BARBARA FREEDMAN

OKVIR NAMJESTALJKE:

PREMIJERE Nijedan izbor iz relevantne teorijske ponude feministicke kritike ne moZe
zaobiéi uporiste Sto ga je njezina transdisciplinarna metodologija pronasia
u psihoanalitickim razmatranjima procesa seksualnog sazrijevanja i stje-
canja spolnog identiteta, napose u razradama sloZenih pregovora §to ih u
tome pogledu vode “priroda” i “kultura”. No, kako pokazuje esej Barbare
Freedman, prvi put objaviien 1989. u ¢asopisu Theatre Journal, kada je u
pitanju interes feministicke teatrologije, rije¢ je o specificnim afinitetima
izmedu psihoanalize, kazalista i feminizma u odnosu na kritiku kulture koju
i kazaliste kao umjetnost i ove dvije discipline oprimjeruju srodnom djelat-
noséu: ocudenjem onoga Sto autorica zove “okvirom namjestaljke” (engl.
frame-up) -navodno unaprijed i sudbinski zadanih rodnih kucista u zapletu
drustveno-kulturnih odnosa, i to kucista koja se i sama konstruiraju kao
kazalisni trompe I'oeil. Posebno se stoga u tekstu koji donosimo razmatra
nekoliko kljucnih pitanja: je li povijest zapadnjacke dramaturgije neizbjezno

12 POVELIESTI

TEORIJA upisana u edipalni scenarij ili ga svojim uokvirivanjem uspjesno ocuduje?
NOVE KNJIGE Ishodi li iz prve pretpostavke da je jedini moguci iskorak iz te dramaturgi-
Jje, pa tako i za feministicko kazaliste, umjetnost performansa ili je u poton-

DRAME joj ipak rijeé o isticanju izvorne produktivnosti svakog kazali$nog prikaza da

se otme diktatu naslijedenih zapleta? Do koje je mjere i sama feministicka
teorija, oslanjaju¢i se na naputke psihoanalize, preuzela fatalisticku
nepromjenjivost falocentristicke ustrojenosti proizvodnje znaéenja? Sto je
s feministickom teorijom (muskog) filmskog pogleda, do koje se mjere ona
mozZe preuzeti u teoriji kazaliSne recepcije te koliko produktivno elaborira
tezu o uzvratnom Zenskom pogledu, bilo s platna ili s pozornice? Je li u
takvoj vrsti revizije posrijedi nova potvrda razlikovnog binarizma (musko/
Zensko, oc¢evo “ne”/majéino “ne”)? Na posljetku, kako — onkraj teatralnih
socio-kulturnih okvira Sto ih kazaliste ocuduje, naknadno uokviruje, relativi-

> Zira i razara - osmisliti ne samo feministicko i psihoanaliticko uokviriva-
nje kazalista nego i njegovo uzvratno nad-uokvirivanje psihoanalize i femi-
nizma?

Lada Cale Feldman
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feminizam, psihoanaliza, kazaliste

U tami se orijentiram, u poznatoj sobi, kada mogu
dohvatiti pojedini predmet kojemu se sje¢am poloZaja.
Ovdje mi, naravno, pomaze samo sposobnost da odred-
im pozicije uz pomo¢ subjektivnog temelja razlikovanja.
S obzirom da ne vidim predmete kojima moram pronaci
smjestaj, kad bi se netko mnome poigrao smijestivsi
lijevo ono $to je prije bilo desno, ali tako da zadrZi
odnose medu dvama predmetima, ja ne bih mogao naci
puta u sobi koja inae ima nerazlucivo jednake zidove.
Ali ja se brzo orijentiram uz pomo¢ pukog osjecaja raz-
like izmedu onoga Sto mi je slijeva i onoga Sto-mi je
zdesna.

Kant, Kritika prakticnog uma

Je li oduvijek bilo tako teSko orijentirati se, smjesti-
ti se, odabrati strane, stupiti u okvir? Razmotrimo prizor
iz Ukrocene goropadnice. Zena promatra prizor. Paz,
odjeven kao Zena, promatra prizor. DjeCak, odjeven u
paza, odjevenog u Zenu, promatra kazaliSte kojega je
sam/a dijelom. Lik do njega Zudi za njim. To mu je, re-
¢eno nam je, uloga. 1 tako, ipak, “mi” Zudimo za pazem/
Zenom, Zeninim pazem, Zzenom kao dijelom scenarija.
Ustrajemo u seksualnoj ¢eznji, uzivamo u maskeradi
Zenskosti, poricemo svoju vlastitu konstrukciju u toj
karnevalskoj verziji aristokratskog/seksistickog/sadi-
stickog kazaliSta koje samo sebe promatra i tetosi svo-
je odnose moéi. | dok gledamo te likove kako gledaju te
predstave u predstavi smjestene negdje unutar uvijek
maglovitih granica Ukrocene goropadnice, dok tiho sje-
dimo u zasti¢enoj tami i ispunjamo svoju ulogu posvece-

nih voajera, nas se pogled uvijek vraca toj zagonetnoj
konstrukciji konstrukcije inae znanoj kao Slyeva “go-
spoda supruga”. Nije li on/a dijelom predstave koju pro-
matra, s obzirom da se predstava dovrSava istodobno
kad i predstava u kojoj se on/a pojavljuje u ulozi publi-
ke, u kojoj se mi javljiamo kao publika, brisuéi distinkci-
je izmedu predstave i zbilje? A ipak, nije li ta dvosmis-
lena boZica — i publika i lik, i musko i Zensko, i sluga i
gospodarica — koja vlada ovim labirintskim kazaliStem
pravi Suvar Goropadnice i njezine posveéene goropadni-
ce, nadziratelj kulturnog zakona raziike i zatitnik te za-
tvorene Zivotinje, onaj koji ostaje nepobijeden?

Kako je on/a zazorna figura, podsjeca nas kako se
lako damo zavarati i kako brzo nijecemo razlike za koje
znamo. Zasigurno, na nekoj razini ova figura uposljuje
rodnu neutvrdivost, kao §to se zbilo kad smo, zamije-
tivSi je prvi put, poricali genitalnu razliku. Freud bi na
ovoj stranici pro¢itao dokaz o tome kako muski subjekt
percipira djevojéicu kao kastriranu te stoga i percepciju
Zene kao uvijek ve¢ presvucenog muskarca - djevojcicu
kao malog muskarca.® Ali mogli bismo Citati i posve ra-
zZliGito te pronaci u tome liku sam lik spolne razlike, vi-
ak koliko i manjak. Cuvar istine seksualnosti - koja se
uvijek uskraéuje jer je uvijek prijevara - paz zavodijivo i
lazno sugerira konzumaciju te draska fikcijom razlike. U
onoj mjeri u kojoj svi grijeSimo, u kojoj krivo prepoznaje-
mo spolni identitet, svi smo, poput Slya, uvuéeni u igru.
No paZeva je drama drama jezika samog, koji sugerira
ne samo maskeradu Zenstvenosti nego neizbjeznost za-
kona forme, medijaciju seksualnosti kulturnim prikazom
te mo¢ jezika da ispiSe sirovu energiju nagona.




Je li odnos medu spolovima kvintesencijalni trompe
I'oeil? Veéina nas poznaje pricu koju Lacan pria o sub-
jektovu preuzeéu rodne uloge kroz jezik: djecak i djevoj-
Cica sjede u vlaku jedno nasuprot drugome, gledajuci
stoga suprotne strane postaje kojoj se priblizavaju.
“Gle”, veli djieéak, “dospjeli smo do Damal” “Budalo”,
odgovara sestra, “ne vidis li da smo kod Gospode.” La-
can zamjecuje: “Za ovu djecu Dame i Gospoda odsad
¢e biti dvije zemlje kojima ¢e njihova zasebna du3a teZi-
ti na razlicitim krilima i izmedu kojih nece biti moguce
primirje utoliko vise Sto su one zapravo jedna te ista
zemija, a nijedna se ne moze nagadati oko svoje vla-
stite superiornosti a da ne oduzme nesto od slave one
druge.”? Lacan ovdje sugerira da su jezik i spolna razli-
ka medusobno isprepleteni; mozda je od pogresSne us-
4 mjerenosti tih malih duSa manje vazna arbitrarna iden-
tifikacija tih tjelesnih ega i tako pogreSna usmjerenost
. Njihovih libidinalnih energija, jos jedan oblik promasaja
" prepoznavanju. Lacan crta dvoje identicnih vrata s ri-
" je¢ima “Dame” i “Gospoda” ispisanima na njima kako
ARTUALNUST! bi nas podsjetio da oznaditel] ne stoji za stvar, nego

nruGa SMisao zadobiva jedino u odnosu na drugi oznacitelj.
sTRANA Srodno tome, musko i Zensko su, bez obzira na biolos-
_ ke razlike, proizvodi jezitnog sustava oznaCivanja, tako
’ da je musko nuino “ne-fensko” a Zensko “ne-musko”.
" Kako primjecuje Jacqueline Rose: “U Lacana seksualni
{1 identitet operira kao zakon - nesto $to je subjektu zapo-
TEORLJA vjedeno. Za njega se taj zakon oéituje u ¢injenici da se
pojedinci moraju svrstati sukladno nekoj opoziciji (po-

NOVE KNJIGE sjedovanja ili neposjedovanja falusa).”®
DRAME Kako identitet zahtijeva fikciju zaokruzenosti, tako i
seksualni identitet iziskuje fikciju koja je u osnovi -
koliko god je biologija poticala ili bila u njezinoj sluzbi —
jeziéna, ideoloska i fetiSisticka. U pitanju je prikazba
seksualnosti — nacin na koji se libidinalna energija par-
celira i kanalizira kroz drustveno prikladne tjelesne zo-
ne. Za Lacana, preuzete seksualnog identiteta prati
Zrtvovanje slobodne libidinaine energije Sto ga potrebu-
je samo znacenje, koje zahtijeva da budemo jedno, a ne
drugo. Ono Sto Lacan naziva “kastracijom” jest gubitak
seksualnosti kojim razultira neizbjezna medijacija zud-
nje oznacivanjem. Problem je, primjecuje Rose, u tome
Sto smo “propustili vidjeti da je koncept falusa u Freu-
dovu prikazu ljudske seksualnosti dio njegove svijesti o
problemati¢noj, ako ne i nemogucoj prirodi samoga
82/83 < spolnog identiteta”, zbog Cega “smo ispustili iz vida

Freudov osjeé¢aj da se spolna razlika konstruira pod ci-
jenu i za volju podvrgavanja zakonu koji nadilazi bilo ko-
ju prirodnu ili biolosku podjelu. Koncept falusa stoji za
to podvrgavanje i za nacin na koji su Zene vrlo precizno
uvudene u proces podvrgavanja.”* Drugi je problem,
medutim, cijena koju platéamo za podvrgavanje diskursu
koji nas uokviruje: kako su feministkinje koje prenose
diskurs falusa upletene u taj proces i kako im se za-
uzvrat smjestilo tim okvirom?

Moje pitanje tice se neumoljivosti zakona mjesta i
okvira, potencijala kazaliSta da to mjesto i taj okvir re-
vidiraju i/ili sukrivnje kazaliSta u toj namjestaljci. Uzevsi
u obzir feministiCko promisljanje price — osobito psi-
hoanalitickih prica — kao i feministickih re-vizija filma,
posebice kroz Lacanove leée® — na posljetku stizemo do
pitanja kako razlika figurira u kazaliStu. U pitanju je
problem okvira i pona$anja koje uokviruje kao nesto
intrinzicno kazaliStu, u onoj mjeri u kojoj je kazaliste uvi-
jek ve¢ determinirano okvirima koje uprizoruje na pozor-
nici, kao i u onoj mjeri u kojoj kazaliste priskrbljuje sred-
stva nad-uokvirivanja. Zna li se za dugovjeCan dug psi-
hoanalize klasi¢noj dramatici i za sredisnji polozaj Edipa
u objema disciplinama, je li moguée needipalno kaza-
liste ili je takva moguénost contradictio in adiecto? Zna
li se za falocentricni rienik suvremene psihoanaliticke
teorije, nije li feministickoj teoriji koja se sluzi Lacanom
veé uzvratno “smjesteno”? U pitanju je potencijal femi-
nizma, psihoanalize i kazaliSta da promisle i proizvedu
promjenu — da unesu razliku u nasu konstrukciju sub-
jekta i tako ostave razlikovni trag.

Unesimo procjep u polie navodom koji nas svojim
nesporazumom svejednako dovodi u srZ problema. Jane
Gallop pise: “Ovaj problem suéeljenja s razlikom a da
se ne konstituira neka opozicija mozZda i jest svrha femi-
nizma (moZda bi mogla biti i svrha psihoanalize). Razi-
ka proizvodi veliku tjeskobu. Polarizacija, koja je kazalis-
na prikazba razlike, pripitomljuje i ograni¢ava tu tjesko-
bu. Klasi¢an je primjer spolna razlika koja se prikazuje
kao polarna suprotnost (aktivan-pasivna, energija-tvar).
Svim je polarnim suprotnostima zajednicko obiljezje pri-
pitomljenje tjeskobe koju proizvode specificne razlike.”®
(Kurzivirala B. F.)

Gallop jezgrovito ustanovijuje zajednicke ciljeve femi-
nizma, psihoanalize i dekonstrukcije u postmodernistic-
kom poduhvatu, utoliko s§to su sve troje podudarno za-
okupljeni subverzijom figuracije razlike kao binarne su-




protnosti. Strukturalizam i semiotika, blizanacki navje-
stitelji, a sada optuzenici postmodernisti¢ke teorije, pro-
cesuiraju iskustva u polarnim suprotnostima koja nude
lluziju Alternative — priroda/kultura, pasivno/aktivno,
musko/Zensko - prije nego kontinuum razlika. Odluéna
gesta za avangardnog teoretiCara ostaje Derridaova kri-
tika metafizickih temelja podjele znaka na oznaditel; i
oznaceno, formu i sadrzaj, pismo i govor, prikazbu i na-
zocnost, kao i njegova kritika transcendentalnog ozna-
¢enog ili onoga sujet supposé savoir (subjekta za koji
se pretpostavija da znade) - bio on Covjek, Bog, Povi-
jest — koji po€iva izvan tih opozicija jam¢eéi im stabil-
nost. Problem ovdje nije samo pretpostavka o tome da
je oznaceno nekako imuno na zamjenjivost, na preo-
brazbu u drugi oznaditelj, koliko nacin na koji takve opo-
zicije ovise jednako o subjektu koji razlike poima ili per-
cipira kao da se na neki nacin nalazi izvan njih. Nadalje,
organizacija iskustva nije samo pod ideoloSkom prisi-
lom, nego i sama vrsi neku situ utoliko sto pripitomljuje
i obvezuje Sire polje razlika represivnim taktikama te za-
uzvrat povlaséuje i promiée jedan termin naustrb dru-
gog, bila to Muskost naspram Zen_skosti ili Svijest na-
spram Nesvjesnog. Funkcija je dekonstrukcijske tehni-
ke uznemiriti ako ne i poremeti te opozicije pa obnova
feministicke i psihoanaliticke teorije duguje mnogo upra-
vo uspjehu dekonstrukcije.

Ono §to iznenaduje u formulaciji Jane Gailop jest
njezina uporaba rijeci “kazaliSna”. Zasto je polarizacija
“kazalisna prikazba razlike”? Gallop se ne bavi odno-
som ideologije i Zanra, ali njezina identifikacija kazalista
s obrambenom, ideoloski podobnom uredbom razlike
predstavlja ozbiljan izazov za sve one kojima kazaliste
nudi epistemoloski model ili modus istrazivanja. Je li
kazalisSte jamcevina polariteta — dio i parcela “velikog
semioloSkog mita o odnosu jednog nasuprot drugome”
— ili je pak naum kazalista, kako Barthes tvrdi, potkopa-
ti polaritete?” Je li dekonstrukcija neprijatelj kazalista ili
njegov dvojnik? Je Ii mogucée feministicko kazaliste ili je
moZda rije¢ o contradictio in adiecto?

Oni koji tragaju za jadnim Gudovistem, dramskim ka-
zalistem, otkrit ¢e da u moralitetu postmodernih novota-
rija ono igra ulogu Zrtvenog jarca za zapadnjacki human-
izam. Optuzeno i proglaseno krivim kao stroj drzave i
neprijatelj naroda, dramsko kazaliste treba kao teret
ponijeti i odnijeti cetverostruki grijeh falocentrizma, hu-
manizma, individualizma i reprezentacije, zajedno s nje-

zinim odstupom. U tome natjecanju avangarde sa sa-
mom sobom na polju reprezentacije, kazaliste je sebi
doista iskopalo viastitu jamu.® Veé dulje vrijeme ismija-
vano kao posliednja utvrda humanizma u knjizevnim
studijima, jedna od rijetkih slobodnih zona u kojoj lik,
zaplet i sama prisutnost mogu putovati a da ih nitko ne
uznemiruje, da nitko ne sumnja u njih i da ne sumnjaju
ni u Sto, kazaliste je tek sada u procesu spasavanja sa-
mog sebe tako §to samo sebe nijee. Putujuc¢i nezami-
jeceno kao lzvedba, poricuéi bilo kakvu vezu s tradici-
jom dramskog kazalista od koje pljacka, kazaliste je,
sada sous rature (precrtano), postalo avangardno. Ari-
stotela je zamijenio Artaud, Hamieta Paravani. Moglo bi
nam se uciniti da ¢e se takvo kazaliste, ¢ak i sous ra-
ture, tedko vratiti na pozornicu.

Postmodernisticki napadi na tradicionalno dramsko
kazaliSte na ovoj tocki zapadnjacke kulturne revolucije
nisu posvema neutemeljeni. Kao sto je slu¢aj s nasim
stranackim ili pak rodnim sustavom, tradicionalno za-
padnjacko kazaliste nudi nam samo dvije pozornice, ko-
micku i tragicku, na kojima se uvijek igra neka verzija
Edipa ili pak njegove sestrinske komedije, Ukroéene go-
ropadnice. | raspored je stoga uvijek bio stvar pozornice
— raspored koji smjesta gledatelje na poziciju Katarine,
Edipa ili pak nekog Christophera Slya, a da nitko od njih
“ne moZe odabrati” drugo doli prihvatiti interpelaciju ili
dozivanje koje indoktrinira subjekt smjestajuéi ga u zbu-
njujuéi i ograni¢avajuci identitet, sile¢i ga na méconais-
sance (pogresno prepoznavanje, op. L. C. F.), nudeci
mu zabludu.

Dok tradicionalno zapadnjacko kazaliste pociva na
Edipu i ostaje opsjednuto njime - prizorom utemeljitelj-
skoga seksualnog zlo€ina i naplate koja odluéno uredu-
je seksualnoséu i rodom, Goropadnica preispisuje taj
scenarij za Zene. Sudjelovati u Goropadnici znadi identi-
ficirati dostignu¢e same civilizacije s vladavinom nad Ze-
nama preko patrijarhalnih egzogamnih rituala, tjelesnog
nasilja i dvosmislenih misaonih igara. Usporedimo li
komplementarne mitove Edipa i Goropadnice, imat ¢e-
mo s jedne strane tragediju muskarca koji otkriva svoju
seksualnost i s druge Zenu koja uci kako da se vlastite
odrekne u samom procesu prihvata represivnog patri-
jarhalnog zakona. Jedan scenarij identificira civilizaciju
s muskim placanjem za svoju vlastitu seksualnost, dok
je drugi identificira s muskim nadzorom nad neobuz-
danom Zenskom seksualno§éu. Oba scenarija ne samo




da bilieze nego i promic¢u vrijednosti represivne patri-
jarhalne kulture.

| tragedija i komedija stoga slave ono o ¢emu frojdi-
janci i lakanovci vole misliti kao o civilizaciji kao “kas-
traciji” - falocentriécnom konceptu koji organizaciju ljud-

ske seksualnosti i roda izjednaduje s rodenjem jezika i

represije te tako i sa psihickim izmjeStanjem kao ure-

dovanjem koje otuduje subjekt i onda kada mu jamci
mjesto u simbolickom poretku. Dok se film voli asocirati

s prededipalnim pogledom, zudnjom da same sebe gle-

damo kako gledamo, kazaliste zamjenjuje oko koje Zudi

oslijeplienim okom koje se nadgleda. Kazaliste je edi-
palna afera, prizor zasijecanja ili rane, krune koja spa-
ljuie onoga tko je nosi. KazaliSte uprizoruje cijenu pre-
& uzeca slike §to nas izmjesta, sliku Sto nam je drustvo
# vraca natrag — maske koja otuduje, istodobno nam pri-
4 skrbljujuéi ulazak u drustvo. Ukratko, kazaliSno gleda-
nje preuzima pogled koji podrazumijeva da nas netko
.~y Uzvratno gleda, ako ne i gleda na nas svisoka.
i Edipalna pric¢a - koja incestuoznu zudnju smjesta u
1 kontekst komunalnog zakona $to je osuduje - Freudu je
nrusa ponudila okrilie za teorije djieéje seksualnosti i muske
sTRANA kastracijske tieskobe. U takozvanom edipalnom razdob-
lju fantazije muskog djeteta koje se ti¢u seksualnog op-
¢enja s majkom prate strahovi da ¢e zbog tih Zudnji biti
kastrirano. Ti strahovi znade internalizaciju drustvenih
12 POYILIEST! tabua, nazivali ih mi uinkom razvoja superega ili uredo-
TEORIJA vanjem i represijom seksualnosti. Kada se u Na tri kra-
lia reGenica “Htio bih da si” zamijeni motom “tako je,
NOVE KNJIGE kako je”, uvidamo da komedija jednako koliko i tragedi-
nnamMp ja promice identitet kao sudbinu.

Kao psihoanaliticar i predava¢ Freudove teorije, La-
can se u svojemu is¢itavanju ljudskoga psihickog razvo-
ja jednako snaZno oslanjao na tradicionalne price za-
padnjackih drama te je ono jednako obojeno istim osje-
¢ajem transcendentalnog zakona ili nuznosti koja ogra-
niava potencijal da se zamisli promjena. Lacanov pr-
votni interes jest rasijecanje i proizvodnja subjekta u je-
ziku u onoj mjeri u kojoj jezik ima utjecaja na to kako
funkcionira ljudska psiha. To ga vodi u zanimanju za
nestabilnost spolnog identiteta kao identiteta ega te
mu pomazZe da oboje sagleda kao funkcije rascjepa i
represije, uredbenih fikcija posredstvom kojih se usid-
ruje ego kao nadomjestak. Lacanova se teorija pokaza-
la posebno korisnom u opisu na¢ina na koji muskost
84/85 < ovisi 0 Zeni i kao o kastriranom Drugom i kao o povanj-

Stenom manjku. A taj model Zzene kao manjka konsti-
tuirao je temelj ranih analiza feministi¢kih teoreti¢arki
kada su u pitanju bile tradicionalne falocentri¢ne price i
film.

Najutjecajnije feministicke analize filma i price izni-
jele su Laura Mulvey i Teresa de Lauretis, obje razotkriv-
Si nacin na koji uZitak u ovim zanrovima ovisi o prisilnim
identifikacijama s pozicijom muskog antagonizma pre-
ma Zenama te ih ujedno i razvija. U onoj mjeri u kojoj
kazaliste ukljuGuje mnoge gledateljske i pripoviedne
uzitke filma, ove formulacije — koliko god ograniéene
bile — primjenjive su i na kazaliste, a mogle bi ipak i pri-
pomoci da se razjasne razlike u nacinu na koji kazaliste
i film uprizoruju razliku. Kako se muskarac tradicional-
no zamisljia kao nositelj pogleda (Mulvey), sam pogled
izranja kao sjediste spolne razlike. Klasicni filmski po-
gled rascjepljuje nas na musko (voajer) i Zzensko (ekshi-
bicionist). Gledati, prema tom uprizorenju filmskog apa-
rata, uvijek je veé stvar spolne razlike. U onoj mjeri u
kojoj klasiéno kazaliste ukljuCuje ne samo predstavu
nego i pricu — u kojoj se muskarac prikazuje kao pokret-
liiv i djelotvoran te kao nositelj pogleda, a Zena kao
objekt koji ¢e on djelatno preobraziti — radnja kao i gle-
danje podlozni su studiju rodne ideologije. Ne samo uzi-
tak nego i zaplet deriviraju se iz muskih fantazija, koje
ovise 0 gledateljskoj i pripovjednoj eksploataciji Zzena;
ona je osovina u sustavu kojemu manjkovi poticu iz
mijenu pogleda i Giji grijesi pokreéu zaplet. U pitanju je,
dakle, oslonac kazalisne Zudnje na fetiSisticki spektakl
Zene te na pricu o vladavini njome i kazni koja je stize.
Mozemo li ikako izbje¢i Ukrocenoj goropadnici?

Spoj feminizma i filma jasno se pokazao produk-
tivnim kako za kritiku tradicionalnog filma tako i za kon-
strukciju avangardnih filmova. Ali dok film uspijeva izaz-
vati ili dekonstruirati simboli¢ko tako $to ¢e rastopiti ili
rasprsiti sliku, tradicionalno kazaliste nuzno je vezano
uz Simbolicko — ego, sliku, cjelovitost pojedinca. Prem-
da kazaliste propituje vrijednost maski istiuéi da su
uzajamno zamijenjive, ne moze ih rastopiti ili unistiti.
Kako nas podsje¢a Shakespeareova komedija, gospo-
dar i rob, suprug i supruga mogu zamijeniti uloge, ali ni-
kada ne mogu izbjeci tiraniji samih uloga — koje su, na
posljetku, jednostavno funkcija pogleda, bivanja i tako
bivanja videna u drustvu. Cini se da kazalidne price i
same promoviraju upravo onu istu ideologiju razlike
kojoj prokazuju arbitrarnost — utoliko $to njihov oslonac




na uloge koje se temelje na ego-identifikacijama sprje-
cava kazaliSte da segne izvan samoga sebe. Ako poezi-
ja izlaZe granice jezika, a film granice slike, kazaliste
izlaZe granice i jezika i slike domecuci im granice ega u
igri unutar dometa pogleda.

Tradicionalna drama stoga oponasa socijalizaciju,
jukstaponirajuci dekonstrukciju pogleda naprama neiz-
bjeznosti kazalista reprezentacije, Imaginarno kao alter-
itet naprama Simbolickome koje se neizbjezno upisuje
edipalnim scenarijem. Njezina pripovjedna forma porice
ili obuzdava jezgreni kazalisni impuls koji izmjesta ili
fragmentira ego (kao usred mnogih Shakespeareovih
komedija), nudeéi stabiinost u formi provizornog zatva-
ranja. S obzirom na naslojavanje pripovjednih neiz
bjeznosti, s obzirom na gledateljski poredak voajerizma
i ekshibicionizma, s obzirom na pripovjedni poredak vla-
davine i gospodarenja — a sve to zajedno samo pokazu-
je da u tradicionalnom kazalistu simboli¢ki poredak pri-
pitomljuje pogled — je li feministicko dekonstrukcijsko
kazaliste uopée moguce?

Gallop, izgleda, ima pravo kad tvrdi da kazaliste dje-
luje kroz polaritete — ukoliko se rije¢ “kazaliste” zami-
jeni terminom “zapadnjacka pripovjedna drama”. Kako
nas podsje¢a Keir Elam, “kazaliste” se uobicajilo asoci-
rati uz izvedbene aspekte djela, a “drama” uz njegovu
tradicionalnu pripovjednu formu.® Klasiéna drama stva-
ra identitet i razliku kroz agon — zrcalnu sliku unutar ko-
je se jedno s drugim suceljuju osoba i maska, tijelo i
ego kao dodatak, zamjenjujuéi mjesta. Kate i Petrucc-
hio, Pentej i Dioniz mogu se boriti za istu ulogu, ali stva-
ra se razlika, a komplementarne polarne suprothosti
ponovno se potvrduju kao primjeri “ispravnih odnosa”,
bilo ¢ovieka prema Bogu (Edip), bilo muskarca prema
Zeni (Goropadnica). Agon moZe pomijesati rod i drustve-
nu ulogu ili razotkriti njihov arbitrarni temelj, ali ne moze
se lisiti maske - ega, roda, klase — pa ni kad ukazuje
da se radi 0 maskeradi.

S obzirom na oslonac kazalidnih priGa na otkrivanje
identiteta ili mjesta u odnosu na druge, na razliCite
forme procesa socijalizacije, zadatak da se kazaliste
preosmisli mogao bi doista iziskivati neko UniStenje
Edipa. No kad feministi¢ko kazaliste nastoji revidirati
jezik, mjesto slika, tiraniju pogleda i uloga ili pogresna
prepoznavanja i izmjestanja koja ta prepoznavanja pra-
te, to nuzno ne znadi da ih mora i zanijekati. Mozda femi-
nisticko kazaliste iziskuje da feministkinje uzmu udio u

pogreSkama i pogreSnim prepoznavanjima koji se kod
Lacana asociraju sa-samim falusom (§to samo objas-
njava zasto su propali i Lacanovi poku$aji da izokreta-
njem vrijednosnih termina potkopa falocentrizam). Mo-
zda feministicko kazaliste iziskuje, toénije receno, da
reformuliramo implikacije Lacanova pogleda i disruptiv-
nog majcina pogleda za feministi€ku teoriju i praksu u
kazalistu i filmu.

To uokvirenje, ta namjestaljka, jest dakle izazov koji
znaéi da bi valjalo ukazati na paradoks koji konstituira
teorijski zastoj kako u feminizmu i psihoanalizi tako i u
teatrologijji. Njegova bi hamjera bila ukazati na nacin na
koji je avangarda uporabila feminizam da bi samu sebe
uprizorila, da bi osnaZila svoje prastaro preosmislienje
reprezentacije. Njegova bi namjera bila ukazati na nacin
na koji paradoksi i mise en abyme strukture obuzdava-
ju i postavljaju zamke promjeni, bilo u Ukrocenoj goro-
padnici ili u krocenju pogleda unutar dekonstrukcijske
filozofije. Njegova bi namjera bila zapitati $to znaci kad
Derrida piSe da “nije nemogucée da nas Zudnja za sek-
sualnoscu bez broja jos moze, kao u snu, zastititi od ne-
umoljive sudbine koja sve u Zivotu zatvara u lik broja
dva”.*® Ako su samorefleksivnost i kazalisnost umijesa-
ne u postmodernisticku teoriju, nije to stoga, rekla bih,
8to je kazaliSte mjesto ponora (abyme), koliko stoga sto
je mjesto na kojem se ponor prekida nalazi u pogledu
unutar kojeg eksplodira njegov vlasnik.

| feminizam i psihoanaliza suceljuju se sa sredis-
njim pitanjem: Kako intervenirati u kuiturnu reprodukci-
ju spolne razlike a da se u nju ne bude uvijek ve¢ unapri-
jed upetljan? To je problem koji postavlja komad poput
Ukrocene goropadnice i koji se ponavija u pisanju 0 Go-
ropadhnici, i to ne samo u feministickom i psihoanalitic¢-
kom pisanju o tom komadu nego i unutar tih teorija sa-
mih. Feminizam i psihoanaliza dijele upravo cilj da se
subjektivnost rekonstruira iz disruptivne perspektive
nesvjesnog i seksualnosti, jezika i ideologije, tako da ni-
kada ne poCiva kao stabilna i osigurana kategorija. Sva-
ka disciplina priznaje primat znacenjske ovisnosti su-
bjekta 0 Drugome te se posveéuje razvijanju nacina da
se revidira subjekt u odnosu na pogled Drugoga. Pa
ipak, sama ta paradigma jednako je toliko koCila pro-
duktivne feministicke reformulacije subjektivnosti, uto-




liko §to su naputke za promjenu zamijenili “sigurni” opi-
si falocentriénog poretka.

Igra konstitutivnog pogleda u postmodernistickoj te-
oriji obiéno se registrira kao duhoviti paradoks umjesto
kao zamka ideologije koja obuzdava i sprjeCava promje-
nu. Obvezivanje Sto ga ustanovljuje konstitutivni pogled
izbilo je na povrsinu ponajvise u opisima Julije Kristeve,
koji su se ticali pitanja o0 tome kako preko jezika i repre-
zentacije prenijeti iskustva koja su im izvanjska."* Pret-
postavimo li da su Zene bile iskljucene iz scene repre-
zentacije, kako to iskustvo smijestiti u reprezentaciju?
Konstitutivni pogled svojstvo je filma utoliko Sto uprizo-
ruje Zudnju jastva da samo sebe gleda kako gleda sebe
samo, a da Zudnja pritom nikad ne dospijeva izvan sa-

- me sebe.

Ako psihoanaliza i feminizam na podudaran nacin
ukazuju na arbitrarnu i rascjepljivacku konstrukciju su-
bjektnih pozicija, oboje su pod prisilom upravo onoga

Sto Zele izmijeniti. Suvremena psihoanalitiCka teorija
" nudi takav jedan primjer, utoliko §to feministkinje koje

"It rabe Lacanovu metodologiju upadaju u namjestaljku
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,, diskursa-o kastraciji i faliCkim oznaciteljima koji mozda
s i ne Zele reproducirati. Toj sferi problema pripada i tvrd-
_ hja Jane Gallop da ukoliko “penis jest ono Sto muskarci

imaju, a Zene ne, falus je pak atribut moci koji nemaju
ni muskarci ni Zene. Ali dok god je atribut mo¢i falus koji
referira ili bi se mogao zamijeniti... penisom, ta zamje-
na ¢e podupirati strukture u kojima se €ini razumnim da
muskarci imaju mo¢, a zene ne. | dokle god psihoanali-
ticari odrzavaju ‘falus’ i ‘penis’ odvojenima, mogu se dr-
Zati svojega ‘falusa’ u uvjerenju kako njihov diskurs ne-
ma nikakve veze sa spolnom nejednakos¢u ni ikakve
veze s politikom.”*?

Oni koji su pomno ¢Citali Lacana odgovaraju da nje-
gov falocentri¢ni diskurs namjerno odraZava probleme
koje je nastojao opisati. Stovise, podsjeéaju nas da su
specifiéne konfiguracije Simbolickog unutar Lacanove
sheme doista otvorene za promjenu. Ellie Ragland-Su-
llivan primjeéuje: “Moramo se sjetiti da Simboli¢ko
ovdje ne znaci nista reprezentativno za neku drugu skri-
venu stvar ili esenciju. Ono se prije odnosi na poredak
kojemu je glavna funkcija biti medijatorom izmedu Ima-
ginarnog i Realnog. Simbolicki poredak tumadi, simbo-
lizira, artikulira, univerzalizira i iskustveno i konkretno
koje je, paradoksalno, ve¢ unaprijed kontekstualno obli-
kovalo.”*® A ipak, i Lacanovo Simbolicko razvilo se u

kontekstu specificnoga povijesnog razdoblja intelektu-
alne misli, razdoblja u kojemu je snhaZan utjecaj imala
strukturalna antropologija. Kako istiCe Louis Althusser,
“nije dovoljno znati da je zapadnjacka obitelj patrijarhal-
na i egzogamna... moramo razraditi i ideoloSke formaci-
je koje ravnaju ocinstvom, majcinstvom, supruznistvom
i djetinjstvom”.** U onoj mijeri u kojoj Lacanovi spisi za-
nemaruju materijalnu i povijesnu prirodu drustvene orga-
nizacije i druStvene promjene, toliko i odaju uznemiruju-
¢i dosluh sa strukturalistickim i falocentricnim verzija-
ma transcendentalnog zakona, bilo u formi falickog ozna-
Citelja, zakona oca ili zakona simboli¢kog poretka.

Lacanovo Simboli¢ko shazno ovisi o Lévi-Straussovu
prikazu izvora naseg mita razlike u tabuima nad inces-
tom, tabuima koji funkcioniraju tako $to preobrazavaju
stanje “prirode” u stanje “kulture”: “Prvotna uloga kultu-
re jest osigurati egzistenciju grupe kao grupe te poslje-
di¢no, u ovome kao i u bilo kojem drugom podrucju, slu-
¢aj nadomjestiti organizacijom. Zabrana incesta je odre-
dena forma, i to visoko razrudena forma intervencije.
Ali prije svega i iznad svega to je intervencija, ¢ak jos
toénije, to je glavna intervencija.”*® Kao pravilo egzoga-
mije, tabu nad incestom ima funkciju uspostave susta-
va drustvenih odnosa. On zamjenjuje tabu unutarobitelj-
skih brakova meduobiteljskim brakom te uspostavija
drustvene uloge i vrijednosti. Ovdje su od klju¢ne vazno-
sti mitski i ideoloski aspekti Lacanova Simbolickog Po-
retka, jer tome konceptu ne uspijeva razjasniti praksu
koju opisuje, s obzirom da samo ponavlja onu istu ra-
zZliku za koju tvrdi da ju je naumio razjasniti. Jacqueline
Rose primjecuje: “Lacanova uporaba simboliékog... ra-
njiva je na iste primjedbe na koje i prikaz Lévi-Straussa,
jer pretpostavija subordinaciju onoga $to je naumila raz
jasniti. Tako iako se isprva te zamjedbe (...) Eine vrlo
kriticnima na raun opisanog poretka, u drugom su smi-
slu u dosluhu s tim poretkom.”*®

Lacanovo simbolicko mora se razumijevati i u kon-
tekstu strukturalne antropologije na kojoj se uvelike te-
melji, kao i u kontekstu teorije 0 objektnim odnosima
spram koje se definira kao suprotnost. “Uzevsi u obzir
iskustvo psihoanalize u njezinu razvoju tijekom $ezde-
set godina”, primje¢uje Lacan rastezljivo, “nece nas za-
¢uditi kad zamijetimo da je dok je prvi ishod njezinih iz
vora bila koncepcija kastracijskog kompleksa utemelje-
nog na ocinskoj represiji, psihoanaliza kasnije progresiv-
no usmjerila svoje interese prema frustracijama koje sti-




7u od majke, a da takvo iskrivljenje nije bacilo nikakvo
svietlo na sam kompleks.”'” Lacan je opazio usmjere-
nje ondasnje teorije o objektnim odnosima kao jedan od
oblika pripitomljavanja Freudovih uvida, osobito pak kao
oblik zamjene fundamentalne uloge nesvjesnog, sek-
sualnosti i reprezentacije u psihoanalizi studijem kvali-
tete stvarne majcinske brige. Kako bi naglasio vaznost
ove intervencije, Lacan je uveo treci termin, ime oca,
kao prekid asocijalne dijade majka-dijete, koji u tu dija-
du unosi djelovanje zakona jezika i simboli¢kih pozicija.

Kontekst Lacanove drustvene uloge u toj drami psi-
hoanalize ne moZe se izbrisati iz teorije. Buduéi da je
popularnost projekta ponovnog Gitanja Freuda jednako
toliko zasluga Derridaova Citanja Freudove upletenosti u
svoja vlastita Citanja koliko i zasluga Lacanova ponov-
nog Citanja Freudovih djela, ¢itanje Lacanove upleteno-
sti u svoju vlastitu teoriju pogleda ne bi smjelo iznena-
divati. Primjerice, sada priznajemo da je i Freud potiski-
vao ideju potiskivanja, da je otklanjao prijetnje svojoj te-
oriji ispunjenja Zelje, da je odbijao odustati od potrage
za primalnim prizorom za koji drugdje priznaje da postoji
jedino na razini izmastane rekonstrukcije te da je pori-
cao biseksualnost i rodnu nestabilnost o kojima dru-
gdje teoretizira s uvjerenjem. Pretpostavka da bi Lacan
u svojemu opisu majcinske kao asocijalne funkcije. — bi-
lo u svojoj priCi 0 sazrijevanju kao ne¢emu Sto ovisi 0
muskom razrjeSenju kastracijskog kompleksa u edipal-
noj fazi ili u svojemu izjednacenju (simbolickog) falusa s
onim §to jedino osigurava civilizaciju — mogao prepozna-
ti rodnu ideologiju na djelu, ne €ini njegovu manipulaciju
tom ideologijom prihvatljivijom. Da su zakon oca i falus
i zamislieni kako bi razotkrili prijetvornost svojega mje-
sta, a ne da bi referirali i na kojeg stvarnog ili izmasta-
nog oca ili i na koji stvarni ili izmastani falus, ostaje
problem da Lacan zapravo promice jednako nepovratno
mjesto za svoju teoriju izmjestanja izrazenu u terminima
falocentrickog diskursa. A isti taj diskurs ponovno smje-
Sta odnose izmedu majke i djeteta kao nesto uvijek veé
izvan jezika i reprezentacije. Lacanova dramatizacija psi-
hoanalitiCke povijesti, u kojoj sinovljeva figura (Lacan)
spasSava autoritet mrtvog oca (Freuda) kako bi interve-
nirala i spasila ga od majcine tiranije (teorije objektnih
odnosa), svejednako je i sama podloZzna ponovnom
smjestaju. MoZzemo li na podudaran nacin prisvojiti po-
gled kako bismo uzeli u obzir naéin na koji majcino “ne”
funkcionira kao pogled koji izmjesta, unaprijed izmije-

Stajuci oca kao povlastenu razinu reprezentacije?

Poput Petrucchija, a i poput Freuda, Lacanov rad na
rodu samosvjesno je paradoksalan. Na jednoj razini pri-
znaje prijevaru bilo koje kulturne konfiguracije spolne
razlike koja bi hinila prirodnost ili bozansku utemelje-
nost. Istodobno takvu prijevaru gleda kao neizbjeznu,
kao komicni teatar pogresnog prepoznavanja u kojemu
nam je nuzno postojati. Poput Petrucchija, Lacan artiku-
lira feministicku dvojbu u terminima nemoguénosti da
se razbije zrcalo ideologije, a ipak problem bivanja pro-
blemom koji se Zeli opisati oprimjeruje svojom “korigi-
ranom” mizoginijom. Tvrdi da Zena ne postoji doli kao
fantazija ili kazalisni konstrukt, a opet reificira kulturni
mit razmjene Zena kao temelj civilizacije. Lacan izijedna-
¢uje posebnu konfiguraciju drustvene moci sa simboli¢-
kim poretkom, univerzalizira edipalni zakon, identificira
oéinsku metaforu kao povlastenu razinu same repre-
zentacije, neizbjezni treéi termin koji mora intervenirati
izmedu majke i djeteta, kao da je Oberon, kako bi “pri-
rodu” doveo do stanja “kulture”.

Slijedeéi analizu psihoanalitickih prica Roya Schafe-
ra, Teresa de Lauretis ovdje identificira okvir namjes-
talike: “Dok psihoanaliza prepoznaje inherentnu bisek-
sualnost subjekta, kojemu Zenskost i muskost nisu kva-
litete ili atributi nego pozicije u simbolickom procesu
(samo)reprezentacije, psihoanaliza se sama hvata u
‘ideoloska pripisivania diskursa’, strukture reprezenta-
cije, pricu, pogled i znacenje koje se trsi analizirati, ra-
zotkriti, iznijeti na vidjelo.”*® Ako je Lacan kao analitiGar
i bio najsviesniji tog problema, svejedno je u nj nuzno
bio i upleten. Juliet Flower MacCannell s pravom nas
upozorava na tendenciju “da se Lacanova analiza kul-
ture oznaditelja (...} identificira s njegovim vlastitim sta-
vom prema toj kulturi”, primje¢ujuéi da “bas kao Sto se
za lijecnika moze reci da je odvojiv od bolesti koju otkri-
va, koliko god ga/je ta bolest ograni¢avala, tako je isto
i Lacanova analiza sustava koje tvori oznagitelj, metafo-
ra, falus odvojiva od njegova viastitog ‘sustava’." Pa-
radoks u ¢itanju Lacana izvire iz igre u zaigranosti nje-
znaje svoju pristranost i neobjektivnost, ali nitko ne mo-
7e presudno odrediti razinu na kojoj one operiraju. Cak
i Jacqueline Rose priznaje: “Nije, dakle, rije¢ o tome da
se ovdje nije¢e Lacanova upletenost u falocentrizam ko-
ji je opisao, bas kao to se i njegovi vlastiti iskazi stal-
no pridruzuju gospodarenju koje je nastojao potkopa-




ti.”?® Treba priznati | kako se Lacan igrao na racun svo-
jega falocentrizma, ali i s njime, te kako taj uZitak ima
svoju cijenu u diskursu koji se ne moze reproducirati.
“Nema niega unutar psihe po ¢emu bi se subjekt
mogao situirati kao musko ili Zensko bi¢e”, smiono ¢e
Lacan.?* Sama je reGenica ¢udesan primjer onoga o &e-
mu Lacan govori — 0 tome kako jezik usmjeruje biologi-
ju, preokre¢uéi seksualni nagon u identifikacijski nagon
upravo takvim manevrima kao $to je interpelacija Zene-
-Citateljice kao “njega” ili “Covieka” (engl. “man”, dakle
muskarca/Covjeka, op. prev.). Ali ako nismo odnedav-
na prosvijeéeni seksisticki nastrojeni muskarci iz tride-
setih godina 20. st., koji stidljivo upozoravaju na nacin

. ha koji nas govor smjesta i izmjesta subjekt, kako da
** feministiéka teorija podupre rjeénik falickih oznaditelja?

Teresa de Lauretis opravdano kritizira Lacanovu te-
oriju zbog nacina na koji njezina deskriptivna obiljeZja

.. olako postaju preskriptivnima: “Suprotstavijajuci istinu

nesvjesnoga iluziji uvijek ve¢ lazne svijesti, opéi kritiCki

" diskurs utemeljen u Lacanovoj psihoanalizi previe ola-
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ko pristaje na teritorijalnu distinkciju izmedu subjektiv-
nih i drustvenih modusa produkcije te hladni rat medu
njima kao njezin ishod.”* Zaokuplienija pogresnim pre-
poznavanjem kao okrilima promjene, de Lauretis suge-
rira da preusmjerimo pozornost na dijaiektiCcke odnose
izmedu sredstava kojima se znakovi proizvode i samih
kodova, kako bismo znacenje sagledali u njegovu svoj
stvu kuiturne produkcije “koja je ne samo podloZna ideo-
loskoj preobrazbi nego i materijalno utemeljena u povi-
jesnoj promjeni”.?

Feministicka teorija i sama se uhvatila u zamku dvo-
jakosti konstitutivnog pogleda. Uzevsi u obzir rastudu
centralizaciju grupe koju je prije definiralo iskljuéivanje
iz simboli¢kog poretka i njegovo ugnjetavanje, kako da
se ta grupa redefinira, a da samu sebe ne unisti? Treba
li slaviti prezrene vrijednosti s kojima se ta grupa pois-
tovjecivala ili pak napustiti te vrijednosti kako bi se pre-
uzele vrijednosti viadajuée klase ili propitati cijelu struk-
turu koja je tu grupu definirala te je zamijeniti inkluzivni-
jim osjecajem razlike? Kao $to nas podsjeca Ann Rosa-
lind Jones, svako je slavljenje Zenskoga problematicno
utoliko Sto pretpostavija esencijalnu zenskost koju valja
slaviti, tako da “teorije Zenskosti ostaju fiksirane unutar
metafizickog i psihoanalitickog okvira koji pokusavaju
izglobiti”.>* Luce Irigaray i Héléne Cixous htjele bi da izo-
krenemo negativne vrijednosti pripisane Zeni te da loci-

ramo njezinu specificnost u viserazinsku libidinalnu ener-
giju, u Zensko nesvjesno oblikovano Zzenskim tjelesnim
nagonima koji se probijaju u stilu feministickoga pis-
ma.? No Monique Wittig kudi univerzalizacijske sklono-
sti nove Zenstvenosti zbog toga $to od razlikovne pre-
preke stvaraju fetis te nas i dalje drze zaklju¢anima u
rodnoj strukturi utemeljenoj na opozicijama. Wittig zahti-
jeva da “disociramo ‘Zene’ (klasu unutar koje se bori-
mo) i ‘Zenu’, mit. Jer ‘Zena’ (...) je tek imaginarna for-
macija, dok su ‘Zene’ proizvod drustvenih odnosa”,?
grupni identitet koji je sposoban proizvesti promjenu. Ali
i njezino se politicko kazaliste, kao veéi dio politiCkog
kazalista, optuZzuje za mnoge grijehe, medu inima da ni-
jeCe pogled koji bi sam sebe dovodio do disrupcije. Mo-
Ze li se feminizam asocirati uz djelovanje koje proizvodi
promjenu, preuzima sliku Zene, a ipak istodobno svaku
uévrscenu sliku dovodi do disrupcije? Paradoksi Kriste-
vina sustava, kojima, ¢ini se, feminizam ne moze pobje-
¢i, ovdje su uvelike na snazi.

A Sto ako je rije o tome da je feminizam (pogresno)
prisvojio Lacanov pogled, nudeéi Gitanja tradicionalne
drame i filma koja nisu u stanju propitati svoje vlastite
edipalne temelje kao i edipalne temelje simbolickoga?
Sto ako je pak rije¢ o tome da su feminizam i psiho-
analiza u zamci konstitutivnog pogleda, paradoksa okvi-
ra namjestalike i pogleda koji sputava promjenu u po-
navljanju i represiji, u teorijama trompe I'oeil i dompte
regarde, u mise en abyme strukturama koje odzvanjaju
Suplje? A Sto ako postoji radikalni aspekt kazalista, ono
na §to se moZzemo pozivati kao na “kazalisnost” ili “iz
vedbenost” nasuprot narativnoj drami, kojima je svojst-
ven disruptivni pogled Sto se nikada ne smiruje u nekoj
sigurnosti?

Suprotiva en abyme paradoksima filma i dekon-
strukcijske filozofije mogli bismo tako istaknuti disrup-
tivni potencijal kazaliSnog pogleda, koji je uvijek ambiva-
lentan, koji uvijek izmjesta jedno videnje i kojemu uvijek
zauzvrat prijeti neko drugo videnje. Pogled je disrupti-
van ne sa stajaliSta o¢inskoga kao reprezentacije, nego
sa stajaliSta prethodnoga majéinskog pogleda. Majcin-
ski pogled uvodi dijete u drustveni poredak utoliko Sto
mu ne nudi jednostavno stabilnu, kohezivnu sliku, nego
sliku koja se mijenja, koja nije uvijek onakva kakvom bi
dijete htjelo da ta slika bude, to je pogled koji reagira
na djetetov pogled nudeé¢i mu drukgiji odraz. Poput sta-
dija zrcala, majéinski pogled ne moze se logiéno pripi-




sati razdobiju koje prethodi ili je izvan reprezentacije i
simbolickog poretka. Ideja sadrzaja koji razapinje ono u
¢emu je sadrzano, odgodene disrupcije koja je uvijek
veé¢ bila sadrzajem unutar dijade majka-dijete, pruza
maijéinski disruptivni pogled svojstven kazalistu, pogled
koji nije kadar samo uprizoriti teoriju, nego smijeniti i iz-
mjestiti svoja sjedista istrage, svoja mjesta zudnje. Ka-
zaliste nudi nacin na koji se moZe prekinuti taj samosa-
drzani i sadrzavajuci pogled sa stajalista koje je ujedno
i unutar i izvan kazaliSta, uvelike onako kako je i pod-
svjesno slijepa tocka nasega gledanja koja se zauzvrat
konstruira kroz pogled Drugog i koji pogled Drugog odra-
zuje. U onoj mjeri u kojoj recentna zenska umjetnost per-
formansa postavlja izazov tradicionalnom dramskom ka-
zaliStu tako Sto istie subverzivnu snagu koja se u nje-
mu oduvijek krila te u onoj mjeri u kojoj drama i sama
uvijek ponovno igra bitku nazo¢nosti i reprezentacije Sto
dramu omogucuje, moramo kazaliste vratiti njegovoj
funkciji disruptivnog pogleda, pogleda koji izmjesta.

Sve nas to vra¢a pitanju s pocetka: Je li tradicional-
no kazaliSte obvezano odredenim prikazbenim modeli-
ma koji onemoguéuju reviziju njegove konstrukcije su-
bjekta? Kako je filmska teorija ve¢ odavna nacela temu
granica avangardisti¢ke eksploatacije feminizma, ponov-
ni prolaz tom raspravom mogao bi se pokazati korisnim.
Problem feministicke refiguracije prikazbe zgodno je
uprizorila interakcija izmedu Constance Penley i Petera
Gidala, koja se ticala feminizma i avangarde, napose
naéin na koji je tu raspravu prokomentirao Stephen
Heath. Najprije Penley: “Ako je filmska praksa, poput
fetiSistiCkog rituala, upis pogleda na majéino tijelo, mo-
ramo sada poceti razmatrati moguénosti majcina uzvrat-
nog pogleda i njihove posliedice.” Gidal odgovara: “Po-
sljednje rijeéi vaSe intervencije kazu sve §to imate reci.
TraZite jednostavnu inverziju, majku kako uzvraéa po-
gled. Ja pak razmatram moguénosti niti-majke, niti-oca
{gledali ili ne).” Heath se pridruzuje Gidalu: “Zamijeniti
odnose, majkom koja uzvraéa pogled, ne znaéi radikal-
no nesto preobraziti, nego vratiti se istoj ekonomiji (a
film u sferi fikcijskog filma uvijek je i precizno bio zaoku-
plien razmatranjem moguénosti i posliedica igre oka i
pogleda, gledanja i manjka unutar fetiSistiCkog rituala,
uklju€ujuéi tu i konstitutivau prijetnju njihova ugroZzava-

nja): invertirana razlika isto je tako i odrzana razlika.”?’

Podtekst ove igre dva naprama jedan udvostrucuje
svoj sadrzaj — problem Zene. Kako ovi muski teoreti¢ari
kinematografski pogled tumace kao nesto konstituirano
prijetnjom nedostatka u Zeni (to jest njezinom kastraci-
jom), bolje joj je da ne uzvra¢a pogled, kao $to je to, po
istoj logici, bolje i za samu Penley. Gidalov je impuls ki-
nematografski: on Zeli rastopiti, unistiti slike Zena. (Nije
li avangardnije jednostavno izbrisati Zene iz filma nego
predociti njihov odgovor na svoj odraz?) Penleyin odgo-
vor uzvratno gleda tako $to gleda naprijed. Njezin je im-
puls kazalisni — Zeli izokrenuti pogled, $to za sobom po-
vlagi preosmisljenje granica kinematografskog aparata,
utoliko Sto film pretpostavlja Odsutnog — mjesto kame-
re — na mjestu Drugog kao uzvraéenog pogleda u kaza-
listu.

Tu je osobito uznemirujuéa tvrdnja da kinematograf-
ski pogled konstituira prijetnja ugrozavanjem koje se spe-
cifiéno asocira uz zensku kastriranost - potez koji uka-
zuje na to kako se Lacanov pogled naknadno procitao
kroz Freudove kastracijske sheme u svojstvu razlike ko-
jom ¢e se ispomagati filmska teorija. Freudova teorija
kastracije objasnjava kako ljudska Zivotinja preuzima
svoju seksualnost u datome drustvenom poretku: u od-
godenom tumacenju svojega (prvog?) pogleda na maj-
Cine genitalije, “subjekt kao maleni djecak” tumaci nje-
zin “nedostatak” u terminima prijetnje da ¢e se ostvari-
ti oCevo kazneno, kastracijsko “ne”. Drugim rije¢ima, on
asocira majcinu “stvarnu” kastraciju sa svojom poten-
cijalnom kastracijom. Cinjenica da Lacan taj scenarij Gi-
ta simboli€no u krajnjem ga izvodu ne spasava za femi-
nisticku teoriju. Taj scenarij nanosi Stetu utoliko Sto
seksisticku konstrukciju odrzava na Zivotu te odrzava
asocijaciju pogleda s negativnim videnjem Zene i njezi-
ne seksualnosti. Teoriju prihvatljivijom ne ¢ini ni argu-
ment da, u onoj mjeri u kojoj nam svima nesto manjka,
Zena Gak stjeCe i vecu svijest 0 svojoj nepotpunosti.

Umjesto toga mogli bismo razmotriti razvoj roda kao
identifikacijski razvoj i kao nesto ukorijenjeno u proble-
mu pogleda. Disruptivni pogled izveo bi rod iz nekog
prekida muske prvotne Zenskosti, koja se razvila u iden-
tifikaciji sa Zzenskom kao majéinskom osobom. Dok Zen-
ski subjekt razrieSuje majéino “ne” tako Sto se od biva-
nja majéinom Zudnjom okrece oponasanju majéine Zud-
nje, musko u nasem drustvu nije slobodno da razrijesi
majéinsko “ne” na takav naéin. Uzevsi u obzir da dijete




ne moZe uvijek biti ono 5to majka zeli ni majka ono sto
dijete Zeli, budué¢i da majcinstvo ukljuéuje pomaganje
djetetu da stekne povjerenje u povrat njegovateljskog
drugog koji moZe i otici i razocarati, razvoj naina na koji
se nositi s majinim “ne” osobito se nameée muskom
djetetu. LiSeno smjene koja bi ga odvela prema mime-
tickoj Zudnji, opciji otvorenoj Zzenskom djetetu, musko
dijete moze samo krenuti putanjom rapidne dezidenti-
fikacije, koja rezultira ambivalencijom prema objektu
koji pruza njegu.

Ovakav stav ima svoje prethodnike u feministickim
primjenama teorije 0 objektnim odnosima. Feministicka
psihoanaliticka teorija, posebno rad Nancy Chodorow,

_ tumaci musko ponasanje kao nesto Sto je posliedica
&4 zanijekane identifikacije s majéinskom figurom ili figu-
rom koja pruza njegu.?® Teotija objektnih odnosa veé je
odavno sugerirala da se majcinska funkcija ne ispunja
pukim uvliacenjem djeteta u iluziju magi¢ne svemodi, ne-
go u pomaganju djetetu da prihvati odvojenost i gubitak
iluzija kroz raznolike “ne”.* Disruptivni majginski po-
AKTUALNOST! gled jest pogled koji unatrag odrazava za dijete nesto

nruea drugo od onog Sto dijete Zeli vidjeti, ali Cemu je jedinom

STRANA dato da omogudi identitet. To pak sugerira zanimljiv pre-
okret: velika represija nije majéina kastriranost (ono $to
dijete ne Zzeli vidjeti), nego gubitak lica za subjekt (ono
§to majka ne zeli ili ne moze vidjeti u djetetu). Tuma-

2 POVIIESTE Cenje koje ovo poriCe tvrdi da je oleva intervencija (a ne
TEORIJA majcéino “ne”) ono Sto jam¢i muskost koju je subjekt
jedinu sve vrijeme i htio. Tako se poriée majéina kljucna

NMOVE KNJIGE uloga u socijalizaciiskom procesu.

NRAME Paradigma kazaliSnije naravi omogucila bi zenama
ne samo da razmisle kako opaZaju da su bile opazane
nego i da gledaju uzvratno i unaprijed, da vide kako se
njihov uzvraceni pogled izlaZe disrupciji drugim pogle-
dom u neprekinutom kazalistu interaktivnih odraza. La-
canova teorija odlucno je, dakle, i namjerno ogranicila
potencijal maj¢ina “ne” na razliite nadine, a naéin na
koji se kinematografska teorija posluzila pogledom s
druge se strane reducirao ni na §to manje doli na mu-
Sku kastracijsku tjeskobu. Koliko god uspjesna bila pri-
mjena falocentri¢ne teorije u Citanjima falocentriénih fil-
mova, takav model koci razvoj filmske teorije i prakse u
novim pravcima pa on rezultira takvim ¢udnim avan-
gardnim stavovima kao Sto je Gidalovo odbijanje da u
svojim filmovima prikazuje Zenu jer je ona uvijek ve¢ ka-
90/91 «l striran fetiSisticki objekt.
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Izokrenuta razlika nije uvijek ujedno i odrZana razli-
ka. Komentirajuéi sad naknadno Heatha i Gidala via Pen-
ley, upozoravam na njezino mjesto i maj¢ino mjesto i
unutar i izvan sustava, uz napomenu da se nijedno od
tog dvoga ne moze jasno definirati. Kako se ni Heath ni
Gidal nisu dokazali kao kriti¢ari koji bi bili sposobni raz-
motriti “mogucnosti i posljiedice” majéina uzvratnog po-
gleda, osim kao izokrenuce termina muskog pogleda,
nuzno po sebi kastrirajuceg, onda tu prijetnju projiciraju.
na Penley. Heath pita: “A Sto je s pogledom za Zenu,
Zenskih subjekata u gledanju? Odgovor koji pruza psiho-
analiza krece od falusa. Gleda li Zena, predstava provo-
cira, kastracija je u zraku, Meduzina glava nije daleko;
stoga, ona ne smije gledati, apsorbira samu sebe na
strani onoga Sto se gleda, gledajuci sebe kako sebe
gleda, kako gleda Lacanovu Zenskost.”*® Ako se Heath
ovdje sam i distancirao, ipak njegova namjestaljka Pen-
ley implicira da je kastracija doista u zraku - da se mu-
§ki strahovi od preokreta njihovih viastitih sustava pro-
jiciraju na preosmislienje reprezentacije koje poc€inje s
druge strane ekrana.

lzokrenuta razlika nije uvijek ujedno i odrZana razli-
ka. Odgovor psihoanalize ne krece wvijek iz falusa. Pen-
ley propituje moguénosti da se pogled uzvrati jer shvaca
da nikakvo izokrenuée pogleda unutar istih termina nije
moguée — osim u slu¢aju kad je onaj koji gleda Zena
kao konstrukt muskog Imaginarnog, u kojemu slucaju
ne gleda sa stajalista Zena. Kako Penley, slijededi Lauru
Mulvey, kritizira voajerizam i fetiSizam filmske prakse,
njezino je pitanje zahtjev za razvijanjem novih modusa
gledanja — u osnovi za rekonstrukcijom Zenina pogleda.
Maijcino tijelo nije jednostavno lik u filmu koji uzvraca
pogled, nego ujedno materijal iz kojega je sagradena
predstava, predstava sama i sredstvo koje gradi gleda-
telja. Uzvratiti pogled u ovome kontekstu znaéi razbiti
izvedbeni prostor, dekonstruirati pogled, subvertirati kla-
siénu organizaciju pokazivanja i giedanja, revidirati gle-
dateljstvo, kao i restrukturirati kanon, Zanr, a i osobno-
-politicke identitete.

Ima jedan argument koji zaustavlja ovo kretanje, a
saZeo ga je Stephen Heath kad je upitao “je li Zeni mo-
gucée zauzeti mjesto u filmu a da ne prikazuje musku
Zudnju”, s obzirom da “svaka slika Zene u filmu, samom
¢injenicom da je ukljucena u proces reprezentacije, (...)
neizbjezno ponovno zatvara zene u strukturu kulturnog
ugnjetavanja koje funkcionira upravo zahvaljujuéi valuti




‘slika zene’.” Cixous je primijetila ovo: “Uvijek smo u
reprezentaciji pa kad se od Zene zatraZi da zauzme mje-
sto u toj reprezentaciji, onda se od nje, naravno, traZi
da reprezentira muskarCevu Zudnju.” No Heath ovdje za-
nemaruje kljuénu rijeé, od Zene se “trazi”; kada se od
zena ne traZi da zauzmu mjesto u reprezentaciji Sto je
stvara muskarac za muskarce, nego da zauzme i podi-
jeli sjedista produkcije i potroSnje, na snagu stupa razli-
Gita ekonomija. Zene zauzimaju mjesta i refiguriraju to
preuzimanje mjesta na nacine koji su izazov tradicional-
nim formama reprezentacije te i dok izmjestaju pruzaju
gratifikaciju gledateljskom pogledu.

Penley navodi filmove Yvonne Rainer, Chantal Acker-
mann i Marguerite Duras, koji idu “uz dlaku edipalnoj
strukturaciji zapadnjaCke pripoviedne forme, kao i ima-
ginarnih i fetiSistickih imperativa kinematografskog apa-
rata”, proizvodeéi promjene u “narativhoj organizaciji,
tocki gledista i identifikaciji” koji premjestaju “i gleda-
telja i pripovjedaca kao da se nalaze ‘izvan’ prizora (...)
a ne uhvaceni u muski pogied ili logiku Zudnje ili pak
definirani njima”.%2 No do koje mjere ovaj pristup vodi u
feminizam koji je toliko podlegao manipulaciji avangat-
de da se od nje doima gotovo neraziucivim, zaokuplje-
nijim revizijama reprezentacije negoli istraZivanjem su-
vremenih Zenskih iskustava?

Jedno od jo$ izazovnijih usmjerenja avangardnog fil-
ma bio je interes za fragmentaciju prikazbenog prosto-
ra u ime feministicke kritike. Kako zamjecuje Jacqueline
Rose: “Poticaj je jasan: pokuSaj da se Zena smjesti
negdje drugdje, izvan formi reprezentacije kroz koje se
beskrajno konstituira kao slika. Problem se sastoji u
tome da to pitanje doziva pojmovlje nagona, ritmi¢kog
pulsiranja, erotiziranje predreprezentacijske energije,
prostor ‘otvorenoga gledanja’, koje samo po sebi film-
skom procesu pridaje socijalnu — i seksualnu - nevi-
nost. Filmski se proces tako poima kao nesto arhai¢no,
izgubljeni ili potisnuti sadrzaj (‘kontinent’, aluzija na
engl. content), sto su sve termini s kojima je toliko lako
moguce povezati Zenskost, kao Sto se zbivalo i u klasi¢-
nim formama diskursa o0 zenskom kao neem izvan jezi-
ka, racionalnosti itd. Argumenti se sada obnavljaju kao
dio diskusije psihoanalize i feminizma, potrage za zen-
skim diskursom, specifiénim, diskursom koji bi pocivao
izvan. Opasnosti su ofite. Nije moZda posve slucajno
da ti argumenti zanemaruju arhai¢ne konotacije tih poj-
mova energije i ritma za Zene, istodobno pridajuéi nevi-

nost predmetima i procesima reprezentacije koje intro-
jiciraju na ekran.”

U svojoj kritici Lyotardova istraZivanja nekazalihoga
reprezentacijskog prostora, Rose umjesno primjeéuje:
“Moramo se zapitati Sto bi, ako se sam objekt ukloni
(tijelo ili Zrtva), mogao biti taj prostor otvorenoga gleda-
nja (fetiSizacija samoga pogleda ili njegove panike i zbu-
njenosti)? | $to to donosi feminizmu? Osim striktno ni-
Cega, odbacivanje svih slika Zene ili pak arhaizaciju zen-
skog kao panike i zbunjenosti, sto je jednako problema-
tiéno, sama reintrojekcija kao nesto zensko — djevojcica
prije pogleda u zrcalo - vizualnog uznemirenja, protiv Ce-
ga je slika zene Kklasiéno nastupala kao jamac.”* Cini
se da se i kazaliste, preko umjetnosti performansa, su-
Celjuje s mnogo tih istih problema.

IV.

Je li koincidencija da definicije feminizma, kazalista,
Lacanove psihoanalize i dekonstukcije postaju praktic-
no neraztu€ive jedna od druge? Sve se one definiraju
kao djelatnosti izmjestanja, sroéene kako bi se oduprle
zasicenoj koherenciji svakog fiksiranog mjesta. Julija
Kristeva tvrdi da “bi se sama dihotomija muskarac/Ze-
na kao opozicija dvaju rivalskih entiteta mogla razumi-
jevati kao metafizika”*® te umjesto toga nudi pulsiranje
izmedu semiotickog (pred-edipalne, pred-lingvisticke
energije i Zudnje) i simbolickog (Sto ga semiotiCko omo-
gucuje zauzvrat se izlazuéi potiskivanju). Djelovati iz
podrugja semiotiCkog znaci adoptirati “negativnu funkci-
ju, odbaciti sve dovrseno, definitivno, strukturirano,
optere¢eno znacenjem, u postojeéem stanju drustva”.
To znaci djelovati “na strani eksplozije drustvenih kodo-
va, s revolucionarnim pokretima”.%® Poput Kristeve,
Shoshana Felman definira Zenskost kao “stvarnu dru-
gost... (koja) je zazorna utoliko $to nije suprotna mu-
Skosti, nego je ono $to potkopava samu opoziciju mu-
Skosti i zenskosti”.*” Avangardni je, dakle, odgovor da
Zena, poput kazalista, ne zauzima (neko) mjesto (Kriste-
va), nego prije revidira samu pozicionainost.®® U kojem
se smislu tako definiran feminizam razlikuje od dekon-
strukcije? lii od kazalista, kojemu uspijeva i priznati
simboli¢ko i izloZiti ga disrupciji iznutra, trajno ujedno i
priznavati i potkopavati pozicionalnost?

Josette Féral, jedna od malobrojnih teoretiCarki koja
se bavi feministiCkim dekonstrukcijskim kazalistem,




pretpostavlja kako je oboje moguce - ali samo kada ka-

zaliste nije kazaliste per se.®® Za Féral, kazaliste je na

strani upisa u simbolicko, dok je izvedba na strani de-
konstrukcije u semiotickom (tako Férali¢ino “kazaliste”
odgovara Elamovoj drami, a njezina “izvedba” Elamovu

“kazalistu”).*® Féral misli da su kazaliste i umjetnost

performansa “uzajamno isklju¢ivi” i to “kad god je rije¢

o problemu subjekta”, jer “za razliku od umjetnosti per-

formansa, kazaliSte se ne moze ustegnuti od uprizore-

nja, tvrdnje, tvorbe stajalista” te ovisi o ujedinjenom su-

bjektu §to ga umijetnost performansa dekonstruira u

nagone i energije, dok kazalidte preuzima narativnost i

modele reprezentacije, oviseéi 0 njima, a umjetnost per-

formansa ih odbacuje za volju diskontinuiteta i rasipa-
£ nja. 4t Ako performans istice “realije imaginarmog”, ako
“izvire unutar subjekta dopustajuci mu protok Zudnje da
progovori”, kazaliSnost “upisuje subjekt u zakon i kaza-
lisne kodove, §to znadi u simbolicko”.*

Na posljetku, Féral opisuje dijalektiku koja je bitno
svojstvena kazalistu, a nije odvojena od nje, $to i sama
priznaje tvrdeéi da “kazaliSnost izvire iz igre izmedu tih

nrus dvaju realiteta” te opisujuc¢i i performans kao nesto
cTRANA Unutar kazalista Sto ga izlaZe dekonstrukciji.*® Féral
y primjecuje da ham “u svojim ogoljenim ucincima, svoje-
™" mu istrazivanju tijela, spajanju vremena i prostora, per-
HISTRIONIS ) - . .
formans daje vrstu kazaliSnosti usporenog snimka,
iZ POVIJEST! vrstu koja je na djelu u danasnjem kazaliStu. Perfor-
TEORLJA Mans ispituje podlogu toga kazalista.”**
Odnos izmedu umjetnosti performansa i tradicional-
NOVE KNJIGE nog kazalista manje je polarna suprotstavljenost koliko
npamp kontinuum. U kazalistu tezimo za trenutkom u kojem na-
Se gledanje vise nije gledanje (kao u filmu), nego osje-
¢aj da smo videni, uzvrat pogleda u zrcalnoj slici koja
nije¢e proces. Dok tradicionalna drama to postize tako
Sto pokreée niz pogleda koji izmjestaju, niz koji uspije-
va kada nas vlastiti pogled izloZi disrupciji a da nam ne
pokaze kako, umjetnost performansa na pozornicu po-
stavlja samu kazalisSnu konstrukciju. U Jezeru Swan, Mi-
nessota striptizeta nastupa pred odusevljenom skupi-
nom muskaraca tako Sto sa sebe odbacuje kartonske
izreske dijelova svojega tijela u razli€itim stanjima neod-
jevenosti; posljednji je odrezak zrcalo koje odrazava nji-
hov pogled. U performansu Cekanje autorica drzi plah-
te na kojima se projiciraju slike konobarica pa potom
umece svoje tijelo i glas u filmske snimke i price o Zivo-
92/93 < tu u restoranu, istodobno se pozicionirajuéi i kao autori-

ca i kao glumica i kao ekran te kao izvor njihove uzajam-
ne pomijeSanosti i dekonstrukcije.

Kao i veéi dio kazalisne teorije i prakse, FéraliCina je
teza i sama simptomati¢na za bitku unutar kazalista, da
se prisutnost razlikuje od prikazbe, te nas podsje¢a da
u onoj mjeri u kojoj kazaliste uprizoruje prisutnost ono i
provodi u dielo agon izmedu bivanja i prikazbe, implici-
ran pojmom provedbe u djelo pa tako samo sebe pora-
da kontinuiranim ponovnim postavljanjem toga odnosa.
Féral naglasava tu Cinjenicu tako $to “kazaliSnost” rabi
kako bi oznacila klasu koja obuhvac¢a i kazalisnost i per-
formans pa stoga tim udvostru€ivanjem s pravom kaza-
liste obiliezuje kao Strano ili kao Petlju. lzioZzena kritici
zbog pretpostavke da performans uspijeva dohvatiti pri-
sutnost koja bi bila izvan prikazbe, ona zapravo samo
primjecuje da “performans izgleda pokusava razotkriti
ili uprizoriti nesto Sto se zbilo prije prikazbe subjekta pa
i kada to Cini koristeci se nekim ve¢ konstituiranim sub-
jektom”.*”® To je na posljetku samo suprotan pristup, a
ne raskorak u odnosu na Derridaovu tvrdnju da se “pri-
sutnost, kako bi bila prisutnost i samoprisutnost, uvijek
ve¢ zapoCela reprezentirati, uviiek se veé¢ u nju prodr-
lo”.*® Otuda paradoks avangarde: tezeéi uprizoriti trenu-
tak izvan prikazbe, ne moze se izbjeéi igri pogleda koja
konstituira prikazbu.

Slijede¢i Derridaa, Herb Blau nas podsjec¢a da kaza-
liste “ne otkriva prvi put ni kakav izvor, nego samo po-
novnu pojavu i reprodukeiju”.*” Tradicionalni mim odav-
na je vet iznio na vidjelo u kojoj je mjeri kazaliSte stroj
Razlike koji provodi u djelo kodiranje i dekodiranje tijela,
mjesta i izmjeStanja prisutnosti, konstrukcije i dekon-
strukcije . pogleda, usijecanja i biliezenja prisutnosti
(otuda lakoca kojom se tetovaza i raznolike forme tje-
lesnoga unakaZenja probijaju u umjetnost performan-
sa). KazaliSte je oduvijek sugeriralo da je ono ku¢a smi-
jeha sa zrcalima kojima nikad ne mozemo pobjeci, pro-
cesija simulakruma koji nas podsjecaju da nikad ne
moZemo doprijeti do tijela koje bi bilo izvan prikazbe.
Baudrillard zamjecéuje: “Simulacija nije vise simulacija
nekog teritorija, referencijalnog bi¢a ili supstancije. To
je tvorba modela zbiljskog bez ikakva zbiliskog izvora:
hiperrealitet.”*® Kazaliste ne drZi zrcalo prirodi, nego je
kvintesencijalna simuilacija simulacije, hiperrealnost.

Héléne Cixous nudi, neoprezno, jednu od najboljih
definicija kazalista: “Muskarci i Zzene uhvaéeni su u mre-
Zu milenijskih kulturnih odrednica kojima se sloZenost




prakti€ki ne da analizirati: ne mozemo nista vise govoriti
0 ‘Zeni’ nego o0 ‘muskarcu’ a da ne upadnemo u zamku
ideoloSkog kazaliSta u kojoj umnogostrucenost prikazbi,
slika, odraza, mitova i identifikacija stalno preobrazuje,
izobliCuje, mijenja imaginarni poredak svake osobe te
unaprijed ponistava i ispraznjuje svaku konceptualizaci-
ju.”* Izjava Peggy Kamuf o “Zeni koja piSe poput Zene
koja pide poput Zene”® kvintesencijalno je kazalidna,
feministicka i dekonstrukcijska ujedno.

Performancijska strana kazaliSta izranja ovdje kao
proces uprizorenja smetnje i izokrenuéa pogleda. Kaza-
liste po definiciji otkazuje poslusnost pricama koje se u
nj uvode kako bi pripitomile njegovu sklonost subverzi-
ji. Mnogostruke pozornice i zapleti jednako renesans-
nog koliko i postmodernistickog kazalista bolje prenose
njegovu funkciju filozofskog modela, utoliko Sto simul-
tanost prostora i djelovanja najbolie odgovara njegovoj
sposobnosti za prekide i samouprizorenje. Maria Minich
Brewer kaze ovo: “Kazaliste dopusta filozofskom diskur-
su da provede smjenu od misli kao gledanja i neCega
sto se rada u subjektu prema mnogim razsrediStenim
procesima uokvirivanja i uprizorivanja koje prikazba izis-
kuje, ali i koje zataskava,”®* Kazaliste priskrbljuje kaza-
liSni model za postmodernizam utoliko $to uvijek pokre-
¢e igru subverzije svojih uvida.

Kazalisni je model tako idealan za projekt razsre-
distenja i subverzije polja prikazbe s kojim se suocCuje
postmodernistiCka teorija. To objasnjava zasto je kaza-
liste izvor ne samo vedeg dijela rje€nika postmoderni-
sticke teorije (uokvirenje, uprizorenje, mise-en-scéne,
pokus i ponavljanje, ponovno odigravanje) nego i mno-
gih njegovih kljuénih strategija. Odbijanje postojane po-
zicije promatraca, fascinacija ponovnog oprisutnjivanja
prikazbom, sposobnost da se na pozornicu postavi na-
¢in na koji smo postavljeni na pozornicu, da se ponovno
promisli, ponovno uokviri, da se identifikacije zamijene,
da se okviri raspuste, da se gleda na svjez nadin, a ipak
da se istodobno vidi kako nam je pogled uvijek vec
ukraden - sve su to blagodati §to ih je teoriji priskrbilo
kazaliste.

Kako to da je samo kazaliste oduvijek uprizorivalo
identitet kao nestabilan, oduvijek izlagalo da su rod i
klasa maskerada? Kako to kazalistu - koje se toliko
asocira uz autorefleksivnost da je postalo sredstvom
njezina opisa — uspijeva izbjeci mise-en-abyme struktu-
ru, kako ono bhjezi svojemu vlastitom zatvaranju, kako

odbija svoje vliastite okvire? Nudi li mozda kazaliste —
utoliko 5to ne moZe pocivati u ponoru (en abyme), nego
uprizoruje pogled 3to izmjesta, rasprskavanje posude
njezinim sadrzajem — nacin da se razglobi sadasnji kri-
ticki zastoj u kojemu smo prisilieni uporabiti jezik kako
bismo opisali neko mjesto koje je izvan njega?

Na pitanje o tome moZe li kazaliste unutar reprezen-
tacije na pozornicu donijeti prisutnost koja reprezentaci-
ji prethodi, mora se odgovoriti pogledom, koji i nije nista
manje nego otkrice rascjepa subjektiviteta u samome
procesu hjegova postanka kroz pogled. Pogled je otkri-
¢e da nas netko gleda - da je na$ pogled uvijek veé
ukrao netko Drugi. “Nije tocno da, kad sam pod pogle-
dom, kada traZim pogled, kada ga zadobijem, ja taj po-
gled ne vidim kao pogled... Slikari, iznad svih, shvatili
su i zahvatili pogled u maski... Pogled s kojim se sre-
¢em... nije videni pogled, nego pogled koji zamisljam u
polju Drugog”, pide Lacan.®® Disruptivni pogled kaza-
lista odraZzava tu ukradenost svaéijeg pogleda; ono upri-
zoruje prisutnost kao nesto Sto je uvijek veé bilo prika-
zano, kao nesto uvijek otprije uhvaéeno u zamku tudeg
pogleda.

Poput Stita koji se podize da bi se pogledala Medu-
za, kazaliste nudi perspektivno zrcalo uz pomoé kojega
vidimo predmet svojega pogleda kao nesto Sto je vec
odrazeno. Bilo da je rije¢ o Sofoklovu Edipu ili o India
Song Marguerite Duras, bilo da se to zbiva kroz pogled
meduzoidne Sfinge Sto izmjesta ili kroz neskladne i iz-
mjeStene glasove likova u avangardnoj feministickoj
drami, kazaliSte uvijek uprizoruje zelju da se posjeduje
ukradeno mjesto vlastitog pogleda. KazaliSte pri¢a pricu
otmice koja se uvijek ve¢ zbila, upleéuci nas time u niz
pogleda koji rascjepljuju i izmjesStaju nas vlastiti pogled.
Dok je film opsjednut gledanjem pogleda, kao u Hit-
chockovim filmovima koji opetovano rastezu i virkaju
unutar prostora vlastitog voajerizma, kazaliste se fasci-
nira povratkom vlastitog pogleda kao pogleda koji izmje-
Sta i koji, potkapajuéi ga, redefinira identitet. Kazaliste
zove gledateljski pogled tako Sto pokazuje da je rijeC o
ukradenom pogledu, pogledu koji obznanjuje da je uvi-
jek bio predoéen nasim o¢ima, da je sroen samo kako
bi ga oéi preuzele. Gledateljski pogled hvata se na udi-
cu i polaze pravo na mirno mjesto u polju pogleda koje
mu pripada - ali se izlaZe frakturi pogleda, nadzoru niza
pogleda koji su izazov mjestu njegova pogleda i koji ga
zauzvrat izlazu kao pogled definiran drugim. Larvatus




prodeo, maska koja upuéuje na samu sebe, mamac je
kazalista, pogled koji priznaje da pripada Drugome, ka-
ko bi i sam zauzvrat postao Drugi gledatelja.

Ako je priviaénost filma u Zudnji da same sebe vidi-
mo gledati, priviaénost je kazalista u Zudnji da se izloZi
i izmjesti izmjesteni pogled - da se tudi pogled uplete u
svoju uvijek ve¢ ukradenu sliku, da se otkrije igra naseg
pogleda kao nesto $to je neizbjezno i neprekidno u po-
kretu - smjena izmjestenosti i uzvratnog izmjeStanja.
Striptiz je kvintesencijalno kazaliSte, na njegovoj se po-
zornici bije bitka za mjesto vlastitog pogleda. Hoce li
striper zadrzati mjesto svojega pogleda kao nesto uvijek
ve¢ ukradeno, kako bi saduvao pogled Zene koja ga gle-
da, ili ¢e uzvratiti pogled tako da izmjesti njezin? Kaza-

¥ lisne maske obznanjuju da je “Ja” uvijek ve¢ netko dru-

., 8. Njegovi likovi uvjeravaju nas o svojoj izmjestenosti,

... obznanjujuéi “Veé sam zauzet” kao u reéenici “Ovo je

sjedalo zauzeto” ili kao u recenici “Nije to bila nikakva

331 dama, to je bila moja supruga (majka)”. Kazaliste je
~o. mjesto u kojemu je muska vladajuca klasa sebi u igri
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omogucila biti iskljuéenim drugim, otkriti si osje¢aj da je
“Ja” netko drugi. Ako je kazaliste muskarcima nudilo

>2 prigodu da se identificiraju s mjestom majcina pogleda,

da opona$aju majéinu Zudnju i da nadziru Zenin uzvrat-
ni pogled, kazaliste isto tako nudi prigodu da se taj tre-
nutak preuokviri s gledista koje mu je tude.

Paradoks okvira i pogleda, problem konstitutivnog

pogleda u odnosu na kljuéne probleme promjene, mora

se bolje razraditi kako u diskursu feminizma tako i u dis-
kursima psihoanalize i kazaliSne teorije, a i u rasprava-
ma u koje su ti diskursi ukljuuju. Feminizam se sucelju-

 je s tim problemom u Kristevinu paradoksu semiotiékog

i simboliékog; psihoanaliza u odnosu Imaginarnog i Sim-
bolickog, ali samo je kazaliSte sposobno uprizoriti pa-
radoks okvira tako sto ¢e ga izloziti subverziji. Za razliku
od feminizma i psihoanalize, jedina je privizenost kaza-
lista privrzenost ambivalenciji, prisili da svoj pogled izlo-
Zi subverziji, da se rascijepi slikom u odrazu.

Kazalite se lagodno udruzuje s feminizmom, a pro-
tiv psihoanalize ili pak sa psihoanalizom protiv filma i s
filmom protiv samoga sebe, a da nikada ne nalazi mirnu
tocku, osim kao nesto §to je provizorno i uvijek veé pot-
kopano. Dok feminizam i psihoanaliza teze reflektirati
subjekt s mjesta u kojem subjekt sam sebe nikad ne
moze vidjeti, bio to rod, ideologija, nesvjesno, kazaliste
pruZa sredstva — pozornice, zrcala, poglede koji odraza-
vaju — kojima se perspektive fragmentiraju, rasprskava-

ju, dovode u igru jedne protiv drugih. Metodologija koja
se ne da vezati ni za kojega gospodara kazaliste je kvin-
tesencijalno dekonstrukcijska praksa, postavija meto-
dolo3ki izazov feminizmu i psihoanalizi da izbjegnu nje-
gove termine, njegove ciljeve, njegov identitet.

Zavrsit ¢emo ovdje otvorenim pitanjem, pitanjem ko-
je se postavlja na kraju Lacanova seminara naslovljena
“Rascjep izmedu Oka i Pogleda”. “Do koje je mijere”,
pita X. Audouard, “u analizi nuzno dati subjektu do zna-
nja da ga gledamo, naime, svoj smjestaj kao osobe koja
promatra subjekt u procesu vlastitoga samosagleda-
vanja?"> Freud se ponosio svojim specificnim smjesta-
jem u analitickim okolnostima - “vidjeti... ali sam ne biti
viden”.>* Naravno, Freud se ovdje samozavaravao, a
¢ini se da je Lacan otkrio upravo tu njegovu zabiudu. Pa
ipak, Lacan odgovara defenzivno, omalovazavajuéi Ado-
uarda i gotovo ga namjerno ne razumijevajuéi: “Pa ne-
¢emo pacijentu svako malo govoriti: ‘Hajde hajde! Ka-
kvo vam je to lice!’ ili: ‘OtkopCan vam je gornji gumb
kaputa.’ Ima razloga zbog kojih se analiza ne provodi
licem u lice.”® Pa ipak se psihoanaliza, feminizam i ka-
zaliste srec¢u i uzajamno revidiraju u pogledu. Sama na-
zocnost psihoanaliticara uspostavija pogled; pacijent
zna da ga netko gleda i ¢uje te sam sebe ¢uje i gleda
drukcije; drugo je zrcalo u igri, koje zrcali ono prvo, iz
mjestajuci i smjestajuci tijelo, glas i pogled.

Asocijacije koje sam ovdje izvukla sugeriraju da
kazaliste otvara konstruktivni put koji bi psihoanaliticka
i feministicka teorija mogle slijediti - zele li u potpunosti
prihvatiti implikacije svojega vlastitog pogleda koji iz
mjesta. Morali bismo ponovno procitati Lacana suproti-
va njemu samom, kako bismo prihvatili kako se to
ukrao feministiCki pogled, kako bismo propitali politicke
implikacije psihoanalize. Kazalisno je Gitanje ambiva-
lentno, posveéeno ne variranju pogleda (5to bi se svelo
na Kriti€ki pluralizam), nego njegovu izlaganju disrupciji,
uspostavljanju i izvrtanju teorija jednih kroz druge. To
Citanje iziskuje da psihoanaliza ¢ita film, a kazaliste psi-
hoanalizu te - slijedom naputka koje bi svaka od njih
propisala subjektu - da se nijedna od tih disciplina ne
smiri sama u sebi.

Pitanje nije stoga je li moguce feministicko ili dekon-
strukcijsko kazaliste, nego koliko su doista odvojene i
koliko kazalisne te strategije. MoZe li dekonstrukcija
stajati izvan kazalista kao tehnika koju bi na nj valjalo
primijeniti ili je ona oduvijek ve¢ u niemu? Kako bi se




nesto ucinilo kazalisnim, mora se dekonstruirati, unijeti
razliku u termin koja ¢e ga rascijepiti, oponasati, potom
izmjestiti i uzurpirati. “Zena koja pise kao zena koja pi-
$e kao Zena” nikad nije ista Zena. Ako je tocno da ni fe-
minizam ni psihoanaliza ne mogu uokviriti kazaliste, ne-
go ga samo minirati ili oponasati, razlog lezi u tome Sto
su njihove tehnike ve¢ odavna upale u njegovu zamku.
Cijena izlaza je negacija ili potiskivanje - ili mozda jos
jedna namjestaljka.

Mogu li sadrzaji rasprsnuti posudu? Goropadnica
svoju dosjetku gradi na paradoksu uskatuljenog uskatu-
livanja i tako ponistenja svojega okvira. Grumio se Sali
da je “zob pojela konje” (lil. ii. 201-3), a Tranio zamislja
kako ¢e “dijete dosti¢i plemenitoga gospodina” (lIl. i.
403). Ali mozemo li mi preuokviriti Ukroéenu goropad-
nicu, mozemo li preuokviriti njezin pandan, Edipa? Rad
je vec¢ zapoceo. Poslusajte - ili bolje, ponovno poslusaj-
te: “Puno kasnije, Edip, star i slijep, hodao je cestom.
Nanjusio je poznat miris. Bila je to Sfinga. Rece joj Edip:
‘Upitao bih te nesto. Zasto nisam prepoznao svoju maj-
ku?’ ‘Krivo si mi odgovorio’, reCe Sfinga. ‘Ali taj mi je
odgovor otvorio sve mogucnosti’, rece Edip. ‘Ne’, re¢e
ona. ‘Kad sam te zapitala Sto ujutro ide na cCetiri noge,
u podne na dvije, a uveder na tri, odgovorio si Covjek
(engl. Man — muskarac). Nisi nista rekao o Zeni." ‘Kad
velis Covjek’, rece Edip, ‘ukljuéujes i Zene. Svi to naju’,
Ona rece: ‘To ti mislis.””*®

Prevela i priredila
Lada Cale Feldman
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