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1.

Bar pone$to bi trebalo da znamo o postojanju konkretne
poedije u Japanu. Reprezentativna dela japanskih konkretista
veé¢ su pronasla put do zapadnih antologijal li predstavljena su
na raznim izlofbama u Evropi i Amenici. O¢igledno da je pri
tome bio odludujudi utisak potpuno wdnugadijih« mogudnosti ko-
jima raspolaze japanska konkretna poezja, kori$cenjem pisma
bez slova, i da je on doprineo izazivanju naroditog interesovanja.

Da bi se ove »drugacije« moguénosti kontrastivno prikazale,
potrebno je najpre predoditi teomijske postavke od kojih polazi
zapadna konkretna poezija, kao i isve one oblike u kojima e do
sada pojavljivala.

Siegfried J. Schmidt defini$e konkretno pesni$tvo kao
»ne-mimetickn, nego konstruktivno-generativiu vrstu poezi-
je koja uzdize rekurentne znadenjske dimendije pragmatiéne
komunikadije i msredsreduje e na tematiziranje svojih
sredstava i osnovnih elemenata (lingvisticka jezi¢ka celina,
stnukture teksta i prikazivanja). 'Ova sredstva se ne koniste
vide za predstavljanje semanti¢kih ili semioti¢kih znacenj-
skih kompleksa; ona 'su samostalnija, sti¢u jednu (ili manji
broji  funkcija i postaju funkcionalni objekti: ij. bivaju
konkretizovamna«?

Ova definlicija pojavljuje se kao najmanji zajednicki imenii-
telj raznovrsnih umetnidkih tehnika i koncepcija, koje nije lako
kilasifikovati i medusobno razgraniditi. I sam Schmudt pridaje
vaznost tehnikama koje je komistio ve¢ Mallarme (Un Coup de
des, 1897), aktiviranju pisanih slika ili grafika, »fonetsko]j poezi-
ji« i ostalim sredstvima, ali ih smatra »ekspenimentalno motivi-
sanom«, »konkretnom poezijom wu Sirem smislu«, »Konkretnom
poezijom u uzem lsmisluc obeleZava on samo »koncepcionalno
motiviisanu« »vizuelnu poeziju«, koja uz w»opti¢ko pojednostav-
ljenje«* ponekad liava kontekst mjegovog znacemja i stvara sa-
mo »na lsemantiici zasnovan tekst«S.

Polazi$te japanske konkretne poezije listo je kao i na Zapa-
du. Zastupljeni su i osnovni, istovetrd tipovi konkretnog jezic-
kog oblikovanja, ali 'se na bitne razlike nailazi tamo gde naro-
dite osobenosti japanskog pisma postaju isastavni deo jezitko-
sumetni¢kog dela i poprimaju mnoftvo izrazajnih potencijala.
Pri tome ise me radi (ili samo u manjoj meri), o kori§éenju ja-
panskog slogovnog pisma — kana, kojim se u normalnom tek-
istu plisu, pre svega, gramaticke morfeme. Razlike u odnosu na
zapadnu konkretnu poeziju jo§ nisu vidljive; odnosno, one su

NAPOMENA:

Zbog tehnig¢kih razloga nismo bili u moguénosti da reprodukujemo sve
primere konkretne poezije realizovane kineskim pismom. Takode, iz istih
razloga, znakove iz teksta otisnuli smo na unutrasnjoj margini, a radi lak-
Seg snalaZenja njihovo mesto u tekstu oznadili smo zvezdicom.

graduelne prirode, sve dok tekstovi mogu da se, bez gubljenja
umetnidke supstance, pretvore u pismo slogova ili slova, a ito
je slu¢aj s konkretnom poezijom uobi¢ajene strukture redova.
Tek uvodenje optikosemantickog valera m znakove Kineskog
pisma unosi i elemente japanske konkretne poezije, koji ne mo-
gu da imaju odgovarajuce elemente na Zapadu; a to su: aktua-
liziranje (reaktualiziranje) piktograma i ideograma, nove reci,
razlaganje li sinteza pisanih znakova i njihovih grafidkih oblilka,
rad s homofonima, ali me i homofonim mizom znakovnog pisma.
Iz lovoga se widi da 'se vedina dela konkretne poezije, zbog spolj-
nog lizgleda i graficko-estetskog dejstva, slobodno mogla uvrsti-
i v grupu »pisanih slika«, »pisane grafike«, te da su takva de-
la, StaviSe, kompleksnija i da pripadaju jednom wobuhvatnijem
podrucju.

Na marodite, optickosemantidke kvalitete kineskog pisma u
okvinu konkretne poezije, koncentridu se u Japanu wmnetnlici gru-
pe ASA (UdnuZenje za proucavanje umetnosti)®, koju je jo§ 1964,
osnovao Seiichi Niikuni (roden 1925), danas takode na njenom
¢elu. Podsticajmi impulsi su u prvo vreme potekli od kontakata
osnivaca s grupom Noigandres u Brazilu i s Pienre Garnfierom u
Francuskoj, pri ¢emu je i sam Niikuni saradivao na stvaranju
treceg »Manifeste du spatialisme: pour une poesie supranatio-
nale«’, Ranli oblici konkretne poezije nalaze se kako u Evropi,
u avangardnim pokretima pre svetskog rata, tako i u_japanskim
oblicima dadaizma (izrazajni tipografiski eksperimenti u delima
Kyojiré Hagiwara)?, a li u futunizmu i sirealizmu (vizualizacija
odlomaka pesme 15 meobiénim sledom istihova u Kenchichi Hira-
doa? i Katsue Kitazonoal?). Ali, u Japanu moZemo da pronademo
i dodatne komponente koje su bile osnov stvaranja jedne speci-
fiitne konkretne poezije i njene recepeaije, koja je samo prividno
lisena problema, ¢ega na Zapadu nema; a to je: isvojevrsna tra-
dicija kaligrafije I grafilcki opremljenog, dekorativnog dizajna.
Kaligrafija (sho ili shodo), rede oznacavana kao »lepo« pismo u
nasem ismislu, a zapravo jako apstrahovana, gotovo asketska
umetnost pisanja i pisma — imala je i ima semanti¢ko-optic¢ko
dejtisvo vise ili manje lizolovanih pisanih znakova, i u dekomativ-
nom dizajnu!! (tesno povezano s geometriijski odredenim heral-
dikom fi umetno$éu pedata) postala je pismo koje ise otvara i zat-
vara m okviru mjegovih grafic¢kih, sastavnih delova. Postupanje
s plismom, kao s autonomnim umetnickim matenijalom fi time us-
lovljena vizualizacija jezika i pisma, ima u Japanu dugu i dubo-
ko ukorenjenu tradiciju.1

tekst 2

Ako se kineski znaci, koji grade i deo japanskog sistema piis-
ma, &ine toliko pogodnim da budu upotrebljeni kao ksredstvo
oblikovanja konkretne poezije, neminovno je uplitati 1se: u cemu
se sastoji mjihova specifiénost, $ta oni, kao jedicki znaci i grafi¢-
ki simboli, mogu da iiznaze?

Jo¥ poéetkom 20. veka zainteresovala je Zapad svojevrsna
poetska snaga izraza Iineskih znakova, kada je prvi Ernest
Fenollosa, svojim esejem Kineski karakter pisanja kao medijum
poezije (oko 1908), izmedu ostalog, ukazao na itrajan uticaj stva-
ralagtva Ezre Paunda. SuS$tinu kineskog pisma, po Fonollosi, &i-
ni mjegova snazna slikowitost (»njegova snazna islikovna io€igled-
dost«). U poredenju s »malokrvno$cu modernog jezika« (»ta ane-
mija modernog lizraza«), koja lse jo§ pojacava »slabom kohezio-
nom snagom naSih fonetskih simbolac (»slaba koheziona snaga
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nadih fonetskih simbola«), u poredenju s glasovno-fiksiranom
reéju evropskih jezika, koja »ne nosi ma licu svoje metafore«
(»ona ne nosi metafore na isvome licu«)®, lizgledao mu je kines-
ki kao neka vrsta idealnog jedika za poeziju:

»Njegova etimologija je meprekidno odigledna. On zadrzava
kreativan impuls i proces, odigledno i na delu. Posle hilja-
du godina, jo¥ uvek su vidljive linije metafoni¢nog napret-
ka, a u mnogim sluc¢ajevima on se zadrzao [ u znadenju.
Ovakva red, mesto da postaje sve ogoljenija i ogoljenija, kao
§to je to u mnas, postaje, iz veka u vek, bogatija i sve bogati-
ja, gotovo sveisno zradna. [(...) U nas je pesnik fjedno od ma-
gomlilanih savr$enstava, dok su wedi koje se utrkuju stvar-
ne 1 aktivne. Poetski jezik je mvek do treperavosti ispunjen
ukrétenim nadtonovima, a u kineskom je ociglednost meta-
fore uperena na mzdizanje ovog kvaliteta do njegove najzes-
ée snage.«!4

Ovakva visoka ocena piktografiskog i mopste lideografiskog sa-
drzaja kineskog plisma, jasno da je mai$la na oStru kmnitiku poz-
navalaca kineskog,!® a to se dogodilo i lsa shvatanjem da je pi-
sac stalno svestan fideografske pozadine znaka., Tako i Earl Mi-
ner primeduje:

o ...), svako ko je postigao tefnost 1 Citanju i pisanju ki-
neskog ili japanskog, moze potvrditi cCinjenicu da Kkoriste-
di jezik Covek wviSe mema na umu lideogramske aspekte re-
&, kao ¥to mije isvestan ni grékih ili latinskih korena u en-
gleskom i(...); ako wazmi$ljamo o pafirodi jezika, vidimo da
su odlike kineskog arblitrarni simboli za reci koje d¢ine je-
zik, oldniosno-radi se 0 wmiiranju’ metafora, pni ¢emu je jedan
od pesnikovih zadataka da osvezi stare lidiome«.16

Uwvid u osnovne pricipe danadnjeg kineskog pisma govori da
je mogucénost slikovitog fizrazavanja ograni¢ena. Po genezi ovog
jedika, mioguce je podeliti pve znake u &etini gnupe:) 1) piktogra-
mii koji pojednostavljeno odslikavaju stvari (npr. tri valovite
linije za »tekudu wvodus, »rekux), 2) jednostavni logogrami koji
grade (najéesée apstrakine) pojmove od osnovnih grafickih ele-
menata (npr. tacka liznad orte — wgore«, tatka dspod crte — »do-
le«). Iz ove dve gnupe potice vedina tzv. oznaka za klasu, koje u
spojevima oznacavaju pojmovne kategorije. 3) SloZeni logogra-
mi u kojlima dva ili vi$e samostalnih znakova dobijaju novo zna-
lenje (npr. wmZena« -+ wdete« — »volefiix; w»drvo« 4+ »dr-
vo« [ + »drvo« ] — »8umac); 4) fonologogrami, Ovde se jedan
znak za pojam A, na osnovu lsvog zvucénog slaganja, dovodi m
vezu s pojmom B i on se kombinuje, da bi se fizbegle zabune, s
oznakom za klasu uzetom iz iste pojmovne kategorije, mpr. »nove
(hsin) + oznaka klase »trava«, »biljka« daje pojam iz oblasti
biljnog sveta, koji: zvudi kao »nov« (hsin), a znati »drvo za og-
rev«l?, Samo poslednja gnupa znakova sac¢injava oko 90% ukup-
nog znakovnog bogatstva. Ako se sada uzme u obzir da je za ve-
Gimu znakova iz gnupe 1 i 2 etimologija prilicno nesigurna, i da
je »slika« prvobitnog znakovnog sadrzaja jako apstrahovana f
potisnuta procesom promena jezika dugotrajnim razvojem (Ce-
sto fizmenjena do u neprepoznatljivost)’®, moéi ée da se oceni
slikovni karakter kineskog pisma u njegovom dana$njem obli-
ku.l® Za sada$nji oblik kineskih plisanih znakova u Japanu i nji-
hovo kori¥éenje m modernim tekstovima, ne ostaje wise od onih
50—100 znakova {(medu 2500—3000 najvise rasprostranjeniih), ko-
ji bi, u mormalnoj upotrebi, mogli da izazowu 'direktne slikovne
ili ideografiske predstave. Ovi neprestano citirani — dodude jesu
u stanju da daju dokaz o bogatoj originalnosti razgranate ideo-
graflilke (mozda bi ¢ak mogli i da pokaZu koje bi bile moguéno-
sti 1 jednoj movoi, sistematskoj lideografiji??), ali oni nikako ne
mogu da posluze kao diok az osobenog karaktera danadnjeg ki-
neskog pisma u Japanu i Kini, koje se oznatava kao »slikovno
pismox.

Kinesko, a samiim mim i japansko (kanji) pismo, dakle, mo-
ze lsamo malim svojim delom da se oznadi kao piktografsko ili
logografisko. Ako m pomoé¢ pozovemo lingvisticku defimiciju ideo-
grafije (ili tzv. analiti¢kih pisama), modi éemo da m mnjoj pro-
Citamo:

»Nous définirons restrictivement les idéogrammes comme
des signes (ou caractéres) pouvant représenter dans une cer-
taine mesure directement des concepts wou des choses,
c-est-a-dire les référents par opposition aux signes (ou caracteres)
d’éarfiture phonétique, qui ne représenient les concepts ou les
choses que par l'intermédiaire des monemes et des phoneémes.21

Sposobnost direktnog predstavljanja bez glasovnog posred-
stva, koja ‘je ovde fistaknuta, stvara na prvi pogled poteSkoce, po-
&to se u kineskom plismu, kao i u isvim fideografskim pismima
sveta, javljaju i fometski elementi. Mogli bismo, ipak, reci da se
pomocu gore spomenutih fonologograma ne konstruise fonet-
sko pismo u smislu da bi se od fonetskog elementa znaka i$lo
pravo do glasa redi. Mada je svakom kineskom znaku svojstve-
no odredeno zvucanje? l(slog je w istarokinskom fiste vrednosti
kao i re¢, odnosno morfema), nema jednog pravila fli uputstva
po kome bi iz spoljnog oblika znaka sa sigurno$ ¢u bilo mo-
gude lizvesti odreden vzuk (a 0 znacenjski diferenciranim tomovi-
ma da i ne govomimo). Fonetski elemenat samo ukazuje na
glas®, pri ¢emu ima i znatnih razlika u Sidini realizacije mogu-
éih nadina &itanja. Fonetske realizadije mogu da budu vrlo bli-
zu jedna drugoj, kao $to je isluCaj u reéi »plavo« (tsling), u gla-
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sovnoj funkciji kao »tsinge, »ts'inge i tsienc, ili u »osnova«
(kan): »kane, »k’anc, »kien«, hsien«, »hane, pa ¢ak i »an«, To zna-
¢i da konvencionalno ditanje svakog pojedinaénog znaka pre pre-
nodenja u akusti¢nu dimenziju mora da bude »saznato, spozna-
tos. U tom smislu i primedba Maunice Coyauda —

»Ce que nous dit du caractére secondalire du code écrit,
cest-a-dire sa dépendance vis-a-vis, de l'analyse faite par la
langue, ne vaut donc pas complément pour les idéogramimes,
qui ne meprésentent pas toujouns uniquement des segments
de la chaine panlée.«*

- mora jiod da ise izotu, fier je kineski ideogrami ne samo da »ne-
uveks, nego i »nikadac ne predstavlja segmente govornog kon-
tinuiteta. Ovo jo$ wie vaZi za japanski, posto se ne samo (jedno-
slozne) kinesko-jajpaniske pozajmljenice I(japanski nadin  ditanja
kineskih znakowva), mego i prave japanske redi (Cesto viSesloZne),
beleze jednim jedinim znakom. Segmentiranje govornog kontinu-
iteta moZe da se postigne itek ma sledecem koraku, translite-
radijom u kinesko glasovno pismo (odnosno u japansku oblast s
kana-slogovnim alfabetom), lili da se preinadi u latini¢no pismo.
Dakle, Kineski znaci neposredno predstavijaju isamo »smisao«
(sadrzaj) pomodu jasno ocntanih, grafi¢ki distinktivnih znako-
va, koji u oko 90% slucajeva mogu da navedu ma é&itanje. Sta
ova &injenlica znadi za lwraZajne mogucnosti sposobnosti kines-
kog plisma, vidi se ako pokusamo da tako oblikovane znakove
uvrstimo u neki stratifikacioni model, koji je predlozio Romald
Harweg oslanjajuci se na Louis Hjelmsleva i Sydney M. Lamba,
da bi predstavio veze izmedu jezika li stvarnosti:?s

Supstanca fizraza = jezi¢ki nera$¢lanjen znakovni medijum
Jezika ; | -

Izrazajni oblik = jesicki ra$Clanjen znakovni medijum
jezika . -

Morfolodki oblik = povrSinsko-strukturalni oblik jezika

Sadrzinski oblik =logi¢kossemantitka dubinska struktura

Oblik stvarnosti = datosti stvarnosti posle njihovog radclanji-
vanja putem jezika ] )

Supstanca stvamosti = «datosti stvarnosti pre ra$¢lanjavanja pu-

tem jezika
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S tekst 10

U ovom miodelu, sasvim odigledno, kinesko pismo mora da
bude pridodato stratumu morfoloske forme, i to wtoliko pre $to
je, optitki gledano, kinesko pismo povrinsko-strukturalna poja-
va kineskog. All, s druge strane, kinesko pismo i(kao i sve lideo-
grafije), sadr?i elemente sadrzinskog oblika, jer znaci reprezen-
ju samo sadrZaj, a ne daju, ili ¢ine to samo vrlo neodredeno, ma-
glovite podatke o linearno-sukcesivnom gradenju morfema, koje
reprezentuju morfeme®, Ova ambivalentnost pokazuje da bi tak-
vo plismo moglo da se svede na simetifijsku ravan, da lebdi u sfe-
ni u kojoj »smisaoe prelazi u dimenziju opti¢kog i manifestuje
se preko grafidkih znakova. Nije sluéajnost $to je upravo ideo-
grafija najraniji oblik pisma u svim kulturnim kougovima
uopste.

Tako u kineskom pismu, kao jedinoj saduvanoj fideografiji
sveta, imamo ne samo primer jedne druge vrste pisma, nego i
grafiju koja se nalazi blize misaonim sadrzajima, a time i da-
tostima stvarnosti. Posledica toga je veéa neposrednost i samo-
stalnost misaonog znaka ovog pisma, $to redima fonetsko-fo-
nemskog pisma, koje ukazuju na daleko visi stepen apstrakino-
stli, mikada me moZe biti isvojstveno, a $to je od marodito velikog
znadaja upravo za konkretnu poeziju koja Zivi od izdvajanja,
izolovanog komi§éenja $to manjeg broja jezitkih znakova. Smisao
se predstavlja preko kompleksnog, skoro opredmecenog oblika
arafii¢kog, vrlo »karaktenistiénogs, distinktivnog znaka.

A sada da se zapitamo: na koji nadin se reprezentuje smi-
sao? Kako to kineskom pismu polazi za rukom da ucini optic-
ki prepoznatljivim i istovremeno lakim za pamdenje tako veli-
ki broj pojmova? Svi znaci pisma mogu se, s nekoliko modifi-



kadija, lizvesti iz samo sedam osnovnih linija; a to sw: zapeta (u
japaniskom mazvana »tatka«), heonizontalna crta, vertikalna crta,
cnta koja se kreée nadole prema levoj ili desnoj strani i ku-
ka, usmerena nadole, na levu dli desnu stranu. Grafidki oblici iz-
vode se iz owvih linija, a onli, opet, mogu da se spajaju i daju
kompleksne znakove, Svi znadi uklapaju se u zami$ljeni kvadrat,
iistovetan i za majjjednostavniji i za najkomplikovaniji znak; pre-
ovladavaju mglasti oblici: vertikalne linije, jedna do dnuge ili
fisprekidane, pravi uglovi, kvadrati, otvorene »kutijice«, paralele,
kose cnte. Javljaju se i blago zaobljene linije, dok u tzv. idealnom
pismu (kaisho), u lsuprotmosti s mukopismom i(gyosho ili sosho
uop8te nema ovalnih elemenata — o ¢emu ce ovde i biti
govora. Broj cnta u uwobitajenih znakova krede se od 20—30%, pa
do preko 60, sada vec leksicki konzerviranih znakova. Inventar
grafii¢kih oblika obuhvata — da kazemo pojednostavljeno — sve
samostalne znake koji nisu spojeni (kao oznake klase), a i nesa-
mostalne elemente koji se danas javljaju jo$ samo kao sastavni
deo fioniologograma, PoSito se sve moguce kombinacije oznaka
za Klasu i dodatnih elemenata (preko 900 fonetskih elemenata-ne-
samostalnih, samostalnih, ¢ak i onih koji sami oznadavaju klasu
i mogu da daju novi znak) me koniste, i po§to spojevi nisu siste-
matiéni, mnoglil grafiicki oblici su, u odnost ma svoje precizirano
javljanje illi distribuciju, ograni¢eni, tj. oni se javljaju samo u
nekim loblastima, $to ih i cini wpadljivijima, distinktivnijima.

Monraju se razlikovati Setini grafic¢ka tipa: 1) znaci koji
se zbog ukr$tanja linija litd. ne mogu jednostavno deliti, ili &i-
ja podela zbog geneze jedinstvene »slike« nema smisla; 2) znaci
koji se mogu razloziti na dve ili vise uspravnih linija; 3) znaci
koji se mogu nazloditi na dve i vise vodoravnih dinja; 4) znac
¢ijil sastavni deo (uglavnom oznakea za ldasu) wskriva« drugi s dve,
tri ili sa svih strana. U gmupu znakova prvog tipa moZe se uvrs-
tiibi ve¢ina prvobitnih piktograma. Tip 2 predstavlja najceddi ob-
lik fonologograma. Kao &to pripadnost jednom od ova et ti-
pa istvara distinkciju, tako i specifitna grafiitia »gustina« dopri-
nosit, s ‘druge strane, uslovljena varirajudim brojem crta, lak$em
{ jasnijem wrazgranitavanju jednog zmaka od drugog. Da bi se
stovrila zaliha pojmova, neophodan (je, s jedne strane, veliloi re-
zervoar grafi¢kih elemenata. Ali, kao $to se mi u nas slova jedne
redi ne uzimaju pojedinaéno, ni u kineskom pismu ise svaka »cr-
ta« ne Cita iizolovano, Eksperimentalna zapaZanja u Japanu dovela
su do zaklju¢ka da se znaci, pre sivega, shvataju po svojoj kon-
turi, te da su neke linije u unutra$njosti (pre svega one brojne ho-
rizontalne, paralelne crte, koje se ¢esée i javljaju), — kazano in-
formativno-teonijski, — »redundantne«®. Sto je veéi broj linija
veda je li redundansa posebnog; tome nasuprot, ve¢ i kratka cr-
ta ili tatka moZe da prouzrokuje potpunu promenu smisla jed-
nostavnih znakova.

tekst 11 tekst 12

Koji se kineski znaci koriste u japanskoj konkretnoj poezi-
ji usmerenoj ma medijum pisma koje sugeriSe smisao? (ZadrZa-
éemo se samo na lovom pitanju.) MoZe se utvrditi da se u pre-
teynom broju tekstova koriste znaci za jednostavne pojmove,
obi¢no nominalne. Ovde se, dakle, japanska konkretna poezija
dodirufje s onom nastalom u zapadnim zemljama. Samo da se
podsetimo da su Eugen Gommiinger il umetnici Beckog kruga u
podetku Zeleli da ogranice recnik konsteladija na supstantive ko-
ji oznadavaju »predmete«?, Ograni¢avanje na jednostavne pojmo-
ve u Japanu me potide toliko iz programatsko-poetolokih raz-
mi$ljanja, nego je povezano s grafitkim oblikom fi etimologijom
znaka. 'Naime, znadi za jednostavne pojmove sastoje se uglav-
nom od jednostavne geometnijske forme, ili se na mju oslanjaju.
Takva fje vedina znakova piktografske (ili logografiske geneze (a
Cesto su to i oznake za klasu). Ovo istovremeno znacéi da se u
mnogo sludajeva radi o znacima iz jedne »gromade«, koji i m
Sirem smiislu mkazuju na aksijalnu simetriju. Za owvim znacima,
koje bilsmo mogli uvrstiti 1 ranije pomenuti tip 1, mnogo zaos-
taju znaci dougih tlipova, ali se oni i javljaju ako potisnuti ele-
menat oznake za klasu implicira jasne semanticke »ponude«.
Sve u svemu, preovladavaju uobiéajeni, »normalni« znaci, ali se
ne mogu pronadi oni s velikim brojem linija. Ako pokuSamo da

uporedimo vmste japanske konkretne ipoezije s kineskim znaci-
ma, moZzemo — uz ndizbeZna upro$éavanja nastala zbog mesSo-
vitih ioblika — da utvrdimo postojanje nekoliko lizraZzeniijih ti-
pova u kojih su narodito lzrazene sledece tendencije:

1) neulaZenje (ili ne neko specijalno) u graficke osobenosti
znaka, ali zato-iskori$cavanje kompaktne misaonosti kineskog
znaka liz pisma;

2) mlaZenje u grafidke osobenosti znaka i

a) reaktualiziranje wanije postojece mimeticke slike,
b) osvescivanje principa stvaranja,

¢) evociranje novih islika iz postojeceg znaka,

d) ligranje sa slicnostima medu znacima,

e) refleksije o obliku li glasu.

Sad bi nekoliko tipi¢nih primera trebalo da ilustiuje nacine
prikazivanja.®

Dela konkretne jezidke umetnosti, koja mozemo da uvnstimo
u prvu goupu, najslicnlija su zapadnim konstelacijama; to
se ogleda m kori$cenju povrdina za suprostavljanje znakova, koji-
ma .];(13, po definiciji Gomnlingera, »dat mlisaono-materijalni od-
nois«,

Vrlo velika prednost kineskih znakova, narocito za lkonis-
¢enje u konsteladionim tekstovima, sastoji se u tome $to se poj-
movi meprezentuju kompaktnim »blokovima« koji zauzimaju
mesto kvadrata iste velidine (pod pretpostavkom dase radisamo s
jednom veli¢inom pisma). U zapadnoj konkretnoj poeziji ne po-
stoji mogucénost da ise svi pojmovi predstave kao optlicki ravno-
pravnli, mada lizgleda da li ovde postoji slina potreba, §to se
mozZe naslutiti mpr. iz nizanja redi iste duzine u Gomifingerovim
konstelacijama i(u: drvo, dete, pas, kuca)’? Dok predvodenje
konstelladija slovnog pisma iz opiidke u akustiénu dimenziju, ako
je isve u redu, ne stvara potedkode (nejasnoce bl mogle da se ja-
ve u mnogim sludajeviima samo m vezi sa isledom glasovne rea-
lizacije), u japanskoj konstelaciji s kineskim znacima mije jedno-
strano determiinisana mogudénost ¢itanja. Posto, po pravilu, sva-
ki Kineski znak u Japanu ima bar dve moguénosti ditamja (ja-
pansku i Kinesko<japansku, ali esto i viSe podwrsta u okviru
njih), siguran putokaz za jedno od ovih &itanja dat je tek kroz
kontekst. Od glavnog pravila da se pojedina¢ni znach ditaju ja-
panski, a kombinacije i0d bigrama nadalje) kinesko-japansii,
ima toliko fizuzetaka da posle proizvoljnog prezentiranja kanji-
znakova citanje ostaje polipuno otvoreno. rvom [pnimeru,
»Ningen (Ljudsko bice« od Shitard Mukalia®® (tekist 1), dzgleda
da je kineskofjapansko ditanje (»min« za »Covek« i »gen« za
»prostor«, »meduprostor« — vremensski i prostorni) uslovljeno
veé naslovom. Ali, graficki sled u okviru kog ise medusobno su-
protstavlja ovih devet znakova za re¢ »foveke, a isamo Cetini za
»prostor«, to odmah dovodi u pltanje. Ako se potvrde razli¢iti
pokreti Citanja, svakom znaku za re¢ »Covek« bice pridodat fi
znak kofji oznacava spriostor«. (Ove pokrete ditanja mioZemo ulto-
liko pre ‘olekivati od recepijenta posto u japanskom, pored nor-
malnog ditanja odozgo nadole, postoje jos i pravei sleva nade-
sno i I(u lizuzetnim sludajevima) zdesna malevo., UmeSno nizanje
znakova sugerie i pojedinaéno ditanje, jer znaci za »prostorc,
smeduprostor« (japanskii: aida), dolaze uvek izmedu detiri zna-
ka za we¢ »Covek« (japanski: hito — »jedan coveks, »neko«, m
suprotnosti prema »ningen« — odredeni ¢ovek) i tako reaktua-
lidivaju pravi smisao Cesto koriSéene redi mnlingen« (doslovno:
»prostor ma kome Zive Ljudic, »svet ljudic, »medu smutnicimac)
i wvode reflekslije o novom tumacenju bligrama.3*

Po Schmidtovom razlikovanju »konstelacije tekstova po fide-
ografiskim, grafickim, randomiziranim (tj. prividno proizvoljno
poredanim), stohastickiim i(tj. onli koji podivaju na slucajnoj ili
statistidkoj podeli), lili po topoloskim stanovistima«® Mukaiev
tekst bi se moda mogao okarakterisati kao »ideo-grafickic, dok
bi slededi primer Rydjird Yamanaka, wja«® (tekst 2), mogao da
se podvede pod mubmiku »randomiziran<, Ovde nasuprot znaku
»jac (japanski: watakushi; kinesko-japanski: shi) stoji Citav niz
identi¢nih znakova koji se pojedinaéno ne mogu <citati; znak
sam Isa sobom dini konstelaciju. Ako bi mam se ovde udinilo da
je mogude postici isto dejstvo nlizanjem vedi »jac, lipak se mora
ukazati da je ta re¢ m svojoj celini doduse nepromenljiva, ali i
da se pojedinadna slova, koja je grade, javljaju u desetinama hi-
ljada redi. Uporedeno s ovim, oba sastavna dela kineskog znaka
vnlo se retko javljaju: levi sastavni deo (oznaka klase »Zitna
slamka«) javlja se u ovoj poziciji u viSe od dvadeset znakova,
desni deo samo m dva, Znak dija je ideografska pozadina nejas-
na¥ ima wupadljivo nepromenljiv, karakteristi¢an oblik, mnogo
sposobniiji da u okvinu ove konsteladije uobli¢i to »jac u njego-
vioj prostorno opredmecdenoj zaviisnosti od oznaka koje ga
oknuzufju.

Tako bi se tekstovi prve grupe odjednom na$li lieni me-
dijuma Isvog pisma li bez svojih bitnih, lizrazajnih sredstava, ali
tek tekstovi grupe 2 u punoj meri koriste moguénosti kineskog
pisma. Za pet navedenih tipova u zapadnoj konkretmoj poeziji
ne mogu se pronadi pandani (to su samo tip die, i to s odgo-
varajudim modifikadijama).

Reaktuallizaciju prvobitne islike dodarava Niikuni u
svom tekstu Kil$a¥® (tekst 3), time $to razjadnjava oligledne ele-
mente znaka, dakle, reducira ga ma mearbitrarne delove; ostatak
znaka ne predstavlja se izolovano, po$to on isvojim dana$njim
oblikom ne moZe da lizazove slikovite asodijacije’? Ovako raz-
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re$eni elementi ne mogu se vi$e realizovati (u ovom poretku ne-
ma kineskog znaka sastavljenog od cetini »tacke«), oni viSe ne
reprezentuju jezik, oni ne »kazuju« ni$ta viSe, mogu jo§ samo
da pokazuju Ali, i jedini elemenat m obliku kaplje ne »zna-
i« vise i »kaplja vode«. To je sada pre redukcioni oblik mmnogih
manjih grafi¢kih elemenata,® kao $to i pokazuje primer »reke«
ili »pe$¢anog spruda«¥ fistog autora (tekist 4). Ovde »tacke«, za-
uzimajuéi prostor pored i fzmedu drugih crta koje simbolidu
tok reke, otelovljuju pre ¢vnste supstance, kako pokazuje znade-
nje znaka »pe$¢ani spmid«. Ovaj znak je waduvao dosta od svoje
prvobitne slikovitosti, koja specifiénim nizanjem znakova u vi-
du trougla moZe da reaktiviira i dodatni smisao.

Ako oba poslednja primera mporedimo s jednom grupom za-
padnih tekstova konkretne poezije, zapazicemo da ise osnovna
razlika sastoji u tome $to fonetsko pismo, kao u mekom prese-
ku, stvara i nalgagava slilku (priimer za ovo je Apollinerova pes-
ma I1 pleut®?, ili ¢esto citfirana pesma Reinharda Dohla o jabuci
i crvu),® a da su, nasuprot tome u slikovitim znacima pisma sa-
drzanhi i slikovitli elementi koji uz pomoé odredenih grafi¢kih
tehnika mogu da se premestaju i aktiviraju. I u tekstu Nifkuni-
sa, o kome 'se u poslednje vreme dosta govorilo, znak za »pes-
éanli sprud« samo je ocrian, dat kao neki obris, ali i on je, ma-
da apstrahovan, sastavljen od elemenata koji imaju pilktoralan
karakter, $to slovima nije svojstveno. Kada Yutaka dishii u tek-
stu Tok reke znak za »reku« (*) gomila viSe puta, menjajuci
kurziv nalevo i ma desno, on predstavlja tok reke lako povije-
nim linijama®. Ovo je naglaeno i mizanjem drugih linija, tako
da se me stvaraju strane strukture koje nisu sadrzane u mate-
rijalu pisma, §to je opet odigledno u kaligramatitkom preslika-
vanju nageg pisma.

Prelaz od tekstova koji reaktualiziraju slikovni sadrzaj pre-
ma onima koji osvetljavaju prindipe stvaranja kineskog pisma,
odvija se postupno. Veé kod znaka (*) za »$umuc (ili »Sumi-
cu«), koji je za svoj istoimeni tekst (tekst 5)* odabrao Hiroshi
Tanabe, te$ko nam je da se odlu¢imo da li se pri predstavljanju
tri drveta radi o piktogrammu (deo istvarnosti!), ili o logogrammu
(»drvo« + »drvo« 4+ »drvo« = »Suma«).% Zbog toga je isto ta-
ko tedko utvrditi da 1i je logografiski elemenat iscrpen a nagla-
fena apstrakcija ($umu &ni viSe drveca, a ne samo jedno!), ili
da li je takav pmindip kineskog znaka perpetuiran, da se njime ad
finitum sugeride trajanje (karakter odlomka dat je prekidanjem,
rastavljanjem ma stranicama). Inherentna mogucnost, 1 danas-
njem kineskom pismu neproduktivna, da se plural impliciranih
pojmova predstavi gomilanjem piktograma, ovde je wvedto lisko-
ni¥éena. Graficki elemenat je ovde magla$en sabijanjem znakova
na gornjoj ivici slike, dime je postignut i efekat perspektive.
Clistoj grafliici tezi se u tekstovima Iishiia, jer tu znaci za »Sumu«
(* ili *), tj. znadi pisma, koji se sastoje od dva dli tri »dr-
vetax, grade »gustu $umuc, @ nisu, kao m prethodnom primeru,
kombinovani s pojedina¢nim znakovima za »drvox, Ovde nilsu
akdlivirani principi kineskog jezika; na povwSini slike tezi se »sli-
¢nostii« sa fumom, $to se i postize tehnikama $tampanja; (jasni-
ji i bledi otisak, stihovi $tampani kurzivom nalevo ili nadesno).
To e ovde, kao i m drugim tekstovima, javlja kao osnovni mo-
tiv konkretne poedije, posto, s jedne strane, oblik kvadrata, svoj-
stven kineskim znacima, omogucava proizvoljno mpreme$tanje,
dok je, s dnuge strane, vizuelno multipliciranje, kao nijedno
go sredstvo, sposobno da osvetli graficki potez i karaktere po-
jedinog znaka.

-

Shoéjlii Yoshizawa svojim tekstom Lavirint¥ skreée paznju na
puindipe na kojima lse zasniva pismo (tekst 6). Ovde se radi o
vizualizaciji dvostrukog logograma, »zatvorenog u sebee, &ija se
geneza prati od jednostavne slike (sredina) do komplikovanog
ideograma (iviica). ReSetkasta mreZa u unutralnjosti predstav-
lja znak za »pininac« i kruZnlim linijama u luku od 45° ona uok-
virava i prati povezane Sare. Ovaj znak® se ne koristi zbog svog
znadenja, nego dskljudivo zbog graficke izrazajmosti. Linije ko-
je se zrakasto razilaze umetniku su simbol za »sve pravce«® u
koje moze da se »zalutac. Ovo »lutanje« predstavija smilsao zna-
ka (*) koji se kao Siroki okvir proteZe oko znaka za »piri-
nat«, a oznaka za klasu uz mjega znadi »idi napred«® Znacenje
znaka »lutanje« pretvoreno je prema unutra$njosti u geometrij-
sku $aru, a prema ispolja ukazuje na jedan dalji ideografski pro-
ces: iz oznake za »reé« (*) 1 znaka »lutati« (koji stoji kao
glas s ideografiskom pozadinom) gradi se znak za »zagonetku«
(ixreéi koje &oveka navode na lutanje«), a on gradi krajnji okvir

avirinta.

Nasuprot tome, u tekstu Somons! Oda Ijubavi® (telst 7) Nii-
kunli razjainjenju prindipa- kineskog pisma ne pifilazi sinteticki,
nego analiticki: iz kompllikovanog znaka za »ljubav« on izdvaja
pojedinacne elemente, preokrede {h, menja ili deli ditav znak,
Podrazavanje prisutnih ili odsutnih |sastavnih delova izaziva ka-
ko refleksije o smislu tih pojedinatnih delova, tako i o znacenju
pojma, i to preko grafitkog zbira ovih elemenata. Gornji deo
zmaka, za koji Niikuni kaze da znadi »namamitic, etiimolo$ki
madi »zammsiti se (koncima)«, pa otuda li dvostnuka oznaka sas-
tavnog dela i *) (»konac«, §to je ideografski i u kontekstu
jednostrano.5* Ragstavljanje ma razlidite sastavne elemente isto-
vremeno nadine ispajanja ¢ini transparentnima: srce, konac, rec,
usne, a ¢ak su i pojedinaénli delovi znaka u obliku kaplje za »sr-
cex vrlo pogodni za asocijacije.’ Razlaganje znaka odvija se ta-
ko da ovde ne dolazi do analize jezika, nego se radio atomi-
ziranju slofenog grafi¢kog simbola koji reprezentuje pojam »lju-
bav«. Japanska re¢ »koi«, umesto koje istoji ovaj znak (pod nor-
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malnim uslovima), ima potpuno drugadiju etimiologiju (imenica
nastala od glagola »kon«wmoliti«, »zahtevatic, »pridoblijatic).

Radovi kao Izraz Hideo Kazinoa® (tekist 8), ne zahvataju nli
u mlimeticke, a ni u simboli¢ne slike. Od znaka »izadi, lizlazitic,
dobija se geometniijskim premes$tanjem nova vrednost na koju
se odnosi i sam naslov. Istovremeno i znak za »usne« ili »otvor«
(kuchli), koji je sadrzan u japanskom bligramu za wizlaz« (degu-
chi), ukazuie na dva mesta u belom kvadratu, na »(zlaze«. Naro-
&itu dvaz delu ovog pesnika daju pokusaji da 2 nezaviisno od
etimologije’ dode do novih slika i vrednc. znaka. U jednom
drugom tekstu® (tekst 9) on predstavlja mukopisni, skraceni ob-
Iik * wznaka za wsrce«, w»dusu«, *, kao pwelomljena traku
na kojoj se smenjuju crna fi bela boja, a to pri duzem posmat-
ranju sbvara opti¢ku varku sprelamanja« prednje strane prema
zadnjoj i obrnuto. Time se upecatljivo sugemisu refleksliju uz po-
jam »srcec.

I kao $to u zapadnoj konkretnoj poeziji rad na sliénostima
redi pripada najomiljenijim tehnikama, tako je i u Japanu ig-
ra sa slicnostima medu znacima standardna tehnika.”? Kako ‘me-
du redima, tako i medu znadima moze da postoji sli¢nost — slu-
¢ajna ili zasnovana na srodnosti. Ovo poslednje je slucaj s tek-
stom Canak i krv® (Sara to chi) Niikunia (tekst 10): u staroj
Kini je #rtvena posuda (*) s krvlju (*) imala isto znace-
nje kao i »knv«. Ova etimologija vidljiva je i u dana$njem na-
dinu pisanja: znadi su lidentiéni do najkrace linije (dok japan-
ske redi sara i chi, koje se pisu listim znadima, nemaju mikakve
veze medu sobom). Zmaci za wposudu« ovde grade ivice koje is-
punjava znak za wkrve, pa se i m tome moze zapaziti izvesno
preslikavanje koje ise, zbog wvelike apstraktnosti i slobodnog pro-
stora u sredini, ne zapaza odmah. Za odnoslima koji se uspostayv-
ljaju na osnovu slué¢ajnih sli¢nosti medu znacima traga i Ishii u

regovima i rekama®! (tekst 11). Znaci za »drvo« i »vodu« nas-
tali su od dva potpuno razli¢ita piktograma (* odnosno *)
ali, medu njima, u dana$njem plismu, postoji zapanjujuca slic-
nost. Sli¢nost oba, vrlo ¢esta znaka, o ¢ijem se obliku pri nor-
malnoj upotrebi i ne razmislja, naglalena je [ simetricnodcéu-
sastavljanjem jednog znaka naspram drugog, kao m ogledalu.
Kako pojmovi mogu da ise mizu vidljivo je i iz naslova, pri Ce-
mu »voda« istoji umesto »reke«, a »drvo« umesto w»brdac (u ja-
panskom »$umas i »brdo« imaju skoro fisto znacenje); a kao do-
datno objagnjenje m intenpretaciji mora se mekome ko mije Ja-
panac naglasiti da su pojmovi »brdo i voda« (sansuli) sinonim za
pojam wokolina, predeo«.

Igri s (gotovo) homografnim znacima, kojima ne pripadaju
homofone reci, srodan je rad s homofonim redima koje repre-
zentufju razliciti znadi. U tekstu Niikunia More, koje je postalo
isuvise zagnojeno«®? (tekst 12), u vezi s wazlicitim grafickim spo-
jeviima, liskoriéena je ista zvuiénost re¢i (9 resp., 17 crta). Veca
gustina znaka za »gnoj« pojacava se jo§ i zbijanjem divica znaka,
tako da nastaje gusta mreza, gotovo neprobojna, koja kao da
sa svih strana pretii da potisne poslednju slobodnu mrlju sa zna-
kom za »more«. Postojanje ove snazno izrazene mesvesnosti mog-
lo bi da ise pronade ne samo u ovom, nego i u mnogim drugim
tekstovima ovog pesniika.

[ca] v/

tekst 8 tekst 9

5.

Posto je dokazano da kinesko plismo u svom dana$njem ob-
liku mije vide »plismo slika« i da se ideografiski koreni teSko mo-
gu prepoznati, mogli bismo se zacuditi ako sada utvrdimo da u
svim navedeniim primerima postoje slikovite ili ideografske (ili
prividne) etimologije. Ovo nije nikakva protivre¢nost. Pre bismo
morali da se slozimo & ispravnim misljenjem Minera da, kao i
svugde, i oude samo pesnik osvetljava etimologije, a to za ja-
panski znadi i osvetljavanje prindipa na kojima se gradi pismo
i reaktliviranje izmazajnih moguénosti jezika i pisma, koje msu
vide sasvim jasne, $to je m lsuprotnosti s uobicajenim nerazmu-
mevanjem kineskog pisma i marolito shvatanjem Fenollose i
Paunda. Tek se u japanskom jediku konkretna poezija vraca ko-
renima ideografije.

Ako bismo u zaklju¢ku hteli da utvrdimo glavnu mazliku iz
medu konkretne poezije na Zapadu li kineskih znaka, kojima ope-
e japanska komkretna poezija, mogli blismo, varirajuéi jednu
Schmidtovu reéenicu, da karemo da u konkretnoj poeziji »jezik
biva fiskorigéen (...) kao matenijal«®?, a da se u Japanu, nasu-
prot tome, manfipulile sm islom kao materijalom (s malom og-
radama u radu s homofonima). Ova dinjenica narodito je wvidlji-
va u kontrastima; na primer, pni mazlaganju kineskog znaka za



»ljubav« (v. tekst 7) pojedinaéni delovi — »konace, »srce«, »reca
itd, — nisu i jedi¢ki elementi redi koja je u znaku sadrzana. Sa-
svim je dnugadije s glasovnlim pismom: kada Ernst Jandl, u tek-
stu Sati i sati, skandira redi kao
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tada je naglaSeni veznik »und« (i) jezicki stalno paisutan i kao
sastavni deo imenice »Stunden« (Casovi, isafi).

Zapanjujuce je $to se iz teorijskih dskaza japanskih konkre-
tista wop¥te me mo¥e primetiti postojanje lsvesti o osobenostima
koje proizilaze liz rada sa spedifiénim medijumom kineskih zna-
kova. Izmedu ostalog, ovo dolazi do izrazaja i u tome 8to se
materijal konkretne poezije oznafava samo kao »kotoba« (je-
zlik, rec), odnosno »go« (rec), ali se termiin »kanji« ne javlja kao
takav. Samo se na jedinom mestu u okviru dosadasnjih prog
ramiskih dela, u Definiciji nase pesme (1973), kao Cetrnaesti, od
Sesnaest zahteva, nalazi ova recenlica:

»Naga pesma mora da ima karakter znakovnog pisma (hyoi-
moji)«.os

Ovajj postulat moze se shvaliti i kao oslanjanje na zapadna iteo-
rijska razmidljanja. I Noigandres-gmupa je u svom Vodicu kroz
konkretnu poeziju (1958) propagirala wideogramaticku metodus,
jasno 'se pozivajudi na Fenollosu i Paunda a Niikuni je veé u
pogovoru za jednu od svojih prvih zbirki pesama Zero-on (Nul-
ti glas) iz 1963, nagla¥avao da je wideografickim pesmamac« u pr-
vom delu toma

»(...) stvarao simoli¢nost kineskih znakova za izraZavanje
krajnje, nedeljive celine (kyokugen ma yunitto (eng. muit)e«.5?

Pored owih »ideografidkih konstelacija«, odabranih liz (Gita-
vog) kineskog pisma, Niikuni se sluzio jo§ jednom metodom ko-
jom su evropski jezici pokuSavali da nadoknade svoje medostat
ke u poredenju s ideografskim pismom. O svojevmsnom karak-
tenu kineskog pisma uop$te lse vise ne govori u kasnijim teouj-
skim rvazmatranjima; a to je i vreme kada su osobenosti ovog
pisma, u suprotnosti s ranim pokusajima, u praksi veé bile is-
arpene. Mozda priznavanje posebnog mesta japanskoj konkret-
noj poezji, kioja u svim manifestima tezi stvaranju uzviSene sup-
ranacionalnosti i suprotstavlja e poistovedivanju svih oblika, pa
i pesni$tva slogovnog pisma, moZe da se podvede pod zajednié-
ki teomijski limenlitelj.

Osnovne razlike japanske konkretne poezije, koje je dele i
ograduju od zapadne, ne bi trebalo da mas isprece da pokuSamo
na obe vrste da pnimenimo iste wvrednosne kniterijume. Za
Schmidta se kvalitet vizuelnog teksta odreduje po tome

skoliko je tekst polifunkdionalan, tj. koliko spontanih  du-
goveénih predstava i refleksija sadrzi u sebi ili th pokrede«.®

Ako se ogranidimo na »spontano pokrenutu predstavu«, mora se
konstatovati i lispunjavanje ovih kriterfijuma. Nasuprot tome,
ostaje nejasno koliko dugo mora da traje proces refleksija ovo-
ga teksta (a to kaZe jedan me-Japanac koji nije svakodnevno iz-
lozen bogatoj ponudi kineskog pisma), Mozda ovde fimaju uti-
caja 1 filosofiski, dublovinodistonijski, odnosno psiholoSki falkitor'
koji 1se me smeju prevideti. U Japanu je od intenzivinog, logidki
-diskurzivnog procesa rmazmisljanja i saznanja mnogo vazniji
onaj kojli je spontan, wbrz«, alogi¢an, i koji ima tradiciju u »sato-
ni«, »osvelljenju« zena. Da ovo brzo poimanje do tada nepozna-
tih stmuktura i odnosa, na koje je umetnik svojim tekstom uka-
zao 1 procesu recepcije japanske konkretne poezije, igra vaznu,
ako me i centralmu ulogu, pokazuje Ii isledeca (deveta) reéenfca
iz ved ditiranog manifesta:

»Naga pesma mora da poseduje komunikacioni postupak
trenuinog razumevanja (shunkan-ryokai)«.®®

Ako se desi da u poneklim delima japanskih konkretista — kao i
mnogim zapadnim tekstovima koji vide teZe grafidi i pisanoj
grafiici — posle spontanog shvatanja odnosa i wraziumevanja« ne

reostane vedi prostor za fignu oznacene poente, ipak ise, u sva-
%O‘m sludaju, ovo nadolknadi prediviim optidko-grafidkim mogud-
nostima prezentovanja, koje i posle bogatog doZivljaja mogu da
se liskortiste. Niikuni me zahteva uzalud, gotovo programski: »Na-
%a pesma mora da bude lepa«. Izgleda da je ova, kako se uvek
definiSe, grafi¢ka »lepota« teksta japanske konkretne poezije
mnogo viSe njen integralni deo nego $to je to slucaj na Zapadu,
a sem toga, ona poseduje [i sposobnost da kompenzuje drastic-
nu redukciju nekih jezickih znakova. Opti¢ka ponuda — na
osnovu prebogatog grafitkog inventara — figra isto tako vainu
ulogu kao li izraZena intelektualna (komunikacijska) i gra-p o-
nuda u zapadnoj konkretnoj poeziji, a otkrivanje grafickih oso-
benosti liz obilja meobi¢nih znakova moZe da stekne istu wvred-
mnost kao i razmiljanja o pojmovima i mjihovoj grafi¢koj spo-
isobnostli priikazivanja.” Pri tome se ne sme prevideti mi veée us-
meravanje japanske konkretne poezije prema grafici, a ni smat-

rati sludajem $to se ova grupa naziva »Associaiton for Study of
Arnts, i $to su vedina mjenih umetnika po svom mporeklu« di-
zajneni, tipografi, slikarii ili grafi¢ari. Pone$to se moZe utvrditi
postojanje odredene tendencije za nadintelektualizovanjem u
zapadnoj konkretnoj poeziji, i podto su nadini prikazivanja srod-
nii, a oni zahtevaju potpuno aktivnog Gitaoca, od koga se tra#i
istvaralatko spoznavanje mmnogih potencijalnih »pravila dgre, to
se, bez daljeg, moze potvrditi vrlo ekskluzivan karakier konkret-
ne poeije (Sto onli koji su ga bramili u prvi mah niisu imali u
vidu).” Gledano iz ovog ugla, u trenutku kada je eksperimental-
na faza konkretne poezije verovatno zavriena, smatramo da bi
japanska konkretna poezija, po3to je zasnovana ma jakoj teorij-
skoj podlozi, usmerena ka veéem optickom bogatistvi i uz posto-
Jjece razlike medija, mogla da istvori mekoliko znadajnih podsti-
caja.

S nemackog prevela Ljliljana Banjanin
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samoupravni
identitet
mladog
covjeka

pavao brajsa

UuvoD

Jedna od pretpostavki samoupravnom drudtvenom sistemu,
kao Sto je mafe, jeste samoupravno ponadanje svakog pojedinca
u tom dru$tvu, Samoupravno ponadanje, kao Sto isam op$irno
razradio u svojoj knjizi Opca psihodinamika samoupravnog po-
nasanja (Delo, OOUR Delovska enotnost, Ljubljana), [jeste takav
oblik pona$anja medu ljudima u kojemu vlada socijalni princip,
a to znadi da pni realiziranju vlastitog uzitka, potreba i interesa
vodimo ratuna o mogudénosti ostvarivanja istog ili jo3 boljeg
u#itka, potreba i interesa onoga pokraj nas. To znadi da se do
vlastitog u#itka i realizacije vlastitih potreba i linteresa me moze
i ne smije dolaziti onemogucavanjem drugome pokraj nas da
ostvari svoj uZitak, potrebu i interes, To je psiholoska i psiho-
dinamska, odnosno psihosocijalna osnova samoupravnog plura:
lizma interesa i potreba, o emu piSe Edvard Kardelj u svojoj
studiji Pravei razvoja politickog sistema socijalistiCkog samoup-
ravljanja, ali takoder i sreée koju »ne moZe Covjeku donijeti ni
drzava, ni sistem, niti politi¢ka partija«, jer nju »moZe sebli cov-
jek Istvoriti samo on sam«, uz pretpostavku da socijalisticko
drudtvo stvara« uslove u kojima de ¢ovjek biti 8to slobodniji. . .
slobodno raditi, odnosno stvarati za svoju srecéu. To je samoup-
ravljanje« (citirana studija u dzdanju ITzdavackog centra Komu-
nist, Beograd 1977, str. 110), Nosilac takvog ponasanja je Covjek
¢ija sudtina mije »njegova brada, mjegova krv, njegov apstraktni
fiiziis, ve¢ mjegov socijalni kvalitet« (K. Marks: Kritika Hegelove
Filosofije drzavnog prava, Veselin MasleSa, Sarajevo 1960, str.
30), odnosno ¢ovjek koji je sposoban da »spozna i organizira svo-
je forces propres kao druStvene snage« (K. Marks: Prilog Zi-
dovskom pitanju, u: K. Marks, F. Engels: Rani radovi, Naprijed,
Zagreb 1961, str. 73). Svako ponaSanje pretpostavlja odredenu
licnost koja se tako poma%a, a linost je, opet, u okviru drudtve-
nog konteksta m kojem ise nalazi odredena svojim ldentitetom.
Prema tome, samoupravno ponaSanje pretpostavlja samouprav-
nu liénost sa samoupravnim identitetom.

Tema wsamoupravni identitet mladog covjeka« interesantna
je i vazna s jedne strane, jer je adolescencija vmijeme m kojem
se taj identitet definitivno zaokruzuje i formlira, a 15 dnuge stra-
ne, jer je upravo u to doba on najvife ugrozen moguénoséu nje-
govog negativnog oblikovanja (negativni identitet) ili, mepotpu-
nog razvoja, odnosno raspada (difuzija lidentiteta). Ako ove Erilk-
sonove termine prevedemo na madu temu, onda je to doba kada
se defavaju iri stvani: razvoj pozitivnog samoupravnog lidentite-
ta, Tazvoj megativnog nesamoupravnog identiteta i manjak raz-
voja samoupravnog identiteta.

OPCENITO O IDENTITETU I NJEGOVOM USPJESNOM
ILI NEUSPJESNOM RAZVOJU

covjek koji je do sada najsistematskije wazvio i protuma-
dio pojam identiteta i kojega zbog toga nazivaju autorom psiho-
logije lidentliteta, jeste Erik H. Enikson. Svoje fideje je razvio m
knjigama: Detinjstvo i dru$tvo, Omladina i kriza, Identitet i Zi-
voini ciklus i Mladi ¢ovjek Lwuter. PokuSat ¢u vam kratko i sa-
Zeto liznijeti majprije njegovu definiciju identliteta, zatim osnov-
ne karakterisitke mjegovog razvoja i, na kraju, njegove defini-
cije negativnog identiteta i difuzije identiteta. :

Identitet fili egodidentitet je rezultat sintetizirajuce Funkci-
je maSeg Ja ma granici prema dru$tvenom realitetu. To je nase
Ja definiirano unutar drustvene stvarnosti. To je doZivljaj vlas-



