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1. Uvod

Zenskost se u patrijarhalnim diskursima znanja i istine ili sasvim potirala ili se pokusavala
mistificirati, preto€iti u stereotipe, ukalupiti u neku od strana bespostednog binarizma bludnica —
svetica. Ono §to se iz Zenskosti nije moglo is¢itati, pokusavalo se nekako imenovati pa se
tradicionalno zenskosti pripisivala iracionalnost, instinktivnost, tjelesnost, priroda (nasuprot
,,muskoj* kulturi), ili barem: neproni¢nost. Kako Lacanova formula seskuacije pokazuje, zapravo
je necitka jezgra svakog subjekta, a muskost i zenskost samo su nacini nosenja s tim manjkom
smisla, nacini pozicioniranja spram manjka Simbolickog poretka. Muskarac tek vjeruje u privid
cjelovitosti, dok zena igranjem roda utjelovljuje taj ontoloski rascjep. U tom je smislu knjizevni
motiv Zenske glume politi¢ki kontroverzan — razotkriva ono §to bi dominantni muski diskurs
radije presutio. Cilj ovoga rada jest uoCiti kako dramski likovi glumica destabiliziraju
esencijalistiCke rodne politike i upucuju na to kako se zenskost moze jedino ponavljano glumiti.

U prvom dijelu ovoga rada iznijet ¢emo temeljne psihoanaliticke pretpostavke o Zenskosti
i naglasiti njihovu vaznost za suvremenu feministicku knjizevnu kritiku. Krenut ¢emo od Freudu
nerjesive ,,zagonetke Zenskosti“ pa ustvrditi zasto histeriCarke, potvrduju¢i nedosljednosti u
Drugom i paralelno zahtijevajuci podudarnost izmedu subjekta i oznacitelja, zasluzuju povlasteno
mjesto i u ovom radu. Zatim ¢emo razmotriti koncept zenske maskerade koji se zacinje u
utjecajnom ¢lanku Joan Riviere, a dalje ga razvija Lacan svojom teorijom seksuacije i spolne
razlike. U kratkim crtama predstavit ¢emo pocela lakanovske psihoanalize koja ¢e nam posluziti
kao polazisne toc¢ke pri analizi konstrukcije Zenskosti u odabranim modernistickim dramama
hrvatske knjizevnosti. Prije nego $to zapo¢nemo s drugim dijelom, tocnije s istrazivanjem
politi¢kih implikacija Zenske glume — $to ih otvaraju Krlezine drame i novele glembajevskog
ciklusa, potom Begovi¢eva drama Pustolov pred vratima i Marinkovi¢ev mirakul Glorija —
osvrnut ¢emo se U zasebnom poglavlju i na uvrijezene stavove o Zenskosti u filozofiji i kulturi na

prijelazu stoljeca.



2. Zenskost i psihoanaliza

U knjizevnoteorijskom smislu, ali i s obzirom na opceniti politi¢ko-ideoloski naboj obiju
disciplina, odnos psihoanalize i feministicke kritike povijesno se pokazao neraskidivim, ali i
dvojakim. Taj odnos Cesto se ostvarivao ili kao ostro feministicko polemiziranje s Freudom ili
kao ,rehabilitacij(a) Freuda i osvjeS$¢ivanj(e) znacaja psihoanalize u objaSnjenju Stvaranja
zenskog psiho-seksualnog identiteta (Matijasevi¢ 2005: 829). Tradicija anglosaksonske
feministicke kritike zapocinje odlu¢nim neprijateljstvom feministica drugog vala prema
psihoanalizi — poglavito je istaknut utjecaj Kate Millett, koja reducira ,,Freudov(u) psihoanaliz(u)
na biologijski esencijalizam koji (...) pociva na seksistickim i ‘kontrarevolucionarnim’
postavkama o zenskom narcizmu, mazohizmu i ‘zavisti (muskarcima) zbog penisa™ (Biti: 87).
Benevolentniju recepciju Freudova rada u anglosaksonskom kontekstu naznacila je konaéno
Juliet Mitchell djelom Psihoanaliza i feminizam: radikalna ponovna prosudba frojdovske
psihoanalize (1974). U Francuskoj je situacija nesto drugacija — nakon znamenitog djela Drugi
spol Simone de Beauvoir i oslanjanja feministicke misli na marksizam i egzistencijalnu filozofiju,
francuska feministicka kritika nakon 1968. (S najznacajnijim predstavnicama H. Cixous, L.
Irigaray, J. Kristevom), dijalogizira sa psihoanalizom i prihva¢a neke psihoanalitiCke teze.
Dakako, ne manjkaju optuzbe usmjerene prema Freudovoj mizoginiji, falo(go)centrizmu i
patrijarhalnim refleksijama, no utjecaj Lacanova poststrukturalistickog povratka Freudu bio je
dalekosezniji (usp. Moi: 140).

U ovom poglavlju, vodeéi se linijom Freud — Riviere — Lacan, osvrnut ¢emo se na
psihoanaliticko poimanje zenskosti i pokazati iznova kako neke postavke psihoanalize mogu biti
dragocjene za feministicku teoriju i kritiku. Premda je Zena kao takva za Freuda do kraja zivota
ostala misterijem, njegova su istrazivanja histerije dovela do iznimno vrijednih otkri¢a — ne samo
za razumijevanje zenske pozicije, ve¢ uopCe za razumijevanje subjektiviteta. Upravo je
analiziraju¢i histericarke Freud otkrio nesvjesne predjele psihe, odnosno nesvjesno koje
premasuje empirijsko znanje kartezijanskog subjekta. SrediSnje mjesto ovog poglavlja posveceno
je konceptu zenskosti kao glume, konceptu koji je u psihoanaliticki diskurs uvela Joan Riviere, a
koji poslije sluzi Lacanu kao polaziste u njegovoj teoriji spolne razlike. Prema Lacanovim
formulama seksuacije, spol je nacin pozicioniranja spram falusnog oznacitelja kao oznacitelja
manjka Simbolickog poretka, a specifi¢nost Zenske pozicije jest u igranju ,,oznaliteljstva‘
samog (Fink: 135).



2. 1. Zagonetka zenske seksualnosti i povlasteno mjesto histerije

Unato¢ Freudovu neosporivu doprinosu za suvremenu teoriju seksualnosti, ocu
psihoanalize redovito se predbacuje ,,manjkavost (...) odgovora na pitanje zenskog* (Matijasevié
2005 : 829). Freudovi pokusaji da znanstvenim pristupom opise zensku seksualnost opetovano su
zavrSavali U slijepoj ulici svodenja Zenske razlike na odsutnost ili negaciju muskog normativnog
nacela (usp. Moi: 184). Nakon dugogodisnjeg analitickog rada i brojnih psihoanalitickih
saznanja, Freud u svom neodrzanom predavanju Zenskost (1933) priznaje da nije uspio dokugiti
zagonetku zenskosti, zagonetku nad kojom su muskarci od pamtivijeka mudrovali i ,razbijali
glave®, a koja zenama, smatra Freud, nije predmet mozganja, jer su one same ta zagonetka (v.
Freud 1981: 210). Budu¢i da to predavanje sintetizira sve dotadasnje Freudove ideje o Zenskoj
seksualnosti, u sljede¢em odlomku razmotrit éemo neke osnovne teze tog teksta.

Kako bi protumaéio spolnu razliku, Freud se u predavanju Zenskost prvo referira na
zakonitosti anatomije i biologije, no bez obzira na uocenu diferencijaciju muskih i zenskih
spolnih stanica, spolnih organa i tijela, pitanje razlike tone u sebe i Freud primjecuje da je ,,ono
Sto ¢ini muskost ili Zenskost neka nepoznata odlika koju anatomija ne moze dokuciti (Freud
1981: 211). Medutim, ¢ak se i Freudovo nastojanje da sa psiholoskog aspekta karakterizira
zenskost pokazuje neuspjesnim pothvatom (v. ibid.: 214). Identifikacija Zene s pasivnim nacelom
i stereotipne predodzbe? o Zenskoj prirodi okvir su Freudova teksta iz kojega i dalje zjapi tama
zenske zagonetke. Svjestan nemoguénosti, Freud nema namjeru definirati sto je Zena, jer taj bi
zadatak za psihoanalizu bio ,,gotovo nerjesiv* (v. ibid.: 214), ve¢ zagonetku preformulira u ,,kako
Zena nastaje, kako se razvija iz djeteta s biseksualnom dispozicijom* (ibid.: 214, kurziv nas).
Ovakva preformulacija Zenskog pitanja indikativna je za naSe poimanje Zenskosti kao maskerade.
Kako i slavna krilatica francuske marksisticke feministkinje Simone de Beauvoir eksplicira:
,,Zenom se ne rada. Zenom se postaje*. U ovom radu pokusat ¢e se pak pokazati ne samo to da
nema esencije zenskosti, ve¢ idemo korak dalje 1 tvrdimo kako se Zenom ni ne postaje — Zenskost
se jedino moZe ponavljano igrati.

Vratimo li se Freudu, uotavamo dakle kako je veci dio njegova predavanja posvecen

! Neki od znacajnijih Freudovih tekstova koji se bave Zenskom seksualno$¢u jo§ su: Razrjesenje Edipovog
kompleksa (1924), O nekim psihickim posljedicama anatomske razlike medu spolovima (1925) — u tom radu Freud
kona¢no napusta zamisao o simetricnom razvoju djevojCica i djecaka (v. Matijasevi¢c 2006: 93), O Zenskoj
seksualnosti (1931).



opisu fazi seksualnog razvoja, s posebnim naglaskom na prededipsko razdoblje i na znacenje
prededipske vezanosti za majku za daljnji Zenski seksualni razvoj (v. ibid: 218). Djecaci i
djevojcice prolaze kroz iste faze razvoja libida (tek se u falusnoj fazi javlja veca nepodudarnost),
takoder, majka je prvi ljubavni objekt djece obaju spolova — na ovim se dvjema ¢injenicama
temelji Freudova pretpostavka o univerzalnoj biseksualnosti®. Za razliku od muskog djeteta u
¢ijem razvoju moguénost kastracije sluzi kao preduvjet uspjeSnog razrjeSenja Edipova
kompleksa, kod zZenskog djeteta kastracijski kompleks prethodi edipskoj situaciji i priprema ga
na, ¢ak i Freudu dijelom nejasan, zaokret prema ocu kao objektu ljubavi. Osim $to tijekom
seksualnog razvoja djevojcCica treba promijeniti ljubavni objekt, treba promijeniti i erogene zone
(v. Freud 2000: 140), dok kod djecaka i jedno i drugo ostaje nepromijenjeno. Prema Freudu, ,,na
taj nacin djevojcica prelazi iz faze muskosti, kada je ljubavni objekt bila majka, u fazu zenskosti,
gdje ljubavni objekt postaje otac (Duri¢: 32). Razvoj zenskosti zbog toga je u frojdovskom
tumacenju ugrozen tim prvotnim iskustvom muskosti koje nikada ne mora biti do kraja nadideno,
dapace regresije i alternacije smatraju se ¢estima (v. Freud 1981: 232). Time se onda objaSnjava
navodno jasnije izrazena biseksualnost kod Zena, koju Freud uzima potencijalnom klicom
odgonetavanja zenskosti: ,,Dio onoga $to mi muskarci nazivamo ’'zagonetkom Zene' mozda se
moze izvesti iz ove biseksualnosti u zivotu zene“ (ibid.). Dalje Freud tvrdi da ovakva
nepotpunost zenskog razvoja za posljedicu ima slabije razvijenu instancu superega (v. ibid.: 230).
Kako mnoge feministice s pravom isti¢u, ovakva frojdovska koncepcija ,,zenskog nereda‘:
neistancana savjest i osjeaj za pravednost, nezainteresiranost za socijalno (javno) djelovanje,
smanjena sposobnost sublimacije nagona, odnosno upravljenost spolom i nagonima — podrzavaju
i legitimiraju patrijarhalni poredak (v. Stamenkovi¢: 80). Da je takav legitimizirajuci diskurs
gospodara neutemeljen, to jest da dodijeljene pozicije moc¢i nisu ni prirodene ni
podrazumijevajuée — U to prstom upiru upravo histericarke.

U Freudovoj psihoanalitickoj praksi histerija je imala povlasteno mjesto, a jo$ i danas ima
privilegiran status u psihoanalitickoj i knjizevnoj teoriji. Ne samo da je histerija prvi psihicki

poremecaj koji je psihoanaliza proucavala i ¢ijim se prouc¢avanjem razvila psihoanaliticka metoda

2 Pritom, recimo, mislimo na predodzbe i predrasude poput: ,Djevojcica je po prirodi manje agresivna, prkosna je i
samozadovoljna. Cini se da ima veéu potrebu za njeznoscu, te je stoga zavisnija i poslusnija“ (Freud 1981: 215).

3 U biseksualnoj dispoziciji koja je prema psihoanalizi u temelju ljudske seksualnosti, rodna teoreti¢arka Judith
Butler prepoznaje diskurzivnu proizvodnju prisilnog i ograni¢avajuéeg binarizma, naravno u vidu ,,prakse
normativne heteroseksualnosti* (Butler: 64).



,lije¢enja razgovorom**

, ve¢ je, kao Sto smo naznacili, na temelju govora histericarki Freud 1
otkrio samo postojanje nesvjesnog. K tome, privilegiranom mjestu histerije u suvremenom
kontekstu ponajprije su pridonijeli uvidi Jacquesa Lacana, koji je ,,psihoanalizu preoblikovao u
histeriénu doktrinu o neuspjehu artikulacije znanja“ (Cale Feldman — Tomljenovié: 59).
Oslanjaju¢i se u prvom redu na lakanovski teoretski aparat i njegovu primjenu u tekstovima
suvremene hrvatske teoreti¢arke i komparatistice Ane Tomljenovi¢, sasvim ukratko rasvijetlit
¢emo poveznicu izmedu histerije, Zenskosti i ne-znanja.

Histerija (gré. hystera — maternica) oduvijek se povezivala sa Zensko§¢u i S prekomjernom
zenskom emocionalnos¢u, ¢ak 1 onda kada se kao neuroticki poremecaj prepoznavala kod
muskaraca (v. MatijaSevi¢ 2005: 831). Kao znacajka zenskog tijela, mogla je ta prekomjernost
pronaéi utjelovljenje u razli¢itim simptomima, inace karakteristi¢cnima za druge bolesti®. Ne ¢udi
zato ¢injenica da je histeri¢ki diskurs u doslovnom smislu znagio prodor Zenskog glasa®, i to ne
samo u lije¢ni¢kim zapisima Freuda i Josefa Breuera, vec¢ i Sire, ako se sagleda podatak da je
,»prvi val feministickog pokreta koincidirao s poplavom histeri¢nih simptoma* (Tomljenovi¢: 49).
Znakovito je histeriCko ,odbijanje ocfinskog jezika“ (Matijasevi¢c 2005: 831), koje je
sinegdohi¢no evidentirano u Breuerovu slu¢aju Anne O. (Berthe Pappenheim), koja je doslovno
zanijemila pa progovorila drugim (,neo¢inskim®) jezikom. Histericki otpor’ , maskulinom
diskurzu sveznanja i svemoéi“ (Cale Feldman — Tomljenovié: 66) prepoznat je i u Freudovu
znamenitom slucaju Dore koja protiv maskulinog autoriteta prosvjeduje napustanjem analitickog
kauca. Pukotine, prijelomi i vrludanje histerickog iskaza dovele su psihoanaliti¢ara u nelagodan
polozaj 1 suocile ga s vlastitom nemoc¢i i s nemogu¢nos$¢u tumacenja. Histeriarka upucuje na
nekompetentnost oznaciteljskog (simboli¢kog) poretka da prenese istinu, na ,,fundamentalni

rascjep” (Zupanci¢: 40) u Drugom, i zato se smatra ,,Cuvaricom ne-znanja u jeziku® (V.

4 Uz to su histeri¢arke pripomogle i otkriéu ,,tehnike katarze** te metode ,,slobodnog asociranja** (v. Tomljenovié:
47).

5 Obmanjujué¢i karakter histerije prepoznat u skrivanju pod krinkom drugih bolesti (v. Cale Feldman —
Tomljenovi¢: 61), nemalo je interesantna manifestacija ove tipi¢no Zenske bolesti, pogotovo ako uzmemo u obzir
razumijevanje Zenskosti koje se zastupa u ovom radu — Zenskosti kao oponaSanja nikad postojeceg originala
zenskosti.

6 Usprkos veli¢anju histeri¢kog govora u feministi¢kim krugovima, Showalter u svojoj kritici feministickog $tovanja
subverzivne mo¢i histeri¢kog, isti¢e da je histerija prije svega bolest zakoc¢enog glasa ili afonije, koja iz tog razloga
ne moze i ne bi smjela artikulirati zahtjeve feminizma (usp. Tomljenovié: 49).

7 Potraga za specifiéno zenskim diskursom i nadinom izrazavanja koju poduzimaju francuske feministice (Cixous
svojim ,,zenskim pismom®, Irigaray ,,kulturom razlike*, Kristeva konceptom ,,Semiotickog®), svoje podrijetlo duguje
upravo ovom disruptivnom potencijalu histerickog iskaza. Usp. kako Tomljenovi¢ povezuje ,,zensko pismo* s
histerijom (Tomljenovi¢: 25).



Tomljenovi¢: 51). Ona iskazuje nezadovoljstvo zbog ,.cirkusa simbolickog utjelovljenja“ (ibid.:
51) — ne samo da gospodar nije to za $to se predstavlja, ve¢ ni ona ne uspijeva zaigrati uloge koje
su joj rodenjem u jeziku prisivene. lako zahtijeva ,,podudarnost izmedu subjekta i oznaditelja“
(ibid.: 51), histeri¢arka paradoksalno izvodi i potvrduje rascijepanost (otudenost) subjekta u
jeziku (nije svejedno sto se danas histerija proucava pod terminom grani¢nog poremecaja).
Izjednacavajuéi oznaciteljsku drugost s drugim, dakle Zenskim, spolom (v. ibid: 51-52),
Tomljenovi¢ naposlijetku zakljucuje kako ,.histeri¢na pozicija svjedoc¢i o tome da se Zenom ne
samo ne rada nego i ne postaje” (ibid.: 52).

Usprkos tomu §to ocu psihoanalize Zenska seksualnost ostaje neproni¢na i enigmaticna,
nagovjestajem ontoloSkog neznanja i negativnosti, ontoloske razlike koju raskrinkava specifi¢na
zenska (histeri¢ka) pozicija, utire se moguénost drugacijeg puta za psihoanalizu. | sam je Freud
naslu¢ivao da ,,razrjeSenje, o¢igledno, treba doci s neke druge strane* (Freud 1981: 214). Lacan
pokazuje da drugaciji put psihoanalize znaci odustati od teznje za odgonetavanjem i traZzenjem,
jer se na toj ,,drugoj strani“ nema $t0 traziti ni pronaci, osim odsutnosti same, to jest manjka
odgovora (v. Tomljenovié: 33). Freudov kamen spoticanja postao je u lakanovskoj psihoanalizi
takore¢i ,,kamen zaglavni®: ,,Mracni kontinent postao je tako ishodistem nove znanosti o
ne-znanju, znanosti ¢iji su, kako ¢e Freud (poslije) kazati, jedini pravi prethodnici i saveznici —
pjesnici® (ibid.: 22).

Budu¢i da se knjizevnost ne moze podvrgnuti Kriteriju istinitosti i ne stremi otkrivanju
znanja, jo§ jednom se potvrduje ¢vrsto partnerstvo izmedu knjizevnosti i psihoanalize. Freudova
uputa na kraju predavanja Zenskost glasi: ,,ako Zelite saznati vise o Zenskosti, ili ispitajte vlastita
zivotna iskustva ili se obratite pjesnicima‘ (Freud 1981: 237). Dok ¢emo mi u ovom radu pribjeci
potonjoj metodi, u idu¢em poglavlju vidjet ¢emo kako je do novih spoznaja o Zenskosti Joan

Riviere dosla primjenjuju¢i metodu promatranja svakodnevice.
2. 2. Zenskost kao maskerada

Joan Riviere, poznata britanska psihoanalitiarka, prevoditeljica Freudovih djela i
Freudova suvremenica, u svom ¢uvenom ¢lanku Womanliness as a Masquerade (1929), bavi se
pitanjem Zenske seksualnosti te uvodi u psihoanaliticku teoriju tumacenje Zzenskosti kao
maskiranja. Riviere u svom eseju polazi od pretpostavki o zenskom seksualnom razvoju koje je u

radu The Early Development of Female Sexuality iznio njezin kolega Ernest Jones. Jones



razlikuje heteroseksualne i homoseksualne tipove Zenske seksualnosti, nudeéi takoder
deskriptivnu skicu podvrsta i meduoblika. Riviere posebno zanimaju meduoblici, ali i Jonesov tip
zenske homoseksualnosti, kod kojeg naizgled ne postoji seksualni interes za druge Zene, no
postoji zahtjev za priznavanjem i vrednovanjem vlastite muskosti od muskaraca®. lako
prepoznaje da u onodobnom znanstvenom i akademskom svijetu podjela na muske i Zenske
aktivnosti nije vise tako stroga, Riviere istice da se, ne tako davno, na Zenski intelektualni
performans gotovo redovito gledalo kao na zensko zaposjedanje muskosti, to jest muskih rodnih
atributa (v. Riviere: 303). Autorica navedeni tip razotkriva u slucaju vlastite pacijentice koja se
profesionalno bavila propagandnim djelovanjem, ali je uz to bila u braku s muskarcem i uspjesno
obavljala obiteljske i kucanske duznosti. Problem je bio u tome $to bi pacijentica nakon svakog
javnog, odnosno intelektualnog nastupa osjecala veliku anksioznost te bi kompulzivnim
koketiranjem i udvaranjem pokusSavala zadobiti kakav oblik potvrde od ocinskih figura.
Zavodenje koje bi uslijedilo nakon svake izvedbe koja se drustveno opazala kao muska, prema
Riviere, jest nesvjesni mehanizam nosenja s anksiozno$¢u i sa strahom pred o¢inskom odmazdom
— jer izvedba muskosti u psihoanalitickoj interpretaciji Riviereove podrazumijeva simbolicku
kastraciju oca i posjedovanje falusa® (v. ibid.: 305). Sto bi dalje znagilo: kako bi prikrila
kastraciju oca, pacijentica sigurnost pronalazi u maskeradi kastriranosti, u hinjenju neduznosti i
nevinosti (v. ibid.: 306).

Vratimo li se Freudu, ljudska seksualnost, i muska i Zenska, poglavito je rezultat
razrjeSenja konfliktnih tendencija jos iz infantilnog razdoblja. Prededipalno razdoblje obiljezeno
je narcizmom, biseksualnosti i polimorfno perverznom seksualnosti (v. Duri¢: 198), a ti se
konflikti u razli¢itom stupnju nadvladavaju prolaskom kroz Edipov kompleks, drugim rije¢ima
uspostavom superega uz pomo¢ roditeljskih instanci. Podvojeni osjecaji prema roditeljima,
identifikacija i/ili rivalstvo s roditeljima karakteristi¢ni su za Edipov kompleks i kod djecaka i

kod djevojcica, ali se pretpostavlja razlika u smjeru i ishodu takvih osjecaja. Inherentna

re

8 Takvo ,,postulirano jedinstvo izmedu atributa roda i naturalizirane ‘orijentacije’ (Butler: 61) mjesto je oStre
Butleri¢ine kritike. Butler smatra da je rije¢ o ,,6udnoj topoloSkoj anomaliji“ (Butler: 62) koja ,,pretpostavlja
prvenstvo agresije nad spolno$¢u® (Butler: 63). Prema Butler, nije vjerojatno da se Zene identificiraju s muskarcima
samo kako bi sudjelovale u suparnistvu bez ikakva spolnog cilja, ve¢ je rije¢ o maskiranju homoseksualnosti, to jest
o maskiranju Zelje za sudjelovanjem u spolnoj razmjeni (Zena) (v. Butler: 62).

® lako Riviere rabi rije¢ penis, mi se ovdje ipak sluzimo rije&ju falus u simboli¢ko-lakanovskom smislu, a penis
primjenjujemo u kontekstu anatomije ljudskog tijela.



biseksualnost manifestira se i u kasnijim fazama seksualnog razvoja'®, §to je pra¢eno nekim
stupnjem anksioznosti (usp. Riviere: 303). Riviere inherentnu biseksualnost uzima kao
pretpostavku kashijeg oCitovanja heteroseksualnih ili homoseksualnih karakteristika, ustrajuci
pritom na tezi da takve karakteristike ,,nisu nuzno dokaz radikalne ili fundamentalne
tendencije!? (ibid.). U Freudovu tumacenju Zenske seksualnosti presudna je uloga kastracijskog
kompleksa (djevojcica prihvaca kastraciju kao nesto Sto se ve¢ dogodilo) i zavisti na penisu, a
upravo su to toc¢ke od kojih polazi i Riviere pri analizi spomenutog slucaja. S jedne strane, u
odnosu pacijentice spram musSkaraca autorica zamjecuje pacijenti¢inu identifikaciju s o¢inskom
figurom i simbolicko zauzimanje o¢inske (muske) pozicije. Takvo pozicioniranje posljedi¢no
prati potreba da te oCinske figure, ¢ije mjesto prisvaja, seksualno udobrovolji kako bi se izbjegla
pretpostavljena kazna zbog kastriranja i otimanja falusa. S druge strane, u odnosu sa Zenama
pacijentica nikad ne ostvaruje stabilan i ravnopravan odnos — ili se fantazmatski postavlja kao
(intelektualno) superiorna ili se pak u odnosu sa Zzenama javlja snazno rivalstvo (v. ibid.: 309).
Sluzeéi se teorijskim promisljanjima Melanie Klein o prededipskoj fazi djecjeg razvoja, Riviere
pokusava iznaéi uzroke Zenskog maskiranja u iskustvu ,,primarnog prizora® interpretiranog u
sklopu oralne faze razvoja djecje seksualnosti, interpretiranog zato u terminima sisanja, grizenja,
jedenja, prozdiranja (v. ibid.: 309). Tada se kod djeteta pojavljuju destruktivne i sadisticke
fantazije prema obama roditeljima — prema majci koju Zensko dijete ,,pocinje smatrati
odgovornom za gubitak® (Duri¢: 31), prema ocu koji oduzima djetetu $to je njegovo (majku) i, u
posjeduju objekte Zzudnje, ali su kod djevoj¢ica rivalstvo s majkom i strah od majke ipak
izrazeniji (v. Riviere: 310). Kako se i u navedenom primjeru doima: djevojéica (zena) stavlja se u
ulogu oca, stavlja se majci na sluzbu, Zeli joj vratiti falus 1 ocekuje pritom uvazavanje i
zahvalnost.

Mimo ponesto pojednostavljenih frojdistickih koncepata, razotkriva se paleta ,,neobi¢nih*
i raznolikih maskeradnih oblika: ,,U svakodnevnom Zivotu moze se uociti kako maske Zenskosti
poprimaju neobi¢ne forme* (ibid.: 307). Riviere dalje navodi slu¢aj Zene koja je redovito u

kontaktu s ocinskim figurama (graditeljima, trgovcima, doktorima, odvjetnicima itd.) izigravala

10 Prisjetimo se da je pretpostavka o inherentnoj biseksualnosti i Freudu uto€iste u pokusajima deSifriranja Zenskosti
(v. Freud 1981: 232).
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neznanje, iako je informirana i obrazovana. Spominje se takoder i primjer sveucilisne lektorice
koja bi pri svom intelektualnom performansu (na predavanjima) potencirala izrazito Zenstvenu
odjecu te bi se ponasala Saljivo i lakomisleno — prikrivajuéi tako anksioznost zbog preuzimanja
tradicionalno muske pozicije, ali i ,,nose¢i kastraciju kao masku“ (v. Zupanci¢: 55). Nizuéi
primjere u kojima se Cini da Zene igraju zenskost kao ulogu, ,,autorica primjecuje da njihove
glumacke tocke traju bez prekida te na temelju tog uvida iznosi op¢i zaklju¢ak o ’autenti¢noj
zenskosti (Cale Feldman — Tomljenovié: 217). Naime, Riviere poentira da nema intriziéne ili
esencijalne zenskosti, ,,autenti¢na zenskost* jest maskerada sama: ,,Citatelj sada moze pitati kako
definiram Zenskost ili gdje povlac¢im crtu izmedu prave Zenskosti i ‘maskerade’. No, ja ne zelim
rec¢i da takva razlika postoji; bili radikalni ili povrsinski, oni su ista stvar* (Riviere: 306).

Taj dio autori¢ina eseja s razlogom je najcitiranije mjesto. Poimanje Zenskosti kao
maskerade uporiste je tako i teorije spolne razlike Jacquesa Lacana, a ¢esto mu se vracaju kako
Lacanovi nastavljaci u svojim teorijskim inac¢icama, tako i mnogi teoreticari feministi¢ke optike.
Ta je vizura, dakako, okosnica i ovoga rada te klju¢ kojim se rastvaraju nasa Citanja Krlezinih,
Begovicevih 1 Marinkovié¢evih drama. Ono §to se svakako namece kao pitanje jest — Sto se krije
iza maske? Riviere u nemogucnosti adekvatnije argumentacije nastoji sugerirati kako je Zenskost
noSena kao maska kojom se anksiozno prikriva muskost, $to onda oslikava metaforom lopova
koji izvrée svoje dZepove kako bi pokazao da nema ,,ukradena dobra“ (v. ibid.). Lacan naprotiv
inzistira na onome §to se u biti razotkriva i u autori¢inu slavnom citatu, a to jest: ,,Zena (se) samo
pretvara da je druga u odnosu na ono kako se predstavlja (Cale Feldman — Tomljenovié: 217).
Kastracija nije maska iza koje stoji nesto empirijsko $to se moze razotkriti (npr. (ne)posjedovanje
falusa), kastracija je maska koja se moze jedino odigrati (usp. Zupancic¢: 55). Nema nista iza
maske. Ako i ima nesto iza maske, onda je to upravo nista, ,,ontoloSka negativnost™ (ibid.: 11),
rez Realnog — nista koje je, uostalom, u jezgri svakog bica jezika, pa tako i muskog — tek u toj
mjeri zenska maskerada prekriva muskost. Takoder, tek iz ovog razloga diskurzivno se na Zivotu
odrzava tzv. ,7enska zagonetka“ — zagonetka koju se ni ne zeli odgonetnuti jer je mjesto

utkivanja ,,muSkarceve vlastite ontoloSke sumnje* (M. A. Doane, cit. prema Tomljenovic¢: 36).

1 Pritom se Riviere oslanja tek na vlastito zapazanje ,,U svakodnevnom Zivotu stalno nalazimo tipove muskaraca i
zena koji, iako su u svome razvoju uglavnom heteroseksualni, oCito pokazuju izrazite osobine drugog spola“
(Riviere: 303).

11



2. 3. Zena ne postoji

Slojevitu strukturu psihickog aparata Freud je tumacio svojim dvjema topikama: prva
topika razlikuje nesvjesni, predsvjesni i svjesni predio psihe, a druga jest poznata kao podjela na
Id (Ono), Ego (Ja) i Superego (Nad-Ja), unutar koje ,,svjesno gubi i onu minimalnu autonomiju
koju je jos posjedovalo u okviru prve topike* (MatijaSevi¢ 2006: 44). Lacanov ,,povratak Freudu*
ostvaruje se zato inzistiranjem na tome da je ,,pravi subjekt rezultat nesvjesnoga“ (Duri¢: 147).
Sukladno tomu, Lacan redefinira Freudovu drugu topiku pa posrednicku instancu Ega dijeli na
ego kao imaginarnu tvorevinu'? (moi) te na simboli¢ko (istinsko, pravo) podrugje subjekta (je).
Dakle, ,,EQO je vezan uz registar Imaginarnog, a subjekt uz registar Simbolickoga® (Duri¢: 147).
Opcenito, govoriti o lakanovskoj psihoanalizi nezamislivo je bez razlikovanja pojmova
Imaginarnog, Simboli¢kog i Realnog poretka. Iako su se u ovom radu ti pojmovi ve¢ pojavljivali,
tek u ovom poglavlju posvetit ¢emo im vise mjesta i objasniti njihovu vaznost i ulogu u
lakanovskom objasnjenju subjektiviteta i seksualnosti. Pokusat ¢emo pojednostavljeno prikazati
hermeti¢nu Lacanovu terminologiju koju smatramo nuznom za razumijevanje lakanovskog
pristupa ,,zenskom pitanju* — pristupa koji je, ne skodi jo§ jednom istaknuti, polazi$na tocka
ovoga rada.

Imaginarno, Simbolicko 1 Realno nisu samo ,,psihi¢ki registri pojedina¢nog subjekta
(Matijagevié 2006: 125), veé¢ su shvaceni i §ire, kao podruéja intersubjektivitetal® (v. Milanko
2011a: 407, 409). Imaginarni poredak povezuje se u prvom redu sa ,,stadijem zrcala“ (Koji je
prema Lacanu smjesten izmedu Sestog i osamnaestog mjeseca zivota), a onda i S prededipskom
iluzijom jedinstva s majkom. U zrcalnom stadiju dijete vidi svoju zrcalnu sliku (imago) i
poistovjecuje se s njom, poistovjecuje se s malim ,,drugim®, ,koji je kljuéno vezan uz ego*
(Matijasevi¢ 2006: 127). Zanemarivanjem drugosti, odnosno pogre$nim prepoznavanjem, realno i
,raskomadano* tijelo dojenceta’* dobiva privid cjelovitosti. Stovise, ,,(u) Imaginarnom ne postoji

razlika 1 odsutnost, ve¢ jedino identi¢nost 1 prisutnost™ (Moi: 140). Imaginarno poistovjecivanje u

12 Deprivilegiranje ega i isticanje kako ego ,,nije gospodar u vlastitoj kuéi“ (Duri¢: 147), mjesto je kojim se
lakanovska psihoanaliza snazno razilazi od ameri¢ke ego-psihologije (v. Matijasevi¢ 2006: 114). U Lacanovom
~definiranju strukture ega kao paranoidne strukture stvorene u zrcalnom stadiju (ibid.: 181) ogleda se na neki nacin
psihoti¢nost Citave zapadne kulture (v. Lacan 1983: 10).

13'S obzirom na to da se Simboli¢ki poredak definira kao ,,onaj pred-postoje¢i poredak jezika i zakona koji
predstavlja temelj za pojavljivanje subjekta” (Wright: 65), sfera intersubjektiviteta najkarakteristicnija je za
Simbolicki poredak i tek posredno, u njihovu odnosu sa Simboli¢kim, odrazava se u drugim dvama registrima.

14 Lacan tu raskomadanost tijela oslikava kao ,,rasprskavanje organizma u njegovoj nutrini, prvobitni razdor koji
odaju znaci nelagodnosti i motorne neuskladenosti iz prvih mjeseci “(Lacan 1983: 9).
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osnovi je narcisoidno i krije u sebi odredeni agresivni element (usp. Duri¢: 156, Wright: 58).
Imaginarno jedinstvo s majéinim tijelom ulaskom u Simbolicko™ (u svijet jezika) mora se
Zrtvovati, a to ,,primarno potiskivanje* otvara nesvjesno (v. Moi: 140). Osim $§to je podrucje
jezika, Simboli¢ko je dakle podrudje ,nesviesnog, radikalne drugosti, odnosno Drugog* '®
(MatijaSevi¢ 2006: 130). Dolazimo tako do Lacanova postulata: ,,nesvjesno je strukturirano kao
jezik* (Fink: 9). Ta je centralna Lacanova postavka neodvojiva od njegova poimanja zudnje jer
upravo ,,nesvjesna struktura jezika“ uzrokuje izvorni rascjep u subjektu i pobuduje zudnju (v.
Matijasevi¢ 2006: 121). Naime, zudnja pripada nesvjesnom i ,,ponasa‘“ se kao jezik (v. Moi: 142)
— metonimijski klizi s objekta na objekt, odnosno s oznacitelja na oznacitelj (v. ibid.). Bas kao $to
je u prirodi Zudnje da nikada ne moze biti do kraja utazena (jer fantazija nepovratno izgubljenoga
objekta, tzv. ,,objekta malo a“, neprekidno pokrece zudnju, v. Wright: 60—61), tako se ni znacenje
nikada ne moze dosegnuti jer jedino $to postoji jest beskonacni lanac oznacitelja. Za razliku od
de Saussurea, Lacan ne pretpostavlja reprezentacijski odnos izmedu oznacitelja i oznacenog, vec¢
pretpostavlja ne-odnos: oznacitelj prodire u oznaeno te je manjak oznacenog inherentan
oznaciteljskom poretku (v. Zupanci¢: 58). Na ovome uvidu pociva i sljede¢a Lacanova maksima:
,subjekt je ono $to jedan oznacitelj predstavlja za drugog oznacitelja* (Fink: 79). Lakanovski
subjekt jest prodor Realnog izmedu dvaju oznaditelja (ibid. 79-80). Realno se ovdje razumijeva
kao ,,ono iz kojeg Simbolicko zadobiva svoje znaCenje, njegovo oznaceno koje ga omogucuje
(Matijasevi¢ 2006: 170). Shvacen kao bi¢e manjka, subjekt nikada nije subjekt iskaza (a time ni
kartezijanski subjekt), niti se pojavljuje u onome $to je iskazano (v. Fink: 44-45). Zato se iskaz
,Ja sam“ moze lakanovski prevesti kao: ,,Ja sam ona(j) kojemu/kojoj nesto manjka“ (usp. Moi:
141), ili jo§ bolje: ,,Ja sam ono §to nisam* (ibid.). U ovu gustu mrezu Lacanovih pojmova i
paradoksa uklapa se i definicija Zudnje kao Zudnje Drugog (v. Fink: 63). Uzmemo li u obzir da je
,»zudnja uvijek korelativna manjku* (ibid.: 116), zudnja bi se mogla drugim rije¢ima opisati i
ovako: subjekt je tamo ,,gdje je Drugo bilo manjkavo, umetnuo svoj vlastiti manjak postojanja“
(ibid.: 62).

U Lacanovoj verziji Edipova kompleksa dijadni odnos s majkom prekida Zakon Oca
(prijetnja simbolickom kastracijom). Edipsko razrjesenje vidi se u prijelazu ,,od imaginarnog

poistovje¢ivanja s falusom (...) do simboli¢kog poistovjeéivanja s imenom-oca“ (Matijasevi¢

15 Za razvoj Lacanova pojma Simbolickog znacajan je doprinos strukturalne lingvistike, ali i strukturalne
antropologije Lévi-Straussa.
16 (N)esvjesno je diskurs Drugog.* (Fink: 4)
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2006: 193). U¢i u Simboli¢ki poredak znaci prihvatiti falus kao oznalitelja manjka, kao
oznacitelja zudnje. Budu¢i da ,,(bez) spoznavanja rodnih razlika nema ni valjanoga razrjesenja
Edipova kompleksa® (Duri¢: 169), edipacija podrazumijeva seksuaciju. To znaci da se
edipacijom mora zauzeti ili muski ili Zenski polozaj spram falusnog oznacitelja (v. Matijasevi¢
2006: 200). Od iznimne je vaznosti naglasiti kako se ta dva na¢ina implementiranja falusne
funkcije zbivaju bez obzira na bioloske odlike spola. Prema Lacanovim formulama seksuacije,
svako bi¢e koje govori moze zauzeti ili musku ili Zensku poziciju, muskost i Zenskost jesu
moguci nacini otudenja u Simboli¢kom poretku, a nisu bioloske konstrukcije. Kako bi zauzelo
svoj polozaj u druStvenom poretku, dijete se u velikom dijelu treba odre¢i neposrednog
zadovoljenja nagonskih poticaja, odnosno nedozvoljene prekomjernosti uzitka koju Lacan naziva
jouissance (usp. Duri¢: 175, Wright: 27) — upravo to odricanje od jouissancea prvog reda (onog
uzitka koji je nuzno vezan uz dvojni odnos majke i djeteta), jest cilj simbolicke kastracije ili
Zakona Oca (v. Duri¢: 175). Osobe koje se iz lakanovske perspektive smatraju muskarcima u
cijelosti su podredene falickoj funkciji i sasvim su podvrgnute simbolickoj kastraciji (v. Fink:
120). Jedino primordijalnom ocu jouissance nije bio prohibiran zakonom, ali je ba$ ta
pretpostavka 0 ocu koji moze imati sve Zene, iznimka koja ucvr$¢éuje univerzalno musko
potpadanje pod falicku funkciju i koja ¢ini granice muskog subjekta odredljivim. Muskarcev
uzitak ograni¢en je na fali¢ki (simbolicki) jouissance (ibid.: 121). S druge strane, ,,Zenska
formula pokazuje neodluénost i nemoguénost totalizacije zene“ (Wright: 28). lako i zena mora
pro¢i kroz edipaciju/seksuaciju, za nju postoji strukturalna moguénost da ne bude sva podredena
Simboli¢kom poretku. Zenom falusna funkcija ne vlada apsolutno, stoga Lacan tvrdi da je Zena
ne-cijela, ,,ne-sva u odnosu na falusni uzitak* (cit. prema Matijasevi¢c 2006: 197). Zbog
nepotpunog bivanja u Simbolickom (zbog mogucénosti ,,ek-sistiranja®, v. Fink: 135), Zena moze
dozivjeti Drugi jouissance!’, uzitak koji prekoracuje ograni¢enja jezika, stoga ga nije mogude
artikulirati (v. Duri¢: 177).

Kao nemogucéi (ne-postojec¢i) i zakonom nedozvoljeni uzitak jouissance pripada Realnom
poretku te je, bas kao Realno, ,,u samom srcu Simboli¢kog poretka, za Simboli¢ki poredak je

konstitutivan kao praznina ¢ija se jeza moZze izbje¢i samo stvaranjem fantazme* (Milanko 2011a:

17 Lacanovi kriti¢ari smatraju kako je Drugi jouissance, taj dodatni ,,uzitak koji Zene mogu osjetiti, ali ne znaju nista
o tome* (MatijaSevi¢ 2006: 196), tek teoretska kompenzacija zbog pretpostavljene Zenske pozicije nezaokruzenosti
falitkom funkcijom (v. Doane: 67). Pa ipak, fali¢ka funkcija koincidira sa svojom ,,ne-falickom Iznimkom* (v. Zizek
2007: 157), a Drugi jouissance nista ne kompenzira, nego upravo logicki ishodi iz Zenske seksuacije .
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410). Realno je mozda najkontroverzniji Lacanov pojam, ali je zato presudan za razumijevanje
svih drugih psihoanalitickih pojmova, pa i psihoanalize same. Realno se uglavnom predocava ili
kao praznina, rez, odsutnost, ono $to je nedostupno simbolizaciji, ili pak suprotno, kao
,,prekomjerna materijalnost“ (Milanko 2011a: 408). Paradoksalna priroda Realnog redovito se
dovodi u svezu sa seksualno$éu, to jest sa spolnom razlikom. Prema Zizeku, Realno je ,jezgr(a)
ljudske seksualnosti (cit. prema Milanko 2011a: 414). Lacanove formule seksuacije u biti nisu
drugo nego dva paralelna nadina na koja je Realno kao konstitutivni manjak oznaciteljskog
poretka upisano u taj poredak, odnosno to su putevi snoSenja s manjkom u Simbolickom (V.
Zupancic: 49). Kao sto vidimo, ,,svaki je spol odreden zasebno s obzirom na tre¢i termin* (Fink:
119), stoga Lacan ustvrduje da ,,nema ni¢eg takvog kao §to je spolni odnos® (cit. prema Fink:
119), postoji jedino ne-odnos. Muskarac i zena medusobno se ne odnose izravno jedno prema
drugom, ,,nesto smeta takvom odnosu; nesto iskrivljuje njihove interakcije® (ibid.: 118), a to
neito jest Realno. Zena tako Zudi za imaginarnom prisutno$éu falusa, a muskarac za
fantazmatskim ,,0bjektom malo a* (v. Duri¢: 178, Zizek 2007: 163). To §to je Zena iznimka
kojom falicka funkcija ne vlada apsolutno, ve¢ samo po sebi predstavlja musku fantaziju par
excellence (v. Zizek 2007: 155). U odnosu sa Zenom, muskarac je zapravo u odnosu sa
fantazmatskim objektom svoje Zudnje, a ne s pravom Zenom.

Lacan sudbonosno ispisuje ,Zena ne postoji“, formulaciju koja, &esto
dekontekstualizirana, postaje glavna meta feministickih razraCunavanja s Lacanom. Sluze¢i se
dosad prezentiranim psihoanaliti¢kim postavkama, pokusSat ¢emo pojasniti na sto ova formulacija
ukazuje i kako moze biti korisna za feminizam. Prvo joj mozemo pristupiti iz ve¢ spomenute
prizme ne-odnosa, u tom smislu Lacanova izreka znaci ,,ne da Zena ne postoji, nego da je njezin
status kao apsolutne kategorije i kao jamca fantazije (...) lazan“ (J. Rose, cit. prema Matijasevi¢
2006: 197). Potom, ova se izreka dovodi u svezu s Cinjenicom kako ne postoji Zenski ekvivalent
falusnom i gospodarskom oznacitelju — ,,nema oznaditelja za Zenu kao takvu ili za njenu bit*
(Fink: 131). Bas tom mjestu, falusu kao glavnom oznaditelju, upuceni su najzustriji feministicki
prigovori. Pritom se previda kako falus, usprkos simbolickoj povezanosti s penisom, nije
maskulina kategorija (v. Doane: 63). Falus je prazni oznaditelj, ,,0znaditelj vjecite odgode
znacenja“ (ibid:. 64), koji ,,moze igrati svoju ulogu samo skriven, tj. kao sam znak latentnosti koji
pogada sve $to je podatno oznacivanju® (Lacan 1983: 263). Ako se prisjetimo teze Joan Riviere

prema kojoj je Zenskost maskiranje ili preruSavanje, a koja je nedvojbeno preteGom Lacanova
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mota ,,Zena ne postoji“ (v. Wright: 33; Lacan 1986: 206) — &ini se da je falus, ba§ naprotiv,
feminizirana kategorija (usp. Doane: 64). Zaklju¢ak se mozda ¢ini radikalnim, no ima svoju
potvrdu u Lacanovoj logici vela ili zastora, drugim rije¢ima u fenomenu prekrivanja ontoloskog
manjka (v. Fink: 60). | falus i Zena predstavljaju oznaditeljstvo samo, ¢ime uzdrmavaju
filozofsku podijelu na izvanjskost i pretpostavljenu zastrtu dubinu unutrasnjosti, redefinirajuci tu
dihotomiju radije kao frakciju samog jezika, odnosno nesvjesnog (v. Doane: 64—65). Nadalje,
Lacan tijekom razvijanja svoje teorije spolnosti razli¢ito nijansira pojam falusa. Falus je 1950-ih
odreden kao ,,0znak(a) razlike medu spolovima“ (Wright: 23), a spolovi su u odnosu na falus
strukturirani ovako: muskarac Zeli ,,imati falus, a Zena zeli ,,biti* falusom, to¢nije predstavljati
se za njega'®. Dvadeseti Lacanov seminar (1972-1973), nazvan Encore, nudi ponesto drugadiji
pogled na musko ,,posjedovanje“ i Zzensko ,,bivanje“, oni sada ,,ne predstavljaju nista vise od
dvaju zamisljenih nacina identifikacije* (Wright: 23) pomocu kojih se bi¢a Zudnje nose sa svojim
gubitkom. Premda su i muskarac i Zena bi¢a manjka, muskost je utemeljena na uvjerenju
(muskarac tek vjeruje da jest muskarac), a zenskost se zasniva na glumi (v. Zupan¢ic¢: 56).

Kako su muskost i zenskost tek simboli¢ki polozaji, nije nemoguce da se muskarac
razmecée svojom virilnoS¢u 1 nosi je kao masku. Ipak, za razliku od Zenske glume koju
karakterizira uvid u manjak Drugog (v. Zizek 2007: 157-158) i ,prihvadanje (...)
reprezentacijskih pri¢ina® (Tomljenovié¢: 39), muskaréeva gluma jest puko skrivanje ,,iza
poslovi¢nih simbolickih nadomjestaka® (ibid.). Prema Zupanci¢, ¢ak i1 to parodiranje muskosti
onda ima efekt femininosti (v. Zupanci¢: 56). Ovdje bismo voljeli naglasiti da takozvana veca
,spektakularnost Zenske pozicije (v. Cale Feldman 2001: 111, 305) ne znaci da je muskost
prirodnija ili na bilo koji na¢in neutralnija. Usprkos optuzbama da je Zena u lakanovskoj teoriji
samo simptom ili suprotnost muskarcu, da je izuzetak od muskog univerzala (v. Dolar Bahovec:
221), kada Lacan kaze da je Zena ,,Drugo za oba spola“ (MatijaSevi¢ 2005: 835), on upravlja u
jednom drugom smjeru, u smjeru uznemirujuéeg spektakla Realnog.

Spomenuli smo kako tvrdnja ,,Zena ne postoji proizlazi iz psihoanalitickog poimanja
zenskosti kao maskerade. Korelacija izmedu ovih dviju formulacija zasnovana je dakle na

inherentnoj odsutnosti bilo kakve biti Zenskosti koja bi bila razli¢ita od maskerade same. Buduci

18 U takvoj dinamici Zizek pronalazi dokaz da je Zena vise subjekt od muskarca (v. Zizek 2007: 162—163).
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da ta odsutnost mora nekako biti predstavljena u Simbolickom poretku (v. Zupancic: 48), Lacan
prvo ispisuje jeziéni simbol za Zenu, a potom ga prekrizi. Dok muski poloZaj ,.obiljeZava
zamisljaj (...) cjelovitosti“ (Tomljenovié: 39), zenskim se pak polozajem ,,obznanjuju slabost i
greSka maskuline logike* (ibid.) te se raskriva utemeljujuci paradoks poretka reprezentacije.
Premda se Lacanu spocitava da se izrijekom ne protivi ,.kontingentnoj i akcidentalnoj
asimetriji“ spolova (Dolar Bahovec: 225), nego da je uzima ,,zdravo za gotovo“ kao puko stanje
stvari, njegovo tumacenje Zenske seksualnosti otvara dimenziju plodonosnu za feminizam.
,Zamka za feminizam je tumacenje ove opsjene (maskerade, op. D. G.) kao obi¢ne patrijarhalne

dominacije, dok je izazov u¢i u predstavu i u njoj sudjelovati‘“ (Wright: 36).
3. Zenskost u filozofiji i kulturi na prijelazu stolje¢a

,Kada kazete musko, po pravilu podrazumijevate nesto §to je ‘aktivno’, a kada kazete
7ensko, mislite na ne$to §to je ‘pasivno’!®(Freud 1981: 212) — konstatira Freud u svom
predavanju Zenskost. Premda dalje u predavanju tu opreku aktivno — pasivno pokusava ublaZiti
govoreéi o ,,aktivnim i pasivnim psiholoskim ciljevima® te utjecaju socijalnog pritiska (v. ibid.:
213), neosporno je da Freud ovdje, kao i opcenito u svojoj teoriji spolne diferencijacije, opetuje
neke stare filozofske predodzbe o zenskoj prirodi. Mnoge psiholoske odlike Zene, koje bi prema
frojdizmu ishodile iz Zenske navodne ,,anatomske genitalne prikraé¢enosti (Cale Feldman 2001:
61), u sustini su kulturno preuzeti konstrukti (v. ibid.: 61-62). Osobine poput lazljivosti, tastine,
narcizma, mazohizma, smanjene istan¢anosti za moralna pitanja i druStvenu djelatnost, pravdaju
se zenskim razvojnim procesom, a zapravo su plod prevladavajueg poimanja zenskosti u
filozofiji i kulturi na prijelazu stoljeca. Sasvim koncizno, promotrit ¢emo u narednim recima kako
su zensku problematiku tumacili utjecajni filozofi tog razdoblja, a zatim ¢emo se posvetiti dvama
najutjecajnijim reprezentacijskim modelima Zenskosti.

Pocetkom stoljeCa snazna je recepcija devetnaestostoljetnog filozofa Arthura
Schopenhauera koji u svom eseju O Zenama iznosi vrlo rigidne stavove o zenskom spolu. Prema
Schopenhaueru, Zene su intelektualno inferiorne i podlozne muskarcima, ,,one nisu obdarene
snagom 1 razumom (...) ve¢ lukavstvom, one su instinktivno podmukle i sklone laganju:

pretvaranje je zato Zeni prirodeno* (Triva: 14). U temelju mizogin, filozofem o zenskoj lukavosti,

19 Navedeni se ideologem u hrvatskoj knjizevnosti moderne i modernizma manifestira se najéesce likom fragilne
zene.
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prijetvornosti i varljivosti, postaje konstanta u definiranju zenskosti. Nasljeduje ga i Friedrich
Nietzsche govoreéi o Zeninoj promjenjivoj ,,protejskoj naravi (Nietzsche: 209): ,,Zene postaju u
ljubavi u potpunosti onakve kakve zive u predodzbama muskaraca od kojih bivaju voljene*
(ibid.). U idealiziranju ljubavi ovaj filozof vidi stoga zensku podmuklu taktiku kojom Zene
»promicu svoju moc¢ te sebe u ofima muskaraca prikazuju sve vise privlacnima* (ibid.: 213).
Zena je za Nietzschea ,najopasnija igratka“ (Nietzsche, cit. prema Triva: 17) u vlasnitvu
muskarca, a kao jedino moguée rjeSenje Zenske zagonetke nedvosmisleno predlaze trudnoéu?,
koju smatra zenskim zivotnim pozivom (v. Triva: 17).

Knjiga Spol i karakter (1903) Otta Weiningera odjeknula je pocetkom stolje¢a i znatno
potpomogla ucvrséenju filozofskih i drustvenih predrasuda o manjkavosti Zenske prirode.
Osnovna Weiningerova teza moze se sazeti u tvrdnju o potpunoj prevlasti seksualnosti nad
zenskim biéem: ,,Ono je uvijek i posve seksualno. Z se sva podaje u spolnom Zivotu sferi
sparivanja i razmnozavanja, to jest odnosu prema muzu i djetetu; to potpuno ispunjava njenu
egzistenciju, dok M nije samo seksualan® (Weininger: 137). Nadalje, Zena prema Weiningeru ,,ne
poznaje niti logi¢ki ni moralni imperativ* (ibid.: 243), sfera duhovnih i intelektualnih aspiracija,
kao i generalno pojam genijalnosti, rezervirani su za muskarce. Zena je objekt muskaréeve volje,
1 k tome c¢ista materijalnost, to jest ,nedostatak svake prvobitne forme* (ibid.: 370). Tako 1
Weininger dolazi do zaklju¢ka o Zeninom svojstvu himbenosti, ,,ontoloske laZljivosti® (ibid.:
338), koja jest odsutnost svakog istinitog svojstva (v. ibid.: 370). Zizek ne propusta uvidjeti
poveznicu izmedu Weiningerova poentiranja zenske neegzistencije (nebivstva)?! i Lacanove
mantre ,,7ena ne postoji (v. Zizek 1999: 127-130). Premda se i Lacanu, vidjeli smo, predbacuje
,implicitni antifeminizam* (Dolar Bahovec: 216), krucijalno je da zena za Lacana nije tek puki
objekt i muska konstrukcija, nego je dapade i vise subjekt od muskarca (v. Zizek 2007: 162—163).
Medutim, ,,Weiningerova averzija prema Zeni svjedoCi o strahu od najradikalnije dimenzije
subjektivnosti same: Praznini koja jest’subjekt (Zizek 1999: 130).

Iz poistovjecivanja Zene sa seksualno$¢u ishode dva moguca tipa Zenskog identiteta: ili tip

majke (zivotni princip) ili, njemu suprotan, tip bludnice koji predstavlja destruktivni, protuzivotni

20 Ni jedan od Zenskih likova analiziranih u ovome radu nije definiran majéinstvom. Jedina majka koja se u radu
pojavljuje jest KrleZina barunica Castelli, no i njezina je maj¢inska uloga stavljena u drugi plan.

2L Prema Weiningeru, Zena postaje tek kada je muskarac (forma) potvrdi i da joj Zivot, ,,(j)er po sebi materija nije
nista, tek forma mora htjeti dati joj egzistenciju* (Weininger: 375).
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princip?? (v. Weininger: 276). Sustavi umjetni¢kih (likovnih, knjizevnih, kazali$nih, filmskih)
reprezentacija u prvoj polovini dvadesetog stoljeca veé¢inom se pri konstrukciji zenskih likova
iscrpljuju u perpetuiranju tih dvaju kliSeja o zenskosti. Naime, u zapadnoeuropskoj i hrvatskoj
kulturi tog vremena ,,prevladava dihotomija bludnica-svetica® (Gjurgjan 2004: 311). Koncepti
fatalne i fragilne zene neizostavna su imaginacijska ¢vorista ,,poetickih i politickih turbulencija
razdoblja neposredno prije, tijekom i neposredno nakon Prvog svjetskog rata“ (Cale Feldman
2011a: 292). lako naizgled suprotni tipovi Zene, ova dva tipa zapravo su komplementarna i
pronalazimo ih ,,unutar istoga sustava dramskih tipova, kazaliSnih struka i druStvenih uloga“
(Senker 2002: 196). To su dva odraza istog Zenskog (kulturoloski seksualiziranog) identiteta, $to
ga je generirala muska heteroseksualna kulturna matrica na prijelazu stoljeca, i to ,.kao simptom
kulturno-politi¢kih neuralgija, sraza ideoloSkih programa, ratne tjeskobe i kapitalistickog
orobljavanja“ (Cale Feldman 2011a: 293). Cesto se istiGe da su u oba slu¢aja zene svedene na
funkciju kliSejiziranih utjelovljenja muskih fantazija 1 fetiSa (v. Gjurgjan 2003: 61), no mi bismo
i8li korak dalje i promatrali ih, ne tek kao puke tematske shematizacije muske zudnje, veé
naprotiv, kao mjesta puknucéa reprezentacije (reprezentacije Zenskosti, ali i reprezentacijskog
poretka uopce), kao mjesta nepredstavljivosti i ambigviteta koja imaju metapoeticki i politicki
potencijal (usp. Cale Feldman 2011a: 232). Svjesni da akrobatski hodamo po hipotetskoj
topoloskoj granici izmedu ,zene po sebi“ i ,zene za drugog®, tragom Lacana i njegovih
nastavljaca, mi se u ovom radu pitamo: ,,ako odredena feministi¢ka kritika svaki opis Zenstvenog
optuzuje kao muski kliSe, $to je, onda, Zenstveno 'samo po sebi‘? (Wright: 34).

Zenski likovi hrvatske modernisti¢ke drame predlazu odgovor: bilo to tradicionalno i
klisejizirano Zenstvo ,,na formulu Weininger-Strindberg-Przybyszewski“ (Krleza: Davni dani,
prema Marjani¢: 98), prema kojem je Zena ili demonska zmija ili idealizirana bogomajka i
samaritanka, ili to pak bila kakva suvremenija vizija autenti¢ne zenskosti — svima su zajednicke
fantazije o esencijalnoj prisutnosti, stvorene nuzno unutar patrijarhalne matrice. Zena je zapravo i
jedno i drugo — ,.zena po sebi* jest ,,zena za drugog® (v. Zizek 2007: 160). Kao §to je na primjeru
transvestije pokazala Judith Butler, granica unutarnjeg i vanjskog psihi¢kog prostora tek je privid
koji transvestit izvrée, ruseci tako pretpostavljenu razliku izmedu ,,pravog rodnog identiteta* i

»zrazajnog modela roda“ (Butler: 137). Shodno tome, kontingentno je i artificijelno svako

22 Weininger uz tip prostitutke veze ,,volju za vla§éu* (v. Weininger: 292), §to je sli¢no Nietzscheu koji istice Zensku
manipulativou mo¢.
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inherentno Zensko svojstvo, jer je Zeni svako svojstvo zapravo nadodano (v. Zizek 2007: 160).
Ona sama po sebi jest odsutnost svakog svojstva, stoga je njezina unutra$njost tek projekcija

vanjskih slika, a izvanjskost tek reprezentacija tog nepostojeceg totaliteta.
4. Zenska gluma i politi¢ke implikacije rodne maskerade

Zensko glumacko tijelo jest ,,estetski materijal kazalisnog medija* (Cale Feldman 2011b:
171), no osim §to je nositelj estetske dimenzije, ono je uz to obvezno i politicko popriite?® — ono
je mjesto propitivanja spolne razlike?* i rodne simbolizacije te zbog toga zajednic¢ko interesno
polje kazalista, feminizma, psihoanalize i dekonstrukcije. Fenomen zenske glume tako joS
jednom do nerazlucivosti ispreplice ove cetiri djelatnosti, koje su sve redom ,.djelatnosti
izmjestanja, sroCene kako bi se oduprle zasi¢enoj koherenciji svakog fiksiranog mjesta“
(Freedman: 91). U ovom poglavlju predstavit ¢emo moguce nadine raskrinkavanja
esencijalistiCkih rodnih politika, to jest onoga §to Barbara Freedman naziva ,,okvirom
namjestaljke” (v. ibid.: 80). Zanimljivo je kako su sva predlozena sredstva prokazivanja
rodno-spolne predzadanosti nuzno povezana s glumackim strategijama. Prvo ¢emo promotriti
politicku mo¢ novog stila Zenske glume Sto se pojavljuje paralelno s feministickim zbivanjima
pocetkom dvadesetog stoljeca. Potom ¢emo taj tip zenske glume povezati s citatno§cu transvestije
i vrlo saZzeto predstaviti Butleri¢in znatan doprinos u ovoj misiji deesencijalizacije roda.
Vracéajuéi se Lacanovu poimanju seksualnosti i politike, otvorit ¢emo naposlijetku pitanje
politickih implikacija rodne maskerade $§to ih otvaraju odredena knjizevna rjeSenja, poglavito
knjizevni motiv Zenske glume.

Zene-glumice pocele su se na europskim institucionaliziranim pozornicama pojavljivati
tek krajem 16. i tijekom 17. stoljeca, no jo$ dugo bile su neodobravana rijetkost koja se nastojala
izbjeci zbog ,,svojega spola, svoje neizmjenjive zazorne prirodne ocitosti 1 fizioloSke potencijalne
primamljivosti“ (Cale Feldman 2001: 71). Dramske su uloge vise stolje¢a igrali muskarci, a

nepodudarnost izmedu glumackog 1 fikcijskog spola nije bila nikakva prepreka, dapace

23 Postoji estetska dimenzija u politickom kao i politicka dimenzija u umjetnosti. Zato smatram da nema koristi od
razlikovanja politicke i neumjetnicke umjetnosti. Iz perspektive teorije hegemonije, umjetnicke prakse imaju ulogu u
konstituiranju i odrzavanju danog simbolickog poretka ili u njegovu osporavanju, pa zato nuzno imaju politicku
dimenziju.” (C. Mouffe, cit. prema Bozi¢ Blanusa: 126)

24 Jedna od vodeéih teza ovoga rada jest kako je jedino svojstveno Zenskosti da se glumi, stoga zensku glumu
uzimamo &esto kao sinonimnu za Zenskost, pa kao §to Shoshana Felman utvrduje za Zenskost, mi tvrdimo za Zensku
glumu: ona je ,,zazorna utoliko $to nije suprotna muskosti, nego je ono §to potkopava samu opoziciju muskosti i
zenskosti“ (cit. prema Freedman: 91).
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paradoksalno se vjerovalo da je muska izvedba Zenskosti vjerodostojnija®® (ibid.: 80). Kada su
zene napokon stupile na scenu, paradoks zenske glume posljedicno se ogledao (a i danas se
ogleda) u zahtjevu da glumica mimetic¢ki zrcali svoju ,,zensku prirodu®, koja nije drugo do
muskom rukom ispisana projekcija Zenskosti.

Kroz prizmu ,prirodnosti vrednovala se u razdoblju moderne uspjeSnost Zenske
glumacke izvedbe (v. Senker 2002: 183). Blagost, krhkost i produhovljena otmjenost cijenila se
kako u izvankazaliSnom svijetu, tako i na glumackim daskama — trebalo je na pozornici (a i iza
pozornice), ujediniti pojavu i igru u skladnu cjelinu (ibid.). Drugim rije¢ima, izmedu Zenskog
tijela (spola) i zenske izvedbe (roda) trebao je postojati harmonic¢an odnos — jer svako puknuce ili
neistovjetnost ozbiljno narusava ustaljeni sustav vrijednosti i rodnih uloga. Sto na koncu znagi da
se od glumica i Zena zahtijevalo nemoguce — da samo ,,budu® Zene (v. ibid.: 189), a da nista ne
¢ine (pogotovo ako je taj Cin intelektualan). Zahtjev je nemogu¢ jer je rod uvijek Cinjenje (Cak 1
kada se igra putem pasivnosti): ,,Nema nikakva rodnog identiteta iza izrazaja roda; taj identitet
performativno konstruiraju sami "izrazaji" koji se smatraju njegovim ucincima“ (Butler: 38). Od
glumica se zapravo trazilo da neutraliziraju (preSute) izvedbeni (performativni, maskeradni)
karakter same rodne uloge zene (v. Tomljenovi¢: 54). Ibsenove ,kriticke glumice™ (ibid.) s
prijelaza stolje¢a poput americke glumice Elisabeth Robins (1862-1952) ili hrvatske Nine
Vavre?® (1879-1942) samosvjesno napustaju dotadasnji idealni model cjelovitog glumackog (i
zenskog) jastva ¢ine¢i rodnu maskeradu transparentnom. Njihove izvedbe Ibsenovih heroina
imaju subverzivnu snagu jer obznanjuju konstitutivnu rascijepanost Zenskog glumackog
identiteta: one su glumice koje igraju zenske likove, koji pak tek igraju da jesu Zene (usp. ibid.).
Njihova revolucionarna gluma ,,otkriva razliku izmedu anatomskog spola, rodnog identiteta 1
glumljenja roda*“ (ibid.), ba§ kao Sto to u Butleri¢inu primjeru denaturalizacije roda cine
transvestitske strategije.

Kazalisnom se metaforikom dakle posluzila i Judith Butler u svojoj poznatoj
dekonstrukciji esencijalistickih pretpostavki rodno-spolnog problema. U knjizi Nevolje s rodom:
Feminizam i subverzija identiteta (1990) Butler osporava uzro¢no-posljedi¢nu povezanost

kategorija spola (pretpostavljene bioloske karakteristike), roda (drustveno-politicki konstrukt) i

25 Tako se ,,zenskost istodobno i (institucionalno) potirala i (imaginativno) snazila“ (Cale Feldman 2001: 77).
% Matogine i Gavelline kritike Nine Vavre usmjeravale su se ne samo na njezino glumacko umijece, veé i na nju kao
osobu (v. Senker 2002). U Gavellinim primjedbama kako se na pozornici ,,unosila (se) u neka somnabulna stanja“ i
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spolnosti, ali takoder i pobija ustaljenu distinkciju izmedu spola i roda. Spol nije pretkulturna i
samorazumljiva ¢injenica, ve¢ obvezujuéi nalog tijelu da postane kulturnim znakom (usp. Butler:
148-149). Na primjeru transvestita, koji ponavljanjem (citiranjem) nepostojeéeg originala
parodijski izvodi rod, raskriva se oponaSateljska struktura samog roda i njegova kontigencija.
Rod je performativ, rod je izvedba, produkt oznaciteljskih praksi, a ne ekspresija neceg
pretpostojeceg.

U necemu je Butleri¢ina teorija performativnosti roda ipak znatno razlicita od Lacanove
psihoanalize. Performativnost kao ,,ontologija diskurzivnog* (Zupanci¢: 40) ne uzima u obzir
nediskurzivno i podsvjesno potisnuto Sto supostoji sa Simboli¢kim, ne uzima u obzir Realno na
kojem Lacan uvijek ustraje kada govori o seksualnosti. Upravo ta kategorija gubi se kada se spol
zamijeni (poistovjeti) s rodom kao simboli¢kim entitetom (v. Zupanci¢: 41). Prema Zupancic,
upravo je lakanovsko poimanje spolne razlike kao ontoloske kategorije?’ ono §to pitanje
seksualnosti ¢ini neizbjezno i politickim pitanjem (v. Zupanci¢ 35-36).

.Zensko pitanje“ ima kapacitet ispisati taj ontolodki rascjep koji se diskursima o
homogenosti redovito iskljucuje (v. Zupanci¢: 37). Putem rodnih izvrtanja i dramatizacija®, isto
to ¢ini 1 knjizevnost. Da se iza maskerade Zenskosti ,,nema $to vidjeti“ (Doane: 45), na to
knjizevnost ukazuje rodnim transgresijama i ,,spolnim qui-pro-quoima* (Cale Feldman 2001:
113), ali mozda najuCinkovitije: motivom zenske glume. ,,(T)opos Zenskog glumackog tijela
zapravo je starija knjizevna tema* (Cale Feldman 2011b: 172), intrigantna kako za dramsku, tako
jos$ vise za proznu produkciju od sredine 19. stolje¢a naovamo (ibid.). U ovom radu pozornost se
stavlja na dramsku realizaciju zenskog glumackog lika i na popratne politicke implikacije koje

iskrsavaju kao sastavni dio Zenske glume.
4. 1. Maskerade KrleZinih Zenskih likova

Kao §to smo ve¢ najavili u Uvodu, u ovom radu bavit ¢emo se tek jednim dijelom
Krlezina bogatog dramskog stvaralastva. S obzirom na to da je cilj ovoga rada preispitati

funkcioniranje maskeradne pretpostavke zenskosti i politiku rodnih glumackih strategija na

,padala u gotovo diletantsku bespomoc¢nost®, kako je ,,njena gluma plod emotivnog i dubokog poniranja u samu
sebe® (cit. prema ibid.: 188—189) — uo¢avamo neumitnu sli¢nost s KrleZinim glumac¢kim likom R. Stolcerovom.

27 Sto ne znadi afirmaciju neke neovisno postojece ontoloske podjele izmedu muskarca i Zene, nego sugerira
postojanje ,,ontoloS§ke negativnosti“ (nemoguénosti) koja konstruira spolnu razliku kao razliku i podjelu (usp.
Zupan¢i¢: 35-37).

28 U izvrtanju i dramatizaciji ogleda se politi¢nost knjizevnosti u Ranciérovu smislu (v. Bozi¢ Blanuga:131).
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primjerima zenskih likova, ne ¢udi $to ¢emo se baviti ba§ onim dijelom autorova opusa u kojemu
se autor okrece ibsenovskim i strindbergovskim rjeSenjima. Ugledanje na Skandinavce ne
podrazumijeva samo zaokret prema tzv. kvalitativnoj dramaturgiji i ,,psiholoskim dijalozima®,
zaokret koji je mozda u knjizevnoj kritici 1 odve¢ naglasen kao odricanje od mladenacke
simbolisti¢ko-ekspresionisticke faze (v. Senker 1995: 20). Nordijski kontekst izuzetno je vazan
za Krlezinu dramatsku realizaciju i ,,psiholosku objektivaciju pojedinih subjekata®, napose
zenskih?, _ koji na sceni doZivljavaju sebe i svoju sudbinu (Krleza, cit. prema Senker 1995: 19).
Dakako, rije¢ je o genealoskom ciklusu o Glembajevima, sa¢injenom od triju drama (Gospoda
Glembajevi, U agoniji, Leda), i jedanaest novelisti¢kih tekstova®® koji su s dramama povezani
zajednickom tematikom — drustveni uspon porodi¢ne linije Glembaj 1 postupni pad
glembajevskih obiteljskih predstavnika, ali 1 agramerskog drustva u cjelini, u zlo¢in ili
dekadenciju. Odnos drama i proznih tekstova ne moze se svoditi tek na ,,puku jukstapoziciju i
nadopunu® (Cale Feldman 2011b: 173), veé je rije¢ o jedinstvu i ispreplitanju ovih dvaju,
knjizevnim rodom razlikovanih, dijelova, o ,,kompliciranoj igri medusobnog sadrzavanja i
odrazavanja, komplementarnosti i samodovoljnosti“ (Karahasan, cit. prema Cale Feldman 2011b:
174). Takav odnos drama i proznih tekstova daje nam za pravo da se pri analizi pojedinih likova
iz dramskog dijela osvrnemo i na pripadne im opise ili pri¢e iz pripovjedne sastavnice ciklusa.
Jedino ¢emo noveli Pod maskom pristupiti zasebno (povlaceéi analogije s dramskim dijelom tek
ondje gdje nam se to u€ini indikativnim), §to smatramo opravdanim zbog posebnog statusa ove
novele koja ne samo da tematski iskace iz genealoske matrice, ve¢ se od nje razlikuje i svojim
poetickim obiljezjima. Temeljna distinkcija i ono po ¢emu novela Pod maskom zasluzuje
posebno mjesto u ovome radu krije se u fenomenu Zenske glumacke izvedbe, koja se ne
posreduje muskim pogledom, ve¢ se nadaje kao osobna ispovijest jedne glumice, kao njezin
unutarnji monolog.

O koncepciji zenskih likova i reprezentaciji zenskosti u djelima najistaknutijeg autora
hrvatske knjizevnosti 20. stoljeCa ve¢ se nemalo pisalo. Suvremene interpretacije Krlezinih
junakinja (uglavnom s feministickom potkom), ili Krlezu proglasavaju krivim za mizoginiju i

stereotipizaciju (poput Gjurgjan i Oklop¢i¢: 99-118), ili mu, posve suprotno, dodjeljuju status

29 Spomenimo samo kako je Ibsen zbog problematiziranja Zenskog pitanja i ,,zahvaljujuéi svojim muskim likovima
koji redom nisu dorasli maskulinom idealu, te junakinjama s naglaSenom histerickom dispozicijom (...) zasluzio (je)
u feministickim krugovima status omiljenog dramaticara“ (Tomljenovi¢: 52).

30 Sve skupa ciklus sacinjava ¢etrnaest tekstova objavljivanih postupno od 1926. do 1930. godine.
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luconoSe koji je ,,u svojim djelima razotkrio i1 patrijarhalne dogme kao $to je razotkrivao sve
drustveno-politi¢ke cinizme* (Marjani¢: 102). Buduéi da knjizevnost istovremeno ima potencijal
1 uokvirivati i raskrinkavati zate¢ene ideoloske postavke i druStveno-politicke odnose, ne bismo
jednoznacno inzistirali ni u kojem od tih dvaju smjerova. lako su u KrleZinu opusu nesumnjivo
prisutni  refleksi gore spomenutog i Zenama nesklonog filozofskog  trojca
Schopenhauer-Nietzsche-Weininger 3!, raznoliki i kompleksni ,,identitetni modusi KrleZinog

zenskog lika* (Triva: 31) niposto nisu svedivi samo na te formule:

Ako se pojam ,musko — Zensko“ svede na formulu kao konstantu, ovi pojmovi odvajaju se
matematski jasno u dvije grupe, ali se time stvar svodi ipak na posve ispraznu igru rijeci...
Medutim: gdje po€inje u nama ,,zensko*, a gdje svrSava ,,musko*? Gdje su granice svijesti koje bi

se mogle odrediti? (Krleza, Davni dani, cit. prema Gjurgjan 2004: 313)

Cak i onda kada se &ini da se Krlezini Zenski likovi mogu podvuéi pod stare stereotipe i
binarizme, u njima je ve¢ upisana kriticka klica koja uzdrmava i njih kao konstrukte i
drustveno-politi¢ki kontekst u kojem su nastali.

Premda se u dramskom dijelu ciklusa o Glembajevima ne pojavljuje ni jedan lik glumice
,»po zanimanju“ Cijom bi se analizom mogla eksplicitno prokazati inherentna teatralnost
zenskosti, u ovom poglavlju pokuSat ¢emo pokazati da 1 KrleZini Zenski likovi koji se naizgled ne
bave glumom, poznaju i (manje ili viSe) prihvacaju predstavljacke strategije nuzne za Zensku
subjektivizaciju u simboli¢kom poretku kulture. Ma koliko ti likovi bili sku€eni u uvrijeZenim
stereotipima poput femme fatale i femme fragile, ili se pak s druge strane ¢inili ,,u dramskom
smislu cjelovit(i) i samosvojn(i)* (Gjurgjan 2004: 317), kao Zzenama predodredena im je pozicija
s koje mogu ili zaigra(va)ti svoje uloge ili ih odbaciti, zaplicu¢i se tako u utemeljujucu

nemogucnost bivanja s onu stranu oznacitelja.
4. 1. 1. Tko su dame Glembaj?

U drami Gospoda Glembajevi likovi Charlotte Castelli-Glembay 1 Angelike
Zygmuntowicz Beatrix stoje jedan spram drugog kao prikazbeni antipodi. Barunica Castelli
tipizirana je kao femme fatale koja, Leoneovim rije¢ima receno, ,,gazi preko egzistencija tako

Sarmantnozlo¢inacki da tu normalnome Covjeku staje pamet™ (Krleza 1981: 80). Ona privlaci

31 Spomenimo tek biolosku determiniranost Krlezinih Zenskih likova (frajli, Zenki) ili krvavu borbu izmedu spolova
(izrazitu u ranijim Krlezinim dramama, npr. u Adamu i Evi, a u blazem obliku i u Maskerati te Kraljevu).
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muskarce i uvladi ih u smrtonosnu igru®?>. Angelika, ve¢ samim imenom naznac¢ena kao (kuéni)
andeo, zauzima drugu krajnost u muskoj reprezentaciji zenskosti i, pod okriljem gestalta femme
fragile simbolizira u toj ,,mutnoj* glembajevstini Cistocu, nevinost, produhovljenost. Dok
barunica Castelli svoju tjelesnost ne krije, ve¢ u njoj svesrdno uziva®, a svoj rod izvodi svjesno i
poslovno® — kretnjama, afektacijom, kostimima i kozmetikom — svetackoj figuri Angelike
prividno se oduzima svaki oblik Zive tjelesnosti. Angelika tek pasivno zauzima prostor, a kad se
kreée, onda je to ,,blago, neprimjetno®, ,.diskretno* (Krleza 1981: 17, 24). Cini se tjelesnom tek
toliko koliko je tjelesan i kakav vostani kip®. Kako éemo vidjeti, atributi zenskog tijela Angeliki
se pridaju tek posredno, putem njezina starog portreta u glembajevskoj galeriji, Sto ga muskarci
promatraju i pokusavaju ga sebi protumaciti. Visestruka Angelikina lica pokuSavaju se ujednaciti
i optociti (vostanos¢u dominikanskih haljina, portretom, Leoneovim slikarskim vizualizacijama),
ali 1 ona do kraja, poput barunice Castelli, ostaje mjesto uruSavanja bilo kakve reprezentacije.
Charlotte je tjelesna, dakle Charlotte je Zena — slozio bi se ne samo zloglasni Weininger,
ve¢ i cijela filozofska tradicija koja zagovara ontolosku razliku duh-tijelo®, | §to pocinje s
Platonom a nastavlja se s Descartesom, Husserlom i Sartreom* (Butler: 27). Pripovjeda¢ novele
O Glembajevima i sam zauzima takvo stajaliite®” podupirué¢i jednoznaéno rodnu asimetriju
utemeljenu na staroj opreci duh — tijelo, koja i nije niSta drugo nego antropoloski binarizam
kultura — priroda. Tesko je na nekim mjestima u noveli razlikovati pripovjedaceve komentare od
fokalizacije kroz barunicu Castelli, pogotovo stoga Sto prevladava spomenuti diskurs koji zenu

drzi sinonimom za spol opéenito. Promotrimo, recimo, sljede¢e mjesto u noveli:

32 Dok svojim fascinantnim maskama privlaéi muskarce, ono §to izaziva kod muskaraca gadenje i odbijanje ili

uzrokuje, s druge strane, smrt jest ono ,,nista“ §to nosi ispod maske (v. Zizek 1994: 124). O tome malo vise poslije u

tekstu.

33 U kultu tog tjelesnog neceg, u tom larpurlartizmu te tjelesne forme $to uZiva sama u sebi kao angora-macka na

svili uz kamin (...) prolazili su baruni¢ini dani* (Krleza 2001: 27).

34 Znakovito je da se barunica ne identificira sa svojom rodnom ulogom: ,,...ona (je) samu sebe gleda(la) strogo,

neprekidno trijezno i sugestivno okrutno, kao krotiteljica panteru kad skace kroz ognjene obruce® (Krleza 2001: 29).
Istom se usporedbom oslikava glumacka pozicija R. Stolcerove u noveli Pod maskom: ,,milostiva Stolcer osjetila bi

kao da je krotiteljica zvjeradi i kao da je stupila te sekunde u kavez pred bestiju® (ibid.: 238). Obje se moraju suociti

s onim neukrotivim i zazornim , kako u njima samima, tako i u Drugom.

% Tom metaforom dramski pripovjeda¢ zakljuGuje zavrsni prizor: Angelika &itavo vrijeme stoji kao lutka u kabinetu

vostanih kipova“ (Krleza: 76 ).

3% Takva mizogina logika, prema kojoj je muski subjekt uvijek veé¢ apstraktan, netjelesan i ,,povezan s univerzalnim*
(Butler: 26), a Zena je Drugo i partikularno, sredi$te je kritike S. de Beauvoir (v. ibid). Muski spoznajni subjekt
paradoksalno negira svoje ovozemaljsko utjelovljenje i ,,projicira to nepriznato i ponizeno utjelovljenje na zensku

sferu i tako djelotvorno preimenuje tijelo kao zensko* (ibid.).

37 Sve je u Zeni i na Zeni samo odraz tjelesnog, a to tjelesno trebalo je da bude pobjedonosno, vitko, mlado,
impozantno kao plesna kretnja, kao skok kod tenisa, kao trik kod jutarnjeg jahanja ili duhovitost u razgovoru: sve

samo tijelo i sve samo sredstvo za pobjedu tog zenskog u tijelu.” (Krleza 2001: 27)
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Jer ona nije samo subjektivno drzala da je Zensko tijelo vazna tema za Zensku pamet vec je tvrdo i
po iskustvu nepokolebljivo znala da od kakvog provincijalnog biskupa (...) pa do bezobraznog
onog kelnera (...) da sva ta gospoda vjeruju i misle da je iskljucivo tijelo i tjelesno ono Sto zenu

¢ini Zenom. (Krleza 2001: 28)

Barunica iskustveno poznaje da je muski pogled sravnjuje ,,isklju¢ivo® s tijelom, no ona taj
pogled ne interiorizira (kako bi gornji citat, i pripovjeda¢ opéenito®, volio nametnuti). lako se
tom izjednacenju ne opire, ona ga instrumentalizira kako bi postigla svoje ciljeve®. Zamka je pak
u tome $to i ti ciljevi svjedoCe o njezinoj prikovanosti ,,uz materijalizam (...) uza zemlju i
kapitalisticki feti§izam“ (Cale Feldman 201la: 297). Pripovjeda¢ barunicu beziznimno
poistovjecuje s njezinom pojavnoséu, s izgledom, s odjeCom i s predmetima koje svakodnevno
konzumira®®. Ona na taj nadin vise nije samo seksualni objekt, ve¢ i ¢initelj koji putem izvedbe i
odjevnim dodacima, barunica se ustrajno preoznacuje bi¢em kulture*!. Svojim stilom i na¢inom
zivota, ona je dapace superiorna u odnosu na Glembajeve i njihov atavizam (usp. Gjurgjan 2004
316). Barunicu Castelli svi ,,muskarci koje susreCe pokuSavaju (je) deSifrirati upravo preko
njezine svakodnevice* (Huzjak: 148). S jedne strane, starog su Glembaya privukle i ,,omadijale*
te njene performativne proteze*?, s kojima je, uostalom u potpunosti izjednacava i uz pomoé¢ kojih
pokusava nadomjestiti manjak vlastitog subjekta®®. S druge strane, Leone te rekvizite vidi kao
obmanu, vidi ih laznim dodatkom koji prikriva neku kobniju crtu baruni¢ina identiteta, nesto $to

u svakom slucaju prijeti ¢vrstoj strukturi kulturnog poretka:

Ta Zena pere se dnevno s dvadesetisedam pomada i krema, ona se maze durdicama i medom i

¢itave dane ne radi drugo nego se kupa u limunu i mlijeku! Njezina pedesetitri kofera i tri hrta, to

38 Isto zamjetno i u primjeru: ,,Ne razmisljajuéi tako nikada ni o ¢emu nego samo o svom vlastitom tijelu® (ibid.: 27).
39 Moj glembajevski brak bio je financijalna transakcija.“ (Krleza 1981: 115)

40 Svaku pojedinu poru koze otvarala je posebnim kemikalijama, zglobove drzala je pruzivima u elasti¢nim
povojima od kaucuka, a Sampone i korzete, masazu i bistenhaltere, sve te izume i pomagala tjelesne higijene, ona je
virtuozno svladavala u interesu trijumfa onog tjelesnog Neceg $to je u zivotu jedino vazno i jedino mudro.* (Krleza
2001: 28)

4l Dolar naprotiv pokazuje kako su sva ta proteticka sredstva, ukrasi i higijena tijela u biti neodvojivi od nagona,
hoce re¢i prirode: "nagoni nisu ono $to bi kultura potiskivala i napustila, nego se pojavljuju kao sam modus Zivota
kulture" (Dolar: 27). Nemoguce je stoga podcrtavati jedno, a izostavljati drugo.

2 Da je baruni¢inim rekvizitima Glembay u doslovnom smislu zaslijepljen, o tome svjedo¢i primjer: ,, GLEMBAY:
(...) Njene cipele od zmijske koZze, njen kineski suncobran, njene orhideje, sve je to bilo svjetlost i zlatna boja“
(Krleza: 80).
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je ta njezina kultura! (Krleza 1981: 80)

U skladu s Kkarakteristikama mitske figure femme fatale, lik barunice Castelli
,destabilizira bilo kakav pokusaj jednoznac¢ne poetske atribucije, pogotovo stoga Sto utjelovljuje
neproni¢nost vlastite biti (Cale Feldman 2011a: 292). Ono §to je muskim likovima negitljivo i
nespoznatljivo, pokusava se njome imenovati. Naprimjer, pri spominjanju barunicine tjelesnosti,
uvijek se mistificira ono ,,tjclesno Nesto®, taj ,.titraj neCeg tjelesnog™ do kojeg nikako da se u
tekstu pronikne. Jer ,,ba$ zacudo: od svega tog tjelesnog i materijalnog u njoj je sve bilo potpuno
obratno (...) jedna nijansa one fantasti¢ne i lelujave odsutnosti od svake zivotne stvarnosti...*
(Krleza 2001: 28). Kako i sama uo¢ava, za nju je konstitutivan upravo taj ,,organski nedostatak*
(Krleza 1981: 112). Za Leonea je barunica nepoznanica koju pokusava deSifrirati uz pomo¢
pisama i dokumenata. Uvjeren je da postoji nesto u baruni¢inu identitetu §to ona prikriva
rekvizitima i ne zeli razotkriti, no nikako ne moze ustvrditi tko je ona i $to se krije iza njene
maskerade®. Od velike je vaznosti primijetiti kako fatalnost barunice Castelli nije u njezinim
fascinantnim maskama 1 kostimima, ve¢ u onome §to ostaje kada maske padnu, a to je ,,dimenzija
Cistog subjekta koji u potpunosti preuzima nagon za smréu® (Zizek 1994: 124). Kada se ta
dimenzija Leoneu razotkrije baruni¢inim histeriCkim ispadom na kraju drame Gospoda
Glembajevi, kao muskarcu preostaju mu dvije moguénosti — ili zenu odbaciti®® i zadrzati svoj
narcisticki identitet ili se poistovjetiti s njom kao s vlastitim simptomom i okoncati si Zivot poput
dnevnicara Skomraka (usp. Zizek 1994: 123-124). Nesnosljivost spoznaje o praznini ljudskog
subjekta Leonea navodi prvim putem, on je zauvijek odbacuje 1iSivsi je zivota.

Fatalna zena samo je preformulacija demonskog lika Meduze (v. Porobi¢: 49) — unutar
,utvrdenih mehanizama usutkivanja“ (ibid.: 50) obje figure utjelovljuju ,kastracijski mrak onkraj
fetisa estetske reprezentacije (Cale Feldman 2011a: 297), i zbog toga poti¢u kod muskaraca

kastracijsku anksioznost*®. , Femme fatale ¢ini se Zenom, ali ispod toga, ona veé ima falus, znak

4 Usp. primjere: ,,Sarlota je ¢itavo moje kucanstvo podigla za tri kategorije! Sarlota je kona¢no mene stavila u
centar mog vlastitog doma! Sve moje kirmane, korasane i tebrise ona je za mene kupovala jer su perzeri moja
pasijal“ (Krleza 1981: 81).

4 Usp.: ,,LEONE: Tko je ona? (...) Ima li uop¢e tko pojma tko je ona?* (Krleza 1981: 80); ,,LEONE: (...) Toj Zeni
ni imena se ne zna i krsni list joj je falsifikat, a vi je zovete barunicom? Kakva je ona barunica? Ima li nekoga tko
zna kakva je ona barunica? Tko je ta zena? (ibid.: 89).

45 Prema baruni¢inoj vlastitoj zamjedbi, mnogi su je s gnu$anjem na koncu odbacivali: ,, (...) gotovo svi oni koji
puzu pred nama kasnije nas uvijek tako strahovito uzviseno prljaju* (Krleza 1981: 114). To dovodimo u svezu s
¢injenicom da su uzivanje i gadenje lice i nali¢je jouissancea (v. Fink: 12).

46 | barunica Castelli svjesna je tog svog demonskog statusa $to joj ga muski likovi pri§ivaju, zato prigovara Leoneu
da joj ,,odrice(te) svaku ljudsku kvalitetu* (Krleza 1981: 110).
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muskosti, koji joj daje snagu i ovlast da kastrira® (van Lenning — Maas — Leeks: 92). Tako i svi
baruni¢ini kostimi, $minka i nakit jesu u prvom redu performativna strategija kojom ona igra
zenski rod — ponavljanjem izvedbe ona se predstavlja za zenu. U duhu Rivierove, Sarmiranje i
naglaSeno isticanje onih karakteristika koje su se smatrale Zenskima, jesu nacini kojima barunica
ovladava osjeéajima anksioznosti i ugroZenosti zbog o¢ekivane kazne zbog posjedovanja falusa*’
(v. Riviere: 305). Da bismo barunicu Castelli mogli tumaciti kao zenu koja posjeduje falus,
implicira se u pripovjedacevu uvodenju barunice na scenu — Ona Se naime pojavljuje kao spoj
logike i afektacije®®. Takoder, u razgovoru s muskarcima barunica nerijetko fingira naivnost i
neznanje*®, sto je opée obiljeZje Zena koje posjeduju simboli¢ki falus (v. Riviere: 307).

Polimorfnost baruni¢ina lika uvelike se iskoriStavala prilikom razli¢itih uprizorenja
Gospode Glembajevih. Kako barunica nije tek dvoli¢na, ve¢ ima mnoga lica, pokazuje joS$
jednom i nesrazmjer u glumackoj interpretaciji ovog lika®®. Kao uostalom i sam autor, svi
redatelji velik su naglasak stavljali upravo na vizualnu predodzbu Charlotte (v. Petranovi¢: 331).
Stovise: ,,pretpostavljena proturjetja izmedu onoga $to barunica kao lik jest i §to glumi da jest
Cesto Se izrazavaju pomocu metaforike odijevanja i razodijevanja, maskiranja i demaskiranja®
(Petranovi¢: 329). Razliciti egzoti¢ni rekviziti 1 scenski kostimi parodiraju tu nepodudarnost,
podcrtavaju viSak oznacitelja, a manjak znacenja. Kako je njezino izigravanje roda i odsutnost
esencijalne biti i dalje plodno tlo za sablaZnjavanje dominantne ideoloske matrice, dokazuju
suvremene izvedbe drame. Bez obzira na to $to osobno mislili o tome, ¢injenica da je barunicu
Castelli igrala estradna zvijezda Severina Vuckovi¢ ili pak muski glumac Domagoj Jankovié,
dodatno isticu performativnost nikad do kraja procitanog kostima, to jest Zenskosti barunice
Castelli (usp. Petranovi¢: 340).

Muskarci u drami Gospoda Glembajevi zauzimaju jasno definirane simboli¢ke pozicije U
polju kulture (to su redom: bankar, slikar, veliki Zzupan, advokat, lije¢nik, svecenik,

podpukovnik). S druge strane, Zene su u drami determinirane nepoZeljnom erotickom (barunica

47" LEONE: (...) Zakrinkali ste svoje lice od straha pred posljedicama.” (Krleza 1981: 126)

48 Gospoda Castelli, apartna i duhovita dama, izgovara svoje redenice precizno i vrlo logi¢no, a svoj
lornjon upotrebljava vise iz afektacije nego iz dalekovidnosti® (Krleza 1981: 35).

4 Naprimjer: "Ja ne znam: ja sam dodufe samo Zena, i ja ne razumijem mnogo od tog vaseg
juristeraja..." (Krleza 1981: 35), "...a zapravo ja o svemu tome nemam pojma" (ibid.: 47).

%0 U dosadasnjim interpretacijama barunice Castelli glumice su problematizirale ili naglasavale razli¢ite aspekte
njezina lika igrajuci je u Sirokome luku od kokete, bludnice, spletkarice, zavodnice, ulicarke ili manipulatorice preko
arhetipske Zene-majke do ranjive, umorne metrese iznurene zivotnim nedacama ili nevine zrtve druStvenih odnosa
moéi...“ (Petranovic¢: 334)
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Castelli) ili nefunkcionalnom etickom inteligencijom (Angelika), kao Zenama ostavljena im je tek
mogucnost da glume Zene®!. Osim $to vodi Dobrotvorni Ured, koji je ionako tek prazna predstava
za javnost, izgleda da je barunica Castelli samo jo$ jedna ,7ena po zanimanju*>2. Angelika je
takoder podvedena pod neznacéenjske titule — kao supruga preminulog Ivana Glembaya postoji
kao prazna oznaka udovice, a ni oznaka dominikanke (zaru¢nice Boga) nije ba$ obecavajuca u
smislu nekog konkretnog sadrzaja ili kontinuiteta. Pogotovo ako uzmemo u obzir da je Bog kao
prisutnost utemeljen na manjku pozitivnog znanja i nedosljednosti velikog Drugoga (v. Zizek
2007: 157). Takoder, nije naodmet primijetiti kako je Angelika u obama slu¢ajevima odredena
isklju¢ivo u odnosu spram muskaraca.

Angelikina se Zenstvenost tekstualno nastoji utvrditi njezinom pasivnos$éu i poluzivoséu®.
Ona je takoder konstruirana kao ,,izgubljeni objekt* muske fantazije (v. Fink: 106), samo kod nje
,preteze idealizirani, dekorativni, likovni pol (...) fatalne, nedohvatne, zasunima prekrivene
zene* (Cale Feldman 2011a: 305). Pripovjedac je na scenu prvi put uvodi ovako: ,,Ona je vitka,
otmjena i dekorativna, bez jedne jedine kapi krvi u obrazima, s prekrasnim ljiljanskim prozirnim
rukama, koje koketno skriva u bogatim naborima svojih rukava” (Krleza 1981: 14). Najistaknutiji
dio tijela svakako jesu ruke®*, mistificirane i dovedene do netjelesnosti i vrhunaravnosti.
Zanimljivo je kako se njezina netjelesnost utemeljuje na suptilnim nagovjestajima zenskog tijela,
a kako se njezina zZenskost rada u toj bljedo¢i obraza. Buduéi da su ,,u reprezentaciji zena u
kulturi zapadnoeuropskoga kruga smrt i idealizacija nerazdvojni* (Gjurgjan 2004: 315), njezino
je koketiranje sa smrcu, otmjen dekor koji muskarca privlaci. lako je njezina tjelesnost
sublimirana, tjelesno je i dalje prisutno u njezinom prikazu. Mistika Zenskog tijela obavija
Angeliku prije nego kakva svetatka aureola. Cak i u njezinim mrtvackim obrazima ima nesto §to

izaziva dezintegraciju jednoznaéne svetosti:

51 Tomljenovi¢ takvu disharmoniénu podjelu profesija uo¢ava u Ibsenovim dramama (usp. Tomljenovi¢. 71).

52 Tomu u prilog idu primjeri: ,,...sve je to tjelesno zbivanje ona osjeéala neposredno, poslovno i stvarno® (Krleza
2001: 28), ,, BARUNICA CASTELLI: (...) za sve ono $to sam ja morala u ovim posteljama i u ovom braku, ja sam
bila vrlo slabo pla¢ena!* (Krleza 1981: 115).

%3 U tu rubriku bestjelesnih i svetih Zena spadaju jos i Leoneova majka i sestra (v. Gjurgjan 2004: 315). | ovaj tip
fantazmatske projekcije utjelovljuje ono muskarcima nerjesivo i neprepoznatljivo kod Zenskosti. To priznaje stari
Glembay govoreci o svojoj prvoj supruzi: ,,Ta je zZena ostala za mene izolirana sa svojih sedam izolacija i nikada ja
nisam znao tko je i §to misli“ (Krleza 1981: 80). Kako Leone barunicu, tako i Glembay suprugu Danielli optuzuje da
je nesto skrivala, da nije sve dala, s jednakim gadenjem ne prihvacajuci Cinjenicu da Zenskost ni na Sto ne referira,
vec jest maskerada sama.

54 Na pocetku ih skriva od pogleda, a kasnije rukama samaritanski miluje i dopusta, ne samo da se gledaju, veé i to
da ih se ljubi.
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LEONE, promatrajuci je, tiho i egzaltirano: Tvoje lice sje¢a me jedne Holbeinove glave (...) Lice
ovalno, lice jedne gracilne gejse, dje¢je, nasmijano, boja mlijeéna s prozirnim pastelnim prelivom!
O¢i holbeinske, inteligentne, svijetle, negdje duboko u jednoj transcedentalnoj nijansi s jedva

primjetljivim fosfornim svijetlom erotike. (Krleza 1981: 18)

Ono $to remeti njezinu ¢isto¢u pjege su necitkosti. ,,Fosforna svjetlost erotike* koja gleda Leonea
jest samo jezgro znaCenja koje se presijava i prelijeva, muteéi tako cjelovitost Angelikine
svetacke slike (usp. Tomljenovi¢: 126, Lacan 1986: 106). Angeliki dekor i koketiranje nisu
nepoznanica > (Sto sugerira i pripovjedadev uvodni opis Angelike). Isto tako, sada$njoj
poboznosti i kontemplaciji suprotstavljena je njezina proslost, o kojoj ne znamo mnogo, ali je
sazeta u kitnjastom portretu, ,,Sto je prikazuje u Zutoj brokatnoj vecernjoj gali, s dubokim
dekolteom i ogromnom lepezom od nojeva perja“. Kada ju u zadnjoj sceni barunica Castelli
optuzuje da glumi laznu sveticu, time se ponovno upucuje na zabludu kako iza oznacitelja stoji
nesto Sto bi se moglo uzeti ,,zdravo za gotovo* kao fakt.

Mozda ono §to Leone naziva ,,dominikanskom tajnom kvalitetom* (v. Krleza 1981: 16)
jest svijest o nepodudarnosti oznaditelja i sadrzaja, pa zato Angelika, kao subjekt neegzistencije u
SV0joj najéiéoj formi (v. Zizek 1994: 124), prepoznaje da postoji: ,Jedna tuzna Supljina u

nasem takozvanom subjektu® (Krleza 1981: 18).
4. 1. 2. U agoniji ne-odnosa

Laura Warronig Lenbach, tragi¢na junakinja drame U agoniji, smatra se jednim od
najsuvremenijih Krlezinih Zenskih likova i ,,po opcem sudu, jednim od najkompleksnijih zenskih
likova hrvatske dramske tradicije, ujedno i jednom od najpozeljnijih glumackih uloga“ (Cale
Feldman 2018a: 40). Slozenost Laurina karaktera pospjeSena je pojavom njezina lika u trima
novelama glembajevskog ciklusa: Ljubav Marcela Faber-Fabriczija za gospodicu Lauru
Warronigovu, Ivan Krizovec i Barunica Lenbachova®. U navedenim novelama Laura se
prikazuje iz razlic¢itih perspektiva, redom iz perspektiva likova u naslovima. Uz dramsku

realizaciju Laure, u kontekstu Zenske maskerade najznacajnija je perspektiva mladog Marcela

55 | Taj tihi flert Angeliki je stran i dalek a istodobno i bliz; ona s neprikrivenim interesom sluga te tople rije¢i njoj
simpati¢nog ¢ovjeka...“ (Krleza 1981: 19-20)

% U potonjem proznom fragmentu ,,Laura nije ona o kojoj muskarac misli, ve¢ je ona ta koja misli o muskarcu:
Laura ovdje ima svoj glas* (Triva: 110). To je glas tjeskobne i patnjom ispijene Zene §to sebe doZivljava ,,starom,
umornom, izmuéenom i suviSnom kao balast* (Krleza 2001: 230). Laurin lik u ovom se kratkom tekstu rastace u
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Fabera pa ¢emo njoj na kraju ovoga poglavlja posvetiti nesto vise pozornosti.

Dramski pripovjeda¢ Lauru uvodi ovako: ,Iskrena, otvorena, prirodna, nenamjestena,
nerafinirana i duboko refleksivna. U odnosima izravna do direktne jasne neposrednosti. Ustvari
jos uvijek naivna i potpuno neiskusna, u Zenkastom smislu te rije¢i“®’ (Krleza 1981: 143). Za
razliku od Laurine osjecajnosti, impulzivnosti i teznje za istinom, muski likovi drame vezu se uz
laznost, proracunatost i ,,posvemasnju nesposobnost da shvate Laurinu poziciju i da je stvarno, a
ne samo deklarativno, uvaze“ (Biti — Marot Kis: 9). Laurin suprug Lenbach, u stvarnosti
otpusteni robijas, kockar i pijanica, identitet pronalazi pod kapom iluzorne proslosti aristokrata i
konjanickog oficira. Laurin intimni prijatelj, Ivan plemeniti Krizovec, prema mnogima
najuspjelija Krlezina karikatura, odlikuje se pak sposobnoséu ,,stalnoga preuzimanja identitetskih
maski® (ibid.). U Krizov¢evu pretjeranom pridavanju vaznosti modnim rekvizitima i drustvenim
konvencionalnostima prepoznajemo ve¢ spomenuto Skrivanje ,iza poslovi¢nih simbolic¢kih
nadomjestaka* (Tomljenovi¢: 39), koje je karakteristi¢no za musko glumljenje roda®®.

Knjizevni kriticari rado polemiziraju o istinitosti, kredibilitetu i moralnosti likova drame U
agoniji, no iz konteksta tih etickih prosudbi odudara pitanje stavljeno u sami naslov zbirke eseja
Branka Hec¢imovica. Naime, bez potkrepe u tkivu dramskog teksta, oslanjajuéi se iskljuc¢ivo na
»izvantekstualnu argumentaciju“ (Biti — Marot Kis: 8), autor naslovom artikulira sljede¢u
sumnju: ,,Moze li se Lauri vjerovati?* (usp. He¢imovi¢: 154). Ta sumnja, usudili bismo se reci,
daleko je vise od ,.knjizevno-kazali$ne provjere®, to je ona ista muska ontoloska sumnja koja je u
osnovi Freudove ,,zenske zagonetke* ili pak u temelju Leoneova uvjerenja kako barunica Castelli
nesto skriva, preSucuje, ne zeli otkriti. Hec¢imovi¢ bi volio u Lauri vidjeti ,,svojevrsn(u)
opsesivn(u) predodzb(u) i oli¢enje jednoga posve odredenog druStveno-povijesnog tipa Zene*
(ibid.: 166), iako Laurin lik iznova ukazuje na nelagodu izazvanu takvom pozicijom Zene u

drustvu. Laura uocava kako je dominantni muski diskurs silom objektivizira i sravnjuje sa

samoanalizi 1 samoobmani, a motivi starenja Zenskog tijela i uru$avanja ljepote proSivaju tekst kao sveprisutna
slutnja prolaznosti i smrti.

57 Bez obzira na sve pripisane joj vrline, dramski pripovjeda¢ ne libi se izraziti odredene predrasude prema Lauri i
zenskom rodu opcenito. Takve tipizacije imaju negativan predznak i nastavljaju se na ve¢ spomenuto filozofsko
minoriziranje Zena s prijelaza stoljeca. Isto je vidljivo i u gotovo vergilijanskoj slici Zenskog ludila: ,,Furiozna
provala svladavanog ponosa strovali se u ljubomorno bijednu Zenku, i ona iz geste, kojom se ¢inilo da ¢e poceti
derati ruho i Cupati kose, padne u duboko bolan i emfati¢an plac¢ (Krleza 1981: 196).

%8 Krizovca kao napuhanu musku masku vidi i Laura: ,,Ti si maska! Ti si maska sa tridesetitri maske* (Krleza 1981:
248). Kako je njegova maska tek ,kukavicka figura“ (P. A. Miller, cit. prema Tomljenovi¢: 39), o tome svjedo¢i
njegovo priznanje Lauri: ,,Ja sam mislio o tome kako ti ne samo da ne skida§ s mene moj strah i moje tmine nego
kako ti taj strah i tu tjeskobu jo$ i potenciras!* (Krleza 1981: 199). Inace, KriZzovéevo pribjegavanje besadrzajnim
formalnostima dodatno je podcrtano u noveli Ivan Krizovec.
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stereotipima®®, pa izrazava nezadovoljstvo takvim predodredivanjem i usutkavanjem: ,,LAURA:
(...) 1 ja imam — konacno — pravo da se odredim! To je za mene uvredljivo, ja ne mogu ovdje da
Sutim kao stvar, ja nisam stvar!“ (Krleza 1981: 186-187).

Drama U agoniji odlikuje se upravo ,frapantnim strukturnim podudarnostima S
lbsenovom Lutkinom kuc¢om i Heddom Gabler” (Cale Feldman 2018b: 165), a od svih KrleZinih
zenskih dramskih likova, Laura je najbliza modelu Ibsenovih histeri¢nih heroina, junakinja koje
unose ,,pomutnju u normativne predodzbe spolnosti (Tomljenovi¢: 56). Osobita je sli¢nost
izmedu Laure i Hedde Gabler — obje se najradije identificiraju s praznom titulom ,,generalskih
kéeri“, obje histeri¢ki ukazuju na neutemeljenost rodnih i drustvenih uloga, ali im je objema ipak
stalo do simboli¢kih funkcija i drustvene pozicije®® (usp. Tomljenovié: 58). Dok Hedda vrijeme
prikracuje razbibrigom, Laura, potpuno ekonomski neovisna o muskarcima, za zivot privreduje
radom kao $ivacica®’. O meduodnosu Laurina roda, klase i rada malo se pisalo, a jedino §to se
spremno isticalo bila je neprimjerenost Laurina zanimanja s obzirom na njezino klasno podrijetlo,
na $to se i sama jasno potuzila Krizovcu® (v. Cale Feldman 2018a: 46). Proucavajuéi kako je
Laurin fikcionalni karakter oZivljavao na pozornicama, tek je Cale Feldman povukla analogiju
izmedu Laurina rada i njegova pandana — glumackog rada (v. ibid.). Komentirajuci $to sve
uklju€uje posao ,,Snajderice®, Laura naime primjecuje glumacku osnovu svoje pozicije: ,,...moje
lice jedna je vjeCna grimasa...“ (Krleza 1981: 167). Laura ne pronalazi vlastiti identitet u radu, a
opravdano je takoder tvrditi da, poput Hedde, nailazi i na ,,nemoguénost spolne identifikacije*
(Tomljenovié: 67). lako se bavi tipi¢no Zenskim zanimanjem, muskarci u drami ne mire se s
Laurinim prisvajanjem tradicionalno muske domene rada, stoga joj upucuju prigovore zbog

poslovnosti®® i tvrdo¢e®, a Lenbach je u pijanom o&ajanju optuzuje ¢ak i za ,,lezbijske poslove*®®

% LAURA promatrajuéi policijskog pristava pogledom punim viseg prezira i savrSenog nehaja: Ne mogu da
razgovaram s vama jer sve §to kazem vama je antipaticno! Kad briSem suze, vi vidite da ruziram usne...“ (Krleza
1981: 221)

60 Poput Hedde, i Laura se udaje isklju¢ivo za suprugovu simbolicku funkciju (usp. Tomljenovié: 58): ,,LAURA:
(...) Vec¢ je moj brak s Lenbachom bio jedna takva barunska dekorativnost, a jedna zabluda rada drugu!“ (Krleza
1981: 203).

61 Motivi rada i novca svoje porijeklo pak vuku iz Ibsenove Lutkine kuée (v. Cale Feldman 2018a: 45).

62 LAURA: Da, ali ti radi§ posao adekvatan svojoj drustvenoj poziciji! (...) Ti si svoj gospodin, ti ne krijuméaris
talijansku svilu! Ti nisi Zena jednog psihopata i alkoholicara! Ja sam to sve jo§ mogla da podnesem, ali danas mi se
sve gadi! Ti ipak ne mora$ nekakvim dana$njim ministrovicama govoriti ‘milostiva’, ‘ekscelencija’ i biti im na uslugu
kod probanja toalete!* (Krleza 1981: 166)

8 _LENBACH: (...) Ti govori§ tako stra§no pametno! Tako poslovno! Nikada nisam mislio da u tebi moZe biti
toliko poslovnog!* (Krleza 1981: 149)

8 KRIZOVEC: Da! Slusam ti glas i mislim kako ljudski glas moze biti tvrd!* (Krleza 1981: 194)
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(Krleza 1981: 177). Laura se dakle ne uspijeva odrediti ni drustveno ni rodno jer, kako sama
kaze: ,,...tko moze sve da shvati i tko moze re€i: ja sam taj i taj, ja znadem da sam to ja i da je to
to, a ono da je ono (...)* (Krleza 1981: 248). Laura poput histeri¢arki ne uspijeva vise zaigrati
zadane uloge, ¢ime potvrduje kako se Zenom ni ne moze postati, ve¢ se zenskost jedino moze
glumiti. Ta je nemogucnost za nju nesnosljiva, zato jedna ,,(j)edina misao bije u njenoj svijesti
kao najintenzivnija glavobolja: da padne zavjesa“ (Krleza 1981: 214), odnosno da se okonca ta
uporna igra oznaciteljstva. ,,Budu¢i da Drugi ne udovoljava histerickim htijenjima®, Laura, poput
Hedde, ,.stalno ¢ezne za kakvim pravim junacima, za drugadijim svjetovima“®® (Tomljenovié:
64). Naslucivanje ,,istine da Ivan Krizovec odlazi* (Krleza 2001: 229) i pani¢no bjezanje ,,pred
brutalnim osvjetljenjima stvarnosti (ibid.: 231) u izmasStane lirske krajolike, posebno je
tematizirano u noveli Barunica Lenbachova. ®’ Isto tako, obje su junakinje motivirane
bezrazlozno$éu i manjkom® (Tomljenovié: 63), to ostale likove, ali i knjizevnu kritiku, navodi
na preispitivanje kako njihove Zenskosti, tako i njihove ljudskosti®®. Heddinu i Laurinu ,neljudski
kvarnu narav* (Tomljenovi¢: 56) osudivali su mnogi recenzenti, ali se, zanimljivo, istovremeno
za obje tvrdilo i to da posjeduju ,,navodno tipi¢nu Zenstvenost (Cale Feldman 2018a: 46).
Nemoguénost identifikacije potvrduje se jo$ jednom kao odlika tipicne zenskosti, posvjedocuje se
pravilo ,,da je za zenu tipi¢no da Zenom ne moze postati* (Tomljenovié: 67).

Laurina neljudskost ili animalnost ponajvise se oprimjeruje poznatom dramskom scenom
s leptiricom™, scenom koja je takoder potaknula to da se na agon izmedu Laure i Krizovca

uvrijezilo gledati kao na sukob ,natur(e) i kultur(e) (v. Gjurgjan 2004: 317). Primjenjujuci

8 1 sam Krleza u uputama reZiseru iz 1962. napominje kako indikacije lezbijstva nisu neosnovane: ,,Fantom
lezbijstva naglasen je u samome tekstu dovoljno u okviru Lenbachovih invektiva. Lenbach u tom pogledu ocito
brutalno pretjeruje, ali nije da ne govori istinu, i zato taj fantom lezbijstva ne treba ovdje retusirati” (Krleza 1981:
265).

8 _LAURA: (...) Da, u onom svom modisteraju ja sam naivno sanjala o spasenju iz onog pakla, ja sam sanjala kako
¢u postati tvojom gospodom, jahati konje, nositi reket, biti opet gospoda!* (Krleza 1981: 203)

87 Primjer jedne takve fantazmatsko-lirske eskapade: ,,Cut ée se topli udari golubinjih krila i blistat ée odrazi na
staklima, a on ¢e do¢i sa dna ulice, u kociji, jednako diskretan, jednako otmjen i jednako dobar kao §to dolazi veé
pune tri godine (...) i sve ¢e biti goblenski blistavo, ispretkano svijetlim zlatnim bojama i naljevima tmaste krvi u
obrazima, sve ¢e biti radosna nesvijest...* (Krleza 2001: 232).

8  LAURA: Htjela sam da se oslobodim, da poduzmem nesto neshvatljivo strasno, ja sama ne znam $to sam htjela,
svakako, nesto sam htjela, nesto Sto ¢e pasti zajedno sa mnom nekamo duboko, u mrak, u propast, iz svega ovoga..."
(Krleza 1981: 242)

8 Krizovec tako nije¢e Lauri ljudskost: ,,KRIZOVEC: (...) Nema takve ljudske slabosti koja se ne bi dala oprostiti,
ali za to treba posjedovati ljudska svojstva, a to je, oprosti, potrebno da ti ponovim, to je ono $to tebi nedostaje!*
(Krleza 1981: 252). Marcel Faber ide pak korak dalje u obezvredivanju Laure pa ¢ak u njezinu izgledu pronalazi
odlike zvjerstva: ,,...on je gleda i njemu se pri¢inja kao da je Laura neka strasna zvijer. ‘Doista, Njeno je zubalo jako,
Njeni su sjekuti¢i grabezljivi, Ona je neinteligentna, nedostojna njegove zrtve...* (Krleza 2001: 174).

70 Laura odjednom furiozno bukne i Zivinskom kretnjom zdrobi tu malenu leptiricu na stolu* (Krleza 1981: 195).
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sustavno teoriju govornih ¢inova u analizi drame U agoniji, Tatjana PiSkovi¢ zakljucuje kako je
za dramski sukob izmedu Laure i Krizovca odredujuce razlicito shvacanje jezika — Laura jezik
dozivljava konstativno, ,,jezik je za nju medij prenosenja istine, korisnih informacija 1 iskrenih
osjecaja‘ (Piskovic: 328), a Krizovec se pak jezikom sluzi performativno, jezikom djeluje, ,,njime
razbija neugodnu tiSinu, izbjegava razgovor o vaznim temama i — laze* (ibid.). Zato su motivi
glume, pretvaranja i laznog predstavljanja u drami najéesée vezani uz Krizovca™ i njegove
govorne ¢inove, a ne uz Lauru i uz o¢ekivanu predodzbu zenskosti kao glume. Ipak, kako i sama
Piskovi¢ naznacuje, dijalog je uvijek vise od puke razmjene informacija, svaki dijalog jest jezi¢no
djelovanje i predstava (v. ibid. 326). Performativnost je dakle obiljeZje svakog iskaza pa stroga
podjela na konstativne iskaze (koji podlijezu kriteriju istinitosti), i performativne iskaze (koji
podlijezu kriteriju uspje$nosti), nije odrziva. To¢no je da Laura eksplicitno inzistira na funkciji
jezika kao medija za ekspresiju istine i istinskih osjecaja, ali upravo to inzistiranje na odsutnom
oznacenom koje je uvijek onkraj, koje uvijek izmice Simbolickom poretku, ono je §to u konacnici
Lauru odvodi u smrt’2, Ve¢ u prvom ¢&inu Laura Krizovcu prigovara zbog ,,zagomilavanja‘“

oznaciteljima i zbog manjka ,,stvarnog™ sadrzaja u njegovu govoru:

LAURA: Da, da, to je sve vrlo lijepo, mili moj, i ti govori$ vrlo Sarmantno. Ali ako stanem izvan
tvojih rijeci, ako se otmem sugestiji tvoga govora, meni se ustvari ¢ini kao da se zagomilavas
rije¢ima, das ist eben deine Advokatenart und -weise!” Ti govori§ da ispod tvojih rije¢i ne bi
probilo nista stvarno! Meni se tako ¢ini kao da ti mene zamatas rijeCima: te tvoje rijeci htjele bi da

budu bandaza! Ti se boji§ da kroz tu tvoju bandazu ne prodre krv! (Krleza 1981: 164)

Po mnogo¢emu odnos izmedu Laure i Krizovca podsje¢a na odnos izmedu histeriCarke 1
gospodara ili pacijenta i analiticara. Poput histeri¢arke, Laura ,,se sve vrijeme zapravo tuzi da je
jezik nedovoljan ili neispravan® (Tomljenovi¢: 51), ,,izaziva gospodara 1 od njega/nje zahtijeva da

pokaze svoju odvaznost proizvodeci nesto ozbiljno preko znanja“ (Fink: 149):

' Kako zamjecuje Cale Feldman, ,Krleza ¢e pak dramu U agoniji dosljedno protkivati kazalinim rije¢ima i
sintagmama poput ‘glumacki rutinirano’, ‘fiktivno lice’, ‘maska’, ‘dobro skrojeni sacco’, ‘neistinito lice’...« (Cale
Feldman 2018b: 171).

2 Dosada je knjizevna kritika predlagala razli¢ite motive i objaSnjenja Laurina samoubojstva, od ljubavnog
razo¢aranja do ,,spoznaje vlastite neizbjezne razmjenske devalvacije” (Cale Feldaman 2018b: 176). Buduéi da tijek
dramske radnje prati Laurino simboli¢ko upropastavanje, sve do potpunog simbolickog ogoljavanja (,,LAURA: (...)
onda si me skinuo do gola pred jednim tipom koji vodi u evidenciji prostitutke...“, Krleza 1981: 251), valjalo bi
sagledati jo$S jednu moguénost — Laurina agonija moze se tumaciti kao antigonsko stanje bivanja ,,izmedu dvije
smrti“ (cit. prema De Sanctis: 30), one simbolicke i one prave.

3 U prijevodu: ,,bas to je taj tvoj advokatski ton i na¢in!*.
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LAURA: I ako ti u ovaj tren ne progovoris, ako ne progovori$ neposredno, neposredno, iskreno, ja
¢u od te tvoje konvencionalnosti poludjeti ovdje, na ovome mjestu! Meni je tako uzasno, glava mi
je tako strasno ogromna, tako tamna, i sve je U meni tamno, a ti si tako neistinit, tako patvoren,

tako hladan, dalek, tako pasivnostrasan, da ¢u ja ovdje na mjestu - ja ¢u... (Krleza: 1981: 196)

Laurini histeri¢ki simptomi iscrpno su opisani u didaskalijama , a vrhunac histeri¢kog
protivljenja gospodaru svakako je odbijanje o¢inskog jezika, odnosno ,,(s)tuporozna, tvrdoglava,
zlobna sutnja Laure Lenbachove, koja — kao da joj je oduzet dar govora — ne ¢e da progovori ni
jednu jedinu rijec¢* (Krleza 1981: 216).

Krizovec kao gospodar zauzima poziciju onoga koji zna™, a u biti je ,slijep na
nepoznanicu u jeziku“ (Tomljenovi¢: 51) i opsjednut ,,ispraznim simbolima drustvenog prestiza“
(Biti — Marot Kis: 14). Za njega je sve u redu ,,dokle god on zadrzava svoju mo¢ ili ona raste®
(Fink: 147), dokle god se njegov drustveni ugled ne dovede u pitanje. U strahu pred time da ga
Laura ne ,,povucée za sobom u skandal“ (Krleza 1981: 215), Krizovec Koristi provjerenu metodu
zataSkavanja, t0o jest uSutkavanja policijskog pristava, ,dodiruju¢i svojom retorikom
najuvjerljivije uspone sugestivne glume* (ibid.: 216). On rije¢ima pokusava zamotati ono §to je
neizrecivo i §to se ne da argumentirati, Laurinim rije¢ima: ono ,,nesto neshvatljivo strasno* (ibid.:
242) §to se nalazi u korijenu njezina bezrazloznog ¢ina, ¢ina preuzimanja krivnje za Lenbachovu
smrt. Za razliku od Krizovca, Laura ne strahuje da ¢e iz njezinih rije¢i prodrijeti ono ,,stvarno®, to
jest Realno, dapace ona uocava ,,Realno svoje zudnje*: ,,Ja sam htjela Lenbachovu smrt, i ja hoc¢u
da ponesem svu odgovornost za tu svoju krivnju! To nije bilo samo verbalno, to je bilo stvarno! |
ako ima kriminala u Zeljama, onda je to bilo kriminalno!* (Krleza 1981: 201-202). Uzevsi u
obzir prvo — da je ,,(g)ovor pravo polje erotizma“’® (Felman: 23), zatim i drugo — da se sram i
krivnja pojavljuju zbog onoga $to manjka u seksualnom (S§to manjka u jeziku), a ne zbog onoga
Sto seks jest (v. Zupanci¢: 23), postaje razumljivije zasto se Laura ovako ispri¢ava Krizovcu:

,Oprosti mi, ja se sama sebe strasno stidim! Ja ne mogu da mjerim svaku svoju rije¢!* (Krleza

"4 _Njeno srce udara u mozgu, u zatiljku, u prstima, u zglobovima sve venoznije, na rubu olovne muénine (...) kroz
koprenu otrovne migrene dopire do nje odjekivanje (...) S glavom medu dlanovima, ona zuri u nistavilo (...) duhom
odsutna kao bolesnik koji se viSe ne nada nicemu, prekidaju¢i monotoniju jednolicne poze nervoznim trzajima, kad
brzom dje¢jom kretnjom nastoji kako bi dlanovima zabrtvila usi da ne ¢uje nista...” (Krleza 1981: 214).

5 Tako smo skloni pripovjedacevu naklonost prema Krizovcu ¢itati u ironijskom kljuéu, ¢injenica je da pripovjedac,
pogotovo u naknadno dodanom treCem cinu, voli isticati kako je Krizovec superioran i svjestan banalnosti istine.
Promotrimo primjere: ,,...svijestan da prividnosti u Zivotu igraju nerazmjerno kobniju ulogu nego istina...*,
,,-..Krizovec, koji je po svom negativnom iskustvu suvise pravnik, suviSe mudar i oprezan, Covjek kome je besmisao
drustvenih igara i suvi$e proziran...“ (Krleza 1981: 215).

60 ,,Erosu kao jeziku* govori i Donat (v. Donat: 301).
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1981: 205). Bez obzira na to s kojom paznjom Laura ,,vagala“ svoje rije¢i, iz jezika uspijeva
prodrijeti suvisak manjka. Poput ego-psihologa, Krizovec je slijep na tu ontolosku negativnost pa
u duhu Freudova ,,Gdje je bilo Ono, neka bude Ja“ (cit. prema Matijasevi¢ 2006: 52),
Krizovec-koji-zna samouvijereno tvrdi: ,,Covijek moze svojom voljom da nadvlada sve, nema
takvog elementa $to ga ¢ovjek ne bi mogao podrediti svojoj volji, i to je Citava terapija“ (Krleza
1981: 255). S druge strane, premda je na pocetku od KriZzovca zahtijevala neposrednost, Laura se
na koncu izruguje doslovnoj, izvjesnoj i referencijalnoj istini, nazivajuéi je ,,nudistick(om),
pornografsk(om), policijsk(om), u smislu policijskih paragrafa“ (Krleza 1981: 238). Ona naime
otkriva da u Simbolickom poretku i u cirkuskoj igri uloga nema istine, da se zudnja nikada ne
gasi, a manjak nikada ne puni smislom.

Drugim rije¢ima: ,,jeziéni medij ne moZemo toliko napregnuti da predo¢i Stvar’’, ali
upravo u toj nemogucénosti, u tocki u kojoj se jezik spotice, povlaci ili zaustavlja, ogleda se
pomo¢ Nje kao odsutnog objekta svoje zudnje, to isto spoznaje i mladi gimnazijalac Marcel u
noveli Ljubav Marcela Faber-Fabriczyja za gospodu Lauru Warroniggovu. U upornom traganju
za Drugim (v. Donat: 299), Marcel zapravo pronalazi u¢inke Stvari ili onoga $to jos nazivamo
,apsolutni Drugi subjekta“ (Milanko 201l1a: 409). Marcelova ljubav prema Lauri slijedi
srednjovjekovnu koncepciju udvorne ljubavi, slavljenu u tradiciji trubadurskog pjesnistva:
njegova je ljubav neuzvraéena, a osjecaji prema nedostiznoj Lauri (koja, nimalo slu¢ajno, nosi
ime Petrarkine nedodirljive gospoje), izmjenjuju se prema ,,antagonistickom modelu*’® (Triva:
102). U poeziji udvorne ljubavi ljubavni odnos izmedu zaljubljenog pjesnika i njegove djeve
nikada se ne realizira, ¢ime se ustvari ,,njeguje ne-odnos subjekta i objekta ili ,,promaseni,
odgodeni susret” (Tomljenovi¢: 36). Kako 1 Marcel otkriva, radi se ,,0 dvije ravnine koje se
nikako ne sijeku (Krleza 2001: 170). Poput figure gospoje, Laura je odsutna, njezin je lik kao
,veo koji prikriva prazno i napuknuto jeziéno srciste’® (Tomljenovié: 37). Marcel se u
ljubavnim groznicama suocava s istinom da ,,...Nje ustvari doista i nema. Jer Ona, to su samo

njegove vlastite slike!* (Krleza 2001: 173). Lakanovski receno: Laura ne postoji, stoga se moze

" Pojednostavljeno, pojam Stvari (das Ding) u lakanovskoj psihoanalizi jest locus praznine ili manjka, stoga se ne
moze zahvatiti u pozitivnom smislu, ali se mogu prepoznati njegovi ucinci (v. Milanko 2011a: 409).

8 Marcel Lauru dozivljava ili kao ,ruzi¢astu, cimetastu, mekanu, vitku, pastelnoprozirnu u sunéanom sjaju* (Krleza
2001: 172) ili pak u njoj vidi zvijer, gusku i ,,nasmijanu bec¢ku lutku® (ibid.).

8 To sugerira i motiv Laurina crvenog i ,svilenog %esira s vrpcom i tre$njama od laka* (Krleza 2001: 166) —
istovremeno i pokrivalo za glavu, i erotski obiljeZzen simbol (usp. Triva: 105).
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predociti jedino kao ,,neSto drugo® (usp. Tomljenovi¢). To je razlog zbog kojega u Marcelovu
prikazu Laure jezik posustaje, a ,,0sipa se njezina fizicka egzistencija na rijeci, na pojmove*
(Donat: 305):

Njemu bi tada na tren tako izgledalo kao da te njegove Laure uopce i nema i kao da je Ona neke
vrste opticka varka. Laura znala bi ¢esto da nestane s njegova okulara, i on nikako nije mogao da
Je zamisli. Haljinu, Koljeno, Lijevi Zglob, Kosu, Boju Obraza, Kretnje, to je gledao jasno, ali od

tih elemenata nikako nije mogao da stvori Nju. (Krleza 2001: 172)

U nemogucnosti da Lauru obuhvati jezikom, Marcel je uistinu predo¢ava uz pomoé
,neceg drugog®, ,.nesvjesno (je) reducira(juéi) na zamjenice* (Donat: 305). Cak i onda kada se,
kao u noveli Ivan Krizovec, ,,0bjavljuje svijetla i harmoni¢na kao slika* (Krleza 2001: 225),
Laura, odnosno njezin lik, mjesto je destabilizacije prikazivackih moguénosti jezika. Jo§ jednom,
ukazujuci na Supljinu u oznacditeljskom poretku, Krlezin Zzenski lik svoj ,.identitet (...) ostvaruje

postupkom maske* (Triva: 105).
4. 1. 3. Leda — drama manjka

Leda, posljednja drama Krlezine trilogije, podnaslovljena kao ,komedija jedne
karnevalske noci u Cetiri ¢ina“, od prvih se dviju drama glembajevskog ciklusa razlikuje svojom
farsicnom radnjom bez ,,pravoga“ zapleta (v. Nemec: 152). Kako dramski rasplet nije nista drugo
doli zatvaranje kruga, odnosno poniranje u po¢etno Stanje stvari i u nepromijenjene odnose medu
likovima, size ove drame tek je funkcionalni privid (usp. Karahasan: 132). Osim naglaSene
vremenske smjestenosti u karnevalsku no¢, Ledinoj karnevalesknoj atmosferi pridonose i
psiholoski neprodubljeni likovi-maske® te radnja utemeljena na trivijalnim ljubavnim igrama, na
rane Krlezine drame poput Salome i Kraljeva, zastupa se i vise puta nedvosmisleno artikulira u
ovoj drami® . Stovise, ideja svijeta kao pozornice sustavno protkiva tekst putem brojnih
kazalisnih motiva (kao $to su gluma, lutke, ples, kulise, maska, predstava itd.). Dakle, i muski i

zenski likovi tek su sterilni glumci na pozornici svijeta, a u takvom, moralno i estetski

80 U Ledinom dramskom svijetu najvise se cijeni ,,Jukavost u prezentaciji i vjesto igranje drustvenih uloga (tj. stalno
mijenjanje maski)“ (Nemec: 165), zato Marakovi¢ za likove ove drame (i muske i Zenske) zakljuduje: ,.ti ljudi su
zivot markirali, ili jo§ bolje, maskirali“ (cit. prema Nemec: 158).
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degradiranom drustvu ,,bezli¢nih, blaziranih i beskarakternih skorojevica® (ibid.: 152), nitko od
likova ni ne sluti onu neiskazivu dimenziju jezika i seksualnosti. Pa ipak, nije li njihova
predstava, ta ,,kruzna seksualna igra* (GaSparovi¢, cit. prema Nemec: 152), nije li ona moguca
upravo zbog manjka u Drugom, nije li potaknuta ba§ onom ,,neoznaditeljskom stranom ljudskog
kompleksa* (Zupancic: 46)?

Zakonitosti potrosacke kulture u Ledi reflektiraju se u svim sferama Zivota likova, pa tako
I U podru¢ju umjetnosti i seksusa. Dok se umjetnost srozala na puku dekoraciju, Ki¢, na vjestinu
imitacije i umnazanja, ljubav se takoder ,,konzumira konacno*®? (Krleza 1981: 322). Pritom Zena
postaje objektom razmjene i "metaforom svojevrsnog konzumerizma kao druStvene norme
ponasanja" 8 (Gjurgjan 2004: 314). O nepodnosljivosti takve asimetriéne spolne politike
progovara lik Klare (u drami joj je dodijeljeno tek strukturno odredenje Aurelove supruge):
»KLARA: Placem jer je moja situacija takva da ne mogu drugo nego da placem. Fakat da Zene
nisu samostalne tako je porazan, nase stanje jos$ je uvijek tako barbarsko, polozaj u kome zivimo
tako je nemogué¢™ (Krleza 1981: 318). Dok se muski likovi skrivaju pod maskama manje ili vise
uglednih drustvenih funkcija zauzimajuéi pozicije simbolicke mo¢i®*, Zenama je, unato& njihovim
ambicijama®, preostalo jedino da glume Zene (u ovom sluéaju, da preuzmu masku supruge i/ili
bludnice). Klara je svjesna da su drustvene uloge i musko-zenske relacije zasnovane na glumi, ali
u toj igri svjesno sudjeluje zbog ,,pravnih garancija* §to ih osigurava brak s Aurelom®. Klara je
promisljena i djeluje po liniji ,,zenske solidarmosti“ (ibid.: 344), §to, dakako, nije uvrijezena
predodzba Zenskosti, stoga je Urban radije predocava perverznom i okrvavljenom slikom ,,malog

androginog djecaka®, nego da je vidi ,.kao zenu“ (ibid.: 311). Melita, Klanfarova supruga, na

81 GOSPODIN: O, lijepe moje slatke lutke! Svi smo mi igracke u bazaru civilizacije! Sviradi, dame, noéni
desparateri, paralitici, svi se mi¢emo u izlogu civilizacije po pravilu. Navinuli su nas igraju se s nama, a onda nas
bacaju u smece!* (Krleza 1981: 338)

8 _AUREL: (...) Sve se konzumira konaéno. Cigara se ispusi, a pripaljivati pogaslu cigaru nema mnogo smisla®.
(Krleza 1981: 322)

8 Klara je u pravu kada u drami konstatira kako muski pogled izjednacava nju i Melitu s ,,noénim damama*:
»KLARA: (...) Ove gospodice na ulici, i nas dvije, mi smo u oc¢ima tih tipova potpuno jednaki pojmovi“ (Krleza
1981: 344).

84 Muski likovi skrivaju se iza sadrzajno ispraznjenih drustvenih simbola: Aurel je tako akademski slikar bez talenta,
Urban je bivsi austrougarski savjetnik koji za zivot zaraduje pisanjem likovnih kritika protivnih vlastitim
uvjerenjima, a Klanfar je mo¢ni veleindustrijalac koji pak potjece iz siromasne ciglarske obitelji.

8 Melita bi se voljela baviti slikanjem, a Klara sanjari o pjevanju, o priredivanju ,,Veceri andaluzijskih romanca“
(Krleza 1981: 314).

8 KLARA ,,Ovdje je sve kulisa, eventualno i lazna, iza toga postoje gnjile i bolesne afere, tu mozda i nema one
ingenioznosti o kojoj se piSe po novinama, ali tu postoje za mene pravne garancije da ne moram natrag u onu
polutminu.* (Krleza 1981: 310)
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pocetku vijesto presvla¢i maske®’, a temelje svog identiteta izgraduje na fantazmi bijega u Firencu
s Aurelom. Kada ta fantazma naposljetku bude uniStena, Melita se rezignirano vraca u
materijalnu sigurnost svog ,,satrapskog® braka.

lako u drami preteze op¢i stav o zivotu kao predstavi, i dalje se potencira misljenje kako
su pretjerana teatralnost i izvjeStacenost obiljeZja Zenskosti. Promotrimo primjere iz djela:
LAUREL: (...) Zene nemaju osjeéaja da je nesto svrseno! Da je po njima, na ljubavnim
predstavama ne bi nikada pala zavjesa. Zene se uvijek gledaju na daskama. Velike geste, velike
izjave. Sve rekvizit dje¢jeg kazalista za lutke” (Krleza 1981: 323), ,,URBAN: Kod Zena je to
nepopravljivo. Zene ne mogu bez romantike!* (ibid.: 321), ,,URBAN: Da, ali Zene misle da se po
7ivotu moze listati kao po stranicama romana. Zena napise pismo i misli da je napisala novo
poglavlje® (ibid.: 322). Doduse, Aurelova i Urbanova stajaliSta o Zenama nadovezuju se na
mizogine filozofeme s prijelaza stoljea i nemaju mnogo veze s psihoanalitickim pojmovima
subjektiviteta i zenske glume®®. Ipak, kada Aurel za Melitu kaZe da je ,,nikotinizirana, ispijena,
histeri¢éna maska“ i kada se pita ,,0dakle tome morbidnom stvorenju ta tjelesna pretenzija“ (ibid.:
324), naslucuje se njegov strah od skandalozne praznine koja ¢ini jezgru svakoga subjekta (usp.
Zizek 1999: 130). Naravno, ne uvida kako taj isti inherentni manjak usmjerava i njegovu Zudnju
— Aurelova opetovana Zenidbena obeéanja®® samo potvrduju kako Zudnja nema stvarni objekt,
kako objekti ne utazuju zudnju.

Ne samo da je sve Sto se u Ledi zbiva ucinak suviska manjka (oko kojeg likovi
organiziraju svoju zudnju), ve¢ manjkaju i neki odredujuc¢i dramski elementi, poput ,,pravog
zapleta i raspleta, pravih karaktera®®. T3 ve¢ u naslovu drame nesto nedostaje! Leda iz naslova

nikada se ne pojavljuje u drami, o njoj se samo govori, a nista ne zna®!, ona je odsutno mjesto

87 1z kaosa ona (Melita, op. D. G.) se u tren izbalansirala u snobizam, u konverzaciju, u frazu i izvje$tadenu glumu
indiferentnog razgovora, kako razgovaraju gospode koje nemaju drugih briga do razgovora kao takvog. (Krleza
1981: 293).

8 Aurelove izjave o Zenama identi¢ne su ve¢ spomenutim Weiningerovim tezama: ,, AUREL: Ja ne znam, ali §to vige
mislim o zenama, sve mi viSe izgleda da su ta stvorenja apsolutno inferiorna. To su bica nize vrste* (Krleza 1981:
324).

8 _URBAN: Ima ljudi koji ne znaju s jednom Zenom uéiniti drugo nego da se njome oZene! On se oZenio prije onom
svojom beckom kasiricom, pak onda gospodom Klarom, pak je htio da se Zeni tobom, pak sad hoce da se zeni
Ledom. On ¢e se tako Zeniti do smrti! Mjesto slikarskog to je kod njega izvjestan suviSak zenidbenog talenta!*
(Krleza 1981: 342)

9 Klara spekulira o vlastitom pomanjkanju karaktera: ,,KLARA: Ja nemam karaktera da nesto po¢nem, pa ni lijeciti
se“ (Krleza 1981: 309).

9 _URBAN: Tko je ta mala, to ne zna nitko. Govori se da je vanbra¢no siroe (...) Ali to su sve samo teorije (...)
Ona ima, po jednoj teoriji, osamnaest godina, svi je zovu Leda, a kako se zapravo zove, nitko nema pojma!* (ibid.:
272).
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treCega u dvama ljubavnim trokutima (Aurel — Klara — Leda, Aurel — Melita — Leda). Ta
gospodica nepoznatog identiteta sto pozira gola za Aurelove aktove, imenovana je Ledom samo
kako bi se njezina odsutnost nekako predstavila — a za jednu ateljersku muzu sasvim se
prikladnim doima ime spartanske kraljice koja se prema grckoj mitologiji upusta u ,.ljubavn(u)
igr(u) s bozanskim Labudom® (Krleza 1981: 272). Sli¢no gospojama iz trubadurske lirike, od
odsutne nositeljice ovoga imena ocekivalo bi se da simbolizira umjetnicku Inspiraciju, ali i da
utjelovljuje nedostizni ,,fantastiéno-mitski objekt jezi¢ne zudnje” (Tomljenovi¢: 32). Umjesto
toga, Krlezina Leda vulgarizirana je parodija (ili izvrtanje) tog Zudenog mitskog objekta. Ta
,,mala tipkacica“ (da se posluzimo Klarinim rije¢ima, v. KrleZza 1981: 343), §to se na kraju udaje
za nogometnog trenera (umjesto za Aurela, slikara obeéavajueg imena), daleko je od
nedostiznog zenskog ideala. Ona je alegorijsko utjelovljenje samog fetiSa imenovanja i
(pre)oznacivanja. Ako na stvaralacku kreaciju gledamo kao na porod (v. Tomljenovi¢: 210),
diskrepancija izmedu mitoloSke i Krlezine Lede izlazi na vidjelo — Krlezina Leda ne porada
bozansku djecu, vec se iz tog ,labudeg slikanja“ (Urban ovom sintagmom aludira na seksualni

¢in, v. Krleza 1981: 273), poradaju kopije i varijacije bez originala, bez originalnosti.
3.1. 4. Pod maskom

Prethodnom analizom Krlezinih Zenskih dramskih likova dolazili smo redovito do tocke
nereferencijalnosti koja nalaze kako ,sadrzaj” Zenskosti jest isklju¢ivo u predstavljackim
tehnikama i prikazbi. U Krlezinom proznom tekstu Pod maskom ta je teatralnost Zenskosti
eksplicirana motivima zenske glume i izvodacke treme, od koje zensko tijelo pati pred
zaigravanjem uloge na pozornici. Osobitosti te novele ve¢ smo dali anticipirati, no valja
precizirati $§to smatramo tematskom i poetickom razli¢itos¢u od ostatka glembajevskog ciklusa.

Prvo, novela se izravno ne bavi ni jednim c¢lanom obiteljske loze Glembaj, ve¢ je u
sredi$tu pozornosti lik glumice: ,,milostiva R. Stolcerova“ (Krleza 2001: 237). Da se novela ipak
moze kontekstualno vezati uz dramu U agoniji, nagovjeStava u prvom redu smjeStenost u
,zenski“ prostor (v. Cale Feldman 2011b: 174) Laurina modisteraja, a uo¢avaju se i neke
suptilnije medutekstualne reference®. Drugo, navedeni poeti¢ki otklon prepoznajemo u primjeni

narativnih postupaka koji podcrtavaju i fingiraju specificno zZensko tjelesno iskustvo. Pritom

9 (ale Feldman prepoznaje intertekstualne veze izmedu ovih dvaju djela u motivu ljubavnikova samoubojstva zbog
dugova, u motivu noéne leptirice i u sintagmi ,,u agoniji‘“ (v. Cale Feldman 2011b: 174), pa zakljucuje da je moguce
da je Stolcerova zapravo glumila Lauru Lenbach (v. ibid.)
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mislimo na kontinuiranu unutras$nju fokalizaciju kroz glumicin lik, na slobodni neupravni govor
kojim se prati neuralgican tijek glumicinih misli i opazaja prije, tijekom i nakon izvedbe te na
figuru spolne metateze (Cale Feldman 2001: 213). Ta figura, iako vjerojatnije uditana od
Citatelja nego autorskim perom intendirana u tekst (usp. ibid.: 214), predstavlja moguénost
muskom spisatelju da putem neke vrste poistovjeéivanja sa Zenskim likom prekoraci granice
muskog diskursa i prenese Zensku perspektivu (usp. ibid.: 213-214). Cale Feldman u tom
spolnom izvrtanju prepoznaje i obrnuti reprezentacijski model Zenskosti od onog koji se
uobicajio u europskoj modernisti¢koj prozi i drustvu (v. Cale Feldman 2011b: 172). Naime,
umjesto predoCavanja zenskog glumackog tijela kao objekta musSkog pogleda, Zenski govorni
subjekt ovdje ima priliku uzvratiti pogled®® ili ga sunovratiti unutra, u dubinu (prazninu) svog
bi¢a. Umjesto da se Zensko tijelo uéini vidljivim®, Krlezin prozni tekst iznutra simulira
traumatsko tjelesno Zensko iskustvo. U iskazu R. Stolcerove manifestiraju se obiljezja
,salternativnog Zenskog diskursa tijela” (ibid.: 173), a time i govora histericarki. Neka od tih
obiljezja jesu primjerice: vremenska presijecanja i skokovi®, subjektivni dozivljaj vremena,
mutne i snovite reminiscencije®, vrludanja paznje, ponavljanja®, isprekidan ritam... Sve sama
tekstualna rjeSenja kojima se u prvi plan smjesta negativnost predocivog, kojima se ocituje ono

«98

,Sa-van“*® oznaciteljskog poretka (podsjetimo se da je to isticanje suviska manjka odredujuce za

histeri¢ki govor). Ono §to Cale Feldman naziva ,pretapanjem ontoloskih razina percepcije”

% To mozemo promatrati kao promjenu pasivnosti u aktivnost. Kako se udestalo naglasava u feministi¢koj filmskoj
teoriji, a §to je onda zbog konstitutivnog odnosa glumac — gledatelj prenosivo i na kazalisni medij: Zeni u
patrijarhalnom poretku nije dopusteno biti nositeljicom pogleda, ve¢ je osudena biti predmetom muskarceva pogleda
koji je sravnjuje s kulturnim stereotipima (v. Copjec: 66-67).

% Vidljivost razlike* u temelju je tradicionalnih ,falokratskih* predodzbi, ali je i aparatura Freudove seksualne
teorije (v. Moi: 184) kao teorije vidljivosti zenskog ,,manjka“.

% Stolcerova pokusava obuhvatiti rije¢ima ,,zivinsko muéenje” (Krleza 2001: 237) sinoénje predstave, ali taj joj
traumatski dogadaj uvijek izmi¢e. Ona o svom ,smrtnom strahu i uzasu® (ibid) naizmjeni¢no govori ili kao o
generalnoj ,,prokletoj vrudici §to je muci pred zavjesom ve¢ viSe od dvadeset godina“ (ibid.), ili se vrac¢a na detalje
,,one nesretne sino¢nje predstave® (ibid.: 239), detalje koje ne moze izloziti kronoloski, ve¢ se njezin iskaz, diktiran
ritmom i dojmovima tijela, zapli¢e u stanja prije i tijekom izvedbe. Vrijeme se subjektivno zgusnjava zavrSetkom
predstave/novele, i to ponovno gustom mrezom pojedinosti, a nikako ne nekom finalnom zaokruzenoséu (usp. Cale
Feldman 2011b: 174).

% Oniri¢ka struktura novele Pod maskom ocituje se u, za san karakteristicnom, tropoloskom ukr$tanju misli (v.
Buzinjska: 60), ali i u ,,simptomatologiji nesvjesnog® (Cale Feldman 2011b: 176) koja se i§¢itava duz cijelog teksta,
u terminima poput panike, straha, depresije, ludila, hipnoze, nervoze, bolesti i sli¢no (usp. ibid.).

9 Istaknuli bismo efektivnost ponavljanja vezane osnove ,,polu“ kojom se podcrtavaju videstruka tekstualna i
psiholoska podvajanja: ,,svijetla polukruznica®, ,,polutaman prostor, ,,opijeno, polusvijesno stanje*, ,,polutmina®,
,polurasvijetljen hodnik®, ,,zeleno polusvjetlo bine“, glumica §to ,,poluslijepa, poluomamljena® stoji pred zavjesom,
cirkuska polutmina gledalista” (v. Krleza 2001: 238— 242).
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(ibid.: 174), osim u ,,spolnoj metatezi, prepoznatljivo je takoder u brisanju ontoloskih granica
knjizevnog roda (imamo posla s ,,pricom* o dramskom ¢inu i situaciji), zatim u mijesanju dvaju
medija (knjizevnog i kazalisnog), a na koncu i u ponistenju distinkcije izmedu Zivota i kazalista,
privatnog i javnog. Potonje izjednacavanje realizira se metateatralnim isticanjem brojnih
glumicinih utjelovljenja®, od kojih, paradoksalno, nijedno ne podrazumijeva neku inherentnu i
intimnu bit. Ona ne pronalazi neki kontinuum jer ,,nigdje nije bilo ni jedne stalne forme* (Krleza
2011: 240), ne pronalazi istinitost jer ,,nisSta nije istinito i sve je hohstaplerski namjesteno* (ibid.:
241). Glumicin (zenski) identitet jest u njenoj izvedbi, Ona nema granicu izmedu izvanjskosti i
unutrasnjosti (v. Copjec: 100). Po uzoru na Anu Tomljenovié, koja o ,,intimnoj eksteriornosti* (V.
Tomljenovi¢: 41) glumackog (Zzenskog) identiteta zakljuCuje na primjeru Pirandellove Donate,
razmotrit ¢emo kako se spomenuti fenomen glumackog sebstva oblikuje u djelu Pod maskom.
Kao histeri¢arka, Stolcerova ustvrduje da je ,,za punih dvadeset godina svog scenskog
zivota lagala i krala i varala® (Krleza 2001: 241), da zapravo ,,niSta ne zna, da ni$ta ne moze*
(ibid.), a pogotovo ne moze zaigrati svoju ulogu. Koja, uostalom, i nije samo njezina, nego je
kopija prethodnih kopija — naslijede ,,svih onih pokojnih glumica koje su jedamput davno prije
nas'® u istim kostimima glumile na istim nesretnim daskama® (ibid.: 237). Od Drugog
dodijeljena pozicija dozivljava se teSkom ,,kao najmasivniji brokat renesansnih kostima“ (ibid.).
Za razliku od ,,sublimne lirike* kostima koje je barunica Castelli ,,virtuozno svladavala“ (ibid.:
28-29), kostimi R. Stolcerove ,,uvijek (su) puni nevidljivih igala i pribadaca i tude panike $to se u
to prokleto teatarsko sukno upila kao krv* (ibid.: 237). Za Stolcerovu kostimi su ,,olovni oklop®,

«101

pod kojima osjeca klaustrofobiju, stranost i zazornost ,,tude panike“*-, ,Sto je Zdere u svim

102 i

njenim ulogama, u svim kostimima* (ibid.). Ona osjeca stranost vlastita tijela »rascjep (...)

% Ne bas najspretniji prijevod Zupang&i¢ine tvorenice with-without ili with-out (v. Zupangi¢: 11, 58), koja prezentira
specifican odnos oznaitelja i oznaciteljske negativnosti (druge strane), $to postoji jedino kao pukotina unutar
oznacitelja samog.

9 (ale Feldman isti¢e kako je ovaj Krlezin lik istovremeno ,,otmjena salonska“ dama, tehnicki izdresirano glumacko
tijelo, fantazmatsko tijelo djevojcice koja se boji batina i fizicko tijelo koje registrira sve podrazaje i simptome (V.
Cale Feldman 2011b: 175).

190 Ova mnozina sugerira Zensku poziciju opéenito, odnosno univerzalnost Zenske maskerade.

101 Ta panika zapravo je njezina, a u konkretnom smislu manifestira se putem raznorodnih psihofizi¢kih senzacija,
iako podvedenih pod tremu, ne propustamo zamijetiti, i sli¢nih opisima histerije i prevrtljivih histerickih simptoma,
kao sto su: ,,gvozdeni pritisak u grudima®, ,,neka visa hipnoza“, nijemost, ,,infantilni strah®, vrucica, ,,bolesni nervi®,
,,olovna ukoc¢enost, paraliza (v. Krleza 2001: 237-242).

102 Rascjep izmedu njezine svijesti i nesvjesnih tjelesnih simptoma i reakcija, isti¢e se vise puta u tekstu. Recimo:
,(1)ksti put, posve nesvijesno i makinalno, ona je (...) rupcem otirala ¢elo i masirala zile kucavice na sljepoo¢nicama
i lijevoj ruci, lomila je nervozno ¢lanke na prstima“ (Krleza 2001: 240), ,,u svojoj idiotskoj dresuri glumice koja kao
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tjelesnih egzistencija“ (Cale Feldman 2011b: 175). I tu dolazimo do onog najvaZnijeg: ta se
,paklena“ anksioznost ne javlja zbog tog Sto je ona nesto drugo od tog tijela (ili tih tijela), nego
se javlja zbog onog $to parazitira u svim glumackim utjelovljenjima (usp. Copjec: 102) — ono §to
je odljepljuje od vlastitog tijela i raskoljuje njezino sebstvo jest tzv. ,,druga scena“ ili ,,odsutni
obzor* jezika (Tomljenovi¢: 32). Kako i sama istiCe, ona je ne-cCijela, nalazi se ,,izmedu nesvijesti
i neke teske stvarnosti® (Krleza 2001: 237), izmedu ,,kaoti¢éne materije neizvjesnosti® (ibid.: 241)
i ,realnosti imaginacije razgovora i dogadaja“ (ibid.: 238), nalazi se na popristu Realnog i
Simboli¢kog, u jeziku. Ponavljanim izvedbama Stolcerova prisilno ponavlja i prvotno traumatsko
iskustvo bacenosti u jezik. Njezina ,,savrSena osamljenost u polutmini® (ibid.: 238), nije nista
drugo nego otudenje u jeziku. Kako bi strukturirala svoju zudnju, svoju ,,duboku organsku
potrebu“ (ibid.: 241), i kako bi ,jignorirala svoju podijeljenost (Fink: 69), ona Kkreira
fantazmatsku projekciju'® o bijegu pod zastitom ,zatvorenog fijakera®, gdje bi ,,zamotana u
toplo krzno“ bila ,,savr§eno slobodna i sama“ (Krleza 2001: 241). Prepoznat ¢emo u toj projekciji
,fantazmatski osjecaj cjelovitosti, potpunosti, ispunjenja i blagostanja“ (Fink: 69), ali i iluziju
preedipskog i predjezi¢nog jedinstva s majkom — Sto sugerira toplo krzno i ,,nutrina fijakera®
(Krleza 2001: 241). U kontekstu prvotne traume, znakovit je i glumi¢in ,,napor(u) da se dosjeti
svojih prvih rije¢i (ibid.), a za tu prvu rije¢ glumica vjeruje da moze ,otkljucati Citavu
imaginarnu tajnu sino¢njeg dogadaja“ (ibid.: 239) — da moze simbolizirati neizrecivo i obuhvatiti
cjelinu njezina bica. Pa ipak, kada progovori i kada se ¢ini ,,kako su se sve smetnje i zapreke
rasplinule®, ona je i dalje ne-cijela, ,,duhom odsutna“ i ,,svaka rije¢ §to je izgovara savrseno (je)
lazna® (ibid.: 242). Uzas koji je obuzima koracajuéi na scenu jest strah od ponovnog susreta s
,manjk(om) unutrasnjeg svijeta koji ne bi bio izvanjski, kazali$ni, tudi“ (Tomljenovi¢: 41).
»(S)vaki njen pogled, svaki refleks njenih krivih dragulja, svaki detalj njenih kretnja, svaki
najpriguseniji njen uzdisaj“ (Krleza 2001: 238), sve je to sugestivno kako za publiku tako i za nju
samu. Ona tim ,Jazima pobjeduje” (ibid.: 242), na tim daskama zivi ,,suvereno uzviSena“ i
ostvaruje se kao ,,glumica koja se svida, ljubimica publike, suverena pojava“ (ibid.). Njezine
uloge jesu ona sama.

Cinjenica je da je i u odnosu glumice s publikom ,,posrijedi socijalni, a onda i spolom

obiljezeni, pa ¢ak i erotski uvjetovani odnos“ (Cale Feldman 2011b: 171). Uronjeni u

marioneta znade da je potrebno da krene lijevo do pisaceg stola“ (ibid.: 241), ,,sve je pocelo da se okrece kao masina
samo oko sebe® (ibid.:242).
193 Drugim rije¢ima: ,,u njoj su se perverzno javile boleéive iluzije* (Krleza 2001: 241).
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,»egzistenciju jedne vece, silnije, intenzivnije, stra$nije realnosti“ (Krleza 2001: 238), glumica i
publika ,,zajedno postaju nesto drugo, nesto nadtjelesno, nesto elementarno, u ¢emu Se nestaje
kao u alkoholu ili kakvom otrovnom parfemu* (ibid.). Interesantno je proturjecje istovremena
postajanja i nestajanja jer njime tekst signalizira da neSto u simboli¢koj egzistenciji ipak ne
postoji, nego ,.ek-sistira“ (v. Fink: 123). U krajnjoj konzekvenci, problematizirana kazali$na
iluzija upucuje na problemati¢nost (seksualnog) odnosa uopce, na lakanovski ne-odnos. To,
dakako, ne znac¢i da odnos naprosto ne postoji, ve¢ da je manjak (ili negativnost ili ,,crna magija“
— Krleza 2001: 242), ugraden u odnos i da ga strukturira iznutra (v. Zupan¢i¢: 18). Kada ,,glumica
ostane pred crnom cirkuskom masom savrSeno gola, bez rije¢i, nijema kao idiot ili leSina*
(Krleza 2001: 240) — to je tocka u kojoj strava Realnog najevidentnije zjapi kako iz sredista
glumice, tako i iz ,,sveg onog crnog u areni* (ibid.: 242). Pod maskom i opet ne stoji nista, sva je

glumicina egzistencija u maski.
4. 2. Begovic¢evi modernisti¢ki Zenski likovi

Kako primje¢uje Dunja FaliSevac, ,,(u) pozamasnom opusu Milana Begovica pojavljuje se
neobi¢no velik broj Zenskih likova“ (FaliSevac: 179), a raznoliki tipovi Zenskog identiteta u
Begovi¢evim djelima sezu od patrijarhalne koncepcije zene-majke, preko modernisticKi
oblikovanih demonskih ili andeoskih junakinja, sve do tipa Zene koja ,,svojim humanizmom i
svojim ljudskim osobinama stoji uz bok ili iznad muskarca® (ibid.: 180). lako se i u svojim
proznim djelima bavio rodnom i ,.erotskom problematikom*1%* (Senker 1987: 17) te vjecitim
antagonizmom spolova, Begovi¢ je u prvom redu ostao zapamcen kao jedan ,,0d najvecih
hrvatskih dramatiCara — poznavalaca zenske psihe* (Fotez, cit. prema ibid.: 12).

Svojim samosvjesnim zenskim dramskim likovima ovaj ,,kazali$ni ¢ovjek* (Senker 1985:
5) najavljuje veliki zaokret u onodobnoj hrvatskoj dramatici, navikloj na pasivne zenske likove
(usp. Senker 1984: 172). Povlastica djelatnog sudjelovanja u dramskim zbivanjima vise ne
pripada isklju¢ivo muskarcima: u Begovi¢evim dramama zene su dapace ,,ravnopravni, pocesto i
superiorni dramski akteri“ (ibid.: 173), protagonisti koji ,,0dbacuj(u) mjesto koje (im) je u

dramskom svijetu nametnuto i sam(i) bira(ju) novo (ibid.). U tome i Senker i Falisevac

104 Cale Feldman podsje¢a na ,,automatizam poveznice Zenskog lika i kompleksa ‘erotizma™ (Cale Feldman 2007:

82) sto se unutar Begovic¢eva opusa ,,opetovano uspostavlja“ (ibid.). Autorica zahtijeva reviziju te poveznice, barem
u sluéaju Pustolova pred vratima, pozivajuéi se na paradigmu kazali$nog/filmskog pogleda, ali i lakanovskog
pogleda (v. ibid.).
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prepoznaju nasljedovanje ibsenovskog modela Zenskog lika (v. ibid. i Falisevac: 182). S druge
strane, zensko je samoosvjeStenje u Begovi¢éa nuzno povezano sa seksualno$éu — ili s
neobuzdanim zadovoljenjem seksualne Zelje ili pak sa sublimacijom seksualne energije (usp.
Senker 1984: 173). Shvacanje prema kojem je Zena ponajprije seksualno bi¢e upravljano
instinktima, stra$¢u i emocijama, dakle odredeno ,tipicno zenskom alogi¢nos¢u (FaliSevac:
180), na tragu je ,,schopenhauerovske filozofije i freudovske i weinengerovske psihologije*
(ibid.: 182). Ipak, Begovi¢ pri konstrukciji svojih zenskih dramskih likova ne slijedi slijepo ni
mizoginu filozofsku matricu s prijelaza stolje¢a ni psihoanaliti¢ko (frojdovsko) tumacenje Zenske
psihe, premda je u njegovim dramama i jedno i drugo ,,nedvojbeno prisutn(o)* (v. ibid.: 180).
Kako je i sam autor prokomentirao, njegov interes za suvremenu filozofsku i psihoanaliti¢ku
misao ,,isklju¢ivo (je) estetske naravi“!®® (Tomljenovi¢: 109). Naziruéi da je estetska dimenzija
djela nedjeljiva od pristupa liku (v. Milanko 2011b: 167), Falisevac zakljucuje kako Begovi¢ ,,na
likovima Zena i pomocu likova Zena izrazava svoja estetska stajaliSta, svoje razumijevanje
umjetnosti (FaliSevac: 181).

U skladu s modernistickom (postibsenovskom) knjizevnom konstrukcijom Zenskosti,
prema kojoj je Zenskost postala ,,emblemom epistemoloske i reprezentacijske krize (Cale
Feldman 2007: 86), Begovi¢eve junakinje, kako Milanko ustvrduje na primjeru romana Giga
Bariceva, pruzaju otpor znacenjskim prisvajanjima (v. Milanko 2011b: 170). ,,(I)ntertekstualnim i
intermedijalnim izletima* (ibid.: 169), udvajanjem pozornice i ,,uzastopnim razlistavanjem® (v.
Cale Feldman 2007: 90) Zenskog glumackog identiteta, drama Pustolov pred vratima ,izrigito
uprizoruje i obznanjuje* (ibid.) konstitutivnu ontolosku prazninu. Upravo zato ,,ni veliki znalci

kazaliSne umjetnosti (...) nisu nasli put do zapretanog smisla (ovog) djela* (Senker 1984: 159).
4. 2. 1. Pred vratima Zenske izvedbe

Begovi¢ev Pustolov pred vratima, podnaslovom odreden kao ,tragikomedija u devet
slika“ (ili ,,moderni misterij*, kako pak stoji u autografu), nastao je ,pod dojmom nove

psihologije podsvjesnog i pod devizom: svakom vremenu svoj teatar!* (Begovié, cit. prema

105 Ja sam nastojao izbjeéi dociranju i nemam sa znanosti nikakove veze. Moja je drama Zivotno akcijska, a ne ée da
bude znanstvena ilustracija nekih psihoanaliti¢kih $ablona. Ako kakav znanstvenik moZze u mom neposrednom
doZivljaju i u mojoj kreaciji na¢i kakav novi ‘potsvjesni kompleks’ — to je njegova stvar. Znanstvenik moze polaziti
od umjetnine do svoga teorema. Umjetnik ne smije da polazi od teorema do svoga dozivljaja. Ja sam dozivljavao i
prozivio. Ako moderni psihoanalitik moZe u tome da pronade novu ilustraciju svojih zasada, onda neka to ne bude
drugo no dokaz, da sam bio suvremen.“ (Begovi¢, cit. prema Tomljenovi¢: 109)
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Senker 1984: 156). Kako bi se kompleksnost ,lJjudske podsvijesti dovoljno rasvijetlila“ (ibid.),
Begovi¢ odbacuje ogranic¢enja ,,stare forme* (v. ibid.) i odlucuje se za suvremenije postupke.
Tako se, recimo, u Pustolovu kombiniraju kazalisna i filmska tehnika te se topos sna upotrebljava
kao ,,izvori§te predstavljackog udvajanja (Cale Feldman 1997: 193), i to ne samo pozornice,
nego i glavnog lika glumice. Drama je praizvedena 1926. godine u reziji Branka Gavelle, a to
,hekonvencionalno, eksperimentalno uprizorenje*“ ovog ionako ,,moralno ‘sablaznjivog’ djela‘
(Senker 1984: 157) rezultiralo je neuspjehom kod domace publike i ambivalentnim sudovima
kazali$nih recenzenata (ibid.). U pocetku se kazali$na kritika suzdrzavala detaljnije pozabaviti
psihoanalitickim intertekstom Pustolova pa se utjecaj Freuda otkrivao samo ,,izmedu redova“
(usp. ibid.: 168). Uzgredna i vulgarna frojdisticka odgonetavanja onog necitljivog u drami
zamijenjena su u novije vrijeme lakanovskim ¢itanjima feministickog predznaka. Novije studije
podrazumijevaju takoder ,,(i)znalazak preciznijih spojnica izmedu Begoviceva Pustolova pred
vratima i Freudovih Tumacenja snova* (Cale Feldman 2007: 79), kao i podrobniju analizu
Begoviéeva pirandelizmal® (v. Tomljenovié¢ 109-132). Osvréuéi se na psihoanalizom inspirirana
razmatranja Sto ih je dosad ovaj Begovi¢ev komad oko sebe pokretao, u ovom ¢emo poglavlju
obratiti pozornost na motiv Zenske maskerade i na to kako ,,djelo ispisuje razliku — pa onda i
spolnu — a da ne predvida mjesto odakle je valja Citati“ (Milanko 2013: 245).

Begovi¢ev Pustolov podijeljen je na dvije ontoloSke razine dramske fikcije — razinu
,lgre® koja predstavlja dramsku ,,stvarnost” i razinu ,,Prividenja‘“, odnosno sna, koje ima status
predstave u predstavi. ,,Rad sna“ prispodobljuje se dakle s kazalisnom iluzijom: u obama se
modusima ,,potisnute slike naSe podsvijesti oslobadaju upravo zato §to znamo da su poniStene,
pripitomljene kazalisnim konvencijama“ (Cale Feldman 1997: 194). Nadalje, ,.(r)azumljivo je,
zaSto protagonistom dramskog svijeta koji se problemati¢no dijeli (...) mora biti Zena —
neuralgic¢na tocka drustva“ (ibid.: 215). Heroina ove drame i sama je udvojeno ,,bi¢e procijepa‘“
(ibid.), ona je ,,dvojnicki rascijepljena dramska figuracija“ (Cale Feldman 2011a: 296) §to se na
prvoj razini fikcije pojavljuje kao ,,mlada bolesna DJEVOJKA* (Begovi¢: 165), dok joj je u
,kazaliSnom snu o zivotu“ (v. Senker 1984: 156) identitet obec¢an simbolicki zasi¢enim imenom
Agneza ili Agnus (v. Tomljenovi¢: 111). Djevojka kao skorasnja snivacica i gledateljica

kazali$ne predstave pati od tjelesne nepomicnosti i onemocalosti, dok je Agneza — ,,glumica pred

106 pystolov se najéeiée dovodio u svezu s Pirandellovom dramom Sest osoba trazi autora. lako ne opovrgava
slozenu intertekstualnu vezu izmedu ovih dvaju djela, Morana Cale istice kako u Pustolovu ipak ,nema
metalepti¢kih provala kakve ¢ine stozer dramaturgije Sest osoba“ (Cale 2004: 40-41).
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zamraGenim gledalitem* (Cale Feldman 2007: 94) — neprekidno ,,negdje drugdje®, ,,u kretnji, u
pomaku, u gibanju“ (Tomljenovi¢: 112), zbog ¢ega je lik Profesora (jedno od lica Smrti) naziva
,perpetuum mobile” (Begovi¢: 177). Takoder, Profesor konstatira da je ,,potreba gibanja u
stanovitom ritmu ne$to specijalno ¢ovjeéje. Kao i govor. Vidite Zivotinje ne plesu® (Begovié:
176). Kako prepoznaje Tomljenovic: ples, vrtnja ili nezaustavljivo ,.klizanje upravo je ,,sredisnje
obiljezje zivota u Simbolickom poretku (...) kojem ne moZe izmaknuti nitko — ziv*
(Tomljenovié: 113). Protagonistica Pustolova svojim glumackim podvostruc¢enjem i histerickim
simptomima, kako ¢emo pokazati, svjedo¢i 0 Zenskom pozicioniranju unutar Simboli¢kog
poretka.

Okvirna radnja drame svijet je ,,bolesti i Zivotnog mrtvila“ (Tomljenovié: 111). Bolesna
Djevojka u nemoguénosti iskustva ,,pravog* Zivota stvara fantazmu ,,pustolova pred vratima*1%’,
histericki ustrajuc¢i u tome da srec¢a mora biti nesto ,,vise* od posredovanja i prikazbe: ,,(v)ise od
snova, viSe od Zzelja: oni su samo staza, §to vodi do nje. Ali sre¢a je zacijelo nesto, Sto se da
gledati o¢ima i obujmiti rukama‘ (Begovi¢: 166). Milosrdna se sestra pak odri¢e zZivota i Zivi kao
utvara, ona naime prihvaca ,tragi¢nost rascjepa“ (Cale Feldman 2007: 105) i ,tragi¢nu
nemogucnost koja lezi u srzi“ njezine zudnje (ibid.). Rije¢ima Sestre milosrdnice, ako je
»(Z)ivjeti (...) isto §to i izdavati®, ,,najbolje je nezivjeti“ (Begovi¢: 167), odnosno ,,vidjeti, ¢uti,
znati — a ne sudjelovati (ibid.). Milosrdna sestra shvaca kako su muskarac i Zena u registru
Simboli¢kog kao registru obmane osudeni na ne-odnos, na to da ,htjeli-ne htjeli, jedno drugo
neprekidno varaju“!®® (Tomljenovi¢: 114). Zato odlucuje iz te ne-relacije istupiti, a objekt Zelje,
koji je ionako fantomskil®®, pohranjuje u sebe i u svojoj ga misli zamrzava, stite¢i ga tako ,,0d
svih promjena i propadljivosti (Begovi¢: 167). lako ,,Prividenje* funkcionira kao ispunjenje
Djevoj€ine Zelje za ,,pravim Zivotom®, Zivotom u kojemu ¢e napokon moci ,Jjubiti 1 biti
ljubljena® (v. Begovi¢: 170), ni na ovoj razini dramske fikcije protagonistica ne zivi autenti¢nu i
pravu egzistenciju, ve¢ bas naprotiv: postaje glumica u predstavi zivota, u filmskoj projekciji

kojom joj Smrt kao redatelj i ,,aranzer snova“ (v. Senker 1984: 168) ,,nadoknaduje (...) pravi

107 DJEVOJKA: (...) Znam samo da uvijek ima neko, tko ¢eka pred vratima. Neko ko nosi promjenu. A mozda i
srecu (...) pustolov pred vratima. Meni se i sada Cini da stoji iza reSetke.* (Begovi¢: 166)

108 SESTRA: S kim se dijeliti, kome se darovati?

DJEVOIJKA: Onome, koga ¢u voljeti.

SESTRA: Dakle: onome, koga ¢ete prevariti. (Begovié¢: 167)

109 'SESTRA: Ljubav je samo pojam, gospodice, ideja — a njezin je objekt fantom.* (Begovié: 167)
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Zivot §to joj ga oduzima“!'? (ibid.: 165). Djevojka u snu prozivljava vlastiti neostvaren Zivot, $to
ne bi bilo moguée kada ona ,,svoju egzistenciju ne bi pogresno tumacila kao promasenu‘
(Vukovi¢ 2008). Budu¢i da je snovita realizacija njezina Zivota sastavljena od dozivljaja, situacija
i dogadaja ,,‘posudeni(h)’ iz zabavne knjizevnosti i kulture* (Senker 1984: 160), Vukovi¢ dolazi
do zakljucka kako ni ,,ne postoji neki drugi prostor slobode u kojemu bi nakon osvijestenja
(protagonistica) mogla autenti¢cno bivstvovati“ (Vukovi¢ 2008). Pirandelovski receno,
autenti¢nost se ostvaruje kao preslik i gluma, a istina nije ,,negdje drugdje®, ,,istina je ono §to se
upravo prikazuje” (ibid.). Oblikovano po principu ljubavnih romana, popularnih filmova,
,reklamnih oglasa i drugih sredstava nadzornog djelovanja*“ (Senker 1984: 161), , Prividenje*
nije samo ,,izraz Djevojcina nesvjesnog®, nego je upravo ,,produkt kulturne ideologije koja
unaprijed oblikuje djevojé¢ino nesvjesno“ (Cale Feldman 2007: 92), iz tog razloga: niti bi
Djevojka ,,mogla pojmiti pricu ispricanu drugim jezikom® (Senker 1984: 175), niti bi ta prica
drugim jezikom uopcée mogla biti ispricana. Prema Vukoviéu, trivijalna radnja ,,Prividenja*
artikulacija je svakodnevice, dakle umetnuta predstava predocava ,stvarni materijalni svijet
suvremenog drustva“ (Vukovi¢ 2008), u kojemu je zudnja za nemoguc¢im objektom preduvjet
uspjesne subjektivizacije. U tom smislu, Agneza je ,,Djevoj¢ina simbolicka realizacija“ (ibid.) i
punopravni subjekt drustva, koji djeluje u skladu sa svojom Zudnjom. Nemoguéi objekt-uzrok
zelje opire se simbolizaciji, ,,nije svediv(o) ni na kakav socijalni obrazac* (Cale Feldman 2007:
99) te na objema razinama dramske fikcije ,,obitava na ‘drugoj razini’: ostaje ispred vrata ili pod
bravom® (Tomljenovi¢: 112). Ipak, kako drama pokazuje, ta ontoloska razlika ve¢ je ukalkulirana
u Simbolicki poredak u kojemu ,,ek-sistira® (v. Fink: 123) kao ,,neSto onkraj slike (Sto) baca
svjetlo (Cale Feldman 2007: 103) na ono unutar slike. Naime, iako se Djevojka nalazi u

povlastenom poloZaju promatraca pa promatra izvrnutu'*!

, »drugu sebe u zrcalu ‘Prividenja’*
(Cale 2004: 48), ,,s druge stane projicira (se) neki pogled kojemu se izvorite smjestilo onkraj
okvira slike (...) u dnu pozornice...“ (Cale Feldman 2007: 94). Taj lakanovski pogled ostvaruje
se u drami kao pogled Neprisutnog, koji Agnezu danomice promatra, a da pritom sam ostaje
skriven od pogleda. Tajni i ,,trajno odsutni*“ (Vukovi¢ 2008) Agnezin obozavatelj, §to se u drami

pojavljuje samo kao ,,ve¢ otisao®, kao pokojnik (v. ibid.), svojim pismima navodi Agnezu da se

110 DIEVOIJKA: Ja veé vidim: vi ¢ete iz svega napraviti kino.
NEZNANAC: A sta bi vi htjeli?

DJEVOJKA: Zivot — pravi Zivot.

NEZNANAC: Dakle — kino.“ (Begovi¢: 171)
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izlaze njegovu pogledu na javnim mjestima kako bi potvrdila da ,,ne trazi(te) vise nista od zivota“
(Begovi¢: 200). Cineéi to, ona potvrduje upravo suprotno: da trazi ,.nesto vise“ od udobnosti
konvencionalnog braka, da je =zasi¢ena Muzevljevom ,samouvjereno$¢u, razloznoséu i
pokroviteljskom ljubavlju (Senker 1984: 174), da zeli prekoraciti granice drustveno dozvoljenog
uzitka. Protagonistica umetnute predstave uziva U o¢ima koje osjeca ,,na sebi, na licu, na tijelu,
kao neke tople zrake“ (ibid.: 201) i paradoksalno: s ciljem da sazna ,kako izgleda izvanjskost
predstavljanja“ (Tomljenovié: 110), ponavljano izvodi male predstave pred nevidljivim okom
promatraca (koji i nije drugo doli njezina pretpostavka). Drugim rije¢ima: ,,(r)eprezentacija nas
nagoni da zamislimo pogled izvan polja reprezentacije* (Copjec, cit. prema Cale Feldman 2007:
103), a da se tu slijepu pjegu jedino i moze izmisliti, sugerira Agnezin histericki zahtjev upucéen
Kristini: ,,AGNEZA histericno: Pa to je, to je ono! Tko je? Sta je? Gdje je? I ja pitam tebe! TraZi
ga! Pomozi mi da ga nadem! Dovedi ga! Izmisli ga“ (Begovi¢: 199).

Uopce, ¢ini se da Begoviceva Djevojka i njezina glumacka dvojnica Agneza boluju od
iste bolesti, od histerije. Na tu ,,bolest (od) nestabilnosti znac¢enja“ (Tomljenovi¢: 113) upucuje
,,drzak, skoro opsceni moderni ples* (Begovié: 165) §to ga na pocetku drame svira Milosrdna
sestra na zamolbu Djevojke, zatim o histeriji obavjeStavaju simptomi poput paralize, vruéice i
gréenja, a histeriju podupire i Djevoj¢ina sklonost halucinacijama i prividenjima (usp. Cale
Feldman 2007: 87-88). Agneza pak histericki trazi podudarnost izmedu teksta pisama i mjesta s
kojega su ona odaslana (v. ibid.: 97), ali umjesto da pronade izvoriSte teksta i pogleda, ona
zapravo ,,uzastopce ‘posize u prazno’“ (Senker 1984: 176) te tako pokazuje kako onkraj rijeci i
onkraj reprezentacije ne stoji nista. Bacajuéi se u naru¢je svakom tko bi joj se uc¢inio moguéim
posiljateljem pisama, za koga bi povjerovala ,,da bi mogao biti on“ (Begovi¢: 240), ona tek
»gréevito zamjenjuje konaéni dohvat oznadenog klizavim zamjenskim oznagiteljima“ (Cale
Feldman 2007: 97). S jedne strane, protagonisti¢ina histerija manifestira se kao nemoguénost
lociranja sebstva u jednom imenu i ulozi (usp. Bronfen: 412), dok se druge strane histericki

impuls ocituje kao inzistiranje u apsolutnoj podudarnosti ,,misli i svijeta“ (Tomljenovi¢: 114).

11 'AGNEZA: (...) Ja sam u Zivoj ognjici. Izvrnuta sam. Upravo izvrnuta i sva mi je krv u mozgu.“ (Begovié: 199)
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Djevojka inzistira u dohvatljivosti smisla te u karakterizaciji'*?, a Agneza u odgonetavanju
podrijetla pisama, u identifikaciji i imenovanju®*?,

Vodena kao nekom hipnoti¢kom silom!#, | posve hipnotiziran(a) ni¢im“ (Tomljenovi¢:
125), zaslijepljena prazninom koja je tjera da djeluje po nalogu svoje Zudnje, Agneza doseze
Drugi (Zenski) jouissance, uzitak koji se zbog svoje prekomjernosti opire razumskom poimanju:
LAGNEZA: Jest. Ljubim. Ali ne kao druge Zene, ne kao svatko drugi tko gleda u jedne o¢i, u
jednu sliku — ne, ja ljubim preko svih moguénosti razuma i prirode. Sve je to viSe nego strast, vise
nego mabhnitost...“ (Begovi¢: 199). Vukovi¢ s pravom zakljuuje kako Begoviceva junakinja
umire u onom trenutku ,kada se isuviSe priblizi toj jezgri nedopuStenog uzitka
(Smrti/promiskuitetu) (Vukovi¢ 2008). Junakinja oniri¢ke pozornice pridruzuje se knjizevnoj
galeriji Zzenskih samoubojica onda kada pokusSa prije¢i most u predgradu, ,,most preko mrtvog
rukava“ (Begovi¢: 251), koji vodi u onkraj — i zato je mora ponistiti (v. Cale Feldman 2007: 104).
Naravno, tek nakon simbolicke smrti u snovidenju, protagonistica moze umrijeti u dramskoj
stvarnosti (v. Vukovi¢ 2008). Djevojka iz okvirne ,Igre” takoder umire u trenutku kada se
priblizi ekstazi ,,ek-sistencije”, odnosno kada okusi i blagoslovi neshvatljivu prekomjernost
nepostojanja: ,,DJEVOJKA: (...) Kad srce stane — onda pocimlje sreca” (Begovi¢: 254).
Prigrlivsi nagon smrti i prihvativsi ono §to joj je prinudeno, na $to je prisiljena'®® (v. Vukovié:
2008), ona postaje subjekt u lakanovskom smislu (ibid.).

Smrt je u drami lik ,,uviSestru¢ene vidljivosti“ (usp. Cale Feldman 2007: 93), pojavljuje se
u deset dramskih uloga, ali ni u jednoj ne otkriva svoje podrijetlo'®. Kako smo spomenuli, lik

Smrti ujedno je i redatelj dramskog umetka pa posjeduje znanja koja su nedostupna drugim

112 prilikom biranja ,,ansambla“ za izvedbu snovidenja, Djevojka nastoji u tandine predvidjeti karakteristike svog
kazalisnog Muza, a nije slu¢ajno ni to Sto ga zamislja kao ,,potpuno slicnog® vlastitom ocu: ,,On je visok, vedar,
dobar, uman, topao — nadasve topao...* (Begovi¢: 171).

13 Agneza oCajnicki Zeli doznati barem ime odsutnog posiljatelja, kako bi se mogla barem za nesto sa sigurno$éu
,uhvatiti“: ,AGNEZA: (...) Da znam barem, kako se zove§! Zvala bih te... neprestano bih te zvala...* (Begovic:
202), ,,AGNEZA: (...) recite mi njegovo ime, nek znadem, kako da vi¢em za njim. Recite: ime, ime — (...) Oh, za$to
se nisam uhvatila za ono mrtvo tijelo* (ibid.: 237). Takoder, Agneza prosvjeduje kada joj Mladi¢ daruje svoj kvartet,
a ne naznaci joj na daru imena: ,,AGNEZA: Al tu ne stoji moje ime!* (ibid.: 234).

14 AGNEZA: (...) | bilo mi je kao da sam hipnotizirana. Taj nevidljivi ljubavnik postao je moj gospodar. Da me je
(Begovié: 201)

115 Kako je to uocila Agneza, rije¢ je o ,,prisilno(m) odricanj(u) (...) onoga $to ne mozemo da imamo* (Begovié:
196), a odricanje od besmrtnog (neumrlog) zivota krajnji je oblik prisile.

116 Usp. primjere u kojima Smrt poprima lice Profesora ili Podvornika: ,,JEDAN GOSPODIN: Vi ste bili po ¢itavom
svijetu! / PROFESOR: Pa gdje dospijem, dragi prijatelju.” (Begovi¢: 178). ,,AGNEZA: Vi se lijepo izrazavate.
Odakle ste? / PODVORNIK: (...) Odakle sam? Od svakuda pomalo. Bilo bi dugo kad bi nabrajao sve krajeve, gdje
su ubiljezeni tragovi moga porijekla. U kratko re¢eno: ja sam kozmopolita. Od nikuda i svakuda“ (ibid.: 206).
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likovima!t’. Tomljenovi¢ prisutnost i brojna lica Smrti &ita kao privid, upravo kao varljivu ,,sliku
odsutnosti“ (v. Tomljenovi¢: 120), stoga Smrt i nije razli¢ita od lika Neprisutnog koji kao
,»prazno mjesto (...) zjapi medu simbolima“ (ibid.). Kako su i Smrt i Neprisutni radikalno
suprotni stabilnosti i cjelovitosti vidljivog (usp. Bronfen. 411), obje instance pripadaju Realnom.
Budu¢i da je ljubav Neprisutnog ,,znad svih granica ljudskog voljenja, iznad svih granica
ljudskog osjecanja“ (Begovié¢: 188), ta ljubav ni ,,nije S ovoga Svijeta® (Tomljenovi¢: 121), zato
Tomljenovi¢ zakljucuje kako je Agnezin Muz u pravu kada joj kaze: ,,Da te onako voli kako veli,
ne bi trebao da ti piSe. Takva ljubav ne govori (ibid.). Realno se ocituje kao trauma koja se ne da
verbalizirati, Sto primjecuje i Smrt-Reziser kada nad lesom Neprisutnoga i na Agnezino uzasnuto
,Sta?*, ustvrduje: ,,Pa valjda ovaj le§ jasno govori!* (ibid. : 227-228). Pa ipak, treba uzeti u obzir
da strava Realnog prodire u Simbolicko kao puknuce, kao visak besmisla u jeziku — upravo u
suviSnom pisanju kojemu je zastrto izvoriSte mozemo prepoznati u¢inke Realnog.

Drama je prozeta teatarskim motivima: osim S$to Smrt-Neznanac likove umetnute
predstave naziva glumackim ,,ansamblom* (v. Begovi¢: 171), i u unutrasnjoj se predstavi motiv
glume ispreplice s pitanjima istine, zivota i smrti. Naime, smrt se u ,,Prividenje dosuljala putem
jos$ jednog odsutnog lika, putem glumca Rubriciusa, ¢ija je smrt onda potaknula asocijacije kako
0 banalnosti smrti, tako i o glumackoj osnovi Zivota''®. To §to je Begovié¢ razdijelio Zenski
subjekt na Djevojku i Agnezu te potonju zamislio ,,kao glumicu‘ (Senker 1984: 165), svakako ide
u prilog psihoanaliti¢koj perspektivi o Zenskom igranju roda. Poput Krlezine glumice Stolcerove,

Agneza osjeca stranost vlastitog zivota i zivotnih uloga:

AGNEZA: (...) Uopce ne znam: ni §ta sam, ni tko sam, ni §ta ¢inim — ni §ta ho¢u. Po

¢itave dane i ne Zivim svojim zivotom. Sva sreca da se znadem snaci dok su drugi kraj mene (...)

.....

(Begovi¢: 200)

17 Prema Vukovi¢u, ¢ak ni Smrt nije ,idealni dramski autor jer ,njezino povratno pisanje Zivota proizvodi
neshvatljivi viSak smisla” (Vukovi¢ 2008).

118 O Rubriciusovoj smrti Muz govori ovako: ,,Al sve skupa je nekako bolno-neprijatno. Covjek bi uopée mislio da u
one glumacke garderobe i ne ulazi nista ozbiljno ili istinito. Kad eto: smrt! Al i sama smrt izgleda ondje kao farsa.
Cijelo mi se vrijeme ¢inilo da ¢e Rubricius iznenada sko¢iti i re¢i svima: ‘Be!l” (Begovié: 186). Lik Smrti u ulozi
Upravitelja tvrtke za nadgrobne spomenike, komentira nadgrobni natpis ,,jedna tragi¢na maska®, ideju koja se dopala
gluméevoj zeni: UPRAVITELIJ: (...) Maska na grobu? Maska je, gospodo, laz, varka, gluma, a smrt je istina. Samo
zivima treba maska.“ (ibid.: 247).
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Ona priznaje kako se pred drugima tek nekako ,,snalazi*, kako glumi, ali kako se(be) zapravo ,,ne
(S)nalazi u svim tim kontradikcijama“, kako joj se ¢ini da je ,,zalutala u (tudi) zivot™ (usp. ibid.:
198). Tako u drami, ponovimo, potraga za zivotom izvan kazali§ta, za prostorom autenti¢nog
bivanja, zavrSava spoznajom o nuznosti glume za zensku subjektivizaciju. Kao dobro poznatu
knjizevno-filmsku figuru femme fatale, protagonisticu Pustolova karakterizira ,radikalna
nesmjestivost” (v. Cale Feldman 2011a: 296). Junakinja ove drame ,.oli¢enje (je) ekscesa i viska
u odnosu na patrijarhalno simbolicko* (ibid.) — jer se u njezinoj maskeradi Realno istovremeno ,,i
odaje i ne odaje” (Cale Feldman 2007: 97).

4. 3. Marinkovicevi zenski likovi kao citati

Znanstveni i kriticki osvrti na Marinkovic¢eva djela, bavili se oni autorovom pripovjednom
prozom ili nekom od njegovih Ccetiriju drama, uglavhom ne propustaju spomenuti
intertekstualnost kao Marinkovic¢u svojstven literarni postupak (v. Hansen-Kokorus: 11). Naime,
u djelima toga kasnomodernisti¢kog autora prisutnost intertekstualnih veza s drugim knjizevnim i
neknjizevnim tekstovima ,,seZze od najnize tekstualne razine do narativne strategije, 0dnosno
kompozicije* (ibid.: 13), pa tako ne mimoilazi ni likove. ,,Mnostvo citiranih likova“ (ibid.) u
Marinkovi¢evu opusu istovremeno i evocira i parodira (iskrivljuje) tradicionalne stereotipe
usjecene u opce kulturno paméenje (usp. ibid.), §to prije svega podrazumijeva stereotipe i mitove
vezane uz rodne identitete i seksualnost.

Marinkovicevi Zenski likovi malobrojni su i ,,topolosk(i) nepokretljiv(i)“ (Grigi¢: 141) —
gravitiraju ili prema poimanju zene kao astralnog bic¢a neokaljanog seksualnosc¢u ili prema drugoj
krajnosti — slici putene i fatalne zene-Zenke (usp. ibid.). Vajnengerovski re¢eno: Marinkoviéeve
junakinje prikazane su ili kao svetice ili kao bludnice. U usporedbi s dominantnim muskim
likovima preoptereenima sadrzajnosc¢u, zenski likovi u Marinkovi¢evim djelima tek su rubni
,okvir(i) bez sadrzaja“ (ibid.: 147). Kao prazne nepoznanice oko kojih se, po logici Pirandellova
humorizma, ,,uspostavlja(ju) jednadzbe protivnosti“ (Cale 2001: 50), Marinkoviéeve ,.citatne
junakinje (Cale Feldman 2001: 224) svjedoée o ,politicki konotiranoj samopredstavljackoj
poremecenosti (ibid.), koju smo ovdje skloniji nazivati maskeradom. Istina, ,,oponasSanje i
ponavljanje sredisSnji (su) problem(i) Marinkovi¢evih narativnih djela® (Grdesi¢: 50), no to su
takoder sastavne odlike glumackog identiteta. 1z tog razloga, spomenuti problemi jos su izrazeniji

U dramskom dijelu autorova stvaralaStva, gdje Marinkovi¢, intertekstualno se oslanjaju¢i na
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Pirandella, progovara o odnosu teatarske fikcije i zbilje privatnog zivota glumca (Fabije iz drame
Pustinja), odnosno glumice (junakinja drame Glorija).

Budu¢i da je zenskost, shvacena kao citiranje, odnosno kao ponavljano glumljenje
izgubljenog izvornika, u temelju dramskog sukoba Glorije, drama poziva na sustavnije
proucavanje politike Zenske citatnosti. Kao $to ¢emo detaljnijom analizom ovoga djela pokazati,
protagonistica Marinkovi¢eve Glorije zarobljena je u glumackim ulogama, pri ¢emu joj je

privatnost oduzeta (v. Grigi¢: 148), upravo: izvanjstena.
4. 3. 1. Marinkovicev lik glumice — utjelovljenje odgodene izvornosti

Marinkovi¢eva drama Glorija, praizvedena 1955. i kao predstava reprizirana cak
Sezdesetak puta (v. Senker 2009: 506), privukla je veliku pozornost knjizevne i kazalisne publike,
a razlog tomu Senker vidi u ,raskid(u) s kolektivistickim duhom* (ibid.) karakteristi¢nim za
hrvatsku poslijeratnu dramsku produkciju. Obrat paradigme k individualisti¢koj drami naznac¢en
je samim naslovom, ali ,,(t)o ime-u-naslovu, taj naslov-kao-ime ‘zadaje’ Marinkovi¢ev komad*
(Cale Feldman 2005: 219) i na drugim razinama. Sli¢no kao Krlezina Leda, i Glorija naslovom
zrcali viseznacnost, neuhvatljivost i varljivost referencijalnog znacenja bilo kakvog tekstualnog
ili rodnog identiteta. Osim svojom citatno$cu i biblijskim konotacijama (v. ibid.: 220), naslov ove
drame postize navedene ucinke u prvom redu ¢injenicom da predstavlja ,.tek jedno (od najmanje
tri, op. D.G.) imena-uloga protagonistice* (ibid.: 220). ,,Onomasti¢ko trojstvo (Cale 2001: 220):
Jagoda Kozlovi¢ — Glorija Fleche — sestra Magdalena, tek je suzavanje broja iména Zenskog lika
,na znamen bozanskoga identiteta“!® (ibid.). Protagonistica se naime pojavljuje i pod brojnim

120 a taj ,,pluralitet izvedbenih imena* (Cale Feldman 2005: 224) ukazuje na

drugim oznaciteljima
,.visestruke podvojenosti protagonisti¢ina identiteta® (Cale Feldman 1997: 291). Kako ¢emo u
ovom poglavlju ustvrditi, Marinkovié¢eva junakinja jest rascijepljen subjekt (v. Fink: 52) koji
prvobitno iskustvo cjelovitosti ne pronalazi u ,,preuzimanju tudih imena i uloga* (usp. Cale 2001:
220), vec se ,,citatnost naknadnih imena, naprotiv, trajno upisuje u njezinu osobu (ibid.). Upravo
zbog glumackog identiteta glavnog (zenskog!) lika, Glorija se, iako ,,(p)ro¢itana i protumacena

kao malo koja hrvatska drama izvan Krlezina ciklusa o Glembajevima* (Senker 2009: 506),

119 Sto nije beznalajan postupak ako uzmemo u obzir Lacanovo tumadenje ,Zene kao jednog od lica Boga“
(Tomljenovi¢:137).

120 Polinimién(oj) junakinj(i)* (Cale 2001: 221) pripisana su i sljede¢a imena: ,Marija / Madonna / Tereza /
Buki—Baki / Colombina (vergine) / rajska Beatrice / kraljica babilonska / bludnica / ¢asna sestra / budala“ (ibid.), a ni
taj niz, €ini se, nije dovrSen i moZe se nadopisivati.
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,pokazala jednim od onih protejskih tekstova“ (ibid.) $to se neprestance opiru pokuSajima
jednoznac¢nih tumacenja.

Gloriju je Marinkovi¢ Zanrovski odredio kao ,mirakl u Sest slika®, (auto)ironi¢no
uokvirivsi svoju modernistiCku dramu kodom srednjovjekovnog dramskog oblika koji na
tematsko-strukturnom nivou prati kr§¢anskog sveca na postajama njegova muceni¢kog zivota sve
do oslobodenja u smrti. Premda Glorija osporava neke temeljne zakonitosti mirakulskog zanra'?!,
takvo je tradicionalno odredenje omogucilo autoru da uvede elemente ¢udesnog, to jest svakojake
privide ¢udesnog, u fabularni tijek drame (v. Cale Feldman 1997: 286). Cuda u drami
nerazdvojna su od privida i simulacije, stoga su takozvana ,,Cudesa“ uvijek sastavni dio neke
predstavljacko-teatarske aktivnosti, neke ,,umetnute predstave® (ibid.) — usred izvedbene tocke
cirkusantkinji Gloriji neki nepoznati glas kao da je priSapnuo: ,,Gledaj!” i spasio je od
smrtonosnog skoka prema otkinutom trapezu®??; don Jerin redateljski ,,eksperiment* i uspjesni
Magdalenini nastupi u ulozi Majke BoZje (to¢nije u ulozi Marijina Kipa) simuliraju misti¢na
marijanska ukazanja; cak bi se i ,,prikazivanje“ mehani¢ke lutke Isusa $to krvari i izdiSe,
Kozlovi¢evim rije¢ima, ,,moglo (...) shvatiti kao ¢udo* (Marinkovi¢: 110). Na pretpostavku
¢udotvornosti oslanjaju se obje, naoko suprotstavljene, institucije u djelu — Katoli¢ka crkva i
cirkus. Kako kriticki osvrti na ovaj ,,mirakul“ sloZzno poentiraju — te dvije zasebne ideoloske i
hijerarhijske strukture ipak su homologni prostori ,,obrednih izvedaba“ (Cale 2016: 234),
odnosno dvije ,kazalisne kuée (Cale Feldman 1997: 290) $to se razlikuju jedino po pitanju
,hepozeljnih i pozeljnih kazali$nosnih kvaliteta® (ibid.). Jedna od istaknutijih tocki razilazenja
crkvenog (krs¢anskog) i cirkuskog svjetonazora u drami jest poimanje prihvatljivosti i podobnosti
zenske ¢udotvornosti i glume. Primjerice, dok je Zenama u biblijskom svijetu oduzeta ¢udotvorna
moc¢, toénije, svedena je na ¢udo djevicanskog poroda i radanja u dubokoj starosti (v. Kralj: 30),

razgoli¢eno je tijelo cirkusantkinje skandalozno (¢udotvorno?) jer ,raspolaze muskom snagom

121 Cale Feldman uocava kako tijek dogadaja u Gloriji nije sukladan ,,mirakuloznom®, nego je naprotiv inverzan, pa
tako glavni lik pratimo, umjesto na putu do apoteoze, na putu ,,0d skruSenice do pobunjenice, od obracenice do
cirkusantkinje* (Cale Feldman 1997: 288), a samo religiozno obraéenje ne zbiva se na kraju, veé prethodi radnji.
Prema autorici, drama takoder afirmira ,,nacelo osobne slobode izbora“ (ibid.: 287), §to je protivno neizbjeznosti
dogadaja u miraklu. Takvo ¢itanje, prema kojem junakinja nije tek ,trpna tvar muskog preosmisljavanja i
preoznacivanja“ (Cale Feldman 2001: 233), ve¢ je istovremeno i ,.egzemplarna Zrtva svojih uzvisenih uvjerenja“
(Cale Feldman 1997: 287), pronalazi svoju potvrdu u navodu: ,,SESTRA MAGDALENA: Ah, ne, htjela sam ja biti
sestra Magdalena najiskrenije (...) Zeljela sam biti i vasa Madona, i nadzemaljsko bide, i &ista dusa bez strasti, i sve
Sto ste htjeli...“ (Marinkovié: 207).

122 Prema tumadenju Morane Cale, nije rije¢ o ¢udu, ve¢ o ,.fantaziji o majéinskom glasu®, ,glas(u) neprisutne
transcendentalne majke, jedine koja moze nadoknaditi njezin unutarnji manjak i spasiti je od smrti (Cale 2016:
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dok suvereno izvodi pokrete na visinskim spravama“ (Cale 2016: 233). Na razini Marinkovi¢eva
djela, zenska izvedba u crkvi ukljucuje tek suptilno ,,miganje o¢ima“ i ,,zagonetne osmijehe* (v.
Marinkovi¢: 102), a ona cirkuska pak podrazumijeva opasne akrobacije kao $to je salto mortale.
Zanimljivo, iskusavajuci granice bezivotnosti i besmrtnosti, obje vrste zenskih izvedbi ponavljaju
i obnavljaju najneugodnije iskustvo — iskustvo smrti. Uistinu, motivom Zenske glume Glorija
,»poziva (i) na feministi¢ku raspravu® (Senker 2009: 510), i to ne samo o dvjema maskeradama
(Djevice i Amazonke) koje spominje Senker (v. ibid.: 510-511), ve¢ i §ire: na raspravu o
zenskosti kao maskeradi.

Sli¢no prikazu sestre Angelike u Gospodi Glembajevima, i sestri Magdaleni paradoksalno
se nijede tjelesnost s jedne strane!?, kako bi je s druge strane, diskurs crkvenih otaca,

124

obezvrijedio do razine pukog scksualnog, nagonskog bi¢a*<*, za koje je i redovnicki ,,poziv*,

prema biskupovu ukoru, ,,0dviSe krupna rije¢” (Marinkovié: 125). Ocinske figure slute u tom
rodno obiljeZenom tijelu, u toj drugosti, prijetnju patrijarhalnoj strukturi'?®, stoga njezino tijelo

podvrgavaju stalnom nadzoru'?® i pogledu, upravljaju njime kao lutkom?’

i pokuSavaju ga
ukrotiti smjestajuéi ga u provjerene okvire religijske ili svjetovne adoracije. | u crkvi i u cirkusu
zensko je tijelo ,,vizualni spektakl* (usp. Drenjancevi¢: 161) i izvor fascinacije, a okvir imena (i s
njim sljubljenog kostima) tek je pokusaj da se ,,uprisutni(lo) upravo ono $to nije tu (ibid.: 164),
da se prikrije ono ,,niSta®, da se omoguéi pogled kojim se ne bi vidjelo: da je izvor uzitka u

promatranju upravo u suvisku manjka u Drugom'?8, Dakle, protagonisti¢ini kostimi — akrobatski

123 Ovako se opisuje njezin ulazak na scenu: ,,Usla je tiho, nedujno, bez $uma, kao da nema nogu ispod suknje*
(Marinkovi¢: 120).

124 DON ZANE: (...) Ona, morate shvatiti, don Jere, ona nema tako razvijenih, tako istandanih vjerskih Suvstava
kao vi. Ona shvada sve ovo laicki, da ne kazem vulgarno: vas Cisti vjerski osjecaj ona dozivljava — eroti¢ki. Zato sam
i pomislio da je zaljubljena. Ali (...) mozda je to i bez ljubavi, naprosto... razumijete me?* (Marinkovi¢: 177)

125 DON ZANE: (...) No ne moZemo ostaviti po strani njezino privatno lice i, ako dopustite, njezino tijelo.
Potrebno je mo¢i vladati tim licem, tim tijelom, da ne ucini ne$to nepredvideno...“ (Marinkovié: 103)

126 Struktura moéi u obama odinskim institucijama omoguéuje nadzor nad njezinim tijelom. Dok don Jere evidentno
uziva u ulozi nadgledanja i nadmoci: ,,,,Ja sam ovdje zbog kontrole.“ (Marinkovi¢: 155), ,,svida mu se ta nadmo¢ nad
ovom lijepom Zenom* (ibid.: 156), ,,.Don Jere sjedi u fotelji ‘na prijestolju’ (...) i uziva sjedeéi na tom mjestu: to mu
daje neku vrst nadmoc¢nosti* (ibid.: 193); cirkuski ,,maestro* Floki-Fléche, pod krinkom oginske ljubavi, svoju kéer
sinfantilizira (je) i njome trguje” (Cale Feldman 2001: 223), ,,poslovno afektirano, trljaju¢i zadovoljno ruke*
(Marinkovié: 224).

127U obama semanti¢kim prostorima (i u crkvi i u cirkusu) protagonistica nailazi na sli¢an tretman te je svjesna
svoje marionetske pozicije. Odlazedi iz crkve, odbija zadanu joj lutkarsku ulogu: ,,SESTRA MAGDALENA: (...) Ja
nisam va$a lutka kojom se hocete igrati Majke BoZje! SvrSila je igra, don Jere. (pokazuje na svoje haljine) Mozete
uzeti svoje krpice — ne igramo se vise!*“ (Marinkovi¢: 203), da bi se u cirkusu ponovno zaplela u koncima zacrtanih
rola: ,,GLORIJA: (...) Svi smo mi tu dresirani (...) Bez maste, bez srca, kao navinute lutke...* (ibid.: 219).

128 Naime, napor muskih likova da jednozna¢no imenuju i uokvire protagonisti¢in inherentni manjak proizlazi iz
straha od vlastite Zudnje, zato je toliko vazno prikriti kako ,uZitak zbilja dolazi od nje (Zene, op. D. G.), a ne od
necega ¢ime je netko zamislja, Sto hoc¢e da ona bude, ili se zavarava vjerujuci da ona to jest ili da to neSto posjeduje*
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kostim, redovni¢ka odora i barokna haljina $to se doima poput ,,odje¢e jedne od onih drvenih
‘standardnih’ madonna na oltarima* (Marinkovi¢: 154) — ,,upucuju na unaprijed uracunat pogled*
(ibid.: 161), bas kao i na uracunatu materijalnost tijela.

Zaziruéi od tijela (i od Zene, s tijelom poistovjecene), ,,Marinkovi¢ev pigmalion, mladi
sve¢enik don Jere* (Cale 2001: 51), svojim dijaboli¢nim naumom (v. Cale Feldman 1997: 296)
nije¢e realnost glumi¢ina tijela'®® te, $tovise, nijece funkciju njezina tijela kao ,,0znacitelj(a)
strukturalnog gubitka oznagenog® (Cale 2001: 235). Uopce, u Korist tog neprisutnog oznacenog,
don Jere odbija prihvatiti zensku poziciju oznaciteljstva. Naime, on zahtijeva od glumicina bica
onakvu vrstu Istosti kakvu pretpostavlja logika ,,sakralnih vizualizacija Djevice Marije* (ibid.:
211), a to bi pak znacilo da zahtijeva da se nadide tvarnost tijela, odnosno da se ,,oznacitelj
(za)nijeCe oznaCenim koje zastupa® (ibid.). ,,Zazidav$i“ je u duboku niSu nad oltarom, mladi
svecenik od sestre Magdalene paradoksalno trazi da odrvenjelim i opredmecenim tijelom nista ne

glumi, ve¢ da doista ,,bude* Djevica Marija®*’:

DON JERE (grubo, cak s izvjesnom antipatijom): (...) Da vaSe bi¢e postane ona vrhunaravna,
neodoljiva mo¢, kojoj podlijezu i najokorjeliji nevjernici. Pa zar vi, sestro Magdalena, ne osjecate
u sebi jednu visSu mo¢ nego $to je obi¢na glumacka vjestina (...)

SESTRA MAGDALENA (skromno): Razumijem. Vi biste htjeli da ja doista budem Madonna.

Samo, ja ne znam, velecasni, kako? (Marinkovic: 161)

Kada ona u toj nemogucoj misiji podbaci, on joj predbacuje da je ,,odvise“ ona sama, da je
,odvise“ zena®!. Njegov ,,pigmalionski kompleks* (Cale 2016: 236) ne manifestira se dakle kao

puko ozivljavanje nezivog kipa (takve je vrste Kozlovicev projekt), ve¢ kao ontoloska petlja: Zivo

(Fink: 126). To je najuocljivije kod don Jere koji sestru Magdalenu sakralizira kako se ne bi suocio s vlastitom
podijeljenosti: ,,DON JERE (odjednom je u zanosu primi za ruku, prepustajuci se sasvim svom ¢uvstvu): Ah, sestro
Magdalena! Jer bih vas uvijek htio gledati Cistu, Cistu, neokaljanu bilo kakvim niskim, nedostojnim zeljama! Onakvu
kakva ste na oltaru: daleku, nedostiznu, nepojmljivu mom umu, uzviSenu iznad mojih slabosti, lijepu i svetu kao §to
je Madonna!*“‘ (Marinkovi¢: 198).

129 SESTRA MAGDALENA (s trackom ironije): A tijelo, don Jere? Sami ste rekli neki dan, kad smo prvi put
razgovarali, da nase tijelo ipak postoji i da ima svoje zahtjeve.

DON JERE (uleti joj u rijec s nekim strahom): Ne, ne postoji! To je obmana nasih osjetila! Nema tijela! Nema!
SESTRA MAGDALENA (sa smijeskom): Zasto me onda drzite za ruku?* (Marinkovié: 199)

130 Prisjetimo se, isto se u razdoblju moderne zahtijevalo od kazalignih glumica, o&ekivalo se da samo zrcale neku
pretpostavljenu ,,zensku prirodu i pritom preSute maskeradni karakter rodne izvedbe.

131 DON JERE: (...) Vas8e su o€i odviSe o¢i, vase o¢i odvise profano — i konkretno! — blude po zemlji, trazeci
sasvim prostu hranu za jednu dusSu koja se ne zna uzvisiti do osje¢anja bozanskog nadahnuéa u sebi (...) Ah ne! Vase
oci, vase lice i, uopce, cijelo vaSe bice bilo je ono Sto jest: samo jedna lijepa Zena, koja Zeli imati uspjeha.*
(Marinkovié¢: 159-160).
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zensko tijelo treba prvo ukipiti (umrtviti) da bi djelovalo vje¢no zivim®®2, Jo§ jednom, beZivotno
zensko tijelo funkcionira ,,kao idealni objekt promatranja“ (Drenjancevi¢: 164), a takvom fort-da
igrom uprizorenja smrti don Jere nastoji konstruirati svoj polozaj ,.kao polozaj nezahvaéenosti i
nadgledanja, analize i znanja“ (ibid.: 165), upravo kao poloZaj zaSticenosti od besmisla,
proturjecnosti i drugosti. Zbog svoje ,,metafizi¢k(e) opsjednutost(i) Jednim“!®® (Cale 2001: 54),
don Jere iskazuje izrazito ,neprijateljstvo prema predstavljanju i glumi“!3* (ibid.: 51), a samim
time | prema zenskosti. lako je pri realizaciji svog nauma i sam ra¢unao na protagonisti¢ino bivse

zanimanje 1%

, to jest na izvedbene vjeStine jedne cirkusantkinje, sada od nje zahtijeva da
,wglumom zanijete glumu* (Cale 2001: 57). U slijepoj Zelji da se oslobodi od pri¢ina i postigne
izvedbeni ideal koji, don Zaninim rije¢ima, glasi: ,,ne ¢ini se, nego jest (Marinkovi¢: 99), don
Jere zataSkava maskeradnu podlogu Zenskosti. Pritom previda da se uSutkivanjem citatnosti
zenskosti i umjetnosti stize samo ,,u Sutnju, (u) ukinuce uprizorenja, pisma i tijela kao pisma“
(Cale 2001: 244) — u smrt. Gluma kojoj tezi don Jere osudena je na neuspjeh jer joj nedostaje
konstitutivno svojstvo glume, a to je prema don Zaninom videnju: ,,magija igre, magi¢na mo¢
takozvane umjetnosti (Marinkovi¢: 104). ,,Magija igre” zasniva se ,,na uzitku u znakovnoj i
smisaonoj snazi fikcionalnog prikaza“ (Cale Feldman 199: 296), a ne na podudarnosti oznacitelja
i oznacenog. Buduéi da Zenska maskerada, ba§ kao i ,,umjetnicka obmana (...) oslobada od
prisile referencijalne istinitosti (Cale 2001: 219), Zena jo§ jednom ,,postaje metafor(om)
umjetnosti® (Adams, cit. prema Tomljenovic: 38).

Vode¢i se uvidima Morane Cale o straznjoj pozornici drame (v. Cale 2001: 214), koju

¢ine nerijeSeni obiteljski odnosi i potisnute Zelje (Sto se onda preslikavaju na manifestnu, prednju

132 Taj paradoks uodava i sestra Magdalena/Glorija pa na don Jerinu izjavu kako je Zeli gledati ,,daleku, nedostiznu i
nepojmljivu (...) kao §to je Madonna“ (Marinkovi¢: 198), ona ,,razocarano i tuzno“ uzvraca pitanjem: ,,Mrtvu?*
(ibid.).

133 Don Jerino ustrajanje u Jednom, u Istosti, podudarnosti i istovjetnosti, a odbijanje ironije, dvosimslenosti,
proturjecja, razlike i igre rije¢ima, vidljivo je u brojnim situacijama. Naprimjer, on ne pristaje na nadimke (Jerko,
Jeri¢u) kojima ga oslovljava don Zane, ne podnosi ironiju koju don Zane — pak svjestan utemeljujuce razlike u
jeziku: ,DON ZANE: (...) Moram se sluziti rije¢ima, ako ve¢ hocete da govorim“ (Marinkovi¢: 169) — rado
upotrebljava u svojim iskazima. Don Jerino inzistiranje na Istosti prepoznajemo i u sljede¢im navodima: ,,DON
JERE: (...) Obojica udiSemo isti zrak. / DON ZANE: A ne ba$ sasvim isti...“ (ibid.: 94), ,,Zar se moZe vjerovati i
sumnjati u isto vrijeme?* (ibid.: 116), ,,nas dvoje treba da budemo jedini“ (ibid.: 130), ,,Vi znate da ste tamo mjesto
kipa Blazene Gospe, pa zamislite da opaze i najneznatniju razliku“ (ibid.: 158) ,,Nemojte mi oponirati!“ (ibid.: 196).
134 Don Jere o$tro odbacuje svako povezivanje svojega ,.eksperimenta® s teatrom: ,,Ali ja ne pravim teatar!*
(Marinkovié: 103), ali i s drugim oblicima preruavanja: ,,ne mogu praviti maskare s Tomom, niti izvoditi atrakcije s
kipovima“ (ibid.: 99). Takoder, ,,strogo cenzurira njezinu (Magdaleninu, op. D. G.) upotrebu tehni¢kog nazivlja koje
se odnosi na cirkus i izvedbene umjetnosti uopée (Cale 2016: 238): ,,Kazite kako hocete, samo mi nemojte ovamo
uvoditi cirkuske izraze!* (ibid.: 159). Cenzura se odnosi na rije¢i poput ,,nastupiti (ibid.) ili ,,garderoba‘ (ibid.: 155).
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pozornicu), dolazimo do zaklju¢ka kako don Jerini agresivni impulsi, ljubomora i djetinjarija*®

potjeCu iz Imaginarnog poretka psihe, a otuda proizlazi i njegovo manijakalno inzistiranje na
Istosti, zanemarivanje Drugog te neprijateljstvo prema Ocu Ciju poziciju zeli zauzeti pa ga
simboli¢ki ubija’®’. Paradoks je u tome $to don Jere, ,izbacivii Drugog iz uZitka, pronalazi
Drugog u samom srcu autofokusiranog i masturbantskog uzitka® (usp. Zupanci¢: 30). On
prividno trazi ,ne$to onkraj prikazanoga“ (Drenjancevié¢: 164), s onu stranu simulakruma, a
zapravo se ,,zadovoljava samim gledanjem u njegovu materijalnost, u tijelo koje je pred njim*
(ibid.).

Muski likovi poistovjeceni su $ drustvenim ulogama i s pripadnim im kostimima (kao $to
su svecenicke odore s jedne, a cirkuska perika, prugaste hlace i nabrasnjena lica s druge stane).
Na to posebice aludira don Florijeva ,,znacenjski viSenamjensk(a) dramatursk(a) usporedb(a)*
(Cale Feldaman 1997: 289) s arhetipskim likovima komedije dell' arte*®. Tom usporedbom don
Florijo znakovito dodjeljuje protagonistici ulogu sluskinje Colombine, koja u tradiciji
improvizirane komedije ,,prilikom izvedbe jedina ne treba da nosi i tvarnu masku preko lica*
(ibid.). Naime, njezino je lice ve¢ maska — bilo kao ,,nemogucéa kopija Gospe* (Cale 2001: 58),
bilo kao ,,6uvena artistkinja, besmrtna heroina trapeza, zvijezda cirkusa® (Marinkovi¢: 216), ona
je uvijek, zbog toga $to je Zena, imitacija nekog nepostojeceg originala. lako muski likovi zele ,,u
njoj gledat(i) nesto drugo nego Sto (ona) doista jest* (Marinkovié: 174) — jer ju je, podsjetimo se,
bezopasnije gledati s ,,aureolom oko glave, kao bozansku pojavu* (ibid.: 159), nego priznati da
odista ni ,,(n)ema Glorije* (ibid.: 188) — za samu sebe junakinja pak kaze da je tek ,,obi¢na slaba
Zena“ (ibid.), a pred svoj konac spoznaje i to da je kao ,,Strijela... koja prolazi mimo cilja...*
(ibid.: 221). Drugim rije¢ima, ta Strijela uvijek promasuje svoje izvoriSte, tocku prije
rascijepanosti identiteta, prije citatnosti imena-uloga, jer ,mit o izvoriStu, uvijek je citatna
transkripcija (...) ritualnih izvedaba“ (Cale 2001: 247). Cak se i iz pitoma imena, Jagoda

Kozlovié¢, koje naizgled obec¢ava ,predznakovnu nevinost* (Cale Feldman 2005: 221), zapravo

15 DON JERE (sa smijeskom upuéena covjeka): (...) Ona — eto, govorimo otvoreno — zna $to je publika.“
(Marinkovié: 118)

136 SESTRA MAGDALENA: Bili ste i ljubomorni (...) Ionako je vaSa ljubav sastavljena od straha i djecje
okrutnosti. Vi ste okrutno dijete koje razbija igracku kada mu je najmilija.” (Marinkovié¢: 208)

187 ...opazivsi Kozlovicevo raspelo, zamahne iz sve snage i lupi po njemu obim Sakama. Zacuje se gotovo ljudski
vrisak iz automata, kao da je ondje ispod platna covjek ubijen (...) DON JERE (...): Ubio sam Boga. Ja sam
Antikrist...* (Marinkovié: 215)

138 DON FLORIJO: Koje magkare? Eno vam dolje na vratima direktora od cirkusa, $to hoéete! A ovdje su doveli i
Colombinu! Don Leventa ¢e Ciniti od Arlechina, nasa presvijetla dika od Pantalona, vi od dotura iz Bologne, ili
mozete ostati i Zanni, ako hocete, a ja od Brighelle, i eto vam talijanske komedije!* (Marinkovi¢: 136)
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,,dade is¢itati tek ‘sudbina Supljeg subjekta’™ (ibid.): umjesto izvorne Jagode (,,Ja-od-Boga“),
podmetnuta je upravo ,,Ja-odgoda“ (v. Cale 2001: 220). Kada junakinja spozna da ,,izvornik je(st)
ponavljanje® (ibid.: 223), da je sva izvornost u izvedbi, odnosno da Majka Bozja nije drugo doli
,preokrenuti odraz njezine vlastite nepostojanosti® (ibid. 58), ni spasonosni Gospin glas, posto
uvidi da je i on tek jeka njezine vlastite praznine, ,,nece (se) viSe javiti. Jednostavno, neé(e) ga
Cuti“ (Marinkovi¢: 221). To obrtanje unutra$njosti u izvanjskost funkcionira i u suprotnom
smjeru pa vrijedi zapitati se: nisu li suze $to ih Marinkovicev lik glumice lije nad ucviljenom
majkom ,,u ime Gospe* (ibid.: 197), nisu li one zaista Gospine suze**? Uvodna scena trecega
C¢ina, kada se protagonistica, odjevena kao kip Djevice Marije ogleda u zrcalu i ,,zatepa sebi u
zanosu: Ti-ti-ti-ti...“ (Marinkovi¢: 154), svjedodi o ,,glumackim poremeéajima“ (v. Cale
Feldman 2005: 228) izvrtanja i udvajanja (uvisestruCenja) identiteta $to ih povezujemo sa
psihoanalitickim poimanjem Zzenskosti. Premda se prizor Citao i kao junakinjino narcisticko
premjestanje fiksacije s nemoguceg predmeta zudnje na samu sebe (v. Cale 2001: 235), &injenica
da se protagonistica obraca zrcalnom odrazu u drugom licu jednine, sugerira podjednako i
obracanje ,,citatnoj Gospi (ibid.), to jest ,,inkorporiranome Drugom kao inherentnom subjektu,
rascijepljenome od samoga sebe* (ibid.).

Poput histericarke, protagonistica ,,niti umije niti pristaje zauzeti polozaj koji joj je Drugi
namijenio” (Tomljenovi¢: 51): ,,SESTRA MAGDALENA: (...) Htjeli ste da budem marioneta
kojom cete izvoditi ¢uda. Kao onaj izum moga oca... Pa ja sam to 1 bila! (...) ali §to se moZe biti
uz vas? Uplakana glupaca koja vise nikamo ne pripada™ (Marinkovi¢: 206-207). Nakon
bezuspjesnih pokusaja da svojim tijelom nadomjesti odsutno oznageno (usp. Cale 2001: 237), ona
poput ,gistog subjekta® (Zizek 1994: 124), i to u doslovnom smislu, utjelovljuje ,.zelj(u) za
nestajanjem* (Bataille, cit. prema Tomljenovié: 142). No ,,nepogresivi mehanizam oca* (v. Cale
2001: 233) prisiljava na ponavljanje predstave pa je tako ¢ak i njezina smrt ,,(u)klopljena u
predstavu, popraéena glazbom i osvijetljena reflektorima“**® (Drenjanéevi¢: 165). Muski likovi
ne mogu se pomiriti s maskeradom, ili preciznije, s pukotinom smisla koju maskerada

pretpostavlja. Protagonisti¢in otac ustraje zato u lutkarskoj ulozi koju je, pod imenom

139 Don Zane primjecuje kako: ,,Ona Zena tamo ne vice o laznim suzama, nego o laznoj Gospi* (Marinkovi¢: 197).
Dakle, suzama i dalje pripada ¢udesnost, jedino se don Jerin koncept glume (zanijekane glumom) pokazuje kao
,,upravo najveca laz* (Cale 2001: 51).

140 Glumi¢ina smrt na pozornici ponovno je citat (v. Cale 2001: 118), a Marinkovi¢ isti metateatarski postupak rabi i
u drami Pustinja: ,,kad Fabije umre na sceni, Profesor dvosmisleno moli publiku da ne pljesce, jer je smrt prava“

(ibid.).
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,,buki-baki“ (ibid.), dodijelio svojoj kéerki, pa njezinom mrtvom tijelu, kao lutki, ,,popravlja
kosu* (Marinkovi¢: 240). Don Jere pak, susrevsi se s nepredocivim ,,kastracijskim nistavilom™ (Vv.
Cale Feldman 2001a: 307-308), ,zaplade gorko, kao ¢ovjek koji ne moze vise kriti svoju

nesrecu‘ (ibid.).
5. Zakljuéak

Glumacke strategije imaju potencijal uzdrmati vazecu rodno-spolnu politiku, utemeljenu
na normativnoj heteroseksualnosti, esencijalizmu i muskoj supremaciji. Ako zenskost shvatimo
kao glumu i ustvrdimo, poput Joane Riviere, da nema razlike izmedu prave zenskosti i maskerade
(v. Riviere: 306), otkrivamo subverzivnu snagu Zenskosti — ona ,,potkopava samu opoziciju
muskosti i1 Zenskosti*“ (Felman, cit. prema Freedman: 91) jer razotkriva kako ustvari nema neke
unaprijed zadane biti muskosti i Zenskosti. Upravo to $to ni muskarac ni zena nemaju, taj
inherentni nedostatak, ono je $to, prema Lacanu, utemeljuje spolnu razliku kao takvu.

U ovom radu fokusirali smo se na motiv zenske glume u dramama trojice hrvatskih autora
i pokusali rasvijetliti na¢ine kojima likovi glumica u odabranim djelima obznanjuju kako se iza
maskerade, iza predstave spolnog utjelovljenja, ,,nema $to vidjeti* (Doane: 45). Primijetili smo da
se likovi glumica u Krleze, Begovica i Marinkovica najcesée problemati¢no udvajaju, visestruko
razlistavaju ili pak prerusavaju, onemogucujuci tako, poput histeri¢arki, spolnu identifikaciju i,
uopce, lociranje sebstva. Brojna utjelovljenja, razli¢ita imena, rasipanje i1 razlamanje, vjecito
predo¢avanje ,,neCim drugim®, nekim zamjenskim oznaciteljima, zatim nedostupnost izvorista
(kao porijekla ili kao izvedbenog cilja) — sve su to zajednicke odlike analiziranih junakinja. Bas
kao Marinkovi¢eva protagonistica, sve one prolaze ,mimo cilja* (Marinkovi¢: 221), ne
uspijevaju¢i dohvatiti 0no neSto ,iza zavjese (Begovi¢: 200), ,pred vratima“ poretka
reprezentacije, neku predjezicnu i predkazaliSnu stvarnost. To neSto Sto se smjestilo ,,u dnu
pozornice™ (Cale Feldman 2007: 94), §to je korelativno zudnji i motivira, ne samo svaki pokret i
svaki €in naSih junakinja, nego i1 sami ¢in pripovijedanja, pokazuje se iznova kao — nista.
Barunica Castelli prepoznaje tu prazninu kao ,,organski nedostatak* (Krleza 1981: 112), sestra
Angelika kao ,,tuznu $upljinu“, R. Stolcerova kao tamu gledaliita, a na tu ontolosku negativnost
upucuje i Mladi Marcel kada za Lauru zakljucuje: ,,Nje ustvari doista i nema“ (Krleza 2001:
173), pa cak i don Jerino: ,,Nema Glorije!” (Marinkovi¢: 188), ide u tom smjeru, u smjeru

Realnog. Posezu¢i nanovo za ni¢im, junakinje analiziranih drama svjedoce dakle o eksteriornoj
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biti vlastitosti, o maskeradi zenskosti.
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Sazetak

Prema Lacanu, spol je nac¢in pozicioniranja spram manjka Simbolickog poretka — dok muskarac
tek vjeruje u privid cjelovitosti, zenskost se zasniva na glumi. Budu¢i da, kako je to ve¢ ustvrdila
Joan Riviere, nema razlike izmedu prave Zzenskosti i maskerade, zenskost razotkriva ontolosku
negativnost utemeljujuc¢u za svaki subjekt. Rad istice politicke implikacije §to ih u hrvatskim
modernisti¢kim dramama otvara motiv Zenske glume. Zenska glumacka izvedba analizira se u
Krlezinom dramsko-novelistickom ciklusu o Glembajevima (posebna pozornost pridaje se noveli
Pod maskom), u Begovicevoj drami Pustolov pred vratima i u Marinkovi¢evu mirakulu Glorija.
Krlezini, Begovicevi i Marinkovicevi likovi glumica problemati¢no se udvajaju ili uvisestrucuju,
¢ime, poput histeriarki, upucuju na nemoguénost pronalaska istine 1 izvoriSta u poretku
reprezentacije. Junakinje takoder svjedoce o inherentnoj odsutnosti bilo kakve biti zenskosti koja

bi bila razli¢ita od maskerade same.

Kljuéne rije¢i: maskerada, zenskost, lakanovska psihoanaliticka teorija, spolna razlika, hrvatska

modernisticka drama, politic¢ke implikacije, Zenska gluma, Krleza, Begovi¢, Marinkovié¢
Summary

According to Lacan, sex is a way of positioning oneself towards lack of the Symbolic Order —
while a man just believes in the illusion of wholeness, femininity is, on the other hand, based on
acting. Considering, as Joan Riviere stated, there is no difference between genuine femininity and
masquerade, femininity discloses ontological negativity constitutive of any subject. This paper
underlines political implications revealed by the motif of female acting in Croatian modernist
plays. Female acting performances are analysed in Krleza's play and the collection of novella
about the Glembays (with particular attention to the novella Pod maskom), in Begovic¢'s play
Pustolov pred vratima and in Marinkovi¢'s miracle play Glorija. Actresses in Krleza's, Begovic's
and Marinkovic's selected works problematically duplicate or multiply, and in that way, just like
hysterics, they point to the impossibility of finding the truth and source in the order of
representation. The heroines also testify to the inherent absence of any essence of femininity that

would be different from the masquerade itself.
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