
BARBARA FREEDMAN

OKVIR NAMJEŠTALJKE:
Nijedan izbor iz relevantne teorijske ponude feminističke kritike ne može 
zaobići uporište što ga je njezina transdisciplinarna metodologija pronašla 
u psihoanalitičkim razmatranjima procesa seksualnog sazrijevanja i stje
canja spolnog identiteta, napose u razradama složenih pregovora što ih u 
tome pogledu vode “priroda” i “kultura". No, kako pokazuje esej Barbare 
Freedman, prvi put objavljen 1989. u časopisu Theatre Journal, kada je u 
pitanju interes feminističke teatrologije, riječ je o specifičnim afinitetima 
između psihoanalize, kazališta i feminizma u odnosu na kritiku kulture koju
i kazalište kao umjetnost i ove dvije discipline oprimjeruju srodnom djelat
nošću: očuđenjem onoga što autorica zove “okvirom namještaljke” (engl. 
frame-up) navodno unaprijed i sudbinski zadanih rodnih kućišta u zapletu 
društveno-kulturnih odnosa, i to kućišta koja se i sama konstruiraju kao 
kazališni trompe l'oeil. Posebno se stoga u tekstu koji donosimo razmatra 
nekoliko ključnih pitanja: je li povijest zapadnjačke dramaturgije neizbježno 
upisana u edipalni scenarij ili ga svojim uokvirivanjem uspješno očuđuje? 
Ishodi li iz prve pretpostavke da je jedini mogući iskorak iz te dramaturgi
je, pa tako i za feminističko kazalište, umjetnost performansa ili je u poton
joj ipak riječ o isticanju izvorne produktivnosti svakog kazališnog prikaza da 
se otme diktatu naslijeđenih zapleta? Do koje je mjere i sama feministička 
teorija, oslanjajući se na naputke psihoanalize, preuzela fatalističku 
nepromjenjivost falocentrističke ustrojenosti proizvodnje značenja? Što je 
s feminističkom teorijom (muškog) filmskog pogleda, do koje se mjere ona 
može preuzeti u teoriji kazališne recepcije te koliko produktivno elaborira 
tezu o uzvratnom ženskom pogledu, bilo s platna ili s pozornice? Je li u 
takvoj vrsti revizije posrijedi nova potvrda razlikovnog binarizma (muško/ 
žensko, očevo “ne”/majčino “ne”)? Na posljetku, kako -  onkraj teatralnih 
socio-kulturnih okvira što ih kazalište očuđuje, naknadno uokviruje, relativi
zira i razara -  osmisliti ne samo feminističko i psihoanalitičko uokviriva- 
nje kazališta nego i njegovo uzvratno nad-uokvirivanje psihoanalize i femi
nizma?

Lada Čale Feldman
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feminizam, psihoanaliza, kazalište

U tami se orijentiram, u poznatoj sobi, kada mogu 
dohvatiti pojedini predmet kojemu se sjećam položaja. 
Ovdje mi, naravno, pomaže samo sposobnost da odred
im pozicije uz pomoć subjektivnog temelja razlikovanja. 
S obzirom da ne vidim predmete kojima moram pronaći 
smještaj, kad bi se netko mnome poigrao smjestivši 
lijevo ono što je prije bilo desno, ali tako da zadrži 
odnose među dvama predmetima, ja ne bih mogao naći 
puta u sobi koja inače ima nerazlučivo jednake zidove. 
Ali ja se brzo orijentiram uz pomoć pukog osjećaja raz
like između onoga što mi je slijeva i onoga što mi je 
zdesna.

Kant, Kritika praktičnog uma

I.

Je li oduvijek bilo tako teško orijentirati se, smjesti
ti se, odabrati strane, stupiti u okvir? Razmotrimo prizor 
iz Ukroćene goropadnice. Žena promatra prizor. Paž, 
odjeven kao žena, promatra prizor. Dječak, odjeven u 
paža, odjevenog u ženu, promatra kazalište kojega je 
sam/a dijelom. Lik do njega žudi za njim. To mu je, re
čeno nam je, uloga. I tako, ipak, “mi” žudimo za pažem/ 
ženom, ženinim pažem, ženom kao dijelom scenarija. 
Ustrajemo u seksualnoj čežnji, uživamo u maskeradi 
ženskosti, poričemo svoju vlastitu konstrukciju u toj 
karnevalskoj verziji aristokratskog/seksističkog/sadi- 
stičkog kazališta koje samo sebe promatra i tetoši svo
je odnose moći. I dok gledamo te likove kako gledaju te 
predstave u predstavi smještene negdje unutar uvijek 
maglovitih granica Ukroćene goropadnice, dok tiho sje
dimo u zaštićenoj tami i ispunjamo svoju ulogu posveće

nih voajera, naš se pogled uvijek vraća toj zagonetnoj 
konstrukciji konstrukcije inače znanoj kao Slyeva “go
spođa supruga”. Nije li on/a dijelom predstave koju pro
matra, s obzirom da se predstava dovršava istodobno 
kad i predstava u kojoj se on/a pojavljuje u ulozi publi
ke, u kojoj se mi javljamo kao publika, brišući distinkci
je između predstave i zbilje? A ipak, nije li ta dvosmis
lena božica -  i publika i lik, i muško i žensko, i sluga i 
gospodarica -  koja vlada ovim labirintskim kazalištem 
pravi čuvar Goropadnice i njezine posvećene goropadni
ce, nadziratelj kulturnog zakona razlike i zaštitnik te za
tvorene životinje, onaj koji ostaje nepobijeđen?

Kako je on/a zazorna figura, podsjeća nas kako se 
lako damo zavarati i kako brzo niječemo razlike za koje 
znamo. Zasigurno, na nekoj razini ova figura upošljuje 
rodnu neutvrdivost, kao što se zbilo kad smo, zamije
tivši je prvi put, poricali genitalnu razliku. Freud bi na 
ovoj stranici pročitao dokaz o tome kako muški subjekt 
percipira djevojčicu kao kastriranu te stoga i percepciju 
žene kao uvijek već presvučenog muškarca -  djevojčicu 
kao malog muškarca.1 Ali mogli bismo čitati i posve ra
zličito te pronaći u tome liku sam lik spolne razlike, vi
šak koliko i manjak. Čuvar istine seksualnosti -  koja se 
uvijek uskraćuje jer je uvijek prijevara -  paž zavodljivo i 
lažno sugerira konzumaciju te draška fikcijom razlike. U 
onoj mjeri u kojoj svi griješimo, u kojoj krivo prepoznaje
mo spolni identitet, svi smo, poput Slya, uvučeni u igru. 
No paževa je drama drama jezika samog, koji sugerira 
ne samo maskeradu ženstvenosti nego neizbježnost za
kona forme, medijaciju seksualnosti kulturnim prikazom 
te moć jezika da ispiše sirovu energiju nagona.



Freudov osjećaj da se spolna razlika konstruira pod ci
jenu i za volju podvrgavanja zakonu koji nadilazi bilo ko
ju prirodnu ili biološku podjelu. Koncept falusa stoji za 
to podvrgavanje i za način na koji su žene vrlo precizno 
uvučene u proces podvrgavanja.’’4 Drugi je problem, 
međutim, cijena koju plaćamo 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 tiče se neumoljivosti zakona mjesta i 
okvira, potencijala kazališta da to mjesto i taj okvir re
vidiraju i/ili sukrivnje kazališta u toj namještaljci. Uzevši 
u obzir feminističko promišljanje priče -  osobito psi
hoanalitičkih priča -  kao i feminističkih re-vizija filma, 
posebice kroz Lacanove leće5 -  na posljetku stižemo do 
pitanja kako razlika figurira u kazalištu. U pitanju je 
problem okvira i ponašanja koje uokviruje kao nešto 
intrinzično kazalištu, u onoj mjeri u kojoj je kazalište uvi
jek već determinirano okvirima koje uprizoruje na pozor
nici, kao i u onoj mjeri u kojoj kazalište priskrbljuje sred
stva nad-uokvirivanja. Zna li se za dugovječan dug psi
hoanalize klasičnoj dramatici i za središnji položaj Edipa 
u objema disciplinama, je li moguće needipalno kaza
lište ili je takva mogućnost contradictio in adiecto? Zna 
li se za falocentrični rječnik suvremene psihoanalitičke 
teorije, nije li feminističkoj teoriji koja se služi Lacanom 
već uzvratno “smješteno”? U pitanju je potencijal femi
nizma, psihoanalize i kazališta da promisle i proizvedu 
promjenu -  da unesu razliku u našu konstrukciju sub
jekta i tako ostave razlikovni trag.

Unesimo procjep u polje navodom koji nas svojim 
nesporazumom svejednako dovodi u srž problema. Jane 
Gallop piše: “Ovaj problem sučeljenja s razlikom a da 
se ne konstituira neka opozicija možda i jest svrha femi
nizma (možda bi mogla biti i svrha psihoanalize). Razli
ka proizvodi veliku tjeskobu. Polarizacija, koja je kazališ
na prikazba razlike, pripitomljuje i ograničava tu tjesko
bu. Klasičan je primjer spolna razlika koja se prikazuje 
kao polarna suprotnost (aktivan-pasivna, energija-tvar). 
Svim je polarnim suprotnostima zajedničko obilježje pri- 
pitomljenje tjeskobe koju proizvode specifične razlike.”6 
(Kurzivirala B. F.)

Gallop jezgrovito ustanovljuje zajedničke ciljeve femi
nizma, psihoanalize i dekonstrukcije u postmodernistič- 
kom poduhvatu, utoliko što su sve troje podudarno za
okupljeni subverzijom figuracije razlike kao binarne su

Je Ii odnos među spolovima kvintesencijalm trompe 
l ’oeil? Većina nas poznaje priču koju Lacan priča o sub- 
jektovu preuzeću rodne uloge kroz jezik: dječak i djevoj
čica sjede u vlaku jedno nasuprot drugome, gledajući 
stoga suprotne strane postaje kojoj se približavaju. 
“Gle”, veli dječak, "dospjeli smo do Dama!” “Budalo”, 
odgovara sestra, “ne vidiš li da smo kod Gospode.” La
can zamjećuje: “Za ovu djecu Dame i Gospoda odsad 
će biti dvije zemlje kojima će njihova zasebna duša teži
ti na različitim krilima i između kojih neće biti moguće 
primirje utoliko više što su one zapravo jedna te ista 
zemlja, a nijedna se ne može nagađati oko svoje vla
stite superiornosti a da ne oduzme nešto od slave one 
druge.”2 Lacan ovdje sugerira da su jezik i spolna razli
ka međusobno isprepleteni; možda je od pogrešne us
mjerenosti tih malih duša manje važna arbitrarna iden
tifikacija tih tjelesnih ega i tako pogrešna usmjerenost 
njihovih libidinalnih energija, još jedan oblik promašaja 
u prepoznavanju. Lacan crta dvoje identičnih vrata s ri
ječima “Dame” i “Gospoda” ispisanima na njima kako 
bi nas podsjetio da označitelj ne stoji za stvar, nego 
smisao zadobiva jedino u odnosu na drugi označitelj. 
Srodno tome, muško i žensko su, bez obzira na biološ
ke razlike, proizvodi jezičnog sustava označivanja, tako 
da je muško nužno “ne-žensko” a žensko “ne-muško”. 
Kako primjećuje Jacqueline Rose: “U Lacana seksualni 
identitet operira kao zakon -  nešto što je subjektu zapo
vjeđeno. Za njega se taj zakon očituje u činjenici da se 
pojedinci moraju svrstati sukladno nekoj opoziciji (po
sjedovanja ili neposjedovanja falusa).”3

Kako identitet zahtijeva fikciju zaokruženosti, tako i 
seksualni identitet iziskuje fikciju koja je u osnovi -  
koliko god je biologija poticala ili bila u njezinoj službi -  
jezična, ideološka i fetišistička. U pitanju je prikazba 
seksualnosti -  način na koji se libidinalna energija par
celira i kanalizira kroz društveno prikladne tjelesne zo
ne. Za Lacana, preuzeće seksualnog identiteta prati 
žrtvovanje slobodne libidinalne energije što ga potrebu- 
je samo značenje, koje zahtijeva da budemo jedno, a ne 
drugo. Ono što Lacan naziva “kastracijom” jest gubitak 
seksualnosti kojim razultira neizbježna medijacija žud
nje označivanjem. Problem je, primjećuje Rose, u tome 
što smo “propustili vidjeti da je koncept falusa u Freu
dovu prikazu ljudske seksualnosti dio njegove svijesti o 
problematičnoj, ako ne i nemogućoj prirodi samoga 
spolnog identiteta”, zbog čega “smo ispustili iz vida



protnosti. Strukturalizam i semiotika, blizanački navje
stitelji, a sada optuženici postmodernističke teorije, pro- 
cesuiraju iskustva u polarnim suprotnostima koja nude 
Iluziju Alternative -  priroda/kultura, pasivno/aktivno, 
muško/žensko -  prije nego kontinuum razlika. Odlučna 
gesta za avangardnog teoretičara ostaje Derridaova kri
tika metafizičkih temelja podjele znaka na označitelj i 
označeno, formu i sadržaj, pismo i govor, prikazbu i na
zočnost, kao i njegova kritika transcendentalnog ozna
čenog ili onoga sujet suppose savoir (subjekta za koji 
se pretpostavlja da znade) -  bio on Čovjek, Bog, Povi
jest -  koji počiva izvan tih opozicija jamčeći im stabil
nost. Problem ovdje nije samo pretpostavka o tome da 
je označeno nekako imuno na zamjenjivost, na preo
brazbu u drugi označitelj, koliko način na koji takve opo
zicije ovise jednako o subjektu koji razlike poima ili per
cipira kao da se na neki način nalazi izvan njih. Nadalje, 
organizacija iskustva nije samo pod ideološkom prisi
lom, nego i sama vrši neku silu utoliko što pripitomljuje 
i obvezuje šire polje razlika represivnim taktikama te za
uzvrat povlašćuje i promiče jedan termin nauštrb dru
gog, bila to Muškost naspram Ženskosti ili Svijest na
spram Nesvjesnog. Funkcija je dekonstrukcijske tehni
ke uznemiriti ako ne i poremeti te opozicije pa obnova 
feminističke i psihoanalitičke teorije duguje mnogo upra
vo uspjehu dekonstrukcije.

Ono što iznenađuje u formulaciji Jane Gallop jest 
njezina uporaba riječi “kazališna”. Zašto je polarizacija 
“kazališna prikazba razlike”? Gallop se ne bavi odno
som ideologije i žanra, ali njezina identifikacija kazališta 
s obrambenom, ideološki podobnom uredbom razlike 
predstavlja ozbiljan izazov za sve one kojima kazalište 
nudi epistemološki model ili modus istraživanja. Je li 
kazalište jamčevina polariteta -  dio i parcela “velikog 
semiološkog mita o odnosu jednog nasuprot drugome" 
-  ili je pak naum kazališta, kako Barthes tvrdi, potkopa
ti polaritete?7 Je li dekonstrukcija neprijatelj kazališta ili 
njegov dvojnik? Je li moguće feminističko kazalište ili je 
možda riječ o contradictio in adiecto?

Oni koji tragaju za jadnim čudovištem, dramskim ka
zalištem, otkrit će da u moralitetu postmodernih novota
rija ono igra ulogu žrtvenog jarca za zapadnjački human
izam. Optuženo i proglašeno krivim kao stroj države i 
neprijatelj naroda, dramsko kazalište treba kao teret 
ponijeti i odnijeti četverostruki grijeh falocentrizma, hu- 
manizma, individualizma i reprezentacije, zajedno s nje

zinim odstupom. U tome natjecanju avangarde sa sa
mom sobom na polju reprezentacije, kazalište je sebi 
doista iskopalo vlastitu jamu.8 Već dulje vrijeme ismija
vano kao posljednja utvrda humanizma u književnim 
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 što, kazalište je tek sada u procesu spašavanja sa
mog sebe tako što samo sebe niječe. Putujući nezami
jećeno kao Izvedba, poričući bilo kakvu vezu s tradici
jom dramskog kazališta od koje pljačka, kazalište je, 
sada sous rature (precrtano), postalo avangardno. Ari
stotela je zamijenio Artaud, Hamleta Paravani. Moglo bi 
nam se učiniti da će se takvo kazalište, čak i sous ra
ture, teško vratiti na pozornicu.

Postmodernistički napadi na tradicionalno dramsko 
kazalište na ovoj točki zapadnjačke kulturne revolucije 
nisu posvema neutemeljeni. Kao što je slučaj s našim 
stranačkim ili pak rodnim sustavom, tradicionalno za
padnjačko kazalište nudi nam samo dvije pozornice, ko
mičku i tragičku, na kojima se uvijek igra neka verzija 
Edipa ili pak njegove sestrinske komedije, Ukroćene go
ropadnice. I raspored je stoga uvijek bio stvar pozornice 
-  raspored koji smješta gledatelje na poziciju Katarine, 
Edipa ili pak nekog Christophera Slya, a da nitko od njih 
“ne može odabrati” drugo doli prihvatiti interpelaciju ili 
dozivanje koje indoktrinira subjekt smještajući ga u zbu
njujući i ograničavajući identitet, sileći ga na meconais- 
sance (pogrešno prepoznavanje, op. L. Č. F.), nudeći 
mu zabludu.

Dok tradicionalno zapadnjačko kazalište počiva na 
Edipu i ostaje opsjednuto njime -  prizorom utemeljitelj- 
skoga seksualnog zločina i naplate koja odlučno uredu
je seksualnošću i rodom, Goropadnica preispisuje taj 
scenarij za žene. Sudjelovati u Goropadnici znači identi
ficirati dostignuće same civilizacije s vladavinom nad že
nama preko patrijarhalnih egzogamnih rituala, tjelesnog 
nasilja i dvosmislenih misaonih igara. Usporedimo li 
komplementarne mitove Edipa i Goropadnice, imat će
mo sjedne strane tragediju muškarca koji otkriva svoju 
seksualnost i s druge ženu koja uči kako da se vlastite 
odrekne u samom procesu prihvata represivnog patri
jarhalnog zakona. Jedan scenarij identificira civilizaciju 
s muškim plaćanjem za svoju vlastitu seksualnost, dok 
je drugi identificira s muškim nadzorom nad neobuz
danom ženskom seksualnošću. Oba scenarija ne samo
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da bilježe nego i promiču vrijednosti represivne patri
jarhalne kulture.

I tragedija i komedija stoga slave ono o čemu frojdi
janci i lakanovci vole misliti kao o civilizaciji kao “kas
traciji" -  falocentričnom konceptu koji organizaciju ljud
ske seksualnosti i roda izjednačuje s rođenjem jezika i 
represije te tako i sa psihičkim izmještanjem kao ure
dovanjem koje otuđuje subjekt i onda kada mu jamči 
mjesto u simboličkom poretku. Dok se film voli asocirati 
s prededipalnim pogledom, žudnjom da same sebe gle
damo kako gledamo, kazalište zamjenjuje oko koje žudi 
oslijepljenim okom koje se nadgleda. Kazalište je edi
palna afera, prizor zasijecanja ili rane, krune koja spa
ljuje onoga tko je nosi. Kazalište uprizoruje cijenu pre
uzeća slike što nas izmješta, sliku što nam je društvo 
vraća natrag -  maske koja otuđuje, istodobno nam pri
skrbljujući ulazak u društvo. Ukratko, kazališno gleda
nje preuzima pogled koji podrazumijeva da nas netko 
uzvratno gleda, ako ne i gleda na nas svisoka.

Edipalna priča -  koja incestuoznu žudnju smješta u 
kontekst komunalnog zakona što je osuđuje -  Freudu je 
ponudila okrilje za teorije dječje seksualnosti i muške 
kastracijske tjeskobe. U takozvanom edipalnom razdob
lju fantazije muškog djeteta koje se tiču seksualnog op
ćenja s majkom prate strahovi da će zbog tih žudnji biti 
kastrirano. Ti strahovi znače internalizaciju društvenih 
tabua, nazivali ih mi učinkom razvoja superega ili uredo
vanjem i represijom seksualnosti. Kada se u Na tri kra
lja rečenica “Htio bih da si” zamijeni motom “tako je, 
kako je”, uviđamo da komedija jednako koliko i tragedi
ja promiče identitet kao sudbinu.

Kao psihoanalitičar i predavač Freudove teorije, La- 
can se u svojemu iščitavanju ljudskoga psihičkog razvo
ja jednako snažno oslanjao na tradicionalne priče za
padnjačkih drama te je ono jednako obojeno istim osje
ćajem transcendentalnog zakona ili nužnosti koja ogra
ničava 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 pomaže 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 načina na koji muškost 
ovisi o ženi i kao o kastriranom Drugom i kao o povanj-

štenom manjku. A taj model žene kao manjka konsti
tuirao je temelj ranih analiza feminističkih teoretičarki 
kada su u pitanju bile tradicionalne falocentrične priče i 
film.

Najutjecajnije feminističke analize filma i priče izni
jele su Laura Mulvey i Teresa de Lauretis, obje razotkriv- 
ši način na koji užitak u ovim žanrovima ovisi o prisilnim 
identifikacijama s pozicijom muškog antagonizma pre
ma ženama te ih ujedno i razvija. U onoj mjeri u kojoj 
kazalište uključuje mnoge gledateljske i pripovjedne 
užitke filma, ove formulacije -  koliko god ograničene 
bile -  primjenjive su i na kazalište, a mogle bi ipak i pri
pomoći da se razjasne razlike u načinu na koji kazalište 
i film uprizoruju razliku. Kako se muškarac tradicional
no zamišlja kao nositelj pogleda (Mulvey), sam pogled 
izranja kao sjedište spolne razlike. Klasični filmski po
gled rascjepljuje nas na muško (voajer) i žensko (ekshi- 
bicionist). Gledati, prema tom uprizorenju filmskog apa
rata, uvijek je već stvar spolne razlike. U onoj mjeri u 
kojoj klasično kazalište uključuje ne samo predstavu 
nego i priču -  u kojoj se muškarac prikazuje kao pokret
ljiv i djelotvoran te kao nositelj pogleda, a žena kao 
objekt koji će on djelatno preobraziti -  radnja kao i gle
danje podložni su studiju rodne ideologije. Ne samo uži
tak nego i zaplet deriviraju se iz muških fantazija, koje 
ovise o gledateljskoj i pripovjednoj eksploataciji žena; 
ona je osovina u sustavu kojemu manjkovi potiču iz
mjenu pogleda i čiji grijesi pokreću zaplet. U pitanju je, 
dakle, oslonac kazališne žudnje na fetišistički spektakl 
žene te na priču o vladavini njome i kazni koja je stiže. 
Možemo li ikako izbjeći Ukroćenoj 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 simboličko tako što će rastopiti ili 
raspršiti sliku, tradicionalno kazalište nužno je vezano 
uz Simboličko -  ego, sliku, cjelovitost pojedinca. Prem
da kazalište propituje vrijednost maski ističući da su 
uzajamno zamjenjive, ne može ih rastopiti ili uništiti. 
Kako nas podsjeća Shakespeareova komedija, gospo
dar i rob, suprug i supruga mogu zamijeniti uloge, ali ni
kada ne mogu izbjeći tiraniji samih uloga -  koje su, na 
posljetku, jednostavno funkcija pogleda, bivanja i tako 
bivanja viđena u društvu. Čini se da kazališne priče i 
same promoviraju upravo onu istu ideologiju razlike 
kojoj prokazuju arbitrarnost -  utoliko što njihov oslonac



na uloge koje se temelje na ego-identifikacijama sprje
čava kazalište da segne izvan samoga sebe. Ako poezi
ja izlaže granice jezika, a film granice slike, kazalište 
izlaže granice i jezika i slike domećući im granice ega u 
igri unutar dometa pogleda.

Tradicionalna drama stoga oponaša socijalizaciju, 
jukstaponirajući dekonstrukciju pogleda naprama neiz
bježnosti kazališta reprezentacije, Imaginarno kao alter- 
itet naprama Simboličkome koje se neizbježno upisuje 
edipalnim scenarijem. Njezina pripovjedna forma poriče 
ili obuzdava jezgreni kazališni impuls koji izmješta ili 
fragmentira ego (kao usred mnogih Shakespeareovih 
komedija), nudeći stabilnost u formi provizornog zatva
ranja. S obzirom na naslojavanje pripovjednih neiz
bježnosti, 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 kazalištu simbolički poredak pri
pitomljuje pogled -  je li feminističko dekonstrukcijsko 
kazalište uopće moguće?

Gallop, izgleda, ima pravo kad tvrdi da kazalište dje
luje kroz polaritete -  ukoliko se riječ “kazalište” zami
jeni terminom “zapadnjačka pripovjedna drama”. Kako 
nas podsjeća Keir Elam, “kazalište" se uobičajilo asoci
rati uz izvedbene aspekte djela, a “drama" uz njegovu 
tradicionalnu pripovjednu formu.9 Klasična drama stva
ra identitet i razliku kroz agon -  zrcalnu sliku unutar ko
je se jedno s drugim sučeljuju osoba i maska, tijelo i 
ego kao dodatak, zamjenjujući mjesta. Kate i Petrucc- 
hio, Pentej i Dioniz mogu se boriti za istu ulogu, ali stva
ra se razlika, a komplementarne polarne suprotnosti 
ponovno se potvrđuju kao primjeri “ispravnih odnosa”, 
bilo čovjeka prema Bogu (Edip), bilo muškarca prema 
ženi (Goropadnica). Agon može pomiješati rod i društve
nu ulogu ili razotkriti njihov arbitrarni temelj, ali ne može 
se lišiti maske -  ega, roda, klase -  pa ni kad ukazuje 
da se radi o maskeradi.

S obzirom na oslonac kazališnih priča na otkrivanje 
identiteta ili mjesta u odnosu na druge, na različite 
forme procesa socijalizacije, zadatak da se kazalište 
preosmisli mogao bi doista iziskivati neko Uništenje 
Edipa. No kad feminističko kazalište nastoji revidirati 
jezik, mjesto slika, tiraniju pogleda i uloga ili pogrešna 
prepoznavanja i izmještanja koja ta prepoznavanja pra
te, to nužno ne znači da ih mora i zanijekati. Možda femi
nističko kazalište iziskuje da feministkinje uzmu udio u

pogreškama i pogrešnim prepoznavanjima koji se kod 
Lacana asociraju sa samim falusom (što samo objaš
njava zašto su propali i Lacanovi pokušaji da izokreta
njem vrijednosnih termina potkopa falocentrizam). Mo
žda feminističko kazalište iziskuje, točnije rečeno, da 
reformuliramo implikacije Lacanova pogleda i disruptiv
nog majčina pogleda za feminističku teoriju i praksu u 
kazalištu i filmu.

To uokvirenje, ta namještaljka, jest dakle izazov koji 
znači da bi valjalo ukazati na paradoks koji konstituira 
teorijski zastoj kako u feminizmu i psihoanalizi tako i u 
teatrologiji. Njegova bi namjera bila ukazati na način na 
koji je avangarda uporabila feminizam da bi samu sebe 
uprizorila, da bi osnažila svoje prastaro preosmišljenje 
reprezentacije. Njegova bi namjera bila ukazati na način 
na koji paradoksi i mise en abyme strukture obuzdava
ju i postavljaju zamke promjeni, bilo u Ukroćenoj goro
padnici ili u kroćenju pogleda unutar dekonstrukcijske 
filozofije. Njegova bi namjera bila zapitati što znači kad 
Derrida piše da “nije nemoguće da nas žudnja za sek
sualnošću bez broja još može, kao u snu, zaštititi od ne
umoljive sudbine koja sve u životu zatvara u lik broja 
dva”.10 Ako su samorefleksivnost i kazališnost umiješa
ne u postmodernističku teoriju, nije to stoga, rekla bih, 
što je kazalište mjesto ponora (abyme), koliko stoga što 
je mjesto na kojem se ponor prekida nalazi u pogledu 
unutar kojeg eksplodira njegov vlasnik.

I I .

I feminizam i psihoanaliza sučeljuju se sa središ
njim pitanjem: Kako intervenirati u kulturnu reprodukci
ju spolne razlike a da se u nju ne bude uvijek već unapri
jed upetljan? To je problem koji postavlja komad poput 
Ukroćene goropadnice i koji se ponavlja u pisanju o Go
ropadnici, i to ne samo u feminističkom i psihoanalitič
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 počiva kao stabilna i osigurana kategorija. Sva
ka disciplina priznaje primat značenjske ovisnosti su
bjekta o Drugome te se posvećuje razvijanju načina da 
se revidira subjekt u odnosu na pogled Drugoga. Pa 
ipak, sama ta paradigma jednako je toliko kočila pro
duktivne feminističke reformulacije subjektivnosti, uto
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liko što su naputke za promjenu zamijenili “sigurni" opi
si falocentričnog poretka.

Igra konstitutivnog pogleda u postmodernističkoj te
oriji obično se registrira kao duhoviti paradoks umjesto 
kao zamka ideologije koja obuzdava i sprječava promje
nu. Obvezivanje što ga ustanovljuje konstitutivni pogled 
izbilo je na površinu ponajviše u opisima Julije Kristeve, 
koji su se ticali pitanja o tome kako preko jezika i repre
zentacije prenijeti iskustva koja su im izvanjska.11 Pret
postavimo li da su žene bile isključene iz scene repre
zentacije, kako to iskustvo smjestiti u reprezentaciju? 
Konstitutivni pogled svojstvo je filma utoliko što uprizo
ruje žudnju jastva da samo sebe gleda kako gleda sebe 
samo, a da žudnja pritom nikad ne dospijeva izvan sa
me sebe.

Ako psihoanaliza i feminizam na podudaran način 
ukazuju na arbitrarnu i rascjepljivačku konstrukciju su
bjektnih pozicija, oboje su pod prisilom upravo onoga 
što žele izmijeniti. Suvremena psihoanalitička teorija 
nudi takav jedan primjer, utoliko što feministkinje koje 
rabe Lacanovu metodologiju upadaju u namještaljku 
diskursa o kastraciji i faličkim označiteljima koji možda 
i ne žele reproducirati. Toj sferi problema pripada i tvrd
nja Jane Gallop da ukoliko “penis jest ono što muškarci 
imaju, a žene ne, falus je pak atribut moći koji nemaju 
ni muškarci ni žene. Ali dok god je atribut moći falus koji 
referira ili bi se mogao zamijeniti... penisom, ta zamje
na će podupirati strukture u kojima se čini razumnim da 
muškarci imaju moć, a žene ne. I dokle god psihoanali
tičari održavaju ‘falus’ i ‘penis’ odvojenima, mogu se dr
žati svojega ‘falusa’ u uvjerenju kako njihov diskurs ne
ma nikakve veze sa spolnom nejednakošću ni ikakve 
veze s politikom.”12

Oni koji su pomno čitali Lacana odgovaraju da nje
gov falocentrični diskurs namjerno odražava probleme 
koje je nastojao opisati. Štoviše, podsjećaju nas da su 
specifične konfiguracije Simboličkog unutar Lacanove 
sheme doista otvorene za promjenu. Ellie Ragland-Su
llivan primjećuje: “Moramo se sjetiti da Simboličko 
ovdje ne znači ništa reprezentativno za neku drugu skri
venu stvar ili esenciju. Ono se prije odnosi na poredak 
kojemu je glavna funkcija biti medijatorom između Ima
ginarnog i Realnog. Simbolički poredak tumači, simbo
lizira, artikulira, univerzalizira i iskustveno i konkretno 
koje je, paradoksalno, već unaprijed kontekstualno obli
kovalo.”13 A ipak, i Lacanovo Simboličko razvilo se u

kontekstu specifičnoga povijesnog razdoblja intelektu
alne misli, razdoblja u kojemu je snažan utjecaj imala 
strukturalna antropologija. Kako ističe Louis Althusser, 
“nije dovoljno znati da je zapadnjačka obitelj patrijarhal
na i egzogamna... moramo razraditi i ideološke formaci
je koje ravnaju očinstvom, majčinstvom, supružništvom 
i djetinjstvom”.14 U onoj mjeri u kojoj Lacanovi spisi za
nemaruju materijalnu i povijesnu prirodu društvene orga
nizacije i društvene promjene, toliko i odaju uznemiruju
ći dosluh sa strukturalističkim i falocentričnim verzija
ma transcendentalnog zakona, bilo u formi faličkog ozna
čitelja, zakona oca ili zakona simboličkog poretka.

Lacanovo Simboličko snažno ovisi o Levi-Straussovu 
prikazu izvora našeg mita razlike u tabuima nad inces
tom, tabuima koji funkcioniraju tako što preobražavaju 
stanje “prirode” u stanje "kulture”: “Prvotna uloga kultu
re jest osigurati egzistenciju grupe kao grupe te poslje
dično, u ovome kao i u bilo kojem drugom području, slu
čaj nadomjestiti organizacijom. Zabrana incesta je odre
đena forma, i to visoko razruđena forma intervencije. 
Ali prije svega i iznad svega to je intervencija, čak još 
točnije, to je glavna intervencija.”15 Kao pravilo egzoga
mije, tabu nad incestom ima funkciju uspostave susta
va društvenih odnosa. On zamjenjuje tabu unutarobitelj- 
skih brakova međuobiteljskim brakom te uspostavlja 
društvene uloge i vrijednosti. Ovdje su od ključne važno
sti mitski i ideološki aspekti Lacanova Simboličkog Po
retka, jer tome konceptu ne uspijeva razjasniti praksu 
koju opisuje, s obzirom da samo ponavlja onu istu ra
zliku za koju tvrdi da ju je naumio razjasniti. Jacqueline 
Rose primjećuje: “Lacanova uporaba simboličkog... ra
njiva je na iste primjedbe na koje i prikaz Levi-Straussa, 
jer pretpostavlja subordinaciju onoga što je naumila raz
jasniti. Tako iako se isprva te zamjedbe (...) čine vrlo 
kritičnima na račun opisanog poretka, u drugom su smi
slu u dosluhu s tim poretkom.”16

Lacanovo simboličko mora se razumijevati i u kon
tekstu strukturalne antropologije na kojoj se uvelike te
melji, kao i u kontekstu teorije o objektnim odnosima 
spram koje se definira kao suprotnost. “Uzevši u obzir 
iskustvo psihoanalize u njezinu razvoju tijekom šezde
set godina”, primjećuje Lacan rastezljivo, “neće nas za
čuditi kad zamijetimo da je dok je prvi ishod njezinih iz
vora bila koncepcija kastracijskog kompleksa utemelje
nog na očinskoj represiji, psihoanaliza kasnije progresiv
no usmjerila svoje interese prema frustracijama koje sti



žu od majke, a da takvo iskrivljenje nije bacilo nikakvo 
svjetlo na sam kompleks.”17 Lacan je opazio usmjere
nje ondašnje 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 majčinske brige. Kako bi naglasio važnost 
ove intervencije, Lacan je uveo treći termin, ime oca, 
kao prekid asocijalne dijade majka-dijete, koji u tu dija
du unosi djelovanje zakona jezika i simboličkih pozicija.

Kontekst Lacanove društvene uloge u toj drami psi
hoanalize ne može se izbrisati iz teorije. Budući da je 
popularnost projekta ponovnog čitanja Freuda jednako 
toliko zasluga Derridaova čitanja Freudove upletenosti u 
svoja vlastita čitanja koliko i zasluga Lacanova ponov
nog čitanja Freudovih djela, čitanje Lacanove upleteno
sti u svoju vlastitu teoriju pogleda ne bi smjelo iznena
đivati. Primjerice, sada priznajemo da je i Freud potiski
vao ideju potiskivanja, da je otklanjao prijetnje svojoj te
oriji ispunjenja želje, da je odbijao odustati od potrage 
za primalnim prizorom za koji drugdje priznaje da postoji 
jedino na razini izmaštane rekonstrukcije te da je pori
cao biseksualnost i rodnu nestabilnost o kojima dru
gdje teoretizira s uvjerenjem. Pretpostavka da bi Lacan 
u svojemu opisu majčinske kao asocijalne funkcije -  bi
lo u svojoj priči o sazrijevanju kao nečemu što ovisi o 
muškom razrješenju kastracijskog kompleksa u edipal
noj fazi ili u svojemu izjednačenju (simboličkog) falusa s 
onim što jedino osigurava civilizaciju -  mogao prepozna
ti rodnu ideologiju na djelu, ne čini njegovu manipulaciju 
tom ideologijom prihvatljivijom. Da su zakon oca i falus 
i zamišljeni kako bi razotkrili prijetvornost svojega mje
sta, a ne da bi referirali i na kojeg stvarnog ili izmašta
nog oca ili i na koji stvarni ili izmaštani falus, ostaje 
problem da Lacan zapravo promiče jednako nepovratno 
mjesto za svoju teoriju izmještanja izraženu u terminima 
falocentričkog diskursa. A isti taj diskurs ponovno smje
šta odnose između majke i djeteta kao nešto uvijek već 
izvan jezika i reprezentacije. Lacanova dramatizacija psi
hoanalitičke povijesti, u kojoj sinovljeva figura (Lacan) 
spašava autoritet mrtvog oca (Freuda) kako bi interve
nirala i spasila ga od majčine tiranije (teorije objektnih 
odnosa), svejednako je i sama podložna ponovnom 
smještaju. Možemo li na podudaran način prisvojiti po
gled kako bismo uzeli u obzir način na koji majčino "ne” 
funkcionira kao pogled koji izmješta, unaprijed izmje-

štajući oca kao povlaštenu 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 božansku utemelje- 
nost. Istodobno takvu prijevaru gleda kao neizbježnu, 
kao komični teatar pogrešnog prepoznavanja u kojemu 
nam je nužno postojati. Poput Petrucchija, Lacan artiku
lira feminističku dvojbu u terminima nemogućnosti da 
se razbije zrcalo ideologije, a ipak problem bivanja pro
blemom koji se želi opisati oprimjeruje svojom “korigi
ranom” mizoginijom. Tvrdi da žena ne postoji doli kao 
fantazija ili kazališni konstrukt, a opet reificira kulturni 
mit razmjene žena kao temelj civilizacije. Lacan izjedna
čuje posebnu konfiguraciju društvene moći sa simbolič
kim poretkom, univerzalizira edipalni zakon, identificira 
očinsku metaforu kao povlaštenu razinu same repre
zentacije, neizbježni treći termin koji mora intervenirati 
između majke i djeteta, kao da je Oberon, kako bi "pri
rodu” doveo do stanja “kulture".

Slijedeći analizu psihoanalitičkih priča Roya Schafe- 
ra, Teresa de Lauretis ovdje identificira okvir namješ
taljke: “Dok psihoanaliza prepoznaje inherentnu bisek
sualnost subjekta, kojemu ženskost i muškost nisu kva
litete ili atributi nego pozicije u simboličkom procesu 
(samo)reprezentacije, psihoanaliza se sama hvata u 
‘ideološka pripisivanja diskursa’, strukture reprezenta
cije, priču, pogled i značenje koje se trsi analizirati, ra
zotkriti, iznijeti na vidjelo.”18 Ako je Lacan kao analitičar 
i bio najsvjesniji tog problema, svejedno je u nj nužno 
bio i upleten. Juliet Flower MacCannell s pravom nas 
upozorava na tendenciju “da se Lacanova analiza kul
ture označitelja (...) identificira s njegovim vlastitim sta
vom prema toj kulturi”, primjećujući da “baš kao što se 
za liječnika može reći da je odvojiv od bolesti koju otkri
va, koliko god ga/je ta bolest ograničavala, tako je isto 
i Lacanova analiza sustava koje tvori označitelj, metafo
ra, falus odvojiva od njegova vlastitog ‘sustava’".19 Pa
radoks u čitanju Lacana izvire iz igre u zaigranosti nje
gova stila jer i on, kao i njegovi najgorljiviji navijači, pri
znaje svoju pristranost i neobjektivnost, ali nitko ne mo
že presudno odrediti razinu na kojoj one operiraju. Čak 
i Jacqueline Rose priznaje: “Nije, dakle, riječ o tome da 
se ovdje niječe Lacanova upletenost u falocentrizam ko
ji je opisao, baš kao što se i njegovi vlastiti iskazi stal- 
no pridružuju gospodarenju koje je nastojao potkopa-



ti.”20 Treba priznati i kako se Lacan igrao na račun svo
jega falocentrizma, ali i s njime, te kako taj užitak ima 
svoju cijenu u diskursu koji se ne može reproducirati.

“Nema ničega unutar psihe po čemu bi se subjekt 
mogao situirati kao muško ili žensko biće”, smiono će 
Lacan.21 Sama je rečenica čudesan primjer onoga o če
mu Lacan govori -  o tome kako jezik usmjeruje biologi
ju, preokrećući seksualni nagon u identifikacijski nagon 
upravo takvim manevrima kao što je interpelacija žene- 
-čitateljice kao "njega” ili “čovjeka” (engl. "man”, dakle 
muškarca/čovjeka, op. prev.). Ali ako nismo odnedav
na prosvijećeni seksistički nastrojeni muškarci iz tride
setih godina 20. st., koji stidljivo upozoravaju na način 
na koji naš govor smješta i izmješta subjekt, kako da 
feministička teorija podupre rječnik faličkih označitelja?

Teresa de Lauretis opravdano kritizira Lacanovu te
oriju zbog načina na koji njezina deskriptivna obilježja 
olako postaju preskriptivnima: “Suprotstavljajući istinu 
nesvjesnoga iluziji uvijek već lažne svijesti, opći kritički 
diskurs utemeljen u Lacanovoj psihoanalizi previše ola
ko pristaje na teritorijalnu distinkciju između subjektiv
nih i društvenih modusa produkcije te hladni rat među 
njima kao njezin ishod.”22 Zaokupljenija pogrešnim pre
poznavanjem kao okriljima promjene, de Lauretis suge
rira da preusmjerimo pozornost na dijalektičke odnose 
između sredstava kojima se znakovi proizvode i samih 
kodova, kako bismo značenje sagledali u njegovu svoj- 

TEORIJA stvu kulturne produkcije “koja je ne samo podložna ideo
loškoj preobrazbi nego i materijalno utemeljena u povi
jesnoj promjeni”.23

Feministička teorija i sama se uhvatila u zamku dvo
jakosti konstitutivnog pogleda. Uzevši u obzir rastuću 
centralizaciju grupe koju je prije definiralo isključivanje 
iz simboličkog poretka i njegovo ugnjetavanje, kako da 
se ta grupa redefinira, a da samu sebe ne uništi? Treba 
li slaviti prezrene vrijednosti s kojima se ta grupa pois
tovjećivala ili pak napustiti te vrijednosti kako bi se pre
uzele vrijednosti vladajuće klase ili propitati cijelu struk
turu koja je tu grupu definirala te je zamijeniti inkluzivni- 
jim osjećajem razlike? Kao što nas podsjeća Ann Rosa
lind Jones, svako je slavljenje ženskoga problematično 
utoliko što pretpostavlja esencijalnu ženskost koju valja 
slaviti, tako da "teorije ženskosti ostaju fiksirane unutar 
metafizičkog i psihoanalitičkog okvira koji pokušavaju 
izglobiti”.24 Luce lrigaray i Helene Cixous htjele bi da izo- 
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ramo njezinu specifičnost u višerazinsku libidinalnu ener
giju, u žensko nesvjesno oblikovano ženskim tjelesnim 
nagonima koji se probijaju u stilu feminističkoga pis
ma.25 No Monique Wittig kudi univerzalizacijske sklono
sti nove ženstvenosti zbog toga što od razlikovne pre
preke stvaraju fetiš te nas i dalje drže zaključanima u 
rodnoj strukturi utemeljenoj na opozicijama. VVittig zahti
jeva da “disociramo ‘žene’ (klasu unutar koje se bori
mo) i ‘ženu’, mit. Jer ‘žena’ (...) je tek imaginarna for
macija, dok su ‘žene’ proizvod društvenih odnosa”,26 
grupni identitet koji je sposoban proizvesti promjenu. Ali 
i njezino se političko kazalište, kao veći dio političkog 
kazališta, optužuje za mnoge grijehe, među inima da ni
ječe pogled koji bi sam sebe dovodio do disrupcije. Mo
že li se feminizam asocirati uz djelovanje koje proizvodi 
promjenu, preuzima sliku žene, a ipak istodobno svaku 
učvršćenu sliku dovodi do disrupcije? Paradoksi Kriste- 
vina sustava, kojima, čini se, feminizam ne može pobje
ći, ovdje su uvelike na snazi.

A što ako je riječ o tome da je feminizam (pogrešno) 
prisvojio Lacanov pogled, nudeći čitanja tradicionalne 
drame i filma koja nisu u stanju propitati svoje vlastite 
edipalne temelje kao i edipalne temelje simboličkoga? 
Što ako je pak riječ o tome da su feminizam i psiho
analiza u zamci konstitutivnog pogleda, paradoksa okvi
ra namještaljke i pogleda koji sputava promjenu u po
navljanju i represiji, u teorijama trompe l ’oeil i dompte 
regarde, u mise en abyme strukturama koje odzvanjaju 
šuplje? A što ako postoji radikalni aspekt kazališta, ono 
na što se možemo pozivati kao na “kazališnost” ili “iz- 
vedbenost” nasuprot narativnoj drami, kojima je svojst
ven disruptivni pogled što se nikada ne smiruje u nekoj 
sigurnosti?

Suprotiva en abyme paradoksima filma i dekon- 
strukcijske filozofije mogli bismo tako istaknuti disrup
tivni potencijal kazališnog pogleda, koji je uvijek ambiva
lentan, koji uvijek izmješta jedno viđenje i kojemu uvijek 
zauzvrat prijeti neko drugo viđenje. Pogled je disrupti- 
van ne sa stajališta očinskoga kao reprezentacije, nego 
sa stajališta prethodnoga majčinskog pogleda. Majčin
ski pogled uvodi dijete u društveni poredak utoliko što 
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 nudeći mu drukčiji odraz. Poput sta- 
dija zrcala, majčinski pogled ne može se logično pripi



sati razdoblju koje prethodi ili je izvan reprezentacije i 
simboličkog poretka. Ideja sadržaja koji razapinje ono u 
čemu je sadržano, odgođene disrupcije koja je uvijek 
već bila sadržajem unutar dijade majka-dijete, pruža 
majčinski disruptivni pogled svojstven kazalištu, pogled 
koji nije kadar samo uprizoriti teoriju, nego smijeniti i iz
mjestiti svoja sjedišta istrage, svoja mjesta žudnje. Ka
zalište nudi način na koji se može prekinuti taj samosa- 
držani i sadržavajući pogled sa stajališta koje je ujedno 
i unutar i izvan kazališta, uvelike onako kako je i pod
svjesno slijepa točka našega gledanja koja se zauzvrat 
konstruira kroz pogled Drugog i koji pogled Drugog odra
zuje. U onoj mjeri u kojoj recentna ženska umjetnost per
formansa postavlja izazov tradicionalnom dramskom ka
zalištu tako što ističe subverzivnu snagu koja se u nje
mu oduvijek krila te u onoj mjeri u kojoj drama i sama 
uvijek ponovno igra bitku nazočnosti i reprezentacije što 
dramu omogućuje, moramo kazalište vratiti njegovoj 
funkciji disruptivnog pogleda, pogleda koji izmješta.

III.
Sve nas to vraća pitanju s početka: Je li tradicional

no kazalište obvezano određenim prikazbenim modeli
ma koji onemogućuju reviziju njegove konstrukcije su
bjekta? Kako je filmska teorija već odavna načela temu 
granica avangardističke eksploatacije feminizma, ponov
ni prolaz tom raspravom mogao bi se pokazati korisnim. 
Problem feminističke refiguracije prikazbe zgodno je 
uprizorila interakcija između Constance Penley i Petera 
Gidala, koja se ticala feminizma i avangarde, napose 
način na koji je tu raspravu prokomentirao Stephen 
Heath. Najprije Penley: “Ako je filmska praksa, poput 
fetišističkog rituala, upis pogleda na majčino tijelo, mo
ramo sada početi razmatrati mogućnosti majčina uzvrat
nog pogleda i njihove posljedice.” Gidal odgovara: “Po
sljednje riječi vaše intervencije kažu sve što imate reći. 
Tražite jednostavnu inverziju, majku kako uzvraća po
gled. Ja pak razmatram mogućnosti niti-majke, niti-oca 
(gledali ili ne).” Heath se pridružuje Gidalu: "Zamijeniti 
odnose, majkom koja uzvraća pogled, ne znači radikal
no nešto preobraziti, nego vratiti se istoj ekonomiji (a 
film u sferi fikcijskog filma uvijek je i precizno bio zaoku
pljen razmatranjem mogućnosti i posljedica igre oka i 
pogleda, gledanja i manjka unutar fetišističkog rituala, 
uključujući tu i konstitutivnu prijetnju njihova ugrožava

nja): invertirana razlika isto je tako i održana razlika.”27
Podtekst ove igre dva naprama jedan udvostručuje 

svoj sadržaj -  problem žene. Kako ovi muški teoretičari 
kinematografski pogled tumače kao nešto konstituirano 
prijetnjom nedostatka u ženi (to jest njezinom kastraci
jom), bolje joj je da ne uzvraća pogled, kao što je to, po 
istoj logici, bolje i za samu Penley. Gidalov je impuls ki
nematografski: on želi rastopiti, uništiti slike žena. (Nije 
li avangardnije jednostavno izbrisati žene iz filma nego 
predočiti njihov odgovor na svoj odraz?) Penleyin odgo
vor uzvratno gleda tako što gleda naprijed. Njezin je im
puls kazališni -  želi izokrenuti pogled, što za sobom po
vlači preosmišljenje granica kinematografskog aparata, 
utoliko što film pretpostavlja Odsutnog -  mjesto kame
re -  na mjestu Drugog kao uzvraćenog pogleda u kaza
lištu.

Tu je osobito uznemirujuća tvrdnja da kinematograf
ski pogled konstituira prijetnja ugrožavanjem koje se spe
cifično asocira uz žensku kastriranost -  potez koji uka
zuje na to kako se Lacanov pogled naknadno pročitao 
kroz Freudove kastracijske sheme u svojstvu razlike ko
jom će se ispomagati filmska teorija. Freudova teorija 
kastracije objašnjava kako ljudska životinja preuzima 
svoju seksualnost u datome društvenom poretku: u od
gođenom tumačenju svojega (prvog?) pogleda na maj
čine genitalije, “subjekt kao maleni dječak” tumači nje
zin “nedostatak" u terminima prijetnje da će se ostvari
ti očevo kazneno, kastracijsko “ne”. Drugim riječima, on 
asocira majčinu “stvarnu” kastraciju sa svojom poten
cijalnom kastracijom. Činjenica da Lacan taj scenarij či
ta simbolično u krajnjem ga izvodu ne spašava za femi
nističku teoriju. Taj scenarij nanosi štetu utoliko što 
seksističku konstrukciju održava na životu te održava 
asocijaciju pogleda s negativnim viđenjem žene i njezi
ne seksualnosti. Teoriju prihvatljivijom ne čini ni argu
ment da, u onoj mjeri u kojoj nam svima nešto manjka, 
žena čak stječe i veću svijest o svojoj nepotpunosti.

Umjesto toga mogli bismo razmotriti razvoj roda kao 
identifikacijski razvoj i kao nešto ukorijenjeno u proble
mu pogleda. Disruptivni pogled izveo bi rod iz nekog 
prekida muške prvotne ženskosti, koja se razvila u iden
tifikaciji sa ženskom kao majčinskom osobom. Dok žen
ski subjekt razrješuje majčino “ne” tako što se od biva
nja majčinom žudnjom okreće oponašanju majčine žud
nje, muško u našem društvu nije slobodno da razriješi 
majčinsko "ne” na takav način. Uzevši u obzir da dijete
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ne može uvijek biti ono što majka želi ni majka ono što 
dijete želi, budući da majčinstvo uključuje pomaganje 
djetetu da stekne povjerenje u povrat njegovateljskog 
drugog koji može i otići i razočarati, razvoj načina na koji 
se nositi s majčinim “ne” osobito se nameće muškom 
djetetu. Lišeno smjene koja bi ga odvela prema mime- 
tičkoj žudnji, opciji otvorenoj ženskom djetetu, muško 
dijete može samo krenuti putanjom rapidne dezidenti
fikacije, koja rezultira ambivalencijom prema objektu 
koji pruža njegu.

Ovakav stav ima svoje prethodnike u feminističkim 
primjenama teorije o objektnim odnosima. Feministička 
psihoanalitička teorija, posebno rad Nancy Chodorow, 
tumači muško ponašanje kao nešto što je posljedica 
zanijekane identifikacije s majčinskom figurom ili figu
rom koja pruža njegu.28 Teorija objektnih odnosa već je 
odavno sugerirala da se majčinska funkcija ne ispunja 
pukim uvlačenjem djeteta u iluziju magične svemoći, ne
go u pomaganju djetetu da prihvati odvojenost i gubitak 
iluzija kroz raznolike “ne”.29 Disruptivni majčinski po
gled jest pogled koji unatrag odražava za dijete nešto 
drugo od onog što dijete želi vidjeti, ali čemu je jedinom 
dato da omogući identitet. To pak sugerira zanimljiv pre
okret: velika represija nije majčina kastriranost (ono što 
dijete ne želi vidjeti), nego gubitak lica za subjekt (ono 
što majka ne želi ili ne može vidjeti u djetetu). Tuma
čenje koje ovo poriče tvrdi da je očeva intervencija (a ne 
majčino “ne”) ono što jamči muškost koju je subjekt 
jedinu sve vrijeme i htio. Tako se poriče majčina ključna 
uloga u socijalizacijskom procesu.

Paradigma kazališnije naravi omogućila bi ženama 
ne samo da razmisle kako opažaju da su bile opažane 
nego i da gledaju uzvratno i unaprijed, da vide kako se 
njihov uzvraćeni pogled izlaže disrupciji drugim pogle
dom u neprekinutom kazalištu interaktivnih odraza. La- 
canova teorija odlučno je, dakle, i namjerno ograničila 
potencijal majčina "ne" na različite načine, a način na 
koji se kinematografska teorija poslužila pogledom s 
druge se strane reducirao ni na što manje doli na mu
šku kastracijsku tjeskobu. Koliko god uspješna bila pri
mjena falocentrične teorije u čitanjima falocentričnih fil
mova, takav model koči razvoj filmske teorije i prakse u 
novim pravcima pa on rezultira takvim čudnim avan
gardnim stavovima kao što je Gidalovo odbijanje da u 
svojim filmovima prikazuje ženu jer je ona uvijek već ka
striran fetišistički objekt.

Izokrenuta razlika nije uvijek ujedno i održana razli
ka. Komentirajući sad naknadno Heatha i Gidala via Pen- 
ley, upozoravam na njezino mjesto i majčino mjesto i 
unutar i izvan sustava, uz napomenu da se nijedno od 
tog dvoga ne može jasno definirati. Kako se ni Heath ni 
Gidal nisu dokazali kao kritičari koji bi bili sposobni raz
motriti "mogućnosti i posljedice” majčina uzvratnog po
gleda, osim kao izokrenuće termina muškog pogleda, 
nužno po sebi kastrirajućeg, onda tu prijetnju projiciraju, 
na Penley. Heath pita: “A što je s pogledom za ženu, 
ženskih subjekata u gledanju? Odgovor koji pruža psiho
analiza kreće od falusa. Gleda li žena, predstava provo
cira, kastracija je u zraku, Meduzina glava nije daleko; 
stoga, ona ne smije gledati, apsorbira samu sebe na 
strani onoga što se gleda, gledajući sebe kako sebe 
gleda, kako gleda Lacanovu ženskost.”30 Ako se Heath 
ovdje sam i distancirao, ipak njegova namještaljka Pen- 
ley implicira da je kastracija doista u zraku -  da se mu
ški strahovi od preokreta njihovih vlastitih sustava pro
jiciraju na preosmišljenje reprezentacije koje počinje s 
druge strane ekrana.

Izokrenuta razlika nije uvijek ujedno i održana razli
ka. Odgovor psihoanalize ne kreće uvijek iz falusa. Pen- 
ley propituje mogućnosti da se pogled uzvrati jer shvaća 
da nikakvo izokrenuće pogleda unutar istih termina nije 
moguće -  osim u slučaju kad je onaj koji gleda Žena 
kao konstrukt muškog Imaginarnog, u kojemu slučaju 
ne gleda sa stajališta žena. Kako Penley, slijedeći Lauru 
Mulvey, kritizira voajerizam i fetišizam filmske prakse, 
njezino je pitanje zahtjev za razvijanjem novih modusa 
gledanja -  u osnovi za rekonstrukcijom ženina pogleda. 
Majčino tijelo nije jednostavno lik u filmu koji uzvraća 
pogled, nego ujedno materijal iz kojega je sagrađena 
predstava, predstava sama i sredstvo koje gradi gleda
telja. Uzvratiti pogled u ovome kontekstu znači razbiti 
izvedbeni prostor, dekonstruirati pogled, subvertirati kla
sičnu organizaciju pokazivanja i gledanja, revidirati gle
dateljstvo, kao i restrukturirati kanon, žanr, a i osobno- 
-političke identitete.

Ima jedan argument koji zaustavlja ovo kretanje, a 
sažeo ga je Stephen Heath kad je upitao “je li ženi mo
guće zauzeti mjesto u filmu a da ne prikazuje mušku 
žudnju”, s obzirom da “svaka slika žene u filmu, samom 
činjenicom da je uključena u proces reprezentacije, (...) 
neizbježno ponovno zatvara žene u strukturu kulturnog 
ugnjetavanja koje funkcionira upravo zahvaljujući valuti



‘slika žene’."31 Cixous je primijetila ovo: “Uvijek smo u 
reprezentaciji pa kad se od žene zatraži da zauzme mje
sto u toj reprezentaciji, onda se od nje, naravno, traži 
da reprezentira muškarčevu žudnju.” No Heath ovdje za
nemaruje ključnu riječ, od žene se "traži”; kada se od 
žena ne traži da zauzmu mjesto u reprezentaciji što je 
stvara muškarac za muškarce, nego da zauzme i podi
jeli sjedišta produkcije i potrošnje, na snagu stupa razli
čita ekonomija. Žene zauzimaju mjesta i refiguriraju to 
preuzimanje mjesta na načine koji su izazov tradicional
nim formama reprezentacije te i dok izmještaju pružaju 
gratifikaciju gledateljskom pogledu.

Penley navodi filmove Yvonne Rainer, Chantal Acker- 
mann i Marguerite Duras, koji idu “uz dlaku edipalnoj 
strukturaciji zapadnjačke pripovjedne forme, kao i ima
ginarnih i fetišističkih imperativa kinematografskog apa
rata", proizvodeći promjene u “narativnoj organizaciji, 
točki gledišta i identifikaciji” koji premještaju “i gleda
telja i pripovjedača kao da se nalaze ‘izvan’ prizora (...) 
a ne uhvaćeni u muški pogled ili logiku žudnje ili pak 
definirani njima”.32 No do koje mjere ovaj pristup vodi u 
feminizam koji je toliko podlegao manipulaciji avangar
de da se od nje doima gotovo nerazlučivim, zaokuplje
nijim revizijama reprezentacije negoli istraživanjem su
vremenih ženskih iskustava?

Jedno od još izazovnijih usmjerenja avangardnog fil
ma bio je interes za fragmentaciju prikazbenog prosto
ra u ime feminističke kritike. Kako zamjećuje Jacqueline 
Rose: “Poticaj je jasan: pokušaj da se žena smjesti 
negdje drugdje, izvan formi reprezentacije kroz koje se 
beskrajno konstituira kao slika. Problem se sastoji u 
tome da to pitanje doziva pojmovlje nagona, ritmičkog 
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 nešto arhaično, 
izgubljeni ili potisnuti sadržaj (‘kontinent’, aluzija na 
engl. content), što su sve termini s kojima je toliko lako 
moguće povezati ženskost, kao što se zbivalo i u klasič
nim formama diskursa o ženskom kao nečem izvan jezi
ka, racionalnosti itd. Argumenti se sada obnavljaju kao 
dio diskusije psihoanalize i feminizma, potrage za žen
skim diskursom, specifičnim, diskursom koji bi počivao 
izvan. Opasnosti su očite. Nije možda posve slučajno 
da ti argumenti zanemaruju arhaične konotacije tih poj
mova energije i ritma za žene, istodobno pridajući nevi

nost predmetima i procesima reprezentacije koje intro- 
jiciraju na ekran.”33

U svojoj kritici Lyotardova istraživanja nekazališnoga 
reprezentacijskog prostora, Rose umjesno primjećuje: 
“Moramo se zapitati što bi, ako se sam objekt ukloni 
(tijelo ili žrtva), mogao biti taj prostor otvorenoga gleda
nja (fetišizacija samoga pogleda ili njegove panike i zbu
njenosti)? I što to donosi feminizmu? Osim striktno ni
čega, odbacivanje svih slika žene ili pak arhaizaciju žen
skog kao panike i zbunjenosti, što je jednako problema
tično, sama reintrojekcija kao nešto žensko -  djevojčica 
prije pogleda u zrcalo -  vizualnog uznemirenja, protiv če
ga je slika žene klasično nastupala kao jamac.”34 Čini 
se da se i kazalište, preko umjetnosti performansa, su- 
čeljuje s mnogo tih istih problema.

IV.
Je li koincidencija da definicije feminizma, kazališta, 

Lacanove psihoanalize i dekonstukcije postaju praktič
no nerazlučive jedna od druge? Sve se one definiraju 
kao djelatnosti izmještanja, sročene kako bi se oduprle 
zasićenoj koherenciji svakog fiksiranog mjesta. Julija 
Kristeva tvrdi da "bi se sama dihotomija muškarac/že
na kao opozicija dvaju rivalskih entiteta mogla razumi
jevati kao metafizika”35 te umjesto toga nudi pulsiranje 
između semiotičkog (pred-edipalne, pred-lingvističke 
energije i žudnje) i simboličkog (što ga semiotičko omo
gućuje zauzvrat se izlažući potiskivanju). Djelovati iz 
područja semiotičkog znači adoptirati “negativnu funkci
ju, odbaciti sve dovršeno, definitivno, strukturirano, 
opterećeno značenjem, u postojećem stanju društva”. 
To znači djelovati “na strani eksplozije društvenih kodo
va, s revolucionarnim pokretima”.36 Poput Kristeve, 
Shoshana Felman definira ženskost kao “stvarnu dru- 
gost... (koja) je zazorna utoliko što nije suprotna mu- 
škosti, nego je ono što potkopava samu opoziciju mu- 
škosti i ženskosti".37 Avangardni je, dakle, odgovor da 
žena, poput kazališta, ne zauzima (neko) mjesto (Kriste
va), nego prije revidira samu pozicionalnost.38 U kojem 
se smislu tako definiran feminizam razlikuje od dekon
strukcije? Ili od kazališta, kojemu uspijeva i priznati 
simboličko i izložiti ga disrupciji iznutra, trajno ujedno i 
priznavati i potkopavati pozicionalnost?

Josette Feral, jedna od malobrojnih teoretičarki koja 
se bavi feminističkim dekonstrukcijskim kazalištem,



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

Kao i veći dio kazališne teorije i prakse, Feraličina je 
teza i sama simptomatična za bitku unutar kazališta, da 
se prisutnost razlikuje od prikazbe, te nas podsjeća da 
u onoj mjeri u kojoj kazalište uprizoruje prisutnost ono i 
provodi u djelo agon između bivanja i prikazbe, implici
ran pojmom provedbe u djelo pa tako samo sebe pora
đa kontinuiranim ponovnim postavljanjem toga odnosa. 
Feral naglašava tu činjenicu tako što “kazališnost" rabi 
kako bi označila klasu koja obuhvaća i kazališnost i per- 
formans pa stoga tim udvostručivanjem s pravom kaza
lište obilježuje kao Strano ili kao Petlju. Izložena kritici 
zbog pretpostavke da performans uspijeva dohvatiti pri
sutnost koja bi bila izvan prikazbe, ona zapravo samo 
primjećuje da “performans izgleda pokušava razotkriti 
ili uprizoriti nešto što se zbilo prije prikazbe subjekta pa 
i kada to čini koristeći se nekim već konstituiranim sub
jektom”.45 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 
već započela reprezentirati, uvijek se već u nju prodr
lo”.46 Otuda paradoks avangarde: težeći uprizoriti trenu
tak izvan prikazbe, ne može se izbjeći igri pogleda koja 
konstituira prikazbu.

Slijedeći Derridaa, Herb Blau nas podsjeća da kaza
lište “ne otkriva prvi put ni kakav izvor, nego samo po
novnu pojavu i reprodukciju”.47 Tradicionalni mim odav
na je već iznio na vidjelo u kojoj je mjeri kazalište stroj 
Razlike koji provodi u djelo kodiranje i dekodiranje tijela, 
mjesta i izmještanja prisutnosti, konstrukcije i dekon
strukcije pogleda, usijecanja i bilježenja prisutnosti 
(otuda lakoća kojom se tetovaža i raznolike forme tje
lesnoga unakaženja probijaju u umjetnost performan
sa). Kazalište je oduvijek sugeriralo da je ono kuća smi
jeha sa zrcalima kojima nikad ne možemo pobjeći, pro
cesija simulakruma koji nas podsjećaju da nikad ne 
možemo doprijeti do tijela koje bi bilo izvan prikazbe. 
Baudrillard zamjećuje: “Simulacija nije više simulacija 
nekog teritorija, referencijalnog bića ili supstancije. To 
je tvorba modela zbiljskog bez ikakva zbiljskog izvora: 
hiperrealitet.”48 Kazalište ne drži zrcalo prirodi, nego je 
kvintesencijalna simulacija simulacije, hiperrealnost.

Helene Cixous nudi, neoprezno, jednu od najboljih 
definicija kazališta: “Muškarci i žene uhvaćeni su u mre
žu milenijskih kulturnih odrednica kojima se složenost

pretpostavlja kako je oboje moguće -  ali samo kada ka
zalište nije kazalište per se.39 Za Feral, kazalište je na 
strani upisa u simboličko, dok je izvedba na strani de
konstrukcije u semiotičkom (tako Feraličino “kazalište” 
odgovara Elamovoj drami, a njezina “izvedba” Elamovu 
“kazalištu”).40 Feral misli da su kazalište i umjetnost 
performansa “uzajamno isključivi" i to “kad god je riječ 
o problemu subjekta”, jer “za razliku od umjetnosti per
formansa, kazalište se ne može ustegnuti od uprizore
nja, tvrdnje, tvorbe stajališta” te ovisi o ujedinjenom su
bjektu što ga umjetnost performansa dekonstruira u 
nagone i energije, dok kazalište preuzima narativnost i 
modele reprezentacije, oviseći o njima, a umjetnost per
formansa ih odbacuje za volju diskontinuiteta i rasipa
nja.41 Ako performans ističe “realije imaginarnog”, ako 
“izvire unutar subjekta dopuštajući mu protok žudnje da 
progovori”, kazališnost “upisuje subjekt u zakon i kaza
lišne kodove, što znači u simboličko”.42

Na posljetku, Feral opisuje dijalektiku koja je bitno 
svojstvena kazalištu, a nije odvojena od nje, što i sama 
priznaje tvrdeći da “kazališnost izvire iz igre između tih 
dvaju realiteta” te opisujući i performans kao nešto 
unutar kazališta što ga izlaže dekonstrukciji.43 Feral 
primjećuje da nam “u svojim ogoljenim učincima, svoje
mu istraživanju tijela, spajanju vremena i prostora, per
formans daje vrstu kazališnosti usporenog snimka, 
vrstu koja je na djelu u današnjem kazalištu. Perfor
mans ispituje podlogu toga kazališta.”44

Odnos između umjetnosti performansa i tradicional
nog kazališta manje je polarna suprotstavljenost koliko 
kontinuum. U kazalištu težimo za trenutkom u kojem na
še gledanje više nije gledanje (kao u filmu), nego osje
ćaj da smo viđeni, uzvrat pogleda u zrcalnoj slici koja 
niječe proces. Dok tradicionalna drama to postiže tako 
što pokreće niz pogleda koji izmještaju, niz koji uspije
va kada naš vlastiti pogled izloži disrupciji a da nam ne 
pokaže kako, umjetnost performansa na pozornicu po
stavlja samu kazališnu konstrukciju. U Jezeru Swan, Mi
nessota striptizeta nastupa pred oduševljenom skupi
nom muškaraca tako što sa sebe odbacuje kartonske 
izreske dijelova svojega tijela u različitim stanjima neod- 
jevenosti; posljednji je odrezak zrcalo koje odražava nji
hov pogled. U performansu Čekanje autorica drži plah
te na kojima se projiciraju slike konobarica pa potom 
umeće svoje tijelo i glas u filmske snimke i priče o živo
tu u restoranu, istodobno se pozicionirajući i kao autori



praktički ne da analizirati: ne možemo ništa više govoriti 
o ‘ženi’ nego o ‘muškarcu’ a da ne upadnemo u zamku 
ideološkog kazališta u kojoj umnogostručenost prikazbi, 
slika, odraza, mitova i identifikacija stalno preobrazuje, 
izobličuje, mijenja imaginarni poredak svake osobe te 
unaprijed poništava i ispražnjuje svaku konceptualizaci- 
ju.”49 Izjava Peggy Kamuf o “ženi koja piše poput žene 
koja piše poput žene’’50 kvintesencijalno je kazališna, 
feministička i dekonstrukcijska ujedno.

Performancijska strana kazališta izranja ovdje kao 
proces uprizorenja smetnje i izokrenuća pogleda. Kaza
lište po definiciji otkazuje poslušnost pričama koje se u 
nj uvode kako bi pripitomile njegovu sklonost subverzi
ji. Mnogostruke pozornice i zapleti jednako renesans
nog koliko i postmodernističkog kazališta bolje prenose 
njegovu funkciju filozofskog modela, utoliko što simul- 
tanost prostora i djelovanja najbolje odgovara njegovoj 
sposobnosti za prekide i samouprizorenje. Maria Minich 
Brevver kaže ovo: “Kazalište dopušta filozofskom diskur- 
su da provede smjenu od misli kao gledanja i nečega 
što se rađa u subjektu prema mnogim razsredištenim 
procesima uokvirivanja i uprizorivanja koje prikazba izis
kuje, ali i koje zataškava.”51 Kazalište priskrbljuje kaza
lišni model za postmodernizam utoliko što uvijek pokre
će igru subverzije svojih uvida.

Kazališni je model tako idealan za projekt razsre- 
dištenja i subverzije polja prikazbe s kojim se suočuje 
postmodernistička teorija. To objašnjava zašto je kaza
lište izvor ne samo većeg dijela rječnika postmoderni- 
stičke teorije (uokvirenje, uprizorenje, mise-en-scene, 
pokus i ponavljanje, ponovno odigravanje) nego i mno
gih njegovih ključnih strategija. Odbijanje postojane po
zicije promatrača, fascinacija ponovnog oprisutnjivanja 
prikazbom, sposobnost da se na pozornicu postavi na
čin na koji smo postavljeni na pozornicu, da se ponovno 
promisli, ponovno uokviri, da se identifikacije zamijene, 
da se okviri raspuste, da se gleda na svjež način, a ipak 
da se istodobno vidi kako nam je pogled uvijek već 
ukraden -  sve su to blagodati što ih je teoriji priskrbilo 
kazalište.

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

odbija svoje vlastite okvire? Nudi li možda kazalište -  
utoliko što ne može počivati u ponoru (en abyme), nego 
uprizoruje pogled što izmješta, rasprskavanje posude 
njezinim sadržajem -  način da se razglobi sadašnji kri
tički zastoj u kojemu smo prisiljeni uporabiti jezik kako 
bismo opisali neko mjesto koje je izvan njega?

Na pitanje o tome može li kazalište unutar reprezen
tacije na pozornicu donijeti prisutnost koja reprezentaci
ji prethodi, mora se odgovoriti pogledom, koji i nije ništa 
manje nego otkriće rascjepa subjektiviteta u samome 
procesu njegova postanka kroz pogled. Pogled je otkri
će da nas netko gleda -  da je naš pogled uvijek već 
ukrao netko Drugi. “Nije točno da, kad sam pod pogle
dom, kada tražim 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
ćem... nije viđeni pogled, nego pogled koji zamišljam u 
polju Drugog”, piše Lacan.52 Disruptivni pogled kaza
lišta odražava tu ukradenost svačijeg pogleda; ono upri
zoruje prisutnost kao nešto što je uvijek već bilo prika
zano, kao nešto uvijek otprije uhvaćeno u zamku tuđeg 
pogleda.

Poput štita koji se podiže da bi se pogledala Medu
za, kazalište nudi perspektivno zrcalo uz pomoć kojega 
vidimo predmet svojega pogleda kao nešto što je već 
odraženo. Bilo da je riječ o Sofoklovu Edipu ili o India 
Song Marguerite Duras, bilo da se to zbiva kroz pogled 
meduzoidne Sfinge što izmješta ili kroz neskladne i iz
mještene glasove likova u avangardnoj feminističkoj 
drami, kazalište uvijek uprizoruje želju da se posjeduje 
ukradeno mjesto vlastitog pogleda. Kazalište priča priču 
otmice koja se uvijek već zbila, uplećući nas time u niz 
pogleda koji rascjepljuju i izmještaju naš vlastiti pogled. 
Dok je film opsjednut gledanjem pogleda, kao u Hit- 
chockovim filmovima koji opetovano rastežu i virkaju 
unutar prostora vlastitog voajerizma, kazalište se fasci
nira povratkom vlastitog pogleda kao pogleda koji izmje
šta i koji, potkapajući ga, redefinira identitet. Kazalište 
zove gledateljski pogled tako što pokazuje da je riječ o 
ukradenom pogledu, pogledu koji obznanjuje da je uvi
jek bio predočen našim očima, da je sročen samo kako 
bi ga oči preuzele. Gledateljski pogled hvata se na udi
cu i polaže pravo na mirno mjesto u polju pogleda koje 
mu pripada -  ali se izlaže frakturi pogleda, nadzoru niza 
pogleda koji su izazov mjestu njegova pogleda i koji ga 
zauzvrat izlažu kao pogled definiran drugim. Larvatus



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

Završit ćemo ovdje otvorenim pitanjem, pitanjem ko
je se postavlja na kraju Lacanova seminara naslovljena 
"Rascjep između Oka i Pogleda”. “Do koje je mjere”, 
pita X. Audouard, “u analizi nužno dati subjektu do zna
nja da ga gledamo, naime, svoj smještaj kao osobe koja 
promatra subjekt u procesu vlastitoga samosagleda- 
vanja?”53 Freud se ponosio svojim specifičnim smješta
jem u analitičkim okolnostima -  “vidjeti... ali sam ne biti 
viđen”.54 Naravno, Freud se ovdje samozavaravao, a 
čini se daje Lacan otkrio upravo tu njegovu zabludu. Pa 
ipak, Lacan odgovara defenzivno, omalovažavajući Ado- 
uarda i gotovo ga namjerno ne razumijevajući: “Pa ne
ćemo pacijentu svako malo govoriti: ‘Hajde hajde! Ka
kvo vam je to lice!’ ili: ‘Otkopčan vam je gornji gumb 
kaputa.’ Ima razloga zbog kojih se analiza ne provodi 
licem u lice.”55 Pa ipak se psihoanaliza, feminizam i ka
zalište sreću i uzajamno revidiraju u pogledu. Sama na
zočnost psihoanalitičara uspostavlja pogled; pacijent 
zna da ga netko gleda i čuje te sam sebe čuje i gleda 
drukčije; drugo je zrcalo u igri, koje zrcali ono prvo, iz
mještajući i smještajući tijelo, glas i pogled.

Asocijacije koje sam ovdje izvukla sugeriraju da 
kazalište otvara konstruktivni put koji bi psihoanalitička 
i feministička teorija mogle slijediti -  žele li u potpunosti 
prihvatiti implikacije svojega vlastitog pogleda koji iz
mješta. Morali bismo ponovno pročitati Lacana suproti- 
va njemu samom, kako bismo prihvatili kako se to 
ukrao feministički pogled, kako bismo propitali političke 
implikacije psihoanalize. Kazališno je čitanje ambiva
lentno, posvećeno ne variranju pogleda (što bi se svelo 
na kritički pluralizam), nego njegovu izlaganju disrupciji, 
uspostavljanju i izvrtanju teorija jednih kroz druge. To 
čitanje iziskuje da psihoanaliza čita film, a kazalište 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 moguće feminističko ili dekon- 
strukcijsko kazalište, nego koliko su doista odvojene i 
koliko kazališne te strategije. Može li dekonstrukcija 
stajati izvan kazališta kao tehnika koju bi na nj valjalo 
primijeniti ili je ona oduvijek već u njemu? Kako bi se

proaeo, maska koja upućuje na samu seoe, mamac je 
kazališta, pogled koji priznaje da pripada Drugome, ka
ko bi i sam zauzvrat postao Drugi gledatelja.

Ako je privlačnost filma u žudnji da same sebe vidi
mo gledati, privlačnost je kazališta u žudnji da se izloži 
i izmjesti izmješteni pogled -  da se tuđi pogled uplete u 
svoju uvijek već ukradenu sliku, da se otkrije igra našeg 
pogleda kao nešto što je neizbježno i neprekidno u po
kretu -  smjena izmještenosti i uzvratnog izmještanja. 
Striptiz je kvintesencijalno kazalište, na njegovoj se po
zornici bije bitka za mjesto vlastitog pogleda. Hoće li 
striper zadržati mjesto svojega pogleda kao nešto uvijek 
već ukradeno, kako bi sačuvao pogled žene koja ga gle
da, ili će uzvratiti pogled tako da izmjesti njezin? Kaza
lišne maske obznanjuju da je “Ja” uvijek već netko dru
gi. Njegovi likovi uvjeravaju nas o svojoj izmještenosti, 
obznanjujući “Već sam zauzet" kao u rečenici “Ovo je 
sjedalo zauzeto” ili kao u rečenici “Nije to bila nikakva 
dama, to je bila moja supruga (majka)”. Kazalište je 
mjesto u kojemu je muška vladajuća klasa sebi u igri 
omogućila biti isključenim drugim, otkriti si osjećaj da je 
“Ja” netko drugi. Ako je kazalište muškarcima nudilo 
prigodu da se identificiraju s mjestom majčina pogleda, 
da oponašaju majčinu žudnju i da nadziru ženin uzvrat
ni pogled, kazalište isto tako nudi prigodu da se taj tre
nutak preuokviri s gledišta koje mu je tuđe.

Paradoks okvira i pogleda, problem konstitutivnog 
pogleda u odnosu na ključne probleme promjene, mora 
se bolje razraditi kako u diskursu feminizma tako i u dis- 
kursima psihoanalize i kazališne teorije, a i u rasprava
ma u koje su ti diskursi uključuju. Feminizam se sučelju- 
je s tim problemom u Kristevinu paradoksu semiotičkog 
i simboličkog; psihoanaliza u odnosu Imaginarnog i Sim
boličkog, ali samo je kazalište sposobno uprizoriti pa
radoks okvira tako što će ga izložiti subverziji. Za razliku 
od feminizma i psihoanalize, jedina je privrženost kaza
lišta privrženost ambivalenciji, prisili da svoj pogled izlo
ži subverziji, da se rascijepi slikom u odrazu.

Kazalište se lagodno udružuje s feminizmom, a pro
tiv psihoanalize ili pak sa psihoanalizom protiv filma i s 
filmom protiv samoga sebe, a da nikada ne nalazi mirnu 
točku, osim kao nešto što je provizorno i uvijek već pot
kopano. Dok feminizam i psihoanaliza teže reflektirati 
subjekt s mjesta u kojem subjekt sam sebe nikad ne 
može vidjeti, bio to rod, ideologija, nesvjesno, kazalište 
pruža sredstva -  pozornice, zrcala, poglede koji odraža
vaju -  kojima se perspektive fragmentiraju, rasprskava



nešto učinilo kazališnim, mora se dekonstruirati, unijeti 
razliku u termin koja će ga rascijepiti, oponašati, potom 
izmjestiti i uzurpirati. “Žena koja piše kao žena koja pi
še kao žena" nikad nije ista žena. Ako je točno da ni fe
minizam ni psihoanaliza ne mogu uokviriti kazalište, ne
go ga samo minirati ili oponašati, razlog leži u tome što 
su njihove tehnike već odavna upale u njegovu zamku. 
Cijena izlaza je negacija ili potiskivanje -  ili možda još 
jedna namještaljka.

Mogu li sadržaji rasprsnuti posudu? Goropadnica 
svoju dosjetku gradi na paradoksu uškatuljenog uškatu
Ijivanja i tako poništenja svojega okvira. Grumio se šali 
daje “zob pojela konje” (III. ii. 201-3), a Tranio zamišlja 
kako će “dijete dostići plemenitoga gospodina" (III. i. 
403). Ali možemo li mi preuokviriti Ukroćenu goropad- 
nicu, možemo li preuokviriti njezin pandan, Edipa? Rad 
je već započeo. Poslušajte -  ili bolje, ponovno poslušaj
te: “Puno kasnije, Edip, star i slijep, hodao je cestom. 
Nanjušio je poznat miris. Bila je to Sfinga. Reče joj Edip: 
‘Upitao bih te nešto. Zašto nisam prepoznao svoju maj
ku?’ ‘Krivo si mi odgovorio’, reče Sfinga. ‘Ali taj mi je 
odgovor otvorio sve mogućnosti’, reče Edip. ‘Ne’, reče 
ona. ‘Kad sam te zapitala što ujutro ide na četiri noge, 
u podne na dvije, a uvečer na tri, odgovorio si Čovjek 
(engl. Man -  muškarac). Nisi ništa rekao o ženi.’ ‘Kad 
veliš Čovjek’, reče Edip, ‘uključuješ i žene. Svi to znaju’. 
Ona reče: To ti misliš.”’56
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