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CAPITOLO I

Dikaja porfira e il panorama letterario del suo tempo

 1. Simbolismo, post-simbolismo, acmeismo, adamismo

 1.1. Il simbolismo: l'arrivo del modernismo in Russia

Dikaja porfira, la prima raccolta di poesie di Michail Zenkevič1, esce per le edizioni

«Cech poetov» nel febbraio-marzo del 1912, quando il simbolismo sta ormai lasciando il

posto a concezioni diverse della parola poetica, e alcuni autori, che dal 1911 facevano parte

della cosiddetta Gilda dei poeti (Cech poetov), un'associazione letteraria che comprendeva

poeti molto diversi tra loro, stanno dando vita a una corrente che passerà alla storia con il

nome  di  acmeismo. L'  uscita  di  Dikaja  porfira si  colloca,  dunque,  in  un  periodo

particolarmente vitale e movimentato per il modernismo russo, nato nell'ultimo decennio

del  XIX  secolo  con  l'arrivo  dalla  Francia  delle  influenze  “decadenti”,  che  segneranno

l'inizio  del  simbolismo  anche  in  Russia.  Dall'iniziale  concezione  “decadente”,  che  si

proponeva  di  riaffermare  la  preminenza  del  principio  estetico  nella  letteratura,  il

simbolismo tenderà, nella sua fase di maggior fioritura, a diventare un complesso sistema

filosofico  e  religioso  che  si  porrà  al  centro  della  scena  letteraia  e  culturale  russa  per

almeno tutto il primo decennio del XX secolo.   

L'affermazione secondo cui c'è stato un periodo in cui la scena letteraria è stata

1 Michail Zenkevič (1891 Nikolaevskij gorodok, presso Saratov - 1973, Mosca). Dopo gli studi al ginnasio di
Saratov, da cui viene espulso per la sua vicinanza al bolscevismo, e alle università di Berlino e Jena, si 
trasferisce a Pietroburgo (1907). Qui conosce Gumilëv, che fa pubblicare alcune sue poesie su «Apollon». 
Frequenta la facoltà di legge. In questo periodo si avvicina a Cech poetov e poi all'acmeismo, e pubblica 
Dikaja porfira. Durante la Prima guerra mondiale esce la sua seconda raccolta di poesie, Četyrnadcat' 
stichotvorenij. Nel 1917 torna a Saratov, dove continua a scrivere poesie e a pubblicare articoli critici su 
diverse riviste e giornali. Partecipa alla guerra civile nelle fila dell'Armata rossa. Negli stessi anni 
pubblica la raccolta Pašnja tankov e inizia a lavorare sul memoir Mužickij sfinks. Dal 1923 vive a Mosca. 
Nel 1934 entra nell'Unione degli scrittori. Per tutta la vita continua a scrivere e pubblicare poesie e a 
occuparsi anche di traduzione, in particolare dall'inglese. Compie diversi viaggi all'estero (Stati Uniti, 
Gran Bretagna, Ungheria, Jugoslavia, Bulgaria). Muore nel 1973 a Mosca. Ulteriori informazioni sulla 
vita di Zenkevič si possono trovare in appendice a Zenkevič M. A., 1994b o in Nikolaev, 1992.
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dominata  dai  simbolisti,  però,  così  come quella  secondo  cui  gli  acmeisti  li  avrebbero

sostituiti come protagonisti del panorama letterario, è da rivedere non solo alla luce della

effettiva sopravvivenza del simbolismo ben dopo la creazione della Gilda dei poeti (basti

ricordare, per esempio, che Bal'mont pubblicava Poezija kak volšebstvo [La poesia come

sortilegio]  nel  1913) ma  anche,  e  soprattutto,  alla  luce  della  posizione  minoritaria

occupata da entrambe le correnti nel contesto culturale del tempo:

Il modernismo non esaurisce in nessun modo la poesia russa di inizio secolo. Per quantità, i

versi dei modernisti  costituivano una parte miserevolmente piccola, un angolino esotico

della nostra letteratura del tempo. La stampa di massa si  riempiva di poesia di massa 2.

(Gasparov, 1993)

Stando a uno studio di Oleg Lekmanov,  la maggior parte delle  raccolte di versi

pubblicate  in  quegli  anni  appartiene,  infatti,  alla  letteratura  “di  massa”3,  e  non  a

simbolismo o acmeismo: di tutte le raccolte poetiche pubblicate nel 1913, l'83% (233 libri)

era stato scritto da poeti “di massa” e solo il 17% (47 libri) da poeti modernisti (Lekmanov,

2014b: 46). 

Tenuto conto di questi dati, l'interesse, dal punto di vista letterario, suscitato dalle

opere simboliste prima e acmeiste poi è molto più alto rispetto a quello suscitato dalla

letteratura di massa, motivo per cui la critica letteraia continua, giustamente, a occuparsi

di queste correnti, pur minoritarie, e non di opere più diffuse, ma meno significative. Pur

tenendo presente  questo  contesto,  quindi,  ci  si  occuperà  in  questo  breve  excursus

solamente delle correnti moderniste del simbolismo e dell'acmeismo. 

Il  simbolismo,  come  si  è  detto,  è  il  movimento  letterario  che  introduce  il

modernismo in Russia, anzi, – alla luce delle considerazioni appena fatte sulla diffusione

delle opere moderniste, – in una parte limitata degli ambienti letterari russi. La cosiddetta

prima  generazione dei  simbolisti  (in  cui  sono  tradizionalmente  compresi  Sologub,

Brjusov e Bal'mont, a cui va aggiunto il principale teorico di questa fase, Merežkovskij)

deve molto alle influenze occidentali e cotribuisce a portare la poesia russa al passo di

quella europea. Questa generazione, infatti,  «consisted entirely of Westeners and their

task  was  to  “reunite  Russia  within  the  realm of  the  European culture  she  had  lost”»

2 «Модернизм никоим образом не исчерпывает русскую поэзию начала века. Стихи модернистов 
количественно составляли ничтожно малую часть, экзотический уголок тогдашней нашей 
словесности. Массовая печать заполнялась массовой поэзией»

3 Rappresentante della poesia “di massa” è per Lekmanov«chi non pubblicava nelle case editrici 
moderniste e non prendeva parte alle riunioni letterarie moderniste.» («кто не печатался в 
модернистических изданиях и не участвовал в модернистических литературных объединениях») 
(Lekmanov, 2014b: 28).
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(Donchin, 1958: 10).

La cosiddetta seconda generazione di simbolisti, rappresentata in primo luogo da

Blok,  Belyj  e  Vjač. Ivanov4,  sposta  invece  la  propria  attenzione  sull'aspetto  mistico  e

filosofico della poesia, seguendo le idee del teosofo Solov'ëv, e segna un rallentamento

nell'influenza esercitata dalla poesia francese  sul  Simbolismo russo,  a  vantaggio di  un

ritorno alla tradizione religiosa e addirittura di una tendenza allo slavofilismo:

Erede del doppio sogno rimbaudiano di «cambiare la vita» e mallarméano di elaborare «il

libro totale», il simbolismo russo fu davvero specificamente  russo, non soltanto per una

aperta  slavofilia,  che  rasentava  una  sorta  di  etnismo  russo,  ma  anche  per  il  carattere

massimalista del sogno escatologico che esso innestò su un termine venuto dall'Occidente

(corsivo dell'autore). (Nivat,  1989: 76)

e ancora:

It is customary to distinguish two trends within the Russian symbolist movement: the so-

called aesthetic school headed by Brjusov and influenced mainly by French symbolism, and

the Ivanov-Belyj current deriving from German philosophy and Russian national sources.

(Donchin, 1958: 76)

La successione delle due generazioni di simbolisti, pur largamente accettata, non va

intesa in modo dogmatico: se Blok, già nel 1904, dà alle stampe Stichi o prekrasnoj dame

(Versi  sulla  bellissima dama),  uno dei  punti  più  alti  del  misticismo simbolista  russo,

ancora  nel  1909  Brjusov  continua  a  tradurre  i  poeti  francesi  del  XIX  secolo,  con  la

pubblicazione di  Francuszkie  liriki  XIX veka  (I  lirici  francesi  del  XIX secolo).  Le due

generazioni di simbolisti, dunque, convivono fianco a fianco, almeno finché sopravvivono

i rappresentanti dell'una e dell'altra. C'è addirittura chi parla di una dominante geografica

nelle  differenze tra  i  diversi  rappresentanti  della  corrente,  più  che di  una successione

generazionale (Strakhovsky, 1959)5.

Senza sottovalutare la diversità delle due fasi del simbolismo, si potrebbe dire che

l'evoluzione  di  questa  corrente  riflette,  più  che  un  avvicendamento  tra  due  periodi

nettamente distinti, un aumento di complessità nella definizione dei compiti della parola

poetica e nei riferimenti teologici e filosofici da parte dei poeti della seconda generazione,

4 Nivat cita, però, più volte anche Brjusov nel descrivere la seconda fase del simbolismo (Nivat, 1989).
5 «As such, of course, symbolism had many facets, but essentially it was divided according geographical 

locality: that of Moscow, led by Briusov, and that of St.Petersburg, represented by Viacheslav Ivanov, 
Fyodor Sologub, and Alexander Blok, with Andrey Bely flitting between the two» (p. 67)
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che intendevano il simbolismo non più e non solo come una “scuola poetica” ma come una

vera e propria visione del mondo, e quasi, addirittura, come una religione. 

Di  questo eccesso di  complessità  parla  anche Ivanov in uno dei  documenti  che

dichiarano la crisi del simbolismo, Zavety simvolizma (Il retaggio del simbolismo): «fino

a questo momento il simbolismo ha complicato la vita e ha complicato l'arte. Da ora, se è

destinato a esistere, semplificherà6» (Ivanov, 1910).  Questo intervento dichiarava, anche

solo  nel  titolo,  la  crisi  del  simbolismo,  e  nello  stesso  tempo  apriva  all'interno  del

simbolismo stesso un dibattito che ne dimostrava la vitalità7. 

Nonostante  questo,  il  1910  può  davvero  essere  considerato  l'anno  in  cui  nuove

spinte  emergono sulla  scena letteraria  russa;  Etkind lo  considera addirittura l'anno di

nascita dell'acmeismo  (Etkind, 1989: 549), anche se questa data è anteriore alla parola

acmeismo stessa. Inoltre, nel 1910 non esistono già più le riviste letterarie maggiormente

legate al simbolismo: «Vesy» («La bilancia») e «Zolotoe runo» («Il vello d'oro») avevano

chiuso i  battenti  nel 1909, sostituite sulla scena letteraria da «Apollon» («Apollo»), la

rivista che, nata sotto l'egida dei simbolisti, finirà per ospitare sulle sue pagine i manifesti

acmeisti  di Gumilëv e Gorodeckij. Il  1910, infine, è l'anno in cui  M. Kuzmin pubblica,

proprio su «Apollon», il manifesto O prekrasnoj jasnosti (Sulla magnifica chiarezza), che

invoca  un  ritorno  della  scrittura  alla  logica,  denunciando  nella  letteratura  a  lui

contemporanea un grado piuttosto elevato di confusione8. 

Varrà la pena ricordare i simbolisti anche a proposito di Zenkevič:  alla sua uscita,

infatti,  tra  le  recensioni  più  importanti  che  riceve,  Dikaja  porfira viene  commentato

anche da Brjusov e V. Ivanov.  Brjusov si sofferma sull'aspetto  scientifico delle poesie di

Zenkevič,  mentre  Ivanov  considera  prioritario  il  pathos  metafisico dell'opera9.  È

interessante vedere come la stessa raccolta di poesie dia vita a due interpretazioni così

6 «до сих пор символизм усложнял жизнь и усложнял искусство. Отныне, если суждено ему быть, —
он будет упрощать»

7 Si pensi alla risposta di Blok O sovremennom sostojanii russkogo simvolizma (Sulla situazione attuale 
del simbolismo russo) e ai nuomerosi altri interventi successivi sul simbolismo, tra cui Mysli o 
simvolizme (Pensieri sul simbolismo), scritto nel 1912 da Ivanov stesso.

8 Per questo motivo il clarismo di Kuzmin sarà spesso associato alle concezioni poetiche acmeiste. G. 
Kraiski (Kraiski, 1968), per esempio, inserisce O prekrasnoj jasnosti nel capitolo dedicato ai manifesti 
acmeisti. Sull'impossibilità di sovrapporre clarismo e acmeismo si veda invece Toward a definition of 
acmeism (Mickiewicz,  1975). C'è, poi, chi ha considerato Kuzmin il singolo esponente di una “terza fase” 
del simbolismo: «definiamo queste generazioni con i nomi dei poeti promotori: la prima con i nomi di 
Konstantin Bal'mont e Valerij Brjusov, la seconda con i nomi di Vjačeslav Ivanov, Andrej Belyj e 
Aleksandr Blok, la terza con il nome di M. Kuzmin.» («Мы обозначим эти поколения именами поэтов
зачинателей: первое — именами Константина Бальмонта и Валерия Брюсова, второе — именами 
Вячеслава Иванова, Андрея Белого и Александра Блока, третье — именем М. Кузмина.») 
(Žirmunskij, 2014)

9 Si veda Lekmanov, 2006 o Lekmanov, 2008. La recensione di Brjusov si può leggere in Brjusov, 2014 
quella di Ivanov in Ivanov, 1912b.
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contrastanti.  Evidentemente,  più  che  svelare  qualcosa  su  Dikaja  porfira,  queste

recensioni  dicono  molto  su  chi  le  ha  scritte:  Ivanov,  rappresentante  della  seconda

generazione,  non può fare  a meno di  leggere l'opera in chiave metafisica,  parlando di

«духовная  жажда»  (Ivanov,  1912b),  mentre  Brjusov  si  sofferma  di  più  sulle  carenze

linguistiche della raccolta di Zenkevič, troppo artificiosa per lo slancio leggero della poesia

autentica. 

 1.2. Quelli che hanno superato il simbolismo?

In questi anni particolarmente ferventi per il modernismo, in contrasto soprattutto

con la  seconda generazione di  simbolisti,  e  in  particolare  con l'Akademija  sticha,  che

aveva sede nella “Torre” di  Vjač. Ivanov, alcuni poeti, cresciuti d'altro canto proprio nel

vivaio  del  simbolismo,  decidono,  nel  1911,  di  riunirsi  nello  Cech  poetov,  un  gruppo

piuttosto  difficile  da  definire,  dal  momento  che  prendono  parte  alle  sue  riunioni

personalità letterarie molto diverse tra loro. Tra i poeti che compongono Cech poetov c'è

anche Michail Zenkevič, che dall'ottobre 1911, quando viene fondata la Gilda, partecipa

attivamente alle riunioni, assieme agli altri futuri membri del movimento acmeista10. Cech

poetov non  ha  una  sua  propria  poetica,  non  esistono  manifesti  o  documenti

programmatici di questa organizzazione. Lekmanov tende a considerarla il gruppo della

generazione post-simbolista:

La composizione eterogenea della Gilda fa supporre che si pensasse non solo e non tanto

come  coalizione  antisimbolista,  quanto  come  un'unione  chiamata  a  unire  tutta  la

generazione dei poeti post-simbolisti11. (corsivo dell'autore) (Lekmanov, 2000).

È una definizione piuttosto generica, ma aiuta comunque a tenere insieme tutte le

spinte che  Cech poetov contiene; accanto ai futuri acmeisti, per esempio, trovano posto

nella  Gilda anche alcuni  rappresentanti  del  futurismo (Kručënych  e  Burljuk).  Bisogna

tuttavia ricordare che, come spiega lo stesso Lekmanov in un passo che precede il brano

appena citato, 

10 Diverse sono le fonti che raccolgono i nomi dei poeti che partecipavano alle riunioni di Cech poetov; si 
possono consultare, a questo riguardo, la testimonianza di Anna Achmatova (Achmatova, 2004: 27), 
riportate anche nell'articolo di  Timenčik Zametki ob akmeizme (Timenčik, 1974: 35); un altro elenco, 
più ampio, è fornito da Lekmanov in Kniga ob akmeizme (Lekmanov, 2000: 21).

11 «Пестрый состав «Цеха» позволяет предположить, что он задумывался не только и не столько как
антисимволистская коалиция, сколько как союз, призванный объединить все постсимволистское 
поколение поэтов»
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si  cercherà  invano  in  essa  [nella  Gilda]  il  pathos  di  un  consapevole  “superamento  del

simbolismo”. Tanto più che il confine tra il simbolismo e il nascente acmeismo scorreva

dentro Cech poetov12. (corsivo dell'autore) (op. cit, p. 36).

A questo proposito varrà la pena ricordare che alla prima riunione di Cech poetov

aveva  preso  parte  anche  Blok,  che  non si  può  di  certo  considerare  un  oppositore  del

simbolismo. Anche se con la Gilda si crea un gruppo slegato dall'Akademija sticha di Vjač.

Ivanov, perciò, non si può parlare di un superamento del simbolismo, se non in termini

strettamente  cronologici  rispetto  alla  già  citata  crisi  del  simbolismo  del  1910  e

considerando la Gilda il vivaio di personalità che animeranno nuove correnti; dal punto di

vista della poetica, invece, non costituisce una vera e propria alternativa al simbolismo.

A riprova del mancato superamento del simbolismo da parte di Cech poetov, si può

ricordare che nel suo famoso articolo Preodolevšie simvolizm (Quelli che hanno superato

il  simbolismo),  Žirmunskij  trascura  addirittura  di  parlare  della  Gilda,  e  descrive

direttamente  il  superamento  del  simbolismo  da  parte  di  Gumilëv,  Achmatova  e

Mandel'štam,  dando  dignità  di  “tappa  intermedia”  solo  al  manifesto  di  Kuzmin  O

prekrasnoj jasnosti.

Cech  poetov,  tuttavia,  è  stato  visto  non  di  rado  come  un  movimento  precursore

dell'acmeismo  o  addirittura  come  l'acmeismo  stesso;  per  esempio,  in  Zametki  ob

akmeizme (Note sull'acmeismo) Timenčik passa più volte dal nome di un gruppo a quello

dell'altro,  usando i  due nomi quasi  come sinonimi.  Anche nei  brani  citati  nell'articolo

avviene lo stesso. Si veda, per esempio, questo passaggio di Gorodeckij:

L'acmeismo entrò nella letteratura, riviste e giornali erano inondati di articoli su di esso.

Iniziammo a pubblicare le raccolte dei nostri poeti e la nostra rivista «L'iperboreo», un

mensile di versi e critica.  Una schiera di talenti si andava sfaccettando nel lavoro della

Gilda13. (corsivo mio) (Timenčik, 1974: 25-26).

O, ancora, nella visione di Etkind: «la Gilda dei poeti e l'acmeismo che Blok fino a

poco tempo prima odiava – sono la stessa cosa» (Etkind, 1989: 548)14. 

12 «вряд ли стоит искать в ней пафос сознательного «преодоления символизма». Тем более что 
граница между символизмом и зародающимся акмеизмом пролегала внутри цеха поэтов» 

13 «Акмеизм вошел в литературу, журналы и газеты наводнились статьями о нем. Мы стали 
издавать сборники своих поэтов и свой журнал «Гиперборей» – ежемесячник стихов и критики. 
Целый ряд дарований отгранился в цеховой работе»

14 Altri numerosi esempi si possono trovare anche in Lekmanov, 2014a; vale la pena di citare, tra i tanti 
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La  sovrapposizione  tra  le  due  organizzazioni,  che  per  un  periodo  coesistono,  è

giustificata, con  il senno di poi, perché l'acmeismo è nato nell'ambiente della Gilda dei

poeti, e a fondarlo sono stati proprio i suoi due “sindaci”: Gumilëv e Gorodeckij. Sia il

periodo storico sia alcune delle personalità principali, dunque, sono comuni ad acmeisti e

Cech  poetov.  Non sarà  inutile,  tuttavia,  continuare  a  tenere  conto  della  composizione

variamente assortita della Gilda anche ai fini dell'analisi di Dikaja porfira: la raccolta di

Zenkevič, infatti, esce proprio per le edizioni «Cech poetov», appena prima che si apra la

stagione  dell'acmeismo,  e  nascano  organi  editoriali  prettamente  acmeisti,  come

«Giperborej» («L'iperboreo»), attivo tra il 1912 e il 1913. 

     

 1.3. Gli acmeisti

Nel marzo del 1912, per iniziativa di Sergej Gorodeckij e  Nikolaj Gumilëv, prende vita

l'acmeismo, di cui fanno parte, secondo il canone, Anna Achmatova, Osip Mandel'štam,

Michail Zenkevič e Vladimir Narbut, oltre ai due promotori15. Il movimento nasce in seno

a  Cech  poetov,  ma  a  differenza  della  Gilda  oppone  una  propria  visione  della  parola

letteraria alla visione simbolista della parola come simbolo.

Molto si è discusso sul nome scelto dagli  acmeisti.  È chiaro il  rimando alla parola

greca  κμή (ἀ akmé),  che significa  punto più alto,  fioritura di qualcosa. Timenčik, però,

spiega  bene  che  con  tutta  probabilità  il  significato  attribuito  dagli  acmeisti  a  questo

termine era un altro:  estremità,  punta  (ostrië)16. Questa interpretazione del nome offre

una chiave di lettura più chiara anche su come gli acmeisti intendessero la parola poetica,

dal momento che  ostrië è una parola che compare moltissime volte tanto nei manifesti

quanto  nei  testi  poetici  acmeisti.  L'incertezza  sull'interpretazione  del  nome  del

movimento,  però,  ha  complicato  alla  critica  il  lavoro  di  definire  questa  corrente.  Per

documenti raccolti, almeno questo commento di un giornalista anonimo, risalente al marzo 1913: «Sergej
Gorodeckij ha parlato alla comunità letteraria panrussa con una relazione sugli acmeisti, come 
chiamano i poeti che hanno aderito a Cech poetov» («Сергей Городецкий выпустил во всероссийском
литературном обществе в Петербурге с докладом об акмеистах, как называют поэтов, 
примкнувших к «цеху поэтов») (corsivo mio), p.143.

15 Alcuni critici tendono ad allagrare la cerchia dei componenti dell'acmeismo ad autori vicini ai sei 
elencati, ma sulla composizione ufficiale del movimento acmeista si veda la testimonianza di 
Mandel'štam: «Il compito di costruire una simile poetica chiamò a sé una scuola organica della lirica 
russa, nata per iniziativa di Gumilev e Gorodeckij all'inizio del 1912, a cui presero ufficialmente parte 
Achmatova, Narbut, Zenkevič e l'autore di queste righe.» («Задачи построения такой поэтики взяла 
на себя органическая школа русской лирики, возникшая по творческой инициативе Гумилева и 
Городецкого в начале 1912 года, к которой официально примкнули Ахматова, Нарбут, Зенкевич и 
автор этих строк») (Mandel’štam, 2016a: 437).

16 Tra l'altro, Timenčik fa notare come fosse proprio questo significato secondario a essere indicato per 
primo in tutti i vocabolari antico greco- russo del tempo (Timenčik, 1974: 40).
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questo motivo, come si vedrà più avanti, ad acmeismo si è talvolta preferito  adamismo,

nome che evoca scenari un po' più precisi.

 La poetica acmeista è resa manifesta in tre documenti programmatici, tutti risalenti al

1913:  Nasledie  simvolizma  i  akmeizm (L'eredità  del  simbolismo  e  l'acmeismo) di

Gumilëv, Nekotorye tečenija v sovremennoj russkoj poezii (Alcune correnti della poesia

russa  contemporanea)  di  Gorodeckij  e  Utro akmeizma  (Il  mattino  dell'acmeismo)  di

Mandel'štam  (pubblicato  solo  nel  1919).  Il  contenuto  dei  manifesti  è  largamente

conosciuto, e in questo breve excursus non si vogliono approfondire problemi di poetica,

che concerneranno invece l'analisi vera e propria dei testi di Zenkevič, quanto piuttosto

collocare l'autore di Dikaja porfira nel complesso panorama letterario del suo tempo. Per

questo motivo si tenterà semplicemente, nelle righe che seguono, di indagare la posizione

sulla scena letteraria degli acmeisti, e, all'interno dell'acmeismo, di Zenkevič. 

 a) Elementi di continuità

La  rottura  con  il  simbolismo,  particolarmente  evidente  sia  nei  manifesti

programmatici sia nelle polemiche letterarie del tempo, non deve far perdere di vista la

complessità del rapporto tra le due correnti, né la complessità del simbolismo stesso, che

aveva visto  l'avvicendamento di  generazioni  diverse  e  il  cambiamento dello  stile  e  dei

modelli di riferimento tra le due generazioni. Makovskij spiega, parlando di Gumilëv, che

l'acmeismo, con il rifiuto del simbolismo introdotto dall'Occidente decadente, «ristabiliva

la  tradizione interrotta,  riportava la parola russa alle  sorgenti  nazionali17»  (Makovskij,

2000:  228). Se  non  si  può  negare  l'importanza  riconosciuta  alla  parola  russa  dagli

acmeisti,  bisogna tuttavia ricordare che il  simbolismo russo,  al  momento della nascita

dell'acmeismo, non è già più una corrente occidentalista; la seconda generazione, come si

è visto, si era infatti allontanata dai modelli francesi, negandoli addirittura, per diventare

quasi  slavofila.  Se  esisteva  un  modello  occidentale  per  la  seconda  generazione  dei

simbolisti, era costituito dalla filosofia tedesca. Di questo parla Gumilëv stesso nel suo

manifesto:

Il simbolismo francese,  capostipite di tutto il  simbolismo come scuola, spostò in primo

piano obiettivi puramente letterari … Di recente [il simbolismo] tradisce il suo terreno non

romanzo, e di conseguenza non nazionale,  riportato.  Lo spirito romanzo ama troppo la

17 «восстанавливало прерванную традицию, возврашало русское слово к отечественным истокам»
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luce, che separa gli  oggetti,  che traccia linee nette; questa fluidità simbolista di tutte le

forme e di tutte le cose, la mutevolezza del loro sembiante poteva nascere solo nell'oscurità

nebbiosa delle foreste tedesche18. (Gumilev, 2014)

Come si vede, Gumilëv non respinge le influenze dell'Occidente, anzi: reclama il

ritorno allo spirito romanzo che aveva ispirato il simbolismo francese. La critica è rivolta

al  misticismo,  cavallo  di  battaglia  della  seconda  generazione,  frutto  delle  nebbie

germaniche, non al simbolismo tout court, specialmente nella sua versione originaria di

“scuola poetica”. Tra l'altro, si possono trovare nei manifesti acmeisti espliciti riferimenti

alla  cultura  occidentale;  Makovskij  ha,  dunque,  torto,  quando dice  che  l'acmeismo ha

riportato  l'attenzione  sulla  parola  russa  a  fronte  di  un  simbolismo  eurocentrico:

l'acmeismo si oppone, infatti, al misticismo simbolista (e slavofilo), ma, come la prima

generazione di simbolisti, si rivolge anche a modelli occidentali. 

Se si guarda ai modelli francesi, inoltre, si noterà un altro punto di contatto tra

acmeisti e simbolisti: come fa notare E. Rusinko, ci sono molti punti in comune tra la

poetica acmeista e le posizioni letterarie di René Ghil (Rusinko, 1982); in merito a questa

figura, varrà la pena ricordare che sin dall'inizio la rivista simbolista «Vesy» si era avvalsa

proprio della collaborazione di Ghil, che descriveva nella rivista lo stato del simbolismo

francese19. Se è vero che Ghil ha poi rotto con i simbolisti e fondato l'unanimismo, una

corrente che ha diversi tratti in comune con l'acmeismo, la sua provenienza simbolista

non si  può sottovalutare.  Per  l'unanimismo di  Ghil,  così  come per  l'acmeismo,  si  può

davvero parlare  di  post-simbolismo,  perché questi  movimenti,  pur  volendosi  per  certi

aspetti nuovi, non prescindono dal simbolismo, ma lo accettano come punto di partenza.

Va in questa direzione anche il titolo del manifesto di Gumilëv, che suggerisce l'idea di una

raccolta,  da  parte  degli  acmeisti,  dell'eredità  del  simbolismo,  considerato  «un  degno

padre» da Gumilëv stesso20.

Nel valutare gli elementi di continuità tra le due correnti, bisognerà anche tener

18 «Французский символизм, родоначальник всего символизма как школы, выдвинул на передний 
план чисто литературные задачи ... Последнее выдает с головой его не романскую и, 
следовательно, не национальную, наносную почву. Романский дух слишком любит стихию света, 
разделяющего предметы, четко вырисовывающего линию; эта же символическая слиянность всех 
образов и вещей, изменчивость их облика могла родиться только в туманной мгле германских 
лесов.»

19 Sulle riviste simboliste e i suoi corrispondenti esteri si consulti il secondo capitolo (The symbolist press) 
dello studio di G. Donchin, The influence of French symbolism on Russian poetry. 

20  «Tuttavia, perché questa corrente si affermi in pienezza e si dimostri un degno successore della 
precedente, bisogna che essa prenda la sua eredità e risponda a tutte le domande poste da quella. La 
gloria dei padri obbliga, e il simbolismo è stato un degno padre.» («Однако, чтобы это течение 
утвердило себя во всей полноте и явилось достойным преемником предшествующего, надо, чтобы
оно приняло его наследство и ответило на все поставленные им вопросы. Слава предков 
обязывает, а символизм был достойным отцом.») (Gumilev, N. C., 2014).
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conto  del'evoluzione  delle  polemiche  all'interno  del  simbolismo:  la  risposta  di  Blok  a

Zavety simvolizma  di Ivanov, per esempio, si conclude con un monito che ricorda per

molti  aspetti  quella  che  sarà  considerato  dopo  qualche  anno  lo  sguardo  adamista  sul

mondo: 

Dobbiamo imparare di nuovo dal mondo e dal fanciullo che ancora vive nell'anima riarsa.

[…]  come  artisti  abbiamo  il  dovere  di  contemplare  con  occhio  limpido  tutte  le  sante

conversazioni («santa conversatione») e l'abbattimento dell'Anticristo, come il Bellini e il

Beato Angelico (corsivo dell'autore) (Blok 1968: 43).

Una continuità con il simbolismo è inevitabile, poi, quantomeno perché gli acmeisti

stessi  provengono  dal  simbolismo:  Gorodeckij,  per  esempio,  era  stato  molto  vicino  a

Ivanov, Brjusov era considerato da Gumilëv un maestro, e tutti i poeti acmeisti avevano

frequentato la “Torre”: Anna Achmatova racconta di aver conosciuto Mandel'štam proprio

da Ivanov (Achmatova, 2004: p. 20), Zenkevič  stesso, nel suo memoir, parla delle serate

letterarie presiedute da Ivanov alla presenza di Blok, Belyj e altri (Zenkevič, M. A., 1994:

435-436). I contatti sono inevitabili in una cerchia così ristretta di poeti modernisti, e in

un contesto in cui il  simbolismo è così  affermato, tutti  i  poeti  non “di  massa” devono

raccoglierne, almeno inizialmente, il consenso. Si ricorda, inoltre, che la maggior parte dei

poeti acmeisti aveva iniziato a pubblicare versi prima della formazione di  Cech poetov:

Gumilëv  aveva  pubblicato  raccolte  importanti  come  Romantičeskije  cvety  (Fiori

romantici) e  Žemčuga (La perla) rispettivamente nel 1908 e nel 1910; Gorodeckij aveva

all'attivo diverse pubblicazioni già prima che la Gilda venisse formata;  questo discorso

riguarda anche Zenkevič, che ha pubblicato i primi versi su  «Apollon» №9 nel 191021, e

se, oltre alle date di pubblicazione, si considerano le date di composizione delle poesie

degli acmeisti, si potrà risalire ancora più indietro nel tempo. 

Non  manca,  infine,  chi  ha  addirittura  considerato  l'acmeismo  come  una  fase

avanzata del simbolismo: «In historical perspective, the poetic movement now generally

accepted as Acmeism was not so much a rebellion against the reigning Symbolist school as

a continuation of it, a continuation and reform»  (Driver, 1968: 144). Anche Ejkhenbaum

è  dello  stesso  parere,  e   considera  l'acmeismo  un  fase  avanzata  del  modernismo,

sottolineando la contrapposizione degli acmeisti ai soli ultimi simbolisti:

21 Si tratta di tre poesie che compaiono anche, un po' modificate, in Dikaja porfira: Magnit; Tanec 
magnitnoj igly e Sveršenije.
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Considerare l'acmeismo il principio di una nuova corrente poetica, una nuova scuola, che

supera il simbolismo è sbagliato. Gli acmeisti non sono un gruppo di lotta … la stessa idea

di  equilibrio,  di  stabilità,  di  maturità,  servita  da  base  per  il  termine  “acmeismo”,  è

caratteristica non di un movimento iniziatore, ma conclusivo. […] L'acmeismo è l'ultima

parola del modernismo. Gli è proprio non lo stabilire qualche nuova tradizione, ma il rifiuto

parziale di alcuni princìpi introdotti dagli ultimi simbolisti che hanno complicato la loro

stessa pratica poetica22.  (Ejkhenbaum, 1923)

Anche Mickewicz esclude una brusca rottura tra le due correnti considerando l'acmeismo

un avanzamento nello sviluppo del modernismo e dell'estetica simbolista stessa23.

Pur  con  tutti  gli  evidenti  elementi  di  rottura  rispetto  al  simbolismo,  dunque,

l'acmeismo resta una fase di un movimento modernista più ampio, e legato a fenomeni di

portata  almeno  europea.  Mickiewicz,  tra  l'altro,  pone  il  problema  dal  punto  di  vista

dell'estetica acmeista  («On  aesthetic ground,  there  was  no  “Acmeist  rebellion  against

Symbolism”»),  suggerendo il  campo in cui  sarebbe più fruttuoso indagare;  a livello di

manifesti,  polemiche  e  dichiarazioni  programmatiche,  infatti,  domina  senza  dubbio

l'elemento di rottura.

 b) Elementi di rottura

Seppur in continuità, sotto certi aspetti, con il simbolismo, è innegabile, d'altra parte,

la  presenza  di  diversi  elementi  di  rottura,  soprattutto  con   i  simbolisti  della  seconda

generazione.

È forte tra gli acmeisti stessi la sensazione di segnare il passaggio a un'epoca nuova.

Si muovono in questa direzione i manifesti programmatici, che parlano della fine del corso

simbolista in poesia; basti pensare alla frase di apertura dei due manifesti del 1913: «Il

movimento simbolista in Russia si può considerare, in questo momento, concluso nel suo

corso principale24.» (Gorodeckij, 2014) e «Per il lettore attento è chiaro che il simbolismo

22 «считать акмеизм началом нового поэтического направления, новой школой, преодолевающей 
символизм, неправильно. Акмеисты — не боевая группа. … Самая идея равновесия, прочности, 
зрелости, послужившая основанием для термина «акмеизм», характерна не для зачинателей, а 
для завершителей движения. […] Акмеизм — последнее слово модернизма. Для него характерно 
не установление каких-либо новых традиций, а частичный отказ от некоторых принципов, 
внесенных позднейшими символистами и осложнивших их собственную поэтическую практику.»

23 «On aesthetic ground, there was no “Acmeist rebellion against Symbolism”. There was a general 
advancement of the entire Modernist movement including the evolution of the Symbolists' aesthetic.» 
(Mickiewicz, 1975: 9)

24 «Символическое движение в России можно к настоящему времени счесть, в главном его русле, 
завершенным»
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ha concluso il suo ciclo di sviluppo e sta declinando.25» (Gumilev, 2014). La sensazione di

aprire una nuova epoca è chiaramente sentita da Anna Achmatova, che nel suo Poema bez

geroja (Poema senza eroe), parla così del 1913: 

А по набережной легендарной

Приближался не календарный — 

Настоящий Двадцатый Век. (corsivo mio) 

Ma sul lungofiume di Leningrado

Si avvicinava non quello del calendario

Ma il vero ventesimo secolo.

Leggendo questi versi, si vede come per l'Achmatova il 1913 abbia addirittura dato

l'avvio al nuovo secolo;  non si  parla specificamente di acmeismo, ma è chiaro che nei

primi anni Dieci  del XX secolo si  ha la sensazione che un'epoca finisca.  Oltre ai  versi

dell'Achmatova,  altre  poesie  del  gruppo  degli  acmeisti  possono  essere  considerate

programmatiche in questo senso. Čaban parla di alcune poesie di Gorodeckij che hanno

assolto  questa  funzione  (Čaban,  2010);  una  poesia  dedicata  ad  Anna Achmatova,  per

esempio,  pubblicata  nel  quinto  numero  di  «Apollon»,  inizia  con  lo  stesso  concetto

espresso dalla poesia citata sopra:  «All'inizio del secolo uno strano profilo […] sorse alla

lira26» . Dal momento che l'ingresso sulla scena poetica è avvenuto per l'Achmatova ben

più tardi dell'inizio del secolo (Večer [La sera] è del 1912), ai versi di Gorodeckij è sottesa

l'idea che, indipendentemente dalle date sul calendario, sia con l'inizio degli anni Dieci, gli

anni in cui si è sviluppato l'acmeismo, che prende avvio il Ventesimo secolo27.  

L'articolo  di  Žirmunskij  già  citato  (Žirmunskij,  2014) suggerisce  nel  titolo  un

superamento del simbolismo da parte di Gumilëv, Akhmatova e Mandel'štam, indicando,

già  nel  1916,  il  simbolismo  come  un  fenomento  non  più  vitale.  Il  critico  sostiene  il

passaggio a una nuova epoca letteraria anche nelle conclusioni del suo intervento:

Non fu una vicinanza casuale a unire i poeti della nuova generazione,  né un'ostilità non

25 «Для внимательного читателя ясно, что символизм закончил свой круг развития и теперь 
падает.»

26 «В начале века профиль странный […] возник у лиры (corsivo mio)»
27 A questo proposito Timenčik ricorda come l'Achmatova abbia scritto alla fine della sua vita che il XX 

secolo è inizito nel 1914 con la guerra: il simbolismo, dunque, restava un fenomeno del XIX secolo, 
mentre quelli che avevano osteggiato il simbolismo sentivano di appartenere al XX secolo (Timenčik, 
1974: 46). Si può citare allo stesso proposito anche un altro passaggio del manifesto di Gorodeckij 
relativo alla nascita dell'acmeismo: «con il nuovo secolo giunse un nuovo sentimento del mondo e 
dell'arte»«с новым веком пришло новое ощущение жизни и искусства» (corsivo mio). 
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casuale  a  separarli  dai  simbolisti,  ma una parentela  interiore,  un'unità  di  intenti  e  diu

orientamento e una divergenza interna dai “maestri”, sintomatica per una  nuova epoca

letteraria (corsivo mio)28. (Žirmunskij, 2014).

Dopo la nascita dell'acmeismo le polemiche si fanno subito piuttosto violente: in

Mysli o simvolizme (Pensieri sul simbolismo), per esempio, V. Ivanov sostiene: «Io non

sono simbolista, se le mie parole sono uguali  a loro stesse29»  (Ivanov, 1912a), in netto

contrasto con le affermazioni acmeiste sul valore della parola in sé30. Tra le polemiche più

aspre si può ricordare Bez božestva, bez vdochnoven'ja (Cech akmeistov) (Senza divinità,

senza ispirazione [La Gilda degli acmeisti]) di Blok, scritto nel 1921 (a prova della vitalità

duratura  di  queste  correnti  letterarie  anche sul  lungo periodo),  che  analizza  in  modo

molto  critico  sia  i  manifesti  di  Gorodeckij  e  Gumilëv,  sia  le  raccolte  poetiche  che  si

pretendono portatrici di grandi novità. In un ambiente letterario ristretto, d'altra parte,

così come sono inevitabili le influenze, sono inevitabili gli scontri nel momento in cui una

nuova corrente derubrica il simbolismo ancora vitale a tendenza sorpassata.

Non se ne parlerà in questo  excursus  storico, perché l'analisi testuale occuperà la

parte successiva di questa tesi, ma è evidente che, più delle polemiche letterarie, è stata la

produzione  poetica  a  segnare  una  differenza  rispetto  al  simbolismo.  Anche  se,  com'è

naturale, molti elementi stilistici non potevano prescindere dalle innovazioni simboliste,

le poesie raccolte in Večer dell'Achmatova o in Kamen' di Mandel'štam hanno ben poco a

che vedere con quelle, per esempio, di Stichi o prekrasnoj dame di Blok, risalente a meno

di dieci anni prima. 

 1.4. L'adamismo come visione del mondo

La complessa posizione dell'acmeismo nell'altrettanto complesso panorama che si è

cercato  di  delineare  ha  portato  a  molte  difficoltà  nella  ricerca  di  una  definizione  di

acmeismo (e, di conseguenza, di chi fossero gli effettivi componenti di questa corrente).

Quasi tutti i critici mettono in evidenza la questione:

Quando si parla di acmeismo, non è sempre chiaro di chi si parli. E questo significa che il

28 «Не случайная близость объединила поэтов молодого поколения, не случайная вражда оторвала 
их от символистов, а внутреннее родство, единство настроения и направления и внутренне 
расхождение с «учителями», симптоматичное для новой литературной эпохи» 

29 «Я не символист, если слова мои равны себе»
30 Sulle diverse ondate di polemica tra Vjačeslav Ivanov e gli acmeisti si veda Blinov, 1998, dedicato 

interamente all'argomento.
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termine non è del tutto funzionale31. (corsivo dell'autore) (Lekmanov, 2000)

E ancora:

In ogni caso il termine stesso è ambiguo: l' “akme” (dal greco “cima”, “punta estrema”) non

è  a  dire  il  vero  una  strada  verso  una  nuova  scuola;  la  parola,  infatti,  deve  sempre,

idealmente, raggiungere la massima espressività, in ogni tipo di poesia.

Ecco perché sotto la bandiera dell'acmeismo hanno potuto trovare posto poeti così dissimili

in tutto come Gorodeckij e Osip Mandel'štam, Achmatova e lo stesso Gumilev: li unisce un

atteggiamento comue verso la “parola proferita”,  ma non uno stile32. (Makovskij,  2000:

228)

Denis Mickiewicz ha dedicato un intero saggio alla ricerca di una definizione per

acmeismo,  senza  però  arrivare  a  un  punto  fermo  (Mickiewicz,   1975).  Nel  saggio  si

esprime il rifiuto per tutte le definizioni e la denominazioni diverse che sono state date

alla  corrente  (adamismo,  chiarismo,  concretezza  di  immaginario,  primitivismo,

superamento  del  simbolismo,  ribellione  contro  il  simbolismo,  classicismo,  neo-

classicismo,  apollonianismo,  pietroburghismo.  op.  cit.,  p.  14)  ma  non  se  ne  propone

nessuna  di  alternativa,  spiegando  come  sia  difficile  definire  un  movimento  che  non

presenta un'ideologia rigida: 

Its  theoreticians  must  be  given  credit  for  being,  by  Modernist  standards,  remarkably

undogmatic; although they igorously impoosed standards of artistic quality, they remained

highly flexible in respect to the individual directions of poets. (p. 3)  

Uno dei problemi sollevati dalla questione della definizione di acmeismo, stando a

quanto emerge dai brani citati, è la mancanza di una chiara linea ideologica che indirizzi

tutti gli scritti dei componenti del movimento in una direzione precisa. Sembra quasi che

acmeismo sia una mera parola vuota utile solo per raccogliere una manciata di personalità

che non condividono quasi niente sul piano ideologico e stilistico33. Per questo motivo, si è

31 «Когда речь идет об акмеизме, не всегда понятно о ком идет речь. А это значит, что термин не 
вполне функционален.»

32 «Во всяком случае, самый термин — небезусловен: «акмэ» (с греческого «вершина», «предельное 
заострение») по существу — не путь к школьной новизне; ведь слово всегда должно, в идеале, 
достигать наивысшей выразительности, в любой поэзии. 
Вот почему под флагом «акмеизма» могли выступать такие ничем друг на друга не похожие 
поэты, как Городецкий и Осип Мандельштам, Ахматова и тот же Гумилев: их связывает общее 
отношение к «изреченному слову», но не стиль.»

33 Makovskij ha scritto che l'acmeismo esisteva solo in termini negativi, cioè di opposizione al simbolismo: 
«In effetti, allontanando dal simbolismo la propria poetica, Gumilev non ha definito con proprietà 
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detto più volte che il termine adamismo esprime in modo più chiaro la visione del modo

ad esso sottesa. Diversi critici, dunque, sostengono che adamismo dica molto di più di

acmeismo, nome che rimanda alla parola greca  akmé, ma non rivela tanto sulla visione

del mondo che cela: 

While the term can possibly be stetched to include the emphasis on craftmanship (acme in

the  sense  of  “extreme  sharpening”),  it  suggests  no  real  innovation.  […]  The  term

“Adamism”, on the other hand, is perhaps the better one of the two, although it has not

survived. The name suggests the basic opposition to mystical Symbolism.  (Driver, 1968:

150)

Oppure:

An alternative term for Acmeism was “Adamism”. Though both names for the movement

were announced in the manifestos, there is some disagreement over wether they represent

a single poetic movement or two dinstinct trends. […] Apparently the group was known to

his contemporaries by both names. […] In some ways Adamism can be a more revealing

term for the movement than the enigmatic “Acmeism”. (Rusinko,  1998)

Da questi  brani  si  vede come il  problema dei  termini  sia  legato  alla  possibilità  di

intravvedere nel nome del movimento un sistema di pensiero o una visione del mondo.

A giudicare dai manifesti e dalle testimonianze del tempo, i termini  acmeismo e

adamismo erano usati semplicemente come sinonimi34. Si è presto chiarito, però, che la

parola  adamismo sottintendeva  una  visione  del  mondo  ben  precisa,  legata  per  certi

aspetti al primitivismo35, tendenza comune a diverse correnti post-simboliste, non solo in

Russia.  Questa  visione  si  basava  sulla  figura  di  Adamo,  portato,  però,  nel  mondo

contemporaneo: gli è propria una visione verginale del mondo, una percezione della realtà

più intensa per precisione e chiarezza, e, soprattutto, la facoltà di nominare le cose come

se le vedesse per la prima volta. Queste caratteristiche, dice Rusinko, hanno finito per

essere  identificate  «as  the  acmeist  sensibility»  (Rusinko,  1998).  Sono  le  stesse

positive, il suo “acmeismo” si riduce all'indicazione di ciò che secondo lui non va ammesso in poesia, e 
cioè si definisce per negazione.»«На самом деле, отталкиваясь от символизма свою поэтику Гумилев
не определял положительными признаками, его «акмеизм» сводится к указаниям на то, чего по 
его мнению не надо допускать в поэзии, т. е. определяется отрицательно» (Makovskij, 2000: 228).

34  «Al posto del simbolismo arriva una nuova corrente, comunque la si voglia chiamare, acmeismo … o 
adamismo»«На смену символизма идет новое направление, как бы оно ни называлось, акмеизм ли
... или адамизм» (Gumilev, 2014); «Serviva un nome. Ne furono proposti due: akme (fioritura, cima), da
cui acmeismo, da me, e adamismo … da Gumilev»«Потребовалось имя. Имен предложено была два: 
акмэ (расцвет, вершина) и отсюда — акмеизм — мною, и адамизм ... Гумилевым.» (Gorodeckij, in 
Timenčik, 1974: 25)

35 Su questo si veda Rusinko, 1998
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caratteristiche espresse nella poesia Adam (Adamo) di Gorodeckij36:

И вот Адаму он поручен,

Изобретателю имён.

Назвать, узнать, сорвать покровы

И праздных тайн и ветхой мглы - (corsivo mio).

Ed ecco, è affidato ad Adamo,

All'inventore di nomi.

Chimare, conoscere, strappare i veli

degli inutili misteri e della vecchia oscurità. (corsivo mio)

Questi per Gorodeckij i principi a cui il poeta, come un nuovo Adamo, deve ispirarsi.

Quello che è interessante a questo proposito, è come Mandel'štam, in netto contrasto

con questo modo di  concepire l'evoluzione nel  campo della  letteratura,  dichiari  che la

scuole poetiche non si affermano grazie a una visione del mondo, bensì per l'affermazione

di un determinato gusto:

Le scuole letterarie non vivono di idee, ma di gusti:  portare con sé un mucchio di idee

nuove,  ma  non  portare  nuovi  gusti  significa  non  formare  una  nuova  scuola,  ma  solo

iniziare  una  polemica.  Al  contrario,  si  può  fondare  una  scuola  con  i  soli  gusti,,  senza

nessuna  idea.  Non  le  idee,  ma  i  gusti  degli  acmeisti  si  sono  rivelati  mortali  per  il

simbolismo37. (Mandel’štam, 2016a: 437)  

Quello che suggerisce Mandel'štam, dunque, è di non interpretare le correnti letterarie

come “visioni del mondo”, perché la differenza in ambito poetico, e letterario in generale,

si marca sul gusto, sullo stile, sui testi. L'adamismo non è sopravvissuto proprio perché si

pretendeva portatore di una particolare visione del mondo, e mirava a restituirla in forma

poetica, mentre l'acmeismo era una vera e propria scuola poetica.  Se si guarda anche il

manifesto di Mandel'štam, si vede come in uno dei  suoi  punti cardine, in cui si esprime

con  più  forza l'opposizione  al  simbolismo,  non  si  ragioni  su  un  piano  di  visione  del

mondo, ma su un piano puramente letterario. Il  punto in questione è la dichiarazione

36 La poesia risale al 1913 e tocca i punti trattati da Gorodeckij anche nel manifesto dello stesso anno.
37 «Литературные школы живут не идеями, а вкусами: принести с собой целый ворох новых идей, но

не принести новых вкусов значит не сделать новой школы, а лишь основать полемику. Наоборот, 
можно создать школу одними только вкусами, без всяких  идей. Не идей, а вкусы акмеистов 
оказались убийственны для символизма.»
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«A=A: che tema poetico meraviglioso» (Mandel’štam, 2016b); A=A non è, nel manifesto,

un  precetto  filosofico,  ma  un  tema  poetico. Si  riferisce,  cioè,  all'ambito  puramente

letterario, a un modo di essere della parola poetica. L'osservazione fatta da Mandel'štam,

perciò, riporta l'attenzione sul testo, mettendo in secondo piano dichiarazioni di poetica e

manifesti che promuovono una determinata visione del mondo. 

È a questo, forse, che pensavano anche Levin, Segal, Timenčik, Toporov, Civ'jan

nell'analizzare la produzione di Akhmatova e Mandel'štam, quando sostenevano che  «la

parola che cambia riceve nuovo potenziale per la formazione di un paradigma culturale

corrispondente38» (Levin e al., 1974): è nei testi che va cercato il paradigma acmeista, anzi,

è  proprio  il  testo  che  crea  la  visione  acmeista,  non  viceversa.  Pur  senza  cadere  nel

formalismo, dunque, occorrà tenere a mente la centralità dei testi e della parola poetica

rispetto alle  tante dichiarazioni.  Come spiega anche Toporov nell'articolo dedicato alla

poesia di Komarovskij e Šilejko:

Particolare  attenzione  meritano  quei  poeti  che  hanno  elaborato  proprie  varianti  del

linguaggio  poetico  (diverse  dalla  tradizione  del  XIX  sec.).  […]  Ovviamente  il  compito

dell'eleborazione di un particolare linguaggio poetico non può non diventare cosciente e

deliberata in primo luogo, e collegata in modo molto stretto con la struttura del mondo

poetico corrispondente in secondo luogo39.  (Toporov, 1979: 50)

L'idea che  adamismo sia un termine più adatto a spiegare la visione del mondo

acmeista, in definitiva, si scontra con il fatto che non è di visione del mondo che bisiogna

parlare in prima battuta, quando si affronta un testo letterario in generale, e poetico a

maggior ragione. 

Quello da indagare è, dunque, un mondo poetico che ha preso vita grazie a una

particolare  lingua poetica.  È evidente,  d'altra  parte,  che ciascun poeta ha una propria

visione  del  mondo  e  che  dei  letterati  che  si  riuniscono  in  una  determinata  corrente

condividono una visione simile, o almeno visioni reciprocamente compatibili.  L'attività

poetica,  però,  non  è  volta  a  spiegare  questa  o  quella  visione  del  mondo,  né,  forse,  a

spiegare  una  visione  della  poesia,  ma  a  incarnarla.  Il  messaggio  che  un'opera  vuole

veicolare, cioè, deve stare in un rapporto di identità con la forma dell'opera stessa, deve

38 «изменившееся слово получает новые потенции для формирования соответсвующей культурной 
парадигмы»

39 «Особенного внимания заслуживают те поэты, которые выработали свои варианты поэтического 
языка (отличные от традиции XIX в.). [...] Естественно, что задача выработки особого 
поэтического языка не может не стать сознательной и принципиальной, во-первых, и теснейшим 
образом связанной со структурой соответсвующего поэтического мира, во-вторых.»
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essere l'opera40.

 2. Zenkevič e Dikaja porfira nel panorama letterario descritto

 2.1. Una questione di date

Nell'avanzare considerazioni sulla collocazione di Dikaja porfira nel panorama letterario

che si è tentato di descrivere, bisogna innanzitutto tener conto della sua data di uscita: il

191241.  Ciò la rende una delle prime pubblicazioni del gruppo degli acmeisti, assieme a

Večer della Akhmatova. Anzi, dal momento che la “proclamazione” dell'acmeismo risale

alla  primavera  del  1912,  è  probabile  che  queste  due  raccolte  la  abbiano  addirittura

preceduta.  La  data  della  pubblicazione,  inoltre,  precede  di  molto  i  manifesti,  che

usciranno quasi un anno dopo.

Il gruppo acmeista, perciò, non nasce intorno a una dichiarazione programmatica, né

si dà inizialmente delle regole di poetica descritte in un manifesto, ma inizia a parlare

direttamente con i testi poetici. Si potrebbe addirittura dire che sono i testi già scritti da

un  manipolo  di  poeti  a  fornire  la  base  dell'acmeismo,  dal  momento  che  non  solo  la

pubblicazione delle due raccolte citate è quasi contemporanea alla nascita dell'acmeismo,

ma  le  poesie  contenute  in  queste  raccolte  precedono,  spesso  di  molto,  il  1912.  I

componimenti di Dikaja porfira, infatti, risalgono in certi casi al 1909, cioè a un periodo

ben anteriore anche alla creazione della Gilda dei poeti. I manifesti acmeisti, dunque, più

che lanciare una nuova corrente, riconoscono e spiegano dei fenomeni già presenti nella

poesia russa.  Dikaja porfira  è citata, infatti, nel manifesto di Gorodeckij quale esempio

già esistente di espressione del sentimento adamista:  «Ma un po' per volta iniziarono a

trovare espressione anche i sentimenti adamisti. Significativo in questo senso è il libro

Dikaja porfira di M. Zenkevič42» (Gorodeckij, 2014). 

40 La scrittrice americana Flannery O'Connor scriveva, parlando, però, di opere in prosa, che «il romanziere
fa le sue dichiarazioni attraverso le scelte che compie e, se vale qualcosa, sceglie ogni parola, ogni 
dettaglio, ogni episodio per una ragione ben precisa. […] Un brano di narrativa deve essere un'unità 
drammatica autosufficiente. Ciò vuol dire che deve recare in sé il significato. […] Vuol dire che quando 
scrivete narrativa state parlando con personaggi e azioni, non di personaggi e azioni. Il senso morale 
dello scrittore deve coincidere con il suo senso drammatico» (O'Connor, 2010: 47).

41 Come si è ricordato, Dikaja porfira esce tra febbrao e marzo per le edizioni «Cech poetov». Il prezzo del 
volume era di 90 copeche (per fare qualche confronto, Volšebnyj fonar' di M. Cvetaeva costava 1,50 rubli,
Zerkalo tenej di Brjusov 2 rubli) (Gumilev, 1998b: 119).

42 «Но мало-помалу стали находить себе выражение и адамистические ощущения. Знаменательной 
в этом смысле является книга М. Зенкевича «Дикая Порфира».»
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Dikaja porfira, come si è già detto, esce per le edizioni «Cech poetov», esce, cioè,

presso un organo di stampa della Gilda. Per questo motivo c'è stato chi l'ha classificato

come un'opera legata a Cech poetov, e non all'acmeismo; il critico V. Ivič, per esempio, nel

1912 parlava così della composizione della Gilda e delle sue novità editoriali:

Come  si  è  formato  [Cech  poetov]?  Su  questo  non  ci  sono  testimonianze  precise.  Però

davanti a noi c'è la lista dei suoi membri: A. Achmatova, M.  Zenkevič,  Vl.  Bestužev, Vl.

Narbut ecc ecc... Ogni membro della “Gilda” sta preparando per la pubblicazione o sta già

pubblicando  la  propria  raccolta,  e  i  primi  due  membri  l'hanno  già  fatta  uscire:  Anna

Achmatova con il titolo Večer e M. Zenkevič con il titolo Dikaja porfira43.  (in Lekmanov,

2014a: 29-30)

Cronologicamente posizionata appena prima della nascita ufficiale dell'acmeismo,

perciò,  la  raccolta  poetica  di  Zenkevič  è  un  prodotto  della  Gilda.  Non  appena  viene

proclamata  la  nascita  dell'acmeismo,  in  ogni  caso, Dikaja  porfira da  subito  viene

annoverata tra le opere legate a questa corrente, e Zenkevič tra i sei acmeisti ufficiali. Con

l'evoluzione degli  studi  critici  sull'acmeismo,  poi,  e  la  differenziazione tra  acmeismo e

adamismo,  il  secondo  percepito  come  un  particolare  tipo  di  acmeismo  legato  al

primitivismo, Zenkevič è stato anche definito adamista. In questa accezione del termine,

l'adamismo non è tanto la visione del mondo degli acmeisti, quanto piuttosto una variante

primitivista dell'acmeismo. È curioso notare come, dall'altra parte, per gli altri tre poeti

acmeisti  (Gumilëv,  Akhmatova  e  Mandel'štam),  non  si  sia  mai  posto  il  problema

dell'adamismo:  sono  considerati  solo  degli  acmeisti;  tutt'al  più  si  è  discusso  della

possibilità di chiuderli o meno in una determinata corrente letteraria. È probabile che si

sia avvertita una incompatibilità tra il  labor limae che caratterizza i versi di questi tre

autori e le tendenze primitiviste.

 2.2. Zenkevič      e l'acmeismo

Come  si  è  già  visto,  Zenkevič  viene  generalmente  inserito  nell'elenco  dei

componenti del gruppo degli acmeisti, sia dai suoi contemporanei, sia dalla critica. Anche

Dikaja porfira  è nel novero dei libri  acmeisti.  Lekmanov, per esempio, non può avere

43 «как он образовался? Об этом сведений подробных не имеется. Зато перед нами список членов 
его: А. Ахматова, М. Зенкевич, Вл. Бестужев, Вл. Нарбут и т. д., и т. д. Каждый «цеховой» готовит к
печати или уже печатает свои сборники, а первые два члена уже их и выпустили: Анна Ахматова 
— под заглавием «Вечер», а М. Зенкевич — под названием «Дикая порфира»»
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dubbi in proposito, se intitola  O trëkh akmeističeskikh knigakh (Su tre libri acmeisti) il

suo studio su  Dikaja porfira,  Alliluja  di Narbut e  Kamen'  di Mandel'štam  (Lekmanov,

2006). 

Come  è  già  stato  ricordato  (cfr.  nota  15),  il  nome  di  Zenkevič  è  citato  da

Mandel'štam tra quelli che compongono ufficialmente il gruppo degli acmeisti, e  Dikaja

porfira è  presa  ad  esempio  dal  manifesto  di  Gorodeckij.  Addirittura,  Narbut,  in  una

lettera a Zenkevič (7 aprile 1913), dichiara: «sono convinto che gli acmeisti siano solo due:

io e te44»  (in  Lekmanov, 2008).  Una dichiarazione del genere è di certo paradossale, e

presuppone  probabilmente  una  definizione  differente  di  acmeismo;  è comunque

indicativa di quanto Zenkevič fosse percepito come acmeista, e non ci fossero dubbi sulla

sua affiliazione alla corrente. 

D'altra parte, non manca chi, pur ritenendo Zenkevič un acmeista, non lo ritiene un

acmeista in senso stretto: Etkind, per esempio, lo cita in un elenco di poeti «direttamente

o indirettamente legati all'acmeismo» che comprende una ventina di nomi (Etkind, 1989:

549).  Lekmanov,  che  pure  ha  citato  Dikaja  porfira tra  i  libri  acmeisti,  in  Kniga  ob

akmeizme  (Lekmanov, 2000) parla di acmeismo come somma di tre cerchi concentrici:

Cekh poetov, acmeisti e autori che hanno dato vita a una poesia semantica (sulla scorta di

Levin  e  al.,  1974 per  quanto  riguarda  Akhmatova  e  Mandel'štam,  con  l'aggiunta  di

Gumilëv).  Questa divisione indica,  a ragione,  una differenza di  intensità  tra il  dialogo

serrato  condotto  dai  tre  acmeisti  maggiori  e  le  opere  degli  altri  tre  minori,  tra  cui

Zenkevič,  che  «si  è  dimostrato  non  un  poeta  citato,  ma  citante»  («оказался  не

цитируемым, а цитирующим поэтом»)45 (Lekmanov, 2000: 104).  Anche Strakhovsky,

in un articolo dedicato a Gorodeckij, Narbut e Zenkevič, parla di questi tre autori come di

semplici «sojourners in the Acmeist camp», non all'altezza dei “veri acmeisti”:

They failed to reveal in their poetry the principal characteristics of Acmeism – "the exacting

chiselling of the verse, the carefulness in the choice of words, the constant checking of

inspiration by reason", and though disowning allegiance to Acmeism as a movement, they

did not gain, judging from Soviet criticism, a recognized or honored place in Soviet poetry.

(Strakhovsky, 1950)

Tuttavia, senza una definizione anche solo approssimativa di acmeismo è difficile

44 «я уверерн, что акмеистов только два: я, да ты»
45 Per quanto in Čaban, 2010 si faccia notare che Gorodeckij ha pubblicato su «Giperborej» №°5 una 

poesia che citava esplicitamente due versi di V zoologičeskom muzee, una delle poesie più conosciute di 
Dikaja porfira. È, comunque, innegabile che la fitta rete di rimandi tra le poesie degli acmeisti maggiori 
era decisamente più fitta e non consisteva solo di sporadiche citazioni.
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dire cosa determini davvero l'appartenenza alla corrente.

Tutti i critici scettici sull'appartenenza di Zenkevič all'acmeismo fondano le proprie

convinzioni sulla divisione del movimento acmeista in due sottogruppi: uno, quello degli

acmeisti maggiori, caratterizzato dallo sviluppo di una poesia semantica di alto livello e un

altro,  formato  dai  tre  minori  (nonostante  Gorodeckij,  soprattutto  all'inizio,  non  fosse

affatto percepito come tale), vicini ai maggiori ma con pretese molto meno importanti.

Questo secondo gruppo coincide con quelli che spesso sono stati definiti adamisti.

 2.3. Zenkevi  č   e l'adamismo

Insieme a Narbut e, a volte, a Gorodeckij, Zenkevič  è stato definito  adamista.  A

volte questa definizione è stata data semplicemente per distinguere gli acmeisti minori dai

maggiori, senza una vera riflessone sul nome46. Nella maggior parte dei casi, però, questa

definizione viene usata a ragion veduta; è il caso di una recensione tra le più importanti,

insieme a quelle già citate di Brjusov e Ivanov, a Dikaja porfira. L'autore ne è Gumilëv:

«in particolare per Zenkevič è caratteristica un tendenza adamistica a chiamare ogni cosa

per nome che fa ben sperare47» (Gumilev, 1998a). In questo brano, che appartiene a una

delle prime recensioni della raccolta poetica di Zenkevič, si può vedere come l'adamismo

sia  strettamente  legato  a  quella  peculiarità  adamitica  di  “nominare  le  cose”,  uno  dei

compiti del poeta acmeista.

Nella maggior parte degli altri casi, invece, questa definizione, più che riferirsi alla

restituzione di uno “sguardo verginale” sul mondo e all'“attribuzione di nomi” da parte del

poeta,  mette  in  gioco  la  materialià  e  le  ambientazioni  preistoriche  o  alle  atmosfere

esotiche delle poesie di questi tre autori. Per esempio Etkind parla così di Zenkevič:

Michail  Zenkevič cantava  non  tanto  l'uomo,  re  della  natura,  quanto  piuttosto  la  fase

dell'esistenza biologica in cui  elefanti,  tigri,  mastodonti  ed uomini erano simili.  […] La

poesia simbolista incarnava gli intenti dello spirito che portavano l'uomo alla perdizione; la

nuova poesia «adamista», al contrario, deve essere terrestre. (Etkind, 1989: 556-557).

Colucci e Rizzi parlano di adamismo come una variante del filone vitalistico che,

assieme  all'esotismo  di  Gumilëv,  tenta  di  «riportare  nell'ambito  della  letteratura  gli

46 È il caso, per esempio, di Lekmanov, che intitola l'introduzione al libro che raccoglie gli articoli critici da 
Zenkevič e Narbut Adamisty-kritiki semplicemente per indicare che si tratta di Zenkevič e Narbut 
(Lekmanov, 2008).

47 «в частности для Зенкевича характерно многообещающее адамистическое стремление назывть 
каждую вещь по имени»
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oggetti, l'uomo, la natura» (Colucci & Rizzi, 1997: 133). Nei due casi appena citati, come si

vede, l'adamismo è legato a un “ritorno alla terra” della letteratura. 

In realtà, come già si è scritto in §1.4, nella sua primissima accezione  adamismo

non era altro che un nome alternativo ad acmeismo. L' equivoco, però, sorge molto presto;

per esempio, Gorodeckij usa Dikaja porfira come esempio perfetto di adamismo nel suo

manifesto, dicendo così:

Con perspicacia giovanile lui [Zenkevič] ha visto ancora e ancora l' unità indissolubile della

terra  e dell'uomo. […].  tolti  gli  strati  delle  culture  millenarie,  si  è  inteso come “belva”,

“priva di artigli e pelliccia” … Macairodi e dinosauri – la vita preistorica della terra – hanno

riempito la sua immaginazione48  (Gorodeckij, 2014)

Nel  passaggio  citato  Gorodeckij  punta  molto  sia  sui  contenuti  primitivi

(doistoričeskaja žizn' Zemli) sia sulla regressione del poeta a uno stato quasi animale (on

ponjal sebja kak zverja). Anche se dal manifesto di Gumilëv, dunque, l'adamismo sembra

solo una variante nominale dell'acmeismo (cfr. nota 34), all'adamismo sono sempre stati

associati  determinati  contenuti;  in  particolare,  da  una  definizione  di  adamismo  come

visione  del  mondo  propria  degli  acmeisti,  la  critica  ha  talvolta  spostato  il  “focus”

dell'adamismo sul primitivismo49. Il primitivismo, in questo caso, è inteso soprattutto a

livello contenutistico:  Zenkevič  racconta con le sue poesie la storia della formazione del

mondo e della nascita della vita sulla terra, almeno nella prima parte di Dikaja porfira. A

quanto pare, dunque, la critica tende a identificare l'adamismo, e Zenkevič al suo interno,

come la realizzazione primitivista dell'acmeismo. 

Il un passaggio che segue il brano citato sopra Gorodeckij dice che si tratta di un

“nuovo Adamo”, calato nella realtà russa contemporanea50, ma il suo commento a Dikaja

porfira continua  a  far  pensare  a  un  ritorno  al  passato,  specialmente  perché  parla  di

Zenkevič  come  di  un  poeta  che  si  è  tolto  di  dosso   gli  strati  delle  culture  millenarie

(«наслоения  тысячелетних  культур»).  Se  considerato  in  questo  modo,  l'adamismo

allontana  di  molto  Zenkevič  dall'acmeismo,  soprattutto  da  quell'acmeismo  inteso  da

48 «С юношеской зоркостью он вновь и вновь увидел нерасторжимое единство земли и человека. [...]
Сняв наслоения тысячелетних культур, он понял себя как «зверя», «лишенного и когтей и 
шерсти» ... Махайродусы и ящеры - доисторическая жизнь Земли - пленили его воображение.»

49 «Seeing the world anew, rejuvenating language, and rejoicing and affirming life, then, are three 
characteristics of Acmeism which are clearly embodied in the image of Adam. Also suggested are other 
features, such as the primacy of reality over otherwordly strivings and of human creativity over 
inspiration. However, the Adamist tendency is most frequently identified with primitivism.» (Rusinko, 
1998)

50 «Но этот новый Адам пришел не на шестой день творения в нетронутый и девственный мир, а в 
русскую современность.» (Gorodeckij, 2014)
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Mandel'štam come “nostalgia della cultura universale”.  È difficile, perciò, tenere insieme

sotto il cappello dell'adamismo sia la visione del mondo acmeista, sia il primitivismo.

È comprensibile che, nel parlare dell'adamismo di Zenkevič,  e dell'adamismo in

generale, molta critica si sia soffermata sul ritorno alla terra e sul primitivismo; in fondo,

in un contesto letterario molto complesso, dove ogni corrente, per farsi riconoscere come

tale,  doveva  sforzarsi  di  contrastare  le  altre,  e  in  particolare  il  simbolismo,  il  tema

primitivista,  che  suggeriva  un  abbassamento  dell'orizzonte  e  un  ritorno  alla  terra  in

risposta  ai  voli  pindarici  del  misticismo,  era  un'arma molto  efficace  per  differenziarsi

rispetto ai poeti della generazione precedente. Intendere l'adamismo come primitivismo,

tuttavia, rischia di portare alla luce solo i soggetti delle poesie raccolte in Dikaja porfira, a

scapito di tutti gli altri elementi51, e fa prendere a questa sottocorrente una direzione del

tutto diversa da quella presa dagli acmeisti maggiori. 

 2.4. Zenkevi  č   e le altre collocazioni

Oltre che sull'appartenenza di Zenkevič all'acmeismo o all'adamismo, la critica si è

soffermata sulla vicinanza di questo autore alla poesia scientifica o alle tendenze futuriste. 

Come si è detto nel paragrafo dedicato al simbolismo, la recensione di Brjusov a

Dikaja porfira si soffermava sull'aspetto scientifico dell'opera (Brjusov, 2004: 48-49): pur

indicando  i  limiti  della  raccolta,  Brjusov  indicava  favorevolmente  l'inserimento  in

un'opera poetica di temi e problemi riservati solitamente agli studiosi. Anche Strakhovsky

lo  descrive  come  un  esponente  della  poesia  scientifica,  e  vede  in  questo  la  maggior

innovazione portata da Zenkevič  nel panorama letterario russo52. Se in Russia la poesia

scientifica rappresentava una novità, non si può dire altrettanto per il panorama francese,

a cui i modernisti russi continuavano a guardare. Si può vedere come ci siano diversi punti

di contatto tra le idee di Ghil e l'idea sottesa a Dikaja porfira: 

In opposition to what he saw as the subjective "egotism" of Symbolism, Ghil proposed "la

poesie scientifique." […] His basic principle was that poetry must be based on science. Like

science, it must be the manifestation of thought, though expressed in images rather than

abstract language. […] Ghil provided a model of his theories in his unfinished cosmic epic

"Oeuvre," a work of twenty volumes composed over forty years. In it he proposed to survey

51 Senza considerare che, tolte le prime poesie della raccolta, molte altre hanno per protagonisti personaggi 
e situazioni tutt'altro che preistorici.

52 «Zenkevich was an original innovator, being the first to write so-called "scientific poetry," i.e., he wanted 
to abolish the existing break between the language of science and that of creative artistic thinking.» 
(Strakhovsky, 1950)
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the fate of the planet,  from the origins of the earth through the evolution of plant and

animal life to the condition of man in the modern age and in the future. (Rusinko, 1982)

Oeuvre  di Ghil si  propone, come per certi  versi  Dikaja porfira,  un'indagine del

destino del mondo dalla preistoria alla contemporaneità (e addirittura al futuro), e adotta

una prospettiva scientifica che contrasti l'aleatoreità del linguaggio simbolista. Come si è

visto nel capitolo dedicato agli elementi di continuità tra simbolismo e acmeismo, Ghil e la

sua  corrente  post-simbolista  assomigliano  per  certi  versi  all'acmeismo,  e  sicuramente

anche Zenkevič non sarà stato immune alle influenze provenienti dalla Francia. 

Se si può dire che  Dikaja porfira innova il panorama russo portandovi la poesia

scientifica, allora bisognerà anche riconoscere che questo tipo di poesia rientra nel più

ampio contesto del post-simbolismo europeo, ed è quindi collegata ad altre esperienze

dello stesso genere; queste esperienze, come quella di Ghil di cui si è parlato, non sono

estranee, però, nemmeno all'acmeismo53; la scientificità delle poesie di Zenkevič, dunque,

non lo colloca per forza all'esterno del  gruppo acmeista,  anzi,  contribuisce a  collocare

l'acmeismo stesso nella scena post-simbolista europea. 

Zenkevič,  insieme  agli  altri  autori  considerati  adamisti,  è  stato  spesso  indicato

come poeta vicino all'avanguardia futurista. Nel suo articolo  su futurismo e primitivismo

(Nilsson, 1980), Nilsson parla della volontà dei futuristi  di tornare a uno stato puro e

originario dell'umanità; a questo proposito ricorda che vari movimenti post-simbolisti, tra

cui il gruppo futurista Gileja,  vanno nella stessa direzione primitivista facendo ricorso alla

figura  di  Adamo54.   Il  rifiuto  della  civiltà  è,  in  fondo,  espresso  dal  titolo  stesso  della

raccolta di Zenkevič: la porpora è selvaggia, non risulta, cioè, affetta dalle trasformazioni

imposte dalla civiltà nel corso del tempo; da qui al rigetto futurista di tutte le esperienze

umane vissute fino quel momento il passo non è molto lungo. 

Di  affinità  con  il  futurismo  parla  anche  Česnjalis,  legando  Dikaja  porfira alla

categoria della bruttezza (bezobrazije), che era una categoria propria dell'avanguardia (e

quindi del futurismo) e contraria, invece, alla visione acmeista del mondo:

53 Una tendenza al biologismo e all'organicismo si vede, per esempio, anche in Utro akmeizma 
(Mandel’štam, 2016b).

54  È molto interessante la riflessione sul nome del gruppo futurista Gileja, che riprendeva il nome dato dai 
greci a una regione non lontana dal Mar Nero; spiega Nilsson: «The vast Hylaean steppe, as Livšic saw it 
the day he arrived, was covered with snow and lacked the usual landscape details, “denoted by words in 
Dal'”. […] the naked steppe represented a mythcal, still pure world, which metaphorically expressed that 
“zero state” from which a new art was going to emerge» (Nilsson, 1980: 470). Rilevante nel passaggio 
citato è il riferimento alla “lingua di Dal'”, che mostra come il ritorno alle origini prevedesse anche una 
tabula rasa linguistica.
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Bisogna parlare di vicinanza dell'adamismo all'avanguardia nel campo dell'estetica e della

poetica. Il mostruoso degli acmeisti si affermava in qualità di “contrappeso” al meraviglioso,

alla percezione armonica del mondo che l'acmeismo poneva in cima alla propria concezione

estetica.  […] Nell'avanguardia  a differenza dell'acmeismo,  avviene un rifiuto dell'idea di

armonia ed equilibrio,  si  dichiara un movimento deiberato nel campo del caotico,  della

dinamica  del  flusso  dell'essere,  dove  la  stessa  idea  di  forma  armonica  e  il  concetto  di

meraviglioso non hanno ormai più significato, e il motruoso è un riflesso della fluidità e

della metamorfosi del mondo materiale55 (corsivo mio) (Česnjalis, 2015: 23).

Anche Etkind ritiene che «il  ramo “adamista” dell'acmeismo si  ritrovò vicino al

futurismo» (Etkind, 1989).  Lo stesso concetto si può trovare in  Poltarobat’ko, 200856, il

quale,  però,  puntualizza  che  la  somiglianza  tra  il  futurismo  e  Dikaja  porfira  è  solo

superficiale,  puntando  l'attenzione  su  una  differenza  fondamentale  tra  la  percezione

futurista e quella di Zenkevič,  acmeista: anche quando fa del caos l'argomento della sua

poesia, lo fa in senso acmeista, e la forma poetica vince sempre il caos che descrive.

Se,  dunque,  per  argomenti  trattati  e  tendenza  primitivista  Zenkevič  mostra  dei

tratti  in  comune  con  i  futuristi,  questo  non  basta  ad  avvicinarlo  a  loro  a  scapito

dell'appartenenza all'acmeismo. Per quanto futuriste possano sembrare, per esempio, le

file di carne appesa di una delle poesie di Zenkevič, la differenza tra acmeisti e futuristi va

cercata  nella  diversa  concezione  della  parola  poetica,  e  soprattutto  nella  diversa

realizzazione poetica di un'idea che può anche essere la stessa,  ed è questo il campo che

interessa l'analisi letteraria di Dikaja porfira.

 3. L'importanza di un'analisi testuale

Alla  luce  delle  considerazioni  fatte  sul  quadro  letterario  di  riferimento,  risulta

evidente la difficoltà di collocare con sicurezza Zenkevič; ritenuto unanimamente acmeista

al  momento  della  nascita  della  corrente,  in  seguito  la  sua  posizione  è  stata  messa  in

discussione per il minore portato semantico dei suoi versi, motivo per cui è stato definito

55 «Приходится говорить о близости адамизма к авангарду в области эстетики и поэтики. 
Безобразное акмеистов утверждалось в качестве «противовеса» прекрасному – гармоничное 
восприятие мира акмеизм ставил на вершину своей эстетической концепции. [...] В авангарде, в 
отличие от акмеизма, происходит отказ от идеи гармонии и равновесия, декларируется 
намеренный сдвиг в область хаотического, динамики бытийного потока, где сама идея 
гармоничной формы и понятие прекрасного уже не имеют смысла, а безобразное – отражение 
текучести и метаморфозы материального мира.»

56 «A livello della struttura formale, Zenkevič è riuscito a sintetizzare posizioni futuriste e acmeiste»«На 
уровне образной структуры Зенкевичу удалось синтезировать футуристические и акмеистические 
установки» (p. 11).
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“acmeista minore”, e per le tematiche primitiviste di Dikaja porfira, che gli sono valse il

titolo di  adamista. Di questi termini, l'unico a essere stato definito in modo abbastanza

circoscritto dalla critica e dagli stessi interessati è  adamismo, ma la sua definizione, che

prevede uno sguardo verginale sul mondo e il compito di inventare i nomi, è solo in parte

sovrapponibile alle motivazioni che hanno portato a indicare Zenkevič come adamista, e

cioè,  in primissimo luogo,  il  primitivismo.  Infatti,  mentre un determinato sguardo sul

mondo si concretizza, in un testo, in termini formali, il primitivismo riguarda, almeno nel

caso di Zenkevič, i soggetti delle sue poesie. Non si vuole, con questo, dire che gli aspetti

formali  non  hanno  niente  a  che  fare  con  i  soggetti  e  viceversa,  ma  che  il  termine

adamismo è  stato  usato  in  due accezioni  diverse,  non sovrapponibili,  una  delle  quali

riguarda un modo di fare poesia, mentre l'altra si riferisce a un certo tipo di contenuti. La

comprensione di una raccolta poetica, invece, si gioca sulla relazione tra i due fattori. 

La centralità della parola poetica riconosciuta dagli acmeisti, poi, obbliga chiunque

si accosti  a  un'opera di uno di loro a prestare particolare attenzione al modo in cui  il

contenuto delle poesie si incarna prima di tutto nelle parole usate e  in generale negli

elementi  prettamente  letterari.  Gli  acmeisti  maggiori,  e  soprattutto  Mandel'štam  e  la

Akhmatova sono stati analizzati pressoché sotto ogni punto di vista. Per quanto riguarda

Zenkevič,  invece,  sono pochi  gli  studiosi  che hanno indugiato  sui  suoi  testi  per  trarre

qualche conclusione dagli elementi formali.  Si  segnalano  a questo proposito il capitolo

dedicato  a  Dikaja  porfira in  O  trëkh  akmeističeskikh  knigakh  (Lekmanov,  2006) e

Estetika i poetika adamizma v rannej lirike V Narbuta i M. Zenkeviča (Česnjalis, 2015).

Questi due studi si soffermano, in effetti, a descrivere la raccolta anche nella forma. In

particolare Lekmanov indaga il lessico di Zenkevič, e soprattutto le parole legate al colore

rosso e alla circolarità; Česnjalis, invece, si concentra sul modo in cui le poesie di Dikaja

porfira riescano a definire la  posizione e l'atteggiamento dell'uomo nei confronti  della

natura. Questo secondo studio, però, è già meno improntato all'analisi formale rispetto a

quello di Lekmanov. 

Anche dove esiste un'analisi del lessico, in ogni caso, questa è circoscritta a pochi

campi semantici, e non è legata agli altri elementi formali della poesia, come il metro, le

rime ecc... Tutti questi elementi, che si dicono formali, sono in realtà sostanziali, non solo

perché  costituiscono  il  meccanismo tramite  il  quale  vengono espressi  i  contenuti,  ma

anche perché permettono di collocare i  testi  all'interno di  una letteratura fatta di altri

testi, soprattutto se si presta fede a Mandel'štam quando parla dell'unità della letteratura:
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Tornando a chiedersi se la letteratura russa sia unitaria, e, se sì, quale sia il principio della

sua unitarietà, respingiamo sin dall'inizio la teoria del progresso. Parleremo solo dei legami

interni  tra  i  fenomeni,  e  prima  di  tutto  proveremo  a  cercare  criteri  di  una  possibile

unitarietà,  il  perno che permetta di  dispiegare nel  tempo i  fenomeni vari  e  sparsi  della

letteratura.

Tale criterio di unitarietà della letteratura di un dato popolo può essere riconosciuto solo

nella lingua di quel popolo … La lingua … anche al colmo di tutti i suoi cambiamenti rimane

una grandezza  invariata,  una  “costante”,  rimane internamente  unitaria57. (Mandel’štam,

2016a: 427-428).

Se la lingua russa è il criterio di unità della letteratura russa, per collocare Dikaja

porfira in  questo contesto non si  potrà che indagare  il  modo in cui  la  lingua,  cioè la

“costante” della letteratura, è usata da Zenkevič,  come le parole siano organizzate e rese

significative  dalla  forma  complessiva  dell'opera,  prima  che  dalle  polemiche  e  dalle

discussioni sulle idee di cui si è cercato di dare conto in questi capitoli introduttivi. Per

questo è così importante soffermarsi sull'analisi dei testi che compongono Dikaja porfira:

sono il vero terreno su cui si gioca la collocazione di Zenkevič nella letteratura russa.

57 «Возвращаясь к вопросу о том, едина ли русская литература, и если да, то каков принцип ее 
единства, мы с самого начала отбрасываем теорию улучшения. Будем говорить только о 
внутренней связи явлений, и прежде всего попробуем отыскать критерий возможного единства — 
стержень, позволяющий развернуть во времени разнообразные и разбросанные явления 
литературы. Таким критерием единства литературы данного народа может быть признан только 
язык народа ... Язык же ... и в пределах всех своих изменений остается постоянной величиной, 
«константой», остается внутренне единым.»
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CAPITOLO II 

La struttura di Dikaja porfira

1. Prima di Dikaja porfira

Dikaja porfira esce per le edizioni«Cech poetov» nel febbraio-marzo del 1912, con

una tiratura di 300 esemplari. Comprende 55 componimenti poetici, di cui due traduzioni

dal francese: una da Leconte de Lisle, una da Baudelaire. Le poesie raccolte nell'opera

risalgono agli  anni 1909-1911; non si tratta delle prime prove poetiche di Zenkevič,  né

delle prime poesie che l'autore vede pubblicate: tra il 1906 e il 1909 alcune riviste, tra cui

«Žizn' i  škola» («Vita e scuola») di Saratov, città natale del poeta, e la pietroburghese

«Vesna» («La  primavera»),  avevano,  infatti,  già  pubblicato  alcuni  suoi  versi,  non

compresi in Dikaja porfira. Anche alcune delle poesie che rientrano, invece, nella raccolta

del 1912 erano già state pubblicate; si tratta, in particolare, delle tre poesie del ciclo Dva

poljusa (Due poli), comparse, in una versione leggermente diversa, in «Apollon» №9 nel

191058, di Mjasnye rjady (File di carne), di Pochod Aleksandra v Indiju (La spedizione di

Alessadro  in  India), apparse  nel  1912  in  «Literaturnye  almanachi»  («Almanacchi

letterari») e di  Knjaz'ja, pubblicata per la prima volta su «Novaja  žizn'» («Vita nuova»)

№12 nel 1911.

Si sottolinea l'importanza delle date di composizione delle poesie: 1909-1911. Come

si accennava nel primo capitolo di questo lavoro, sono tutte poesie che precedono quel

1912  in  cui  si  situa  la  nascita  dell'acmeismo.  La  stessa  osservazione  vale  per  le  altre

raccolte  poetiche  definite  acmeiste:  in  Kamen' di  Mandel'štam  si  trovano  poesie  che

risalgono al 1908, i componimenti di  Večer di Anna Achmatova risalgono quasi tutti ad

anni  che  precedono  il  1912,  e  così  via.  Questo  pone  un  problema  di  non  secondaria

importanza per la definizione di  acmeismo e  l'inserimento di  queste raccolte  poetiche

nella corrente: la composizione di gran parte delle poesie di tutte queste raccolte precede i

manifesti, e risale ad anni in cui era il simbolismo a occupare un ruolo di primo piano

58 La pubblicazione di queste poesie su «Apollon» si deve a Nikolaj Gumilëv, che Zenkevič aveva conosciuto
l'anno precedente. 
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sulla scena letteraria; la contrapposizione al simbolismo da parte degli acmeisti, dunque,

non può essere vista, come si è spiegato nel capitolo precedente, semplicemente come un

superamento.  

Come  si  è  detto,  prima  delle  poesie  che  andranno  a  formare  Dikaja  porfira,

Zenkevič  aveva  già  pubblicato  qualche  componimento59;  sono  poesie  che  presentano

alcuni tratti che saranno peculiari anche di Dikaja porfira. Ciò è apprezzabile già a livello

lessicale: grande è la quantità di termini legati al colore rosso (krasnyj, alyj, krovavyj,

krov'), così come si incontra l'aggettivo dikij, elementi che rimandano alla forma circolare

(sfera, disk) e all'universo celeste (zvezdaja zvezda, solnečnaja sfera). Sono le poesie che

«dalla  nebbiosità  primordiale  portano  l'autore  alla  realtà  dell'essere»,  mentre  il  suo

sistema d'immagini «si rivolge sempre di più alla Terra nelle sue sezioni e stratificazioni

storiche e  preistoriche»  (Ozerov,  1994:  13).  La  tensione verso  la  Terra,  in  tutti  i  suoi

aspetti, naturali e storici, sarà il perno di Dikaja porfira.

 2. La struttura dell'opera

Come spiega S. Zenkevič nelle note a Skazočnaja era (Zenkevič, S. 1994, pp. 628-

629),  l'autore  stesso  ha  fornito  alcune  indicazioni  per  comprendere  la  struttura  della

raccolta: Zenkevič aveva in progetto la pubblicazione di un libro che comprendesse Dikaja

porfira e  Pod  mjasnoj  bagrjanicej (Sotto  lo  scarlatto  di  carne),  il  cui  titolo  avrebbe

dovuto essere Porfibagr (crasi di porfira e bagrjanica). Il libro non vide mai la luce, ma il

piano dell'opera stilato da Zenkevič  stesso, e conservato alla Biblioteca nazionale russa,

svela, retrospettivamente, la struttura della sua prima raccolta poetica. 

Dikaja porfira sarebbe divisa in quattro sezioni, a cui vanno aggiunte da un lato la

poesia introduttiva,  Pary sguščaja v alyj kokon  (Condensando i  vapori in un bozzolo

vermiglio), e  dall'altro quella conclusiva,  Sumračnyj bog  (Dio oscuro).  Tra queste due

poesie troverebbero spazio le sezioni  Materija  (La materia), da  Gimny k materii  (Inni

alla materia) a Mjasnye rjady (File di carne); Istorija (Storia), da Mark Avrelij (Marco

Aurelio) a Zori (Le Albe); Lirika (Lirica), da Kak jantar' (Come ambra) a Na aerodrome

(All'aerodromo);  Perevody  (Traduzioni):  Son  jaguara  (Il  sogno  del  giaguaro)  e

Utrennye sumerki (Le tenebre mattutine). 

59 Ci si riferisce alle poesie Kazn' (La pena capitale); Nam, privykšim na orgiah dikih, nočnih (A noi, 
abituati alle orge selvagge, notturne); Krik syčej (Il grido dei gufi); My nosim vse v duše – stal' i altar' 
narjadnyj (Noi portiamo tutto nell'anima, l'acciaio  l'altare elegante); Byvajut minuty (Ci sono minuti) 
e Ty, smejas', sred' suety blistala (Tu, ridendo, splendevi affaccendata), riportate nella sezione 1906-
1909 di Zenkevič, M. A., 1994b (pp. 37-42).
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È importante  sottolineare  che questa  suddivisione della  raccolta  risale  all'inizio

degli  anni  Venti  (Zenkevič,  S.,  1994:  633),  e  non  testimonia,  dunque,  le  intenzioni

dell'autore al momento esatto dell'uscita della raccolta; anche a una lettura superficiale

dell'opera,  tuttavia,  le  diverse  sezioni  risultano  piuttosto  riconoscibili.  È  importante

notare, poi, come l'esistenza di una struttura interna alla raccolta sia segno dell'unitarietà

di  Dikaja porfira e dia conto di una precisa organizzazione del materiale, tanto che «si

crea l'impressione che quasi tutti  i  componimenti del libro siano stati  determinati con

anticipo e scritti ciascuno al proprio posto60» (Lekmanov, 2006: 13); la stessa cosa nota L.

Ozerov, che scrive:  «Dikaja porfira  non è una raccolta di versi,  ma un vero e proprio

libro61»  (Ozerov,  1994:  26). Bisognerà,  perciò,  sempre  tenere  presente  l'intenzione

dell'autore di far percepire la raccolta come una struttura organica. Questo principio vale

per tutte le raccolte poetiche (alla base dell'analisi  di un testo poetico sta «lo sguardo

sull'opera letteraria come su un tutto organico.62» [Lotman, 1972: 11]), ma si fa ancora più

importante quando si tratta di raccolte vicine all'acmeismo, che faceva dell'organicità uno

dei suoi principi ispiratori 

D'altro canto, tuttavia, non si può dire che Zenkevič abbia redatto la sua raccolta in

modo consequenziale, una poesia dopo l'altra: le poesie sono state scritte nell'arco di tre

anni, sicuramente non nell'ordine in cui appaiono. Come si spiega in Zenkevič, S., 1994,

nella  prima  edizione  di  Dikaja  porfira le  poesie  non  erano  datate,  mentre  i  curatori

dell'edizione che si sta consultando per questo studio hanno cercato di segnalare l'anno di

composizione, dove questo era possibile63. Il fatto che le poesie non fossero, nell'edizione

originale, datate confermerebbe l'impressione che al momento della pubblicazone questa

raccolta  volesse  apparire  un  tutto  organico,  e  non  un  insieme  di  componimenti  che

risalivano a momenti diversi. Si potrebbe dire che al centro di Dikaja porfira non ci sono

né l'autore, né il suo sentire: se così fosse, sarebbe stato importante sapere in che ordine le

poesie  fossero  state  scritte,  come fossero  cambiati  nel  tempo  il  pensiero  e  lo  stile  di

Zenkevič  e  così  via. La  riorganizzazione  senza  date  della  raccolta  suggerisce,  invece,

un'intenzione quasi narrativa: attraverso la disposizione delle poesie, cioè, l'autore non

vuole spiegare quello che ha pensato o provato nel tempo, ma parlare di altro, raccontare

o dire qualcosa di preciso.

60 «создается впечатление, что едва ли не все стихотворения книги заранее предназначались и 
писались каждое — на свое место.»

61 ««Дикая порфира» — это не сборник стихов, а именно книга.»
62 «Взгляд на литературное произведение как на органическое целое.»
63 «В составе книги 53 недатированных стихотворения 1909-1911 гг. […] Печатается по 

первоизданию с восстановлением датировки, где это возможно» (Zenkevič, S., 1994: 628)
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Per questo motivo, anche se la divisione della raccolta in sezioni è retrospettiva,

non la si sottovaluterà, e, nel descrivere brevemente i contenuti delle poesie  di  Dikaja

porfira, prima di passare a un'analisi testuale più puntuale, ci si servirà della divisione

indicata da Zenkevič.

 2.1. Il titolo della raccolta e l'epigrafe

Per comprendere la scelta del titolo che Zenkevič  ha dato alla sua prima opera è

necessario  rivolgere  l'attenzione  all'epigrafe  che  precede  la  poesia  introduttiva,  Pary

sguščaja v alyj kokon, tratta da Poslednjaja smert' (L'ultima morte) di Baratynskij: 

И в дикую порфиру древных лет

Державная природа облачилась

E della porpora

incóndita dei secoli remoti

si rivestì, sovrana, la natura. (trad. it. Colucci in Baratynskij, 1999: 51)

Questi  versi,  scritti  nel  1827,  appartengono a  un componimento in cui  il  poeta,

grazie a una serie di visioni, descrive il futuro dell'umanità: il destino che attende l'uomo è

un destino  di  morte  e  desolazione,  diverso  dalla  situazione  rappresentata  nelle  prime

strofe della poesia, permeate da un'atmosfera serena e favorevole all'esistenza umana e

civile.  La  situazione  descritta  da  Baratynskij  nelle  prime  strofe  del  componimento

potrebbe ricordare quella descritta più volte nella letteratura occidentale, e consolidatasi

nel  topos dell'età dell'oro (si pensi, per esempio, al mito esiodeo delle quattro età, alle

Bucoliche virgiliane  o  al  mito  rinascimentale  dell'Arcadia).  C'è,  però,  nella  poesia  di

Baratynskij,  una  differenza  sostanziale:  l'epoca  in  cui  il  mondo  appare  un  giardino

stupendo («дивный сад», v. 25) non è un'epoca ingenua, ma civilizzata; si parla, infatti, di

villaggi,  città,  teatri,  palazzi,  isole  artificiali  e  altri  elementi  di  civilizzazione.  L'epoca

dell'ultima morte, al contrario, è proprio quella in cui dell'uomo non c'è più traccia e la

natura regna incontrastata (ed è proprio a quest'ultima epoca che si riferiscono i  versi

scelti da Zenkevič  per l'epigrafe). In più, il peggioramento della condizione del mondo,

legato sicuramente, da un lato, al mutare dell'atteggiamento umano, è scandito, dall'altro

lato, dal susseguirsi delle visioni stesse del poeta. Il passare dei secoli, cioè, non determina

tanto, per come è strutturata la poesia, il cambiamento della condizione umana, quanto
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l'avvicendarsi delle visioni64:

Прошли века. Яснеть очам моим

Видение другое начинало:

Что человек? Что вновь открыто им?

I secoli passarono. Al mio sguardo

una nuova visione prese a nascere.

Che ne è dell'uomo? Che ha scoperto ancora? (trad. it. Colucci in op. cit: 49)

Sembra quasi che secoli passino nello sguardo del poeta, ancora prima che nella

realtà. 

Nella poesia di Baratynskij,  la coscienza di un destino di decadenza per l'essere

umano conferisce  alla  natura di  ruolo  di  reale  dominatrice  dell'universo.  La natura si

ammanta, allora, della porpora selvaggia. Come spiega Česnjalis, «la porpora selvaggia è

segno  e  attributo  del  potere  naturale,  in  contrapposizione  a  quel  potere  apparente

(proprio della civilizzazione), che l'uomo si è attribuito»65 (Česnjalis, 2015: 93). È questo

riconoscimento  della  assoluta  preminenza  del  potere  naturale  a  ispirare  il  titolo  della

prima raccolta di Zenkevič. 

Lekmanov ipotizza che il titolo della raccolta non si debba allo stesso autore, ma sia

stato suggerito da Gumilëv e Gorodeckij: 

Ci azzarderemo a supporre che lo stesso titolo  Dikaja porfira (un'immagine tratta dalla

poesia di Evgenij Baratynskij  L'ultima morte) può essere stata proposta a Zenkevič  come

tema per il libro da Gumilëv e Gorodeckij nel quadro del progetto comune a tutta la Gilda

per l' “assimilazione” dei classici della poesia russa66. (Lekmanov, 2006: 9)

Quest'ipotesi, continua Lekmanov, sarebbe sostenuta dal fatto che anche Zemnaja riza di

Radimov, un altro membro della Gilda, presenta un titolo ispirato ai versi di un poeta

classico, Batjuškov. La supposizione che Dikaja porfira facesse parte di un “progetto” è,

64 «Boratynskii's persona, on the other hand, is continuously aware of his own self-image. […] He thinks 
both of the passage of time in his own life – iavlialis' ot vremeni di vremeni ocham (from time to time 
appeared before my eyes) – and of the chronological order of larger events: Sobytiia vstavali...i polnymi 
epokhamiiavlialis' (events arose...appeared as entire epochs).» (Pratt, 1984:175-176)

65  «Дикая порфира – знак и атрибут естественной власти, в противовес той мнимой 
(цивилизованной) власти, которой наделил себя человек.» 

66 «Рискуем предположить, что само заглавие «Дикая порфира» (образ из стихотворения Евгения 
Баратынского «Последняя смерть») могло быть предложено Зенкевичу в качестве темы для книги
Гумилевым и Городецким в рамках «общецехного» проекта по «освоению» русской поэтической 
классики.»
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forse sottintesa anche nelle parole di Česnjalis: «Dikaja porfira, uscita nel 1912, divenne

uno dei primi – programmatici – libri del circolo acmeista67» (Česnjalis, 2015: 93, corsivo

mio).  Česnjalis parla di libro programmatico per gli acmeisti, Lekmanov di un progetto

comune della Gilda, ma in entrambi i casi gli studiosi leggono il tema della raccolta nella

cornice di un piano più grande, in una volontà di comunicare qualcosa. Questa ipotesi

spingerebbe  a  considerare  in  modo  ancora  più  deciso  Dikaja  porfira non  un  libro

“spontaneo”, che raccoglie i pensieri e i sentimenti del proprio autore, ma un'opera che

vuole raccontare, o semplicemente dire, qualcosa di preciso. 

Bisogna d'altra parte ricordare che, se è vero che molte delle poesie della prima

sezione, che sono le più citate quando si parla di acmeismo, sono state retrodatate al 1911,

e cioè a un periodo in cui le idee che sarebbero state adottate dagli acmeisti potevano già

essere nell'aria, ce ne sono alcune, anche particolarmente rilevanti (come Mjasnye rjady o

Sveršenije),  che risalgono al 1910 o addirittura al 1909. Volendo affermare che  Dikaja

porfira è nato come conseguenza di un progetto preciso, perciò, bisognerebbe supporre

che questo progetto fosse “in cantiere” da un tempo piuttosto lungo; più facile supporre,

invece, che dei componimenti già esistenti siano stati riorganizzati e inseriti in un piano

più ampio. 

 2.2. L'introduzione:   Pary sgu  šč  aja v alyj kokon

La  citazione  di  Baratynskij  dà  qualche  indizio  di  lettura  per  Dikaja  porfira in

generale, e in particolare per la poesia introduttiva, Pary sguščaja v alyj kokon, che della

raccolta è introduzione. Il legame tra le due poesie è visibile, oltre che per la presenza di

un soggetto incaricato di “tenere le fila” del discorso, anche livello di lessico e costruzione:

si riconosce l'espressione  tutto ciò che è vivo (v. 24 di  Poslednjaja smert', v. 7 di  Pary

sguščaja v alyj kokon), su cui si tornerà tra poco, e la costruzione  bliz vesi ves'  e podle

grada grad («borgo accanto a borgo, città dopo città» [trad. M. Colucci in  (Baratynskij,

1999: 47]), riconoscibile al quarto verso della poesia di Zenkevič («за кругом...круг», «un

cerchio...al di là del cerchio»). 

Le prime due strofe della poesia descrivono una situazione primordiale: il sole che

fa addensare i vapori per tesserne, come un ragno saggio, un cerchio, e le orbite roventi e

rosse di tutto ciò che è vivo. Tutto ciò che è vivo, come si è detto, è un'espressione presente

67 ««Дикая порфира», изданная в 1912 году, стала одной из первых – программных – книг 
акмеистического кружка.» 
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anche  nella  poesia  di  Baratynskij;  non solo:  la  troviamo anche nella  poesia  Silentium

(1910) di Osip Mandel'štam68:

Она еще не родилась,

она и музыка и слово,

и потому всего живого

ненарушаемая связь. (Mandel’štam, 2016c: 33, corsivo mio)

Lei dal suo mare non è ancora nata,

lei è musica ed è insieme parola:

è il legame che mai si potrà sciogliere

fra tutto ciò che vive nel creato. (trad. it. di Faccani, in Mandel’štam, 2009: 13, corsivo mio)

Sia per quanto riguarda la poesia appena citata, sia per quanto riguarda la poesia di

Zenkevič, si ha a che fare con una situazione primordiale in cui tutto ciò che è vivo è unito:

nel caso di Mandel'štam c'è un legame che non si può sciogliere, nel caso di Zenkevič delle

orbite in cui tutto ciò che è vivo è radunato e condensato (sbity, sguščeny). L'idea che vi

fosse un'unitarietà primordiale e che la sua distruzione sia un elemento di deterioramento

è uno dei fili rossi di Dikaja porfira, come si vedrà. 

Le due strofe successive di Pary sguščaja v alyj kokon sono un'esplicita apostrofe

allo  spirito dell'io  lirico («и ты,  мой дух»):  lo  spirito,  cieco e orgoglioso,  è  invitato  a

conoscere il proprio cerchio e la propria corsa duri come diamante («алмазно-твердый»)

su  un  vetro  che  è,  invece,  vacillante  («зыбкий»),  a  nuotare  tra  l'asfissia  dei  vapori

metallici e a glorificare la varietà dei giochi selvaggi  nell'indifferenza delle forze naturali69.

Per Lekmanov queste tre direttive date allo spirito rappresenterebbero la formulazione del

credo poetico di Zenkevič (Lekmanov, 2006: 13);  la stessa cosa sostiene Česnjalis, che si

sofferma soprattutto sul primo dei tre imperativi  («познай», conosci): «il problema più

spinoso  per  il  soggetto  lirico  in  Dikaja  porfira di  Zenkevič  diventa  la  possibilità  o

l'impossibilità della conoscenza70» (Česnjalis, 2015: 93). Per Česnjalis, il soggetto lirico è

l'uomo, che, in quanto parte di un sistema, riflette tutto il sistema in sé, e, per conoscere la

natura (il «sovra-soggetto», nell'analisi della studiosa), deve conoscere prima di tutto se

stesso71.

68 Anche questa poesia di Mandel'štam, come il ciclo Dva poljusa compreso poi in Dikaja porfira, era 
apparsa su «Apollon» №9 nel 1910.

69 Sul ruolo del mondo naturale nell'acmeismo, e in particolare su quello dei corpi celesti nelle prime poesie
di O. Mandel'štam si veda Lokša, 2011.

70 «Острейшей проблемой для лирического субъекта в книге «Дикая порфира» М. А. Зенкевича 
становится возможность или невозможность познания.» 

71 Sul ruolo della natura come sovra-soggetto e le varie tappe della conoscenza umana si rimanda a 
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Qualche problema pone l'interpretazione dell'immagine del vetro su cui si svolgono

la corsa e il cerchio dello spirito dell'io lirico. Un suggerimento potrebbe darlo di nuovo

Mandel'štam: la sua raccolta Kamen' si apriva, nell'edizione del 1913, con una poesia del

191072,  Dano mne telo –  čto mne delat'  s  nim (Mi è dato un corpo – che ne farò io,

secondo la traduzione di R. Faccani), in cui compare l'immagine del vetro, su cui l'io lirico

lascia un disegno creato dal proprio respiro73.  Sia Faccani sia Gasparov interpretano il

vetro come il  mondo74.  Anche per quanto riguarda la poesia di Zenkevič,  tenuto conto

degli argomenti trattati nella raccolta, si può, forse, ipotizzare la stessa interpretazione.  

Della poesia introduttiva alla raccolta si sottolinea in primo luogo, come già visto,

l'esistenza di uno spirito incaricato di esplorare e glorificare il  mondo, anzi,  il  proprio

percorso nel mondo, nel segno, per certi versi, dell'io lirico della poesia di Bartynskij, e in

secondo luogo la comparsa di alcuni elementi che saranno molto presenti anche negli altri

compponimenti, e di cui si è largamente occupato Lekmanov (Lekmanov, 2006): il colore

rosso  (alyj nella  prima strofa,  krasnyj nella  seconda)  e  la  circolarità  (za  šelkovistym

krugom krug,  v židkom smerče, orbity,  svoj krug). Se il colore rosso è una particolarità

della  raccolta  poetica  di  Zenkevič75,  non  si  può  dire  altrettanto  dell'insistenza  sulla

circolarità: è vero che la quantità di termini legati a un movimento circolare in  Dikaja

porfira  è esorbitante, ma l'idea del cerchio è per gli  acmeisti  connessa con il  concetto

dell'eterno ritorno,  e  con la percezione acmeista,  e  modernista  in generale,  del  tempo

come non lineare.

 2.3. Prima parte:   Materija

La prima sezione di  Dikaja porfira  comprende sedici poesie. Le prime cinque tra

queste sono raccolte in due sottogruppi: gli  Inni alla materia, che comprende le prime

due poesie della sezione, e Due poli, che comprende le tre successive.

Degli Inni alla materia si sottolinea innanzitutto l'appartenenza a un genere, quello

degli inni, appunto. Il tono delle due poesie si attiene a quello solenne e glorificatore tipico

di questo tipo di componimento. Il riferimento specifico a un genere letterario allontana

Zenkevič da una concezione “primitivista” della poesia: l'autore è, infatti, consapevole di

Česnjalis, 2015 o a Česnjalis,  2013.
72 Apparsa per la prima volta, come il ciclo Dva poljusa e come Silentium, in «Apollon» №9 nel 1910.
73 Si ricorda, a questo proposito, che il primo titolo di questa poesia era Dychanie (Respiro).
74 Cfr. Mandel’štam, 2009: 180 per il commento alla poesia di Faccani e Mandel’štam, 2016: 552 per quello 

di Gasparov.
75 Il rosso, declinato nelle sue diverse tonalità, si trova in cinquantuno delle cinquantacinque poesie che 

compongono Dikaja porfira (Lekmanov, 2006: 18).
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trovarsi in un contesto linguistico e letterario ben preciso, maturato e sedimentato nel

corso di secoli, che anche il lettore avrà presente; l'orizzonte di attesa del lettore, infatti,

non viene disilluso: gli Inni alla materia sono davvero inni. 

In  quest  due poesie  l'io  lirico  si  rivolge  direttamente  alla  materia;  la  materia  è

considerata in continuo movimento, un movimento che fonde o rode qualsiasi cosa (nel

primo  dei  due  inni)  e  che  si  organizza  in  modo  circolare  (nel  secondo).  L'io  lirico,

nell'ultima strofa del primo inno, prega affinché il flusso della materia non si inaridisca

mai, ma alla fine del secondo inno entra in gioco lo spazio, che ferma il flusso, perché i

metalli  che  lo  alimentavano,  muovendosi,  appunto,  nello  spazio,  si  solidificano.  Ecco,

allora,  che  sul  mondo  si  stende  la  putrefazione.  La  vita,  insomma,  prolifera

nell'incandescenza del movimento circolare76 della materia fusa.

Da notare, ancora, nel primo inno, il riferimento al Signore, («Господь», v. 2), che

ha animato la  materia.  Nel  corso della  raccolta  compariranno più volte  termini  legati

all'universo  cristiano,  in  linea  con  quella  «nostalgia  della  cultura  universale»  che

Mandel’štam identificherà con l'acmeismo e  che,  di  nuovo,  come si  è  detto  più volte,

contraddice  per  certi  aspetti  il  primitivismo.  I  riferimenti  alla  cultura  e  alla  civiltà,

comunque, non sminuiscono il ruolo della natura, che detiene un ruolo di supremazia: alla

fine è la materia a far giustizia, secondo una saggezza che appartiene alle forze naturali

(«стихийно-мудрый самосуд», v.16), per quanto il  termine  stichija indichi delle forze

irrazionali.

Le tre poesie del ciclo  Dva poljusa sono piuttosto diverse tra loro per contenuto;

nelle prime due è fondamentale l'elemento del polo magnetico, che in un caso inebria

(Magnit,  Il  magnete)  e  nell'altro  influisce  addirittura  sugli  eventi  storici  (Tanec

magnitnoj igly,  La danza dell'ago magnetico). La terza poesia del ciclo,  Sveršenije  (Il

compimento),  descrive,  invece,  il  momento in cui  la terra chiude il  cerchio dell'eterno

ritorno.  È  importante  segnalare  come  nelle  prime  due  di  queste  poesie  compaiano

elementi  che  non  fanno  parte  di  un  passato  preistorico  e  selvaggio,  come  la  bussola

(Magnit, v. 15:  na kompase putevoditel'nom). La presenza di elementi non preistorici si

può apprezzare anche in  Tanec magnitnoj  igly,  in  cui  sono esplicitamente  nominati  i

decabristi  (v.  17)  e addirittura si  rimanda al  mondo latino (vv. 23-24  «Чрез столетье

снова morituri  С криком ave! повергались ниц»). È il  tema dell'eterno ritorno, della

ripetizione ciclica degli eventi caro alla tradizione acmeista. È un tema che viene indagato

nella terza poesia del ciclo, Sveršenije, in cui questo cerchio si chiude, smette di replicarsi

76 Si spiega così, per certi versi, l'insistenza del lessico legato alla circolarità e al colore rosso.
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e la palla di materia infuocata in continuo movimento inizia a solidificarsi.

A  queste  due  sezioni  seguono  quattro  poesie,  non  legate  in  alcun  ciclo,  che

riguardano rispettivamente la terra (Zemlja), le acque (Vody), le pietre (Kamni) e i metalli

(Metally). In tutti e quattro i casi l'io lirico si rivolge direttamente all'elemento di cui la

poesia  tratta,  e  in  tutti  e  quattro  i  casi  si  indaga  il  rapporto  dell'essere  umano  con

l'elemento interessato. Si può notare che l'atteggiamento dell'uomo nei riguardi di questi

elementi ha portato a una rottura profonda col mondo naturale, sulla scorta di quanto si

notava nella poesia introduttiva riguardo a un legame primordiale di tutte le cose vive, la

cui rottura si rivela fatale per l'uomo. Si veda, per esempio, nella poesia Kamni:

И рушены древные связы,

и, когда вам лежать надоесть,

искрошив цементные мази,

вы сползете с исчисленных мест. 

E sono rotti gli antichi legami, 

e quando vi stuferete di giacere,

sbriciolata la malta cementizia,

scivolerete dai luoghi calcolati.

È la materia, dunque, la padrona indiscussa della terra. Lo si vede anche in Vody,

dove il motivo della  hybris di Serse è letto, più che come offesa nei confronti degli dèi,

come dimostrazione dell'impotenza umana di fronte alle forze naturali.

L' uomo, che ha cercato di erigersi a dominatore della terra, dunque, è soggetto al

potere  della  natura,  che  lo  «leccherà  via»  (Metally,  v.  20)  perché  lo  spirito,  creatore

originario («созидатель изначальный», v. 23) ricrei tutto da capo.

Zenkevič  passa  poi  a  descrivere  la  parentela  oscura  (Temnoe rodstvo)  di  tutto,

compreso l'essere umano, definito  di stirpe divina (v.  6:  «божественный наш род»).

Questa nascita non è la prima: avviene, infatti, di nuovo, come si sottolinea ai versi 4 e 9,

dove ricorre la parola vnov'. L'io lirico si rivolge, ad un certo punto, ai suoi predecessori

primitivi, dichiarando un legame di sangue con loro, e definendosi come semplice calco di

ombre passate. Compaiono in questa poesia i termini che denotano in tutta la raccolta la

particolarità dell'uomo: rassudok (ragione, intelletto) e mozg (cervello). È grazie a questi

elementi  che  l'uomo,  anche  se  è  «una  belva,  priva  di  artigli  e  pelliccia»  (Jaščery,

Dinosauri, v. 15) può innalzarsi. Allo stesso modo, la poesia  Machajrodusy  (Macairodi,
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felini  predatori  preistorici)  si  sofferma, nelle  sue strofe finali,  sul  ruolo di  dominatore

dell'essere umano, e che chiede, d'altra parte, alla terra stessa, di non rompere i legami di

sangue.  Anche la poesia successiva è dedicata all'uomo (si intitola, infatti,  Čelovek), il

quale  pensa di  potersi  elevare  a una condizione divina,  ma è,  alla prova dei  fatti,  più

debole degli altri animali. Farà meglio, dunque, a prepararsi al giorno dell'ira, in cui la

natura spazzerà via i frutti mostruosi come un aborto dal ventre. («Но бойся дня слепого

гнева:  /  Природа  первенца  сметет,  /  Как  недоношенный  из  чрева  /  Кровавый

безобразный плод.»)

V zoologičeskom muzee (Al  museo zoologico), già citata nel  primo capitolo,  ha,

come si può intuire dal titolo, un'ambientazione contemporanea; nel museo zoologico solo

i bambini si entusiasmano in modo sincero, a differenza degli adulti, ciechi e indifferenti.

Solo i bambini, inoltre, comprenderanno l'unità nascosta dell'anima viva e della materia77,

tema presente anche in  Radostnyj mir  (Mondo gioioso), dove si nomina «l'unità d'oro

della volontà divina» («золотое единство божественной воли», v. 15).

Infine,  Mjasnye rjady (File di carne) conclude la prima sezione della raccolta. La

poesia è dedicata ad A. Achmatova e mette a confronto quello che i macellai fanno con la

carne e quello che i  demoni fanno con gli  esseri umani, pesati  come carne. L'uomo è,

perciò, un essere legato per certi versi a un mondo più elevato, divino (si pensi alla già

citata  espressione  di  stirpe  divina,  usata  a  proposito  dell'uomo),  ma  per  altri  resta

ancorato alla propria animalità; anzi, è addirittura un animale debole rispetto agli altri.

 2.4. Seconda parte:   Istorija

la seconda sezione della raccolta comprende quindici poesie; tra le prime in ordine

di  comparsa,  ce  ne  sono  alcune  che  hanno per  oggetto  dei  personaggi  storici:  Marco

Aurelio, Commodo, Nabuccodonosor, Alessandro di Macedonia. Altre fanno riferimento

alla mitologia di diverse civiltà. Appare superfluo, perciò, sottolineare come l'argomento

di queste poesie non possa essere prettamente “preistorico”, come già, d'altro canto, non

lo era quello delle poesie della sezione precedente; i  componimenti che appartegono a

questa sezione sarebbero impensabili senza i rimandi ai personaggi storici e alle tradizioni

culturali  a  cui  si  riferiscono.  Non  si  tratta,  tra  l'altro,  solo  della  tradizione  culturale

occidentale: diversi sono gli elementi che rimandano a culture più lontane, nel segno di

quella  «nostalgia  della  cultura  universale»  di  cui  si  è  già  più  volte  parlato  e  che  per

77 Si fa notare la strana reggenza di ponjat': «одни поймут нам скрытое единство (corsivo mio)», come se
la comprensione dei bambini fosse il tramite della comprensione nostra.
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Mandel'štam è l'acmeismo stesso.

Si riconoscono, in questa sezione della raccolta, alcuni macrotemi attorno ai quali si

raccolgono  dei  gruppi  di  poesie:  dapprima  appaiono  componimenti  che  hanno  per

protagonisti  personaggi  o  eventi  storici  piuttosto  lontani  nel  tempo  (si  tratta  di

ambientazioni  classiche  o  mesopotamiche);  di  seguito  si  trova,  declinato  in  diverse

versioni, il  topos della catabasi, la discesa agli Inferi, presente in numerose mitologie e

tradizioni letterarie non solo occidentali; infine, un paio di poesie è dedicato alla calata

dell'orda tatara nei territori della Russia.

La  poesia  Mark  Avrelij  (Marco  Aurelio),  che  apre  la  sezione,  si  rivolge

direttamente  all'imperatore-filosofo78,  ritratto  in  un  momento  particolarmente  cruento

delle guerre marcomanniche, a cui prese parte anche il figlio Commodo, protagnista della

poesia successiva (Kommod); Commodo è descritto come indifferente alla gloria dei padri,

e grande di una grandezza barbara, tanto da amare l'odore di una battaglia «come un

macellaio» (v. 4). Il confronto tra i due imperatori viene esplicitato nella penultima strofa

di Kommod, dove ci si chiede se non abbia  compreso meglio il mondo Commodo, definito

«belva oscura», con il suo fiuto avido di sangue, rispetto a quanto abbia compreso il padre

con il suo «spirito alato»:

Что если кровожадным нюхом 

В истоки солнц — глухой тайник — 

Ты, темный зверь, ясней проник,

Чем твой отец крылатым духом?

E se con il fiuto sanguinario

tu, belva oscura, avessi penetrato

le fonti dei soli – il sordo nascondiglio –  con più chiarezza

che tuo padre con lo spirito alato?

La poesia che segue si rivolge direttamente a Babilonia, una massa coesa di sabbia,

argilla  e  pietra.  È  chiamata  «mausoleo  del  peccato  originale,  cresciuta  al  posto  del

paradiso»  («мавзолей  грехопадения,  на  месте  рая  вырос  ты»). L'unica  strada  da

seguire, a questo punto, è quella di fuggire dagli idoli e assorbire l'antico, selvaggio verbo

(«дикий и древный...глагол»), perché il sangue e le lacrime delle belve «confluiscano in

te  [Babilonia  n.d.r.]  come  un  nucleo  infuocato»  («в  тебе  ядром  огня  слились»).

78 Sulla vicinanza tra lo stoicismo, di cui Marco Aurelio è sicuramente uno dei principali rappresentanti, e 
Zenkevič ci si sofferma nell'introduzione a Zenkevič, 1994b (p. 7-8).
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Babilonia è naturalmente legata a Nabucodonosor, protagonista della poesia che segue

(Nabuchodonosor); la poesia, scritta in prima persona, racconta la follia dell'imperatore

babilonese, che si ritirò a vivere come un animale. È interessante vedere come Zenkevič

non parli, però, di follia, quanto piuttosto di «chiamata divina» («к жвачным буйволам в

пустыню / Бог пастись меня воззвал»). Nabucodonosor condivide, dunque, la sorte di

Babilonia: quella di venire pervasa dall'oscura saggezza animale che illumina lo spirito

orgoglioso (Nabuchodonosor, v. 43-44 «темной мудростью звериной / гордый дух мой

просветил»).

Di  ambientazione  indiana  è  Pohod  Aleksandra  v  Indiju  (La  campagna  di

Alessandro in India), dedicata a N. Gumilev, che si compone di due parti; nella prima, il

reggimento  guidato  da  Alessandro,  definito  bezumec,  folle,  raggiunge  l'Indo.  Nella

seconda  parte,  la  spedizione  è  ormai  conclusa  e  la  vita  di  Alessandro  volge

drammaticamente al termine: avvelenato dalla peste, si avvia verso la soglia del tenebroso

Ade mentre nereggiano in lonananza le mura incatramate di Babilonia , la città in cui

Alessandro morì.

La morte di Alessandro è il  “ponte” che porta alle poesie legate al  motivo della

catabasi,  introdotto  da  Niti  Parok  (I  fili  delle  Parche),  una  poesia  di  argomento

mitologico. Sempre di ambientazione oltretombale, e sempre riferita alla mitologia greca

classica, è la poesia successiva, Teni79, che ha per oggetto la discesa agli inferi di Odisseo.

Interessante in questa poesia è la comparsa della figura del poeta, a cui ci si rivolge in

prima persona alla terza strofa: il poeta è tenuto a preparare libagioni, e ci si augura che i

fantasmi dell'Ade bevano il suo sangue nel vaticinare i misteri di tenebra e putrefazione. Il

lessico  macabro  della  poesia  è  in  linea  con  i  componimenti  della  raccolta,  ma a  ben

guardare  viene  direttamente  dal  testo  che ha  ispirato  la  poesia:  anche  nell'Odissea  si

ritrovano  le  stesse  parole  e  la  stessa  insistenza  sul  sangue80. Anche  in  Dvojnik,  di

ambientazione egiziana, si parla di Oltretomba, il paese da cui non c'è ritorno («та страна

откуда  нет  возврата»,  v.  9), verso  cui  va  il  gemello  dell'io  lirico.  Infine,  si  passa  a

descrivere il Valhalla (nella poesia Valgalla), il luogo in cui dimorano gli eroi ormai morti

della  mitologia  norrena.  Gli  stessi  avvoltoi-aquile  con  cui  si  apriva  la  poesia  Teni

compaiono  anche  al  secondo  verso  di Valgalla,  elemento  che  collega,  attraverso  il

richiamo intertestuale, le diverse mitologie.

Le due poesie che seguono hanno per tema le invasioni delle popolazioni centro-

79 La poesia è definita “sonetto” (сонет), un chiaro indizio di genere, che, ancora una volta, fa attrito con 
l'idea che quese poesie siano primitiviste.

80 Lo si può verificare leggendo il XI libro dell'Odissea (Omero, s.d.-b)
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asiatiche verso la pianura russa. Na Volge racconta l'assalto dei mongoli verso le mura del

Cremlino.  Ma  la  grandezza  sia  della  schiera  di  briganti,  sia  di  Mosca,  si  rivela  una

desolazione, si riduce a niente, mentre la forza selvaggia può vivere ancora solo nei luoghi

dimenticati. È di lì che si potrà sollevare un Anticristo o un samozvanec. Anche Dve krovi

parla della calata dei mongoli, che sono venuti a turbare la vita tranquilla di chi l'io lirico

chiama  “noi”.  L'invasione  dell'orda  ha  fatto  sì  che  i  due  sangui  si  mescolassero,  e

continuassero a lottare tra loro. Di queste due poesie è da sottolineare l'ambientazione

concreta e precisa: non si parla più di eventi e personaggi quasi mitologici, e comunque

lontani dall'io lirico, ma di avvenimenti che lo hanno toccato in prima persona, tanto che

in  Dve krovi  si  ripete un  noi (v.1,  v.  6,  v.  25,  v.  35) che non è riferito genericamente

all'essere umano, come era successo in altre poesie, ma specificamente al popolo che è

stato invaso. L'io lirico, perciò, non guarda semplicemente le cose da un punto di vista

esterno, ma si cala in una realtà ben precisa, che, per essere tale, non può essere generica.

Della poesia Slepcy è da segnalare, invece, la presenza di numerosi riferimenti alla

religione  cristiana;  non  sono  riferimenti  generici  a  una  divinità,  ma  molto  precisi:  si

trovano le  icone (v.2),  i  peccati  (v.  6),  la  figura di  Cristo (v.8),  e addirittura si  cita la

parabola delle  vergini  sagge (penultima strofa).  L'io  lirico è  rappresentato proprio dai

ciechi, che si rivolgono prima ad altre persone, chiedendo l'elemosina, e poi a Dio stesso,

nelle ultime due strofe, che presentano un'atmosfera decisamente apocalittica.

 2.5. Terza parte:   Lirika

La terza sezione di  Dikaja porfira comprende diciannove poesie,  tre delle  quali

sono raggruppate  sotto  il  titolo  di  Letnye košmary  (Incubi  estivi).  Dal  punto di  vista

tematico sono meno omogenee rispetto a quelle  delle  sezioni precedenti;  se,  infatti,  le

denominazioni Materija e Istorija suggerivano dei veri e propri temi per i componimenti,

Lirika indica semplicemente un genere – e un genere piuttosto libero dal punto di vista

tematico. Česnjalis scrive che questa sezione, per certi versi, tratta argomenti relativi alla

contemporaneità:

La terza parte di Dikaja porfira (Lirika) non guarda alla storia o alle epoche preistoriche. Si

potrebbe con riserva riferirla alla “contemporaneità”81. (Česnjalis, 2015: 107)

81 Третья часть книги «Дикая порфира» («Лирика») не обращена к истории или доисторическим 
временам. Условно её можно было бы отнести к «современности».  
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Se è vero che nella terza sezione non compaiono eventi  storici  o  ambientazioni

preistoriche,  bisognerà  ammettere  che  le  poesie  di  questa  parte  di  raccolta,  forse  con

l'eccezione di Na aerodrome (All'aerodromo) e V gorode (In città), non pertengono alla

contemporaneità in senso stretto, ma sono collocate, piuttosto, in un tempo imprecisato. 

Protagonista  di  queste  poesie  è  sempre  la  natura,  anche  se,  come nelle  sezioni

precedenti,  ci  sono  riferimenti  precisi  alle  diverse  tradizioni  culturali;  è  presente,  per

esempio, la tradizione giudaico-cristiana, con riferimenti molto precisi: Cristo è nominato

in  V pšenice  (Nel frumento,  al  v. 10) e in  Čto dnevnye vse radosti vaši  (Cosa tutte le

vostre gioie diurne) si citano esplicitamente la comunione («Христово причастье», v. 9)

e Sodoma; sono presenti  gli  harem;  uno degli  Incubi  estivi,  Resnicy – kak s  pyl'coju

černoj  (Le ciglia – come col polline nero) rivolge lo sguardo alla caccia alle streghe di

epoca medievale. Si incontrano anche personaggi della cultura recente, come il  pittore

Vrubel', in Sumrak ametistov (La tenebra delle ametiste) o i poeti Baudelaire e Brjusov,

nella poesia Rassvet (L'alba). 

Un altro elemento che secondo Česnjalis accomuna le poesie di questa sezione è la

ricerca di elementi animali nell'io lirico stesso: 

Nella terza parte di Dikaja porfira (Lirika) è proposta una specie di compromesso: non la

trasformazione né la similitudine, ma la ricerca di tratti animali dentro di sé82. (Česnjalis,

2015: 106)

Si nota a questo proposito l'identificazione dell'io lirico con il pesce in Kak jantar'

(Come  ambra):  «точно  рыбы  у  проруби,  ломом  пробитой,   /  Я,  как  красными

жабрами,  легкими пью!» (come un pesce  presso  un buco nel  ghiaccio,  fatto  con un

piccone, io bevo con i polmoni come con rosse branchie); in Drobja s mogučego naskoka

(Frantumando  per  l'assalto  poderoso)  l'autore  paragona  chi  aspetta  il  «giorno  delle

semine rosse» («красных севов день») a una femmina di cervo che guardi la lotta tra i

maschi, aspettando di sapere con chi le toccherà accoppiarsi.

Questa identificazione tra uomo e animale viene replicata anche con gli elementi

naturali inanimati, si veda, per esempio, I nas – dva kolosa nesžatych (E noi, due spighe

non mietute),  in cui,  come si vede dal primo verso, l'io lirico si accosta a una spiga, o

Muskus (Il  muschio),  in  cui  si  paragonano gli  antichi  sovrani  e  il  muschio.  La stesso

discorso  si  può  fare  riguardo  a  Podnjav  neslyšno  dva  priliva  (Sollevando

82 «В третьей части «Дикой порфиры» («Лирика») предложен своеобразный компромисс: не 

превращение и не уподобление, а поиск в себе животных черт.» 
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impercettibilmete due maree), in cui la luna esercita la sua influenza su due flussi, uno del

mondo naturale, uno dell'essere umano: quello delle maree e quello del ciclo femminile.

Sembra quasi che Zenkevič voglia suggerire la presenza di quell'antico legame che

unisce  tutte  le  cose  viventi  di  cui  si  è  già  parlato  a  proposito  delle  altre  sezioni,  e

dell'unitarietà con cui va percepita la realtà. Lo si vede anche dalla volontà di accostare

elementi che sono abitualmente percepiti come opposti,  per esempio in  Na obryve: «И

чудится,  что  жизни  преизбыток  —  избыток  смерти»  («E  sembra  che  la

sovrabbondanza di vita sia abbondanza di morte»).  E ancora, in  V pšenice, Cristo lava i

piedi  «nel  crisma  dorato,  nella  polvere  pestata»  («в  елее  золотом  —  в  размолотой

пыли»).  Anche  guardando  al  ciclo  Letnye  košmari,  si  può  osservare  come  due  titoli

consecutivi, entrambi formati con la costruzione v + prepositivo, quasi per essere messi a

confronto, e che sembrano riferirsi a due paesaggi che non hanno niente in comune (V

gorode  e  V  stepi,  Nella  città e  Nella  steppa)  introducano  invece  due  poesie  in  cui

l'atmosfera asfissiante è la stessa, nonostante la situazione descritta sia movimentata nel

primo caso, desolata nel secondo. Il coronamento di questo discorso si raggiunge, forse, in

Pust' iščut mudrecy načalo žizni chiloj (Cerchino i saggi il principio della vita fragile), in

cui l'io lirico aspetta che «comprenderemo per un attimo il caos rabbioso delle armonie

incomprese, come una stupenda coerenza» «хаос бешеный непонятых гармонии, /  как

стройность дивную, на миг постигнем мы».

Sono, al contrario, pazzi quelli che cercano di vedere nell'ordine naturale qualcosa

di più astratto ed elevato: lo si vede nella poesia  Svet luny, che contrappone la crudele

realtà naturale, in cui i crateri lunari inondano la terra della luce blu della putrefazione e

la terra sacrifica vittime portate al macello alla visione romantica della luna (propria di

quelli  che  il  poeta  chiama  pazzi);  i  pazzi  (bezumcy)  vedono  i  raggi  lunari  come  un

miracolo negli occhi delle fanciulle innamorate.

A margine, si segnala, al v. 8 di I nas – dva kolosa nesžatych, un'espressione che

sarà anche di Mandel'štam; si parla, infatti, di un cuneo di gru: «Nereggiava un cuneo di

gru»  («Чернели  клином  журавли»). La  stessa  immagine  è  presente  in  Bessonnica.

Gomer. Tugie parusa, che Mandel'štam scriverà nel 191583. Se in quel caso la presenza di

83 Как журавлиный клин в чужие рубежы — 
На гололвах царей божественная пена — 
Куда плывете вы? Когда бы не Елена,
Что Троя вам одна, ахейские мужи?  (Mandel’štam, 2016c: 62, corsivo mio)

Cuneo di gru diretto verso estranee frontiere – 
bianca schiuma divina sulle teste dei re –, 
per dove fate rotta? Per voi Troia senz'Elena
sarebbe mai la stessa, maschi guerrieri achei? (trad. it. Colucci in Mandel’štam, 2009: 55, corsivo mio)
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uno  stormo  di  gru  è  giustificata  dal  riferimento  all'Iliade,  in  cui  c'è  una  famosa

similitudine tra l'esercito e lo stormo di gru84 (anche se nel poema si parla dell'esercito

troiano,  e  non di  quello  acheo che è protagonista  della  poesia),  la  presenza di  questa

immagine nella poesia di Zenkevič non sembra ricollegabile ad alcun riferimento al poema

omerico.  La  presenza  di  un'immagine   identica  è,  comunque,  indice  di  un  orizzonte

culturale condiviso dai membri del gruppo acmeista. 

 2.6. Le traduzioni e l'epilogo

Prima  della  poesia  che  conclude  la  raccolta,  Zenkevič  ha  scelto  di  inserire  le

traduzioni di due poesie, appartenenti entrambe al simbolismo francese: Son jaguara (Il

sogno del giaguaro, tit. or.  Le rêve du jaguar) di Leconte De Lisle e  Utrennye sumerki

(Le tenebre mattutine, tit. or. Le crépuscule du matin) di Baudelaire. Sono due poesie che

presentano diversi elementi propri anche di Dikaja porfira: in Son jaguara diversi sono i

richiami alla natura selvaggia, tanto che il  giaguaro protagonista della poesia sogna di

affondare le unghie nella carne di un toro. La poesia di Baudelaire, invece, ha per oggetto

l'ora  che  coincida  con  l'approssimarsi  dell'alba,  quella  stessa  descritta  da  Zenkevič  in

Rassvet, in cui,  tra l'altro, si faceva esplicito riferimento a Baudelaire. È una poesia che

descrive un momento di passaggio tra il giorno e la notte. Le situazioni di passaggio sono

frequenti, secondo Česnjalis, in Dikaja porfira, perché il soggetto lirico

cerca di avvicinarsi ai segreti della natura nei momenti in cui il suo equilibrio originario è

particolarmente  fragile.  In  questi  casi  assume  un  particolare  significato  il  motivo  del

passaggio (della condizione liminare) e le immagini ad esso legate del tramonto, del buco

nel ghiacco, dell'abisso. (Česnjalis, 2015: 108)85

Nell'ultima poesia della raccolta, Sumračnyj bog, «il soggetto lirico tira le somme

delle proprie ricerche86»  (Česnjalis, 2013). Ancora una volta ci  si trova di fronte a una

84 α τ ρ πε  κόσμηθεν μ  γεμόνεσσιν καστοι,ὐ ὰ ἐ ὶ ἅ ᾽ ἡ ἕ
Τρ ες μ ν κλαγγ  τ  νοπ  τ  σαν ρνιθες ςῶ ὲ ῇ ᾽ ἐ ῇ ᾽ ἴ ὄ ὣ

ΰτε περ κλαγγ  γεράνωνἠ ὴ  πέλει ο ρανόθι πρόὐ . (Il., III, vv. 1-3, corsivo mio)

E dunque, dopo che furono in ordine ciascuno coi capi,
I Teucri andavano con grida e richiami, come uccelli,
Come sotto il cielo s'aggira il grido delle gru. (trad.it. Calzecchi Onesti in Omero, s.d., corsivo mio)

85 «он пытается приблизиться к тайнам природы в те моменты, когда её первозданное равновесие 
особенно хрупко. В таких случаях особое значение приобретает мотив перехода (пограничного 
состояния) и связанные с ними образы заката, проруби, обрыва.»

86 «В заключительном стихотворении книги лирический субъект подводит итог своих исканий.»
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conciliazione  degli  opposti:  un dio  oscuro di  un mondo  variopinto  («сумрачный бог

многоцветного мира»), uno spirito che è creatore ma non è riuscito a conoscere se stesso

(«творческий дух,  не познавший себя»),  identificati  con il  soggetto  lirico stesso (gli

epiteti appena elencati sono riferiti a un io). Il comprendere elementi così distanti in sé,

rende il soggetto lirico in qualche modo onnicomprensivo, gli fa coprire uno spettro di

possibilità esistenziali molto ampio; Česnjalis dice, anche se non in merito a questo tema

specifico, che il soggetto lirico tenta di «mettersi al posto dell'universo» («поставить себя

на место универсума» Česnjalis, P. A., 2001, p.112). Se, dunque, il soggetto lirico non ha

consciuto se stesso, non ha conosciuto neanche l'universo (si veda il par. 2.2). Come nota

anche Lekmanov, in questa poesia il soggetto lirico mette particolarmente in dubbio le

proprie forze87.  Forse a salvarlo è proprio l'onnicomprensività, che lo fa avvicinare alla

natura ed esistere in ogni sua manifestazione nonostante l'incomprensione.

 3. Dikaja porfira, Baratynskij, l'idealismo tedesco

Si è visto come alcuni tratti di Dikaja porfira siano comuni a Poslednjaja smert' di

Baratynskij, e forse provengano direttamente da qui. Questa poesia risale all'epoca «del

primo impatto di Baratynskij con l'idealismo» (Colucci, 1999: LII). Continua Colucci:

In  realtà  lo  schema  concettuale  dell'Ultima  morte parafrasa  poeticamente  il  postulato

schellingiano della necessità di un armonico accordo fra uomo e natura. Quando l'uomo

cessa  di  essere  un'entità  anche  senziente,  quando  si  trasforma  in  essere  puramente

pensante, si condanna alla catastrofe. (ibidem)

Anche per Pratt Poslednjaja smert', assieme a Poslednij kataklizm di Tjutčev, 

bring to mind Schelling's notion of the return, disintegration, and regeneration of all things

in the  Indifferenz  (undifferentiation) of the Absolute. Specifically, there are in Schelling's

Untersuchungen über das Wesen der menschlichen Freiheit  (Inquiries on the Essence of

Human Freedom) certain passages based on imager much like the imagery in the poems.

(Pratt, 1984: 182)

È, dunque, certa un'affinità tra la poesia di Baratynskij e il pensiero di Schelling,

soprattutto nell'ambito della filosofia dell'Identità, che postulava l'inesistenza di uno stato

87 «Мотивы сомнения в собственных силах особенно сильны в финальном стихотворении «Дикой 
порфиры».»(Lekmanov, 2006: 24)
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puramente materiale o puramente spirituale, così come la differenziazione dei fenomeni:

«all begins ad ends in a state of undifferentiation  (Indifferenz) in the Absolute»  (Pratt,

1984:  16-17),  e  ancora,  la  filosofia  dell'Identità  «describes  the  closely  integrated

relationship of all phenomena in the universe» (ibidem). Sulla stessa linea si muoveva

anche Hegel quando affermava che il vero è l'intero.

Zenkevič  a  sua volta,  prendendo da  Poslednjaja smert' l'epigrafe  per la propria

raccolta, ha dato una chiave di lettura di Dikaja porfira che non può del tutto prescindere

dall'impianto concettuale della poesia di Baratynskij, soprattutto se, come ha ipotizzato

Lekmanov  (par.  2.1),  il  tema  di  Dikaja  porfira  si  inseriva  in  un  progetto  volto

all'assimilazione della poesia classica russa. In effetti, è facile notare l'insistenza di Zenevič

sull'unità di tutte le cose, e sulla necessità congiunta del mondo spirituale e del mondo

fisico. Si è visto come, soprattutto nella prima sezione della raccolta, si sia insistito sulla

dannosità della rottura dei legami tra uomo e natura, e come, lungo tutta la raccolta, si

cerchi, anche solo a livello lessicale, di tenere insieme uomini, animali, oggetti inanimati,

concetti opposti.

Non solo:  la  convinzione che la  natura sia  intrinsecamente  teleologica,  e  abbia,

perciò, una sua organizzazione interna “intelligente” anche quando questa non è compresa

dall'uomo, si trova in Dikaja porfira (si ricordino espressioni come «стихийно-мудрый

самосуд»,  «золотое единство божественной воли»,  o l'augurio di percepire come una

stupenda coerenza il «хаос бешеный непонятых гармонии») così come nella concezione

degli idealisti tedeschi: 

La natura, non essendo che l'organismo visibile del nostro intelletto, non può produrre se

non ciò che è conforme a regole e a scopi, ed è  costretta  a produrlo.  (Schelling,  Idee per

una filosofia della natura in Pareyson, 1975: 148)

Anche il postulato hegeliano per cui tutto ciò che è razionale è reale e tutto ciò che è

reale è  razionale presuppone un'organizzazione ben precisa della realtà materiale,  una

coerenza  e  una  coesione  che  rendano  la  realtà  organica,  sistematica,  che  facciano  sì,

appunto, che il vero e l'intero coincidano.

Questo “intero”, coincide, in Zenkevič come in Hegel, con lo Spirito; si è visto che

Zenkevič pone il soggetto lirico, e cioè proprio il suo spirito, «al posto dell'universo» e gli

fa  percorrere  le  diverse  epoche  preistoriche  e  storiche,  lo  fa  calare  nella  realtà  in

evoluzione,  quasi  fosse la  nottola di  Minerva hegeliana.  C'è,  per  certi  versi,  in  Dikaja

porfira, un soggetto lirico che assomiglia alla nottola di Minerva: uno spirito che si leva a

48



ripercorrere  la  storia  per  giungere,  alla  fine,  all'autocoscienza,  alla  consapevolezza  di

incarnarla esso stesso. 

Quando lo  Spirito  raggiunge su questa  via  del  progresso  alla fine  il  suo  pieno essere  e

sapere, ossia la sua autocoscienza, la storia dello spirito è compiuta. Hegel compie la storia

dello Spirito nel senso della suprema pienezza, in cui tutto ciò che è avvenuto ed è stato

pensato si raccoglie in unità; egli la compie però anche nel senso di una fine storica, in cui

come conclusione la storia dello spirito coglie se stessa. (Löwith, 1971: 62)

Non si  vuole  ipotizzare,  con queste  considerazioni,  una relazione diretta  tra  gli

idealisti  tedeschi  e  Dikaja  porfira,  né  dire  che  la  raccolta  di  Zenkevič  esprime

poeticamente  determinate  concezioni  filosofiche.  Sono di  certo molti  di  più  i  punti  di

divergenza  che  quelli  di  convergenza.  Semplicemente,  si  vuole  dare  conto  di  come,

attraverso  Poslednjaja  smert' di  Baratynskij,  la  raccolta  poetica  di  Zenkevič  entri  in

contatto con una tradizione più vasta, cofermando con la propria stessa esistenza, e non

solo con i contenuti che veicola, quell'organicità della cultura universale che gli acmeisti

avevano a cuore.
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CAPITOLO III

Gli aspetti formali 

 1. Il Modernismo: un'epoca di innovazione

Nel  primo  capitolo  si  è  tentato  di  dare  qualche  coordinata  sull'epoca  letteraria  a  cui

appartiene  Dikaja  porfira.  Quest'epoca,  generalmente  definita  modernista,  è

caratterizzata  da  un  rinnovamento  delle  forme  dell'espressione  poetica.   A  questo

cambiamento è sicuramente legata la consapevolezza di un passaggio a un'epoca nuova in

senso lato: «l'acuta crisi della visione del mondo della fine del XIX-inizio del XX secolo

attualizzò il problema della forma nella cultura artistica88»(Musinova, 2010: 48). Sembra

innegabile, perciò, che il mutamento della sensibilità artistica e dei mezzi di espressione

sia legato a un più vasto sentore di cambiamento che coinvolse a cavallo tra il XIX e il XX

secolo tutta la cultura occidentale. 

Molti  concordano nel  considerare  questo  periodo un tempo di  esperimenti  e  di

ampliamento dei mezzi artistici; si veda, per esempio, quanto dice Gasparov:

Era un'epoca di vastissimo rinnovamento e riforma di tutto il sistema dei mezzi poetici, che

ricordava  l'epoca  romantica,  e  in  parte  perfino  l'epoca  delle  riforme  di  Tredjakovskij  e

Lomonosov89. (Gasparov, 2000: 214)

Fondamentale  per  il  rinnovamento  delle  forme  poetiche  della  tradizione  russa  è

certamente l'influenza della poesia francese,  punto di riferimento,  come si  è  visto,  dei

simbolisti  russi.  Proprio  i  simbolisti,  in  effetti,  iniziano  a  sperimentare,  sulla  scia  dei

modelli francesi: 

88 «Острый мировоззренческий кризис конца XIX – начала XX веков актуализировал проблему 
формы в художественной культуре»

89 «Это было временем широчайшего обновления и перестройки всей системы поэтических средств, 
напоминавшим эпоху романтизма, а отчасти даже эпоху реформы Тредиаковского—Ломоносова.»
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One of the main achievements of Symbolist poetry was the disruption of the old forms of

versification. The process of emancipation had actually started long before the end of the

19th century, but it reached its peak and became effective with the Symbolists. … The need

for a more subtle and flexible medium than the traditional meter could provide was felt

both  in  France  and  in  Russia.  In  France  it  produced  the  verse  libre;  in  Russia  it

revolutionised the very principle of versification and gave birth to the so-called  dol'nik.

(Donchin, 1954: 161)

Il  dol'nik,  introdotto  nella  gamma  dei  metri  russi  proprio  dai  simbolisti,  è

probabilmente la maggior innovazione di questo periodo in campo metrico. Non era una

novità  assoluta  per  la  poesia  russa:  «Nel  XIX  sec.  si  incontra  nella  poesia  russa  in

esperimenti  isolati  (generalmente  traduzioni  dal  tedesco  e  dall'inglese)90»  (Gasparov,

1968: 59). Viene tuttavia usato per la prima volta in modo originale da Zinaida Gippius e

da Brjusov, e diventa un'acquisizione definitiva della metrica russa dopo il suo impiego da

parte di Blok in  Stichi  o prekresnoj  dame  (Versi  sulla bellissima dama)  del 190191.  Il

dol'nik, presentando intervalli di una o due sillabe tra un ictus e l'altro, era percepito come

vicino ai  versi  basati  sui  piedi  trisillabici.  Si  è  notato,  per  esempio,  a  proposito  della

produzione poetica di Gumilëv, che 

This sharp rise in the use of  dol'niks from1912 on is paralleled by a roughly comparable

drop in his use of the ternary meters, while the proportion of binary metresremains fairly

constant  throughout  his  carreer  –  an  interesting  sidelight  to  and  confirmation  ofthe

generally  recognized historical  and structural  relationships between the  dol'nik  and the

ternary metres. (Sampson, 1975)92

Il  legame  tra  dol'nik  e  piedi  trisillabici  è,  perciò,  «storico»  e  «strutturale»:

entrambe le forme, infatti, sono piuttosto tarde, e presentano una scansione simile, e più

vicina,  tra  l'altro,  rispetto  a  quella  dei  piedi  disillabici,  a  quella  del  parlato.  In  epoca

modernista, dunque,  dol'nik  e piedi trisillabici vanno ad affiancare in quantità piuttosto

consistenti i piedi bisillabici nella produzione poetica.

Oltre all'introduzione del  dol'nik e all'uso relativamente largo di piedi trisillabici,

90 «В XIX в. он встречался в русской поэзии в единичных экспериментах (обычно переводы с 
немецкого и английского)»

91 «It is only with Blok that the tonic, accentual versification becomes really organic in Russian poetry» 
(Donchin, 1958: 182); «Se ne appropriarono i simbolisti (soprattutto Blok)» [был освоен символистами
(прежде всего Блоком)] (Gasparov, 1968: 59).

92 Si veda anche Donchin, 1958: 178: «In Russia the trisyllabic metres are closely connected with the 
leaning towards tonic versification».
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altre sperimentazioni di questo periodo93 riguardano i versi liberi, l'impiego di un numero

variabile di piedi in versi differenti della stessa strofa, la ricerca di ritmi “rari” da associare

ai metri della poesia sillabo-tonica tradizionale, la minore precisione a livello di rima, che

porta, per compensazione a una maggior organizzazione strutturale e fonetica del verso

(su quest'ultimo elemento si rimanda a Donchin, 1958).

Accanto a  questa volontà di  introdurre elementi  nuovi  e  di  sperimentare  nuove

tecniche, si trova un recupero delle forme classiche; non è un processo inconsapevole, e

queste  forme  non  fanno  più  parte  della  poesia  “viva”;  sono,  invece,  considerate  con

distanza storica:

Verso di esse [le forme della poesia classica n.d.r.] si manifestò un sentimento di distanza

storica,  ogni forma iniziò a essere percepita come segno di una determinata epoca, non

“viva”  o  “morta”  una  volta  per  tutte,  ma  che  supponeva  sempre  un  uso  cosciente94.

(Gasparov, 2000: 215).

Non si parla solo del recupero delle forme tradizionali della poesia russa, bensì del

recupero delle forme tradizionali della poesia mondiale: si utilizzano, infatti, anche metri

dell'antichità classica o della tradizione poetica orientale. 

In entrambi i casi, sia nella ricerca di forme nuove sia nel recupero consapevole di

forme tradizionali, c'è, dunque, una riflessione profonda sulla centralità dei mezzi artistici

formali da impiegare per comunicare la mutata sensibilità di questo periodo letterario. Si

fa urgente, dunque, anche grazie all'influenza dei modelli francesi, la necessità di adottare

nuovi mezzi anche nel campo della versificazione:

The transplantation of a great part of French symbolist aesthetics into Russia brought in its

wake the natural consequence of such a process – the adaptation of new media to express

new trends.

The need for new media expressed itself mainly in the field of versification. 

(Donchin, 1958: 169)

È importante, allora, considerare la modalità in cui questi mezzi artistici sono stati

93 Per un'ampia e puntuale descrizione delle innovazioni formali di questo periodo si rimanda a Gasparov, 
2000, in particolare al capitolo V, Vremja Bloka i Majakovskogo (L'epoca di Blok e Majakovskij), 
oppure a Gasparov, 2001, che descrive le innovazioni delll'epoca modernista attraverso il commento di 
una notevole quantità di testi poetici del periodo.

94 «к ним явилось чувство исторической дистанции, каждая форма стала осознаваться как знак 
такой-то определенной эпохи, не раз навсегда «живой» или «мертвый», а всегда допускающий 
сознательное использование.»
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impiegati  da  Zenkevič  nella  sua prima raccolta  poetica,  dal  momento che  sono anche

questi a definire la posizione di Zenkevič nel panorama letterario del suo tempo.

 2. Dikaja porfira: Considerazioni preliminari

Guardando  alla  prima  raccolta  di  Zenkevič,  si  nota  innanzitutto,  per  quanto

riguarda la scelta dei metri, l'assoluta preminenza dei piedi disillabici: delle 55 poesie di

Dikaja porfira, infatti, 44 presentano un metro basato su piedi disillabici. All'interno di

questo gruppo, prevalgono nettamente i componimenti su base giambica, che sono 38,

mentre i trochei sono solamente 6. Considerando i 38 giambi, si nota la preminenza dei

tetrametri (22), mentre i pentametri sono meno della metà (10), e gli esametri 6.  

Seguono, per quantità, i 6 trochei. Di questi, 4 sono pentametri e 2 sono tetrametri.

Molto  meno  sono  i  componimenti  basati  su  piedi  trisillabici  che,  presi  nel

complesso, sono 7. Il gruppo più numeroso è costituito dagli anapesti, che forniscono la

base per 4 poesie: si tratta di 2 trimetri anapestici e 2 tetrametri. La raccolta presenta, poi,

due poesie che seguono la scansione anfibrachica (in entrambi i casi si tratta di trimetri) e

un componimento su base dattilica (tetrametrico). A questi si deve aggiungere una poesia,

Niti  parok,  che  segue  la  scansione  metrica  del  distico  elegiaco  classico,  basato

sull'esametro dattilico.

Tre poesie, infine, non presentano una scansione basata sui piedi tradizionali della

poesia  sillabo-tonica:  si  tratta  di  un  dol'nik  e  di  due  componimenti  formati  da  versi

puramente accentuali.

Tutte le poesie contenute in  Dikaja porfira presentano uno schema di rime, che

possono essere più o meno perfette, ma sono sempre riconoscibili come tali. Seguono una

distribuzione piuttosto regolare: dal momento che la gran parte delle strofe è costituita da

quartine, le rime sono generalmente alternate o incrociate95 e presentano un'alternanza

piuttosto regolare di clausole maschli  e femminili.  In un paio di casi si trovano anche

clausole  dattiliche,  associate  a  clausole  maschili  (per  entrambi  questi  casi  si  tratta  di

poesie basate sulla tetrapodia giambica). 

Come si è accennato, la maggior parte delle poesie è organizzata in quartine. Non è

95 Si ricorda che all'italiano rima incrociata non corrisponde il russo перекрестная рифма 
(perekrestnaja rifma), che ne sarebbe la traduzione: in russo si chiama perekrestnaja, incrociata, la rima
che segue lo schema abab, cioè quella che in italiano si chiama rima alternata. Quella che in italiano si 
chiama rima incrociata, e segue lo schema abba, è detta in russo охватная рифма (ochvatnaja rifma, 
rima “aggirata”, “abbracciata”). Qui i due termini si usano nell'accezione italiana: rima incrociata  per lo 
schema abba, rima alternata per lo schema abab.
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infrequente,  però,  trovare  delle  strofe  di  cinque  versi  inserite  in  queste  sequenze  di

quartine. Il numero delle strofe è variabile tra le 2 e le 10. Sono presenti anche alcune

terzine, che appartengono, però, a dei sonetti, e sono, perciò richieste dalla forma stessa

del componimento, e alcune sestine, che compaiono in associazione a quartine, o in modo

indipendente. 

Per quant riguarda le forme strofiche fissate dalla tradizione poetica occidentale,

infine, si segnala solo la presenza dei due sonetti a cui appartengono le terzine di cui si è

appena  parlato.  In  Dikaja  porfira lo  schema  dei  sonetti  non  si  discosta  da  quello

tradizionale: due quartine e due terzine, che seguono la pentapodia giambica.

 3. Osservazioni sulla metrica

 3.1. I tetrametri giambici

La categoria metrica più nutrita è costituita dai giambi. In particolare, come si è

detto, è assolutamente preminente il tetrametro giambico. I componimenti che seguono

questa  scansione  metrica  sono  il  40%  del  totale.  Per  fare  un  confronto,  i  tetrametri

giambici  forniscono la base per il  54% delle  poesie di  Puškin  (Šengeli,  1960:109), ma

nell'epoca modernista il numero percentuale era certamente calato. Gasparov parla di una

percentuale  del  50%  (Gasparov,  2000:  216),  costante  tra  il  1890 e  il  1925.  Il  dato  di

Gasparov, però, prende in considerazione non solo i tetrametri giambici, ma tutti i versi

basati  sul  giambo,  e  cioè  anche  dimetri,  trimetri,  pentametri,   esametri  e  versi  misti.

Nonstante  la  sicura  preminenza  dei  tetrametri  all'interno  di  quel  50%,  perciò,  la

percentuale va abbassata, soprattutto se si tiene conto del fatto che in epoca modernista

anche i pentametri giambici conoscono una maggior diffusione e un impiego universale,

quasi equiparabile a quello dei tetrametri (ibid.).

In  Dikaja  porfira  i  componimenti  che  utilizzano  questo  metro  sono  distribuiti

equamente  nelle  tre  sezioni  della  raccolta:  dei  23  totali  se  ne  trovano 7  nella  sezione

Materija e 8 in ciascuna delle altre due.

Dal punto di vista ritmico non è da segnalare l'uso di particolari espedienti, non

solo innovativi, ma nemmeno tradizionali: l'anacrusi, per esempio, è presente in soli tre di

tutti i versi giambici tetrametrici, mentre la sostituzione del primo giambo con un trocheo

è  leggermente  più  frequente,  ma  non  supera  la  decina  di  occorrenze.  Anche  la

distribuzione  dei  pirrichi  all'interno  del  verso  non  presenta  particolari  anomalie:  è
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frequente la caduta del terzo accento, secondo quella che Lotman ha definito “legge del

terzo  quarto”  (zakon  tret'ej  četverti)96 (Lotman,  1972:  52),  presente,  ma  in  meno

occorrenze, la caduta del secondo accento, più rara quella del primo. 

Tutti  i  componimenti  che  usano  il  tetrametro  giambico  sono  organizzati  in

quartine; in due casi (nelle poesie Na Volge e Dve krovi) nella poesia è inserita anche una

strofa di cinque versi.

Per  quanto  riguarda  l'organizzazione  delle  rime,  non  si  segnalano  particolari

anomalie,  se non la  periodica inclusione,  all'interno di  sequenze di  quartine  con rime

alternate, di srofe isolate con rime incrociate. È, invece, interessante la presenza di due

poesie  che  alternano  clausole  dattiliche  a  clausole  maschili  (Magnit e  Sveršenije). In

Gasparov, 2012  si spiega come questa struttura metrica sia un'acquisizione simbolista:

sebbene fosse stato introdotto negli anni Venti dell'Ottocento da  Žukovskij, un impiego

largo di  questo  metro si  deve ai  simbolisti  tanto  della  prima generazione (Bal'mont e

Brjusov), quanto della seconda (Blok). In particolare, l'uso del pentametro giambico con

uscite dattiliche e maschili ha finito per diventare un “marchio di fabbrica” di Brjusov,

tanto  da  essere  usato  nelle  parodizzazioni  del  suo stile97.  Gasparov  riconduce  l'uso  di

questa struttura metrica da parte di Zenkevič proprio all'influenza di Brjusov: «I giovani

allievi,  diretti  e  indiretti,  di  Brjusov  si  appropriarono  in  fretta  del  “suo”  metro.  Lo

troviamo […] in Zenkevič98» (op. cit. pp. 45-46). Nonostante, perciò, l'impiego di questo

metro finisca in seguito per rimandare di  norma alla  Sconosciuta  di Blok,  nel  caso di

Zenkevič l'uso del tetrametro giambico con rime dattiliche viene associato all'influenza di

Brjusov, e cioè a un simbolista della prima generazione, a riprova di quanto si è detto nel

primo capitolo di questo lavoro, e cioè che il conflitto tra simbolisti e acmeisti riguarda

soprattutto  i  simbolisti  della  cosiddetta  seconda  generazione,  mentre  tra  acmeisti  e

simbolisti della prima generazione vi è una maggior convergenza.

96 «Se si prende un testo che sull'asse sintagmatico è diviso in quattro segmenti, sarà quasi universale la 
costruzione secondo cui i primi due quarti stabiliscono una certa inerzia strutturale, il terzo la rompe, e il 
quarto ristabilisce la costruzione iniziale, conservando, tuttavia, memeoria anche delle sue 
deformazioni.» («Если взять текст, который на синагматической оси членится на четыре сегмента, 
то почти универсальным будет построение, при котором первые две четверти устанавливают 
некоторую структурную инерцию, третья ее нарушает, а четвертая — восстанавливает исходное 
построение, сохраняя, однако, память и об его деформациях.»)

97 «4-ст ямб с окончаниями ДМДМ уже прочно считался фирменной маркой Брюсова. 
Свидетельство ему — пародии.» (Gasparov, 2012: 44)

98 «Молодые ученики Брюсова, прямые и косвенные, быстро усвоили его размер. Мы находим его 
[…] у Зенкевича.»
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 3.2. I pentametri giambici

Nella prima raccolta poetica di Zenkevič si trovano 10 componimenti che usano il

pentametro giambico. Anche in questo caso, non sono da segnalare particolarità rilevanti,

se non, nella poesia Dvojnik, la presenza, nella terza strofa, di due versi esametrici. Come

avviene generalmente, quando ci sono dei pirrichi, si trovano al II o al IV piede.

Nella  metà  delle  poesie  che  seguono  questa  scansione  metrica,  la  tradizionale

cesura dopo il II piede risulta costante (in due casi) o molto frequente (nei restanti tre); le

altre  cinque  poesie,  invece,  presentano  un  ricorso  alla  cesura  solo  occasionale.

Un'organizzazione particolare delle cesure si può vedere nella poesia Teni, che la presenta

in modo regolare solo nei primi due versi di ciascuna strofa.

Il pentametro giambico è tradizionalmente, nella poesia russa, il metro del sonetto

(Unbegaun,  1977  e  Žirmunskij,  1966); i  due  sonetti  compresi  nella  raccolta,  perciò,

seguono proprio questo schema metrico99.

Le clausole dei pentametri giambici presenti in  Dikaja porfira  sono in tutti i casi

maschili  o  femminili,  mentre  non  si  rilevano  clausole  dattiliche.  Le  rime  sono

generalmente alternate, talvolta incrociate; nelle poesie organizzate in quartine capita che,

nella sequenza di strofe con rima alternata femminile-maschile (più di rado viceversa),

venga inserita una strofa con rime incrociate. 

Le strofe delle poesie che seguono questa scansione sono nella maggior parte dei

casi quartine. Vi è un po' di più varietà, però, rispetto alle strofe formate dai tetrametri

giambici:  i  sonetti  presentano,  com'è  ovvio,  oltre  alle  quartine,  una  coppia  di  terzine

ciascuno; sono sonetti di  tipo francese (Gasparov, 2001: 224), cioè le terzine seguono lo

schema  di  rime  aab/cbc.  Interessante  notare,  a  proposito  dei  sonetti,  la  speculare

distribuzione di clausole femminili e maschili tra le due poesie: i versi che nella poesia

Teni hanno clausola maschile, la hanno femminile in Valgalla, e viceversa. La poesia Na

obryve, infine, non si compone di quartine, ma di due sestine, a rime alternate femminili e

maschili.

 3.3. Esametri giambici

Il  gruppo  giambico  meno  corposo  della  raccolta  è  quello  degli  esametri,  che

forniscono  il  metro  per  sei  poesie.  La  maggior  parte  delle  poesie  costruite  su  base

99 Si tratta delle poesie Teni e Valgalla, entrambe nella seconda sezione della raccolta.
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esametrica  si  trova  nella  terza  sezione  della  raccolta  (3  poesie),  la  prima  sezione  ne

comprende una soltanto, mentre la seconda nessuna. Seguono questa scansione metrica,

oltre alle poesie di cui si è appena parlato, le due traduzioni dal francese.

In tutte le poesie che utilizzano l'esametro giambico si nota un uso costante della

cesura dopo il III piede: non manca in alcun verso che segua questa scansione metrica.

A  parte  la  poesia  V  pščenice,  che  presenta  strofe  di  cinque  versi  ciascuna,  i

componimenti che seguono questa scansione metrica si organizzano in quartine con rime

alternate  femminili  e  maschili.  L'unica  eccezione  è  costituita  dalla  prima  strofa  di

Machajrodusi,  che  presenta  rime  incrociate.  Come  si  è  già  potuto  osservare,  questa

variatio è frequente nelle poesie che compongono Dikaja porfira. 

Un discorso a parte va fatto per le due traduzioni: la scelta dell'esametro giambico

per queste due poesie è dovuta alla tradizione poetica russa, che rende abitualmente con

questa scansione metrica il verso alessandrino francese. Il verso alessandrino, infatti, è un

dodecasillabo con una cesura al mezzo che dà luogo a due emistichi di sei sillabe ciascuno,

con la sesta sillaba accentata. L'esametro giambico, allo stesso modo, presuppone dodici

sillabe (in caso di clausole esclusivamente maschili), la sesta delle quali in posizione forte.

Anche  la  cesura  dopo  il  terzo  piede  tipica  di  questo  metro  coincide  con  la  cesura

dell'alessandrino  francese.  Le  traduzioni  di  Zenkevič  si  conformano  a  quest'uso,

mantenendo anche la cesura dopo il terzo piede. In altri particolari, d'altra parte, queste

traduzioni si discostano un po' dagli originali:  Son jaguara si compone di due strofe di

cinque versi, quella finale e quella iniziale, tra le quali trovano spazio tre quartine, mentre

Utrennye  sumerki è  composta  da  una  strofa  di  dieci  versi,  una  di  quattordici  e  una

quartina conclusiva. In entrambi i casi, la divisione in strofe non rispecchia i testi orginali:

Le rêve du jaguar, infatti, presenta nella versione originale un'unica strofa, mentre  Le

crépuscule du matin si compone di un distico, due strofe (rispettivamente di nove e tredici

versi) e una quartina. È rispettata, invece, in Utrennye sumerki, l'organizzazione in distici

delle rime. Anche Son jaguara presenta uno schema di rime regolare, ma che non ricalca

precisamente quello usato nella poesia originale. 

 3.4. Tetrametri trocaici

In  Dikaja  porfira  trovano  posto  soltanto  due  poesie  che  seguono  la  scansione

tetrametrica trocaica. Si tratta di una poesia piuttosto lunga,  Nabuchodonosor, e di una
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piuttosto corta V stepi. La prima non presenta anomalie: è costituita da quartine in cui si

alternano  rime  femminili  e  maschili  secondo  uno  schema  consolidato.  Più  varietà  si

riscontra nella seconda poesia di questa categoria: le tre strofe, infatti, sono tutte diverse,

dal momento che la prima è costituita da sei versi, le cui rime seguono lo schema aBaBBa,

ed è seguita da due quartine in cui le rime seguono due schemi diversi: incrociate nella

prima quartina, alternate maschili e femminili nella seconda. 

 3.5. Pentametri trocaici

Nonostante il pentametro trocaico sia considerato più raro rispetto al tetrametro

(Unbegaun,  1977),  nella  prima  raccolta  poetica  di  Zenkevič  i  pentamtri  trocaici  sono

presenti in misura doppia rispetto ai tetrametri. È vero, d'altra parte, che questo metro

vive  un  periodo  di  fioritura  in  epoca  modernista,  grazie  al  suo  impiego  da  parte  di

Bal'mont e Annenskij (Gasparov, 2000).

Nei componimenti di questa categoria trova poco impiego la tradizionale cesura

dopo il  secondo piede, che è frequente in un paio di poesie, ma mai costante, e quasi

assente nelle altre due.

A  fianco  delle  poesie  che  presentano  clausole  alternate  femminili  e  maschili

organizzate in quartine, si segnala che  Knjaz'ja presenta solamente clausole femminili,

mentre Slepcy – clausole esclusivamente dattiliche. Quest'ultima poesia è anche l'unica di

quelle  basate  sul  pentametro  trocaico  in  cui  si  riscontra  l'inversione  del  primo  piede

(avviene  in  tre  versi)  e  la  sua  trasformazione in  giambo.  Le  altre  poesie,  invece,  non

presentano né questo procedimento, né alcuna altra anomalia.

 3.6. Piedi trisillabici

Sette  componimenti  di  Dikaja  porfira seguono  una  scansione  secondo  piedi

trisillabici. Si ricorda che i piedi trisillabici sono stati gli ultimi a entrare nella tradizione

poetica russa,  tanto che dei  versi di Puškin,  questi  versi  rappresentano solo l'1,5% del

totale, mentre coprono il  50% della produzione in versi di  Brjusov  (Unbegaun, 1977 e

Donchin, 1958). Non ci si aspetta che Dikaja porfira comprenda la stessa percentuale di

versi che utilizzano piedi trisillabici che si ritrova in Brjusov, vista la spiccata tendenza allo

sperimentalismo di questo poeta simbolista. Tuttavia, tra anapesti, anfibrachi e dattili, le

poesie  che  utilizzano  piedi  trisillabici  sono  poco  meno  del  13%  del  totale,  cioè  una
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percentuale di gran lunga inferiore non solo rispetto a quella di Brjusov, ma anche a quella

di Nekrasov (40%) (ibid.). Alle sette poesie che presentano piedi trisillabici, va aggiunta

anche Niti parok, che è formata da distici elegiaci. Il distico elegiaco, infatti, è una coppia

di esametri dattilici il cui secondo verso presenta delle irregolarità dovute alla cesura100. 

Gli anapesti forniscono la base per il gruppo più sostanzioso di questa categoria. Di

questi, due poesie presentano versi trimetrici, altre due, tetrametrici. Delle due poesie con

versi trimetrici, una (Otupevši ot medlennoj voli) non presenta particolarità di alcun tipo,

se non il  cambiamento dello  schema delle  rime da una strofa  all'altra  (alternate  nella

prima, incrociate nella seconda); l'altro (Čto dnevnye vse radosti vaši) presenta, invece,

tutte clausole di tipo femminile e un'anomalia metrica, rappresentata da un giambo nel

settimo verso: è, forse, importante notare che questa anomalia si riscontra in coincidenza

con la parola bagrjanovo («scarlatto»), un termine che è molto presente nella raccolta e fa

parte di quel gruppo di parole legate al colore rosso già identificato da Lekmanov come

uno degli elementi ricorrenti di Dikaja porfira (Lekmanov, 2006).

I due tetrametri anapestici non presentano alcuna anomalia; si riscontra solo, in

Radostnyj mir, l'usuale commistione di schemi di organizzazione delle rime (alternate e

incrociate). Nonstante si tratti di versi piuttosto lunghi, in nessuna di queste due poesie si

fa uso della cesura al mezzo.

Si trovano, poi, due poesie che seguono la scansione dei trimetri anfibrachici, delle

quali una (Kak sgustok magičeskich zelij) è metricamente perfetto, e presenta in tutti i

versi la cesura dopo il I piede, mentre l'altra (Vody) è piuttosto irregolare, soprattutto

nelle ultime strofe, per quanto riguarda il primo dei tre piedi anfibrachici di ciascun verso;

il  v.  28,  inoltre,  non  segue  affatto  la  scansione  anfibrachica,  ma presenta  tre  accenti

liberamente distribuiti.

Infine, nella prima raccolta di Zenkevič  è presente un componimento dattilico: si

tratta  della  poesia  che  chiude  la  raccolta  (Sumračnyj  bog).  È  un  tetrametro  che  non

presenta una cesura regolare. La poesia è organizzata in quartine, ciascuna delle quali

alterna rime femminili e maschili.

100Il distico elegiaco è generalmente definito un distico composto da un esametro dattilico e da un 
pentametro, formato da due dattili, uno spondeo e due anapesti. In realtà, i due accenti adiacenti che 
vanno a formare lo spondeo sono dovuti alla caduta delle due sillabe non accentate del terzo dattilo 
davanti alla cesura (Unbegaun, 1977). Anche Gasparov, in Metr i smysl', inserisce il discorso sui distici 
elegiaci nel capitolo che tratta i derivati dell'esametro (Gasparov, 2012: 305-330).
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 a) Un tipo di esametro dattilico particolare: il distico elegiaco

In Dikaja porfira trova spazio una poesia la cui struttura metrica ricalca quella dei

distici elegiaci della tradizione classica. Si tratta della poesia  Niti parok, compresa nella

seconda sezione  della  raccolta.  Il  richiamo a  una forma classica  è  giustificato  da  una

tematica classica: come si è anticipato nel secondo capitolo, infatti, questa poesia si rifà

alla mitologia greco-romana, e in particolare alle Parche (le Moire greche), le tre figure

mitiche che governavano il destino dell'uomo, dalla nascita alla morte. Non è, forse, un

caso che proprio una poesia che ricalca l'organizzazione metrica del distico elegiaco apra

la  sezione  della  raccolta  dedicata  all'oltretomba  (si  veda  il  capitolo  precedente):

tradizionalmente, infatti, si riteneva che il distico elegiaco, e l'elegia in generale, fossero

nati proprio per le lamentazioni funebri.

È da segnalare,  in questa poesia,  la  posizione particolare della cesura dei primi

versi  di  ciascun  distico:  negli  esametri  della  poesia  russa,  infatti,  la  cesura  si  trova

generalmente dopo il terzo piede; in questa poesia, invece, la cesura è anticipata di una

sillaba, e viene a trovarsi sempre all'interno del terzo piede. Nei versi pari (quelli detti

pentametrici,  ma che  sono  in  realtà  esametri  con  una  cesura  catalettica),  la  cesura  è

ovviamente fissata dopo la terza sillaba accentata, subito prima della quarta, né potrebbe

essere diversamente, visti i due accenti consequenziali tipici del secondo verso del distico

elegiaco. 

 3.7. Fuori dalla sillabo-tonica tradizionale

Tre poesie comprese in Dikaja porfira si collocano al di fuori degli schemi metrici

sillabo-tonici, e vanno in direzione della poesia puramente accentuale. Si tratta di poesie

in cui gli intervalli tra un ictus e il successivo non comprendono sempre lo stesso numero

di sillabe. 

La poesia Kamni, che fa parte della prima sezione della raccolta, è un dol'nik, dal

momento che le sillabe non accentate tra un ictus e l'altro oscillano sempre tra una e due.

Questo componimento è formato da nove quartine, in cui i versi rimano secondo clausole

alternate maschili e femminili. 

Zori, che chiude la seconda sezione di Dikaja porfira, presenta invece intervalli di

silabe  non accentate  ben  più  lunghi,  che  arrivano  alle  quattro  sillabe.  Si  può,  perciò,

parlare di verso accentuale. Interessante in questa poesia, che si compone di sei quartine e
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una strofa finale di cinque versi, è l'assoluta prevalenza di clausole dattiliche.

Clausole  sempre maschili  presenta invece  la  poesia  Rassvet,  nella  terza sezione

della raccolta. Neanche per questo componimento si può parlare di dol'nik, dal momento

che  in  qualche  caso  sporadico  gli  intervalli  tra  le  sillabe  accentate  comprendono  tre

sillabe.

 3.8. Qualche confronto

Se  si  prendono  in  considerazione  altre  raccolte  acmeiste,  si  percepisce  una

differenza nell'uso delle forme metriche sia rispetto a  Dikaja porfira,  sia tra le singole

raccolte. 

Il poeta che è di solito associato a Zenkevič nella corrente adamista, Narbut, nello

stesso anno in cui esce Dikaja porfira, pubblica Alliluija101. Le due raccolte sono diverse

innanzitutto per le dimensioni, dal momento che  Alliluija è piuttosto breve: comprende

solamente  12  poesie.  Tra  queste  poesie,  il  numero  di  tetrametri  giambici  è  quasi

insignificante: se ne rileva solamente uno (la terza poesia del ciclo Dikaja tvar'). I giambi

sono tuttavia molto presenti,  tanto da fornire la base metrica per più della metà delle

poesie della raccolta, nella forma di esametri e pentametri. Notevole, inoltre, che Narbut

non divida in strofe le sue poesie: sono tutte formate da una strofa, generalmente molto

lunga.

Se si passa a considerare le raccolte dei tre acmeisti “di primo piano” (Kamen'  di

Mandel'štam,  Večer  della Achmatova e Čužoe nebo di  Gumilëv102),  si  osserva prima di

tutto una dimensione più vicina a quella di Dikaja porfira (la più breve delle tre è  Čužoe

nebo,  con  42  poesie;  segue   Večer,  composta  da  52  poesie  e  infine Kamen',  che  ne

comprende  74).  L'unica  raccolta  in  cui  la  percentuale  di  poesie  che  si  servono  del

tetrametro giambico si avvicina a quella di Dikaja porfira è Kamen', in cui questo metro è

alla base del 39% delle poesie. Le altre due raccolte, invece, restano molto distanti da

questa percentuale: il 17% in Čužoe nebo, poco meno del 10% in Večer. Queste ultime due

raccolte  sono  anche  quelle  in  cui  si  riscontra  un  maggior  numero  di  poesie  che  non

seguono la  metrica sillabo-tonica,  mentre  la  raccolta  di  Mandel'štam non ne presenta

molte, e, anche quando non è possibile individuare una scansione riconducibile alle forme

della sillabo-tonica tradizionale, è quasi sempre riconoscibile una certa regolarità nella

disposizione degli accenti. Rispetto alla raccolta di Zenkevič (e anche a quella di Narbut),

101Ci si è serviti dell'edizione pubblicata dalla casa editrice Sovremennik nel 1990 (Narbut, 1990).
102Si rimanda a Mandel’štam, 2016, Gumilev, 1989 e  Achmatova, 1986

61



si riscontra nelle raccolte di Gumilëv, Mandel'štam e Achmatova la presenza di poesie che

alternano  versi  di  lunghezze  diverse  (trimetri  e  tetrametri;  pentametri  e  tetrametri;

dimetri e trimetri; pentametri e tetrametri). Né Zenkevič né Narbut, invece, fanno uso di

questo verso “misto” (vol'nyj stich). Per quanto riguarda l'uso dei piedi trisillabici, se ne

può osservare una presenza abbastanza consistente in Čužoe nebo, in cui i piedi trisillabici

forniscono il metro per più di una decina di poesie, su un totale di 42; in Večer il numero

di componimenti che usano questo tipo di piede è più o meno lo stesso, ma su un totale di

52  poesie.  Colpisce,  invece,  la  quantità  minima  di  poesie  che  si  servono  dei  piedi

trisillabici in Kamen': sono solamente 4 su 74 (tre seguono la tripodia anapestica, una la

tetrametria anfibrachica).

 4. Osservazioni sulla rima

Come si è accennato nelle considerazioni preliminari fatte in questo capitolo, in

Dikaja porfira non ci sono versi sciolti: ognuna delle poesie che compongono la raccolta è

caratterizzata da uno schema di rime. 

Prima di passare all'analisi delle rime usate da Zenkevič,  si ricorda che anche in

questo campo il periodo modernista si distingue per lo sperimentalismo. Gasparov, per

esempio,  segnala  tra  le  novità  di  quest'epoca  la  degrammaticalizzazione  delle  rime,

l'associazione più libera di rime maschili, femminili e dattiliche, l'acquisizione delle rime

rare, delle rime iperdattiliche, imperfette e composte da un numero diverso di sillabe, la

diffusione di consonanze e la rinascita della rima ricca (Gasparov, 2000).

Le  rime utilizzate  da  Zenkevič  nella  sua  prima  raccolta  non sono  sempre  rime

perfette. Non è inusuale trovare assonanze o rime imperfette. Tra le rime particolari, si

segnala la rima “esotica” tra  «бури» e «morituri» nella sesta strofa di  Tanec magnitnoj

igly. In un paio di casi si registrano rime alla cesura: le si possono trovare, per esempio,

nella poesia  V pščenice: quattro emistichi, appartenenti a due diverse strofe, rimano tra

loro  («вечером»  e «призраком»  nella seconda strofa, «шелестом»  e  «золотом»  nella

terza). Anche nella poesia Pust' iščut mudrecy i primi due emistichi della seconda strofa

rimano tra loro («края» e «себя»).  Abbastanza consistente è il numero di rime inclusive:

si  segnalano,  per  esempio,  le  associazioni  «луны»  e  «валуны»,  «удел»  e  «гудел»,

«светил» e  «просветил»,  ma ne esistono diverse altre, distibuite equamente in tutta la

raccolta. Si segnala, inoltre, nella poesia K Agure-Mazde, la presenza di una rima spezzata

(«прах мы» - «дахмы»).
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Accanto a queste rime più intressanti, però, Dikaja porfira presenta anche un gran

numero di quelle che si chiamano rime grammaticali, cioè rime basate sull'appartenenza

delle  due  parole  che  rimano ad  un'identica  categoria  grammaticale.  Sono  le  rime più

semplici del panorama, e nel periodo modernista erano considerate di seconda categoria,

prive di ricercatezza. Già nel secolo che precede l'epoca di cui si parla le rime grammaticali

non  erano  tenute  in  gran  conto,  ma  è  il  periodo  modernista  con  la  sua  spinta  alla

sperimentazione, a rifuggire ancor di più questo tipo di rima. Ciò nonostante, nella prima

raccolta di Zenkevič se ne trovano in misura abbastanza abbondante; ci sono componimeti

che presentano quasi esclusivamente queste rime, per esempio, nella poesia  Pust' iščut

mudrecy le parole che rimano tra loro sono: «хилой - силой», «слизняков - зрачков»,

«взрывы  -  отливы»,  «блеск  -  всплеск»,  «короний  - гармоний»,  a  cui  si  aggiunge

l'unica rima non grammaticale  della  poesia,  «тьмы  -  ты»,  o  ancora,  in  Sred'  zajmišč

travjanisto-vlažnych: «влажных - протяжных», «зарниц - птиц», «пыли - застыли»,

«берега  - снега»,  «жнивью  - твою»  (non grammaticale) e  «бусам — улусам»,  e   si

potrebbero elencare numerosi altri casi dello stesso genere.

Considerato il clima di profondo rinnovamento e sperimentalismo, perciò, non si

può dire che Zenkevič  si collochi tra gli  autori più arditi  della scena letteraria del suo

tempo. Qualche rima più ricercata, come si è visto, si può trovare, ma nella maggior parte

dei  casi,  anche quando non si  tratta  di  rime perfettamente  grammaticali,  le  rime e le

assonanze di Dikaja porfira non presentano particolari anomalie. 

Alcune osservazioni sulla rima si possono fare, invece, a livello semantico: come si è

accennato  nel  capitolo  precedente,  uno  dei  fili  rossi  di  Dikaja  porfira è  la  sintesi  di

elementi divergenti, il tenere insieme gli opposti. Questo avviene anche la struttura delle

rime, che porta all'associazione di parole il cui significato sembra divergere. È il caso, per

esempio, di «дневник -  ночник» nella poesia  Mark Avrelij: le due parole non sono dei

contrari veri e propri, ma sono formate a partire dalle due radici contrapposte di giorno e

notte  («den'»  e  «noč'»);  ancora,  in  Pochod  Aleksandra  v  Indiju rimano  insieme

«позолота»  e  «болота»,  doratura  e  fanghi,  paludi.  Interessanti sono gli  accostamenti

che fanno rimare parole legate alla morte e alla decadenza con parole legate alla nascita: si

vedano a questo riguardo le rime «грехопаденья - порожденье» (in Vavilon) e «зачатья

- распятья»  (nella  poesia  Sumračnyj  bog).  La  più  interessante  tra  queste  rime  che

giustappongono  i  contrari  è  forse,  nella  poesia  Tëmnoe  rodstvo,  «род  – урод»,

specialmente se si considera anche la parte di verso che precede  род: «божественный

наш род». Non solo questa rima richiama l'attenzione del lettore sulla comune etimologia
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di род e урод, ma accosta una concezione alta del genere umano come “stirpe divina” alla

mostruosità e alla deformazione.  

L'accostamento degli opposti a livello di rima rientra probabilmente nella volontà

di Zenkevič  di rendere la sua raccolta poetica onnicomprensiva e di dare quel senso di

organicità di cui già si parlava nel capitolo precedente. In più, il fatto che questi termini

contrapposti siano accostati grazie a rime semplici, quasi sempre grammaticali, porta per

certi versi il  lettore a non percepire alcun attrito tra le due parole accostate. Anche se

queste rime non sono ricercate dal punto di vista formale, perciò, sono comunque delle

rime ben riuscite, secondo quanto spiega Wachtel:

The main test of a good rhyme is not simply whether it succeds in linking two lines aurally,

but whether it creates a meaningful connection between them. (Wachtel, 2004: 29)

Lo  stesso  afferma  Lotman,  quando  spiega  che  «proprio  dalla  rima  inizia  quella

costruzione del contenuto che costituisce il tratto caratteristico della poesia»103 (Lotman,

1972: 60). Le rime usate da Zenkevič per accostare gli opposti hanno dunque, alla luce di

quanto di è visto finora, un valore semantico ben preciso.

Anche per quanto riguarda l'uso della rima si può tentare qualche confronto con le

raccolte  degli  acmeisti.  Per  quanto  riguarda  i  tre  “maggiori”,  non  si  nota  un  uso

particolarmente  sperimentale  della  rima.  Come in  Dikaja porfira,  anche  in  Kamen'  e

Večer  si  possono trovare rime esotiche104;  sia  Gumilëv sia  Mandel'štam, inoltre,  fanno

largo impiego di rime rare, usando nomi di personaggi e località lontani nel tempo o nello

spazio dal  contesto russo a  loro contemporaneo (si  vedano le  diverse località  esotiche

nominate nella poesia  Oslepitel'noe di Gumilëv, o i personaggi di rilevanza storica come

Socrate, Bach, Omero, Bonaparte e molti altri, i cui nomi, nella loro versione russa, sono

utilizzati  da  Mandel'štam  per  formare  rime)105.  A  differenza  di  quanto  avviene  nella

raccolta  di  Zenkevič,  poi,  i  tre  acmeisti  “maggiori”  fanno  uso di  rime tautologiche:  si

vedano il primo e l'ultimo verso di ciascuna strofa di  Carskoe Selo  in  Kamen' (nel caso

delle prime due strofe, a dire il vero, si può addirittura parlare di ritornello, dal momento

che è ripetuto l'intero verso),  oppure la rima «жил»  -  «жил»  nella prima canzone di

Otkrytie Ameriki  di  Gumilëv (che rima anche con  «расположил»,  dando luogo a una

103«Именно с рифмы начинается та конструкция содержания, которая составляет характерную 
черту поэзии.»

104Per esempio «Notre Dame» «создам» e «грома» «Roma» (che è anche rima inclusiva) in Kamen'; «vis-
a-vis» e «любви», «pitie de nous» e «старину», «хмель» e «ma belle» in Večer.

105Almeno un caso simile si riscontra anche in Dikaja porfira, nella seconda parte poesia Pochod 
Aleksandra v Indiju, dove rimano tra loro «Геркулеса» e «Айдеса», e «Гефестион» e «Вавилон».
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rima  ricca106),  o  ancora  le  rime  «ветер»  -  «ветер»  e  «вышит» -  «вышит»,

rispettivamente  in  Choroni,  choroni  menja,  veter e  Murka  ne  chodi,  tam  syč nella

raccolta Večer'.

Da  segnalare,  poi,  l'esistenza,  in  Kamen'  e  in  Čužoe  nebo di  poesie  che  non

presentano alcuno schema di rime. Per quanto riguarda il caso di Mandel'štam, si rileva

che la poesia scritta in versi sciolti è  Ja ne uvižu znamenitoj «Fedry»  (Io non vedrò la

famosa «Fedra»), scritta in pentametri giambici; questo metro senza rima era il metro in

cui tradizionalmente si scrivevano le opere drammatiche  (Unbegaun, 1977 e  Žirmunskij

1966),  perciò  la  scelta  di  Mandel'štam è  probabilmente  dettata  dal  soggetto  della  sua

poesia, di argomento teatrale.

Nessuna anomalia si riscontra invece nelle rime usate da Narbut, se non il ricorso

frequente  ad  assonanze  e  rime  imperfette,  che  non  rappresenta,  però,  un  elemento

sperimentale particolarmente ardito.

 5. Osservazioni sulla strofica

Anche  per  quanto  riguarda  la  strofica  non  sono  da  rilevare  procedimenti

particolari: non solo si fa larghissimo ricorso alle quartine, cioè alle strofe più diffuse nella

tradizione poetica russa107. In particolare, la strofa più usata è la quartina a rime alternate:

La più usata è la rima alternata (verificatelo in qualsiasi verso di qualsiasi poeta classico,

scritto in quartine). […] Rispetto a questa quartina a rima incrociata usata comunemente

(«strofa  da  quattro  soldi»,  proponeva  di  chiamarla  il  poeta-sperimentatore  Ivan

Rukavišnikov), la quartina a rima baciata AABB risulta semplificata e la quartina a rima

incrociata ABBA risuta complicata108 (Gasparov, 2001: 167, corsivo dell'autore).

Zenkevič  sceglie,  perciò,  per  la  gran  parte  delle  sue  poesie  un'organizzazione

strofica non ricercata, anche se, come si è visto, tra le quartine a rima alternata inserisce

106Lo stesso procedimento si trova in Večer, nella poesia Ljubov' pokorjaet obmanno, dove la rima 
tautologica «травы» - «травы» rima anche con «отравы», formando una rima ricca.

107La quartina è «la più diffusa, grazie alla sua simmetria, allo spazio adeguato e allo stesso tempo alla sua 
concisione, alla facilità con cui la si abbraccia cn lo sguardo.» («является наиболее распространенной 
благодаря своей симметрии, достаточному простору и в то же время сжатости, легкой 
обозримости.») (Šengeli, 1960: 275).

108«Наиболее употребительна перекрестная рифмовка (проверьте по любым стихам любого 
классика, написанным четверостишиями). […] По сравнению с этим общеупотребительным 
перекрестным четростишием («пошлой строфой» предлагал называть его поэт-
экспериментатор Иван Рукавишников) четверостишие парное, ААББ, кажется упрощенным, а 
четверостишие охватное, АББА, усложненным.»
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spesso o delle strofe di cinque versi oppure quartine a rima incrociata. Le strofe di cinque

versi  presentano  sempre  rime  alternate,  tranne  che  nella  poesia  Na  Volge,  costruita

secondo lo schema AbbAb.

Come si è visto, oltre alle quartine e alle rare strofe di cinque versi, nella raccolta

trovano spazio delle sestine: in entrambe le poesie in cui si trova questo tipo di strofa, i

versi sono organizzati sulla base di due rime, e non di tre, come pure sarebbe possibile.

Sono versi alternati femminili e maschili nella poesia Na obryve, mentre la prima strofa di

V stepi ha una struttura più particolare, formata sempre da clausole femminili e maschili,

ma disposte secondo l'ordine aBaBBa.

Non  solo  la  scelta  delle  strofe  non  è,  nel  complesso,  ricercata,  ma  anche

l'organizzazione dei versi non risulta insolita: quasi ogni strofa coincide con una frase, e

finisce, infatti, con un punto fermo o con un segno di interpunzione forte, come il punto

interrogativo o esclamativo. Rarissimi (4 occorrenze) i casi in cui una strofa non coincide

con una frase conclusa, e termina con virgole o due punti. 

Altrettanto  raro  è  l'uso  dell'enjambement,  che  ricorre  in  qualche  caso

estremamente sporadico tra soggetto e verbo o tra aggettivo e sostantivo. L'organizzazione

ritmica e l'organizzazione sintattica delle strofe viene, perciò, quasi sempre a coincidere.

 6. Conclusione

L'analisi dei mezzi formali impiegati da Zenkevič in Dikaja porfira fornisce qualche

spunto per collocare questa raccolta nel panorama letterario dell'epoca. 

A fronte della vasta opera di rinnovamento dei  mezzi  artistici  operata in primo

luogo dai  simbolisti,  Zenkevič  propone un'opera che,  tutto  considerato,  non brilla  per

sperimentalismo.  È vero che a  livello  di  rima si  possono apprezzare  dei  procedimenti

innovativi,  come  la  rima  esotica  o  quella  spezzata,  o  il  ricorso  frequente  alle  rime

imperfette; tuttavia è indubbia la preminenza di metri della poesia sillabo-tonica, quasi

privi  di  innovazioni  ritmiche,  e  un'organizzazione delle  rime e  delle  strofe  che non si

discosta, generalmente, da quella della poesia russa tradizionale. 

Forse  questa  tendenza  a  non  discostarsi  più  di  tanto  dalle  forme  poetiche

tradizionali  si  deve anche al  fatto che  Dikaja porfira  è la  prima raccolta di  Zenkevič.

Anche Kamen', che, come si è visto, per scelta dei metri è la più vicina a Dikaja porfira, è

la prima raccolta di Mandel'štam. Lo stesso non si può dire di  Večer, che è, sì, la prima

raccolta dell'Achmatova, ma dal punto di vista metrico si allontana abbastanza da quelle
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di Zenkevič  e di Mandel'štam; se questo si debba alla vicinanza particolare di Gumilëv,

con cui la poetessa era sposata in questi anni, non si può dire con certezza, ma non si può

neppure escludere (si veda per esempio lo stesso uso della rima replicata e ricca allo stesso

tempo,  segnalato  nella  nota 106).  Come per  la  “legge  del  terzo  quarto”  enunciata  da

Lotman, è possibile che un poeta alla sua prima prova tentasse di soddisfare l'orizzonte di

attesa legato all'uscita di una raccolta poetica, e di stabilire quell'«inerzia strutturale» (cfr.

nota  96)  prima  di  poter  rompere  gli  schemi.  In  effetti,  se  si  scorre  anche  in  modo

superficiale  Pod mjasnoj  bagrjanicej,  la  seconda raccolta  di  Zenkevič  che  raccoglie  le

poesie  scritte  tra  il  1912  e  il  1918, si  può  apprezzare  una  varietà  maggiore

nell'organizzazione delle strofe e nella scelta dei versi.

Dikaja  porfira,  dunque,  è  una  raccolta  che  dichiara  di  inserirsi  in  una  storia

letteraria, e lo si vede non solo dal sostanziale rispetto dei canoni formali tradizionali, ma

anche, per esempio, dalla citazione di Baratinskij posta in apertura alla raccolta (e da altre

citazioni  che  precedono  diverse  poesie).  Non  si  può  dire,  quindi,  che  questa  sia  una

raccolta “di rottura” rispetto ai canoni poetici russi. Le scelte formali di Zenkevič in questa

prima raccolta denotano, piuttosto, un “ritorno al mestiere”109 dopo lo sperimentalismo

degli anni simbolisti. Questa era, forse, una tendenza comune: come si spiega in Gasparov,

2000 a proposito, per esempio, della strofica, il periodo più sperimentale si esaurisce nel

primo decennio del XX secolo, mentre di seguito la strofa torna alla forma più tradizionale

della quartina (questo avviene anche per compensare novità più recenti in campo metrico

e ritmico). Sembra, perciò, che il periodo più sperimentalista sia stato quello simbolista, e

si può ipotizzare che la minor ricercatezza formale di opere come quelle di Zenkevič vada

letta  nel  contesto  di  reazion  eal  simbolismo,  pur  tenendo conto  della  complessità  del

panorama e della conseguente impossibilità di parlare dell'acmeismo come una reazione

al  simbolismo  tout  court;  questo  non vuol  dire,  come si  è  visto,  che non ci  sia  nella

raccolta alcun tipo di elemento innovativo: le acquisizioni moderniste non potevano di

certo essere cancellate del tutto, né, probabilmente, si poteva nel 1912, ancora dentro al

modernismo,  valutare  queste  innvazioni  con  distanza  storica.  È  possibile,  però,  che  i

109Quasi un “ritorno al mestiere” simile a quello auspicato da De Chirico nei manifesti della metafisica, 
corrente artistica che ha, forse, qualche tratto in comune con l'acmeismo, dal momento che auspicava, 
contro gli eccessi delle avanguardie, un ritorno al mestiere e un'attenzione agli oggetti quotidiani, veri 
custodi del mondo “metafisico”: «la parola metafisica fa nascere fosche visioni di nuvolaglie e di 
grigiume, grovigli caotici e masse tenebrose. [...] Ora io nella parola “metafisica” non ci vedo nulla di 
tenebroso; è la stessa tranquillità ed insensata bellezza della materia che mi appare “metafisica” e tanto 
più metafisici mi appaiono quegli oggetti che per chiarezza di colore ed esattezza di misure sono agli 
antipodi di ogni confusione e di ogni nebulosità. […] Un inspiegabile stato X può trovarsi tanto di là da 
un oggetto dipinto, descritto o immaginato, quanto di qua e anzitutto (è precisamente ciò che accade 
nella mia arte) nell’oggetto stesso.» (De Chirico, 1919)
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membri della Gilda dei poeti, nel loro tentativo di prendere le distanze dal simbolismo, si

siano mossi, chi più chi meno, verso un ritorno alle forme della tradizione. 
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CAPITOLO IV

Il lessico

Dikaja porfira, come si è accennato nel secondo capitolo, è una raccolta di poesie

che  tende  a  essere  un  libro  unitario,  a  voler  dire  qualcosa,  e  non  semplicemente  ad

accostare ispirazioni poetiche estemporanee o componimenti che non hanno nulla a che

fare l'uno con l'altro. Considerando, perciò la raccolta come un tutto unico, non si potrà

fare a meno di ricercare anche a livello lessicale quei nodi che tengono insieme le diverse

poesie. 

Alcuni dei campi semantici principali sono stati indagati in modo approfindito da

Lekmanov  e  da  Česnjalis  (Lekmanov,  2006  e  Česnjalis,  2015). Questi  due  studi  si

occupano da un lato (Lekmanov) dell'insistenza sui termini legati al colore rosso e alla

forma  circolare,  dall'altro  (Česnjalis)  delle  espressioni  che  definiscono  il  rapporto

dell'uomo con la natura e con gli animali (lo studio di Česnjalis è in realtà ben più ampio,

si segnalano qui solo gli elementi di interesse per questo capitolo). In entrambi i casi, gli

studiosi giungono ad una conclusione simile: indagato l'uso dei colori rosso e oro nella

raccolta, Lekmanov spiega come in Dikaja porfira «il poeta stesso univa con insistenza il

tema del carnale (del rosso) e dello spirituale (del dorato)110» (Lekmanov,  2006). Anche

le conclusioni di Česnjalis parlano dell'uomo come essere abivalente, in bilico tra cielo e

terra: 

L'eroe lirico è il “nuovo Adamo”, non completamente belva e non completamente Dio, a

tratti  si eleva, in quanto capace di pensare-conoscere-creare. Ma allo stesso tempo non ha

le forze di competere con la natura, poiché la parte non può sottomettere l'intero senza

distruggerlo111. (Česnjalis, 2015: 131)

I due studiosi, perciò, traggono delle conclusioni che richiamano uno dei temi di

Dikaja porfira  che è emerso più volte nel corso di questo lavoro, e cioè la sintesi degli

opposti.

110«А сам поэт настойчиво соединял тему плотского (красного) и духовного (золотого)».
111 «Лирический герой – «новый Адам», недо-зверь и недо-Бог, в отдельные моменты возвышается, 

так как способен мыслить-познавать–творить). Но в то же время он не в силах соперничать с 
природой, так как часть не может подчинить целое, не разрушив его.»
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Anche  l'indagine  di  Lekmanov  sulla  forma  circolare  (si  rimanda  ancora  a

Lekmanov, 2006), sembra portare in questa direzione : 

La rappresentazione della vita come un cerchio in eterno movimento, dove non c'è inizio né

fine,  che  contrasta  l'idea  della  vita  come  una  linea  retta  («e  l'asse si  piegherà  in  un

cerchio») portò logicamente Zenkevič all'avvicinamento nelle poesie di  Dikaja porfira dei

due “punti” apparentemente più lontani sulla linea della vita: la nascita (o addirittura il

concepimento) della nuova vita e la sua decomposizione, la morte112. (pp. 14-15) 

Anche  qui,  come  si  vede,  l'uso  di  alcuni  particolari  campi  semantici  porta

all'avvicinamento di due elementi normalmente percepiti come contrapposti.

Per  quanto riguarda  i  campi  semantici  già  studiati  da  Lekmanov e  Česnjalis  si

rimanda direttamente ai loro studi. Si tenterà qui di seguire, senza pretesa di esaustività,

qualche altra pista,  per capire se ci  siano altri  elementi messi in particolare rilievo da

Zenkevič nella sua prima raccolta. 

 1. La spinta verso terra

 1.1. L'oscurità

Un modo per capire cosa Zenkevič  abbia voluto mettere in evidenza è quello di

considerare  le  figure  retoriche,  che  attirano  naturalmente  l'attenzione  del  lettore  e

suscitano in lui delle associazioni particolari. Non c'è da stupirsi se, tra le figure retoriche

presenti in  Dikaja porfira, ci sono degli ossimori, e cioè delle figure retoriche che non

fanno altro che accostare due parole che si contraddicono. Alcuni ossimori riguardano,

secondo quanto già osservato da Lekmanov, l'associazione dell'oro e del rosso:  «золото

багряное» (oro scarlatto), «золото пупурное» (oro purpureo). Anche se non rappresenta

una costruzione ossimorica, a queste espressioni va probabilmente aggiunto  «торжища

золота и мяса» (mercati di oro e carne), che accosta ancora una volta l'elemento dorato,

spirituale, e quello carnale.  Per l'insistenza su questi termini e per il significato del loro

accostamento si rimanda, quindi, di nuovo a Lekmanov, 2006. 

112«Представление о жизни как о вечно движущемся круге, где нет начала и нет конца, 
противопостоящее представлению о жизни как о прямом отрезке («И кругом изогнется ось» 
закономерно привело Зенкевича к сближению в стихотворениях «Дикой порфиры» двух, 
казалось бы, наиболее удаленных на жизненной оси «точек» — рождения (или даже — зачатия) 
новой жизни и ее разложения, смерти.»
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È interessnte, invece, notare come la maggior parte di questi ossimori coinvolga

espressioni  che  accostano  buio  e  luminosità:  «солнечная  мгла»  (tenebra  solare),

«огненная мгла»  (tenebra infuocata), «лунная муть»  (foschia lunare), «божья мгла»

(tenebra  divina),  «рассвет  серый»  (alba  grigia),  «прозренье  темное»  (trasparenza

oscura),  «уже закатная заря»  (alba già crepuscolare113),  «слеплящая мгла»  (oscurità

accecante).  A  questi  ossimori  si  può  aggiungere  anche,  probabilmente,  l'espressione

«мрачный от зноя» (buio  per la canicola). Le parole legate ai corpi celesti e alle fasi del

giorno, così come quelle legate all'oscurità sono, d'altro canto, molto diffuse in tutta la

raccolta; si pensi, ad esempio, anche solo ai titoli di alcune poesie, come Sumračnyj bog o

Sumrak ametistov, Utrennye sumerki, Svet luny, Zori, Rassvet. Moltissimi, nelle poesie,

sono i termini legati all'oscurità: «мгла», «сумрак», «тьма», «мрак»,  e gli aggettivi da

essi derivati: «мглистый», «темный», «сумрачный».

È curioso osservare come a queste parole legate all'oscurità si accompagnino quasi

sempre delle parole specifiche, che riguardano i campi semantici dell'antichità e, ancora

una  volta,  dell'oro  e  della  luminosità  (in  questo  secondo  caso  si  apprezza,  come  in

numerosi altri casi citati, l'accostamento di opposti). 

Prima di procedere, si segnala che nelle citazioni tratte dalle poesie della raccolta i

corsivi sono sempre miei.

Per  quanto riguarda l'antichità,  si  vedano gli  esempi:  nel  primo degli  Inni  alla

materia,  «Ты  [la materia  n.d.r.],  дико-сумрачна и  косна» (tu sei  selvaggio-oscura e

arretrata); «я — лишь слепок давно прошедших, сумрачных теней» (io sono solo un

calco  di  ombre  oscure,  passate  da  tempo) in Temnoe  rodstvo;  «Я  просветил  свой

древный, темный дух» (ho illuminato il mio animo antico, oscuro) in Jaščeri. Ciò che è

definito  oscuro,  perciò,  è  spesso  anche  antico,  retrivo.  È  vero  che  queste  tre  poesie

appartengono alla  prima sezione,  quella  di  ambientazione più primitiva,  ed è,  quindi,

naturale, il riferimento a un'epoca lontana, ma c'è, forse, dietro alle parole che riportano

indietro nel tempo, il riferimento a quel mondo originario, quel punto zero perfetto in cui

tutto era unitario di cui si parlava già nel secondo capitolo. Questo momento originario è

descritto,  appunto,  come  oscuro.  Si  arriva  qui  alla  prima  contraddizione:  quel  punto

originario, antico, in cui tutte le cose erano unite, e che per questo rappresentava una

sorta di “età dell'oro”, è in realtà un momento oscuro, il che, nel sentore comune, è un

elemento negativo.

D'altro canto si è visto come gli ossimori leghino spesso, in realtà, luce e tenebra.

113Lo stesso accostamento si trova nella poesia di Baudelaire tradotta da Zenkevič e inserita nella raccolta: 
Le crépuscule du matin, appunto.
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Questo non avviene solo a livello di figura retorica, ma in diversi altri punti del testo; si

possono osservare diversi esempi: nell'  Inno alla materia già citato prima, il verso «Ты,

дико-сумрачна и косна» è seguito da «как  ярка … твоя плоть» (com'è  chiara la tua

carne); in Kamni «сумрачный дух звериный / Просветленный крепким кремнем» (lo

spirito  oscuro  e  ferino  illuminato dalla  dura  selce);  e  ancora  «о  темное,  утробное

родство / Зачем ползешь … / За светлим духом» (o parentela oscura, uterina, perché

strisci  dietro  allo  spirito  luminoso) in  Temnoe  rodstvo; in  Čelovek,  poi  «Забыв,  что

темным духом звери / проводят  светлые пути»  (dimentico che con lo spirito oscuro

della belva si percorrono vie  luminose);  si ricorda anche il già citato (cfr. cap. II)  «Ты,

темный зверь,  ясней  проник»  (tu,  belva  oscura,  hai  raggiunto  più  chiaramente)  in

Kommod; e ancora: «вновь из сумрака затменный / золотой выходит лик» (offuscato

di  nuovo  dalla  tenebra  esce  il  sembiante  dorato)  e «темной мудростью звериной /

гордый дух мой просветил» (l'oscura saggezza ferina illuminò il mio spirito orgoglioso)

in  Nabuchodonosor; in  V stepi si segnala  «Слушая, как точит мгла  /  злолтой  налив

пщеницы»  (sentendo  come  l'oscurità  affina  la  maturazione  dorata  del  grano),  ed  è

possibile trovare anche qualche altro esempio. 

A  parte  il  caso  di  Kamni,  in  cui  è  lo  «spirito  oscuro» ad  essere  illuminato  dal

progresso umano, si vede come sia ciò che è oscuro a portare alla luce, e come, anzi, quello

che si considera oscuro ne sia in realtà l'unica via d'accesso. Non c'è, dunque, una vera e

propria contraddizione nel giudicare oscuro il punto originario del mondo, in cui tutto era

unificato: l'oscurità, in Dikaja porfira è, infatti, il presupposto stesso della luminosità. Per

questo l'oscurità può essere  accecante   o  divina, come si è visto negli ossimori citati, e

oscuro può essere dio stesso (ci si riferisce al titolo della poesia Sumračnyj bog). Questa

dinamica di luce e buio rientra a pieno titolo nella poetica di Dikaja porfira che, si è visto

finora, tende a ridurre a unità gli opposti. 

Se si osservano gli  esempi riportati  sopra, ci  si accorgerà che le parole legate al

campo  semantico  dell'oscurità,  e  che  rientrano  nella  dinamica  buio/luce  appena

analizzata, sono in buona parte aggettivi; il sostantivo di riferimento ha spesso a che fare

con uno spirito ferino:  «сумрачный  дух звериный»  (oscuro spirito ferino),  «темным

духом звери»  (spirito  oscuro  della  belva),  «темный  зверь»  (belva  oscura),  «темной

мудростью  звериной»  (oscura  saggezza  ferina).  Di  questo  altro  campo  semantico,

collegato a quelli appena indagati, si parlerà nel prossimo paragrafo.
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 1.2. Il ferino e il selvaggio

L'oscurità,  come  si  è  appena  visto,  è  legata  alla  ferinità,  un  concetto  legato

naturalmente  a  quello  della  selvaticità.  Anche  l'aggettivo  «дикий»,  selvaggio,  si  può

trovare in contesti simili a quelli in cui si trova l'aggettivo ferino, per esempio legato, di

nuovo, all'oscurità e all'antichità: rifacendosi ancora una volta al primo degli  Inni alla

materia,  per  esempio,  la  materia  è  «дико-сумрачна и  косна»  (selvaggio-oscura e

retriva),  o  ancora,  in  Vavilon:  «торжественный  и  дикий /  и  древный,  как  земля,

глагол» (verbo solenne e selvaggio e antico come la terra), oppure nella poesia Na Volge,

il verso in cui compaiono spazi selvaggi («дикие просторы»), precede appena quello in

cui compare la terra non dissodata («невзрытая»).

Sembra, dunque, che quello che è selvaggio, ferino, oscuro e antico converga nel

punto originario in cui tutto era unito. 

Non va dimenticato, inoltre, che l'occorrenza più rilevante dell'aggettivo «дикий»,

selvaggio,  è  nel  titolo  stesso  della  raccolta:  in  questo  caso  l'aggettivo  accompagna  il

sostantivo porpora, «порфира», e cioè una parola appartenente, come si è ricordato più

volte, a un campo semantico molto presente nella raccolta. All'interno della raccolta, la

porpora  è  connotata  da  almeno due rimandi  semantici:  il  primo è  quello,  rilevato  da

Lekmanov, delle parole legate al colore  rosso;  rappresenta, dunque, l'universo carnale,

basso, ferino; dall'altro lato, la porpora è una tonalità di rosso particolare perché, come ha

spiegato  Česnjalis, è l'attributo del potere, dell'autorità. Questo secondo significato della

porpora non deriva solo dal sentire comune della tradizione occidentale  esterna al testo

che si sta analizzando, ma trova conferma nel testo stesso, per esempio in  Mark Avrelij,

dove si parla della porpora delle toghe imperiali («пурпур царских тог»).  

Se  la  raccolta  di  Zekevič  ha  dunque  la  pretesa  di  descrivere  la  totalità,  come

sembrerebbe dalle osservazioni fatte nel secondo capitolo, va riconosciuto che il potere

supremo che in questa totalità agisce è un potere selvaggio e ferino, senza che questo sia

una contraddizione in termini.  Il legame tra il selvaggio e la sovranità è presente, a ben

vedere,  anche  in  uno  dei  passi  citati  poco  sopra,  «торжественный и  дикий /  и

древный, как земля, глагол» in  Vavilon:  il  verbo è al contempo solenne e selvaggio,

senza che le due cose entrino in contraddizione; nella poesia Nabuchodonosor, per fare un

altro esempio, è il faraone, e quindi un sovrano, ad passare selvaggimente: «дико мчался

фараон». 
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Questa  catena  di  significati,  che  si  è  qui  cercato  di  descrivere  seguendo  le

associazioni  delle  parole  nei  testi  delle  poesie,  si  offre,  in  realtà,  già  nell'epigrafe  che

Zenkevič ha scelto per la sua raccolta:

И в дикую порфиру древных лет

Державная природа облачилась

E della porpora

incóndita dei secoli remoti

si rivestì, sovrana, la natura114.

Nei due versi di Baratynskij trovano posto l'elemento selvaggio, quello purpureo,

quello antico e quello della sovranità. 

 1.3. La saggezza e la follia

Proprio in virtù della posizione preminente di ciò che è selvaggio, ferino e naturale,

è considerato un folle chi pensa di potervi opporre un potere civile o di elevarsi in qualche

modo al di sopra di queste categorie: si è già citata, nel secondo capitolo,  la  hybris di

Serse. Alessandro di Macedonia, nella Spedizione di Alessandro in India è descritto come

folle in due occasioni  «Безумец Александр» (il  folle Alessandro) e «он ночью криком,

как безумный» (lui con un grido di notte, come un pazzo).  Anche il pittore Vrubel', in

Sumrak ametistov, è definito bezumnyj. Ancora, in Svet luny, sono folli quelli che vedono

nei  raggi  di  luna  qualche  cosa  in  più,  che  ne  hanno  una  visione  romantica:  «Лишь

безумцам /  Лунный  луч  сверкает  нежданным  чудом  /  В  сумрачных  зрачках

влюбленных дев» (Solo per i pazzi il raggio di luna brilla come un inatteso miracolo nelle

pupille scure delle ragazze innamorate). Nella stessa poesia, qualche verso sopra, si spiega

invece, come la vera conoscenza abbia a che fare con tutt'altro: si parla infatti di «синий

свет познаний» (luce blu della conoscenza) e di  «синий свет тайнственного тленья»

(luce  blu  della  putrefazione  misteriosa);  il  parallelismo  tra  queste  due  espressioni,

accomunate  dalla  «luce  blu»,  accosta  esplicitamente  la  putrefazione  alla  conoscenza.

Ancora una volta, la via d'accesso alle sfere più alte va verso il basso, e non verso l'alto. 

Eppure, la tendenza a cercare di elevarsi è una follia quasi insita nell'uomo, come si

vede nella poesia  Čelovek, che comincia proprio con questa caratterizzazione dell'essere

114Incóndita, con cui Colucci traduce «дикая», non è assimilabile a selvaggia in italiano. Ai fini del 
discorso che si sta tentando di portare avanti, però, si tenga conto del testo russo.
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umano: «К светилам в безрассудной вере / Все мнишь ты богом возойти115» (ritieni di

salire agli astri come un dio, nella tua fede sconsiderata): è irrazionale pensarsi divini. Si

sottolinea che a questi due versi seguono i due, già citati, che indicano invece la vera via di

accesso agli astri («Забыв, что темным духом звери / проводят светлые пути»), cioè

quella  dell'oscuro  spirito  ferino.  Ancora  sull'irrazionalità  umana,  si  veda  nella  poesia

Slepcy: «Все мы, Боже, девы безрассудные» (visto il riferimento alla parabola cristiana

delle dieci vergini, si dovrebbe radurre «tutti noi, o Dio, siamo le vergini  stolte», ma si

tenga presente che l'aggettivo «безрассудный» vale sconsiderato). 

Česnjalis sottolinea nel suo studio,  d'altro canto,  l'importanza del  cervello  come

caratteristica umana; sembrerebbe sorgere anche qui una contraddizione, dal momento

che si  attribuisce all'uomo, che è spesso, come si  è visto, definito  folle o  sconsiderato,

proprio l'attributo legato all'intelligenza. Varrà la pena in questo caso osservare più da

vicino l'uso dei termini nella raccolta. Si parla, quando ci si riferisce all'essere umano, di

«мозг»,  cervello:  «в  мой  рыхлый  мозг»  (nel  mio  cervello  molle)  in  Jaščery, per

esempio. Il cervello, però, non coincide con la ragione, «ум» (da cui без-умный). Quello

che è attribuito all'uomo sembra, perciò, un semplice elemento fisiologico, organico, e non

una capacità razionale (o meglio, secondo quanto si è visto, una razionalità che è solo

fittizia, se messa a confronto con quella selvaggia e ferina della natura).

A questa follia umana, si contrappone una diversa saggezza: è, per esempio, quella

ferina già citata della poesia Nabuchodonosor «темной мудростью звериной» (l'oscura

saggezza ferina),  o  quella  del  ragno,  nella  poesia  introduttiva  della  raccolta:  «как

мудрый огненный паук» (come un  saggio  ragno fiammeggiante), della lumaca  «мудр

слизняк»  (lumaca  saggia), in  Čelovek, o ancora quella della materia, cui si attribuisce

(nel  primo  Inno  alla  materia)  un  linciaggio  saggio:  «стихийно-мудрый твой  [della

materia n.d.r.] самосуд» (il tuo linciaggio elementare-saggio)  (anche il campo semantico

della «стихия»,  della  forza elementare potrebbe, tra l'altro, essere collegato a quello di

«дикий»).

 1.4. L'orgoglio

Alla follia umana, come si è potuto vedere, è associata l'idea di un'elevazione in una

115Ancora una volta, si vede come la mera tensione ad ascendere (возойти) non porti a nulla. Quando c'è 
una chiamata divina verso l'ascensione, è sempre un' “ascensione verso il basso”, per quanto ciò 
costituisca una contraddizione in termini. Si veda in Nabuchodonosor: «К жвачным буйволам в 
пустыню / Бог постись меня воззвал» (Dio mi ha chiamato verso i bufali ruminanti nel deserto a 
pascolare). 
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sfera divina che non le  compete,  o  alla  quale,  in ogni  caso,  non può giungere  se  non

seguendo la chiamata naturale verso il basso. È, per certi versi, una ripresa del concetto

classico di hybris, generalmente tradotto in italiano con «tracotanza», legato ai concetti di

superbia e arroganza. È l'atteggiamento di chi, sicuro della propria superiorità, si oppone

all'ordine divino, restandone immancabilmente punito. Nella raccolta di Zenkevič, come si

è già osservato nel secondo capitolo, compare la figura di Serse, la più famosa vittima di

questo sentimento. Non gli è attribuito alcun aggettivo del tipo di «безумный», anche se

nei Persiani di Eschilo, la tragedia che ha per oggetto proprio la hybris di Serse, è definito

così in almeno un caso116. Si può, però, associare questo sentimento di superbia a quelle

figure e a quegli atteggiamenti che in Dikaja porfira sono considerati folli.

All'interno  di  questo  stesso  campo  semantico  si  trova  anche  il  sentimento

dell'orgoglio, che è trattato da Zenkevič come la condizione di follia in cui si trova chi cade

vittima  della  superbia.  Dove  compare  l'aggettivo  «гордый»,  orgoglioso,  di  norma  c'è,

infatti,  l'invito a placarsi.  Si  veda,  nella già citata  Nabuchodonosor  (nel  passaggio che

precede e include i versi citati nella nota 4), «но смирив мою гордыню … / К жвачным

буйволам в пустыню / Бог постись меня воззвал» (ma placato il mio orgoglio Dio mi

ha chiamato verso i bufali ruminanti nel deserto a pascolare), e ancora, nella stessa poesia

«Он … / Темной мудростью звериной / Гордый дух мой просветил» (ha illuminato il

mio spirito orgoglioso con la saggezza ferina), o in Dve krovi: «смирись, же, дух, и будь

бессилен» (placati, o o spirito, e sii impotente), e ancora in Čelovek «но духом, гордый

царь,  смирись /  И у  последной слизкой твари /  Прозреню темному учись!»  (ma

placati nello  spirito,  zar  orgoglioso  e impara l'oscura trasparenza  dall'ultima creatura

strisciante). Lo spirito orgoglioso, infatti, deve guardare alla terra e agli esseri viventi che

la  popolano,  se  vuole  ricevere  una qualche  conoscenza,  dal  momento che non la  può

raggiungere con la propria elevazione, anche perché nella poesia introduttiva, che pone le

premesse della raccolta, questo spirito orgoglioso è descritto anche come  cieco:  «и ты,

мой дух слепой и гордый» (e tu, mio spirito, cieco e orgoglioso).

Se si riconsiderano i  campi semantici  presi in esame fino a questo momento, si

vedrà che i versi da cui sono tratti gli esempi non sono molti, anzi, spesso in un unico

verso  c'è  più di  un elemento tra  quelli  presi  in considerazione.  Questo,  se  da un lato

116 «Ξέρξης δ  πάντ  πέσπε ὲ ᾽ ἐ δυσφρόνως» (corsivo mio), v. 552 («Serse demente reggeva le fila», trad. it. E. 
Savino in Eschilo, 2009). Si noti che come nel russo «безумный», anche in greco l'aggettivo, tradotto 
come demente, non è costruito su una radice “autonoma”, ma sulla negazione della radice di «φρονέω», 
il verbo che indica il possesso delle facoltà mentali, di quello che in russo è indicato dalla parola «ум», 
sulla cui negazione è a propria volta costruito l'aggettivo «безумный».
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restringe  l'universalità,  pur  nell'ambito  già  abbastanza  ristretto  di  una  sola  raccolta

poetica,  delle  conclusioni  che  si  possono  trarre  a  partire  da  questa  analisi,  dall'altro

conferma che i campi semantici presi in considerazione sono tutti legati tra loro, tant'è che

compaiono in compresenza all'interno degli stessi contesti. In particolare, si delinea un

gruppo  di  parole  che  definiscono  le  condizioni  reali  dell'elevazione  umana.  Sono

condizioni  che entrano in contraddizione con il  sentire comune,  perché escludono del

tutto  la  categoria  della  civiltà,  per  rivolgersi  a  quelle  dell'oscurità,  della  ferinità,  del

selvaggio. Nemici di queste categorie sono l'orgoglio e la supposizione di una superiorità

del potere umano.

L'analisi  dei  campi  semantici  finora  analizzati  porta  a  una  riflessione  sulla

posizione dell'uomo nell'universo, o, quanto meno, nell'universo di Dikaja porfira; da un

lato, infatti, l'uomo è continuamente sospinto verso il basso, dall'altro la raccolta presenta

dei versi che sembrano suggerire una posizione dominante dell'essere umano. Lo si vede,

per  esempio,  nella  poesia  Jaščeri:  «И  мне  владеть,  как  первенцу  творенья  /

просторами и силами земли» (sta a me dominare, come primogenito della creazione, gli

spazi e le forze della terra), in  Machajrodusy:  «Земля-владычица … / ты назначила

мне царственный удел»,  (terra-dominatrice,  mi  hai  destinato  una  sorte  regale) o  in

Metally,  dove l'uomo è indicato con l'espressione  «владика земли»  (dominatore della

terra).

 1.5. La posizione dell'uomo

Per indagare la posizione dell'uomo nell'universo della raccolta, è utile rivolgere

l'attenzione a un'altra figura retorica usata da Zenkevič nelle sue poesie: la similitudine. In

Dikaja  porfira,  infatti,  si  trovano  diverse  similitudini  che  coinvolgono  l'uomo;

l'accostamento tra uomo e animale è trattato anche, seppur in termini diversi da quelli con

cui lo si tratta qui, da  Česnjalis  (Česnjalis, 2015: 100-107). Alcune di queste similitudini

sono state prese in considerazione anche nel secondo capitolo, ma per indagare, più che il

ruolo dell'uomo,  la ricerca dell'unitarietà  universale,  anche se,  ovviamente,  i  due temi

sono in connessione tra loro.

Prima  di  procedere,  si  ricorda  che  nelle  poesie,  nei  casi  i  cui  ricorra  una

similitudine, non è mai esplicito il riferimento all'essere umano: generalmente l'io lirico

usa la prima persona plurale quando ne parla  (si ricorda il già citato  «божественный

наш род» [la nostra stirpe divina]), oppure la prima persona singolare.
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Molte delle similitudini che coinvolgono l'uomo coinvolgono anche, nella seconda

parte della figura retorica, animali o elementi del mondo naturale. Mai elementi di civiltà.

Si  vedano gli  esempi:  in  Zemlja «Мы плодимся и ползем /  как в  падали бацилли

разложенья»  (ci  moltiplichiamo  e  strisciamo  come  bacilli  della  decomposizione);  in

Kamni  «мы — твари лесные — пресмыкались во прахе ползком»  (noi, creature dei

boschi,  strisciavamo  nella  polvere);  in  questa  categoria  rientra  anche  la  più  famosa

citazione della raccolta, tratta da Jaščery: «я  зверь, лишенный и когтей и шерсти» (io

sono una belva,  priva di artigli  e pelliccia);  quasi  altrettanto famosa la similitudine in

Mjasnye rjady, «и нас, как мясо, вешают Весы» (e ci appendono i Diavoli come carne);

ancora, in  Kak  jantar' «Я,  как  красными  жабрами,  легхими  пью!»  (io  bevo  con  i

polmoni come fossero branchie rosse); o infine «мы — два колоса несжатых» (noi siamo

due spighe non mietute) nella poesia omonima.

Le similitudini appena citate avvicinano ancora di più l'uomo alla terra, al mondo

dei fenomeni naurali. Česnjalis interpreta, invece, l'accostamento dell'uomo agli elementi

naturali come la volontà di riflettere nell'uomo la totalità del mondo, come una prova della

posizione elevata dell'uomo: 

Un punto a favore della posizione elevata dell'uomo è la raffigurazione del suo corpo come 

un microcosmo, che riflette in sé la struttura del macrocosmo117. (Česnjalis, 2015: 101)

Questa  interpretazione,  interessante  dal  punto  di  vista  della  organicità

dell'universo,  è  forse  meno  condivisibile  nel  momento  in  cui  tenta  di  stabilire  una

gerarchia  dei  fenomeni  in  cui  l'uomo  si  trova  a  un  livello  più  alto  rispetto  agli  altri

elementi del cosmo; tanto più che uno dei punti nodali del manifesto di Gumilëv recita:

Per noi la gerarchia nel mondo dei fenomeni è solo il peso specifico di ciascuno di essi.

Inoltre,  il  peso  di  una  cosa  minima  è  comunque  incommensurabilmente  maggiore

dell'assenza di peso, del non-essere, e perciò di fronte al non-essere tutti i fenomeni sono

uguali118 (Gumilev, 2014)

Pur ricordando che la raccolta di Zenkevič precede i manifesti, e non può, quindi,

aver  preso  ispirazione  da  questo  passaggio  (può,  tutt'al  più,  averlo  ispirato),  la

117«Доводом в пользу высокого положения человека становится изображение его тела как 
микрокосма, отражающего в себе макрокосмическое устройство.»

118«Для нас иерархия в мире явлений - только удельный вес каждого из них. причем вес 
ничтожнейшего все-таки неизмеримо больше отсутствия веса, небытия, и поэтому перед лицом 
небытия - все явления братья.»
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gerarchizzazione operata da Česnjalis appare quanto meno superflua.

La posizione dell'uomo non è più elevata di quella degli  altri  animali,  anche se,

nella sua follia e irrazionalità, l'uomo stesso lo crede; l'essere umano deve, invece, essere

costantemente ricondotto alla realtà e sospinto verso il basso. Zenkevič  lo fa, in  Dikaja

porfira, tramite l'accostamento di campi semantici legati a oscurità, ferinità, selvaticità, e

mediante l'associazione dell'uomo agli elementi del mondo naturale. 

Resta,  a  questo  punto,  insoluta  una  contraddizione  che  è  emersa  alla  fine  del

paragrafo precedente, cioè quella dell'uomo descritto come dominatore della terra. È utile,

da questo punto di vista, considerare il contesto complessivo delle tre poesie in cui questa

espressione  appare:  in  Metally,  per  esempio,  se  si  considera  l'intera  strofa  in  cui  è

presente l'espressione citata («владык земли»), la situazione si capovolge: 

Но тяжелый грохот  ваших песен [dei metalli n.d.r.]

Поет без устали о том,

Что вы владык земли, как плесень,

Слизнете красным языком.

Ma il rombo greve delle vostre canzoni

Canta senza sosta di come

Voi leccherete via con la lingua rossa

I dominatori della terra, come muffa119.

La stessa cosa avviene in Jaščeri, dove l'uomo, che si era sentito il dominatore («И

мне  владеть,  как  первенцу  творенья  /  просторами  и  силами  земли»),  si  spegne

felicemente davanti a al Dio recondito come l'ultimo zar («затем ... на костре пред Богом

сокровенным,  /  Как  царь  последный,  радостно  потух»)  (affinché  mi  spegnessi

gioiosamente, come l'ultimo zar, davanti al Dio recondito). In Machajrodusy, poi, l'uomo,

a cui è stata destinata una posizione regale («Земля владычица … / ты назначила мне

царственный удел») implora la terra stessa di non rompere i legami con lui, e affinché

ciò non avvenga, è disposto a deporre ai suoi piedi sangue e cervello:

Не порывай со мной, как мать, кровавых уз,

Дай в танце бешеном твоей орбитной цепи

И крови красный гул и мозга жирный груз

Сложить к подножию твоих великолепий

119Si noti ancora l'accostamento dell'uomo ad un elemento “basso” come la muffa.
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Non rompere con me, come una madre, il legame di sangue,

Lasciami nella danza della tua catena orbitale

Deporre ai piedi delle tue meraviglie

il rombo rosso del sangue e il fardello grasso del cervello.

L'uomo è, perciò, costretto a rinunciare alla propria presunta posizione di dominio

e a riconoscere un'autorità più alta per sopravvivere (si veda la sorte dei diversi folli che

hanno voluto dimostrare il proprio potere, o la citazione da Metally), o comunque per non

essere esclusi da quel legame primordiale che rappresenta la situazione ideale.

 2. Le parole del simbolismo

 2.1. L'ambiguità

Si è già osservato (nel secondo capitolo) come in Zenkevič «il motivo del passaggio

(della  condizione  liminare)  e  le  immagini  ad  esso  legate»  (Česnjalis,  2015).  Di  qui  la

cospicua  presenza  nelle  poesie  che  compongono  la  raccolta  dei  momenti  di  alba  e

tramonto, che rappresentano i momenti di passaggio tra giorno e notte. Anche Lekmanov

sottolinea la forte presenza di questi momenti di passaggio, e collega albe e tramonti da un

lato al colore rosso, uno dei leitmotiv della raccolta, e dall'altro all'andamento circolare del

tempo (e  perciò  all'  insistenza,  rilevata  sempre da  Lekmanov,  in  Dikaja  porfira della

forma circolare):

Tra l'altro è necessario notare che il colore rosso nelle poesie di Dikaja porfira non è solo il

colore della carne e del sangue, ma anche il colore  ambivalente dell'alba mattutina e del

tramonto serale, che simboleggiano da sempre nella poesia di tutto il mondo l'andamento

ciclico del tempo120. (Lekmanov, 2006) 

Se l'idea del tempo non lineare è comune a tutto il modernismo, l'interesse per la

condizione liminale è tipica del simbolismo, che vedeva un valore aggiunto nell'ambiguità

semantica e nell'indefinitezza. In effetti, in  Dikaja porfira  si trovano diversi esempi:  «в

закатах с их отливым мрачным»  (nei  tramonti con il loro riflesso oscuro), in  Tanec

120«Необходимо, впрочем, отметить, что красный цвет в стихотворениях «Дикой порфиры» — это 
не только«плотский» цвет мяса и крови, но т амбивалентный цвет утренней зари и 
вечерного заката, издревле символизирующих в мировой поэзии циклический ход времени.»
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magnitnoj igly,  «льет бледный свет пустынная  заря»  (l'alba del deserto riversa una

luce pallida) in   Temnoe rodstvo, «пред рассветом серым»  (prima dell'alba grigia) e

«всегда  холодная  заря»  (un'alba  sempre  fredda) in  Mark  Avrelij,  «на  красное

судилище  заката»  (nel  processo  rosso  del  tramonto) in  Dvojnik,  «о  закат!»  (o

tramonto!) in Kak jantar', solo per fare qualche esempio, senza nominare le due poesie

intitolate esse stesse Zori e Rassvet. 

Oltre  alle  altre  immagini  che  segnalano  un  passaggio  già  indicate  da  Česnjalis,

come il buco nel ghiaccio e l'abisso, tra le parole che suggeriscono una situazione liminare

vanno ricordate anche le porte, che, significativamente, in Dikaja porfira sono poste, nei

due casi in cui compaiono, tra il mondo dei vivi e quello dei morti: nella seconda poesia

del  ciclo  Pochod  Aleksandra  v  Indiju,  infatti,  si  legge  «не  Ворота  Геркулеса  —  /

Пределы покоренных стран, / Ворота темного Айдеса / Ему откруют океан» (non le

colonne [le  porte] d'Ercole,  soglie di paesi conquistati,  ma le porte dell'oscuro Ade gli

aprono  l'oceano),  mentre  in  Slepcy si  trova  l'espressione  «Двери  рая»  (porte  del

paradiso). 

Come si è detto, queste parole che denotano una situazione ambigua sono tipiche

della poesia simbolista. Nella prima raccolta di Zenkevič  trovano spazio, in quest'ottica,

anche delle parole costruite in modo particolare, che associano di norma due aggettivi: si

tratta di espressioni come la già vista «дико-сумрачный» (selvaggio-oscuro), che tentano

di mescolare in un aggettivo solo due caratteristiche. La raccolta ne è piena:  «алмазно-

твердый»  (adamantino-duro), «стхийно-мудрый»  (elementare-saggio), «дико-

веселый» (selvaggio-allegro), «жутко-крепкый» (spaventoso-duro), «кроваво-жирной»

(sanguigno-grasso), «уродливо-обрубленные»  (deforme-spezzato), «злато-красный»

(dorato-rosso), «ржаво-красный»  (arruginito-rosso), «сапфирно-льдистовый»

(zaffirino-ghiacciato), «печально-стргий»  (triste-severo), «бледно-золотой»  (pallido-

dorato), «несчастливо-багряный»  (infelice-scarlatto), «травянсто-влажный»  (erboso-

umido), «лазурно-золотистый»  (azzurro-dorato), «огненно-липкий»  (infuocato

appiccicoso).  Altre  costruzioni  dello  stesso  tipo  uniscono  due  sostantivi:  «ящеры-

гиганты»  (dinosauri-giganti),  «солнце-звезда»  (sole-stella),  «радуги-скрепы»

(arcobaleni-staffe), «ночь-бабушка»  (notte-vecchia), «солнце-батюшка»  (sole-pope),

«ветры-королевичи»   (venti-figli  di  re),  «девы-планеты»  (fanciulle-pianeti),  e  si

potrebbero fare altri esempi, sia per l'associazione di aggettivi sia per quella di sostantivi.

Questo tipo di costruzione,  anche se a prima vista sembra fornire più elementi  per la

descrizione, rende in realtà più ambiguo l'oggetto che vuole indicare. Per questo motivo ci
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si sente di inserire questo tipo di costruzioni tra gli elementi che avvicinano Zenkevič a un

uso simbolista del lessico.

 2.2. Le costruzioni negative

Accanto agli elementi già considerati, altre parole usate da Zenkevič rimandano al

simbolismo.  Donchin  segnala,  per  esempio  (in  Donchin,  1958),  come  tipiche  del

simbolismo parole quali «бездна» «безумный», delle quali già si è parlato in riferimento

a  Dikaja  porfira,  oppure  «тайна»,  «тайнство»  (mistero),  che  pure  risulta  molto

frequente  nella  raccolta:  «в  таинствах»  (nei  misteri) nel  primo  Inno  alla  materia

«тайнствами всех религий» (i misteri di tutte le religioni) in K Augure-Mazde; «вещая

тайны  сумрака  и  тленья»  (vaticinando  misteri  di  tenebra  e  putrefazione)  in  Teni;

«синий свет  тайнственного тленья»  (luce  blu  della  putrefazione miteriosa)  in  Svet

luny, giusto per fornire qualche esempio. Lo studio di Donchin segnala anche, come usuali

per il simbolismo, le parole costruite sulle negazioni:

Things  will  be  defined more often by what they are  not  than by what  they are,  by  the

qualities they do not possess than by those they have. Hence the extremely frequent use of

negative constructions. […] The “negative” words, i.e. Words preceded by prefixes без, вне,

за, не... helped them to achieve the impression of vagueness. (Donchin,1958: 165-166)

Anche  in  questo  caso  gli  esempi  in  Dikaja  porfira  non  mancano.  Oltre  a

«безумный»,  sulla cui costruzione negativa si può vedere la nota  №5), si trovano, per

esempio, «необузданный» (sfrenato), nel primo degli Inni alla materia, «безплодный»

(infruttuoso)  in  Tanec  magnitnoj  igly,  ma  anche  in  diverse  altre  occorrenze,

«безмолствуют»  (tacciono)  in  Sveršenije,  «невзрачном»    (scialbo)  in  Kamni,

«безобразный»  in Čelovek  e  in  altre  numerose  occorrenze,  «неподвластная»  (non

sottomessa)  in Podnjav  neslyšno  dva  priliva, «бесформенные»  (informi)  in Na

oblačnych snega parja e in moltissimi altri casi.

 2.3. L'uso dei verbi

Infine, Donchin segnala la scarsità di verbi come un ulteriore elemento dell'estetica

simbolista. In Colucci 1997, l'ellissi verbale è attribuita anche ad Anna Achmatova: 
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Al loro interno [delle quartine n.d.r.]  vi  è  un uso dell'aggettivo parsimoniosissimo e un

continuo  ricorso  all'ellissi  verbale,  mentre,  sempre  ai  fini  di  una  maggiore  «densità

semantica», il discorso poetico non si cura di nessi esplicativi, ma procede per salti tematici,

con una paratassi esasperata. (p. 330)

L'ellissi verbale in Zenkevič,  però, non porta alla «paratassi esasperata», né alla

mancanza di «nessi esplicativi»: le subordinate sono molte, e spesso sono espresse da

gerundi e participi; per questo non è del tutto corretto dire che in Dikaja porfira ci sono

pochi  verbi  in generale.  Ci sono,  piuttosto,  pochi verbi  che denotano un'azione vera e

propria, mentre ve ne sono diversi che hanno funzione più avverbiale o attributiva che

predicativa, come il  già citato  «всего  живущего орбиты»  (le orbite di tutto ciò  che è

vivo), oppure «о какой это радостный, сказочный мир, / управляемый солнцами … /

и  стремящийся вечно  в  пустынном  пожаре»  (o  che  mondo  gioioso,  favoloso,

indirizzato dai soli … e tendente in eterno all'incendio desertico), o ancora «угрюмо пьют

твою густую кровь, /  вещая тайны сумрака и тленья» (cupamente bevo il tuo sangue

denso, vaticinando misteri d'oscurità e putrefazione).

Si  può  dire,  dunque,  vista  la  scarsità  di  verbi  “narrativi”,  che  Zenkevič  tende

maggiormente alla raffigurazione e all'evocazione di immagini,  il  che per certi  versi  lo

avvicina all'estetica simbolista.

 3.  Conclusione

Quello  che  si  è  detto  sull'uso  del  lessico  in  Dikaja  porfira non  porta  a  delle

deduzioni univoche; se da un lato, infatti, è evidente l'influenza del linguaggio simbolista,

per esempio per l'uso delle costruzioni negative, delle parole che evocano stati liminali o

per  la prevalenza della raffigurazione sulla narrazione,  d'altro canto  l'analisi  di  alcune

parole  ricorrenti  nella  raccolta  porta  alla  luce  una  rappresentazione  del  mondo  che

distanzia Zenkevič  dal simbolismo, e in particolare dall'idea di poter avere accesso a un

mondo più alto, al realior. 

La cosa più alta, in questa raccolta, sembra infatti sempre coincidere con quella più

bassa, e in questo aspetto si può vedere un'anticipazione di alcuni temi acmeisti, come

l'importanza preminente della cosa in sé, e quindi la costante necessità di essere ricondotti

alla realtà, e l'organicità di tutti i fenomeni, anche di quelli apparentemente contrari tra

83



loro,  senza alcuna gerarchia o alcuna “discriminazione”  estetica  (come si  è  visto  nella

parte dedicata alle costruzioni negative, la categoria del  «безобразный» è diffusamente

presente  nella  raccolta).  Sembra  di  ritrovare,  in  questa  raccolta,  quell'  «apologia

dell'immanenza» di cui si è parlato a proposito di  Kamen' di Mandel'štam  (Rizzi, 1997:

339).

Il gusto per la categoria del basso, che in Zenkevič si manifesta nell'insistenza sulla

putrefazione, sul sangue e su altri elementi analighi, è tipica, però, di un certo simbolismo,

quello comunemente definito “decadentismo”, a cui è appartenuta la prima generazione

dei simbolisti, non estranea, come si è avuto modo di vedere in diversi punti di questo

lavoro, a Zenkevič.

Anche se dal punto di vista semantico l'uso del linguaggio in Dikaja porfira depone

a favore di una presa di distanze dall'ideologia simbolista, e di una tendenza al sistema di

pensiero che anticipa quello dell'acmeismo, è innegabile che Zenkevič si sia servito anche

di mezzi espressivi propri del simbolismo.

Questo pone un problema in termini di rapporto tra significante e significato, tra

forma e contenuto. Si può esprimere la distanza da una corrente letteraria utilizzandone i

mezzi espressivi? Innanzitutto, in un mondo poetico come quello di Zenkevič, in cui il

principio  ordinatore  è l'unitarietà  organica  di  tutto,  e  in  una  concezione  del  mondo

acmeista, che mira alla coesistenza delle stratificazioni culturali, non è sensato escludere

in toto il simbolismo assieme ai suoi mezzi espressivi, che sono parte di questo tutto, per

quanto ideologicamente lontani.

Inoltre, come si è già detto nel primo capitolo e come è naturale, le influenze tra

simbolisti e membri della Gilda, tra cui i futuri acmeisti, erano inevitabili in un ambiente

tutto sommato ristretto come quello del modernismo letterario russo di inizio Novecento.

Infine,  l'uso  di  parole  ed  espressioni  tipiche  della  produzione  simbolista  non

significa  per  forza  un'adesione allo  stesso  sistema di  pensiero:  si  è  visto  come parole

“basse”  e  costruzioni  negative  siano utilizzate  da  Zenkevič  per  dare  vita  a  un portato

semantico che contraddice sostanzialmente la concezione del mondo simbolista. A questo

proposito si segnala, a margine, un ultimo ossimoro presente in  Dikaja porfira: «лесов

построек», nella poesia  V gorode;  al  di là del contrasto tra l'immagine della foresta e

quella degli  edifici cittadini,  è interessante notare come le due parole siano importanti

nelle  due  correnti  letterarie:  ogni  rimando  alla  foresta,  in  ambito  simbolista,

rimanderebbe alla foresta di simboli delle Corrispondenze baudelairiane. Nella poesia di

Zenkevič,  le foreste sono invece fatte – presumibilmente per coincidenza, dal momento
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che Utro akmeizma non era ancora stato pubblicato – di costruzioni, e cioè richiamano il

principio acmeista della poesia come arte di costruire, come architettura. Per quanto, con

ogni probabilità, il riferimento ad una foresta di costruzioni, invece che di simboli, non sia

programmatico  (l'acmeismo,  come  si  è  detto,  non  era  ancora  nato),  questo  ossimoro

dimostra da un lato come si possa usare il lessico simbolista in nuove associazioni, che ne

contraddicono l'ideologia, e dall'altro come gli opposti, ancora una volta, convivano spesso

fianco a fianco in questa raccolta di Zenkevič.

85



CAPITOLO V

Considerazioni finali

1. L'adamismo

Nel capitolo introduttivo di questo lavoro si è cercato di capire, al netto dell'analisi

testuale su Dikaja porfira, in che modo la critica avesse accolto e collocato questa raccolta

di  Zenkevič  all'interno  del  panorama  letterario  russo.  Si  è  visto  che  Zenkevič  è

generalmente  collocato  dai  critici  o  nel  movimento  acmeista,  ma  in  questi  casi  è

generalmente relegato,  assieme a Narbut,  in secondo piano,  o nella corrente adamista

dell'acmeismo.

La definizione di questa corrente, come si è visto, si è rivelata piuttosto complicata,

dal momento che, se all'inizio, nei manifesti acmeisti, adamismo era usato come semplice

sinonimo di acmeismo, in seguito adamismo ha preso a indicare sempre più la visione del

mondo sottesa all'acmeismo oppure la scelta di certi temi specifici di tipo primitivista da

parte  di  Narbut  e  Zenkevič. Queste  due  concezioni  dell'adamismo,  seppur  non

incompatibili, non sono sovrapponibili, e si basano, in ogni caso, più su dichiarazioni e

manifesti programmatici che sullo studio effettivo dei testi a cui si riferiscono.

Per questo motivo, si è deciso di intraprendere uno studio basato sull'analisi delle

poesie che fanno parte di Dikaja porfira, ritenendo che lo studio del testo vero e proprio

sia il mezzo più efficace per definire la posizione di un autore all'interno di un panorama

letteraio.  

Si sono, perciò, analizzati diversi elementi della raccolta, per quanto un'analisi di

questo tipo non si pretenda esaustiva: la sua struttura, gli elementi formali delle poesie e il

tipo di lessico impiegato. Alla luce di quanto visto si può tentare di stabilire con qualche

coordinata in più la posizione di Dikaja porfira nel panorama letterario del suo tempo, e

valutare  il  motivo  per  cui  la  critica,  nel  tempo,  ha  deciso  di  definire  questa  raccolta

“adamista”. 
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Come si è detto, uno dei due motivi per cui la critica ha scelto la definizione di

“adamista” per questa raccolta di Zenkevič è il primitivismo dei suoi contenuti. Come si è

potuto osservare, però, i contenuti di  Dikaja porfira sono solo in parte primitivisti, dal

momento  che  nelle  poesie  trovano  spazio  moltissimi  elementi  della  storia  antica  e

moderna e delle diverse tradizioni culturali. 

Si può dire, forse, a difesa del presunto primitivismo della raccolta, che in diverse

poesie è esaltato il rapporto primitivo e ingenuo con la natura, tipico dell'epoca in cui

l'uomo  non  aveva  rotto  i  legami  con  la  terra  e  gli  altri  esseri  viventi;  si  presentano,

tuttavia,  per  lo  meno  due  problemi,  se  si  vuole  interpretare  questa  esaltazione

dell'armonia originaria tra uomo e natura come primitivismo: il primo è che quel punto in

cui  tutto  era  unito  si  colloca  più  che  in  un'epoca  primitiva,  in  una  dimensione

extratemporale. Le orbite di «tutto ciò che è vivo», infatti, compaiono nella prima poesia

della raccolta, che non racconta la vita primitiva dell'essere umano, ma è collocata in un

momento che precede la formazione stessa della terra. Il che non vuol nemmeno dire che

questo punto sia collocato ancora prima dell'epoca primitiva, ma che è fuori dalla storia

del mondo.

Secondariamente, se si definisce primitivo quel momento favorevole per l'armonia

cosmica, e si fa coincidere questo con l'adamismo, rimandando così a un passato, quello

del paradiso terreste, in cui tutto era perfetto, si rischia di cadere in un'altra imprecisione:

anche  il  paradiso  terrestre  non  sembra  potersi  collocare  in  un  passato  storicamente

definibile,  e soprattutto andrebbe a coincidere, più che con l'idea di primitivismo, con

quella di locus amoenus o di età dell'oro. 

La situazione in cui tutte le cose erano unite non sembra coincidere totalmente,

dunque, con l'epoca primitiva. 

In ogni caso, anche qualora si parlasse effettivamente di temi primitivi, o di soggetti

primitivi  delle  poesie,  a  questo  primitivismo  del  contenuto  non  corrisponderebbe  un

primitivismo formale: si è potuto osservare, nel capitolo dedicato agli aspetti formali della

raccolta, come le scelte di Zenkevič non prescindano dalla tradizione poetica russa, e anzi,

non se ne discostino quasi per niente. Non c'è, dunque, la volontà di fare tabula rasa delle

acquisizioni culturali sedimentatesi nel tempo. Come è stato osservato,

per la poesia di Zenkevič  e Narbut di questo periodo è caratteristica un sintassi pesante,

difficoltosa, che contrasta di proposito con un contenuto primitivo. (Lekmanov, 2008) 
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Al di là di quanto già detto sul «contenuto primitivo», è dunque evidente come lo

stile di queste poesie sia in netto contrasto con il primitivismo.

Questo non dovrebbe stupire troppo, se si ricorda che l'Adamo a cui ci si riferisce è

un «nuovo Adamo», arrivato «non al sesto giorno della creazione in un mondo intatto e

vergine, ma nella contemporaneità russa» (Gorodeckij, 2014). 

Archiviata  l'ipotesi  primitivista,  rimane  l'ipotesi  dell'adamismo  come  sguardo

acmeista sul mondo, come visione del mondo acmeista. 

Lascia perplessi, prima di tutto, il fatto che a questo punto la critica abbia attribuito

la  qualifica  di  adamisti solo  a  Zenkevič  e  Narbut  (e  in  parte  a  Gorodeckij):  viene da

chiedersi quale sia, invece, la visione del mondo degli acmeisti non adamisti, se la visione

acmeista del mondo è l'adamismo. 

Come si  è già osservato nel primo capitolo,  inoltre,  impostare il  problema delle

correnti  letterarie  in  termini  di  visioni  del  mondo  è  poco  produttivo,  oltre  che  poco

pertinente, soprattutto per un contesto acmeista, che mette al centro la parola più che

l'idea. Si è detto che l'adamismo non è sopravvissuto perché non è riuscito a diventare una

visione del mondo  (Mandel’štam, 2016a); verrebbe quasi da dire che, se ha avuto come

fine l'affermazione di una visione del mondo, l'adamismo non è mai esistito come corrente

prettamente letteraria.

Sarà meglio,  allora,  considerare  adamismo  un semplice  sinonimo di  acmeismo,

come avveniva all'inizio.

Si è visto, d'altra parte, soprattutto con le osservazioni in merito alle scelte lessicali

operate da Zenkevič, che in effetti si delinea nella raccolta una certa idea del mondo, una

visione complessiva,  ma questa non è mai enunciata;  si  forma grazie alle scelte anche

formali e lessicali di Zenkevič,  che costruisce il senso della sua raccolta con un preciso

accostamento  di  termini  contrapposti,  con  il  richiamo costante  tra  determinati  campi

semantici e così via. Si viene, così, a formare non una visione del mondo, ma una vera e

propria poetica, che è invece categoria pertinente in ambito letterario. 

Si  tratta  di  capire,  a  questo  punto,  dove  questa  poetica  si  collochi  rispetto

all'acmeismo,  di  cui  Zenkevič  è  stato  considerato  uno  dei  membri  tanto  dai  suoi

contemporanei quanto dalla critica più recente.

2. L'acmeismo, il simbolismo, Cech poetov

Di sicuro Zenkevič  è  stato  parte  del  gruppo acmeista.  La sua prima raccolta  di

88



poesie, invece,  non si  può dire pienamente acmeista se non altro,  come si  è già avuto

modo  di  osservare,  per  una  questione  di  date:  nel  febbraio-marzo  del  1912,  infatti,

l'acmeismo doveva ancora nascere. 

È forse più corretto considerarlo un prodotto di Cech poetov, già consapevolmente

distinto  dalla  corrente  simbolista  e  precursore  di  alcuni  tratti  che  saranno  propri

dell'acmeismo in senso stretto. La posizione intermedia di Cech poetov è utile per capire

in che prospettiva considerare  Dikaja porfira,  non tanto perché la raccolta sia “ibrida”

rispetto a simbolismo e ad acmeismo (non lo è),  quanto perché sceglie di essere altro

rispetto  al  simbolismo,  ma  senza  porsi  in  modo  consapevole  alla  base  di  una  nuova

corrente.  L'inclusione  di  Dikaja  porfira nelle  fila  dei  libri  acmeisti  è  poi  avvenuta

retrospettivamente, soprattutto grazie al  manifesto di Gorodeckij  Nekotorye tečenija v

sovremennoj russkoj poezii  (Gorodeckij, 2014), che utilizzava, per spiegare cosa fosse il

nascente acmeismo/adamismo, le tre raccolte uscite per Cech poetov di quegli autori che

sarebbero poi effettivamente entrati nel circolo acmeista (Dikaja porfira, Večer, Allilujia).

Dikaja porfira è  stata posta,  perciò,  alla base della nuova corrente che avrebbe

“sostituito121” il simbolismo, ma è forse eccessivo dire che sia nata con questo scopo. 

Per certi versi, infatti, Dikaja porfira risente ancora degli influssi simbolisti: lo si è

visto in un certo gusto per gli elementi bassi e sordidi (legati più al decadentismo che al

simbolismo  di  seconda  generazione),  in  qualche  caratteristica  metrica  dipendente  da

Brjusov e nell'uso di un lessico legato al concetto di mistero o formato con costruzioni

negative, oltre che nella sintassi quasi artificiosa.

D'altro  canto,  queste  caratteristiche  stilistiche  non  sono  più  al  servizio  di  una

poetica  simbolista,  ma  delineano  un  universo  poetico  che  anticipa  quello  acmeista,

soprattutto per quanto riguarda il tema dell'organicità e della conseguente “fratellanza”

tra fenomeni teorizzata da Gumilëv. Si può dire che questa raccolta di Zenkevič segni un

“ritorno sulla terra” dopo i voli simbolisti nell'iperuranio: riguardo a Kamen' si è detto che

è  in  questo  senso  un'«apologia  dell'immanenza»  (Rizzi,  1997), e  altrettanto  si  può

probabilmente  dire  di  Dikaja  porfira.  Più  che  un'apologia  dell'immanenza,  però,  che

presuppone una posizione di difesa (απολογία significa, infatti, discorso di difesa), Dikaja

porfira è un inno all'immanenza, compresa l'immanenza della parola poetica stessa, non

più mezzo per raggiungere una sfera superiore di conoscenza, ma materiale da costruzione

di una poetica nuova.

121«Al posto del simbolismo arriva una nuova corrente, comunque la si voglia chiamare, acmeismo … o 
adamismo. (corsivo mio)» («На смену символизма идет новое направление, как бы оно ни 
называлось, — акмеизм ли ..., или адамизм.») (Gumilev, 2014)
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Резюме

В данной работе речь идёт о «Дикой порфире», первом сборнике стихов

Михаила Зенкевича. Книга была опубликована в 1912-ом году издательским домом

«Цех поэтов» в Санкт-Петербурге.

Настоящая работа представляет собой магистерскую диссертацию.

Данная работа посвящена анализу формальных элементов (метрика, рифма,

строфика)  и  лексических  особенностей  сборника.  Кроме того, в  ней  содержится

обзор литературных течений того времени, в частности символизма и акмеизма.

Целью  данного  исследования  является  анализ  «Дикой  порфиры»  и

определение  на  основе  этого  анализа  места Михаила  Зенкевича  в  литературном

процессе России  начала двадцатого века.

Материалом для исследования послужил прежде всего  сам сборник стихов

Зенкевича, включенный в книгу «Сказочная эра» (Школа пресс, Москва, 1994), а

также  сборники стихов других поэтов того времени,  в частности  поэтов, которые

участвовали вместе с Зенкевичем в литературном течении акмеизма. Кроме того,

мы пользовались критическими статьями и монографиями  о литературной эпохе

Зенкевича, относящимися к началу двадцатого века  и  к более  позднему времени.

Материалом для  анализа  формальных  средств  стихотворений  послужили

руководства  по  метрике,   в  первую  очередь  написанные  Унбегауном (1977)  и

Гаспаровым (2000). О самом Зенкевиче материала  практически нет, кроме одной

главы,  посвященой  «Дикой  порфире», в  «О  трех  акмеистических  книгах»

Лекманова (2006) и диссертации о поэтике ранней лирики Зенкевича и Нарбута,

написанной Чеснялис (2015).

Работа состоит  из четырех глав и заключения.

В  первой  главе  рассматривается  литературная  панорама  начала  прошлого

века  и  описываются  зарождение  и  развитие  символизма  и  акмеизма  в  рамках

русского модернизма. Эту главу  можно разделить на две части.  В первой из них
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приводится литературный  обзор,  а  в  второй  – делается попытка  понять  роль

Зенкевича в  литературной среде того времени  и определить понятие «адамизма»,

часто приписываемое Зенкевичу. 

В  первой  части данной  главы  говорится  о  взаимоотношении   этих  двух

литературных  направлений,  которые,  с  одной  стороны,  стремились выглядеть

совершенно разными, или даже противоположными (что доказывают программные

манифесты акмеизма 1913-ого года), а с другой стороны  – влияли друг на друга.

Действительно, почти все поэты-акмеисты были знакомы с символистами и начали

писать  стихи  до  зарождения  самого  акмеизма,  когда  поэты-символисты

господствовали   на  литературной  сцене.  Кроме  отношений  между  этими  двумя

течениями, анализируется и срединное положение «Цеха поэтов», существовавшего

с 1911-ого года.

Во  второй  части  главы  рассматриваются  различные  критические точки

зрения  о   положении  «Дикой  порфиры»  и  Михаила  Зенкевича  в  литературной

среде,  описанной  в  первой  части  главы.  Его  имя  всегда  упоминается,  и  в

свидетельствах  того  времени,  и  в  современных  критических  статьях,  в  связи  с

кружком  акмеистов,  так,  например,  сборник  поэта  был  включен  Лекмановым  в

число акмеистических книг. При  этом надо помнить, что «Дикая порфира» была

опубликована в 1912-ом году, когда акмеизма еще не было. На самом деле, сборник

был опубликован издательским домом «Цеха поэтов», который нельзя определять

как  акмеистический  просто  потому,  что  акмеизма  еще  не  было  и  потому,  что

большинство  поэтов,  которые  участвовали  в  «Цехе»  не  имели  ничего  общего  с

будущим акмеизмом.  

Кроме  того,  особое  внимание  в  работе  уделяется  проблеме  положения  Михаила

Зенкевича внутри самого акмеизма: есть критики, которые разделяют группу на две

части, первая из которых включает «больших» поэтов-акмеистов (Мандельштама,

Ахматову,  Гумилева),  а  вторая  –  менее  важных  поэтов  (Городецкого,  Нарбута  и

самого Зенкевича). Вторую группу часто называют группой «адамистов». 

Делается попытка проанализировать,  как критика употребляла слово «адамизм»,

которое сначала  было просто синонимом «акмеизма».  Некоторые понимают под

адамизмом  акмеистическое  мировоззрение,  а  другие  связывают  адамизм  с

примитивисткими сюжетами стихотворений, написанных Зенкевичем, Нарбутом и

Городецким.  Подчеркивается,  что  определение  адамизма  является  проблемой:

термин был использован по крайней мере в двух разных значениях. Первое  связано
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с  поэтикой  и  мировоззрением,  а  второе  –  с  сюжетами  и  содержанием

стихотворений. Поскольку нет единого определения этого термина,  трудно сказать,

является ли Зенкевич адамистом. 

В  конце  первой  главы  доказывается  важность  определения  положения

Зенкевича и «Дикой порфиры» в литературном процессе на основе самого текста, а

не  на  основе  критических  споров.  В  связи  с  этим  главная  часть  диссертации

посвящена  анализу формальных и лексических элементов сборника.

Во  второй  главе  речь  идет  о  структуре  «Дикой  порфиры».  Сам  Зенкевич

говорил  об  этом,  когда  готовил  проект  книги  стихов,  которая  должна  была

соединить два его первых сборника («Дикая порфира» и «Под мясной багряницей»)

и  называться  «Порфигабром»,  по  названию этих  двух  сборников.  Эта  книга  так

никогда и не вышла, но проект остался. Он показывает, как сам Зенкевич разделил

свой первый сборник стихов: по замыслу Зенкевича «Дикая порфира» состояла из

вводного  стихотворения  («Пары  сгущая  в  алый  кокон»),  четырех  частей

(«Материя»,  «История»,  «Лирика»,  «Переводы»)  и  заключительного

стихотворения  («Сумрачный  бог»).  Вторую  главу  этой  работы  тоже  можно

разделить в соответствии с этими разделами

 Прежде  чем  говорить  об  отдельных  частях «Дикой  порфиры»  и  об  их

содержании,  необходимо  обратить внимание  на  эпиграф, который открывает

сборник:  это  цитата  из  стихотворения «Последняя смерть»  Баратынского (1827).

Название книги взято именно из  этих стихов:

И в дикую порфиру древних лет

Державная природа облачилась.

(курсив мой – Дж. Д.С.)

 Далее  анализируется  первое  стихотворение  «Дикой  порфиры»,  у  которого

есть много общего с «Последней смертью» Баратынского. Во-первых, это понятие

единства всего живущего,  и во-вторых,  присутствие одного  духа,  у  которого есть

задание познать и славить мир. 

После  сравнения  «Последней  смерти»  и  вводного  стихотворения

анализируются отдельные части сборника.

Первый раздел сборника («Материя») состоит из стихотворений, в которых
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поэт размышляет об отношениях между природными элементами и человечеством.

Выделяется одна из важнейших тем «Дикой порфиры», уже намеченная в вводном

стихотворении, – важность целостности и единства: человек не может разрушать

связи  между  собой и  землёй и  не  имеет  права  чувствовать  превосходство  перед

природой и животными, так как, как говорится в одном из стихотворений: «Я зверь,

лишенный и когтей и шерсти».

Вторая часть «Дикой порфиры», «История», посвящена описанию различных

исторических  событий  (но  не  только)  и  поэтому  уже  не  выглядит  такой

примитивистской,  как  первый  раздел  (следует  заметить,  что  и  в  первой  части

сборника  появлялись  не  примитивистские  элементы,  например, воспоминание  о

декабристах в «Танце магнитной иглы»). Сюжеты этих стихотворений происходят

из  традиции  не  только  российской,  но  и  мировой  культуры.  В  некоторых

стихотворениях  этого  раздела  развивается  часто  повторяющаяся  в  западной

литературе тема катабасиса, т.е. сошествия  в ад. Зенкевич связывает с этой темой

различные культурные традиции: говорится о древнегреческом аде, о египетском

мире  мертвых,  о  Валгалле. Подчеркивается  что,  внимание  к  мировой  культуре

сближает Зенкевича с акмеизмом (по определению Мандельштама, акмеизм –  это

«тоска по мировой культуре») и одновременно отделяет его от примитивизма.   

Сложнее выделить общие черты третьей части сборника, «Лирика»,  потому

что она включает стихотворения с очень разными темами. Общим для этого раздела

является  присутствие  природы  и  упоминание  о  различных  элементах  мировой

культуры,  как,  например,  о  христианстве,  о  писателях  (Брюсове,  Бодлере)  и  т.д.

Кроме того, отмечается, что в этой части есть постоянное сравнение человеческих

свойств со свойствами животных, что еще раз, подчеркивает важность в сборнике

единства всего живущего. 

Затем  анализируется  последняя  часть  «Дикой  порфиры»  –   переводы  с

французского двух стихотворений, написанных Леконтом де Лилем и Бодлером. У

этих стихотворений есть много общего с другими стихотворениями сборника, как,

например, упоминание дикой природы или слов, которые являются знаками того,

что  Чеснялис  называет  «пограничным  состоянием»,  самым  ярким  примером

которого являются закат и рассвет, переходные моменты между днем и ночью.

Наконец, «в  заключительном  стихотворении  книги  лирический  субъект

подводит  итог  своих  исканий»  (Чеснялис,  2013). Демонстрируется,  как  в  этом

стихотворении,  ставя  рядом  противоположные  слова,  такие,  как,  например,
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«сумрачный бог многоцветного мира», Зенкевич пытается еще раз соединить все в

своем  поэтическом  мире,  даже  те  вещи  и  понятия,  которые,  казалось  бы,

противоположны. 

В  конце  второй  главы  еще  раз  говорится  о  стихотворении  Баратынского

«Последняя смерть» и о его связи с немецким идеализмом девятнадцатого века и

показывается, как  некоторые  из  понятий  этого  философского  течения  через

Баратынского  дошли до  сборника  Михаила Зенкевича.  В  частности,  речь  идет  о

понятии  целостности  всего  мира,  о  гармонии  между  человеком  и  природой,  о

философии  тождества  Шеллинга и  о  представлении  природы  как  теологически

организованной целостности. Это не значит, что Зенкевич хотел распространить ту

или иную философскую идею, просто на «Дикую порфиру» оказали влияние другие

мыслители, и это связывает сборник с мировой культурой, т.е. приближает книгу к

акмеизму, если считать это направление «тоской по мировой культуре».

В  третьей  главе  анализируются  формальные  элементы  сборника.  Начало

двадцатого века – это время больших нововведений в поэзии, особенно в том, что

касается метрики и рифмы. В этой главе особое внимание уделяется развитию и

распространению  дольника,  вида  стиха,  который  не  следует  за  традиционной

силлабо-тонической  системой,  а  построен  только  на  тонической  основе.

Использование дольника в русской поэзии –  заслуга поэтов-символистов, особенно

Александра Блока, который выбрал этот вид стиха для некоторых стихотворений

своего сборника «Стихи о прекрасной даме» (1901).

В  данной  главе  рассматривается  и  развитие  рифмы,  которая  в  период

модернизма усложняется: обретают престиж, например, редкие и неточные рифмы,

нерифмованные  стихи,  омонимические  и  тавтологические  рифмы,  экзотические

рифмы, богатые рифмы, ассонансы, диссонансы и т.д.

После общей характеристики периода анализируются стихотворения «Дикой

порфиры»,  чтобы  понять,  какие  формальные  средства  употреблял  Зенкевич  и

можно ли отнести его к числу поэтов-новаторов.

Во-первых,  анализируется метрика первого сборника Зенкевича.  В  «Дикой

порфире»  большая  часть  стихов  основана  на  двусложных  размерах.  Чаще  всего

используется  четерехстопный  ямб,  самый  распространенный  метр  всей  русской

поэзии.  Отмечается,  что  среди   стихотворений,  написанных  четырехстопным

ямбом,  можно  найти  два  стихотворения  с  перекрестными  мужскими  и
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дактилическими окончаниями.  Этот  вид  строфы,  как  объясняет  Гаспаров (2012),

является изобретением символизма: им пользовались, в частности, Блок и Брюсов.

По мнению Гаспарова, Зенкевич использует этот стих под влиянием Брюсова, т.е.

под влиянием символизма.

Другие  двусложные  метры  тоже  достаточно  распространены  в  сборнике,

особенно пятистопный и шестистопный ямб.  Пятистопным ямбом написаны два

сонета –   «Тени»  и  «Валгалла».  Это  не  является  неожиданным, так  как

пятистопный  ямб  –   метр, которым  традиционно  переводится  этот  вид

стихотворения. Шестистопный ямб –  основа для переводов с  французского.  Это

тоже объяснимо: шестистопный ямб, на самом деле, был излюбленным метром для

перевода французского александрийского стиха,  метра стихотворений Леконта де

Лиля и Бодлера. Кроме ямбов, в «Дикой порфире» есть и другой вид двусложного

метрического размера:  хорей.  Хореев всего шесть (два четырехстопных и четыре

пятистопных хорея). 

Более  редкими  являются  трехсложные  размеры  (их  только  семь  во  всей

книге):  четыре  анапеста,  три  анфибрахия  и  один  дактиль.  Кроме  того,  среди

трехсложных размеров встречается и единственное в книге элегическое двустишие,

метр из классической традиции, который состоит из двух шестистопных дактилей,

второй из которых –  модифицирован цезурой. Интересно то, что Зенкевич выбрал

именно  этот  классический  вид  стихосложения  для  стихотворения,  имеющего

классическое содержание: в нем говорится о Парках, мифологических персонажах,

которые  решали  вопрос о  жизни  и  смерти  людей.  Самое  интересное  в  этом

элегическом  двустишии  то,  что  оно  открывает  раздел  сборника,  посвященный

катабасису и мирам мертвых: считается, что элегия родилась именно для траурных

ритуалов.

Кроме  метрического анализа, рассматривается  и ритмика, но здесь почти не было

ничего примечательного, так как анкруза употребляется  очень мало, а цезуры не

обнаруживают  неожиданных черт.

После  анализа  метричесих  характеристик  сборника  сравниваются

метрические средства «Дикой порфиры» и стихотворений других поэтов-акмеистов

(наиболее  подробно  говорится  о  «Камне»  Мандельштама,  «Вечере»  Ахматовой,

«Аллилуйе»  Нарбута  и  «Чужом  небе»  Гумилева).  С  точки  зрения  метрики,

Мандельштам и Нарбут являются  самыми близкими к Зенкевичу, так как и у них

почти  нет  трехсложных  размеров.  Ахматова  и  Гумилев  чаще  используют
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трехсложные размеры, дольники, вольные стихи.

После метрики в этой главе рассматривается рифма. Здесь можно наблюдать

некоторые из нововведений модернизма: есть, например, ассонансы и диссонансы,

редкие и экзотические рифмы (например, «бури» рифмуется с латинским словом

«morituri»  в  стихотворении  «Танец  магнитной  иглы»)  и  много  богатых  рифм.

Однако,  вместе  с  тем,  есть  значительное  количество  стихотворений,  в  которых

большинство рифм –  грамматические; этот вид рифмы считали пошлым не только

в  эпоху  модернизма,  но  уже  в  девятнадцатом  веке,  потому  что  они   слишком

простые. 

Говоря о рифме, подчеркивается также, что в «Дикой порфире» есть рифмы,

которые обретают важность на  семаническом уровне:  нередко рифмуются слова,

которые  читатель  обычно  воспринимает  как  противоположные  по  значению

(например,  «позолота»  и  «болота»  или  «божественный  род»  и  «урод»).  Это

особенно важно, если впомнить то, что говорилось во второй главе о целостности и

гармонии в сборнике стихов Михаила Зенкевича: ставя противоречащие по смыслу

слова  в  положения,  в  которых  они  рифмуют  между  собой, Зенкевич  сближает

понятия, которые обычно воспринимаются как очень далекие, и наоборот делает их

близкими в структуре стихотворения.

Сравнивая рифмы «Дикой порфиры» с рифмами акмеистических сборников,

отмечается, что у других поэтов-акмеистов рифма разработана более или менее на

том  же  самом  уровне.  У  них  есть  некоторые  тафтологические  рифмы  или

нерифмованные  стихи,  но  количество  этих  случаев  не  настолько  значительное,

чтобы можно было говорить о разном уровне экспериментаторского характера. 

Наконец,  анализируется  строфика.  И  в  этой  области  почти  нет  ничего

особенного:  наиболее  распространенный  вид  строфы  –   четверостишия с

перекрестными  (или  реже  обхватными)  рифмами;  можно  найти  и  некоторые

строфы,  состоящие  из  пяти  или шести стихов.  В  области строфики Зенкевич не

уходит  далеко  от  традиции, поскольку, как  объясняет  Гаспаров,  «наиболее

употребительна  перекрестная  рифмовка  (проверьте  по  любым  стихам  любого

классика,  написанным  четверостишиями).  […] «пошлой  строфой»  предлагал

называть ее поэт-экспериментатор Иван Рукавишников (курсив автора)».

Редким является и анжамбман (перенос), поэтому обычно синтаксическая и

ритмическая структура стиха совпадают.

В конце третьей главы делаются выводы о том, что,  несмотря на то,  что в
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сборнике есть  некоторые нововведения,  Зенкевича нельзя определять как поэта-

экспериментатора. Можно предположить, что это зависит и от того, что, с одной

стороны,  «Дикая  порфира»  –   первый  сборник  Зенкевича,  а  с  другой  –  что

возвращение  к  традиции  воспринимается  как  попытка  преодолеть  символизм,  с

которым было связано много нововведений. 

Четвертая  глава   посвящена  исследованию  лексических  средств  «Дикой

порфиры».  Рассматриваются  исследования  Лекманова  и  Чеснялиса   «Дикой

порфиры», а затем анализируются другие элементы лексики сборнка. 

Глава делится на две части: в первой речь идет о группе слов, почти всегда

связанных  между  собой  в  некоторых  стихах,  а  в  другой  сравнивается  словарь

«Дикой порфиры» с лексическими средствами поэтов-символистов.  

 В  первой  части  главы  отмечается,  что  в  «Дикой  порфире»  очень

распространены слова,  связанные со  мглой,  сумраком,  темнотой.  Интересно,  что

Зенкевич  ставит  рядом  с  ними  слова,  которые  напоминают  свет  (например,

«солнечная мгла») и древность (например,  «свой древний,  темный дух»).  Более

того,  с  этими  словами  часто  употребляются  и  прилагательные  «звериный»

(«сумрачный  дух  звериный»)  и  «дикий»  («дико-сумрачна  и  косна»);

прилагательное «дикий» часто связывается и с понятием «древний» (как можно

видеть в последнем примере «дико-сумрачна и косна», или еще «дикий и древний

…  глагол»). Прилагательное  «дикий»  относится  и  к  «порфире»  в  названии

сборника.  Все  эти  слова  связываются  между  собой  не  только  в  различных

стихотворениях, но и в эпиграфе, который Зенкевич выбрал для своей книги (мы

уже упоминали его, говоря о структуре сборника), где дикая порфира древних лет

является символом власти природы.

Наоборот,  те,  кто  противопоставляет  власть  природы  «цивилизованной»

власти, называются в сборнике «безумными» (Александр Македонский, Ксеркс и

т.п.).  Человек  тоже  ведет  себя  безумно,  когда,  например,  «К  светилам  в

безрассудной вере / Все мнишь ты [человек] богом возойти». Можно предположить,

тогда, что единственная власть в «Дикой порфире» –  это  власть природы, дикая,

сумрачная,  звериная;  человек  не  может  ее  преодолеть  или  разрушить  связь  с

землей,  а  раз  если  он  это  сделает,  то  станет  безумным.   «Мудрыми»  в  «Дикой

порфире»  называются  слизняки,  пауки,  звери  («темная  мудрость  звериная»,

«мудрый огненный паук» и т.п.). Человек же должен у них учиться. Более того, в
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сборнике есть различные уподобления, которые сравнивают человека и животных. 

Кажется,  что  Зенкевич,  выбирая  определенные  сочетания  слов  и

уподобления, хотел сказать, что положение человека во вселенной   –   это низкое

положение,  близкое  к  земле  и  животным.  Это  сближает  Зенкевича  с  идеями

акмеистов  и   удаляет  его  от  символистов,  которые  хотели  преодолеть

действительность и достичь высшего уровния познания (лозунг В. Иванова  –    «a

realibus ad realiora»).

Во  второй  части главы  анализируются  те  лексические  средства  «Дикой

порфиры»,  которые  напоминают  средства,  используемые символистами.  Прежде

всего, рассматриваются  слова,  определяющие  «пограничные  состояния».  В  эту

группу включаются и такие сочетания, как «жутко-крепок», «кроваво-жирной» или

«лазурно-золотист», которые делают слова, к которым относятся, двусмысленными.

Характерными для символизма являются и те слова,  которые построены на

отрицании, как,  например, «безумный», «безобразный», «невзрачный». Зенкевич

употребляет достаточно большое количество этих слов.

Наконец,  рассматривается  употребление  глаголов  в  «Дикой  порфире»:

отмечается  тенденция  мало  употреблять  личные  формы  глагола  и  усложнять

предложения причастиями и деепричастиями. 

Отмечается, что несмотря на то, что Зенкевич выражает идеи близкие к акмеизму,

он это делает, используя и лексические средства символизма.

В заключении содержатся результаты проведенной работы и делаются выводы. 

98



Bibliografia

Achmatova, A. A. (1986). Sočinenija v dvuch tomach. Tom 1: Stichotvorenija i poemy. 
Moskva: Chudožestvennaja literatura.

Achmatova, A. A. (2004). Mandel’štam (fogli d’album). In Amedeo modigliani e altri 
scritti. Milano: SE.

Baratynskij, E. (1999). Liriche. (Colucci, M., a cura di). Torino: Einaudi.

Blinov, V. (1998). Vjačeslav Ivanov and Acmeism: literary polemics of 1912-1914. 
«Russian literature», XLIV, 331–345.

Blok, A. (1968). La situazione attuale del simbolismo russo. In Kraiski, G. (a cura di), Le 
poetiche russe del Novecento (pp. 33–43). Bari: Laterza.

Brjusov, V. (2004). Segodnjašnij den’ russkoj poezii. 50 sbornikov stichov 1911-1912 gg. 
In Lekmanov, O. (a ura di), Akmeizm v kritike. Sankt-Peterburg: Izdatel’stvo Timofeja 
Markova, 2004.

Čaban, A. A. (2010). O poetičeskom manifeste akmeistom. Raboty S. Gorodeckogo. 
«Vestnik MGOU», (3), 212–217.

Česnjalis, P. A. (2015). Estetika i poetika adamizma v rannej lirike V. Narbuta i M. 
Zenkeviča. Novosibirskij Gosudarstvennyj Pedagogičeskij Universitet, Novosibirsk.

Česnjalis, P. A. (2013). Sub’’ekt i sverch-sub’’ekt v knige Michaila Zenkeviča «Dikaja 
porfira».«Filologija i čelovek», 4.

Colucci, M., & Rizzi, D. (1997). Gli adamisti: Gorodeckij, Zenkevič, Narbut. In Storia 
della civiltà letteraria russa (Vol. II: Il Novecento, pp. 133–136). Torino: UTET.

Colucci, M. (1997). Achmatova. In  Storia della civiltà letteraria russa (Vol. II: Il 
Novecento). Torino: UTET.

Colucci, M. (1999). Introduzione. In E. Baratynskij, Liriche.

De Chirico, G. (1919). Noi metafisici. 
[http://www.fondazionedechirico.org/scritti/consultazioni/saggi/noi-metafisici/]

Donchin, G. (1954, dicembre). French influence on Russian Symbolist versification. «The 
Slavonic and East European Review», 33(80), 161–187.

Donchin, G. (1958). The influence of French symbolism on Russian poetry. The Hague: 
Mouton & co.

Driver, S. (1968, summer). Acmeism. «The Slavic and East European Journal», 12(2), pp. 

99



141–156.

Ejkhenbaum, B. (1923). Anna Akhmatova. Opyt analiza. [http://zar-
literature.ucoz.ru/BIBLOITEKA/nauchnaya/ehjkhenbaum_b-anna_akhmatova-
opyt_analiza.pdf]

Eschilo. (2009). Prometeo incatenato. I persiani. I sette contro Tebe. Le supplici. 
Milano: Garzanti.

Etkind, E. (1989). La crisi del simbolismo e l’acmeismo. In Etkind, E. e al. (a cura di), 
Storia della letteratura russa (Vol. III: Il Novecento, pp. 547–578). Torino: Einaudi.

Gasparov, M. L. (1968). Russkij trechudarnyj dol’nik XX v. In «Teorija sticha»(pagg. 59–
106). Leningrad: Nauka.

Gasparov, M. L. (2000). Očerk istorii russkogo sticha. Moskva: Fortuna-limited.

Gasparov, M. L. (2001). Russkij stich načala XX veka v kommentarijach. Moskva: 
Fortuna-limited.

Gasparov, M. L. (2012). Metr i smysl. Moskva: Fortuna EL.

Gasparov, M. L. (1993). Poetika «serebrjanogo veka». In Gasparov, M. L. & Koreckaja, I. 
V. (a cura di), Russkaja poezija «serebrjanogo veka» 1890-1917: Antologija. Moskva: 
Nauka.

Gorodeckij, S. M. (2014). Nekotoryje tečenija v sovremennom russkoj poezii. In 
Lekmanov, O. (a cura di), Akmeizm v kritike (pp. 84–90). Sankt-Peterburg: Izdatel’stvo 
Timofeja Markova.

Gumilev, N.S. (2014). Nasledije simvolizma i akmeizm. In Lekmanov, O. (a cura di), 
Akmeizm v kritike (pp. 79–83). Sankt-Peterburg: Izdatel’stvo Timofeja Markova.

Gumilev, N. S. (1998a). M. Zenkevič. Diaja porfira. Izd. Cekha poetov. SPB. 1912. Cena 
90 kop. In Sobranije sočinenij v 10 tomakh (Vol. 7, p. 143). Moskva: Voskresenije.

Gumilev, N. S. (1989). Stichotvorenija i poemy. Moskva: Sovremennik.

Gumilev, N. S. (1998b). Valerij Brjusov. Zerkalo tenej. M. Zenkevič. Dikaja porfira. E. 
Kuzmina-Karavaeva. Skifskije čerepki. Georgij Ivanov. Otpytije na O. Citeru. In 
Sobranije sočinenij v 10 tomakh (Vol. 7, p. 119). Moskva: Voskresenije.

Ivanov, V. (1910). Zavety simvolizma. 
[https://web.stanford.edu/class/slavic272/materials/declarations/ivanov_zavety1910.pdf
]

Ivanov, V. (1912a). Mysli o simvolizme. 
[https://web.stanford.edu/class/slavic272/materials/declarations/ivanov_mysli1912.pdf]

Ivanov, V. (1912b). Trudy i dni n°4-5.  [http://www.v-ivanov.it/wp-
content/uploads/2013/07/trudy_i_dni_4-5_1912.pdf]

100

http://www.v-ivanov.it/wp-content/uploads/2013/07/trudy_i_dni_4-5_1912.pdf
http://www.v-ivanov.it/wp-content/uploads/2013/07/trudy_i_dni_4-5_1912.pdf
https://web.stanford.edu/class/slavic272/materials/declarations/ivanov_mysli1912.pdf
https://web.stanford.edu/class/slavic272/materials/declarations/ivanov_zavety1910.pdf
http://zar-literature.ucoz.ru/BIBLOITEKA/nauchnaya/ehjkhenbaum_b-anna_akhmatova-opyt_analiza.pdf
http://zar-literature.ucoz.ru/BIBLOITEKA/nauchnaya/ehjkhenbaum_b-anna_akhmatova-opyt_analiza.pdf
http://zar-literature.ucoz.ru/BIBLOITEKA/nauchnaya/ehjkhenbaum_b-anna_akhmatova-opyt_analiza.pdf


Kraiski, G. (1968). Le poetiche russe del Novecento. Bari: Laterza.

Lekmanov, O. (2000). Kniga ob akmeizme i drugie raboty. Tomsk: Vodolej.

Lekmanov, O. (2006). O trekh akmeističeskikh knigakh. Moskva: Intrada.

Lekmanov, O. (2008). Adamisty-kritiki ili siamskie bliznecy. In Vladimir Narbut. 
Mikhail Zenkevič. Stat’i. Recenzii. Pis’ma. (pp. 3–17). Moskva: IMLI RAN.

Lekmanov, O. (2014a). Akmeizm v kritike. Sankt-Peterburg: Izdatel’stvo Timofeja 
Markova.

Lekmanov, O. (2014b). Russkaja poezija v 1913 godu. Moskva: Vostočnaja kniga.

Levin, Ju. I. e al. (1974). Russkaja semantičeskaja poetika kak potencialnaja kul’turnaja 
paradigma. «Russian literature», 3(2–3), pp. 47–82.

Lokša, A. V. (2011). K rekonstukcij akmeističeskoj modeli mira: astropetika Osipa 
Mandel’štama. «Vestnik KGU im. Nekrasova», 1, 148–151.

Lotman, Ju. M. (1972). Analiz poetičeskogo teksta. Leningrado: Prosvešenije.

Löwith, K. (1971). Da Hegel a Nietzsche. Torino: Einaudi.

Makovskij, S. (2000). Na Parnase serebrjanogo veka. Moskva: Naš dom - L’Age 
d’Homme.

Mandel’štam, O. E. (2009). Ottanta poesie. (Faccani, R., Trad.). Torino: Einaudi.

Mandel’štam, O. E. (2016). Sokhrani moju reč navsegda... Sikhotvorenija. Proza. 
Moskva: Izdatel’stvo Э.

Mandel'štam, O. E. (2016). Sochrani moju reč navsegda... Stichotvorenija. Proza. 
Moskva: Izdatel’stvo Э.

Mandel’štam, O. E. (2016a). O prirode slova. In Sochrani moju reč navsegda... 
Stichotvorenija. Proza. Moskva: Izdatel’stvo Э.

Mandel’štam, O. E. (2016b). Utro akmeizma. In Sochrani moju reč navsegda... 
Stichotvorenija. Proza. Moskva: Izdatel’stvo Э.

Mandel'štam, O. E. (2016c). Kamen'. In Sochrani moju reč navsegda... Stikhotvorenija.
Proza. Moskva: Izdatel’stvo Э.

Mickiewicz, D. (1975, spring). Toward a definition of acmeism. «Russian language 
journal», (supplementary issue), pp. 1–20.

Musinova, N. E. (2010). Problema poiska chudožestvennoj formy na rubeže 19-20 vekov 
kak pretvorenije dejstvitenosti. «Mir nauki, ku’tury, obrazovanija», 3(22), pp. 48–50.

Narbut, V. I. (1990). Stichotvorenija. Moskva: Sovremennik.

Nikolaev, P. A. (a cura di). (1992). Zenkevič, Mikhail Aleksandrovič. In Russkie pisateli 
1800-1917. Biografičeskij slovar’ (Vol. 2, pp. 337–339). Moskva: Bol’šaja rossijskaja 

101



enciklopedija.

Nilsson, N. A. (1980). Futurism, primitivism and the Russian avant-gard. «Russian 
literature», VIII, pp. 469–482.

Nivat, G. (1989). Il simbolismo russo. In Etkind, E. e al. (a cura di), Storia della 
letteratura russa (Vol. III, pagg. 75–107). Torino: Einaudi.

O'Connor, F. (2010). Nel territorio del diavolo. Sul mistero di scrivere. Roma: Minimum 
fax.

Omero. (s.d.-a). Iliade. (Calzecchi Onesti, R., a cura di). Torino: Einaudi.

Omero. (s.d.-b). Odissea. (Calzecchi Onesti, R., a cura di). Torino: Einaudi.

Ozerov, L. (1994). Tajnaja molčanija. In Skazočnaja era. Moskva: Škola-press.

Pareyson, L. (1975). Schelling. Presentazione e antologia. Torino: Marietti.

Poltarobat’ko, E. D. (2008). Priroda i kul’tura v russkom postsimvolizme: telesnyj kod v 
poezii M. Zenkeviča. «Vestnik RUDN», 3, pp. 11–16.

Pratt, S. (1984). Russian metaphysical romanticism. The poetry of Tiutchev and 
Boratynskii. Stanford: Stanford university press.

Rizzi, D. (1997). Mandel'štam. In  Storia della civiltà letteraria russa (Vol. II: Il 
Novecento). Torino: UTET.

Rusinko, E. (1982, autumn). Acmeism, post-symbolism and Henri Bergson. «Slavic 
Rewiev», 41(3), pp. 494–510.

Rusinko, E. (1998, spring). Adamism and acmeist primitivism. «The Slavic and East 
European Journal», 32(1), pp. 84–97.

Sampson, E. D. (1975, spring). Dol’niks in Gumilev’s poetry. «Russian language journal», 
(supplementary issue), pp. 21–41.

Strakhovsky L. I. (1950, aprile). Three Sojourners in the Acmeist Camp: Sergei 
Gorodetsky, Vladimir Narbut, Mikhail Zenkevich. «The Russian Review», 9(2), pp. 131–
145.

Strakhovsky L. I. (1959). The Silver age of Russian poetry: Symbolism and Acmeism. 
«Canadian Slavonic Papers / Revue Canadienne des Slavistes», 4, pp. 61–87.

Šengeli. (1960). Technika sticha. Moskva: Chudožestvennaja literatura.

Timenčik, P. D. (1974). Zametki ob akmeizme I. «Russian literature», (7–8), 24–46.

Toporov, V. N. (1979). Dve glavy iz istorii russkoj poezij načala veka. «Russian 
literature», VII.

Unbegaun, B. O. (1977). Russian versification. Letchworth, Herts: Prideaux press.

Wachtel, M. (2004). The Cambridge introduction to Russian poetry. Cambridge: 

102



Cambridge university press.

Zenkevič, M. A. (1994a). Mužickij sfinks. In Zenkevič, S. & Ozerov, L. (a cura di), 
Skazočnaja era. Moskva: Škola-press.

Zenkevič, M. A. (1994b). Skazočnaja era. Moskva: Škola-press.

Zenkevič S. (1994). Primečanija.  In Skazočnaja era. Zenkevič, S. & Ozerov, L. (a cura di). 
Moskva: Škola-press.

Žirmunskij. (2014). Preodolevšie simvolizm. In Lekmanov, O. (a cura di), Akmeizm v 
kritike. Sankt-Peterburg: Izdatel’stvo Timofeja Markova.

Žirmunskij V. (1966). Introduction to metrics. The theory of verse. The Hague: Mouton 
& co.

103




