ERNST FISCHER
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| ZAZORNI PROSTOR KAZALISTA KAO SOBE ZA DNEVNI BORAVAK

Kao tinejdzer i homoseksualac u zametku akutno
sam hio svjestan svojega tijela koje me iznevjeruje, Ciji
su izgled i izrazavanje na svakom koraku, kako mi se

2. tada cinilo, iznevjeravali zastraseno ¢uvanu tajnu 0 mo-

joj razlicitosti. Uvjerivsi se da sam iza sebe ostavio gur-
kanja, namigivanja, proSaptane optuzbe i skandalozne

TEORIJA hihote, nisam se poéeo bojati svih javnih prostora, nego
- odredenije, prostora iza mojih leda, u kojemu su glasine

nasle prostor bujanja i koji je implicitno postao privatan,
Da bih odrzao pod nadzorom taj Hinterland iz kojega

* sam izbacen, odlucio sam iskazivati svoju drugost oluj-

110/111 4

no i munjevito, odijevajuci se u napadne boje i proizvo-
deci isprekidan ritam povlaceéi potplate svojih drvenih
sandala poploc¢anim i potaracanim cestama svojega ro-
dnoga grada. Doslovce sam zasljepljivao i oglusivao,
zbunjivao i ometao sveznajuci pogled promatraca i time,
kako sam se nadao, odrzavao vlastitu nesigurnost kao
neku vrstu ¢uda i potrebe da se preispituje izgled. Ota-
da, prostor performancije ¢inio mi se smjesten iza, ¢i-
nio se susretom prizora i promatraca, aspektom “After
lifea” (pri éemu After na njemackom oznacuje anus) i
prezrenoga.

U trenutku kad sam poceo “izlaziti", moj identicni
blizanac i ja poceli smo se javno zajedno pojavijivati,
zbunjeni onim sto smo vidjeli medusobno se zrcaleci.
Ipak, jednom kad smo se poceli kretati u razdvojenim
drustvenim krugovima, ¢esto su mi se stranci obracali
misle¢i da sam moj brat i moje su objasnjenje da su me

zamijenili s njim primali sa sumnjom pa cak i, vise nego
jedanput, s otvorenom ljutnjom. Buduci da sam se suo-
¢io s takvom nevjericom, postalo je iznimno tesko loci-
rati sebe. Sjedeci u sobi ili stojeci na ulici, nasao bih se
izmjesten u carstvo nevidljivosti dok su moje lice i tije-
lo oznacavali posve razlicitu prisutnost u o€ima onih koji
su mi stajali vis-a-vis.

S time povezan osjecaj izmjestenosti bolno je ilustri-
ran puno godina poslije u novinskom clanku o proble-
mima mnogih mediteranskih gastarbajtera s njemackim
jezikom. Najjasnije se sjecam primjera koji je opisivao
Turcina sto je frustrirano pokusavao pisati obitelji u An-
karu. Zamijenivsi priviemeni prometni znak sa znakom
s imenom njegove ulice, posiljalac je kao svoju adresu
naveo Umleitung (obilaznica) i tako nesvjesno pogres-
no preusmjerio svaki odgovor na njegova pisma i raz
glednice u prostor sutnje.

Kao Nijemac koji Zivi u Londonu, kao stranac otuden
od svojega materinskoga jezika, nakon dvadeset godi-
na, s jos uvijek izvanjskim (autsajderskim) pogledom na
“britanstvo”, kao fizicki i vizualni performer koji se tek
nerado privikava na teoretizaciju njegove prakse, i ja se
osjecam izgublien u jeziku — i premda sam tek doselje-
nik prve generacije bez potomaka i obitelji, bijelac iz ze-
mlje u koju se jos naveliko nema povjerenja zbog njezi-
ne nedavne fasisticke proslosti, spremno sam osjetio
sklonost prema pojmu postkolonijalne hibridnosti Homi-
ja Bhabhe.




Ja sam - kulturni hibrid, “nevidljivi” dvojnik i ekstro-
vertni homoseksualac — dakle, kontinuirano u potrazi za
domom u drustvu koje je donedavno sebe s uvjerenjem
vidjelo kao singularno, linearno, ispravno i koje se ¢ini
nesto ugodnijim u svim svojim postmodernim fragmen-
tacijama, u svojoj postmodernoj fluidnosti i visestru-
kosti. Ipak, Cinjenica da mogu razmatrati saveznistva s
“drugima”, s kulturnim entitetima i pojedincima koji su
do sada nadgledali granice vlastite razlicitosti ljubomor-
nim Zarom nacionalnih drzava, nudi mi (ne)sigurnu ko-
licinu nade. Jednako je tako obecavajuci povecan broj
potencijalnih saveznika koji su se nasli, cesto na vlasti-
to iznenadenje i vlastiti strah, na ideoloskom raskrizju,
s kojega se prijasnja uvjerljiva linearna perspektiva Cini
zbunjujuée cudnom. Taj gubitak sigurnosti i mjesta cini
se mnogo vise impliciran u povecanju onoga Sto su
mnogi kriticki teoreticari poceli prepoznavati kao osobit
postmoderni osje¢aj melankolije.

Martin Jay u tekstu “Apokalipsa i nemogucnost tu-
govanja” postavlja apokalipticnu imaginaciju kao proto-
tip za zapadnu kulturu potkraj dvadesetoga stoljeca i
tvrdi, sporazumno s Derridaom i drugim postmarksi-
stickim misliocima, da se apokalipsa vise ne moze spo-
znavati kao ogranicen dogadaj nakon kojega ce — kako
su to prethodni scenariji pretpostavljali — uslijediti novo
prosvjetljenje, nego se na nj mora gledati kao na “svrse-
tak bez kraja, kraj bez kraja”. Drugim rijecima, nalazimo
(i gubimo) sebe stalno posréuéi na rubu katastrofe koja
nikad ne dolazi ili koja je, prije, stalno u procesu dolas-
ka, pa se s njom nikako ne moze zavrsiti. Jay navodi Je-
ana Baudrillarda kad imenuje emocionalni ucinak koji
proizvodi apokalipticna imaginacija: “Melankolija je te-
meljni tonalitet funkcionalnih sustava, prisutnoga su-
stava simulacije, programiranja i informacije. Melanko-
lija je osobina nasljedna u obliku nestanka znacenja... |
svi smo mi melankoliéni.”

Prema Freudovu klasicnom analitickom tekstu “Tu-
govanje i melankolija”, normalno tugovanje slijedi na-
kon gubitka voljene osobe ili apstraktnog surogata, po-
put domovine ili slobode. Ono ide svojim tijekom kad
stvarnost pokazuje objektivni nestanak voljene osobe.
Ta realizacija dopusta sporo i bolno povlacenje libida
koje ono zaposjeda, Sto vraca subjektovu mentalnu rav-
notezu. Kad se rad tugovanja zavrsi, tvrdi Freud, “Ja po-

staje slobodno i ponovno neinhibirano”, kadro biti zapo-
sjednuto novim ljubavnim objektima. Melankolija je, s
druge strane, patolosko stanje kao rezultat nemoguc-
nosti tugovanja nad neidentificiranim — ili nedovoljno
identificiranim — gubitkom. U svojoj postmodernoj ina-
¢ici to znaci da se rad tugovanja nikad ne moze zavrsiti
jer je sam proces gubitka voljenog objekta ili cijenjene
ideje beskrajan. Objekt se ne moZe iskazati kao izgub-
lien i zbog toga se ne mozZe zamijeniti. Premda simp-
tomi melankolije oponasaju mnoge karakteristike koje
nalazimo u normalnoj tuzi, takava iznimna potistenost i
gubitak zanimanja za izvanjski svijet vodi uz to “snize-
nju osjecaja za sebe do mjere da svoj izraz nalazi u
samopokudi i samopogrdi te kulminira u obmanjujucem
ocekivanju kazne". Freud je takoder zapazio cestu sklo-
nost melankolije da isko€i u o€itu suprotnost: manicno
odusevljenje. U tekstu “Grupna psihologija i analiza Ja”
priznao je da mu manjka potpuno zadovoljavajuce objas-
njenje kako su te dvije simptomatologije povezane, ali
je tvrdio da izrazavaju dvije strane iste kovanice. U me-
lankoliji ono Sto on naziva Ideal Ja napada Ja, dok su u
maniji ta dva Ja spojena. U oba je slucaja prorada ute-
meljena na sposobnosti Ja da provjerava stvarnost
izigrana. Periodi¢na oscilacija izmedu tih dvaju stanja,
proizvodeci psihoticki sindrom manicne depresije, moze
voditi u stalan neuspjeh da se racionalno izide nakraj sa
svijetom, sto ¢e reci, izmedu ostaloga, da se ne uspije
shvatiti odvojenost sebe od drugoga.

Anthony Vidler implicitno povezuje tekst “Tugovanje
i melankolija” s drugim Freudovim kanonskim tekstovi-
ma, naime s njegovim ogledom o “Zazornome”. Vidler
nalazi pocetke zazornoga u knjizevnosti ranog romantiz-
ma i posebice u knjizevnosti Edgara Alana Poea i E. T.
A. Hoffmana, cija pripovijetka “Covjeculjak” tvori pola-
ziste za Freudovo vlastito istrazivanje. Omiljeni motiv tih
pisaca hio je, kako to Vidler istice,

kontrast izmedu sigurne i domace unutarnjosti i za-

strasujuce invazije tude nazocnosti; na psiholoskoj

razini, rijec je o0 udvostruc¢enju pri kojemu se drugi,

priliéno cudno, dozivijava kao vlastita replika, to vise

zastrasujuca jer je posve ocito ista.

Nastavlja dalje i ustvrduje:

Od 1870. nadalfe metropolitansko zazorno pojaca-

no se spojilo s metropolitanskom bolescu, patolo-
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Skim stanjem koje potencijalno utjece na stanovni-
ke svih velikih gradova; stanje koje je, silom okolisa,
izbjeglo odve¢ zasticenoj domeni pripovijetke. Zazor-
no je postalo identificirano sa svim fobjjama poveza-
nima s prostornim strahom u njegovim razlicitim ma-
nifestacijama ukljucujuci agorafobiju i njezinu opre-
ku, klaustrofobiju.

S malo maste predocit cemo klaustrofobi¢arovu re-
akciju kao manicnu aktivnost — udaranje, grebanje i tr-
ganje granicnika opkoljujucega prostora koji ugrozava
onoga koji taj prostor zauzima prijetnjom da ce Ziv biti
pokopan. Agorafobicarovo, nasuprot tome, zlovoljno i
zastraseno povlacenje iz svijeta koji naizgled uopce ne-
ma granice manifestira se zatvaranjem ociju, gréenjem
u embrijsku loptu, prestankom svih pokreta da hi se za-
stitio od opasnosti raspada. Drugim rije¢ima, simptomi
zazornoga kao spacijalne bolesti blisko odgovaraju simp-
tomima kulture kasnoga dvadesetoga stoljeca, iznimno
globalne, koja obiluje melankoliénim fluktuacijama iz-
medu ocuvanja i dokinuc¢a uspostavijenih ideoloskih ka-
tegorija.

Istodobna prisutnost i odsutnost znacajnih granica
u srZi je Freudova ogleda sto se bavi nac¢inom na koji se
strane, cudne i neobjasnjive, najnedomnije i najneobic-
nije stvari ili takva mjesta, na kraju otkrivaju kao stvari
i mjesta koja nisu uopce cudna, nego bliska i dobro po-

§ znata, premda - zbog toga - podvrgnuta potiskivanju.

Namjerno prisavsi definiciji pojma unheimlich njegovom
ocitom oprekom, heimlich, Freud je izloZio pogledu uz-

nemirujuéu srodnost tih dvaju pojmova pozivajuci pose-
. bice na dva riecnika iz devetnaestoga stoljeca: na Deut-
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sches Worterbuch (Njemacki rjecnik) braée Grimm i na
Worterbuch der Deutschen Sprache (Rjecnik njemac-
koga jezika) Daniela Sandersa. Jednostavno listajuci
stranice navoda, Freud je dopustio svojem argumentu
da se sam razvije. Dok gomila primjera promice pokraj
citateljevih ociju, nezazorno (domace) - u pocetku pove-
zano s pastoralnim pejzazem, s kucom i obitelji kao i s
osjecajima udobnosti i tihoga zadovoljstva, sigurnosti i
oslobodenosti od straha — postupno dobiva zlokobne
dimenzije svoje pretpostavljene opreke. Tako braca
Grimm zapazaju:
Od zamisli o “ugodnome”, koje pripada domu, dalj-
nja se zamisao razvija iz necega sto se poviaci pred
okom stranaca, necega skrivenoga, tajnoga... Heim-
lich u drugacijem znacenju, kao povuceno od zna-

nja, nesvjesnoga... ili ono $to je nejasno... Pojam

necega skrivenoga i opasnoga... i dalje se razvija,

tako da “heimlich” pocinje dobivati znacenje koje se
obicno pripisuje pojmu “unheimlich”. Tako: “Pone-
kad se osjecam kao covjek koji Sece nocu i vieruje

u duhove; svaki je ugao za njega heimlich i prepun

strahova.”

Ovaj ulomak sugerira, a daljnje etimolosko istraziva-
nje potvrduje, da Heimlichkeit / sekrecija (lat. secretus,
particip prosli od se-cernere) ukljucuje i ¢in odvojeno-
sti. Ipak, isto tako jasno pojavijuje se i njezina protu-
rjiecna opreka, naime, to da zazorno, kao karakteristic-
na osobina, izbjegava cvrste granice izmedu oprecnih
termina. U svojemu mnogosmjernom toku medu znace-
njima, u svojemu gotovo neprimjetnom iskliznucu iz
bliskoga u strano, iz sigurnosti u dvojbu, iz tajnovitosti
u otkrice i vice versa, €ini se da umjesto toga pripada
trecem, interbinarnom prostoru simultanih mogucnosti,
prostoru nereda izmedu grani¢nih podruéja onoga za
sto tvrdimo da znamo. Ukljuéenost zazornoga u de/kon-
strukciju znanja signalizira njegova vlastita interpreta-
tivna podvojenost, koja stvara osjecaj “zazornosti”, da
citiramo Vidlera, “osje¢ajem koji je posebno tesko to¢-
no definirati”.

Ni potpun strah ni blaga zastrasenost, zazorno se
cini lakse opisati onim Sto nije nego bilo kojim esen-
cijalnim viastitim znacenjem... Ono se otkriva u svo-
joj nespecificnosti, pojacanoj mnogostrukoscu ne-
prevedivih rijeci koje sluze da naznace njegovu na-
zocnost u razlicitim jezicima... Tako zazorno moze
biti opako, uznemirujuce, sumnjivo, strano; bolje se
moze opisati kao “strah” nego kao “uZas”, izvodeci
svoju silu upravo iz viastite neobjasnjivosti, svojega
pritajenoga nemira, a ne iz bilo kojega jasno odre-
denoga izvora straha — prije je to neudoban osjecaj
progonjenja nego prisutna prikaza.

Osjecaj koji zazorno provocira mozZe se, dakle, naj-
bolje opisati kao osjecaj prijetece opasnosti upravo u
trenutku kad nesto nevidljivo poprima oblik ili nesto
cvrsto nestaje. Odnosi se, dakle, na prostore i objekte
koji su nelocirano odgodeni u stanju protoka, koji jos ni-
su - ili viSe nisu - odsutni ili prisutni, nego i jedno i dru-
goitime se, dakle, odnosi na izvedbu (performans) cije
“postojanje”, da citiramo Peggy Phelan, “nastaje ne-
stankom” i, dodao bhih, ponovnim pojavljivanjem na po-
drucju Zivoga iskustva i iz njega.




I

Tvrdim da kazaliste dnevne sobe - Cije su razlikovne
karakteristike njegova odgoda izmedu privatnoga i jav-
noga te istodobno izgled njegova arhitekturnoga pro-
stora kao kazalista i kao kucnoga boravista - ima doda-
tan ulog u zazornome. Pocetno sam zamislio oscilirajuci
odnos izmedu tih dviju manifestacija - teatarske i sva-
kodnevne - koji je izloZio publiku napetome polju suprot-
stavljenih sila. Koncepcija je ostala ogranicena na neko
vrijeme na djela kvazibrehtovskoga Verfremdungseffek-
ta koji rezultira iz upada “lzvana” neredovitih (ili pamet-
no poredanih) osjetilnih stimulacija u kazalisni prostor,
to jest iznutra, ili iz upada koji pripadaju sferi kuénoga
Zivota. Ponovljeno upadanje (ili prosirivanje) kazalisno-
ga dogadaja razlicitim glasovima koji nastaju u reziden-
cijalnome susjedstvu ili povremeno prekinutom, klepe-
tavom aktivnoscu mojega starog hladnjaka, mirisima
kuhanja koji dopiru kroz otvoren prozor iz kuce preko
puta ili, Sto se toga tice, iz pozornice-kuhinje, ili pak po-
gledom na Cetkice za zube u kupaonici, ili pak zvukom
plinskoga kuhala u auditoriju, ili pak taktilnom paznjom
kojom publiku obdaruje moja ostarjela macka, dakle,
svi ti upadi sluze, prema mojemu misljenju, kao pod-
sjetnik na kazalisnu ukorijenjenost u nepredvidljivom
prostoru svakodnevnoga Zivota i ljudskoga medudjelo-
vanja. Nepogresiva prisutnost kazalisnih oznacitelja na
podrucju kuénoga Zivota, s druge strane, bila je izazov
poimu “stvarnosti”, “istine” i “identiteta” kao apsolut-
nih i nedvojbenih koncepcija. Buduci da sam uvijek,
ipak, ekstenzivno redekorirao svoj Zivotni prostor izme-
du pojedinih predstava, bilo kao reakcija na novi projekt
/ novu ideju ili kao katalizator novoga projekta / nove
ideje, promjene inherentne takvoj praksi postupno su
se pocele pojavijivati u slozenijem obrascu. Cini mi se
da tijekom sporog preobrazaja iz kucnoga boravista u
kazalisnu sceneriju (i opet natrag) nije dosegnuto od-
redeno ili stalno stanje; arhitekturni prostor prije se
odrzavao u stalnom protoku pojava i njihovih nestanaka
koji su diktirale proturjecne i promjenjive potrebe nje-
govih stanara / izvodaca. Te se promjene ne pojavijuju
jednostavno sekvencijalno, prateci krivulju izmedu pret-
postavljenoga vrhunca kazalisnoga - tijekom izvedbe-
noga razdoblja — i odgovarajuce akumulacije kucnoga Zzi-
vota - na pola puta izmedu izvedbi, recimo, ili, mozda
toénije, odmah prije slozenoga programa alteracija zacr-
tanih da udome sljedecu predstavu. Umjesto toga, cini
se da je na djelu mnostvo manjih transformacija koje

slijede vlastite, razlicite i nesinkronizirane temporalnos-
ti. Kazalisni zastor i pozadina mogu postati jastuci i zav-
jese ili se mogu reinkorporirati u kasniju pozornicu; zi-
dne tapete, ucinak hoje, odjevni predmeti ili ekrani po-
stavljaju se jedni na druge, razli¢ito zatamnjuju, otkriva-
ju i prilagodavaju elemente prijasnjega nacrta; objekti
mogu istodobno biti i kucne potrepstine i kazalisni pot-
pornji; potrepstine za pozornicu neke odredene izvedbe
mogu uvesti na scenu i polutrajne dodatke ili modifika-
cije dnevnoga prostora, Kkoji, zauzvrat, utjecu na psi-
hicko i fizicko iskustvo prisutnih. Drugim rije¢ima, kaza-
lisni i svakodnevni znakovi i oznacitelji preklapaju se i
supostoje u kontinuirano pomicnim odnosima u prosto-
ru kazalista kao dnevene sobe koji nikad nije iskljucivo
kazalisni ni posve privatni, nego je istodobno - i u svako
doba - i jedno i drugo. Doista, primijenjene na teritorij
kuéne izvedbe, radnje zazornoga Sire ocito dijalekticki
model dnevne sobe / kazalista kako bi se ukljucio treci,
amorfni prostor mogucnosti i neizbjeznosti, sto rezulti-
ra trijalekticnom prostornoscu koja bi se mogla imeno-
vati kao dnevna soba / dnevna soba kao kazaliste / ka-
zaliste.

Konstrukcija tog trodijelnoga modela puno duguje
spisima samoispoviednoga “postmodernoga” zemljo-
pisca Edwarda W. Soje, posebice njegovim kartografira-
njima Trecega prostora — sto je termin koji je posudio
od prije spomenutoga Homija Bhabhe - koji je, prema
njegovu priznanju, “nemoguce opisati jezikom koji ne bi
bio ekstraordinaran”, a simbolicki ga predstavlja Alef,
“ograniceni prostor simultanosti i paradoksa”, koji je
naveo romanopisac i esejist Jorge Luis Borges u pripo-
vijetki istoga naslova:

Tad sam ugledao Alef... | tu pocinje moj spisateljski

ocaj. Cijeli je jezik niz simbola Cija uporaba medu

njegovim govornicima pretpostavija zajednicku pro-

Slost. Kako, dakle, mogu prevesti u rijeci neograni-

ceni Alef, koji moj uskomesani um jedva da mozZe

obuhvatiti?... | tog sam jednog divovskog trenutka
ugledao milijune djela i divnih i strasnih; ni jedno me
od njih nije vise zadivilo od Cinjenice da su sva ona

zauzimala istu tocku u prostoru, bez preklapanja ili

proziranja.

Pozivajuci se uvelike na uzorno istrazivanje Henrija
Lefebvrea u njegovoj knjizi Proizvodnja prostora te na
spise mnogih postkolonijalnih antropologa kulture i na,
kako ih naziva, “prostorne feministkinje", Sojin se zem-
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liopis niposto ne ogranicava na mjerenje i fenomeno-
loski prikaz materijalnih prostora i teritorija, “nego obu-
hvac¢a mnogostrukost perspektiva koje su do sada epis-
temoloski suci drzali inkompatibilnima, nespojivima”.
Njegov je cilj nista manje nego konstrukcija spacijalne
ontologije koja situira subjekt u formativni, visSeslojni
zemljopis drustveno stvorenih i diferenciranih ¢vorista
sto se gnijezde na mnogim razlicitim ljestvicama oko
mobilnih osobnih prostora ljudskoga tijela i fiksiranijih
komunalnih mjesta ljudskih stanista. Kre¢uéi se od tri-
jalektike bitka koja inkorporira prostornost, drustvenost
i historicnost, Soja predlaze odgovarajuci spacijalni mo-
del koji mijesa teoriju i praksu sa Zivim iskustvom sva-
kodnevice i povezuje Zivi, dozZivijeni (to jest, tvarni) i
spoznajni (ili teorijski) prostor u slozen i fluidan odnos
tako sto jedan privilegira u odnosu na drugi. Ipak, Sojin
je cilj:
(...) otvoriti spacijalno zamisljanje za razmisljanje i
politicka djelovanja kako bi odgovorilo na sve bina-
rizme, na svaki pokusaj da se misao ili politicko dje-
lovanje ogranici na samo dvije alternative, umecuci
Drugi niz izbora (...) lzvorni binarni izbor nije posve
napusten, nego je podvrgnut kreativnom procesu
restrukturiranja koje se selektivno i strateski temelji
na dvjema oprecnim kategorijama kako bi se otvorio
novim alternativama.
Soja tu kriticku strategiju naziva “otrecenjem kao

~ odrugovljenjem”, sto nas vraca na zazornu ispreplete-

nost sepstva i drugoga. Perspektiva se sada premjesti-

~ la iz melankolicne nemogucnosti da se tuguje nad traj-
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nim i nepotpunim gubitkom u priliku “da se pronade
fleksibilniji nacin da budemo drugaciji nego sto jesmo,
a da ipak ostanemo ono 5to jesmo, da postanemo otvo-
reni za saveze i stapanja radikalne subjektivnosti, mno-
gostrukost zajednica otpora”. Sojino se glediste slaze s
Derridaovim, koji u beskrajnoj apokalipsi vidi izvor utje-
he jer ona pretjece konacnu totalizaciju. John Leavy
mladi za dekonstrukcijsku strategiju dodatno je tvrdio
da ona uvodi posve dovoljno apokalipticnoga elementa
kako bi djelovala kao vrsta imunizacije protiv njegove
potpune realizacije te tako sluzi kao apotropsko sredst-
vo sklono obredu obrezivanja i prikazima genitalija ili
ociju, zacrtano da zastiti od prijetnje kastracijom. Prije
nego se vratim na strah od kastracije i “zao pogled”,
htio bih iskazati vjerovanje da kucna izvedbena praksa,
svojom osobitom zazornom mjesavinom imaginarnoga i

stvarnoga, moze igrati sliéno visestruku ulogu — kao far-
makon: i otrov i lijek — u kritickim redefinicijama pojmo-
va kao sto su “domnost” i “pripadnost”. Sve dok do-
stupni izbori ostaju reducirani na antagonistiéni binari-
zam koji smjesta ograni¢enje u konvencionalno sankci-
onirane kategorije nasuprot drustvenom raspustanju
neogranicena i nekriticnoga pluralizma, kazaliste kao
dnevna soba sluzi kao heuristicki model za istrazivanje
manje ekskluzivnih scenarija, osiguravajuci sigurno mje-
sto za intimne susrete s podvojenim i dvosmislenim
dok istodobno izlaze ono domace, poznato igri maste.
Propitivanje dominantnih - rodnih i rodno odredujucih -
percepcija i koncepcija prostora, implicitnih takvoj prak-
si, postaje paradigmatiéno za queer (homoseksualno?)
kazaliste. Povijesni odnos homoseksualnosti i izvedbe
— kao diskretne i inkluzivne alternative prijasnjoj strikt-
no zapazenoj odvojenosti pisca, glumca i redatelja —
ima svoje korijene u kaloprosopiji, “umije¢u osobnosti”,
sto su prihvatili pariski dendiji potkraj devetnaestoga
stoljeca i mozda je najocitije oprimjereno u zivotu i djelu
Oscara Wildea. “Queer” (homoseksualno) i “camp”,
umijece osobnosti i privatna izvedbena praksa zazorni
Su upravo zato sto spajaju fikcionalno i svakodnevno,
umjetnost i zivot.

Freud je to brisanje granica izmedu doslovnoga i fi-
gurativnoga asocirao “zlim okom” na koje sam se malo-
prije referirao, a koje ocito simbolizira “svemo¢ misli” u
animistickim religijama i u magiji te predstavlja “zazor-
nu” prijetnju kastracijom Zenskih genitalija, to jest gubit-
kom penisnoga oka / Ja te falicke i linearne percepcije
svijeta. Prizoriste toga gubitka Freud je znakovito opi-
sao kao “ulaz u bivsi Heim svih ljudskih bica, u mjesto
na kojemu je svaki od nas neko¢ jednom Zivio”. Ako
Freudova rasprava o zazornome oprimjeruje drustvenu
konstrukciju Zenskoga roda kao oznacenoga doma (sfe-
ru pripadanja i pripadnosti), u njoj bismo isto tako mogli
detektirati znakove arhitekturne vitalne implikacije u vi-
ziji rodno odredene realnosti. Arhitektura doista uvodi
nuzan treci termin, to jest “kucu” kao dodatak uz “pro-
stor” i “dom”. Kuéa - koju su cesto ponesto prerano
napustile feministicka teorija i teorija 0 homoseksual-
nosti u potrazi za vecom politickom ucinkovitoscu — dije-
li prostor i osigurava diskursu odgovarajuce mjesto.
Ona ipak ne postoji odvojeno od jezika u predteoretskoj
proslosti niti se moZe razumjeti samo kao arhitekturni
diskurs. Kuca je konkretizirana fikcija, perspektivna re-




Setka koja oblikuje i oznacuje tijela kojima pruza krov
nad glavom upravo prema ideologiji vizibilnosti u ime ko-
je je konstruirana. Pravokutnom usmjerenoscu, arhitek-
tura pripitomljuje zacudujucu neogranicenost prostora i
¢ini je domacom, nezazornom. Time na mjesto sprema
sustav moralnih i drustvenih granica koje funkcioniraju
kao vlastiti nadzorni mehanizam. Prosudba zajednicko-
ga dobra tako postaje stvar estetike: povrsine i dubine,
javne vidljivosti i privatne izbrisanosti, modeliranja gli-
ne. Cini se umjesnim u vezi s tim prisjetiti se ve¢ spo-
menute latinske definicije tajnovitosti Heimlichkeita kao
cina odvajanja i zapaziti da, prema Arnaudu Lewyju, ta
rije¢ vuce korijen od prosijavanja Zita s namjerom da se
odvoji jestivo od nejestivoga, dobro od losega. “Odva-
janje je izvedeno pomocu rupe, otvora, Cija je funkcija
da necemu dopusti ili ne dopusti proci, ovisno o odno-
su objektova oblika i velicine te oblika i veli¢ine rupe.”
Ipak, taj proces prosijavanja navodno tvori “metaforicku
reprezentaciju analne funkcije”. Stvaranje Heimlichkeita
u situ kuce tako je ostvareno procesom ciséenja: odva-
janjem kucnoga, nezazornoga od pokvarenoga. llustra-
cija tih mehanizama uklju¢enih u takvo arhitekturno
“praznjenje” moze se naci u utjecajnoj raspravi O umije-
cu gradnje u deset knjiga Leona Battiste Albertija iz pet-
naestoga stoljeca. Mark Wigley privukao je pozornost na
“otvorenu referenciju” u Albertijevu tekstu “na arhitek-
turno suucesnistvo u provedbi patrijarhalnoga autorite-
ta definiranjem odredenoga presjecista izmedu prostor-
noga reda i sustava nadzora koje pokrece pitanje roda”.
Alberti jasno vidi konstrukciju gradanskoga drustva
i ugodne kuce komplementarnim naporima. Umjetnost i
jednoga i drugoga ovisi o patrijarhalnom kucevlasniko-
vom uspjesnom gospodarenju svojim zenama. Brak i
kueni zZivot eksplicitno se shvaca kao smanjenje poten-
cijalno ugrozavajuce drustvene i spolne pokretljivosti
neudanih djevojaka. Usavsi na muzevo imanje “izvana”
(iz kuéanstva svojega oca), ona je imobilizirana i utaje-
na osudom na hijerarhijski ureden slijed privatnih sfera.
U sklopu toga prostornoga poretka, Zena je nadalje pot-
podijeljena i konacno izbrisana kao spolni, pozeljni sub-
jekt time sto je stavljena na svoje mjesto medu posjede
njezina supruga. Objavljuje se da je zadovoljna time sto
zna svoje granice koje odreduje:
(...) nekoliko sustava nadzora — mitoloski, pravno-
zakonski, sustav oslovljavanja, odijevanja, stilova
pisanja, praznovierja, obicaja itd. — od kojih svaki

ima oblik nadzora nad odredenim prostorom, bilo da

Je rijec o stolu za rucavanje, pragu, crkvi, prstima,

kupanju, licu, ulici.

Pod takvom intenzivhom kontrolom, zena je, ¢ini se,
nestala. U egzaktnom vizualnom jeziku koji ukljucuje di-
obu soba te izgled i poredak pokuéstva u njima, ona je
izbrisana “toc¢noscu proreda, pravocrtnoscu reda, regu-
larnoscu kutova”, sto se mnogo vise hvali nego “ljupke
stvari” koje oni odvajaju. Obuhvaéena ispravnim i zbog
toga lijepim poretkom ohjekata i prostora i predstav-
liena pukotinama medu njima, Zena je i sama privlac-
na samo kao Odsutnost, kao nesto udovoljavajuce dje-
vicansko i kucno. Jednostavnost u ponasanju i odijeva-
nju odgovara jednostavnosti bijelih i neukrasenih zidova
koje Alberti propisuje. | odsutna zena i Cisti zidovi prika-
zani su (fiksirani i ozbukani) kao meke, ciste povrsine
na koje muskarac projicira sebe. Zena je, dakle, para-
doksalno, ne samo zatvorena u arhitekturnoj resetki i
prociscena kroz rupe u situ, ona se sama pretvara u te
rupe. U udomacivanju prostora kao mjesta, njegova ne-
prekinuta Sirina isprekidana je redovima otvora. Umije-
ce gospodarenja u tom smislu je u kultivaciji, da upotri-
jebimo izraz Deleuza i Guattarija, “podrucja anusa”.

U taj se feminizirani prostor spolnosti i Zudnje moze,
naravno, ponovno uci. U samoj distribuciji ne/aktivno-
sti — penetrirati ili biti penetriran — tvori se spol. A oprez-
na nezazornost kuce nosi zazornu prijetnju smanjenja.
Muskarac, kako nas Alberti upozorava, ima pravo pri-
stupa, ali odugovlaci na vlastitu odgovornost.

Cini mi se ponesto ponizavajuce ostati zatvoren u

kuéi medu zenama kad vecinu stvari trebam napra-

viti medu muskarcima... Tim besposlenim bicima
koja po cijeli dan ostaju medu zenama ili koji svoj
um zaokupljaju sitnim Zenskastim tricama vjerojatno
manjka muskoga i velicajnoga duha. Prezira su vri-
jedni u svojoj ocitoj sklonosti da radije igraju ulogu

Zena nego muskaraca.

Spol je tu otvoreno priznat kao izvedba, uloga koju
tvore odgovarajuce “muske” / ekspanzivne ili “Zenske”
/ kontrahirane radnje, koje su, zauzvrat, ucinak arhitek-
turnoga prostora, je li netko na pravom ili pogreSnom
mjestu. Ako netko odvise sjedi u kuéi, odvise je zatvo-
ren, na njega se gleda kao na uskopljenoga i mlitavoga.
Ogranicenje unutarnjega prostora prenosi se na proces
optickoga skupljanja u onoga tko zauzima taj prostor te
ga time pretvara u malesnu izvinutu projekciju sebe:




TEORIJA

“Zenicu” zaokuplienu “tricama”. Imobilizirani falus kvrci
se, stisce i gubi u rupi sita, da bi postao sam rupa. U
spoju obavljanja velike nuzde i sjedenja, mjesta i pogle-
da, muskarac se licem u lice suocava sa svojom vec
obavljenom kastracijom: vlastitim slijepim okom, popri-
Stem njegove rupe za izluCivanje kroz koju bi — retro-
spektivno — mogao uci.

Volio bih misliti da promjenjiv i nakicen izgled kaza-
lista kao dnevne sobe izvrce i ismijava arhitekturni ot-
por kuce koji je, kako to Wigley istice, namijenjen pred-
staviti — istodobno dok konstruira - nekastriranoga mu-
Skarca:

Klasicna arhitekturna teorija diktira da zgrada treba

imati proporcije ljudskoga tijela, ali stvarno tijelo

koje je stvoreno, materijal koji je oblikovan, jest Ze-
na. Odjeca pokazuje muskarce, ali oni su Zena. Mu-

Skarac je kulturna konstrukcija koja se pojavijuje iz

nadzora nad Zenskim.

Sljedeca maskerada u odijevanju i zatvaranju tijela
blago razotkriva podrucje ¢udovista i prikaza duhova;
nizovi metafora, kontaminirani svojim kontinuitetom, ra-
stvaraju se u metonimicki nered na tepihu. Reapropri-
jacija performativne maskerade prostora sugerira sebe
kao odredenu strategiju za kucnoga izvodaca (perfor-
mera) i na kraju istice suradnicke pothvate medu umjet-
nicima performansa, arhitektima i strucnjacima za unu-
tarnji dizajn u konstrukeiji ugodnih domova koji ¢e prim-
jerenije udomiti fluidne i fleksibilne spolnosti postmo-

- dernih subjekata. S tim povezana i jednako pritiskajuca
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zadaca i dalje ostaje prekid resetke koja rodno odredu-
je, kaljanje kuénih redovitih soba za povlacenje prisu-
tnoscu “queer” (homoseksualnih) tijela i “nepriklad-
nim", prevelikim gestama.

Projekt “queer” (homoseksualnoga) kazalista dnev-
ne sobe zapravo znaci olaksati i udomiti povratak izba-
¢enoga sa svim njegovim konotacijama smrti, bolesti,
zudnje i “necistih”, “prljavih” funkcija podijeljenoga tije-
la. Izbacenikovo “nepostovanje granica, pozicija, pravi-
la” uznemirava ideolosku dihotomiju unutra / van koja
je konstruirana u arhitekturi spolnosti i dislocira subjekt
u podrucje “izmedu, podrucje podvojenoga, sastavljeno-
ga". Julija Kristeva povezuje to nestabilno stanje — pre-
ko Borgesa - s “vrtoglavim i halucinatornim... ‘objek-
tom' knjizevnosti... To je Alef - Sojin model za Treci
prostor prozivijenoga iskustva — koji se pojavljuje... u
trenutku njegova silaska... u podrum rodne kuce, osu-

den na unistenje — po definiciji (njegove transfinitivhe
istine).”

Alef je preuvelican do mjere da, u prici, nista drugo

ne moZe naceti njegovu moc nego prica o necasno-

sti... To jest, o bujanju, neogranicenosti, nezamis-
livome, neodrzivome, nesimbolicnome. Ali sto je to?

Osim ako to nije neumorno ponavijanje poriva, koji

potaknut pocetnim gubitkom ne prestaje lutati, ne-

nasicen, prevaren, savijen, sve dok ne nade svoj

Jedini ¢vrst objekt — smirt.

Ako smo se tu ponovno nasli u blizini romanti¢ar-
skog detektivskog romana, bajke i price strave, ¢ini se
da je zazorno kadro izhjeci “prezasticenu domenu” knji-
zevnosti upravo zato sto knjizevne strukture ovise 0 po-
tiskivanju “nesimbolizirajucega” i “savijenoga”. Zadr-
zavsi se trenutak dulje u renesansnoj kuéi koja pruza
plan za nase suvremene, rodom odredene i oprecne de-
finicije privatnoga i javnoga, zapazamo da su se doista
dva tipa privatnosti pocela oblikovati unutar njezinih zi-
dova: tip uma i tip tijela. Postojala je samo jedna soba
u toj kuci u koju je gospodarici - poput Modrobradove
nevjeste — bio zabranjen pristup, naime u studio ili “so-
bu za razmisljanje”. U pocetku je to bio tek radni stol,
smjesten u patrijarhovu spavaonicu, ali s viemenom se
prosirio u odvojen, susjedan prostor, doslovno prostor
za pisanje, u kojemu je gospodar kuce pisao svoje me-
moare, racunao svoje racune, brojao i pohranjivao svoj
novac. U sedamnaestom je stoljecu ta soba pocela biti
poznata kao “kabinet”. U meduvremenu je i u prilicno
zamjetnom stupnju kao odgovor na provalu unistavaju-
¢ih epidemija poput Zljezdane kuge, kolere, lepre i sifili-
sa s njihovim sveobuhvatnim drustvenim i politickim im-
plikacijama, fiziCka higijena podvrgnuta novom i iznimno
strogom drustvenom nadzoru. | dok su se u srednjem
vijeku mokraca i fekalije jednostavno bacale kroz odgo-
varajuci prozor, oneciscujuci i unistavajuci tako zidove i
temelje zgrada i osiguravajuci bogato tlo za mnoZenje
bolesti, ta se praksa s vremenom preoblikovala uvode-
njem javnih latrina i — konacno — privatnih zahoda ili nu-
znika. Osuda Zenske spolnosti kao holesti prosirila se
na spolnu Zudnju opcenito, ali specifiénije se povezivala
sa spolnom izopacenoscu i posehice “s ljubavlju ije se
ime ne smije spomenuti”. Krajem devetnaestoga sto-
lieca, postavijanje novog zahoda s vodom povezano je s
kovanjem novoga termina “homoseksualnost” i kon-
strukcijom homoseksualca kao zasebnoga psihickoga i
spolnoga subjekta.




Povijesno razdvajanje (ili udvajanje) kabineta putem
analne retentivne arhitekture podijelilo je znanje. lako je
jezik fikcije (autobiografije i romana), oblikovan i ocuvan
u studiju, odredio nacin na koji se zbilja spoznavala, on
je sada izlucena i “neizgovoriva” tajna koja dovodi u pi-
tanje stare sigurnosti. Doista, Eve Kosofsky-Sedgwick
tvrdi da su fraze poput “izi¢i van” (iz kabineta) ili “izvesti
koga" postala tako prodorna da su morale stvoriti os-
novu za svako razumijevanje glavnih misaonih ¢vorova
u zapadnoj kulturi dvadesetoga stolje¢a. Spolna orijen-
tacija vise nego rodna razlika, kaze ona, sada tvori po-
zadinu konstrukcije znanja. Rezultat takvog povec¢anog
znanja o sebi jest, €ini se, melankolija i s njom sumnja
u jezik i znacenje. “Zapazit cete”, predaje Kristeva,

(...) da s melankolicnim osobama znacenje postaje
arbitrarno ili se barem elaborira uz pomoc velikoga
znanja i umjesnosti, ali ¢ini se sekundarno, zamr-
znuto, ponesto udaljeno od glave i tijela osobe koja
govori. lli je od samoga pocetka neodredeno, nesi-
gurno, manjkavo, kvazinijjemo: “netko” vam govori
vec uvjeren da su rijeci pogresne i zbog toga govori
nemarno, ne vjierujuci u to.

Doista, ¢ini se da smo ne samo “izgubili svoj osje-
¢aj svrhe, izgubili smo i jezik kojim o njemu mozemo go-
voriti”. “Covjek” je postao “sebi” zazoran kao i drugima,

(...) jer nase rijeci vise ne odgovaraju nasem svijetu.

Kad su stvari bile cjelovite, osjecali smo povjerenje

da ih nase rijeci mogu izraziti. Ali, malo-pomalo, te

su se stvari podijelile, rasprsnule, raspale u kaos. A

nase su rijeci ipak ostale iste. Nisu se prilagodile

novoj stvarnosti. Ipak, kad god pokusamo govori 0

onome sto vidimo, govorimo lazno, Iskrivijujuci sa-

me stvari koje pokusavamo prikazati. To od svega
stvara zbrku.

U potrazi za “novim jezikim koji ¢e barem reci ono
sto imamo reci”, varavost izvedbe nudi vazne kljuceve.
Buduc¢i dijalog neispravno je udomljen u “nenapisano”
kazaliste dnevne sobe, na podrucje izmedu kabineta i
studija, gdje se performer (izvodac) i gledalac mogu na-
slijepo suociti i upustiti u “radost ¢itanja” koja je uvijek
imala “neku vezu s analnoscu”, gdie mogu “razgova-
rati” svojim straznjicama i de/konstruirati vlastite price
a da ne uklesu svoja pomicna znanja u kamen.

Prevela Biljana Romic






