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The paper analyzes the elements and strategies of Russian formalism applied to the Russian avant-
garde zaum poetic experiment of Alexei Kruchenykh and Viktor Khlebnikov. In futuristic tenden-
cies to create a trans-rational language or zaum language lies the idea of a new voice, sounds and
semantic meaning. According to Russian poets the new semantic meaning of the word is obtained
only in the process of performing a poem. Also, according to Russian formalism, sound of poem,
in the performing process, has its own independent meaning. In this sense zaum experiment in its
printed form does not possess a fixed resolution of meanings, but only has potential of meanings.
The function of fixed forms, that during the process of performing is to form a new movable
semantic meaning.
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Zaumni pesnicki eksperiment je umetnicka pojava u okviru ruske knji-
zevne avangarde. U evropskim avangardnim pesni¢kim pokretima dolazi
do razaranja reci prirodnog govora na primarne nekomunikativne iskaze
(glasovi, proizvoljno kombinovane reci, slova ili slogovi). U tom smislu
Filipo Tomazo Marineti sopstvenim glasom izvodi onomatopejsku arti-
ljeriju u poemi Zang tumb tumb. Ruski avangardni pesnicki eksperiment
vezuje se za pojavu ruskog futurizma ili kubofuturizma krajem desetih
godina XX veka. Termin futurizam preuzet je od Marinetija. Medutim,
ruski futurizam se bitno razlikovao od italijanskog. Aleksandar Flaker ob-
jasnjava:

Polazeéi od srodne parole ,,0slobodene rec¢i” (Marinetti) ili ,,re¢i kao takve” (ruske

skupine), ruski pesnici ne ostaju na onomatopei¢noj zvukovnoj i vizualnoj reproduk-
ciji pojava gradske civilizacije, ve¢ grade potpunije modele suodnosa ¢oveka, stvari
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i kozmosa, (...) razbijaju analiticki i samu re¢ na njene sastavne delove (Hlebnjikov)
ili pak eksperimentiSu s paraleksic¢kim, alogi¢nim ,,jezikom” (Hlebnjikov, Kruconih),
priblizavajuci se tako rezultatima dadaisticke i nadrealisticke poetike (Flaker, 1984,
38).

U atmosferi predoktobarske Rusije spone izmedu likovne i knjizevne
avangarde bile su veoma ¢vrste, gotovo da su se medusobno uslovljavale.
Logika jezickog formalizma u knjizevnosti postaje dominantna u slikar-
stvu, a Cista forma oslobodena semanticke logike u slikarstvu postaje ele-
ment knjizevnih eksperimenata.

Interknjizevni i interlikovni odnosi kao dominantni procesi pojavili su
se 1 u jugoslovenskom kontekstu pojavom zenitizma dvadesetih godina
proslog veka. Vida Golubovi¢ isti¢e narocit znac¢aj Branka Ve Poljanskog
koji dekonstruise stihovnu strukturu odgovaraju¢im grafickim oblikova-
njima poetskog stiha. Golubovi¢ pise da poeziju Poljanskog karakterise
nekoliko elemenata: ,,Pomeranje konstruktivnih granica stiha («stiho-
vni sdvigy»), odnosno ras¢lanjivanje njegovih struktura i segmentovanje
po principu opozicija, sinonimi¢kih odnosa, ponavljanja, kao i odsustvo
sintaksickih relacija, umesto kojih se uspostavljaju relativno samostalni
leksicki nizovi” (Golubovi¢ u Flaker, 1985, 167). Kao primer Golubovi¢
navodi pesmu Poljanskog U znaku kruga, gde autor koristi metod ,,sti-
hovnog sdviga”, te sprovodi intermedijalnu korelaciju slike i stiha, tezeéi
ka sintagmatici slikarskog dela.

Teznja ka teorijskom istrazivanju forme, kao i izuavanje pojava inter-
medijalnosti i medusobno ukrStanje razlicitih disciplina obelezila su ¢itav
XX vek. Forme prikazivanja i interpretiranja sveta ne zavise od prikaziva-
nja spoljasnjeg sveta ili zakona prirode 1 ljudskog iskustva, nego od for-
malnih, jezickih, konceptualnih i logickih pravila. U ovakvoj teorijskoj kli-
mi formalizam postaje jedan od najuticajnijih teorijskih pravaca XX veka.
Ruski formalizam, utemeljen kao knjizevna teorija (1915-1928) uspesno
je primenjivan i na likovne umetnosti, film i pozoriste. On uspostavlja novi
pojam forme (jezicke forme), koji je zatim primenjen na analizu postupa-
ka stvaranja umetnickog dela i njegovog funkcionisanja u kulturi i svetu.
Dubravka Duri¢ istice da ,,radikalne pesnicke prakse u prvi plan stavljaju
formalne elemente” (Puri¢, 2002, 110).

Eksperimentalni pesnicki rad nad zaumnim delom prolazi formalni
proces stvaranja tako S$to umetnik/pesnik svesnom odlukom organizuje
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pisani pesnic¢ki materijal (materiju, slova, buduce telo pesni¢kog objekta)
time $to ga prvo fiksira u pisanoj fazi. U izvodackoj fazi, odnosno u daljoj
interpretaciji, oformljeni vizuelni poredak zaumne strukture pesnik tokom
procesa izvodenja uvodi u igru zavodenja. Kombinatorika elemenata fiksi-
rane formacije pisane pesnicke zaumne strukture strategijom transforma-
cije (¢in izvodenja) je ucinila da konkretni objekat pocinje da postoji kao
imaginarni efekat. Funkcija vizuelne strukture je da oko i sluh posmatra-
¢a 1 sluSaoca prilikom samog izvodenja zaumne pesme podvrgne logici
koja se ne moze doziveti kao konkretna logika, odnosno kao racionalni
konsenzus. Cilj glasovnog izvodenja je novo semanticko znacenje. Dakle,
funkcija fiksirane forme je da u procesu samog izvodenja formira nova
pokretljiva semanticka znacenja.

Osnovne ideje ruske futuristicke poezije predstavljala su eksperimen-
talna reSenja Alekseja Kruconiha i Viktora Hlebnjikova. U futuristickoj
teznji da se stvori transracionalni ili zaumni jezik lezi ideja o novom go-
vornom, semantickom znacenju re¢i. Zaumna poezija oslanja se na intu-
iciju i transracionalnu retoriku. Kruc¢onih pise: ,,Ono $to dozivimo ne mo-
zemo izreci re¢ima (re¢i 1 pojmovi su okostali) — re¢i su muéne — one su
gnoseoloski prazne. Otuda stremljenje ka zaumnom, slobodnom jeziku.
Takvom nacinu razmisljanja ¢ovek pribegava u znacajnim trenucima Zi-
vota” (Kpyuénsix, 2001, 19). Tokom stvaranja zaumnog jezika Kruconih
se interesovao za Cisto lingvisticke probleme. Povodeéi se lingvistickom
logikom dolazi do potpune destrukcije lingvistickog oblika unutar same
rec¢i. Kruconih je preko zaumnog jezika favorizovao ideju o jeziku nove
poezije, Cije se znacenje bazira iskljucivo na cistom zvukovnom segmentu
nove reci. Teksturu re¢i on posmatra kroz njene zvukovne i verbalne
karakteristike. Pored verbalne i1 zvukovne teksture, identifikovao je
i silabicku, ritmic¢ku, semanticku, sintaksicku, graficku i leksicku teksturu
re¢i. U tom smislu uvodi pojam samodovoljne reci, odnosno reci kao
takve. Pod pojmom samodovoljnost Kru¢onih podrazumeva oslobadanje
reci od njenog podredenog znacenja. Oslobadanjem podredenog znacenja,
poetska artikulacija postaje slobodna i1 samostalna.

U osnovici stvaranja zaumnog jezickog eksperimenta Kruconih po-
stavlja vizuelno konstruisane pesme bez precizne topografije. Stampani
zaumni tekst predstavlja formalni uzorak moguénosti poetskog znacenja.
Znacenjske mogucénosti Stampanog (fiksiranog) teksta realizuju se efektima
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materijalizacije glasovnog govora odnosno efektima izgovaranja samog
teksta. U tom smislu zaumni eksperiment u svojoj Stampanoj formi ne
poseduje razreSenje znacenja, ve¢ samo punktuira potencijalna znacenja.
Efekat glasa postaje nosilac osnovnog znacenja, a Stampani tekst postaje
njegov potencijalni objekat. U pitanju su antiekspresivne, mehanicke kon-
strukcije izvodenja govora. Izgovorena pesnicka zaumna jedinica postaje
medijsko, prostorno i vremensko dogadanje. Time zaumni eksperiment
razvija vandijaloSki, nenarativni, ambijentalni diskurs (scenografski, ko-
reografski, multimedijalni).

Kombinacija suglasnika u zaumnom eksperimentu predstavlja jezik li-
Sen fiksiranog pojmovnog znacenja. Samoglasnici, kao najzvucniji glasovi,
predstavljaju najsavrSeniji jezik svojom jednostavnoséu. Maksimalnom re-
dukcijom Kruconih se vraca na jezik prvobitne ljudske zajednice. Zaumni
eksperimentalni zvuk je u artificijelnom i specificno konstruisanom kreta-
nju u odnosu na svoju Stampanu verziju. Tekstualna/Stampana proizvodnja
pesme stvara indeksna znacenja koja pokrecu doslovan ¢in izgovora samo-
glasnika i suglasnika u zaumnom ¢inu. Zaumna pesma prikazana §tampa-
nom formom svoje znacenje dobija tek disperzivnim zvucanjem u prostoru.

a e u
e e u
iii e

Kru€onih u predstavljenoj zaumnoj pesmi ne daje nikakve indikacije
u kojoj se mogu prepoznati tragovi utilitarnog govornog jezika. Vizuelno,
Kruconih pravi geometrijsko oblikovanje zaumne pesme. Geometrijsko ob-
likovanje ¢e u izvodenju usloviti organizovanost glasovnog zvucanja u pro-
storu. Glavni i najdominantniji zvuéni elementi izvodenja pesme nalaze
se na tackama geometrijskih konstrukcija. Geometrijsku formu pesmi daje
spoljni kvadrat slike (a —u—e —iii). Osnova kvadrata lezi na trouglu (iii — e —
e), koji mu u statickom smislu daje neograni¢enu ¢vrstinu osnove. Kruconih
vizuelno namerno pravi «ispust» na kvadratskoj osnovi u obliku trougla,
polaze¢i od Cinjenice da je trougao jedina geometrijska figura koja ne trpi
deformacije usled dejstva spoljnih sila. Cela figura pesme lezi na dve tacke:
iii 1 e. Ocigledno je da spoljnu, vizuelnu stabilnost figuri daju nesimetri¢na
raspodela samoglasnickih snaga: iii prema e. Pocetni samoglasnik pesme je
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samoglasnik a, kao prvi samoglasnik koji ¢ovek izgovori po rodenju (re¢
,mama”, sli¢na je gotovo u svim jezicima). Cvrstinu konstrukciji daje glas
e, koji se nalazi na svim stranicama i dijagonalama kvadrata. Samoglasnik
e takode se nalazi 1 na svim temenima trouglova. Geometrijska konstruk-
cija upravo u svojoj fiksiranosti i ¢vrstini forme, glasovnom zvucanju daje
potpunu oslobodenost u artikulaciji. Na takvoj geometrijskoj konstrukeiji
moguca je glasovna improvizacija: Citanje zaumne pesme moZze se rea-
lizovati u svim pravcima. Oslonci svake varijante glasovne improvizacije
su tacke fiksiranih formalnih geometrijskih konstrukcija. Zaumna pesma
dobija svoje znacenje zvucanjem u prostoru.

U libretu za operu Pobeda nad suncem, Kruconih u drugom ¢inu pise
glasovnu pesmu. Nakon §to je jedan od glavnih likova opere, avijaticar,
preziveo udes, porucuje publici:
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Ova pesma nije koncipirana po pravilima gramatike i jezicke logike.
Rosemarie Ziegler pise:

U vreme saradnje sa slikarima koji su utemeljili bespredmetnu umetnost (Malevi¢, Ro-
zanova), Kruconih je motivisao zaum idejama i postupcima tog pravca (u poeziji se
to ocituje kao zamena retka samostalnim slovima, rastvaranje slova u graficki crtez
i boju, rastvaranje reci u zvucne ,,mase”, kao ,,ekonomija” umetnickih sredstava) (Zie-
gler u Flaker, 1985, 195).

U navedenoj pesmi Kruconih koristi deklamatorsko citanje poezi-
je koje bitno utice na recepciju fonetike i samog govora, a od formalnih
postupaka eksperimentiSe sa ortografijom, sintaksom i slucajnoséu. Ova
pesma svoju materijalnu dimenziju proSiruje u vizuelni prostor i time
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pokazuje direktne karakteristike vizuelne poezije. Samim tim, pesma vise
ne predstavlja fiksiran i stabilan lingvisti¢ki objekat, a njeno ¢itanje po-
staje nezavisan medij. Tumaceci performativnost vizuelne poezije Charles
Bernstein pise o fluidnosti i umnozavanju njenih formi. Ovim povodom
Dubravka Puri¢ objasniava datu Bernsteinovu teoriju:

Charles Bernstein pise da je performativna dimenzija poezije povezana sa vizuelnom
i konceptualnom umetnoscéu i vizuelnom poezijom, koje su zasnovane na tekstu, ali
performativnu i materijalnu dimenziju knjizevnog teksta prosiruju u vizuelni prostor.
Pesma koja postoji kao izvodacki dogadaj a ne samo kao tekst, ,,pluralni je dogadaj”
i ne moze se izjednaciti ni sa jednom grafickom ili performativnom realizacijom, niti
je skup svih njih. Citanje poezije odupire se autoritetu teksta. Pesma vise nije fiksan,
stabilan i konacan lingvisticki objekat. Kada pesnici ¢itaju svoju poeziju, destabilizuju
je, ona postaje fluidnija, a njene pojavne forme se umnozavaju (Bernstein to naziva plu-
riformom /pluriform/). Citanje poezije nije podredeno ,,prethodno” napisanom tekstu,
vec je odvojen medij po sebi (Puri¢, 2002, 152).

Hlebnjikovljev zaumni rec¢nik predstavlja proces sopstvenog samoko-
mentarisanja i pre svega objasnjenja forme sopstvenog diskursa. Koriste¢i
zaumni eksperminent Hlebnjikov se liSava kontekstualne interpretativne
zavisnosti, koju je posedovala tradicionalna knjizevnost. Svoju strategiju
sprovodi dosledno i strogo, formuliSu¢i kroz poeziju kompletan teorijski
diskurs. Na tom putu Hlebnjikov potpuno brise sve granice izmedu poezije
1 teorije: poezija postaje teorija i obrnuto. Po svojoj formi zaum je potpuni
avangardisti¢ki eksperiment: on je autonoman, jezicki zatvoren i predsta-
vlja individualnu utopiju. Nils Ake Nilsson istice da je Hlebnjikov pre
svega stvarao nove jezicke kovanice. Nilsson pravi poredenje italijanskog
1 Hlebnjikovljevog futurizma i pise:

Talijanski je futurizam preporucivao upotrebu onomatopeje i ,,ruSenje sintakse” za
stvaranje poezije koja bi odgovarala novom nacinu modernog drustva. Hlebnjikov je
odabrao drugaciji nacin: nije napao strukturu recenice ili sintakse, ve¢ samu re¢. Razbi-
janjem utemeljenog skupa prefiksa i sufiksa, zamenjujuci ih drugim, stvorio je rusku
varijantu parole in liberta koja nije bila povezana s futuristickom idejom ,,telegrafskog
jezika” (Nilsson u Flaker, 1990, 215).

Carla Solivetti narocito naglasava da je Hlebnjikovljev pesnicki eks-

.....

,Celokupno stvaralastvo re¢i Hlebnjikova, njegovi neologizmi, zaumni
i zvezdani jezik, «azbuka umay, samo je pokusaj vertikalnog razvoja reci,
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njenog oslobadanja od uzakonjenog ropstva koje koci dinamicnost i izra-
zajnost jezika” (Solivetti u Flaker, 1985, 233). Solivetti takode isti¢e da
jezi¢kom ,,azbukom uma” Hlebnjikov nastoji da dokaze kosmicku dimen-
ziju samog jezika: ,,Jezik je filter koji skuplja sve napetosti sveta i kosmi-
¢ke odnose” (Solivetti u Flaker, 1985, 228). Svi eksperimentalni pokusaji
Hlebnjikova kretali su se ka ideji da se zvuku koji se §iri u prostoru i vre-
menu prida maksimalna slikovitost koja ¢e prosiriti poetsku semantiku.

Hlebnjikov je Cesto dolazio do razliitih zaklju¢aka o jedinstvenim
urodenostima jezic¢kih pojava u svim jezicima sveta. To je bio njegov teo-
rijski put u zaumni jezik. Hlebnjikov piSe: ,,Kada sam uvideo da su kore-
novi samo privid, da su iza njih strune azbuke, moj drugi odnos prema reci
jeste nalazenje jedinstva svetskih jezika uopste, jedinstva zasnovanog na
jedinicama azbuke. Put u zaumni jezik sveta” (Hlebnjikov prema Ivanov,
2003, 127). Traganje za ,,Cistom” re¢ju svedeno je na oslobodenje reci od
svakodnevnog automatizma, od upotrebnog konteksta, na otkrivanje njene
unutrasnje fleksije. Hlebnjikov tvrdi da postoji veliki broj osnovnih jedini-
ca azbuke od kojih polazi svaki jezik. Slobodna kombinacija tih zvukova
stvara novu semantiku. Jezike treba razloziti na njihove osnovne jedinice
i stvoriti od takve glasovne materije pravilan sistem: ,,Zakoni prostih tela
azbuke isti su za porodice srodnih jezika” (Hlebnjikov 1964, 27). Svode-
njem reci na njen minimum, odnosno ,,0goljavanjem” korena reci, Hleb-
njikov namerno naruSava semanti¢ku i sintaksi¢ku ravnotezu, intenzivira
unutras$nju fleksiju reci, obilato se sluzi zvuénim ponavljanjem, narocito
aliteracijom, osecajuci suglasnik mnogo valentnijim i ritmicki i zvukovno
efikasnijim. U najces¢oj njegovoj rimi — metatezi, suglasnici su znatno va-
lentniji u odnosu na samoglasnike. Roman Jakobson smatra da je ovim po-
stupkom Hlebnjikov nosilac tendencije u modernoj ruskoj poeziji koja se
manifestuje u udaljavanju od nekadasnje ,,semanticke, sintakticke i morfo-
loske simetrije ka sintaktickoj asimetriji sprva, ka morfoloSkoj asimetriji
potom” (Hlebnjikov 1964, 27). Suglasnicima Hlebnjikov pored zvuéne
efikasnosti pridaje i utopijsku funkciju: suglasnik ,,.L.” predstavlja strem-
ljenje uvis, a suglasnici ,,G” 1,,R” breme sudbine dve zemlje:

Ispalo je ,,G” Germanii
I Rusa ,,R” je palo
I vidim ,,L”” u magli ja...
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Carla Solivetti navodi: ,,Slovom «L» pocinju reci libertas i ljubov,
Lenjin, Lunacarski i Ladomir, buduéi svet sloge i harmonije (...) Slovo
«L» u azbuci uma predstavlja stremljenje uvis, L odgovara imaginarnom
broju, matematickom simbolu slobode” (Solivetti u Flaker, 1985, 228).

Kao jos jedan od postupaka, da bi ostvario poetsku tenziju, Hlebnji-
kov upotrebljava smisaona pomeranja (rus. cosueu). Postupak ,,sdviga”
koristi i Kru€onih, a u stvaralackom pesnickom procesu vezuje ga za slu-
¢ajnost. Rosemarie Ziegler navodi: ,,Kruconih je motivisao «sdvig» dina-
mizmom, kretanjem, unutra$njim i vanjskim dozivljavanjem. (...) Kasnije
se oslanjao 1 na teoriju formalista o poeziji kao deformaciji normalnog
jezika” (Ziegler u Flaker, 1985, 196). Ovim postupkom su pesnicki jezici
Kruconiha i Hlebnjikova orijentisani na vlastiti leksic¢ki kod. Udaljenost
izmedu adresanta i adresata, izmedu autorovog i recipijentovog prirodnog
jezickog koda, uslovljava situaciju u kojoj dolazi do velike koli¢ine au-
todekodiraju¢ih iskaza, definicija, aksioma i drugih sfera vlasitog jezika.
U tom smislu Hlebnjikov piSe da ,,postoji put da se zaumni jezik ucini
razumnim!” (Hlebnjikov prema Orai¢, 1985, 19). Taj put je upravo pred-
stavljao glosarsku funkciju pesnic¢kog jezika. Ako bismo pokusali da uspo-
stavimo kodiranje poezije Hlebnjikova preko Jakobsonovog modela, onda
bi se ono baziralo na sintaksickoj i morfoloskoj asimetriji u kojoj recipijent
autodekodira zaumni iskaz autora. Autodekodiranje vr$i se u okvirima in-
dividualne mreze asocijacija. Osnovni model komunikacije predstavio je
Jakobson na modelu iz 1964. godine:

Kontekst
Saopstenje
Adresant...........cooeveeiiiiiiiiinieeeen Adresat
Kontekst
Kod

Ovaj model komunikacije, poucen eksperimentima ruskih futurista
i formalista, razvio je Jurij Lotman (FO.M. Jlotman) u drugoj polovini
XX veka. Interesovala ga je prvenstveno formalna struktura pesme,
njen zvukovni i ritmicki sistem, preko koga je pronalazio znacenja.
Zaumni eksperimenti posluzili su mu kao ideja za proucavanje poetskog
ritmickog sistema. Naravno, Lotman je ostao u granicama govornog,
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maternjeg jezika. Ostaci ideja zauma, koji je predstavljao pesnikovu
misaonu autorefleksiju preko formalnog procesa autodekodiranja jezika
1 metajezika, mogu se naci i kod Lotmanovog modela autokomunikacije.
Posiljalac informacije, po Jakobsonovom modelu iz 1964. godine, adresant,
da bi preneo neku informaciju treba da saopsti primaocu informacije,
adresatu, kroz odredeni kod. Ovaj model Lotman postavlja na apstraktniji
nivo i tvrdi da je moguée odrediti dva kanala komunikacije. Najcesce se
upotrebljava JA-ON. U ovom komunikacijskom smeru JA predstavlja
subjekt tj. nosioca informacije, adresanta, a ON-objekt, primaoca,
adresata. Postoji i drugi pravac informacije koji bi bilo moguce predstaviti
preko modela JA-JA. To je slucaj kada se subjekat obra¢a samom sebi
i predstavlja autokomunikaciju. Autokomunikacija je proces koji nastaje
iz recipijentovog autodekodiranja zaumne pesme. Model JA—JA nastaje
u autodekodiranju zaumnog iskaza. Dalje u ogledu Lotman tvrdi da su
metrika i zvukovna sfera teksta najtipicniji primer unutrasnjeg monologa
Coveka. Na zvucanju fragmenata jezickih sklopova pesnici zauma su
takode bazirali ontolosko znacenje stvarnosti. Zvuk je i kod Lotmana i kod
zaumnih pesnika predstavljao osnovu za modelovanje sveta i stvaranje
novog znacenja i nove funkcije pesnickih elemenata. Na zvucanju zaumnih
jedinica nastaje proces autokomunikacije.Zaumni jezik se vracao na
atomske arhijedinice uma, te je procesom dekonstrukcije govornog jezika
konstruisao predsimbolicko znalenje posebnih, pojedinacnih jedinica
arhijezika. U pitanju je redukcija naracije na osnovnu, pramateriju jezika,
znaka. Dokazuje se da rec, slovo ili znak poseduju istu onu fenomenolosku
sloZenost kao 1 boja za slikara, glina za vajara itd. Razbijanje i redukcija
logike prirodnog govora, regulisanog normama utilitarnog opstenja,
pokazuje potencijalnu beskonacnost teksta. Hlebnjikovljev ili Kru¢onihov
postupak zauma stvara prostor za beskonacan razvoj jezickih generativnih
moc¢i. Razvoj mo¢i jezika upravo lezi u funkciji fiksirane vizuelne forme
koja kroz proces izgovaranja/izvodenja stvara beskonacnost znacenja.
Kruconih pise: ,,Uvodenjem novih re¢i donosim novi sadrzaj gde sve
pocinje da klizi (da se pomera)” (Kruconih prema Markov, 1968, 131).
Novodolaze¢a znaCenja formiraju se na nereferencijalnim autonomnim
strukturama jezika.

Formalizam kao nau¢na, umetnicka i filozofska koncepcija bazirana je
na tome da je zadatak umetnosti proizvodnja formalnih (nereferencijalnih)
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1 autonomnih struktura. Taktike formalizma oslanjaju se na modernisticko
postkantovsko uverenje da su podrucja ljudskog saznanja autonomna i da
ne zavise od zakona prirode ili ljudskog iskustva, ve¢ od jezickih i logickih
pravila, uz pomo¢ kojih se upravlja ljudskom spoznajom (filozofija, na-
uka, teorija). Za razliku od visokog modernizma po kome umetnic¢ko delo
nastaje estetskom redukcijom izgleda i zamisli umetnickog dela, ruski for-
malizam imao je lingvisticko-semioticko uporiste po kojem je umetnicko
delo jezicki (lingvisti€¢ko-semioticki) sistem elemenata i nastaje kao proces
njihovog povezivanja.

Viktor Sklovski sustinu umetni¢kog dela vidi u ,,sumi njegovih stil-
skih postupaka” i umetnost posmatra kao vanemocionalnu aktivnost. On
zastupa mis$ljenje da je umetnost ,,¢ista forma”, kao 1 da umetnicko tkivo
dela ¢ine odnosi u knjizevnom materijalu. Ono $to je rusku formalisticku
skolu &inilo specifiénom (iako su Sklovski, Tinjanov, Ejhenbaum isli svo-
jim putem i svako se na tom putu menjao) jeste pocetna pozicija svakog
od formalista: u formulisanju problema poetike nastojalo se da se umesto
filozofije, psihologije itd. (sa kojima je bila povezana tradicionalna nauka
o knjizevnosti) orijentiSe na lingvistiku, na metode ¢isto filoloske anali-
ze umetnickog dela, odnosno na konkretno proucavanje knjizevne grade.
U tom smislu ruski formalisti insistirali su na potpunoj izolaciji grade
umetni¢kog dela. Sklovski je preko koncepcije umetnosti kao postupka
pokusavao da (de)montira mehanizam unutrasnjeg sklopa knjizevnog tek-
sta i njegovu jezicko-ritmicku organizaciju. Kocenje govornog medijuma,
odnosno niza u poeziji, razbijanjem njegovih govornih sekvenci, ¢ini da se
umetnicki objekat konstruiSe preko videnja, a ne prepoznavanja.

Da bi se vratilo osecanje Zivota, da bi se stvari osetile i kamen postao kamen, postoji
ono §to se zove umetnost. Cilj umetnosti je da se osecanje stvari da preko videnja, a ne
prepoznavanja: umetnicki postupak je postupak oneobicavanja stvari, postupak otezane
forme koji potencira teskoce i vreme trajanja percepcije, jer je taj proces u umetnosti
sam sebi cilj i mora biti produzen. (...) Iskrivljen put, put na kojem noga osec¢a kame-
nje, put koji se vraéa unazad — to je put umetnosti (Sklovski, 1985, 361).

Kada govori o otezanom putu, Sklovski misli na otezanu moguénost
oseta knjizevnog postupka, odnosno njegove formalne konstrukcuje, a ne
njegove sadrzine. Osetnost umetnickog dela poseduje samostalnu umet-
nicku vrednost: ,,Nova forma ne javlja se da izrazi novu sadrzinu, veé da
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zameni staru formu koja je ve¢ izgubila svoj umetnicki karakter” (Sklo-
vski, 1985, 361). Videnje umetnicke strukture, a ne njeno prepoznavanje
metodoloski predlaze i Kruconih u svom manifestu Rec kao takva iz 1913.
godine. On piSe o umetnickom delu kao ¢istoj formalnoj strukturi nezavi-
snoj od prirode ili njenog odraza. Po Kruc¢onihu umetnicko delo predstav-
lja formalisticki nezavisnu, slobodnu konstrukciju, on pise:

4. Misao i govor ne mogu se uhvatiti emocionalnim iskustvom necije inspiracije; zato
je umetnik slobodan da se izrazi ne samo zajednickim jezikom (koncepti), vec¢ i pri-
vatnim (stvaralac je individua), kao i jezikom koji ne poseduje konacno znacenje (nije
zamrznut), a koji je transracionalan. Zajednicki jezik je obavezujuci, a slobodni do-
zvoljava potpuniji izraz (...). Nove verbalne forme stvaraju novi sadrzaj, a ne obrnuto
(Kru¢onih prema Markov, 1968, 131).

Zaumnost je po formalistima sadrzana i u montaznom postupku. Ono
§to su zaumni pesnici formalno primenili u konstruisanju svog poetskog
eksperimenta bio je postupak montaze. O zaumu i principu montaze pisao
je Boris Ejhenbaum u delu Knjizevnost i film:

Prvobitna priroda umetnosti jeste potreba za iskoriS¢avanjem i organizacijom onih ener-
gija covekovog organizma koje se iskljucuju iz uobic¢ajenog nacina zivota ili dejstvuju
u njemu delimi¢no, jednostrano. To i jeste njena bioloska osnova, koja pokazuje silu zi-
votne potrebe §to trazi zadovoljenje. Ta osnova, po sustini igralacka i nevezana sa odrede-
no izrazenim ,,smislom”, otelovljuje se u onim ,,zaumnim”, ,,samociljnim” tendencijama
koje se naziru u svakoj umetnosti i pokazuju se kao njeni organski fermenti. Koris¢enjem
i pretvaranjem tog fermenta u ,,izrazajnost” organizuju se umetnost kao socijalna pojava,
kao ,,jezik” naroCite vrste. Ove ,,samociljne” tendencije se ponekad obnazuju i postaju
parola umetnika-revolucionara — tada pocinju govoriti o ,,zaumnoj poeziji”, o ,,apsolutnoj
muzici”, i dr. U stalnom neslaganju ,,zaumnosti” i ,,jezika” jeste unutrasnja dijalektika
umetnosti, koja upravlja njenom evolucijom (Ejhenbaum, 1972, 147-148).

Ejhenbaum se zalagao za konstruktivni metod formalisticke Skole
1 isticao je da su formalisti protiv meSanja nauke i problema spekulativne
estetike. On se zalaze za specifikaciju i konkretizaciju knjizevnog prouca-
vanja, te je sa tim dominiralo njegovo interesovanje za pitanje konstruk-
cije, rasporeda, funkcionisanja elemenata umetni¢kog dela. Narocito je
isticao da formalisticka Skola istupa protiv simbolisticke Skole shvatanjem
forme, a to je izlozio u svojoj teoriji ,,formalnog metoda” iz 1925. godine:

Pojam ,,forme” se javio u novom znacenju, ne kao omotac, ve¢ kao punoca, kao nesto
konkretno — dinami¢no, sadrzajno samo po sebi, izvan svih uzajamnih odnosa. U tome
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se ispoljavalo odlu¢no odstupanje od principa simbolizma, po kojima se ,,kroz formu”
moralo nazreti nesto ,,sadrzajno”. Isto tako se savladivao i ,,estetizam”, kao zanoSenje
nekim elementima forme koji su svesno odvojeni od ,,sadrzine” (Ejhenbaum, 1972, 16).

Montaza znakova/slova kao osnovni sintaksic¢ki plan zaumnih pesni-
¢kih konstrukcija predstavljala je i genezu i konstrukciju zaumnog tek-
sta. Kao konstitutivno nacelo montaza omogucava da metapoetika zauma
nastane spajanjem ve¢ gotovih ili modifikovanih razli¢itih govornih ce-
lina. Konstruisanje zaumnog teksta preko montaznog nacela omogucava
izgradnju velikog zaumnog heterogenog sastava u kome dolazi ne do de-
duktivnog misaonog procesa, koji komponuje zatvorenu misaonu celinu
unutar pesnicke konstrukcije, ve¢ do induktivnog misaonog procesa koji
polazi od ravnopravnih i samostalnih fragmenata jezickih izgovorenih
sklopova prema otvorenoj pesnickoj celini. Zaumni tekst iz perspektive
montazne konstrukcije predstavlja sastav graden od potencijalno beskraj-
nog niza jezickih podsastava koji omoguéavaju simultanu prezentaciju
raznorodnih stilskih i genetskih govornih materijala. U takvom nizu za-
umnih autonomnih fragmenata smenjuju se poetski genealoski materijali,
parafiloloski iskazi i aksiomi. Montazni princip pruzio je izmedu ostalog
moguénost zaumnim pesnicima da demonstriraju neoloske postupke'. Fla-
ker naglasava da je montaZzni princip bio klju¢an u pesnistvu Hlebnjikova:

Hlebnikovljevo je ,neimarstvo” u gradenju vecih celina od fragmenata vlastitog
dela koji i dalje zadrzavaju svoju ,,autonomnost” (...), pa celina ostaje ,,otvorenom”,
dopustajuci i vec¢i broj kombinacija — za avangardu vrlo karakteristi¢no (...). Nacelo
montaze i ovde je doslo u punoj meri do izrazaja” (Flaker, 1984, 52).

U tom smislu Flaker kao primer navodi Hlebnjikovljevu pesmu Vidrina
deca koja je nastala od malih fragmenata postupkom montaze: ,,Delo se
pojavljuje pred nama kao montaza tematski, stilski i genoloski razli¢itih
fragmenata, sjedinjenih idejom opsteg jedinstva fragmentariziranog
kulturno-povesnog prostora i vremena” (Flaker, 1984, 128).

Put transfiguracije je teoreticare formalizma vodio od mimetickog
teksta, zasnovanog na referenci, u tekst cija je referenca sam proces
pisanja. Pisac/umetnik kroz tekst govori transformisu¢i umetni¢ki medij
na tekstualnu praksu, reci, sintagme, gramaticke znakove i izvesne logicke
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konstrukcije. Samim tim teoreti¢ari formalizma zauzimaju stav da je jezik
kao materija umetni¢kog rada moguc tek kao diskurs viseg reda (metajezik)
uz pomo¢ koga umetnik izlazi iz svakodnevnog okruzenja govora, pisanja.
Formalistima su futuristi¢ki zaumni eksperimenti posluzili kao ogoljeni
laboratorijski citati, postavljeni kao objekt umetni¢kog produkovanja, akoji
su ,,podigli” na nivo demonstracije Sta konstruisanje zapisa umetnickog
medija zapravo jeste. Futuristicki eksperiment je predstavljao iskorak iz
literature (prvostepene diskurzivnosti), koji su formalisti iskoristili kao rad
o radu (drugostepena [meta]diskurzivnost), odstranjujué¢i kompleksnost
posrednickih uloga reference (npr. futuristicko oslanjanje na govor sekti,
na prvobitni jezik ljudske zajednice itd). Formalisticki modeli konstruisani
su na Cistoj ontologiji samog procesa konstruisanja umetnickog medija.

Hladnim neemocionalnim pokretanjem elemenata, umetnik kao igrac
domina pokrece figure gradeéi privremene govorne iskaze i time ¢ini da
umetnost egzistira samo kao sopstvena granica. U takvoj igri pisani elementi
ostaju nepromenljivi, fiksirani i predstavljaju formalnu strukturu pesme.
Izvodenjem forme pesme, odnosno glasovnim pokretanjem fiksirane
forme, pokrecu se i organizuju nova znacenja. Beskonacna pokretljivost
pisane forme zaumne pesme produkuje beskonacnost novodolazecih
znacenja. Formalisti¢ki metod i zaumni metod se ukazuju kao konstantno
odmicanje od umetnosti, kao ospoljenje same umetnosti u odnosu na
nju samu, produkujuéi konstantno izmicanje distance (tj. misljenje
o umetnosti). Drugim re¢ima, i formalisti i zaumni pesnici zele da ukazu na
one ontoloske momente umetnosti koji pokazuju da je umetnost disciplina
koja poseduje sopstvene (unutrasnje) moci da proizvodi sebe kao umetnost
i kao istoriju umetnosti. Sa druge strane, prepoznajemo upotrebljene
elemente stiha (slova), razaznajemo njihovu upotrebu u sasvim drugacijoj
funkeciji u procesu izvodenja. Takva pesnic¢ka naracija nije pripovest, ve¢
je naracija od jezika koja gradi atmosferu jezika, umetnickog, odnosno
pesnickog objekta. Formalisti su odavno u svom eksperimentu presli prag
jezika naracije. Svet postaje jezik novog narativnog uoblicavanja u kome
ne postoje istovetnosti i reference, ve¢ pretapanje umetnickih fragmenata
u projekcije od pesnickog jezika.
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