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사실성， 문학적 ðbπ에 대한 관심과도 상응한다(그의 자전 산문에서 제시되는 JlliTe

paηpHal'l ÆI'IHOCTb 또한 현실 삶에 대햄 동어반복적인 장르로서의 자서전에서와 

는 달리 문학적으로 재구성되는 학문적 대상이다)， 그러나 쉬클롭스키가 일차적 

으로 의도하는 것은 iþaKτ를 가지고 문학과 예술의 바깥으로 나가는 게 아니라， 

새로운 장뜨 체계 속에서의 새로운 미적 지각， 미적 평가이며， 그 과정에서 미적 

주체로서의 작가의 구성적 역할이다 "Ho nOHHTHe JlliTepaTyp:bl BCe BpeWl H3MeHl'leTCl'I, 

뻐TepaTypa paCTeT KpaeM, B뼈al'l B ceõl'l BHe3CTeTH'IeC.K써 MaTepHaJI, (...) Jhneparypa 

*HBeT, paCnpOCTpaHl'll'lCb Ha He-JlliTepaTypy , MaTepHan nepeCTaeT y3HaBaTb CBOerO 

X03 l'1 HHa , OH OÕpaÕOTaH 3a.KOHOM HCKycC 1r Ba H MO:!<8T ÕblT b BOCnpHHl'IT y*e BHe 

CBoero npOHCXOll<.IleHHl'I(문학 개념은 끊임없이 변화한다. 비미적(非훨성)인 질료를 받 

아들임으로써 문학은 자신의 가장자리에서 성장한다， (...) 문학은 비문학으로 확 

장해가면서 산다. 질료는 자신의 주인을 알아보지 못하게 띈다. 질료는 예술 법칙 

에 의해 가공되고， 이미 자신의 태생 바깜에서 지각띨 수 있다， (…) 예술은 느낄 

수 있는 형식을 창조하기 위해 대상의 성질을 이용한다)，"15) 

‘문학 공장’의 바깜에 놓여 있딘 질료의 도입과 함께， 문학적 관습이 되었던 

심리주의 소설 장르도 분해된다. 오포야즈가 소설의 위기에서 내린 결론은 첫 

째， 도큐멘트적인 것， 둘째 (그들이 소설의 기원으로 여겼던) 모험 이야기로 

되돌아가는 것이었다. 쉬클롭스키는 작가로서 이 두 처방을 다 시도했으 

나，16) 그의 최상의 문학적 성공은 첫 번째 방향의 변형인 자전 산문에서 이루 

어졌다. 성공의 원인은 무엇보다 이 유형의 자서전이 작가의 의식 속에서 미 

적으로 경평되는 iþaKT들을 도입함 수 있는 가능성을 부여해주며， 이에 따라 

예술 작품이 슈켓을 갖지 않을 수 있게 된다는 데 있었다. 

쉬클롭스키는 진부한 슈셋 형식을 떨쳐버리기 위하여 느슨한 구성， 몽타주， 잠 

언적 성찰을 특징으로 갖는 회상록적 서한소설의 형식을 택한다 w동물원. 사랑에 

관한 것이 아닌 편지들 혹은 제3엘로이즈(300 ， ilHcbMa He 0 ÆoðBH HnH TpeTb.lI 

3nOH3a).!l (19Z3)17)는 대부분 실제로 썼던 펀지들로 w체3공깎』은 회상록에서 가져 

15) B, ffiKJlOECK없(1926) TpeTbJl rþa. 6PHKa., M,: ApTeJlb nHc a-reJlefl "'KPyr", c, 99, 이 후 『제3 

공장』에서의 인용문은 괄호 속에 쪽 수만을 표기한다. 
16) 예를 들어감상적인 여행(CeHTHMeHTaJIbHOe nYTemecTBHe)~(1923)은 두 번째 방향의 성 

격을 띤다(B， ffiKJlOBCKHfl(2002) E때e HHqerO He KOHqnπOCb .. , M,: BArPI1YC, CC, 15-266), 
17) 본 논문에서는 B, ffiKJlOBCKHfl(2002) E띠e HHqerO He KOHqHJIOCb, CC , 267-332에 실려 

있는 초판본 텍스트를 사용한다. 앞으로F동물원』에서의 인용문은 괄호 속에 쪽수 
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온 듯 보이는 페이지들과 친구들에게 보내는 편지들로 편집되었다. 텍스트 속으 

로 진입하는 실제 삶의 여러 iþaI<T들과 함께 이 편지들은 새로운 미학의 요구인 

사실로서의 입증가능성을 일차적으로 충족시킨다. 물론 편지의 기능은 여기서 그 

치지 않는다. 고전주의 시대에 잡지의 풍자에세이들로 궁색하게 연명해오던 러시 

아 산문이 18세기 말， 19세기 초에 감상주의의 고유한 장르로 태어나야 했을 때， 

그 선두적 역할은 여행문과 더불어 편지의 몫이었다 18) 고전주의의 형식규범에 

대항하여， 감상주의자들은 서간체를 통해 일상적인 것， 범속한 것을 문학적 

테마로 격상시켰고， ‘세계와 삶에 대한 새로운 감각’을 일깨웠다. 소비에트문 

학 초기 의 고전주의 적 복고(“붉은 툴스토이 ")에 합류하지 않았던 쉬 클롭스키 

가 서간체 문학의 전통 속에 자신을 세운 것은 이 점에서 너무나도 당연한 

일이었다. 서간체는 한 대상에서 다른 대상으로의 자유로운 이행과 건너뛰기， 

인용， 다양한 이(異)문체， 에피소드， 소재의 도입을 펀지 쓰는 사람의 느낌과 

기분만으로도 자연스럽게 동기화하면서 작은 글 조각들로부터 커다란 문학형 

식을 합성해냈다， 19세기 초부터 편지 장르 -예컨대， 도스토예스키의 『가난한 

사람들(EeLIHble J11OLIH)r 는 사적(私的) 통신의 영역에서 문학산문의 체계 속으 

로 확실하게 들어섰으나， ‘장르감각의 자동화’를 거치면서 19세기 후반엔 다시 

문학의 뒷마당으로 밀려났다. 

이 뒷마당을 쉬클롭스키가 다시 문학 살롱으로 끌어들이는 것은 서간체 장 

르 개념과 연관된 공통된 구성 법칙 그리고 서로 한 세기의 거리를 두고 있 

는 두 시대의 여러 공통된 조건들 때문이었다. 이런 이유에서 새로운 산문형 

식은 서간체 소설의 전통적 복원이 아니라 아이러니와 패러디를 통한 갱신에 

의해 시도된다. 

『사랑에 관한 것이 아닌 편지들 혹은 제3 엘로이즈」를 부제로 달고 있는 

『동물원』은 사랑이 금지된 수도원의 두 연인 아벨라르와 엘로이즈가 주고 받 

은 편지들과 루소의 감상적 서간체 연애소설 『신 엘로이즈」를 그것들의 방식 

대로 이어 쓴 제3의 엘로이즈를 의도하지 않는다 w엘로이즈』로부터 가져오는 

‘사랑에 대해 쓰지 말라’는 터부와 『신 엘로이즈』에서의 이루지 못한 사랑의 

감상은 『제3 엘로이즈』에서 눈물이 아니라 의도적인 장치다. 고결하고도 열정 

적인 사랑은 편지 속의 두 사람 모두에게 없다. 자신을 위해， 자기만족을 위해 

만을 표기한다. 

18) A. H, P빠lIIleB의 <<ÛT뼈OK H3 rryremecTBHlI B ***>>, <<f1yremecTBHe H3 neTep6ypra B 뼈CKBy>>， 

H, K, Kap때3뻐의 〈애C버a pyccKoro rryremecTBeHHHKa>>가 대표적이다. 
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펀지를 쓰는 『제3 엘로이즈』에서 서간체 연애소설의 상표인 감상은 패러디되고 생 

소화된다: "(...) 51 0뻐OBpeMeHHO C TIHCbMaMl1 K TeÕe nrnny KHHry" (308), 11다，1 nrnneWb 0 

ceõe, a Korlla 050 MHe, TO ynpe l<aelllb. JlJoÕOBHblX nHceM He nrnnyT l\.lUI COÕCTBeHHoro 

YlIOBOJlbCTBH.lJ, (… )".(329) 

『동물원』의 서문은 이에 대한 설명이다. 작가는 1920년대 초 러시아 망명객 

들이 모여 살던 베를린(동불원 주위)에 대한 스케치들을· 묶어주는 틀로서 서 

간체 소설행식을 택하며， 편지 왕래를 동기화하기 위해 사랑이라는 것을 가져 

오되， 사랑파는 무관한 글의 원래 목적을 위해 사랑에 대해 쓰지 말라는 금기를 

주 모티브로 모입한다(제3 서신인 알랴의 두번째 편지 "He nHWH 뻐e 0 JlIOÕBH. He 

HallO. (...) 51 He JlIOÕJlIO TeÕ.lI lfI He 5YllY 뻐ÕHTb。’'(277)). 그러나 사랑에 대해 쓰지 

못하는 여 편지들은 『엘로이즈』의 경건하고 종교적인 주제들과는 딴판인 현실적 

이고 벼(순)문학적인 !jJaKT들로 채워진다. 또한 w선 엘로이즈』가 루소에게 그의 사 

회사상을 펴는 강단의 역할을 하는 것에 반해， 쉬를-롬스커는 「제3 옐로여즈』를 

자신의 문학이론을 작품화하는 공간으로 야용한다9 나아가 『제3 엘로이즈』는 사 

신(私信)인 『벨로이즈』의 현설(삶의 PJ'llI)과 소설 『신 엘로야즈』의 허구세계(문학 

적 P.lJlI)에 모두 참여하는 변향법적 합(合)의 자리를 노딴다. 

앞에서 서간체의 특징적인 기뺑들이 편지 쓰는 사람의 느낌과 지각에 왜해 

풍기화된다고 말했듯이， 플횟에 의해 서로 연결되지 않는 개별 조각들을 결합 

시키는 것뜬 무엇보다도 자신의 이름으로 서술을 끌어나가면쩌 작품을 구성하 

는 작가-서술자의 개성이다. 그런 만큼 쉬클롭스키 텍스트의 무슈셋성， 파편성， 

모자이크생” 혼성성은 『동물원』의 서문이 의도적으로 노출시키듯 매우 의식적 

이고 체계적이다. 편지마다 앞세워진 내용 요약 또한 텍스트 본문의 혼성적 구 

성에 대한 선제적인 코멘트띤 동사에 재현적인 시빔이다 w제3 공장』 역시 ‘이 

텍스트가 어떻게 만들어질 것안가’에 예한 기법의 노출로 시작한다: 

Ha'lHl' C KycKa, llaBHO J1ell<amero Ha CTOJle. KaK K IþIVlbMe npHlUleHSaIOT K Hatlany 찌m 

KYCOK 3 il.CSetle뻐。ro HeraTHsa, HJIH OTpe30K IlPyroll J1eHThI. 51 r뻐Kpe~ro KyCOK Teope

까!t(ecl<。꺼 paÕOThl, (…) He XOtleTC.lI CT뼈Tb C때eT. 5yllY lIIIicaTb 0 Bemax H 빠，]CJIlIX. KaK 

CÕOP뻐K mlTaT.(~πpeTblI tþaõpHKa}>, 7-8) 
오래 전부터 탁자 위에 놓여 있는 조각으로 시작하려 한다. 마치 영화의 

첫 시작 부분에다 빛을 쏘여 못쓰게 된 네거티브 조각이나 다른 영화 필름 

에 서 잘라낸 조각을 붙이 풋이 . 나는 이 론 논문의 조각을 붙이 겠다. (...) 슈셋 
을 만들고 싶지 않다. 사불들에 관해， 생각들에 관헤 쓸 것이다. 인용문의 선 
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집으로서. 

이 선언은 쉬클롭스키의 형식주의 예술론을 압축하고 있다~동물원』에서 그가 

제시하는 예술에 대한 두 가지 관계를 보자(316). 하나는 예술작품을 “세상으로 

난 창(OKHO B MliP)"으로 간주한다. 이 경우 예술가는 사실주의와 상징주의에서 그 

렇듯， 말과 이미지를 통해 그것들 너머에 놓여 있는 것을 표현하고자 하는 ‘번역 

자’이다. 다른 하나는 예술을 “독자적으로 존재하는 사물들(BeIlIli)의 세계”로 간주 

하는 태도로서， 여기서는 말(사물인 말， CJlOBO-Be뻐)들， 말들의 관계， 생각들， 생 

각들의 아이러니， 불일치가 바로 예술의 내용 자체를 이룬다. 창밖의 세계， 예술외 

적인 p.llll는 예술을 위해 !þaKT를 제공하는 공간일 뿐， 예술작품의 내용이 아니며， 

슈셋이나 주인공의 구성을 동기화하지도 못한다. 예술작품은 세계로 난 창이 아니 

며， 그럼에도 불구하고 창이어야 한다면， 오직 “그림의 창(HapHCOBaHHoe OKHO)"일 

따름이다. 쉬클롭스키는 당연히 이 후자의 예술론을 표방한다. 그의 미학의 중심은 

그 자체로서 사물인 말 CJlOBO-Bell\b이며 예술작품은 바로 그런 말들의 관계이다. 

따라서 그의 텍스트에선 현란하게 몽타주된 서커스 프로그램들처럼， 개개의 프로 

그램3 개개회 조각이 지닌 독자성과 흥미가 무엇보다 핵섬이다. 

『동물원』은 주인공의 역사에 대한 짧은 고찰(316-317)을 통해서도 텍스트 

의 구성기법을 노출시킨다. 소설사에서 가장 초기 단계의 주인공은 여러 부 

분， 여러 모티브를 결합시키는 방법이었다. 그러나 소설장르의 발전과 함께 

개개 부분 보다는 그것들을 연결시키는 펌쇠가 중요하게 되었고， 여기서 심리 

적 동기화를 중시하는 섬리소설이 발전해 나왔다. 심리적 동기화 또한 마모되 

자， 그것을 변모시키고 ‘낯설게’ 만드는 소설들이 씌어졌고， 행동의 섬리적 동 

기화가 행동 자체와 배치되는 주인공들， 이를테면 자신의 행동의 동기를 결코 

명료하게 설명할 수 없는 라스콜리니코프같은 주인공들이 탄생했다. 이 방법 

마저 소진되자， 이젠 아예 렴쇠를 제거한 소설형식， 렴쇠가 아니라 개개 부분 

들의 흥미가 중요한 버라이어티 극장과도 같은 산문이 등장했고， 쉬클롭스키 

는 버라이어티 극장 산문에 서커스 기법을 이용하여 새로운 형태의 펌쇠를 

부착시킨다. 공연 말미에 광대가 등장하여 모든 프로그램들을 패러디적으로 

노출시키면서 다시 한번 보여주듯이~동물원』은 개개 부분들을 한 여자에 대 

한 한 남자의 사랑 이야기로 연결시키면서， 곳곳에서 그 장치를 노출시킨다. 

주인공 형상과 결합된 기법노출적 무슈셋 산문에 대한 지향은 『제3 공장』 도 

입부에 삽입된 ‘일화론(適話論)’과 완벽하게 부합한다. 일화는 원래 ‘이레적인 현 
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상이나 사건에 대한 흥미로운 이야기’였으나， 점차 이같은 ‘iþaKT의 의외성’으로부 

터 ‘결말의 의외성’으로 무게중심을 옮기면서， 뜻밖씩 결딸을 맺는 구성적 슈셋 

거 법 을 지 향하는 짧은 이 야기 를 일 컨 게 되 었다(<<TpeTb51 qpaõpHKa>>, 7-8). 일화가 

지닌 이 이중지향성， 즉 사설(iþaKT)성과 슈셋성 가운데 쉬클롭스키가 강하게 끌 

리는 것은 사실성이다. 그의 자전산문은 기호로 수축된 운명을 대변하는 일화적 

단위， ‘미니 초상’들의 몽타주다. 

이렇듯， 자신에 대한 쉬콸롭스키의 자전적 이야기에서 지배적인 주제는 사 

랑， 철학， 모험이라기보다 어떻게 문학작품이 만들어지는가에 대한 이론(일화 

폰， 주인공론， 슈셋론， 문학진화론 등)이 다 "Bce 3TO <<KaK>>( 이 모든 것은 “어 

떻게”이다， <<300>>)" .19) 문학이론은 혁명， 사랑， 우정， 또는 다른 문학적 소재들 

과 함께 전개되면서 그것들을 지배한다. 쥐클롭스키는 그때까지 문학적 소재 

로 여겨지지 않았던 문학이론을 주제로 가져옴으포써 주제적으로도 유례없는 

장르를 만뜰어낸다. 그는 한편으로는 (의사)학문적인 순문학을 창조하며， 다른 

한편으로는 학문을 ‘문예화’한다때). 특히 『제3 공장」의 인물들은 얘 주제들， 

그리고 화자와의 긴밀한 연관성을 보여준다. 이전의 문학에서 소설의 인물들 

은 어떤 심리학적， 철학적 모티브를 지닌 존재들로서， 또는 플롯의 역동성을 

19) 1929년에 tl3.l1a TeJlbCTBO nm:aTeJleH B JleH!iHrpa.lle에서 나온 제3판， 118쪽에 들어 있 

는 구절이다. 
20) T, rpHU (1927) TBOp'leCTBO B. DIlOlOBCKoro. 0 7뼈TbeH rþa디pHKe， 5aKy: T때lOrp빼UI <<애3AK냉'>， C. 

37. 5. 3HxeHõayM도 1929년 〈써OH BpeMeHHHK>>에서 쉬클롭스키에 대해 이렇게 회상한다: 

"B따TOp 매KJI0BCK때 (...) oÕllJleJl 뻐orHX - TeM, '1TO, He 3HÐLlII aHrJ뼈CKoro 513&[Ka H HeMel1Kol\ 

HayKH, cyMeJl B03PO띠Tb CTepHa, llPyrHX - TeM, '1TO, HanHCaB 3aM8'1aTeJlbHble paõ이.1 I10 T∞

P뻐 npo3lJ, OKa3aJlC5I He MeHee 3aMe'laTeJlbH빠 npaK까iKOM， 31'0 α::oõe빠Kl pa3IljJa)1ØST ’feroleTpHCTOB"’ 
(5. 뼈ceH6aYM(2OQl) 빼 B)Jf뼈.HHlfK. ~細tPYT B 앓C뼈P뼈 t.\:)CK없. 따빼， c, 1엉:-130) ， 그리츠는 

같은 논푼에서 쉬클롭스키와 P03aHOll를 비교하면서 쉬클롭스키의 기법들이 스턴과 로자노프 

에게서 유래하나， 로자뇨공가 무엇보다 부엌 테마나 집안 테마를 가지고와서 작품을 모욕적 

일 만큼 친밀하게 만드는 데 비해 쉬클롭스키는 문학이폰， 학술연구들을 가져와 감정적으 

로 채색참으로써 친밀감을 유발하며， 기법노출 또한 로자노프에게서보다 훨씬 의도적이고 

잦다고 말한다(cc. 31-32). 살제로 쉬클롭스키 자신도 현대적 희고록 장르의 전통을 로자 

노프에게서 찾고 있다(B. mKJlOBCKH때(1926) J끽i1 'lH H Jlopa:Keliκ${ MaKCJfMa rOpbKoro, THφIHC: 
AKl1. O-BO <<3aKKHHra>), C, 35.) 스턴 기법(지체， 이탈， 기법노출， 칼람부르 둥)과의 관계에 

대해서도 쉬클롭스키는 『제3공장』에서 솔직하게 인정한다 "CTepH， KOToporo 51 Oll<HBHJI, 
nyTaeT ueIDI"(93), "5[ lleJli1lO oTcTynrJleHHe 3a oTcTynneHHe"(94)。 그러나 쉬클롭스키의 기 

법노출은- 스턴에게서와 같은 예리하게 코믹한 성격을 갖지는 않는다. 그의 기법노출은 

MaTepWU[을 전개시키는 아주 일반적인 요소다. 
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추동하는 존재로서 흥미로웠으나(이를테면 이 둘을 합쳐놓은 것이 도스토예 

프스키의 인물들이다)， 쉬클롭스키는 그런 인물들에게 흥미가 없다. 그에게 홍 

미로운 것은 그들이 주장하는 문학 이론이다 w제3 공장』의 등장인물들은 대 

개가 문학이론가들이다(브리크， 에이헨바움， 트이냐노프， 야쿠빈스키， 야롭손 

등). 쉬클롭스키는 그들을 수신인으로 하여 시학적 주제를 전개시킨다. 이들에 

게 쓰는 편지들은 오포야즈에 대한 회상을 넘어서서 소비에트 공공사회에서 

의 금지 후 그래도 유일하게 살아남아 생존투쟁을 벌이고 있는 실험적 공동 

연구의 모벨을 제시한다. 편지들이 지닌 친밀함과 감정적 강렬함은 개인적이 

고 사적인 인간관계에의 동경이 아니라 오포야즈 친구들과의 학문적 토론과 

공동연구작업에 대한 동경에서 나온다 w제3공장』에서 편지의 문학화는 쉬클 

롭스키에게 학문적 담론을 개인적 관계의 친밀함을 가지고 다룰 수 있게 해 

주며， 자신의 펀지로써 친구의 대답을 요구하거나 또는 그의 편지 자체가 친 

구의 말과 견해에 대한 답변 응수의 성 격을 땀으로써 자전소설이 전통적으로 

갖는 독백적 형식을 넘어서게 한다. 

4. 자유확 부자뮤 

쉬 클롭스키 의 문학적 힘 은 마모되 지 않은 새 로운 iþaKT의 도입 보다는 그것 

의 문학적 가공에 있다. 일화의 사실성에 대한 강조에서도 볼 수 있는 ‘벌거 

벗은 질료’에 대한 지향은 φaKT가 지닌 객관적 신빙성과 그것이 문학적 산문 

장르의 틀 속에서 갖는 조건성 간의 긴장에서 생겨나는 미적 효과에 기인한 

다. 가공(o5pa5oTKa)의 주체로서 작가의 구성적 역할이 전제됨은 물론이다. 여 

기재 문제되는 것이 언어적 문학적 의미체계 (P.ll.ll)와 물적이고 현실적인 p.ll.ll의 

교점에 자리하는 쉬클롭스키의 구성적 역할과 자유 그리고 사물과 삶의 현실 

(5bIT)에 의한 부자유의 관계다. 

질료가공의 주체인 쉬클롭스키에게 말의 물성 (CJlOBO-Be띠b)은 유쾌하며， 그 말들 

로쩌 예술작품을 구성하는 일도 유쾌하다. 습관적 지각과 기호관계로부터 말을 

해방시키고 소생시키는 낯설게 하기는 내재적 미학주의를 넘어서는， 소외로부터의 

해방으로 이해되었다 "Ha .IlHe liCKyccTBa, KaK 3epHO 5pO:fæHli.lI, JIe*l1T BeCeJIOCTb(예 

술의 바탕에는， 발효할 알곡처럼， 유쾌함이 들어있다)’'.21) 그러나 말의 물성과 
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달리 인간꾀 물성이란 지옥이다. 쉬클롭스키에게 베를린은 시대와 사회와 생 

활현실의 풀화적， 파형적， 해체적 작용에 의한 인간가공을 체험하게 하는 공 

간이다: 

Bell\ll rrepepomurn '1eJIOBeKa, MaDllIHbI oC06eHHO. 4eJIOBEiK CeH'IIaC 써eeT TOJIbKO 없 

3aBOtn\Tb, a TaM OHII IILlYT t1aJIbmE‘ caMII. HLlYT, κLlYT 11 t1aBJlT '1eJIOBeKa. C HaYKOH 

t1eJlO 06CTOIIT COBCeM Cepb03HO. (...) B 뼈pe l1apllT MeTOt1. 4eJIOBeK rrp때YMaJI MeToll. 

MeTOIl ymeJI 113 1l0M)' 11 Ha'laJI :l<HTb CaM. (<<300>>, 291) 

사물이 인간을 개조했다， 특히 자동차가 그렇다. 인간은 이제 자동차의 시동 

을 걸 줄 알 뿐이다. 그러면 그것은 계속 스스로 달렌다. 달리고， 달리며， 인간 

을 짓누른다. 과학은 완전히 셈각한 상다}다. (...) 방법이 세상에 횡행한다. 인간 
은 방볕을 생각해 냈다. 방법은 집을 나가 독자적으포 살기 시작했다. 

『동물원』의 제3판(1929)은 알랴에게 쓴 편지들 앞에 삽입된 모든 사람들에게 보 

내는 “서신(序信) (f1HCbMO 8CTymne.nbHOe)"에서부터 이 체험을 명제화한다 "Be뼈 

nepe.lleJlbIBam qeJl08eKa(사물이 인간을 개조한다)"(17) ， "Bern,H .lleJlaroτ C qeJl08el<OM 

TO, qTO OIH H3 HHX .lleJlaeT(인간이 사물을 가지고 만드는 것을 사물이 인간을 가지 

고 만들고 있다)’'(23) ， 쉬클롭스커는 CJl080뿐만 아니라 자신을 에워싼 세계 전체가 

사물의 성격을 받아들였다는 것을 인식한다. 알랴의 편지가 말해주듯， 그의 사랑을 

금지하는 것도 다름 아닌 6bIT, 물화띈 삶이다(’'Hac pa3be뼈aeT C To60H 6bπ" (<<300>>, 

양7))， 사물에 탐닉하고 사불 가공의 방법을 만들어내어 마음대로 사용하던 형식주의 

이론가 쉬클롭스키는 물성에 함몰된 삶의 반격에 처한다. 그려나 형식주의와 미래파 

아방가르드가 예술질료의 고유한 물성을 강조하면서 그것의 저항을 예술적으로 가 

공해내고， 의미론적 지시연관과 음운구조의 전위(轉位， C，[\8Hr)와 생소화를 통해 새로 

운 CJl080-8E'lI\b를 만들어냈듯이， 쉬클롭스키는 그들의 예술 기법을 6&IT에 적용함으로 

써 부자유 속에서의 자유를 누리고자 한다. 원숭이 짜르 로지·노프가 창설한 “위대한 

원숭이 교단(BeJlHKH때 06e3b.llHHH OP.lJleH)"이 바로 그러한 목적을 갖는 결사후 이 원숭이 

들은 예술의 방법에 따라 산대"Pe뼈308 뻐8eT 8 )j(H3HH MeTO.ll.뼈 HCKYCCT8a"(잃4)). 원 

숭이 교단은 6&π 속에 정착하기를 거부하고 그것에 대해 전위와 생소화의 관계를 

고집한다. 이 원숭이들은 “삶의 탈영병 (HapO.ll l1.e3epTHpOB OT )j(!i3HH(282))"이다. 형식 

주의자들이 문학사를 주제와 기법의 끊임없는 교체과정으로 이해하는 것과 마찬가 

지로， 삶 속에서 이들은 결코 정주하기 위한 집을 갖지 않는다: 

21) B. illKJIOBcKHß(1927) Hx HaCTO~띠ee， M. - JJ. , c. 39. 
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KaK KOpOBa Cbei{aeT TpaBy, TaK Cbei{aIOTC51 JIHTepaTypHble TeMbl, BbIHamH

BaIOTCJI H HCTHpaIOTCJI lIpH8MbI. nHCaT8 J1 b H8 MO:l<8T 6blT b 38MJl811am1l8M: OH 

KO앤BHHK H CO CBOHM CTai{OM H :l<8HOìí lIep8XOi{HT Ha HOByIO TpaBy. (...) 068-

3 bJlHb8 BoìíCKO (...) BC8r i{a 683 KBapTHpbI.(잃3) 

암소가 풀을 먹어치우듯， 문학 주제들은 먹여치워지고， 기법들은 너멀너멀 닮아 

서 못쓰게 된다. 작가는 농부일 수 없다. 그는 유목민이며， 자신의 가축 떼와 아내 

를 데리고 새로운 풀로 옮겨간다 (...) 원숭이 부대는 언제나 집을 갖지 않는다. 

17 

동물들이 그들을 잡아넣은 사람들의 무관심에 고통받는 베를린 동물원이 인간물화， 

인간소외의 메타포라면， “위대한 원숭이 교단”은 인간적인 반(反)동물원이다. 베를린 

동물원에서 “갖가지로 성질을 내며 몸통의 끝을 내보이는’'(273) 원숭이의 파렴치한 관 

객모목에 예술적 삶의 유토피아 “원숭이 교단”을 존립시키는 인생탈영병들의 파렴치 

한 X빠가 대비를 이룬다. 세상 사람들의 둔감하고 나태한 삶의 보도(步道)를 따라7까 

싫은 자유 원숭이들은 삶을 펌죄가 없는 무슈셋산문으로 바꿔놓는다 "5hπ npeBp뼈.aeM 

B aHeK,llOTb!. CTPOHM Me:!<llY 뼈POM H c06010 MaJleHbKHe c06CTBeHHbJe MHpKH - 3BepmU.lbI. 

Mbl XOT뻐 CBOÕO，llbI(우리는 생활현실을 일화로 변모시킨다. 세계와 우리 사이에 우리 

자신의 조그만 세계를 - 동물원을 건설한다. 우리는 자유를 원한다)"(잃4) ， 

정해진 슈셋구조에 따르지 않는 슈셋없는 책을 쓰는 것 ("pe뼈30B cetíqac XOqeT 

C03,llaTb KHHry 6e3 ClOlKeTa, 6e3 cy,llb6bI qeJlOBeKa, IIOJlOlKeHHO때 B OCHOBy KOMTIO-

3HUHH(레미조프는 지금 슈셋 없는 책， 구성의 바탕에 인간의 운명이 놓여 있지 않은 

책을 창작코자 한다)"(잃3)) ， 일화 조각들로 합성된 책， 새로운 주제， 새로운 소재를 

추구하는 것， 예술방법을 삶의 방법으로 설존화하여 아주 불편하지만 재미있게 사는 

것， 예술과 삶 모두에서 언제나 전위와 생소화를 통해 외재적 입지의 자유로움을 

확보하고 새로운 물(Be뻐)을 창조하는 것 - 이것이 자유 원숭이들의 일이다. 이들은 

베를린 동물원의 부자유한 동물들에게서 사멸해가는 아름다운 능력을 회복하고， “각 

자 자신의 방식대로 신을 찬양하고 저주하는(Bce OHH IIO-CBoeMY CJlaBJlT H Xy~T 

50ra(311) )" 언어와， “각자 자신의 방식대로 신을 보는(OHH yMelOT TIO-pa3HOMY 

BH,lleTb 50ra(274))"22) 시각에 자유의 동력을 되살려내어야 한다. 

기법의 실존화에 의한 삶의 미학화， “위대한 원숭이 교단”의 결성으로 나타나 

는 ‘독특한 문화’에 대한 권리주장(쉬클롭스키도 “몽당꼬리 원숭이 (KOpOTKO-XBO

CTH뼈 06e3bJlHeHOK(282) )"의 관등을 가지 고 원숭이 교단에 가입 한다)은 자신의 

22) 흘례브니코프의 어원론에 따르면 선을 ‘보는(BHil8Tb)’ 방식이 동물의 종(種， BHil) 

을 결정했다. 
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길을 가는 키플링의 고양이에 대한 이야기로 이어진다: ’뻐ille 06e3b~Hbe BennKOe 

BOδCKO )j(I1BeT KaK KllnJIllHrOBCKa~ KOillKa Ha KpblillaX -- <<CaMa no ce6e>>(우리 의 위 

대한 원숭이 부대는 키플링의 고양이처럼 지붕 위에서 산다， “홀로， 독자적으 

로")"(283) ， 껴 He 01빼 CBOero peMeCJ/O I1llCaTeJl5I, CBOe꺼 B밍뻐〈때 φporn no 따뻐뻐 (...), 

없)!(e 3a AJiO(나는 작가로서의 나의 수공업을， 지붕 위로 기는 나의 지유로운 길을 넘겨주 

지 않겠다 .. 심지어 알랴를 준다해도)"(짧). 자유선언은 『제 3공장』에서도 반복된다. 다만， 

당당했던 선언은 보다 간절한 호소로 변주된다. 빼 KOUleK, B CTapblX 1l0Max φpaH때， 

OCTaB~nn npoXOllbI B CTeHaX. npOXO뻐 3TH illJlli 0τ KOMHaTbl IB K。뻐aTy 11 113 3Ta)!(a 

B 3Ta)!(. OT HMeHll He6αlbillO낀 rpyru뻐 JIlOll8η ， LJ ~ o6pam.ruocb K qeJIOBeqeCTBY 3a pa3-

peilleHlleM XC뻐Tb no nOll06뻐뻐 npOXOllaM (따꺼 KOilleK)(프랑스의 오래된 집들엔 고양이 

들을 위해 역 속의 통로를 남겨두었었다. 띠 통로들은 방에서 방으로， 층에서 층으 

로 통했다. (…) 크지 않은 그룹의 사람들을 대신하여 나는 이와 비슷한 (고양이를 

위한) 통로륜 허락해 줄 것을 인류에게 호소한다)". (<<TpeTb~ iþa6pllKa>>, 108)23) 

『동물원 JI 에서도 쉬클롭스키는 원숭이 선언에도 불구하고 자유롭지 못하 

다. 원숭이 짜르 레매조프는 ‘슈셋이 없고， 인간의 운명이 구성의 바탕에 놓 

여 있지 않은 책’을 쓰고자 하나， 운명과 슈셋의 띤력으로부터 자유롭지 않 

다. 보고밀L4) 전설에서 악마눈 신의 이름으로 바다모래를 퍼 와야 한다('뼈 ~ 6epy, 

a Bor 6eper"). 반항아 악마는 자신의 이름으로 모래를 퍼 올리려다 두 번 실패 

한 후("He ])or 6epeT, a ~ 6epy"), 세 번째 시도에서 원래꾀 말대로 하여 성공한 

다(302). 동화에선 모든 것이 세 번씩 말해지고， 악마는 울-면서도 슈셋을 망치려 

하지 않았다. 신은 그 모래로 인간을 만들었다. 말과 슈셋펴 힘에 의해 만들어진 

인간은 그 운명의 힘 아래 놓여 있다.엉) ‘위대한 원숭이 교단’ - 이 엘리트 유토 

23) R. Kipling의 동화 "The cat: that w aJked by himself"는 고양이가 다른 집짐승들과 달 

리 고집스런 야생동물로 남거1 된 전설적인 내력에 대한 이야기다. 인간이 야생의 삶을 

접고 동펄에 정착하면서 문명생활을 시작한 시절， 다른 야생동물들과 달리 고양이는 계 

속 자신꾀 길을 가면서 동시에 동굴에도 받아들여지길 원한다. 결국 고양이는 동굴 여 
주인에게 인정받는 데 성공하여 동굴을 맘대로 들락거리다7}， 여주인의 남편 눈에 띄어 

쫓겨나고 만다. 그후로 고양이는 남편이 없을 때만 동굴에 나타나면서 계속 자신의 길 

을 간다(R. Kipling(1932) A Selection of Hi’'s Stonεs αul Poems by J Beeσ'oft， 

New-York.: Doubleday, pp. 잃5-392.) 
24) 보고밀(BorOMIW) 또는 보-구밀 (BorYMHJJ)은 발칸 지방에 퍼친， 선악 이원(=元)을 

인정하는 이단파 신도를 일걷는다. 
25) 1923년익 초판과 1924, 29년의 개정판에 들어 있는 작가 서문 속의 구절 "nOKOp삐뼈 
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피아는 자조적이다. 예술텍스트 안팎에서 기법에 의한 가공과 구성의 주체로서의 

AHTepaTypHa~ AHqHOCTb 쉬클롭스키가 갖는 자유와 그것의 한계는 『동물원」의 결말 

부에서 다시 한 번 의미의 핵심을 이룬다. 

독자를 의도적으로 오도하는 부제(“사랑에 관한 것이 아닌 편지들")에 명시 

된 ‘금지된 주제’라는 금기는 서문에서부터 게임규칙이자 주도모티브로 작용하 

지만， 아이러니 하게도 “사랑에 관한 것이 아닌 편지들”은 모두가 사랑에 관한 

편지들이다 "Bce MOH I1HCbMa 0 TOM, <<KaK>> ~ Jl뻐6JllO Te6~."26) 서로 연결되지 않 

는 듯 보이는 편지조각들은 ‘사랑’이라는 주제에 의해 연결되며， 책을 구성하 

는 건축 블록들은 모두가 사랑 (또는 무관섬)의 메타포이다 "Bce OI1HCaHH~ 

OKa3aJlHCb TOr.lla MeTaiþopaMH Jl매 6BH(그런즉， 모든 묘사가 사랑의 메타포임 이 

드러났다)"(271). 끊임없이 사랑으로 되돌아가는 ‘사랑에 관한 것이 아닌 펀지 

들’은 물론 감상주의적 연애편지소설의 패러디를 위한 배경의 역할을 하지만， 

사랑의 대상인 알랴는 쉬클롭스키가 망명지 베를린에서 겪는 문제들이 의인 

화된 인물에 다름 아니다. 망명지처럼 그와는 기질이 다르고 멀고 그를 사랑할 

수 없는 그녀는 감정적 층위에서 그의 불행을 섬화시키면서 문학적 층위에서는 

망명지에서의 그의 고독과 고립에 대한 메타포로 기능한다. 그러므로 그녀가 

존재하지 않았다면 쉬클롭스키는 그의 소설을 위하여 다른 문학적 기법을 고안 

해내야 했을 것이다. 마지막 편지(소비에트 중앙집행위원회에 보내는 편지)에서 

쉬클롭스키는 서커스 공연 말미의 광대처럼 등장하여 알랴의 이 형식적 역할 

을 잔혹하게 노출시 킨다 ")!(eHlI\HHbI ， K KOTOpOη ~ I1HCaJl, He 6blJlO HHKOr.lla(내가 편 

지를 썼던 그 여자는 결코 존재한 적이 없었다)"(329). 그녀는 쉬클롭스키 자신 

의 문학이론에 맞는 새로운 문학을 창조하기 위해 사용된 메타포이며， 타국 땅， 

볼이해， 타국 사람들에 대한 책을 위한 ‘메타포의 실현(peaAH3al\H~ MeTaiþOpbI 

(329))’이다. 그런 즉， 알랴에 대한 사랑은 메타포 사랑이며， 문학 사랑이며， 기법 

사랑이며， 기법에 의한 질료 가공(o6pa6oTKa)과 구성의 사랑이다.27) 

ÐOJle NaTepaana, JI CBJl3aJ1 3TH BeIIUi cpaBHeHHeM"(1923년도판 271쪽， 1929년도판 7쪽) 

은 1973년의 전집 에 서 "nOl<opHHií ÐOJle CYllb6L1 a μaTepaana ... "(강조는 논문 필자에 

의한 것임)로 바뀌어 있다 (B. IIIKJ10BCK때(1974) C06paHHe CO'lHHeHHH B Tpex TOMax, T. 1, 
MoCKBa: XY.110:l<eCTBeHHaJl J1HTepaTypa, C. 165 참조 ) 

26) B. IIIKJ10BCKHß(1929) 300. nαCbMa He 0 Rw6BH HRH TpeTbx 3.πOH3a， }]e빠떠rpa.11: 113.1laTeJ1b

CTBO nHCaTeJ1eß B }]eHHHrpa.11e, c. 118. 이 펀지는 1923년의 초판에는 들어 있지 않다. 인용 
문의 ’KaK’은 바로 앞의 구절인 "Bce 3TO (<KaK>>"과 마찬가지로 ‘어떻게’로도 해석가능하다. 

27) A Kaempfe는 (쉬클롭스키가 소비에트 러시아로 돌아감으로써 맑시스트가 되었다 



20 버시i()~연구 제 16권 져12호 

인간을 변화시키는 사물과 사건들이 머l 티-포를 위한 질료라는 것은 책의 서 

문에 서 앞 질 러 노출시 컸 던 책 의 구성 방식 ("C06b1 THe , ynoMHHaeMble B TeKCTe , 

npOXO.ll.lIT TOJ1bKO KaK MaTepnaJl .llJl.lI Meτarþop(택스트에서 언급되는 사건들은 메 

타포를 위 한 질료로서만 지나간다)"(271))의 재천명이다. 자신의 작품을 메타 

포의 실현으로 규정하면서， 쉬클롭스키는 예술작품은 예술적 현실이외의 어떤 

현실도 갖지 않으며， 현실로 나있는 창이 아니라 그림에 그려진 창이라는 그 

의 주장을 다시 확인시킨다. 

그러나 71 법과 가공의 주체로서 자신을 한꺼번에 드러내는 『동물원』의 마 

지막 펀지윤 메타포의 실현인 텍스트 내재적 여민이 아니라 예술적 현실 바 

깥에 실제로 존재하는 수신인， 소비에트 중앙집행위원회 앞으로 쓴 호소문이 

다. 모든 묘사가 사랑의 메타포라면， 결국 지금까지의 보든 것은 고국에 대한 

사랑， 돌아갈 수 있는 유일한 형태의 고국 러시아에 대한 사랑의 메타포인 

셈이다 w훤물원』 전체를 끝맺는 자조적인 항복(땅복하다가 총애 맞아 죽는 

터키 병사뜰의 일화)은 이미 어떤 메타포도 아닌 직설적인 호소다. 소설은 인간 

이 자유로환 수 없는 현실적 p5lLl의 슈셋플 텍스트 속에 결정적으로 들여놓는다. 

이제 고양이 쉬클롭스키는 지붕 위의 자유로운 길보다도 집안의 벽 속에 나 있 

는 통로를 원한다동물원』의 마지막 편지는 문학적 p5l.ll와 현실적 p.lI.ll, 자유와 부 

자유의 경제 위에서 후자 쪽으로 한 발짝 기울면서 끝난다. 사적인 삶， 문학적 

망명으로 후퇴하지 않고 소비에트 러시아로 돌아가 공공의 삶에 관여하는 것， 그 

러면서도 이데을로기적으로 길들여지거나 고정되길 거부하면서 예술의 자유공간 

을 확보하고， 그러나 결코 유미주의에 빠지지 않으벼 자신의 길을 가는 것 - 키 

플령의 고양이가 『동물원』과 『제3 공장』에서 사뭇 다른 맥락에서 인용되는 것 

은 자유와 자유의 한채에 대한 체험과 성찰의 차이에서 비롯된다. 

『동물원』께서 망명이라는 총체적 소외상햄이 변위왜 생소펙를 주된 기법으로 ‘제 

는 전제 아래) 3.nh3a TpHOJle에게 사랑을 거절당한 쉬클롭스키가 맑시스트가 되고， 

엘자 자신은 맑시스트 시인 Louis Aragon과 결혼하여 그의 사랑에 의해 맑시스트 

가 되는 것을 패러디의 복수라고 부른다. 형식주의 이론의 핵심개념인 패러디 기법 

이 문학이 아닌 삶에서 실현되어 형식주의의 창시자에게 복수한다는 것이다(Y. 

Schklowskij(l965), Zoo oder Bri낀fe nicht 디ber die Liebe, Frankfurt a. M: Suhrkamp 

Yerlag, 136-137). 문학기법이 삶에서 실현되는 것을 Hansen-Löve는 "3K3I1CTe뻐aJlH3a

UIIJI φpMéLllbHoro MeTOtIa(형식방법의 설존화)"라고 부른다. O. A. 빼3eH-J1aBe(2QOl) PyCCKHη 

φ빼aJlH3~~ M.: R3b1KH pyCCKO꺼 I<yJJbrypbl, c. 548. 
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자리에 있지 않은 인간('leJlOBeK He Ha CBOeM MeCTe)’로서의 예술가 존재를 과시할 

수 있는 작업의 조건이었다면 w제3 공정 

예술과 예술학이 어떻게 ‘시대의 주문(3aKa3 BpeMeHH)’에 부응하면서 그 속에서 자 

신을 긍정적으로 합볍화할 수 있나하는 문제에 몰두한다. 그는 개인으로서， 형식주 

의 이론가로서， 작가로서 자신의 운명을 형식주의의 운명과 동일시하면서， 개인적， 

학문적， 예술적 논쟁을 하니-의 담론 속에서 전개한다. 자유의 경계， 질료의 파형， 예술 

외적 p5!1l의 힘에 의해 규정되는 문학과 작가의 부자유에 대한 물음은 『제3 공장』 

의 핵심적인 주제가 된다 "Cetí'lac M8H5! 3aHHMaeT BOrrpOC 0 rpaHHl1aX CB0601ll>1, 0 

1l8$opMa l1HRX MaT8pHaJla(지금 나의 관심은 자유의 경계와 질료 파형에 대한 물 

음이다)"(52) ， "PhIHOK llaBaJl rrHCaT8 J11O rOJ1。이시장이 작가에게 목소리를 부여했 

다)"(16). 부자유는 작가 존재의 종식을 가져오지 않는다. 쉬클롭스키에게서 부자유 

는 계속적인 활동과 생존을 위한 훈련도구로서 긍정성을 획득한다 "51 3 aHHMa lOC b 

H8CBOÕOllotí rrHCaT8J15!. 113y<ia애 H8CBOÕOLlY, Ka l< rlIMHaCTH<i8C l<H8 arrrrapaTbI(나는 

작가의 부자유를 공부하고 있다. 부자유를 체조도구처 럼 연구하고 있다)"(67).28) 

『처i13 공장』에서 쉬클롭스키의 전기를 구성하는 세 공장은 외적 힘에 의한 인 

간의 규정과 소외의 방식， 가공의 방식을 대변한다. 가공은 (1)현실 $aKT를 미 

적 iþaKT로 변형시키는 ‘예술적 가공’과， (2)시대， 사회， 삶(ÕblT)의 물화적(物化 

的)， 파형적， 해체적 작용에 의한 ‘인간 가공’이라는 상반된 두 방향으로 일어난다. 

두 변형， 가공 과정은 예술적， 비예술적 열에 동시에 속하는 J1HT8parypHa5! J1H'lHOCTb를 

주체로 하는 메타모르포즈의 여러 단계에서 서로 교차한다. J1HTepaπpHa5! J1H'lHOCTb인 

쉬클롭스키는 예술적 가공에서는 주체이자 객체로서 기능하지만， 두번째 유형의 가공 

에서는 오로지 객체다. 

우선 변형의 첫 단계는 “제1 공장”으로， 여기서는 가정과 학교에 의한 인간 쉬클 

롭스키의 가공이 이루어진다. 그가 통과하는 학교들은 정규수업에서 아무 것도 배울 

수 없는 지루한 학교이며， 그가 이미 독학으로 산문이론을 연구하고 있었다는 점에 

서 이후의 “제2 공장”인 오포야즈의 예비학교로서나 의미를 가진다 "ECJ1H IlJ1OXa5! 

ml<OJla - Xopoma5! ml<OJla, TO rrepBa5! $aõpH l<a rrpaBa(만약 나쁜 학교가 좋은 학교 

28) 이는 마찰없이 매끄렵고 부드럽게 울리는 소리가 아니라 날카롭게 충돌하고 거칠게 저항함 
으로써 자신을 역동화하는 소리들이 초기 형식주의자와 미래주의자들에게 미적 효괴를 지 

녔던 것과도 상통한다 TIacTepHaI<의 시 <~rrpeneJleHHe rr033HH>>를 보라 "3TO - I<pyTo Ha

JlHBm째C.l! CBHCT , / 3TO - meJlKaHbe CnaBJleHHbIX J1bL\HHOI<, / (...)".(5. TIacTepHaI<(l965) CTJr 

XOTBopeHHS H fl03뻐i， M.-J1.: COBeTcK때 ITHCaTeJlb, C. 126.) 
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라면， 제X 공장이 옳다"(71). 

두 번째 단계인 “제2 공장”에서는 ÕbIT에서 예술로， 실제애서 이론의 방향으로 가 

공이 행해낀다. 이곳을 지배하는 것은 예술의 자율성， 오포야즈의 이론적 모델의 

내 재 주의 이 다 "Torlla R rrOH>IJI HCICyCCTBO, KliK CaMOCτORTeJIbHyw CHCTeMY. C 3THM 

R rrpOmeJI Qepe3 BCIO BTOpyw iþaÕPl1lKy(그때 나는 예술을 독자적 체계로 이해했다. 

그것과 함께 나는 제2 공장 전체를 통과했다)"(51). 이 “제2 공장”에서는 현실이 자율 

적 예술체계의 기법에 의해 가공된다. 질료가 미적인 요소로 가공되고， 예술외적 PRIl 

에 속하는 인간이 JIHTepaTypHaR JIH~OCTb가 된다. 여기서 모든 기법 가운데 미적 가 

공의 자유와 고유법칙성을 대표하는 것은 추상적이고 생명 없는 사물을 구체적이고 

살아 있는 대상으로 변형시키는 물활론적이고 인간중심적인 메타포주의， 메타포의 

실현이다. 사실문학에서 요구꾀었던 인간， 삶， 사물에 대한 생산적 관계는 자유로운 

수공업자로서 자신의 도구(rrpHeM)를 가지고 예술이라는 제2공장에서 일하는 작가에 

게서 실현된다. 작가는 문학이론적 기법들을 예술텍스트 속에서 노출시키면서 그것 

을 구조적으로 시범할 뿐 아니라(W 동물원』에서 메타포의 실현으로서의 알랴)， 삶의 

방법， 행동을 예술기법에 의해 규정하고 가공한다(“위대한 원숭이 교단"). 제2공장 

에서 작가는- 기법의 텍스트 설행과 기법 실존화왜 주체이자 객체다.왜) 

제2 공징의 장인(面人)으로 규정된 작가의 사명은 쉬클롭스키가 소비에트 러 

시아로 돌아온 후 체험하는 삶의 “제3 공장”에서 급격한 변화를 겪는다. 사회적 

전체성과 시대의 강제에 의해 지배되는 “제3 공장”에서 예술 기법은 동시에 삶 

의 기법이다. 기법의 오로지 미적이기만 한 기능은 지양되고， 작가는 이제 삶과 

시대에 의해 가공되는 작품이며， 싱품이다 "MO%eT Õbllrb, BpeM제 rrpaBO. OHO oõpaõa

TbIBaJIO MeH;~ rrO-CBOeMY(아마도 시대가 옳을 것이다. 시대는 나를 자신의 방식대로 

가공했다)"(93). 

인간이 객쩨로 전락하는 이 가공은 초기 형식주의 오포야즈가 추구했던 예술방 

법， 학문방볍의 독립원칙(‘집을 나가 독립한 방법’)과 불가분 연관되어 있다. 방법 

들은 인간에 의한 지배(이념적， 사회적， 형이상학적， 삼리적 ... 둥등의 동기화)에서 

벗어나 독자적 삶을 사는 존재로 예술작품 속을 돌아다니고， 나아가 세상을 돌아 

다닌다. 집읍 나가 독립한 방법에 대해 말하는 『동물원』에서 이 혼돈스런 상황은 

이미 도래해 있다 "B JIIOÕBH eCTb CBOH MeTOIlbI, CBOR nOrHKa XOIlOB, 6e3 MeHR H õe3 

29) 만델쉬탐의 시를 인용하자면 “나는 정원사이자 꽃이다(51 H CalloBHHK. R lI<e H UBeTOK)." 

(0. MaH,llElJIbmTaM(1!=*)7), T. 1, c. 6.) 
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Hac yCTaHOBJ1eHHaR. 51 rrpOll3HeC CJ10BO JlIOÕBll II rrycTllJ1 ileJ10 B XOil. HaqanaCb llrpa. 

rile JlIOÕOBb, rile KHIlra, R YlKe He 3HaJO(사랑은 자신의 방법을， 내가 없이 우리가 없이 

확립된 자신의 진행논리를 가지고 있다. 나논 사랑의 말을 말했고， 일을 작동시켰다. 

유희가 시작됐다. 어디에 사랑이， 어디에 책이 있는지， 나는 이미 알지 못한다)"(짧，).30) 

자신이 만들어내어 자신의 도구로서 마음대로 사용했던 자신의 방법에 의해 형식주의 

자 쉬클롭스키는 이제 역설적으로 지배당한다. 이 객체성은 메타포에도 변화를 가 

져온다. “제3 공장”에서는 사물을 인간화하는 메타포와는 반대로 인간을 사물화하 

는 메타포 "J1eH Ha CTJ1lllll，e(널대 위의 아마)"31)가 주도메타포가 된다(39， 40, 68, 

82). 절(節)의 제목들， "51 rrmrry 0 TOM, qTO ÕbITlle OrrpeileJ1ReT C03HaHlle(나는 존재 

가 의식을 규정한다는 것에 대해 쓴다)"(15) ， "r0J10C rronyiþaõpllKaTa(반半가공품의 

목소리 )/1 (39), 띠TO ll3 MeHR ileJ1aIDT(그들이 나를 가지 고 만드는 것)"(93)도 인간가 

공을 압축적으로 나타낸다. 

부자유는 그러나 다시금 예술생산과 자유의 발동기가 된다 "JIeH HYlKilaeTCR B yme

TeHlill. Ero ilepram. CTeJ1RT Ha rrOJ1RX (B 0뻐따 MeCTax) 찌 MOqaT B RMax 찌 peqK없. 

PeqKll, B KOTOpbIX MOIDT J1eH - rrpOKJ1R TbJe - B HllX HeT YlKe PblÕbl. ITOTOM J1eH 빠ηπ g 

TpelUllOτ. 51 xoqy CBOÕOilhI(아마는 억 압을 필요로 한다. 아마를 꽉확 잡아당긴다. 들판 

에 (한곳들에) 펼치거나 구덩이나 뱃불에 담근다. 아마를 씻는 뱃물은 - 저주받은 뱃 

물이다. 거기엔 이미 물고기가 없다. 그런 다음 아마를 짓밟고 두들긴다. 나는 자유를 

원한다)’'.(82) 

쉬클롭스키는 ÕblT와 질료에 의해 결정되지 않고("13bITlle onpellellReT C03HaHlle , 

a COBeCTb OCTaeTCR HeycTpoeHHoli(존재 가 의 식 을 규정 하나， 양심 은 조직 되 지 않 

고 머무른다)"(15)) ， 귀머거리인 시대 (63)에게 자신의 목소리로 말하고자 한다. 고 

30) 예술과 삶， 이 두 상호독립적인 P5I，ll에서 동일한 기법이 실행되고 있다는 확인은 혁명의 열광 

속에서 형식주의자들이 느꼈던 실존적 갱신에 대한 환희외는 이미 성격이 다르다: “(...) 삶은 
어렵게 되었다， 수수께끼 같꾀 새롭고， 이해할 수 없고 (...) 정신이 돌 정도로 빨라졌다 그로테 
스크， 희가극， 서커스， 비극 - 모든 것이 하나가 되어 웅장한 연출로 합류한다{..) 내용은 파괴되 
었고， 우리는 우리의 인상과 감각의 형식에 의해 살고 있다. 때문에 우리는 그토록 긴장하며， 그 

토록 유기적으로 예술에 대해 성찰하는 것이다， 오 - 우리는 ‘유미주의’로부터 얼마나 멀리 떨어 

져 있는가!" (5. 뼈eH5a씨， "0 'ueHHH CTHXOB," 째'3Hb HCKj1CCTBa, 1919, No. 때1， O. A. X뻐3eH

뻐Be(때1)， C. 많 에서 재인용). 에이헨비움의 말은 삶이 실체없는 환영이 됨으로써 예술이 

되어버렸다고 본 A. 5J1OK의 상정주의 예술반성과는 정반대되는 혁명적 생감정의 표출이다. 
31) 망명에서 돌아온 쉬클롭스키는 고집스런 지식인의 이념재교육 조치에 따라 ‘아마 센터 

(J1bHoueHTp)’에서 한동안 노동했다. 



24 균IAlo~멸구 쩨 16권 체12호 

무 장난감 “빨간 코끼 리 (KpaCH뼈 CJIOHHK )"는 사회 적 억 압이 그의 목소리 를 천 

편일률적띤 것으로 만들어버릴 수 있다는 위힘을 알리는 화자의 마스크다: 

11빼，1 HaWTaldllOBaHbl pa3HblMH iþopMaMH, HO rOJIOC y HIILC OIlHH, eCJIH HallaBHTb(우리 

는 여러 모양으로 찍어 만들어졌으나， 누르면 모두 한 가지 소리를 낸다)"(13) ， 

"KpaCH없 CJIOHHK rOBOpHT 1l0 1B 0JIbHO B5IJlO(빨간 장난감 코끼리는 꽤나 맥없이 말 

한다)(24) ， "C .J, KpaCHh따 CJIOHHK mlllUiT, H 51 llHmy B CBOeM BblCOKOM rHe3.1le Ha.ll Ap6a

TOM(빨간 장난감 코끼리가 찍찍거린다. 그리고 나는 아트바트 ö1의 높은 둥지에서 글을 

쓴다-)"(13) ， I1HlUaTb와 nncaTb의 음운적 유사성은 빨간 코끼 리가 찍찍거 리는 소리와 작 

가의 목소랴 사이 에 긴장을 유발시 키 고(‘유사성 의 비 유사성 (HeCXO.llCTBO CXO뻐oro)’)， 

기계적으로 울리는 시대의 목소리와 작가의 목소리 간의 긴장관계로 확대된다 "3TO 

51 rOBOplO CBOHM, a He CJIOHOB뻐 미JIOCOM(이것을 나는 코끼리 목소리가 아닌 나 

의 목소리로 말한다)/1(16)， "51 He yMelO rOBopHTb CJIOHJ'I'.!HM llHCKOM(나는 장난감 

코끼 리 의 찍 찍 거 리 는 소리 로 말할 줄 모른다)"(17) ， ’"KpaCHbIii CJIOHHK, OTO.llBHraHCJI, 

51 XOqy yBl!lleTb 없i3Hb 6e3 lllyTKH H CKa3aTb etí HeqTO roJIOε。M He qepe3 nncKyJIbKy 

(장난감 코끼리 oþ， 물러서라， 냐는 삶을 진지하게 바라보고， 찍찍거리는 소리가 아 

니라 목소떠로 삶에게 무언가를 말하고 싶다)"(14) ， 

물론， 천펀일률적인 목소리 가공에 대한 거부기- 시대의 목소리에 대한 부정을 의 

마하지는 않는다. 다만 쉬클룹스키는 자신의 목소리를 가지고 자신의 시대와 말하 

고， 시대의 목소리를 이해하고자 하는 것이다. ‘발맞추애가는 소위보’에 대한 에피소 

드도 시대와의 동일시나 부정이 아니라 긴장관계를 표현한다. 중대 전체가 발맞추 

어 가지 않는데， 소위보 한 명만이 발맞추어 간다고 딸하는 것은 넌센스다. 작가는 

여기서도 자산의 길을 가면서 동시에 벽 속의 비밀통로를 원하는 키플링의 고양이 

다. 그는 시대를 삶으로， 삶의 시간으로， 살아야하는 시간으로 인정한다. 그는 삶이 

그를 받아등될i여주기를 희 망하띤서 ('ν"’T매r 

에 그것을 우연에 의해 지배되는 운명으로 이용하고자 한다(’℃까띠a히Ha51 뻐3Hb"(93); 

"XOqy HCllOJlb30BaTb BpeM5l, Ka.K cYllb6y"(96)), 

부자유의 구조와 우연의 법칙을 연구해야 할 펼요성은 이로부터 생겨난다. 예 

술적 P5l1l외， 예술외적 p5l1l를 각각 고유한 법칙성을 갖는 의미체계로 이해하는 

형식주의에서 이들 체계간의 관계는 인과적인 것일 수 없다. 그러므로 예술외적 

P5l1l는 예술에게는 우연적인 것이며， 시대는 그것의 p5l.ll 안에서는 언제나 옳지만 

(I/BpeM5l He MO%eT oWH6aTbC5I, BpeM5I He MO%eT 6blTb nepe.llo MHOll BHHOBaTbIM"(l6)), 

그 바깥에서는 조건적으로만 옳다. 
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그러나 예술은 그것이 설령 ‘그림의 창’이라 할지라도， ‘창 밖에서’ 예술을 압 

박하는 시대와 삶으로부터， 거기에 속하는 칠료들의 가공으로부터， 우연과 운명 

의 가공으로부터만 살아나간다. 삶과 시대에 의해 가공되는 인간-질료의 메타퍼 

"JleH Ha CTJllilll.e"는 예술(가)에 의해 가공되어야 하는 예술외적 질료의 메타 

포로서 이중의 의미를 갖게 된다(82). 예술가는 자신이 장난감 빨간 코끼리가 되 

길 거부하듯이， 질료의 저항 또한 인정한다"J1ilQHMI :!<il3Hb HanO뻐HaeT 뻐e 

yCHJIID! pa30rpeTb nOpl\illD MOpO>l<eHOro"(1에). 예술에 대한 질료의 압박， 저항 

과 현실로부터 독자적이고자 하는 예술의 충돌이 갖는 펼연성에 작가의 부자유 

의 주된 기능이 있으며 그것을 추동하는 것은 자유에의 소망이다. 그러나 쉬클 

롭스키는 자유에의 소망을 자유 자체와 혼동히는 것을 경고한다. 예술작품은 행복이나 

자유의 실현이 아니라， 그 소망을 표현하는 구성의 조직이기 때문이다 "3CTeTJ1qeCI<Oe 

npOH3BeAeHHe BeAb H8 OpraHH3al\il~ CQaCT없， a OpraHl13al\H~ npOil3BetleHil~"(85). 

결국， 이 제3 공장에서도 수공업 (peMeCJlO)은 작가에게 예술적， 설존적 자유의 ‘제 

일 나중에 남은 것’이 된다 "501DCb yCTynaTb CBOeMY BpeMeHH, (,..) XOQy HCnOJlb-

30BaTb Bpe~， l< aK CytlbÕY ‘ BCTpeTilTbC~ C HilM KyJlbTypO때 CBoero peMeCJla, (..J 

aJl~ B03HHKHOBeHil~ HOBO때 petm(시대에 낙오할까 두렵다. (...) 나는 시대를 운명으로 

서 이용하그l자 한다. 내 수공업의 문화를 가지고 그것에 맞부딪치는 것이다. 새로운 답론 

의 탄생을 위뼈)，'’(잃)， "peM8CJlO 뼈ee Me~(수공업은 나보다 현명하대，"(fJ1)， ’뼈뻐y TeM 

MbI BO BCeM OllmÕaeMC~ ， KpOMe OtlHOrO - MhI peMeCJleHHH l< il, MbI CBOil JllDtlil B MaC

TepCTBe , H eCJlH 3aXOnIM, TO CaMH HanHIIIeM I<HHry(우리는 모든 것을 착각할 수 

있으나， 단 하나 확실한 것은 우리가 수공업자라는 사실이다. 우리는 장인성(!lC人性)에 

서 독자적인 인간이다. 우리가 원할 때， 그때 우리는 스스로 책을 쓸 것이다)"(88). 

50 훨봐 주채억 여중섬의 택스트 

쉬클롭스키의 자전텍스트에서 작가-창조자는 부서지고 밀려난 인간으로서의， 문 

학 재료로서의 작가-주인공에 대해 기법의 장인으로서， 마스크 유희와 아이러니의 

명인으로서 우위를 확보하고 견지한다. 아이러니로 해서 베를린 고도(孤島)의 쉬클 

롭스키는 로빈슨 크로소우가 아닌 몽당꼬리 원숭이가 되고 제3 공장에서는 키플령 

의 고양이가 된다. 그가 자신을 플라토노프에 대비시키는 것도 아이러니 때문이 
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다. 그는 토지개량기사로서 사회적 위치를 발견한 작가 플라토노프를 매우 진지 

하게 받아렐여며 부러워하기도 한다: ’뻐한 생활적 관계로부터 사물에 대해 쓸 수 있기 위해선 작가 이외에 또 하나의 
직업을 가져야 한다고 그가 주장해온 바에 비추어볼 때， 이것은 매우 당연한 반응 

이기도 하다. 그럼에도 불구하고 두 작가는 근본적으로 서로 다른 세계에 속한다. 

플라토노프가 설질적 행동을 통해 사회건설에 적극적으로 개입하고， 그 속에서 

지기 존재의 고유한 자리를 갖는 인간을 대표한다면， 쉬클롭스키는 전위와 미적 생 

소화의 기법을 존재의 기법으로 삼는 것을 포기하지 않는다，32) 그는 삶이 그를 받아 

주길 원하면서도 거기에 집을 갖지 않는 유목민이다. 루나차트스키 (JIYHaqapCK뼈) 

의 형식주꾀 비난 -“계절야채(‘미나리도 한 철’)" 에 대한 웅수에서도 쉬클롭 

스키는 아('1 러니를 통해 적응과 거부의 기술을 동시에 과시한다. 한 솥에 끊여 

낸 혁명의 수프를 함께 먹자는 볼세비키의 저뼈를 그는 거절한다. 왜냐면 그 

자신 수프 속에 푹 삶긴 야채 이 므로(63-64). 

쉬클롭스키는 자신도 시대에 의해 가공됨을 인정하지만， 시대의 강제적인 

슈셋 에 종속되 는 것 은 거 부한다 "50JlbllleBHKH BepH.I1H, qTO MaTepHaJl He BalKeH, 

BalKHO olþopMJleHHe, (...) AHapXH3M lI<H3HH, ee ITO.uC03HaTeJlbHOCTb, TO, qTO .uepeBO 

Jlyqllle 3HaET, KaK eMY paCTl!, - He 110H.lITHbI HM(볼셰벼키들은 질료가 중요하지 않 

고 중요한 것은 형식화라고 믿었다， (...) 삶의 아나르커즘， 삶의 잠재의식성， 어떻 

게 자라야 펠지는 나무가 더 잘 알끄 있다는 것을 그들은 이해할 수 없다)" (<<CeHTH

MeHTaJIbHOe rryTellleCTBHe>>,189). 삶의 아나르키즘， 무슈셋성에 가해지는 슈셋성의 강 

요에 대한 서항은 예술적 가공과정에 있어서 질료의 본성 자체에 대한 인정， 존중 

과 상통한다. 쉬클롭스키의 수공업에서 사물은 개량되지 않는다. 사물은 낯설게 

되고 새롭게 느껴짐으로써 끊임없이 자신을 갱생시킨다.33) 

32) 쉬클롭스키는 기계를 동원하여 F「토피아의 밭을 갈거나 강력한 프로펠러로 유토피 
아의 하늘로 비상하는 대신， 몽타주 실(室)에서 필름 조각을 붙이고 책상 위에서 

펜을 긁적거린다. 예술적 유토피아에 대한 그의 희망은 『낙관론의 탐색~(1931)에서 

시적으로 표현된다: “나는 날개로 책상을 친다. (...) 방은 깃털의 팔락거렴과 퍼덕 
임으로 가득하다. 나는 날아오른다. 동지들， 우리 함께 날아보세! 대기를 진동시키 

세! 하늘을 날개로 덮어버리세! 절대로 지칠 때가 아니다‘ 우린 낙관론을 지키고 

시대 앞에 책임을 져야 한다."(B. mKJlOBCKHfi(1931), flOHCKH OJ7THMH3M8., c. 118-119, V. 
Dohm(1987), 141쪽에서 재인용.) 

33) 토지개량이 아니라 필름몽타주 실(室)에서의 작업이 제3공장에서 쉬클롭스키의 직 

업이라는 사실도 이와 무관치 않다. 영화작업은 쉬를롭스카에게 그의 산문이론의 
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“발맞추어 가기 “두발로 땅위에 서 있기” • 『제3 공장」과 당시 쉬클롭스 

키가 쓴 에세이들의 중심에 서 있는 이 모티브틀은 바로 자신의 “수공엽”을 가 

지고 시대와 현실에 대한 관계를 설정하겠다는 작가 주체성의 표명이다. 배가 

자신의 항로를 유지하기 위해 역풍으로 쫓을 부풀게 하듯， “위대한 문학이란 자 

신의 시대를， 자신의 시대의 질료를 올바로 이용하는 문학이다."( r작가와 생산에 

대하여 (0 rUlCaTeJle H npoH3Bo!JCTBe)J )34) 자신의 수공업을 가지고 미래 속으로 

작업해 들어가기， 스스로 발전시켜내야만 하는 형식들을 향해 작엽하기 이것 

이 시대와 사회 현실에 대한 작가의 책무이다. 

『제3 공장』은 사회적 책임 속에서의 작가의 자기 성찰이며， 이 점에서 『감상 

적 여행』， 『동물원』과는 다른 성격의 화자를 갖는다 w감상적 여행』에서는 혁명 

기의 무정부주의적 모험가가 줄거리를 결정적으로 추동하고동물원』에서는 불 

행한 연인 또는 고독한 망명자가 텍스트 전개를 동기화하는 데 비해 w제3 공장』 

(그리고 『낙관론의 탐색~)에서는 문인-작기카 전변에 나선다. 자전적 화자의 역 

할 변화는 자기묘사 방법에도 변화를 가져온다. 자전 산문은 사실자료에 의거한 

자기 묘사로부터 자기 성 찰로 옮겨 간다. 11꺼 - TO JlbKO na!JalOUJ，때 KaMeHb. KaMeHb, 

KOTOpblì1: na!JaeT H MO >KeT B TO BpeM~ 3a~(eqb iþoHapb, QTo6bI Ha6J1IO!JaTb CBO ì1: 

nYTb(나는 떨어지는 돌일 따름이다. 떨어지면서 자신의 길을 관찰하기 위해 가 

로등의 불을 컬 수 있는 돌)." 돌의 이미지를 가져와 자신을 성찰하는 작가 주 

정당성을 확인시켜주었다‘ 리엘리즘 산문에서와 마찬가지로， 관객이 영화를 순진하 

게 볼 때， 즉 연속적인 움직임의 가상을 믿을 때 관객은 착시의 희생이 된다. 쉬클 

롭스키는 영화가 관객에게 정해진 방향으로 조종되는 사고의 지평을 깨뜨리고 역동 

화하도록 도와주어야 한다고 믿었다. 몽타주는 서로 유사하지 않은 영상기호들의 

생소한 연결을 통해 갈등과 충돌을 야기함으로써 연속성에 대한 관객의 착시현상에 

개입한다. 몽타주에 대한 쉬클롭스키의 관심은 예술 속에서 자동화된 지각을 깨닫 

고， 털어버리고， 미적 지각 과정 속에서 언어와 사물에 대한 직관력을 발전시켜 나 

간다는 유토피아적 예술론과 연관되어 있다. 이 점에서 그의 입장은 에이젠쉬쩨인 

(c. 3tí3eHillTetíH)의 MOHTa* aTTpaKUHOHOB에 매우 가깝다. 그러나 에이젠쉬쩨인이 상 

호대비적인 기호틀간의 의외의 충돌에서 생겨나는 aTTpaKUHOH으로부터 통일성， 보 

편성， 연관성을 더 강하게 내세우는 지적 몽타주， 다성적 몽타주로 옮겨가면서 몽타 

주를 순수히 이데올로기적인 인간가공의 구성적 수단으로 동원하는 데 반해， 쉬클 

롭스키는 모든 폐쇄적 완결성을 근본적으로 불신한다. 그에게 몽타주 사슬은 한 고 

리가 다른 고리를 노출시키고 전위시키고 이탈시키고 부정함으로써 앞으로 몰아가 
는 역동성의 근원으로 남는다. 

34) H. I!J. 1.Iy*aK(pen.)(2000) , C. 198. 
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체의 역할윤 나타내는 이 구절은 『감상적 여 행 ~(142)에 들어 있으나， 그 역할이 

가장 철저따게 실현되는 것뜬 『제3 공장』에서이다. 

쉬클롭스키에게 사회적 활동 공간이 좁아질수록 자전젝 묘사 주체의 퍼스펙 

티브도 변화하여， 사회 현실 속익 활동이 정지되고 성찰자의 입장을 취한다. 

자전 산문씌 질료는 과격한 실용적 사질문학론이 주장하는 것과 같은 사물의 

진행과정에 대한 주체의 직접적 개엽이 아닌， 유년기， 혁명， 문학에 대한 작가 

의 회상이다제3 공장」은 베를렌 망명으로부터 ‘남’외 문화로부터 그래도 하 

나의 출구가， ‘고국’으로 가는 길이 있었던 『동물원』고} 비교할 때， 아무런 출구 

가 없는 그야말로 ‘위기의 책’이다‘ 여기서 작가는 그가 ‘자신의’ 문화와 사회 

속에서 얼마나 ‘남’으로 느끼는가를 이야기한다. 그러나 이것은 자신의 생각과 

감정에 사j료잠힌 고백이나 감상적 회상이 아니라， 변화하는 예술 체계， 사회적 

삶의 시스템과의 부단한 대변이며 논쟁이다. 

『제3 공장」에서 쉬클롭스키는 ‘어떻게 작가여야 하는가’를 다루면서 3 예술에 

서외 혁명윤 문학적 생산 조캔의 가능성에 대한 비판적 물음들과 연결시킨다. 

이 자전 산문은 실험적 수단을 사용하여 작가 주체를 문학적 iþaKτ로， 문학 노 

똥을 특수한 도구와 기술을 사용하는 공장으로， 분학 형식을 자기 성찰의 포 

럼으로 만들고자하는 시도이다. 문학인 (.mlTepaTYPHa.H JlI1'1HOCTb) 쉬클롭스키의 

자신에 대 1잔 논쟁(작가， 오포야즈 동인， 영화종사자 쉬를-롭스키 사이의 대화)， 

문학 전통파 현재의 문화 정책간의 대화， 예술과 삶의 대화， 쉬클롭스키와 미 

래주의자들， 형식주의자들， 사회참여작가들 간의 디}화는 개인적 문제를 문학에 

도상적으로， 동어반복적으로 옮긴 것이 아니라， 앞에서 말한 시도를 실현시키 

기 위한 문학적 기법이다. 이미 책제목과 제목에 대한 설명， 그리고 장(章)의 

제목 띠TO 113 MeH.lI .lleJlalOT"에서 소비에트 맑시즘의 사회학주의에 대한 아이러 

니한 암시짜 함께 표현되듯 그의 자전 산문은 작가 주체에 대한 작업， 사회적 

iþaKT이자 푼학적 iþaKT인 그꾀 이중성에 대한 작업이다. 

이 작업에서 쉬클롭스키는 형식주의 이론가의 업지를 지켜낸다. 그의 자전 

텍스트에선 작가-이론가와 작가-주인공익 경계가 버교적 분명하며， 따라서 자 

서전의 위까라기보다， 예술파 삶의 교접에 서 있는 문학적 사실， 문학적 개성 

으로서의 착가-주체를 실행해 보인다. 그는 끝난 예술이 아니라 변화한 예술 

을 시범한따. 
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Resümee 

Deτ Verlust 뼈er Biogr맹hie irn russischen Moderr뼈srnus(I) 

- Die 융utobiographische Prosa V. Sklovskijs 

Kim , I내ee-Sook 

Aus der Krise des Romans, die durch den Verlust der Biographie des 

individuellen Subjekts verursacht wurde, entwickelte sich bei den 

postsymbolistischen Schriftstellem die Autobiographie als eine starke 

Altemative für die neue russische Prosa. Die Autobiographie war auch die 

W삶매 Sklovskijs, der mit ihr über die Krise der Romangattung hinausgehen 

und die konstruktìve Emeuerung der literarischen Form zum eigentlìchen 

Lebensinhalt machen wollte. Er benutzte sie systematisch als Generator der 

neuen künstlerischen Prosa, anstatt den Verlust der Biographie tragisch zu 

thematisieren. 

1n der vorliegenden Arbeit wird zuerst untersucht, wie sich die 

theoretischen Ideen 승klovskijs in seinen autobiographischen Texten 

realisieren, mit den Worten von T. Gric zu sprechen, wie er einerseits die 

Wissenschaft literarisiert, andererseits die (pseudo-)wissenschaftliche 

Belletristik schafft. Wichtige Gegenstände der Betrachtung sind dabei die 

kompositionellen Dominanten wie die Einfuhr und Asthetisierung des 

Faktenmaterials, die Sujetlosigkeit, die Anekdotenmontage, ’sdvig' ’ 

’ostranenie ’, die (Re- )Literarisierung der veralteten bzw. peripheren Genres 

durch Parodie und Ironie, und nicht zuletzt die Entbläßung des Verfahrens. 

Der Haupteil der Arbeit wird dann gewidmet der Betrachtung des 

Verhältnisses zwischen dem Subjekt, dem Text und der Wirklichkeit. Die 

autobiographische 싼osa Sklovskijs erweist sich als ästhetische τransformation 

der dialektischen Spannung zwischen Kunst und Leben, der immanenten 

Asthetik und der 'literatura fakta ’. Die literarische Persänlichkeit als Subjekt 

der ästhetischen Verarbeitung und zugleich als Objekt der existenziellen 

Verwandlung unter dem Druck außerliterarischer Reihen - diese Spannung 
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zwischen Freiheit und Unfreiheit, die Doppe1deutung von ’obrabotka’ bildet 

den thematischen Kem der autobiographischen Texte Sklovskijs. 
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