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Lenski likovi

U hrvatskoj drami
osamdesetih | devedesetih

U antologijskoj pripovijetci Dinka Simunovica djevoj-

¢ica Srna izloZila se smrtnoj opasnosti pretréavajuci is-
pod duge kako bi postala djecak, sto je situacija prispo-
dobiva i zvanju glumice: naime, sigurna sam kako je
svaka (i ne samo) hrvatska glumica poput Simunovice-
ve djevojcice puno puta pozeljela protrcati ispod duge
zato jer je kvantitativna premoc¢ muskih nad zenskim li-
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cak i danas, unatoc¢ jakom zenskom dramskom pismu.
U hrvatskoj dramatici modernizma, odnosno u prvoj knji-
zevnopovijesno i kazalisno kanoniziranoj polovici dvade-
setoga stoljeca mozemo izdvojiti niz zenskih likova koji
tvore bazni/klasicni repertoar zenskih uloga (od teksto-
va Ive Vojnovica, Milana Ogrizovica, Milana Begovica, Mi-
roslava Krleze do Ranka Marinkovica i Marijana Matko-
vica), ali hrvatski dramski kozmos ipak je dominantno
muski — kvantitativni manjak likova nesto je sto se po-
drazumijeva kao dio glumicine kazalisne sudhine, kao
uostalom i dominacija totalistickog muskog subjekta u
kulturi modernizma sto implicira kreiranje zenskih liko-
va iz muske projekcije rodnih uloga. No ako su, kao sto
kaze Dubravka Oraic Toli¢, u modernizmu priredeni pu-
tovi za kraj “velikog prosvjetiteljskog subjekta muskoga
roda” koji se dogodio u “apokalipticnom dijelu postmo-
derne misli i dekonstrukciji” (D. Orai¢ Tolic, 2001: 224)
zanimljivo je u tom smislu razmotriti je |i se uopée i na
koji nacin to prepoznavalo na dramskoj knjizevnosti,

tocnije receno, projiciralo na hrvatsku dramu osamde-
setih, a potom i devedesetih, sada vec i u nas defini-
tivno u vremenu “zenske postmoderne” (D. Orai¢ Tolic).

Osamdesete su desetljeée ne odve¢ plodne, ali te-
matski, poeticki, dramaturgijski i kazalisno intrigantne
hrvatske dramske produkcije koja je nekako bila na
margini mati¢noga kazalista, a na neki nacin je i do
danas nedovoljno istrazena u teatrologiji. Stoga je za-
nimljivo u tom zapravo malobrojnom nizu zenskih likova
dramatike osamdesetih razmotriti tvorbena obiljezja nji-
hova fikcionalnog identiteta odnosno pozicioniranost u
tematski i dramaturgijski razli¢itim pismima Tomislava
Bakarica, Ive Bresana, Mate Matisica, Mire Gavrana i
Slobodana Snajdera.

U Mori Tomislava Bakarica (praizvedena 1978., dru-
ga verzija teksta objavljena 1988.) u razlicitim prostori-
ma odigravaju se pseudo-faktografski inscenirani prizori
iz Prvoga svjetskog rata i raspada jednoga carstva u ko-
jemu se javljaju nove/razlicite drzavotvorne ideje: boji-
ste, srpsko poslanstvo, Supilova hotelska soba, Schon-
brunn — mjesta su radnje na kojima umire jedno carst
vo, ali odvijaju se i kljuéne sekvencije za hrvatsku poli
ticku sudbinu. Predmnijevajuci taj raspad ostarjeli Fra-
njo Josip I. sanja susret s ruskim carem i talijanskim
kraliem sjedeci u svom stilskom naslonjacu na blatu
bojista, u inscenaciji medu zicama i mrtvacima, a své
do smrti prati ga njegova ljubavnica glumica Katarina




Schratt koja iznervirana topovima i mrtvacima ne moze
izdrzati tu realnost pa kaze: “Ja sam vasa sluzbena lju-
pavnica, Velicanstvo, (...) moje je mjesto u krevetu. Ja
hocu u krevet!” (T. Bakaric, 1988: 77) Jedna u nizu
glumica nase dramske knjizevnosti i nakon careve
smrti zadrzat ¢e vjerojatno istu funkciju kod njegova
nasljednika, jer Katarina Schratt zna da se na pozornicu
ne moze vratiti i da ¢e kao glumica biti zaboravljena te
posve jasno osjeca blizinu smrti svijeta Monarhije koje-
mu pripada, a u kojemu ima jednu od zadanih, presutno
sankcioniranih drustvenih uloga Zene. lako caru moze
reéi istinu, ali samo kad to od nje zahtijeva, ona nije
subjekt politike ili bilo kakvoga odlucivanja. Uz sluzbenu
carevu ljubavnicu drugi je Bakaricev Zenski lik u Mori
prostitutka Julija, djevojka neodoljive andeoske pojave,
ali oboljela od sifilisa, koju austrougarski ministar Bu-
rian plati kako bi zarazila Supila: “On ¢e uci u vas, u to
vase tijelo, uci ce u toplinu vaseg raspadanja, i ondje ce
nestati, ondje ¢e utihnuti, zamrijeti. Ondje ce njegov san
0 Hrvatskoj pokazati svoje pravo lice, lice smrti.” (T. Ba-
karic, 1988: 67) Julija je metafora zenskoga tijela kao
smrti, arhetipski simbol neodoljivosti eroticnoga krila
smrti u kojemu ce se zatrti i Supilov san o Hrvatskoj,
ali kojemu se na kraju ne moze oduprijeti ni sam naru-
citelj Burian: i to je metafora, jer uostalom i njegov svi-
jet umire. Eros i thanatos u dramaturgiji Bakariceve fan-
tazmagorije povijesti na razlicite nacine metaforiziraju
tijela Zenskih likova; napokon, zeni je u tadasnjem dru-
stvenom poretku kodirana uloga, a ta je svakako izvan
politike i povijesti — bila ona glumica, sluzbena ljubavni-
ca ili hotelska prostitutka.

Citat iz Hegelove Filozofije povijesti, kad je Napole-
on Goetheu rekao kako je na mjesto staroga fatuma
stupila politika pa bi prema tome nju trebalo upotreb-
ljavati kao noviju sudbinu za tragediju, Ivo Bresan stav-
lla upravo na pocetak Anere (1983.), iako se on moze
prosiriti na cjelokupnu hrvatsku dramatiku osamdese-
tih. Bresanovi zenski likovi u tipologiji njegove drama-
turgije gotovo u pravilu su sredstva ili zrtve manipulaci-
ja paje i u jedinom njegovu tekstu u kojemu je Zenski
lik glavni, protagonistica ujedno i zrtva, a njezina ljubav-
na zudnja ide u korist politicke manipulacije ideologije
zbog koje stradavaju svi oko nje. Autor kao predlozak

~—_0dabire Racineovu Fedru, smjestajuci svoju dramu u

malu sredinu dalmatinskoga otoka u vrijeme cvrste ide-
ologijske kontrole vlasti neposredno nakon Drugoga
svjetskog rata. U zatvorenoj i konzervativnoj maloj sre-
dini diskursi su drugih likova usmjereni protiv lijepe i
mlade Bresanove Fedre/Anere, koja se u partizanima
udala za starijega komandanta Lovru i u Cijega se sina
Markijola zaljubljuje. lIritira njezina tjelesna priviacnost
jednako kao i njezine drustveno-politicki aktivne uloge,
njezini su protivnici i bivsa Lovrina zena i Markijolova
majka - pobozna Perla, kao i kolegica uciteljica, ambi-
ciozna Simica koja posreduje u njezinoj ljubavnoj vezi s
Markijolom, a potom je izdaje, napokon i sam Markijol
koji joj u sukobu kaze: “K vragu ja dajem Zenu koja je
sav smisao zivota nasla u tomu da dicu uci slova i da
drzi sastanke AFZ. To je sve prije nego zena...” (I. Bre-
San, 1989: 148) Napokon, Anerinu razlicitost Bresan
naglasava i jezicno-stilski, jer ona jedina govori pravil-
nom knjizevnom stokavskom normom, za razliku od di-
jalektalnoga govora svih ostalih likova, ¢ime se takoder
naglasava njezina pozicija stranca (i kao dosljakinje i
kao zene koja je izvan stereotipa Zenskih uloga) u oto-
¢noj sredini. Anerina ljubavna zudnja samo ide na ruku
izvrsitelja politicke i ideologijske represije pa Lovro za-
vréava na Golom otoku, kao sto i Simica iskoristava nje-
zinu nekontroliranu ljubomoru prema mladom ljubav-
niku, koji tragicno stradava. Svom zenskom liku Bresan
je, doduse, pokusao dati samosvijest kojom nastoji
nadrasti svekolike zadanosti zenske uloge, ali je nje-
zinu neotpornost na pritisak politicke manipulacije ipak
motivirao onom vrstom mekoce i slabosti subjekta Sto
se inace pripisuje zenskoj prirodi i njezinom neodolije-
vanju zudnji vlastite tjelesnosti: “Covjek je tu naprosto
zarobljenik svoje prirode”, kaze Anera (l. BreSan, 1989:
154).

S razlogom usporedivan s Bresanom, Mate Matisic
1985. objavijuje prvi dramski tekst u tradiciji novijega
“horvathovskog" puckog igrokaza Namigni mu, Bruno!,
realisticnost komedije gradeci na mimetickom prenose-
nju (i ne samo) jezicne stvarnosti imotskoga zavicaja pa
su njegovi zenski likovi ocito mimeticka projekcija jedne
stvarne hijerarhije u kojoj Zena ima toc¢no predodrede-
nu, ali i podredenu ulogu u évrsto patrijarhalnom Zzivot-
nom poretku toga kraja. Pisac ¢e komediografski zaplet
pokrenuti onda kada dode do nepredvidivoga Zivotnog
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iskoraka iz te obicajne sheme - naime, kad se dogodi
da cura ostane trudna, ona se pod svaku cijenu mora
udati. Poremecaj pak u tom obicajnom i tradicionalnom
sustavu dogada se, dakako, bas Zenama; i kad Mari
strada muz, ona odluci oti¢i na rad u Njemacku kako bi
“podigla” sina, koliko god “nije na Zeni da priskace ska-
line". Napokon, moze li tu onda kriticko feministicko ci-
tanje teksta pripisati zenskim likovima MatiSiceve ambi-
jentalne realisticke komediografije kako im je mjesto u
kuci odredila predodzba muskoga subjekta samoga pi-
sca; pisac je ovdje samo medijator muske predodzbe
odnosno kodiranih rodnih uloga ruralnoga patrijarhata,
u kojima tako tesko dolazi do nekih zamjena i prekla-
panja.

Samo narastajno blizak Matisicu, Miro Gavran u dram-
skom prvijencu svom glavnom zenskom liku upisuje
sliedece prve recenice: “Ja sam Antigona. Bila sam
sretna sve do jucer, uzivala sam u svome ludom Zivotu,
plesala, jahala. Plivala...” (M. Gavran, 2001: 7) Ona je
mlada povlastena djevojka koju — u trenutku kad je Kre-
ont zatvara u tamnicu - izvan dokonog Zivota nista ne
zanima pa tako i ne moze razumjeti zasto se politika |
vlast, koje su izvan njezina svijeta, odjednom u njega
uplicu. Kreont suvremenoj djevojci osamdesetih nudi
gotovu ulogu, ulogu Antigone koju u izreziranom poretku
svijeta ne moze izbjeci ili ce je prihvatiti netko drugi -
Izmena posve sigurno. U cijelom dosadasnjem opusu
Gavran ¢e implicitno varirati ideju o svijetu/drustvu kao
kazalistu, a to je viseznacnost kojom tekst uspijeva
nadrasti aktualnost svoga vremena, iako se teza koma-
da da se ne moras baviti politikom, ali ona ¢e se zato
pozabaviti tobom... prepoznaje tipicnom za dramatiku
osamdesetih. Tako se, uostalom, i Soljanovu pjesniku u
farsi Bard (1985.) dogada drama politike /vlasti u kojoj
svatko (a pjesnik revolucije pogotovo) ima svoju ulogu
od koje ne moze pobjeci. Za posve novu dramsku rein-
terpretaciju mita, Gavran je zenski lik svoje Antigone
gradio iz obrisa nekoga tipskog profila mlade djevojke
svoga vremena pridavsi joj kroz tu nametnutu ulogu mo-
gucnost spoznaje. Profiliranje Antigone u smislu onoga
Sto bismo mogli nazvati zenskom komponentom njezine
subjektivnosti za ovu angaziranu dramu nije presudno
koliko sam koncept postmodernisticke upotrebe mita,
iz cega se razaznaje i duh pesimisticnog bunta vreme-
na kad je napisana.

U dramskom Korpusu osamdesetih jedan od zanim-
tisina (1986.) Slobodana Snajdera, koja je doista nacrt
za neprilagodenu Gemmu Boi¢ iz Nevjeste od vjetra
(1999.), teksta naglaseno europskoga i opasno “zen-
skoga teatra” (Sibila Petlevski). U Dumanskim tisinama
Snajder polazi od jedne zastrasujuce povijesne biljeske
0 odnosu prema zenama u Dubrovackoj Republici, kroz
jedan nepisan, ali gotovo obvezan zakon da djevojka ko-
ja se zbog nedostatka miraza nije mogla udati doli¢no
svom stalezu mora otic¢i u samostan. Naslovivsi prvi dio
drame Cold pastoral, a drugi Historija, Snajder se legi-
timira kao tipicni autor sofisticirane postmodernisticke
ironije spram tradicijskih mitskih predodzaba, pa tako i
prema slavljenoj Republici koja se rado prepoznavala u
Zanru pastorale kao metonimije jedne arkadijske sretne
drzave. No, pisac postavlja pitanje sto uciniti s onima
koji kao Agneza zele ostati u svijetu “ni tamo, ni tu, kao
stvor nikome na putu, ali opet slobodan” (S. Snajder,
1986: 155). U Snajderovoj pastorali dramski je prostor
projekcija Agnezine fantazmagorije, subjektivni doZivljaj
njezina obreda oblacenja u odoru casne sestre, repre-
sije nad njezinom slobodom kao metafore represije dr-
zave nad zenskim tijelom i njezinim hiéem; jer, ako nije
svoja — kaze Agneza — kako moze hiti bilo ¢ija? Kad na
kraju drugoga prizora u drugom dijelu uzvikne: “Ja nisam
7ena. Ja sam ljudsko bice!” (S. Snajder, 1986: 184),
Snajder ¢e doista legitimirati svoj odabir Zenske projek-
cije kao rubne, transhistorijski ugrozene, one koja pone-
kad ne pristaje na namijenjenu joj sutnju. Trasirat ce ta-
ko i Nevjestu od vjetra gdje ce se sada transparentnije
detektirati identifikacija autora i Zenskoga dramskog
protagonista u liku glumice Gemme Boi¢: s njezinom
sviesnom nepripadnos¢éu i hodom na rubovima jedne
epohe, nepripadanjem “ni tu ni tamo”, a ne dajuci se
ugurati ni u jednu kategoriju i u poredak hez kriterija,
Snajder izmedu ostaloga autotematizira vlastitu poziciju
kao pisca. Zbog takve prepoznatljive autorske identifi-
kacije s ugrozenim zenskim subjektom, Snajdera ce fe-
ministi¢kim i rodnim teorijama inducirana domaca kriti-
ka preferirati u raspravama o pitanjima zenskoga roda
u dramskoj produkciji, istodobno ne znajuci sto ce s
onim piscima poput Bresana, Matisica ili pak Gavrana,

u kojih je ponesto drukgiji raspored identiteta zenskih__




likova, ali podjednako zanimljiv u potrazi za projekcijom
autorskoga glasa kao i eventualnog preoznacavanja kul-
turoloske, antropoloske, povijesno uvjetovane pozicije
senskoga spola/roda, kakva god ona bila.

Intertekstualnim (Bresan, Gavran) ili alegorijskim
(Sol}an, Snajder} strategijama dramski pisac osamdese-
tih sluZi se kako bi mehanizme ideologijske represije dr-
7ave i politike razglobio i raskrinkao, ujedno propitujuci
moze li se pronaci mjesto gdje im je moguce izmaknuti
(jer covjek, kao sto Soljanov bard kaze, ipak mora pro-
naci nacina da se izdigne iznad onoga $to ga okruzuje:
“Covjek moze, ¢ovjek mora blistati bez obzira na sranje
koje ga okruzuje!” (A. Soljan, 1987: 293) U tom meha-
nizmu Zena je na rubu sustava, predodredena joj je ulo-
ga u zaledu politike i povijesti, pa su, recimo, Bakaricevi
i Soljanovi zenski likovi u tom smislu uglavnom projek-
cija rodnih zadatosti iz kojih su iskoraci otezani. Kad,
medutim, dramski pisac postavlja zenski lik u epicentar
toga mehanizma kao njezina sudionika, sustav ideo-
logijske manipulacije prokazuje se jos represivnijim, cak
ga tim vise naglasava njezino visestruko zensko iskliz-
nuce iz poretka kodiranih uloga patrijarhalne sredine,
pa i kad joj u tomu pomaze pripisana slabost njezine
erotske strasti, kao sto je to kod Bresanove Anere. S
druge strane, Snajder odabire upravo zensko tijelo i nje-
zin ugroZeni identitet kako bi pokazao represivni pore-
dak drzave/povijesti, on ga naglasava transcendiranjem
zenskoga lika u alegorijsku figuru ugrozenosti (Agneza).
U svakom slucaju, zanimljivo je kako dramaticar osam-
desetih na razlicite nacine ipak Zenskom liku pripisuje
element subverzivnosti &to se implicitno usmjerava na
drustvene ili politicke tradicionalne diskursivne oblike.
Inace, problem identiteta i problem politicke organizaci-
je drustva koje je inace, naglasava Terry Eagleton u
Knjizevnim teorijama (1996.), jedna od najdragocjenijih
veza §to ih je uspostavila feministicka teorija, na kor-
pusu hrvatske dramatike desetlieca o kojima je ovdje
fijiec, jos uvijek je nedovoljno istrazen ili se barem to
Cini samo na jednim te istim autorskim rukopisima.

Da uzemirujuca subverzivnost govornog subjekta u
slobodnoj igri oznaéitelja nije iskljuéivo u posjedu zene,
Pa je u tom smislu i subverzivnost zenskoga pisma ne
genericki, nego ideoloski motivirana strategija, tvrdnja

—_J& Sto podjednako vrijedi za pismo dramaticara i drama-

ticarki, a upravo je oprimjeruje mlada drama na pocetku
devedesetih. Tocnije receno, pozicija subjekta — ugroze-
nog, decentriranog, nestabilnog, ranjenog — nije vise sa-
mo kljuéno pitanje suvremenoga svijeta i podjednako
suvremene knjizevnosti i teorije, nego i strukture jedne
dramaturgije koja, u krajnjoj liniji, kroz subjekt dovodi u
pitanje i sam lik, zenski i muski podjednako — u drama-
ma Asje Srnec Todorovi¢, Ivana Vidica, Pave Marinkovi-
ca. (Ipak, glumac je posljednja garancija integriteta lika,
na koji je vec i Ubersfeld upozorila, govoreci 0 ospora-
vanjima pojma dramskoga lika, pa se onda upravo pre-
ko glumca i lika moze dovesti u pitanje i proglasavanje
kraja subjekta.)

Literarna produkcija ide u prilog atribuciji postmo-
derne kao zenske epohe u kojoj vise ne dominiraju mu-
Ske perspektive, a zene kao subjekti vise nisu iskljuceni
iz muskocentricne kulture odnosno literature; dakle,
poeticki obrat sto ga donosi korpus devedesetih uvjeto-
van je i pojavom velikoga broja dramaticarki, sto bitno
mijenja i perspektive oblikovanja zenskih likova. Drama
devedesetih nastaje u kontekstu postmodernistickih ra-
sprava o razlicitim krajevima (povijesti, metafizike...) pa
tako i kraju subjekta odnosno identiteta, ali kako se ti-
me dovodi u pitanje specificnost Zzenskoga identiteta,
feminizmu je prihvatljiva podjela na slabiju i jacu verziju
smrti subjekta: u tom smislu Dubravka Orai¢ Toli¢ tuma-
¢i kako “teza o krhkom subjektu pripada u postfemini-
zam 90-ih" koji je kroz pitanje “o krhkom, ranjivom, og-
ranicenom i slabom subjektu, koji u rodnom sustavu
simbolizira Zena" daleko od faza ranijeg “osloboditelj-
skog feminizma” (D. Orai¢ Toli¢, 2001: 229). U postfe-
minizmu hrvatskih dramskih devedesetih cio se niz te-
kstova moze staviti pod lupu tako inspiriranih procedu-
ra Citanja zenskoga lika sto samo idu u prilog tezama o
krhkoj konstituciji njihova subjekta koji, dakle, ipak nije
uvijek i samo rodno uvjetovan odnosno oblikovan dru-
Stvenim, kulturoloskim, obic¢ajnim ili konvencijskim dis-
kursima. Prije svega, Zensko dramsko pismo (u dvostru-
kom generickom odredenju — gdje je Zena subjekt knji-
zevnosti, dakle pisac, kao i u spektru knjizevnih speci-
ficnosti koje proizlaze iz razlicitosti Zenskoga iskustva)
odjednom otvara cijeli jedan neotkriven svijet apovijes-
nosti i apoliticnosti sto zivi u zaledu dominacije svih dru-
stvenih i kulturoloskih uvjetovanosti, kao Sto se to, pri-
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mjerice, odigrava u drami Asje Srnec Todorovic Mrtva
svadba (1990.). Dramaticarke u devedesetima kao da
su pustile duhove iz boce sto su teatarsku scenu
napucile novim i bitno razlicitim poretkom tema i mo-
tiva proizaslih iz zenske perspektive, a koje je u dram-
skoj strukturi nositeljica Zenski lik; ta projekcija zen-
skoga pisma kao da nema veze s radikalnim feminiz-
mom i njezinim perspektivama sto bi mozda rado vidjele
angaziranije problematizacije rodnih uloga u drustvu,
nego pomake proizvodi iz obiljezja identiteta konstitu-
iranoga iz rakursa zenske subjektivnosti. Novi intimizam
koji je zamijenio politicko-ideologijsku problematiku u
povijesnim perspektivama drame osamdesetih ipak ne
mora biti iskljucivo stvar Zzenskoga pisma, on je hitno
obiljezje novih poetickih modela Sto su se na obzoru po-
javili krajem osamdesetih; mislim na drame Mire Ga-
vrana koje su se pojavile krajem osamdesetih, na nje-
govu varijantu “Zenskoga teatra” od duodrame za dva
zenska lika iz ciklusa povijesnih razotkrivanja u Ljubavi-
ma Georgea Washingtona (1988.) pa do Sve 0 Zenama
(2000.). Dramski opus Lade Kastelan, od drame A tek
se vjencali (1980.) pa do najnovije Prile sna (2004.),
izvanredno oprimjeruje sve aspekte dramaturgije tog
novog intimizma u sjeni trokuta zenskoga postmoder-
nizma, postfeminizma i Zzenskoga dramskoga pisma. |
sama Lada Kastelan jednom je prigodom rekla kako je
njezino dramsko pismo zenskoga roda jednostavno zato
jer je zena, a zensko je iskustvo i dozivljavanje hitno
drukcije od muskoga. 1z toga proizlazi ocita premoc zen-
skih protagonista u njezinim dramama, ali to nije svijet
bez muskaraca - razlicitost se razotkriva upravo kroz
autoricin pogled na odnos Zena i muskaraca (autoironi-
¢an i ironi¢an istodobno) i njihovu nemogucnost komu-
niciranja. U A tek se vjencali u dramskom prostoru (od-
jeljak vlaka) izmedu dvaju zivih i dvaju mrtvih parova ne-
ma izravnog kontakta, ali ima brze i duhovite dijaloske
igre koja proizlazi iz te situacije komentiranja: i uspored-
ni dijalozi dvaju parova i uzajamni komentari razotkriva-
ju nemogucnost ljubavnickog musko-zenskog komunici-
ranja, a taj ce se problem provlaciti i kroz druge njezine
drame. U drami Adagio (1987.) protagonistice su slabi
subjekti u svojoj osobnoj osamljenickoj povijesti intim-
nih prostora svojih stanova - dvije majke, dvije kéeri i
jedan muskarac u dolascima i odlascima, vezama i lo-

movima, pa onda slijedi zatvaranje u vlastitu skoljkuy,
Odnos majke i kéeri kao lutajuci lajtmotiv pojavijuje se
u drami Adagio 1987. kao i u Posliednjoj karici (1994
na fikcionalnoj veceri izmedu triju generacija zena. Wro;z
sliedece drame ukazivat ce se sve tragicnije lice nespo-
razuma izmedu muskaraca i Zena, posehice u dramj
Giga I njezini (1997.), reinterpretaciji romana u kojoj
genezu tragicnog finala Gige Bariceve Lada Kastelan vi-
di posve drukcije od njezina autora Milana Begovica. U
dramskom prostoru scenski je prisutan Gigin muz Mar-
ko Baric kao onaj covjek s kojim ona u sebi Zivi vec osam
godina, “Marko Bari¢ — nepostojeci, onakav kakav je hig
prije odlaska u rat i kakva ga Giga zamislja” (L. Kaste-
lan, 1997: 121). Fikcionalni Marko iz glave, s kojim je
u neprestanom dijalogu, supostoji u njezinu realnom zi-
votnom prostoru i on je izmedu nje i sedam prosaca
(prvi i drugi €in) sve do trecega Cina kada se na kraju
vraca pravi Marko (pa je scenski prostor, obratno, sada
napucen proscima iz Gigine glave). Supostojanje dvaju
svjetova glavne junakinje autorica je realizirala na para-
lelizmom njezinih dijaloga s realnim likovima i njihovim
fikcionalnim dvojnicima iz glave, a sraz tih dviju razlicitih
projekcija, dva razlicita Marka, ono je sto vodi njezinu
tragicnom kraju. Upravo drama Giga i njezini pruza obi-
lie materijala za analizu razlikovnih obiljezja prognanih
ontoloskih statusa, odnosno Zenske i muske subjektiv-
ne predodzbe o drugom, pri ¢emu bi posebno zanimlji
va bila i obrnuta analiza: muskoga lika oblikovanog pre-
dodzbom iz vizure Zzenskoga autorskoga subjekta.

Zanimljivo je kako u nedavno praizvedenoj drami
Prije sna Lada Kastelan kao da kroz svoje zenske likove
implicitno postavlja pitanje i o biologijskom identitetu,
zastupajuci i mogucnost razlikovanja tjelesnoga identi-
teta zenskoga roda, ¢ime se implicitno brani i Zzensko
spolno tijelo kao “aspolutna mjesnost” jer se u krajnjoj
liniji — smatra teoreticarka tijela Theresa Wobbe - iz
drustvenih odnosa mozemo povuci (D. Orai¢ Tolic,
2001: 228).

Da su bioloske razlike znacajne odlike spola sugeri
ra vec¢ i dramski prostor u koji autorica dovodi svoje ju-
nakinje: one leze u bolnickoj sobi na odjelu ginekologk
je, dok im muskarci dolaze u posjet, zaustavljajuci se
pritom u kaficu preko puta bolnice. Ladine junakinje ne-
maju imena, nego ih oznacava biologijski status tijela:




prva trudnica, Druga trudnica, Zena (koja je imala spon-
tani pobacaj), Mlada Zena (odstranili su joj sve repro-
duktivne organe) i Starija zena (operirana s dijagnozom
karcinoma). Svakoj od njih taj je identitet biologije ono
&to cini krhkost Zzenskoga subjekta kao presudan dio
njezina Zivota i bica, ak i kad se to ne prizna, a dijelom
su kompliciranih i mahom gubitnickih odnosa s muskar-
cima. U sobi lezi i Zena koja spava, zenski lik o kojemu
drugi likovi iz te sobe zapravo ne znaju pravu pricu. U
nadrealno-poeticnom okviru drame Zena koja spava iz
mraka govori bajku u stihovima ¢etiri puta - na pocetku
prva tri prizora u bolnici, u zadnjem petom prizoru na
samom kraju, a jedino izostaje na pocetku prizora u ka-
ficu — svaki puta produljujuci bajku, u kojoj se ocekuje
kako ¢e na njezinu kraju doci princ i poljubiti usnulu kra-
lievnu. Ali princa zapravo nema. Doista, pitamo li se sto
je postfeministicko u Prije sna, to je mozda upravo pita-
nje tielesnoga spolnog identiteta koji tvori tu krhkost
niezina subjekta, ne sporeci se vise o tomu je li biologi-
ja zenina sudbina — kako je ustvrdio Freud, a feminizam
ga osporio, nego kako se prema njoj treba odnositi.

Prepoznavanje muske ili zenske projekcije u profili-
ranju nekog zenskog lika moze nas zavarati ili se pak
pokazati posve nebitnim pitanjem u dramskim tekstovi-
ma najmlade generacije dramaticarki, kad se, primje-
rice, one posluze stereotipima o zenskom rodu za ka-
rakterolosko oblikovanje zenskih likova u komediograf-
skoj situaciji, kao sto rade u svojim crnim komedijama
Nina Mitrovic u Kad se mi mrtvi pokoljemo ili Dora Del-
bianco u Hotelu Mrak. Ne treba se zavaravati ni kako
spolni stereotipi nisu jos uvijek évrsti u drustvu te kako
se i u dramskoj literaturi kroz zenske likove ne pojaviju-
ju onda kada je referencijalna spona na suvremeno
drustvo jaka - kao u Vidicevom Octopussyju, gdie u pa-
trijarhalnom poretku muskarci mlate kavanske pjevaci-
ce, ili kao Sto je to u obiteljskom poretku rodnih uloga
u Velikom bifelom zecu.

Ipak, ako moramo detektirati razliku izmedu vizure
Zenskog i muskog spisateljstva, onda je to autoironija
prema identitetu i ne samo svoga roda ili spola - ona je
ipak karakteristika zenskoga roda, jer u muskom dram-
skom pismu i kad je muski lik u centru politike nema

—__Nikakve autoironije — ni autorskoga ni muskoga subjek-

ta, jer muski je dozivljaj politike i uloge u povijesti uvijek
dozivljaj teske i ozbiljne sudbine.

Zavrsimo stoga u registru zenske autoironije: u sva-
kom slucaju nema razloga za protréavanje ispod duge -
ni zbog uloga i likova, a ni zbog rodnih poredaka.
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