Bol’Sakov, SerSenevié, ritenuti i fondatori
del verso tonico russo all’inizio degli anni Dieci (cfr. Drozdkov 2014). Michail
Gasparov (1993c: 55) ha gia ravvisato ’esistenza di una forma che si potrebbe
assimilare a quella di Aksenov in due poesie di SerSenevi¢ del 1914, riguardo
alle quali ha affermato che il metro oscilla tra un taktovik e un akcentnyj stich.
Gasparov (1997d: 82) definisce allo stesso modo le forme folcloriche di bylinnyj
stich piu libere rispetto al taktovik. Per evitare questa confusione tra metri colti
e popolari, propongo di chiamare la tipologia appena analizzata — ispirandomi
alla citata definizione di neuporjadocennyj stich — dostatocno uporjadocennyj
akcentnyyj stich o ‘verso tonico abbastanza regolarizzato’.

Per quanto riguarda le possibilita semantiche delle forme presentate, al-
meno nel caso di Ejfeleja I sono in grado di rilevare un legame con il piano
del contenuto. Nei primi versi viene introdotto il motivo principale: 1’aria del-
la Parigi moderna; la parte centrale inizia con 1’affermazione di quello che ¢
assente in questa aria (vv. 6-8: “B HeMm wurpator ne deli, / He o0e3HaCKUBACT
B HeM cepebpo / Lllekora Jlopeneu [corsivo mio, AF])* e prosegue con varie
divagazioni; verso la fine — quando torna a imporsi 1I’anapesto — viene ripreso il
motivo dell’aria, e finalmente viene rivelato cio che in essa € presente: a questo
proposito si parla della Torre Eiffel, presentata con una metonimia (v. 26, mi-
rovaja antenna, ‘antenna mondiale’) che allude alle attivita radiotelegrafiche
(“Dxomnuecku mpumert, uro ei npuaeceT / C Toponto no Caiirona / 9ToT Bo3-
IyX, IPOHU3aHHBIN B IeHbe U Tpeck / TaiiHoit craporo I'epua”, vv. 31-34, cfr.
supra, § 3.2. 3.3). In sostanza, I’aria ¢ popolata dai fenomeni elettromagnetici,
non da personaggi fantastici: il messaggio di fondo ¢ che nell’era moderna, con-
siderando le ultime scoperte scientifiche, non c’¢ piu posto per le favole. E non
si puo 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 Ialtro in Ejfeleja XXIII: I’'immagine ini-
ziale (“TLneut gpM ¥ Ti1eH THXUE aduimm’>, v, 1) ripetuta a meta circa (v. 17)
e variata al penultimo verso (“Ilan nepBsiii yac u KucaH MepTBBIE aduIn’?!, v.
39), tanto da costituire il leitmotiv della poesia, viene contraddistinta fonetica-
mente dall’adozione — in un contesto di versi ritmicamente vari — di un rigoroso
ritmo giambico (pentapodia nel primo caso, esapodia nel secondo), con accento

2% In essa giocano non le fate, / Non si dispera in essa 1’argento / del canto di Lo-

relei.
20 Nuotava il fumo e quieti cartelloni bruciacchiavano.
1 L’una cadde e morti cartelloni inacidivano.
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rispettato in tutti i 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 ver-
so tonico ‘regolarizzato’ di Ody i tancy. Ho notato come questo progetto fosse
contraddistinto da una struttura metrica pressoché uniforme; le piccole diffe-
renze tra le singole poesie sembrano rispecchiare la proprieta ritmica segnalata
dai titoli. Ricordo 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 silla-
be 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 (cfr. Gasparov M. 1993c: 85). Cosi, ad esempio, la poesia Siroko
(corrispondente all’indicazione agogica ‘largo’) ha un numero di sillabe / verso
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. 11 componimento puo es-
sere 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 Hell onpeaenurs,
craB, Mur/ [...]/ BermyunBaetcs cBer, cBet, cBeT” (Vv. 26, 30), in cui a fine verso
sono presenti 3 accenti consecutivi non intervallati da sillabe atone.

Sill. / v. Acc. /v. Versi a 2 acc. (%) Versi a 3 acc. (%) Versi a 4 acc. (%)
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 da2 a 5 ma la
loro media ¢ esattamente 3 (unico caso nella raccolta). V vostocnom rode ¢ inve-
ce la poesia dal ritmo piu uniforme®?: i versi hanno una lunghezza pressoché si-
mile e i rapporti accenti / sillabe piu frequenti, 3/9 e 3/8, si presentano rispettiva-

2 Sj potrebbe pensare che tale uniformita sia intesa come un tratto della musica
‘orientale’ (per cui rod andrebbe tradotto come ‘tipo’, ‘genere’), almeno secondo una
prospettiva eurocentrica di origine illuminista, la quale contrappone la musica occiden-
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mente nel 29,2% dei versi, il valore piu elevato della raccolta; dati all’opposto di
Izmencivo, in cui i rapporti piu frequenti sono presenti solo per il 14% dei versi.

Siroko M. p. b. D. b. Temp Izmencivo V vost.

val’sa Izmencivo rode

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 48% 77% 61% 84% 51% 87%

adiacenti (13 su 27 (24 su 31 (22 su 36 (26 su 31 (23 su 45 (20 su 23

con poca o nulla relazioni) relazioni) relazioni) relazioni) relazioni) relazioni)

differenza nel numero

di sillabe (da0a2)

A quanto pare, I’insolita scelta di Aksenov di utilizzare titoli che richiama-
no tempi musicali era motivata dalla volonta di avvisare il lettore che ogni poe-
sia della raccolta rappresenta una variazione ritmica di uno stesso impianto ela-
stico. 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 mi ha senz’altro permesso di renderle
piu evidenti (e i titoli-tempi sembrano comunque assolvere proprio la funzione
di confermare al lettore la particolarita ritmica). Si tratta della prima confer-
ma, a livello formale, dell’esistenza di un unico progetto per un libro di versi
di cui ancora si sa troppo poco. Si consideri inoltre che le tendenze ritmiche
trovano corrispondenza nei temi e nelle scelte lessicali: ad esempio, in Siroko
(1929) si registrano parole connotate da lentezza e declino (“/lens cBepHycs”;
“racHyIIve MPOBOJIOKK’; “OecuryMHBIA KpoT”; “Beero rpynpio TSHET ynacts”;
“npazaHoe nomKkuaanbe”’)??; mentre in Dovol 'no bystro (1920g) si trasmettono
sensazioni di rumore ed espansione (“B gHu ropsiuero rama”’; “otier rojios”;
“Huxorga He pacKiIenBalcs Taxe / mpeo MHOW TOPU3OHTOB My Th ; “IIBIIIHEH
pacuBecTh’”’; “3aBOAUT OSCKOHEUHBIN pacckas”; “BECHOM paciycKaromeics 3e-
nenn”)?*. Infine, quanto a Izmencivo, I’idea di variabilita non riguarda solo la
struttura metrico-ritmica, ma anche il livello semantico del testo, che propone
una contrapposizione tra il concetto di stabilita e quello di mutevolezza. Come
¢ stato accennato (§ 1) e come si vedra meglio piu avanti (cap. 4, § 2.1), nel-
la prima parte della poesia viene proposta una visione matematica del mondo
e dell’arte, contraddistinta da un senso di tranquillita e certezza (“Hac HU4EeM

tale (che al nostro orecchio presenta un ritmo piu vario ed elaborato) a quella orientale
(con una cadenza pit monotona e regolare), cfr. Leoni 2008.

2311 giorno si rapprese; fili che si spengono; talpa silenziosa; con tutto il petto
obbliga a cadere; oziosa attesa.

24 Nei giorni del bollente fracasso; decollo di teste; Mai davanti a me la via degli
orizzonti / Si era scollata in maniera piu liscia; fiorire in modo piu sontuoso; avvia un
racconto infinito; della verzura che viene diffusa di primavera.
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He ucmyrars”)?%, 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: “Kppuiesimu nanuuecxoco ¢namunro”; “Han
JIEBCTBEHHO# 1aBoit Teppop” [corsivo mio, AF] (IZ)*¢. In questo modo, la scan-
sione ritmica ha anche ’effetto di rafforzare una delle due idee principali del
componimento.

4.3. Tra verso popolare e religioso

Per quanto rare, si rilevano anche forme sperimentali piu libere di quelle
viste finora, in cui ¢ difficile cogliere una pur minima regolarita nel numero di
sillabe e accenti (sebbene ci sia sempre la rima): 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, podsvecnik®’ (accenti / verso: 2-10; numero di sillabe: 6-35)
o, al limite, Diagnoz®* (2-8; 5-23), Ejfeleja XIP*® (1-7; 4-21) e Ejfeleja XXIV**
(1-7; 3-21). Va detto che simili casi di affrancamento da regolarita sillabiche
o toniche sono rari. Si tratta di forme ascrivibili al verso libero o all’akcentnyj
stich, a seconda delle definizioni (cfr. supra, § 4.1 in nota), e non si distinguono
per grande particolarita nel contesto dell’epoca.

Al contrario, appaiono estremamente inconsueti alcuni componimenti di
Ejfeleja. Tre odi su trenta totali — poste, tra 1’altro, in posizioni correlate mate-
maticamente tra loro (V, X, XXX) — assumono grande risalto per una comune
peculiarita: si tratta di componimenti con versi rimati straordinariamente lunghi
(fino a piu di 60 sillabe, per una media di circa 25). Si puo subito constatare che
la necessita 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 com-
ponimenti inconsueti la rima alternata (frequente nella produzione di Aksenov)
si presenta generalmente quando i versi sono piu brevi; ai fini del mio discorso
faro riferimento alle parti con rima baciata (in V: 40 versi su 53; in X: 50 su 74;
in XXX: 40 su 54).

In questo caso, per creare una forma cosi inusuale, Aksenov sembra aver
realizzato una singolare fusione di due modelli non sillabo-tonici.

25 Non abbiamo niente da temere.

236 Con le ali del flamingo panico; Sopra la vergine lava Terrore.

7 Cfr. Aksenov 1916: 21.

B8 Cfr. Aksenov 1916: 35.

29 Cfr. EIF: 14.

0 Cfr. EJF: 25.

241 La scelta appare ancora piu marcata se si considera che Aksenov (2008a: 72)
aveva confidato a Bobrov di non amare rime semplici € monotone, cosi come non pre-
diligeva I’utilizzo stabile della rima.
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Il primo modello ¢ il cosiddetto raésnyj stich, metro del folclore orale com-
posto 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 po-
litica di Majakovskij e gli esperimenti di Chlebnikov (cfr. Kvjatkovskij 1966:
235-237; Bogomolov 1995b: 80-82); con il raésnyj stich le tre odi di Aksenov
condividono I’assenza di vincoli sillabici e accentuativi e la rima baciata — man-
tenendo anche la consueta alternanza di rime maschili (tronche) e femminili
(piane) — ma in generale sembra una forma svuotata del suo contenuto popola-
resco, una forma tra 1’altro esasperata e portata all’assurdo. Della ‘memoria me-
trica’ 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 veda i vv. 11-12 da Ejfeleja X (EJF:
10-11):

[Toxa He BBIBEpHETCS W3 HETO, KaK BBHIICPTHBAIOT U3 HEMPOOYIHOW 3eMIIH,
[m106poCcOBECTHO YKOPEHUBIYIOCS MOPKOBb

UyBCTBO, UHIIE Ta)Ke YeM HCHABUCTh U CIIaBHElIIIee 0e3 CpaBHEHUS, UeM camast
[xBanmeHast T7FOO0OBH?

(Finché non si svincolera da lui, come si strappa via dalla terra addormen-
tata una carota che si ¢ radicata / Un sentimento piu puro perfino dell’odio e piu
glorioso senza paragone del decantatissimo amore?).

A volte la giocosita arriva alla blasfemia e alla scurrilita, elementi tutt’altro
che ignoti all’(anti)cultura popolare*2. Sempre in Ejfeleja V, ai vv. 48-49 (EJF:
6):

) I[a BCIb OTO, COOCTBEHHO<->TO roBOps, C€lIC HE M3BCCTHO, KTO COITYTCTBYCT

[Xpucty npu BTOPOM MPHIIECTBUH, & KOI/Ia ObLT MPUXOJ TIEPBbIi
3amucaHo eAWHOITIACHO, YTO JIOOMMBIM obOmecTtBoM Ero OpUIM mOpPTOBEIE

[MOpSKH, 3eMCKHE CTPaKHUKH H CBSITBIE CTEPBEI

(E poiché, a dire il vero, ancora non ¢ noto chi accompagnera Cristo alla
seconda venuta, mentre quando ci fu la prima / E scritto in modo unanime che la
compagnia da lui preferita erano marinai di porto e sante troie).

I riferimenti religiosi permettono di ipotizzare che 1’altro modello metrico
siano 1 versi cristiani di Aleksandr Dobroljubov. Nella nota raccolta Iz knigi
nevidimoj (1905) trovano posto poesie con versi liberi lunghissimi, analoghi a
quelli di Aksenov, sebbene non rimati (Dobroljubov 1983: 144):

Tocniony, GrarociioBH MEHs XOAUTH CIIOKOWHO, IeJ1aTh 0J1aro HETOPOIsCh, 4TOO
[s HEe menan ero TOJIBKO MO BUIUMOCTH, YTOO He3a0bIBATH MHE AYyITY OJara.

242

Si veda a tal proposito I’ottimo saggio di Boris Uspenskij (1990: 11-12) sul
turpiloquio e lo sbeffeggiamento del culto cristiano come manifestazione dell’ ‘anticom-
portamento’ del popolo, il quale — non avendo mai totalmente rinunciato a usi e costumi
dei tempi pagani — si oppone ai valori della cultura alta.
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CyeTHble CKOPBIE MBICIIH COBPEMEHHBIX JIFOZIeH yAaal OT MEHs, IOTOMY YTO 5
[Buxy peuxy TBOIO — CIIOKOMHYIO, TUXYIO.

Tocnonu, Tel 3HaeIb MeHs, S BBILIEN K JIIOISAM, K UX YYCHBSIM, K UX KHUTaM —
[Tonbko paxu OGparbeB MOMX — YTOO Uy XKHE OPYXHs HE TOOEANIN CMUPEHHBIX
[0paTtbeB Moux. ['ocnoawm, OarocioBu 9To0 |[...].

(Signore, benedicimi per andare tranquillo, far del bene senza fretta, affin-
ché io non lo faccia solo per 1’apparenza, affinché io non dimentichi I’anima del
bene / I rapidi pensieri vani dei contemporanei elimina da me, perché io vedo
il Tuo fiume, tranquillo, silenzioso. / Signore, Tu mi conosci, sono uscito per
andare dagli uomini, dai loro insegnamenti, dai loro libri solo per i miei fratelli,
affinché le armi altrui non sconfiggessero i miei umili fratelli. / Signore, bene-
dici affinché [...]).

Ai vv. 12-14 di Ejfeleja V (EJF: 5) si trovano simili invocazioni dell’io li-
rico a Dio, con ripetizioni sintattiche e un tono solenne, ma il lessico impiegato
¢ fortemente parodico:

Tocnionu, aa He caM 11 ThI BO3JIOKMJI KPECT Ha MILAYKy U HA HUIIaKa.

Bunen Ter menst B 6aHe, BUIEN MEHs MbSHBIM, BHJICI MEHS BO BCEX BHIAX H
[maxe

He non cMokoBHHUIIEH, @ B TOCTHHHIIE DPMUTAXKE.

(Signore, ma non sei proprio Tu che hai deposto la croce su un’asina e un
asino / Mi hai visto in sauna, mi hai visto ubriaco, mi hai visto in tutti i modi e
perfino / Non sotto un fico, ma all’hotel Hermitage).

Difficilmente a un attento cultore di forme metriche come Aksenov sara
sfuggito il precedente di Dobroljubov, per cui potrebbe trattarsi di una voluta
citazione metrica. Al contempo egli poteva alludere alla raccolta poetica di Paul
Claudel Corona benignitatis anni Dei (1915), a lui molto probabilmente nota?*:
questo saggio di poesia cristiana ricorda le tre odi di Aksenov non solo per i

23 Aksenov chiede a Bobrov che il frontespizio di Neuvazitel 'nye osnovanija sia

eseguito su modello di un libro di Claudel (cfr. Aksenov 2008a: 71; 74): un confronto
tra i frontespizi mi ha permesso di risalire alla raccolta di poesie che ho citato; Adaskina
(2008a: 508), invece, crede erroneamente che il riferimento possa essere al trattato di
Claudel L’art poétique (1907). Purtroppo non mi ¢ noto il giudizio di Aksenov su un
poeta cosi diverso da lui; sono riuscito a trovare solo un vago commento in una lettera
datata 17 aprile 1916, in cui (Aksenov 2008a: 72) chiede a Bobrov un giudizio su delle
opere di Claudel, dicendo di non amare la terza, si ignora a quali opere Aksenov faccia
riferimento. L’unico altro collegamento tra Claudel e Aksenov risale a dopo la Rivolu-
zione: Aksenov rielaborera i tre drammi de La trilogie des Coufontaine (L’ Otage, 1908-
1910; Le Pain dur, 1913-1914; Le Pere humilié, 1915-1916), per il teatro di Mejerchol’d
(1a picce nella versione di Aksenov ¢ intitolata Tiara veka — una copia dattiloscritta ¢
conservata nella biblioteca del Vserossijskoe teatral 'noe obscestvo). Si tratta di un’ope-
ra dedicata alle vicende di una famiglia aristocratica sullo sfondo degli stravolgimenti
storici del XIX secolo.
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versi lunghi, ma anche per la rima baciata. Si consideri I’incipit da Chant de
[’Epiphanie (Claudel 1915: 16):

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,

Se manifeste, qui commence, dans le rayonnement de I’Epiphanie.

(In quest’alba del nuovo Anno, quando il gelo sotto i piedi scricchiola come
cristallo, / E la terra, brillando, futura, appare nella sua veste battesimale, / Ges,
frutto dell’antico Desiderio, adesso che dicembre & finito, / Si manifesta, ini-
ziando nello sfolgorio dell’Epifania).

Allo stesso tempo, ¢ difficile negare che due possibili intertesti di Aksenov
fossero Les Paques a New York di Cendrars (1912) e Zone di Apollinaire (1913),
tra i pit famosi componimenti d’avanguardia dell’epoca?*. Piu che per la strut-
tura 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 (1993: 23, 25-26) 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...

(Sarei voluto entrare, Signore, in una chiesa; / Ma non ci sono campane,
Signore, in questa citta. [...] / Gia un rumore immenso risuona sulla citta. / Gia
i treni saltano, rimbombano e sfilano. [...] / Signore, chiudo gli occhi e batto i
denti... / Sono troppo solo. Ho freddo. Io ti chiamo...).

Piu vicino al sentire di Aksenov ¢ tuttavia Zone, per I’ironia diretta verso
I’arretratezza di un’Europa che, nonostante il progresso tecnico-scientifico, ap-
pare ancora legata al retaggio culturale del mondo antico (Apollinaire 1965: 39):

A la fin tu es las de ce monde ancien

Bergére 6 tour Eiffel le troupeau des ponts béle ce matin
Tu en as assez de vivre dans ’antiquité grecque et romaine
Ici méme les automobiles ont 1’air d’étre anciennes

24T 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. Cigada 1986a: 520-521.
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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.

(Alla fine sei stanco di questo mondo antico // Pastorella oh Torre Eiffel
il gregge dei ponti bela stamattina // Ne hai abbastanza di vivere nell’antichita
greca e romana // Qua perfino le auto hanno I’aria di essere antiche / Solo la
religione & rimasta nuova di zecca / E rimasta semplice come gli hangar di Port-
Aviation // Tu solo in Europa non sei antico oh Cristianesimo / L’europeo piu
moderno siete voi Papa Pio 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 un verso
che contenesse delle reminiscenze di generi ecclesiastici sia nel tono, che nella
forma. Sembra dunque possibile tentare un parallelo con quello che Kirill Tara-
novskij (1968) definiva molitvoslovnyj stich (cfr. Gasparov M. 1993c: 143-144),
forma tra I’altro cara ad Aleksandr Dobroljubov: questi versi, la cui origine va
fatta risalire all’imitazione delle traduzioni dei salmi biblici, non sono rimati (a
differenza del caso di Aksenov), molto connotati sintatticamente per 1’uso di
parallelismi, spesso in forma anaforica, e la ripetizione di formule particolari:
questi elementi si incontrano anche nelle odi di Aksenov, sebbene non in modo
molto sistematico.

Riporto di seguito altri casi in cui il parallelo religioso appare piu evidente
per il lessico impiegato, da Ejfeleja V (v. 47), Ejfeleja X (vv. 33-34) ed Ejfeleja
XXX (v. 50):

Panyiics mnpubekuiie Haile, BbICh Hallla, JACKaHHE Halle; paayics
[cTonm U yTBEpIKAEHHE HaIlle, camast BBICOKash Ha BCEM 3eMHOM Iiape,
[M3 KpecToBOrO *Kene3a CKIIEManHasl, payics myoanaHas GarrHs>*,

(Gioisci, rifugio nostro, altezza nostra, vezzeggiamento nostro; gioisci co-
lonna e fondamento nostri, la piu alta in tutto il globo terrestre, inchiodata di
ferro a croce, gioisci, torre pubblica).

Her mue uHOrO namiaguyma, kpome Tebst — myOnuuHas,

Her MHe HHOTO OTKpOBEHUs, KpoMe 4ecTu TBoei OTKphITOCTH*

(Non ho altro palladio all’infuori di Te, oh pubblica, / Non ho altra rivela-
zione all’infuori dell’onore della Tua apertura).

W Het MHe niena 1o TeX, KTo Tenepb He 3Han Tebs, kto He monuTcs Tebe, KTo
[me Beput B Tebs, — kTO MeHs Gequeir>".

243 EJF: 6.
20 BJF: 1.
247 EJF: 30.
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(E non ho niente a che fare con chi ora non ti conosceva, con chi non prega
Te, con chi non crede in Te, con chi ¢ piu povero di me).

Il primo esempio, come ho gia avuto modo di notare (Farsetti 2012: 256),
¢ senz’altro riconducibile a un acatisto, nota forma poetica dell’innografia orto-
dossa intercalata da acclamazioni (‘gioisci... gioisci...”)*® e rivolto alla Vergine
Maria (con conseguente parallelismo Torre Eiffel-Madonna, cft. infra)*®; il se-
condo ¢ un evidente richiamo al Primo Comandamento. Nel terzo caso si rileva
chiaramente la trattazione della Torre Eiffel come di una divinita. Non per nien-
te, il ricorso al simbolismo religioso per parlare della Torre ¢ frequente all’inter-
no della raccolta. Aksenov ad esempio mette in correlazione la croce di Cristo
e le innumerevoli croci della Torre in Ejfeleja V (vv. 50-51): “U u3 xaxmoro
KpecTa KpeCTOBUHBI TBOEH, MPUTBOXKICHHOW HAJ| aC(haIbTOBBIM MOPEM TPHU3M /
Ocgemaercs nocrosuue Tpoe — 6maropacteopennas xu3up” (EJF: 6)2; si veda
inoltre Ejfeleja X (vv. 28-30): “[...] ckonbKko Ha GalllHE COBEPIIEHO PACIATHIA.
/ PacnisATHil SHEPTrUY CBI3BIBAOIIEH U TallHO 00pa3yrolell MeTajljia MOJICKYJIbI,
/ XepyBUMBI 3BEHSIIIE CUCTEMBI HepasphiBHOi kperocTtu” (EJF: 11)>'; oppure
la rete della ‘pesca miracolosa’ con la struttura reticolare della torre in Ejfeleja
VI (vv. 23-28): “Cetbio 3akuHyTHI Ha / [opon, uTo He HaiiTu octpee, / Kak Ha
TOT, HE3aAaWIUBLINA O00pT / Jloeau, ¢ noarnous, I'enucapema... / U mo npexHe-
My smom dicecm npocmepm | Hao*? 310001 Besikoro noata [corsivo mio, AF]”

248 Peraltro tale invocazione religiosa ¢ presente anche in Korinfjane: rivolta per
tre volte (cfr. Aksenov 1918: 12, 36, 40, vv. 302, 932, 1024) da Giasone ¢ dal coro
a Medea ‘becca e bastonata’, assume senz’altro una sfumatura derisoria (cfr. anche
Zeltchenko 2015: 406).

24 Noto en passant nello stesso verso anche il polemico riferimento all’opera di
Pavel Florenskij Stolp i utverzdenie istiny. L’allusione a questo titolo non ¢ 1’unica nella
produzione aksenoviana (cfr. la successiva ode, Ejfeleja VI, gia citata nel cap. 3, § 3.3;
si tratta anche dell’altro titolo con cui ¢ conosciuto il racconto Pis ‘ma svetlych licnostej,
inserito nella raccolta perduta Ljubov’segodnja).

20 E da ogni croce della Tua crociera, inchiodata sul mare di prismi dell’asfalto /
Si illumina il Tuo patrimonio, vita ben sciolta.

21 [...] quante crocifissioni sono state compiute sulla torre / Crocifissioni di ener-
gia che lega e segretamente forma molecole di metallo, / Cherubini tintinnanti sistemi di
resistenza indissolubile.

2 Cfr. il corsivo mio con ’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 getterd le reti’” (Lc 5,5). Si noti qualche verso sopra (vv. 19-20):
“Uepes MIeCTUCOTMETPOBBIN Tpenbsik / Han ero TeneBoii ckprxansio”. Skrizal’, ‘Tavo-
le 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
ovviamente senso pensare a una censura della Chiesa dopo il 1917).[...] quante croci-
fissioni sono state compiute sulla torre / Crocifissioni di energia che lega e segretamente
forma molecole di metallo, / Cherubini tintinnanti sistemi di resistenza indissolubile.
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(EJF: 9)*%; oppure, ancora, nei modi con cui viene connotata in Ejfeleja XXIII
(vv. 9-10): “bennsrii [Beuep] Bepui B Tpanenuto / U B dywecnacumenvuyo ceTh
[corsivo mio, AF]” (EJF: 24)>, attributo solitamente presente nella locuzione
dusespasitel 'nye knigi (ossia la Bibbia); o in Ejfeleja X (v. 32) Zeleznaja deva
(‘vergine di ferro’, EJF: 11), variato in Ejfeleja XV (v. 21) Zeleznaja i plamenna-
Jja deva (‘vergine di ferro e fuoco’, EJF: 16). L allusione alla Vergine Maria si ri-
trova nell’utilizzo dell’epiteto /ilija (‘giglio’) riferito alla Torre in Ejfeleja XIII,
come notato anche da Kornelija I¢in (2014: 406). Inoltre, la Torre, oggetto di
venerazione, viene spesso nominata tramite il pronome di seconda o terza per-
sona con iniziale maiuscola (cfr. supra, § 2.1). A questo proposito, in Ejfeleja V
(vv. 7-9; 12; 15; 36) si trova un caso interessante, legato alla dinamica dei punti
di vista di cui ho gia parlato appunto nel § 2.1 (EJF: 4-5):

Tak, motomy uyto nopa, u Tom, Yvs BIacTsh
IMocraBumna ropsl, Kmo MOBENEI CBET, TOJIOKUI MaTHUTY CEBEP-1OT
Ysu Opnoro Cuma, CraBa, [Ipecromnsr, [ocmioncTaa,

[...]

T'ocnoau, na He cam i Thl BO3TIOXKUI KPECT Ha MIAYKy U Ha UINAKa.

[...]

Jlail s)xe MHe NeTh KaK JOCTOUT, BTATHBAs JO OTKA3a BO3IYX, 33[bIXaACh CBOEH
[Monorpammoit U-A u na npocnasutcs 1605 gvicoma
WU Tebs, neoenaouywo | ...]

(Si, perché ¢ ora, e Colui, la Cui potenza / Ha eretto montagne, Colui che
ha ordinato la luce, che ha posto il magnete nord-sud / La Cui Fortezza, Gloria,
Troni, Dominazioni [...] / Signore, ma non sei proprio Tu che hai deposto la
croce su un’asina e un asino. [...] / Lascia che io canti fino alla fine, aspirando
’aria fino al colmo, ansando il mio monogramma I-A e che sia gloria alla Tua
altezza [...]/ E Tu, sconfinata).

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 rife-
rimento alla seconda persona con la lettera maiuscola la concordanza gramma-

23 Con la rete sono gettati sulla / Citta, che non se ne trova di piu acute, / Come

su quella sfortunata sponda / Della pesca, a mezzanotte, di Genneésaret... / E come prima
questo gesto ¢ teso / Sulla cattiveria di ogni poeta.

2% Lapovera [sera] credeva nel trapezio / E nella rete che salva l’anima.

25 Aksenov riunisce 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 (cft. 1a nota dossolo-
gia: “SIxo Toe ects LlapcTBo, u Cuna, u Crasa Bo Beku BexkoB”, “Tuo ¢ il regno, tua ¢ la
potenza e la gloria nei secoli”. Come si puo constatare, la mescolanza si realizza concre-
tamente nell’ambivalenza del sostantivo Sila, mentre di per sé gli attributi, ammassati in
sequenza, sembrano assolvere una funzione parodica.
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ticale 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.

Posso dunque constatare come la tematica religiosa sia funzionale a un
doppio fine: da una parte sminuire la sacralita della fede cristiana (un signifi-
cato veicolato dall’orientamento sul raésnyj stich); dall’altra, innalzare il valo-
re 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 diventa-
no oggetto di dileggio; si tratta di uno dei messaggi principali veicolati dalla
raccolta. La nuova fede, come 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 sa-
piente impiego di un verso con reminiscenze di due tipologie metriche in aperta
antitesi.

4.4. Poesia sillabica

AcnuoM MaHcap/bl, pyCTaMH UX 31aHUH,

Orreraenrs Mo MOIINE TOKH

JpIMuaThIii BEPIINTENh MOMX HAa3UJaHUI
MHOrook gajexkum.

CHSB co cueT JeT 1BecTH; OypOOHCKHX NCTOPHIA

3HaMeHa 110 BeTpYy, JIETAeT TaM Iyzpa,

['me HBIHE TIpOCITaBEH OMHOW U3 (haKTOpUit
Pykonor npemymnpo.

A B MecTe 1oyeTa, HIeJIKaMu OOJIUThIH

CMoTpeI KaK MPOHOCST ICTIAHTOH M OaHHHUK

ITonbGoponKoM OCTpbIM, PBS IMHUH CBUTEHI
Puropuct nociaaHHuK.

OrnpenenuB TECHO B HEOO BBICTIPh yiieTa

[epenanpsras JIyK CIIOBECHBIX paayr

He3zakoHomoMHO OyHEro HameTa
Hudpossix ykiaamox

VYcrpaunsan Taiiny. [lepeBomuiomenuit
OTBepruyThl HaMU OyITUCTCKUE OACHH
Ho He oTpuniaeM UHBIX NPOLLEHUN:
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Kro mpoctut npekpacueit

Bamrau cpeOpoKyIpoBoii, BBEICH OBIOIICH THEB CIIOBA?

“3aBeT, JaHHBIA HaMH, BCE-TaKH YTUTE JIb?”

CrpammBaeT cTpOro ¢ MOA3BE3JHOTO KPOBa
KanTemup-yuntens.

Questo componimento, Ejfeleja XXII (EJF: 23) rappresenta un unicum nel-
la 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 riman-
do all’ultimo poeta sillabico, contemporaneo rivale dei ‘trapiantatori’ del verso
sillabo-tonico con cui, come si ¢ 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 ce-
sura 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 costante ritmica dell’accento ¢ su una sillaba
dispari (sulla quinta di ogni emistichio), il che favorisce un’inerzia ritmica tro-
caica, 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 Set-
tecento: di norma venivano adottate misure di ascendenza polacca: ottonario
(4+4), endecasillabo (5+6) e, soprattutto, tredecasillabo (7+6)*7. Kantemir, che
pur ammise il dodecasillabo (6+6) nel suo noto Pis 'mo Charitona..., come me-
tro lungo prediligeva, al pari di tutti i suoi predecessori, il tredecasillabo (cft.
Timofeev 1928: 37), usato tra 1’altro nelle sue note satire. Inoltre per Kantemir
la cesura nel dodecasillabo (come in tutte le altre misure) poteva essere anche
maschile o dattilica: I’accento poteva cadere sulla sesta o sulla quarta sillaba,
evitando cosi I’effetto ritmico del doppio senario, come in Aksenov.

26 Michail Gasparov (1993c: 145-148) cita solo i casi, altrettanto rari, di Vladimir
Zabotinskij (traduzione da H. N. Bialik), Sergej Servinstkij (Stichi ob Italii), e Nikolaj
Gumilev (traduzione da Théophile Gautier); Nikolaj Bogomolov (1995b: 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 acco-
muna questi casi ¢ il loro carattere volutamente evocativo, sia relativamente a modelli
stranieri che russi, sia in traduzione che in versi originali.2008b: 53).

7 Cfr. Gasparov M. 2000a: 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, I’alessandrino in polacco aveva solita-
mente 13-14 sillabe, in russo 13 con clausola fondamentalmente piana.
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Tali considerazioni aiutano a capire che, anche in questo caso, 1’autore per-
seguiva fini di sperimentazione. Nel suo verso sillabico sono presenti alcune tra-
sgressioni, 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 = dode-
casillabo. Confermando la predilezione di Aksenov per gli effetti ritmici ‘estre-
mi’ mediante la frapposizione di molte sillabe atone tra gli accenti, noto poi che

99,

alcuni emistichi sono formati da una sola parola: “ne-pe-Ha-nipsi-ra-s”’; “He-3a-
KO-HO-JIOM-HO”’; “me-pe-Bo-tuto-me-Huii”. E se dal punto di vista sintattico nelle
prime tre quartine e nell’ultima il 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, come ricorda Michail Gasparov (1993d: 15)
nella poesia russa sono una rarita. In sostanza, I’adozione di un sistema eviden-
temente sillabico diventa un banco di prova per le possibilita organizzative del
materiale verbale.

E lecito chiedersi se la scelta di una particolare forma sillabica risponda a
una precisa esigenza comunicativa. Attraverso I’'impiego di un sistema ricondu-
cibile 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 si puo osservare sul piano del conte-
nuto.

Nella prima quartina ¢ possibile riconoscere la Parigi di inizio Novecento
(con allusioni alla tecnologia radiofonica ed elettrica e alla Torre Eiffel), nella
seconda e nella terza la Parigi del Settecento (Snjav so scet let dvesti, ‘Tolti dal
conto circa duecento anni’) — attualizzata a livello grammaticale tramite I’uso
del presente imperfettivo — dove viveva anche il ‘retore-ambasciatore’ Kante-
mir (v. 12, con allusioni alla tecnica militare del tempo); dopo una quartina
atemporale, dedicata alla creazione poetica, nella quinta e all’inizio della sesta
si assiste 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. Nella sesta e ultima quartina i due periodi si uniscono:
dall’oltretomba la voce di Kantemir risuona nel XX secolo, chiedendo se viene
onorato un certo precetto. Probabilmente i termini religiosi ¢tit’ (‘venerare’) e
zavet (‘testamento’ / ‘precetto’) sottintendono 1’osservanza delle norme sillabi-
che (nella quarta strofa si incontra un’allusione metaforica alla tecnica poetica:
luk slovesnych radug, ‘arco di arcobaleni verbali’).

Proprio il riconoscimento di una forma sillabica in questa poesia fa suppor-
re che I’autore rimandi a Kantemir in virtu della sua attivita di teorico del verso:
potrebbe addirittura fungere da emblema di tutta la poesia sillabica russa, in
quanto si esprime al plurale (zavet, dannyj nami, ‘il precetto dato da noi’). Alla
domanda del ‘maestro’ dall’Oltretomba (il ‘precetto’ — dei poeti sillabici — vie-
ne seguito nel mondo moderno?) sembra che Aksenov risponda implicitamente
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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 tedesco®*®, e che secondo la teoria di Aksenov I’evoluzione naturale del
sillabismo sarebbe sfociata nel verso libero (cfr. supra, § 4.1).

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
puo essere inteso come un omaggio alla poesia sillabica — ingiustamente abban-
donata 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 lo sviluppo tecnologico, celebrato nel contenuto delle trenta
odi di Ejfeleja, trovi un riflesso anche nei vari tentativi di Aksenov (non solo in
questa raccolta) di sviluppare la metrica russa.

Infine, vale la pena di segnalare in Neuvazitel 'nye osnovanija altri due casi
di testi brevi (due quartine) che fanno venire in mente una forma sillabica ‘d’a-
vanguardia’:

He namo Hu OoKcHpoBaTh, HA (EXTOBATh, HU TNIABATH.

(Ax! ecit 6BI MOXKHO OBIIIO M [yMaTh, M PalOBAThCSI U TUIAKATH!)
Hamo cMOTpeTh Ha IOCKY, Ha paMOYHHKA, Ha TUIaMs,

IIpoBoxst Ha Oymare Markue OyKBbI, YBOASIINE TAMSTh.

Musie Mon nipy3bst! — OGnaka, obnaka B ynuie:
Mauto i Ipa3HUTh OOJOMKAMH COCTOSHUI?
OOMBITKaMU TI0e31a (KTo ero Bujaesn?) ooaao.
MonmMcst paZoCThIO POTIOTa B AAJIH, AalH, JallH. ..

Il primo esempio (Aksenov 1916: 26) € composto da versi alternati di 15
e 19 sillabe, con clausola piana e simile suddivisione in emistichi (per i versi
da 15 sillabe: 8+7 e 7+8, cesura sdrucciola e tronca; per i versi da 19: 11+8 e
12+7, cesura piana); il ritmo del primo verso, peraltro, ¢ palesemente giambico.
Nel secondo caso (Aksenov 1916: 42), 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.

E difficile dire se sia pertinente ricondurre gli ultimi due testi al sistema
sillabico; sta di fatto che, rispetto a Ejfeleja XXII, non sembra possibile stabili-

8 A Kantemir, con Pis’'mo Charitona Makentina k prijatelju 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. Garzonio 1997: 626-627). Nell’articolo Pevcy revoljucii Kantemir viene posto da
Aksenov al di sopra del contemporaneo Trediakovskij per 1’utilizzo di una lingua molto
piu moderna, ancora attuale a inizio Novecento (cfr. Aksenov 2008b: 53).
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re una correlazione tra la scelta metrica e il contenuto, ragion per cui si puo al
limite considerarli come altre sperimentazioni ritmiche, in questo caso con la
tendenza a una regolarita sillabica, anziché tonica (cfr. supra, § 4.2): ibridi a
meta strada tra uno schema sillabo-tonico difficile da ricostruire e uno sillabico
Sui generis.



Capitolo quarto
LU'esperienza poetica dell’autore nel contesto artistico
dell’epoca

Y AxceHOBa MHOTO CYaCTIUBBIX JIeMEHTOB. CTENEHb
CYAaCTIMBOCTU UX IoA4ac — nepsoi pyku. Ho B Bocxu-
LIEHBE BCE 3TO MEHSI HE MPUBOAUT.

Boris PASTERNAK (2005: 318)'.
Lettera a S. Bobrov del 3-4 febbraio 1917.

OH 0611 cBOE0Opa3eH, HEOObIYEH U HEYIOTEH.

[..]

OH ocraBajcsi HecBOMCTBeHHBbIM. KOMOp — HemoHsT-
HeIM. CaM AKCEHOB — HEIOHUMAaEeMBIM.

SERGEJ EizENSTEIN (1991: 3)2.

1.Legamiintertestualiconla poesia francese simbolista e postsimbolista

Tak M mody4aeTcs CHHTE3 $BHO IPOMIEIIINX
MIOCTPOEHUN € JAaHHBIMU CaMOM Tpemnelymeil cospe-
meHHocTH — [apwx, [Tapuxk, [apux, ceporit [Tapuwxk! u
BCE MBI, €T0 JETH, Pajbl 3TOMY, KaK IIeHHUKH [lenomno-
HECCKHMX KaAMEHOJIOMEH CTHXaM DBpUIHJA.

Ivan Aksenov (1917: 39)3.

' InAksenov ci sono molti elementi buoni. Il grado di bonta a volte ¢ di prim’or-

dine. Ma tutto questo non mi manda in estasi.

2 Era originale, insolito € scomodo. [...] Rimase un alieno. Il suo humor non era
compreso. Lo stesso Aksenov era incomprensibile.

3 Cosi si ottiene la sintesi delle strutture chiaramente passate con i dati della
modernita piu trepidante: Parigi, Parigi, Parigi, la grigia Parigi! E tutti noi siamo i suoi
figli, felici per questo, come lo erano i prigionieri delle cave di pietra del Peloponneso
per i versi di Euripide.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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Durante I’analisi delle scelte linguistiche e metrico-ritmiche talvolta ¢ emer-
so 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 Claudel, Cendrars e Apollinaire, ¢ in un caso — per ammissione
stessa dell’autore — le sperimentazioni tipografiche di Mallarmé. Concentran-
do adesso ’attenzione sulle influenze letterarie, devo rilevare come la poetica
dell’autore appaia debitrice soprattutto verso 1’opera dei poéetes maudit Tristan
Corbiére e Lautréamont e verso i postsimbolisti Cendrars ¢ Henri Guilbeaux.
Si tratta di autori che non avevano esercitato una rilevante influenza sulla let-
teratura russa, un aspetto che contribuisce senza dubbio a spiegare I’originalita
della figura di Aksenov nell’ambito delle coeve esperienze poetiche in patria;
I’individuazione di motivi artistici di questi poeti francesi nei testi di Aksenov
permettera inoltre di dare una descrizione piu concreta all’orientamento di scrit-
tura occidentale attribuito dalla critica alla sua poesia (cft. cap. 2, § 1).

1.1. Corbiére e Lautréamont

Si ragionera anzitutto sulla conoscenza che di Corbiére e Lautréamont ave-
vano i poeti russi della prima generazione simbolista, la quale — come ¢ noto —
era di ascendenza francese e ad essi poteva essere piu direttamente interessata.
Si ricorda infatti che a partire dagli anni Novanta 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 cominciarono a essere
discussi e tradotti*: nel 1894 Brjusov scriveva che stava preparando una rac-
colta di simbolisti francesi in traduzione russa proprio al fine di rendere piu
accessibili tali modelli letterari (cfr. Loks 1937: 268), e iniziava a comporre
versi imitativi (cfr. Donchin 1958: 23). A giudicare dagli studi sul rapporto dei
simbolisti russi con i colleghi francesi® emerge tuttavia un dato importante ai

4 Si veda a tal proposito: Donchin 1958. Cft. inoltre le memorie di A. Belyj
(1990a: 411): “Io 900 rona B Mockse coBceM He cuntanucs ¢ Uocernom, Ctpuradep-
roMm, YurMmeHoMm, ['amcynoMm u MetepnuakoM. BepxapH mpeOpiBan B HEM3BECTHOCTH
[...]. A k gecsitoMy ToAy Ha MmojKax — cobpanbe TomoB: O. Yaiiinbaa, 1’ AHHYHIIHO,
Ubcena, Crpunnbdepra, C. [Tmmosbinesckoro u ['opmancrans; yxxe untanu BepxapHa,
Bonmnepa, Bepnena, Ban-Jlepoepra, bprocosa, bioka, baneMonTa; 3aunteiBanuck Co-
noryoom; yxke 3aroBapuBaimu o Koposepe, Kunksne, Apkoce, I'ypmone, Penbe, [droa-
mene, Credane [eopre u Jlumuerkpose [...]” (Prima dell’anno 1900 a Mosca nessuno
considerava Ibsen, Strindberg, Whitman, Hamsun e Maeterlinck. Verhaeren rimaneva
sconosciuto [...]. E verso il 1910 sulle mensole ¢’era una raccolta di tomi di: Wilde,
D’ Annunzio, Ibsen, Strindberg, Przybyszewski, Hofmannsthal; si leggeva gia Verhae-
ren, Baudelaire, Verlaine, Van Lerberghe, Brjusov, Blok, Bal’mont; si iniziava a leggere
Sologub; gia si cominciava a parlare di Corbicre, Gilquin, Arcos, Gourmont, Régnier,
Duhamel, Stefan George e Liliencron [...]).

> Oltre al gia citato studio di Donchin, si veda: Bagno 1991; Wanner 1996; Du-
brovkin 1998. Si segnalano inoltre alcune tesi di dottorato: Grinstejn 1987; Fajn 1994;
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fini del mio discorso: 1’attenzione era stata rivolta soprattutto a Baudelaire, Mal-
larmé, 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®, non senza stravolgere talvolta
il senso dei modelli poetici dei corifei francesi’.

Dello stesso favore non pare invece aver goduto Tristan Corbiére®: il poeta
venne menzionato raramente dai simbolisti russi ¢ solo Annenskij tradusse e
pubblico due sue poesie (cftr. infra); in seguito i suoi versi trovarono saltuaria-
mente spazio soltanto in antologie di poesia simbolista francese, mentre I’unica
edizione russa di un volume di suoi versi risale all’epoca della Perestrojka (cfr.

Ostrovskaja 1998.

¢ Ad esempio, sull’influenza di Baudelaire in Russia si possono citare moti-
vi come 1’esotismo, 1’escapismo o la teoria delle corrispondenze (quest’ultima forse
I’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,
I’oggetto va evocato e non nominato; da Verlaine derivava ’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 (I’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, cfr. Donchin 1958: 76 e segg.

7 E quanto viene sostenuto nel recente studio di Anastasia Vinogradova de La
Fortelle (2010). Partendo da un confronto tra le poesie di Baudelaire e Mallarmé e la tra-
duzione delle medesime da parte di Brjusov e Annenskij, la studiosa nota che le discre-
panze piu sistematiche sarebbero nell’espressione del soggetto lirico, laddove 1’enun-
ciazione 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 nu-
trita 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 orienta-
mento nelle traduzioni corrisponde a quello delle poesie simboliste russe originali. 11
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
rivalutazione delle sue vecchie credenze e forme di espressione. A partire da Baudelaire,
la poesia francese attua, a differenza di quella russa, una spersonalizzazione del suo sog-
getto lirico, operando quella che Mallarmé chiamera piu tardi “la disparition élocutoire
du poete” e spostandosi dal ‘sublime’ e dal ‘lontano’ al mistero ‘orizzontale’ del mondo.

8 Pseudonimo di Edouard-Joachim Corbiére (1845-1875). Per un’indagine ap-
profondita sulla vita e I’opera dell’autore si rimanda al classico lavoro di Michel Dansel
(1985); esso contiene anche una bibliografia pressoché completa degli studi dedicati a
Corbicre, aggiornata all’anno di uscita del volume. Tra gli studi piu recenti interamente
dedicati all’autore, di particolare interesse sono: Laroche 1997; Rannou 2006.
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Korb’er 1986). 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 Dieci, 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 inte-
resse. Lautore 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 (cft. cap. 3, § 3.4): oltre a partecipare alla vita
culturale della capitale francese, in questo periodo egli dovette infatti intrapren-
dere ricerche approfondite sui due poeti. In una lettera a Bobrov del 4 aprile
1916 Aksenov (2008a: 69) racconta del suo incontro con la musa di Corbiére,
Armida-Josefina Cuchiani:

Be1 mro6ute KopObepa? 51 oThICKal KEHIIMHY, KOTOPYIO OH JIIOOHJI, 3Ta cTapas
TEemeph JaMa IT03BOJIMIIA MHE IIPOYECTh ITMChMa 1103Ta — HEYTO HEITOBTOPUMOE, HO
CIUCaTh He TI03BOJIMIIA, HECMOTPS Ha ‘cJie3bl 3aKiiHaHbs . Oberiana mocie cBoeit
CMEpTH JIaTh BO3MOKHOCTb... IHTEpeCcHO, Kak OHa 310 caenaet!!.

Aksenov non aggiunge altro, ma ¢ altamente probabile che, per arrivare a
interessarsi della Cuchiani, egli stesse studiando a fondo la vita e 1’opera del po-
eta. Per quanto riguarda Lautréamont, in traduzione russa nel 1913 erano appar-
si solo alcuni brani da Les chants de Maldoror nell’antologia, curata da Rémy de
Gourmont, Le livre des masques (1896)'2, mentre Aksenov fa intendere in una
lettera a Bobrov di aver letto integralmente il libro: “Ber uutanu Chansons du
Malldoror [sic]? Ecnu Her, xaiib — 3Ta KHUTa IPsSMO HalKcaHa jijis apropa ‘Jlu-

®  Comte de Lautréamont, pseudonimo di Isidore Lucien Ducasse (1846-1870).
Per una presentazione dell’autore e una bibliografia dettagliata di e su Lautréamont, cft.
Walzer 1988a e Walzer 1988b; per una bibliografia pit aggiornata, sebbene meno ricca,
si veda Steinmetz 2009. Si segnalano infine tre interessanti studi degli ultimi anni, as-
senti dalla bibliografia citata: Calasso 2001; Meyronnis 2003; Haenel 2009.

10 La prima edizione di Les chants de Maldoror ¢ contenuta in Kosikov 1993
(trad. di N. Mavlevic). La traduzione ¢ stata riedita nel 2012. Nell’introduzione all’edi-
zione dell’opera completa nel 1998, G. Kosikov sottolinea quanto poco interesse abbia
destato in Russia il poeta francese.

""" Lei ama Corbiére? Ho ritrovato la donna che lui amava, questa signora ormai
anziana mi ha permesso di leggere le lettere del poeta: qualcosa di irripetibile, ma non
mi ha concesso di trascriverle nonostante le ‘lacrime supplichevoli’. Ha detto che dopo
la propria morte dara questa possibilita... Mi chiedo come lo fara.

12 Cfr. Gurmon 1913 (trad. di E. Blinova e M. Kuzmin).
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pudeckoii Tembr’ '’ (Aksenov 2008a: 73)'. All’epoca cio sarebbe potuto avveni-
re solo a Parigi, dove il libro era una rarita 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 au-
tobiografico — ¢ uno studioso di poesia che ha deciso di dedicarsi interamente
a ricerche su Lautréamont e che solo a questo scopo si ¢ recato a Parigi (cft.
Aksenov 2008b: 181).

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 tra i primi a studiarli (cfr. Mejlach 2012: 84); aveva inoltre
tradotto la poetessa tardo simbolista Renée Vivien (1877-1909), sottolineando
in una nota introduttiva come si trattasse di un’artista ingiustamente ignorata
(cfr. Aksenov 1911: 12-13). Nel caso di Corbiére e Lautréamont I’interessamen-
to di Aksenov non si espresse in traduzioni o saggi critici, bensi nell’influenza
piu 0 meno marcata sul proprio stile di scrittura in versi.

Prima di rivolgere I’attenzione ai possibili debiti di Aksenov nei confronti
di Corbiére, accennero alla ricezione di questo poeta francese in Russia in quegli
stessi anni. Nelle due traduzioni di Annenskij (cft. supra)'® si puo notare la cita-

3 Riferimento al saggio di S. Bobrov Liriceskaja tema. XVIII ékskursov v ee

oblasti, Centrifuga, M. 1914 (uscito su rivista nel 1913 con il titolo O liriceskoj teme,
cfr. cap. 2, § 6.2).

4 Lei ha letto Les chants de Maldoror? Se non lo ha fatto, peccato, questo libro
sembra scritto apposta per 1’autore del Tema lirico.

15 Lars Kleberg (2012: 110) sottolinea come fosse difficile trovare opere di Lau-
tréamont 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 di Les chants de Maldoror. In
realta questa circostanza appare superflua: se gia Aksenov sapeva chi era Lautréamont
grazie al libro di Gourmont, avrebbe potuto benissimo leggere le sue opere in biblioteca
(I’ultima edizione del 1890 conteneva anche una prefazione in cui veniva presentato
I’autore e venivano fornite alcune informazioni biografiche) o cercarle in qualche li-
breria di rari. Non a caso, nel 1917 il surrealista Philippe Soupault scovo per caso Les
chants de Maldoror in una libreria parigina, mentre Louis Aragon e André Bréton repe-
rirono 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,
ricordo 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 ma-
rini e I’orgia che segue sono dei capitoli meravigliosi [...] Mafarka mi ha fatto lo stesso
effetto dei Chants de Maldoror” (cit. in Goriély 1967: 168).

16 Si tratta delle poesie postume Paris Diurne ¢ Paris Nocturne, riunite in tradu-
zione sotto il titolo Dva Pariza, inserite in un’antologia di poeti parnassiani ¢ maledetti
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ta tendenza dei simbolisti russi a dare una libera interpretazione dei simbolisti
francesi. Si prendano ad esempio gli ultimi due versi di Paris diurne: “Notre
substance a nous, c’est notre poche a fiel. / Ma foi j’aime autant ¢a que d’étre
dans le miel” (Corbicre 1973: 243)"; li si confronti con la traduzione russa: “U
JKETUBIO0 MBI JKHBEM, TI0Ka Hac B amy kunyT”*. E evidente che il motivo del pia-
cere per il brutto proposto da Corbiére ¢ trasformato da Annenskij in un’amara
considerazione sul destino umano. Piu fedele a questo motivo del poéte mau-
dit ¢ 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 Corbiére, in cui le immagini antiestetiche sono addirittura
rafforzate rispetto all’originale: “— Palud péle, ou la lune avale / De gros vers,
pour passer la nuit” (Corbiere 1973: 133)* diventa “3moBoHHOE O0JIOTO, THE
miotaet / bonpmmx yepseit ronognas nmyna” (Livsic 1937: 105)*, dove la palude
da ‘pallida’ diventa ‘fetida’; si nota inoltre che LivSic utilizzo la propria tradu-
zione della metafora soleil des loups come titolo di una propria raccolta (Volc¢’e
solnce, 1914. Cftr. Tver’janovic¢ 2005: 218).

A quanto pare, Livsic fu attratto da Corbicre per le associazioni sgradevo-
li prodotte dai suoi versi: non € un caso che in Vol¢’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 Cor-
biére rispetto ai suoi contemporanei era la capacita di unire 1’elemento burlesco
a quello lirico. Si puo 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., & presente una serie di epiteti paradossali ma non alogici: “Des
nerfs, — sans nerf. Vigueur sans force”; “Coureur d’idéal, — sans idée”; “Un

99, <6

drole sérieux, — pas dréle”; “Trop fou pour savoir étre béte”; “— Ses vers faux
furent ses seuls vrais”; “— Son gofit était dans le dégout”; “Trop réussi, — comme
raté [il corsivo ¢ della fonte]” (Corbicre 1973: 29-30)%.

Questa stessa caratteristica ¢ rintracciabile nella poesia di Aksenov. Il gusto
per il paradosso ¢ gia evidente nel titolo della raccolta Neuvazitel 'nye osnova-
nija (come dire fondamenti che non sono fondati); si possono poi notare espres-
sioni come “Pa3roBop uckpeHHO-KUBLIN (Aksenov 1916: 7), “kocast mTuig

cras / kak mmpuil npsimasi / Uepes BepxHioro simy”” (Aksenov 1916: 9); “CmepTo-

nel 1904, ora raccolte in Annenskij 1988: 237-238.

7" Lanostra sostanza ¢ la nostra scorta di fiele, / in fede mia, io amo questo come
se fossi nel miele.

18 E viviamo di bile finché non ci buttano in una buca.

19 Egli si definiva allievo di Corbiére e Rimbaud (cfr. Liv§ic 1991: 29)

2 — Palude pallida, ove la luna ingoia / grossi vermi per passare la notte.
Palude fetida, dove ingoia / Grossi vermi la luna affamata.

22 Dei nervi, — senza nerbo. Vigore senza forza; Corridore d’ideale, — senza idea;
Un buffo serioso, — per niente buffo; troppo folle per saper essere stupido; — I suoi versi
falsi furono i soli veri; — Il suo gusto era nel disgusto; troppo riuscito, — come fallito.

21
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HocHoe Onaro” (Aksenov 1916: 10); “3emnenebecHbiii kus13b” (Aksenov 1916:
34)%. Si veda soprattutto Ejfeleja XXX: “Bce Hary cuiibl — Geccuiine; BCs Hallla
gecThb — 11030p [...] [1y6una BBeIc” (EIF: 29-30)2¢. Tuttavia, se nel caso di Cor-
biere i paradossi —al di la dell’umorismo — sono solitamente tesi a smascherare i
luoghi comuni della lingua e svelare I’essenza delle cose, in Aksenov sembrano
piu che altro una provocazione artistica.

Si registra comunque un caso in cui I’influenza di Corbiére, relativamente
all’elemento parodico nella sua opera, appare piu diretta. Il ciclo Sérénade des
sérénades, contenuto in Les Amours jaunes, era molto probabilmente servito da
modello ad Aksenov per la poesia lunga Serenada (1920). I versi di Corbiére
rappresentavano un’irrisione dell’esotismo spagnolo di Alfred de Musset (so-
prattutto L’andalouse e Madrid)®, cosi come nella 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, Akse-
nov sembra indicare la scelta di ispirarsi al ciclo di Corbi¢re anche nella scan-
sione ritmica di una poesia, Piece a carreaux; le quartine di Corbicre (1973: 88)
e Aksenov (1920h) di cui propongo di seguito il confronto presentano tra 1’altro
lo stesso motivo della donna nuda:

Et Vous qui faites la cornue, [ToTok momoii*’ B MOM OOBSITES
Ange la-bas!... To1 mponmia,

En serez-vous en peu moins nue, Ho momMaM, 9T0, MTOMHUMO TIJ1aTh,
Les habits bas??® Ts1 Bcem roma®

Conversazione sincero-falsa; Lo stormo storto degli uccelli / € dritto come una
siringa / Attraverso la buca superiore; Bene mortifero; Principe terrestreceleste.

24 Tutte le nostre forze sono impotenza; tutto il nostro orgoglio ¢ un’onta [...]
Profondita in alto.

% Si consideri ad es. ’ultima strofa di L’Andalouse di de Musset (1986: 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” (Andiamo, mio pag-
gio, all’agguato! / Andiamo! Che bella notte d’estate! / Stasera voglio con le serenate /
Far dannare gli alcaldi / Da Tolosa a Guadalété), e la si confronti con 1’ultima strofa di
Portes et fenétres di Corbiére (1973: 84): “A damner je n’ai plus d’alcades, / Je n’ai fait
que me damner moi, / En serinant mes sérénades... / — Il ne reste a damner que Toi!”
(Non ho piu alcaldi da dannare, / Non faccio che dannare me, / A forza di ripetere le mie
serenate / — Non mi resta che dannare te!).

% La questione ¢ stata trattata piu estesamente in Farsetti 2014b.

27 Piuttosto che I’imperativo del verbo pomyt’ (‘lavare’), il quale spezzerebbe la
sintassi, si puo pensare a una forma irregolare di genitivo plurale di pomoi (risciacqua-
tura di piatti): la donna ha evidentemente lanciato una secchiata d’acqua al corteggiatore
che la importuna.

2 E tu che fai la cornuta / Angelo laggiu!... / Saresti un po’ meno nuda / Con le
vesti giu?

2 Un torrente di risciacquatura nei miei abbracci / Tu hai versato, / Ma ricorda
che, a parte il vestito, / Sei per tutti nuda.
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Si consideri adesso il riflesso di Lautréamont sulla scrittura di Aksenov. Si
dovra osservare che Lautréamont, cosi come Corbiére, non si limitava all’utiliz-
zo 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 umo-
rismo tetro, come risulta evidente dal seguente estratto dal canto I'V:

Je suis sale. Les poux me rongent. Les pourceaux, quand ils me regardent, vo-

missent. Les croftes et les escarres de la lepre ont écaillé ma peau, couverte de pus
jaunatre. [...] Une vipere méchante a dévoré ma verge et a pris sa place: elle m’a
rendu eunuque, cette infame. Oh! si j’avais pu me défendre avec mes bras para-
lysés; mais, je crois plutdt qu’ils se sont changés en bliches. 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, I’intérieur
de mes testicules [...] (Lautréamont 2009: 169-170).

Si potrebbe dunque ipotizzare che 1’uso episodico di immagini analoghe in
Aksenov sia un tributo allo stile del poeta francese: “[...] cBexe BBIBEpHYTHIH
[sic] KMIIKK ¥ MHEIE, cBAIIeHHBIe 6pamna’” (EJF: 6)2. Si osservi un esempio
pill esteso in Ejfeleja XXX (EJF: 29):

Kaxxnoe 3akomouennoe uz 19 000 000 — B cepmen [sic], cepaue cTykaeT
[B KaxI0OM MOPIIOBOM [sic] ‘Touka-THpe’
W xaxpplii OapbepHbIH KaMEHb, YBOASIIMH I1OCCE, B pa3belacMble Terepb
[xkHYyTOM MecTa

Kaxxnprit n3 HEX ogMeHa 6epe30Boro OEKEeHEYECKOTro KpecTra
[Ieute, 3ampspKeHHAs BETPOM, IBUIh, KONOHHS OaKTEpHi, MMBUTH CICTIAIIas
[3acTaBisttoniast YMXaThk M OTIDICBBIBATHCS, OIATOIIONYYHO 3aTa)KHBAFOIIIIX
[TpoTyap mroneit —
[lenen mHe, B ypHE cadupoBoOi [sic], mpax OemOB, OTLOB, KCHIIMH U JETEH,
[meTeit, 6e3 KOHIIA AETEH.
YMep S B HUX JaBHO, KaK YMHpPAld OHH OT MEHS Ha PACCTOSHHHU YETHIPEX
[aprruH,
Ho cmepTth ux uem ona mae? Cnabast ceinHa BUCKA U TaXke y OpoBelt He BUIATh
[MopIIHH.

30

Sono sporco. I pidocchi mi rodono. I porci, quando mi guardano, vomitano.

Le croste e le escare della lebbra hanno squamato la mia pelle, coperta di pus giallastro.
[...] Una vipera cattiva mi ha divorato la verga e ne ha preso il posto: mi ha reso eunuco,
quell’infame! Oh! Avessi potuto difendermi con le mie braccia paralizzate! Credo pero
che si siano tramutati in ceppi. Si deve comunque constatare che il sangue non viene piu
a scarrozzare il suo rosso. Due istrici piccole che non crescono piu hanno gettato a un
cane, il quale non ha rifiutato, I’interno dei miei testicoli [...].

31
32

Notare 1’utilizzo del termine aulico slavo brasna, al posto di pisci.
[...] intestini rivoltati di fresco e altri alimenti santi.
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(Ogni cuore dei 19 000 000 conficcati picchia in ogni ‘punto-linea’ morse
/ E ogni sasso della barriera, che porta via la strada, in posti ora corrodibili con
lo knut / Ognuno di loro ¢ una falsificazione della croce di betulla del profugo /
La polvere, aggiogata dal vento, la polvere, colonia di batteri, la polvere che ac-
ceca, che costringe a starnutire e a sputare, di uomini che sporcano bene il mar-
ciapiede / La cenere a me, nell’urna di zaffiro, ceneri degli antenati, dei padri,
delle donne e dei bambini, dei bambini, dei bambini senza fine. / Sono morto 10
in loro da tanto tempo, come morivano loro a una distanza da me di tre metri, /
Ma la loro morte cosa ¢ per me? Una debole canizie delle tempie e perfino alle
ciglia non si vedono rughe).

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 [...]” (Lautréamont 2009: 47)*, anche
se non ¢ escluso un rimando al famoso inizio di Nesko! ko slov obo mne samom
di Majakovskij (“4 mo6mo cMoTpeTs, kKak ymupatot getu’”)*. Tuttavia, consi-
derando la conoscenza dell’opera di Lautréamont da parte di Aksenov, e allo
stesso tempo, la valutazione negativa data a quel tempo 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™.

Infine, immagini scioccanti — che non si esiterebbe oggi a definire splatter —
sono abbastanza diffuse nella sua prosa’ e si ripresentano nella sua poesia anche
a meta degli anni Venti, in Pervoe (FdP: 101):

33 [...] quando ha abbracciato un bambino piccolo, dal viso rosa, avrebbe voluto

strappargli le guance con un rasoio |[...]

3 Amo vedere come muoiono i bambini.

3% Chardziev (1997: 164) per primo ha notato I’incredibile consonanza tra le
poetiche di Majakovskij e Lautréamont (unione di idee elevate e basse, immagini stra-
vaganti e iperboliche), oltre ad accostare I’immagine dell’okean-izuver (‘oceano-mo-
stro”) del II atto di Viadimir Majakovskij all’océan grand célibataire del canto 1 degli
Chants.

36 Ades., siveda la descrizione di un cavallo scuoiato nel racconto Neprimirimyy.
Scrive Aksenov (1920d: 37): “Iloutn y cepenuHbl ee Jexaja THeAas paHblle, a Te-
neps KpacHast iomase. Tyia ee Oblia OCBe)KEeBaHa, a MEPEAHss MOJOBUHA COBEPILICHHO
nena. [lepBocopTHOE MsICO OBLIO Cpe3aHO M CKEJIET B 3TOW yacTu ObLT 00paboTaH Tak
K€ TIIATENBHO, KaK JIATYIIKA 3apbITasi B MypaBeHHHUK Ha BTOPBIE CYTKH CBOETO morpede-
Hust” (Quasi al centro della piazza giaceva un cavallo baio, ormai rosso. Aveva il corpo
scorticato, mentre la meta anteriore era perfettamente integra. Era stata tagliata carne
di prima scelta, e lo scheletro in questa parte era stato ripulito con tanto zelo come una
lucertola interrata in un formicaio da due giorni). Cosi invece Aksenov (2008b: 221)
descrive il suicidio dell’amata del protagonista sotto un treno nel romanzo Gerkulesovy
stolpy: “YKenaHusi ee UCTIONHSITHCH, TAK KaK KOJECa BCEro MOE3/a MPOEXAUCh BIOJb
IO ee Tely | royiose. M3 rpyasl Msica TOpYalld B IIOJHOW COXPAHHOCTH TOJIBKO HOTH, 110
xotopsM ee U y3Hanmu” (I suoi desideri si realizzarono, poiché le ruote di tutto il treno
passarono lungo il corpo e la testa. Dal mucchio di carne emergevano perfettamente
conservate solo le gambe, ed ¢ da quelle che la riconobbero). Kleberg (2012: 110), ritie-
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VY kroBeTa Kyueil: Msco, JIOCKYThsl CYKHa, CYKpOBUIIA

T0JIOBBI TUTOCKOH, TUTFOIIICHHOM BOITHKOHM pacChITaHHBIC 3y0HI,

Marsb, B KOTOPYIO BIIpecoBaJIO peOeHKa

W xenteiM peOpoM ee TPOTKHYJIO MAalleHBKHI KHBOT, OTKyHa BBITEKAJIH
[TOHEHBKUM OKIEBBIM Y€PBEM KHIITKH

(Nella cunetta dei mucchi: la carne, brandelli di panni, pus / Della testa piat-
ta, schiacciata dall’idropisia denti scomposti, / Madre dentro la quale ¢ schiac-
ciato il bambino / E con la sua gialla costola ¢ infilzata la piccola pancia, dalla
quale fuoriuscivano le budella come un sottile verme piovano).

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 i propri versi
futuristi.

Blaise Cendrars®” fu notato negli anni Dieci per aver collaborato con la
moglie russa di Delaunay — Sonia Terk — alla creazione della cosiddetta prima
‘poesia simultanea’, La Prose du Transsibérien (1913): in essa i 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, simultanea-
mente, come se si trattasse di un quadro®. E Livsic (1991: 160) a informarci che
a Pietroburgo nel 1913 lo studioso Aleksandr Smirnov (1883-1962), di ritorno
da Parigi, aveva portato con sé una copia di quest’opera. Non risulta tuttavia
che questo esperimento francese abbia destato una particolare impressione sugli
avanguardisti russi: LivSic (1991: 160) 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 piu che altro come scrittore di romanzi di avven-

ne comunque che Les chants de Maldoror non abbiano esercitato una grande influenza
sullo stile di scrittura del romanzo di Aksenov.

37 Nome d’arte di Frédéric Sauser-Hall (1887-1961). Per un’introduzione alla
poesia dell’autore, cfr. Cendrars 1986. Per indagini recenti sulla poesia di Cendrars e i
suoi rapporti con le esperienze delle avanguardie sul piano internazionale, si veda so-
prattutto i volumi di atti di due convegni: de Freitas, Leroy, Nogacki 2002; Leroy, Vas-
sileva 2002.

38 Per un recente studio sulla semantica del poema e della relazione verbale-
visuale, si veda Shingler 2012.

3 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 (cfr. Cen-
drars 1974).
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tura 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 ur-
banista intorno agli anni Dieci, si avvicino al marxismo e si trasferi in Russia
(1919-1923), dove godette di una discreta fama come autore di versi di propa-
ganda rivoluzionaria. Era amico di Lenin, il quale scrisse 1’introduzione a un
suo saggio (cfr. Gil’bo 1920), mentre Guilbeaux stesso scrisse un libro su di
lui®2. 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 fu-
turisti russi da questi due poeti (specialmente per quanto riguarda il ben piu
noto Cendrars) si puo senz’altro considerare il particolare contesto culturale
dell’epoca. Il Simbolismo russo ¢ stato un fenomeno (almeno inizialmente) di
ispirazione francese e 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 puo dire del Futurismo: i gilejcy (in particolare Chlebnikov e
Krucenych) cercavano solitamente una ‘via russa’ all’arte*, e tra le altre com-
pagini si puo al limite notare un’attenzione verso il marinettismo (all’interno
dell’Egofuturismo e del Mezzanino della Poesia), o verso il Simbolismo fran-
cese ¢ il Neoromanticismo tedesco (Lirika e, poi, Centrifuga). In ogni caso, i
futuristi russi non manifestavano un particolare interesse per i poeti francesi d’a-
vanguardia 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 al-

40 Nel 1904, a 17 anni, Cendrars si era trasferito a Pietroburgo, dove rimase fino

al 1907 lavorando come apprendista di un orologiaio svizzero.

4 LivSic (1991: 196) riporta un anacronismo sul cabaret Brodjacaja sobaka con-
tenuto nel romanzo Le plan de [’aiguille (1929) di Cendrars, dimostrando di seguire
I’opera dell’autore francese; in traduzione russa era uscito solo Zoloto (1926; titolo ori-
ginale: /'Or, 1925), romanzo d’avventura ambientato pero in Sudamerica. Le prose di
Cendrars sono tuttora edite in Russia (cfr. Pankova 2004).

4 H. Guilbeaux, Lenin, Verlag Die Schmiede, Berlin 1923.

4 Non mi risulta che alle sue opere artistiche siano mai stati dedicati studi speci-
fici. Si segnala all’epoca in E. Florian-Parmentier (1915: 317-324) un capitolo dedicato
al Dynamisme, scuola poetica fondata da Guilbeaux (cfr. infra).

4 Al dila dell’ostentata posizione autarchica, non si puo tuttavia negare il fasci-
no esercitato dai proclami di Marinetti sui gilejcy: sono evidenti le analogie nelle idee e
nel tono tra Poscecina obscestvennomu vkusu (1912) e i manifesti dei futuristi italiani,
dei quali Burljuk, non a caso, possedeva una copia (cfr. LivSic 1991: 82). Tra I’altro,
’etichetta di ‘Futurismo’ venne assunta anche dagli esponenti di Gileja perché ormai
diventata un termine catalizzatore per chiarire — a s€ stessi e al pubblico — la propria col-
locazione sul palcoscenico letterario (cfr. Colucci 1964: 149). Senza contare le indubbie
somiglianze tra brani teorici di Marinetti e gli esiti poetici di Majakovskij, tempestiva-
mente individuate dalla critica (cfr. De Michelis 1973: 13-14)

% Ad es., sugli esperimenti di accostamento tra pittura e poesia cubista, cft.
Chardziev 1976: 63-67.
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tri. 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 connazio-
nali ¢ spiegabile con la circostanza biografica del viaggio a Parigi alla vigilia
della Prima guerra mondiale. Sebbene i futuristi russi fossero abbastanza infor-
mati sulle novita artistiche della capitale francese, grazie soprattutto a figure di
riferimento come Aleksandra Ekster, negli anni Dieci i poeti non si recavano
personalmente a Parigi e non erano in contatto con gli avanguardisti francesi.
11 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 co-
noscere personalmente e farsi influenzare dagli autori del posto, piuttosto che
da quelli russi. Queste le sue parole nella prima lettera a Bobrov (29 febbraio
1916):

B mocitenare ToBI s BEIHYXKIEH ObIIT OTKA3aThCs MTOYTH COBEPIIEHHO OT YTe-
HMS HA POJHOM SA3BIKE, T. K. H30€raj MOXOPOH BCAKOTO poja, a YTEHHE COBPEMEH-
HBIX TPOLYKTOB OTEYECTBEHHOMN CIOBECHOCTH MJIM OT3BIBAIIOCH TPYIHBIM Pas3Jio-
YKEHHEM, HJTH HECTEPITMMO OTAaBaNIO AeTCKUMHU neenkamu (Aksenov 2008a: 63)%.

In Francia Aksenov entro in contatto con artisti che dovevano essere a lui
piti congeniali (cfr. Adaskina 2012: 10-11; Adaskina 2013a): grazie alla Ekster,
sua amica, aveva conosciuto di certo Ardengo Soffici*’, i Delaunay, Picasso.
Probabilmente la lista ¢ molto piu 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 (cfr.
cap. 3, § 3.4), Aksenov (2008a: 126) sognava di fare mostre simili in Russia
(Salon Centrifugi), e a tal proposito aveva nominato una serie di pittori (Ekster,
Archipenko, Léger, Chagall, Popova, Delaunay, Brancusi) che sarebbero stati
disposti a venire in quanto doveva conoscerli di persona.

Per quanto riguarda i poeti, Aksenov aveva stretto amicizia con Max Ja-
cob®; il poeta francese ¢ tra 1’altro citato in un’epigrafe di Neuvazitel nye osno-
vanija, ma in generale lo stile mistico-burlesco di Jacob non pare aver influenza-
to la scrittura dell’autore russo®: 1’epigrafe pare piuttosto un omaggio all’amico.

4 Negli ultimi anni sono stato costretto a rinunciare quasi completamente a leg-

gere nella mia lingua madre, in quanto sfuggo ai funerali di qualsiasi tipo, mentre la let-
tura degli attuali prodotti delle patrie lettere o richiamava una putrefazione cadaverica,
oppure puzzava terribilmente di pannolini.

47 Sul complesso rapporto con il futurista italiano, si veda Rizzi 2002a, Rizzi
2002b.

4% Cfr. Soffici 1955: 388-392. Soffici parla di una serata nell’atelier di Archi-
penko, a cui partecipd anche Apollinaire, la Ekster e Jacob. Nel suo resoconto il futurista
italiano insinua tra I’altro che Jacob e Aksenov avessero una relazione omosessuale.

4 Secondo Markov (1968: 272): “One important source of Aksenov’s poetry is
French cubism. The quotation from Max Jacob in /nvalid Foundations is certainly not
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Al contrario, ritengo che nelle poesie di Aksenov si possa osservare un riflesso
dell’urbanismo ironico di Cendrars e il principio di arte come resa delle sco-
perte moderne proposto da Guilbeaux. Non dispongo 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 testimo-
nianza di Soffici, mentre solo grazie alla citata epigrafe apprendiamo che egli
doveva aver letto almeno un suo libro. L’ipotesi che Aksenov conoscesse Cen-
drars e Guilbeaux — o come minimo avesse con i loro scritti la familiarita neces-
saria per poter subire la loro influenza — puo tuttavia essere basata sul confronto
testuale e avvalorata da alcune circostanze biografiche.

Partiro dai 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 i 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 (cfr. Robertson 1995: 884), come
ad esempio Contrastes, scritta nell’ottobre 1913 e che ricorda dal punto di vi-
sta 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” (Cendrars 1993: 74)*. A dimostrazione del sodalizio artistico tra
poeta e pittore, Delaunay considerava Les Pdques a New York di Cendrars il pri-
mo poema simultaneo (cfr. Eruli 1982: 25), ancor prima della Prose du Trans-
sibérien che la moglie di Delaunay, come ho gia detto, realizzo con Cendrars.
In sostanza, ¢ altamente improbabile che Aksenov, conoscendo i Delaunay, non
fosse entrato in contatto anche con Cendrars.

L’amicizia tra i due autori permetterebbe di spiegare le varie analogie tra
le poesie di Cendrars scritte in quegli anni — ma pubblicate dopo la guerra — ¢
quelle di Aksenov. Contrastes, cosi come altre poesie di inizio anni Dieci, sareb-
bero apparse in volume solo nel 1919 (Dix-neuf poémes élastiques): in questa
raccolta la modernita e la tecnologia venivano celebrate soprattutto attraverso
I’immagine emblematica della Torre Eiffel, un tema molto caro anche ad Akse-
nov. Per prima cosa, a un livello superficiale, si notano alcune somiglianze sul
piano dell’espressione tra le poesie di Ejfeleja e Tour di Cendrars (datata agosto

accidental”. A dire il vero, Jacob non pare avere nulla del ‘Cubismo’, nel senso che in-
tende Markov: I’amicizia con Picasso e altri cubisti si traduce nell’illustrazione di alcuni
libri, ma non rilevo intenzioni cubiste comuni ad altri esponenti dell’esprit nouveau.
La colta scrittura di Jacob contempla una mescolanza di humour e fede religiosa (cft.
Bedeschi 1996), e la scelta degli accostamenti di parole e immagini segue una coerenza
estetica, anziché narrativa. Cio evince Sergio Cigada (1986b: 469-470) prendendo le
mosse dal saggio Art poetique del 1922, dove Jacob rendeva conto delle costruzioni
poetiche alogiche del proprio poema in versi Le cornet a dés (1917). La citazione di
Aksenov, invece, ¢ tratta dal dramma Le Siége de Jérusalem (1914), che rappresenta la
seconda parte della bizzarra trilogia sul fittizio Saint Matorel, un’opera dalle costruzioni
linguistiche piu tradizionali.

0 Le finestre della mia poesia sono spalancate sui boulevard e nelle sue vetrine /
Brillano / Le gemme della luce.



226 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

1913 e apparsa in “Der Sturm” 184-185 a Berlino gia nel novembre 1913), della
quale riporto un estratto:

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 poéme,
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 poéme

Tour

Tour du monde

Tour en mouvement®'.

(Non era I’eruzione del Vesuvio / Non era la nube di locuste, una delle dieci
piaghe d’Egitto [...] / Quando, improvvisamente, / Luci / Urti / Rimbalzi / Scin-
tille di orizzonti simultanei / Il mio sesso / Oh Torre Eiffel! / Non ti ho rivestito
d’oro / Non ti ho fatto ballare sulle lastre di cristallo [...] / O sonda celeste! /
Per il simultaneo Delaunay al quale dedico questa poema / Tu sei il pennello
che si immerge nella luce // Gong tam-tam zanzibar bestia della giungla raggio-
X espresso bisturi sinfonia / Tu sei tutto / Torre / Dio antico / Bestia moderna
/ Spettro solare / Soggetto del mio poema / Torre / Torre del mondo / Torre in
movimento).

Lo stile oratorio di Cendrars sembra riproposto in molte odi di Aksenov
alla Torre. Si nota infatti nel poeta russo 1’ampio uso retorico della negazione: si
vedano gli esempi del cap. 3, § 2.2, come EJF: 9: “He B mopxaHue MOTBIIbKA, /
He B npeGnarocinosenue nunuii, / He B 3acTeHUNBOCTH BacuibKa, / [...] / Eciu

St Cendrars 1993: 71-73.
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MHe BbIOMparh, Hacown, / [Ipenmet Moeit metamopdo3st / [...] / [...] Tomsko B
tot BeTpoBol amanr” (cfr. in Cendrars “Ce n’était pas...”, “Je ne t’ai pas...”).
Si vedano inoltre le invocazioni della torre precedute da interiezione: “[...] o,
Bo3aymHas Mein” (EJF: 6)%; “Tak npocnasum Tebs, o, mumus” (EJF: 15)%; la
capacita di essere e di fondere tutto in s¢: “Ts1, Ter omHa. CBeTONBLIAIICH TIET-
koii, / lllernHoii HezemHoro cepedpa, / [lopxaromum HuCcTOM CBOCH TpeuierT-
k1, / YKI0HOM BeTpoboitHoro pebpa — // Bee 3amena, ciauna” (EJF: 8)%; “[...]
oJlHa, oHa JItoOrMa MHoH — / XKene3Has u imamenHas aeBa, / Jloaypka Diidenns,
Mapusxa crepxens” (EJF: 16)%; cosi come la sua elevazione a divinita: “Tomns-
ko ThI, B J1aj OOTMHB HE3eMHBIM Iiaram*’, / Ynpyra, 3eMHa, jerka / KoBaHHbIH
BurBam, jesa — jtunarm® / Lenyii, B rpyap, oonaxa” (EJF: 18)%. Senza dimen-
ticare che anche Aksenov, nel parlare della Torre, rimanda a Delaunay: “Te0s
onny xuBomnucan Jemons [sic]” (cfr. cap. 3, § 3.4)%.

Aun livello piu approfondito, tuttavia, ¢ importante constatare che i sistemi
poetici di Aksenov e Cendrars presentano un simile modo di affrontare le tema-
tiche urbane (dominanti nelle due prime raccolte di Aksenov). Non si tratta di
un urbanismo di ascendenza verhaereniana, caratterizzato dalla visione pessimi-
stica di una spersonalizzante metropoli del presente e dalla fiducia in un’utopica
citta del futuro (cfr. Thum 1994: 258-259), come si puo ritrovare anche nella
poesia di Chlebnikov. Aksenov e Cendrars propongono al contrario una celebra-
zione del moderno® che pud semmai essere avvicinata all’esaltazione — carica
di vitalismo e pathos erotico — degli idoli dell’epoca (la macchina, I’aeroplano,
I’elettricita...) da parte del Futurismo italiano e dei coevi ismi francesi. Cio che
pero sembra contraddistinguere i due poeti dalle tendenze principali di queste

2. Oh, secca areosa!

3 Cosi Ti glorifichiamo, oh giglio!

3 Tu, Tu sola. Come spazzola che alza polvere luminosa, / Come setola di ar-
gento divino, / Come foglia volante della propria raganella / Come pendenza di costola
buttata giu dal vento — // Tutto hai ricoperto, hai fuso.

55 [...] sola, sola sei da me amata —/ Vergine di ferro e di fuoco, / Figlia di Eiffel,
perno di Parigi.

%6 Qui a senso dovrebbe esserci uno strumentale singolare al posto di un dativo
plurale (Sagom e non Sagam).

57 Probabile refuso: non linagm bensi lingam (‘linga”), simbolo fallico di Shiva
nella religione induista.

8 Solo Tu, come fanno le dee, con passo celeste / Sei elastica, terrestre e leggera
/ Wigwam forgiato, vergine linga / Bacia, nel petto, le nuvole.

% Danotare in parallelo che anche il poeta cileno Vicente Huidobro (1893-1948),
dal 1916 in contatto diretto con i protagonisti delle avanguardle parlglne pubblichera a
Madrid nel 1918 il libriccino Tour Eiffel, che consiste in una poesia evidentemente ispi-
rata allo stile di Cendrars e accompagnata da opere di Delaunay.

8 Questa caratterizzazione non vale pero per Pdques a New York di Cendrars,
poesia che, come si ¢ visto nel cap. 3, § 4.3, propone una visione negativa della metro-
poli moderna.
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scuole artistiche ¢ che tale ‘modernolatria’® viene generalmente accompagnata
da una buona dose di (auto) ironia.

Ad esempio, in 7our di Cendrars la Torre Eiffel ¢ definita non solo Dieu
antique, ma anche con un epiteto fallico (mon sexe). Si consideri inoltre Crepi-
tements, poesia uscita a Zurigo su rivista (Cabaret Voltaire) a maggio 1916, sen-
za 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 'univers

Etincelles

Jaune de chrome

On est en contact

De tous les cotés les transatlantiques s’approchent

S’¢éloignent

Toutes les montres sont mises a I’heure

Et les cloches sonnent

Paris-Midi annonce qu’un professeur allemand a été mangé par les cannibales
[au Congo®.

(Le dissonanze arcobaleno della Torre nella sua telegrafia senza fili / Mez-
zogiorno / Mezzanotte / Ci diciamo merda da tutti gli angoli dell’universo //
Scintille / Gialle cromo / Si ¢ in contatto / Con tutte le coste i transatlantici si
avvicinano / Si allontanano / Tutti gli orologi sono messi puntuali / E le campane
suonano / Paris-Midi annuncia che un professore tedesco ¢ stato mangiato dai
cannibali del Congo).

Per quanto riguarda Aksenov, invece, ho gia osservato nel cap. 3, § 4.3
come I'utilizzo di un metro con reminiscenze di forme tanto religiose, quanto
comico-popolari sia funzionale a svilire il culto cristiano in favore di una fidu-

61 A questo proposito sono significativi — gia a partire dal titolo — un manifesto
di Marinetti del 1916, La nuova religione-morale della velocita ¢ il libro di versi La
Ville charnelle (1908). Su questa tendenza, definita anche ‘modernolatria’ — neologismo
di Umberto Boccioni (2006: 155; si veda anche Fadini 2001: 746-749) — si rimanda
al classico lavoro di Pér Bergman (1962: 128-146). Sul riflesso della ‘modernolatria’
in movimenti coevi francesi, come il paroxisme di Nicolas Beauduin e il simultanéi-
sme di Henri-Martin Barzun, si veda Bergman 1962: 279-307 e Eruli 1982: 18, 22, 26-
29.

82 Tlriferimento alla tecnica telegrafica si trova in La tour Eifel [sic!] II (Aksenov
1916: 44): “Uro nosmro Ha nety cepco / Pagnorenerpaduoii Tpemerkn” (Che prendo al
volo il cerchietto / Della raganella radiotelegrafica).

6 Cendrars 1993: 89.
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cia nel progresso, la quale tuttavia, grazie proprio al tono ironico, non raggiun-
ge 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 III viene presentata la situazione comica di una scenata di
gelosia della torre-amata verso 1’io lirico, reo di aver dedicato troppe attenzioni
alla propria auto nuova (cfr. cap. 3, § 2.1). In Ejfeleja X (EJF: 11) invece, la pas-
sione dell’io lirico per la torre viene espressa nel discorso stilizzato di un inna-
morato alla donna amata, salvo poi smorzare il pathos romantico con I’utilizzo
di espressioni colloquiali:

Ipenan nu s Te6a? PasBe He cTpenkoii Oycconn
Onpl MOH YCTPEMITSIOTCS K pereTdaroi TBoei KoHcomm?
Wnu ve momemman 51 1yt HuX Ha Tebe? Passe He Thl Moit cymacmeamiii 1om?

[...]

YyBcTBa MHE, KaK BUAUTE, HE 3aHUMATh CTaTh, J1a YTO MHE €T0 KAJIKO YTO JIH?

(Ti ho forse tradito? Credi che le mie odi / Non tendano come 1’ago di una
bussola alla Tua struttura a traliccio? / O non sono forse pazzo di Te per loro?
Non sei forse Tu il mio manicomio? [...] / Del mio sentimento, come vedete,
ne ho da riempire la sua intera complessione, forse che mi dispiace di questo?).

11 tenore di questi versi — come di quelli di Cendrars — si differenzia net-
tamente dall’esaltato e convinto inno al progresso di matrice marinettiana che
si pud 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. Scrive Marinetti (1908: 169-170):

Dieu véhément d’une race d’acier,

Automobile ivre d’espace,

Je lache enfin tes brides métalliques... Tu t’¢lances,
avec ivresse, dans 1’Infini libérateur!..

[...]

Ce sont tes bras charmeurs et lointains qui m’attirent!
ce vent, c’est ton haleine engloutissante,

insondable Infini qui m’absorbes avec joie!..

(Dio veemente di una razza d’acciaio, / Automobile ebbra di spazio, [...]
/ Finalmente allento le tue redini metalliche... Tu ti slanci, / con ebbrezza,
nell’Infinito liberatore!.. [...] / Sono le tue braccia ammalianti e lontane che mi
attirano! / Quel vento, ¢ il tono alito che inghiotte, / insondabile Infinito che mi
assorbi con gioial..).

Tra I’altro nel cap. 3, § 1 ho notato una coincidenza tra Crépitements ¢
Skol’ko b ja ne okrestil zulusov... relativamente al motivo della notizia di un atto
di cannibalismo da parte di popoli africani: cid farebbe pensare che Aksenov
conoscesse questo testo e ne potesse aver tratto ispirazione.
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Infine, oltre che nelle tematiche urbane, 1’ironia si puo apprezzare nell’at-
teggiamento 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, nel-
la fattispecie per il motivo del poeta che sminuisce il proprio valore: “Et j’étais
déja si mauvais poéte / Que je ne savais pas aller jusqu’au bout” (Cendrars 1993:
27)%, che ritorna piu volte in forma variata nel corso del poema. Un leitmotiv
simile si trova in Pervoe, come ho gia notato nel cap. 2, § 6.2; ne ripropongo un
esempio: “Ho Bens s 1 Tora U Temepb OIHOTO cBoiicTBa moaT / U yxe He Hay-
yych roBopHuThb kKpacuBo” (FdP: 99).

Passero adesso al parallelo con Guilbeaux, la cui influenza sembra riguar-
dare soprattutto il piano della filosofia estetica. Si ignora se Aksenov ebbe occa-
sione 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 passo 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 metri-
ci classici; veniva negata 1’idea di un’arte fine a sé stessa, in virtt 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 for-
ma artistica ai nuovi realia:

Les temps ne sont plus, ou I’on ouvrageait un sonnet rigoureusement et riche-
ment 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 prestigicuses de 1’électricité, tantot violatres, tantdt rosatres les atmo-
sphéres nocturnes de la rue et de ’usine [...] ont modifié¢ incontestablement notre
faculté visuelle. Un peintre du XXe si¢cle, ne voit plus comme un artiste du X VIII®
(Guilbeaux 1987: 73) .

¢ Ed ero gia un poeta cosi cattivo / Che non sapevo andare fino in fondo.

6 Cfr. la lettera a Bobrov, in cui Aksenov (2008a: 120) polemizzava con Samuil
Vermel’ (uno dei finanziatori di Centrifuga, cfr. cap. 2, § 6.1) perché non riconosceva
il talento artistico di Aleksandr Archipenko e rimandava agli articoli dedicati al pittore,
usciti su rivista durante il proprio soggiorno parigino.

% Non siamo piu nell’epoca in cui si componeva un sonetto rigorosamente e ric-
camente rimato [...]. Come rappresentare le miniere, gli altiforni, i laminatoi, le accia-
ierie [...]. Senza dubbio la vita moderna [...] ha trasformato notevolmente il ritmo e la
visione. Per noi che siamo nati in un’epoca di macchinismo nascente il senso del ritmo
¢ nettamente diverso da quello dei nostri avi. [...] Allo stesso modo, i magnifici chiarori
dell’elettricita, ora violastri, ora rosastri, le atmosfere notturne della strada e della fab-
brica [...] hanno modificato incontestabilmente la nostra facolta visiva. Un pittore del
XX secolo non vede pit come un artista del XVIII.
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Simili principi si ritrovano in Pikasso i okrestnosti, che Aksenov aveva ini-
ziato a scrivere proprio nel periodo dell’uscita di La poésie dynamique. Si consi-
deri il brano di Pikasso i okrestnosti gia citato nel cap. 3, § 3.3 e che ripropongo
qui nella traduzione a mia cura:

[...] nell’ultimo decennio la nostra esperienza visiva si ¢ arricchita di una serie
di cose che ancora non erano mai state oggetto di rappresentazione da parte dei pit-
tori e che quindi non erano corrotte da approcci convenzionali. Ecco qua I’'imme-
diatezza della percezione! E tuttavia manca ancora una resa pittorica dell’automo-
bile, dell’aeroplano, della motonave, del tennis, del telefono, senza contare soggetti
meno quotidiani, come 1’altoforno o la storta di Bessemer (uno degli spettacoli pit
grandiosi del mondo).

Quanto all’utilizzo di metri che ‘mimino’ i ritmi moderni, ricordo che Akse-
nov aveva fatto i complimenti a Bobrov per la resa del ritmo del treno in una
poesia (cfr. cap. 3, § 4.1). Era invece estranea ad Aksenov I’ideologia marxista
espressa nel saggio di Guilbeaux (1987: 73): “[...] 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 i due poeti. Si sa 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 tradu-
zione di una poesia (Tamara) ¢ riportata la data 1920, per cui potrebbe trattarsi
di componimenti del periodo russo di Guilbeaux, non pubblicati in francese,
bensi consegnati direttamente ad Aksenov affinché egli li traducesse. Tuttavia,
1 testi tradotti ricordano 1’'urbanismo apolitico della poesia prerivoluzionaria di

67 [...] registrare la cavalcata formidabile, totale e accanitamente determinata

delle masse proletarie.

88 Utrennyj ot ezd (Moskovskij Parnas, 1922, pp. 23-24), Peremena skorosti
(giornale Moskovskij ponedel 'nik, n. 7, 31 luglio 1922, p. 2), Tamara (antologia Poéty
nasich dnej, 1924, p. 25). Sui rapporti Aksenov-Guilbeaux negli anni Venti si dispone di
poche informazioni: nel verbale di una riunione del consiglio direttivo del Vserossijskij
sojuz poétov (1924) si legge (VRP: 7): “Uudopmanuro . AKCEHOBa 0 BO3SMOXKHOCTH ape-
cra Bo @panmun wiena BCII 1. Aapu ['mis60. T1oATOTOBUTHCS K OpraHU3auy Bedepa
mpotecta B cirydae apecra ['mip60” (Informativa del compagno Aksenov sulla possibi-
lita dell’arresto in Francia del membro del VSP, compagno Henri Guilbeaux. Prepararsi
a organizzare una serata di protesta in caso di arresto di Guilbeaux). Inoltre, Adaskina
(2008e: 329) sosteneva che tra giugno e luglio 1922, in una delle akademiceskie vecera
del VSP nel Dom Gercena Aksenov aveva tenuto una conferenza sulla poesia di Guilbe-
aux, ma la studiosa stessa mi ha rivelato di essersi sbagliata (mail privata del 21 giugno
2014). Rimane I’importante informazione che Guilbeaux era membro del VSP nel pe-
riodo in cui Aksenov era presidente dell’associazione (cfr. anche Galuskin 2006: 427).
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Guilbeaux. Questo ¢ un frammento di poesia nella resa di Aksenov (2008b: 289-
290):

Ve MbI4ar Koe-rae MOTOPbI,

Poxmatorcs, 3aMUpatoOT B BO3POXKIAOTCS PUTMEL,

HanpsoxenHo 61€CTUT IPOXKD U TOTYKH METaIlIa,

B anrapax u rapaxkax aBTo, *aJHbIe, TPETeIlyIne,

ABTO OTYaJIMBAIOT.

COrHyTble HUKIMCTHI 3a)KUMAIOT pOTa CBOMX CTPOMHBIX BUJIOK,
Emre B HEBBICOXIIIEH poce, 3€BAIOT, MPOCKHINTASACH, TPAMBI, aBTOOYCHI:
OHH MOCITYIITHBI, TOKOPHBI TOTYKY CBOMX MOTOPOB.

(Gia muggiscono da qualche parte i motori, / Nascono, muoiono e risor-
gono i ritmi, / Intensamente splende il brivido e gli impulsi del metallo, / Negli
hangar e nei garage le auto, avide, frementi, / Le auto salpano. / I ciclisti ingob-
biti stringono i corni delle loro forchette armoniose, / Ancora nella rugiada non
asciugatasi sbadigliano, svegliandosi, i tram, gli autobus: / Sono ubbidienti, fe-
deli all’impulso dei loro motori).

Si confronti adesso dal punto di vista stilistico questo estratto con quello di
una poesia uscita all’epoca, rappresentativa della sua maniera postrivoluziona-
ria:

Mocksa — 310 KomunTeps, 310 — Kpemins, ato — CoBerckast Poccusi,
U 5T0 HEMHOXKKO — BECh MUP, B €70 KPYXKEHbH, B €r0 MyJIbCallUH,
Hanex b1, OpoxeHus, CMECH, OCaJIKH, COSIMHEHUS,

Best )kM3HB, BCS XUMHMS, BCS TUHAMUKa |[...]%.

(Mosca ¢ il Comintern, ¢ il Cremlino, ¢ la Russia Sovietica, / Ed € un po’
tutto il mondo, nel suo girare, nel suo pulsare, / Speranze, fermenti, mescolan-
ze, sedimenti, di unioni, / Tutta la vita, tutta la chimica, tutta la dinamica [...]).

Si ignorano i motivi per cui Aksenov negli anni Venti decise di tradurre po-
esie 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 affinita, 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 i versi di propaganda co-
munista.

Si prenda adesso in considerazione Berlin. Feuillets d’un solitaire (1909),
un’opera di Guilbeaux che Aksenov avrebbe potuto leggere nel 1914. 1l libro
risulta linguisticamente piu tradizionale e lineare rispetto a Neuvazitel 'nye osno-
vanija di Aksenov: il tumulto della citta in Guilbeaux (1909: 42) viene dichia-

69

Uscita su “Sovremennyj Zapad”, 1923, 3, p. 79 (trad. di A. Efros). Ringrazio
Francesca Lazzarin per la segnalazione. Dello stesso tenore sono i poemi di Guilbeaux
Krasnyj kreml’ e Legenda o trech volchvach.
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rato (“La foule diaprée grouille inquicte, / se cogne, trébuche et dans les wa-
gon 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 condivi-
dono tuttavia I’obiettivo che Guilbeaux (1909: 9) aveva enunciato all’inizio del
proprio libro: “En ces vers est enclose, / la sensation vraie / qu’une ville moder-
ne / a créée dans mon ame”, ossia I’annotazione di impressioni ricevute dalla
citta, riportate in successione senza un apparente senso piu profondo. Si prenda
un estratto da Bundesrats-ufer, in cui scrive Guilbeaux (1909: 16):

Ce premier soir d’octobre,

le ciel est bas et sombre.

Et dans I’eau que le vent caresse,
de jaunes et roses lumiéres
confusément s’agitent.

Ce sont les fréles ames

des fixes réverberes,

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...

(Questa prima sera di ottobre, / il cielo € basso e cupo. / E nell’acqua che
il vento accarezza / delle luci gialle e rosa / confusamente si agitano. / Sono le
fragili anime / dei lampioni fissi / che riflettono vacillanti / nel fiume. // Come
mastini assopiti, / le chiatte giacciono addormentate. // Triangolo d’oro, tre punti
rossi / sull’acqua eccitata si muovono lentamente. / Una sirena / squarcia I’aria
/ con il suo stridulo grido).

Si tratta di un principio di costruzione del testo che nel cap. 3 si € potuto
osservare anche nelle poesie di Aksenov, con una sostanziale differenza: mentre
le anomalie sintattico-grammaticali del poeta russo rendono arduo il riconosci-
mento di una simile struttura testuale, in Guilbeaux essa risulta evidente: il po-
eta 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 struttu-
rate come una sequenza di immagini urbane potesse derivare dalla conoscenza

7 La folla iridescente brulica inquieta, / urta, inciampa e si accalca nelle carroz-
ze...
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dell’opera di Guilbeaux: ¢ infatti plausibile che Aksenov avesse letto I’articolo
su “La Revue” e, incuriosito dalla posizione espressa dal poeta francese, aves-
se 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 (EJF: 26):

He6o 65110 cepoe

Cena — 3ereHas
I'pycTHO nnu Beceno
He x yemy BcrioMMHATb.
Beuepa u yrpa

Mexu nepernyTaHbl
TopIIs! OTHOMHPOBAHBI
W 0KOBEBI KaIlITaHOB 3BEHEIH;
@DOHTAHOB CAaHTHHEIH '
IleHunrch ¥ OIKOBBI
ITevatanu cuactbe

B Bynonckom necy [...].

(Il cielo era grigio / La Senna verde / Triste o allegro / Non val la pena di
ricordare. / Della sera e del mattino / I confini erano confusi / Le testate erano
levigate / E le catene dei castagni tintinnavano; / Le sentinelle delle fontane /
Schiumavano e i ferri di cavallo / Stampavano la felicita / Nel Bois de Boulogne
[...D.

E evidente che gli esperimenti poetici di Aksenov, ispirati anche da questa
tipologia di versi di Guilbeaux, andarono solitamente ben oltre la mera giustap-
posizione di classiche proposizioni descrittive: essi — lo si € visto — coinvolge-
vano in misura imponente il piano dell’espressione linguistica, caratterizzato da
errori grammaticali, omissione di nessi logici nella sintassi e nella costruzione
delle immagini, con 1’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 pro-
dotto dal poeta francese.

I Non ¢ chiaro il significato di questa parola, forse un calco del francese santi-

nelle, sebbene dia luogo a una frase dal significato poco perspicuo, forse una metafora
costruita come un kenning (‘Le sentinelle delle fontane schiumavano’), cft. cap. 3, § 3.2.
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2. Il sistema poetico di Aksenov a confronto con quello di autori russi
coevi

Bor s 3Hat0, UTO XOTh Pa30pPBYCh, & TAKUX CTUXOB, KaK
Bamm unu IlacTepHakoBbl, HE HaNUIly — U HUYETO.
Jaxe npusTHO.

Ivan Aksenov (2008a: 82)72.
Lettera a Bobrov del 25 maggio 1916.

La formazione poetica a stretto contatto con letterati e artisti francesi,
piuttosto che con i connazionali, rappresenta indubbiamente un elemento ati-
pico nel panorama dell’avanguardia poetica russa degli anni Dieci. 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 esperien-
za parigina: la scelta stessa dei soggetti urbani rimanda quasi sempre alla capi-
tale francese (la Torre Eiffel, la metropolitana, la statua a Verlaine, Place de la
Concorde). I1 debito verso la poesia ¢ la pittura francese ¢ peraltro rintracciabile
anche in due componimenti poetici successivi (Serenada e Pervoe, cfr. supra, §
1.1). Si tenga presente che, prima di stabilirsi a Mosca alla fine del 1918, Akse-
nov visse lontano dalle due capitali russe, anche perché prestava regolarmente
servizio nell’esercito e prese parte al conflitto bellico: la sua adesione a Centri-
fuga 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)
partecipo alla vita culturale della citta: collaboro per breve tempo con Bene-
dikt Livsic e Vladimir El’sner all’effimero settimanale “Lukomor’e” (1911)%;
conobbe Nikolaj Berdjaev™, Aleksandra Ekster, e nel 1910 fu safer (una delle
due persone che reggono la corona sopra la testa degli sposi) al matrimonio di

2 So che, per quanto io mi sforzi, non scriverd mai versi come i Suoi o quelli di

Pasternak. Pazienza. Anzi, mi fa perfino piacere.

3 Su questa rivista letteraria si veda Uspenskij P. 2012a; all’acrimonia di Akse-
nov verso Liv§ic, evidentemente legata a questo periodo, ho gia accennato nel cap. 2, §
6.1.

7 Come Aksenov (2008a: 69) scriveva a Bobrov, “[...] ecnu Bei [...] 3axoture
y3HaTb 000 MHE YTO-HHOYIb, KaK 0 cobecemHuke — cpocute bepmsena [...]” ([...] se
Lei [...] vuole sapere di me qualcosa come interlocutore, chieda a Berdjaev). L’intenzio-
ne di polemizzare con ’articolo Pikasso di Berdjaev (“Sofija”, 1914, 3) ¢ uno dei motivi
che avevano spinto Aksenov a scrivere Pikasso i okrestnosti (cfr. Aksenov 2008a: 67).
Al di 1a delle divergenze di opinione, i rapporti tra i due dovevano pero essere abbastan-
za amichevoli: Aksenov chiese 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. Aksenov 2008a: 103-104). Sui rapporti tra Aksenov e Berdjaev, si veda
anche Eliseev (1997).



236 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Nikolaj Gumilev e Anna Achmatova™. Al 1911 risale il suo esordio letterario
con la traduzione di una poesia di Renée Vivien e un breve profilo dell’autrice
(cfr. cap. 4, § 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 prosiogo (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. cap. 1, § 2.3) — ricorda nel lessico, nella metrica, nella
strofa, nel tono elegiaco (e perfino in una rima, trizna — otcizna), Urna di Belyj™.

Tuttavia, gia prima del viaggio a Parigi, I’infatuazione di Aksenov per i
connazionali pare svanita, come dichiara nella prima lettera a Bobrov, 29 feb-

5 Questo fatto viene ricordato sia da Gumilev (cfr. Mocalova 2004: 40), che da
Achmatova (cfr. Ol’Sanskaja).

6 Questo ¢ quanto dichiarato da Aksenov in una lettera a Brjusov del 28 maggio
1913 (cfr. LVB: 1-10b). Egli chiedeva chiarimenti circa una contraddizione di senso tra
il primo verso e 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 pere-
put’i, 1908, p. 61: “O, Kak s MOr MOXepPTBOBaTh T000#! / U 'KeHIUHE U3 IUIOTH U U3
kposu / Kak npenmoyen HeOecHbIi 00pa3 TBoit!” (Oh, come ho potuto sacrificarti! / E a
una donna di carne e di sangue / Come ho preferito la tua immagine celeste!). Si ignora
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., SPb. 1914), questa terzina apparve in una nuova variante (cfr. Brjusov
1973: 324, 613): “O, kak s MOT MOXXEPTBOBATh T000M! / /151 dceHuyurbl U3 TUIOTH U U3
kpoBu / Kak nozabwin nebecHsiit 06pa3 TBoi! [corsivo mio, AF]” (Oh, come ho potuto
sacrificarti! / Per una donna di carne e di sangue / Come ho dimenticato la tua immagine
celeste!).

7 A quanto mi risulta, nessuna poesia anteriore alla raccolta Neuvazitel nye
osnovanija ¢ stata mai ritrovata: Aksenov ha dichiarato di aver eliminato ogni sua opera
giovanile (cfr. cap. 1, § 2.3).

8 Si confronti, ad es., la poesia di Aksenov (1916: 4): “IIporueHbr0 OOIINX MECT
— nyHo#t / [lomquepkHyThle HacaxeHbs / 1 oTHeceHHbIe 3a 3HOM / BiroGnennsie mpe-
nyoexnenss. // [...] HemepeBomoTumeix cHoB / [l HeocymiecTBUMOM Tpu3HBL / O
noTpsiceHnu ocHOB / bezotHocutensHoi oTum3nel (Per il perdono dei luoghi comuni /
Sono le piantagioni sottolineate dalla luna / E 1 preconcetti innamorati / Sospinti oltre
la canicola. // [...] Degli inavverabili sogni / Per il rito funebre irrealizzabile / Sul sov-
vertimento delle basi / Della patria irrelata); con alcuni versi di No¢ — otcizna di Belyj
(1990b: 188-189): “IlpemyOexnenps Muposbie / Hax sxusauto mapsat muanoi — / [lpe-
nyOexxneHss pokosble / Heomonmmoit wepenoii. // [ ...] CBeprmaticss Hago MHOYO, Tpu3Ha!
/ Ockynesaiite, nau mou! / Ilamy, orBepcras otumsna, / B Temuor m3Beunsie poun” (I
preconcetti del mondo / Si librano sulla giovine vita. / I preconcetti fatali / In una serie
insormontabile. / Compiti su di me, rito funebre! / Impoveritevi, giorni miei! / Cado,
patria schiusa, / Negli eterni nugoli delle tenebre). Sull’interesse di Aksenov per Bely;:
si ricorda che nell’articolo su Renée Vivien egli cita in epigrafe la ‘quarta sinfonia’ di
Belyj, Kubok metelej (1909), cfr. Aksenov 1911: 12. Si tenga inoltre presente che Ka
di Chlebnikov ricordava ad Aksenov Vozvrat (1904), secondo Aksenov (2008a: 86) la
sinfonia di Belyj meno riuscita.
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braio 1916: “[...] B rozbl, HENOCPEACTBEHHO MPUMBIKABIIIUE K BOWHE, S yOeKal
OT pycckoii uTeparypsl (kuiednas ¢opa B. MBaHoBa u T. 1.) BO (paHIly3-
CKYIO JKUBOIHUCH, 1 BHUMAaHUE K POJHOM JEHCTBUTENLHOCTH HEMHOTO OCiabe-
10” (Aksenov 2008a: 64)™. 1l suo atteggiamento snobistico si puo osservare nei
confronti sia del Simbolismo, che dei principali raggruppamenti d’avanguardia
russi, come si evince nelle lettera a Bobrov del 4 aprile 1916:

Most ipodeccust U OposUre HAKIIOHHOCTH + OTBpAIllEHUE K ‘0OujecmeeHHuU-
xam’ u IleTepOypry mpensaTcTBOBaIH OBl KAKIM-HUOYIB MOMBITKAM B CMBICIIE TIO-
MEIIeHHs HAIMCAaHHOTO, a W3J]aBaThCsl CaMOMY — JIeHb ObLTa [sic] BO3UTHCS, Aa U
JIOCTaTOYHOTO KOJIMYECTBa MaTepHraja He HaOpasoch, T. K. sl €ro 110 Mepe o0paso-
BaHMSA 3aJIeKeH coxurai [corsivo mio, AF] (Aksenov 2008a: 67)%.

Del resto, come si ¢ accennato nel § 1.2, la poesia russa produceva in lui
un’impressione di putrefazione cadaverica (trupnoe razlozenie) — il riferimento
¢ evidentemente ai simbolisti, ritenuti ormai superati — oppure gli ricordava dei
pannolini (detskie pelenki), probabile allusione alla pleiade di poeti transmen-
tali e 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®.

7 [...] negli anni immediatamente precedenti alla guerra, sono fuggito dalla let-

teratura russa (la flora intestinale di V. Ivanov ecc.) verso la pittura francese, e 1’atten-
zione verso la realta patria si ¢ un po’ affievolita.

8 La mia professione e le mie inclinazioni randagie + la ripugnanza verso gli
aderenti ai gruppi e Pietroburgo avrebbero ostacolato qualsiasi tentativo di trovare una
collocazione a quello che avevo scritto, di pubblicare da solo non avevo voglia, e poi
non avevo raccolto abbastanza materiale, poiché bruciavo le mie cose man mano che si
ammassavano.

81 Si ricorda inoltre la critica di Aksenov ai poeti zaumniki in un articolo su
Chlebnikov (cfr. cap. 2, § 6.1).

82 Siveda la prima lettera di Aksenov (2008a: 63) a Bobrov: “IToka st BOXOI0, MHE
TPYIHO CJICIUTH 3a MyOIMKanuei 0 HOBBIX W3/IaHMSX, @ HOChUIKA MaJIO CBEAYLIHUX B JIH-
TepaType NOAYUHEHHBIX MOXKET YKPACUTh MOM CTOJM BEIlaMH, KOTOPBIE HE XOTEIOCH OBI
BUJICTh HE TOJILKO Y ce0s1, HO ¥ BOOOIIIE I7ie ObI TO HH OBUTO (MHE TIPUBE3JIH HEJJTABHO Ka-
KHe-TO OYeHb 3eNeHble KHUTH n3aatenbera ‘[lnesnsr’)” (Finché combatto ho difficolta
a seguire le nuove pubblicazioni, e la spedizione da parte di sottoposti poco competenti
in letteratura pud decorare il mio tavolo di cose che non vorrei vedere non solo da me,
ma in generale da qualsiasi parte: di recente mi hanno portato dei libri molto verdi della
casa editrice Plejada). Secondo Adaskina (2008b: 495) il riferimento ¢ a Zelenaja ulica
di Sersenevig, pubblicato nel 1916 presso tale casa editrice. Aggiungo che potrebbe trat-
tarsi anche del dramma di Ser§enevi¢ Bystr’, uscito lo stesso anno per i tipi di Plejady
e con una copertina verde: cio giustificherebbe 1’uso del plurale da parte di Aksenov.
Inoltre Aksenov ammise, ad esempio, di non conoscere Bozidar (cfr. Aksenov 2008a:
64) e che, sebbene seguisse Chlebnikov, si era perso alcune sue opere (cfr. Aksenov
2008a: 70). Di Majakovskij, invece, egli citava ironicamente alcuni versi, specialmente
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Valutate tali circostanze, non stupisce che Aksenov negli anni Dieci avesse
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 la della singolarita delle tematiche e dei
meccanismi linguistici e retorici di produzione del senso che finora ho cercato
di evidenziare, esistono senz’altro determinati elementi che avvicinano la sua
poesia a quella di alcuni connazionali contemporanei. Le mie ricerche hanno
evidenziato le analogie maggiori con la poesia dei colleghi di Centrifuga Ser-
gej Bobrov e Boris Pasternak. Tale situazione ¢ comprensibile: evidentemente,
Aksenov aveva scelto di aderire al gruppo anche perché formato da poeti che
considerava a lui affini. [ sistemi poetici dei tre autori presentano infatti notoria-
mente forti discrepanze (come Aksenov stesso non aveva mancato di rimarcare,
cfr. epigrafe), ma anche alcuni importanti punti di contatto.

Si tratta comunque di elementi che non possono essere ritenuti sufficienti
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 di-
chiarazioni di Pasternak, Bobrov e Aseev, i quali all’inizio degli anni Dieci ave-
vano mosso insieme i primi passi come poeti nel gruppo simbolista Lirika, per
poi uscirne nel 1914 e fondare appunto Centrifuga come gruppo e casa editrice
autonomi®. Svetlana Kazakova (1990) ha rilevato nelle loro parole I’importanza
del concetto di ‘lirica’ — sostituto delle categorie trascendentali del Simbolismo
— con il quale i tre poeti si riferivano a un’energia interiore del verso, che per-
metteva di accedere a una realta ‘superiore’ ma comunque immanente; ha inol-
tre individuato nelle loro poesie dei primi anni Dieci alcuni motivi ricorrenti,
come quello del tramonto-morte, del lavoro poetico (poéticeskij trud), della po-
esia come infuso curativo, del poeta che sa vedere il miracolo del mondo; infine
ha notato come i 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. Non a caso, essi si attagliano alla produzione de-
gli esordi dei tre autori; Aksenov aveva invece aderito al gruppo quando questo
aveva gia due anni e non si presentava pill come un organismo omogeneo: sotto
le insegne di Centrifuga uscivano versi di autori diversi come Bozidar, Rjurik
Ivnev e Konstantin Bol’$akov, mentre i tre membri principali, i quali si cono-
scevano da circa un lustro, avevano ormai sviluppato modalita di scrittura molto
diverse (specialmente Aseev).

In sostanza, il mio lavoro di comparazione non mira a delineare una poetica
comune di Centrifuga, bensi a mostrare quelle pratiche di scrittura che, sebbe-
ne siano state sviluppate in maniera indipendente € con presupposti diversi da
Aksenov, Pasternak e Bobrov, mostrano come Aksenov presentasse molte pit

la poesia del 1915 Vam! (cfr. Aksenov 2008a: 63); sulla qualita di questa poesia Aksenov
non si espresse positivamente (cft. cap. 3, § 4.1), anche se poi sembra riprendere (forse
ironicamente) il primo verso “Bam, npoxuBaromum 3a oprueii opruto”, in Ejfeleja X,
“BaM cyTeHephl aHapxuu 1 anb(oHckl nponerapuara” (EJF: 10).

8 Sull’uscita da Lirika e la fondazione di Centrifuga, si veda Flejsman 1979.
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analogie con i compagni che si era scelto, rispetto agli altri rappresentanti dell’a-
vanguardia 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 co-
muni dei due poeti (scienze matematiche e fisiche, nuove tecnologie). Le pro-
spettive per un confronto con Pasternak risiedono invece in un analogo atteg-
giamento 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 Die-
ci. Al di 1a 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), libe-
rando cosi la parola dalla funzione di porta d’accesso verso una realta piu alta.
Semplificando i termini della questione, si puo dire che nella poesia simbolista
non erano tanto importanti i significati cui sono comunemente legati i segni lin-
guistici, 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 dette luogo
a esiti artistici molto vari, tra i quali propongo di distinguere due opposti casi
limite. A un estremo si trova 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’e-
stremo opposto si puo collocare invece ’aspirazione della zaum’ a rendere uni-
versale la lingua, oppure a restituire alla lingua russa una purezza primigenia:
generalmente venivano create nuove parole, basate su radici di una consonante

8 Cfr. O prirode slova (1922) di Mandel’stam (1999: 222), in particolare: “Ya-
aJiacB, yTBEpXKaas CBOe MHEHHE, 4To Y Poccuu Het ucTopuu, To ecth 4to Poccus npu-
HaJUISKHUT K HEOPraHN30BAaHHOMY, HEHCTOPUIECKOMY KPYTY KYJIBTYPHBIX SIBIICHUH, YITy-
CTHJI OHO OOCTOATEIBCTBO, — UMEHHO: A3bIK. CTOJIb BHICOKO OpraHM30BaHHBIH, CTOJb
OpraHUYeCKHH SI3bIK HE TOJIBKO BEPh B UCTOPHIO, HO U cama uctopust. s Poccun ot-
nageHueEM OT UCTOPHHU, OTIIYUCHUCM OT LIapCTBa I/ICTOpl/I‘{eCKOI‘/II HCO6XO)11/IMOCTI/I u npe-
E€MCTBEHHOCTH, OT CBOOOJIBI U [IEI€CO00pa3HOCTH OBLTO OBI OTIMAACHUE OT SA3bIKa. ‘OHe-
MEHHe’ ABYX, TPEX HOKOJICHHH MOIIIO ObI MPHBECTH POCCHIO K HCTOPHYECKOI CMEepTH.
OT/IydeHHe OT A3bIKa PABHOCHIIBHO JUIs Hac oTIydeHnio ot ucropun” (Caadaev, affer-
mando che la Russia non ha una storia, ossia che la Russia appartiene a una cerchia di
avvenimenti non organizzati € non storici, si ¢ lasciato sfuggire una circostanza, ossia:
la lingua. Cosi altamente organizzata, cosi organica, la lingua non solo ¢ la porta per
entrare nella storia, ma € anche la storia stessa. Per la Russia il distacco dalla storia, la
separazione dal regno della necessita storica e della continuita, dalla liberta e dall’op-
portunita sarebbe il distacco dalla lingua. L’‘ammutolimento’ di due, tre generazioni
potrebbe portare la Russia alla propria morte storica. La separazione dalla lingua per noi
equivale alla separazione dalla storia). Si veda anche Levin et al. 1974.
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— il cui significato veniva considerato comprensibile a tutti i popoli — o sulla
sostituzione del significante usuale con uno inedito, formato da unita morfologi-
che di origine slava (Chlebnikov), o, ancora, basate su una combinazione libera
di fonemi (Krucenych)®; inoltre, la liberazione della parola dalla funzione di
simbolo e dalle connotazioni storico-culturali, insieme all’interesse per le coeve
avanguardie pittoriche, talvolta portd a un (parziale) trasferimento del valore
semantico del segno verbale dal piano prettamente linguistico a quello grafico
(gli esempi piu noti sono quelli di Zdanevic¢ e Kruc¢enych al tempo del gruppo
41° e, in parte, le poesie di cemento armato di Kamenskij, cfr. Janecek 1984).

E dunque evidente che, nell’interpretare 1’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
mia analisi nel cap. 3 mostra invece che la lingua di Aksenov mal si presta a
una simile caratterizzazione, e casomai presenta maggiori affinita 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, nel cap. 3, § 3.2 ho rilevato come la citazione bibli-
ca 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 ri-
mandare al referente: il mantenimento di uno stretto rapporto tra il segno lin-
guistico 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 1’orientamento descrittivo della sua poesia. Akse-
nov infatti non era alla ricerca di una nuova lingua, casomai di un nuovo modo
di organizzare il testo per realizzare una rappresentazione non-mimetica del-
la realta, che desse ’illusione di una resa immediata: da questa prospettiva le
sue innovazioni piu radicali erano condotte sul piano della sintassi. Tali aspetti
avvicinano la sua poesia a quella giovanile di Pasternak, nella quale i legami
logico-sintattici tra i 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, si puo rilevare un’ulterio-
re divergenza tra le pratiche retorico-linguistiche di Aksenov e quelle del Cu-
bofuturismo. 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 lette-

8 Le parole create in quest’ultimo modo non erano significanti privi di significa-
to, bensi senza significato definito. Per approfondimenti si veda Marzaduri 1980 e 1983;
Mickiewicz 1984; Janecek 1996.
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rale originario (e alla parola la propria autonomia)®, tendenzialmente Aksenov
distingueva tra senso proprio e traslato: le sue metafore si basavano su un’ana-
logia di carattere visivo, mentre immagini basate sull’interpretazione letterale di
fraseologismi o sullo sfruttamento della polisemia appaiono come giochi lingui-
stici occasionali, calembours che non rivestono un significato particolare nella
comprensione del componimento nel suo insieme.

2.1. La ‘grande metafora’ di Bobrov

Lo scarso interesse verso la produzione poetica di Sergej Bobrov®’ ¢ forse
in parte dovuto alla presenza in essa di quello che la critica ha rilevato come un
forte carattere imitativo: questo vale senz’altro per il libro di esordio (Vertogra-
dari nad lozami, 1913), in cui si avverte 1’influsso della poesia simbolista®, e
per la seconda raccolta (Almaznye lesa, 1917), composta da liriche filosofiche

8 Nel caso di Majakovskij si tratta della cosiddetta realizacija metafory (cft.
Kvjatkovskij 1966: 157), ossia viene creata una nuova immagine intendendo alla lettera
una metafora ormai entrata nell’uso. Ad esempio, nella poesia Prozasedavsiesja, il fra-
seologismo razryvat sja na casti (ossia, ‘cercare di eseguire contemporaneamente piu
compiti’), o in Oblako v Stanach il pozar serdca (‘incendio del cuore’) e il riferimento
successivo ai pozarnye (‘pompieri’). Cfr. anche Chardziev 1958. 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 Livsic nell’ottima analisi di Pavel Uspenskij (2012b). Per
alcuni esempi di realizacija metafory anche in Chlebnikov, si veda Weststeijn 1983.

8 OQltre al profilo artistico di Bobrov tratteggiato da V. Markov (1968: 231-234;
261-266), alcune osservazioni sulla sua poesia sono contenute in: Postoutenko 1994;
Bezrodnyj 1996. Sulla biografia di Bobrov si veda anche Gel’perin 1989b.

8 Brjusov in God russkoj poézii. Aprel’ 1913 — aprel’ 1914 (“Russkaja mysl’”,
1914, 6, pp. 16-17, cit. in Oceretjanskij et al. 1993: 155) aveva appunto presentato il
libro come un conglomerato di imitazioni: “3a BceMu STUMH HOAPAXKAHUSIMU COOCTBEH-
HOE JIMLO [T03Ta OCTAeTCs MOKa CKPBIThIM. [104TH KaXkias cTpoKa BBI3BIBACT B MAMSTH
9T0-1H00 yXKe OBIBIIIEE: TO, M OYEHB YacTo, CTHIb Bsu. MBanosa (Hamp. ctux: ‘Kistan
CBO# Med, oparail — IIyr’, Wik Bce cTuxoTBopeHue ‘Arabesque Divine’ ¢ smurpagom
n3 Bsu. VBaHOBa), TO ‘pa3aepraHHOro Ha KyCOYKH MoaepHucTamu’ TroTueBa (Hamp.
BoIpakeHHe: ‘Ha ckiioHe uTanuiickux Her’), To puTMUYecKue onbIThl AHnpest benoro
(xopen B Hayasie IMOMYECKOH CTPOKH, MEPENOIHEHNE IMOOB MUPPUXUSMH H T. 11.), TO
‘IMYIIKAHA3M  HEKOTOPBIX COBPEMEHHBIX TTOATOB (‘MHOTOLTYMHBIE OJIUBEI AJIKITHEEBOH
cTpaHsl’ M T. 11.), To A. brioka u mu. ap.” (Il vero volto del poeta rimane per ora coperto
dietro a tutte queste imitazioni. Quasi ogni verso suscita nella memoria qualcosa di gia
sentito: ora, molto spesso, lo stile di Vjac. Ivanov — ad es. il verso ‘Maledici la tua spa-
da, e I’aratore il proprio aratro’, o tutta la poesia Arabesque Divine con un’epigrafe di
Vjac. Ivanov — ora gli esperimenti ritmici di Andrej Belyj — trocheo all’inizio di un verso
giambico, sovrabbondanza di pirrichi nello schema giambico, ecc. — ora il ‘puskinismo’
di alcuni poeti contemporanei — ‘Gli olivi rumorosissimi del paese di Alcinoo’, ecc. —
ora di Blok e di molti altri).
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di tradizione ottocentesca su natura e vita®. Solo il terzo libro di versi (Lira lir,
1917) presenta un carattere piu originale che puo essere ricondotto alle coeve
esperienze del Futurismo russo, sebbene questo orientamento si manifesti so-
prattutto nell’épatage cubofuturista di prefazioni e postfazioni, piuttosto che
nella costruzione delle poesie, la maggior parte delle quali abbastanza semplici
e intellegibili: per dirla con Markov (1968: 265), ¢ soprattutto presente il tema
della confusione, che non la confusione in sé stessa).

I versi di Bobrov meriterebbero comunque un’attenta analisi almeno per
la presenza di aspetti tecnici innovativi all’interno del panorama postsimboli-
sta russo; a tal riguardo si possono notare le principali affinita con la poesia di
Aksenov, sulle quali varra la pena di soffermarsi.

Angzitutto, si deve rilevare la grande attenzione per I’elaborazione ritmica,
in quanto Bobrov negli anni Dieci ¢ stato forse il poeta che con maggiore assi-
duita 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, i versi “HeoObIkHOBEHHas! IOCTYIb BpeMeHH™’, UUUU — UU — U
— UU ¢ “JKusHb, kak MenbHUIIA HeBO3MOXKHOCTeH” (Bobrov 1917: 39), — 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 I’espressione di un urba-
nismo di stampo occidentale, sebbene nel caso di Bobrov questo aspetto si ve-
rifichi 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
auna delle poesie di questo ciclo, affermando di vedere in alcuni versi un richia-
mo alla pittura di Delaunay (cfr. cap. 3, § 3.4); allo stesso tempo, tale poesia si
fa notare anche per riferimenti alle macchine, ai motori e alla velocita, come si

8 La grande abilita di stilizzatore avrebbe permesso a Bobrov nel 1918 di scrive-
re 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, si veda Zelenkova 2013.

% In Lira lir non pare possibile ricostruire uno schema sillabo-tonico coerente
nemmeno con |’inserimento di alcune pause nella lettura (un procedimento che, come
ho accennato nel cap. 3, § 4.1, Bobrov non escludeva, a differenza di Aksenov). Una
simile possibilita si presenta invece in alcune poesie di Vertogradari nad lozami (ad es.,
Den’, cfr. Bobrov 1913: 22-23).

°l Ciclo di poesie apparso sulla prima raccolta collettiva di Centrifuga Rukonog
(1914) e successivamente incluso nel libro Lira lir (Bobrov 1917).

2 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.
Aksenov 2008a: 63).
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puo cogliere dai primi versi: “Ilo Bo3aymHoMy TpoTTyapy [sic] / Hucnyckaercs
Oeryunii tumys3uH, / [Ilporudascs B )ku3HeHHY0 amOpy, / Pactouast cBou Tpucta
ThICsiu cWIL. / Pagyru Bo3HOCSTCS, Kak ayru, / Kpyru ux — kak OapabaHbl JuHA-
Mo, / [lnyru kKpyroB — mpoH3asi, JISTKu ™,

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 pro-
pri 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 an-
che termini di metrica). Gli esempi di Aksenov visti nel cap. 3, § 3.3 possono
essere posti in parallelo con alcuni versi di Bobrov da Lira lir: “Kpyrom kpy-
KUT JTE000BHOE Becenbe / (Y MeHS HEeT BpeMeHH Bce onucarh!) / ['unepOorsl,
AJLIUIICHI — B30MBAOT Koubla, / Hax koTtopeiMu sieTydast pats” (Bobrov 1917:
40)°*; “Jlymia yxoauT, Kak TaHreHc, / B 3p10b oueii [...]” (Bobrov 1917: 22)%;
“[Togymaro: — cKkBO3b Bsi3u OykB / 3amemyieHHOTO anuTputa’” (Bobrov 1918)”7.
Questa predilezione di Bobrov per il lessico specialistico si riflette anche nella
sua prosa degli anni Venti. Si consideri ad esempio il romanzo Vosstanie mi-
zantropov (1922, scritto tra 1919 e 1921), che alla fine vede 1’affermazione di
un’era tecnologica che sostituisce gli ideali sociali della Rivoluzione (cfr. Rizzi
1999); 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, man-
tenne in generale (anche in Lira lir ¢ nella produzione in versi seguente)® un
orientamento prettamente simbolista: del Simbolismo egli rifiuto la metafisica,

% Per il marciapiede dell’aria / Scende sfrecciando una limousine, / Inarcandosi
nell’ambra della vita, / Elargendo i suoi trecentomila cavalli. / Gli arcobaleni si innal-
zano come archi, / I loro cerchi sono come tamburi di dinamo, / Gli aratri dei cerchi,
trafiggendo, sono leggeri.

% Intorno gira ’allegria dell’amore / (Non ho tempo per descrivere tutto!) / Le
iperboli, le ellissi conficcano anelli, / Sui quali sta una legione volante.

% L’anima si stende come una tangente, / nel mare degli occhi [...]

% Alla parola epitrit (la quale riprende il termine della metrica classica ‘epitri-
to’, ossia piede che combina tre sillabe lunghe e una breve), viene dato questo nuovo
significato in una nota dell’autore: schema ritmico, frequente nella tetrapodia giambica,
riscontrabile nella Fontana di Bachcisaraj di Puskin. Non mi risulta, tuttavia, che la de-
finizione di Bobrov sia mai stata accolta dai metricisti.

7 Pensero: attraverso 1’arabesco delle lettere / Dell’epitito rallentato.

% 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: singo-
le poesie da questo libro e da un altro, Dysu, apparvero in miscellanee (Vesennij salon
poétov, 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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derivando pero procedimenti stilistici e retorici. In particolare, 1’aspetto che se-
parava fondamentalmente Bobrov da Aksenov e che lo legava alla poesia prece-
dente era la strategia semantica. Bobrov la espose gia nelle note a Vertogradari
nad lozami (1913) e ad essa sarebbe rimasto fedele, salvo eccezioni, anche negli
anni successivi:

CTHXOTBOpEHUSI, NPETCHAYIOIINE HA MPUHAICKHOCTh cBOKO K CHMBOIHMYE-
CKOH MIKOJIe, HEPEeIKO MAaccoi CBOMX MeTadop MOCTPOSIOT [sic] HEKyI0 MHYIO —
‘OOJBIIYI0’, U3 BCETO CTUXOTBOPCHHS BO3HUKAIOIIYI0, MeTadopy [...]; ero, ais
Hee U 4Yepe3 Hee CYIIECTBYEeT CTUXOTBOpEHHE (M 0OpaTHO); HO B Cllyyae MHOTHX
OTAENBHBIX (hPa3-CTPOK, YNUTATENb MMOTy4aeT Kak Obl psii TOUeK, HA KOTOPBIX OH
U JIOJDKEH MOCTPOUTH JKEJIAEMYI0 CTHXOTBOPIIEM TeoMeTpudeckyro urypy (6oub-
wyio memacgpopy) [corsivo mio, AF] (Bobrov 1913: 148)%.

In altre parole, per Bobrov la proprieta fondamentale di ogni vera poesia
(in tal contesto I’attributo ‘simbolista’ va inteso lato sensu come 1’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 nu-ovo rispetto alla poesia del passato, se non una mag-
giore consapevolezza nella scelta delle espressioni figurate, le quali dovevano
rispondere necessariamente a uno stesso ordine di idee che permettesse di otte-
nere un’immagine di insieme coerente, una ‘grande metafora’. Questo principio
puo essere illustrato mediante una poesia semplice, Udaritsja v kolokol ptica...
(1920), per poi passare a una piu complessa, di ispirazione futurista, Sloi tuc
izrezany ravhomerno... (1915); le mie analisi si limiteranno alle considerazioni
necessarie per il confronto con Aksenov.

VYnapurcs B KOJIOKOJI NTUIA

W meprBas ynazer,

U eii oTBEUaCT BaXKHBIH,
OtnaneHHpIi<,> [TyOOKHH 3BYK.

He Tak 11 B 310 cepaue,
BeneixuBarorue [sic] mpu orxe,
Jlanekux 1noxapos U KpUKOB

U BBICTpENIOB HOUHBIX,

% Una poesia che aspira ad appartenere alla scuola simbolista non di rado costru-
isce con la massa delle proprie metafore una qualche ‘grande’ metafora che affiora da
tutta la poesia [...]; con essa, per essa ¢ attraverso di essa esiste la poesia (e viceversa);
ma nel caso di molte frasi-verso staccate, il lettore riceve come una serie di punti sui
quali egli deve anche costruire la figura geometrica (la grande metafora) voluta dal po-
eta.

100 Nella poesia XXVII di Vertogradari nad lozami scrive Bobrov (1913: 96):
“OTkpbUT HaM Oepera u mymy, / brarocnosennsiii cumBonusMm!” (Ha scoperto per noi
rive e foreste vergini / II Simbolismo benedetto).
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Termublii, B BO3AyX€e CO CBUCTOM
CTpuKOM UrpaBIIUN B3IIIAL
VYnapsieT — HEeMCTOBOI

Jlacke TaMHCTBEHHO paj, —

W BOT OH JIEKUT, KaK IITUYKA,
B moux xagHbIX pyKax,

Kak Mecsit, 00X0IuT Kpyrom
U Ttoner B MoMX I1azax.

Han aum 3aropaercst BaxxHast
1 temHas Mpicab MOs —

Emy orBeuaeT HexHas,
XKanoGuas cBupens cruxa''l,

Il testo presenta nell’insieme la descrizione di un innamoramento attraver-
so la sua reificazione nell’immagine di un uccellino che improvvisamente va a
sbattere ¢ muore. Nella prima strofa si assiste all’esposizione di questo tema;
nella seconda una domanda retorica (ne tak li..., ‘non & cosi che...”) 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 pre-
senza di attributi espressi con una lunga sequenza verbale'? (serdce, ‘cuore’,
¢ “BenbixuBatoniue [sic] mpu orue, / Jlanekux moxapoB U Kpukos”'%; vzgliad,
‘sguardo’, ¢ “Temublii, B Bo3myxe co cBHcTOM / CTpIKOM UrpaBmmid”’!™); in ogni
caso, la struttura principale delle prime tre quartine pud essere riassunta come
segue: “Iltuna ymapurcs B KOJOKON, KaK B3IV yaapsieT B 5To cepaie”'®. La
scelta di utilizzare il termine kolokol (solitamente un uccello udaritsja v steklo
‘sul vetro’ oppure v okno ‘sulla finestra’, non v kolokol) ¢ evidentemente mo-
tivata dalla volonta di rafforzare la similitudine con serdce, in quanto la carat-
teristica che accomuna cuore e campana ¢ il battito; il testo spinge inoltre il
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 ko-
lokol e serdce, i quali investono ’intero piano della poesia: proprio nei lunghi

100 Datato 4 marzo 1920 e uscito su Moskovskij Parnas (Bobrov 1922: 20). Se-
condo quanto scritto a p. 19, questo componimento doveva far parte del libro Dysu,
inedito e non rinvenuto (cft. supra nelle note).

12 Cfr. Bobrov (1913: 150) relativamente alla sintassi complessa come procedi-
mento di sollevazione di una certa forza per selezionare lettere ¢ immagini dominanti,
spesso in base al principio di creazione e risoluzione di una dissonanza; Bobrov ritiene
che la complessita sintattica sia propria della lirica (Baratynskij, TjutCev, Fet), mentre la
semplicita sarebbe propria dei madrigali.

13 Che divampa al fuoco / Dei lontani incendi e urla.

104 Caldo, che giocava con un fischio nell’aria come un rondone.

19511 cuore sbattera nella campana, come lo sguardo batte in questo cuore.
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attributi delle prime tre strofe si possono trovare altre espressioni figurate in
accordo con I’immagine metaforica di insieme. Infatti lo vzgljad viene descritto
come uno striz (‘rondone’) che emette un fischio, rafforzando dunque la simili-
tudine tra vzgljad e ptica; il cuore invece diventa il riflesso della guerra civile,
in quanto ‘si infiamma’ (metafora per ‘si agita’) per gli incendi, le grida, le spa-
ratorie 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: “U eit [nTuie] oTBevaeT BaxkHbIH, / Omoaien-
HuI<,> TyOoKui 36yK” € “/[anexux MOXapoB U Kpukos / VI BEICTPENOB HOY-
HbIX” [corsivo mio, AF].

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 (‘giace sulle mie mani’)
e tonet v moich glazach (‘annega nei miei occhi’). 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 € tonet sembra ridursi,
se si considera che possono avere in comune 1’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, ‘lo zufolo lamentevole del
verso’). Allo stesso tempo si deve notare il parallelismo sintattico tra gli ultimi
due versi della prima e dell’ultima strofa: “U el [nTune] omseeuaem BaxHbIi, /
OTtnaneHHbIN<,> mIyOoKwuii 3ByK” € “Emy [B3niany| omeeuaem HexHas, / YKa-
Jo0Has cBupelb cTuxa” [corsivo mio, AF].

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 sguar-
do 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
(cfr. seconda strofa), per cui inizialmente ne ¢ felice (cfr. la terza strofa: “[...]
HeucToBol / Jlacke TauHCTBeHHO pajx’”'®), ma subito dopo, cosciente di quel-
lo 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 ine-
vitabilmente il tema della morte degli uomini a causa della guerra civile e per

106 [,..] per la furiosa / Carezza segretamente lieto.
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mano della Ceka'”, cui alludono peraltro i vv. 7-8. Nell’insieme si pud 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) concor-
rono alla trasmissione di un messaggio unitario, formando una ‘grande metafo-
ra’ dell’impossibilita di amare in un momento d’angoscia.

La presenza di una ‘grande metafora’ si puo comunque rilevare nei com-
ponimenti poetici di Bobrov anche nei casi in cui viene a mancare la coesione
testuale:

Crnou Ty4 u3pe3aHbsl paBHOMEPHO:

Y0 32 TMHUS YyAECHON KpacoThl!

Tak, TBOps 3aMbICJIa YTOHYEHHOCTb KPOTKYIO,
UepTuth NpULIETbHUK MEAHBIN.

Ilepexomiensl 3amMep3Iuue. ..
IIpexpacHeit kpoBaBoil Beneunu;
Ho o6xauxo npiMa — roHzona aHs,
A3zaHEO...........

ITonzemHusblit ropos — urpa Ge3omnacHa,
Tak nu (cTpesnsiiTe, MOKa He UCCAKIHU!) —
Busryune 6ecKkpbUIbI-pakeTh?

Wnn moMHusATCA BUepamrHue sictea?

Cumbox Heba Tak AeKOpaTHBEH,
CJI0BHO CTPOYKH BOCHHBIX KOPPECIIOH/ICHTOB;
CoCHBI O0CTPIKEHBI M ITOCIITHOICHBI,

......... cepoii ropkoii' %,

Il testo ¢ formato da una serie di proposizioni indipendenti, separate me-
diante 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 (cft. cap.
3, § 1); tuttavia, la mancanza di chiari collegamenti logico-grammaticali viene
compensata sul piano semantico dalla possibilita di ricondurre tutte le espressio-

197 Tra i contemporanei di Bobrov era diffusa I’idea che egli fosse legato alla
Ceka: cosi, ad esempio, lo definisce Georgij Ivanov (2007: 385). 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 infor-
mazioni, mentre ¢ certo che all’inizio degli anni Trenta 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. Gasparov M. 1993e: 91). E noto come
Bobrov fosse antipatico a molti contemporanei, non ¢ dunque escluso che il fatto narrato
nelle memorie romanzate di Ivanov sia inventato.

108 Bobrov 1917: 28.
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ni 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
quotidianita in misura ben piu marcata rispetto alla Grande Guerra combattuta
al fronte dai soldati. Sembra che nel 1915 Bobrov manifestasse soprattutto me-
raviglia per le novita tecnologiche (razzi esplosivi, autoblindati, ecc.) e talvolta
compiacimento per le atrocita 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 fu-
turista.

Per mostrare la bellezza e I’armonia della guerra I’attenzione viene spostata
in alto, alle geometrie che si creano nel cielo mediante i segni lasciati dai razzi
(si vedano in particolare i vv. 1-2 e 11) oppure agli scontri aerei: al v. 13 ssibok
(al posto della forma corretta ssibka, ‘scontro’) neba viene descritto come ‘de-
corativo’ e al v. 14 viene paragonato a strocki voennych korrespondentov, 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 cio viene descritto come la creazione della ‘mite raffinatezza del progetto’
(krotkaja utoncennost’zamysla, v. 3) tracciata con un mirino di bronzo (cft. v. 4,
riferimento metonimico alle armi da fuoco).

Il punto pit complesso da comprendere ¢ forse quello dei vv. 5-7: con
perekoseny zamerzsie si potrebbe intendere i soldati al fronte che sono stra-
volti dal freddo. In ogni caso, si tratta senz’altro di un’immagine disarmonica
(perekoseny, oltre a ‘stravolti’ vuol dire anche ‘storti / asimmetrici’, una parola
dalla semantica opposta a ravnomerno del v. 1), che nonostante cio viene defi-
nita ‘pit meravigliosa della sanguinosa Venezia’ (prekrasnej krovavoj Venecii).
L’aggettivo krovavaja appare motivato da una circostanza storica: al tempo Ve-
nezia 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 do-
veva quindi essere nota anche a Bobrov. Il poeta non manifesta perd — come ci
si potrebbe attendere — il dispiacere per la ferita alla citta universalmente con-
siderata simbolo di bellezza, bensi vi contrappone 1’idea della nuova bellezza
della guerra (di una cosa antiestetica come perekoseny zamerzsie). Cio consente
di decifrare la metafora del verso successivo, No oblacko dyma — gondola dnja:
la nuvola di fumo (probabile metonimia per i bombardamenti) viene vista come

109

Cft. ad es. ’incipit di Cernye dni (Bobrov 1917: 26): “Ha Tskkyto mpoduib
6mmupaxa / Meraynuck nerkux Kycku” (Sul duro profilo del blindaggio / Si lanciavano
pezzi leggeri). 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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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 tre versi sottolineano come la bellezza del presente non sia piu Venezia,
bensi i visi stravolti (dal freddo) dei soldati congelatl e — allargando il contesto
all’intero componimento — le esploswnl i razzi, i segni lasciati nel cielo, degli
alberi spaccati e ridotti a un mucchio grigio (vv. 15-16), in breve: lo spettacolo
della guerra.

Ricapitolando, di solito nelle poesie di Bobrov sembra possibile collega-
re tutti gli elementi (tropi, sintagmi...) in virtu di una relazione di analogia:
¢ proprio I’individuazione di una sostanziale equivalenza tra le parti, talvol-
ta 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 di-
verso rispetto a molte poesie di Aksenov: 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 1’interpretazio-
ne: 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 tra-
smissione 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: “3anuceIBaHHe CBO-
WX OCTPBIX BIIEUATIICHUH, YBBI, BOBCE HE ecTh 0a3us’” (Bobrov 1915a: 223)';
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 Bo-
brov 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 a lui dedicata (cft. cap. 1, § 2.2)"!. 1l testo ha una struttura
tripartita ed ¢ formato da una serie di immagini che, come si ¢ accennato (cfr.
cap. 3, § 1), possono essere ricondotte a due ordini principali di idee antiteti-
che: capacita dell’artista di rielaborare le proprie percezioni, traducendole con
esattezza nel mondo matematicamente organizzato della poesia (prima parte);

10 La registrazione delle proprie impressioni acute, ahimé, non ¢ affatto poesia.
UL Tutte le citazioni da questa poesia sono riprese da IZ. Per un’analisi piti com-
pleta: Farsetti 2013b; Farsetti 2014a.
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possibilita di interpretare il mondo attraverso il caso e le credenze religiose (se-
conda 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’aritmome-
tro; gli scacchi in qualita di gioco matematico; Wilhelm Steinitz, primo cam-
pione del mondo di scacchi; la cassa tipografica — I’aspetto della quale ricorda
peraltro una scacchiera — come allusione alla tecnica di stampa e, piu in genera-
le, di scrittura). La vista del poeta che rielabora i dati del reale viene accostata
a immagini che riguardano il campo dell’ottica (lenti, rifrazione dei raggi attra-
verso prisma). La visione tecnico-matematica dell’arte ¢ riassunta nei seguenti
versi: “Bce BuieTh 1 Ha IPUBS3U AepKaTh yBUICHHOE: / 3peHue nuiM(oBaHHO
[sic] B ueueBHmax, / [...] Bce 310 uncThiMu yncinamu BbiuekaHercs, / [1bimHee
naptun CreitHuna...”'2,

Le interpretazioni al di fuori dell’ambito dell’arte vengono invece rese at-
traverso 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, kopurynom rae3nutcs, / BoTt oH, romy06oi
rpo3nsio onyiueH. / U ynan knexouyumid Ha sronsl / KiroB KpuBO#; OpbI3kKeT
Comsl cok”; “Pactpenarp nbucom upuchl, / MarHonuu mekoTarh 0apxaTtoMm
mMenuHbIM / M HermpoxoauMble 3analuTh nanupychl / KpbuibsiMu naHn4ecko-
ro ¢namunro”. La parte finale riafferma 1’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 I’arte accostata negli schemi precisi di una scac-
chiera/cassa tipografica: “Habop yman u3 oueHs kierdarbix kace”'3; “Iloromy
YTO MPa3AHO YeMy<->TO JUBHUTHCS, / PacChIMaHHOMY IO HIAXMATHBIM TTOJISIM
Kacc”!4,

Un ultimo aspetto che generalmente permette di distinguere i sistemi po-
etici dei due autori ¢ nelle scelte linguistiche: il lessico di Bobrov ¢ molto piu
classico e meno vario rispetto a quello di Aksenov: cio € giustificato dall’orien-
tamento di Aksenov sulla descrizione della realta (da cui la ricchezza di parti-
colari); le poesie di Bobrov sono invece spesso meditazioni sulla vita, e questo
spiega anche I’abbondante utilizzo di parole astratte. Per sostanziare questa os-
servazione, 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 descrit-

12 Vedere tutto e tenere al guinzaglio quanto visto: / La vista ¢ limata nelle lenti,

/[...] Tutto questo verra cesellato in numeri puri / Piu sontuosamente di una partita di

Steinitz...
113

114

La composizione ¢ caduta da casse molto quadrettate.
Poiché ¢ superfluo stupirsi di qualcosa / Che ¢ sparso sulla tavola di scacchi
delle casse.
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tiva, trovi spazio anche 1’astrazione verso un messaggio piu generale, ossia la
celebrazione del presente tecnologico (cft. cap. 3, § 2.3).

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 pro-
duzione dei sintagmi e il senso complessivo di ogni singolo componimento!":
oltre a studi che hanno negato la possibilita di spiegare razionalmente le sue pri-
me poesie — le quali avrebbero un carattere prettamente emozionale che ne de-
termina (e giustifica funzionalmente) 1’oscurita — sono state prodotte indagini in
cui i testi vengono interpretati minuziosamente attraverso la rilevazione in essi
di un complesso intreccio di rimandi intertestuali e di determinati meccanismi
linguistico-semantici''®. I risultati piu interessanti sembrano derivare da questo
secondo approccio, in quanto un’analisi testuale attenta, insieme a una cono-
scenza complessiva dell’opera e della filosofia estetica dell’autore, permette di
risalire a un significato profondo e coerente dei suoi versi che aiuta a dar conto
della loro ricchezza semantica'"’.

Secondo quanto anch’io ho 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 giustifichino 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 ¢ stata definita “poeti-
ca associativa’, tendenza che accomuna molti rappresentanti della poesia russa
postsimbolista (cfr. Salvatore 2014: 191)!'8, Inoltre, si deve notare che in Pa-

15 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 costruzio-
ne 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.

116 La letteratura sull’argomento ¢ talmente vasta da impedire una pur sommaria
trattazione in questa sede. Si rimanda all’ampio status quaestionis dello studio di Ro-
berta Salvatore (2014: 1-28). Si considerino inoltre le bibliografie di Aleksej Barykin
(2007) e di alcune tesi di dottorato recenti: Senenko 2007; Makarova 2012; Abramova
2013.

17 Tra gli ultimi studi riconducibili a questo indirizzo ‘razionale’ di indagine, ol-
tre al citato lavoro di Roberta Salvatore, si veda: Gasparov, Polivanov 2005; Brojtman
2007; Gasparov, Podgaeckaja 2008; Gasparov B. 2013. Tra i contributi meno recenti
segnalo: Lotman Ju. 2011b (1968); O’Connor 1988.

18 Si rimanda alle parole di Lidija Ginzburg (1972: 314), citate anche dalla Sal-
vatore (2014: 191): “YuyeHHKH CHMBOJHCTOB OTOPOCHIIM BTOPOH, CBEPXUYBCTBCHHBIH
IUTaH, HO OCTAIOCh MMO3THIECKOE OTKPHITHE MOBBIIICHHOH CIIOCOGHOCTH CIIOBA BHI3BATH
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sternak 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 descrit-
tiva di una determinata situazione lirica. Come accennato nel § 2, lo stretto lega-
me 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, ¢ utile esaminare minuziosamente un testo breve e abbastan-
za semplice (ma comunque rappresentativo della sua poesia), dal momento che
analisi di componimenti piu lunghi e complessi rischierebbero, in questa sede,
di apparire approssimativi.

3nech npomrescs 3arajki TAMHCTBEHHBIH HOTOTb.
— I1o31HO, BBICIUIIOCH, YEM CBET IIEPEUTY U MOKUMY.
A moka He pa30ymasT, TOOUMYIO TPOTaTh

Tak, kak MHe, HE TaHO HUKOMY.

Kak st Tporan tebs! [Jaxke ryd MOUX MeIbIO
Tporai Tak, Kak TpareJuei TPOTAIOT 3all.
[ouenyit Obu1 Kak JeT0. OH MEIUTHIT U MEIJTIIL,
JIumb noToM paspaxanack rposa.

IMut, kak nruiel. TAHYT 10 MOTepH CO3HAHbs !,
3Be3/bI IOJITO TOPJIOM TEKYT B MUIIEBOI,
CoJI0BbH e 3aBOJIAT IV1a3a C CoAporanbem'?’,
Ocymras 1Mo Karure HOUHOM HeGoCBOI 2!,

11 testo, datato 1918, ¢ contenuto in Temy i variacii (1923), libro che racco-
glie 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 chiara-

HEHa3BaHHBIC MPE/ICTABICHHSI, ACCOLUALIUSIMU 3aMeIIaTh rporyiieHHoe. ObocTpeHHast
ACCOLIMATUBHOCTD, OBITH MOXKET, U ObLJIa CAMBIM aKTUBHBIM JIEMEHTOM CHMBOJIHCTHYE-
ckoro Haciencrea” (Gli allievi dei simbolisti hanno respinto il secondo piano ultrasen-
sibile, ma rimaneva la scoperta poetica della capacita inconsueta della parola di susci-
tare idee non nominate, di sostituire con associazioni cio che ¢ stato omesso. Puo darsi
che I’associativita intensificata fosse anche 1’elemento piu attivo dell’eredita simboli-

sta).
119

120

Variante del 1919: “TIutp kKaKk NBIOT CONOBBH: 10 MOTEPH CO3HAHBS,” .
Variante del 1919: “TITuIrs! 5k &IyT ¥ 3aBOAAT IJIa3a C COAPOTaHBEM, .
121 Pasternak 2003: 210; 498.
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mente |’intenzione di esprimere il sentimento per la donna amata'?2. Cio 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 1’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 con-
tiene le prime informazioni implicite ed esplicite che permettono di tratteggiare
la situazione: a causa della stanchezza dovuta all’ora tarda, I’io lirico non riesce
a capire il passaggio di un testo, per cui decide di andare a letto e rileggerlo al
mattino. Questi dati consentono di illuminare il complesso v. 1, Zdes’ proselsja
zagadki tainstvennyj nogot’ (‘Qui ¢ passata 1’'unghia misteriosa dell’enigma’),
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 I’io lirico sta leggendo, mentre il rimando ridondante
a qualcosa di enigmatico (fainstvennyj e zagadki) si lega all’idea dell’incom-
prensione di tale testo (che ¢ dovuta alla stanchezza, come si evince dal v. 2, per
cui non si tratta di un vero e proprio mistero).

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, I’unghia che ¢ passata (proselsja) sul testo po-
trebbe alludere al dito dell’io lirico che tiene il segno durante la lettura: in que-
sto 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 si potrebbe
interpretare zagadka come ‘donna’ (in base all’espressione Zenscina — zagad-
ka, ‘la donna ¢ un enigma’), per cui nogot’zagadki indicherebbe I’unghia della
donna, forse un riferimento metonimico alla penna che ella teneva in mano: il
testo che I’io lirico sta leggendo sarebbe allora probabilmente una lettera scrit-
ta dall’amata, la qual cosa sarebbe del tutto plausibile, dato 1’argomento della
poesia. Le due interpretazioni non si escludono a vicenda, anzi, la possibilita di

12 Si tenga presente a tal proposito che una variante dell’ultima strofa era sta-

ta utilizzata come epigrafe alla poesia SloZa vesla in una redazione autografa di Se-
stra moja — zizn’ del 1919 (le differenze sono ai vv. 9 e 11, come riportato supra in
nota.

123 Per ulteriori spunti sull’interpretazione del componimento e su possibili sotto-
testi si veda Zolkovskij 2003.

124 Basti pensare al classico esempio (Pasternak 2003: 62): “®deBpanb A0CTaTh
yepHun U takars! / [ucare o ¢espane Hae3pey” (Febbraio, prendere 1’inchiostro e
piangere! / Scrivere su febbraio a dirotto), dove i due verbi pisat’ e plakat’ risultano
invertiti (espressioni consuete sarebbero dostat’ ernil i pisat’ e plakat’ navzryd), cosic-
ché si crea un’identita tra ’atto di scrivere e quello di piangere (in base, evidentemente,
all’idea di sfogo che li accomuna).



254 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

sovrapporle fa emergere gia al primo verso il tema del contatto, sul quale pare
fondarsi la poesia: passando la propria unghia sulla lettera, 1’io lirico pensa al
fatto che anche I’amata vi aveva passato 1’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 succes-
sivi (la parola-chiave trogat’ si ripete ben quattro volte tra i vv. 3-6; cfr. soprat-
tutto al v. 5: Kak ja trogal tebja!, ‘come ti ho toccata!’). La situazione della pri-
ma quartina ¢ completata dai vv. 3-4, i quali richiedono una nuova inferenza da
parte del lettore: dire che solo 1’io lirico tocchera 1’amata finché egli non verra
svegliato (poka ne razbudjat), ossia finché egli dormira, significa che il contat-
to con lei avverra in sogno. Ricapitolando, I’io lirico va a dormire, convinto di
sognare 1’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 dimen-
sione reale della veglia, nella seconda I’attenzione si sposta su quella immagi-
naria del sogno. Il contrasto tra le due quartine ¢ esplicitato anche dal cambia-
mento della situazione comunicativa: adesso 1’io 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 primo distico della strofa presenta que-
sta strana immagine: “ry0 Moux Menpto / [s] Tporan [Te0s] Tak, Kak Tpareauei
tporatot 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) ¢ necessa-
rio tener presente che la parola med’, in combinazione con tragedija, 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 un corpo 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 secon-
da strofa (vv. 7-8): il bacio ¢ come un temporale estivo che, dopo essersi prepa-
rato ¢ aver indugiato a lungo, finalmente esplode in tutta la sua forza.

E interessante notare che Pasternak, solitamente ‘ermetico’, si € 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 se-
conda strofa con la terza: infatti, mentre la successione delle immagini nei versi
precedenti sembra avvenire attraverso associazioni abbastanza lineari, in questo

125 Si veda un analogo uso di med’ allo strumentale con questo stesso significa-
to nell’Odissea tradotta da Zukovskij, ad es.: “MHOrHX TPOSH JIMHHOOCTPOIO MEIBIO
Meua ymeptBuBiH,” (Libro IV, v. 257) e “Ninu rybutensHON Menbio rpoMaty IpOH3UTh
n pa3pyumts” (Libro VIII, v. 507).

126 In questo senso, 1’ultimo predicato trogajut non solo alluderebbe alla funzio-
ne catartica della tragedia, ma potrebbe essere anche un eufemismo per la penetrazione
della lama.
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caso si avverte un maggiore salto logico. E dunque 1’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 (‘beveva
come uccelli / usignoli’)?” sembra motivata dalla variazione del fraseologismo
pet’ kak pticy / solov’i (‘cantare come uccelli / usignoli), in virtu dell’analogia
fonetica tra pil e pel. 11 soggetto della frase ¢ ambiguo: grammaticalmente po-
trebbe trattarsi sia di poceluj (‘bacio’, 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’i-
nizio 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’io lirico (nell’atto di baciare). La sovrapposizione di pit’ (‘bere’) e degli im-
pliciti pet’ (‘cantare’) e pocelovat’ (‘baciare’) sembra confermata anche dalla
polisemia del successivo verbo tjanut’: esso puo infatti indicare sia il ‘sorbire
un liquido lentamente’, sia ‘cantilenare’, sia ‘prolungare la durata temporale’ (in
questo caso, del bacio)'?,

Gli ultimi tre versi si concentrano sull’accostamento tra I’immagine dell’uo-
mo 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 prosciu-
gato goccia a goccia) il lettore deve inferire che gli uccelli si abbeverino a un
laghetto, sul quale ¢ riflesso il cielo stellato, per cui bevendo I’acqua sembra che
bevano le stelle. Questo effetto di sovrapposizione fra terrestre e celeste, realiz-
zato attraverso I’emblematica discesa del firmamento in terra rappresenta uno
dei motivi ricorrenti dell’opera di Pasternak'®. L’ immagine del poeta che bacia

127 Come si evince da un confronto con la versione di questa strofa risalente al

1919 (cfr. supra in nota), pticy ¢ utilizzato come sinonimo di solov i.

128 TInoltre I’espressione tjanut’ do poteri soznanija sembra evocare 1’idea del ba-
cio come 1’atto di bere alcol, per cui I’ebbrezza del bacio sarebbe intesa anche in senso
proprio.

12 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 tripo-
dia anapestica, |’ultima quartina chiude con una tetrapodia (v. 12).

130 Si prenda ad esempio Step’ (Sestra moja — Zizn’): “Ha nuisx HaBaJniIach
3Be3namuy, / U yepe3 gopory 3a TeH nepeitu / Henb3s, He Tommya muposnanbs” (Ha in-
vaso di stelle la strada maestra, / e non si puo attraversare la strada oltre la siepe / Senza
calpestare 1’universo) e Cel 'noju I’dinoj iz dymnosti vynut... (Poverch bar’erov): “Pe-
Ke-pexe-pe-Ke CTymai, KoHpKoOexer, / B Oere ccexas mar cBeicoka. / Ha moBopote
co3BesnbeM Bpexercs: / B He6o Hopeeruu ckpexer konbka” (Piu di rado, di rado, di ra-
do vai, pattinatore, / Tagliando nella corsa il passo dall’alto. / Alla curva imprimera una
costellazione / Nel cielo della Norvegia lo stridore del pattino): in quest’ultima poesia,
come nota Roberta Salvatore (2014: 94), si realizza non la discesa del firmamento in ter-
ra, ma 1’ascensione dell’elemento terreno in cielo; lo stesso potrei dire per Sestra moja
— zZizn’ i segodnja v razlive... (Sestra moja — Zizn’): “W pymuTCs CTEIb CO CTYIEHEK K
3Be3ne” (E la steppa crolla dai gradini verso la stella). Sempre la studiosa ha sottoline-
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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 simboli-
sta 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'®2.

A differenza del sistema poetico di Bobrov — in cui le singole immagini so-
litamente rappresentano la realizzazione di un’unica idea principale (come raggi
che si dipartono dal mozzo di una ruota) — Pasternak parte da un’immagine ini-
ziale 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. L’io lirico spesso 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 avve-
nimento cosi come viene percepito nella coscienza del poeta. Quanto a Paster-
nak, la carica lirica dei singoli componimenti (soprattutto nella raccolta Sestra
moja — zizn’) appare chiaramente subordinata alla struttura narrativa dell’ope-

ato che la sovrapposizione tra cielo stellato e superficie d’acqua / di ghiaccio fosse gia
presente in un frammento di prosa del 1910 (Byla vesennjaja no¢’) e nella prosa incom-
piuta Istorija odnoj kontroktavy (1917). Nel primo testo (Pasternak 2004: 467) si legge:
“Ho4b ¢ HepacTBOPEHHOIO 3apeil codpanack B 4eThIPEe KAKUX-TO 3BE3/IbI M MeJIeNna, Ipo-
ceixana. Hedero Opu10 O0SATCS IaieHHUS STHX 3BE3. A TO BeceHHee HeOO CIUIIKOM YKe
HACJIEIUIIO Ha 3eMJIe, KAKUETO 3BE3/(bl 00pa30BaIl TEMHBIE JIy’KH KOJIOKOJIEH, TeMHBIE
HOJIBIHBY JIMCTBBI Ha OynbBapax” (La notte con I’alba insoluta si raccolse in quattro stel-
le e si insabbiava, si asciugava. Non c’era da temere la caduta di queste stelle, siccome il
cielo primaverile aveva gia ereditato cosi tanto sulla terra, alcune stelle avevano formato
le pozzanghere nere dei campanili, le nere fronde dell’artemisia sui viali); nel secondo
(Pasternak 2004: 352): “Uepnble kpas WX JIUXOPAIHIIO OT MPUKOCHOBEHHS HEOECHOTO
03epa, B KOTOPOM, Tas M ITUTasi €ro NIyOHHBI TEMHBIM XOJIOKOM, IITaBaJIo Ba KycKa KO-
JIOTOI'O JipJia: ABC KPYITHBIX O6TaI/IBa}OHlI/IX 3BC3bI, MCPCIOTHABIIUX YECPE3 U 0e3 Toro
TOJTHOE KoJIbIXaHHOM cBeTinocT HeOo” (I loro bordi neri avevano i brividi per il contatto
del lago celeste, nel quale, sciogliendo e alimentando le sue profondita con una cupa,
fresca ombra, nuotavano due pezzi di ghiaccio frantumato: due grosse stelle che si libe-
ravano dal ghiaccio, che avevano gremito, attraverso questo e anche indipendentemente
da cio, il cielo pieno di ondeggiante luminosita).

131 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 sodro-
gan’em, ‘con un brivido di paura, convulsamente’).

132 In esse rivestono una grande importanza anche i legami fonetici: cfr. 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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ra nel suo insieme. Molte poesie hanno per tema la descrizione di determinati
eventi nella relazione tra il poeta e ’amata (che trovano conferma nella biogra-
fia 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 im-
magini 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 n0¢i)
che cercano di scavalcare un recinto arrampicandosi sugli alberi:

HBopus'*? bacryer. Bpesrys
MycopoM TBUIBHBIM U TYCKIIBIM,
Houmn curaror no 6pesry

UYepes 3a060pbl HA MYCKYIIax.

Bo3sitest B Bs3ax, Maaior,
He yaepskaBurucs, ¢ iepesbeB' ™.

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 soprat-
tutto per 1’assenza di un’idea generale che trascenda la semplice registrazione
di impressioni ricevute: 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, I’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 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

133 Dvornja (‘serviti’) ¢ metafora uditiva per dvorniki (‘spazzini”). Cfr. Gasparov,

Podgaeckaja 2008: 11. Nel manoscritto del 1919 ¢ presente una variante, la metonimia
metly (‘scope’). Cfr. Evg. Pasternak, El. Pasternak 2003: 463.

134 Pasternak, 2003: 129.

135 Sia in Aksenov che in Pasternak spesso il soggetto viene omesso al fine di con-
centrare |’attenzione sul soggetto descritto (cfr. cap. 3, § 2.1).

136 Si prenda ad esempio il parallelismo tra io lirico e la natura in Placuscij sad
(Pasternak 2003: 117): “Yxkacusrit! — [can] Kamner u Beymaercs, / Bcé on i onuH Ha
cere/ [...]/ K rybam nognecy u npuciymatocs / Beé s iu ognm Ha cere, — (Orribile!
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zagadki tainstvennyj nogot’... cio si puo cogliere nell’ultima strofa, dove il con-
tatto 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 puo dedurre dalle analisi effettuate,
mentre per Aksenov la parola sembra avere soprattutto una funzione referen-
ziale, 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.

[il giardino] Gocciola e sta ad ascoltare / Se ¢ sempre solo a questo mondo / [...]/ Lo
porto alle labbra e sto ad ascoltare / Se sono sempre solo a questo mondo); si veda anche
U sebja doma (Pasternak 2003: 151), in cui il poeta fonde il proprio stato d’animo con
I’esterno: “I'psi3HbIit, rpemyunii, B mocrens / [Tagaer ropox ¢ noporn”, 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.



Conclusioni

Kro cyaut nac? Yrto cnenan B jauteparype [...] 3TOT
THIT, YTOHYBIIHI B 6Gopome?!

SERGEJ ESENIN?.

Questa domanda retorica — la classica domanda retorica di un poeta al criti-
co — ¢ emblematica dell’atteggiamento dei contemporanei verso Aksenov e del-

L' Chi ¢ che ci giudica? Cosa ha fatto in letteratura [...] questo tipo affogato nella
propria barba?

2 Parole riportate da Ivan Gruzinov (1986: 368). Il riferimento ¢ alla serata,
organizzata dal VSP, dal titolo Literaturnyj sud nad imazinistami (4 novembre 1920,
sala grande del conservatorio di Mosca), cfr. Krusanov 2003: 370-374. In questo ‘pro-
cesso’ 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 as-
sisté alla serata, le rende cosi: “A cynpu kt0? [...] Kro atoT rpaxnanckuii ucren? Ecte
7M y Hero xopouiue ctuxu? — U rpomko 1o6asmit: — Huuero He caenai B MOI3UH 3TOT
THII, yTOHYBIIUH B cBoel pepkei 6opoxe!” (E i giudici chi sono? [...] Chi ¢ questo que-
relante? Ha per caso dei buoni versi? — E aggiunse ad alta voce: — Non ha fatto niente
in poesia questo tipo affogato nella propria barba rossiccia), e ricorda inoltre che tutti i
presenti scoppiarono a ridere; la cosa fece tanto clamore che nei giorni successivi molte
persone cercarono di vedere ‘il tipo affogato nella propria barba rossiccia’, cosi Akse-
nov decise di radersela (cfr. Rojzman, Vse, ¢to ja pomnju o Esenine, 1973, pp. 103-104,
cit. in Pan’kov 2009: 439). Questa la versione di Ol’ga Mocalova (2004: 44): “IlomHt0
ele Bevep, Koraa BeicTynan MBaH AKCEHOB, 10 OOBIKHOBEHHMIO CIIETKa LUHUYHO, CH-
wIBIM ToJocoM. [...] K AxcenoBy on [EcennH]| oOparmaicst M31eBaTeIbCKH, B TAKOM
nyxe: ‘Hy uto Mmoxer ObITh TocTynHO 3Takoi 6opone?!”” (Mi ricordo ancora di una sera
in cui intervenne Ivan Aksenov, in modo un po’ cinico, con voce rauca, come al solito.
[...] Esenin si rivolgeva ad Aksenov prendendosi gioco di lui, in questo modo: ‘Ma cosa
puo essere accessibile a una siffatta barba!”). 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 (cit. in Pan’kov 2009: 439): “Kor-
na mesiHblil Ecennn B ‘Kade mosToB’ B mepBbId pa3 yBUAET HU3KOPOCIOTO YelOBEeKa
[AKCeHOB] B KOMHCCApPCKOW IUHENH [...] ¥ ¢ Takoil GOpOJIOii, JILICOTO, TO OH CKa3aw:
‘bopona, xak nec, a Beicparscst Herne'. K Beuepy AkcenoB cOpun 6opoay” (Quando
Esenin, ubriaco, vide per la prima volta nel Kafe poétov un uomo basso, pelato [Akse-
nov] con un cappotto da commissario [...] € con una gran barba, gli disse: ‘Una barba
come un bosco ma non c’¢ spazio per cacare’. Per quella sera Aksenov si era tagliato la
barba).

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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la 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 ve-
nivano 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 compo-
nimenti poetici oggi noti vide la luce quando 1’autore era in vita), la critica puo
provare a dare a questa domanda — non piu intesa in senso retorico — una risposta
quanto piu possibile concreta e obiettiva. Il mio lavoro si proponeva infatti di
valutare gli aspetti linguistici e 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 i testi, sebbene poco
intelligibili, fossero senz’altro capaci di produrre senso a livello lessicale e sin-
tattico. 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 se-
mantica inaspettata, inesprimibile mediante le convenzioni linguistico-retoriche
della poesia tradizionale o, perfino, coeva all’autore.

Dopo aver affrontato alcuni imprescindibili problemi di natura ecdotica, ho
provveduto in primis a ricostruire la posizione dell’autore su questioni inerenti
all’arte. Questa operazione mi 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 pro-
prie 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, I’arte nasce da
un sentimento che genera nel poeta un turbamento interiore; il poeta cerca istin-
tivamente 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 1’opera d’arte permette al po-
eta (¢ a qualunque fruitore di essa che abbia provato quello stesso sentimento)
di eliminare il turbamento interiore. In sostanza, I’arte viene vista come un bi-
sogno psichico dell’uomo e avrebbe uno scopo eminentemente terapeutico. Ho
sottolineato come una simile concezione appaia inconsueta nel panorama delle
avanguardie e ho creduto possibile riconoscere echi di alcune idee dell’epoca,
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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 disposizio-
ne ritmica del materiale artistico — € non una sperimentazione pseudo-cubista
— ho ricercato una chiave ermeneutica dei suoi versi che potesse riflettere mag-
giormente 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 in-
terpretazioni, basate sull’esame di pochi versi sparsi, nell’evidente convinzione
che un testo nella sua interezza non fosse, anche solo in modo molto approssi-
mativo, parafrasabile. In questa sede ho 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 il commento di Skol ko b ja ne okrestil zulusov, Predrassudki
broseny, imi ne pugajus..., Snova slavitsja vecer viastnyj... 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 de-
scrittiva: 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 mi hanno permesso di formulare
un’ipotesi interpretativa che fosse in grado di dar conto della strategia seman-
tica di testi in cui sembra mancare un’unita concettuale tra i sintagmi che li
compongono. A parte rare eccezioni (ad esempio, Izmencivo ed Ejfeleja XX), ho
cosi supposto che il senso ultimo dei componimenti risiedesse nel resoconto di
un’esperienza personale dell’io lirico dell’autore (delle sensazioni da lui prova-
te), 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. Si pud supporre
che servano a dare 1’effetto di una scrittura poco curata che ricorda una sorta di
stream of consciousness, in cui elementi percepiti nella realta esterna si mesco-
lano ai pensieri dell’io lirico senza che vengano esplicitati i nessi logici tra di
loro. In questo modo si crea ’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, ho cosi interpretato la sua poesia
come un esperimento su una resa molto realistica dei propri sentimenti. A con-
ferma di questa intuizione ho mostrato come pratiche di scrittura analoghe siano

3 A questo proposito potra casomai essere interessante un parallelo con un altro

artista fuori dagli schemi, Nikolaj Evreinov (cftr. Pieralli 2015: 144-171).
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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 un flusso di
coscienza ¢ testimoniata dall’uso di un linguaggio traslato complesso, con figu-
re in molti casi non riconducibili alla retorica classica. All’oscurita 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 pit-
torica (descrizione di elementi del paesaggio urbano che ricordano le raffigu-
razioni in alcune tele d’avanguardia, specie dell’amico Robert Delaunay). Tali
scelte stilistiche appaiono peraltro indicative di un tentativo, degno di un rap-
presentante delle avanguardie, di rinnovare I’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 mecca-
nismi 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, ho notato en passant che le espressioni traslate basate su no-
zioni matematiche, e scientifiche in genere, fanno apparire le sue poesie come
intellettualistiche, un gioco erudito, il che pud contribuire a spiegare lo scarso
favore che esse hanno incontrato presso i poeti russi dell’epoca. Basti ricordare
Georgij Ivanov (1921; cft. cap. 2, § 6.2), che irrideva Aksenov considerandolo
portato piu per le scienze esatte che non per la poesia.

Di grande interesse sono gli aspetti metrico-ritmici dei versi, legati all’i-
dea — contenuta nella definizione di arte proposta da Aksenov — di ritmo come
fondamento di ogni opera: tale posizione mi ¢ sembrata molto originale e, so-
prattutto, gravida di conseguenze per quanto riguarda le valutazioni critiche ¢ 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 1’aspirazione dell’autore a superare tale sistema metrico
— da lui ritenuto innaturale, coercitivo e, 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 re-
alta, all’uso quotidiano, come egli stesso aveva spiegato nell’introduzione a Ko-
rinfjane. Non ¢ un caso che le poesie di Aksenov abbondino di frasi dal tono e
dal ritmo prosastico, come: “HecMoTpsi Ha COBEpPIIICHHO HEBEIHOCUMYIO MaHEPy
OTEJILHOW TPUCITYTH / OTBOPSITH, B OTCYTCTBUH, OKHA B yiuiy” (Aksenov 1916:
15)* “A HeoOXomuMO CcKka3aTh, YTO OHA IIEJIbIN JIeHh ObLIA Yepe3BhIUAHO [SicC]
HexHa” (Aksenov 1916: 35)%; “Kak ceituac Buxy ceOst Ha BepxHei riardopme

4 Nonostante la maniera completamente insopportabile della cameriera dell’ho-
tel / Di aprire, in assenza, le finestre sulla via.
5 Ma bisogna dire che per tutto il giorno ¢ stata straordinariamente dolce.
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/ C IBYMsI HCTEPUYECKUMU, HUKY/]a HETOTHBIMHU JKeHIIMHAMH. .. / (OHH, KOHEeY-
HO, OyZyT TOBOPHTH, 4TO 3TO sl ObUI HUKYZA He rofaeH. / Ho y MeHs umeroTcs
nokazatenscTsa npotusHoro. Beckue)” (EJF: 14)¢. Come si & potuto osservare,
nei suoi componimenti non sillabo-tonici 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.

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 utiliz-
zare forme pill tradizionali, proprio come i suoi contemporanei. E altresi vero
che il ricorso di Aksenov a metri piu classici riguardava soprattutto stilizzazioni
e componimenti di carattere ironico.

Da un altro punto di vista, il deciso rifiuto per il sistema sillabo-tonico rus-
so rivela senz’altro un orientamento sulla poesia straniera: si € visto come in un
caso una forma metrica ricordi un tipo di verso libero adottato in Corona Beni-
gnitatis 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 Akse-
nov. Ci sono inoltre aspetti ben piu consistenti che Aksenov deve aver ripreso
dagli autori francesi a lui pit 0 meno coevi. Da una parte ho riconosciuto alcuni
motivi propri dello stile di Tristan Corbiére e di Lautréamont. Dall’altra, mi ¢
sembrato possibile che Aksenov si fosse 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 da una se-
rie di impressioni raccolte durante la visita a una citta, una struttura riproposta
nei componimenti del poeta russo in modo piu raffinato e originale.

Ho cosi evidenziato come la tesi che vuole riportare I’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 I’esistenza di somiglianze con
gli esiti poetici dei protagonisti degli anni Dieci in Russia — come rilevato at-
traverso alcuni paralleli con Pasternak ¢ 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, ritengo che riprendere brevemente 1’accostamento con il postmo-
dernismo, gia proposto dalla critica’, possa essere utile a illustrare 1’originalita

¢ Come adesso mi vedo sulla piattaforma superiore / Con due donne isteriche
buone a niente... / (Esse, ovviamente, diranno che io non ero buono a niente. / Ma io ho
delle prove del contrario. Convincenti).

7 Un timido accenno ¢ presente nel citato studio di John Bowlt (2012: 123), in
relazione allo stile della sua poesia: “High and low, sacred and profane, rational and ir-
rational coexist in what often seems to be a riotous confusion [that] often leads to an
eerily post-Modernist flatland devoid of semantic, formal or even moral hierarchies”.
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di Aksenov nel panorama letterario russo del suo tempo, in quanto precursore di
alcuni sviluppi dell’arte del secondo Novecento.

Il postmodernismo ¢ oggetto di un dibattito che negli ultimi decenni ha
coinvolto gli studiosi nella descrizione di un periodo culturale non ancora sto-
ricizzato (e forse tuttora in corso); con questo termine sono stati designati fe-
nomeni molto diversi tra loro e non ¢ questa la sede per presentare un’ampia
panoramica delle teorie proposte®. Ai fini del mio discorso intendo individuare
una particolare definizione del postmodernismo che consenta di interpretare la
poesia di Aksenov come un antefatto di quell’epoca.

Dovro comunque partire da alcuni accenni a questioni di ordine genera-
le, 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 momen-
to culturale successivo al modernismo®, rimane aperta la questione della conti-
nuita / discontinuita tra i due periodi, nonché quella sulla collocazione dell’a-
vanguardia 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 postmoderni-
smo: forse anche per questo Thab Hassan (1982: 264) 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 1’arte 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 / Meto-
nymy, Selection / Combination, Metaphysics / Irony — ¢ troppo vaga e attribuisce
al postmodernismo elementi gia presenti non solo nell’avanguardia, ma anche in

Lo studioso si affretta comunque a ricondurre I’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. A
questo proposito, si veda Marzio Marzaduri (1983), che sottolinea le comuni tendenze
universalistiche delle poetiche simboliste e dell’avanguardia; si veda anche Efim Etkind
(1996) riguardo alla contrapposizione tra epoca positivista del Realismo ottocentesco ed
epoca metafisica e poetica tra 1890 e 1920.

8 Per un resoconto sulle principali posizioni, si veda Ceserani 1997; Picchio-
ne 2012. Per un’introduzione al dibattito critico relativamente all’area russa: Possamai
2000. Studi importanti sul postmodernismo russo sono stati prodotti da: Michail Berg
(si veda soprattutto Berg 2000); Michail Epstejn (un compendio delle sue teorie ¢ con-
tenuto in Epstejn 2005); Kuricyn 2000; Lipoveckij 2008.

® Al fini del mio discorso utilizzero il termine ‘postmodernismo’ per indicare
manifestazioni artistiche del secondo Novecento, ‘postmodernita’ o ‘etd postmoderna’
per indicare il periodo contrapposto all’eta moderna o modernita. Sull’uso dei termini
cfr. Ceserani 1997: 120-124.
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autori tradizionalmente collocati in area modernista (Joyce, Pound, Eliot...)™.
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 Cesera-
ni (1997: 135) sarebbero caduti molti studiosi. Caratteristico del periodo appare
infatti ’uso indiscriminato di tecniche e motivi delle epoche precedenti: come
ha notato giustamente John Picchione, il postmodernismo non avrebbe fatto al-
tro che assorbire e rendere convenzionale anche alcuni procedimenti elaborati
dall’avanguardia storica e dal modernismo in generale!!.

Ritengo dunque che 1’opportunita di accostare al postmodernismo alcune
opere di epoche precedenti dipenda dal riconoscimento in tali opere di un so-
strato concettuale che sembra preannunciare lo spirito dell’eta postmoderna.
Esporro in estrema sintesi in cosa consiste tale spirito. Dagli anni Sessanta, so-
prattutto attraverso filosofi francesi (Derrida, Lacan, Foucault, Lyotard, Baudril-
lard), ma anche americani (Jameson, Hassan) e predecessori (cfr. antistoricismo
di Nietzsche), considerando la situazione politica, economica e sociale, viene
sviluppata I’idea della fine della modernita, fine intesa come fallimento del pro-
getto illuministico di estensione dei diritti umani e 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
I’ordine e le certezze cognitive sui quali poggiavano le precedenti rappresenta-
zioni del mondo. Tuttavia, lo scardinamento dei vecchi principi non presuppo-
neva 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 realta 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 in-
vece 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 (1979). Essa si basa sullo scetticismo verso
le metanarrazioni, ossia teorie che danno una spiegazione onnicomprensiva ¢

10 Come anche Hassan (1982: 269) ¢ costretto ad ammettere: “[...] concepts in
any one vertical column are not all equivalent; and inversions and exceptions, in both
modernism and postmodernism, abound”.

1 “[...] 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, 1’assenza della diacro-
nia” (Picchione 2012: 160).
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totalizzante del procedere dell’esperienza storica e della conoscenza (cristiane-
simo, marxismo, liberalismo, ecc.): nell’eta contemporanea non si ¢ semplice-
mente 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 1’idea di una visione (morale, politica, sociale) unica e univoca
del mondo.

In modo analogo nelle poesie di Aksenov (almeno nella maggior parte dei
componimenti di NeuvaZitel 'nye osnovanija) non pare possibile risalire a un
determinato messaggio unitario. Come ho notato a piu riprese, i suoi compo-
nimenti rappresentano piuttosto 1’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 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 pre-
stano generalmente a essere oggetto di un’interpretazione piu generale, di una
visione unitaria'?. Cio non implica che Aksenov sostenesse una posizione aper-
tamente 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 1’illustrazione allegorica di un senso piu profondo o di valori
universali®.

12 Sj veda, ad es., Marzaduri 1980.

3 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 solita-
mente risalire al Concettualismo moscovita, ma per alcuni ben prima) che presentavano
delle analogie con la situazione occidentale, conservava tratti modernisti, allorché cer-
cava di stabilire una nuova dimensione etica. Possamai (2000: 26) ha parlato di “par-
ziale 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 de-
sacralizzato nei confronti del segno”. Si veda anche Michail Berg (2000: 273): “IIpex-
CTaBas B BUJIC €CTECTBEHHOI PEakIMH He TOJBKO Ha OIBITHI 3amaJHOCBPOINCHCKOrO
CeBEPOaMEPUKAHCKOrO TOM-apTa (B COOTBETCTBUU C U3BECTHON (HOPMYIIOH MOIMEHBI
repen30BITKa TOBAPOB Ha MEPEN30BITOK UACOIOTHH ), HO U, OHOBPEMEHHO, HA TOTAIH-
TapHOE (M Ha SIKOOBI HaXOsIIeecs K HEMY B ONTO3UINH JHOepaIbHOE, TPAJUIIMOHHOE )
UCKYCCTBO, — COILI-apT, KOHLENTYaln3M, [pyCCKHi | TOCTMOJEPHNU3M HOCHIIN, KOHEUHO,
SIPKO BBIPKEHHBIN MTPOCBETHTENbCKUI Xapakrep” (Presentandosi in forma di reazione
naturale non solo alle esperienze della pop art dell’Europa occidentale e dell’America
del Nord — conformemente alla nota formula di sostituzione della sovrabbondanza delle
merci con la sovrabbondanza di ideologia — ma anche, contemporaneamente, all’arte
totalitaria — e a quella che sembrava trovarsi all’opposizione, quella liberale, tradizio-
nale — la Soc-art, il Concettualismo, il postmodernismo [russo] avevano, ovviamente,
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Cio che sembra valere per 1’attivita artistica di Aksenov (compresi la piéce
Korinfjane, cfr. Zeltchenko 2015: 399, e il romanzo Gerkulesovy stolpy'*), non
si attaglia invece alla sua produzione critica, dove si riconosce 1’adozione di un
approccio con cui poter spiegare un fenomeno artistico in modo senz’altro per-
sonale (pristrastno, per dirla con Aksenov) ma comunque basato su una teoria
generale di funzionamento dell’arte’. Si € visto che gia a partire dai primi arti-
coli sulla pittura contemporanea egli aveva proposto una teoria sull’evoluzione
del canone artistico, modello riproposto poi in chiave marxista (evoluzione arti-
stica 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 pri-
me 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.

Tornando ora alla domanda iniziale, si possono ascrivere almeno due inne-
gabili meriti ad Aksenov-poeta: I’aver proposto forme metriche e figure retori-
che innovative e molto sofisticate, cui ancora non mi risulta che avessero presta-
to attenzione gli studiosi; ’aver tentato di acclimatare 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 fu un
imitatore di indirizzi espressivi degli artisti principali del tempo, russi o stranie-
ri, né segui i principi estetici di un determinato gruppo. Al contrario, egli pare
aver attinto a vari esempi diversi, soprattutto francesi, mettendoli insieme eclet-
ticamente. Il suo puo essere considerato un indirizzo poetico nuovo — e molto

un carattere illuministico chiaramente espresso). Pure Lipoveckij (2008) situa i fenome-
ni, 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.

4" Nel suo studio su questa opera Kleberg (2012), sebbene non si riferisca espli-
citamente al postmodernismo, sembra alludervi, allorché individua una commistione di
diversi generi (eroicomico, lirico, melodrammatico), frequenti digressioni metatestuali,
reminiscenze e allusioni parodiche: il romanzo viene definito un “amazing kaleidosco-
pic exercise of styles” (Kleberg 2012: 111). Le osservazioni di Kleberg (2012: 112-113),
per sua stessa ammissione, sono simili a quelle che Rizzi (1999: 472-473) ha proposto
riguardo al romanzo Vosstanie mizantropov di Sergej Bobrov, per il quale gia Michail
Gasparov (2000b: 140) aveva intravisto i germi del postmodernismo.

15 Eccezion fatta per Pikasso i okrestnosti, dove il procedere discontinuo del
testo, tra digressioni pitt 0 meno coerenti ¢ contraddizioni, non permette di ricavare un
punto di vista chiaro dell’autore. Come ha sostenuto Rizzi (2002b: 381-383), al di 1a
della mera provocazione connaturata all’avanguardia storica, il testo appare come un
“raffinato esercizio di stile” (Rizzi 2002b: 383; espressione simile a quella che utilizzera
Kleberg per riferirsi a Gerkulesovy stolpy, cfr. nota precedente), in cui € possibile rico-
noscere elementi con i quali si ¢ soliti identificare la scrittura saggistica postmoderna
(riferimento al paracriticism di Thab Hassan).
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personale — di resa immediata di un’esperienza vissuta, in cui pensieri e per-
cezioni 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 constata-
zione 1’elemento che distingue maggiormente Aksenov dai contemporanei negli
anni Dieci e sembra preannunciare — come piu avanti avrebbero fatto in maniera
diversa, ad es., gli obériuty e Nabokov — alcuni motivi dell’eta postmoderna.

Le soluzioni estetiche alternative di Aksenov non sono state notate all’e-
poca e non sembrano aver avuto un séguito nella storia della letteratura russa.
La loro individuazione oggi non serve certo a stravolgere a posteriori gerar-
chie di rilevanza tra gli autori del periodo, bensi induce a riflettere su cosa sia
stata effettivamente 1’avanguardia in Russa. Infatti, secondo la concezione piu
accreditata di questa stagione culturale — che, banalizzando, vede nell’opera di
cubofuturisti e obériuty i suoi tratti salienti — 1’esperienza di Aksenov si collo-
cherebbe sotto molti aspetti ai margini di essa. Oppure, si potrebbe iniziare ad
assumere una prospettiva piu ampia e composita dell’avanguardia, che ricono-
sca 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 innovatore del tempo, pa-
rallelo ad altri indirizzi di ricerca maggioritari, ma non per questo meno degno
di considerazione per capire 1I’epoca nel suo insieme. Un contributo in tal senso,
come detto nell’introduzione a questo libro, deriva anche dagli esperimenti di
Benedikt Livsic, che nei primi anni Dieci aveva maturato un’idea di avanguar-
dia diversa da quella dei suoi compagni cubofuturisti.

Considerati i risultati ottenuti dalle indagini su queste due figure, in futuro
si dovrebbe proseguire con studi mirati su altri comprimari finora trascurati, al
fine di determinare quanto di epigonico e quanto di originale realizzarono. A
questo proposito potrebbero riservare sorprese, ad esempio, Bobrov (nel cap. 4,
§ 2.1 ho giarilevato alcuni spunti interessanti, specie in relazione alle scelte me-
triche) e Aseev (troppo presto accostato a Chlebnikov per la lingua arcaicizzante
e per 'utilizzo di tematiche folcloriche). Soltanto quando si disporra di molti
piu dati concreti su pratiche di scrittura sperimentali e originali di vari minori
— ¢ 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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Appendice
Elenco bibliografico delle opere di Aksenov e dedicate a lui

Bibliografia di Ivan Aksenov
I. Raccolte di opere.
II. Opere pubblicate in vita.
II. Opere postume.
IV. Ristampe e riedizioni.
V. Opere inedite.
VI. Traduzioni delle opere di Aksenov.

Opere di Ivan Aksenov non rinvenute
I. Opere perdute.
II. Progetti e opere di incerta realizzazione.

Bibliografia su Ivan Aksenov
I. Studi interamente dedicati ad Aksenov.
II. Studi in parte dedicati ad Aksenov.
III. Recensioni alle opere di Aksenov.
IV. Biografie.
V. Ricordi dei contemporanei.

La bibliografia di e su Aksenov si basa anzitutto sulle ricerche di Na-
tal’ja Adaskina: oltre alla sezione Socinenija I.A. Aksenova (in 1. Aksenov, Iz
tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11, RA, M. 2008, pp. 338-357), ho fatto
riferimento a una lista di contributi sull’autore che la studiosa mi ha inviato
(lettera personale del 15 febbraio 2012). A cio ¢ seguito il mio 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 (/z
tvorceskogo nasledija, 2008) sono contrassegnati nel presente elenco 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 ¢ con-
fluito nella raccolta, e, allo stesso tempo, cosa e quanto non ¢ ancora mai stato
dato alle stampe. Il doppio asterisco indica invece le nuove acquisizioni biblio-
grafiche, frutto delle mie ricerche sulla stampa dell’epoca e negli archivi. Un’o-
perazione simile ¢ stata effettuata per le sezioni III, IV e V della bibliografia su
Aksenov, nelle quali sono indicate opere incluse in N.L. Adaskina (red.), Vospo-
minanija sovremennikov. Stichotvorenija, posvjascennye I.A. Aksenovu, in: L A.
Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11, RA, M. 2008, pp. 293-
319, oppure citate altrove in nota dalla curatrice all’interno della stessa edizione.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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Per completezza di informazione ho indicato in coda alla bibliografia di
Aksenov un elenco di opere da lui senz’altro realizzate ma finora non rinvenute
(D e quelle annunciate ma che non sono mai state ritrovate e che dunque non ¢
sicuro che siano state portate a compimento (II).

Nella bibliografia su Aksenov le indicazioni bibliografiche sono date in or-
dine 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 mi € parsa
di scarsa utilita critica e comunque difficile da realizzare.

Infine, in caso di mancanza di dati bibliografici, quali I’editore, la data o il
luogo di edizione, si indica s.e., s.d., s.1., oppure tra parentesi quadre viene data
I’informazione ricostruita per congettura.
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Bibliografia di lvan Aksenov

1. RACCOLTE DI OPERE

LLA. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, sostavitel’, avtor vstupitel 'noj
stat’i i kommentariev Natal’ja Adaskina, I: Pis 'ma, izobrazitel 'noe iskusstvo, teatr; 11:
Istorija literatury, teorija, kritika, poézija, proza, perevody, vospominanija sovremen-
nikov, RA, M. 2008.

II. OPERE PUBBLICATE IN VITA

a) Poesia
* Neuvazitel 'nye osnovanija, dva oforta A.A. Ekster, Centrifuga, M. 1916, 47 pp.

* Temp val sa, in: 1.A. Aksenov et al., Bulan’. Pervyj sbornik stichov Moskovskogo ce-
cha poétov, s predisloviem A.V. Lunacarskogo i S.M. Gorodeckogo, s.e., M. 1920, pp.
3-4.

* Dovol’no bystro, in: 1.A. Aksenov et al., Bulan’. Pervyj sbornik stichov Moskovskogo
cecha poétov, s predisloviem A.V. Lunacarskogo i S.M. Gorodeckogo, s. e., M. 1920,

pp- 5-6.

* Serenada, linogravjury chudoznika Georgija Ec€eistova, Mastartcuv, [M.] 1920, 8 pp.
Ody Ejfelevoj basne: 1. Kak Puskin byl veren M. N. Raevskoj...; 2. PariZ protjanulsja
Slejfom..., “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 2,

pp- 9-10.

* Pozarom drozavsij prazdnik..., in: .A. Aksenov et al., SOPO. Pervyj sbornik stichov,
VSP, [M. 1921], p. 5.

Ejfeleja: Oda pervaja; Oda vos 'maja, in: B.M. Lapin et al., Moskovskij Parnas. Shornik
vtoroj, s.e., M. 1922, pp. 59-62.

* 1. Ne zabud’ menja vzjat’v svoju...; 2. Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravli... (1921), in:
LLA. Aksenov et al., Poéty nasich dnej. Antologija, VSP, M. 1924, pp. 3-4.

* Valeriju Brjusovu, in P.S Kogan (red.), Valeriju Brjusovu. Sbornik, posvjasc¢ennyj
50-tiletiju so dnja rozdenija poéta, KUBS V.L.Ch.I., M. 1924, pp. 66-67.
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* Esliv serdce machrovom..., in: I.A. Aksenov et al., Moskovskie poéty. Sbornik stichov,
Velikij Ustjug, s.e., 1924, p. 5.

* 0, noci purpura, Susanna..., in: I.A. Aksenov et al., Novye stichi. Sbornik vtoroj, VSP,
M. 1927, pp. 5-6.

* Siroko, in: I.A. Aksenov et al., Literaturnyj osobnjak, s.e., M. 1929, pp. 5-6.
* Vvostocnom rode, in: 1.A. Aksenov et al., Literaturnyj osobnjak, s.e., M. 1929, pp.

7-8.

b) Prosa

Neprimirimyj, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920,
2, pp. 33-37.

c) Teatro

Korinfjane (Tragedija), frontispis A.M. Rodéenko, Centrifuga, M. 1918, 66 pp.

d) Scritti critici

Pod zascitoj fialok, “Letopis’”, Kiev 1911, 11, pp. 12-13.

* Vrubel’, Vrubel’ i bez konca Vrubel’, “Kievskaja nedelja”, 1912, 5, pp. 8-9.

* K voprosu o sovremennom sostojanii russkoj zivopisi, in: I.A. Aksenov et al., Sbornik
statej po iskusstvu, 1zdanie obsCestva chudoznikov ‘Bubnovyj Valet’, Tipo-litografija

N.M. Michajlova, M. [1913], pp. 3-36.

* Envoi, in: 1A, Aksenov, Elisavetincy, vypusk pervyj, Centrifuga, M. 1916, pp. 275-
284,

* Pikasso i okrestnosti, s dvenadcat’ju meccotintogravjurami s kartin mastera, oblozka
A.A. Ekster, Centrifuga, M. 1917, 62 pp.

* Predislovie, in: 1.A. Aksenov, Korinfjane (Tragedija), Centrifuga, M. 1918, pp. VII-
XIII.

* E.P. Kamen’ [pseudo], Professionaly, “Kniznyj ugol”, 1918, 3, pp. 16-17.
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* K likvidacii futurizma. Zametki, “Pecat’ 1 revoljucija”, 1921, 3, pp. 82-98.

Amplua aktera, Izdanie Gosudarstvennych Vyssich Rezisserskich kursov, M. 1922
[scritto insieme a V. Bebutov e V. Mejerchol’d].

K besporjadku dnja, in: BM. Lapin et al., Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj, s.e., M.
1922, pp. 3-11.

* Teatr v doroge, in: V1. Bljum (red.), O teatre, 2-ja Gostipografija, Tver’, 1922, pp.
81-87.

K postanovke ‘Velikodusnogo Rogonosca’ Krommelinka (Masterskaja Mejerchol’da),
“Teatral’'naja Moskva”, 1922, 37, p. 16 [testo concepito come prefazione alla traduzione
di Aksenov di Velikodusnyj rogonosec, ma qui pubblicato, con tagli, in forma di inter-
vista di ‘V. A.” ad Aksenov; la versione integrale ¢ stata pubblicata da O. Fel’dman nel
1994, cft. infra].

V. Mejerchol’du, in: 1.A. Aksenov et al., V.E. Mejerchol’d. Sbornik k 20-ti letiju
rezisserskoj i 25-ti letiju akterskoj dejatel 'nosti, Oktjabr’, Tver’, 1923, pp. 20-21.

V prostranstvo, “Zrelis¢a”, 1922, 2, pp. 3-4.
Po naznaceniju, “Zrelis¢a”, 1922, 6, pp. 7-8.

* K postanovke ‘Noc¢i’ M. Martiné v teatre Vsevoloda Mejerchol’da, “Zrelis¢a”, 1923,
2, pp- 8-9.

* L. S. Popova v teatre, “Novyj zritel’”, 1924, 23, pp. 5-9.

* O foneticeskom magistrale, in: K.L. Zelinskij, I.L. Sel’vinskij (red.), Gosplan litera-
tury, Krug, M. — L. 1925, pp. 122-144.

Mezdunarodnoe polozenie, “Gazeta ‘Izvestija LCK’. PriloZenie k sborniku ‘Gosplan
literatury’”, avgust 1925.

Teatr Proletkul ta, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 8, pp. 5-6.

bl

Novosti istorii i teorii teatra, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 13, pp. 11-12 [parte 1]; “Zizn
iskusstva”, 1925, 15, pp. 18-19 [parte 2].

Pocti vse o Majakovskom, “Novaja Rossija”, 1926, 3, pp. 83-88.
* Prostranstvennyj konstruktivizm na scene, in: A.A. Gvozdev, V.E. Mejerchol’d, Ra-

fail, Z.N. Rajch, V.F. Fedorov (red.), Teatral 'nyj Oktjabr’. Sbornik 1, Teatral’nyj oktja-
br’, L. — M. 1926, pp. 31-37.
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* Prostranstvennyj konstruktivizm na scene, ‘“Teatral’nyj Oktjabr’”, 1926, 1, pp. 31-37.
Teatral 'noe likvidatorstvo, “Afisa TIM”, 1926, 3, pp. 2-7.
* Proischozdenie ustanovki ‘Velikodusnogo rogonosca’, “Afisa TIM”, 1926, 3, pp. 7-11.
** O muzyke, “Revoljucija i kul’tura”, 1929, 6, pp. 30-35.

Perspektivy  kooperativnogo chlebopecenija, allegato a: V. Efimov, Sostojanie
chlebopecenija v SSSR, Po materialam NK RKI SSSR, S predisloviem B. Rojzenmana,
Centrosojuz, M. 1930, pp. 59-84.

Evoljucija gumanizma elisavetinskoj dramy, in: 1.A. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v
sodejstvie otecestvennoj Sekspirologii, Federacija, M. 1930, pp. 7-74.

‘Gamlet, princ datskij’, in: 1.A. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v sodejstvie otecestvennoj
Sekspirologii, Federacija, M. 1930, pp. 75-139.

‘Ispanskaja tragedija’ Tomasa Kida kak dramaticeskij obrazec tragedii o Gamlete,
prince datskom, in: 1.A. Aksenov, Gamlet i drugie opyty, v sodejstvie otecestvennoj
Sekspirologii, Federacija, M. 1930, pp. 140-216.

Ben Dzonson. Zizn’ i tvorcestvo, in: B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, 1, re-
dakcija, vstupitel’naja stat’ja i primecanija [.A. Aksenova; predislovie I.I. Anisimova,
Academia, M. — L. 1931, pp. 21-107.

Kid Tomas [voce], in: A.V. Lunacarskij (red.), Literaturnaja énciklopedija. Tom pjatyyj,
Izdatel’stvo Kommunisti¢eskoj akademii, M. 1931, pp. 194-195.

Ben Dzonson v bor’be za teatr, in: B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, 11, re-
dakcija, vstupitel’naja stat’ja i prime¢anija [.A. Aksenova, Academia, M. — L. 1933, pp.
7-56.

Kudrjavaja, prostaja re¢’ Sekspira, “Literaturnaja gazeta”, 11 sentjabrja 1933, p. 3.

* Marija Ivanovna Babanova, “Teatr i dramaturgija”, 1933, 8, 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 (red.), Bol’saja sovetskaja énciklopedija, LXII, OGIZ
RSFSR, M. 1933, [Aksenov scrisse le sezioni Biograficeskij ocerk, pp. 195-202, ¢ Vo-
pros avtorstva, pp. 202-204].

Jazyk sovetskoj dramaturgii, “Teatr i dramaturgija”, 1934, 6, pp. 21-29.
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Na poroge masterstva. V. Mareckaja i A. Tarasova, “Teatr i dramaturgija”, 1934, 10, pp.
22-27.
LI Arkadin, “Teatr i dramaturgija”, 1935, 1, pp. 30-33.

Lica i charaktery Sekspira, “Teatr i dramaturgija”, 1935, 8, pp. 12-19 [parte 1]; “Teatr i
dramaturgija”, 1935, 9, pp. 43-46 [parte 2].

Pervaja tragedija Sekspira, “Literaturnaja gazeta”, 10 maja 1935, p. 5.
Romeo i Dzul’etta, “Internacional’naja literatura”, 1935, 8, pp. 150-165.
Otello, “Internacional’naja literatura”, 1935, 10, pp. 119-126.

ProischoZdenie dramy Sekspira, “Internacional’naja literatura”, 1935, 11, pp. 128-136
[parte 1]; “Internacional’naja literatura”, 1935, 12, pp. 113-120 [parte 2].

¢) Prefazioni a libri

L. Buskanec, Vprogrez’. Stichi. Kn. 1-ja, Tip. Centrosojuza, M. 1922, p. 5.

N. Cerukavskij, Sol’zemli, Vserossijskij Sojuz poétov, M. 1924, pp. 3-4.

f) Recensioni

Michail Kuzmin. Novyj Plutarch. I. Peterburg. 1919, “ChudoZestvennoe slovo. Vremen-
nik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 1, p. 58.

EZegodnik Iskusstva i Gumanitarnogo Znanija. Germes. 1. Kiev. 1919. Aprel’. Str. 72-
XII, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 1, pp. 58-
59.

Boris Pasternak. Socinenija. T. I, “ChudozZestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo
otdela NKP”, 1920, 1, p. 60.

Sergej Budancev. Parochody v Vecnosti. Stichi 1916-1920, “Chudozestvennoe slovo.
Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 1, p. 61.

Diéz. Skazki, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 1,
p. 61.
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Ja. Tislenko. Vesennij vzmach, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otde-
la NKP”, 1920, 1, p. 61.

Aleksandr Kusikov. Poéma poém. 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”, 1920, 2, pp. 63-64.

Georgij Svetlyj. Motivy goroda i revoljucii. Taskent. 1919. ‘Solncebunt i Rza’. Taskent
1920, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 2, p. 64.

Lirika. Al’'manach stichov. Taskent. 1919, “Chudozestvennoe slovo. Vremennik litera-
turnogo otdela NKP”, 1920, 2, p. 64.

Zurnaly. “Proletarskaja kul tura” NeNe 13-14. — “Kuzneca” NeNe 13. — “Tvorcestvo”
NoNe 5-6. — “Moskva” NeNo. 4-5. “Krasnyj baltiec” Ne 1. — “Krasnoarmeec” NoNe
18, 20-22. “Ranenyj Krasnoarmeec” Ne 1. “Krasnyj pachar’” Ne 8. — “Lava” Ne 2,
“Chudozestvennoe slovo. Vremennik literaturnogo otdela NKP”, 1920, 2, pp. 66-67.

‘Dom, gde razbivajut serdca’ (P’esa Bernarda Sou), “Kul'tura teatra. Zurnal
moskovskich associirovannych teatrov”, 1921, 2, pp. 52-53.

Sergej Gorodeckij. Serp. Dvenadcataja kniga stichov. Gos. Izdat. PB. 1921. Str. 52,
“Pecat’ i revoljucija”, 1921, 1, p. 147.

Sto pjat’desjat’ [sic] millionov. Poéma. M. 1921 g. Gosizdat, “Pecat’ i revoljucija”,
1921, 2, pp. 205-206.

Viktor Chovin. Na odnu temu. Peterburg, 1921 g. Str. 100, “Pecat’ i revoljucija”, 1922,
1 (4), pp. 288-289.

1) N. Ljasko. Vesenij [sic!] den’. M., 1921 g. Str. 16. 2) Michail Volkov. Cudo<> M.,
1921 g. Str. 16 (rasskazy). 3) Viadimir Kirillov. Parusa. M., 1921 g. Str. 16. 4) Gr. San-
nikov. Lirika. M., 1921 g. Str. 16. 5) V. Aleksandrovskij. Utro. M., 1921 g. Str. 16. 6) S.
Obradovic. Sdvig. M., 1921 g. Str. 16. 7) Semen Rodov. Proryv. M. Str. 16 (stichi. Izdanie
V. A. Pr. P<)>8) G. Sannikov. Dni. Vjatka, 1921 g. Str. 32 (stichi), “Pecat’ i revoljucija”,
1922, 1 (4), pp. 301-302.

A.E. Belenson. ‘Iskusstvennaja Zizn <> PB. 1921 g. Str. 94, “Pecat’ i revoljucija”,
1922, 2 (5), pp. 355-356.

‘Severnye dni’. Sbornik II. M. 1922. Str. 160, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 2 (5), pp.
356-357.

Ivan Novikov. ‘Duska’. Povest’. M. 1922. Str. 118, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 2 (5),
pp. 357-358.
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Valerij Brjusov. V takie dni. Str. 98. M. 1921, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 6, pp. 293-294.

Viktor Sklovskij. Revoljucija i front. PB. Str. 134. 1921. Epilog. Str. 48. PB. 1922, “Pe¢at’
irevoljucija”, 1922, 7, pp. 250-251.

Uot [sic!] Uitmén. Izbrannye socinenija. Perevod i predislovie K. Cukovskogo. Str. 264.
PB., 1922, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 7, pp. 310-311.

Andrej Belyj. ‘Ofejra’. Str. 200. M., 1922 g., “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 7, pp. 319-320.

V. Majakovskij. Majakovskij izdevaetsja. Str. 48. M., 1922 g., “Pecat’ i revoljucija”,
1922, 7, p. 320.

Perikola, “Zrelis¢a”, 1922, 8, pp. 15-16.

Boris Sokolov. Kn. Marija Volkonskaja i Puskin. Izd. ‘Zadruga’. M. 1922 g. Str. 96,
“Pecat’ i revoljucija”, 1923, 1, pp. 211-212.

Dz. Uolles. Uot Uitmén i mirovoj krizis. M. 1922. Str. 32. Gosizdat, “Pecat’ i revoljuci-
ja”, 1923, 2, p. 223.

K. Bal’mont. Revoljucionnaja poézija Evropy i Ameriki. Uitman. Gosizdat. Moskva.
1922 g. Str. 58, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 2, p. 232.

P. Muratov. Magiceskie rasskazy. Izd. ‘Del fin’. M. 1922. Str. 161, “Pecat’ i revoljucija”,
1923, 2, pp. 232-233.

Romen Rollan. Liljuli. Per. V. Brjusova. Gosizdat. M. 1922. Str. 216. 1o ze. Per. A. Gor-
lina. Gosizdat. P. 1922. Str. 192, “Peat’ i revoljucija”, 1923, 2, pp. 236-237.

A.V. Lunacarskij. Osvobozdennyj Don-Kichot. M. Gosizdat. 1922. Str. 150, “Pecat’ i
revoljucija”, 1923, 3, pp. 254-55.

Prof. German Genkel’. Gemmy i Kamei [sic]. Izd. ‘Kniga’. P. 1923. Str. 130, “Pecat’ i
revoljucija”, 1923, 4, p. 272.

Velemir [sic] Chlebnikov. Otryvok iz dosok sud’by. M. 1923. Str. 16 + 4 nen., “Pecat’ i
revoljucija”, 1923, 5, pp. 277-279.

Amerikanskaja novella. (Ambros Birsau, Dzozef Konrad, Vill jam [sic!] Morro i Lau-
rens Mott). Perevod V. A. Azova, L. Gausman, O. Przeclavskoj. Izd. ‘Atenej’. 1923. Str.
156, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 5, Moskva, pp. 302-303.

O. Genri. Dusa Techasa [sic]. Perevod K. Zicharevoj. Izd. ‘Mysl”. P. 1923 g. Str. 278,
“Pecat’ i revoljucija”, 1923, 5, pp. 303-304.
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‘Okno’. Trechmesjacnik literatury. No 2. Izd. M. i M. Cetlin. Pariz. 1923. Str. 366, “Pecat’
i revoljucija”, 1923, 6, pp. 255-258.

S. P. Bobrov. Vosstanie mizantropov. M. 1922. Str. 164, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 6,
pp. 262-263.

Volsebnyj mertvec. Skazki. ‘Vsemirnaja Lit.". Gosizdat. P. 1923. Str. 118. Per. Vladimir-
ceva, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 6, pp. 265-266.

Anatol’ Frans. Zizn’ v cvetu. Izd. ‘Atenej’. 1923. PB. Str. 248. Per. D. Gorfinkelja, pod
red. I.B. Mandel ’stam, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 7, pp. 266-267.

P’er Benua. Za Don-Karlosa. Per. Ovsjannikovoj. Izd. ‘Mysl”. 1923 P. Str. 232, “Pecat’
i revoljucija”, 1923, 7, pp. 267-268.

Dzozef Konrad. Kapriz Ol’'méjra. Gosizdat. PB. 1923. Str. 164. Perevod M. A. Solomon.
Pod red. K. Cukovskogo i St. Vol skogo. Predislovie K. Cukovskogo. Ego Ze. Prilivy i
otlivy. Per. pod red. V. A. Azova. Izd. A. A. Frenkel’. PB. 1923. Str. 128, “Pecat’ i revolju-
cija”, 1923, 7, pp. 268-271.

Andrej Sobol’. Oblomki. Izd. ‘Krug’. M. 1923. Str. 232, “Pecat’ i revoljucija”, 1923, 7,
p. 273.

V. Majakovskij. 255 stranic Majakovskogo. Kniga 1. Gosizdat. M. 1923. Str. 255, “Pecat’
i revoljucija”, 1923, 7, pp. 274-275.

‘Mudrec’ S.M. Ejzenstejna, “Zrelis¢a”, 1923, 40, pp. 5-6.

Richard Eden. Ejnstejnova sonata. Roman. Per. V. Onegina. Izd. ‘Petrograd’. P. 1923.
Str. 168, “Pecat’ i revoljucija”, 1924, 1, p. 284.

Epton Sinkler. Ad. Perevod S. V. S., pod red. Lozinskogo i E. Zamjatina. Gosizdat. P
1923. Str. 168, “Pecat’ i revoljucija”, 1924, 1, pp. 286-287.

Kol’ridz. Kristabel’. Per. Georgija Ivanova. Izd. ‘Petropolis’. P. 1923. Str. 62, “Pecat’ i
revoljucija”, 1924, 2, pp. 276-277.

Dzovanni Papini. Koncennyj celovek. Per R. Da-Roma pod redakciej A. Volynskogo.
GIZ. P. 1923 g. Str. 280, “Pecat’ i revoljucija”, 1924, 2, pp. 277-279.

Upton Sinkler. Debri. Perevodcik ne ukazan. Izd. ‘Proletarij’. Char kov. 1923. Str. 306,
“Pecat’ i revoljucija”, 1924, 3, pp. 256-257.

11’ja Erenburg. Istorija gibeli Evropy. Gosizdat Ukr. Char kov. 1923 g. Str. 208, “Pedat’
i revoljucija”, 1924, 3, pp. 261-262.
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Bratt. Mir bez goloda. Perev. s nemeckogo S. V. Krylenko. Izd. ‘Novaja Moskva’. M.
1924. Str. 256. C. 1 r., “Pecat’ i revoljucija”, 1924, 5, pp. 290-291.

‘Otzitoe vremja’. Teatr imeni V.F. Komissarzevskoj, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 2, pp. 9-10.
Jubilejnaja boltovnja, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 4, p. 16.

* Posmertnaja vystavka L.S. Popovoj, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 5, pp. 4-5.

‘Gore ot uma’ MchAT a, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 6, pp. 9-10.

* Zivopis’ na vystavkach. AChRR, Obis i ‘Komintern’ Brodskogo, “Zizn’ iskusstva”,
1925, 9, pp. 5-6.

Avtobiograficeskie opyty Ajsedory Dunkan, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 11, p. 12.

‘Stacka’. Pervaja kino-lenta S.M. Ejzenstejna, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 17, 1925, p. 15.
* Mandat, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 18, pp. 7-8.

* Vystavka Zivopisi, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 20, p. 16.

* Vystavka zivopisi. II, “Zizn’ iskusstva”, 1925, 21, pp. 5-6.

Vsemirnaja teatral 'naja vystavka v N ju-Jorke, “Afisa TIM”, 1926, 1, pp. 10-12.

1l’ja Sel vinskij. Zapiski poéta. Povest’. Giz. M. 1928 g. Str. 94. So vkladnym listom. C.
1r. 25 k., “Krasnaja nov’”, 1928, 4, pp. 241-243.

Tragedija o Gamlete prince datskom i kak ona byla igrana akterami teatra im. Vachtan-
gova, “Sovetskij teatr”, 1932, 9, pp. 19-22.

V. Vol’kenstejn. O klassiceskom nasledii, “Teatr i dramaturgija”, 1933, 5.
* ‘Dvenadcataja no¢”v MChT II, “Teatr i dramaturgija”, 1934, 2, pp. 50-58.
Novyj perevod ‘Gamleta’, “Literaturnaja gazeta”, 8 fevralja 1934, p. 4.

Komedija Dz. Fletcera ob ispanskom svjasc¢ennike i kak ona byla sygrana v pervyj raz
akterami MChT II, “Teatr i dramaturgija”, 1935, 3, pp. 15-21.
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g) Traduzioni
Poesia
* R. Viv’ev, Na saficeskij ritm, “Letopis’”, Kiev 1911, 11, p. 12.

* A. Gil’bo, Utrennij ot "ezd, in: B.M. Lapin et al., Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj,
s.e., M. 1922, pp. 23-24.

* A. Gil’bo, Peremena skorosti, “Moskovskij ponedel’nik”, 1922, 7, p. 2

* A. Gil’bo, Tamara (1920), in: L.A. Aksenov et al., Poéty nasich dnej. Antologija, VSP,
M. 1924, p. 25.

* C. Esli, No¢’ pered zakljuceniem v tjur'mu (1921), in: 1.A. Aksenov et al., Poéty
nasich dnej. Antologija, VSP, M. 1924, p. 103.

Prosa
F. de Rosse, O krovosmesitel 'noj ljubvi brata i sestry i o nescastnoj i tragiceskoj ich

koncine, in: I.A. Aksenov, Elisavetincy, vypusk pervyj, Centrifuga, M. 1916, pp. 285-
299.

A. Frans, Na belom kamne, in: 1d., Na belom kamne. Klio, Zemlja i fabrika, M. — L.
1930, pp. 11-170.

A. Frans, Klio, in: 1d., Na belom kamne. Klio, Zemlja i fabrika, M. — L. 1930, pp. 171-
254,

Teatro

Dz. Ford, Kak zal’ ee razvratnicej nazvat’, in: 1.A. Aksenov, Elisavetincy, vypusk per-
vyj, Centrifuga, M. 1916, pp. 5-83.

Dz. Vebster, Belyj d javol, in: .A. Aksenov, Elisavetincy, vypusk pervyj, Centrifuga, M.
1916, pp. 85-187.

K. Terner [C. Tourneur], Tragedija ateista, in: 1.A. Aksenov, Elisavetincy, vypusk per-
vyj, Centrifuga, M. 1916, pp. 189-273.

F. Krommekink, Velikodusnyj rogonosec. Fars v 3-ch dejstvijach, GIZ, M. — L. 1926.
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B. Dzonson, Sejan, in: B. DZonson, Dramaticeskie proizvedenija, 1, redakcija, vstupi-
tel’naja stat’ja i primecanija I.A. Aksenova; predislovie I.I. Anisimova, Academia, M.
—L. 1931, pp. 111-299.

B. Dzonson, Vol pone, in: B. Dzonson, Dramaticeskie proizvedenija, 11, redakcija, vstu-
pitel’naja stat’ja i primecanija I.A. Aksenova, Academia, M. — L. 1933, pp. 59-273.
Critica

I. Matejka, O vengerskom teatre, A.A. Gvozdev, V.E. Mejerchol’d, Rafail, Z.N. Rajch,

V.F. Fedorov (red.), Teatral 'nyj Oktjabr’. Sbornik 1, Teatral’nyj oktjabr’, L. — M. 1926,
pp. 139-151.

h) Lettere

Pis’ma v redakciju. I, “Vestnik teatra”, 1921, 85-86, p. 17.

III. OPERE POSTUME

a) Scritti critici

V ¢em vopros?, in: LA. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat, M. 1937, pp. 146-
152.

Zizn’ i dejatel’'nost’ Vil jama Sekspira, in: .A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Gosli-
tizdat, M. 1937, pp. 213-267 [Rielaborazione dell’articolo su Shakespeare uscito nel
1933 sulla Bol Saja Sovetskaja Enciklopedija].

Dramaticeskie chroniki Sekspira, in: 1.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat,
M. 1937, pp. 316-359.

Tomas Chejvud i Tomas Dekker, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i perevody, GI-
ChL, M. 1938, pp. 136-172.

Dzon Fletcer, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i perevody, GIChL, M. 1938, pp.
173-176.

Polifonija ‘Bronenosca Potemkina’, “Iskusstvo kino”, 1940, 12, pp. 19-23 [frammento
dal saggio Sergej Ejzenstejn: portret chudoznika, scritto nel periodo 1933-1935].
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Sergej Michajlovic Ejzenstejn (portret chudoznika), “Iskusstvo kino”, 1968, 1, pp. 88-
113 [versione ridotta dal saggio Sergej Ejzenstejn: portret chudoznikal.

Petr Petrovi¢ Koncalovskij. Celovek i chudoznik [1933], in: N. Punin, Russkoe i so-
vetskoe iskusstvo. Sbornik statej, Sovetskij chudoznik, M. 1976, pp. 197-210 [Erronea-
mente attribuito a Punin: cfr. N.I. Chardziev, O dvuch ‘Avtoportretach’i ob odnoj stat’e.
Pis’mo v redakciju, “Moskovskij chudoznik”, 3.2.1977].

* Sergej Ejzenstejn. Portret chudoznika, ob$¢aja redakcija, posleslovie i kommentarii
N.I. Klejmana, Kinocentr, M. 1991, 126 pp.

Pjat’ let Teatra imeni Vs. Mejerchol da. Istoriceskij ocerk, “Teatr”, 1994, 1, pp. 109-
171.

* Ot perevodcika, publikacija i stat’ja O. Fel’dmana, “Teatr”, 1994, 1, pp. 172-173 (ora
in: Mejerchol dovskij sbornik, vyp. 2, Mejerchol’d i drugie: dokumenty i materialy, pod
red. O. Fel’dmana, OGI, M. 2000, pp. 516-517) [versione integrale di K postanovke
‘Velikodusnogo Rogonosca’ Krommelinka, uscita su “Teatral’naja Moskva” nel 1922,
cfr. supral.

* Aristarch Vasil evi¢ Lentulov [1919], publikacija, vstupitel’naja stat’ja i kommentarii
N.L. Adaskinoj, “Iskusstvoznanie”, 2006, 1, pp. 479-519.

* Zascita i proslavienie konstruktivizma, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, X11,
X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, p. 281 [ri-
portato all’interno di N. Adaskina, Iz nasledija 1.A. Aksenova, cft. infra].

* Mezdunarodnoe polozenie, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, XI11, X-XI-XII
Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, pp. 282-283 [variante
inedita dell’articolo uscito nel 1925 su “Gazeta ‘Izvestija LCK’”, contenuta in: N. Ada-
skina, Iz nasledija 1. A. Aksenova, cfr. infra).

Spravka, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, X11, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija.
Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, pp. 291-293 [frammenti pubblicati in ap-
pendice a: N. Adaskina, Iz nasledija I.A. Aksenova, cfr. infra].

* Pevcy revoljucii, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, X11, X-XI-XII Tynjanovskie
Ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, pp. 294-307 [articolo pubblicato in
appendice a: N. Adaskina, Iz nasledija 1. A. Aksenova, cft. infra].

* Rasprostranenie konstruktivizma, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, XI1, X-
XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, pp. 308-311
[articolo pubblicato in appendice a: N. Adaskina, Iz nasledija 1.A. Aksenova, cfr. infra].
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<O Chlebnikove>, publikacija i kommentarii A. Parnisa, in: L. Kleberg, A. Semenenko
(eds.), Aksenov and the Environs, S6dertdrns hogskola, Huddinge 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, A. Semenenko (eds.),
Aksenov and the Environs, Sodertdrns hogskola, Huddinge 2012, p. 28.

¢) Lezioni

Osnovy kinodramaturgii. Lekcii v Scenarnoj masterskoj ‘Mezrabpomfil’'ma’. 1931 g.,
“Kinoved¢eskie zapiski”, 1999, 44, pp. 321-356.

d) Traduzioni
Poesia

* Dz. Mejsfild, Lomali kamen’ zdes’ stoletie nazad..., in: M. Gunter (red.), Antologija
novoj anglijskoj poézii. 1850-1935, GIChL, L. 1937, p. 304.

A. Mickevié, Iz poémy ‘Pan Tadeus’, in: 1d., Izbrannoe, OGIZ, M. 1943, pp. 97-99
[frammento; sottotitolo: Iz IV knigi].

* P. de Ronsar, K Elene, in: M.L Gasparov, S.V. Servinskij, Ju.F. Sul’c (red.), Erazm
Rotterdamskij. Stichotvorenija. loann Sekund. Pocelui, Nauka, M. 1983, pp. 313-314
[un frammento ¢& citato nel saggio postumo di Aksenov, Zizn’i dejatel nost’ Vil jama
Sekspira, in: 1.A. Aksenov, Sekspir, p. 262, cfr. supra).

Teatro

T. Chejvud [T. Heywood], Krasotka s Zapada, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i
perevody, GIChL, M. 1938, pp. 179-281.

T. Dekker, Dobrodetel 'naja sljucha: ¢. 1, 2, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i pere-
vody, GIChL, M. 1938, pp. 283-565.

Dz. FletCer, Ukroscenie ukrotitelja, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i perevody,
GIChL, M. 1938, pp. 567-718.
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e) Lettere

* Pis’'mo v liter<aturnyj> centr konstruktivistov o vychode iz ¢lenov LCK, in: E. Toddes
(red.), Tynjanovskij sbornik, X1, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Mate-
rialy, Vodolej, M. 2006, pp. 288-289 [lettera riportata all’interno di: N.L. Adaskina, Iz
nasledija 1. A. Aksenova, cft. infra].

* Pis’mo ‘Sojuza priblizitel ’'no ravnych’ ‘Literaturnomu centru konstruktivisov’, in: E.
Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, X11, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija.
Materialy, Vodolej, M. 2006, pp. 289-290 [lettera firmata da Aksenov, K. Andreev, G.
Oboldueyv, 1. Pul’kin, Ja. Frid; riportata all’interno di: N.L. Adaskina, Iz nasledija 1.A.
Aksenova, cft. infra].

IV. RISTAMPE E RIEDIZIONI

a) Poesia

1. Ne zabud’ menja vzjat’v svoju...; 2. Cto nesti vam, kurlykaja, Zuravii... (1921), in:
LLA. Aksenov et al., Poéty nasich dnej. Antologija, Prideaux Press, Letchworth 1978, pp.
3-4 [copia anastatica].

Mjunchen, in: M.L. Gasparov (red.), Russkaja poézija ‘serebrjanogo veka’ 1890-1917:
Antologija, Nauka, M. 1993, pp. 582-585 [poesia da Neuvazitel 'nye osnovanija).

(Mjunchen); Kadenca iz proslogo (Kenotaf); Po nesmjatoj skaterti...; Dialog, in: V.N.
Sazin (red.), Poézija russkogo futurizma, Akademiceskij proekt, SPb. 1999, pp. 485-491
[poesie da Neuvazitel 'nye osnovanijal.

Oda pervaja; Oda vos 'maja, in: V.N. Terechina, Russkij ékspressionizm. Teorija. Prakti-

ka. Kritika, IMLI RAN, M. 2005, pp. 172-173.

b) Teatro

Iz tragedii ‘Korinfjane’, in: A. Kobrinskij, O. Lekmanov (red.), Ot simvolizma do
obériutov. Poézija russkogo modernizma. Antologija: v 2 kn., 1, Ellis Lak 2000, M.
2001, pp. 521-532 [frammento].
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¢) Scritti critici

* ‘Prioritet’, “Masterstvo teatra. Vremennik Kamernogo teatra”, 1923, 2, pp. 105-
111 [ristampa degli scritti polemici di Aksenov, V prostranstvo, pp. 105-106, ¢ Po
naznaceniju, pp. 107-109, e di quelli di Aleksandr Tairov riguardo alla polemica sul
primato nella scoperta di nuovi procedimenti teatrali].

Evoljucija gumanizma elizavetinskoj dramy, in: 1.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I,
Goslitizdat, M. 1937, pp. 9-52.

‘Gamlet, princ datskij’, in: L.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat, M. 1937,
pp. 53-94.

‘Ispanskaja tragedija’ Tomasa Kida kak dramaticeskij obrazec tragedii o Gamlete, prin-
ce datskom, in: .A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’I, Goslitizdat, M. 1937, pp. 95-145.

Proischozdenie dramy Sekspira, in: I.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat,
M. 1937, pp. 167-212.

Romeo i Dzul etta, in: 1.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat, M. 1937, pp.
268-315.

Tragedija o Gamlete, prince datskom i kak ona byla igrana akterami teatra imeni
Vachtangova, in: L.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, Goslitizdat, M. 1937, pp. 153-
164.

Ben Dzonson. Zizn’ i tvorcestvo, in: LA, Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i perevody, GI-
ChL, M. 1938, pp. 9-95.

Ben Dzonson v bor ’be za teatr, in: 1.A. Aksenov, Elizavetincy. Stat’i i perevody, GIChL,
M. 1938, pp. 96-135.

Pikasso i okrestnosti, Antiquary, Orange (Connecticut) 1986 [copia anastatica].

K besporjadku dnja, in: K. Kuz’minskij, Dz. Janecek, A. Oceretjanskij (red.), Zabytyj
avangard. Rossija. Pervaja tret’ XX stoletija. Sbornik spravocnych i teoreticeskich ma-
terialov, Gesellschaft zur Forderung slawistischer Studien, Wien [1988], pp. 159-167
[copia anastatical].

O foneticeskom magistrale, in: K. Kuz’minskij, DZ. Janecek, A. Oceretjanskij (red.), Zab-
ytyj avangard. Rossija. Pervaja tret’ XX stoletija. Sbornik spravocnych i teoreticeskich
materialov, Gesellschaft zur Forderung slawistischer Studien, Wien [1988], pp. 237-259
[copia anastatical].
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Prostranstvennyj konstruktivizm na scene, in: A. Michajlova (red.), Mejerchol’d i
chudozniki, Galart, M. 1995, pp. 306-310.

Proischozdenie ustanovki ‘Velikodusnogo rogonosca’, in: A. Michajlova (red.), Mejer-
chol’d i chudozniki, Galart, M. 1995, pp. 310-311.

Marija Ivanovna Babanova, in: N. Bernovskaja, Babanova: “Primite pros ’bu o pomilo-
vanii... ", Artist. ReZisser. Teatr, M. 1996, pp. 344-364.

Pikasso i okrestnosti, publikacija V. T. Sevelevoj, “Iskusstvoznanie”, 1998, 2, pp. 484-
524.

K besporjadku dnja, in: V.N. Terechina, Russkij ékspressionizm. Teorija. Praktika. Kri-
tika, IMLI RAN, M. 2005, pp. 140-146.

Pjat’let Teatra imeni Vs. Mejerchol 'da. Istoriceskij ocerk, in: N. Panfilova, O. Fel’dman
(red.), Mejerchol’dovskij sbornik, 111, “Pravda nasego bytija”. Iz archivov teatra Vs.
Mejerchol’da, Novoe izdatel’stvo, M. 2014, pp. 21-81.

d) Recensioni

‘Gore ot uma’ MChAT, in: O. Fel’dman (red.), ‘Gore ot uma’na russkoj i sovetskoj sce-
ne: Svidetel stva sovremennikov, Iskusstvo, M. 1987, pp. 248-249 [frammenti].

Mandat, in: T. Lanina (red.), Mejerchol’d v russkoj teatral 'noj kritike: 1920-1938, Arti-
st. RezZisser. Teatr, M. 2000, pp. 172-175.

Sto pjat’desjat millionov. Poéma, in: V. Djadi¢ev (red.), V.V. Majkovskij: pro et contra.
Licnost’i tvorcéestvo Viadimira Majakovskogo v ocenke sovremennikov i issledovatelej:
antologija, 1zdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj akademii, SPb. 2006, pp.
641-643.

V. Majakovskij. 255 stranic Majakovskogo, in: V. Djadicev (red.), V.V. Majkovskij: pro
et contra. Licnost’i tvorcestvo Viadimira Majakovskogo v ocenke sovremennikov i issle-
dovatelej: antologija, 1zdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj akademii, SPb.
2006, pp. 829-831.

V. Majakovskij. Majakovskij izdevaetsja. Str. 48. M., 1922 g., in: V. Djadicev (red.),
V.V. Majkovskij: pro et contra. Licnost’i tvorcestvo Viadimira Majakovskogo v ocenke
sovremennikov i issledovatelej: antologija, 1zdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumani-
tarnoj akademii, SPb. 2006, p. 744.

Boris Pasternak. Socinenija. T. 1, in: E.V. Pasternak, M.A. Raskovskaja, A.Ju. Sergeeva-
Kljatis (red.), B. L. Pasternak: pro et contra. B. L. Pasternak v sovetskoj, émigrantskoj,
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rossijskoj literaturnoj kritike: antologija, 1, 1zdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumani-
tarnoj akademii, SPb. 2012, p. 66.

¢) Traduzioni

A. Frans, Na belom kamne, GICHL, M. 1935 [ristampa].

A. Gil’bo, Tamara (1920), in: 1.A. Aksenov et al., Poéty nasich dnej. Antologija, Pride-
aux Press, Letchworth 1978, p. 25 [copia anastatica].

C. Esli, No¢ pered zakljuceniem v tjur 'mu (1921), in: 1.A. Aksenov et al., Poéty nasich
dnej. Antologija, Prideaux Press, Letchworth 1978, p. 103 [copia anastatica].

F. de Rosse, Istorija V. O tragiceskoj ljubvi brata i sestry i o nescastnoj i pecal ’noj ich
koncine, in: A. Michajlov (red.), Novye zabavy i veselye razgovory. Francuzskaja novel-

la epochi Vozrozdenija, Pravda, M. 1990.

Dz. Mejsfild, Lomali kamen’zdes’ stoletie nazad..., in: M. Gunter (red.), Antologija no-
voj anglijskoj poézii. 1850-1935, Zacharov, M. 2002, pp. 273-274.

Dz. Uebster, Belyj d’javol, in: L. Tik, Vittorija Akkorombona. Roman v pjati knigach,
Nauka, M. 2003, pp. 209-345.

A. Gil’bo, Utrennij ot "ezd, in: V.N. Terechina, Russkij ékspressionizm. Teorija. Prakti-
ka. Kritika, IMLI RAN, M. 2005, pp. 152-153.

V. OPERE INEDITE

a) Poesia
* Ejfelei, [1916-1918], Istori¢eskaja Biblioteka (Moskva), Otdel redkich knig.

Ejfeleja XII, Ejfeleja XIII; Ejfeleja XIV, [1916-1918], RGALIL f. 2554, op. 2, ed. chr.
675, 1. 1-2 [varianti di poesie della raccolta Ejfelei].

* Izmencivo, [1919], RGALL, f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3.
** Kratkie dni oseni Selestjascej ..., 23.10.1918, OR IMLI, f. 157, op. 1, ed. chr. 270.

* Stakan osvesScen bez blika...,29.11.1918, OR GTG, f. 4, ed. chr. 3202, 1. 11.
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** Ty I’ne stradalo, serdce, ..., 3.10.1921, RGALIL f. 1336, op. 1, ed. chr. 36, 1. 410b.
* Ljubov’li, ukor i, nenavist’li..., [1921], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, L. 1.

* Tvoim zelan jam li obo mne..., [1921], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 7, L. 2.

** Merno potom bystro, [anni Venti] OR IMLI, f. 15, op. 1, ed. chr. §, 1. 3.

Pervoe; Vtoroe, [anni Venti], RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 96-109.

b) Prosa

* Gerkulesovy stolpy, [fine anni Dieci — inizio anni Venti], RGALI, f. 1095, op. 1, ed.
chr. 29, 1. 21-95.

* Blagorodnyj metall, [1927], RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29, 1. 1-20; OR GMM,
12590/1/RD 8358.

Pis’ma svetlych licnostej, [anni Venti], RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29; OR GMM
[Variante intitolata Stolp i utverzdenie istiny]; ** OR IMLI [con note di K.L. Zelinskij].

c) Teatro

** Scenarij, [anni Venti], OR IMLL

d) Scritti critici

** Vystuplenie na dispute o zadacach sovremennogo teatra, 1920, RGALL f. 963, op. 1,
ed. chr. 15, 1. 1-7; 35-38 [registrazione dattiloscritta di un intervento orale].

Vstupitel 'noe slovo na dispute ‘Znacenie chudoznika v sovremennom teatre’, 3.1.1921
goda, RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 15, 1. 1-7, 35-38.

** ‘Vol’naja masterskaja V.E. Mejerchol’da’. Zapis’ besedy, 26.10.1922, RGALI, f.
963, op. 1, ed. chr. 1432, 1. 4-5, 15.

* K besporjadku dnja. Vvedenie v poétiku, [1922], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 8§ [va-
riante dell’articolo pubblicato nel 1922 su Moskovskij Parnas, cfr. supra].

** O Dem jane Bednom, [1924], Stedelijk museum (Amsterdam), archivio Chardziev-
Caga, n. 278.
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* Spravka, [1924], RGALI f. 1095, op. 1, ed. chr. 30 [versione completa dell’articolo
pubblicato nel 2006 su Tynjanovskij sbornik, cfr. supral.

** Kampanija casti teatral 'noj kritiki protiv GOSTiMa v svjazi s postanovkoj ‘Revizo-
ra’,[1926], RGALLI, f. 963, op. 1, ed. chr. 514, 1. 125-27.

* Tematiceskij analiz dramaticeskoj kompozicii i tematica Sekspirovskogo Gamleta. Te-
zisy doklada, 18.12.1927, RGALIL, f. 941, op. 2, ed. chr. 23, 1. 178.

**  Pystuplenie na zasedanijach ChudoZestvenno-politiceskogo Soveta GosTiMa,
17.3.1928, RGALL f. 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, RGALL, f. 941, op. 2, ed. chr. 22, 1. 113.

**  PDystuplenie na zasedanijach ChudozZestvenno-politiceskogo Soveta GosTiMa,
17.12.1928, RGALI, 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, RGALI, f. 941, op. 2, ed. chr. 26, 1. 114.

GOSTIM v tret’'em resajuscem godu pjatiletki. Fakty i dokumenty, 1932, RGALI, f. 963,
op. 1, ed. chr. 937, 1. 3-22.

* Petr Petrovic¢ Koncalovskij. Celovek i chudoznik, [1933], OR GMM, 28358/RD 8359
[versione piu estesa di quella pubblicata nel volume di saggi di Nikolaj Punin, cfr. su-

pral.

** Kinematografizacija klassikov i opyt Rosalja, 14 aprelja 1934, RGALLI, f. 2900, op.
1, ed. chr. 161, 1. 1-28 [registrazione dattiloscritta di un intervento orale].

¢) Lezioni

* Programma GEKTEMASa po dramaturgii, * Programma po kursu dramaturgii; * Li-
teraturnaja 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 poétike, procitannye v GVYTM-GVYRM. Zapis’ M.M.
Koreneva, 2.10.1921 —22.4.1922, RGALI, f. 1476, op. 1, ed. chr. 151, 80 1.
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** Lekcii o V. Sekspire, 4.2.1933 —3.3.1933, RGALL f. 1923, op. 1, ed. chr. 2749 [tra-
scrizione da stenogramma].

f) Recensioni

Lija Epstejn [pseudo], O perevodach 1. G. Erenburga, OR GMM, 31176 (171)/AB-73,
1. 1-21 [recensione a F. Vijon, Otryvki iz bol Sovo zavescanija. Ballady i raznye stichot-
vorenija, v perevode 1. Erenburga, Zerno, M. 1916. In Pikasso i okrestnosti € annunciata
in uscita su Tretij sbornik Centrifugi con il titolo Villon i Erenburg].

N.V. Solov’ev. Istorija odnoj Zizni. T. 1. Pg. 1915. Str. 282. T. 2. Pg. 1916. Str. 194. C. 12
., OR GMM 30634/AB-56, 1. 1-8.

Istorija odnogo uviecenija, 1916, RGALI, 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, RGALI, f.
2554, op. 2, ed. chr. 676, 1. 5-7 [stando alle parole di Aksenov (2008a: 103), dovrebbe
corrispondere all’articolo: E. P. Kamen’ [pseudo], Pis 'ma o popugajach, annunciato in
uscita su Tretij sbornik Centrifugi, raccolta pubblicizzata in coda a Pikasso i okrestnosti.
Altro titolo con cui Aksenov si riferiva all’articolo: Psichologizm, che doveva essere il
primo di una serie chiamata Besedy s popugaem].

[P’esa Kocevnika], 14.5.20, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 7-70b.

P. Suchotin. Poémy odinocestva, 11.6.1920, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 12.
Ekaterina Volc¢aneckaja. Stichi, 20.6.1920, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 2-20b.

Aleksandr Sirjaevec. Volzskie pesni, 1.8.1920, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 14-
140b.

M. S. Stichi, 1.8.1920, RGALL, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 11-110b.
N. Bogolitov. Zenskij Batalion, 10.10.20, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 3-30b.

Rjurik Ivnev. Stichi, 5.11.20, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 6-60b.

Nik. Buev. Pesni dusi — Kriki serdca, 18.11.20, RGALLI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 4-40b.
[Ju. Ajchenval’d], [1920], RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 1.

Vera Il'ina. Zuravli, [1920], RGALI f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 5-50b.

[Perevod romana Kaju i Tilli], [1920], RGALIL f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 8.
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Narciss (M. Sochor). Bryzgi, [1920], RGALL, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1, 1. 9.
Aleksej Okulov. Dni i noci (Glavy iz neokoncennogo romana), [1920], RGALI, f. 1640,
op. 1, ed. chr. 1, 1. 10-100b.

Vadim Sersenevic [LoSad’ kak losad’], [1920], RGALI, 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, L. 1.

** P’esa A. Petchova Skinderlena, [anni Venti], RGALI, f. 998, op. 1, ed. chr. 3011, 1.
1-2.

** Vystuplenie na dispute o spektakle teatra RSFSR 1 “Zori’ (po odnoimennoj pese E.
Vercharna), 22/11/1920 — 3/1/1921, RGALL, f. 3048, op. 1, ed. chr. 312, 11. 2, 8, 36 [re-
gistrazione dattiloscritta di un intervento orale].

V. Gazenklever. Ubijstvo. 1930, RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 951, 1. 124.

D. i M. Podgaeckie. Jazva. Drama v 11 episodach, RGALIL, f. 963, op. 1, ed. chr. 1005,
1. 78.

g) Traduzioni

Poesia

A. Mickevié, Pan Tadeus, [1916], 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, [anni Venti], Biblioteka Vserossijskogo teatral’nogo
obscéestva (Moskva); RGALI, f. 2979, op. 1, ed. chr. 581 [riclaborazione de La trilogie
des Cotifontaine di P. Claudel].

F. Krommelink, Zlatopuz, RGALL, f. 963, op. 1, ed. chr. 994 [frammenti].

S. Bagdasar’jan, Marokko (V krovavoj pustyne), RGALIL, f. 963, op. 1, ed. chr. 586-589;
f. 2329, op. 6, ed. chr. 642.
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V. Sekspir, Otello, [anni Trenta], RGALIL f. 1013, op. 1, ed. chr. 11 [traduzione di I.A.
Aksenov e Ju.P. Anisimov].

h) Lettere

Pis’ma k Brjusovu Valeriju Jakovievicu, 28.5.1913; ** 7.10.1920, NIOR RGB, f. 386,
k. 74, ed. chr. 19.

* Pis’'ma Bobrovu Sergeju Pavlovicu, 1916-1918, RGALL, f. 2554, op. 1, ed. chr. 5-6.
** Pis’mo Sarlju Levine, 1.4.1921, OR IMLL

* Pis’mo k L. S. Popovoj, 3.6.1921, Collezione Costakis, Museo Statale d’Arte Contem-
poranea di Salonicco.

* Pis’ma k V. V. Mejerchol’du, 7.6.1922; 13/8/1922, RGALL, f. 988 op. 1, ed. chr. 1034.

* Pis’mo k V. F. Stepanovoj, 16.8.1922, Archivio della famiglia di A.M. Rod¢enko e V.F.
Stepanova (Mosca).

** Pis’mo k Ivanovu Vjaceslav Ivanovic, [s.d.], NIOR RGB, f. 109, k. 11, ed. chr. 13.

** Pis’'mo Platunovu Alekseju Georgievicu, 16.12.1925, RGALI, £, 963, op. 1, ed. chr.
951, 1. 27.

** Pis’mo Ratomskomu Konstantinu Sergeevicu, 16.12.1925, RGALI, f. 963, op. 1, ed.
chr. 951, 1. 29.

** Pis’ma Jakovlevu Jakovu Arkad evicu, 1/3/1926; 1.4.1926, RGALI, f. 963, op. 1, ed.
chr. 121, 1. 10, 44.

* Pis’mo Korenevu Michilu Michailovicu, 29.4.1927, RGALLI, f. 1476, op. 1, ed. chr,,
215.

* Pis’ma Mar-Aksenovoj Susanne Georgievne, 1927-1934, RGALLI, f. 1641, op. 1, ed.
chr. 10.

** Pis’mo v upravlenie kluba FOSP im. M. Gor ’kogo, [1931-1932], OR IMLI.

** Pis’mo v Muzej GosTiMa o vydace emu rukopisi perevoda dramy Krommelinka ‘Zla-
topuz’, 13.5.1934, RGALLI, f. 963, op. 1, ed. chr. 1150, 1. 40.
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VI. TRADUZIONI DELLE OPERE DI AKSENOV

a) Poesia
I. 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> (ultimo accesso:
14.04.17).

b) Scritti critici

Libri

1. Axjonow, Sergej Eisenstein: ein Portrit, Ubersetzung aus dem Russischen von Regi-
ne Kiihn, Henschel Verlag, Berlin 1997, 142 pp.

L. Axionov, Picasso et alentours, Traduit du russe par Gérard Conio. Préface et notes de
Natalia Adaskina. Postface de Gérard Conio, Infolio, Gollion (Svizzera) 2012, 188 pp.

1. Aksionov, Picasso y alrededores, Traduccion del ruso y notas de Olga Korobenko.
Correccion de Marta Rebon, Fundacion Picasso, Malaga 2013, 107 pp. [in appendice:

copia anastatica dell’originale].

Pubblicazioni in antologie

1. Aksyonov, What is the Question?, in: R. Samarin, A. Nikolyukin (eds.), Shakespeare
in the Soviet Union, a collection of articles, translated from the Russian by Avril Pyman,
Progress Publishers, Moscow 1966, pp. 51-57.

1. Axjonov, Sdtze iiber Picasso, in: F.P. Ingold (Hrsg.), Picasso in Russland (Materialien
zur Wirkungsgeschichte 1913-1971), Ziirich, Verlag der Arche, 1973, pp. 49-60 [fram-
mento].

1. Aksenov, On the Problem of Contemporary State of Russian Painting [Knave of dia-
monds], 1913, in: J. Bowlt (ed.), Russian Art of the Avant-garde: Theory and Criticism,
1902-1934, Viking Press, New York 1976, pp. 60-69.

I. Aksénov, Picasso et autour de Picasso, traduit du russe par Lucia Popova et Domi-
nique Moyen, “Cahiers du Musée national d’art moderne (Centre du Georges Pompi-
dou)”, 1980, 4, pp. 319-320 [frammento].

I. Aksenov, Picasso s Painting, in: M. McCully (ed.), A4 Picasso Anthology: Documents,
Criticism, Reminiscences, transl. by Christine Thomas, Arts Council of Great Britain e
Thames & Hudson, London 1981, pp. 113-118 [frammento].
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1. Axionov, L exposition posthume de L.S. Popova, in: G. Conio (ed.), Dépassements
constructivistes: Taraboukine, Axionov, Eisenstein, ’Age d’homme, Lausanne — Paris
2011, pp. 237-242.

1. Axionov, Lioubov Popova au théatre, in: G. Conio (ed.), Dépassements constructiv-
istes: Taraboukine, Axionov, Eisenstein, I’Age d’homme, Lausanne — Paris 2011, pp.
243-248.

I. Axionov, Le thédtre a la croisée des chemins, in: G. Conio (ed.), Dépassements
constructivistes: Taraboukine, Axionov, Eisenstein, ’Age d’homme, Lausanne — Paris
2011, pp. 249-254.

1. Axionov, Le constructivisme spatial sur la scene, in: G. Conio (ed.), Dépassements
constructivistes: Taraboukine, Axionov, Eisenstein, ’Age d’homme, Lausanne — Paris
2011, pp. 255-264.
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Opere di lvan Aksenov non rinvenute

1. OPERE PERDUTE

a) Poesia

Zacitala Stendalja [Aksenov invio la poesia a Bobrov e successivamente gli chiese di
distruggerla; cfr. cap. 1, § 2.2].

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) Kirpic v kladke; cfr. Farsetti 2013a].

c¢) Teatro

Prjachi. Tragedija [letta pubblicamente negli anni Venti. Sarebbe dovuta uscire con Mo-
lodaja Centrifuga; cfr. Izvestija VCIK del 29 dicembre 1922, p. 6 (cit. in: N. Adaskina
2008e: 330) e Krusanov 2003: 410].

d) Secritti critici

Eksperimental 'naja metrika na Zapade [saggio inviato da Aksenov a Bobrov e che vie-

ne annunciato in uscita su Tretij sbornik Centrifugi, raccolta pubblicizzata in coda a
Pikasso i okrestnosti; cfr. cap. 2, § 6.2].

II. PROGETTI E OPERE DI INCERTA REALIZZAZIONE

a) Poesia

Kenotaf [libro dichiarato come ‘eliminato dall’autore’ (unictozen avtorom) nell’elenco
delle opere di Aksenov su Pikasso i okrestnosti, cft. cap. 1, § 2.3].



298 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Oda Vyborgskomu rajonu [libro di cui si conserva lo schizzo della copertina, realizzato
da Georgij Eceistov, cfr. cap. 1, § 2.3].

Ody i tancy [terzo libro di versi, di cui si conservano di certo due poesie, cfr. cap. 1, §
2.3].

Spasibo, v pepel’ uchozu, | A plakat’ est’ o ¢em! [distico sconosciuto usato da Ivan
Pul’kin come epigrafe a una poesia del ciclo inedito Liriceskie zapisocki, 1928-1929.
Archivio privato dei parenti della moglie di Pul’kin, cfr. cap. 1, § 2.2].

Nam ne raspjatyj v nebosklonach... [quartina sconosciuta usata da Ivan Pul’kin come
epigrafe al ciclo inedito Trebnik ateista, 1930. Archivio privato dei parenti della moglie
di Pul’kin, cfr. cap. 1, § 2.2].

b) Cinema

Scenarii dokumental 'nogo fil’'ma k pjatiletiju Teatra imeni Mejerchol da [di questa

sceneggiatura parla Aleksandr Fevral’skij, cfr. Puti k sintezu. Mejerchol’d i kino,
Iskusstvo, M. 1978, p. 78].

¢) Scritti critici

Deloné i dinamizm [articolo annunciato come in stampa nell’elenco di opere di Aksenov
contenuto in Pikasso i okrestnosti, cfr. cap. 3, § 3.4].

Leon Blua [articolo annunciato in uscita su Tretij sbornik Centrifugi, raccolta pubbliciz-
zata in coda a Pikasso i okrestnosti].

Ljugaru [pseudo], Dnevnicok [annunciato in uscita su Tretij sbornik Centrifugi, raccolta
pubblicizzata in coda a Pikasso i okrestnosti].

Sovremennoe iskusstvo kak zizditel’'naja bor ba s prirodoj [indicato nei verbali delle
riunioni della rivista “Internacional iskusstv”, cfr. Adaskina 2008f: 325, 341].
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Bibliografia su lvan Aksenov

1. STUDI INTERAMENTE DEDICATI AD AKSENOV

M.L. Gasparov, Bukvalizm slovesnyj protiv bukvalizma ritmiceskogo (neizdannyj pere-
vod iz ‘Pana Tadeusa’), in: ML1. Sapir (red.), Quinquagenario Alexandri Il usini oblata,
MGU, M. 1990, pp. 53-62.

N.I. Klejman, O sud be étoj knigi, ee avtore i geroe, in: 1.A. Aksenov, Sergej Ejzenstejn.
Portret chudoznika, Kinocentr, M. 1991, pp. 124-126.

M.L. Gasparov, Ivan Aksenov, in: 1d. (red.), Russkaja poézija serebrjanogo veka. 1890-
1917, Nauka, M. 1993, p. 582.

O.M. Fel’dman, Ne razreSennaja nasej cenzuroj brosjura, “Teatr”, 1994, 1, pp. 103-108.

O.M. Fel’dman, I. Aksénov o forme i smysle ‘Velikodusnogo rogonosca’. Primecanija,
“Teatr”, 1994, 1, pp. 172-175.

M.G. Tarlinskaja, Ritmiceksij bukvalizm? O tom, kak Ivan Aksenov perevodil elizave-
tincev, in: M.L Gasparov, T.V. Skulaceva (red.), Slavjanskij stich: stichovedenie, lingvi-
stika i poétika. Materialy mezdunarodnoj konferencii 19-23 ijunja 1995 g., Nauka, M.
1996, pp. 147-155.

N.L. Eliseev, “Kto takoj A.?” (Esse ob ésseiste), “Postskriptum”, 1997, 3 (8), pp. 281-
295 (ora in: 1d., Predosterezenie pisuscim: ésse, Limbus Press, SPb. — M. 2002, pp.
165-174).

A.T. Parfenov, Sekspir i russkij avangard, in: V.A. Pronin (red.), Filologiceskij sbornik
(pamjati prof. A.T. Parfenova), Mir knigi, M. 1998, pp. 5-16.

N.L. Adaskina, Ivan Aleksandrovic¢ Aksenov: éskiz k portretu, “Iskusstvoznanie”, 1998,
2, pp- 525-539.

S.R. Krasickij, Ivan Aksenov (1884-1935), in: V.N. Sazin (red.), Poézija russkogo futu-
rizma, Akademiceskij proekt, SPb. 1999, p. 485.

N.L. Adaskina, Rektor GVYTMa Ivan Aleksandrovic Aksenov: éskiz k portretu, in: G.F.
Kovalenko (red.), Russkij avangard 1910-ch — 1920-ch godov i teatr. Sbornik statej,
Dmitrij Bulanin, SPb. 2000, pp. 367-392.



300 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

O.M. Fel’dman, O ‘porocnom kruge’i ‘Sutke’, podstroennoj zriteljami, ili ot Bruno k
Arkaske (K publikacii predislovija I.A. Aksenova), in: 1d. (red.), Mejerchol 'dovskij sbor-
nik, 11, Mejerchol’d i drugie: dokumenty i materialy, OGI, M. 2000, pp. 518-522.

A.A. Babin, Aksenov v okrestnostjach Pikasso, ’Iskusstvoznanie”, 2002, 1, pp. 504-519,
ora rielaborato con aggiunte in: Id., O knige Ivana Aleksandrovica Aksenova ‘Pikasso
i okrestnosti’, in: M.A. Busev (red.), Pikasso i okrestnosti. Sbornik statej, Progress-
Tradicija, M. 2006, pp. 77-100.

D. Rizzi, Ivan Aksénov e dintorni. Note sulla recezione di Picasso in Russia, in: G.
Pagani-Cesa, O. Obuchova (a cura di), Studi e scritti in memoria di Marzio Marzaduri,
CLEUP, Padova 2002, pp. 363-383. Ora rielaborato e ridotto in: D. Ricci [Rizzi], Ivan
Aksenov i okrestnosti. Zametki o vosprijatii Pikasso v Rossii, in: L. Kleberg, A. Seme-
nenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertérns hogskola, Huddinge 2012, pp. 147-
160.

T.N. Potniceva, Ivan Aksenov — pervodcik Dzona Uébstera (Metamorfozy Belogo D ’ja-
vola), in: 1d. (red.), Vid baroko do postmodernizmu: zb. nauk. prac’, RVV DNU, Dni-
propetrovs’k 2002, pp. 32-41.

N.L. Adaskina, Iz nasledija I. A. Aksenova, in: E.A. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik,
vyp. 12, X-XI-XII Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej, M. 2006, pp.
275-317.

N.L. Adaskina, Ivan Aleksandrovic Aksenov, in: 1.A. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija
v dvuch tomach, I, RA, M. 2008, pp. 5-61.

N. Adaskina, Kommentarii, in: I.A. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach,
I, RA, M. 2008, pp. 486-638; II, RA, M. 2008, pp. 359-410.

K. 1&in, O poézii i Zivopisi: Ivan Aksenov i Aleksandra Ekster, “Europa Orientalis, XXX,
2011, pp. 37-52, ora in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs,
Sodertorns hogskola, Huddinge 2012, pp. 133-146 (esiste una variante ridotta: Tema go-
roda v ‘Neuvazitel 'nych osnovanijach’l. Aksenova, Slavistika, XIII, 2009, pp. 431-443).

N.L. Adaskina, ‘Belye’i ‘temnye’pjatna biografii I. A. Aksenova, in: L. Kleberg, A. Se-
menenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertorns hogskola, Huddinge 2012, pp.
7-20.

M.B. Mejlach, Aksenov — perevodcik elizavetincev, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.),
Aksenov and the Environs, S6dertdrns hogskola, Huddinge 2012, pp. 83-103.

L. Kleberg, Ivan Aksenov's Novel The Pillars of Hercules, in: L. Kleberg, A. Semenenko
(eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdrns hogskola, Huddinge 2012, pp. 105-121.



Appendice 301

J. Bowlt, Vitrina and afisha, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the En-
virons, Sodertdrns hogskola, Huddinge 2012, pp. 123-131.

N. Misler, Ivan Aksenov, Nikolai Berdiaev, Picasso, and the ‘Russian Soul’, in: L. Kle-
berg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertorns hogskola, Huddinge
2012, pp. 161-172.

O. Bulgakova, dksenov, Ejzenstejn, ili Kto byl ten’ju otca Gamleta, in: L. Kleberg, A.
Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdrns hogskola, Huddinge 2012, pp.
173-193.

N. Drubek, ‘Zritel’'naja muzyka Ejzenstejna’. Zametki k Portretu chudoznika 1.4. Akse-
nova, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertérns
hogskola, Huddinge 2012, pp. 195-207.

I. Belobrovceva, Ejzenstejn — Aksenov — Ejzenstejn: kak sozdajutsja biografii, in: L.
Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sddertérns hogskola, Hud-
dinge 2012, pp. 209-219.

A. Semenenko, ‘Romanticeskij diskurs’ Ivana Aksenova, in: L. Kleberg, A. Semenenko
(eds.), Aksenov and the Environs, S6dertérns hogskola, Huddinge 2012, pp. 231-240.

A. Farsetti, Avangardnyj obraz Pariza: ‘Ejfelei’I. A. Aksenova (vzgljad iz Rossii), in:
D.S. Moskovskaja (red.), N. P. Anciferov. Filologija proslogo i budusego. Sbornik statej.
Po materialam mezdunarodnoj naucnoj konferencii ‘Pervye moskovskie anciferovskie
Ctenija’ (25-27 sentjabrja 2012 g.), IMLI RAN, M. 2012, pp. 253-258.

A. Farsetti, Novye dannye o sbornike rasskazov 1.A. Aksenova ‘Ljubov’ segodnja’,
in: L.A. Novickas, A.N. Perskina, P.F. Uspenskij, A.S. Fedotov (red.), Tekstologija i
istoriko-literaturnyj process: 1 mezdunarodnaja konferencija molodych issledovatelej
(MGU, 16-17 fevralja 2012 g.). Sbornik statej, Lider, M. 2013, pp. 158-168.

A. Farsetti, K interpretacii stichotvorenija ‘Izmencivo’ LA. Aksenova, in: T. Guzairov
(red.), Russkaja filologija. 24, Tartu Ulikooli Kirjastus, Tartu 2013, pp. 130-139.

A.A. Rjabova, D.N. Zatkin, Kristofer Marlo v tvorceskom nasledii I. A. Aksenova, “XXI
vek: itogi proslogo i problemy nastojasego pljus”, 2013, 11 (15), II, pp. 149-154.

A. Farsetti, Mesto muzyki v tvorcestve poéta-futurista 1. A. Aksenova, in: T. Guzairov
(red.), Russkaja filologija 25. Shornik naucnych rabot molodych filologov, Tartu Uliko-
oli Kirjastus, Tartu 2014, pp. 234-242.

K. 1&in, Konstruktivistskie principy poézii Ivana Aksenova, in: Z.-F. Zakkar, A. Mo-
rar (red.), 1913. ‘Slovo kak takovoe’: Jubilejnyj god russkogo futurizma: Materialy



302 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

mezdunarodnoj naucnoj konferencii (Zeneva, 10-12 aprelja 2013 g.), Izdatel’stvo Evro-
pejskogo universiteta v Sankt-Peterburge, SPb. 2014, pp. 395-409.

A.Farsetti, ‘Serenada’l. A. Aksenova: kponimaniju teksta i konteksta,“Kul’turologiceskij
zurnal”, 2014, 4, pp. 1-17.

A. Farsetti, “Preduprezdaju, ¢to budu pristrasten”. O nekotorych literaturnych strategi-
Jjach i kul turnych aspektach v kritiko-biograficeskich ocerkach Ivana Aksenova (1930-e
g2g.), “AvtobiografiJa. Journal on Life Writing and the Representation of the Self in Rus-
sian Culture”, 2014, 3, pp. 281-294.

A. Farsetti, Neizvestnaja kniga stichov Ivana Aksenova ‘Ody i tancy’: popytka rekon-
strukcii, in: L.A. Novickas, A.N. Perskina, A.S. Fedotov (red.), Tekstologija i istoriko-
literaturnyj process. Il mezdunarodnaja konferencija molodych issledovatelej. Sbornik
statej, Lider, M. 2015, pp. 116-124.

A. Farsetti, K opisaniju russkogo sticha nacala XX veka: avangardnyj opyt Ivana Ak-
senova, “Zbornik matice srpske za slavistiku”, 2015, 87, pp. 163-178.

V. Zeltchenko, “Une Médeée futurienne”: remarques d’un commentateur des Corin-
thiens d’Ivan Aksénov, “Modernités russes”, 2015, 15, pp. 391-412.

N.S. Futljaev, D.N. Zatkin, Neizvestnyj perevod ‘Otello’ Sekspira, “Izvestija vyssich
ucebnych zavedenij. Povolzskij region”, 2015, 1 (33), pp. 111-125.

L. Kleberg, Vid avantgardets korsvigar. Om Ivan Aksionov och den ryska modernismen,
Natur & Kultur, Stockholm 2015.

A. Farsetti, La poesia di Ivan Aksenov: un futurismo alternativo?, “Russica Romana”,
XXII, 2015, pp. 33-51.

T.N. Potnitseva, Ivan Aksenov — the Translator of John Webster: Intertextuality of Life
and Literature, “Visnyk dnipropetrovs’kogo universytetu imeni Al’freda Nobelja”,
2016, 1 (11), pp. 40-50.

A. Farsetti, Ivan Aksenov o Vladimire Majakovskom: k istorii literaturnogo byta, in:
A.P. Zimenkov, D.V. Karpov (red.), Majakovskij prodolzaetsja. Sbornik naucnych statej
i publikacij archivnych materialov, 111, GMM, M. 2016, pp. 75-88.

A. Farsetti, ‘Merkaba’ I.A. Aksenova v kontekste ego knigi stichov ‘NeuvaZitel nye
osnovanija’ (1916 g.). Opyt interpretacii, in: A.O. Burceva, Ju.l. Krasnosel’skaja, L.A.
Novickas et al. (red.), Tekstologija i istoriko-literaturnyj process: IV mezdunarodnaja
konferencija molodych issledovatelej. Sbornik statej, Buki Vedi, M. 2016, pp. 117-130.



Appendice 303

A. Farsetti, Iz zabytogo avangarda: ob odnom neizvestnom stichotvorenii 1.A. Aksenova
(akrostich K.A. Bol’Sakovu). Po archiviym materialam OR IMLI RAN, “Studia Littera-
rum”, 2016, 1-2, pp. 385-395.

L. Kleberg, Translation as Experiment: Ivan Aksenov's Pan Tadeusz [in pubblicazione].

II. STUDI IN PARTE DEDICATI AD AKSENOV

V. Markov, Russian Futurism: a History, University of California Press, Berkeley — Los
Angeles, 1968.

J. Bailey, The Evolution and Structure of the Russian lambic Pentameter from 1880 to
1922, “International Journal of Slavic Linguistics”, 1973, 16, pp. 119-146.

L. Flej$man, Istorija Centrifugi, in: 1d., Stat’i o Pasternake, s.c., Bremen 1977, pp. 62-
101, ora in: M. Aucouturier (ed.), Boris Pasternak, 1890-1960: colloque de Cerisy-la-
Salle, 11-14 septembre 1975, Institut d’études slaves, Paris 1979, pp. 19-42.

M.L. Gasparov, Ocerk istorii evropejskogo sticha, Nauka, M. 1989.

L. Fleishman, Boris Pasternak. The poet and His Politics, Harvard University Press,
Cambridge (Mass.) — London 1990.

A L. Nikitin, Moskovskij debjut Sergeja Ejzenstejna, Intergraf Servis, M. 1996.

D. Rizzi, I minori, in: M. Colucci, R. Picchio (a cura di), Storia della civilta letteraria
russa, 11, Il Novecento, UTET, Torino 1997, pp. 167-169.

D. Rizzi, Artisti e letterati russi negli scritti di Ardengo Soffici, in: D. Rizzi, A. Shishkin
(a cura di), Archivio Italo-Russo II, Salerno 2002, pp. 309-322.

T.N. Potniceva, Drama Dz. Uébstera ‘Belyj d’javol’, in: L. Tik, Vittorija Akkorombona.
Roman v pjati knigach, Nauka, M. 2003, pp. 397-412.

D. Cottington, Cubism and its Histories, Manchester University Press, Manchester
2004.

V. Zabrodin, Ejzenstejn: popytka teatra, Ejzenstejn-centr, M. 2005.

V. Gaevskij, Kniga rasstavanij, RGGU, M. 2007.



304 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

A.E. Parnis, Iz istorii chlebnikovedenija: O neizvestnom doklade 1.A. Aksenova (1924),
in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertorns hogskola,
Huddinge 2012, pp. 21-53.

J. Risum, Transcultural Dramaturgy: Aksenov, Eisenstein, the Elizabethans, and Mei
Lanfang, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdorns
hogskola, Huddinge 2012, pp. 221-230.

PF. Uspenskij, Kievskij krug Benedikta Livsica: 1907-1914, “Al’manach Egupec”,
2012, 21, pp. 220-260.

N.L. Adaskina, Vesna 1914 goda. Russkie avangardisty v Parize, “Iskusstvoznanie”,
2013, 1-2, pp. 444-455.

N.L. Adaskina, Sodruzestvo muz. Literaturno-chudozZestvennyj kruzok Kara-Murzy, in:
L. Iovleva (red.), Tret jakovskie ctenija 2012. Materialy otcetnoj naucnoj konferencii,
GTG, M. 2013, pp. 151-176.

III. RECENSIONI ALLE OPERE DI AKSENOV

V.Ja. Brjusov, I.A. Aksenov. Elisavetincy. Vypusk pervyj. K-vo ‘Centrifuga’ M. 1916 C.
4 r, “Russkie Vedomosti”, 1916, 235; “Izvestija literaturno-chudozestvennoj kritiki”,
1916, 16.

St. P., I.A. Aksenov Elisavetincy. Vypusk 1. M. Izd-e ‘Centrifugi’ 1916, “Odesskie novo-
sti”, 3.10.1916.

M., Elisavetincy. Vyp. 1. M. ‘Centrifuga’ 1916, “Kievljanin”, 30.11.1916.

D. Vygodskij, Elisavetincy. Vypusk pervyj. Moskva, Knigoizdatelstvo ‘Centrifuga’.
DCCCCXVI Str. 299. C. 4 r., “Letopis’”, dekabr’ 1916.

A.A. Smirnov, Elisavetincy. Vyp. 1. M. ‘Centrifuga’ 1916, “Russkaja letopis’”, janvar’
1917, pp. 2-3.

V.M. Zirmunskij, I.A. Aksenov. Elisavetincy. Vypusk pervyj. Moskva. Knigoizdatel stvo
Centrifuga. 1916 C. 4 rub., “Severnye zapiski”, janvar’ 1917, 1, pp. 270-272.

D. M—ko, I.A. Aksenov. ‘Elisavetincy’. Vypusk pervyj. Knigoizdatel stvo ‘Centrifuga’.
Moskva. 1916. Str. 299. C. 4 rub., “Istoriceskij vestnik”, Petrograd, aprel’ 1917, 148,
pp. 260-262.



Appendice 305

** S.P. Bobrov, 1.4. Aksenov. Neuvazitel 'nye osnovanija. M. 1916, [1917], RGALI, f.
2554, op. 2, ed. chr. 105, 1. 5-8ob.

V.S. Babadzan, I. A. Aksenov. Pikasso i okrestnosti. K-vo ‘Centrofuga’ [sic], “Juznyj
ogonek”, Odessa, ijul’ 1918, 11, p. 15.

** S.P. Bobrov, [O tvorcestve 1. A. Aksenova). Zapisnye knizki s nabroskami stichotvo-
renij i statej o tvorcestve I. A. Aksenova i N. N. Aseeva, 29.7.1920, RGALI, f. 2554, op.
2, ed. chr. 276, 1. 48-540b.

N.N. Aseev, Tret ja smena. Obzor russkoj literatury 1917-1921 g., “Grjaduscee”, Vla-
divostok 1921, 1 (ora in: S ptic¢’ego luazo: obzory sovetskoj literatury, publikacija Ja.V.
Leont’eva, “Literaturnoe obozrenie”, 1996, 5-6, pp. 7-11).

G.V. Ivanov, SOPO. I-j Sbornik stichov. Izdanie moskovskogo sojuza poétov R.S.F.S.R.
4-j god I-go veka, “Al’manach Cecha poétov”, 1921, 2, pp. 77-78.

V.Ja. Brjusov, Vcera, segodnja i zavtra russkoj poezii, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 7,
pp. 38-68.

S.P. Bobrov, V teatre u Mejerchol’da, “Literaturnoe prilozenie k gazete ‘Nakanune’”,
Berlin, 16 ijulja 1922 (ora in: Mejerchol’d v russkoj teatral’noj kritike: 1920-1938,
pod red. T. Laninoj, Artist. Rezisser. Teatr, M. 2000, pp. 39-42) [sulla traduzione di
Velikodusnyj rogonosec di Crommelynk].

N. Berkovskij, 1. A. Aksenov. Gamlet i drugie opyty..., “Zvezda”, 1930, 3, pp. 230-232.
V. Vol’kenstejn, Gamlet, “Novyj mir”, 1930, 7, pp. 205-206.

* A. Selivanovskij, 1. Aksenov. Ljubov’segodnija, 3.11.1932, RGALLI, f. 625, op. 1, ed.
chr. 96, 1. 68 [recensione redazionale].

** 8.0., I. A. Aksenov. Ljubov’ segodnja. Rasskazy, [1932], RGALI, f. 613, op. 7, ed.
chr. 258, 1. 8 [recensione redazionale].

** A, Z<uev>, I.A. Aksenov. Ljubov’ segodnja, [1932], RGALI, f. 613, op. 7, ed. chr.
259, 1. 95-950b [recensione redazionale].

D. Tal’nikov, Barchatnaja literatura, “Sovetskaja literatura”, M. 17 marta 1934, p. 2
[recensione all’articolo su Marija Babanova].

I. Vercman, ‘Sekspir’, “Literaturnoe obozrenie. Kritiko-bibliograficeskij dvuchne-
del’nik pri zurnale ‘Literaturnyj kritik’”, 1937, 16, pp. 53-57.

Anonimo, Sekspir, “Teatral’naja dekada”, 1937, 19, p. 11.



306 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov
V. Naumov, ‘Elizavetincy’, “Literaturnoe obozrenie. Kritiko-bibliograficeskij dvuchne-
del’nik pri zurnale ‘Literaturnyj kritik’”, 1938, 13-14, pp. 99-106.

V. Sklovskij, Literaturnyj centr konstruktivistov: Gosplan literatury. M.-L., ‘Krug’,
1925, in: 1d., Gamburgskij scet. Stat’i. Vospominanija. Esse (1914-1933), Sovetskij pi-
satel’, M. 1990, pp. 296-299.

Resoconti di interventi di Aksenov

s

Anonimo, Znacenie chudoznika v sovremennom teatre. Na ponedel nike “Zor’
varja 1921 goda). Doklad tov. Aksenova, “Vestnik teatra”, 1921, 80-81, p. 17.

. [3 jan-

Anonimo, Doklad ob amplua aktera, “Teatral’naja Moskva”, 1921, 15-16.

AT}

Anonimo, Disput o ‘Rogonosce’. Chronika, “Ermitaz”, maj 1922, 1, p. 8 [resoconto del
dibattito dell’8 maggio 1922].

Anonimo, Na dispute v dome pecati, “Teatral’naja Moskva”, 1922, 7, p. 6 [intervento di
Aksenov sul tema Nuzen li Bol’Soj teatr?, 10 novembre 1922].

Anonimo, [I. Aksenov. Prjachi], “Izvestija VCIK”, 29.12.1922, p. 6.

** Anonimo, [Ofcet disputa] V Sojuze poétov [o p’ese ‘Misterija-Buff’], “Vestnik tea-
tra”, [15.6.1921], 91-92, p. 15.

IV. BIOGRAFIE

LLA. Aksenov, Avtobiografija [anketa], 10.12.1926, RGALI, f. 1476, op. 1, ed. chr. 912,
1. 1; RGALI, f. 963, op. 1, ed. chr. 1409, 1. 20-22.

* S. Aksenova (Mar), Biografija Ivana Aleksandrovica Aksenova, in: 1.A. Aksenov,
Sekspir. Stat’i. Cast’I, Goslitizdat, M. 1937, pp. 3-5.

N. Adaskina, Daty i fakty Zizni I.A. Aksenova, in: I.A. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija
v dvuch tomach, 11, RA, M. 2008, pp. 320-335.

Voci enciclopediche

Anonimo, Aksenov, Ivan Aleksandrovi¢, in: O. Smidt (red.), Bol’saja sovetskaja
enciklopedija, 11, OGIZ RSFSR, M. 1926, p. 34.



Appendice 307
B. Koz’min, Aksenov Ivan Aleksandrovic, in: 1d. (red.), Pisateli sovremennoj épochi.
Bio-bibliograficeskij slovar’ russkich pisatelej XX veka, 1, DEM, M. 1928, p. 16.
** A, Femelidi, Biobibliograficeskie svedenija dlja ‘Russkoj énciklopedii
chudozestvennoj literatury i iskusstva’ (pisateli): Ivan Aksenov, [anni Trenta], RGALI,
f. 626, op. 1, ed. chr. 1, 1. 372.
** 0. Mocalova, Literaturnye vstreci. Neizvestnye poéty. Glava iz vospominanij ob 1. A.
Aksenove. Variant, rukopis’ I.K. Fortunatova [1980-87], 1956, RGALLI, f. 3204, op. 1,
ed. chr. 100, 1. 58.

Anonimo, Aksenov Ivan Aleksandrovi¢, in: P. Markov (red.), Teatral 'naja énciklopedija,
[VI], Dopolnenija, Sovetskaja énciklopedija, M. 1967, p. 11.

T. Nikol’skaja, Aksénov, Ivan Aleksandrovi¢, in: A. Surkov et al. (red.), Kratkaja litera-
turnaja énciklopedija, 1X, Sovetskaja énciklopedija, M. 1978, p. 45.

Ju. Gel’perin, Aksénov Ivan Aleksandrovic, in: P. Nikolaev (red.) Russkie pisateli. 1800-
1917. Biograficeskij slovar’, 1, A-G, Sovetskaja énciclopedija, M. 1989, pp. 41-42.

V. RICORDI DEI CONTEMPORANEI

a) Necrologi
Anonimo, 1. 4. Aksenov, “Teatr i dramaturgija”, 1935, 10, p. 25.
Anonimo, 1. 4. Aksenov, “Izvestija”, 5.9.1935, 208, p. 4.

* Anonimo, [I.A. Aksenov], “Internacional’naja literatura”, 1935, 10 [necrologio posto
come prefazione dell’articolo di Aksenov Otello].

* Anonimo, 1. 4. Aksenov, “Slavische Rundschau”, 1935, 7, p. 425.

* E. Giller, M. Bol’Sakov, A. Dobrodzan-Gerea, A. Dik, T. Diamandesku, 1.4. Aksenov,
“Vecernjaja Moskva”, 5.9.1935, 205, p. 3.

* B. Gimel’farb, I.4. Aksenov, “Literaturnaja gazeta”, 9.9.1935, 50 (541), p. 6.

* V. Vol’kenstejn, 1.A. Aksenov, “Sovetskoe iskusstvo™, 11.9.1935, 42, p. 4.



308 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

b) Poesie dedicate ad Aksenov

* S.P. Bobrov, Krab otdychaet na kamne ploskom..., 5.7.1916, RGALI, f. 2554, op. 2,
ed. chr. 8, 1. 5.

* S.P. Bobrov, Neizmenno, 19.3.1919, RGALL, f. 2554, op. 2, ed. chr. 2, 1. 31-310b., 40.

* G. Eceistov, Ivanu Aleksandrovicu Aksenovu, 1920, OR GTG, f. 4, ed. chr. 3202, 1. 12
[album di M.A. Kara-Murza].

* T. Levit, Sjuzemy vykorcevany dnej ..., in: 1d., Sjuzemy dnej, s.e., M. 1921, p. 3.
*T. Levit, Vesna 1921, in: 1d., Sjuzemy dnej, s.e., M. 1921, p. 13.

* B.M. Lapin, Tam laskovyj dymok v’etsja..., in: B.M. Lapin et al., Moskovskij Parnas
Sbornik vtoroj, s.e, M. 1922.

* B.M. Lapin, Bog solnca, in: 1d., 1922-ja kniga sticov, Moskovskij Parnas, M. 1923.

* V. Mass, Disput o ‘Rogonosce’. V Associacija Dejatelej Revoljucionnogo Iskusstva
(Druzeskaja parodija), “Teatral’naja Moskva”, 1922, 40, pp. 9-10.

** G. Obolduev, I.4. Aksénovu, in: 1d., Stichotvorenija 20-ch godov, Virtual’naja gale-
reja, M. 2009, pp. 71-72.

A. Suinbern [Swinburne], Dzon Ford, “Izvestija AN SSSR”, XLIII, 1984, 6 [traduzione
di B.L. Pasternak dedicata ad Aksenov].

¢) Altri ricordi

* N. Berberova, The Italics are Mine, Harcourt, Brace & World, New York 1969.

O. Beskin, Georgij Eceistov, Sovetskij chudoznik, M. 1969.

** S. Bobrov, [Vospominanija o I. A. Aksenove], RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 334, .
70-71.

[S. Bobrov], “...Ja tak ljublju Vasi pis'ma...”. Perepiska S.P. Bobrova i Z.L. Paster-
nak. Pis’'ma 1920-ch godov, Vstupitel’'naja stat’ja, publikacija i primecanija M.A.
Raskovskoj, “Nase nasledie. Istorija, kul’tura, iskusstvo”, 2014, 109, pp. 54-75.

N.I. Chardziev, Uravnenie s dvumja neizvestnymi, “Literaturnyj kritik”, 1934, 7-8, p.
266.



Appendice 309

* N.I. Chardziev, O dvuch ‘avtoportretach’ i ob odnoj stat’e (Pis’'mo v redakciju),
“Moskovskij chudoznik™, 6, 3 fevralja 1977.

** N.I. Chardziev, [Razgovor s 1. Aksenovym, 30-e gg.], Stedelijk Museum (Amster-
dam), Archivio Chardziev-Caga, n. 75, p. 4.

* N.I. Chardziev, Vospominanija o Favorskom, in: 1d., Stat’i ob avangarde, 1, RA, M.
1997, pp. 350-353.

* M. Cudakova, Zapis’razgovora s N.I. Chardzievym 23 nojabrja 1987 goda, Archivio
di M. Cudakova (Mosca).

* D. Danin, ...I Andrej Goncarov (Iz ‘knigi bez zanra’), “Panorama iskusstv”, 1990, 13,
pp. 354-372.

* S M. Ejzenstejn, Esse ob esseiste, in: 1d., Izbrannye socinenija v 6 t., V, Iskusstvo, M.
1963, pp. 404-406.

S.M. Ejzenstejn, Memuary, Redakcija gazety ‘Trud’, M. 1997.
* A. Fevral’skij, Puti k sintezu. Mejerchol’d i kino, Iskusstvo, M. 1978, p. 78.
* A. Fevral’skij, Moskovskie vstreci, Moskovskij rabo¢ij, M. 1982.

S. Gardzonio, Iz zapisej o N.I. Chardzieve, in: E. Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik,
X1, XII-XIII-X1V Tynjanovskie ctenija, Vodolej, M. 2009, pp. 604-611.

M. Gasparov, Vospominanija o S. P. Bobrove, in: 1d. (red.), Neizvestnaja kniga Sergeja
Bobrova: iz sobranija biblioteki Stenfordskogo universiteta [S. Bobrov, K. Bubera. Kri-
tika zitejskoj filosofii. M., Centrifuga, 1918], Berkeley Slavic Specialties, Oakland (Ca-
lifornia) 1993, pp. 75-94.

* E. Gerstejn, Slusaja Mandel stama, “Novyj mir”, 1987, 10, pp. 194-196.
1. Gruzinov, S. Esenin razgovarivaet o literature i iskusstve, in: A. Kozlovskij (red.), S.
A. Esenin v vospominanija sovremennikov v dvuch tomach, 1, Chudozestvennaja litera-

tura, M. 1986, pp. 364-379.

V.M. Inber, Nas semero..., “Gazeta ‘Izvestija LCK’. PriloZenie k sborniku ‘Gosplan
literatury’”, avgust 1925, pp. 2-3.

* A. Lavrov, Dz. Mal’mstad (red.), A. Belyj i Ivanov-Razumnik: Perepiska, Feniks —
Atheneum, SPb. 1998.

* N. Mandel’stam, Vtoraja kniga, YMCA Press, Paris 1972.



310 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

* O. Mandel’stam, Literaturnaja Moskva, “Rossija”, 1922, 2, pp. 23-24.
O. Mocalova, Golosa Serebrjanogo veka: Poét o poétach, Molodaja gvardija, M. 2004.

G. Nivat, Trois correspondants d’Aleksandr Kusikov, “Cahiers du monde russe et sovié-
tique”, XV, 1974, 1-2.

V. Pan’kov, “Ja vam rasskazu soversenno porazitel 'nuju istoriju...”. Ustnye vospomi-
nanija Viktora Ardova o Sergee Esenine, “Voprosy literatury”, 2009, 3, pp. 416-448.

* B. Pasternak, Polnoe sobranie socinenij v 11 t., VI, Pis’'ma 1905-1926, Slovo, M.
2005, pp. 280, 318, 323 [lettere degli anni 1916-1917 a Bobrov ¢ ai genitori].

E. Rapp, Moi vospominanija, in: N. Berdjaev, Samopoznanie, Kniga, M. 1991, pp. 372-
380.

M. Rojzman, Vse, ¢to ja pomnju o Esenine, Sovetskaja Rossija, M. 1973.

B. Russell, The Autobiography of Bertrand Russell, 11, 1914-1944, Allen & Unwin,
London 1968.

* A. Soffici, Autoritratto d’artista italiano nel quadro del suo tempo, 1V, Fine di un
mondo, Vallecchi, Firenze 1955.

K. Spasskij, Literaturnaja Moskva, “Novyj mir”, 236, Berlin 6.11.1921, p. 6.

* B. Zajcev, Berdjaev, “Russkaja mysl’”, Pariz, 19.9.1963.



Bibliografia

CcA:

FdP:

FSM:

1Z:

LEB:

LVB:

MANOSCRITTI

CONVERSAZIONE CON AKSENOV

Amsterdam, Stedelijk Museum, Archivio ChardZiev-
Caga, n. 75. N. Chardziev, Writing memoirs and apho-
risms about .A. Aksyonov et al. (anni Trenta).

FRAMMENTI DI POEMA

Mosca, RGALI, f. 1095, op. 1, ed. chr. 29. I.A. Akse-
nov, Pervoe i Vtoroe. Otryvki iz poémy.

FASCICOLO SUL SERVIZIO MILITARE

Mosca, RGVIA, f. 409, op. 1, d. 104171. LA. Aksenov:
posluznoj spisok.

IzmENCIVO

Mosca, RGALL, f. 2554, op. 2, ed. chr. 675, 1. 3. LA.
Aksenov, Izmencivo.

LETTERE DI E.A. AKSENOVA A S.P. BoBrOV

Mosca, RGALL f. 2554, op. 1, ed. chr. 7. E.A. Akseno-
va, Pis’'ma S.P. Bobrovu.

LETTERE DI I.A. AKSENOV A V.JA. BrRiusov

Mosca, NIOR RGB, f. 386, k. 74, ed. chr. 19. I.A. Akse-
nov, Pis 'ma k Brjusovu Valeriju Jakovlevicu, 28.5.1913;
7.10.1920.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press



312

POT:

RNO:

RsA:

RsB:

Rsl:

RsM:

RTE:

TCC:

Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

POESIE DAL LIBRO ODY I TANCY

Mosca, OR IMLL f. 15, op. 1, ed. chr. 8. I.A. Aksenov,
Stichi iz knigi stichov ‘Ody i tancy .

RECENSIONE A NEUVAZITEL 'NYE OSNOVANIJA

Mosca, RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 105, 1. 5-8ob.
S.P. Bobrov, Recenzija na ‘Neuvazitel 'nye osnovanija’.

Ricorp1 b1 OL’GA MocaLova su I.A. AKSENOV

Mosca, RGALL, f. 3204, op. 1, ed. chr. 100, 1. 58. O.
Mocalova, Literaturnye vstreci. Neizvestnye poéty. Gla-
va iz vospominanij ob I. A. Aksenove. Variant, rukopis’
I. K. Fortunatova, [1980-1987], 1956.

RECENSIONE DI AKSENOV SU BELY]

Mosca, RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 676, 1. 1-4, LA.
Aksenov, Istorija odnogo uvlecenija [recensione al li-
bro di A. Belyj, Rudol f Stejner i Gete v mirovozzrenii
sovremennosti, 1917].

RECENSIONE DI AKSENOV SuU V. IvaNOv

Mosca, RGALI, f. 2554, op. 2, ed. chr. 676, 1. 5-7.
Ljugaru [pseudo], Vjaceslav Ivanov: Borozdy i Mezi.
Moskva 1916, 1916.

RECENSIONI DI AKSENOV SU MANOSCRITTI

Mosca, RGALI, f. 1640, op. 1, ed. chr. 1. I.A. Aksenov,
Recenzii na rukopisi.

RECENSIONE ALLE TRADUZIONI DI I.G. ERENBURG

Mosca, OR GMM, 31176 (171)/AB-73, 1. 1-21. L.
Epstejn [pseudo], O perevodach 1.G. Erenburga.

TRASPOSIZIONE CINEMATOGRAFICA DEI CLASSICI

Mosca, RGALI, f. 2900, op. 1, ed. chr. 161, 1. 1-28. Ki-
nematografizacija klassikov i opyt Rosalja, 14.4.1934
[registrazione dattiloscritta della relazione di Aksenov].



VRP:

Aksenov 1911:

Aksenov 1916:

Aksenov 1917:

Aksenov 1918:

Aksenov 1920a:

Aksenov 1920b:

Aksenov 1920c:

Aksenov 1920d:

Aksenov 1920e:

Bibliografia 313

VERBALI DI RIUNIONE DELL’UNIONE DEI POETI

Mosca, OR IMLI RAN, f. 401, op. 1, p. 1. Protokoly
zasedanij Sojuza Poétov.

OPERE DI I.A. AKSENOV CITATE

LLA. Aksenov, Pod zas¢itoj fialok, “Letopis’”, 1911, 11,
pp- 12-13.

LLA. Aksenov, Neuvazitel nye osnovanija, Centrifuga,
M. 1916.

I.A. Aksenov, Pikasso i okrestnosti, Centrifuga, M.
1917.

I.A. Aksenov, Korinfjane, Centrifuga, M. 1918.

ILA. Aksenov, [Rec. a:] Boris Pasternak. Socinenija. T.
1, “Chudozestvennoe slovo”, 1920, 1, p. 60.

I.A. Aksenov, [Rec. a:] Diéz. Skazki, “ChudoZestvennoe
slovo”, 1920, 1, p. 61.

LA. Aksenov, Ody Ejfelevoj basne, “Chudozestvennoe
slovo”, 1920, 2, pp. 9-10.

I.A. Aksenov, Neprimirimyj, “ChudoZestvennoe slovo”,
1920, 2, pp. 33-37.

LA. Aksenov, [Rec. a:] Zurnaly. “Proletarskaja kul tu-
ra”’ NeNe 13-14. — “Kuzneca” NeNe 13. — “Tvorcestvo™
MNoNo 5-6. — “Moskva” NoNe. 4-5. “Krasnyj baltiec” Ne
1. — “Krasnoarmeec” NeNe 18, 20-22. “Ranenyj Kra-
snoarmeec” Ne 1. “Krasnyj pachar’” Ne 8. — “Lava”
MNe 2, “Chudozestvennoe slovo”, 1920, 2, pp. 66-67.



314 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Aksenov 1920f:

Aksenov 1920g:

Aksenov 1920h:

Aksenov 1921a:

Aksenov 1922a:

Aksenov 1922b:

Aksenov 1922c¢:

Aksenov 1923a:

Aksenov 1923b:

LLA. Aksenov, Temp valsa, in: Aksenov et al., Bulan’,
s.e., M. 1920, pp. 3-4.

LLA. Aksenov, Dovol’no bystro, in: Aksenov et al., s.e.,
M. 1920, pp. 5-6.

ILA. Aksenov, Serenada, Mastartcuv, [M.] 1920.

LLA. Aksenov, [Rec. a:] Sto pjat’desjat’ [sic] millionov.
Poema. M. 1921 g. Gosizdat, “PeCat’ i revoljucija”,
1921, 2, pp. 205-206.

I.A. Aksenov, [Rec. a:] Valerij Brjusov. V takie dni. Str.
98. M. 1921, “Pecat’ i revoljucija”, 1922, 6, pp. 293-
294,

LLA. Aksenov, [Rec. a:] 1) N. Ljasko. Vesenij [sic!] den’.
M., 1921 g. Str: 16. 2) Michail Volkov. Cudo[.] M., 1921
g. Str. 16 (rasskazy). 3) Viadimir Kirillov. Parusa. M.,
1921 g. Str. 16. 4) Gr. Sannikov. Lirika. M., 1921 g. Str.
16. 5) V. Aleksandrovskij. Utro. M., 1921 g. Str. 16. 6) S.
Obradovic. Sdvig. M., 1921 g. Str. 16. 7) Semen Rodov.
Proryv. M. Str. 16 (stichi. Izdanie V. A. Pr. P. [)] 8) G.
Sannikov. Dni. Vjatka, 1921 g. Str. 32 (stichi), “Pecat’ i
revoljucija”, 1922, 1 (4), pp. 301-302.

I.A. Aksenov, [Rec. a:] Andrej Belyj. ‘Ofejra’. Str. 200.
M., 1922 g., “Pecat’irevoljucija”, 1922, 7, pp. 319-320.

L.A. Aksenov, V. Mejerchol’du, in: E.M. Beskin et al.,
V.E. Mejerchol’d. Shornik k 20-ti letiju reZisserskoj
i 25-ti letiju akterskoj dejatel’nosti, Oktjabr’, Tver’
1923, pp. 20-21.

LLA. Aksenov, [Rec. a:] P Muratov. Magiceskie
rasskazy. Izd. ‘Del fin’. M. 1922 [g.]. Str. 161, “Pecat’ i
revoljucija”, 1923, 2, pp. 232-233.



Aksenov 1923c:

Aksenov 1924a:

Aksenov 1924b:

Aksenov 1925:

Aksenov 1928:

Aksenov 1929:

Aksenov 1934:

Aksenov 2008a:

Aksenov 2008b:

Bibliografia 315

I.LA. Aksenov, [Rec. a:] Velemir [sic] Chlebnikov.
Otryvok iz dosok sud’by. M. 1923. Str. 16 + 4 nen.,
“Pecat’ i revoljucija”, 1923, 5, pp. 277-279.

LLA. Aksenov, Predislovie, in: N. Cerukavskij, So/’zem-
li, Vserossijskij sojuz poétov, M. 1924, pp. 3-4.

L.A. Aksenov, [Rec. a:] Kol ridz. Kristabel’. Per. Geor-
gija Ivanova. Izd. ‘Petropolis’. P. 1923. Str. 62, “Pecat’
irevoljucija”, 1924, 2, pp. 276-277.

LA. Aksenov, Teatr Proletkul‘ta, “Zizn’ iskusstva”,
1925, 8, pp. 5-6.

I.A. Aksenov, [Rec. a:] Il ’ja Sel vinskij. Zapiski poeta.
Povest’. Giz. M. 1928 g. Str. 94. So vkladnym listom. C.
1r 25k, “Krasnajanov’”, 1928, 4, pp. 241-243.

I. Aksenov, V vostocnom rode, in: Aksenov et al., Lite-
raturnyj osobnjak, Izdanie Kollektiva poétov i kritikov
“Literaturnyj osobnjak”, M. 1929, pp. 7-8.

LLA. Aksenov, Novyj perevod ‘Gamleta’, “Literaturnaja
gazeta”, 8.2.1934, p. 4.

LLA. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach,
I: Pis ’'ma, izobrazitel 'noe iskusstvo, teatr, RA, M. 2008.

LLA. Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach,
I1: Istorija literatury, teorija, kritika, poézija, proza, pe-
revody, vospominanija sovremennikov, RA, M. 2008.



316 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Abramova 2013:

Adaskina 1998:

Adaskina 2006:

Adaskina 2008a:

Adaskina 2008b:

Adaskina 2008c:

Adaskina 2008d:

Adaskina 2008e:

Adaskina 2008f:

FONTI SECONDARIE

K.V. Abramova, Kompozicionnaja struktura knigi
B.L. Pasternaka ‘Temy i variacii’, Novosibirskij gosu-
darstvennyj pedagogiceskij universitet, 2013.

N.L. Adaskina, Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov: éskiz k
portretu, “Iskusstvoznanie”, 1998, 2, pp. 525-539.

N.L. Adaskina, Iz nasledija 1. A. Aksenova, in: E.A.
Toddes (red.), Tynjanovskij sbornik, XII, X-XI-XII
Tynjanovskie ctenija. Issledovanija. Materialy, Vodolej,
M. 2006, pp. 275-317.

N.L. Adaskina, Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov, in: LA.
Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 1,
RA, M. 2008, pp. 5-61.

N.L. Adaskina, Kommentarii, in 1.A. Aksenov, Iz
tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 1, RA, M. 2008,
pp. 486-638.

N.L. Adaskina, Kommentarii, in 1.A. Aksenov, Iz
tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11, RA, M. 2008,
pp. 359-410.

N.L. Adaskina, Vospominanija sovremennikov. Stichot-
vorenija, posvjascennye I. A. Aksenovu, in: 1.A. Akse-
nov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11, RA,
M. 2008, pp. 293-319.

N.L. Adaskina, Daty i fakty zizni I. A. Aksenova, in: L.A.
Aksenov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11,
RA, M. 2008, pp. 320-335.

N.L. Adaskina, Socinenija I. A. Aksenova, in: L.A. Akse-
nov, Iz tvorceskogo nasledija v dvuch tomach, 11, RA,
M. 2008, pp. 338-357.



Adaskina 2012:

Adaskina 2013a:

Adaskina 2013b:

Adoratskij 1936:

Andreeva, Orlickij 2009:

Annenskij 1988:

Anonimo 1926:

Apollinaire 1914:

Apollinaire 1965:

Aurigemma 1987:

Bibliografia 317

N.L. Adaskina, ‘Belye’i ‘temnye’ pjatna biografii I. A.
Aksenova, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Akse-
nov and the Environs, Sodertérns hogskola, Huddinge
2012, pp. 7-20.

N.L. Adaskina, Vesna 1914 goda. Russkie avangardisty
v Parize, “Iskusstvoznanie”, 2013, 1-2, pp. 444-455.

N.L. Adaskina, Sodruzestvo muz. Literaturno-
chudozestvennyj kruzok Kara-Murzy, in: L. lovleva
(red.), Tret’jakovskie ctenija 2012. Materialy otcetnoj
naucnoj konferencii, GTG, M. 2013 pp. 151-176.

V.V. Adoratskij (red.), Vsesojuznaja Kommunisticeskaja
partija (b) v rezoljucijach i resenijach s "ezdov, konfe-
rencij i plenumov CK, 1898-1935, 11, Politizdat, M.
1936, p. 91.

AN. Andreeva, Ju.B. Orlickij, Geteromorfnyj
(neuporjadocennyj) stich v russkoj poézii, in: A.V. Pro-
chorov, T.V. Skulaceva (red.), Slavjanskij stich VIII:
Stich, jazyk, smysl, Jazyki slavjanskich kul’tur, M.
2009, pp. 365-389.

L.F. Annenskij, Izbrannye proizvedenija,
Chudozestvennaja literatura, L. 1988.

Anonimo, Aksenov, Ivan Aleksandrovi¢, in: O. Smidt
(red.), Bol’saja sovetskaja énciklopedija, 11, OGIZ
RSFSR, M. 1926, p. 34.

G. Apollinaire, Simultanéisme — Librettisme, “Les soi-
rées de Paris”, 15.6.1914, pp. 322-325.

G. Apollinaire, Euvres poétiques, Paris 1965.

L. Aurigemma. /I concetto di sumblimazione da Freud
a Jung, “Rivista di Psicologia Analitica”, 1987, 36, pp.
181-206.



318 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Babin 2006:

Bagno 1991:

Bailey 1973:

Barcelona 2003:

Barcelona,

Ruiz de Mendoza Ibafiez:

Barykin 2007:

Barzun 1913:

Basfao, Henry 1993:

Baudelaire 1976:

Bedeschi 1996:

A.A. Babin, O knige Ivana Aleksandrovica Aksenova
‘Pikasso i okrestnosti’, in: M.A. Busev (red.), Pikasso i
okrestnosti. Sbornik statej, M. 2006, pp. 77-100.

V.E. Bagno, Fedor Sologub — perevodcik francuzskich
simvolistov, in: Ju.D. Levin (red.), Na rubeze XIX i XX
vekov. Iz istorii mezdunarodnych svjazej russkoj liter-
atury, Nauka, L. 1991, pp. 129-214.

J. Bailey, The Evolution and Structure of the Russian
lambic Pentameter from 1880 to 1922, “International
Journal of Slavic Linguistics”, 1973, 16, pp. 119-146.

A. Barcelona (ed.), Metaphor and Metonymy at the
Crossroads: A Cognitive Perspective, Mouton de
Gruyter, Berlin 2003.

A. Barcelona, F. J. Ruiz de Mendoza Ibafez, Bibliog-
raphy of Metaphor and Metonymy <https://benjamins.
com/online/met/> (ultimo accesso: 13.04.17).

A.V. Barykin, Fenomenologiceskaja poétika rannej
liriki B.L. Pasternaka: na materiale sbornikov stichov
‘Bliznec v tucach’, ‘Poverch bar’erov’, ‘Sestra moja —
zizn”, RIC TGAKI, Tjumen’ 2007.

H.-M. Barzun, La Génération des Temps dramatiques
et la ‘beauté nouvelle’, “Poéme et Drame”, 1913, 2, pp.
[34]-52.

K. Basfao, J.-R. Henry, Imagerie populaire et carica-
ture: la mise en scéne de la conquéte du Maroc, “An-
nuaire de I’ Afrique du Nord”, 1993, 32, pp. 175-192.

C. Baudelaire, Salon de 1846, in: 1d., (Fuvres com-
pletes, 11, Gallimard, Paris 1976, pp. 415-496.

A. Bedeschi, Poetica di Max Jacob, “Lingua e letteratu-
ra”, 1996, 26, pp. 175-182.


https://benjamins.com/online/met/
https://benjamins.com/online/met/

Belobrovceva 2012:

Belyj 1910:

Belyj 1990a:

Belyj 1990b:

Berg 2000:

Bergman 1962:

Bezrodnyj 1996:

Bobrov 1913:

Bobrov 1915a:

Bobrov 1915b:

Bobrov 1916a:

Bibliografia 319

I. Belobrovceva, Ejzenstejn — Aksenov — Ejzenstejn:
kak sozdajutsja biografii, in: L. Kleberg, A. Semenenko
(eds.), Aksenov and the Environs, Sodertorns hogskola,
Huddinge 2012, pp. 209-219.

A. Belyj, Lirika i éksperiment, in: 1d., Simvolizm, Musa-
get, M. 1910, pp. 231-285.

A. Belyj, Nacalo veka, Chudozestvennaja literatura, M.
1990.

A.Belyj,Socinenijavdvuchtomach,l,ChudoZestvennaja
literatura, M. 1990.

M. Berg, Literaturokratija. Problema prisvoenija i pe-
reraspredelenija viasti v literature, NLO, M. 2000.

P. Bergman, ‘Modernolatria’et ‘Simultaneita’, Svenska
Bokforlaget, Stockholm 1962.

M. Bezrodnyj, Mezdu dvuch antologij (Poéticeskaja
kar’era Sergeja Bobrova), in: P. Pesonen, Ju. Chejno-
nen, G. Obatnin (red.), Modernizm i postmodenizm v
russkoj literature i kul'ture, Helsinki University Press,
Helsinki 1996, pp. 189-202.

S.P. Bobrov, Vertogradari nad lozami, Lirika, M. 1913.

S.P. Bobrov, Russkaja poézija v 1914 godu, “Sovre-
mennik (ezemesjacnyj zurnal literatury, obs¢estvennoj
zizni 1 iskusstva)”, 1915, 1, pp. 218-226.

S.P. Bobrov, Novoe o stichosloZenii A. S. PuSkina, Mu-
saget, M. 1915.

S.P. Bobrov, Predislovie, in: Bozidar, Raspevocnoe
edinstvo, Centrifuga, M. 1916, pp. 5-10.



320 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Bobrov 1916b:

Bobrov 1917:

Bobrov 1918:

Bobrov 1921:

Bobrov 1922:

Boccioni 2006:

Bogomolov 1995a:

Bogomolov 1995b:

Bowlt 2012:

Brejdo 1996:

Brjusov 1973:

S.P. Bobrov, Kommentarii, in: Bozidar, Raspevocnoe
edinstvo, Centrifuga, M. 1916, pp. 59-84.

S.P. Bobrov, Lira lir, Centrifuga, M. 1917.

S.P. Bobrov, Nad ‘Bachcisarajskim fontanom’, “Znamja
truda”, 1918, 2, p. 11.

S.P. Bobrov, Kogda detonirujuscij gorod..., in: Akse-
nov et al., SOPO. Pervyj sbornik stichov, VSP, [M.
19217, p. 9.

S.P. Bobrov, Udaritsja v kolokol ptica..., in: B.M. Lapin
et al., Moskovskij Parnas. Sbornik vtoroj, s.e., M. 1922,
p. 20.

U. Boccioni, Trascendentalismo fisico e stati d’animo
plastici, in: 1d., Pittura e scultura futuriste, Abcondita,
Milano 2006, pp. 135-156 (I ed.: Milano 1914).

N.A. Bogomolov, Michail Kuzmin: stat’i i materialy,
NLO, M. 1995.

N.A. Bogomolov, Stichotvornaja re¢’, Interpraks, M.
1995.

J. Bowlt, Vitrina and afisha, in: L. Kleberg, A. Seme-
nenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdorns
hogskola, Huddinge 2012, pp. 123-131.

E. Brejdo, dkcentnyj stich Majakovskogo, in: D. Bak
(red.), Russkij stich: Metrika. Ritmika. Rifma. Strofika:
V cest’ 60-letija M.L. Gasparova, RGGU, M. 1996, pp.
51-60.

V.Ja. Brjusov, Sobranie socinenij v semi tomach, 1,
Chudozestvennaja literatura, M. 1973.



Brojtman 2007:

Bulgakova 2012:

Burljuk 2009:

Calasso 2001:

Casadei 2011:

Casini Ropa 1990:

Cendrars 1986:

Cendrars 1974:

Cendrars 1993:

Cernikova 2005:

Ceserani 1997:

Bibliografia 321

S.N. Brojtman, Poétika knigi Borisa Pasternaka ‘Se-
stra moja — zizn”, Progress-Tradicija, M. 2007.

O. Bulgakova, dksenov, Ejzenstejn, ili Kto byl ten’ju
otca Gamleta, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.),
Aksenov and the Environs, Sodertorns hogskola, Hud-
dinge 2012, pp. 173-193.

N. Burljuk, Poéticeskie nacala, in: V.N. Terechina, A.P.
Zimenkov (red.), Russkij futurizm. Stichi. Stat’i. Vospo-
minanija, Poligraf, SPb. 2009, pp. 92-96.

R. Calasso, Elucubrazioni di un serial killer, in: 1d., La
letteratura e gli dei, Adelphi, Milano 2001, pp. 71-88.

A. Casadei, Poetiche della creativita. Letteratura e
scienze della mente, Bruno Mondadori, Milano 2011.

E. Casini Ropa, La cultura del corpo in Germania, in:
Id. (a cura di), Alle origini della danza moderna, 11 Mu-
lino, Bologna 1990, pp. 81-100.

B. Cendrars, Dix-neuf poemes élastiques de Blaise Cen-
drars: édition critique et commentée par Jean-Pierre
Goldenstein, Méridiens Klincksieck, Paris 1986.

B. Sandrar [Cendrars], Po vsemu miru i vglub’ mira,
Nauka, M. 1974.

B. Cendrars, Du monde entier: poésies completes 1912-
1924, Gallimard, Paris 1993.

G. Cernikova, Poétika russkogo verlibra vo vtoroj po-
lovine XX veka, Astrachanskij gosudarstvennyj univer-
sitet, 2005.

R. Ceserani, Raccontare il postmoderno, Bollati Borin-
ghieri, Torino 1997.



322 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Chardziev 1958:

Chardziev 1976:

Chardziev 1997:

Chodasevi¢ 1991:

Cigada 1986a:

Cigada 1986b:

Cistjakov 2009:

Claudel 1915:

Colucci 1964:

Compton 1978:

Corbiere 1973:

N.I. Chardziev, Zametki o Majakovskom, “Literaturnoe
nasledstvo”, 65, 1958, pp. 397-430.

N.I. Chardziev, Poézija i zivopis’, in: 1d., K istorii
russkogo avangarda, Hylea Prints, Stokgolm 1976, pp.
52-83.

N.I Chardziev, Majakovskij i Lotreamon, in 1d., Stat’i
ob avangarde, 11, RA, M. 1997, pp. 162-164.

V.F. Chodasevi¢, Koleblemyj trenoznik. Izbrannoe, So-
vetskij pisatel’, M. 1991.

S. Cigada, Blaise Cendrars, in: M. Colesanti, L. De
Nardis (a cura di), Letferatura francese contempora-
nea, Lucarini, Roma 1986, vol. I, pp. 517-534.

S. Cigada, Max Jacob, in: M. Colesanti, L. De Nardis (a
cura di), Letteratura francese. I contemporanei, Lucari-
ni, Roma 1986, vol. I, pp. 463-480.

0. Cistjakov, Organizacionnoe ustrojstvo i dejatel 'nost’
Rossijskogo obscestva Krasnogo Kresta v gody Pervoj
mirovoj vojny (1914-1918 gg.), Gosudarstvennyj uni-
versitet upravlenija (Moskva), 2009.

P. Claudel, Corona Benignitatis anni Dei, NRF, Paris
1915.

M. Colucci, Futurismo russo e futurismo italiano: qual-
che nota e qualche considerazione, “Ricerche slavisti-
che”, X1I, 1964, pp. 145-178.

S. P. Compton, The World Backwards: Russian Futurist
Books 1912-16, The British Library, London 1978.

T. Corbiere, Les Amours jaunes; suivi de Poémes re-
trouvés et de (Euvres en prose, Gallimard, Paris 1973.



Cristini 2008:

Cristini 2011:

Cukovskaja 2007:

Dansel 1985:

Davydov 2013:

de Freitas,
Leroy, Nogacki 2002:

Deguy 1969:

Delaunay 1986:

De Michelis 1973:

de Musset 1986:

Bibliografia 323

M. Cristini, Rudolf Steiner e il teatro: euritmia, una
via antroposofica alla scena contemporanea, Bulzoni,
Roma 2008.

M. Cristini, Euritmia. Quando la spiritualita lascia uno
spiraglio all’emozione, “Danza e Ricerca. Laboratorio
di studi, scritture, visioni”, I1I, 2011, 1, pp. 11-40.

L.K. Cukovskaja, Zapiski ob Anne Achmatovoj v 3 t., t.
1, Vremja, M. 2007.

M. Dansel, Tristan Corbiere: Thématique de !’inspira-
tion, I’ Age d’Homme, Lausanne 1985.

D. Davydov, Sergej Nel dichen: poézija i reputacija, in:
S. Nel’dichen, Organnoe mnogogolos’e, OGI, M. 2013,
pp. 7-26.

M.T. de Freitas, C. Leroy, E. Nogacki (ed.), Blaise Cen-
drars et les arts: actes du colloque organisé a ['univer-
sité de Valenciennes, Presses universitaires de Valen-
ciennes, Valenciennes 2002.

M. Deguy, Vers une théorie de la figure généralisée,
“Critique”, XXV, 1969, 269, pp. 841-861.

R. Delaunay, Scritti sull‘arte, trad. it. a cura di E. Pon-
tiggia, Amadeus, Maser 1986 (ed. or.: Du Cubisme a
I’Art Abstrait: documents inédits publiés par Pier-
re Francastel et suivis d’un catalogue de [I’ceuvre de
R. Delaunay par Guy Habasque, S.E.V.P.EN., Paris
1957).

C.G. De Michelis, 11 futurismo italiano in Russia: 1909-
1929, De Donato, Bari 1973.

A. de Musset, Poésies completes, Gallimard, Paris
1986.



324 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Dirven, Porings 2003:

Dobroljubov 1983:

Dolin 2002:

Donchin 1958:

Dorfles 2003:

Drozdkov 2014:

Drubek 2012:

Dubrovkin 1998:

Duganov 1997:

Duganov 2008:

R. Dirven, R. Porings (eds), Metaphor and Metonymy
in Comparison and Contrast, Mouton de Gruyter, Ber-
lin — New York 2003.

A.M. Dobroljubov, Socinenija, 11, Iz knigi nevidimoj,
Berkeley Slavic Specialities, Berkeley 1983.

Ju.T. Dolin, ‘Bezglagol’nyj’ li Fet? (K voprosu o
grammaticeskoj forme nominativnych predlozenij),
“Vestnik Orenburgskogo gosudarstvennogo universite-
ta”, 2002, 6, pp. 77-78.

G. Donchin, The Influence of French Symbolism on
Russian Poetry, Mouton & Co, The Hague 1958.

G. Dorfles, Discorso tecnico delle arti, Marinotti, Mila-
no 2003 (I ed.: Nistri-Lischi, Pisa 1952).

V. Drozdkov, Dum spiro spero: O Vadime Sersenevice,
i ne tol’ko. Stat’i. Razyskanija. Publikacii, Vodolej, M.
2014.

N. Drubek, ‘Zritel’naja muzyka Ejzenstejna’. Za-
metki k Portretu chudoznika I.4. Aksenova, in: L. Kle-
berg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs,
Sodertorns hogskola, Huddinge 2012, pp. 195-207.

R.M. Dubrovkin, Stefan Mallarme i Rossija, Peter
Lang, Bern 1998.

R.V. Duganov, Stolp i utverzdenie novogo iskusstva, in:
N.I. Chardziev, Stat’i ob avangarde v dvuch tomach,
RA, M. 1997, t. 1, pp. 9-16.

R.V. Duganov, Risunki Chlebnikova, in: 1d., Velimir
Chlebnikov i russkaja literatura. Stat’i raznych let, Pro-
gress-Plejada, M. 2008, pp. 183-217.



Dutoit-Carlier 1990:

Eco 1984:

Ejzenstejn 1991:

Eliseev 1997:

Epstejn 2005:

Eruli 1982:

Etkind A. 1994:

Etkind E. 1996:

Fadini 2001:

Fajn 1994:

Farsetti 2012:

Bibliografia 325

C.-L. Dutoit-Carlier, La ritmica di Jaques-Dalcroze, in:
E. Casini Ropa (a cura di), Alle origini della danza mo-
derna, 11 Mulino, Bologna 1990, pp. 183-196.

U. Eco, Metafora e semiosi, in 1d., Semiotica e filosofia
del linguaggio, Einaudi, Torino 1984, pp. 141-198.

S. Bjzenstejn, Esse ob ésseiste, in: LA, Aksenov, Sergej
Ejzenstejn. Portret chudoznika, Kinocentr, M. 1991, pp.
3-5.

N.L. Eliseev, “Kto takoj A.?” (Esse ob ésseiste), “Post-
skriptum”, 1997, 3 (8), pp. 281-295.

M. Epstejn, Postmodern v russkoj literature, VysSaja
Skola, M. 2005.

B. Eruli, /I futuro e la simultaneita, in: P. Anjel Jannini,
G.-A. Bertozzi (a cura di), Letteratura francese contem-
poranea: le correnti d’avanguardia, 1, Roma 1982, pp.
17-37.

A M. Etkind, ‘Eros nevozmoznovo’. Istorija psichoana-
liza v Rossii, Gnozis — Progress, M. 1994.

E.G. Etkind, Edinstvo ‘Serebrjanogo veka’, in: 1d.,
Tam, vautri. O russkoj poézii XX veka. Ocerki, Maksi-
ma, SPb. 1996, pp. 9-24.

U. Fadini, Modernolatria (voce), in: E. Godoli (a cura
di), Il dizionario del futurismo, Vallecchi, Firenze 2001,
pp. 746-749.

S.V. Fajn, Pol’ Verlen i poézija russkogo simvolizma
(Annenskij, Brjusov, Sologub), MGU, 1994.

A. Farsetti, Avangardnyj obraz Pariza: ‘Ejfelei’ I. A.
Aksenova (vzgljad iz Rossii), in: D.S. Moskovskaja
(red.), N. P. Anciferov. Filologija proslogo i budusego.



326 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Farsetti 2013a:

Farsetti 2013b:

Farsetti 2014a:

Farsetti 2014b:

Farsetti 2014c:

Farsetti 2015a:

Sbornik statej. Po materialam mezdunarodnoj naucnoj
konferencii ‘Pervye moskovskie anciferovskie ctenija’
(25-27 sentjabrja 2012 g.), IMLI RAN, M. 2012, pp.
253-258.

A. Farsetti, Novye dannye o sbornike rasskazov I.A.
Aksenova ‘Ljubov’ segodnja’, in: L.A. Novickas, A.N.
Perskina, P.F. Uspenskij, A.S. Fedotov (red.), Tekstolo-
gija i istoriko-literaturnyj process: I mezdunarodnaja
konferencija molodych issledovatelej (MGU, 16-17 fe-
vralja 2012 g.). Sbornik statej, Lider, M. 2013, pp. 158-
168.

A. Farsetti, K interpretacii stichotvorenija ‘Izmencivo’
I A. Aksenova, in: T. Guzairov (red.), Russkaja filolo-
gija. 24, Tartu Ulikooli Kirjastus, Tartu 2013, pp. 130-
139.

A. Farsetti, Mesto muzyki v tvorcestve poéta-futurista I.
A. Aksenova, in: T. Guzairov (red.), Russkaja filologija
25. Sbornik naucnych rabot molodych filologov, Tartu
Ulikooli Kirjastus, Tartu 2014, pp. 234-242.

A. Farsetti, ‘Serenada’ 1. A. Aksenova: k ponimaniju
teksta i konteksta, “Kul’turologiceskij zurnal”, 2014, 4,
pp. 1-17.

A. Farsetti, “Preduprezdaju, cto budu pristrasten”.
O nekotorych literaturnych strategijach i kul turny-
ch aspektach v kritiko-biograficeskich ocerkach Iva-
na Aksenova (1930-e gg.), “AvtobiografiJa. Journal on
Life Writing and the Representation of the Self in Rus-
sian Culture”, 2014, 3, pp. 281-294.

A. Farsetti, Neizvestnaja kniga stichov Ivana Aksenova
‘Ody i tancy’: popytka rekonstrukcii, in: L.A. Novickas,
A.N. Perskina, A.S. Fedotov (red.), Tekstologija i istor-
iko-literaturnyj process: Il mezdunarodnaja konferen-
cija molodych issledovatelej. Sbornik statej, Lider, M.
2015, pp. 116-124.



Farsetti 2015b:

Farsetti 2015c:

Farsetti 2016a:

Farsetti 2016b:

Farsetti 2016c:

Fel’dman 1994:

Fet 1983:

Flaker 2008:

Flejsman 1979:

Bibliografia 327

A. Farsetti, K opisaniju russkogo sticha nacala XX
veka: avangardnyj opyt Ivana Aksenova, “Zbornik ma-
tice srpske za slavistiku”, 2015, 87, pp. 163-178.

A. Farsetti, La poesia di Ivan Aksenov: un futurismo al-
ternativo?, “Russica Romana”, XXII, 2015, pp. 33-51.

A. Farsetti, Ivan Aksenov o Viadimire Majakovskom:
k istorii literaturnogo byta, in: A.P. Zimenkov, D.V.
Karpov (red.), Majakovskij prodolzaetsja. Sbornik
naucnych statej i publikacij archivnych materialov, 111,
GMM, M. 2016, pp. 75-88.

A. Farsetti, ‘Merkaba’ 1. A. Aksenova v kontekste ego
knigi stichov ‘Neuvazitel’nye osnovanija’ (1916 g.).
Opyt interpretacii, in: A.O. Burceva, Ju.l. Krasno-
sel’skaja, L.A. Novickas et al. (red.), Tekstologija i isto-
riko-literaturnyj process: IV mezdunarodnaja konferen-
cija molodych issledovatelej. Sbornik statej, Buki Vedi,
M. 2016, pp. 117-130.

A. Farsetti, Iz zabytogo avangarda: ob odnom neizve-
stnom stichotvorvenii I.A. Aksenova (akrostich K.A.
Bol’sakovu). Po archivnym materialam OR IMLI RAN,
“Studia Litterarum”, 2016, 1-2, pp. 385-395.

OM. Fel’dman, I Aksénov o forme i smysle
‘Velikodusnogo rogonosca’. Primecanija, ‘“Teatr”,
1994, 1, pp. 172-175.

A.A. Fet, Vesennij dozd’. Stichotvorenija, poémy, Pri-
okskoe kniznoe izdatel’stvo, Tula 1983.

A. Flaker, Zivopisnaja literatura i literaturnaja Zi-
vopis’, Tri kvadrata, M. 2008.

L. FlejSman, Istorija Centrifugi, in: M. Aucouturier
(ed.), Boris Pasternak, 1890-1960: colloque de Cerisy-
la-Salle, 11-14 septembre 1975, Institut d’études slaves,
Paris 1979, pp. 19-42.



328 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Florian-Parmentier 1915:

Folejewski 1980:

Fourier 1836:

Futljaev, Zatkin 2015:

Frank 1945:

Freud 1974:

Gaevskij 2007:

Galuskin 2006:

Garzonio 1997:

Gasparov B. 2013:

E. Florian-Parmentier, Histoire contemporaine des
lettres frangaises de 1885 a 1914, Eugéne Figuiére, Pa-
ris [1915].

Z. Folejewski, Futurism and its Place in the Develop-
ment of Modern Poetry: a Comparative Study and An-
thology, University of Ottawa Press, Ottawa 1980.

C. Fourier, La fausse industrie, morcelée, répugnante,
mensongere, et ['antidote: I'industrie naturelle combi-
née, attrayante, veridique donnant quadruple produit et
perfection extréme en toute qualité, Bossange pére, Pa-
ris 1836.

N.S. Futljaev, D.N. Zatkin, Neizvestnyj perevod ‘Otel-
lo’Sekspira, “Izvestija vysSich uéebnych zavedenij. Po-
volzskij region”, 2015, 1 (33), pp. 111-125.

J. Frank, Spatial Form in Modern Literature, “Sewanee
Review”, 1945, 53, pp. 221-240.

S. Freud, Un ricordo d’infanzia di Leonardo da Vin-
ci, trad. it. a cura di C. L. Musatti, in: Id., Opere, VI,
1909-1912: casi clinici e altri scritti, Boringhieri, To-
rino 1974, pp. 213-276 (ed. or.: Eine Kindheitserinne-
rung des Leonardo da Vinci, Deuticke, Leipzig — Wien
1910).

V. Gaevskij, Kniga rasstavanij, RGGU, M. 2007.

A.Ju. Galuskin (red.), Literaturnaja zizn’ Rossii 1920-
ch godov. Sobytija. Otzyvy sovremennikov. Bibliografi-
ja, 1,2, IMLI RAN, M. 2006.

S. Garzonio, La metrica russa, in: M. Colucci, R. Pic-
chio (a cura di), Storia della civilta letteraria russa, 11,
1l Novecento, UTET, Torino 1997, pp. 617-634.

B.M. Gasparov, Boris Pasternak: po tu storonu poétiki
(Filosofija. Muzyka. Byt), NLO, M. 2013.



Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

Gasparov M.

1973:

1990:

1993a:

1993b:

1993c:

1993d:

1993e:

1997a:

1997b:

Bibliografia 329

M.L. Gasparov, Russkij jamb i anglijskij jamb, in: V.
Jarceva (red.), Philologica. Issledovanija po jazyku i lit-
erature, Nauka, L. 1973, pp. 408-415.

M.L. Gasparov, Bukvalizm slovesnyj protiv bukvalizma
ritmiceskogo (neizdannyj perevod iz ‘Pana Tadeusa’),
in: ML1. Sapir (red.), Quinquagenario Alexandri Il uini
oblata, MGU, M. 1990, pp. 53-62.

M.L. Gasparov, Ivan Aksenov, in: 1d. (red.), Russkaja
poézija ‘serebrjanogo veka’, 1890-1917: Antologija,
Nauka, M. 1993, p. 582.

M.L. Gasparov, Poétika ‘serebrjanogo veka’, in: Id.
(red.), Russkaja poézija ‘serebrjanogo veka’, 1890-
1917: Antologija, Nauka, M. 1993, pp. 5-44.

M.L. Gasparov, Russkie stichi 1890-ch—1925-go godov
v kommentarijach, Vys$aja Skola, M. 1993,

M.L. Gasparov, Stich i grammatika. Vvedenie, in: E.V.
Krasil’nikova (red.), Ocerki istorii jazyka russkoj poézii
XX veka. Grammaticeskie kategorii. Sintaksis teksta,
Nauka, M. 1993, pp. 14-20.

M.L. Gasparov, Vospominanija o S. P. Bobrove, in: Id.
(red.), Neizvestnaja kniga Sergeja Bobrova: iz sobra-
nija biblioteki Stenfordskogo universiteta [S. Bobrov,
K. Bubera. Kritika Zitejskoj filosofii. M., Centrifuga,
1918], Berkeley Slavic Specialties, Oakland (Califor-
nia) 1993, pp. 75-94.

M.L. Gasparov, Belyj-stichoved i Belyj-stichotvorec, in:
Id., Izbrannye trudy, 111, O stiche, Jazyki russkoj kul’tu-
ry, M. 1997, pp. 423-438 (I ed.: 1988).

M.L. Gasparov, Fet Bezglagol'nyj. Kompozicija pro-
stranstva, cuvstva i slova, in: 1d., Izbrannye trudy, 11, O
stichach, Jazyki russkoj kul’tury, M. 1997, pp. 21-32 (1
ed.: 1990).



330 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Gasparov M. 1997c:

Gasparov M. 1997d:

Gasparov M. 1999:

Gasparov M. 2000a:

Gasparov M. 2000b:

Gasparov M. 2004a:

Gasparov M. 2004b:

Gasparov, Podgaeckaja 2008:

Gasparov, Polivanov 2005:

Gasparov, Skulaceva 1993:

M.L Gasparov, Opporzicija ‘stich — proza’ i stanovlenie
russkogo literaturnogo sticha, in: 1d., Izbrannye trudy,
111, O stiche, Jazyki russkoj kul’tury, M. 1997, pp. 40-
53 (Ied.: 1973).

M.L. Gasparov, Russkij narodnyj stich i ego literaturnye
imitacii, in: 1d., Izbrannye trudy, 111, O stiche, Jazyki
russkoj kul’tury, M. 1997, pp. 54-131 (I ed.: 1976).

M.L. Gasparov, Metr i mysl’, RGGU, M. 1999.

M.L. Gasparov, Ocerk istorii russkogo sticha: metrika,
ritmika, rifima, strofika, Fortuna Limited, M. 2000 (I
ed.: 1984).

M.L. Gasparov, Zapisi i vypiski, NLO, M. 2000.

M.L. Gasparov, Tropy v stiche: popytka izmerenija, in:
M.L. Gasparov, T.V. Skulaceva, Stat’i o lingvistike sti-
cha, Jazyki slavjanskoj kul’tury, M. 2004, pp. 254-266
(I ed.: 2000).

M.L. Gasparov, ‘Tesnota stichovogo rjada’. Semantika
i sintaksis, in: L. Fleishman, C. Golz, A. Hansen-Love
(red.), Analysieren als Deuten Wolf Schmid zum 60. Ge-
burtstag, Hamburg University Press, Hamburg 2004,
pp. 85-95.

M.L. Gasparov, I.Ju. Podgaeckaja, ‘Sestra moja — Zizn”
Borisa Pasternaka. Sverka ponimanija, M. 2008.

M.L. Gasparov, K.M. Polivanov, ‘Bliznec v tucach’ B.
Pasternaka: opyt kommentarija, RGGU, M. 2005.

M.L. Gasparov, T.V. Skulaceva, Ritm i sintaksis v svo-
bodnom stiche, in: E.V. Krasil’nikova (red.), Ocerki
istorii jazyka russkoj poézii XX veka. Grammaticeskie
kategorii. Sintaksis teksta, Nauka, M. 1993 pp. 20-43.



Gavins, Steen 2003:

Gel’perin 1989a:

Gel’perin 1989b:

Genette 1969:

Genette 1976:

Genieva 2005:

Gil’bo 1920:

Ginzburg 1972:

Goriély 1967:

Bibliografia 331

J. Gavins, G. Steen (eds.), Cognitive Poetics in Prac-
tice, Routledge, London 2003.

Ju. Gel’perin, Aksénov Ivan Aleksandrovic¢ (voce),
in: P.A. Nikolaev (red.) Russkie pisateli. 1800-1917.
Biograficeskij slovar’, 1, A-G, Sovetskaja énciclopedija,
M., 1989, pp. 41-42.

JuM. Gel’perin, Bobrov Sergej Pavlovi¢ (voce) in:
P.A. Nikolaev (red.) Russkie pisateli. 1800-1917.
Biograficeskij slovar’, 1, A-G, Sovetskaja énciclopedija,
M., 1989, pp. 293-294.

G. Genette, Figure. Retorica e strutturalismo, trad. it. a
cura di F. Madonia, Einaudi, Torino 1969, pp- 187-202
(ed. or.: Figures, in: G. Genette, Figures I, Editions du
Seuil, Paris 1966, pp. 205-221).

G. Genette, La retorica ristretta, in: G. Genette, Figure
11, trad. it. a cura di L. Zecchi, Einaudi, Torino 1976,
pp. 17-40 (ed. or.: La rhétorique restreinte, in: G. Ge-
nette, Figures 111, Editions du Seuil, Paris 1972, pp- 21-
40.

E. Genieva (red.), ‘Russkaja Odisseja’ Dzejmsa DZojsa,
Rudomino, M. 2005.

A. Gil’bo, Socializm i sindikalizm vo Francii vo vremja
vojny, Izdatel’stvo kommunisti¢eskogo internacionala,
Piterburg [sic] 1920.

L. Ginzburg, Poétika Osipa Mandel stama, “lzvestija
AN SSSR”, 1972, 4, pp. 309-327.

B. Goriély, Le avanguardie letterarie in Europa, trad. it.
a cura di D. Montaldi e M. Gregorio, Feltrinelli, Milano
1967.



332 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Gough 2005:

Grinstejn 1987:

Gromova 2005:

Groupe p 1970:

Gruzinov 1986:

Griibel 1990:

Grygar 1973:

Grygar 2007:

Guilbeaux 1909:

Guilbeaux 1987:

M. Gough, The Artist as Producer. Russian Construc-
tivism in Revolution, University of California Press,
Berkeley 2005.

A. Grinstejn, Lirika P. Verlena i ee interpretacija v russ-
kich perevodach, MGU, 1987.

N. Gromova, Chronika poéticeskogo izdatel stva ‘Uzel’
1925-1928, Dom-muzej Mariny Cvetaevoj, M. 2005.

Groupe i, Rhétorique générale, Editions Larousse, Pa-
ris 1970.

LV. Gruzinov, S. Esenin razgovarivaet o literature
i iskusstve, in: A.A. Kozlovskij (red.), S. A. Esenin v
vospominanijach sovremennikov v dvuch tomach, I, M.
1986, pp. 364-379.

R. Griibel, I/ costruttivismo, in: E. Etkind, G. Nivat, I.
Serman, V. Strada (a cura di), Storia della letteratura
russa, 111.2, Einaudi, Torino 1990, pp. 859-876.

M. Grygar, Kubizm i poézija russkogo i cesskogo avan-
garda, in: J. Van Der Eng, M. Grygar (eds.), Structure
of Texts and Semiotics of Culture, Mouton, The Hague
— Paris 1973, pp. 59-101.

M. Grygar, Znakotvorcestvo. Semiotika russkogo
avangarda, Akademiceskij proekt, SPb. 2007.

H. Guilbeaux, Berlin. Feuillets d’un solitaire, Editions
de la Phalange, Paris 1909.

H. Guilbeaux, La poésie dynamique, “La Revue”, 1 et
15 mai 1914 (ora in: Letteratura francese contempo-
ranea: le correnti d’avanguardia. Appendice II1. 1986,
a cura di G.-A. Bertozzi, Lucarini, Roma 1987, pp.73-
92).



Gurmon 1913:

Haenel 2009:

Hassan 1982:

Hass-Cohen, Carr 2008:

I¢in 2012:

1¢in 2014:

Inber 1925:

Isaak 1986:

Ivanov G. 1921:

Ivanov G. 2007:

Bibliografia 333

R. Gurmon, Kniga masok, russkij per. E. Blinovy i M.
Kuzmina, Grjaduscij den’, SPb. 1913.

Y. Haenel, Lautréamont, en avant, “Novelle Revue
Francgaise”, 2009, 588, pp. 177-189.

1. Hassan, The Dismemberment of Orpheus; Toward a
Postmodern literature, University of Wisconsin Press,
Madison — London 1982 (I ed.: 1971).

N. Hass-Cohen, R. Carr (eds.), Art therapy and clinical
neuroscience, Jessica Kingsley Publishers, London —
Philadelphia 2008.

K. I¢in, O poézii i zZivopisi: Ivan Aksenov i Aleksan-
dra Ekster, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Akse-
nov and the Environs, Sodertorns hogskola, Huddinge
2012, pp. 133-146.

K. 1¢in, Konstruktivistskie principy poézii Ivana Akse-
nova, in: Z.-F. Zakkar, A. Morar (red.), 1913. ‘Slovo kak
takovoe’: Jubilejnyj god russkogo futurizma: Materialy
mezdunarodnoj naucnoj konferencii (Zeneva, 10-12
aprelja 2013 g.), Izdatel’stvo Evropejskogo universite-
ta v Sankt-Peterburge, SPb. 2014, pp. 395-409.

V.M. Inber, Nas semero..., “Gazeta ‘Izvestija LCK’”,
avgust 1925, pp. 2-3.

J.A. Isaak, The Ruin of Representation in Modernist Art
and Texts, UMI Research Press, Ann Arbor (Michigan)
— London 1986.

G.V. Ivanov, [Rec. a:] SOPO. I-j Sbornik stichov. Izda-
nie moskovskogo sojuza poétov R.S.F.S.R. 4-j god I-go
veka, “Al’manach Cecha poétov”, 1921, 2, pp. 77-78.

G.V. Ivanov, Peterburgskie zimy, in: 1d.: Stichi. Proza,
Ekaterinburg 2007, pp. 181-414 (I ed.: Pariz 1928).



334 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Ivanov V. 1979:

Jaccard 1998:

Jacques-Dalcroze 1919:

Jakobson 1923:

Jakobson 1985:

Jakobson 2002:

Janecek 1982:

Janecek 1984:

Janecek 1996:

V.I. Ivanov, O Dionise i kulture, in: Id., Sobranie
socinenij v 4 t., 111, Foyer Oriental Chrétien, Brjussel’
1979, pp. 123-126.

7.-F. Zakkar [Jaccard], ‘Opticeskij obman’ v russkom
avangarde. O rasSirennom smotrenii, “Russian Litera-
ture”, XLIII, 1998, 2, pp. 245-258.

E. Jaques-Dalcroze, Le rythme, la musique et I’éduca-
tion, Foetisch Fréres, Lausanne 1919.

R.O. Jakobson, O cesskom stiche preimuscestvenno v
sopostavlenii s russkim, ‘Opojaz’ — MLK, Berlin 1923.

R. Jakobson, Note marginali sulla prosa del poeta Pa-
sternak, in: 1d., Poetica e poesia: questioni di teoria e
analisi testuali, Einaudi, Torino 1985, pp. 56-74 (ed.
or.. Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Paster-
nak, “Slavische Rundschau”, 1935, 7).

R. Jakobson, Due aspetti del linguaggio e due tipi di
afasia, in: 1d., Saggi di linguistica generale, Feltrinelli,
Milano 2002, pp. 22-45 (ed. or.: Deux aspects du lan-
gage et deux types d’aphasie, Edition de Minuit, Paris
1963).

G. Janecek, Il’ja Zdanevic's ‘Aslaablice’ and the Tran-
scription of ‘Zaum’ in Drama, in: L. Magarotto, M.
Marzaduri, G. Pagani Cesa (a cura di), L’ avanguardia
a Tiflis: studi, ricerche, cronache, testimonianze, docu-
menti, Comune di Venezia, Venezia 1982, pp. 33-43.

G. Janecek, The Look of Russian Literature. Avant-
Garde Visual Experiments, 1900-1930, Princeton Uni-
versity Press, Princeton 1984.

G. Janecek, Zaum: The Transrational Poetry of Russian
Futurism, San Diego 1996.



Joyce 2000:

Kabanova 2012:

Kamenskij 1918:

Kandinskij 2008:

Kazakova 1990:

Kazarina 2004:

Kleberg 2012:

Kleberg 2015:

Komarova 1996:

Korb’er 1986:

Bibliografia 335

J. Joyce, Ulysses, Penguin, London 2000 (I ed.: Shake-
speare and Company, Paris 1922).

L. Kabanova, Fenomen russkogo avangarda 10-30-ch
godov v kontekste otecCestvennoj kultury konca 19 —
pervoj treti 20 stoletija, Sankt-Peterburgskij gosudarst-
vennyj universitet, 2012.

V. Kamenskij, Ego-moja biografija velikogo futurista,
Kitovras, M. 1918.

V. Kandinskij, O sceniceskoj kompozicii, in: 1d., Izbran-
nye trudy po teorii iskusstva: v 2-ch t. Izdanie vtoroe,
ispravlennoe i dopolnennoe, 1, Gileja, M. 2008, pp.
258-274 (1 ed.: 1912).

S. Kazakova, Tvorceskaja istorija ob edinenija ‘Cen-
trifuga’ (zametki o rannich poeticeskich vzaimo-
svjazjach B. Pasternaka, N. Aseeva i S. Bobrova), “Rus-
sian Literature”, XXVII, 1990, 4, pp. 459-482.

T. Kazarina, Tri épochi russkogo literaturnogo avan-
garda, Samarskij gosudarstvennyj universitet, 2004.

L. Kleberg, Ivan Aksenov’s Novel The Pillars of Hercu-
les, in: L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and
the Environs, S6dertérns hogskola, Huddinge 2012, pp.
105-121.

L. Kleberg, Vid avantgardets korsvigar. Om Ivan Ak-
sionov och den ryska modernismen, Natur & Kultur,
Stockholm 2015.

L. Komarova, Il VChUTEMAS e il suo tempo. Testimo-
nianze e progetti della scuola costruttivista a Mosca,
trad. it. a cura di R. Chiummo, Kappa, Roma 1996.

T. Korb’er [Corbicre], Stichi, Chudozestvennaja litera-
tura, M. 1986.



336 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Kosikov 1993:

Kovtunova 1993:

Kozlovi¢ 1989:

Krasickij 1999:

Krusanov 2003:

Kuricyn 2000:

Kvjatkovskij 1966:

Laroche 1997:

Lautréamont 2009:

Lawton 1988:

Lazzarin 2011:

G. Kosikov (red.), Poézija francuzskogo simvolizma,
Lotremon. Pesni Mal’dorora, MGU, M. 1993.

I. Kovtunova, Vvedenie. Princip nepolnoj oprede-
lennosti i formy ego grammaticeskogo vyrazenija v
poéticeskom jazyke XX veka, in: E.V. Krasil’nikova
(red.), Ocerki istorii jazyka russkoj poézii XX veka.
Grammaticeskie kategorii. Sintaksis teksta, Nauka, M.
1993, pp. 101-154.

A. Kozlovi¢, Sobstvennyj korrespondent: sovremennye
dramy, Mastatskaja literatura, Minsk 1989.

S.R. Krasickij, Ivan Aksenov (1884-1935), in: V.N.
Sazin (red.), Poezija russkogo futurizma, Akademiceskij
proekt, SPb. 1999, p. 485.

A.V. Krusanov, Russkij avangard 1907-1932.
Istoriceskij obzor v 3 tomach, 11, 1, NLO, M. 2003.

V. Kuricyn, Russkij literaturnyj postmodernizm, OGI,
M. 2000.

A. Kvjatkovskij, Poéticeskij slovar’, Sovetskaja
énciklopedija, M. 1966.

H. Laroche, Tristan Corbiere, ou les voix de la corbiere,
Presses universitaires de Vincennes, Saint-Denis 1997.

Lautréamont, (Euvres completes, Gallimard, Paris
2009.

A. Lawton, Introduction, in: A. Lawton, H. Eagle (eds.),
Russian Futurism through Its Manifestoes, 1912-1928,
Cornell University Press, Ithaca 1988, pp. 1-48.

F. Lazzarin, Al crocevia di modernismo e avanguardia.
Al’'timetr. Tragorel’ef v prozostiche (1919-1921) di M.



Le Guern 1973:

Lelchuk Staricoff 2004:

Leoni 2008:

Leroy, Vassileva 2002:

Levin et al. 1974:

Lipoveckij 2008:

Livsic 1937:

Livsic 1991:

Bibliografia 337

A. Zenkevic, “Russica Romana”, XVIII, 2011, pp. 33-
57.

M. Le Guern, Sémantique de la métaphore et de la mé-
tonymie, Larousse, Paris 1973.

R. Lelchuk Staricoff, Arts in Health: a Review of the
Medical Literature, Arts Council England, London
2004.

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), Atti 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, Giuffré, Milano 2008,
pp. 279-294.

C. Leroy, A. Vassileva (ed.), Blaise Cendrars au car-
refour des avant-gardes, Université Paris X, Nanterre
2002.

Ju. Levin, D. Segal, R. Timencik, et al., Russkaja se-
manticeskaja poetika kak potencial naja kul turnaja
paradigma, “Russian Literature”, 111, 1974, 2-3, pp. 47-
82.

M. Lipoveckij, Parologii. Transformacii (post)ymoder-
nistskogo diskursa v russkoj kul ture 1920-2000-ch go-
dov, NLO, M. 2008.

B.K. LivSic, Francuzskie liriki XIX i XX vekov,
Chudozestvennaja literatura, L. 1937.

B.K. Livsic, Polutoraglazyj strelec, ChudoZestvennaja
literatura, M. 1991 (I ed.: Izdatel’stvo pisatelej v Lenin-
grade, L. 1933).



338 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Loks 1937:

Lotman Ju. 2000:

Lotman Ju. 2011a:

Lotman Ju. 2011b:

Lotman M. 1996:

Lyotard 1979:

Makarova 2012:

Mar 1937:

Magarotto 1976:

Mandel’$tam 1999:

K.G. Loks, Brjusov — teoretik simvolizma, in: P.1. Lebe-
dev-Poljanskij (red.), Literaturnoe nasledstvo, XXVII-
XXVIII, Zurnal’no-gazetnoe ob”edinenie, M. 1937,
pp- 265-275.

Ju.M. Lotman, Ritorika—mechanizm smysloporozdenija,
in: Id., Semiosfera, Iskusstvo-SPB, SPb. 2000, pp. 177-
194 (I ed. in inglese: 1990).

JuM. Lotman, Analiz poéticeskogo teksta: struktura
sticha, in: 1d., O poétach i poézii, Iskusstvo-SPB, SPb
2011, pp. 17-252 (I ed.: 1972).

JuM. Lotman, Analiz stichotvorenija B. Pasternaka
Zamestitel 'nica’, in: 1d., O poétach i poézii, Iskusstvo-
SPB, SPb. 2011, pp. 718-726 (I ed.: 1968).

M.Ju. Lotman, Mandel stam i Pasternak (popytka kon-
trastivnoj poétiki), Aleksandra, Tallinn 1996.

J.-F. Lyotard, La condition postmoderne: rapport sur le
savoir, Minuit, Paris 1979.

N. Makarova, Metafora kak strukturoobrazujuscee
nacalo v lirike russkogo modernizma: na materiale kni-
gi stichov B. Pasternaka ‘Sestra moja — zizn ", Tverskoj
gosudarstvennyj universitet, 2012.

S. Aksenova (Mar), Biografija Ivana Aleksandrovica
Aksenova, in: 1.A. Aksenov, Sekspir. Stat’i. Cast’ I, M.
1937, pp. 3-5.

L. Magarotto, La produzione dell’arte, in: 1d. (a cura
di), L’Avanguardia dopo la rivoluzione: le riviste degli
anni Venti nell’URSS: “Il giornale dei futuristi”, “L’ar-
te della Comune”, “Il Lef”, “Il nuovo Lef”, Savelli,
Roma 1976, pp. 23-77.

O.E. Mandel’stam, O prirode slova, Char’kov 1922
(ora in O. Mandel’stam, Sobranie socinenij v Cetyrech
tomach, 1, Art-Biznes-Centr, M. 1999, pp. 217-231.



Marinetti 1908:

Marinetti 2008:

Markov 1968:

Marzaduri 1980:

Marzaduri 1982:

Marzaduri 1983:

Mejlach 2012:

Meyonnis 2003:

Mickiewicz 1984:

Mil’kov 2000:

Bibliografia 339

F. T. Marinetti, La Ville charnelle, E. Sansot & C., Paris
1908.

F. T. Marinetti, Manifesto della danza futurista di Ma-
rinetti, “L’Italia futurista”, II, 1917, 21 (ora in: Manife-
sti del futurismo, a cura di V. Birolli, Milano 2008, pp.
181-187).

V. Markov, Russian Futurism: a History, University of
California Press, Berkeley — Los Angeles 1968.

M. Marzaduri, Suoni e sensi nella zaum’ di Krucenych,
“Lingua e Stile”, 1980, 1, pp. 41-63.

M. Marzaduri, Futurismo menscevico, in: L. Magarot-
to, M. Marzaduri, G. Pagani Cesa (a cura di), L’ avan-
guardia a Tiflis: studi, ricerche, cronache, testimonian-
ze, documenti, Comune di Venezia, Venezia 1982, pp.
99-179.

M. Marzaduri, /I futurismo russo e le teorie del linguag-
gio trasmentale, “1l Verri”, 1983, 31-32, pp. 5-55.

M.B. Mejlach, Aksenov — perevodcik elizavetincev, in:
L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the En-
virons, Sodertdrns hogskola, Huddinge 2012, pp. 83-
103.

F. Meyronnis, Un hibou sérieux jusqu’a [’éternite,
‘L’ Axe du Néant’, Gallimard, Paris 2003.

D. Mickiewicz, Semantic Functions in Zaum, “Russian
Literature”, XV, 1984, 4, pp. 363-464.

D. Mil’kov, Russkij literaturnyj avangard: poetika Zes-
ta. Simvolizm — futurizm — obériu, Rossijskij gosudarst-
vennyj pedagogiceskij universitet, 2000.



340 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Mironov 2014:

Misler 2012:

Mocalova 2004:

Naumov 1938:

Oceretjanskij et al. 1993:

O’Connor 1988:

Ol’sanskaja 1994:

Orlickij 1995:

Orlickij 1996:

Orlickij 2002:

V. Mironov, Pervaja mirovaja vojna. Bor’ba mirov,
OLMA Media Grupp, M. 2014.

N. Misler, Ivan Aksenov, Nikolai Berdiaev, Picasso,
and the ‘Russian Soul’, in: L. Kleberg, A. Semenenko
(eds.), Aksenov and the Environs, Sodertérns hogskola,
Huddinge 2012, pp. 161-172.

0. Mocalova, Golosa Serebrjanogo veka: Poet o poe-
tach, Molodaja gvardija, M. 2004.

V. Naumov, [Rec. a:] Elizavetincy, ‘“Literaturnoe
obozrenie. Kritiko-bibliografi¢eskij dvuchnedel’nik pri
zurnale ‘Literaturnyj kritik’”, 1938, 13-14, pp. 99-106.

A. Oceretjanskij, Dz. Janecek, V. Krejd (red.), Zabytyj
avangard: Rossija, pervaja tret’ XX stoletija. Novyj
sbornik spravocnych i teoreticeskich materialov, s.e.,
New York — SPb. 1993.

K. T. O’Connor, Boris Pasternak’s My Sister — Life:
The Illusion of Narrative, Ardis, Ann Arbor 1988.

E. Ol’sanskaja, Anna Achmatova v Kieve, “Serebrjanyj
vek”, Kiev, 1994, pp. 5-27.

Ju.B. Orlickij, Russkij verlibr: mify i mnenija, “Arion”,
1995, 3, pp. 85-91

Ju.B. Orlickij, Svobodnyj stich v russkoj poézii, kritike
i literaturovedenii, in: D.P. Bak (red.), Russkij stich:
Metrika. Ritmika. Rifma, Strofika: V cest’ 60-letija M.L.
Gasparova, RGGU, M. 1996, pp. 203-220.

Ju.B. Orlickij, Stich i proza v russkoj literature, RGGU,
M. 2002.



Ostrovskaja 1998:

Ouspensky 1949:

Pancenko 1993:

Pankova 2004:

Pan’kov 2009:

Parfenov 1998:

Parnis 2012:

Pasternak 2003:

Pasternak 2004:

Pasternak 2005:

Bibliografia 341

E. Ostrovskaja, Innokentij Annenskij i francuzskaja
poézija XIX veka, RGGU, 1998.

P. Ouspensky, In Search of the Miraculous. Fragments
of an Unknown Teaching, New York 1949.

O. Pancenko, Nominativnye i infinitivnye rjady v stroe
stichotvorenija, in: E.V. Krasil’nikova (red.), Ocerki
istorii jazyka russkoj poézii XX veka. Grammaticeskie
kategorii. Sintaksis teksta, Nauka, M. 1993, pp. 81-100.

1. Pankova, Blez Sandrar i russkaja literatura: puti sta-
novlenija tvorceskoj individual’nosti pisatelja, Tam-
bovskij gosudarstvennyj universitet, 2004.

V. Pan’kov, “Ja vam rasskazu soversenno porazitel 'nu-
Ju istoriju...”. Ustnye vospominanija Viktora Ardova o
Sergee Esenine, “Voprosy literatury”, 2009, 3, pp. 416-
448.

A.T. Parfenov, Sekspir i russkij avangard, in: V.A. Pro-
nin (red.), Filologiceskij sbornik (pamjati prof. A.T.
Parfenova), Mir knigi, M. 1998, pp. 5-16.

A.E. Parnis, Iz istorii chlebnikovedenija: O neizvestnom
doklade 1. A. Aksenova (1924), in: L. Kleberg, A. Se-
menenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdrns
hogskola, Huddinge 2012, pp. 21-53.

B.L. Pasternak, Polnoe sobranie socinenija v 11 t., 1,
Stichotvorenija i poemy 1912-1931, Slovo, M. 2003.

B.L. Pasternak, Polnoe sobranie socinenija v 11 t., 111,
Proza, Slovo, M. 2004.

B.L. Pasternak, Polnoe sobranie socinenija v 11 t., V1,
Pis’ma 1905-1926, Slovo, M. 2005.



342 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Pasternak Evg.,

Pasternak El. 2003:

Pecorov 2003:

Picchione 2012:

Pieralli 2015:

Pjast 1931:

Poggioli 1962:

Pontiggia 1986:

Possamai 2000:

Postoutenko 1994:

Potniceva 2002:

E.B. Pasternak, E.V. Pasternak, Kommentarii, in: B.
Pasternak, Polnoe sobranie socinenija v 11 t., 1, Stichot-
vorenija i poémy 1912-1931, M. 2003, pp. 421-564.

G.M. Pecorov, V. V. Majakovskij i XXI vek: ésteticeskij
kodeks Cesti, éstetika i poétika v ego tvorcestve, RIC
‘Al’fa’, M. 2003.

J. Picchione, Dal modernismo al postmodernismo. Ri-
flessioni teoriche e pratiche della scrittura, EUM, Ma-
cerata 2012.

C. Pieralli, 1] pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra
teatralita e ‘poetica della rivelazione’, Firenze Univer-
sity Press, Firenze 2015.

V. Pjast, Sovremennoe stichovedenie. Ritmika, 1zda-
tel’stvo pisatelej v Leningrade, L. 1931.

R. Poggioli, Teoria dell’arte d avanguardia, 11 Mulino,
Bologna 1962.

E. Pontiggia, Robert Delaunay: i contrasti e la visio-
ne, in: R. Delaunay, Scritti sull’arte, Amadeus, Maser
1986, pp. 7-23.

D. Possamai, Che cos e il postmodernismo russo? Cin-
que percorsi interpretativi, 11 Poligrafo, Padova 2000.

K. Postoutenko, Ob odnom psevdonime S.P. Bobrova
(Mar lolén), in: K. Polivanov, 1. Shevelenko, A. Usti-
nov (eds.), Themes and Variations. In Honor of Lazar
Fleishman, Stanford Univ. Dept. of Slavic, Stanford
1994, pp. 276-282.

T.N. Potniceva Ivan Aksenov — pervodcik Dzona
Uébstera (Metamorfozy Belogo D javola), in: 1d. (red.),
Vid baroko do postmodernizmu: zb. nauk. prac’, RVV
DNU, Dnipropetrovs’k 2002, pp. 32-41.



Rakov 1976:

Rannou 2006:

Ricoeur 1981:

Rizzi 1997:

Rizzi 1999:

Rizzi 2002a:

Rizzi 2002b:

Rjabova, Zatkin 2013:

Robertson 1995:

Salvatore 2014:

Bibliografia 343

V. Rakov, Majakovskij i sovetskaja poézija 20-ch go-
dov, Prosvescenie, M. 1976.

P. Rannou, De Corbiere a Tristan: Les Amours jaunes,
une quéte de [’identité, Honoré Champion, Paris 2006.

P. Ricoeur, La metafora viva, trad. it. di G. Grampa,
Jaca Book, Milano 1981 (ed. or.: La métaphore vive,
Editions du Seuil, Paris 1975).

D. Rizzi, I minori, in: M. Colucci, R. Picchio (a cura
di), Storia della civilta letteraria russa, 11, Il Novecento,
UTET, Torino 1997, pp. 167-169.

D. Ricci [Rizzi], K interpretacii romana Sergeja Bobro-
va Vosstanie mizantropov, “Russian Literature”, XLV,
1999, 4, pp. 469-482.

D. Rizzi, Artisti e letterati russi negli scritti di Ardengo
Soffici, in: D. Rizzi, A. Shishkin (a cura di), Archivio
Italo-Russo 11, Salerno 2002, pp. 309-322.

D. Rizzi, Ivan Aksénov e dintorni. Note sulla recezione
di Picasso in Russia, in: G. Pagani-Cesa, O. Obuchova
(a cura di), Studi e scritti in memoria di Marzio Marza-
duri, CLEUP, Padova 2002, pp. 363-383.

A.A. Rjabova, D.N. Zatkin, Kristofer Marlo v
tvorceskom nasledii 1. A. Aksenova, “XXI vek: itogi
proslogo i problemy nastojasego pljus”, 2013, 11 (15),
pp. 149-154.

E. Robertson, Painting Windows: Robert Delaunay,
Blaise Cendrars, and the Search for Simultaneity, “The
Modern Language Review”, XC, 1995, 4, pp. 883-896.

R. Salvatore, La lirica giovanile di B. Pasternak (1914-
1922): linguaggio poetico e mimesi del reale, Photoci-
ty, Pozzuoli 2014.



344 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Selja 2013:

Senenko 2007:

Sengeli 1940:

Shibles 1971:

Shingler 2012:

Sidorina 2010:

Sklovskij 1968:

Smidt 2007:

Soffici 1955:

Sojcher 1969:

A. Selja, Esce raz o ‘bezglagol 'nom 'Fete, in: T. Guzai-
rov (red.), Russkaja Filologija. 24, Tartu Ulikooli Kirja-
stus, Tartu 2013, pp. 24-32.

O.V. Senenko, ‘Temy i variacii’ v kontekste rannego
tvorcestva B. Pasternaka: poetika liriceskogo cikla
i knigi stichov, Moskovskij pedagogiCeskij gosu-
darstvennyj universitet, 2007.

G.A. Sengeli, Technika sticha, Sovetskij pisatel’, M.
1940.

W. Shibles, Metaphor. An Annotated Bibliography and
History, Language Press, Whitewater 1971.

K. Shingler, Visual-verbal encounters in Cendrars
and Delaunay's La Prose du Transsibérien, “eFrance”,
2012, 4, pp. 1-28.

E. Sidorina, Konstruktivizm, in: Ju. Girin (red.), Avan-
gard v kul ture XX veka (1900-1930 gg.): Teorija. Isto-
rija. Poétika, IMLI RAN, M. 2010, pp. 530-598.

V.B. Sklovskij, L arte come procedimento, trad. it. di
C.G. De Michelis e R. Oliva, in: T. Todorov (a cura
di), I formalisti russi, Einaudi, Torino 1968, pp. 73-
94. (ed. or.: Iskusstvo kak priem, “Sborniki po teorii
poétic¢eskogo jazyka”, 1917, 2).

N.V. Smidt, ‘Gorodskoj tekst’ v poézii russkogo mo-
dernizma, Moskovskij pedagogiceskij gosudarstvenny;j
universitet, 2007.

A. Soffici, Autoritratto d’artista italiano nel quadro
del suo tempo, 1V, Fine di un mondo, Vallecchi, Firenze
1955.

J. Sojcher, La métaphore généralisée, “Revue Interna-
tionale de Philosophie”, 1969, 23, pp. 58-68.



Steinmetz 2009:

Stockwell 2002:

Sukurov 2014:

Tankov,

Zlatoverchovnikov 1904:

Taranovskij 1968:

Tarlinskaja 1996:

Terechina 2005:

Thum 1994:

Timofeev 1928:

Bibliografia 345

J.-L. Steinmetz, Bibliographie, in: Lautréamont,
(Euvres completes, Gallimard, Paris 2009, pp. 759-782.

P. Stockwell, Cognitive Poetics: An Introduction,
Routledge, London 2002.

D. Sukurov, Russkij literaturnyj avangard i psichoa-
naliz v kontekste intellektual 'noj kul tury Serebrjanogo
veka, Jazyki slavjanskoj kul’tury, M. 2014.

A.A. Tankov, N.I. Zlatoverchovnikov, Putevoditel’ po
gorodu Kursku, s.e., Kursk 1904,

K. Taranovskij, Formy obsceslavjanskogo i cerkovno-
slavjanskogo sticha v drevnerusskoj literature XI-XIII
vv.,, in: H. Kucera (ed.), American Contributions to the
VI International Congress of Slavists. Prague, 1968,
August 7-13 Volume I: Linguistic Contributions, Mou-
ton, The Hague — Paris, 1968, pp. 377-394.

M.G. Tarlinskaja, Ritmiceksij bukvalizm? O tom, kak
Ivan Aksenov perevodil elizavetincev, in: M.L. Gaspa-
rov, T.V. Skulaceva (red.), Slavjanskij stich: stichove-
denie, lingvistika i poétika. Materialy mezdunarodnoj
konferencii 19-23 ijunja 1995 g., Nauka, M. 1996, pp.
147-155.

V.N. Terechina, Russkij ékspressionizm. Teorija. Prakti-
ka. Kritika, IMLI RAN, M. 2005.

R.H. Thum, The City: Baudelaire, Rimbaud, Verhaeren,
Lang, New York 1994.

L.I. Timofeev, Sillabiceskij stich, in: M.A. Petrovskij,
B.I. Jarcho (red.), Ars poetica. Sbornik statej, 11, Stich i
proza, Gosudarstvennaja akademija chudozestvennych
nauk, M. 1928, pp. 37-71.



346 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Tolstoj 1964:

Tverjanovi¢ 2005:

Tynjanov 1929:

Unbegaun 1956:

Uspenskij B. 1990:

Uspenskij P. 2012a:

Uspenskij P. 2012b:

Uspenskij P. 2013:

Vinogradov 1969:

Vinogradova

de La Fortelle 2012:

L. Tolstoj, Cto takoe iskusstvo? In: Id., Sobranie socine-
nij v dvadcati tomach, XV, Stat’i ob iskusstve i litera-
ture, Chudozestvennaja literatura, M. 1964, pp. 44-242.

K. Tver’janovi¢, Francuzskaja lirika v perevodach Be-
nedikta Livsica: Metrika, strofika, ritmika, rifma, in: N.
Kazanskij (red.), Indoevreopejskoe jazykoznanie i klas-
siceskaja filologija. IX. Materialy ctenij, posvjascen-
nych pamjati professora .M. Tronskogo, Nauka, SPb.
2005, pp. 218-226.

Ju.N. Tynjanov, Archaisty i novatory, Priboj, L. 1929.

B. Unbegaun, Russian versification, Clarendon Press,
Oxford 1956.

B.A. Uspenskij, Le fiabe proibite di Aleksandr N.
Afanas’ev, in: A. Afanas’ev, Fiabe russe proibite, Gar-
zanti, Milano 1990, pp. 9-29.

P.F. Uspenskij, Kievskij krug Benedikta Livsica: 1907-
1914, “Al’'manach Egupec”, 2012, 21, pp. 220-260.

P.F. Uspenskij, Mechanizmy russkogo futurizma: ‘Te-
plo’ Benedikta Livsica, “Voprosy literatury”, 2012, 3,
pp- 166-191.

P.F. Uspenskij, Tvorcestvo Benedikta Livsica 1910-ch
godov i russkij futurizm, IMLI RAN, 2013.

V. Vinogradov, Rumynja v gody pervoj mirovoj vojny,
Nauka, M. 1969.

A. Vinogradova de La Fortelle, Les aventures du su-
Jjet poétique: le symbolisme russe face a la poésie fran-
¢aise: complicité ou opposition?, Publications de 1’Uni-
versité de Provence, Aix-en-Provence 2010.



Vygodskij 2012:

Walzer 1988a:

Walzer 1988b:

Wanner 1996:

Wellek, Warren 1981:

Weststeijn 1983:

Zajcev 2008:

Zalambani 1998:

Zelenkova 2013:

Bibliografia 347

D. Vygodskij, Stichi Centrifugi, in: E.V. Pasternak,
M.A. Raskovskaja, A.Ju. Sergeeva-Kljatis (red.), B. L.
Pasternak: pro et contra. B. L. Pasternak v sovetskoj,
emigrantskoj, rossijskoj literaturnoj kritike: antologija,
I, I1zdatel’stvo Russkoj Christianskoj gumanitarnoj aka-
demii, SPb. 2012, pp. 54-55 (I ed.: “Novaja zizn’”, 21
maja 1917).

P.-O. Walzer, Introduction, in: Lautréamont, G. Nou-
veau, (Euvres compleétes, Gallimard, Paris 1988, pp. 13-
40.

P.-O. Walzer, Bibliographie. Lautréamont, in: Lautréa-
mont, G. Nouveau, (Euvres completes, Gallimard, Paris
1988, pp. 1351-1407.

A. Wanner, Baudelaire in Russia, University Press of
Florida, Gainesville 1996.

R. Wellek, A. Warren, Teoria della letteratura, trad. it. a
cura di P.L. Contessi, Il Mulino, Bologna 1981 (ed. or.:
Theory of Literature, New York 1942).

W. Weststeijn, Velimir Chlebnikov and the Develop-
ment of Poetical Language in Russian Symbolism and
Futurism, Rodopi, Amsterdam 1983.

P.N. Zajcev, Vospominanija, NLO, M. 2008.

M. Zalambani, L arte nella produzione. Avanguardia e
rivoluzione nella Russia sovietica degli anni "20, Lon-
go, Ravenna 1998.

E. Zelenkova, Ob odnoj literaturnoj mistifikacii: S.
Bobrov — avtor okoncanija puskinskoj ‘Judifi’, in: T.
Guzairov (red.), Russkaja Filologija. 24, Tartu Ulikooli
Kirjastus, Tartu 2013, pp. 169-176.



348 Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di lvan Aksenov

Zeltchenko 2015: V. Zeltchenko, “Une Meédée futurienne”: remarques
d’un commentateur des Corinthiens d’Ivan Aksénov,
“Modernités russes”, 2015, 15, pp. 391-412.

Zolkovskij 2003: A. Zolkovskij, Grammatika ljubvi, in: 1d., Erosiped i
drugie vin’etki, Vodolej, M. 2003, pp. 331-335.



Abstract
The Poetry of Ivan Aksenov: a Parisian Voice in Russian
Futurism

This study belongs to the research field that aims at drawing a detailed map
of early Twentieth-century Russian avant-garde poetry by taking into conside-
ration secondary episodes and figures. No doubt the correct comprehension of
every cultural season requires the knowledge even of those facts that do not
seem to have had a relevant influence on contemporary or subsequent authors.
With reference to avant-garde — at the level of both national and international
culture — such investigations are also useful to show one of the main distinctive
features of that time: the great heterogeneity of ideas and artistic works pro-
posed by authors for whom experimentation and the obsessive search for ‘the
new’ were the raison d’étre of their own activity. In fact, the systematic and in-
depth analysis of texts by minor figures and the comparison with the poetics of
avant-garde protagonists may not only demonstrate in concrete the presence of
epigonic elements, but also lead to the discovery of alternative ways of thinking
and writing so far ignored. For example, consider the recent PhD thesis by Pa-
vel Uspenskij on Benedikt LivSic (2013). Usually described by the critics as an
author on the fringe of avant-garde (with poems that at first sight could remind
more of symbolist and acmeist tradition than of futurist), in this work Livsic has
been reevaluated for his proposal of an alogic and ‘abstract’ writing style (diffe-
rent from Krucenych’s zaum’) which answers to a precise and original, though
unsuccessful, project to fulfil cubo-futurist aspirations.

From this point of view particular attention must be paid to the experience
of Ivan Aleksandrovi¢ Aksenov (1884-1935): since 1916 it was one of the lea-
ding figures within the literary group Centrifuga, some of his works came out
with the publishing house carrying the same name. After the revolution he colla-
borated with Mejerchol’d, he approached Literary Constructivism, and adhered
to some Soviet cultural institutions (the literary sector of Narkompros, where he
worked as an editor; the All-Russian Union of Poets, of which he was chairman
from 1922 to 1924). Notwithstanding his non-humanistic education (he was a
military engineer, who served in Russian army before the Revolution) he had
a very broad culture in various areas of art and literature: he produced studies
in English Elizabethan theatre, in the formal aspects of Russian verse, in avant-
garde painting (he is author of the first Russian monograph ever on Picasso)!, in

' 1.A. Aksenov, Pikasso i okrestnosti, Centrifuga, M. 1917.

A. Farsetti Una voce parigina nel Futurismo russo: la poesia di Ivan Aksenov,
ISBN 9788864535418 (online), CC BY 4.0, 2017 Firenze University Press
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cinema (he did a perceptive analysis of Ejzenstejn’s technique of film-editing);
moreover, he was a translator and a poet®.

If critical essays by Aksenov aroused interest within his contemporaries,
his poetry passed unnoticed in his time: one important exception is represen-
ted by Brjusov, who deemed Aksenov the most original poet of Centrifuga*.
It was Vladimir Markov, in his historical review on Russian Futurism (1968),
who first drew attention to the style of Aksenov with reference to his only book
of poetry that was published during his life, Neuvazitel 'nye osnovanija (‘Un-
reasonable reasons’, 1916), and just over the last decade one can notice new,
though isolated, analyses. From the one hand, these studies confirm Brjusov’s
judgement about the originality of Aksenov’s writing, which is characterized by
the abundant use of semantic and syntactic ellipses that make it complicated to
find a possible meaning in the sequence of propositions and syntagms; from the
other hand they try to explain the style of the author through the poetics of the
main Russian avant-garde schools, thus singling out constructivist features (cf.
I¢in), as well as ego-futurist, centrifugist, and, above all, cubo-futurist ones (cf.
Markov, I¢in, Adaskina, Bowlt). According to this last dominant interpretation,
Aksenov’s verses, lacking in intelligibility, would have been the result of a con-
scious verbal translation of some principles of cubist painting: poetic texts do
not seem to have a clear semantic structure, words are rather used as colours,
combined without taking grammar rules into consideration, so as to give a di-
storted image of reality, reminding of the cubo-futurist technique of sdvig. The
graphic aspects too seem to have a particular aesthetic meaning. In other words,
the critics have found it possible to identify in his poetry features through which
it has been usually described Russian avant-garde in its totality.

However, in order to support their theses, scholars have merely referred to
very few isolated lines by Aksenov (often without considering both edited and
unpublished verses produced after NeuvazZitel 'nye osnovanija) and to his pas-
sion for cubist painters; in some cases they have quoted some of his assertions
with no respect for the context: indeed the words were often pronounced with
an evident ironic purpose. On the contrary, an analysis of single poems in their
wholeness, looking for precise linguistic and rhetoric mechanisms that could be
present in it and lead to their overall comprehension, has never been produced

2 Portret Chudoznika, an essay published posthumously in 1991 by Naum Klej-
man.

3 For more detailed information on the life and work of Ivan Aksenov: Ju.
Gel’perin, Aksénov Ivan Aleksandrovic, in: P. Nikolaev (red.), Russkie pisateli. 1800-
1917. Biograficeskij slovar’, t. 1, A-G, Sovetskaja énciclopedija, M. 1989, pp. 41-42;
cf. also N. Adaskina (Daty i fakty zizni I. A. Aksenova, in: 1. Aksenov, Iz tvorceskogo
nasledija v dvuch tomach, 11, RA, M. 2008, pp. 320-335), a biography partially revised
by her in the article: N. Adaskina, ‘Belye’i ‘temnye’ piatna biografii I.A. Aksenova, in:
L. Kleberg, A. Semenenko (eds.), Aksenov and the Environs, Sodertdrns hogskola, Hud-
dinge 2012, pp. 7-20.

4 Cf. V. Brjusov, Véera, segodnja i zavtra russkoj poézii (1922), in: 1d., Sobranie
socinenij v semi tomach, V1, ChudoZestvennaja literatura, M. 1975, pp. 521-522.
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so far: they have vaguely supposed Aow his texts are built, but no one has tried
to understand what they actually say.

The aim of my study has therefore been to investigate the eminently literary
aspects of Aksenov’s poetry, giving to his experience a more definite colloca-
tion in the Russian avant-garde context. The risk of arbitrariness in the analysis
of texts that are linguistically anomalous and elliptical (and therefore with the
possibility of numerous interpretations) has been reduced thanks to a deeper
knowledge of his entire work, both literary (looking for leitmotifs) and critical
(in order to understand his thought about art).

In the meanwhile I could contribute to the reconstruction of the author’s
artistic biography: although a scrupulous documentary research was carried on
not long ago, I have found unknown materials through a careful search in ar-
chives of writers and cultural institutes related to Aksenov (some of which were
not investigated before then), as well as in the catalogues of the main libraries
in Moscow. The materials that have come to light allow to better understand
Aksenov’s art and have come really useful during the interpretation of the texts.

The method of analysis that I have considered suitable for bringing to light
the main characteristics of the poetic texts is a combination of various approa-
ches to the study of literature. According to the necessities of my investigation,
I based the analysis on theoretical reflection from Structuralism, Semiotics, and
in part from Cognitive Poetics: in order to better understand some very ellip-
tical texts, I have found it more useful to reconstruct the cognitive processes
which both the production and the comprehension of their meaning are based
on’. Moreover, considerable attention has been paid to the prosody, since Akse-
nov himself stressed the importance of rhythm in the transmission of the artistic
message.

The book consists of four chapters.

In chapter one I drow attention to the textological matters which emerge
from a thorough analysis of the material at our disposal: during the bibliographi-
cal reconnaissance I realized that a reliable version of his texts on which one
could base the exegesis was impossible to find. Many misprints and mistakes
turned out to be both in the published text approved by the author and in the ones
from archives, not to mention the cases in which one can suppose the presence
of errors. Any attempt to correct them is difficult in particular with regard to
poetic texts, because of their elliptical nature: one cannot rely on common sense
to determine the general meaning and to identify errors; moreover, any wrong
reading is a potential threat for the interpretation. This and other textological
matters (paternity of the works, completeness, dating) were not discussed ade-
quately by the critics, and in the new editions of Aksenov’s texts one can note
new misprints or even arbitrary corrections that are not always indicated by the

> I got some interesting suggestions from: A. Casadei, Poetiche della creativita.

Letteratura e scienze della mente, Milano 2011; P. Stockwell, Cognitive Poetics: An
Introduction, London 2002; J. Gavins, G. Steen (eds.), Cognitive Poetics in Practice,
London 2003.
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editor. The solution I have adopted is to quote always from the texts approved
by Aksenov and from his manuscripts and typescripts, while giving my proposal
of correction of possible mistakes during the hermeneutic phase.

In the following chapter I try to reconstruct Aksenov’s views about art, and,
in particular, poetry. This has allowed me to discredit the myth of a poet intere-
sted in pursuing pictorial effects with words: a careful reading of his materials
has shown that he perceived a clear division between painting and poetry, accor-
ding to technical considerations that come from Lessing’s classical opposition
‘spatial’ vs. ‘temporal’ arts (usually not followed by avant-garde artists). On the
contrary, I have noticed that Aksenov presented a personal definition of art in a
considerable number of texts with few variations: art arises from a feeling that
produces a inner agitation in the artist; the artist tries instinctively to render this
feeling objectively by using a conventional material (words, colours, sounds...)
that he organizes rhythmically. Such an organization gives a sense of harmony
to the work of art and, consequently, to the feeling that the work itself stands
for: therefore, the work of art enables the poet (and any audience that has ex-
perienced the same feeling) to eliminate the inner agitation. In short, art is seen
as a psychological need of every man and it is basically aimed at healing. Here
it is possible to recognize analogies with the theories on art and on human psy-
che proposed by Lev Tolstoj and Sigmund Freud and with Vjaceslav Ivanov’s
ideas on artistic and physiological rhythm, rather than with conceptions pecu-
liar to Cubofuturism or other avant-garde groups. After that, I have examined
Aksenov’s opinions about contemporary Russian poets and about himself: this
has allowed me to show that he was interested in neither a mystical poetics of
symbolist origin nor an alogical (transmental) one, while he stressed the im-
portance of formal innovations that could give a more precise expression to the
feelings of the artist.

Chapter three is devoted to the analysis of Aksenov’s poetry, the central
part of my research. Starting from the commentary of some poems that seemed
representative of an usual practice of writing for Aksenov, I have investigated
the language he used, with particular attention to syntax and vocabulary. I could
notice the absence of clear logical connections between the syntagms, a prefe-
rence for parataxis and juxtaposition of clauses and syntagms, as well as the
abundance of nominal constructions. In the meanwhile, the linguistic units have
turned out to make sense: the single syntagms denote objects and actions that
form a series of either simultaneous or successive images and events. The de-
scriptive element is predominant in his poems: reference is the most important
plan in them, the linguistic signs usually refer to a concrete perception of reality,
instead of transfiguring themselves into symbols and hinting at a superior order
of significance, at a deeper reflection. The ultimate sense of his poems seems to
lie in the account of a personal experience of the author’s lyric ‘I’.

This account is not recognizable immediately, since it is interfered by va-
rious kinds of ellipsis, which produce the effect of a deliberately negligent wri-
ting. I have proposed to interpret this stylistic choice as a sort of stream of
consciousness: if the lyric ‘I’ transcribed what is passing through his mind in
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the very moment he is living a certain experience, he would not obviously pay
attention to the grammar and would rather get a blend of visual and auditive im-
pressions with thoughts caused by them through a very free association of ideas.
One could consider his poems as experiments on the immediate reproduction
of an experience in the most faithful way to what the lyric ‘I’ had felt, an idea
that is in line with Aksenov’s conception of art. This intuition is confirmed by
similar practices of writing in his prose of the same years (Gerkulesovy stolpy,
“The Pillars of Hercules’, 1918): one can notice some streams of thoughts of the
characters that the author introduced in the narrative texture.

The great associative freedom of a lyric ‘I’ who performs a real stream of
consciousness is testified by the use of a complex figurative language, with tro-
pes that are not ascribable to classical rhetoric. The obscurity of the syntagms is
enhanced by turning to images that are ispired particularly by the latest news in
the field of vision, from both a scientific (references to the discoveries in optics
and electromagnetic radiation) and a pictorial (description of urban elements
that remind of some avant-garde paintings, especially by his friend Robert De-
launay) perspective. By the way, these stylistic choices seem indicative of an
attempt (which is worthy of a representative of avant-garde art) to renew the
figurative fund of Russian poetry through images that expressed modern culture.
Again, a confirmation of the possibility to recognize these mechanisms of sen-
se production in Aksenov’s poetry comes from a comparison with his prose, in
which one can find images that are structured with similar criteria.

The metrical and rhythmical aspects of the poems are connected to the idea
of the rhythm as the foundation of any work of art, included in Aksenov’s de-
finition of art: this view has seemed to me original and, most of all, fraught of
consequences as regards his evaluations as a critic and his artistic production
as a poet. In fact, [ have noticed in his poems a series of experimental metrical
forms that differ from the traditional syllabotonic system, which is put under
discussion by Aksenov. Such prosodic choices seem to reflect the author’s aspi-
ration to go beyond this system (which he considered unnatural, coercive and
therefore unadequate for the transmission of the feeling experienced) in favour
of a more flexible rhythmical organization, based on a language that was closer
to the daily use. It is worth noting that no representative of Russian avant-garde
expressed a dislike for syllabotonic system as sharply as Aksenov did, although
he sometimes returned to more traditional forms in his practice, which was also
the case of his contemporaries. However, the use of classical metres by Aksenov
regarded above all stylizations and ironic poems.

In chapter four I organize the experimental mechanisms used by Aksenov
in a broader context, identifying intertextual connections to the works of authors
that could be more akin to his style. So I have singled out the most substantial
debts to French symbolists and postsymbolists that were not so well-known in
Russia, rather than to his fellow-countrymen. This circumstance comes as no
surpise, since Aksenov’s contacts with Russian poets were practically weak un-
til 1918: he joined Centrifuga in 1916 when ha was at war, so he did not really
take part to the cultural life of the group apart from an assiduous correspon-
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dence with Sergej Bobrov. His main poetic works (Neuvazitel 'nye osnovanija
and Ejfeleja) ripened far from the breeding ground of his own country, during
some months that he spent in Paris in Spring 1914 (also thanks to her friend
Aleksandra Ekster, who introduced him to the main French avant-garde writers
and painters of the time). Apart from some analogies with the metrical forms by
Apollinaire (Zone) and Cendrars (Les Pdques a New York) noticed in chapter th-
ree, here I suppose that Aksenov derived from Cendrars the theme of the slightly
ironic praise of Tour Eiffel and of the achievements of the technological era, and
from Henri Guilbeaux the idea of poetry that is structured exclusively as a seri-
es of impressions collected during a visit to a city; moreover, I have identified
some motifs that are proper to the style of Tristan Corbiére and Lautréamont (on
whom Aksenov had done some research in Paris), such as paradoxical combi-
nations of words and shocking imagery. After that, I have tried to understand
what elements connect Aksenov’s poetry to that of his Russian contemporaries.
Thematic and linguistic considerations have enabled me to find some similari-
ties with the poetry of two other authors from Centrifuga, Sergej Bobrov and
Boris Pasternak.

Finally, the conclusions present a reflection on the value of Aksenov’s ex-
perience in relation to the literature of his time and to the one of the subsequent
period. Concerning this, I have proposed to set Aksenov’s poetry among the
antecedent facts of postmodernism, which I here intend in the meaning given by
Jean-Francois Lyotard: scepticism towards metanarratives, with the consequent
renounciation of creating an artistic work that conveys a unique and univocal
view (either moral, political, or social) of the world. Similarly, Aksenov’s poems
do not lend themselves to the conveyance of a more general meaning than the
mere account of an experience.

The identification of these aesthetic features, which are alternative to the
main trends in art of that time, brings us ultimately to reflect on what avant-
garde in Russia really was. According to the most widespread conception of this
cultural period (i.e., the practices of cubofuturists and obériuty as truly avant-
garde), Aksenov’s experience would be set on the fringe of it in many respects.
On the contrary, we could start to assume a wider and more complex perspec-
tive on avant-garde, which should give more prominence to the innovative,
though not so historically relevant, artistic proposals which were advanced by
less known authors. Aksenov’s proposal (like Livsic’s one) could be viewed as a
personal interpretation of the innovative spirit of the time, which was parallel to
other major trends, but not less worthy of consideration in order to understand
the phenomenon of Russian avant-garde as a whole.
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