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Polazedi u filosoflji umetnosti od principa »drugo«, ovde se s tog gledi-
ita posmatra gluma, pa se ovaj poku$aj moZe smatrati nekom vrstom pri-
mene il sistematskog izvodenja Iste ideje, $to je opravdano u istorm onam
smislu u kojem je filosofija umetnosti uop$te opravdana, jer se ona dréi prin-
clpa koji va¥e u svim umetnostima: »Umetnost je ono 8to je umetnostima
zajedniko« (re¢ Wiadimira Weidlé: »Kunst ist, was den Kinsten gemeinsam
ist«, In; »Die zwel 'Sprachen’ der Sprachkunst. Entwurf einer nicht-éstheti
schen Kunsttheorle«, Zeitschrift fir Aesthetik und ellgemeine Kunstwis-
sanschaft, Hit. 2, 1967), a gluma kao »jedna sasvim posebna artistitka delat-
nost« »iskonski Izvire iz stvaraladke osnove svih umetnosti« (Georg Simmel:
»Prilog filosofiji glumes, in: Estetika modernog teatra, ed. R. Lazi¢ | D.
Rnjak, izd. »V. KaradZié«, Beograd 1976, str. 78). Takav jedan princip $to
zadovoljava specifiénost glumadke umetnosti je princip »drugos, koji ima
kako ontologijski, tako i, ovde prevashodno, antropologijski znacaj, i to
treba pokazati u slede¢em izlaganju.

U ontologiji obrazloZenje principa drugog u nasoj tradiciji nalazi se naj-
pre u Platona i Aristotela, a zatim i naroéito u Hegela, ali o tome ovde he
moze biti govora (vid. o tome u mome radu Poreklo umetnosti kao filosofski
problem, Univ. umet., Mala biblioteka, Beograd 1981, gde sam predloZio
heterolodki princip uop&te | u razmatranju umetnosti, zatim sisteratski u
prilogu za XVIl medunarodni kongres za filosofiju 1983. u Montrealu »Die
Kunst in heterologischer Sicht«, pred objavijivanjem). Ovde |e potrebno
reéi da taj princip obuhvata | drugo bice, ne&to drugo | drugog Soveka (bliz-
njeg, druga), i da on u svojoj obuhvatnosti logi&ki | stvarno sadrZi nesto $to
i u promeni ostaje isto, jednako sebi, ono &to jeste, jer se celina Bi¢a u ot-
voreno] dijalektici mora shvatiti kao totalnost neteg (identi¢nog) i drugog
(ne-identi&nog), dok otvorenost tu znadi da se sloboda pretpostavija si-
stemu. Otuda se naglasak u Hegelovoj formulaciji u Logici bi¢a i Logici op-
stanka ili egzistencije (Dasein), koja (formulacija) na konkretan nacin, u
smislu Hegelovog shvatanja konkretnosti, izraZava promenu: »Sebi-samo-
ostajanje-jednako-u-drugome« (Sich selbst gleich bleiben im Anderen),
moze nejednako staviti tako da istakne nesto Sto ostaje jednako samo sebi
u drugome, ili, pak, da istakne to drugo kao ne-identicno. U antropologijs-
kom pogledu, pogotovu u posthegelovskoj Marksovoj perspektivi, naglasak
pada na otvorenu totalnost $to iz stvaralatke slobode bi¢a tovekovog omo-
guéuje-kretanje prema drugome, promenu kao podrugojadenje (Verande-
rung kao Veranderung), keo preobraZavanje | nastajanje drugog sveta. To,
po Marksu, pretpostavlja promenu i preobrazaj samog &oveka, ¢ak pojavu
»novoy Goveka.

|z 1o osnove se moZe razabrati jedna filosofska ideja umetnosti, 8to u
jednom sasvim specifiénom smislu pogada i umetnost glume kao umetnost
precbrazavanja i podrugojaéenja bica &ovekovog | stvaranja jednog novog
umetnitkog sveta. Pokudajmo, dakle, da razjasnimo tu ideju u odnosu na
glumstvo: ona pokazuje antropologijsku relevantnost same glume kao umet-
nosti (cfr. tekstove H. Plessnera i G. Simmela u veé navedenom zborniku
Estatika modernog teatra) i ne predstavija puku posledicu sistematske pri-
mene jednog fllosofskog principa na ovu umetnost.

Polazeéi od »igranja uloge« kao &injenice socijalnog Zivota ljudi, H.
Plessner | G. Simmel su s dovoljno ubedijive snage pokazali kako se iz te
Sinjenice razvija umetnost glumca, koji takode »igra ulogue, ali ne vise u
stvarnom svetu, u svakodneviju, ve¢ u jednom drugom i novom svetu, koji
-on sam svojom igrom stvara. Tu je, dakle, princip drugoga dvostruko na
delu: najpra, u glumdevom igranju uloge dogada se odvajanje od sebe i
precbraZavanje u druge, $to smo ovde nagelno, u antropologijskom go-
voru, nazvall »podrugojadenje«, a zatim, u gluméevom stvaranju jednog no-
vog sveta, drugog u odnosu na stvarnost drustvenog Zivota i na realni svet
uopéte, ali drugog i u odnosu na personalnu stvarnost samog glumca, naj-
zad, drugog | u odnosu na dramsko pesnitko delo, od kojega glumac po-
lazi. Time se osigurava autonomija glumacke umetnosti, koja ipak ne porite
svoje obaveze prema istini datog sveta i prema veé gotovoj dramskoj knji-
¥evno] tvorevini. U distanciranju od sama sebe i u uspostavljanju odnosa
prema sebi | prema svetu potvrduje se filosofsko odredenje Soveka kao
»biéa odnosa« (Bezishungswesen), prema poznatoj Marksovoj redi, kojoj
se moze dodati ono razlikovanje, koje je uveo Martin Buber, izmedu »pradi-
stancije i odnosa« (kako glasi naslov jednog Buberovog dela - Urdistanz
und Bezighung), naime, izmedu Covekovog odnosa prema prirodi kao praod-
nosa i njegovog odnosa prema drugim ljudima kao odnosa u pravom smislu
reti (ovaj drugi odnos Buber dalje razluéuje na socijalni odnos prema ne-
kom zajednitkom cilju koji povezuje jednu drustvenu grupu i na meduljud-
ski odnos ljubavi, prijateljstva, drugarstva i dr.).

Prema tome, ukazujuéi na &injenicu igranja uloge i na njen antropolo3ki
smisao, koji se otkriva | u glumatkoj umetnosti, ovde se okreéemo principu
drugog i pitamo: kako se u glumi stvarno dogada podrugojaéenje, u emu
j& umetnicki karakter | umetni¢ka vrednost tog dogadanja?

U suétinskom, &to znadi filosofskom, | to antropologijskom odredenju
glume kao umetnosti, Plassner i Simmel saglasno govore o »otelovijenju«
(Verkérperung), odnosno o »éulnorh otelovljenju drame« (sinnliche Verkor-
perung des Dramas), u &emu se, po njima, sastoji ono preobraZavanje
glumca u drugo, u druge likove, i u temu se sastoji igranje uloge. Odatle ovi
autorl razvijaju svoje teorije glume, o &ijim saglasnostima i razlikama ovde
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nlje reé. Ovde treba razjasniti §ta znadi to »otelovijenje«, u kojem se zbiva
gluméevo podrugojatenje kao posebna umetnost.

Oba navedena nemadka autora kaXu »Verkérperung« za otelovijenje,
lako bi se u nemadkom eziku mogla na¢i ona razlika koju je Husserl feno-
menolo3ki ustanovio izmedu ljudskog tela u predmetnom smislu redi (Kor-
per), kao tela medu drugim telima, i tela kao nadeg psihofizitkog sredista
(Lelb), pa bi se pre oZekivala re¢ »Verleiblichung« umesto »Varkorperungs,
utoliko pre &to se sam Plessner drZi fenomenologije, &ak empirijske feno-
menologije. U teoriji glume, koja je u pitanju, treba stoga imati u vidu oba
znatenja u isti mah.

|zraz »&ulno otelovljenje« koji upotrebljava Simmel treba razjasniti, jer
se &ulnost u nasoj tradiciji odreduje kao neposrednost u saznanju, kao prvo-
bitno iskustvo, no koje ipak nikada nije ni neposredno ni izvorno, veé uvek
posredovano misljenjem i pojmom, s kojima se nalazi na nadelno istoj ravni,
mada na nizem stupnju. To vaZi &ak i ze teoriju umetnosti, sve do naseg vre-
mena, sve do trenutka kada se u filosofiji | umetnosti Sulnost shvati | »ote-
lovi« kao &ulni svet, koji se ne moZe podvréi nikakvo] logidkoj matrici i racio-
nalnom odredenju. Takav Jedan novi svet stvaraju pesnik i slikar, muziéar i
glumac.

Simmelovo odredenje glume kao »&ulno otelovijenje drame« ne sme
se pogreéno uzeti kao »prevodenje« pesnitke reéi u &ulno telesno ruho,
veé glumac polazi od pesnitke redi i od svog iskustva sveta, a u svojoj um-
etnosti, u stvaraladkom kretanju, preobrazava to iskustvo i tu re¢ u nesto
drugo, | to prema liku koji, glumeéi, tek stvara. Njegovo delo se pokazuje
kao nesto druge u odnosu na prethodno datu pesnitku re¢ | u odnosu na
prethodno postojecu istinu sveta. U tome preobrazavanju kao podrugojace-
nju sastoji se njegova umetnost.

Tu Je bitno razumeti stvaralacki karakter glumadgkog otelovijenja, jer
smo otelovljenje kao inkarnacija neke pesniéke zamisli jo8 nije umetnost,
kao &to umetnost nije ni puka konkretizacija pesni¢kog lika prema telesnoj i
dusevnoj individualnosti glumca. Stvaralagki &in glumca je kretanje koje po-
lazl od gotove pesnitke redi, od datog sveta i od telesno-du$evne konstitu-
cije glumca, all umetnik sve te datosti tako reéi metoditki preskade i niti
radi svog buduceg dela, lika §to tek nastaje kao nesto natelno drugo.

Sta se tu stvarno dogada, kako se taj proces otelovijenja kao podrugo-
jatenja moZe blite odrediti, radlaniti i tako bolje razumeti kao umetnost?
Radi toga je potreban prethodni razgovor o tome ta je telo u filosofskom
pogledu, i to polazeéi od fenomenolodkog istraZivanja u naem vremenu,
pre svih drugih od M. Merleau-Pontya.

Telo je mesto ukrétanja subjekta | objekta, svestl i sveta, ono je pro-
seto duhom i tek po tome ljudsko telo. »Otelovijenje« kao glumstvo je, da-
kle, neka vrsta univerzalne prakse, poput jezika, delatnost Sto u sebi sjedi-
njuje praxis i poiesis, moZda jo$ 8ira od onog §to se zvalo energeia. Pretpo-
stavlja ne samo »morainu slobodu i dusevnu spontanost«, kao §to to uzima
Simmel, ve¢ ima »dublju« osnovu u midiéima i nervima, i opet Ima duhovni
znada), jer see s onu stranu stvarne telesnosti | dusevnosti.

Ne znam da li je Merleau-Ponty igde raspravijao o glumi kao umetnosti,
all se njegova re&, koju najzad navodim, moZe razviti u potpuno teorlju
glumstva. Govore¢i o knjizevnosti (u »Posredni govor i glasovi ¢utanja«, iz
knjige Signes, Gallimard, Paris 1960, kod nas prev. E. Miéunovi¢ u Oko i
duh, »V. Karad#ié«, Beograd 1968, str. 103), on pide sledede:. .. »Osvajatki
jezik knjizevnosti nas uvodi u druge perspektive umesto da nas potvrdi u
na&im. Ni&ta ne bismo videli da nismo, svojim o&ima, imali sredstvo da izne-
nadimo, upitamo | oblikujemo konfiguracije prostora i boje u beskonatnom
broju. Ni$ta ne bismo uginili da svojim telom nemamo &ime da skogimo s
onu stranu svih nervnih | migiénih moguénosti kretanja da bismo doéli do ci-
Ija. Iste je vrste i posao koji knjizevni jezik obavlja; na isti nacin, zapovedan i
kratak, pisac, bez prelaza i priprema, nosi nas od veé redenog sveta ka ne-
&em drugom (4 autre chose)«.

Gluma je upravo takva umetnost Cinjenja, u kojoj »svojim telom ska-
%emo s onu stranu svih nervnih i mi$iénih moguénosti« da bismo »od ves
redenog sveta« dospell do neteg drugog.




