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Clanak razmatra recentni zaokret feministi¢kog interesa za fenomene popu-
larne kulture u kontekstu teorija kica, entiteta kojemu se 1o$ hijerarhijski status
katkad osporava,izmedu ostalog, i argumentom o rodnoj obojenosti obiljeZja koja
mu se pripisuju. Za feministicki je pristup hrabrost da se kriticki postavi u odnosu
spram ki¢-produkata medutim vitalno vazna, a dolazi posebno do izrazaja kada
su, primjerice, u pitanju tendenciozne prefabrikacije klasi¢nih dramskih djela
poput Ibsenove Lutkine kuce, kanonskog dramskog teksta s jasnim feministickim
naglascima, koji, ironije 1i, i sam prokazuje ki¢ kao formalni koliko i ideoloski
problem. U nizu izvedbenih, knjiZevnih i filmskih pokuSaja da se nekako pripitomi
Norin ¢udovi$ni zavrsni potez izdvajaju se i dva primjera u hrvatskoj knjiZevnosti:
roman Ane Zube Ne traZi me u sebi (1985.) i drama Mire Gavrana Nora danas
(2004.). Osim §to rjecito svjedoce o manjkavu razumijevanju jednako formalne
koliko i idejne revolucionarnosti Ibsenova komada, oba primjera sugeriraju i sretno
sustanarstvo popularne i visoko nagradivane (pseudo)umjetnic¢ke stereotipije,
neugodnu srodnost koja ne zasluZuje drugo do li da, na tragu Ibsenove averzije
prema kic-svijesti, i sama bude tretirana onako kako ki¢-svijest Zeli tretirati Noru
— kao patoloski simptom aktualnih dru§tvenih procesa.

Klju¢ne rijeci: Henrik Ibsen; Lutkina kuca; ki¢; Ana Zube; Miro Gavran
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Kao $to ime junakinje u naslovu ve¢ dovoljno naznacuje, razmatrat éu
ovdje hrvatsku sudbinu Lutkine kuce, to¢nije, potonuce njezina dramskog
zapleta na niZe precke kulturne hijerarhije, ako ne i u ki¢ usmjeren na to da
pripitomi i detronizira Noru kao mitsku feministi¢ku junakinju. Dakako,
sud kako je u Ibsenovu tekstu rije¢ o klasiku mitskih dimenzija budi niz
opravdanih sumnji: primjerice, ne pretpostavlja li pretvorba u mit — u pod-
logu dakle neprekidnih preispisivanja — neku obvezujuéu osnovicu iden-
titeta, zajam&enu knjiZzevnim imenom »Nora«? Sto tvori mitski identitet
zajamcen imenom, ako ne upravo neprekidno klizanje i katahreza, tj. nuzda
da se identitet preispisivanjem iznevjeri? Ima li smisla dijeliti »legitimne«
od »nelegitimnih« perpetuacija mita? Ostaje li Nora Norom i onda kada se
njezini karakterni atributi, motivi i postupci — u onoj mjeri u kojoj oni tvore
oznaiteljsko tkivo Ibsenova komada — radikalno izokreéu? Sto Nori jam&i
mitski status — politicka ili estetska dimenzija izvorne tekstne postojbine?
Na ¢emu temeljimo njezinu transhistorijsku otpornost — je li njezina sud-
bina i dalje relevantna u epohi, primjerice, koja je Zenama priskrbila pravne
i politicke ovlasti koje u izvornome kontekstu Ibsenova stvaralastva nije
imala, ili je ipak posrijedi uCinkovitost umjetnicke organizacije svijeta iz
kojega je kao lik iznikla? Koliko je opravdana Steinerova sugestija da nije
i ne moze biti rijeci o tragediji, jer su zamislivi uvjeti u kojima do Norine
tragi¢ne pogreske i bracnog raskola ne bi imalo razloga do¢i (usp. Steiner,
1979.)? Koliko je pak s druge strane plodno Lutkinu kucu ostaviti ukopanu
u povijesne kontingencije kasnog XIX. stoljeca i ako nije, znaci li to da je
njezin umjetnicki znacaj posve neovisan o drustveno-kulturnim i politickim
okolnostima u kojima se odvija radnja komada? Moze li se iznevjerenje
mitske feministicke matrice kriti¢ki osvijetliti upravo estetickim razlozima?
Koliko je studij putanje hrvatske kriticke recepcije, napose kazaliSne sud-
bine i knjiZevnog utjecaja Ibsenova komada, prikladan pars pro toto za
diskusiju oko takvih, posve nacelnih tumaciteljskih pitanja?

Posebno ¢e se naime te nacelne nedoumice izostriti uputimo li se
u indikativne uspone i padove preobrazbi i inaCica Lutkine kuce uzduz
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vrijednosne kulturne ljestvice koja vodi od visoke umjetnosti do kica, to
viSe §to su to danas uvelike propitni, »tzv.« entiteti kojima se razdjelnice
proglasavaju arbitrarnima, izmedu ostalog i zato jer nerijetko, kako tvrde
(post)feministicke kulturno-studijske analiti¢arke, pocivaju i na rodnim
predrasudama. Cini mi se medutim da je aktualna postfeministi¢ka ide-
alizacija subverzivnog potencijala kica, koja se oslanja na sve poroznije
granice koje ki¢ dijele od visoke umjetnosti, ipak ponesto nepravedna
prema navodnom elitistickom cenzorstvu drugog vala feminizma, kada ga
optuzuje da u svojoj samozvanoj intelektualnoj superiornosti (usp. Grdesic,
2009.) Zenama prikracuje prostodu$ni uzitak u konzumaciji popularne
kulture, zanemarujuci da neki njezini ogranci itekako pripomaZzu profilaciji
novih i samosvjesnih Zenskih identiteta (usp. Molvarec, 2008.).!
Naravno da nam i ki¢-produkti mogu biti dragocjeni indikatori ili
rjeciti simptomi kulturnih mijena, ali pitanje je moramo li se zato, slijedom
svojedobnih naputaka Rite Felski (usp. Felski, 1989.), odre¢i feministickog
zagovora estetickih vrijednosti — pogotovo kada se u Zrvnju i kica i spo-
menutih mijena nade Ibsenova Lutkina kuca i otvorena zagonetka njezina
kraja. Mucila je ona i publiku i kritiCare od prve postave komada, otvorivsi
raspravu o podlozi uprizorena musko-Zenskog nesklada, nesporazuma i
raskola: je li on pitanje nesuglasnih »naravi«, ili nesumjerljivih etickih,

' Odnos visoke i popularne kulture u navedenom se tekstu doima poput

kakva nelzbjeznog procesa, uvjetovanog radom sile teze: »Cini se kako je up-
ravo promjena socioekonomske strukture [?, L.C.F.], u smislu ja¢anja vaznosti
(zenske) potrosnje, pri ¢emu se uspostavlja neoliberalni model pojedinca slobodne
volje i slobodnog izbora [?, L.C.F.], ona koja je poljuljala odredenu monolitnost
u reprezentacijama Zenskosti drugog vala feminizma. Doba potro$nje uzrokuje
procvat industrije zabave, a time se i stroga hijerarhija visoke kulture i popularne
kulture pocinje ljuljati, a uskoro i izokretati u korist popularne kulture« (Molvarec,
2008: 210). Iz ovoga fizikalnog zakona, medutim, jednako tako neizbjezno, ¢ini
se,ishodi i kvalitativna promjena, istina, i opet izraZena kvantitativnim omjerima:
»Ona je sve manje uniformna i konformirajucéa [konformisticka?, nap. L.C.F.], a
sve viSe postaje izazovna i subverzivna, opéenito, ali i u prikazima Zena«(ibid).
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ili politickih pozicija? Filozofkinja Sylviane Agacinski tako isti¢e da Nora
prvenstveno Zeli biti priznata kao autonomna osoba (usp. Agacinski, 2008:
31-48), dok ¢e Toril Moi u junakinji prepoznati prkos spram hegelijan-
ske koncepcije Zene kao ironije zajednice, pa i same, zadugo smutljivo
»univerzalistiCke« pretpostavke »ljudskog bi¢a« kakvo Nora Zeli postati
(usp. Moi, 2006: 223-247). Jednako ¢e i David Rudrum, na tragu Cavel-
love moralne filozofije, u potrebi za priznanjem vidjeti ne psiholosko, pa
¢ak ni primarno egzistencijalno, nego politic¢ko pitanje par excellence,
osobito razumijevamo li politicnost u njezinome ishodiSnom znacenju,
kao pitanje ravnopravna gradanstva u polisu. Priznanje Nora potrebuje,
sugerira autor, upravo zato da bi se stekli puni politicki preduvjeti da
se, paradoksalno, odbaci tj. ne pristane na drustveni ugovor koji pociva
na pretpostavci nepriznavanja i iskljucenja nekih skupina ljudi (dapace,
uSutkivanja, proglasavanja njihova glasa djetinjastim, blizim Zivotinji ili
»lutki«). Drustvo, naime, koje takav ugovor ustanovljuje ukazuje se Nori
kao entitet koji nije dostojan njezina pristanka, bas kao Sto to nije ni brak s
Torvaldom, koji na kraju proglasava niStavnim (Rudrum, 2013: 134-176).

Imajuéi dakle na umu ukratko docCarane visoke eticke, pravne i
politicke domete diskusije koja se o najzloglasnijem Ibsenovu predlosku i
dan-danas vodi, zanimljivo je razmotriti $to su s njime ucinile dvije razm-
jerno recentne hrvatske prefabrikacije, koje su ga s jedne strane kapital-
izirale kao neprijeporno i ovjereno kulturno dobro, a s druge potkresale u
svojstvu stijega modernog feminizma. Njihova ideoloska inverzija, koja
retroaktivno degradira Zensko-politicku dimenziju jednoga od Ibsenovih
najslavnijih komada, poplocana je medutim njegovom estetskom deval-
vacijom, simptomati¢nom za aktualne kulturne procese u kojima i (post)
feminizam ima svojega udjela, osobito kad eksplicitno proklamira pseu-
dodemokratizacijsku liniju manjeg mentalnog, etickog i politickog otpora
ki¢-produkciji u ime samorazumljiva, odnosno analiti¢ki nerazloZena
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pojma Zenskog »uzitka«.? Povijesna je ironija pritom da je i sama drama-
turgija Ibsenova komada implicitno upletena u svojedobnu modernisticku
bitku oko statusa i ideoloSkih ucinaka ki¢a. Medutim, ki¢ za Ibsena nije
izluCevina prezrena klasno uniZenog ili rodno obiljeZenog ukusa i apetita®
nego krajnja izvedenica, kako je pokazala ve¢ spomenuta Toril Moi (usp.
Moi, 2006.), upravo idealisticke estetike i njezinog postulata uzvisene
Ljepote.* Karakteristi¢no, kult Ljepote u Ibsenovu komadu zastupa os-
jetljivi Torvald, zgaden jednako nad prizorom Norina pletenja koliko i nad
ruzno¢om smrti Sto prijeti u liku oboljeloga prijatelja Ranka, od kojih radije
bira Norin seksualno izazovni ples u napolitanskom ruhu. Zato zavr$ni No-
rin udarac vratima nije samo zbunjujuci, dotad neviden, otvoreni kraj, kraj
kojemu su se uporno nalazili nadomjesci i prihvatljivije verzije — u kojima

2 Osobito ako se u nj posve neproblemati¢no, odnosno »neizbjezno«, barem
»u dana$nje doba«, uklopi i »konzumerizam«, kao natrag prisvojeno pravo, dekon-
taminirano od zagadivackih prisila kakve namece, izgleda, feministicka politi¢ka
korektnost, odnosno njezina »asketska, gotovo puritanska narav« (usp. Molvarec,
2009: 208-210), a ne kao rezultat zdruzenih kapitalistickih i patrijarhalnih strategija
kojima se Zudnja i uZitak konstruiraju i kanaliziraju, bili oni »Zenski« ili »muski«.
Kada je postfeminizam u pitanju, naslo se ve¢ artikuliranih analiza i kritika njegova
medijski posredovanog otpora drugome valu, pa ¢ak i navlastita rada feministicke
teorije na vlastitom razvlastenju (usp. McRobbie, 2009. i Kulcsar, 2011.).

* Premda bi se tu moglo prigovoriti da Nora u svijet komada ulijeée zatrpana
paketima iz kupovine, u kojima se kriju i slastice §to ih potajice konzumira, valja
znati da i jedno i drugo pripada »procelju« njezina braka, unutar kojega se pret-
postavlja da Zena trosi ono Sto suprug stjece, te da se, kradomice jedudi kolacice,
ponasa poput djeteta. Pozadinski nacrt, nasuprot tome — nacrt o kojemu suprug
niSta ne smije znati, ali koji se obznanjuje publici — jest scenarij u kojemu Nora
nocu radi da otplati dug Torvaldova lijecenja.

4 Tsto, zanimljivo, navodi i Eco kada kaZe da je bezvremenska vrijednost
Ljepote najcesce tek krinka za zlokobno lice Kica (Eco, 1989: 216). O ranome
XVIII. stoljecu i njegovu pjesnisStvu kao ishodiStu pojma kica i zapletenih putanja
njegovih pregovora izmedu elitne i popularne kulture usp. Tiffany (2014.).
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Nora ili ne odlazi ili se pokajnic¢ki vrac¢a® — nego je i dvostruka pljuska,
pljuska bra¢nom, ali i estetski obezvrijedenom, melodramskom scenariju,
u kojemu su i ona i suprug igrali u prilog romantic¢arskoj apoteozi Zenske
Zrtve i muskog herojstva, dviju opsjenarskih rola koje neslavno propadaju
pred ucjenom Krogstadtova kobnog pisma i prisilom da se spoznaju eko-
nomski, pravni i politi¢ki okviri Norina suzanjstva.

Ibsenova averzija prema spomenutim dvama topoima romanti¢arskog
nasljeda — Zrtve i heroja — posve se, istaknimo, podudara s Brochovom
anamnezom »kic¢-Covjeka«, 1 to i u svojstvu proizvodaca i u svojstvu
konzumenta kica, nositelja »romanticnog duha«, povijesno specificne
slitine aristokratskih ideala (viteskog »herojstva«) i »eticke«, protestant-
ske gradanske tradicije, odnosno njezina, kaze Broch eksplicite, »duha
Zrtvovanja« (usp. Broch, 1997: 63-64). No klasnoj je dimenziji, kako vec¢
prije napomenuh, nuzno pribrojiti i rodnu: romanti¢na je vizija bra¢nih
odnosa sve samo ne Zenska izmisljotina, buduéi da izravno ishodi iz Zenina
izrazito nepovoljnog drustvenog statusa. U XIX. stoljecu dolazi naime do
sloZzenih mijena u imovinskom, pravnom, politickom i socijalnom konceptu
»gradanstva«: on se mogao odnositi isklju¢ivo na muskarca, dok je Zene
ostavio u feudalnoj ovisnosti o muZevljevom pokroviteljstvu, koje se nije
svodilo na puku moralnu zastitu. Otud i dvije radikalno razlicite »prirode« —
javna, muskarceva i privatna, Zenina, s njihovom navodno neiskorjenjivom
razlikovnos$¢u — kao i potreba da se takav poredak diskurzivno podupre,

5> Najprije je na tu rabotu bio nagnan sam Ibsen, koji je smislio alternativni
kraj u kojem Torvald uspije Noru prisiliti da zbog djece ipak u ku¢i ostane, iako
se naravno Ibsen zgrazao nad takvim »barbarskim« pritiskom. Zatim su uslijedile
raznovrsne nadopune u kojima se pokajni¢ka Nora, odbivsi ponudu posla, vraéa i
moli za oprost (Edna Dow Cheney, Nora’s Return, 1890.), ili pak verzije u kojima
Torvald shvati sve §to je Nora za njega ucinila, pa se pomire, ili pak u kojima
Torvald preuzme krivnju na sebe (Henry Arthur Jones, Breaking a Butterfly, 1886.)
pa ga Nora proglasi »tisucu puta boljim ¢ovjekom no Sto ga ona zasluZuje«, itd
(usp. Templeton, 1997., 112-118, koja napominje da se jedan od revidiranih krajeva
nasao i u engleskom izdanju Antologije norveske drame iz 1976.).
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primjerice, da se Zenski »ostanak u ulozi trajno maloletnih osoba prvi put
predstavi kao romanti¢na stvar srca«, a dom, taj prostor »stare razmene
zaStite za pokornost«, postane »Sti¢eni prostor trajne razmene komplemen-
tarnih prirodax, i stoga »sveto mesto i hram ognjiSta« (Zaharijevi¢, 2015:
18). Tako i kad Nora nocu radi, krSi temeljne protokole braka, ugrozavajuéi
sam muZevljev gradanski status skrbnika, pokrovitelja i javnog zastupnika
svoje supruge, koju on svojom licno$¢u ekonomski, pravno i politicki
»pokriva« (posrijedi je pravni institut bra¢ne »kuverture« usp. ibid.; slicnu
etimoloSku vezu s idejom »pokrivanja« odrzava i hrvatski jezik spome-
nutim pojmom »pokroviteljstva). Ovo napominjem zato da bismo imali
na umu kako u Norinom radu ne bi trebalo gledati osobnu nesebicnost,
altruizam, samozataju i poZrtvovnost. Potonje su tek romanticne stilizacije
njezine pravno-ekonomske transgresije, koja nam danas nije ni pojmljiva
u svoj svojoj uvredljivosti za Torvalda: ona ga razbjesnjuje jednako koliko
i Norino krivotvorenje oCeva potpisa, za koje bi javno, slijedom navedene
onodobne logike, morao odgovarati i on. Nemamo se dakle Sto zgraZati
nad kasnijom Torvaldovom nezahvalnos$¢u — on se naivne i neodgovorne
Nore kakvu zatjeCemo u pocetku radnje, da se poigramo rijeCima, s pra-
vom gnusa, jer njezini kasnije razotkriveni potezi ne dovode u pitanje
tek ispraznjeni pojam muske »Casti«, nego suprugovu politicku i pravnu
gradansku egzistenciju.

Nora dakle ne odbacuje samo netom ocrtanu druStvenu, politicku i
eticku hipokriziju braka, nego s njima i »strukturnu laZ« melodrame koja
to licemjerje diskurzivno idealizira. Inzistiram na sintagmi »strukturna
laz« jer je posrijedi definicija kica Umberta Eca (usp. Eco, 1989.), koji se
intenzivno pozabavio upravo onime $to ¢e me nadalje zanimati — naime
intertekstnom dimenzijom ki¢-napajanja na ovjerenim produktima visoke
kulture — a i zato jer je posrijedi teoretiCar koji je svjestan poroznih granica
kica, kako kada je u pitanju avangardna umjetnost, tako i kada su u pitanju
susjedni pojmovi masovne ili mid-cult produkcije. Modernisticka apstrakci-
jaiavangardisticki radikalizam htjeli su se, kaze Eco, od popularne kulture
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s jedne strane ograditi, ali su je isto tako intenzivno problematizirali i zbog
toga samosvjesno upijali, bas kao Sto je i Ibsen svjesno svoj modernisticki
eksperiment sagradio na mehanici dobro skrojenog komada, pa je utoliko
upravo na njegovu primjeru produktivno razmatrati pokusaje da se njegov
eksperiment u tu mehaniku natrag posuvrati.

Zanimljivo, Eco se nije nasao na meti rodne analize teorija kica kakvu
su ponudili, primjerice, Andreas Huyssen, Patrice Petro, Tania Modleski
i Rita Felski, prigovorivsi imenima kao $to su Hermann Broch, Clement
Greenberg, Matei Calinescu ili sljedbenici Frankfurtske Skole da redovito
pribjegavaju rodnom kodiranju masovne Citateljske konzumacije kao »sen-
timentalnog«, dakle »Zenskog« poloZaja u knjiZevno-komunikacijskom
lancu,’ na kojemu drugi, autorski kraj redovito izgleda zauzima muskarac
—paiondakada je, kao u romanu Stephena Kinga Misery kojim se u svojoj
analizi bavi Rita Felski, svjesno angaziran kao proizvodac kica (usp. Felski,
1990.). Slucaj priloga Rite Felski na tu temu posebno mi je stalo izdvojiti
utoliko Sto se u njemu opravdano negoduje povodom jednostavna obrtaja
vrijednosnih naglasaka vezanih za ki€ u prilog Zenskom uzitku u ¢itanju,
primjerice, ljubavnih romana, i pledira viSe za disekciju rodnih termina
kojima se striktno razgrani¢ava umjetnost od popularne kulture. Pa ipak,
Felski ostaje suzdrzana u pogledu eventualne feministicke reformulacije
teorije kica koja bi kompleksnije osvijetlila njegov dug romanticarskoj es-
tetici te u njemu vidjela vise od nevinog uzitka, dapace, ogledno ocitovanje
sprege kapitalizma i patrijarhata, u kakvo se i svojedobni preinaceni krajevi
ili nastavci Lutkine kuce lako dadu uklopiti.’

¢ TIstini za volju, ako »sentimentalnost« nuzno konotira »Zenskost«, onda
ni sami spomenuti kriticari teorija ki¢a — osobito Rita Felski — kanda nisu voljni
napustiti rodne stereotipe, ili im se argumentacija vrti u krugu, zapletena u pre-
poznavanje implicitne »Zenskosti« u atribucijama za koje se, €ini se, ipak ujedno
predmnijeva da su neosnovano s njome povezane.

7 Sve te revizije izvornoga kraja redom, naime, imaju isti naum, $to su ga
perpetuirale i kasnije kriti¢ke studije navodnih »inherentnih« manjkavosti No-
rina karaktera: »uniStiti njezin kredibilitet i mo¢ kao reprezentativna Zenskog
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Ibsenova je Nora, pripomenimo, u Hrvatskoj razmjerno slabo prosla
i tamo gdje joj je navodno bilo legitimno mjesto, naime u kazaliStu, pa se
mozda i ne bi trebalo Cuditi kasnijoj knjizevnoj transformaciji kojom ¢u
se ovdje pozabaviti. Ne mogu ovdje troSiti prostor na puni opis i prikaz
pitoreskne kriticke recepcije i onih malobrojnih postava Lutkine kuce u ko-
jima je uspjela zalupiti vratima,® recimo tek da je to na pozornici sredi$nje

lika«, kako bi, paradoksalno, » Lutkina kuca mogla izniknuti u svojstvu klasika,
spasenog od feminizma, te kako bi Ibsen mogao zauzeti mjesto u panteonu pravih
umjetnika, neuprljanih ‘Zenskim pitanjem’ i povijesnom aktualnoS¢u« (Templeton,
1997., 117).

8 Ipak, tko bi odolio makar nasumiéno izdvojenim »cvebama«: Vienac
iz 1888., primjerice, povodom hrvatske praizvedbe ustvrduje kako je drama
»osupnula nemalo nase ob¢instvo i pobudila neobican i dubok utisak«, no kako
»uzroke tomu pojavu ne treba traziti u kakvu osebujnom dramskom obliku ili u
izvornoj, neobi¢noj tehnici, jer se pjesnik uglavnom drZzi temeljnih pravila moderne
francuzke drame, ve¢ u neobi¢nim nazorima i dubokim mislima, Stono kao iskre
neprestano vrcaju diljem Citave drame i osvjetljuju temeljnu misao pjesmotvora,
a ponajviSe u neskladnom i neprijatnom zavrSetku, koji gotovo svuda odbija i
pobudjuje negodovanje i oporbu u gledalaca« (1888., 280). No kriti¢ar izgleda
ne dijeli to opée mnijenje, to¢nije, pokusava mu Ibsena nekako pribliziti: »Obicni
ljudi misle da moZze dvoje ljudi Zivjeti u sreci i zadovoljstvu, kad se od ljubavi
uzmu i viek svoj sprovode u milovanju i podpunoj slozi, dok se glavar porodice
brizno skrbi dobrobiti Zene i djece svoje i ne zalazi na stranputice, a uz to nikakav
zloglasni kuéni prijatelj ne muti i ne rusi bracnoga mira i pokoja. Ovako skladno
i zadovoljno tece jur osam godina brak Helmera i Nore. Po obi¢nom shvacanju
ovo je uzor braka i zajedni¢koga Zivota dvoje ljudi, — a kad tamo, skepti¢ni Ibsen
nalazi u tom blaZenom braku toli golem nesklad i toli dubok ponor medu Helmerom
i Norom, te ih je nesmiljeno rastavio i strogu osudu izrekao, da ima Nora usred
tamne no¢i po¢i u dobrovoljno progonstvo« (ibid). Prema nasem kriti¢aru, sve
to otud jer je Ibsen »roden idealista« i »rigorozista« , a onda i »pesimista« (ibid.,
281), jer »visoko cijeni pravu i idealnu ljubav, pa je ne smatra u ob¢e pukom
iluzijom, ve¢ se ruga samo filistarskoj, samozivoj ljubavi koja se ne osniva na
nekom dubljem Cuvstvu potpune samozataje i pozrtvovnosti« (ibid). Nije ni ¢udo
da kritik slijedom toga zakljucuje kako komad »u zabludama nestasSne i lakoumne
Nore« zapravo »prikazuje kobne posljedice nehajne i polovi¢ne odgoje mladih
djevojaka«, osobito ako, poput Nore, u muzu ne nadu »pravog provodica, da je
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hrvatske nacionalne kazaliSne kuc¢e do devedesetih godina proslog stoljeca
posljednji put napravila davne 1934., te da se i recentna postava redatelja
SaSe Bozica iz 2014. reklamirala prevladano$c¢u »feministic¢kih ciljeva«.
To je prili¢an kuriozitet znademo li da je Ibsen inace bio razmjerno Cest
izbor hrvatskih pozornica, te da je ostavio znatna, upravo feministickoga
traga u Cetiri istaknuta hrvatska modernisticka dramati¢ara — Vojnovica,
Begovica, Krleze i Marinkoviéa — priskrbivsi u ono vrijeme, da bi ironija
bila joS veca, i pokojem od njih — poglavito Begovicu — priSivak trivi-
jalnosti, premda je neprijeporno da je Begovi¢, kao i ostala spomenuta
trojica, Ibsenov sljedbenik bio i u tome §to je stereotip jednadzbe Zenskog
recepcijskog senzibiliteta i kica prije prokazao nego li sam podupirao (usp.
Hamersak, 2004. i Cale Feldman, 2008.).

Istina, Vojnovicu je znacajniji bio Rosmersholm i njegova Rebeka
(usp. Cale Feldman, 2012.), no, bas kao i Begoviceve komade, tako je i
Krlezinu trocinku U agoniji i Marinkovi¢evu Gloriju nezamislivo razma-
trati mimo Lutkine kuce, $to je dovoljno razvidno iz Laurina »Zenskog«

poudi i privede ozbiljnu shvaéanju Zivota« (ibid., 283). I otac i muZ snose dakle
dio odgovornosti za Norina kriminalna djela, pa kako da onda ona ne ocajava kad
»stane razabirati, kakav je zloCin poCinila«, tj. »svu grozotu nedjela svoga« (ibid.).
Nora dakle ne odlazi zbog spoznaje bracnoga licemjerja ili internih kontradikcija
braka kao pravno-ekonomsko-politicke institucije, nego »iz toboZnje tamnice
bracnog Zivota« bjezi prvenstveno slijedeci Zeljeznu Helmerovu logiku, da naime
inije dostojna da odgoji vlastitu djecu. Istina, spominje se tu i »najpreca duznost
njezina da usavrsi svoje intelektualne sile, da se ustali i potpuno razvije njezino
individualno biée«, ali sve je to stoga jer je Ibsen »odlucan zato¢nik prava i samo-
stalnosti individua«, pa »tjera mak na konac, i prikazuje ¢ak i takav apsurd kakav
je pretpostavka da »se ova slaba i nestasna Zena smatra doraslom i podobnom da
odoli sudu i nazorima cieloga druStva«. Naposljetku, kriti¢ar je neodlu¢an bi li
Ibsena i Noru kudio ili hvalio, jer ne Zeli biti »pedant« i »strogo prekoravati«, a
opet ni »hvaliti i u zvijezde kovati« Zenu koja je »toli nemilostiva prema svomu
Cestitomu i poStenomu muzu i nejakoj djeCici« (ibid, 284). Zanimljivo, 1934. i
komad i pisac proglaSavaju se »datiranim, ograni¢enim na svoje doba«, jer nam
je njegov »mentalitet ve¢ dalek, gotovo nerazumljiv, ve¢ zbog samog napretka
ideje i nauke od onoga vremena« (1934, 18. 11).
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rada za muZevljevu rastros$nost, te §to ocito ishodi iz samoga temeljnoga
Marinkovi¢eva motiva pretvorbe junakinje u kip koji se tijekom drame
dovodi u izravnu analogiju s lutkom Isusa Krista. Ne zaboravimo medutim
napomenuti da je u pitanju mehanizam koji izraduje i trzi Kozlovi¢, Glo-
rijin otac, profesionalno vezan, vidi vraga, upravo uza svijet prezrenih
popularnih formi, cirkusa i varijetea, $to znaci da bi se i 0 ovim komadima
moglo govoriti u kontekstu diskusije o hijerarhiji kulturnih Zanrova i uopce
metaestetickih rasprava koje se u objema dramama pred Zenama odvijaju:
Lauru, primjerice, iritiraju Lenbachovi »knalefekti« i KriZov¢eve sno-
bovske eskapade, unutar kojih ¢e jednako kotirati ljepota konjske glave,
»preteSke« Bartokove note i »razumljive«, »deskriptivnogeometrijski
jasne« Canaletto-imitacije, jer su i jedno i drugo i trece tek znacke klasne
identifikacije, a ne predmeti estetskoga dozivljaja, premda se pokusSavaju
upravo takvima predstaviti, i dapace razgraniciti od onoga §to KriZovec
zove »ovo danas«, tj. »nekakvih razbijenih flasa, staklovine polijepljene
Smirglpapirom i brkova od pravih brkova i brade« koji se zovu »autopor-
tret! Dakle, strasno!«. U Marinkoviéa pak popularnu sferu ne doziva samo
Kozlovié, jer i don Zane pokusava uspostaviti distinkciju izmedu umjet-
nosti kazaliSta i don Jerova propagandnog kica, koji se jednako oslanja
na romanticarske spiritualne preZitke, s obzirom na to da se savr§enos$cu
duhovne Ljepote pokuSava oduprijeti dijalektickom utegu glumackoga
tijela. Ni u prvom ni u drugom slucaju, dakle, ki¢ se ne vezuje uza zZenski
senzibilitet, pa ni kad se o Zenskim likovima izriu stereotipni sudovi:
dapace, prije Ce biti da se sami ti stereotipni sudovi podvode pod obrasce
kica, kao u Krizov€evim nehajnim simplifikacijama Laurina stanja (»sve
su to nervi«) ili senilnim komentarima Marinkovi¢eva Biskupa o frapantno
uspjeSnom Glorijinom slijetanju sa trapeza na crkveni oltar.

Imajuéi na umu te znacajne lokalne odjeke Ibsenova modernizma,
upravo je nevjerojatno da Nore u socijalizmu na zagrebackoj pozornici nije
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bilo,’ ali je to intrigantnije razmotriti kakvu je glavu pomolila u Zenskoj
proznoj, k tome jo$ popularnokulturnoj produkciji. Iz stotina i stotina prica
te dviju knjiga koje je tijekom svoje, prije svega komercijalno uspje$ne
karijere uspjela objaviti Ana Zube, svojim se duzim spisateljskim dahom
izdvaja njezin roman Ne traZi me u sebi, objavljen polovicom osamdesetih,
u desetlje¢u inace znaCajnom za nastup hrvatskoga »Zenskog pismax.
Roman u vrijeme kada je iziSao nije izazvao znatniju pozornost kriticara,
ne ubrajamo li tu proplamsaje prkosnih simpatija autori¢inih novinarskih
kolega kao Sto je [gor Mandi¢, uperenih protiv hrvatskog malogradanskog
kvazirafinmana, jednako kao i protiv konfuzije unutar kojih su djelovale
cenzorske §kare onodobne komisije za $und, koje su slijedile Suvarove,
u osnovi i opet gradanske kriterije radnic¢kog kulturnog uzdizanja (usp.
Senjkovié, 2008.). Zube je neobi¢na figura i utoliko $to djeluje u uvjetima
s jedne strane komercijalizacije socijalistickog tiska, ali i socijalizmom
osigurane, premda polovi¢ne Zenske emancipacije, pa su i autoricine price
kompenzirale upravo emocionalne i egzistencijalne gubitke nastale u
procijepu novostecenih rodnih pobjeda, naslijedenih patrijarhalnih kué¢nih
duznosti i rastuéih samostilizacijskih prisila zapadnjacke industrije Zenske
ljepote (usp. Dijani¢, Merunka-Golubi¢, Niemci¢ i Stanié, 2004., 301-
341)."° Pitanje je stoga mozemo li, kao $to, primjerice, pokusava kriti¢ar
Ante Basi¢ (usp. Basi¢, 2011.), njezine romane silom gurati u parametre

 Ovo razdoblje biljezi dvije postave pedesetih, u Osijeku i Splitu, kada na
repertoaru ostaje, u Osijeku tri, a u Splitu osam puta, te jednu postavu u Dubrovniku
1980., u Kazalistu Marina Drzica, gdje je izvedena svega trinaest puta.

19 Evo $to povodom braka imaju reéi urednice navedenoga zbornika razgovora
i Zenskih prica o Zivotu u socijalizmu: »Zanimljivo je da su Zene u naSim dvosat-
nim razgovorima vrlo malo doticale temu braka i odnosa s partnerom iako smo
im postavile nekoliko pitanja o tom dijelu njihova Zivota, misle¢i kako ¢e se up-
ravo na tome temeljiti njihova Zivotna prica. Nase sugovornice uopce ne govore
o intimi, brizi, njeZnosti i komunikaciji sa svojim Zivotnim partnerima. U vecini
nisu u potpunosti zadovoljne svojim bra¢nim Zivotom, pa zato i nerado pricaju o
tome« (Dijani¢, Merunka Golubi¢, Niemcic¢ i Stanié, 2004: 326).
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slavne studije Citajuc¢i romansu Janice Radway (usp. Radway, 1984.),
sroCene za korpus namijenjen drukcijim ciljanim potroSacicama i nastao
u okvirima britanskoga kapitalizma. Ovo posebno isticem jer su se oruda
etnografije Citanja, koja su u slucaju Janice Radway bila uporabljena kako
bi se iskupila Citava jedna kriticki presucena zenska socijalna praksa bi-
jega i »otpora Citanjem«, kod BaSic¢a nasla u sluzbi problemati¢ne estetske
ovjere Zubina romana, dapace, imanentne tekstualne analize koju Radway
izri¢ito odbacuje — kao da je Zubin roman jedinstveni izraz onodobnog
Zenskog autorstva, a ne ogledni primjer jednako izricajnog koliko i rodno-
politickog konformizma.

Vise od svega to u romanu potkrepljuje upravo doziv Ibsenove Nore,
uloge $to je jedna od triju glavnih junakinja, glumica Jelena, priprema za
premijeru: bljesak prepoznavanja, medutim, ne odnosi se tu na Zensko-
Zensku identifikaciju junakinje s likom koji glumacki tumaci, nego na
spoznaju da je Norino mjesto sada zauzeo glumiCin suprug, poZrtvovni
Branko, kojega je junakinja odabrala iskljucivo da sebi osigura druStvenu
prihvatljivost, te kojega je ne samo varala nego i uporno zanemarivala
zbog profesionalnih obveza, odbacivsi ga usto i svojim »drZanjem na
distanci« (Basi¢, 2011: 136), pa je on na kraju romana — kao kod Ibsena
Nora muza — osvijeSten, napusta. Koliko se god spomenuti Basi¢ trsio
u ovome ugledati neutralne, ako ne i hvalevrijedne, pace reklo bi se
postfeministicki znakovite obrise intertekstnoga, pa cak i intermedijalnog
dosluha," Norina je pojava u Zubinu romanu notoran primjer procedure
kojom se ki¢ hrani zgotovljenim formulama i perifernim, isklju¢ivo fabu-
larnim aspektima daleko sloZenijega dramskog svijeta, u kojemu niposto
nije tako jasno S$to je sve pripremilo i Sto sve znac¢i Norin zavrsni odlazak,
nekmoli u kojoj je mjeri on potez tragicke junakinje — suceljene s pravno-
politickom nistavnoscu vlastita gradanskog statusa — a ne protest ljubavno

' T Basi¢, naime, jednako kao i postfeministkinje, zdusno inzistira na »od-
lasku u potragu za vlastitim identitetom« Sto ga i Branko i Jelena od Ibsenove
Nore navodno bastine (Basi¢, 2011: 138).
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povrijedene supruznice. Kad je roman Ane Zube pak u pitanju, taj se kraj,
za volju inverzne analogije kojoj ¢e posluZiti, ispostavlja kao usputna i,
kako bi Eco rekao, strukturno neasimilirana citatna posudba (usp. Eco,
1989: 201), koja se iznenada pojavljuje u svojstvu »sigurne karte« doziva
referentnog obrazovnog obzora ciljane Zenske publike. Mogla bi se ta po-
sudba smatrati razmjerno benignim autori¢inim pokusajem da vlastitome
Stivu priskrbi dignitet, kada se njome rodna politika izvornika ne bi svodila
na uzane razmjere personalnih slucajnosti i karakternih odlika, a njezina
uvjetovanost novim, socijalistickim okolnostima Zivota Zenske populacije
ne bi prikazivala kao jednostavni obrat uloga na klackalici emocionalne
manipulacije — obrat koji Zenama, uza svu slobodu, prava, autonomiju i
profesionalne probitke, nije donio previse osobne srece.

No Zube ne oglasuje svoj roman kao umjetnost, trsei se spomenutom
inverzijom u odnosu na Ibsenov prototekst tek izbjeci optuzbu da se u
sudaru musko-Zenskih karakternih sila uvijek priklanja na jednu, Zensku
stranu. Svoj svijet naime kroji prema mjerilima mimeti¢kog effet du réel
viSe nego li u skladu s obrascima romanse, napucujuci ga svom silom sit-
nica, detalja i nasumi¢nih zaokreta intimne svakodnevice, koji romanu daju
status (ipak razmjerno blijedog) svjedocanstva o Zenskom licu socijalisticke
atmosfere. Ono, medutim, Sto prema Ecu tvori bolesno tkivo ki¢-produkcije
jesu djela koja se ne samo oslanjaju na pripitomljene i pojednostavljene, a
zapravo ve¢ isluzene procedure kanonizirane umjetnosti (ibid.: 192),nego
iona djela koja »pravdaju svoje provokativne svrhe tako Sto se zaodijevaju
u ruho estetskog iskustva, tako Sto se oglaSuju kao umjetnost« (ibid.: 203).
Kada takva djela, kao Gavranova drama Nora danas, s jedne strane promicu
antifeministicku paniku, a s druge dobivaju nagrade, dok im se autor ¢ak i
konsakrira ¢lanstvom u HAZU, mozda ipak imamo razloga za zabrinutost:
sjetimo li se, primjerice, §to je Slavoj Zizek svojedobno rekao za uspjeh
Weiningerova zlosretnog spisa Spol i karakter, da je naime taj spis samo
eksplicirao ono §to je nekoliko narastaja muske intelektualne elite beckoga
fin-de-siéclea ionako mislilo (usp. Zizek, 1999.), ni mi se ne bismo smjeli
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zadovoljiti pukim odmahivanjem ruke na tvorevinu ionako bjelodano os-
rednjega pisca, nego bismo se morali potruditi da u njoj razaznamo konture
tranzicijskog antifeministickog protuudara, te da je i umjetnicki i politic¢ki
razobli¢imo, umjesto da samozadovoljno plutamo na povrSini aktualnog
veselog savezniStva postfeministickog i pop-kulturnog pluralizma.

Kako, dakle, Gavran odgovara na svojedobno pitanje Margaret At-
wood o tome kamo je zapravo Nora iz lutkine kuce otisla (usp. Atwood,
1995: 101)? Prema njemu, u raj menadZerske promucurnosti i politicke
beskrupuloznosti, koje ¢e kona¢no ne samo realizirati $to je za Ibsenovu
Noru znacilo stati na vlastite noge i sa svijetom se suociti sama, nego i
na vidjelo iznijeti upravo logiku Norine svojedobne diskvalifikacije za
majéinstvo: poput Zubine Jelene, i hrvatska tranzicijska Nora muza vidi
kao puku jamcevinu druStvenog usidrenja, a za djecu ne pokazuje nikakav
interes; njezina je narav, kako je joS Ibsenov Torvald tvrdio, korijenski
kriminalna, kao S$to je kriminalna osnovica njezinoga poslovnog uspjeha;
ono Sto je nekad bila Norina jedina i jalova no kulturno itekako odobrena
taktika mo¢i, naime koketerija sa suprugovim prijateljem, na smrt bolesnim
doktorom Rankom, ne bi li se iskamcila prijeko potrebna nov¢ana posudba,
danas je kona¢no razotkriveni egotisti¢ni seksualni promiskuitet, kojim je
uostalom bila zacinjena i transakcija s danasnjim Krogstadtom, alias, kod
Gavrana, tajkunom Karlom. U osnovi, Nora danas ili danasnja Nora nije
odlukom za samostalnost doZivjela nikakvu karakternu, nekmoli spoznajnu
evoluciju, samo je uspjesno spojila infantilni obrazac neodgovorne vik-
torijanske lutke, koja svoje nedoli¢ne poteze licemjerno pravda Zrtvom
za bolesnog muza, i, s druge strane, novostecena prava na profesionalno
prosirenje polja svojih kriminalnih teznji, u koji ¢e ubrojiti i politicki uspon
do ranga doministrice turizma.

Kao sto su nekad usplahireni antimodernisti poSast ibsenizma zvali
histericnom feminizacijom drustva i kulturnom degeneracijom, tako i,
zamisljajuéi »Noru danas«, Gavran boljke hrvatske tranzicijske gospo-
darske i politicke korupcije svaljuje na progresivnu feminizaciju, €ini se,
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prirodeno muskih »stupova drustva«. Svijet se tu opasno okrenuo naglavce
— jer danas, kako se u komadu izricito veli, »muskarci ne Zele biti muskarci
a Zene ne Zele biti Zene«: dok potonje sretno brode vodama moralnog
muteza, bole¢ivi muskarci koji ¢eznu za neostvarenim umjetnickim
ispunjenjem — jer to je Gavranova inacica Torvaldova senzibiliteta za
Ljepotu — prisilno ostaju kod kuce, uz djecu, te jedini brinu o boZi¢nom
drvcu i Cestitkama svojti i prijateljima. Istina, to im dugoro¢no dojadi, pa
tako i ovdje na kraju komada povrijedeni Toni, negdasnji Torvald, stupa
na negdas$nje mjesto supruge, te, pravednicki razgnjevljen i izgubljena
strpljenja, Zeli napustiti obitelj i indignirano oti¢i u Pariz da tamo, a gdje
bi drugo, otkrije je li umjetnicki nadaren ili nije. No dok je Ibsenov Tor-
vald, uza svu brigu za ugrozu svojega druStvenog ugleda, razmjerno dos-
tojanstveno pretrpio Norin odlazak, novopecenoj Gavranovoj Nori ideja
o muzevljevu odlasku toliko kvari karijeru da mora pribjeéi ekstremnim
mjerama, pa smislja koga da unajmi da supruga — premlati. To joj, sudeci
po ishodu, ipak ne pode za rukom, pa posljednji Gavranov prizor muZza i
Zene djelomice obnavlja, ali inverzno, Ibsenov dijalog, samo Sto se sada
muz otiskuje u zadugo mu izgleda zanijekanu samostalnost, u nadi da ¢e
se jednom vratiti i s Norom graditi odnos »na osnovama ravnopravnosti i
uzajamnog uvazavanja«.

Gavranov parazitizam na Ibsenu nije medutim niposto mogude tako
brzo otpisati kao kratku i usputnu referencu u romanu Ane Zube. Recimo,
teSko je tu tvrditi kako je rije¢ o strukturno neasimiliranom fragmentu:
Ibsenov komad prenesen je »u glavnim crtama«, dakako, ponajprije
fabularnim. Dramaticar se ¢ak dosjetio i jadu svojeg antifeministickog
prizemljenja, pa je u igru uveo — i u tome slijedeéi potrebu Ane Zube za
rodnom »ravnotezom« — par Glumca i Glumice koji u Nori danas nastu-
paju, kako bi njihove diskusije ontoloski uokvirile netom prepri¢ani komad
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kao zapravo umetnutu pric¢u.'> Autor drame je dakako Glumac — a tko ¢e
se ako ne muskarac latiti pisanja scenarija — dok mu Zivotna partnerica u
njemu tek nastupa, prili¢no nesretna zbog sramne istine koja se o Zenama
tu otkriva te zabrinuta nece li tkogod glumcev rad optuziti za naivnost
i banalnost, a moZda i preplasena nece li je iz svojega kruga, kako joj
Glumac-autor spocitava, izbaciti »njezine prijateljice« iz ocito staljinisticki
profilirane »Zenske autonomne inicijative«. Ono §to je medutim trebalo
priskrbiti dubinu metateatarske mise en abyme, tj. bezdanosti, pretvorilo
se u plicak eksplikacije vlastite poetike, tako da se potvrdama kic-svijesti
ovdje ¢ak ne moramo ni dovijati, autor nam ih na pladnju servira sam.
Glumica, primjerice, sumnja da je gore saZeta drama »odviSe radikalna«
za »danasnje hrvatsko kazaliSte« koje da »protezira mlake predstave ili
nerazumljive stupidarije«, jer su u njemu »dobrodosli samo dosadni klasici
ili eksperimentalno izivljavanje«, iako »ni jedno od toga dvoga publika
ne voli«. Nora danas ocito je dakle nesto trece, ni klasik ni eksperiment,
pravi dakle mid-cult produkt, pa je i »odviSe radikalna« jer bi je publika,
necete vjerovati — i previse voljela.

Kada bismo cak i ostavili po strani redundantne replike, hrpu tru-
izama i vulgarnosti, ne bi ipak valjalo propustiti spomenuti bljutave ode
oskvrnutim normativnim vrijednostima obiteljske sloge i propustenoj
idiliénoj bozi¢noj prilici $to je izriCu Gavranove osuvremenjene inacice
likova Lutkine kuce. Posrijedi je naime rezidualni diskurs devetnaesto-
stoljetne vizije braka koji ¢e Ibsenovu komadu i danas jamciti »mitsku
produ«, pa i u ovakvom kic¢-negativu: Gavranovi likovi, da parafraziram

12 Prili¢no je nevjerojatno, povodom izvedbe Nore danas u HNK-u Varazdin,
od kriticara formata Zvonimira Mrkonji¢a Cuti kako je tim potezom Gavran, u
»jednom od dosad najboljih svojih tekstova, ostvario »mozda ¢ak odve¢ diskre-
tan pirandelizam«, pogotovu kad se tome postupku pripiSe funkcija »Citkosti« u
predstavi kojoj bi, sudeéi po daljnjim, donekle protuslovnim kritic¢arovim suge-
stijama, bilo bolje da je »od drame napravila komediju ili farsu«, umjesto da se
odvije »pomalo u duhu sapunice koji ve¢ luta kao sablast hrvatskim glumiStem«
(Mrkonji¢, 2007.).
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terminologiju filozofkinje i povjesniCarke Adrijane Zaharijevi¢, naricu
nad »romantiziranim ... Zudenim domenom intimnosti u hekti¢cnom svetu
javnog« jer taj »domen« ne samo »ustanovljuje i potvrduje da privatnost i
dalje postoji«, nego privatnost ujedno ponovno posvecuje kao klju¢ni dio
»prostora predavanja predacke zemlje, prenoSenja krvi i naturalizovanja«
pripadnosti odredenoj zajednici (Zaharijevi¢, 2015: 20), pa otud i promptno
nacionalno priznanje Gavranovoj drami i autorskoj osobi. Nama jos uvijek
preostaje istaknuti kako je ovdje ideoloska regresija morala posegnuti za
dramaturSkom, kako jedna istodobno i maskira i istiCe drugu, istom neu-
moljivom nuzdom meduprozimanja kojom je za Ibsena vrijedilo obratno
—novi problem, nova dramska struktura, pa ¢ak i implicitna metadramska
dekonstrukcija naslijedene strukture zbog novog problema, a ne, kao u
Gavrana, eksplicitno metadramsko potenciranje, kako bi KrlezZin Krizovec
rekao, »deskriptivnogeometrijske jasnoce« dobro skrojenog komada.
Ibsen se naime potonjom formulom, koja je jamcila komercijalni
uspjeh kazalista XIX. stoljeca, posluzio tako $to je iskoristio njezinu
krivulju napetosti i izriajnu ekonomiju da bi na tim reSetkama gradio
sloZene, proturjecne psiholoske facete, podzemne analogije i smjele sim-
bole — kakvo je, primjerice, i bozi¢no drvo'® — te nepredvidljiv, zbunjujuéi
i ambivalentni kraj dalekoseznih egzistencijalnih, etickih i politickih im-
plikacija kojima se, kako sam ve¢ napomenula, i dan-danas bave najugled-
nija imena moralne filozofije poput Silviane Agacinski (2008.) ili, posebno
neumorno odnosno visekratno, Stanleya Cavella (usp. Cavell, 1981., 1990.,
1997.12004.). Gavran pak, najprije smjerno vrativs$i unatrag Ibsenov kotac
u smjeru dobro-skrojenog shematizma, tu ambivalenciju doslovno razdvaja
u dva konacna jednoznacna razrjesSenja — pa u umetku muz ostavlja Noru,
dok se u okviru Glumac i Glumica naposljetku pomirbeno grle, jer ona

13 Daniel Plung upozorit ée na to da »BoZiéno drvo slijedi sli¢an uzorak
odijevanja i razodijevanja koji tece usporedo s Norinom preobrazbom« (Plung,
2006: 135), dok ¢e Vicki Mahaffey u njemu vidjeti naznaku simboli¢ne analogije
Norine i Isusove Zrtve i oprosta (usp. Mahaffey, 2010: 61-62).

123



izjavi da je — trudna (!). Ibsen, podsjetimo, svoj je kraj doveo u susjedstvo
Antigonina zahtjeva i Medejina zloCina, osmisliv§i ga usuprot opéem mni-
jenju i optimistickom htijenju, te ga je izazovno otvorio — toliko, dapace,
izazovno, da se pitanju smisla i odredista Norina odlaska joS ni danas nije
naslo nedvoumna odgovora.

U zelji da iz materijalisticke perspektive revidira Ibsenovo navodno
povijesno ograni¢eno, liberalisticko poimanje osobnoga ostvarenja,'* Elf-
ride Jelinek Noru je poslala u ralje kapitalisticke eksploatacije da se tamo
snalazi kao obnovljeni predmet razmjene kakvim je Nora prije bila izmedu
oca i muza. Koliko god vizija austrijske autorice mozda bila bliza aktualnoj
hitnosti u obnavljanju marksisticke feministicke analize danasnjega eks-
ploatacijskog ozracja, nerazrijeSeno pitanje Ibsenova kraja, uza sav njegov
dug imovinskim, pravnim i politickim normama kasnoga XIX. stoljeca, jo$
uvijek upucuje na mnogo Siri i mnogo udaljeniji obzor. Gotovo bismo ga
mogli tretirati kao metalepticki preskok iz zamisljenog svijeta gradanskog
salona u neki drugi poredak, koji se otima danim koordinatama vremena i
prostora, poredak (ne)zamislivih uvjeta mogucnosti da Zena — i muskarac,
jer Nora odlazi da iskupi i Torvalda — postanu, kako Nora izriCito zahti-
jeva, ljudskim bi¢em, oslobodenim bilo kakvih unaprijed zadanih rodnih
raspodjela svojih osjetilnih, emocionalnih ili spoznajnih kapaciteta, kao i
drustvenih, pravnih, politickih ili profesionalnih ovlasti, nekmoli estetickih

4 Ovo je zasigurno vazan kamen spoticanja u razumijevanju Ibsenove radi-
kalnosti: istina, Nora naizgled govori rje¢nikom liberalisticke teorije — Zeli pronaci
»sebe«, postati »ljudskim bi¢em« i uopée s drustvom se suociti »sama«. No Nora
zapravo samo citira liberalisticke formulacije pojma »gradanstva« u okvirima
pravne i politicke teorije XIX. stoljeca, koje se na udanu Zenu a priori nisu mogle
odnositi, s obzirom na to da je ona sklapanjem braka »ugovorila vlastitu obustavu
kao osobe« u imovinskom, pravnom, politickom i socijalnom smislu (Zaharijevic,
2015: 17). Nesklad koji Ibsen uprizoruje u zavr§nom prizoru nije dakle nesklad
muskih i Zenskih »temperamenata« ili nesvodivih »osobnosti« muSkoga i Zenskog
lika, nego ishodi iz interne kontradikcije pravne i politicke teorije o apstraktnoj
jednakosti svih pojedinaca — svih, naime, osim onih »rodenih u telu Zene« (ibid).
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standarda, koji i za feminizam, po mojemu sudu, moraju ostati otvoreno,
vitalno i relevantno pitanje. Regresija kojoj danas u Hrvatskoj svjedocimo
—otpor gradanskom odgoju, zagovor svetosti braka i obitelji, pro-life kam-
panje i homofobija — samo potvrduje zaSto Gavranovu estetsku devastaciju
toga Ibsenovog epohalnog dramaturskog i politickog poteza, koji Noru
¢ini modernom tragickom junakinjom posve neizvjesna projekta, valja
razumijevati kao prijeteci reprezentativan kulturni simptom. Pridruzi li mu
se medutim razmjerna nezainteresiranost za preplete feministike i estetike
kakva dominira postfeministickim ozra¢jem, ne samo §to ¢emo za takve
simptome biti slijepi, ili na njih ravnodusni, nego za njihove pogubne
ishode — i u drustveno-politickom i u umjetni¢kom Zivotu — vise ne¢emo
modi skinuti odgovornost.
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QUAND NOUS LES CLASSIQUES EVIERONS: NORA AUPRES
DES CROATES

Résumé

L’intervention considere 1’intérét récent de la critique féministe pour les phé-
nomenes de la culture populaire dans le contexte des théories du kitsch, dont les
arguments sont parfois contestés vu le préjugé supposé des détracteurs du kitsch
concernant le gendre de ses consommateurs. La critique du kitch est pourtant vitale
pour I’approche féministe, particulierement si on tient en compte les préfabrica-
tions régressives des ceuvres dramatiques classiques telle que La maison de poupée
de Henrik Ibsen, texte dramatique canonique qui, a part ses accents féministes,
dénonce implicitement le kitsch comme un probléme idéologique et formel. Cette
contribution analyse deux exemples Croates de cette tradition honteuse, un dit
»populaire« et I’autre prétendu »artistique«, qui joignent leur ignorance du c6té
révolutionnaire d’Ibsen avec leurs aspirations anti-féministes stéréotypées.

Mots clés: Henrik Ibsen; La maison de poupée; kitsch; Ana Zube; Miro
Gavran
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