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Povzetek

Magistrska naloga raziskuje avtobiografsko gledalis¢e kot sredstvo pri¢evanja in upora, pri
cemer se osredotoca na analizo izbranih slovenskih gledaliskih predstav iz zadnjega desetletja
(2013-2023). V njej analiziram pet klju¢nih uprizoritev, ki na razlicne nacine razkrivajo
diskurzivno naravo jaza ter se ukvarjajo s temami, kot so spolna identiteta, telesnost, dusevno
zdravje in upor proti institucionalnim pritiskom. Avtobiografsko gledalis¢e raziskujem kot
obliko umetniskega izraza, ki preko samoupodobitve avtorjev/izvajalcev razkriva druzbene,
spolne in identitetne normative in se upira proti patriarhalni hegemoniji. Naloga izpostavlja
pomembne uprizoritvene strategije, ki razkrivajo kompleksnost identitete in subjektivnosti ter
poudarja vlogo telesa in izkus$nje pri oblikovanju avtobiografskega subjekta. Raziskuje tudi
feministicne vidike avtobiografskih uprizoritev in njihovo zmoznost izpodbijanja in

reflektiranja tradicionalnih gledaliSskih norm in druzbenih struktur.

Abstract

The master's thesis explores autobiographical theatre as a means of testimony and resistance,
focusing on the analysis of selected Slovenian theatre performances from the last decade (2013—
2023). The author analyzes five key productions that, in various ways, reveal the discursive
nature of the self and engage with themes such as gender identity, corporeality, mental health,
and resistance against institutional pressures. Autobiographical theatre is examined as a form
of artistic expression that, through the self-representation of authors/performers, uncovers
social, gender, and identity norms, while resisting patriarchal hegemony. The thesis highlights
important performative strategies that reveal the complexity of identity and subjectivity and
emphasizes the role of the body and experience in shaping the autobiographical subject. It also
explores the feminist aspects of autobiographical performances and their ability to challenge

and reflect on traditional theatrical norms and social structures.
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UvVOD

Magistrska naloga raziskuje primere avtobiografskih performansov in uprizoritvenih besedil,
ki so se v slovenskem gledaliSkem prostoru zgodila v zadnjem desetletju. Njen namen ni
celostni pregled raznolikih premen in variacij avtobiografskega, temve¢ skozi analize
posameznih uprizoritev, ki izraZzajo feministi¢no kvaliteto, razpreti tista vsebinska, estetska in
formalna mesta, ki jih lahko interpretiramo kot emancipatorna v odnosu do prevladujoce
druzbene in gledaliSke ideologije. Za ta namen sem izbrala pet uprizoritev in njihovih
tekstovnih predlog, nastalih v zadnjem desetletju (2013-2023), ki z eksplicitno
samoupodobitvijo razpirajo vprasanja o avtenti¢nosti samoizrazanja in izrekanja o resni¢nem,
hkrati pa omogocajo refleksijo druzbenega poustvarjanja identitetnih kategorij in

prevprasevanje patriarhalne hegemonije.

Pod drobnogled bom vzela Medtem Ko (2022)* Sandija Jesenika, ki ponuja razmislek o vlogi
improvizacije v oblikovanju avtobiografskega subjekta. S prevzemom nebinarne spolne
identitete se upre heteronormativnim spolnim kategorijam in s tvorbo aktivnih modelov
percepcije krsi gledaliske konvencije, ki niso le formalna inovacija, temvec¢ subverzivna gesta
upora proti togosti formaliziranih struktur in klic po svobodnejSih nacinih (so)obstajanja. 1z
dramskega besedila in uprizoritve deklici*> (2023) Nine Kuclar Stikovi¢, ki osvetljuje
diskreditacijski in diskriminatorni odnos drzavnega aparata do avtorice kot samozaposlene v
kulturi, bom izlus¢ila premislek o ucinkih dokumentarnih elementov pri snovanju
avtobiografskega subjekta in naslovila kriti€ni potencial, ki ga nosi gledaliski pretres sistemske
problematike na podroéju kulture. V performansu Moje telo, moja kletka ® (2020) Anja Novak
razvija nebesedno, uprizoritveno strategijo, saj stisko spopadanja z anoreksijo posreduje
povsem brez izgovorjenih besed preko telesne zvocnosti. Na podlagi telesno osnovanih
performativnih strategij bom analizirala, kaksSna je vloga telesa pri tvorbi avtobiografskega
subjekta in poskusila diagnosticirati potenciale njegove politi¢nosti. Dramakurbija* (2020), ki
v izvorno akademijski in SirSe gledaliski prostor umes¢a njegovo lastno problematizacijo, v

formi samorazkrivajoce se (self revelatory) uprizoritve razgalja nevidne in predhodno zadrzane

! Sandi Jesenik: Medtem ko. Rezija: Sandi Jesenik. Drustvo VLU, Galerija Skuc, premiera 8. 12. 2021,

2 Nina Kuclar Stikovié: deklici. Rezija: Bor Ravbar. UL AGRFT in Gledali$¢e Glej, premiera 17. 4. 2023.

3 Anja Novak: Moje telo moja kletka. ReZija: Anja Novak. Via Negativa in zavod Sploh, premiera 29. 1. 2020.

4 Helena Sukljan in Manca Lipoglaviek: Dramakurbija. Rezija Helena Sukljan in Manca Lipoglaviek. AGRFT,
premiera 28. 6. 2021.



mehanizme nasilja in problemati¢nih medosebni dinamik v polju kreativnih procesov.
Dramaturginja Jasna Jasna Zmak v solo avtobiografskem performansu »This is my truth, tell
me yours«® (2022) spregovori o svoji ponotranjeni homofobiji in spopadu s tradicijo sramu, ki
doloca percepcijo njene lastne seksualnosti. Njen avtorski projekt me bo zanimal predvsem kot
primer feministicnega in emancipatornega performansa, ki zrcali druzbeno v intimnem, s
sklicevanjem na performans Mandi¢Stroj® pa ponudi premislek o razliki med samonarativo

moskih in zensk.

Kljub mozni argumentaciji, da je vsakrSno pisanje ze samo po sebi avtobiografsko, se bom v
pricujo¢i magistrski nalogi osredotocala na tista dramska besedila in uprizoritve, ki v
specificnem razmerju med avtorjem in dramskim likom ali avtorjem in izvajalcem odrazajo
temeljno definicijo avtobiografskega gledalis¢a in drame, saj sovpadajo v eni in isti osebi. Po
Pavisovi definiciji so avtobiografske v tem, da se njihov pripovedni »jaz«, ki ga utelesajo v
uprizoritvi, vsebinsko nanasa na tisto, kar je njihov prejs$nji »jaz« res prestal, dozivel in mislil
(21). V zborniku Gledalisce pod drobnogledom zapisejo, da so avtobiografski uprizoritveni
projekti primeri snovalne prakse, v katerih nas igralci nagovarjajo kot oni sami, kot realni
ustvarjalci in izvajalci. V ospredje premescajo nacin in pozicijo njihovega izjavljanja, njihovo
telo in dejanja. Od uprizarjanja besedila se pomikajo »k uprizoritveni situaciji in realnemu
gledaliskemu kontekstu, od besede tujega avtorja k lastnemu glasu, gibu, vizualnemu,

atmosferi« (37).

Uprizoritve Dramakurbija, Moje telo, moja kletka, Medtem Ko, »this is my truth, tell me yours«
in dramo deklici poleg samoupodabljanja najbolj prepoznavno zdruzuje to, da jih lahko beremo
kot umetniske izraze, ki se navezujejo na realne Zivljenjske izkuSnje avtorjev in avtoric. Ker so
to Zenske, osebe z nenormativno spolno identiteto/orientacijo in osebe z motnjo prehranjevanja,
jih lahko razumemo tudi kot predstavnice ranljivih identitet. So avtorice, ki se s tvorbo lastne
individualnosti postavljajo po robu objektifikaciji in normativnim kategorijam zenskega spola
(Jasna Jasna Zmak); avtorice, ki prek razkrivanja intimnih bole¢inskih jeder in travm prispevajo
k njihovi detabuizaciji (Manca Lipoglavsek, Helena Sukljan in Anja Novak); avtorji, ki
neheteronormativne spolne identitete podvrzejo vidnosti (Sandi Jesenik) in avtorice, ki z

razkrivanjem nevidnega dela institucij afirmirajo komplementarno perspektivo druzbe in

5 Jasna Jasna Zmak: »this is my truth, tell me yours.« Rezija: Jasna Jasna Zmak. Center za dramske umetnosti, Via
Negativa in Mesto zensk, premiera 19. 5. 2022.

6 Marko Mandié¢, Bojan Jablanovec: Mandié¢Stroj. Rezija: Bojan Jablanovec. Via Negativa in SNG Drama
Ljubljana, premiera 1. 12. 2011.
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sebstva za izpodbijanje prevladujocih ideologij in druzbenih odnosov (Nina Kuclar Stikovic).
Njihova umetniska dela torej pomembno definira feministi¢na razseznost. Pojem feminizma,
na katerega se sklicujem, razumem na podlagi definicije feministicnega gledalisca, ki se
osredotoca na druzbene in politicne boje Zensk, njihovo zgodovino in dosezke ter zatiralske
patriarhalne sisteme. Feministi¢no gledaliSce je nastalo kot odgovor na zgodovinske boje zensk,
zaobhaja normativni moski pogled in ustvarja Zenske like kot glavne osebe/subjekte. Pri
razumevanju feministicnega gledalisca se opiram tudi na intersekcijsko teorijo Patricie Hill
Collins, ki poudarja, da vprasanj spola in spolnosti ni mogoce nikoli popolnoma lociti od
vprasanj razreda, rase, etni¢ne pripadnosti in vseh drugih identitet, ki se z identiteto spola
prekrivajo (127). S poseganjem v kulturne predpostavke o identiteti, z razgrajevanjem
binarnosti in z normalizacijo drugosti feministicno gledalis¢e ustvarja alternativo
normativnemu pogledu na spol in razkraja druzbene sisteme, ki producirajo neenakosti. Ker
vecina gledali$¢ Se vedno deluje po patriarhalnem modelu, opozarja, da zgolj predstavljanje
sveta z nenormativne perspektive ni dovolj, zato zahteva vkljucevanje enakosti tudi v procesne

in produkcijske postopke.

Potreba za analizo feministi¢nih avtobiografskih besedil izhaja iz vpogleda v slovensko
gledalisko zgodovino, ki pokaze, da je ta dolga leta favorizirala perspektivo moskih in da so
reprezentacijski modeli §¢ vedno pogosto eksplicitno patriarhalni. Zenske so v slovenskem
gledaliS¢u Se vedno prepogosto podvrzene razponu stereotipnih reprezentacij, ki jih bodisi
seksualizirajo, objektificirajo ali jim dodeljujejo vloge mater, hkrati pa je o€iten izrazit manko
naslavljanja specifi¢no Zenskih izkuSenj, podanih skozi njihovo perspektivo (porod, splav,
materinstvo, seksualnost, itd.). Na prevladujoce konservativne poglede na vloge spolov v
slovenskem dramskem gledalis¢u v analizi uprizoritve Kralj Ubu’ leta 2016 uprizorjene v
ljubljanski Drami opozorita Sorli in Doboviek. Ceprav jo oznaéita za upornisko uprizoritev, v
njej opazita potrjevanje neenakovrednega polozaja zenske v javnosti in gledalis¢u (27). S
stigmatizacijo in stereotipno reprezentacijo se soocajo tudi predstavniki kvir identitet. O Sibki
pluralnosti perspektiv prica manko akademske analize reprezentacij nenormativnih spolnih
identitet v slovenskem gledalis¢u. Simoneti, ki istega leta v prispevku razmislja o
homoseksualnosti na slovenskih odrih, opaza, da v »nobeni izmed slovenskih strokovnih revij
ne najde poglobljene analize ali raziskave o reprezentaciji homoseksualnosti v gledaliskih

uprizoritvah« (Kako 15-16) in tako opozarja na neraziskanost podrocja reprezentacije

7 Alfred Jarry, Jernej Lorenci: Kralj Ubu. ReZija: Jernej Lorenci. SNG Drama Ljubljana, premiera 30. 1. 2016.
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nenormativnih identitetnih kategorij. Prav tako zgovorno je dejstvo, da Maja Sorli leta 2017
prvi¢ poskusa konceptualizirati, definirati in zamejiti lezbi¢no gledaliS¢e v slovenskem
prostoru, pri ¢emer opaza, da kvirovsko gledalisce pri nas prebiva »zgolj v slabih produkcijskih

razmerah zunajinstitucionalne scene« (32).8

Skoraj desetletje kasneje nabor teoreti¢nih raziskav o gledaliskih reprezentacijah nenormativnih
identitet ostaja Se vedno ozek. Prav tako pereCa je okostenelost reprezentacij zensk, o cemer
pricajo naslednji izbrani izseki nedavnih kritik. Jaka Smerkolj Simoneti, ki v sezoni 2023-2024
spremlja produkcijo osrednje gledaliske institucije v Sloveniji, SNG drama Ljubljana, pogosto
opozori na problem konceptualizacije Zensk in kvir identitet. V uprizoritvi Te igre bo Konec °,
avtorja in reZiserja Matjaza Zupanéica sicer igralsko razplasteni vlogi Menze Barbare Cerar in
Doroteja Teja Sase Mihel¢i¢ »svojo kon¢no razreSitev in pomiritev navzklic prihajajo¢emu
koncu sveta dobita v podobi potencialnega partnerstva« (Bo teh iger, ni str.), s Cimer afirmirata
stereotipno vlogo Zenske navezave na moskega. V analizi uprizoritve Cyrano de Bergerac'®
Simoneti zapiSe, da se rezija svoje okostenele reprezentacije zensk sicer zaveda, vendar jo
mimogrede odpravi z umestitvijo dogajalnega Casa v 17. stoletje, pri Cemer se do tovrstne
reprezentacije ne opredeli (Veliko Zvenov, ni str.). Kar hocete'! Williama Shakespeara v reZijski
interpretaciji Janusza Kice po besedah kritika ne uspe izbrusiti kriti¢ne osti do problemati¢nega
pozicioniranja likov zensk, niti odpreti njenih kvirovskih potencialov ali polnokrvno
reprezentirati kvirovskih likov, ki v besedilu nastopijo tudi izvorno (Kaj pravzaprav, ni str.).
Ana Lorger v Prepelki? opaza, da predstava ne dekonstruira nobenega od problematik
sodobnega kapitalizma, patriarhata, razredne neenakosti in tekmovalnosti med Zenskami
(Zgodbe, ni str.). Nasprotno pa uprizoritev Argonatvti‘®, ki vkljutuje dokumentarno gradivo,
sestavljeno iz pogovorov z razliénimi nenormativnimi slovenskimi druzinami in pari,

kompleksno problematizira ukalupljenost v binarne kategorije druZbenega spola (Lorger

(Ne)zadostnost, ni str.). Tudi Angeli v Ameriki v reziji Nine Raji¢ Kranjac opozarjajo na

8 V tem kontekstu velja izpostaviti, da so eseji na temo lezbi¢nega in homoseksualnega gledali$¢a v ameriskem
gledaliSkem prostoru obstajali Ze leta 2002. Takrat objavljena knjiga The Queerest Art: Essays on Lesbian and
Gay Theater urednikov Framji Minwalla in Alise Solomon je nastala na podlagi konference, izvedene leta 1995 v
Centru za lezbicne in gejevske Studije (CLAGS) na Mestni univerzi v New Yorku. Vkljucuje petnajst esejev, ki
poskusajo opredeliti, ali vsaj opisati razseznosti kvir performansa v vsej njegovi zgodovinski, osebni in politi¢ni
kompleksnosti (Novak 105).

® Matjaz Zupandi¢: Te igre bo konec. Rezija: Matjaz Zupanéi¢. SNG Drama Ljubljana, premiera 12. 4. 2024.

10 Edmond Rostand, Martin Crimp: Cyrano de Bergerac. Rezija: Tin Grabnar. SNG Drama Ljubljana, premiera
13. 4.2024.

1 William Shakespeare: Kar hocete. Rezija: Janusz Kica. SNG Drama Ljubljana, premiera 16. 12. 2023.

2 Andrej Rozman Roza: Prepelka, zgodba za vso druzino. Rezija: Vito Tafuer. Slovensko mladinsko gledalisce,
premiera 31. 5. 2024.

13 Michat Borczuch: Argonavti. Rezija: Michat Borczuch. Slovensko mladinsko gledali$ée, premiera 9. 12. 2023.
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»toksi¢no dimenzijo prisilne heteroseksualnosti, znacilne za vse sloje druzbe« (Gejevska, ni

str.).

Ker bi popolna analiza reprezentacij Zenskosti in nenormativnih spolnih identitet v slovenskem
gledalis¢u presegla obseg te magistrske naloge, se ustavimo ob teh nekaj primerih. Lahko
vidimo, da v slovenskem institucionalnem prostoru vzporedno zivita dva, med seboj
izkljuCujoca, a komplementarna tokova: tradicionalisti¢ne uprizoritve, ki reproducirajo
patriarhalne poglede na spolne identitete in njihove druzbene vloge (ta se pogosto vpenja v
uprizoritveno strujo, ki se ukvarja z reinterpretacijo kanoni¢nih besedil) in uprizoritve, ki
izkazujejo vecjo senzibiliteto in odgovornost do omenjenih vpraSanj. Intimne zgodbe,
obravnavane v kontekstu fikcije, nastale po predlogi dramskega besedila, pa so pogosto
feministi¢ne in emancipatorne zgolj deklarativno, znotraj konteksta doti¢nega uprizoritvenega
dela, medtem ko lahko njeni ustvarjalci in ustvarjalke znotraj okvirjev tako procesualnih kot
produkcijskih razseznosti Se vedno producirajo patriarhat in razredne neenakosti. Avtorice in
avtorji avtobiografskih uprizoritev pa me nasprotno navdusujejo ravno zato, ker o lastni intimi,
ki presega prostor fikcije, spregovorijo na podlagi osebnega izkustva. Pri tem se ne skrivajo za
dramskimi liki in tujimi zgodbami, temvec¢ sicer tabuizirane druzbene teme, kot so vpraSanje
pravice do seksualnega ugodja, sooCanje z diskriminacijo na podlagi svoje spolne identitete,
bitka z dusevno boleznijo in upor proti institucionalnemu nasilju, razgrinjajo kot lastna
dozivetja. Pri tem prenos bolec€ih, pogosto tudi travmati¢nih tem v javni, druzbeni prostor
sovpade s procesom njihove integracije in sprejemanja. Umetniski proces nastajanja omenjenih

predstav tako v sebi nosi transformativni potencial.

Ker je njihov pristop izrazito snovalen, in ker je struktura snovalnega ustvarjanja pogosto tezko
zdruzljiva tako z rigidnimi ¢asovnimi parametri institucionalnega procesa, kakor tudi z jasno
loCenimi vlogami sodelujocih, ni nakljucje, da se izbrane uprizoritve pri sledenju lastnim
zanimanjem opirajo na produkcijske priloznosti izven institucij. Ceprav izven institucionalni
produkcijski modeli omogocajo vecjo ustvarjalno avtonomijo, pa se v nasprotju z gledalisSkimi
hiSami, za katere financno skrbijo Ministrstvo za kulturo Republike Slovenije ter mestne
obcine, zaradi prekariziranosti podroc¢ja pogosto sooc¢ajo z nestabilnimi pogoji delovanja. Prav
zato je gesta upora, ki jo izraZata avtorici Dramakurbije, ko se kot Studentki AGRFT odlocita
za problematizacijo ustvarjalnega procesa, nadvse drzna in pomembna, saj v prostor, ki mu
pripadata, umestita njegovo lastno problematizacijo. Se ve¢, ob primerjalni analizi izbranih
uprizoritev lahko vidimo, da so te po vecini delo dramaturgov ali Studentov dramaturgije. V

delu Nine Kuclar Stikovi¢, Sandija Jesenika, Jasne Jasne Zmak, Helene Sukljan in Mance
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Lipoglavsek lahko prepoznamo odraz novih premislekov o wustvarjalnih potencialih
dramaturgije, ki vodijo v poskus liberalizacija dramaturSkega ustvarjanja izpod podrejene vloge

rezijski avtoriteti.

Raziskovalna vprasanja in metodologija

S pomocjo umestitve avtobiografskih del v druzbeni, politi¢ni in kulturni kontekst se bom
spraSevala, kako umetniki/-ce in njihova dela stopajo v dialog s hegemoni¢nimi, druzbenimi
identitetnimi oznakami, kako problematizirajo razmerja moci in utecene identitetne kategorije.
Zanimalo me bo, kako izpodbijajo pojem humanisticnega, stabilnega jaza, ki lezi v sredisc¢u
zgodovinskega avtobiografskega diskurza. S kak$nimi uprizoritvenimi in narativnimi
strategijami tvorijo veCplasten subjekt, ki razkriva druzbene in zgodovinske diskurze?
Sprasevala se bom tudi, kateri vidiki kulturne in osebne identitete najbolj vplivajo na trenutno
gledalisko ustvarjanje in kako sodobni primeri avtobiografskega gledalis¢a razpirajo vprasanje
performativne politike, ki se nam v procesu samoupodabljanja razgrne skozi vprasanje
avtenti¢nosti oziroma skonstuiranosti jaza in kako zastavljajo na vpogled njegovo
procesualnost. Kako naslavljanje intimnega/zasebnega, ki posega v sfero druzbenega, razumeti
kot politicno dejanje pa tudi, kako samouprizarjanje spreminja namen soprisotnosti o0z.
kakovost gledaliSkega dogodka, ko wudeleZzence iz prejemnikov spreminja v »price«

izpovedanega.

Zanimalo me bo tudi, kaj nam te uprizoritve povedo o nasi trenutni izkusnji subjektivnosti in
kak38ne so druzbene, kulturne in umetniSke spremembe, ki se v sodobnih strategijah uprizarjanja
subjekta zrcalijo. Analizirala jih bom kot pojav, ki komunicira s postmoderno realnostjo, odraza
proces druZzbene individualizacije in atomizacije v navezavi s fragmentacijo identitete, jazom
kot spektaklom, itd. Sprasevala se bom, ali so avtobiografska dela v kontekstu danasnjega
postmodernega, tehnolosko in medijsko zasiCenega sveta, obsedenega s samouprizarjanjem,
samoreprezentacijo in zaznamovanega s potrosniSko kulturo bivanja, Se mogoca produkcije
uporniskih, subverzivnih ali kritiénih intervencij, ki se upirajo komercializaciji in ne
reproducirajo diskurza prevladujoce besedilne in kulturne avtoritete. Ima gledalis¢e torej Se
politi¢ni potencial, ali je, kakor zapiSe Ana Lorger, pravzaprav mrtvo, in mu njegova vpetost v
institucionalne okvire in sistem »ne zmore ponuditi subverzije na ravni dejanja in konkretnih
sprememb, lahko pa se Se najprej zapleta v samonanaSalno kritiko, s katero se v obCinstvu

strinjamo in ki jo, paradoksalno, Se vedno konzumiramo in produciramo? (7esnoba, ni str.).
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Sidonie Smith npr. ugotavlja, da prav »avtobiografske prakse postanejo priloznosti za
uprizarjanje identitete, avtobiografske strategije pa priloznosti za uprizoritev avtonomije« (7he
Autobiographical 189). Ali z rahlim, a opazno druga¢nim pregibom »avtobiografske prakse
postanejo priloZznosti za ponovno uprizarjanje subjektivnosti, avtobiografske strategije pa
priloznosti za uprizarjanje odpora« (434). Ce je ta oznaka veljala predvsem za feministi¢ne
performanse sedemdesetih let prejSnjega stoletja, pa sodobne uprizoritve, ki ¢rpajo iz osebnega
materiala, neizogibno $ibi kontekst sodobne zahodne kulture, nasi¢ene z izpovednimi
priloZznostmi, ki jih ponujajo resnic¢nostni televizijski Sovi. Skupaj z Deirdre Heddon se lahko
vprasamo, ali je osebno Se lahko politicno v Casu razsirjene komodifikacije osebnega, ko je
spodbujanje osebnega razkritja predvsem strategija za zagotavljanje uspeha gledanosti na
konkuren¢nem medijskem trgu, ali je avtobiografska predstava preprosto Se ena prvoosebna
pripoved v nerazlo€ljivi kakofoniji subjektivnih glasov (The Politics 141). Z vpogledom v
nabor artikulacij samouprizarjanja bom razgrnila razlicne kontekste avtobiografskega in
diagnosticirala uprizoritvene postopke, v katerih tudi danes lezi njihov druzbeno kriti¢ni

potencial.

Vprasanje terminologije

V magistrski nalogi se ukvarjam z glasovi marginaliziranih sebstev, ustreznost pojma
»avtobiografskega gledaliS€a, ki sicer predstavlja temeljni Zanrski skupni imenovalec izbranih
primerov gledalike prakse, zato ni povsem brez konceptualnih zagonetk. Ze zaradi
hegemonske tradicije zahodnjaske literarne teorije, ki je s pojmom avtobiografije definirala
predvsem zgodovinsko zamejeno obliko izraza moSkega razsvetljenskega subjekta, pri cemer
je izpustila bogato in raznoliko polje narodnostno in spolno razplastenih samoreferencnih
literarnih oblik, ta zahteva zgodovinski pregled in premislek, ki bo osvetlil, v kolik$ni meri je
njena aplikacija smiselna za kategorizacijo zajetih primerov, saj ti povecini zastopajo izraze
manjSinskih subjektov. Teoreti¢ni del naloge bom zato posvetila tudi zgodovinskemu pretresu
pojma avtobiografskega in v njem iskala potenciale za avtonomno in emancipatorno druzbeno
refleksijo. Zanimalo me bo tudi, kaj se s pojmom avtobiografskega, izvorno sovpadajo¢im s
pretezno romaneskno obliko pisanja o sebi, zgodi ob njegovem prenosu v uprizoritveno polje.
Avtobiografija v gledalis¢u, ki poleg jezika uporablja tudi druge, neverbalne nacine
komunikacije, je ve¢ kot samo pisanje o samem sebi; kakor pravi Pavis, postane tudi

razkazovanje (monstracija) sebe (21). Ta je pogosto stvar kolektivnega konsenza in je kot taka
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do neke mere modificirana, saj si ob vkljucitvi vizualnih in akusti¢nih elementov, raztezajocih
se Cez prostorsko temporalnost, deli avtorstvo z drugimi sodelavci (koreografi, reziserji,
scenografi, kostumografi, luckarji, itd.). V kolik$ni meri je uprizorjeno v gledali$cu, ki je po
naravi kolektivna umetnost, torej odraz subjekta, ki pripovedovano utelesa? Ker je teoretsko
misljenje o avtobiografiji izvorno in prevladujoce povezano z literarno teorijo, ta v premestitvi
v odrski prostor zahteva nove premisleke, opustitev nekaterih klasi¢énih dolo€ilnih konceptov

in razsiritev drugih. Eno izmed teoretskih poglavji bom zato posvetila omenjenim vprasanjem.

Avtobiografsko gledaliSce in performans

Performans je kot zgodovinsko mesto diagnosticiranja in razpiranja fiksnih ideoloskih kategorij
posebej primeren za odpiranje vprasanj o resni¢nosti in videzu, pristnosti in manipulaciji,
reprezentaciji in uteleSenju. Prav zato avtobiografskih performativnih del, ki se spopadajo z
omenjenimi vpraSanji, ne moremo zamisliti brez navezav na estetiko in zgodovino
performativnega. Performans, ki proizvede »avtenti¢nost in artificialnost hkrati, izvornost in
reprodukcijo obenem, prezenco in odsotnost, delovanje in pritrjevanje, konservativnost in
napredek, staro in novo, zaprto in odprto obenem« (Kunst 834), se je v 70. in 80. letih prejSnjega
stoletja z razvojem uprizoritvenih postopkov, ki se na razlicne nacine poigravajo z uporom proti
moskemu pogledu, spopadel z zgodovino Zenske objektifikacije in razkril performativnost
spolnih kategorij, s c¢imer je zenskam ponudil pomemben prostor emancipacije in
subjektivizacije lastnih teles. Ker je prav performans uprizoritvena forma, ki v sebi nosi
dedis¢ino emancipacije marginaliziranih sebstev in znotraj katere se v primerjavi z drugimi
dramskimi ali postdramskimi gledaliSkimi oblikami avtobiografskost udejanja najeksplicitneje,
bom del teoreticnega segmenta magistrske posvetila analizi performativnega. Tako specifike
performansa kakor tudi njegova druzbeno kriticna dimenzija ponujata pomembno izhodiS¢no
mesto za razmislek o sodobnih avtobiografskih uprizoritvenih postopkih, ki v sodobnem casu
dialogizirajo z novim druzbenim kontekstom. Z razgrnitvijo performativnih strategij
(postopkovnost, neposrednost in procesualnost), ki nosijo posebno mesto v avtobiografskem

gledali$¢u, bom poskusila osvetliti njthov pomen za sodobno uprizoritveno tvorbo subjekta.
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VPRASANJE DEFINICIJE GLEDALISKE AVTOBIOGRAFIJE

Avtobiografsko pisanje predpostavlja mnozico literarnih oblik, prav tako Stevil¢ni pa so tudi
poskusi njegovega definiranja. Za avtobiografsko besedilo velja, da avtor v dejanju pisanja
postane tako subjekt lastnega opazovanja, kakor tudi objekt raziskovanja, spominjanja in
kontemplacije. Pojem avtobiografije je v grS€ini sestavljen iz autos, kar pomeni »jaz«, bios
(»zivljenje«) in graphe (»pisanje«). Besede skupaj oznacujejo »pisanje o lastnem Zzivljenju,
torej gre za prakso samoreferencnega pisanja (Smith in Watson Reading 1). Prepoznavna
karakteristika avtobiografskih Zzivljenjskih zgodb je ta, da so predstavljene iz prvoosebne
perspektive in temeljijo na predpostavki istovetnosti avtorja in pripovedovalca (Fleig 497).
Povedano drugace: v vizualnem ali besedilnem avtoportretiranju je znak avtobiografskega
istovetnost imena umetnika in subjekta dela, (Smith in Watson Inferfaces 8). Avtobiografski
subjekt po Leigh Gilmore reprezentira resni¢no osebo kot metaforo sebe. Jaz v besedilu preseze
materialno in postane emblem njegovega hrepenenja, stremljenja, zelje. »V tem pogledu je
mogoce videti, da avtobiografija izkoriS¢a metafori¢no resonanco realnosti, metaforo, ki deluje

kot trop resnice pred argumentom, ali identiteto onkraj resnice tega, kar preprosto je« (67).

Zaradi bogate in raznolike zgodovine samoreferencnih literarnih oblik Smith in Watson v delu
Reading Autobiography naredita nekaj klju¢nih razlik med naborom izrazov — Zivijenjskim
pisanjem (life writing), Zivljenjsko pripovedjo (life narrative) in avtobiografijo (autobiography)
(3). Zivljenjsko pisanje je po njunih navedkih splo$en izraz za pisanje razli¢nih vrst, ki jemlje
za predmet Zivljenje. Zivijenjsko pripoved razumeta kot nekoliko oZji izraz, ki vkljuéuje veliko
vrst avtoreferencnega pisanja, vklju¢no z avtobiografijo. Nasprotno pa je avtobiografija izraz
za posebno prakso Zivljenjske pripovedi, ki se je pojavila v razsvetljenstvu in je na Zahodu
postala kanonic¢na (3). Ker v avtobiografskem diskurzu avtoriteta lezi v samoavtorizirajoem
»jazu«, obstajajo konteksti avtoritete, ki privilegirajo dolo¢en avtobiografski subjekt:
hegemonske tradicije, ki povezujejo ¢lovekovo vrednost z dolo¢eno raso, spolom, razredom ali
spolno orientacijo ali afirmirajo diskurz individualizma. »Privilegirana kot dokon¢ni dosezek
pripovedi o nacinu zivljenja avtobiografija slavi avtonomnega posameznika in njegovo
pripoved predpostavlja kot univerzalno zivljenjsko zgodbo« (3). Avtobiografijo so v dvajsetem
stoletju Stevilni kritiki ozko identificirali s posebnim nafinom pripovedovanja Zivljenjskih
zgodb, retrospektivno pripovedjo o »velikih« javnih zivljenjih. Teoretiki so to »mojstrsko
pripoved o suverenem jazu« utemeljevali kot institucijo literature in kulture ter v teku

dvajsetega stoletja identificirali kanon reprezentativnih Zivljenjskih pripovedi (3—4).
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Identifikacija »zenske« z »avtobiografskim« prikli¢e zgodovino literarnih praks, ki to razmerje
kodirajo na posebne nacine v drugih literarnih in umetnostnozgodovinskih Studijah. Kot je pred
petindvajsetimi leti trdila profesorica Domna C. Stanton, je sklicevanje na »avtobiografsko« v
literarnih zgodovinah »predstavljalo pozitiven izraz, ko se je nanaSalo na moske, kot so
Montaigne, Rousseau, Goethe, Henry Miller itd., vendar je imelo negativne konotacije, ko je
bilo vsiljeno Zenskim besedilom (4). Literarni zgodovinarji so avtobiografskim piscem pripisali
intelektualno in estetsko potrebo po tem, da so njihova zivljenja bogato samorefleksivna in da
skozi avtobiografsko pisanje naslavljajo problematicno naravo samospoznavanja in
pripovedovanja. Nasprotno pa je bilo »avtobiografsko«, v navezavi na pisanje zensk,
»uporabljeno [...] za potrditev, da Zenske ne morejo preseci, temvec lahko zgolj belezijo skrbi
zasebnega jaza. S tem je uCinkovito sluzilo razvrednotenju njihovega pisanja« (prav tam). Smith
in Watson zakljucita, ¢e »velika« literatura doseze kanonski status, ker se vzpne na raven
»univerzalnega«, potem nezmoznost, da se dvigne nad »osebno« in doseZe »univerzalno«
vizijo, avtorice obsodi na neizogibni drugorazredni status. Iz te maskulinisti¢ne perspektive
velja, da zenske niso sposobne videti dlje od svojega ozko sebi¢nega zivljenja. Pisejo lahko
samo o zasebnem, domacem Zivljenju in ne o globokih univerzalnih resnicah (Smith in Watson,

Interfaces 12).

Ceprav je avtobiografija torej najpogosteje uporabljen in najbolj splosno razumljen izraz za
zivljenjsko pripoved, dolo¢a predvsem zgodovinsko zamejeno obliko izraza moSkega
razsvetljenskega subjekta, ki je bil kasneje prevpraSan v postmodernih in postkololonialnih
kritikah. Smith in Watson opozarjata, da je izraz »avtobiografija« pogosto zamegljeval nacine,
na katere so se zZenske in drugi, ki niso vklju€eni v kategorijo »velikih moZ«, vpisovali
besedilno, vizualno ali performativno (Interfaces 8)*. Ker pojem »avtobiografija« izpus¢a
bogato in raznoliko zgodovino samoreferencnih oblik, kot so vzhodnjaSke oblike
avtobiografskih pripovedi, in manjSinske, depriviligirane predstavnike in predstavnice zahodne
kulture (zenske, priseljenci, Kvir, itd.), je neprimeren za opis obseznega zgodovinskega razpona
raznolikih Zanrov in praks Zivljenjskih pripovedi na Zahodu in drugod po svetu. Smith in
Watson namesto izraza »avtobiografija« predlagata izraza »Zivljenjsko pisanje« ali »zivljenjska

pripoved«, ki bolje zajemata razli¢ne vrste pripovedovanja o lastnem zivljenju (/nterfaces 8).

14 Na zgodovino prevlade patriarhalnega diskurza v literaturi in literarni teoriji pri nas opozarja tudi Silvija
Borovnik v svoji Studiji Pisejo Zenske drugace?, v kateri zapiSe, da je percepcija Zenske literature zavezana
patriarhalnemu literarnozgodovinskemu konceptu in da je zaradi »manjvrednosti in trivialnosti« izklju€ena iz
znanstvene literarnozgodovinske obravnave (12—14).
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»Zivljenjska pripoved« se po definiciji nanasa na pisno ali ustno izraZanje, ki ni ustrezno za
prenos v uprizoritveno polje, saj so marsikatere oblike samoreferencnosti v gledalis¢u lahko
izrazene s pomocjo razli¢nih, tudi nebesednih (vizualnih, akusti¢nih, kostumskih, scenskibh, itd.)
nacinov komunikacije. Kot izraza, ki zajameta razlicne samonanasalne pristope, predlagam
pojma »samoreferenéni performans« ali »performativna samoreprezentacija«'®. Ker pojma
izkljucujeta tiste oblike avtoreprezentativnih performansov, kot so bodiartisti¢ne ali avtotelesne
prakse, v katerih ne najdemo neposredne biografije, bi bil za klasifikacijo strogo
avtobiografskih del, ki tematizirajo performativni jaz, njegovo identiteto, telo in zgodovino,

morda ustreznejsi pojem »avtozivljenjski performans«.

KOMPONENTE SUBJEKTIVNOSTI

Za predstavitev avtobiografskega samouprizarjanja potrebujemo ustrezno besedisce, ki bo
raz€lenilo posamezne komponente subjektivnosti in omogocilo opazovanje njihove
(so)vpletenosti v dejanjih samopredstavitev. Smith in Watson sta v zgodnejSih raziskavah
avtobiografskih pripovedi opredelili pet konstruktivnih procesov avtobiografske subjektivnosti,
ki jih razumeta kot temeljne za ukvarjanje s samoreprezentacijami zensk. Mednje sodijo

spomin, izku$nja, identiteta, uteleSenje in delovanje (Interfaces 9).

Spomin

V aktu spominjanja avtobiografski subjekt aktivno ustvarja pomen preteklosti. Tako je
pripovedovani spomin interpretacija preteklosti, ki je ni mogoce nikoli v celoti obnoviti. Kot
predlaga psiholog Daniel Schachter, »so spomini zapisi o tem, kako smo izkusili dogodke, ne
replike dogodkov samih«, zato avtobiografije »sestavljamo iz fragmentov izkusSenj, ki se ez
Cas spreminjajo« (nav. po Smith in Watson, Interfaces 9). To pomeni, da fragmente spomina
vselej organiziramo ali oblikujemo v zapletene konstrukcije, ki postanejo zgodbe nasSega

zivljenja. Na to nas opozarja tudi Jasna Jasna Zmak, ko v uprizoritvi »this is my truth, tell me

15 Kljub temu da se pojmu avtobiografskega ne izognem povsem, ga uporabljam za opis samoreprezentacije, ne
pa za klasifikacijo del, ki jih obravnavam.

19



yours« naslovi spremenljivost perspektive na svoja spominska dozivetja, povezane z njeno
naras$¢ajoco senzibiliteto do feministi¢nih vprasanj. Opozori na to, da so obravnavani fenomeni
— v njenem primeru performans Mandicstroj Marka Mandi¢a, ki v njeni zavesti ob prvem
ogledu zazivi kot virtuozni umetniski izdelek spretnega igralca, kasneje pa kot kompleksen
primer mizoginije in seksizma — vsakokrat pogojeni z zornim kotom gledanja, ki lahko povsem
subvertira njihove pomene. Perspektivo idealizacije je zamenjala s kriticno, ko je ob
retrospektivnem pogledu na performans v njem prepoznala sledi patriarhata in problemati¢ne

reprezentacije zensk.

James Bruner v ¢lanku The Autobiographical Process poudarja, da sta zaznavanje in pomnjenje
konstrukcija in rekonstrukcija in da vsebina v spominu ni srecanje z resni¢nim svetom, temve¢
je ze zelo shematizirana (162). Nevroznanost je ugotovila, da so spomini konstruirani in
subjektivni. Nanje vpliva trenutno stanje duha osebe, ki je vkljuena v proces pomnjenja. Paul
Eakin v knjigi Kako nasa ziviljenja postanejo zgodbe opominja, da so »vsi spomini
samoreferen¢ni« (20). Nadaljuje, da se »vsako spominjanje ne nanaSa samo na dogodek ali

osebo, ki se je spominja, ampak tudi na osebo, ki se spominja« (20) in da se

jaz in spomin pojavljata v procesu, se nenehno razvijata in oba sta utemeljena v telesu.
Ko se odzivamo na tok samoizkustva, instinktivno gravitiramo k strukturam, ki
podpirajo identiteto: k pojmovanju identitete kot neprekinjene skozi ¢as in k uporabi

avtobiografskih struktur za beleZenje njene zgodovine. (20)

Ena nasih najbolj temeljnih podpornih struktur identitete so zgodbe, ki jih pripovedujemo sebi
in drug drugemu. McCooey trdi, da si, ko osmiSljamo svet skozi spreminjajoce se perspektive
sedanjosti, pripovedujemo zgodbe in z njihovo pomocjo tvorimo idejo subjektivnosti. Kot
posamezniki poskuSamo sebe in svet razumeti tako, da izkuSnje integriramo v narativno
strukturo, povezujemo dele s celoto in dopus€amo spremembe v pripovedi na podlagi
spreminjajo¢ega se obzorja prihodnosti. Gre za postopek integracije, ki ga McCooey imenuje
»pripovedno Zivljenje« (11). Pisanje in izvajanje avtobiografije lahko razumemo kot sestavni
del vsezZivljenjskega procesa oblikovanja identitete, v katerem igrajo dejanja
samopripovedovanja klju¢no vlogo. McCooey tudi ugotavlja, da je »namen avtobiografske
zavesti vzpostaviti povezavo med razlicnim in enotnim« (12). V taki shemi postane
subjektivnost proces in subjekt postane enotna entiteta (prav tam). Predsodke iz druzbenega in
druzinskega okolja, ki negativno vrednotijo njegovo nenormativno telesnost, identiteto in
spolno usmerjenost, Sandi Jesenik v Medtem Ko strne v zgodbo o prezivetju. Namesto, da bi

tuje poskuse fragmentacije njegove osebnosti, ki jo povzrocajo kriticni pogledi na doloCene
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aspekte njegove individualnosti, prisvojil in si dovolil, da ga definirajo, te pretransformira v
novo narativno strukturo, ki mu omogoca, da generira pozitiven odnos do samega sebe. Tako
homofobnih spominskih izkuSenj ne ponotranji, temve¢ jih spremeni v sredstvo lastnega

opolnomocenja.

Izku$nja

Izku$njo Smith in Watson opredelita kot »proces, skozi katerega oseba postane dolocena vrsta
subjekta z dolo¢enimi vrstami identitet v druzbenem svetu« (Interfaces 10). Te identitete so
sestavljene skozi materialne, kulturne, ekonomske in medpsihi¢ne odnose (prav tam), zato
lahko skupaj z Joan W. Scott recemo, da »niso posamezniki tisti, ki predhajajo izku$nje, temvec
so nasprotno prav izku$nje tiste, skozi katere so subjekti konstituirani (60). Smith in Watson
dodajata, da avtobiografski subjekti sebe prepoznavajo kot subjekte posebnih vrst izkusen;,
povezanih z druzbenimi statusi in identitetnimi oznakami (/nferfaces 10). O tem pric¢a tudi
Dramakurbija, ki je ko proces samoizpraSevanja in refleksije nastala prav na podlagi
specifiénih (negativnih) izku$enj njenih avtoric. Ce Helena Sukljan in Manca Lipoglaviek v
akademskem okolju ne bi doziveli podcenjevanja, nespostovanja in ignoriranja, ¢e bi bile
smernice za njuno delo podane na razumljiv nacin, ne bi bili dramakurbi, ki z uprizoritvijo svoj
obstoj na akademiji Sele upravicujeta in samostojno preizkuSata potenciale lastnega poklica;

takSnega performansa najverjetneje sploh ne bi potrebovali.

Identiteta

Identitete se materializirajo znotraj kolektivov in iz kulturno oznaenih razlik, ki tvorijo
simbolne interakcije znotraj in med kolektivnostmi. Toda druZbene organizacije in simbolne
interakcije so vedno v toku. To pomembno zavedanje se izoblikuje, ko razsvetljenski,
esencialisti¢éni model identitete nadomesti spoznanje, da je identiteta druzbeno konstruirana in

tako razkrije njeno »diskurzivnost, zacasnost, intersekcijskost in nefiksiranost« (/nterfaces 10).

Z zgodovinskim konceptom esencialisti¢ne identitete je povezana tudi teorija samoizraZzanja, ki
po Sidonie Smith avtobiografsko pripovedovanje razume kot ekspresivno dejanje. Ta

utemeljuje spolno pogojeno perspektivo, ki naj bi doloc¢ala kvaliteto avtobiografskega pisanja:
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Teorija samoizrazanja, ki je vodila razli¢ne smeri teorije avtobiografije, predpostavlja,
da samoidentiteta izhaja iz psihi¢ne notranjosti, ki se nahaja nekje »znotraj«
pripovedujoega subjekta. Tam leZi v stanju, ki je najbolj koherentno, enotno. Caka,
da vznikne skozi jezik, pisalo ali tipkovnico. Skozi tovrstno esencialno perspektivo je
dejanje ubesedovanja razumljeno kot postopek, ki bistvo tega notranjega jaza prevede
v metafori¢ni ekvivalent jezika, v besedne nize in pripovedna zaporedja. TakSna
teorija avtobiografije predpostavlja ontoloski [...] odnos med notranjostjo in telesno
povrsino, med telesno povrsino in besedilom, kakor tudi istovetnost jaza z besedilom,

jaza in pripovedovalca ter jaza in pripovedovanega subjekta. (Performativity 17)

De Certeau opozarja, da je ideja subjektivnosti in discipliniranih teles povezana z interesi
postrazsvetljenske kulture (v Smith Performativity 19). Nastajajoc¢a kapitalisti¢na gospodarstva
so na podlagi discipliniranja prek notranje ustvarjenega programa samonadzora zahtevala od
ljudi, da se razumejo kot enakopravni, svobodni, avtonomni in razumni subjekti, posamezniki.
Smith dodaja, da je tako burzoazna oblika samoregulacije predpostavila regulacijo
ponotranjenega jaza. Notranjost je postala posledica kulturne ureditve identificiranih teles,
razdeljenih po spolu, rasi, lociranih v specificno druzbenoekonomskih prostorih, s tem pa
ucinek povrsinske politike telesa, njegovih fizi¢nih znacilnosti, kretenj, vedenja, lokacije.
Nasprotno pa je kulturna pripadnost tujerodnemu »jazu« postala uc¢inek evakuacije neukrotljive
heterogenosti znotraj posameznika ter znotraj druzbenega in politicnega telesa (Performativity

19).

Katarina M. Powell v delu Performing Autobiography: Narrating a Life as Activism izpostavi
pomembno povezavo med razvojem feministi¢nih postmodernih pristopov k besedilom in
zavedanjem, kako ta proizvajajo dolocene oblike vedenja. S feministicno obravnavo besedil so
se teorije avtobiografije premaknile k prepoznavanju nacinov, kako avtobiografska besedila kot
presecisca rase, razreda, etni¢ne pripadnosti, vere, spola in spolnosti proizvajajo posamezne
identitetne kategorije (28). Zgodovinski jaz avtorja postane neobhodno povezan z druzbenimi,
prostorskimi in ¢asovnimi parametri, ki obdajajo ubesedeni subjekt. Zgradi se zavedanje, da
avtobiografija kot spoj literarnega pisanja in osebne zgodovine zraste iz sveta, ki je pisca ali

pisko oblikoval.

Vse od zgodnjih Sestdesetih let prejSnjega stoletja so si Zenske, aktivnhe na podrocju
uprizoritvene umetnosti, prizadevale za »osvoboditev« zaznamovanega Zenskega telesa iz
okvirjev patriarhalnih razmejitev. Kot govorni subjekti so ogrozile »patriarhalno strukturo z

revolucionarnim besedilom njihovih dejanskih Zenskih teles« (Forte 239). Ko se je Zenska
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trudila, da bi se v svojih umetniSkih delih osnovala kot subjekt, je strukturna nezmoznost
njenega prihoda na sceno kot subjekta postala Se bolj ocitna. Schneider ugotavlja, da je prav
zenska subjektivizacija na podlagi feministi¢nih kritik esencializma postavila pod vprasaj
humanisticno kategorijo enotne subjektivnosti in ogrozila esencialni perspektivizem, telo pa
prepoznala kot performativno mesto (41). Na podlagi postmodernisti¢énih dognanj o jeziku in
subjektu je spoznala, da »jaz« ne obstaja pred avtobiografskim izrazom, temvec¢ se formira prav
kot uc¢inek avtobiografskega izrekanja. Kot del zgodovinsko in formalno spreminjajocega se
diskurza samoreprezentacije omogoca, da jo interpretiramo kot politiéno mesto, na katerem se

cloveska dejavnost sooca z institucijami kot nosilci resnice (Gilmore 80).

Kot sta se zavedali Virginia Woolf in Simone de Beauvoir, so Zenske v performansih razkrile
paradoks esencializma, »ko so Drugi postali Jazi, je konstrukcija jaza, zgodovinsko utemeljena
na razlikovanju od omenjenih Drugih, postala nemogoca« (The Explicit 43).

Performerke, kot so Lisa Kron, Annie Sprinkle in Bobby Baker, so eksplicitno opozarjale na
performativnost, subjektivnost in konstrukcijo jaza skozi avtobiografijo. Umetniske strategije,
na podlagi katerih so Zenske umetnice razkrivale paradoks esencializma, so bile raznolike.
Schneider navaja, da so nekatera dela eksplicitno obravnavala problemati¢no dinamiko Zenske
in umetnice. Druga so izzivala status quo z raziskovanjem tabu tem, kot je menstruacija,
opazovale so mosko telo skozi »zenski pogled«, rekonceptualizirale lasten aktivni spolni nagon,
ki ni poSasten ali faloobsesiven. Telo umetnic je bilo vpleteno v njihova umetniska dela na
izrazito oseben, torej politicen nacin (39). Interior Scroll (1975) je Carollee Schneemann
odlo¢no figuriral kot umetnico, subjekt in avtoriteto, ki govori moskemu umetniku/avtoriteti,

za katerega se domneva, da jo pozna in jo upraviceno kategorizira ali sodi.

UteleSenje

Smith in Watson pri uteleSenju govorita o telesu kot besedilni povrSini, na katero je vpisano
¢lovekovo Zivljenje. Ker je spomin sam utelesSen, je telo mesto avtobiografskega znanja, in ker
so avtobiografski pripovedovalci uteleSeni subjekti, je Zivljenjska pripoved mesto uteleSenega
znanja (Grosz 86). Spomin in specifiéne prakse spominjanja torej lociramo v lastnih telesih in
v specifiénih objektih nasih izkustvenih zgodovin, zato lahko re€emo, da je zgodovina
materialna (Smith in Watson, Interfaces 9). Materialnost zgodovinskega izkustva je v drami

Deklice razpoznavna, ko avtorica vanj vpise lastne telesne odzive ob travmaticni izku$nji z
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birokratskim nasiljem, s katerim je soocena, ko ji Ministrstvo za kulturo neutemeljeno zavraca
vlogo za odobritev pravice do placila prispevkov. Opisuje stanje anksioznosti, stopnjevanje

prebavnih in prehranjevalnih motenj, ki so vplivali na izgubo njene telesne teze:

ze ve€ mesecev slabo jem

trudim se

zbujam se z drisko

¢e sploh spim

vcasih se zbudim z vnetimi dlanmi
ker jih v spanju stiskam

vcasih se zbudim s krvavimi ustnicami
ker jih v spanju grizem

vCasih se zbudim

vcasih se no¢em zbudit (deklici 65)

Telo je kodirano z zgodovino socialnih diskurzov, je socialno diferencirano na podlagi rase in
spola. Da bi si povrnili moznost videnja nastopajocega telesa kot instrumenta protihegemonske
umetniske produkcije, je po mnenju Philipa Auslanderja treba zgodovino telesa v performansu
pojmovati kot del zgodovine telesa samega (92). Ozavestiti, »kako je bilo telo zaznano,
interpretirano in predstavljeno skozi razlicna zgodovinska obdobja, kako je bilo podvrZeno
razlicnim tehnologijam in sredstvom nadzora ter vkljueno v razli€ne ritme produkcije in
potrosnje, uzitka in bole¢ine« (Gallagher and Laqueur vii). Ko Jesenik v performansu Medtem
ko opisuje metode hujSanja, ki jih je nad njim izvajala mama, zazveni biopoliticna zgodovina
telesne regulacije in diktat telesne normativnosti. Ob prevzemu identitete Zenskega spola, ki
skozi binarni pogled razkrije diskrepanco med njegovo identiteto in telesnostjo, ki Se vedno
ohranja moSke spolne znake, Jesenik proizvede perspektivo, ki gledalcu omogoca soocenje z
lastnimi druzbenimi normami in predsodki. Razpre se zgodovinski pogled na nenormativna,
zlasti transspolna telesa, ki razkriva, kako globoko so vpete tehnologije, diskurzi in prakse
nadzora v oblikovanje telesne identitete in subjektivitete. Ce Jesenikova telesnost razkriva
danasnje sledi zgodovinsko bolj oddaljenih metod regulacije, kot je npr. patologizacija s strani
medicinskih diskurzov, pa anoreksi¢no telo Anje Novak v performansu Moje telo, moja kletka

izraziteje razkriva toksi¢nost post industrijskih, potro$niSkih metod telesne regulacije. Ko se
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idealizirane podobe telesa promovirajo skozi medije, telo postane objekt potrosnje.
Posameznika na podlagi ideje, da je prav videz njegova najvecja vrednota, spodbuja k
samoregulaciji. Diktat videza, usmerjen predvsem na telesa zensk, ki jim komaj dovoljuje
odstopanja od normativa popolnosti, je mocno prisoten tudi v institucionalnem gledaliscu,

kateremu Novak kot ¢lanica ansambla Mladinskega gledaliS¢a neposredno pripada.

Bojana Kunst se v tekstu 7elo v sodobni umetnosti: performans in nevarne povezave ukvarja z
analizo sodobnih uprizoritev, ki v ospredje postavljajo samoupodabljanje oz. uprizarjanje.
Ugotavlja, da velik del tovrstnih umetniSkih praks predstavljajo Zenske umetnice, ki so se
osredotocile na vidljivost telesa in uporabo lastne telesnosti tudi zato, ker so se pri svojem delu
morale spopasti s skorajda »celotno zgodovino zahodne sodobne umetnosti, ki telo Zenske
vedno upodablja kot objekt, kot tisto telo, ki se razkriva in prepoznava le skozi intervencijo
moskega avtonomnega umetniskega subjekta« (821). Pri upodobitvah Zenskega telesa se telo
razgrne kot tista centralna in mejna tocka subjektivnosti, ki Se zdale¢ ni koherentna, ampak
neprestano preverjajota se skozi nacline uprizarjanja, delovanja in prezentacije, nikoli
avtonomna, pa¢ pa neprestano vpeta v pogled drugega, v specifi¢no strukturo vodljivosti in
intervencij drugega. Prav zaradi tovrstnega delovanja reprezentacije morajo Zenske, da bi
spregovorile, bodisi prevzeti masko (moskost, laz, simulacijo, zapeljevanje) ali prevzeti
odgovornost za razkrinkanje pozicije« (Forte 252). S tovrstno objektivizacijo lastne telesnosti
se poigrava Jasna Jasna Zmak, ko v performansu »this is my truth, tell me yours« naslovi svojo
izkuSnjo z lastno goloto na filmskem platnu v umetniSkem kontekstu soustvarjanja filma in iz
ozadja odra obcinstvu pokaze svoje prsi. Ko si na tak nacin prilasti uzretje lastne objektivnosti
skozi »ogledalo moskega jaza« (Kunst 825), stopi v dialog s performansi Zensk 20. stoletja,
natancneje z zgodnjimi uprizoritvenimi strategijami subjektivizacije. Kakor zanje v delu Body
Art pravi Amelija Jones, tudi Zmak z razstavo lastne telesnosti oblikuje specifiéen naéin
uprizarjanja tistih Sibkih, nevidljivih subjektov, ki v zgodovini zahodne umetnosti niso imeli

legitimnosti znotraj umetniskih, kritiSkih in estetskih staliS¢ (nav. po Kunst, 7elo 825).

Delovanje

Ce se jaz in samospoznanje konstituirata skozi diskurzivne prakse, postane proces, skozi
katerega avtobiografski  subjekti prevzemajo delovanje — torej nadzor nad
samoreprezentacijami, ki jih proizvajajo o sebi — $e posebej zapleten. Ko Jasna Jasna Zmak

problematizira maskulinisticno reprezentacijo zensk v umetnosti, ali govori o procesu soo¢anja
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s sramom, ki je vse do poznih dvajsetih zaznamoval njeno identiteto lezbijke in odnos do njene
lastne seksualnosti, udejanja to, kar Smith in Watson oznacita za sposobnost posameznikov, da
znotraj omejitev dominantnih druzbenih diskurzov spremenijo obstojece pripovedi in se
postaviti po robu kulturnim zgodbam, ki so jih zapisale kot posebne vrste subjektov. Tudi
Jeseniku avtonomno samoubesedovanje omogocCi pogajanje s kulturnimi strukturami, ki
favorizirajo pripovedovanje specificnih vrst zgodb, pa tudi vizualizacij doloCenih vrst
uteleSenja. Teorija delovanja torej locira moznost spremembe v opozicijski zavesti
avtobiografskega subjekta, ko se samozavestno pojavi na kulturnih lokacijah marginalnosti in

v protislovjih heterogenih diskurzov identitete (/nterfaces 10—11).

Omenjena raz¢lemba elementov, ki soustvarjajo avtobiografsko delo, prikaze, da avtobiografije
ne moremo razumeti kot individualnega dejanja suverenega subjekta, celega in celovitega
znotraj samega sebe. Proizvedene (samo)predstavitve posledicno ni mogoce jemati kot jamstvo
za avtenticen, koherenten in fiksen »jaz«. Avtobiografsko je tako vedno tudi avtofikcijsko,
performativno mesto samoreferencnosti, kjer se psihi¢ne tvorbe subjektivnosti in kulturno

kodiranih identitet krizajo in prepletajo.

AVTOBIOGRAFIJA IN GLEDALISCE

Ze od antike avtobiografija zajema vse literarne oblike (vkljuéno z dramo), a Anne Fleig
opozarja na antagonisticno razmerje med avtobiografijo in klasi¢nim, aristoteljanskim
dramskim besedilom (498). V klasi€ni dramaturski doktrini namrec¢ velja nacelo, da je vse do
pojava moderne drame dramatikov jaz v drami objektiviziran skozi nac¢in pripovedi, dialog in
stranski tekst, zato avtor v drami tako reko¢ nikoli ne »nastopi«. Po Fleig je dialog, osnovni
strukturni princip dramske uprizoritve, na prvi pogled nezdruZzljiv s prvoosebno pripovedjo.
Razmerje med dramskim besedilom in odrom, na katerem se uprizarja, je namre¢ inherentno
dialosko. Igralec obicajno ni istoveten z avtorjem uprizorjenega besedila; tudi monolog je
implicitno naslovljen na ob¢instvo, katerega prisotnost vpliva in sodoloca uprizoritev. Izrazit
antagonizem med avtobiografijo in preteZzno besedilnim gledaliS¢em ustvarja tudi distinktivno
raznolika ¢asovnost. Medtem ko si drama in gledaliSc¢e prizadevata za u€inek tukaj in zdaj, kar
Se poudarja so€asna prisotnost igralcev in obcinstva, je avtobiografija pogosto retrospektivna

in se ukvarja s preteklostjo (497-498).
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Kljub temu, da bogata multidisciplinarnost avtobiografskih praks narasca, so prozne oblike
delezne najvec strokovne pozornosti. Med tem ko so Studije avtobiografij pogoste tako v polju
literarnih Studij, kakor tudi v vse vecjem korpusu feministi¢nih $tudij, so teatroloske analize
avtobiografskih uprizoritev in dramskih besedil precej skope'®. Le malo strokovnjakov za
avtobiografijo je raziskalo vrsto avtobiografskih iger, ali preucilo, kaj se dejansko zgodi z
avtobiografijo, ko prevzame obliko uprizoritve ter kakSne so povezave med narativnimi,
vizualnimi in dramskimi avtobiografskimi praksami. Ker prve avtobiografijo razumejo
predvsem kot »napisano in prebrano pripoved«, so njihova dognanja za analizo gledaliskih
avtobiografij pogosto neustrezna. Eno izmed taksnih avtobiografskih doloc€il je Lejeunov
avtobiografski pakt, ki predstavlja osrednje jedro literarne avtobiografije. Philippe Lejeune v
svojem pogosto citiranem eseju Avtobiografski pakt namre¢ trdi, da se avtobiografija opira na
posebno pogodbo med avtorjem in bralcem, ki ponudi ideoloski okvir, znotraj katerega bralec
pripoved sprejme kot avtorjevo zgodovinsko in osebno resnico (22-23). Omogoci jo avtorjev
podpis, natanc¢neje tipografska reprodukcija njegovega pravega imena na naslovnici, s katero

avtor jam¢i za istovetnost avtorja s pripovedovalcem ter za resni¢nost zapisane zgodbe.

Lejeune z idejo pogodbe, ki vkljucuje tri akterje (pisca, pripovedovalca (literarni lik) in bralca),
ponudi triangulacijo za opisovanje delovanja avtobiografske proze. Sherrill Grace, ki v
prispevku z naslovom Performing the autobiographical pact, opravi pomembno revizijo
avtobiografskega pakta, opozarja, da ta model ni povsem primeren za opisovanje gledaliske
avtobiografije (68). Ker triclanska narava pakta izklju€uje druge potencialne akterje (npr.
urednika, zaloznika ali prevajalca), nima prostora za ostale sodelavce v dramski produkciji.
Vecina gledaliskih uprizoritev, vkljuéno z monodramskimi uprizoritvami, namre¢ vkljucuje
nekatere oblike sodelovanja, npr. z reziserji, dramaturgi, scenografi, luckarji, kostumografi,
producenti ... Mnogi med postopkom izdelave svoje delo pokazejo tudi gledalcem (npr.

umetniskim vodjem), pri ¢emer uporabijo povratne informacije za revizijo in razvoj uprizoritve.

16 Teatroloskih analiz, ki bi se poglobljeno ukvarjale s pregledom avtobiografskih uprizoritev v Sloveniji ni veliko.
Najdemo posamezne razprave, ki se osredotocajo na izpostavitev avtobiografskih elementov v delih izbranih
avtoric, kakor je npr. prispevek Ivane Zajc Elementi monodrame in avtobiografskosti v besedilih Simone Semenic.
Vec¢ prispevkov, ki SirSe zajemajo fenomen avtobiografskega gledalis¢a in na preseciscu literarno teoretske in
teatroloske, semioloske in feministicne teorije razvijajo teoreti¢ni aparat za misljenje specifik avtobiografskega
gledalisca, ponujajo tuji viri, kakor je npr, Body Art; uprizarjanje subjekta Amelie Jones, Gledalisce in
avtobiografija Deirrdre Heddon, Performing Autobiography: Narrating a Life as Activism Katrine M Powell,
Feminist Futures? Theatre, Performance, Theory, Elaine Aston in Geraldine Harris, Reading Autobiography. A
guide for interpreting Life Narratives, Sidonie Smith in Julie Watson. Te avtorice so poskusile raziskati vrsto
avtobiografskih besedil, ali preucile, kaj se zgodi z avtobiografijo, ko prevzame obliko uprizoritve in s tem
ustvarile pomemben doprinos na teoreticno sicer manj zastopanem podrocju.
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Deirdre Heddon v uvodu v delo Autobiography and Performance zakljuci, da je izvedba
avtobiografskega dela pogosto kolektivna in da sodelovanje vpliva na reprezentacijo
avtobiografije, zaradi katerega je »Jaz« v performansu pluralen na ve¢ nacinov (9). Grace
Lejeune koncept avtobiografskega pakta razsiri z (vsaj) Se dvema novima akterjema: avtorju,
bralcu (gledalcu) in pripovedovalcu doda izvajalca in reziserja, ¢igar vpliv je vpleten v celotno
uprizoritev. Pod reziserjev podpis uvrsca tako fizi¢ni prostor kot tudi uprizoritvene elemente

(scenografijo, lu¢, zvok, kostume), ki so potrebni za izvedbo uprizoritve (Performing 68—69).

Performativnost

Neglede na zgoraj naSteta razhajanja, si avtobiografija z uprizoritvenim poljem deli klju¢ne
specifike. Ugotovili smo Ze, da je nagnjenost avtobiografije k pripovedovanju resnic,
zgodovinskih dejstev in preverljive resni¢nosti, ki obstaja, ali je obstajala zunaj uprizorjene
zgodbe, zgolj navidezna. Tudi tisto, kar imenujemo avtenti¢nost ali preverljiva resni¢nost, ima
veliko skupnega z odrsko iluzijo. Posamezniki namre¢ vsak dan na razli¢nih prizori§¢ih pred
natanc¢no dolo¢enim ob¢instvom skonstruiramo doloceno podobo lastne identitete. PripiSemo ji
pripovedno koherentnost in pomen, skozi katera se umestimo v zgodovinsko specificne
diskurze. Tako ne glede na priloznost ali obcinstvo avtobiografski govornik postane
performativni subjekt. To, kako uprizoritvene strategije lahko osvetlijo kompleksnost osebne
identitete skozi ponavljajoce se geste in samouprizarjanja, je v ¢lanku iz leta 1993 z naslovom
Geografije ucenja: gledaliske Studije, performans in »performativ«, zapisala Jill Dolan. Med
iskanjem nacinov, na katere gledaliska predstava v zivo lahko »razkrije performativnost« (431),
je izpostavljala tiste uprizoritve, ki »z gesti€nim vztrajanjem pokaZzejo, da nismo [...] sami sebi

enaki posamezniki« (435).

Izbrani primeri avtobiografskih del, ki na podlagi smernic estetike performativnega (kot jih
predlaga Erika Fischer-Lichte) izkazujejo performativno kvaliteto, ozna¢ujem za performanse,
saj se v skladu z njeno klasifikacijo od uprizoritve preusmerjajo k dogodkovnosti in udejanjajo
poudarek na uteleSenju in prisotnosti. Odmik od dramskega gledaliS¢a udejanjajo torej s
prehodom od uprizarjanja vloge k uprizarjanju identitete, pa tudi s preusmeritvijo od
reprezentacije k prezen(ta)c(ij)i, kjer se subjektivnost poraja iz soasne soprisotnosti subjekta
in objekta, ki razpre povsem drugo vrzel, kakor je razlika med telesom in vlogo v dramskem
kontekstu. Na mesto lika, upodobljenega na odru, ki ga igra igralec, avtorji stopajo kot izvajalci

z znacilnim »radikalnim konceptom prezence kot vidnega uteleSenega uma« (Appearing 115)
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in zaznavno materialno prisotnostjo, ki ga udejanjajo kot zaznani subjekt, ki se razkriva.
Obstojeci red percepcije je v uprizoritvah odpravljen. Oblikuje se nov, v katerem je gledani lik
prepoznan kot telesno bitje v svetu« in znak hkrati, udejanjajo zaznavno vecstabilnost, kar
odpira moznost novih pomenov, nastajajoCih z asociacijami. Zaznava se gledalca dotakne
telesno, oznaCenec in oznacevalec sta eno, kar odpravi iskanje intencionalnih pomenov:
recepcija preneha biti dekodiranje, sprejemanje ni razumevanje, ampak reagiranje s
psiholoskim odzivom in fizioloSko na to, kar je predstavljeno, kot tudi ustvarjanje razli¢nih
asociacij (The transformative 17-20). Oblikuje se avtopoeticna feedback zanka —medsebojno
opazovanje med gledalci, v€asih pa tudi skupne akcije za poseganje v dejanje nastopajocega

(The transformative 40).

Dolan je osnovala izto¢nico za teorijo performativne avtobiografije, saj se je z osredotocanjem
na primere uprizoritvenih strategij, ki kazejo, da jaz ni »sam sebi enak« (torej enoznacen, fiksen
ali nespremenljiv), osredotocila prav na kljuéne oznacevalce avtobiografije: subjektivnost in
identiteto (nav. po Grace, Tracing 66). »Performativna avtobiografija« razkraja iluzijo
koherentne identitete tudi tako, da razkriva iluzijo istovetnosti avtorja in izvajalca. To pocenja
na podlagi dejstva, da sta v dejanju izvajanja avtobiografskega materiala na odru vedno (vsaj)
dva jaza: jaz, ki z lastnim telesom naseljuje oder v neposrednem trenutku, in jaz, ki se izvaja ali
uprizarja. Medtem ko literarna avtobiografija dvojnost jaza zakriva, avtobiografske uprizoritve
ta dva jaza izvajajo tako, da je vrzel med enim in drugim vidna. Druge uprizoritvene strategije,
na podlagi katerih izvajalci avtobiografskega gledalis¢a lahko razkrijejo iluzijo istovetnosti ter
poudarijo kompleksnost in razslojenost osebne identitete v okviru uprizoritve, so npr. razprsitev
casovnih perspektiv (preklapljanje med pripovedovanjem iz razli¢nih casovnih obdobyji
zivljenja in udejanjanje razliénih verzij performerjevega jaza), kombinacija notranjih
monologov z zunanjimi dialogi, uporaba tretjeosebne perspektive, prepletanje resni¢nih
dogodkov z izmiSljenimi elementi, sooCenje z lastno podobo (uporabljanje zrcal,
videoposnetkov ali fotografij iz preteklosti), izvajanje lastnih zapisov ali dnevnikov ali
nanasanje na proces ustvarjanja predstave. Ko Jasna Jasna Zmak spregovori o sramu, ki je dolga
leta dominiral njeni seksualnosti, se osredotoci na zgodovinske in druzbene komponente, ki so
sooblikovali njeno preteklo identiteto. Ta identiteta je neposredni odraz diktature druzbenih in
versko regulatornih mehanizmov, katere pa je avtorica uspela z leti dela na sebi preseci.
Razpoka med njenim nekdanjim jazom in jazom, ki se izvaja v trenutku uprizoritve, pokaze,
kako so pogledi, prepri¢anja in predpostavke neobhodno povezani s posameznikovo zgodovino

— druzino, raso, skupnostjo. Hkrati pa, da ti pogledi niso fiksni, ter da jih je mozno preseci.
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Samoupodobitve ki kazejo, da jaz ni »sam sebi enak, torej nosijo potencial, da »potekajo kot
kulturna, eksistencialna, politicna, tehnoloska, bioloska, spolna, lahko tudi strogo intimna
in(ter)vencija, kjer se Sele razgrne kako neavtonomna, manipulativna in kako vpeta je sodobna

moznost izbire« (Kunst 834).

Kakor navaja Bojana Kunst, lahko samoupodobitev, ki ni zgolj nacin izrazanja individualne
identitete in subjektivne resnicnosti, temvec¢ se zaveda njene konstruktivnosti, postane tudi
nacin razumevanja in izpodbijanja druzbenih norm in struktur, ki oblikujejo naSe razumevanje
identitete (837). Z izpostavitvijo neenotne konstitucije jaza so avtobiografske uprizoritve torej
zelo primerne za destabilizacijo ideje, da je »jaz« nespremenljiv, fiksen, globok ali esencialen.
Na njegovo mesto postavijo identiteto kot performativni konstrukt. Razkrijejo, da so izvajalci,
ki igrajo sami sebe, strateSki in pogosto politi¢ni, saj uporabljajo »sebe« kot nosilce, preko
katerih projicirajo dolo¢ene druzbene perspektive, ki jih spreminjajo polozaji rase, razreda,
spola in/ali spolnosti. Vodijo nas k prepoznavanju, da je identiteta rezultat kompleksnih

procesov, ki vkljucujejo tako osebno iznajdbo kot druzbeno regulacijo.

Temi osebne iznajdbe in druzbene regulacije drug ob drugo tréita v uprizoritvi Medtem ko
Sandija Jesenika. Ko si nadene neheteronormativno, nebinarno identiteto tako, da prevzame
zaimke Zenskega spola, izumi lastno pisanje novega dojemanja sebe. Identiteta jaza je
spodkopana: ni niti stabilna, niti o€itna, niti jasno ¢itljiva, ampak je v stanju nenehne gradnje
(Pavis 22). Izpostavljeno performativnost, ki temelji na diskurzivnhem neskladju, lahko
razumemo tudi s pomoc¢jo koncepta spolne performativnosti Judith Butler. Ugotavlja, da za
izraZzanjem spola ni spolne identitete; ta identiteta je performativno konstituirana s samimi
»izrazi«, ki naj bi bili njeni rezultati« (Gender 33). Jesenik tako s preprosto potezo razkrije, da
so »besedni izrazi avtenti¢ne notranjosti« pravzaprav ucinki, proizvedeni z delovanjem javnih,
kulturno preZzemajoc¢ih diskurzov identitete, ki oblikujejo zgodovinsko specificne nacine,
kontekste in recepcije avtobiografskega pripovedovanja (Gilmore 13). Diskurz se razpre kot
regulatorno, hkrati pa fikcijsko in arbitrarno mesto identitetnega zamejevanja. Poleg
destabilizacije diskurza Jesenik po¢ne Se nekaj. Prek strastnega zavzemanja za lastne, v skladu
z njegovo fizicno podobo nenormativne interese (nadvse si zeli plesati; na to spominja bleSceca
zelena vecerna obleka, obeSena na steno), ob hkratnem naslavljanju mehanizmov nadzora svojo
identiteto osnuje kot bojis¢e med lastnim in vsiljenim vrednostnim sistemom. Tako ponudi
prostor za prevprasevanje nacinov, kako so identitetne kategorije konstruirane in reproducirane

v druzbi, ter kako se te kategorije povezujejo z vpraSanji institucionalne in ideoloske moci.
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Razkrije patriarhat kot zatiralski scenarij, ki vrednostno opredeljuje, ali doloca binarne vzorce

obnasanja, zanimanja in delovanja.

Avtobiografske uprizoritve torej udejanjajo performativno avtobiografijo, ko gledalisce
uporabljajo za uteleSenje in izvedbo procesa samoustvarjanja. Kakor pokaze Jesenikov
performans, performativne avtobiografije vkljuujejo vecéplastne, polifoni¢ne koncepte
identitet, ki prestopijo tradicionalne meje prvoosebne pripovedi in drame. Heddon navaja:
»Ustvarjanje samostojne avtobiografske uprizoritve pomeni dobesedno ustvariti vlogo zase«
(Autobiography 18). Ker lahko avtor obrobni jaz premesti v sredis¢e in tako postane na novo
revidirani subjekt, se kot protagonist alternativne pripovedi lahko upre proti vrednotam in
praksam prevladujoce kulture ter prevzame opolnomocen polozaj politicne agencije v svetu.
Elin Diamond pravi takole: »Takoj, ko se performativnost ustavi v performansu, postanejo
vpraSanja uteleSenja, druzbenih odnosov, ideoloskih interpelacij, Custvenih in politicnih
ucinkov vsi predmet razprave [...] Performans je natanko mesto, kjer je mogoce raziskati
prikrite konvencije« (Performance 5). Diskusija o performativnem je v avtobiografski
uprizoritvi Se bolj ocitna, saj »ko je predmet predstave avto/biografski, se izvaja identiteta sama.
Ta stvar — jaz, subjekt avto/biografije, [...] — obstaja samo v performansu in je nov vsakic, ko

je performans postavljen« (Grace 76).

FEMINISTICNI ASPEKTI AVTOBIOGRAFSKIH UPRIZORITEV

Feministi¢no gledaliS¢e sega vse od reinterpretacij klasik iz feministiénega zornega kota z
namenom razkritja in izpodbijanja njihovih osnovnih predpostavk in pristranskosti (ena prvih
oblik feministi¢nih uprizoritvenih strategij (Warner 288)), do poigravanja z reprezentacijo in
prezentacijo in razvijanja kolektivnih nacinov dela, na podlagi katerih izstopa iz patriarhalnega
reda dominacije in podrejenosti, hierarhije in kapitalisticnega izkoriS¢anja. Vsebinsko se
osredoto¢a na vidnost marginaliziranih glasov, pri razumevanju izkuSenj zatiranja in
privilegijev ozaves¢a druzbene kategorizacije, kot so razred, rasa ali spol, aktivno deluje proti
stereotipnemu prikazovanju Zensk in drugih marginaliziranih skupin, preoblikuje zgodovinske
pripovedi, ki vkljucujejo izkusSnje =zatiranih. Produkcijsko temelji na sodelovalnih in
nehierarhi¢nih procesih in kolektivnem ustvarjanju, pri ¢emer spodbuja enakomerno

porazdelitev moci in soodlo¢anje med udeleZenci. PolaS¢a se dramaturskih principov, ki
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podirajo tradicionalne strukture, kot je linearno pripovedovanje zgodb; to zamenjuje z
vecperspektivnostjo, nelinearnimi ¢asovnostmi, razdrobljenostjo, itd. Feministicno gledalisce
na novo prevprasuje vlogo gledalca. Prek prehajanja Cetrte stene spodbuja njegovo aktivno
udelezbo. Namesto da bi se osredoto¢alo na konc¢ni izdelek, poudarja pomembnost
ustvarjalnega procesa in izkusenj udelezencev. Je samorefleksivno, saj spodbuja razmisljanje
in kritiziranje lastnih praks. Pogosto ima aktivisti¢en namen, $iri se onkraj gledalis¢a, spodbuja
povezovanje s skupnostmi in njihovo vkljuéevanje v ustvarjalni proces, s ¢imer gledalisce

postane orodje za dialog in spremembe.

Namen poglavja je natancneje raz€leniti tiste oblike feministiénih uprizoritvenih strategij, s
katerimi postopa avtobiografsko gledalis¢e. Prepoznamo jo lahko tako v organizaciji dela,
predvsem procesualni naravnanosti k inkluzivhemu in nehierarhicnemu soustvarjanju, v
znotrajtematskem naboru tem, pa tudi v rezijskem pristopu k organizaciji uprizoritvenega
materiala. Ta stremi k druga¢nim nacinom percepcije, saj zaobhaja prevladujoco tendenco po
interpretaciji v uprizoritev vpisanega sporoc€ila in angazira gledalca v smeri svobodnejSe,

avtonomne tvorbe pomenov.

Intimno je politi¢no

Feminizem predstavlja kompleksen nabor teorij in praks, ki se je prelevil iz prvotnega upora
proti dominaciji med spoloma v boj proti dominaciji kot mehanizmu urejanja medcloveskih
odnosov (Jereti¢ 476). Feministi¢no gibanje nastopi skupaj z bojem homoseksualnega gibanja,
protirasisticnega in protikolonialnega gibanja ter ostalih tokov, sprozenih s strani skupin, ki so
se prepoznale v vlogi podrejenih na kulturnem in socialnem podro¢ju. Pri tem se uprejo
univerzalizaciji kot temeljni logiki druzbenih struktur modrene, ki dolo¢a druZzbeno realnost
sodobnih kapitalistiénih druzb. Ceprav univerzalnega ¢loveka, ki nastopa v javnem polju,
humanizem razume kot nevtralno bitje brez osebnih znacilnosti kot so spol ali rasa, se v procesu
univerzalizacije preko mehanizmov politiéne moci dolo€ene partikularnosti posameznikov, ki
zmagujejo v bitkah za hegemonijo, vse prehitro pokazejo kot univerzalne znacilnosti ¢loveka.
Zaradi osrednje vloge, ki jo ima v sodobnih druzbenih strukturah patriarhalni simbolni kod, se
na mesto univerzalnosti in s tem nevtralnosti postavi bel, odrasel in ekonomsko ustrezen moski;
posledi¢no v vlogi nevtralnega ¢loveka nastopa le omejeni del populacije. (Jereti¢ 476—477).
Ta logika je, kakor pravi Jereti¢, neposredno prepletena z eno osnovnih struktur moderne:

delitve druzbe na zasebno in javno sfero. Ta se v druzbeni realnosti vzdrzuje z mehanizmi
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politiéne moci, ki doloc¢ajo, »katere vsebine imajo v posameznih zgodovinskih momentih
dostop do javne sfere in katere so obsojene na obstoj v zasebni sferi, kjer so prepuscene
reprodukciji brez javne razprave in jih je torej toliko tezje kriticno misliti in spreminjati« (prav

tam).

Logiki univerzalizacije in delitve druzbe na zasebno in javno sfero sledi tudi tradicionalno
gledalisCe, saj favorizira dolo¢ene druzbene teme, kot so srednji in vi§ji sloj,
heteronormativnost, binarnost, belskost pa tudi specificne nacine reprezentacije in
uprizoritvene kode. V avtobiografskih nacinih samoreprezentacije, zbranih v tej nalogi, se
avtorice in avtorji postavijo po robu ideologiji reprezentacije, ki vsebinam, izhajajo¢im iz
zasebnega in intimnega, dodeljuje drugorazredni status. Teme, ki izvorno pripadajo
(tabuizirani) drugosti (istospolna usmerjenost, zenska seksualnost, motnje hranjenja in duSevne
bolezni), se v uprizoritvah, kot so Dramakurbija, Medtem Ko, »this is my truth, tell me yours«
in Moje telo, moja kletka prav preko razgrinjanja intimnih izkusenj usredis¢ijo kot poskus

njihove normalizacije.

Canning poudarja, da je prav avtonomna tvorba izkusnje (kot procesa ustvarjanja identitete v
kontekstu), ki stopa na mesto tradicije in abstraktnega znanja, zenskam omogocila, da prekinejo
z maskulinistiénimi definicijami lastnih subjektivitet (530). Avtonomno tvorbo zasebne
izkus$nje, ki udejanja intimo kot sredstvo upora, lahko opazujemo performansu »this is my truth,
tell me yours« Jasne Jasne Zmak. Nezmoznost doseganja orgazma, ki njeno spolnost in odnos
do lastnega telesa zaznamuje vse do poznih dvajsetih let, iz prostora intime premakne tako, da
ga identificira kot posledico druzbene ideologije, zaznamovane s tradicijo kataloSkega
konservatizma. Pokaze, da je tisto, kar se sprva zdi le zasebna, intimna teZava, pravzaprav odraz
politi¢nih, ekonomskih in kulturnih sil, ki vplivajo na druzbo kot celoto, in da je treba intimne
in osebne vidike Zivljenja obravnavati kot del SirSega druzbenega konteksta, v katerem leZzijo
vprasanja moci, nadzora in neenakosti. Pri tem ne zapade v patos, temvecC razvija raznolike
uprizoritvene strategije, kot so nevtralno pripovedovanje ali samoironija, ki ustvari distanco
med sabo in izpovedano izku$njo. Tudi Manca Lipoglaviek in Helena Sukljan se v
Dramakurbiji z razkritjem ponotranjenih principov samokritike in samoregulacije, ki se kazejo
kot dvom v njuno lastno vrednost, navezeta na problematizacijo SirSega, institucionalno

podprtega mehanizma hierarhizacije.

Tak$ne avtobiografske uprizoritve sledijo principu, ki ga Seyla Benhabib prepozna kot
strategijo upora proti logiki univerzalizacije, ki »identificira izkuSnje ene skupine subjektov kot
paradigmati¢ni primer ¢lovestva kot takega« (Benhabib 152—153). Avtobiografsko gledalis¢e z
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razgrnitvijo subjektivnih specifik performerjev postopa znotraj okvirjev »interaktivne
univerzalizacije«, pristopa, ki ga Benhabib utemelji na priznavanju »pluralnosti nacinov biti
¢loveski in na razlikah med ljudmi« (153). Z osredotocanjem na partikularnosti posameznega
individuuma avtobiografsko gledaliS¢e namesto koncepta simbolicnega, generaliziranega
drugega, ki se v dramskem gledalis¢u udejanja v tipoloski generalizaciji (ko ena vloga nastopa
kot simbolna reprezentacija za SirSo druzbeno skupino) realizira tisto, kar Benhabib poimenuje
wkonkretni drugi«. Spodbuja k temu, da v ljudeh vidimo konkretne osebe s specifi¢nimi
znaCilnostmi in umeSCene v zgodovino, ki (so)dolo¢a njihove identitete. Tako lahko
avtobiografske uprizoritve, ki udejanjajo svobodno oblikovanje polnokrvnih identitet,
razumemo kot primere emancipatorne politike, saj spodbujajo, kakor pravi Jereti¢, k etiki
javnega komuniciranja in zagovarjajo javno soocanje teh identitet na nacin, ki spoStuje
raznolikost individualnih partikularnosti (480). Omenjeno politicno-uprizoritveno dimenzijo
jaca tudi specifi¢en odnos do ob¢instva, ki se v uprizoritvah, kot so Dramakurbija, Medtem Ko
ali »this is my truth, tell me yours« udejanja kot neposredni, skoraj dialoski stik z ob¢instvom.
Performerji z obra¢anjem na ob¢instvo poudarjeno gradijo na zavedanju, da je gledalec nujen
element, ki aktivno ustvarja pogoje in vsebino predstave. Posebej zanimiva individualizacija
obcinstva se zgodi v Dramakurbiji, ko performerki gledalcem delita posvetila, posebej izpisana
za vsakega od prisotnih. Vendar to ni edini nacin, na katerega avtorici subjektivizirata
obCinstvo: s tem, ko gledalcem dodelita odgovornost za razporeditev prizorov — torej
dramaturgijo uprizoritve, ki poleg izbiranja kronoloSke razvrstitve prizorov vkljucuje njihovo
prekinitev, saj se akcija ob koncu prizora ustavi ali pa obstoji v repeticiji dolocenega dejanja
(npr. teka), vse dokler nekdo ne izbere novega prizora — gledalci simboli¢no prevzamejo
odgovornost za tvorbo pomena in se morda zavejo lastne vkljucenosti v reprodukcijo ideoloskih

in identitetnih oznak.

Jereti€ opozarja na eno izmed nevarnosti, s katero se soocajo tisti, ki so v bitki za hegemonijo
izgubili in bili postavljeni na rob druZzbenega dogajanja ali v molk. Meni, da so za vstop v javno
sfero »primorani prevzeti vzorce delovanja in razmi$ljanja zmagovalcev« (478). S tem, ko
avtorji in avtorice posezejo po avtobiografski uprizoritveni strategiji, osnujejo alternativni
prostor soobstajanja in samoizrekanja, ki se ne podreja prevladujo¢im vzorcem delovanja,
kakor to po¢nejo nekateri sicer uveljavljeni in priznani rezijski glasovi, v katerih vse prepogosto
prepoznavamo ustvarjanje in raziskovanje znotraj polja uprizoritvenih strategij, podedovanih s
strani moskih rezijskih avtoritet, kot so Jernej Lorenci, Sebastijan Horvat ali Tomi Janezi¢. Tudi

v njihovih reZijskih pristopih lahko sicer prepoznavamo zametke avtobiografskega/intimnega,
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vendar to pravzaprav nikoli ne posega v prostor njihovega spola, spolnosti, razreda ali
diskriminacije, temvec v bolj obce/abstraktne pojme, kot so vera, politika, transendenca, itd.
Nasprotno se avtobiografsko gledalis¢e z razgaljenjem zasebnega in afirmacijo individualnega,
ki posega v travmati¢no, nevidno, in razpira prostore ranljivosti, dvoma in bole¢ine, upira
strukturiranju misli in obCutkov dominantnih. Zaradi omejenosti pomenov, ki jih proizvajajo
dominantne druzbene strukture, morajo zatirani subjekti iznajti lasten jezik. Izrazit primer
avtorice, ki ne obstaja v jeziku dominantne dikcije, temvec¢ aktualizira lastno avtonomijo, je
Simona Semeni¢, ko v avtobiografski trilogiji Jaz, zrtevt’ (2007), Se me dej*® (2009) in Drugic*®
(2014) v dramskem diskurzu prvi¢ udejanji seksualno osvobojeno zensko, in tako vpelje
specificno novost v slovensko dramatiko (Ocepek 154). Kakor pravi Ocepek, Semenic
tematiziranje seksualnih kultur postavlja v okvir druzbenih sprememb pri organiziranosti
seksualnosti: »Simona Semeni¢ v tem smislu osvobodi predvsem Zzensko, ki ob zavracanju
tradicionalnega pogleda na seksualnost, lastnega rimskokatoliski cerkvi, in ob druZbenih
spremembah pri organiziranosti seksualnosti v (post)socialisticni druzbi prehodi pot od

seksualne zadrzanosti do seksualne liberalizacije« (154).

Kot politicno gesto upora proti uteCenim razmerjem moci lahko beremo tudi primere
avtobiografije, ki jih obravnavam, saj se prek razkrivanja individualno intimnih zgodb, ki
presegajo odrsko realnost in dolo¢ajo osebno izkuSnjo nastopajocih, soo€ajo z drzavnimi
institucijami (deklici), nevidnimi mehanizmi moc¢i in hierarhije v Studijskem procesu
(Dramakurbija), ideologijo fiksnih identitetnih in spolnih hierarhij (Medtem ko in »this is my
truth, tell me yours«). V njithovem intimnem razgaljanju motivov, kot so duSevna bolezen,
seksualnost ali spol odmeva eno prvih gesel feministiCne revolucije v Sestdesetih in
sedemdesetih, »osebno je politiéno« (Carol Hanisch), saj se s premeS€anjem intimnih tem v

javno sfero upirajo njihovi obsojenosti na molk.

Upor proti mimeti¢ni reprezentaciji

Poleg bolj vkljucujocCe reorganizacije ustvarjalnega dela, ki v patriarhalno realnost posega na
produkcijski ravni, lahko feministi¢ni aspekt avtobiografskih uprizoritev opazujemo tudi v

odnosu do mimeti¢ne reprezentacije. Pri tem si pomagamo z Elin Diamond, ki gledalisce

17 Simona Semeni¢: Jaz, Zrtev. Rezija Simona Semeni¢. Mesto zensk, premiera 14. 7. 2007.
18 Simona Semeni¢: Se me dej. ReZija Simona Semeni¢. 20. 12. 2009.
1% Simona Semeni¢: Drugi¢. ReZija Simona Semeni¢. Mesto Zensk in KD Integrali. Premiera 12. 10. 2014.
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razume kot priviligirano mesto za feministicno analizo prav zaradi njegove dolgoletne
povezanosti z mimeti¢no prakso in teorijo (Mimesis 62). Diamond opozarja, da je v vsaki
mimeticni reprezentaciji implicirana aksiologija zagovarjanja resnice. A resnica, izrazena kot
nevtralno, vsemogoc¢no, nesprejemljivo bistvo, je nelocljiva od spolno zasnovanih in
pristranskih epistemologij. Anti¢na modela imitacije (Platonov ideal in Aristotelov univerzalni
tip) resnico pojmujeta kot ustreznost modela kopije; toda v obeh primerih je univerzalni
standard za merjenje resni¢énega moski, ki nadomesca Boga oceta (Mimesis 59). Nasprotno
zenska, ki nima falusa, torej privilegiranega organa, ne more simbolizirati svojih fantazij in
zelja v moski simboliki. Postavljena je kot ogledalo moSkemu, odseva mu njegovo lastno
podobo, s Cimer afirmira resnico njegove srediS¢nosti. Luce Irigaray to imenuje zrcalna
operacija zenskega izbrisa vsiljenega mimezisa — mimikriranje, ki nima prepoznavnega
referenta (Mimesis 54). lzbris Zensk iz druzbene reprezentacije pomeni zanikanje njene

subjektivnosti.

Cetudi Zenska ne more simbolizirati svojih fantazij, pa je kot objekt pravzaprav osnova
zahodnega sistema reprezentacije: »Zenska konstituira pozicijo objekta, pozicijo drugega v
odnosu do druzbeno dominantnega moskega subjekta; je tista drugacnost, ki omogoca
reprezentacijo (poosebitev moske Zelje). Zenske se dekonstrukcije reprezentacije lotevajo z
ustvarjanjem ostrega zavedanja o vsem, kar pomeni zensko ali zenskost (Forte 252). To
pocenjajo na primer izvajalke eksplicitnih teles, kot so Carolee Schneemann, Robbie McCauley,
Annie Sprinkle ali Karen Finley. S prevzemanjem nadzora nad lastno objektifikacijo in
seksualizacijo si kriti¢no prilastijo moski nain gledanja, da bi subvertirale moski pogled in
lahko nase pogledale same namesto, da bi jih s pogledom objektivizirali drugi. Zensko telo se
kot subjekt spopade s patriarhalnim besedilom, izpodbija samo strukturo reprezentacije z
zavracanjem tega besedila in postavljanjem novih izrek, utemeljenih na resni¢nih Zenskih
izkusnjah in spolnosti. Ker sem o strategiji prevzemanja nadzora nad lastno objektivizacijo na
primeru uprizoritve Jasne Jasne Zmak pisala Ze v poglavju o utelesenju kot komponenti
subjektivnosti, bom na tem mestu omenila podobno strategijo Dramakurbije. Ko si Sukljan in
Lipoglavsek nadeneta predpasnika z obilnim oprsjem, prevzameta moski pogled nad lastno
telesnostjo. Skozi potencirano fetiSizacijo teles si prilastita reprezentacijo in skozi potujitveni
ucinek komi¢nega razkrinkata objektivizacijo Zensk. Ironizirata parametre zazelenega spolnega
vedenja, ki ga narekujejo patriarhalni modeli. Gre torej za razkrivanje teatralnega znotraj

modelov patriarhalne modulacije.
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Precej drugacnega pristopa k deseksualizaciji se v performansu Moje telo, moja kletka
posluzuje Anja Novak. Cetudi ves ¢as pogled usmerja v publiko, to pocenja z odsotnostjo
obrazne mimike, ki na nobeni tocki ne izraza vabljivosti, spodbujanja, ali kak$ne drugacne
oblike feminilnosti. In ¢eprav je na odru skoraj povsem razgaljena, njeno telo ne proizvaja
eroti¢nih uc¢inkov. Z repeticijo posameznih sklepnih pregibov in spreminjanj telesnih perspektiv
se pojavi kot (dehumaniziran, bioloski) stroj, kot mehanizem, sestavljen iz posameznih telesnih
delov, slecen ideoloskih implikacij. Namesto telesa kot zunanje povrsine, prepuscene pogledu
drugega, se na povrsini telesa proizvede obcutek notranjosti, kakor da bi se telo obrnilo od
znotraj navzven in izrazilo svojo utesnjenost, ujetost, izérpanost — v ¢emer je nespolno

zaznamovano.

Se ena izmed uprizoritvenih strategij, ki ponudi plodovito izhodii¢e za drugaéno misljenje
reprezentacije, je model mimikrije belgijske feministi¢ne filozofinje in literarne teoreticarke
Luce Irigaray, ki z reartikulacijo Platonove jame kot odseva resnice popolnoma zanika njegovo
idejo modela in kopije. Po Irigaray je tisto, kar dozivljamo kot izvor, vedno Ze reprezentacija
ponavljanja; tako mimesis ostane brez pravega referenta. UCinki te transformacije koncepta
mimesis imajo za rezultat gledaliSce, v katerem se mimeticni sistem ve¢ ne more sklicevati na
en model, eno paradigmo, v kateri dominira »resnica«; tako spodkoplje idealnost logosa kot
resnice, ki predstavlja osnovo zahodne misli in teorije mimesisa od Platona in Aristotela. Svet
postane reprezentacija v celoti, gledaliS§¢e pa notranji prostor njene refleksije (Diamond,

Mimesis 59-65).

Nemimeticni jezik po Diamond torej pomeni, da se govorec ne more vec sklicevati na stabilen
referencni sistem, ne more se ve¢ zanaSati na jezik, da bi zrcalil (izrazil, predstavljal) svojo
celotno misel (59). Tako npr. popolna odsotnost govora kot reprezentacijskega sistema
performans Moje telo, moja kletka povsem obrne k neposrednosti performerkine telesnosti.
Skripanja in zvoki, nastali s pregibanjem sklepov, zaobhajajo logos resnice in zaZivijo kot
neposredna izkustvenost. Realizacija nemimeti¢ne reprezentacije lezi tudi v nehierarhi¢ni
dramaturski organizaciji uprizoritvenega materiala, ki v performansu Moje telo, moja kletka ne
sloni na omejujocih strukturah (narativnosti, dramskih likih), temve¢ gradi na ve€pomenskosti
akusticnih in senzoricnih podob. Dramaturgija tako ne predpostavlja »pravega« branja
uprizoritve in gledalcu ponudi prostor za lastno interpretacijo. Odraza feministicno
uprizoritveno strategijo, ki poseZe v reprezentacijo in spodbudi gledalce, da o svojih polozajih
znotraj kulture razmiSljalo drugace od wudobnih konvencij realizma. Nemimeti¢na

reprezentacija za razliko od tradicionalnih uprizoritvenih modelov gledalca ne vabi »k vzneseni
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identifikaciji s fiktivnim imagom, ki sluzi mistifikaciji sredstev materialne proizvodnje in s tem
prikriva zgodovinska protislovja, hkrati pa ponovno potrjuje ali zrcali »resnico« statusa quo
(Mimesis 61), temve¢ mu ponudi imaginativno svobodo. Ve¢ o tem piSem v strnjeni analizi

posameznih uprizoritev.

Drug moZen pristop k problematiki reprezentacijskih sistemov in kritiki patriarhata je tudi
»resnicoljubna zavezanost resnici lastne pozicije, pa naj bo Se tako kompleksna ali niansirana«
(Mimesis 59). Tako lahko z namenom kritike reprezentacij dominantne moske kulture
performer prevzame verjetje v pravilnost lastnih reprezentacijskih modelov. Ce je realizem,
odgovor modernega gledaliS¢a na mimesis kot »ogledalo resni¢nega zivljenja« prek zivljenju
podobnim odrskim znakom »krepil epistemologijo objektivnega sveta« in se s tipicnostjo in
univerzalnostjo mescanskih interierjev pravzaprav ponovno obrnil k ideoloski, razredni tvorbi
referentov (Diamond 60—-61), se sodobni postmoderni avtobiografski performans, izhajajoc iz
subjektivnega sveta izvajalcev, ob zavedanju neenoznacnosti lastne subjektivnosti nagiba k
zavrnitvi stabilnosti referencnega, objektivnega sveta. Tega se zaveda tudi Nina Kuclar
Stikovié, ki kljub vnasanju dokumentarnih gradiv v dramo deklici teh dokumentov ne enaci z
objektivnimi dejstvi. Realnost je, kakor opozarja Elin Diamond, vedno Ze zaznamovana s
predstavo o resniCnosti: »Dokumentarno ni kopija realnosti, niti mimesis (posnemanje
realnosti), ampak je stik z realnostjo in njena interpretacija oziroma reinterpretacija.
Dokumentarno se tako nikoli ne nahaja ze v objektu samem, temve¢ v odnosu med objektom
ter njegovimi posredniki, kot so umetniki, zgodovinarji, avtorji, in na drugi strani v odnosu z

njegovim ob¢instvom« (99).

FEMINISTICNA AVTOBIOGRAFIJA V SLOVENSKEM
GLEDALISKEM PROSTORU

V naslednjih podpoglavjih bom raziskovala razvoj in vlogo feministi¢nih avtobiografskih
uprizoritev v slovenskem gledaliSkem prostoru. S sprehodom skozi zgodovino slovenskega
performansa vse od neoavantgardnih eksperimetov iz Sestdesetih let dalje bom poskuSala
diagnosticirati tiste uprizoritvene strategije in pristope, ki izrazajo avtobiografsko kvaliteto.

Analizirala bom pojav spolne neenakosti skozi zgodovino, tako v reprezentacijskem, kakor tudi

38



v poklicnem kontekstu. Preuc¢ila bom emancipatorne procese, ki prakticno dramaturgijo

preusmerjajo k dekonstrukciji tradicionalnih hierarhi¢nih struktur v gledaliSkem ustvarjanju.

Sledi avtobiografskih uprizoritev v zgodnjih performansih

V avtobiografskih delih lahko prepoznamo dedisCino performativne naravnanosti, ki se je pri
nas po uveljavitvi na gledaliskih odrih (v devetdesetih) spopadla »z odvracanjem od
proizvodnje zakljuCenega ali staticnega umetniSkega dela« ter prinesla »eksistencialistine,
fenomenoloske, analiticne ali narativne tematizacije Cloveskega dejanja, delovanja obnasanja
in Zivljenja na sceni ali zunaj nje« (Suvakovi¢ 224). Prav v performativni umetnosti se je
gledaliS¢e v naslavljanju neposrednih druzbenih in socialnih tezav tudi pri nas prvi¢
najradikalneje priblizalo tematizaciji neposrednega zivljenja, ki ostaja v tradicionalni gledaliski
sferi pogosto tematiziran distancirano, metafori¢no ali v tematizacijo vstopa z dolocenim
zamikom. Avtobiografsko gledaliSc¢e pa je z razgaljanjem travmati¢nih izkusenj, preko katerih
avtorji in avtorice v uprizoritveni prostor vstopajo s svojim lastnim telesom, v katerem sta
vpisani tako preteklost, kakor tudi sedanjost naslovljenih izkuSenj, toliko bolj tvegano in
neposredno, saj ob razkrivanju intimnega problematizira zari§¢a druzbene problematike, ki
neposredno doloca eksistencialno izkusnjo avtorjev. Tako s politiénim ne operirajo metafori¢no,
pridigarsko ali prek postavljanja nad nek druzben fenomen, ki ga dolo¢a druzbena prezentacija
njegovih Skodljivih razseznosti, temve¢ izhajajo iz intimnega, v katerem je vpisana SirSa
druZbena problematika. Gledalca pozivajo k emancipaciji, k mobilizaciji senzibilnosti do sebe
in okolja, ki ga je mogoce dose€i v »stanju poistovetenja, torej tiste istosti, ki jo sodobna
realpolitika v temelju ignorira ali celo prepoveduje« (Lukan Gledaliska 211). Feministi¢na in
emancipatorna kvaliteta avtobiografskih uprizoritev odraza sledi eksperimentov in tektonskih

premikov performansov v sedemdesetih in osemdesetih letih 20. stoletja.

Sodobni avtobiografski performansi, ki so nastali v slovenskem prostoru, vsaj deloma leZijo na
tradiciji neoavantgardne gledaliske dekonstrukecije, ki je s prehodom v postmimeti¢no ustvarila
lo¢itev med reprezentacijo in prezentacijo. Ta je bila s strani gledaliSkih teoretikov, kot so
Tomaz Toporisi¢ in Barbara Orel Ze analizirana in zgodovinjena. Skozi obdobje Sestdesetih,
sedemdesetih, osemdesetih in devetdesetih se je gledaliS¢e osvobodilo nadvlade literarne
predloge ter zaCelo posegati po drugih performativnih elementih, kot so gib, glasba,
mizanscena, predmeti, itd. Vse od performativnega obrata in smrti literarnega gledalis¢a dalje

se je osvobojeno gledalis¢e oplajalo z vpeljavo avantgardnih postopkov, osredoto¢enostjo na
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procesualnost in prehodom z reprezentacije v prezentacijo. Avtobiografski performans prav
tako v temelju dolo¢a premik od reprezentacije k (avto)prezentaciji, vpeljava estetike
performativnega in ukinitev Cetrte stene, ki spremlja emancipatorni aganzma gledalca in
omogoci tvorbo avtopoeti¢ne feedback zanke. Tako lezi na tradiciji premen in osvobajanja
gledalisca, ki ga pozene estetska revolucija skupine Pupilija Ferkeverk. V predstavi Pupilija,
papa Pupilo pa Pupilcki se, kakor pravi Toporisi¢, iz hegemoni¢nega jezika dramskega
gledalisca ustvarjalci premaknejo k zavedanju, da je oder fizi¢ni in resni¢ni prostor, ki zahteva,
da ga zapolnimo in mu dovolimo govoriti avtenti¢ni jezik semioti¢nih in fenomenalnih teles v
prostoru in ¢asu (57). Eno izmed temeljnih specifik, ki dolo¢a avtobiografsko gledalisce, je prav
odvracanje od strategije mimeti¢ne reprezentacije. Obrat k neigranju, ki je odlo¢ilno prispeval
k oblikovanju estetike performativnega na slovenskem, je bil po izsledkih Barbare Orel v drugi
polovici Sestdesetih in v sedemdesetih letih 20. stoletja izpeljan v hepeningih, ritualnih oblikah
gledalis¢a, vmesnih formah med gledali§¢em in literaturo ter v zgodnjih oblikah performansov,
ki so nastali v dialogu z literaturo, modo, pouli¢nim in lutkovnim gledalis¢em in razli¢nimi
umetniskimi disciplinami, gibajo¢imi se na obrobju polja estetike in vsakdanjega zivljenja (91).
Orel kot eno prvih uprizoritvenih del, v katerih lahko odkrijemo namero ustvarjalcev, da
predstavijo sami sebe, prepoznava Pupilijo, papa Pupila pa Pupilcke, v kateri performerji
nastopijo v vlogah njih samih — Deklet in Fantov. Pupilcki, samooklicani za »eksperimentalno,
neliterarno, neprofesionalno, odprto in zivo gledalisce, ki ga »profesionalni gledaliski izraz
(dramaturgija, reZija, igra) zanima le kot izhodiS¢na toCka dela, ki pa mora biti prevladana«
(90), so kot gledaliska skupina pesnikov, Studentkov komparativistke, bodocih slikarjev in
glasbenikov delovali kot neprofesionalni, amaterski gledaliSki ustvarjalci in povzrocili
spremembo gledaliSke paradigme z zunanjega pogleda (prav tam). Nasprotno je v primeru
avtobiografskega gledalis¢a, katerega avtorji in avtorice so predvsem dramaturgi in
dramaturginje, opazen prelom s tradicionalnimi mehanizmi gledaliSkega ustvarjanja znotraj

polja samega.

Tudi v vsebinskem smislu lahko prepoznamo dolo¢ene podobnosti med avtobiografskim in
zgodnje performativnim, saj so ti v devetdesetih prejSnjega stoletja naslavljali »problemati¢ne
hierarhi¢ne druzbene odnose (nadrejeni/podrejeni, moc/kapital) in zastopali marginalne
bivanjske situacije (brezdomci, prostitutke, begunci)«, s kritiko normativnega pa
problematizirali »proizvodnjo druzbene funkcionalnosti, tj. utilitarne in ustaljene normalnosti«
(Vevar in Zaloznik 49), da bi dekonstruirali vzpostavljene centre dominacije v druzbi in

umetnostnem sistemu in vsakdanjem zivljenju (Orel 149). Problemati¢ni hierarhi¢ni druzbeni
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odnosi, kakor tudi marginalnost in proizvodnja ustaljene normalnosti tako postanejo temeljna
vsebinska izhodiS¢a, ki izbrane avtobiografske performanse preobrazajo v aktivisti¢ne in
politi¢ne geste upora. Za klasifikacijo izbranih primerov avtobiografskih performansov se zdi
ustrezna razvrstitev Roka Vevarja in Jasmine Zaloznik, ki v zborniku Spoznanje! Upor!
Reakcija! z razvrstitvijo performansa na 1) performans kot obliko institucionalne kritike in 2)
umetniski performans kot model novovzpostavljene vzporedne institucije klasificirata
performans v devetdesetih letih v pojugoslovanskem kontekstu (49-55). Avtobiografske
feministi¢nega performansa. Kakor kategoriji povzema Orel, je prva udejanjala obliko kritike
patriarhalnega sistema in delitev ustaljenih spolnih vlog v druzbi, prepletenih z institucionalno
kritiko patriarhalnih razmerij v umetnostnem sistemu. Pomembno pot je feministicnemu
performansu leta 1995 odprl novoustanovljeni festival Mesto Zensk, na katerem so bili
predstavljeni performansi Maje Licul, Janje Zvegelj in Aprilije LuZar (Orel 149). Feministi¢ne
podtone je bilo mogoce zaslediti tudi v projektih Zenskih avtoric iz osemdesetih let prejSnjega
stoletja, a Marina Grzini¢ opozarja, da »so bili to predvsem projekti zenskih skupin, ki so bile
povezane s punkovskim gibanjem in niso izpostavljale svojih feministi¢nih staliS¢, temvec so
uporabljale Zenskost v okviru hard core punkovskega in rockovskega diskurza, ki je bolj
izpostavljal kritiko socialisticnega sveta in njegove nastrojenosti proti vsemu in vsakomur, ki
naj bi ga ogrozal (nav. po Orel 109). Kljub temu, da Zenskosti niso reflektirale v feministi¢nem
diskurzu, so »pomembno prispevale k afirmiranju marginalnih umetniskih praks v SirSem polju
druzbenosti ter oblikovanju novega polja za doZivljanje Zenskosti, ki se je izraziteje razvilo v
devetdesetih letih in v novem tiso€letju (med njimi v delih Barbare Novakovi¢, Nede R. Bric,
Dragice Potoc¢njak, Barbare Kapelj, skupine ME3X ME4X, Teje Reba in Leje Jurisi¢ ter Dua
Eclipse) (Orel 109). Za klasifikacijo izbranih avtobiografskih uprizoritev je morda Se bol]
primerna teorija performansa Blaza Lukana, saj se neposredno dotika prav fenomena novega
performansa, v katerem avtor prepoznava ponovljivost in dejstvo, da je v primerjavi s starim
performansom, ki je blizje performativnim izvorom in hepeningu, mnogo bolj sociokulturno in
estetsko pogojen ter predstavlja priloZznost za manifestacijo marginalnega, zapostavljenega in
tabuiziranega (Gledaliska sinteza 232). Za razliko od estetske usmerjenosti, (kateri do dolo¢ene
mere verjetno botrujejo tudi slabsi produkcijski pogoji), moj nabor avtobiografskih uprizoritev
izraZa izrazito senzibiliteto do sociokulturnih tem, povezanih s problematiko marginalnih in

tabuiziranih fenomenov.
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Uprizoritveno drzo, ki se najbolj izrazito pribliza avtobiografski tendenci po dekonstrukciji
fiksne identitete, ob primerjavi performansov devetdesetih prejSnjega stoletja s performansi
novega tisocletja odkrije Barbara Orel, ko opazi premik v odnosu do vprasanja avtenti¢nosti in
realnega: »Ce so bili v devetdesetih s pomo¢&jo razli¢nih medijskih tehnologij iz&rpno preuéeni
postopki posredovanja in kategorija mediatiziranega, je v novem tisoCletju srediS¢no postalo
vprasanje o naravi in kategoriji zivega« (239). Posebno uprizoritveno senzibiliteto do
omenjenih vpraSanj izkaZeta seriji performansov Vie Negative (Via Negativa (2002—2008) in
Via nova (2009-2011)). V njih so se igralci, nastopajo¢i v vlogah samega sebe, posvetili
preiskovanju svojih identitet in v njih »odkrivali, da je njihov lastni jaz pravzaprav produkt
fikcijske mreze, sestavljene iz mnostva vlog, njihovo telo pa posredovalec teh vlog« (237).
Lukan pravi, da »pri Jablanovcu z igralCevih teles iz projekta v projekt odpadajo najrazlicne;jsi
avtobiografski, kulturni, civilizacijski nanosi, dokler v nekem trenutku ne obstanejo pred
gledalci v popolni goloti, ki razkriva igral¢evo pred-pojavnost« (»Realno pri Jablanovcu« 254).
Nekoliko drugace se z vprasanjem avtenti¢nosti v svojih hibridnih performansih spopade tudi
Irena Tomazin. Orel navaja, da v delih Kaprica®, (S)pozaba kaprice®* in Okus tisine vedno
odmeva®? vlogo osrednjega protagonista podeli svojemu glasu, pri ¢emer raziskuje njegovo
povezavo s spominom. Zanima jo, ali je glas, tradicionalno pojmovan kot »«zavest v neposredni
blizini misli«, zmozen avtenti¢nega posredovanja spomina. Tako pokaze, da je realno oziroma
avtenticno zmerom ze posredovano, in »da je misel vedno ze odtegnjena od svojega izvora«

(Orel 238).

Cetudi je »uprizarjanje subjektivnosti in avtobiografskih zgodb nastopajo¢ih v zadnjih dveh
desetletjih v slovenskem gledalis¢u postalo pogosta praksa (denimo tudi pri Bojanu Jablanovcu,
Emilu Hrvatinu / Janezu Jansi, Ivici Buljanu, Maretu Bulcu) (Orel 236), njihova fascinacija z
avtobiografskim temelji predvsem na odrskem raziskovanju vpraSanj avtenti¢nosti in realnega.
Precej manj Steviléni so primeri uprizoritev, ki se kot druzbeno kriticna gesta ne udejanjajo
zgolj v odnosu do vprasanj druzbene fikcije, temve¢ tudi v odnosu do specificne bivanjske
situacije njenih avtoric ali avtorjev. Uprizoritve torej, ki tematizacijo druzbenih neenakosti, s
katerimi se njeni avtorji sooc¢ajo v vsakdanjem Zivljenju, premestijo v odrski prostor in tako
udejanjajo svojo (ne zgolj deklarativno) feministi¢no in emancipatorno razseznost. Ena prvih

odmevnih avtobiografskih uprizoritev zadnjih dveh desetletji, ki odrsko vprasanje avtenti¢nosti

2 Irena Tomazin: Kaprica. Koncept, koreografija: Irena Tomazin. Maska, premiera 21. 1. 2005.

2 TIrena Tomazin: (S)pozaba kaprice. Koncept, koreografija: Irena TomaZin. Maska, premiera 3. 10. 2006.

2 Trena Tomazin: Okus tisine vedno odmeva. Koncept, koreografija: Irena Tomazin. Cankarjev dom, Maska,
Emanat, premiera 7. 12. 2012.
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zdruzuje z emancipatorno dimenzijo, je performans Jaz, zZrtev (2007) Simone Semenic. V njem
avtorica izpostavi svoje telo, zadrege in travme, ki izhajajo iz njene izkusSnje epilepsije, torej v
navezavi na socialni in kulturni kontekst, ki ga avtorica tematizira in katerega zivi. Preko
enacitve subjekta dramskega diskurza z lastno avtorsko pozicijo prevprasa fikcijo kot temeljno
kategorijo gledalis¢a, problematizira represijo, vsiljene druzbene vloge in institucionalno
podprto nasilje. Na podlagi razgrnitve zgodovine svojih zdravstvenih diagnoz v subjektivhem
dialogu s centri biopolitiéne moci poseze v privilegirane diskurze vedenja o telesu. Izpostaviti
velja tudi performans Kladivo ali pinceta??®, avtorski prvenec dramaturginje in dramatiarke
Simone Hamer, v katerem se skozi razlicne performativne forme ukvarja s prevprasevanjem
lastne pozicije v ustvarjalnem procesu. Nevidno dramaturSko pozicijo naredi vidno in naslovi
tezave, s katerimi se spopada na trgu dela. Sodobni feministi¢ni avtobiografski diskurz lahko

beremo kot odziv na postopke repatriarhializacije, ki vztrajajo Se danes.

Spolna neenakost v slovenskem gledaliS¢u

Gledalisce, ki zrcali druzbo, je nedvomno javni prostor. Ker je njegovo bistvo kot uteleSenje
uprizoritvenih in plasti¢nih umetnosti odsev dogajanja v §irsi druzbi, je logi¢no, da je prav tako
sestavljeno na liniji spolne polarnosti. Vpogled v zgodovino razmerji med spoloma slovenskem
gledaliS¢u razkrije tradicijo neenakosti, ki se ne ti¢e le problemati¢nih reprezentacij Zensk,
temvecC tudi redkejSih pojavljanj na pomembnih odlocevalskih pozicijah. V prvi vrsti je tu
zgodovina rezije, ki razkriva patriarhalno prevlado te funkcije v gledaliScu skozi stoletja.
Leskovsek opozarja na dolgoletno izklju€enost Zenske pozicije iz odlo¢evalnih mehanizmov in
sistemov reprezentacij; ta ustvarja vtis, da je moSka pozicija nevtralna, kar utrjuje svet po
patriarhalnem merilu (280). Pri1 analizi Zenske pisave in reprezentacije Zenskosti v slovenskem
dramskem eksperimentu opozori na pomanjkljivo zastopanost zenskih avtoric tako pri evidenci
prijavljenih besedil na drZzavne nagrade kot pri uspesSnosti prodora v nagrajevalne mehanizme.
Sele v tretjem desetletju obstoja Grumove nagrade (1999-2008) se povisa Stevilo prijavljenih
avtoric, Sele leta 2007 prvic v zgodovini po 29 letih podeljevanja nagrada podeli Zenski avtorici

— Dragici Poto¢njak za besedilo Za nase mlade dame, medtem ko Zenska avtorica nagrado za

2Simona Hamer: Kladivo ali pinceta?, rezija: Simona Hamer. Gledalis¢e Glej, KD Integrali, premiera 21.
december 2011.
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zlahtno komedijsko pero prvi¢ prejme Sele leta 2018 (Iza Strehar, Vsak glas steje). Leta 1995
vstopi v tri¢lansko zirijo Ignacija Fridl kot prva in edina Zenska, Sele leta 1999 sta v petélanski
ziriji prvi¢ dve zirantki: Marinka Postrak in Tea Stoka (278—279). Pri analizi dramskih besedil
v Generatorju, zborniku dramskih eksperimentov med leti 1966—1986 poleg manjka primerov
del Zenskih avtoric, ki se pojavljajo zgolj v 5 % vseh zastopanih primerov, Leskovsek opozori
tudi na neenakopravno reprezentacijo zensk. Te naj bi se v besedilih pojavljale kot »nezanimiva,
manjkajoca, celo nepotrebna plat« (281). Pisava moskih podobo Zenske pogosto tvori preko
karakternih sploscitev, senzualizacije, seksualizacije in objektifikacije. Reducira jo na uc¢inek
lepe zunanjosti, telesnosti in golote, hkrati pa opozarja da »Zenske v teh besedilih nimajo
odlo€ilnih ali aktivnih vlog, njihove vloge so raje omejene na podporno funkcijo hipnih
impresij, ki naj se dogajajo nekje v ozadju za morebitno popestritev dogajanja, pri ¢emer pa naj
raje ne motijo osrednjega dogajanja« (281). Vsebinsko-tematski aspekt sodobnih primerov
avtobiografskih dramskih besedil in uprizoritev nosi podrobnosti s specifikami »Zenske pisave«
iz osemdesetih in devetdesetih let prejSnjega stoletja, ki jih je v Zze omenjeni razpravi Pisejo
Zenske drugace? predstavila Silvija Borovnik. Avtorica ugotavlja, da se v nasprotju z moskimi,
ki so se osredotocali predvsem na politicne zadeve in usodo naroda, z zensko pisavo tudi v
slovensko literaturo vpeljejo osebni in zasebni motivi, kot so izpri¢evanje slabih pogojev dela
in okoli$¢in, v katerih nastaja, razkrinkanje zgolj navidezne enakopravnosti med spoloma in
naslavljanje zenskih vprasanj v tesni povezavi z druzbenim polozajem Zensk (24-25). Ravno
zato se postavlja vpraSanje, zakaj avtorice in ustvarjalke cutijo potrebo, da se danes
samoubesedujejo na podoben nacin kot pred tridesetimi leti, torej zakaj podobna tematika
odzvanja z usmeritvami in zanimanji sodobnih avtoric. Cetudi se je po letu 2000 uveljavila bol;
enakovredna spolna zastopanost na podroc¢ju slovenske dramatike, ko je v zadnjih petih letih
nagrado vsaki¢ prejela Zenska dramaticarka (Leskovsek 288), gledaliS¢e in druzba (navkljub
premikom na nivoju vsebin in procesualnih postopkov) pogosto izkazujeta hierarhi¢no in

patriarhalno perspektivo.

Mateja Pezdirc Bartol ugotavlja, da dramaticarke »Sele v 21. stoletju postanejo konstitutivni
oziroma vitalni del razvoja slovenske dramatike in gledaliS¢a« (280). S tem, ko se Zenske
postavijo v srediS¢e odra, se zoperstavijo ideoloSkemu ustvarjanju nemosti Zenske pozicije v
javnosti, ko ubesedijo svojo perspektivo, se izognejo nemosti, ki je po Leskovskovi ustrezna
prispodoba tako za poimenovanje polozaja odsotnih Zenskih avtoric iz slovenske zgodovine
drame kot tudi za znotraj literarno reprezentacijo Zenskosti dramskih oseb znotraj slovenske

dramatike (289). Ker je druzba »zagotovo v vec¢ji meri naklonjena ustvarjanju zensk kot kdaj
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koli prej v zgodovini« (Pezdirc Bartol 273), saj so ustvarjalke v okviru gledaliS¢e umetnosti
vsestranske, so igralke, dramaturginje, reziserke, dramaticarke, kriticarke, prevzamejo tudi
vodstvene funkcije, njihovo ustvarjalnost pa spodbujajo Stevilni festivali (predvsem Mesto
zensk), ki se ukvarjajo s feministi¢nimi vprasanji, zenske avtorice lahko zavzamejo vec¢ prostora
(prav tam). Mateja Pezdirc Bartol ugotavlja, da je »za sodobne slovenske dramatic¢arke znacilno
dvoje: prakti¢no vse so povezane z gledalis¢em — kot igralke, reziserke in zlasti dramaturginje,
in drugi¢, da so vse Studirale, nekatere nadaljevale tudi na podiplomski stopnji, vse pa navajajo
Se udelezbo na neformalnih izobrazevanjih« (272), med katerimi posebej izpostavi PreGlej, ki
ga je leta 2005 ustanovila Simona Semeni¢ za namene promocije novonastalih dramskih del oz.
neuveljavljenih avtorjev in avtoric. Ker so vse dramatiarke tako ali drugace povezane z
gledalis¢em, vse obvladajo dramsko teorijo in poznajo zgodovino dramatike (prav tam), ne
preseneca, da se v svojih delih in procesualnih pristopih osredotocajo na njegovo

problematizacijo, kakor to npr. poenjata avtorici Dramakurbije ali Jasna Jasna Zmak.

O tem, da je tovrstna druzbeno kriti¢na, samorefleksivna in ustvarjalna drza Se vedno nujna,
prica dejstvo, da je diskriminacija zensk in kvir identitet v kulturi Se vedno prisotna. V
dokumentu Smernice za enakost spolov v kulturi, ki ga je decembra 2020 pripravila Sest ¢lanska
delovna skupina pod okriljem Drustva za promocijo zensk v kulturi — Mesta zensk. Avtorice
opozarjajo na Se vedno prisotno institucionalno diskriminacijo in navajajo ugotovitev, da so
zenske v kulturnem in kreativnem sektorju tudi danes depriviligirane, saj so bolj kot moski
podvrzZene atipi€nim oblikam dela, kot so kratkoro€no in ob¢asno pogodbeno delo, odvisnost
od Stipendij in drugih oblik subvencioniranja ter samozaposlovanje in podjetniStvo (2). Na
istem mestu navajajo, da na umetniskih akademijah in druzboslovnih S$tudijskih smereh
diplomira ve¢ Zensk kot moskih, vendar je karierni razvoj Zensk tezji in bolj razdrobljen od
kariernega razvoja moskih. Pomenljiv je tudi podatek, da se za status samozaposlenega v kulturi
odloda ve¢ zensk kot moskih?®*. Zato je umetniska refleksija samozaposlitve kot oblike
prekarnega dela, ki ga v svoji monodramski avtobiografski trilogiji (jaz, zZrtev;, Se me dej in
drugic) udejanja Simona Semenic, relevantna in pereca, saj prikaze, da je polozaj spola povezan

tudi z razrednim vprasanjem samozaposlenih v kulturi, ki v primerjavi z zaposlenimi kolegi v

24V anketi Filozofske in Ekonomske fakultete Univerze v Ljubljani, izvedene za naro¢nika Ministrstvo za kulturo
Republike Slovenije v letu 2012, je bilo razmerje samozaposlenih po spolu 60,5 % zensk in 39,5 % moskih, leta
2016 pa glede na informacije, zbrane v Analizi o poloZaju samozaposlenih v kulturi v Sloveniji s predlogi izboljSav,
ki ga je opravil nacionalni svet za kulturo 52,42 % zensk in 47,57 % moskih (Plut, Pungercar in Slakar 21).
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drzavnih kulturnih institucijah predstavljajo ranljivo skupino in so glede na vlozeno delo,

dolzino delovnika, delovne obremenitve in dohodke, ki ga dosegajo, v neenakem polozaju.

Emancipacija dramaturgije

Sodobno slovensko gledalisko pokrajino temeljno zaznamujejo ustvarjalci, kot so Nina Raji¢
Kranjac, Sebastijan Horvat, Jernej Lorenci in Ziga Divjak, ki ob zdruZevanju postopkov
dokumentarnega, verbatim gledalis¢a, Brechtovih u¢nih komadov in Boalovega gledalisca
zatiranih preizprasujejo ustroj danasnje druzbe in vlogo posameznika v njem. Vzporedno z
eksperimentalno naravnanostjo obstajajo bolj tradicionalni tokovi, ki ohranjajo osnovne
postavke absolutnosti drame, kot so dialog, junaki, dramska zgodba in v katerih se teatralnost
poustvarja s pomoc¢jo zgodbe, akcije in dialogov. Regulatorne norme reprezentacij, primat
velikih tem in refleksija obfe druzbenega so simptom in odraz gledaliske tradicije, v kateri se
favorizira vloga reziserja kot absolutnega vodje uprizoritve in v katerih v ospredje stopa
uprizoritev kot uresni¢itev reziserjeve lastne vizije. Ceprav nekateri reZiserji posegajo po bolj
liberalnih pristopih k ustvarjanju, kot so principi snovalnega gledalis¢a (Ziga Divjak), se v njih
Se vedno ohranja locenost na vloge »igralca, reziserja, pisca in drugih ustvarjalcev v procesu, a
hkrati so te nefiksirane, izmenljive in spremenljive« (Toporisi¢ 71). Hkrati lahko ob njihovem
prehajanju med projektnimi deli bodisi v instituciji, bodisi na neodvisni sceni, prepoznamo

drugacne ustvarjalne pristope in izraze glede na kraj, v katerem ustvarjajo.

Obravnavani primeri avtobiografskega performansa i$¢ejo na¢ine soobstajanja in soustvarjanja
onstran inherentno patriarhalne strukture, s ¢imer jo postavljajo pod vprasSaj, dekonstruirajo in
premisljajo na novo. Ob primerjalni analizi izbranih uprizoritev lahko vidimo, da so te po vecini
delo dramaturgov ali Studentov dramaturgije. Nina Kuclar Stikovi¢, Sandi Jesenik, Jasna Jasna
Zmak, Helena Sukljan in Manca Lipoglaviek sicer izhajajo iz razli¢nih nacionalnih,
generacijskih in druzbenih kontekstov, vendar v njihovi teznji po samoustvarjanju lahko
prepoznamo odraz novih premislekov o ustvarjalnih potencialih dramaturgije, ki vodijo v
poskus liberalizacije in avtonomizacije dramaturskega ustvarjanja. Ceprav je horizontalni
pristop h kolektivnemu delu obi¢ajna praksa v neodvisnih umetniskih produkcijah, najpogosteje
tistth s podro¢ja plesa, performansa in novih medijev, je avtonomno dramatursko
samoustvarjanje relativno nov pojav, ki udejanja prakso, v kateri dramaturgi bodisi zasedejo,

bodisi preprosto odpravijo vlogo reziserja v procesu. V avtobiografskem gledalis¢u lahko
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prepoznavno uveljavitev novega principa dela, saj ustvarjalci za odrsko realizacijo lastnih
zamisli, za katere sami napiSejo besedila ne potrebujejo veC doslej avtoritarne prisotnosti
reziserja, ki ima v tradicionalnem ansambelskem formatu klju¢no vlogo in tudi temeljno
odgovornost ob preoblikovanju zasebne vizije v javno uprizoritev. Tako se odrecejo funkciji, ki
je v gledaliscu najbolj nasic¢ena z oblastjo. Raje oblikujejo proces, osnovan na horizontalnih
ustvarjalnih pozicijah, ki stremijo po enakovredni razporeditvi moci in odgovornosti, pa tudi
po fluidnih in nedolo€enih vlogah. So snovalci in zbiratelji uprizoritvenega materiala, pisci,
dramaturgi, reziserji, oblikovalci luci in scenografije, vizualne podobe in estetike, izvajalke in

izvajalci.

Tradicionalno dramaturgija velja predvsem za ¢len v ustvarjalnem procesu in je del podpornega
segmenta ustvarjalnega kolektiva, ki se podreja umetniski viziji reZijske avtoritete. Z
liberalizacijo akademskega poucevanja, s preobrazbo koncepta dramaturSkega dela in z vse
mocnejSim performativnim ustvarjanjem se avtonomija dramaturgije krepi in nagiba k
ustvarjanju lastne produkcije. »Dramaturgija biva v liminalnem prostoru, med registri, je
povsod in v dolocenem smislu vse, ves Cas pa ostaja zunaj fokusa, neotipljiva in substancialno
nevidna. Je skelet predstave, njen inherentni ritem, pod katerim stojijo vsi laZje zaznavni
elementi. In ta zelo mehka narava dramaturgije je tista, ki ji daje veliko potenciala in mo¢i,
vsebovane v ambivalentnem polozaju spros¢anja, lomljenja ali razprSitve moci« (Fazeka$ ni
str.). FezekaS meni, da je prav zaradi inherentne nevidnosti in podrejenosti njene pozicije v
ustvarjalnem procesu dramaturgija potencialno podrocje za aplikacijo feministicnih in
emancipatornih praks. Prav tako je dramaturgija za feministi¢ne prakse zanimiva, ker pogosto
pritegne zenske, ni pa nujno, da jih dobro placa, ali pa jim kasneje omogoc¢i zaposlitev v
stabilnih institucionalnih okoljih (prav tam). Ce dramaturgijo obravnavamo skozi perspektivo
dinamike spola, uteleSa tisto, kar lahko razumemo kot konvencionalno Zenska nacela v
patriarhalnem okviru, ki oblikuje tradicionalno gledalis¢e. Najbolj vztrajne metafore, ki
opisujejo dramatursko delo, so »mediatorji«, »pomoc¢niki«, »deklice za vse«, »zagovorniki
dramskega besedila«, »desna roka reZiserja«. Te metafore, utemeljene na predpostavki
podrejene podpore, zaobjemajo lastnosti, ki so obiajno oznacene kot bistvo dramaturgije:
sposobnost za negovanje in komunikacijo, nesebi¢nost, empatija, potrpezljivost, nevidnost,
nevsiljivost, umetnost intervencije, diskretnost, intuicija, diplomacija, ustreZljivost in
»poznavanje svojega mesta«. Vloga dramaturgov je, pravi Fazekas, tradicionalno feminizirana.
Zato ni presenecenje, da se bolj kot v kateri koli drugi vlogi prisotni v gledaliskih strukturah,

prav znotraj dramaturgije, ki udejanja koncept nevidnega, Custvenega in duSevnega dela,
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pojavlja zanimanje za feministicne principe, strategije in politiko (ni str.). Fazeka$ pojem
feministi¢ne dramaturgije zanima onstran tega, kar razumemo kot konvencionalne feministi¢ne
teme, kot so spolna enakost ali spolno nasilje; ne zato, ker te teme ne bi bile pomembne, temvec
zato, ker je glede na njihovo reprezentacijsko kvaliteto »Se bolj klju¢no, kako feministi¢na
dramaturgija na novo definira delovni proces« (ni str.). Nekaterih obravnavani projekti se
razvijajo kolektivno, v njih obstaja odprto soglasje o delitvi dela, odprta komunikacija, krozno,
medsebojno oplajanje idej; tako zaobhajajo togo hierarhijo, ki ga od vseh modelov
uprizoritvenih umetnosti najbolj dosledno ohranja tradicionalno, institucionalno gledalisce. V
njem reziser/-ka zaseda polozaj umetniskega sredis¢a in ultimativne moci nad vsemi ostalimi,
si kot avtor in avtoriteta lasti oblast nad umetniSko vizijo, preostali del ekipe pa se pridruzi
procesu soustvarjanja njegove vizije. Natasa Antulov izpelje: »Ce obstaja hierarhija, ne mores
vzpostaviti substancialnega odnosa« (nav. po Fazekas ni str.). Fazeka§ dodaja, da je hierarhija
moci, ki v gledali§cu ustvarja asimetrijo v smislu vrednosti in spostovanja pa tudi v smislu
zasluZzenega denarja, sama po sebi nasilna. In delo v tak$ni strukturi »postavi posameznika v

polozaj, v katerem se zdi nemogoce, da ne bi reproducirali nasilja« (prav tam).

Omenjen premik, ki vpliva na avtonomijo dramaturgije, se postopoma dogaja Ze na sami
akademiji, ki sicer Ze leta uveljavlja strukturno loc¢itev dramaturSkega oddelka od
produkcijskega dela oddelka rezije in igre in prakti¢no dramaturgijo tradicionalno podreja
reziji. A vendar se situacija izboljSuje. Prostor za lasten, neodvisen in rezijski instanci
nepodrejen ustvarjalni izraz je dramaturgom ponudila organizacija Performativnega dne, ki
nastaja v sklopu predmeta Performans na drugi stopnji (prva izvedba je bila 7. februarja 2023
v prostorih Trubarjeve 3), kot prostor za razvijanje raznovrstnih peformativnih praks in
formatov. V formi performansov, mikrohepeningov, instalacij, videov, dokumentarnih
materialov in participatornih oblik, ki so v Stevilnih primerih vkljucevali tudi integracijo
avtobiografskega materiala, so Studentje naslavljali problematiko neenakosti spolov,
prekarnega dela, feminizma itd. Studenti in §tudentke dramaturgije v skladu z uénim naértom
predmeta sicer nimajo moZnosti za lastno produkcijo, vendar obstajajo posamezniki, kakor je
npr. Sandi Jesenik, ki je svoje magistrsko dramsko besedilo kasneje tudi odrsko realiziral.
Interpretacijo Sanj Alexandra Mcgeera® je leta 2016 postavil v Stari mestni elektrarni. Ker je
za rezijo poskrbel reziser Stevan Bodroza, se njegov avtofikcijki izraz omeji predvsem na polje

dramskega izraza. Med novejSimi primeri ustvarjalnih platform, ki ponujajo mozZnost za

% Sandi Jesenik: Interpretacija sanj Alexandra Mckvira. ReZija Stevan Bodroza. Dru$tvo VLU, Stara mestna
elektrarna-Elektro Ljubljana, premiera 7. 6. 2016.
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emancipacijo dramaturgije v smislu priloznosti za avtonomne produkcije na AGRFT je tudi nov
predmet dramaturski projekt. Ta je v Solskem letu 2023/2024 nadomestil predmet dramaturska

asistenca, ki nadalje krepi moznost za razvoj avtonomnih dramaturskih produkcij.

Z izjemo Dramakurbije, ki udejanja emancipacijo dramaturgije znotraj akademskega polja, so
drugi avtorski projekti, obravnavani v naboru, realizirani na podro¢ju neodvisne gledaliske
scene, polja intelektualnega in umetniSkega upora, ki ga zaznamuje deklarativni »boj« proti
prevladujoci kulturni, politi¢ni in ideoloski miselnosti. Ta velja za Siroko, odprto in progresivno
polje stikanja, prepletanja in oplojevanja raznorodnih umetniskih praks in ustvarjalnih
pristopov. Spodbuja delo mlajsih kolektivov in posameznikov ter razsirja tako vsebinsko kot
izvedbeno polje uprizoritvene umetnosti v tesnejSem dialogu s sodobnostjo. Gre za prostor, v
katerem prevladujoci delez produkcije, kakor za 90. leta prejSnjega stoletja ugotavlja Barbara
Orel, zastopajo avtorski projekti (139). Ker neodvisna scena ponuja prostor za avtonomne;jsi,
radikalnejsi in bolj eksperimentalni gledaliski izraz, ni nakljucje, da je prav to mesto, kjer se
udejanjajo odrski eksperimenti, ki §irijo meje in udejanjajo politi¢nost avtobiografskega izraza.
V izbranih uprizoritvah, ki po vecini izkazujejo minimalisticno odrsko estetiko, so v ospredju
predvsem avtorji sami. Ne zanima jih ve¢ teatralizacija in upor proti besedilu kot drugim
odrskim izraznim sredstvom enakovrednemu elementu. V ospredje stopa samoreprezentacija,
odrska razgrnitev individualne zgodovine. Kostumi, rekviziti, scenografija, tehnologija in drugi

mediji stopijo v ozadje neposredni prisotnosti telesa v prostoru.

Glavnina avtobiografskih uprizoritev, osnovana na zunaj institucionalni gledaliski sceni, temelji
bodisi na producentskem bodisi na koproducentskem zaledju razli¢nih finan¢nih virov
kulturnih zavodov in druStev. Sledenje lastnim zanimanjem potemtakem vkljucuje iskanje
produkcijskih priloZnosti onkraj institucionalno naroCenega dela. »this is my truth, tell me
yours« Jasne Jasne Zmak je bil npr. produciran znotraj ustvarjalne platforme PARL, ki
udeleZencem zagotavlja prostorsko, finan¢no in mentorsko podporo, deklici pa produkcijsko
zaobhajajo tradicionalno obliko angazmaja, kot je sodelovanje z institucionalnim vodstvom, ki
razvije repertoar in najame reziserja, da izpolni njihovo vizijo. Tak§no delo omogoc¢i ustvarjalno
avtonomijo in nevidne mehanizme moci premesca v polje vidnosti. Hkrati pa njihovih stvaritev
ne moremo misliti lo¢eno od razmer, znotraj katerih ti avtorji delujejo, ki z naslavljanjem
repertoarne logike uprizarjanja in vsesploSne prekariziranosti in nestabilnosti ne omogocajo
zanesljive ekonomske varnosti. So tisti del sodobne scenske produkcije, ki ni del drzavne

institucionalne mreze in je zato podvrzena bolj nestabilnim pogojem delovanja.
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VZROKI ZA RAZMAH AVTOBIOGRAFSKEGA

Doslej smo razgrnili nekatere specifike avtobiografskih uprizoritev, zarisali njihovo
druzbenokriticno dimenzijo in v zgodovini slovenskega performansa poiskali gradnike
sodobnega avtobiografskega izraza. V nadaljevanju se lahko osredoto¢imo Se na poskus

izpostavitve druzbenih pojavov, ki ga kontekstualizirajo onstran odrskih desk.

Druzbena individualizacija

Vznik Stevilnih primerov avtobiografskih elementov v gledalis¢u lahko razumemo tudi kot
derivat SirSega pojava individualizirane druzbe. Prevladujoci trend osredotocenosti nase in na
svoje interese spremlja sploSno pomanjkanje kolektivnega povezovanja, ki ga MaSa Radi Buh
prepoznava kot eno od klju¢nih dolo¢il mlade generacije, kateri umanjka obcutek skupnostne
povezave (Hrvatin, Radi Buh, Ribi¢ 252). Tudi juzno korejski filozof Byung-Chul Han v knjigi
z naslovom Izginotje ritualov opozarja, da sodobno zahodnjasko druzbo vse bolj preveva
opustitev kolektivnega simboli¢nega verjetja, povezanega z vse izrazitejSo odsotnostjo ritualnih
praks in skupinskih srecanj. Rituali po Hanu zivljenju zagotavljajo ¢asovno strukturo in ritem,
s tem pa obcutek kontinuitete in stabilnosti. Na mesto simboli¢ne zaznave stopa nekaj, kar Han
imenuje »serijska percepcija«, ki ni sposobna proizvesti izkuSnje trajanja. »Hiti od ene
informacije do druge, od ene izkuSnje do naslednje, od enega obcutka do drugega« (7) in tako
sovpada s potro$niskim na¢inom nenehne konzumacije. Izginjanje ritualov vodi do neurejenega
in razdrobljenega doZzivljanja Casa, zaradi Cesar so posamezniki ujeti v vecen sedanjik brez
obcutka za preteklost ali prihodnost. Ker so rituali klju¢ni za ohranjanje simboli¢nega reda, ki
posameznikom pomaga pri navigaciji po druzbenem svetu, se brez ritualov ta simboli¢ni okvir
razkraja, kar vodi v izgubo orientacije in smisla. S Sibitvijo simboli¢ne zaznave, ki je po Hanu
»zaznava trajnega, ki stabilizira ¢lovesko zivljenje« (3), danaSnje dojemanje eksistence izgublja
trdno strukturo, s ¢imer razpira prostor potroSniSkemu nacinu zZivljenja (prav tam). Skupaj z
druzbenimi in tehnoloskimi spremembami, ki zaznamujejo 21. stoletje, se kultura komodificira,
poglablja se tudi odsotnost ritualnih struktur, kar povzro€a kaoti¢no in neorientirano druzbo.
Osredotocenost na potro$niStvo in individualizem spodkopavata kolektivno in participativno
naravo ritualov. Ta premik rituale spremeni v zgolj spektakle ali predstave brez globljega

pomena.
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Posameznikom v mediatizirani, individualizirani skupnosti se pogosto oc€ita, da sledijo
predvsem svoji partikularni volji in se ne ve¢ podrejajo skupnemu interesu, ki vodi v razpad
skupnosti in medosebnih povezovanj (Hrvatin, Radi Buh, Ribi¢ 259). Pri tem se odpira
vprasanje, ali so uprizoritvene prakse, osredotocene na genezo avtobiografskega, prav tako
gledaliski simptom SirSega izginjanja skupnosti, ki zajema tudi preobrazbo gledalis¢a kot
javnega prostora, primarno namenjenega razpravljanju o nadindividualnih interesih oz.
problemih, ki zadevajo celotno druzbo? Ali je, nasprotno, mogoce prav potreba ustvarjalcev, da
delijo svoje intimne zgodbe s SirSim krogom ljudi, poskus preseganja izkusnje individualizacije,
ki posameznike vse bolj atomizira in oddaljuje? Je lahko prav naslavljanje partikularnosti
zasebnih Zzivljenj skupaj z emancipatornimi strategijami percepcije, ki liberalizirajo sicer
pasivno vlogo gledalca, politiéno mesto medosebnega zdruzevanja? Ceprav lahko Hanovo
kritiko spektakularizacije ritualov prepoznamo v kulturnem in medijskem prostoru, ki trguje z
iskanjem uzitka v scenarijih aktualnosti, avtenti¢nosti, srecanja in izkuSnje, so feministi¢ne
oblike avtobiografskega gledalis¢a, ki presegajo spektakel jaza, ali pa tega izkori§¢ajo prav z
namenom njegove dekonstrukcije, dale¢ od medijske legitimizacije trivialnosti zasebnih
zivljenj, ki gledalca preobraza v voajerje in igra na fascinacijo nad intimnim kukanjem v
spalnice. Z nepompoznimi rezijskimi postopki se upirajo gledaliski spektakularizaciji. Res je,
da vzpon digitalnih tehnologij in kulturni relativizem postmoderne prispevata k Siroki ponudbi
kulturnih produktov, ki se kljub zelji po druzbeni kriti¢nosti ob ponavljanju politi¢nih
uprizoritvenih principov pogosto izpojejo v preprosto kratkocasje ali zabavljastvo. V sodobnem
obdobju hiperprodukcije tudi umetnost le redko preseze spektakelsko formo in pogosto ostaja
zgolj hipna potopitev v intenziteto emotivne izkuSnje, namenjena konzumaciji. Zato je
gledaliSka pokrajina precej manj subverzivna od tiste v mediatiziranith a predigitalnih
osemdesetih, ko so bile telesne in avtobiografske performativne prakse Se sveZe in bolj
ucinkovito subverzivne. A avtobiografske uprizoritve se z razpiranjem ranljivosti in intime pa
tudi z liberalnejSimi oblikami razmerji med ob¢instvom in nastopajo¢im, zavestno odmikajo od
prevladujoce (in potujevalne) dinamike med obcudovalcem (obCinstvom) in ob¢udovanim
(igralcem ali performerjem), ki poglabljajo razredne neenakosti. Kljub temu da avtobiografski
performans odraza simptome individualizacije, izraza zasebno na nacin, ki generira socutje in

empatijo z namenom medsebojnega zbliZzevanja.
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Sodobna konstrukcija identitete

Marija Juri¢ Pahor v prispevku Sodobne identitete v vrtincu diskurzov opozarja, da se ideja
identitete razraste Sele v moderni, Se posebej v postmoderni dobi, v zacetku 21. stoletja pa
postane tudi eno od privilegiranih podrodji intelektualnih razprav. Ce sku$amo orisati
spremembe, skozi katere prehaja subjekt na prelomu iz modernizma v postmodernizem,
vidimo, da je modernizem skusal prikriti in minimalizirati mnogoterost med ljudmi in v njih
samih. Zanj je znacilen proces opuscanja »tradicionalnih, religioznih, magijskih, organsko-
celostnih vezi ter njihova zamenjava z racionalnim ali izracunljivim pogledom na svet in
cloveka« (379). Proces je sovpadal s proizvodnjo individualizacije, na podlagi katere se
regulirana uporaba vednosti o kontekstih druzbenega zivljenja razSiri tudi v jedro
posameznikovega sebstva. Cloveka zagne dolo¢ati naravnanost k emocionalno kontroliranemu
obnaganju: »Clovek naj bi [...] nadziral samega sebe, svoje strasti, ¢ustva, afekte. Postal naj bi
nedeljiv individuum, [...] v samem sebi enoten in koherenten.« Ta model sebstva ne poc¢iva ve¢
kot v predmoderni, na zunanji (religiozni, misti¢ni, mitoloski) avtoriteti, ki bi imela regulativno
funkcijo, temvec€ na navznoter usmerjenih ali ponotranjenih metodah imaginacije, za katere bi
bilo mogoce reci, da imajo formativno funkcijo« (prav tam). Samoregulacija, povezana z
idealizacijo intelekta, je prisotna v §tevilnih formah klasi¢nega gledalisca, saj se od prejemnika
umetniskega dela pogosto pricakuje, da dekodira vanj vtkane pomene. Ceprav je tudi v
avtobiografskem gledaliS¢u pogosto prisotna zadrzanost do sentimentalizma, se z razpiranjem
intime ustvarjalcev premika k razkrajanju metod custvene regulacije, predvsem pa k

normalizaciji tabuiziranih vsebin, ki lahko vzbujajo sram, nelagodje, tesnobo, itd.

Kot eno izmed srediS¢nih tez, ki pojasnjuje sodobno individualizacijo subjekta, Nastan Ule
formulira idejo, da je subjekt pozne moderne vrzen iz stabilnih druzbenih in kulturnih okvirov
svoje eksistence. Subjekt je sooen z nevarnostjo izgube ontoloske varnosti, izgube zaupanja,
ki ga ima ve€ina ljudi v kontinuiteto osebne identitete in neomajnost druzbenega in
materialnega okolja delovanja. Sem sodi tudi pogost obcutek dezintegracije, zapuScenosti in
odtujitve od narave (381). Bolj, kot je izpostavljen razkroju veljavnih tradicij, bolj krhko in
ranljivo postaja clovekovo temeljno zaupanje svet. Prav zato je sodobna avtobiografska dela
mo¢ brati kot poskus samoinvencije v odnosu do nosilcev moci. Tako se sodobnemu obcutku

konstiutivne praznine znotraj sebe zoperstavljajo s produkcijo lastnega smisla.

Avtobiografski subjekti z identifikacijo mnogoterih vlog, ki jim jo dodeljuje druzba, odrazajo

zavedanje fragmentarne subjektivnosti, ki je, kakor opaza Nastran Ule, zbrkljana, skrpana ali
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kameleonska (383). Ugovarjajo pastem, ki jih vsebujejo velike zgodbe; totalizaciji in
homogenizaciji. S tem, ko se osredotocajo na zasebne, male zgodbe, zrcalijo diskurze identitet,
ki se uveljavljajo v poznih modernih druzbah. Zaznamuje jih odprtost, visoka mobilnost in
spremenljivost, saj se pri konstrukciji sebstva ne opirajo na druzbene, zgodovinske ali
filozofske legitimacije, temvec so v dejanju nastopanja samoavtorizirajoci. Ugovarjajo obstoju
trdega, stabilnega identitetnega jedra. To pomeni, da je z avtobiografskim gledaliS¢em mogoce
priklicati na povrSje spomina »pogosto pozabljene in potlatene pripovedi lokalnega,
subalternega, zunaj zgodovine stojeCega ali pod metaravnjo prevladujocega kanona skritega

znacaja« (Juri¢ Pahor 383).

Postmodernisticna dekonstrukcija resnice in jezika

Postmoderni premisleki o jeziku in subjektu®® so marginaliziranemu subjektu omogodili
odgovor na zapleten postmoderni svet, mnogoterost bojev ter narascajoCe ekonomske in
socialne neenakosti, navezujoce se na razlike, ki temeljijo na rasi, razredu, spolu in etni¢ni
pripadnosti. S spoznanjem, da jezik, opirajo¢ se na strukturalisticno in poststrukturalisticno
teorijo ne more transparentno razkriti bistvenega in enotnega zgodovinskega subjekta, se
avtobiografija redefinira kot mesto, ki lahko razgali zgodovinsko umesSceni subjekt,
pozicioniran znotraj vec protislovnih diskurzov, krajev in jazov v polozajih, konceptualno
moznih obstoja v jeziku. V avtobiografskem gledaliS¢u se odnos med subjektom in jezikom, ki
ga pisec ali performer uporablja za predstavitev »jaza« govorecega subjekta, namre¢ premakne
od predpostavke transparentnega jezika (ideje, da govoreci subjekt samodejno posreduje v
jeziku predvideni pomen, ki ga takoj dojamemo, ali razumemo), v smeri zavedanja, da
diskurzivne prakse, v katerih se nahaja govoreci subjekt, oblikujejo mozne izjave, ki ostajajo

razdrobljene in delne, neustrezne za reprezentacijo »jaza«, ki govori.

Avtobiografsko gledaliS¢e, pogosto realizirano v monodramski uprizoritveni formi, tako s
tematizacijo intimnega in z razpostavitvijo svoje zgodovine, umescene v druzbeni kontekst,

zrcali sodobnega posameznika, umeSCenega v postmodernisti¢ni skepticizem glede

%6 Francoski tetoretik Jean Baudrillard je v delu Simulaker in simulacija prvi potegnil loénico med modernostjo in
postmodernostjo kot dobo simulacij. V postmodernizmu je meja med simulacijo in dejansko resni¢nostjo vse bolj
zabrisana, kakor je zabrisana tudi meja med originalom in kopijo simulacije. Rezultat je hiperrealen svet, ujet v
navidezno resnicnost, ki je pogosto tudi predmet diskurza v sodobnih scenskih praksah.

53



univerzalizacije resnic, velikih pripovedi in dogmati¢nih izjav. Prav avtobiografska forma je

lahko izvrstno mesto za izraz raznocentri¢nosti, ki nasledi predhodno centralizacijo resnic.

Postmodernizem zaznamuje osredotocanje na dekonstrukcijo diskurzov in praks, ki krozijo
okoli predstav o resnici in resnicnosti, kar sovpada s postmodernisti¢no percepcijo resnice kot
vedno kontekstualne in povrzene premikanju, med tem ko je resni¢no vedno stvar konstrukcije
in fikcije. Tem premikom sledi tudi Postdramsko gledalisce (objavljeno v nems¢ini leta 1999
in v slovensCini leta 2003), v katerem je Lehmann vzpostavil sveze koordinate za analizo
uprizoritev s poudarkom na metateatralnih, fizi¢nih, materialnih in cutnih vidikih gledaliske
produkcije in praks, ki so manj odvisne od dramskega besedila in ve¢ od rezimov scenske,
prostorske in somatske organizacije. Henke in Middeke ugotavljata, da lahko skoraj vse estetske
znacilnosti postmoderne umetnosti najdemo v sodobni dramatiki in uprizoritvah: navdusenje
nad samorefleksivnimi, metadramatskimi nacini, ki reflektirajo epistemoloSko negotovost,
dvoumnost in praznino; nezaupanje v celovitost, ki povzroci razdrobljene formalne strukture:
kolazi, izrezane forme, paradoks, pastis, parodija postanejo oznacevalci, ki razprsijo enosmerne
pripise stalnih pomenov, namenov ali propozicij (13). Omenjeni principi, ki dolo¢ajo formo in
dramaturgijo postdramskih uprizoritev, v avtobiografskih uprizoritvah oblikujejo tudi
konstrukcijo subjekta. Ta ni vec celovit, postane fragmentaren, vecidentiteteten; zavestno se
izmika ideologiji resnice s poudarjanjem omejenosti lastne perspektive, distancira se od samega
sebe, npr. z integracijo parodi¢nih potujitvenih strategij. Tako se feministi¢ni primeri
avtobiografskega gledaliS¢a pogosto zavestno odmaknejo od ucinka celovitosti, spektakla,
metateatralnosti dodajo metasubjektivni, procesualni vpogled v genezo lastnega sebstva, ki mu
botrujejo zgodovinski, kulturni, psiholoski in drugi dejavniki. Odmik od spektakla razumem
kot odmik od zakrivanja nacina, na katerega je gledaliSka reprezentacija ustvarjena. Izrazit
primer taks$nega gledaliskega spektakla je npr. umetniSki opus Richarda Wagnerja, ki je stremel
k ustvarjanju videza organske, gledaliSke enotnosti, hkrati pa je skrival mehanizme, potrebne
za njegovo produkcijo. Tovrstno estetsko sintezo danes zaznamuje predvsem v institucionalnih
gledaliscih ustaljena tradicija aristotelijanskega gledaliSca, ki temelji na poustvarjanju fikcije
in Custvene identifikacije. Ceprav je danes dekonstruktivna metateatralnost pogost sodobni
uprizoritveni princip, prav avtobiografsko gledalis¢e v sebi nosi transformativni, emancipatorni
potencial, da gledalcu omogoc¢i spoznanje lastne spektakelske narave svoje druZzbene
pojavnosti. S tem, ko svojo identiteto pozicionira v polje fiktivne konstrukcije, jaz postane

vidna forma reprezentacije.
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Razmah feminizma

V zadnjih letih se raznoliki tokovi feministicnega diskurza vse izraziteje Sirijo tudi v polje
gledalisca. Gledalis¢niki se obracajo k refleksiji do sedaj utiSanih in nevidnih hierarhi¢nih
mehanizmov, ki omogocajo reprodukcijo akademskega in institucionalnega nasilja, prisotnega
v procesualnem gledaliSkem delu. Opozarjajo na stereotipizacijo in neenakosti v odrski
reprezentaciji spolov, izpostavljajo nujnost podajanja glasov deprivilegiranim skupnostim in

prevpraSujejo problematic¢ne odrske strategije, kot je npr. reprezentacija posilstva.

SirSo razpravo o vpradanju spolnih zlorab in spolnega nadlegovanja je sprozilo gibanje »Me
Too« (»Jaz tudi«), ki se je leta 2006 zacelo z namenom opolnomocenja mlajSih Zensk, ki so
dozivele spolno nadlegovanje in nasilje v delovnem okolju. 8. marca 2018 je InStitut 8. marec
kampanjo zagnal tudi v Sloveniji. Z anonimnim obrazcem so ¢lani inStituta pozvali ljudi, ki so
imeli izkusnjo s spolnim nadlegovanjem ali nasiljem, naj delijo svoja pri¢evanja. V zacetku leta
2021 se je kot prva javna oseba izpostavila igralka Mia Skrbinac in spregovorila o spolnem
nadlegovanjem med Studijem na AGRFT. Po razkritjith o domnevnih spolnih nadlegovanjih je
vodstvo Akademije profesorja TribuSona umaknilo z dela s Studenti in Studentkami, ljubljanska
Univerza pa mu je nato vrocila izredno odpoved delovnega razmerja. Simoneti navaja, da se je
kot odziv na omenjeni dogodek na AGRFT formirala interna delovna skupina, ki se je
osredotocila na iskanje strategij za preventivne pristope. [zpostavila je potrebo po izobrazevanju
pedagoskih delavcev in Studentov, kot eno izmed temeljnih potreb pa je prepoznala tudi potrebo
po psihosocialni pomoci (6). Druzbeni diskurz o spolnem nasilju je odzvanjal v medijskem
okolju. Odzvali so se tudi Studentje akademije z realizacijo okroglih miz in publikacij.
Studentska revija Adept je v §tevilki IX.2 (2022/2023) preuéila odziv akademije na nasilje ter
reflektirala, »kako je nasilje tako in drugace vpisano v same strukture in hierarhije, ki se jim
podrejamo (Lipoglavsek 1). Osredotocila se je tudi na problematizacijo odrske reprezentacije
posilstev. Istega leta je na 53. Tednu slovenske drame potekla okrogla miza Umetna kri, a prave
solze: kako se pogovarjamo o nasilju, ko ustvarjamo gledalisce?, v katerem so se udeleZenci
osredotocili na psihi¢no nasilje, ki nekriticno poteka pod krinko narave ustvarjalnega procesa
in akademskih pedagoskih procesov, saj so prav v tak$nih oblikah sodelovanj pogosta zlitja med
psihi¢nim nasiljem in kreiranjem. Potekle so tudi analize razli¢nih delovnih okolji. V sklopu
projekta Soo¢imo se z diskriminacijo je Zagovornik nacela enakosti skupaj z AGRFT,
Skupnostjo obc¢in Slovenije in Fundacijo Prizma pridobil evropska sredstva usmerjeno

osvescanje o diskriminaciji. V dveletnem projektu so partnerji na inovativen nac¢in nacela enake
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obravnave in enakih moZznosti priblizali §irSi javnosti. V okviru projekta je potekla
javnomnenjska raziskava o izku$njah z diskriminacijo v Sloveniji. Studentje na AGRFT so
pripravili gledalisko predstavo Kaj pa z Rdeco kapico??’ in tri filme, 10. novembra 2023 pa so
v prostorih AGRFT pripravili tudi konferenco projekta. Maja 2022 je Univerza v Ljubljani
opravila anketo med Studenti in Studentkami glede enakosti spolov na UL, pri ¢emer je
preverjala vsakodnevne izkusnje na delovnem mestu in v Studijskem procesu ter zaznane ovira
na podroc¢ju enakosti spolov v visokosolskem okolju. Slovensko mladinsko gledalis¢e je 16. 12.
2022 organiziralo okroglo mizo Nasilje, ki je spolno zaznamovano na temo spolno
zaznamovanega nasilja. Na njej so se gostje Sara Afzali, Katja Ci¢igoj, Tjasa Crnigoj, Sejla
Kameri¢ in Darja ZavirSek osredotocCile na vprasanja, kot so pravica do splava in nezelene

nosec¢nosti kot nasilja, femicida, skrbi kot nasilja in kdaj je nasilje lahko taktika emancipacije.

Oblike emancipatornega, feministicnega diskurza vstopajo tudi v gledalisko polje in dozivljajo
pozitiven odziv strokovne javnosti. Cikel Spolna vzgoja 117 (2022/2023), ki osvetljuje pravico
do seksualnega uzitka zensk, naslavlja reproduktivne pravice, vaginizem, spolno Zivljenje
hendikipiranih Zensk in nekonvencionalne spolne prakse, je prejela posebno nagrado 45. Tedna
slovenske drame po presoji zirije za inovativen performativni pristop k obcutljivi tematiki,
nagrado drustva DGKTS za najboljSo uprizoritev v letu 2023 in BorStnikovo nagrado za
posebni dosezek po presoji Zirije. Leto predtem je na Tednu slovenske drame Seligovo nagrado
za najboljso uprizoritev v celoti in nagrado drustva DGKTS prejela uprizoritev Zive Bizovi¢ar,
Zene v testu®®, ki se v inovativni formi slovenskih ljudskih pesmi osredoto¢a na vlogo Zensk.
Avtorski projekt Krik: prvi glas®, delo kolektiva $tudentov AGRFT, problematizira temo
spolnih zlorab otrok in si prizadeva za prekinitev molka in detabuizacijo obravnave Zrtev
spolnega nasilja. Intimne, nevidne, tabuizirane teme, v katerih je vpisano vprasanje moci,
stopajo na povrsje gledaliSkega diskurza in umetniSkih obravnav, skupaj z naslavljanjem
feministi¢nih tem pa se liberalizirajo tudi ustvarjalni pristopi. Tudi mlajSa generacija gledaliskih
kritikov in kriticark se vse bolj izrazito odmika od estetskih uprizoritvenih paradigem

obravnavanih uprizoritvenih del; k njim pristopa iz SirSega druzbenega, socialnega vidika,

27 Maruga Sirc in ¢lani ustvarjalne ekipe: Kaj pa z Rdeco kapico? ReZzija Marusa Sirc. AGRFT, premiera
9.10.2023.

28 Tjasa Crnigoj, Lina Akif, Sendi Bakoti¢, Nika Rozman, Vanda Velagi¢, Tijana Todorovi¢, Barbara Kapelj, Tea
Vidmar, Lene LekSe: Spolna vzgoja II. Slovensko mladinsko gledalisce, Mesto zensk, Maska, premiera 15. 12.
2022.

29 7iva Bizovicar: Zene v testu. Rezija Ziva Bizovi¢ar. SNG Drama Ljubljana, premiera 4. 11. 2022.

30 Katja Marki¢, Ur$a Majcen, Jure Zavbi, Lara Wolf, Domen Lugin: Krik: prvi glas. KUD Transformator, AGRFT,
premiera 18. 11.2022.
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poudarja eticno odgovornost umetnikov in glasno kritizira problemati¢ne reprezentacije. Vse
pomembnejSe postaja tudi ozavescanje produkcijskih poti, ki privedejo do dolocenih
uprizoritev. V prekarizirano podro¢je neodvisne scene so pogosto vpisani preobremenjenost,
podplacanost, veCopravilnost in spopadanje s pomanjkanjem vadbenega prostora in Casa.
Razgrinjanje teh aspektov umetniskega ustvarjanja postaja pomembno (razredno in druzbeno)

vprasanje, ki zrcali polozaj umetnikov na svobodi.
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STUDIJE PRIMEROV

V naslednji sekciji magistrske naloge se osredotocam na podrobno analizo petih slovenskih
avtobiografskih gledaliskih uprizoritev in enega dramskega besedila iz obdobja zadnjega
desetletja (2013-2023). Analiza v prepletu socioloskih in teatroloskih pristopov obravnava
vsebinske, formalne in estetske komponente uprizoritev in drame, da bi diagnosticirala
performativne strategije, ki jih ustvarjalci uporabljajo za dekonstrukcijo diskurzivnih praks,
povezanih z identiteto, telesnostjo in/ali spolom. Pri tem mi teoretski del naloge, v katerem
diagnosticiram mozne emancipatorne poteze avtobiografskega, sluzi kot referen¢no izhodisce.
Pri analizi se opiram na primarne vire, kot so besedila in posnetki uprizoritev, hkrati pa vsebino
poglabljam z integracijo sekundarnih virov, kot so intervjuji z ustvarjalci, kritike in akademski
¢lanki. Odlocitev za izbor doti¢nih primerov izhaja iz skupne lastnosti njihovih avtorjev, da v
uprizoritveno polje vnasajo problematizacijo diskriminatornih praks, ki njihova zivljenja
temeljno zaznamujejo izven okvirjev gledaliSkega dogodka. Zato jih lahko interpretiramo kot
poskus liberalizacije druzbenega in/ali gledaliSkega okolja, ki mu (tudi profesionalno)
pripadajo. Kljub tej temeljni skupni lastnosti pa v pristopu k tvorbi uprizoritvenega (in
tekstualnega) materiala izkazujejo raznolikost, ki omogoca analizo S$irSega spektra
emancipatornih strategij. Zato sem vkljucila tudi uprizoritev Moje telo, moja kletka Anje
Novak, ¢eprav zaradi odsotnosti govora in poudarka na avtotelesnih in avtoreprezentativnih
tehnikah izkazuje samonanasSalni pristop, ki ni neposredno avtobiografski. Z analizo primerov

bom bralcu poskusila ponuditi mozne poti njihovega prepoznavanja.

Dramakurbija

Performans Dramakurbija je v sodelovanju $tudentk Mance Lipoglavsek in Helene Sukljan
nastal leta 2020 kot produkcija VI. semestra dramaturgije in scenskih umetnosti na Akademiji
za gledalis€e, radio, film in televizijo (AGRFT). Uprizoritev je vzniknila iz potrebe po
reflektiranju in retrospektivi dramaturSke pozicije, ki ga je sprozila njuna lastna izkuSnja

sodelovanja pri ustvarjanju produkcije III. semestra Dramske igre, Gledaliske rezije in
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Dramaturgije in scenskih umetnosti, Kazimir in Karolina®'. Helena Sukljan svojo prvo izku$njo
s prakticno dramaturgijo pri soustvarjanju produkcije pod mentorskim vodstvom Branka
Sturbeja in Janusza Kice opisuje s pogostimi oblutki odve¢nosti, nevrednosti in
nepomembnosti. Spominja se, da je bila tekom ustvarjalnega procesa zelo redko pozvana k
besedi in da se je iz strahu pred tem, da bi izpadla neumno, pogosto zavezala molku. Prav tako
opozarja na izkusnjo manjka mentorske podpore, ki bi bila med procesom ustvarjanja prisotna,
kakor je bilo dosledno zagotovljeno Studentom iz rezijskega in igralskega oddelka.
Dramakurbija, ki je vzniknila kot pogovor med sosolkama v garderobi in se nato v obdobju
snovanja med koronskim zaprtjem oblikovala v prostor njunega lastnega odzivanja na
omenjeno izku$njo, je ena redkih primerov avtonomnih produkcij dramaturskega oddelka. Prav
tako izjemna je kot kriti¢na refleksija pedagoskega in ustvarjalnega procesa, saj ob skorajsnji
odsotnosti zamika z umetniSko intervencijo poseze v akademijski prostor, v katerega sta
ustvarjalki neposredno $tudijsko in odnosno vpleteni. Tako naslovita vecgeneracijsko izku$njo
prikrite diskriminacije, ki se kaze tako v ponizujo¢em odnosu nekaterih soSolcev, kakor tudi v
manku podpore in pobud za aktivno vkljucevanje dramaturgov na podrocje prakti¢ne
dramaturgije. Z Dramakurbijo ustvarjalki strneta in prvi¢ javno kriticno izzoveta sistemsko
neenakost, ki se producira na akademiji in negativno vpliva na samopodobo in profesionalno
genezo dramaturgov. Z zasedbo uprizoritvenega prostora z lastnimi telesi in glasom uspeta
ustvarjalni vzgib, nastal iz frustracije, spremeniti v gesto lastnega opolnomocenja,
empancipacije in avtoterapije. Ustvarjalni proces, ki deloma vkljucuje tudi mentorsko podporo,
oblikujeta po principih enakovrednega, nehierarhi¢nega soustvarjanja. Kon¢ni produkt je
rezultat veémeseénega prevprasevanja lastne pozicije, dolznosti in odgovornosti. Sukljan
poudarja, da dramaturgija nima dramaturSkega mentorja na produkciji, ali pa je ta v proces
vklju€en zgolj obasno, zato neizkuseni Studenti dramaturgije nimajo vzora, kako dramaturgijo
poceti in so kar se prakticnega dela tice predvsem samouki. Ker prakticno sodelovanje
dramaturgov na akademiji ni dosledno realiziran pojav in je njegova vkljucitev prepuscena
vsakokratnemu odnosu mentorjev do njithove pomembnosti ali odvecnosti, ob izkusSnji
odsotnosti konkretnih zgledov dramaturSke prakse v Studijskem procesu avtorici iznajdeta

lasten koncept in obseg dramaturSkega dela.

V' Dramakurbijo je torej neposredno vpisana emancipatorna gesta izoblikovanja lastne

dramaturske, profesionalne in akademske identitete, pa tudi princip prevzemanja odgovornosti

3t Odén von Horvéth: Kazimir in Karolina. Rezija: Ziga Hren. Produkcija III. semestra Dramske igre, Gledaliske
rezije in Dramaturgije in scenskih umetnosti. AGRFT. Premiera 10. 2. 2020.
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za lastno samorealizacijo in samoubesedovanje. Ustvarjalki sta se osredotocali na odnos med
dramaturginjo in reziserjem, dramaturginjo in igralcem in prek motiva slabe vesti prevprasevali
svojo vlogo v procesu. Ker priloznost za prakti¢no ustvarjanje uprizoritve ni inherentna poziciji
v Studiju, sta si to pozicijo z Dramakurbijo priborili sami. V svoje delo sta vkljucili tudi SirSo
dramaturSko skupnost, saj sta s pomocjo vprasalnika, ki sta ga razdelili med dramaturgi in
dramaturginjami, pridobili ve¢perspektivno sliko o zadolZitvah dramaturgov. Ce je dramaturski
oddelek na AGRFT leta obstajal kot samosvoj hermeti¢ni univerzum, ki je stik s prakticno
produkcijo zaradi slabe formalizacije ohranjal v marginalnem obsegu, se z Dramakurbijo, ki se
udejanja kot B-produkcija, znotraj izobraZzevalne institucije, ki goji tradicionalne oblike
hierarhije in sodelovanja, na produkcijskem (manj pa na vsebinskem) nivoju zgodi obrat, ki ga
Lukan poimenuje »premik od alternativnega k paralelnemu« (237). Tako se upreta starim
hierarhijam, ki se ljub Siritvi koncepta dramaturgije, ki ga vodstvo oddelka vse bolj zagovarja,
ohranjajo tudi znotraj predstav Studentov smeri dramske igre in gledaliske rezije, ki prispevajo

k razkoraku med oddelki.

V' Dramakurbiji avtorici zasebno podrocje prepletata z javnim. Ko zavzameta osredje
odmaknjenega gledaliSkega prizorisca, ki glede na didaskalije v uprizoritveni predlogi
predstavlja Zaodrje, ucilnico, hodnik ali stopnisce ... kateri koli prostor, ki ga lahko zasedejo
tisti, ki nimajo prostora na odru, izvedeta dejanje razkrivanja in izpostavitve dramaturskega
jaza, ki postane temelj njunega dramskega diskurza. Za reprezentacijo osebnega in zasebnega
je zanju znacilno naslavljanje protislovja in napetosti med jazom in drugim, med zasebnim in

javnim ter med posameznikom in kolektivom.

Dramakurbija je besedilo, v kateri avtorici nastopita v vlogah samih sebe. Njuni osebni
karakterizaciji dolo¢i uvodna izpostavitev, da nista igralki in da ne bosta prevzemali vloge lika.
Pri tem ne zapadeta v ideologijo popolnega, koherentnega jaza, saj se zavedata, da razkrivata
razli¢ici tistega dela njunih identitet ali person, ki sovpadata z vlogo dramaturginje. S
prevzemanjem subjektivitete »dramaturginj« razkrivata vsiljeno ideologijo identitete in hkrati
s prevzemanjem komicne distance do svojih vlog osnujeta avtonomno, alternativno
subjektivnost, ki se z razkrivanjem intimnih izkuSenj tihega nasilja in ignorance izvzame iz
polja nevidnosti. Podelita glas inherentno dramaturski tisini in nevidnosti, ki je definirala njuno
izkusnjo sodelovanja na produkciji. Dramakurbija je primer avtobiografskega dela, ki utelesa
impulz po razkrivanju in razgaljanju subjekta. Funkcija njune avtobiografske uprizoritve je v

tem, da uporabita javno prizoriS¢e uprizarjanja, da naredita vidno lastno zanikano in
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marginalizirano subjektiviteto ter problematizirata prevladujoce predpostavke o vlogi

dramaturginj v ustvarjalnem procesu in akademskem okolju.

V otvoritvenem prizoru naznacita potek uprizoritve v obliki »dramaturSke igre«, v kateri
odgovornost za dramaturski razpored prizorov predata obcinstvu, ki z izbiro posameznih Stevilk
sproti doloca potek uprizoritve. V prizoru z naslovom gledaliska zgodovina npr. razgrneta svojo
gledaliSko preteklost, vse od prvih gledaliskih izkusenj, domacih nastopov in napisanih
dramskih besedil v osnovni in srednji Soli, ki ju vodita vse do vpisa na fakulteto. V sicer
komi¢no zastavljeno besedilo ob omembi vpisa na fakulteto vpeljeta prvi primer

institucionalnega nasilja:
HELENA
Jaz sem $la prej dvakrat poskusat na rezijo.
MANCA

Jaz nikoli, ker mi je bilo v srednji Soli na dramskem krozku veckrat lepo receno, da mi to ne

gre.

HELENA
In danes sva tu, kjer sva.

MANCA
V¢asih se sicer vprasava ...

HELENA

Kaj bi bilo, ¢e moj profesor slovens¢ine ne bi na govorilnih urah v drugem letniku gimnazije
moji mami rekel, da me vidi bolj v ozadju (kar sem pac interpretirala, da nisem dovolj dobra
za bit v osredju). (10)

V prizoru Zakaj se sooc€ata z iskanjem razlogov za odlocitev Studija dramaturgije. V klasifikaciji
poklica prepoznavata »odmik 1z centra pozornosti«, ki sovpada z njuno neavtoritarno naravo.
Z njim se razkriva uskladitev s ponotranjeno diktaturo, ki morebiti zrcali izkuSnjo z

nevzpodbudnimi nasveti profesorja anglescine.

Prizor Sprejetost v letniku najizraziteje naslovi neenakost med razlicnimi oddelki na AGRFT.
Performerki locitev prostorsko poustvarita z uprizoritveno gesto loevanja publike. Odrski

prostor — u€ilnico — razdelita na tretjine tako, da na tla nariSeta dve Crti in povabita vsakega
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izmed gledalcev, da zasede posamezni del prostora glede na njihov poklic: posebej igralci,

gledaliski reziserji, filmarji, dramaturgi pa na sredino.
HELENA
Zelja vsakega &loveka je, da bi bil v neki druzbi sprejet.
MANCA

Ne boste verjeli, tudi Zelja dramaturginj in dramaturgov.

HELENA
Sokantno.

MANCA
Se pa zelo hitro —

HELENA
— v prvem tednu prvega letnika hitro —

MANCA

nauc¢imo, da ... moramo biti in da smo samozadostni.

HELENA
Da ne pripadamo nikomur.

MANCA
Ne igralcem in reziserjem.

HELENA
Ne filmarjem.

MANCA

Z obojimi pa smo neprestano v stiku, ker imamo skupne predmete.
HELENA

Ampak ... nih¢e nas ne vzame »za svoje«. (24)
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V Dramakurbiji lahko prepoznamo poteze samorazkrivajoce se uprizoritve (self-revelatory
performance®?). Metodo in izraz je skovala dr. Renee Emunah, direktorica oddelka za dramsko
terapijo na Kalifornijskem inStitutu za integralne Studije v San Franciscu v Kaliforniji. V svoji
knjigi Acting for Real (1994) pise, da mora biti v samorazkrivajo¢i se uprizoritvi prisotna
aktualnost problematike, da je transformacija neposredna. Samorazkrivajo¢a predstava se
razlikuje od avtobiografskega gledalis¢a po tem, da ne le temelji na resni¢nem zivljenju
posameznika, temveC zastavlja vprasanja, katerih izpostavljenost zahteva visoko stopnjo
tveganja, ker gre za trenutne dileme in ne za pretekla vprasanja, ki so bila ze reSena.
Avtobiografsko gledalis¢e lahko npr. vkljuCuje pripovedovanje zgodb o preteklih
dogodivscinah, medtem ko je samorazkrivajoc¢a predstava vedno na Custvenem robu (224).
Emunah poudarja, da je uprizoritev lahko korak pred igral¢evim resni¢nim zivljenjem, kar
pomeni, da transcendenca morda Se ni bila izkuSena v resnici, vendar ustvarjanje in izvedba
osebo pripeljeta v blizji stik z aktualizacijo te transcendence v resni¢nem Zivljenju. Del namena
samorazkrivajoce predstave je torej, da s pripovedovanjem lastne zgodbe ali zivljenjskih bojev

spodbudi transformacijo (225).

Kakor so v samorazkrivajo¢em se performansu psiholoska in ¢ustvena vpraSanja obdelana, da
so lahko predstavljena, je tudi Dramakurbija rezultat in manifestacija notranje refleksivnih
procesov travmati¢ne izkusnje zatiranja, samo dejanje uprizarjanja pa predstavlja njeno
preseganje in integracijo. Dramakurbija naslavlja resni¢ne ljudi in resni¢ne situacije v okolju,
ki ju neposredno zadeva. Razgali izloCenost, ki je tako medosebna, kakor je generirana tudi

sistemsko.

HELENA

V¢asih se poc¢utim nevidno. Ne tisto dobro nevidno, ampak tako, da me nihée ne opazi,
uposteva, slisi ... Kot da me res ni, da ne obstajam. In ta moj obc¢utek se je manifestiral
veckrat ... z isto osebo. Ampak v enem obdobju je bilo to zelo zelo zelo o¢itno. Teden
do premiere nase produkcije. Itak nimamo kon¢ano, panika, vse ... in v tem Casu se
je eden izmed nasih reziserjev o€itno odloc¢il, da ne obstajam. V tednu pred premiero
ni spregovoril niti besede z mano. Pa ne da bi se kaj skregala ali karkoli, sploh nisem
vedela, kaj je narobe, samo ni hotel govoriti z mano. Enkrat sem pri$la na vajo. Druga.
On je bil tam — prvi. In Stimal lucke al glasbo al sceno al ... nekaj je pa¢ moral pocet.

In vstopila sem v veliko gledalisko, pozdravila. On pa ni¢. V redu, mogoce me ni

32 Ve& o njem si lahko preberete v zborniku The Self in Performance. Ur. Susana Pendzik, David Read Johnson in
Renée Emunah. New York: Palgrave Macmillan, 2016.
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sliSal. Ampak ne. To se je nadaljevalo. Ko sem kasneje kaj vprasala — o€itno njega —

ignor. Ko sem kaj predlagala — ignor. Ko sem kaj kar tako rekla — ignor. (35)

O tem, kako se sistemska neenakost in izkoriS¢anje producirata od zgoraj navzdol, avtorici
prikazeta v prizoru Dramaturska asistenca, v katerem v samoironi¢ni distanci formata
pedagoske ure metaforicno rekonstruirata dramaturginjo kot zival, psa na vrvici. Tako
pomenljivo naslovita nejasnost svoje funkcije v profesionalnem ustvarjalnem procesu, ki se
namesto soustvarjanja in refleksije nastajajoce uprizoritve zasidra v Custvenem delu, kot je npr.
nudenje Custvene podpore igralcem ali opravljanje zasebnih klicev reziserja (ki je hkrati tudi

mentor za rezijo v njunem letniku).

HELENA
Asistentka tolazi igralko, ki jo je zlobni reziser spravil v jok. Kaj ji ponujas?
MANCA
(tiho)

... vse bo ok, sej bomo crtali, ne skrbet, bomo crtali ta prizor, pa ti ne bo treba tega,

zajeban je, nisi ti kriva, sej bo ...
HELENA
Tako je, ponujas dramaturski strih! Kaj Se? Na, na, robcke.
(Manca prostovoljcu ponudi robcke.)

Ponuja$ ubogi igralki robcke. Tako je. V redu, hvala, lahko greste. Je to zadolzitev
asistentke dramaturgije? Kdo bi vedel. Na asistentke res padejo marsikatere
zadolzitve, predvsem pa morajo obvladat tehnologijo: ¢e je treba kaj na hitro poguglat,
najt, spiratizirat kak trideset let star francoski film, raznorazne take stvari. No, pa nam

bo nasa asistentka pokazala, kako dobro se znajde s temle.
(Helena izviece telefon.)
Daj nam pokazi: kako poklices reziserjevega fizioterapevta?
MANCA
(vtipka Stevilko v telefon, »klice«)
Halo, dober dan —
HELENA

Ne ne ne! Kot smo Ze rekli, reziser je poliglot, tako da mora$ obvladat tudi razlicne

jezike ... ta fizioterapevt je iz Celja, tako da lepo prosim, v Stajerscini.
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MANCA
(v zelo slabem priblizku Stajerskega narecja)

Zdravo, Cujte, sem dobila fizioterapevta? Klicem v imenu Janusza Kice, ¢uj, narocen
je pri vas v sredo ob treh ... no, ne bo mu ratalo, lahko, prosim, prestavite terapijo na
naslednji teden? Vas pokli¢em v ponedeljek glede termina. Dogovorjena sma tore;j.

Hvala! (40)

Z razkritjem osebnih dvomov in ranljivosti avtorici sicer naslovita primere lastne izklju¢enosti
v druzbenih in kulturnih sistemih nadvlade in prevlade belih moskih, vendar ne povsem
presezeta vloge zrtve, ki jima je bila dodeljena. Drugacen je prizor Naj se jebem, v katerem si
avtorici prilastita pravico do samoociScevalne jeze, preko katere demistificirata idealizirane
pozicije gledaliskih ustvarjalcev. V tem prizoru se distancirata od avtoironi¢ne, satiri¢ne
intonacije in presezeta pasivno, posredniSko in marginalizirano vlogo dramaturginj.
Dramakurbija na tem mestu pridobi izrazito feministicno funkcijo, saj provokativno naslovi
mehanizme hierarhi¢nega dela, ki se producirajo Ze na akademiji, s ¢imer stopi v navzkrizje z
ideologijo gledalis¢a kot prostora intelektualne in posvecene umetnosti.

ampak kaj

ko na koncu dneva

e vedno poljubljamo smrdljive noge akademije

in pleSemo, kakor se zvizga

in zviZga se pa¢ po mosko

naj se jebe ta faks

ker privlaci egoisti¢ne prasce
in megalomanske egocentrike
in folk, ki zna bit vse

razen oni sami

in smo vsi ene same maske

ki se snamejo Sele, ko je prepozno
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in smo vsi eni spacki

in pleSemo, pleSemo, plesemo, ko predstava gori

naj se jebejo vsi

ki mislijo, da se tako lahko dela z ljudmi

naj se jebe gledalisce
ker je tu pac tako (47)

Subjekt, konstituiran skozi jezik, postane ucinek razli¢nih diskurzov, umescenih v specificen
zgodovinski kontekst in potopljen v celotno mreZo razmerji mo¢i. Ustvarjalki oblikujeta svojo
identiteto tako, da se postavita tudi po robu implicitnemu seksizmu, patriarhatu in vrednotenju
zenske po kriteriju zunanjega videza. Avtobiografske elemente, ki jih integrirata prek
konstrukcije lastnega jaza in nastopanja pod lastnim imenom, lahko razumemo kot strategijo
moci, kot instrument, ki ga uporabita, da postaneta nosilki sprememb, pri ¢emer gradita svoje
lastne diskurze in se tako izogneta splosni teznji po homogenizaciji diskurzov. Ker v besedilu
nastopita kot dramaturginji, ne reprezentirata jaza kot celostnega sebstva, s ¢imer udejanjita
identiteto kot ¢asovno konstrukcijo, ki ne more biti fiksna ali povezana s konceptom esence.
Tako v njunem pristopu k tvorbi identitete rezonira performativna paradigma identitete.
Osrednji del tega pojma je aksiom, da je avtobiografski subjekt proizveden v performansu.
Kakor je zapisala Sidonie Smith: »Vsak dan, na razli¢nih prizoris¢ih, kot odgovor na razli¢ne
priloZnosti, pred tocno dolo¢enim obcinstvom (tudi ¢e je obCinstvo enega), ljudje sestavijo,
Ceprav le zaCasno, »Zivljenje«, ki mu pripisejo pripovedno koherenco in pomen, skozi katerega
se pozicionirajo v zgodovinsko specifi¢nih identitetah. Ne glede na priloZnost ali ob¢instvo,
avtobiografski govorec postane performativni subjekt.« (8) Posledica tega je, da razli¢ne
priloZnosti za pripovedovanje zgodb iz performativnega jaza izzovejo razlicne konstrukcije
sebstva, kar daje v€asih precej razli¢ne naracije identitete. Tega se zavedata tudi dramakurbi,
saj s kritiko lastne umescenosti v patriarhalni diskurz in s sla¢enjem kostuma simboli¢no

reazlizirata izstop iz hegemonicne percepcije Zensk.
naj se jebe podrejanje in pumpanje ega

in jebes bit pridna puncka
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naj bo pridna dramakurba kdor hoce, jaz ne
ker med pofukat in prefukat je premajhna razlika
naj se jebe impliciten seksizem
ampak lahko se jebem samo jaz in moj slab feminizem
ker ne prakticiram tega, kar se kur¢im
ker ne, te obleke ne nosim zase
Helena vstane. Zacne si slaciti svoj kostum in se preoblaciti v rdeco obleko.
niti ne teh tangic
niti ne te Sminke
ampak ker so mi nedofukani moski dopovedali da sem v tem huda
in ¢e Zenska ni huda, kaj pa sploh je? (48)

Teme, ki jih odpira Dramakurbija, najmocneje rezonirajo prav v akademski ucilnici, kjer je
uprizorjena. V okolju, ki ne pozna specifi¢nega konteksta, bi bil njen ucinek omejen. Kljub
temu, da je Dramakurbija dozivela deset ponovitev in gostovanj po festivalih, ostaja odprto
vpraSanje, ali si jo je ogledala prava ciljna publika, s ¢imer bi si uprizoritev fenomenolosko
razprla. Sukljan mi na to vpradanje odgovori, da si v uprizoritvi naslovljeni reziser, ki jo je
ignoriral, predstave ni ogledal. Ce bi si jo, bi njegova prisotnost lahko preoblikovala izkusnjo
tako za 1zvajalki kot za obCinstvo. Zanju bi se lahko spremenilo dojemanje njunega lastnega
nastopa — moznost, da se soocijo s kritikom neposredno, bi lahko prinesla dodatno ¢ustveno
intenziteto, ali spremenila naravo uprizoritvenega dogodka. Morda bi bile bolj ali manj ranljive,
saj bi neposredno naslavljale osebo, ki jo uprizoritev kritizira. Za ob¢instvo pa bi reziserjeva
prisotnost lahko poudarila napetost in potencialno povecala pomen in ucinek uprizoritve.
Gledalci bi, v kolikor bi reZiserja prepoznali, verjetno zaznali nov sloj resni¢nosti, saj bi se
uprizoritev odvijala v neposredni povezavi z osebo, ki je klju¢na za pripoved. Tako bi se lahko
spremenila tudi percepcija odnosov ter njihova dinamika, kar bi vodilo do poglobljenega

doZivljanja avtobiografske pripovedi.

S tem, ko avtorici izpostavita svojo izkuSnjo z dramaturS$kim delom in prevprasata svojo
pozicijo v ustvarjalnem procesu, se sooc€ita z drugimi diskurzi, ki krozijo okoli njunih identitet
dramaturginj. To poc¢neta na nacin satiricnega odmika, ki ga povezujeta s prevzemom
dominantnih identitetnih oznacevalcev pa tudi z oblikovanjem lastne, individualne narative, ki

njuni sebstvi prepoznavno dolo¢a prek osebne zgodovine in individualnih izkuSenj. Pri tem
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njun diskurz postane sredstvo odpora, ki se mora najprej sle¢i ponotranjenih mehanizmov
nadzora, ki Sele omogocijo, da se odzoveta na moc, ki je bila uporabljena nad njima preko
mehanizmov utiSanja in stereotipizacije. Vseeno pa se lahko vprasamo, ali je prevladujoca
avtoironi¢na in satiricna intonacija nastopa dovolj, da preseze pasivne, posredniske in

marginalizirane vloge dramaturginj.

Moje telo, moja kletka

Moje telo, moja kletka (2020) je koncertni performans, nastal v sodelovanju igralke Anje Novak
z glasbenim eksperimentalnim umetnikom Tomazem Gromom. V njem ustvarjalca kombinirata
prvine zvocne umetnosti in materialnega teatra, preko katerih naslavljata igralkino izku$njo
anoreksije. Nastal je pod produkcijskim okriljem Vie Negative. Material zanj se je izoblikoval
na performativnem laboratoriju VN Lab, ki je potekal ve¢ mesecev. Performans je s perspektive
avtobiografskega gledalis¢a zanimiv, ker ne vkljucuje besednega materiala, temvec¢ lastno
avtobiografskost udejanja prek ustvarjalkine telesnosti, ki spregovori z lastno govorico
plasti¢nosti in zvo¢nosti. Prav zato so znaki upora, ki ga aplicira avtobiografski subjekt, ki tukaj
ne obstaja v jeziku, temvec¢ predvsem v telesnosti, tezje razumljivi in razpoznavni. Moje telo,
moja kletka obstaja brez narativnih struktur ali karakterjev — performerka nam namrec ob
odsotnosti kakr$ne koli obrazne ekspresije ponuja telo kot instrument, kot nekaj, kar je morebiti
celo hkrati povsem neobhodno povezano z njo samo, po drugem pa zeli biti lo¢eno in od nje
razmejeno. Uprizoritev nam v formi materialnega gledaliS¢a, v katerem osrednje mesto
zavzamejo Sopi Spagetov kot metaforicno mesto njene bolezni, ponudi akusti¢ni eksperiment,
odsev igralkine notranje izku$nje z boleznijo. Ko z animiranjem Spagete vle€e po mizi, se ti z
drsanjem, cviljenjem, pokanjem in lomljenjem spremenijo v izvor akusti¢nega, ki osnuje
temeljno atmosfersko akcentuacijo. Zvocnost, ki nastane z drgnjenjem Spagetov ob mizo, se
postopoma stopnjuje. Sprva tih, komaj zaznaven Sum se z razlicnimi variacijami manevrov
krepi in jaca, vse dokler ustaljenega zvocnega ritma ne prekinejo cvile€i in neprijetni zvoki, ki
jih Tomaz Grom s pomocjo obdelave zvoka sproti spreminja v srhljivo kakofoni¢no atonalno
akusti¢no pokrajino. V sprva zgolj ro¢no animacijo Spagetov se vkljuci celotno telo — ko nadrobi
Spagete v ponev, jih lomi z vrthom glave, stopali in s celim telesom, pokréenim v ponev. V delu

obstaja nekakSna neznosnost, neizbeznost repetitivnosti.
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Delu performerke se pridruZijo na ekran projicirani napisi>:

Tradicija, folklora, smeh, ples, slavje.

KoZo se ustroji in proda.

Iz $Cetin se naredijo krtace za britje.

Secni mehur se uporabi za tlacenko ali seSije mosnjicek za tobak.
Crevesje se o¢isti in uporabi za pripravo krvavic in klobas ...
(Navedeno po zvo¢nem posnetku predstave.)

Recepti in motivi kolin napeljujejo na utilitarnost zivalskega telesa. Prepletajo se z nastevanjem
kulturnih rastlin, rekli in pregovori ter nato izginejo. Igralka v zadnjem delu uprizoritve stopi
na del odra, ki je ozvocen z ve¢ mikrofoni na razli¢nih viSinah. S pomocjo telesnih pregibov in
nagibov iz sklepov, vratnih vretenc, ¢eljusti in ¢lenkov izvablja pokajoce zvoke. Animacija

Spagetov se preseli v in na telo, ki v pregibih postane najbolj vidno.

Gledalec je tako podvrzen mnogoteremu spektru senzacij: zvo¢no akusticnega, vizualno
telesnega pa tudi skriptivnega in kinesteticnega, ki obstajajo v prekrivnosti, skorajSnji
hkratnosti, vzporednosti, ne da bi jih v jasno artikulirano sporoc€ilo zdruZevala dominantna
pripovedna nit. Ob kombinaciji vizualnega in tekstualnega, eksplicitnih in implicitnih znakov
neposredni pomen performansa gledalcu uide, preme$éa ga v tukaj in zdaj performansa. Ceprav
so elementi premisljeni tako v konstrukciji atmosfere, ki podpira dolo¢ene ucinke, kakor tudi v
postopni eskalaciji uprizoritvene intenzivnosti, ne Zelijo zbujati kaj dolocenega, temve¢ raje
odprejo Stevilne moznosti interpretacij, ki jih gledalec lahko sam poustvari na podlagi lastne
raje u¢inkujejo kot predlogi, kakor da bi zeleli eksplicitno nakazovati. Tako spodbudijo gledalca
v smeri imaginativne pustolovscine in k tvorbi lastnega pomena. Akusti¢no, telesno in vizualno
postanejo ozemlja, komajsti¢ni a hkrati prekrivni svetovi, ki ponujajo plejado vstopov in
interpretacij. Performans se ne osredotoca na klasicno dramaturgijo konflikta, temve¢ razvija
bolj ritualisti¢no in spontano obliko komunikacije, ki spodbudi gledal¢evo emancipacijo in je

v tem izrazito feministicen.

Izvajalka ne Zeli sentimentalno vplivati na gledalca, Zeli vplivati na percepcijo in obCutke

gledalcev, ko jim ponuja razlicne nacine gledanja in obcCutenja. Ne dovoli, da bi jo vloga

33 Avtorica besedila je Varja Hrvatin.
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popolnoma posrkala vase in ne zeli namerno zbujati socutja. Ob soo€anju elementov iz razli¢nih
virov v nelinearnem, nenarativnem procesu ima gledalec obcutek precejSnje svobode.
Osvobojen je hierarhi¢ne strukture proizvodnje pomena, umescenega v uprizoritvi, ki ga mora
v klasi¢ni uprizoritvi prepoznati, locirati in notranje artikulirati v nazorno misel; tako je
osvobojen obiCajne obveze takojSnjega razumevanja konteksta dela in bolj senzibilno
omejujocih strukturah, raje gradi na vec¢pomenskosti akusti¢nih in senzori¢nih podob, ki ne
predpostavljajo »pravega« branja uprizoritve. Taksna oblika abstrakcije gledalcu omogoca, da
obdrzi kriticno distanco in oblikuje verzijo pomena, osnovano na lastnem izkustvenem
dozivljanju dela. Neverbalni stil kompozicije udejanjata simultanost in neodvisnost posameznih

.....

usmeri k ozavescenosti delovanja svojega lastnega telesa in prepletenosti njegovih impulzov.

Odsotnost besede na odru sovpada z idejo Niki Tulk, da je »pravo« pripovedovanje travme
vedno na nek nacin nevidno, zaznamovano z odsotnostmi in spodrsljaji. Izkusnja travme Zzivi
tako v telesu kot zunaj njega; pusca zevajoco luknjo, hkrati pa nobene otipljive sledi (28). To
postavlja tiste, ki Zelijo izraziti travmo, v situacijo, ko morajo priznati in se prebiti skozi
omejitve jezika. Caruth pravi, da travma ni le fizi¢na poskodba, temve¢ da obstaja glas, ki krici
iz nje. »Glas, ki se paradoksalno sprosti skozi rano.« (2) Ta glas »pri¢a o resnici, ki jo ranjenec
sam ne more v celoti spoznati (3). Govore€a travma se udejanja skozi govorico telesa Anje
Novak; s poki, Skrtanjem in pregibi, pri ¢emer bije bitko s svojim lastnim telesom. Felman v
delu Performing the Wound piSe, da »se to radikalno, zahtevno delo skozi jezik in spomin hkrati
odvija skozi obupan poeti¢ni in jezikovni boj« (28). Odsotnost narative lahko razumemo tudi s
pomocjo Peggy Phelan, ki v Ontologiji performansa pise, da s premikom od slovnice besed k
slovnici telesa preidemo iz obmocja metafore v obmocje metonimije (85). Metafora po Phelan
sluzi zagotavljanju navpicne hierarhije vrednosti in je reproduktivna. Deluje z brisanjem
razliCnosti in zanikovanjem razlike; dva spremeni v eno. Metonimija vkljuCuje in je
povezovalna. Njena naloga je ohranjati horizontalno os stikanja in odstranjevanja. V
performansu Moje telo, moja kletka telo postane metonimija jaza, znacaja, glasu, navzocnosti.
V izpostavitvi telesa izvajalec dejansko izgine in predstavlja nekaj drugega — gib, zvok,
umetnost. Performans s telesom izvajalca postavi vprasanje o nezmoznosti zagotavljanja
povezave med subjektivnostjo in telesom kot takim. Performans uporablja telo za uokvirjenje
pomanjkanja Bitja, obljubljenega s telesom in skozi telo — tega, kar se ne more pojaviti brez

dopolnila (86).
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Ustvarjalka se zgodovini spolne zaznamovanosti zenskega telesa upre tako, da sama prevzame
nadzor nad njegovo objektifikacijo. Ko ga spremeni v instrument za proizvodnjo zvoka telo
slece spolne znakovnosti, zaradi ¢esar postane androgino in se lo¢i od omejujocih semioti¢nih
struktur. Anja Novak na odru ozivlja drugacno telo, telo kot stroj ali kletko. Na dan privlece
svoje frustracije, jih razgali in s tem podzavest spremeni v zavest. S tem, ko performerka
spremeni svoje telo v objekt performansa, paradoksalno prikaze izginotje osebne identitete kot
individuuma. Status subjekta je hkrati potrjen in zanikan — potrjuje ga dejanje, zanika pa mo¢na
prisotnost telesa kot fizicne snovi, ki vodi ves performans. Soofeni smo z dekonstrukcijo
subjekta in posledi¢no rekonstrukcijo subjekta, temeljeCo na prepoznavanju telesa, ki postane
element neke vrste rituala. Performerka si kot subjekt dovoli, da jo oblikujeta telesni napor,
diktat telesa, repeticija. Ce je avtoperformansu, ki uporablja besede, usojeno, da postane
avtofikcija, se zvoki, izvabljani iz telesa Anje Novak kazejo kot nehlinjene fizi¢ne akcije, ki
dokazujejo neposredno prisotnost zivega telesa izvajalca na odru. Pokanje sklepov postane
najcistejsa oblika avtobiografskega, avtobioaktivnega delovanja, saj ga definira delovanje in ne
imitacija delovanja. Gre za telesni boj, ki posreduje uteleSeno bolecino: bole¢ina, invalidnost
ali bolezen, pravi Susan Wendell (1996), ozavesti prisotnost telesa in s tem prekine njegovo

odtujenost od sebe: »Telo samo nas popelje v svoje trpljenje in omejitve in nato onstran« (178).

Telesa nas doloCajo kot razmejene subjekte, lo¢ene od drugih in nas locirajo v omejene
casovnosti in spektre identifikacij. Tako se zdi, da je telo najbliZji, najbolj osrednji dom, kar jih
poznamo, tista podlaga, na kateri je mogoce utemeljiti »pojem koherentne, zgodovinsko
neprekinjene, stabilne identitete« (Martin in Mohanty 195). Prebivanje v telesih nas tudi
spodbuja, da ohranjamo iluzijo nesporne kontinuitete med biologijo in nekaterimi druzbenimi
in kulturnimi pojavi, kot sta spol in rasa. Anja Novak z instrumentalizacijo telesa pokaze, kako
je, kakor pravita Martin in Mohanty, telesni dom lahko iluzoren, dom tujca, le navidezno zvezan
znasSo identiteto ali identifikacijo kot posameznika (196). Njeno telo postane prostor protislovij,
brezdomstva in vrzeli, prostor kompleksne heterogenosti navzkriznih Zzelja, teZenj, zahtev in
pricakovanj, ki destabilizirajo obcutke stabilne identifikacije. »Biti doma« se nanasa na kraj,
kjer nekdo Zivi v poznanih, varnih, zas¢itenih mejah. Anja Novak pa to mejnost svojega telesa
nenehno preizkusa, se mu izvija, krci in bo¢i, kakor da bi bilo njeno telo prej kletka kakor dom,
dale¢ stran od iluzije skladnosti in varnosti. Izkusnja brezdomstva je po Martin in Mohanty
stvar spoznanja, da je dom iluzija varnosti, ki temelji na izkljucitvi specifi¢nih zgodovin
zatiranja in odpora, zatiranja razlik celo v sebi. Telo je naSe najbolj materialno mesto

potencialnega brezdomstva (196). Tako Moje telo, moja kletka na ogled postavi kozo kot
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dobesedno in metaforicno mejo med materialnostjo avtobiografskega »jaza« in kontekstualnim
okoljem sveta. Hkrati deluje kot osebna in politicna, psiholoska in ideoloska meja pomena,
meja omejitev in transgresije, skozi katero se pojavlja subjektivnost in nad katero se izvaja tisto,
kar Nancy Fraser prek Michela Foucaulta imenuje »kapilarni zna¢aj moderne oblasti« (Fraser
272). Performerkino telo se odmakne od avtobiografskega subjekta burzoaznega humanizma,
ki se je pojavljal kot enoten, esencializirani jaz, univerzalno delujo¢ neglede na telesno okolje.
Realizira raje trenutne predstave o konstituciji subjekta, ki subjektivnost mo¢no zasidrajo v telo,
pri ¢emer z vzporednim predvajanjem kulturnih rekel na ekranu pokaze, kako je njeno telo
topografsko, Casovno, sociokulturno in tudi jezikovno locirano vzdolz ve¢ pomenskih osi. Telo
besedila, telo pripovedovalke, telo pripovedovanega jaza, kulturno telo in politi¢no telo se

zlijejo v koze in kite pomenov.

Otipljiva igra nelagodja in izkuSnja brezdomstva znotraj telesa nas sili k vprasanju o odnosu
telesa do telesa kulture in telesa politike. Telo Anje novak je mesto, kjer se omenjene silnice
stikajo in razhajajo; kjer izkusnja anoreksije nastopi kot geneza kulturnih pri¢akovanj in
biopolitike, preobrazene v intimno percepcijo njenega telesa; druzbeni kriteriji lepega in
sprejemljivega neobhodno vplivajo na njeno percepcijo lastnega telesa. Avtobiografska
reprezentacija, v katero je vpisana izkusnja anoreksije, se torej ukvarja s sodobnimi diskurzi o
zenskosti, saj razkriva zgodovinsko objektifikacijo zensk in njene sodobne artikulacije skozi
aparate heteronormativnosti. Prepletena je z disciplinarnim vzgibom sodobne Zenskosti,
konstituirane prek disciplinskih reZimov prehrane, oblacenja in vadbe ter preko obcutkov
obsedenosti in tesnobe, na katere se ti rezimi opirajo. Tako osnovna praksa anoreksije vkljucuje
nadzor nad samim seboj v hkratnih in vc€asih nasprotujocih si izkuSnjah samozanikanja,
odtujenosti, nadzora, zavracanja, lahkote ali izgube. Ta prizadevanja usklajujejo anoreksijo z
negativnimi kulturnimi konstrukcijami Zenske telesnosti. Anoreksija je patalogija, ki odseva
druzbeno konstitucijo zenskosti z njeno lo€itvijo od materialnih in druzbenih ontologij, kar
Simon Strick imenuje »iztrebljanje pretirane telesne in diskurzivne prisotnosti Zensk« (126—
129). Susan Bordo je v delu Neznosna teZa opozorila na podobne napetosti v nastajajoci estetiki
viktih/fit Zensk v osemdesetih in devetdesetih letih prejSnjega stoletja, ko je izjavila, da »vitko
telo kodira mamljiv ideal dobro vodenega sebe, v katerem je vse v redu kljub protislovjem
potrosniske kulture« (201), medtem ko se nezdruzljive zahteve kulturne potroSnje in moralnega
omejevanja razvijajo v ciklu prenajedanja in bruhanja bulimi¢ne prakse (prav tam). Ko Novak
svoje telo raztelesi na posamezne dele in ga uporabi kot stroj ali glasbeni instrument, udejanji

premik od pasivne percepcije zunanje podobe telesa do aktivnega delovanja, ki ga omogoca
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njegova mehanska narava. Telo po Kunst pribliza diskurzu na presecis¢u med njegovo naravo

in kulturo (829).

Koza sluzi kot rob, ki povezuje in loc¢uje subjekt in drugega, notranje in zunanje, moskega in
zensko, eno raso in drugo. Prav ta politika telesnih meja doloca kompleksen odnos
posameznikov do svojih teles, do teles drugih, do fantazij subjekta in do telesne politike. S
kombinacijo tekstualnega, telesnega in zvocnega, torej z vzporednim udejanjanjem telesnega
zvocenja in predvajanjem teksta o hrani uspe prikazati, da je miSljenje telesa hkrati tudi
misljenje druzbene topografije. S kategorijami druzbenega, kulturnega, vpisanega v slovensko
druzbeno kulinari¢no obzorje, ki kombinira nacdine izreke s prehodom iz nevtralnega do
kriti¢nega, prehaja med §tirimi simbolnimi domenami: psihi¢nimi oblikami, cloveskim telesom,
geografskim prostorom in druzbenim redom. Peter Stallybrass in Allon White, ki sta usmerjena
v kulturne pomene telesa in njegovih meja ter se opirata na delo Bahtina, v Politiki in poetiki
transgresije razlagata, kako »telesa ni mogoce misliti lo¢eno od druzbene formacije, simbolne
topografije in konstitucije subjekta« (192). Podobno v analizi sodobne performativne umetnosti
nanaSajo¢ se na Badiouja poudarja tudi Lukan: »Sodobno telo v performansu se ve¢ ne izraza
v prostoru in ¢asu kot samo po sebi, temvec se v dogodek vkljucuje z uporabo form in formatov,
ki komunicirajo s kontekstom. »Sodobne performativne prakse podlegajo delovanju
kompleksnih matric. Bolj kot »posoda sebstva« je telo v njih tocka stika med ekstenzivnimi
sociopoliticnimi, histori€énimi in kulturnimi mrezami, s katerimi je v interakciji« (nav. po
Lukan, Gledaliska 246). Lukan poudari tudi, da v tem procesu Pavis najde paradoks. Kolikor
je po eni strani performer dandanes bolj vpet v vse mreze, ki ga obdajajo, pa je v trenutku
izvedbe veliko bolj prepuscen samemu sebi kakor neko¢. Nenehno propagiranje udelezbe in
socutja ni spodbudilo tiste ozaveScene dejavnosti, o kateri je sanjal Ze Brecht, temvec¢ ravno

nasprotno: stanje brezcutnosti in neobcutljivosti do »bolec¢ine drugega« (S. Sontag) (prav tam).

Ceprav nam telesa kot posameznikom zagotavljajo meje naSega izoliranega bitja, so v
diskurzivnosti skupna. Skupnosti, ki nas obdajajo, nekatera telesa normalizirajo, druga telesa
pa naredijo nenormalna ali groteskna. Telesna grotesknost v performansu Moje telo, moja
kletka nastopit z ukrivljanjem telesa. Ko Novak animira posamezne dele telesa, preusmeri
pozornost z njegove celovitosti na njegovo Clenjenost. Telo izgubi iluzijo humanosti in zazivi
kot mehanizem, sestavljen iz lo¢enih delov. Butler v delu Gender Trouble opozarja, da je prav
razdrobljenost princip, po kateri se telesa povezujejo bodisi v rasno, spolno ali etni¢no
identifikacijo (146). Medtem ko obstajajo neomejene materialne razlike med telesi, samo

nekateri deli telesa sestavljajo »smiselne« kulturne in druzbene razlike. In kulturno se samo
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dolocena telesa dozivljajo kot drugacna. Ideala celovitosti in enotnosti telesa, za katera se
pogosto misli, da sta pozitivna, sluzita namenom razdrobljenosti, omejevanja in dominacije,
ker so le doloceni deli telesa poravnani pri utrjevanju spolne identifikacije in ker morajo ti deli
telesa izpolnjevati doloCene specificne funkcije in biti namesceni na ustreznih mestih, da se

Stejejo za normalne (115). Novak omogoca spoznanje, da je, kakor pravi Butler:

Telo je torej razdeljeno in nadzorovano skozi diskurzivne sisteme, ki vzpostavljajo
identitete skozi razlike, ki normalizirajo nekatera telesa in tvorijo druga telesa kot
kulturno nenormalna, celo groteskna. Razdrobljena materialnost teles pomaga
vzdrzevati iluzijo nesporne kontinuitete med biologijo in kulturno konstruiranimi

identitetami, iluzijo stabilnih kategorizacij. (prav tam)

Telo Anje Novak se samoupodablja skozi izkusnjo anoreksije, torej skozi avtenti¢no, izvorno
travmo, telesni manko. Kar se proizvede, je po Kunst neko temeljno verjetje v mo¢ telesne
vidljivosti, ki s svojo ekscesno, groteskno, fluidno, nehierarhi¢no in razprSeno naravo lahko
spreobrne pogled in vzpostavi drugacno politiko telesa in gledalceve percepcije (824). To
ekscesno telo, ki se kaze skozi razstavo, najdemo Ze v ustvarjalnih impulzih Sestdesetih let
prejSnjega stoletja, v performativni strategiji upora, ki po Marcusu korenini v biologiji
individua, v njegovi naravi, na podlagi katere aktivistke redefinirajo cilje in strategijo
politicnega boja (nav. po Kunst 824). A Novakovi ne gre toliko za upor proti zamejitvam
kategorij spola. Gre ji za telesno vidnost, za razkritje neesa intimno notranjega, ki pa ves ¢as
sporoca, da je njegova geneza, geneza te potrebe po popolnem, izstradanem, nevidnem telesu
hkrati odraz potro$niSke ideologije telesne normativnosti. Gre za »razprtost, ki je bila v

zgodovini modernosti izgnana v nevidnost (Kunst 824).

deklici

Drama deklici Nine Kuclar Stikovi¢ je zacela nastajati kot Studijska obveznost pri predmetu
Temeljne tehnike dramskega pisanja na podiplomskem $tudiju Dramaturgije in scenske umet-
nosti na AGRFT. Dramsko besedilo dokumentira avtori¢ino izku$njo prijavljanja za status sa-
mozaposlene/ga v kulturi in pridobivanja pravice do placila prispevkov za socialno varnost. Je
preplet avtorske dramatizacije Andersenove pravljice Deklica z vZigalicami in dokumentarne

drame dramaturginje, ki vkljucuje popis sodnega procesa proti Ministrstvu za kulturo. Javnosti
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so bile predstavljene tri razliCice, saj je avtorica v besedilo sproti dodajala razvoj sodnega pro-
cesa proti Ministrstvu za kulturo, ki ob prvi javni predstavitvi e ni bil koncan. Drama deklici
je izSla avgusta 2023. Novembra 2022 je bila poslana na nateCaj za nagrado Slavka Gruma,

dogajalni ¢as drame pokriva obdobje med 3. 12. 2020 in 3. 11.2022.

Pomemben aspekt drame se nam razpre, ¢e nanjo pogledamo v odnosu do SirSega druzbenega
konteksta. Popisuje namre¢ dogajanje v obdobju epidemije koronavirusne bolezni, ki je v Slo-
veniji izbruhnila v marcu 2020 in ponovno razkrila problemati¢no povezavo med kapitalom in
perkarizacijo. Studentje in delavci so preko avtorskih pogodb &ez no¢ izgubili delo, saj so jih
delodajalci v negotovi situaciji vrgli na cesto, da bi se izognili stroSkom placevanja svojih de-
lavcev v &asu zaprtja. Stevilne so odrezali od primarnega vira prihodkov in ponovno razkrili
poprej morda bolj zabrisana razredna razmerja (Brezar 7-8). Kulturni delavci so se v istem Casu
soocali z blokadami dela in financiranja. Po razrahljanju epidemioloskih prepovedi so se, kakor
navaja Kuclar Stikovié, nanje odzvali z izvajanjem mirovnih, a protestnih akcij, naslovljenih
na Ministrstvo za kulturo, s katerimi so opozorili na neodzivnost Ministrstva (110). Besedilo se
tako vpenja v $irsi val okrepljenega zavedanja, da morajo prekarni delavci dobiti dodatne de-
lavske in socialne pravice, ki jih bodo varovale pred divjim izkori§¢anjem v kapitalisti¢ni ure-
ditvi. V uvodu v zbornik Prekarnost o epidemiji kot obdobju vznika moénejSih povezav med

prekarnimi delavci v Sloveniji piSe tudi Borut Brezar:

Morda smo prvi¢ v Sloveniji videli situacijo, ko so prekarni delavci, predvsem
samozaposleni, izven tradicionalnih obrtnih, gospodarskih ali sindikalnih zdruzenj
mnozicno in glasno zahtevali ureditev svojega polozaja. Ker pa je bilo povezovanje
priloznostno, predvsem pa je bil boj samozaposlenih zaslepljen z ideolosko predstavo
o delavcu kot podjetju, so ta gibanja hitro razpadla. Delavski boj je bil vedno uspesen
le, ¢e so vezi solidarnosti zdrzale pritiske kapitala in ¢e je bilo jasno, da je glavni
nasprotnik delavstva ravno kapital. Epidemija koronavirusne bolezni je jasno
pokazala, da solidarnostne vezi, ki bi zdrzale dlje od nekaj mesecev, med prekarnimi

delavci v Sloveniji e ne obstajajo. (9)

Ceprav avtori¢inega vzgiba za nastanek drame ne moremo neposredno povezati z omenjenim
gibanjem, se zagotovo odziva na zaostreno politi¢no klimo, ki je potencirala senzibiliteto za
socialna vprasanja. V analizi drame pise Nika Svab, da dramsko dogajanje reflektira vzdusje
»izjemnih socialnih neenakosti in skorajda kastnega druzbenega sistema«, saj dramski zaplet

kontekstualizira »obdobje nelogi¢nih in nekonsistentnih protikovidnih ukrepov tretje vlade
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Janeza JanSe in drugega mandata dr. Vaska Simonittija kot ministra za kulturo, ki je varceval

predvsem na samozaposlenih v kulturi« (Svab ni str.).

V procesu nastajanja deklic se avtorica spopada z vidikom naporne emotivne vpetosti, saj med
popisovanjem dogajanja napisano tudi neposredno izkusa in zivi. Material, ki ga osnuje na pod-
lagi osebne izkusnje, tako nosi velik pomen za polozaj samozaposlenih, saj reflektira aktivno,
borbeno pozicijo v odnosu do diktaturne oblasti. Drama deklici je tako pomembna kot umetni-
Ska gesta, ki nosi skupnostni potencial tvorjenja solidarnostnih vezi. Njena avtobiografska di-
menzija, ki popisuje dejanskost upora mlade posameznice proti patriarhalni strukturi, namrec
lahko tistim, ki se spopadajo s podobnimi tezavami, pokaze, da upor proti instituciji ni nujno

brezupen.

Tematika negotovosti, ki jo prinasa socialna nestabilnost, v drami stopa ob bok razgrinjanju
pogojev ustvarjanja znotraj prekariziranega, okolja, zaznamovanega s kapitalisti¢nimi principi
hiperprodukcije. Avtorica se osredotoca tudi na naravo neulovljivosti in soodvisnosti dramatur-

Skega dela, zaradi katere se tezko vrednoti in identificira oz. prepoznava kot delo:

Poklic nima fizi¢nosti, ki bi ga prezentirala, dramaturgije kot samostojne enote ne
vidimo, pisanje pa nima specificno doloCenega delovnega prostora, kjer bi se meril
delovni ¢as in v njem opravljeno delo. Poleg tega pa je tukaj Se mnogo bolj perec
pogled na delo umetnice, in sicer da delo, ki »spada na podrocje psihologije in
prostega Casa, ne na podroje blaga in mezdnega dela, sluzi kot »upravicenje
'svobodnega' dela', ki je slabo placano ali nepla¢ano (Praznik 64—65). Kar pa ne nosi
velikih finanénih vsot, je v Casu poznega kapitalizma tudi moralno manj vredno

(Kuclar Stikovi¢ 117).

Osnovni dramski zaplet temelji na situaciji, v kateri avtorici potrdijo status samozaposlenega v
kulturi, a ji zavrnejo pravico do pla¢ila prispevkov®*. Avtorica v poglavije III. SproZilni trenutek
vklju¢i dokumentarno gradivo — kopijo elektronskega sporocila ministrstva za kulturo, v kateri

jo dne 3. 12. 2020 obvestijo o pozitivno reSeni vlogi, hkrati pa tudi o tem, da ne izpolnjuje

3 O statusu samozaposlenega v kulturi odlo¢a minister za kulturo po posvetovanju s strokovno
komisijo in Kulturnisko zbornico. Ce minister za kulturo odobri status samozaposlenega v kulturi, je
posameznik z datumom vpisa v razvid samozaposlenih primoran zaceti placevati prispevke za
pokojninsko in invalidsko zavarovanje, obvezno zdravstveno zavarovanje ter prispevke za socialno
varnost. Ce kulturni delavec izkaZe izjemni kulturni uspeh, lahko zaprosi za pridobitev pravice za
placilo socialnih prispevkov (pokojninsko, invalidsko in zdravstveno zavarovanje) iz drzavnega
proracuna.
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pogojev za pridobitev pravice do placila prispevkov. Dejstvo, da pri tem v nasprotju z zakonom
ne prilozijo odlocbe, v kateri bi bilo tockovanje jasno razvidno, avtorico motivira k nadaljnji
korespondenci z ministrstvom, v kateri se razkrijejo absurdnosti in nekorektnosti izvedbenega
postopka. Ceprav vpogled v vlogo razkrije, da za specializirani poklic dramaturginja izpolnjuje
pogoj za priznanje pravic do placila prispevkov, ministrstvo avtorici kontinuirano zavraca odo-

britev vloge.

VODJA SEKTORJA ZA STATUSNE ZADEVE: Pa Se lazete, a veste. To sploh ni

res, da vi niste dobila nobenega odgovora. To sploh ni res.

DRAMATURGINJA: Oprostite, jaz sem samo opozorila, da nisem dobila nobenega
uradnega odgovora z vase strani. Po pogovoru s kolegi vem, da so tisti, ki so dobili
obe vlogi pozitivno razreSeni, po posti prejeli fiziéno obvestilo o ugotovitvenem
postopku, v katerem je jasno vidna in argumentirana odlocitev ministrstva. Jaz pa tega
nisem prejela. Dobila sem samo mail, ki nima nikakrSne pravne podlage. In ne
razumem, zakaj ministrstvo na razli¢no posluje s tistimi, ki dobijo odobreno pravico

do placila prispevkov in s tistimi, ki jim ministrstvo te pravice ne prizna.

VODJA SEKTORJA ZA STATUSNE ZADEVE: Glejte, veste kok je vas velik. Vas
je ogromno. In nasa dekleta se res trudjo. Trudjo se, da bi vas ¢im hitreje obvestila, in
ker je vas tako velik, nekaterim pac posiljajo mejle, da bi vas pravocasno informirale.
Samo zato, da bi vi prej zvedla. Sploh pa ste vi tista, ki, ko ste prejela na§ mail, niste

javila, kdaj zelite bit vpisana v razvid. (22)

Avtorici pravice do placila prispevkov ministrstvo za kulturo neutemeljeno zavrne tudi za tem,
ko za besedilo Jutri je v sanjah izgledal drugace v okviru 51. Tedna slovenske drame prejme
nagrado za mlado dramati¢arko in ministrstvu maja 2021 poslje dopolnjeno vlogo. Za tem na
odgovor Caka §tiri mesece. Na njeno povprasevanje se Ministrstvo odzove z obvestilom o raz-
reSenem postopku, kjer jo je nova strokovna komisija ponovno ocenila negativno: »Zanimivo,
da sem pri ve¢jem obsegu in z nagrado ter novih komisijah dobila manjse Stevilo tock oz. mne-
nje, ki mojih del sploh ni ocenjevalo« (Kuclar Stikovi¢ 116). Dokumenti, ki jih vkljucuje v
besedilo, razkrijejo krSitve temeljnih nacel upravnega postopka, kot so nespostovanje predpi-
sanih rokov za izdajo odlo¢b in sklepov, pomanjkljive obrazlozitve v odlocbah in napake pri
vrocanju in evidentiranju dokumentov. To jo motivira, da vstopi v tozbeni postopek, ki se zanjo

konc¢a ugodno.

Drama je zasnovana kot sopostavitev prvoosebnih zgodb dveh dramskih likov: deklice in dra-

maturginje. Zgodbi potekata vzporedno v dveh lo€enih stolpcih, kar bralcu omogoca izmeni¢no
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prehajanje med njima. Zgodba deklice je v formi precej klasi¢na, saj ohranja slogovno enotnost,
pripoved dramaturginje pa formalno doloca spajanje raznolikih Zanrov. V njej avtorica prepleta
prvoosebno izpoved, dokumentarno gradivo (kopije elektronske poste, dopisov, odlocb, itd.),
kronolosko nastevanje dogodkov v formi seznama in prepise telefonskih pogovorov. Birokrat-
sko hladnost dokumentov rahljajo avtori¢ini notranji monologi, v katerih izraza skrbi, strahove
in tesnobna obcutja, ki se v njej sprozajo kot posledica skrbi za lastno prihodnost. V besedilo
se vpletajo tudi posamezni liri¢ni zapisi v formi spletne poezije, v katerih je jasno razvidna
avtori¢ina umetnigka senzibiliteta. Zanrska razplastenost tvori fragmentarni u¢inek, ki formalno
poustvarja obCutek avtoriCine (notranje) razcepljenosti, hkrati pa snuje pomembno ve¢perspek-
tivnost, ki proizvaja razlicne ucinke tako, da izmenic¢no aktivira bral¢ev kognitivni, estetki in

emotivni aparat.

Besedilo tako vklju€uje temeljne znacilnosti nove drame, kot je slogovna odprava ustaljenih
hierarhij in delitev, prepoznavnih v aristotelovski dramaturgiji. Opusca delitev na glavni in
stranski tekst, (dialog in didaskalije). Kakor v poskusu teoretizacije nove drame zapise Blaz
Lukan, lahko pri Deklicah ugotovimo, da se dehierarhizacija izvaja na razpustitvi »objektivno-
sti« dramskega dialoga. Tega nadomesti »zaveza subjektivnosti, ki nekdanjo odgovornost »visji
sili« (resnici) nenadoma pripiSe vsej mozni iluziji, ki doloca eksistenco sodobnega subjekta«
(Gledaliska sinteza 218). V srediscu avtoriCinega pisanja lezi identiteta jaza; subjekt izjavljanja
oz. pripovedovalec je v avtoreferenénem dramskem formatu nelo€ljiv del pripovedi same. Ka-
kor pravi Blaz Lukan, lahko »v njenem besedilu prepoznamo pripovedovalca, ki je »znotraj in

zunaj hkrati, povrSina in jedro, tekst in kontekst, subjekt in objekt ...« (Lukan sinteza 219)

Podiranje hierarhij, ki ga uteleSa dramaturginjin upor proti sistemski korupciji, se v drami torej
vr$i tudi na Zanrskem in oblikovnem nivoju. Dramo oblikovno dolo¢a princip hibridnosti, ko-
laza in montaze. Poleg razli¢nega zapisa, literarnih in esejisti¢nih prvin se z vkljucitvijo doku-
mentarnega gradiva, ki zaobjema fotokopije datiranih elektronskih sporocil, avtori¢ine objave
na socialnih omreZjih, vanjo vpeljujejo tudi vizualni nacini reprezentacije. V tovrstno dehie-
rarhizacijo je vpisana formalna korespondenca z druZzbenim omrezjem kot spremenjenim pro-
storom izrekanja, percepcije in pozornosti. Vzporedni stolpi¢ni zapis, ki se od navadnega zapo-
rednega branja premika k izmeni¢nemu oziroma vzporednemu branju, zrcali internet kot plura-
len prostor zapisovanja in sprotnih sporocil. Tako poustvarja sodobne nacine eksistence, katere
v besedilu Postdigital Performance identificira Matthew Causey — med njimi so ¢asovna asin-
hronost, zamenjava performativne reprezentacije z identi¢no reprodukcijo, proces kopiranja in

lepljenja ter realnost virtualnega (434). 1z logike elektronskih medijev in interneta izhaja tudi
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tisto, kar Ana Vujanovi¢ v ¢lanku »Meandering Together: New Problems in Landscape Drama-
turgy« imenuje krajinska dramaturgija. Ta naj bi bila po njenem mnenju posledica spremenjene
percepcije in pozornosti, ki ni ve¢ singularna in eksplicitno vodena, temve¢ gledalcu ali gledalki
dopusca avtonomijo lastnega odlocanja, kaj in kako bo opazoval/-a dogajanje na odru. Posle-
di¢no je to dogajanje razprieno in ne ponuja le enega samega toka informacij (1-2). Ce ti prin-
cipi zapisovanja pri bralcu ali gledalcu spodbujajo avtonomizacijo, pa v odnosu do birokrat-
skega aparata, ki korespondenco razvija zgolj znotraj internetnega okolja, poudarjajo razoseb-
ljenost birokratskih postopkov. Tako se digitalno okolje paradoksalno vzpostavlja kot prostor

pretocnosti, nenehne omrezenosti in stika, hkrati pa kot orodje tekstualne alienacije.

Vzporednost in vezljivost zapisa, ki omogoca zaporedno branje na nacin preskakovanja med
lo¢enima stolpcema — zgodbo deklice na levi in zgodbo dramaturginje na desni — vzpostavlja
pomenljivo jukstapozicijo, ki se vrsi Ze na ravni besede — vsake posamezne replike. Slogovno
zapisa sprva ne odstopata izrazito drug od drugega, — z izjemo uporabe sodobnega pogovornega
jezika, ki med obema zgodbama osnuje prepoznavno ¢asovno temporalnost, avtorica pri obeh

uporablja podobno sintagmo, zaradi ¢esar njuna individualna karakterizacija ni izrazito dife-

renciirana.

Zelim si zelim si
zelim zelim si
bila je zima bil je tretji december
bilo je silvestrovo zima
pritiskal je straSen mraz sovrazim zimsko depro
zadnji vecer v letu ta veseli dan kulture, preSernov rojstni dan
vsi ljudje preserni praznik kulture
danes se praznuje prav ni¢ prazni¢en
okoli mene luci v meni tema
(6-7)

Prav ta blizina omogoca med njima ucinkovit preplet, predvsem komplementarnih emotivnih
stanj, skupaj z montaznim prepletom dokumentarnega gradiva prizori z deklicama ucinkujejo
kot prostor avtori¢ine notranje refleksije, opisi njene dusevnosti, stanja in izkusenj. Prevevajo

jih predvsem obcutja nemoci, notranjega boja, razrvranosti. Ali kakor pravi avtorica sama:
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Ravno zaradi tega, ker se deklica in samozaposlena ne bosta nikoli dobesedno srecali,
pa so se prizori z njunimi paralelnimi solilogi morali imenovati srecanje, saj se njuni
usodi sreCujeta na nivoju paralelizmov: tesnobnih obcutij, nesrece, ujetosti v situacijo,
ki jo pogojuje avtoriteta minister ali avtoriteta oCe, hrepenenja, zZelj, vztrajanja ...

(deklici 125)

V prizoru VI Drugo srecanje se ob sopostavitvi dekli¢ine ponavljajoce se replike danes nisem
prodala niti ene vzigalice in dramaturginjinega nastevanja dosedanjega dramaturSkega dela, v
katero je vpisana njena zgodnja delovna izkusnja neplacanega in podplacanega dela v javnih

institucijah, zrcali vzporedna refleksija dramaturginjine/avtori¢ine delovne izkusnje.

ostalo si delala zastonj. ah, dej no, zaston;?
ne zdaj jambrat. nisi delala zaston;.

delala si za CV! za reference! Se bols: za izkus-
nje!

danes nisem prodala niti ene vzigalice
za izkusnje si delala tut produkcije.
ne bi ti blo treba. lahko bi pisala ve¢ svojih tekstov.
namesto da si po cele tedne in vikende!
v ¢rnem black boxu z netalentiranimi ...
tudi talentiranimi mladimi Se ne igralci.

ampak od tebe se pricakuje, da si pa Ze dramaturginja.

danes nisem prodala niti ene vZzigalice
sama si se tako odlocila. ti ne bi bilo treba.
ni bilo za oceno. ni bilo za denar. za izkus$nje.
da bo$ kompetentna mlada dramaturginja.
lahko bi pa pisala ve¢ dram.
ves koliko dram bi lahko napisala.
ampak ti si zdela na vajah in sestankih.

ves koliko izvirnih avtorskih dramskih besedil ...

in potem bi imela tudi dovolj tock za knjizevnico,

za dramaitcarko.

ampak potem mogoce ne bi imela dovolj toc¢k za drama-
turginjo

danes nisem prodala niti ene vzigalice (16—17)
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V njenem notranjem dialogu odzvanja ponotranjena diktatura, zahtevnost do same sebe, poskus
ukalupljanja jaza z namenom ustrezanja birokratskih normam. Avtorica z izpostavitvijo skrbi
za lastno prezivetje naslovi socialno nepravi¢nost, utemeljeno na zahtevah prekariziranega kul-
turnega trga in razkrije probleme, s katerimi se soocajo mladi, Se ne uveljavljeni ustvarjalci ob
vstopu na trg dela. Od nje se v procesu »dokazovanja lastne veljave« zahtevajo presezki v vlo-
zenem delu, ¢asu in delovnih obremenitvah, ne da bi ti rezultirali tudi v sorazmernem dohodku.
Njen polozaj dodatno bremeni zahteva po doseganju izjemnih rezultatov v kratkem ¢asovnem

obdobju.

Zaradi teh pritiskov se potencial samozaposlenih v kulturi izgublja, saj zaradi slabo
urejenih socialnih pravic, njihovega ekonomskega polozaja, negotovosti glede
moznosti zagotavljanja lastnih prihodkov ipd. nimajo ne ¢asa ne prostora za izvajanje
izvirne dejavnosti, v ospredje so namre¢ postavljene skrbi in boj za lastno prezivetje

(Navodnik 181).

V prologu uprizoritvenega besedila avtorica v didaskali¢no pripovedni formi protagonistkama-
dramaturginji in deklici dodeli skupno identitetno oznako; deklica: gre za spolno, pa tudi raz-
redno kategorijo s Stevilnimi patriarhalnimi konotacijami, ki naznacujejo nezrelost, pasivnost,
ujetost, podrejenost; oznaka, ki se v taksnih ali podobnih variacijah— puncka, punca, dekle po-
gosto uporablja tudi za odrasle Zenske z namenom zmanjSevanja ali diskreditacije njihovih
vlog, izjav, dejanj. Deklica je tako identitetna znaka, vpeta v zgodovino jezikovnih praks pod-

rejanja Zensk.

zgodba o dveh deklicah.

zaenkrat Se o dveh Zivih deklicah.

o dveh deklicah, ki sta rasli v svetu krivic.

ena bo tekom zgodbe morda zrasla, morda je Ze danes odrasla,

druga pa je za vedno ostala deklica.

zgodba o dveh deklicah.

o deklici, ki se je lahko borila

in o deklici, ki se ni mogla borit.
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o deklici, ki je imela pogoje, da se je lahko borila.
in o deklici, ki ni imela pogojev, da bi se lahko borila (6).

Besedilo Deklici prikazuje obliko nasilja nad civilno druzbo in drzavljani, ko birokratski po-
stopki postanejo represivni aparati drzave in negativno vplivajo na Zivljenja posameznikov,
hkrati pa popisuje izstop iz pasivne vloge v aktivnost. Ker se avtori€in alter ego — lik dramatur-
ginje upre sistemski nepravi¢nosti in prevzame aktivno vlogo kot individualni in pravi subjekt,
preraste svojo vlogo »deklice« in tako doseze spremenljivost stereotipnih znacilnosti, ki ji jih
pripisujemo; med tem ko druga deklica, ki pripada pravljicnemu univerzumu deklice z vzigali-
cami, ostane nemoc¢na. Zmoznost delovanja po avtoricinih besedah sovpade z bivanjskimi oko-
lig¢inami, ki to delovanje omogocajo. Ce je deklica z vzigalicami, bosa na zasnezeni ulici zaradi
revscine in odsotnosti starSevske podpore, predvsem pa neodzivnosti neposredne okolice, pri-
siljena slastno peceno gosko zgolj sanjati, se dramaturginja kljub nezavidljivi finan¢ni situaciji,
a ob vseeno preskrbljenih osnovnih zivljenjskih potrebah, ki jih omogoca druzinska finan¢na
podpora, odloci za glasni upor proti birokratskemu nasilju ministrstva za kulturo. Razlika med
pasivnostjo deklice in aktivno upornisko drzo dramaturginje lezi tudi v njuni zmoZznosti pre-
poznave izvora nasilja. Ce je nasilje, ki prezi na deklico z vzigalicami, nevidno, ker je vseob-
dajajoce, ima dramaturginja direktnega naslovnika: institucijo Ministrstva za kulturo. Avtorica
preko sopostavitve dveh ¢asovnosti- arhai¢no pravljicne in neposredne sodobnosti opozori na
Se obstojeco dedis¢ino ponotranjenih druzbenih vzorcev, predvsem na dedis¢ino strukturnega
in sistemskega nasilja ideoloSkih aparatov, ki mnogokrat u¢inkujejo bolje kot represivna sred-
stva, saj omogocajo internalizacijo. Na to opozarja tudi strokovna Zirija, ki je ob utemeljitvi

nominacije za nagrado Slavka Gruma zapisala:

Besedilo kaze na to, da je v spolni in razredni identiteti tistih, ki so Zrtve tako prekarnih
eksistencnih pogojev bivanja kot dominantnih struktur oblasti, dolocena kontinuiteta,
da pa je ta kontinuiteta danes nekoliko modificirana in da morajo biti verjetno zato

tudi oblike upora [...] danes drugac¢ne. (Toporisi¢, Jevnikar, Ribi¢ 1)

Odrska realizacija

Delklici sta bili sprva realizirani kot bralna uprizoritev prvega dela besedila, ki je nosil tudi drug
naslov: Deklica z vzZigalicami: avtobiografska adaptacija. 1zvedena je bila 7. junija 2022 na

Komornem odru Drame SNG Maribor na 57. Festivalu BorStnikovo sreCanje v okviru
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Studentskega gledalis¢a (Kuclar Stikovi¢ 133). Avtorica besedila na oder ni postavila sama,
temvec¢ v tandemu z reziserjem Borom Ravbarjem, katerega je izbrala, ker je z aktivizmom in
spremljanjem politicnega dogajanja izkazoval razumevanje konteksta nastanka besedila, saj si
je, kakor zapiSe v svoji magistrski nalogi, zelela sodelavca, ki bo med njeno avtobiografsko
izkusnjo uvedel potrebno razdaljo (134). Celotno besedilo deklici je krstno realizacijo dozivelo
17. 4. 2023 v gledalis¢u Glej. Kakor v bralni uprizoritvi sta tudi tukaj izmeni¢ni vlogi deklic
prevzeli igralki Mina Svajger in Suzana Krevh. Poleg tega, da besedilo tematizira ustvarjanje
znotraj nestabilnih pogojev dela, je v takSnem kontekstu tudi nastalo, saj je bila ustvarjalna
ekipa za datum premiere dogovorjena, preden je vedela, ali bo na razpisu dobila financ¢na sred-

stva za njeno realizacijo (Kuclar Stikovi¢ 107).

Odrsko postavitev deklic doloca po sredini razmejen prostor s praznimi steklenicami. Rezija
tako uvaja odrsko razmejitev na dva prostora, ki sovpada z dialoSko vzporednostjo dveh zgodb.
Mina Svajger in Suzana Krevh sta v vlogi deklic bosi in odeti v identi¢ni beli obleki, ki sugeri-
rata ubo$tvo ali siromasnost. V ozadju odra visi platno. Na njem se kot dokaz o pri¢evanju
intimne zgodbe protagonistke projicirajo naslovi poglavji in dokumentarni izseki, ki so imeli
resni¢ne posledice na zivljenje protagonistke. Dvoplanska postavitev hkrati potencira razkol
med dvodimenzionalnostjo, fikcijskostjo besednega in telesno snovnostjo igralk, ki nastopata v
prvem planu. Igralki vlogi deklic izmenjujeta in podvajata, prav tako izmeni¢no prevzemata
vlogi predstavnikov birokratskega aparata, kar proizvede prekrivanje objektivnega (zunanjega)
sveta in sveta subjektivnega, notranjega doZivljanja dramaturginje. S to reZijsko odlocitvijo se
ustvari distanca med avtorico (ki v uprizoritvi fizino ne nastopi, nastopi pa kot glas v ozadju)
in dramskima likoma deklic (ki se na dramaturginjo navezujeta tako v prvi kot tudi v tretji osebi,
torej jo izmenicno uprizarjata in o njej govorita) in tako udejanjita neesencialnost, fragmentar-
nost in neoprijemljivost identitete, hkrati pa paradoksalnost izrekanja o resni¢nem, »saj sta av-
torica oziroma subjekt, ki piSe analizo, in analizirani subjekt ista oseba« (Kuclar Stkovi¢ 148).
Premik od zunanjega, objektivnega dramskega sveta v prezentacijo subjektivnega dozivljanja
avtorice jukstapozicijia dveh pripovedi uc¢inkovito odraza tudi, ko pripoved deklice z vzigali-
cami zaznamujejo pravljicni, poeti€ni motivi, ki odsevajo tesnobno atmosfero in stanje duha

vzporednega monologa dramaturginje.

S ponavljanjem stavkov, s siromasno kostumsko podobo deklic in s posameznimi repetitivnimi
akcijami, kot je ritmi¢no udarjanje s Skatlicami vZzigalic ob mizo, uprizoritev proizvede obcutek,
da deklici pripadata delavskemu razredu. Z vzpostavitvijo povezave med »umetniskim« in mez-

dnim delom uprizoritev usmerja interpretacijo k prevpraSevanju njunega prepletanja znotraj
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politi¢ne klime, v kateri je oblast diskreditacijska do delavcev v kulturi. Njuna sopostavitev
dodatno izpostavlja opuscanje romanti¢ne predstave o umetniku kot geniju in problematizira
percepcijo umetniskega ustvarjanja kot individualne samouresnicitve, ki umetnike pogosto vodi
v pristajanje na neplacano delo. Prizor s psihoterapevtko, umes¢en med birokratsko bitko dra-
maturginje, uspe anksioznost in tesnobo, s katero se soo¢a med ¢akanjem na odobritev, prikazati
kot sistemski problem, v katerem se tudi princip samoregulacije, kot je zatiranje negativne av-
tomatske misli po modelu kognitivno vedenjske terapije, vzpostavlja predvsem kot kapitali-

sti¢ni odgovor na sistemsko generirane tezave.

Dokumentarna uprizoritev deklici nosi pomembno intimno in druzbeno emancipatorno funk-
cijo. V kontekstu ucinka, ki ga proizvede v avtorici sami, velja izpostaviti, da jo lahko klasifi-
ciramo kot samorazodevajoci se performans, saj se le z minimalnim zamikom odziva na nepo-
sredno druzbeno situacijo. Avtorica tudi zapiSe, da so simptomi, kot so izguba apetita, preko-
merno odvajanje blata, ¢rvi¢enje v Zelodcu in stiskanje pesti, s katerimi se je redno sreevala
med ¢akanjem na odlo¢bo, med vajami za predstavo minili (161), zato lahko izpeljemo, da sta
procesno snovanje predstave in izvedba uprizoritve nanjo vplivali detravmatizacijsko. Poleg
tega, da je besedilo deklici nastalo kot umetniSki odtis avtori¢ine emancipatorne bitke, se reali-
zacija odrske uprizoritve politi¢ni gesti pribliza tudi drugace. Pomembno javno funkcijo upri-
zoritev pridobi Ze z gledaliskim listom, katerega Kuclar Stikovi¢ nameni objavi treh podobnih

zgodb:

Posrecilo pa se je, da so ravno te tri zgodbe povsem razli¢ne: ena opisuje osebo, ki je

svojo pravico iskala na sodi$¢u, druga je popolnoma opustila svoj poklic, tretja pa je

nasla drugaen nacin za registracijo dejavnosti in njeno opravljanje. Na leto$nji

februarski reprizi se je zgodil nepri¢akovan odziv s strani gledalca, ki nakazuje na Se

eno javno funkcijo predstave. Svojo izkusnjo, ko je Sel skozi podoben postopek, je

sam od sebe delil z nami. Po ogledu predstave nam je poslal svojo izjavo, ki jo bomo

ob naslednji ponovitvi dodali k ze obstoje¢im izjavam. Nekateri gledalci se v nasi

predstavi prepoznajo, po njej obcutijo olajSanje, da niso edini, ki se jim je to dogajalo,

mnogim med njimi veliko pomeni, da se je o tem javno spregovorilo. Ravno to jih

opogumi, da delijo svojo izku$njo. Gre za verizno reakcijo, ko kapljice v morju

gravitirajo skupaj in zavzamejo svojo pravo obliko. (144)
Tretji reprizi predstave je gledaliSkemu dogodku sledila tudi okrogla miza z naslovom Kako
misliti status samozaposlene/-ga v kulturi?, v katerem so govorci (Polona Torkar iz drustva
Asociacija, moderator Lovrenc Rogelj, Kim Komljanec in Rok Vevar) spregovorili o moznih
varovalkah, ki bi v prihodnosti ob podobnih situacijah na sistemski ravni preprecevale
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ponavljanje podobnih zgodb: »Morda je ravno zaradi vzpostavitve dialoga z Ministrstvom in
informacij o spremembabh, ki jih nacrtujejo v zvezi s sistemom samozaposlenih v kulturi, in
povabilu k sokreiranju le-teh, bila to najbolj efektivna javna funkcija, ki jo je imel nas projekt

za druzbo« (Kuclar Stikovi¢ 153).

Medtem ko

Performans Medtem ko (2022) Sandija Jesenika se odvije v Galeriji SKUC v &asu razstave
»What it is, Yet a Dream-map«. Pod vodstvom kuratorja Maximiliana Lehnerja raznovrsten
nabor umetnic in umetnikov razpostavi objekte, zvocne in vizualne instalacije ter citate iz
literarnih del, ki iS€ejo prostor afirmacije alternativnih modelov obstajanja. Znotraj
razpostavljenega polja kvir umetnosti, ki problematizira izklju¢ujoCo identitetno politiko,
naslavlja rigidnost prevladujocih ideologij in kulturnih matric, se podobna narativna vsebina
mladega umetnika razgrne skozi formo osebne intimne izpovedi. Med dolo¢ujoco
prostorskostjo in odvijajoco se performativnostjo se vzpostavi pomenljiva povezava, ki plasti
sporo€ilnost performativnega, hkrati pa spreminja same dolocilne razseznosti uprizoritvenega
dogodka. Ta se iz tega, kar razumemo kot konstitutivno gledalisko, izlus¢i v polje fluidnega: ob
vzpostavljanju drugaénih razmerij med telesnostjo performerja in telesnostjo gledalca, ob
grajenju nove skupnosti in aktivnih modelov percepcije krSenje gledaliSkih konvencij ni vec le
formalna inovacija, ki spremeni dolo¢ilne razseznosti uprizoritvenega dogodka, temvec postane
subverzivna gesta upora proti togosti formaliziranih struktur in klic po svobodnej$ih nacinih

(so)obstajanja.

Medtem ko je performans, ki spodkopava dokon¢nost spolnih identitet, denaturalizira videz
naravnega in naslovi spremenljivost domnevno trajnega jaza. Uprizarjanje preseze meje
proscenija in s kombinacijo avtobiografskega in fiktivnega razpre performativno razseznost
jaza. S spominsko, fragmentarno tvorbo razli¢nih delov performerjeve identitete in njegove
zgodovine, ki jo formalno udejanjajo tudi premiki preko uprizoritvenih »postaj« v galerijskem
prostoru, izvajalec spodkoplje dokoncnosti spolnih identitet, denaturalizira navidezno
naravnost in prikaze, da je, kakor pravi Butler, »avtobiografski subjekt amneziCen,
nekoherenten, heterogen, interaktiven« (nav. po Smith, Performativity 110). Odmik od

prevladujoce identitetne politike se v doticnem performansu izkaze kot politicno dragocena
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praksa, saj odpira prostor za prestrukturirano in rekonceptualizirano zgodovino subjekta.
Beremo jo lahko kot umetniSsko prizadevanje za ustvarjanje feministicne javne sfere,
gledaliskega prostora, v katerem robne identitete postajajo vidne, avtonomne in se tako uprejo
zatiranju, osvobojene od neodobravajoCega pogleda zatiralcev. Artikulacija Jesenikovega
nastopa razkrije druzbeno pogojenost s spolnimi identitetami, nasprotuje druzbeni normi in
ustvari okolis¢ine, ki omogocajo, da ustvarjalec in skupnost najdeta obcutek moci skozi tvorbo

skupne subjektivnosti.

Sandi Jesenik v uprizoritvi z uporabo Zenske slovnicne oblike udejanji fluidnost identitete.
Zgolj deklarativna sprememba spola stopi v neposredno opozicijo z njegovimi drugimi
spolnimi znaki, ki se vzpostavljajo telesno in kostumsko kot znanilci moskega spola. Tako se
spol, prisoten v jeziku, razkrije kot nezanesljivo semanti¢no polje, ki nima referenta v
neposredni stvarnosti, kot performativ. Z destabilizacijo spolnih norm Jesenik ubeseden spol
spremeni v potujitveni uinek, zaobide predpostavko o naravnosti in uteleSenosti spola in
prikaze, da je spol konstrukt, ki ga je mogoce avtonomno spreminjati in poustvarjati. Jesenik
razgalja spolne diskurze, tako da besedno rekonstruira identiteto Zenske, hkrati pa oblecen v
hlace in majici ohranja navidezno vez s svojim bioloskim spolom. Tako izvede nesovpadanje
telesa in jezika, brechtovsko, postmoderno disociacijo med telesno prisotnostjo in diskurzom.
Njegovi monologi z naslavljanjem izkuSnje spolnega nasilja plujejo med spreminjajo¢imi se,
skonstruiranimi identitetami, naneSenimi na telo, ki je izkusilo vse te konstrukcije. S
poudarjanjem performativne narave identitete spodnasa stabilnost Zenske in moske pripovedi,
saj, kakor pravi Butler, tako zaobide normativno usklajevanje notranjosti s telesno povrsino in
spolno izvedbo v kontekstu obvezne heteroseksualnosti (Bodies 2). Heteroseksualne norme

postanejo fikcija.

S pripovedovanjem o romanticnih izkuSnjah se Jesenik dotakne tudi zgodovine svoje
seksualnosti. Razumevanje seksualnosti, pravi Foucault, je vedno in zgolj druzbeno, pri ¢emer
seksualnost soustvarjajo razli¢ni zgodovinski, druzbeni, kulturni, ekonomski, politi¢ni in
bioloski dejavniki. Seksualnost se razvije v specificnem kulturnem kontekstu, predstavlja
svojevrsten del druZzbene realnosti in ima v vecini druzb kljucno vlogo pri legitimaciji ustaljene
spolne delitve (121). Jesenik z nefiksiranjem lastne identitete in z naslavljanjem romanti¢nih
odnosov gledalcem ponudi pluralisticni pogled na seksualnost, s ¢imer se upre seksualnemu
fundamentalizmu. S tem sledi sodobnim kriti¢nim Studijam o seksualnosti, ki pomenijo obrat

od iskanja ene same resnice o seksualnosti v iskanje, argumentiranje in teoretiziranje

86



pluraliziranih resnic (Plummer 40). Tako se odmakne stran od esencializma k

druzbenokonstruktivisticnemu pogledu na pluralizem seksualnosti.

Njegova identiteta, nad tvorbo katere prevzame nadzor in zavrne obstoj avtobiografskega jaza
znotraj heteronormativnih, binarnih kulturnih vzorcev, postane orodje emancipacije, ki
normalizira robne kvir identitete. Omenjen preobrat postane tudi hrbtenica vsebinske
tematizacije, saj se Jesenik v formi pogosto lirinega, Cutnega in slikovitega potovanja v intimo
individualnosti prek spontane spominske rekonstrukcije vedno znova vraca k tistim (resni¢nim
ali namisljenim) izkusnjam, zaznamovanim s trenjem med njegovo Zeljo po zvestobi lastni
avtenti¢nosti in druzbenim pritiskom po »normalnosti«, ustrezanju druzbenim imperativom
glede spola, identitete in videza. Tako se v njegovi zgodbi o interakcijah z druzinskimi ¢lani
zvrstijo poskusi mehanizmov nadzora, cenzure, poskusov identitetnega in telesnega
prilagajanja, katerih se performerjev jaz prek odraScanja in samosprejemanja postopoma
osvobodi in celostno zazivi v liberalnejSem okolju prestolnice. Preko artikulacije
samouresnicitve, ki temelji na strasti do plesa kot samoizraza, se dodatno izmika normativnosti
tako, da zaobhaja pricakovane predpostavke o proporcionalno ustrezni, telesni konstituciji in
izpodbija scenarije, ki pripisujejo ustrezne oblike samoizraza dolo¢enim identitetam. Na tej
tocki se telo razpre kot »komunikacijski stroj« Umberta Eca kot lokacija, na kateri se
posameznikova identiteta izraza kot produkt kulturnega pri¢akovanja. Produkt, katerega
Jesenikov alter ego vedno znova ozavesca, ga po svoje preoblikuje in se mu tako postavlja po
robu. Prilasca si, transformira in se hkrati upira vsiljenim diskurzom avtobiografske identitete,
integrira jih v sebi in jih zmore prese¢i v deklarativnem dejanju samosprejemanja. Ker je
zgodovina avtobiografskega subjekta zgodovina recitacij sebe in jaz ne obstaja pred svojimi
recitacijami, je avtobiografsko pripovedovanje recitacija recitacije; njegovo emancipirano

zivljenje postane ucinek pripovedovanega Zivljenja.

Jesenikov pristop k tvorbi lastne identitete postavi na ogled dejstvo, kako je telo kodirano z
zgodovino socialnih diskurzov in socialno diferencirano na podlagi rase in spola. Da si gledalec
lahko povrne moZnost videnja nastopajocega telesa kot instrumenta protihegemonske
ideologije, je kljucen prav sestop v zgodovino nastopajocega subjekta. Ta z artikulacijo
travmaticne potlacene kulturne preteklosti izpostavi, kako je bilo njegovo telo zaznano,
interpretirano in predstavljeno skozi razlicna obdobja, kako je bilo podvrzeno razli¢nim
tehnologijam in sredstvom nadzora ter vkljueno v razlicne ritme produkcije in potrosnje,

uzitka in bolecine.
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Ko ustvarjalec skozi prevzem zenske identitete avtonomno proizvede subjektiviteto, izpostavi
njeno performativnost. Na vpogled ponudi proces samoupodabljanja in samoinvencije kot
izrazito teatralnega, »prav s to teatralnostjo nas vrne nazaj k vpraSanju o nasi naravi; strategija
je tu potujitvena, ne dovoli nam, da bi se pripeli na podobo telesa, pa¢ pa jo moramo neprestano
iznajti skupaj s performerjem« (Kunst 835). V Jesenikovi avtobiografski uprizoritvi je subjekt
razplasten na vec telesnih subjektivitet, ki se zdruzujejo v zapletene avtobiografske poravnave.
Smith navaja, da obstaja »specifi¢no telo« avtobiografskega pripovedovalca, »subjektivno telo«
avtobiografskega jaza in »kulturno telo«, ki nagovarja k specificnim avtobiografskim
orientacijam telesa (Identity's 4). In obstaja, kot ugotavlja Carroll Smith-Rosenberg, »telesna
politika, katere materialnost simbolno predstavlja fizi¢no telo« (102). Metafori¢ne razseznosti
telesne politike posegajo v razporeditev specificnih teles, dolo¢ajo pripovedne poti tako
privatiziranega kot druZbenega telesa in jezikovne komponente imaginarnega repertoarja
predstav kulture (prav tam). V Medtem ko Sandi Jesenik z neposredno tematizacijo nasilja, ki
jo dozivlja zaradi drugacne, neheteronormativne subjektivnosti, razkriva usmerjenost
disciplinskih praks, ki normalizirajo zgolj dolo¢ene nacine samoreprezentacije posameznih
teles, s tem pa »politicno erotiko avtobiografske subjektivnosti« (Smith, Identity’s. 4). Prav
avtobiografske prakse so u¢inkovite pri razkrivanju telesnih reprezentacij, saj s tvorbo razpoke
med telesom in njegovo interpretacijo prikazejo, kako podoba telesa izoblikuje doloc¢ene

predpostavke o subjektivnosti.

Identiteta, ki je po Smith poguba obstoja subjektivnosti, razkriva kulturne prakse, ki se
pojavljajo na telesu in skozi telo, da pride do pojava avtobiografskega subjekta. Avtobiografovo
specificno telo, ki je skozi uprizoritev veckrat izpostavljeno prav skozi svojo nekomformnost.
Z zasedanjem identitete drugega spola sporoca, da jaz ni enoten, stabilen, koncen ali dokoncen,
ni ga mogoce identificirati vzdolZ ene nespremenljive osi. Je mesto heterogenih oznacevalcev,
ki postanejo konstuitivni za avtobiografski subjekt (/dentity's 4). Jesenik tako postavi na pogled
Stevilne oznake spola. Izpostavi svojo individualno subjektivnost, ujeto v mrezo kulturno
specificnih izkuSenj, ki se dotikajo zdravja, spola, rase, spolne usmerjenosti in drugih
mikropoliti€nih praks, izhajajo¢ih iz kulturnega pomena teh tock identifikacije. Sama
kompleksnost te na izkustvu temeljece zgodovine se lahko uporabi za izziv, motenje in
izpodrivanje €istih kategorizacij (in fragmentacije ali poenotenja) teles. Skozi samorefleksivne
strukture identitetne improvizacije v ospredje postavi samo performativnost identitete. Butler
se pribliza popolnemu vrednotenju tega potenciala, ko zapiSe, »tako kot je scenarij mogoce

uprizoriti na razlicne nac¢ine in tako kot igra zahteva tako besedilo kot interpretacijo, tudi spolno
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telo igra svojo vlogo v kulturno omejenem telesnem prostoru in uprizarja razlage v mejah ze
obstojecih direktiv« (Performative 277). Opozarja tudi, da je odrska uprizoritev identitete
(spolne ali katere koli druge vrste) performativna in tako sposobna razkriti esencializem kot laz
ali vlogo, ki jo igramo v skladu z druzbenimi kodi (prav tam). Grace v njeni tezi opaza spodbudo
k premisleku o tvorbi identitete tudi onstran uprizoritvenega okolja. Gledalec se ob soocenju s
spolom, uprizorjenim na odru, zave iluzori¢nosti ze uveljavljenega spola, h kateremu se ta vrne
v trenutku, ko se »spusti zastor« (7racing 70). S prehodom v sprejemanje sebe, osvobojenega
regulativnih rezimov, razkrije, kako lahko marginalizirani subjekti porusijo skladnost s svojimi
kulturno opredeljenimi vlogami. Skozi avtobiografsko prakso prevzame »srediS¢e« diskurza,

naslovi in kasneje prepise normativne kodekse obnasanja.

Jesenik se pri tvorjenju narativnega materiala ne drzi tocno doloCenega, v naprej podanega
skripta, temveC prek improvizacijskega tvorjenja narativnega materiala drsi med iskrenostjo
avtobiografske referen¢nosti in fikcijskostjo (samo)uprizarjanja. Ker izvajalec ne ponuja
zanesljivosti pri zagotavljanju doslednih razli¢ic sebe ali zgodovinskih podatkov, gre za
avtofikcijski performans, ki je prav zaradi nedolocljivosti in protislovja, ki ga utelesa,
potencialno subverziven. Za Medtem ko Sandija Jesenika velja, da integracija improvizacije v
avtobiografijo udejanja zavracanje stabilnega avto/biografskega » jaza«, s tem pa signalizira
odmik od samoreprezentacije, ki trdi, da samega sebe lahko spozna v celoti. Fikcijska
konstrukcija sebe ni ni¢ manj veljavna zato, ker je izmisljena, saj prav z izmisljenostjo ponudi
model, skozi katerega se lahko spraSujemo o moZnostih in omejitvah samoreprezentacije skozi
jezikovni medij.

Improvizacija je procesni sistem, ki izziva omejujoce konstrukcije identitete; odpre jo vecjemu
izraznemu potencialu, §irSi svobodi in odgovornosti. V ospredje stopi transformativni vidik
identitete: performer, ki z uporabo principov improvizacije svojo uprizorjeno identiteto podvrze
nenehni transformaciji, postane kanal za dialosko meSanico kulturnih glasov, neobremenjenih
z uteleSenjem sprejemljivih druZbenih identitet. Ko improvizacija vstopi v avtobiografski
diskurz, razpre vprasanje, kako improvizacija postane performativno orodje za pisanje jaza —
jaza, ki ni zrcalna slika, temve¢ nefiksiran, fluiden jaz, ki se ukvarja s svojo lastno
reprezentacijo. Preide iz podro¢ja mimezisa v kraljestvo diegeze — metodo avtobiografskega
predstavljanja, ki postavlja v ospredje lasten proces izdelave, zlasti z osredotocenostjo na govor
kot klju¢no sredstvo tvorjenja jaza v toku, kar Susanne Egan v svoji knjigi Mirror Talk: Genres
of Crisis in Contemporary Autobiography imenuje »performativni zrcalni govor«.

Improvizacija nam omogoca, da razmislimo o tem, kako so samoreprezentacije, ki se pojavljajo
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skozi performativni zrcalni govor, Se naprej v toku — ne samo zato, ker so izrazene skozi vedno
spreminjajo¢i se medij govora, ampak tudi zaradi njihove nenehne vpletenosti v sam
reprezentacijski proces. Improvizacija zagotavlja performativno interakcijo med razcepljenima
deloma subjekta: jazom in pripovedovalcem. Njegova interakcija s samim seboj udejanja
razumevanje performativnosti Judith Butler »ne kot enkratnega ali premisljenega 'dejanja’,
temvec¢ kot ponavljajoce in citatne prakse, s katero diskurz proizvaja ucinke, ki jih imenuje«

(Bodies 2).

Medtem ko prek improvizacije zaobhaja idejo umetniSkega dela kot homogenega, staticnega
produkta, podvrzenega statiki vsakokratne reprodukcije. Performans postaja dinamicen in odprt
proces, nenehno v nastajanju, spreminjanju, preoblikovanju. Struktura uprizoritve ni ve¢ v
celoti osrediScena okrog racia avtorja in njegovega tradicionalno razumskega monopola nad
pomenom. Feministiéno dramaturgijo uprizoritve dolofajo drugacni, bolj intuitivni in
emocionalni aspekti, delujoci po principu spontane asociacije, izhajajo¢i iz performerjevega
notranjega toka zavesti, pa tudi iz okoljskih impulzov, ki jih soustvarja vsakokrat druga¢na
konstelacija gledalcev. Poleg integracije principa improvizacije, ki odpira prostor za
ustvarjaléevo zaznavo in odzivanje na neposredni trenutek, prostorska razplastitev emancipira
gledalcevo telo tako, da ga prepusti kineti¢ni liberalizaciji z odloCitvijo po avtonomnem

prehajanju po prostorih galerije.

Ce je afirmacija lastne drugaénosti na vsebinskem nivoju razumljena kot svojevrsten upor proti
kategorizaciji spola, proti uveljavljenim heteronormativnim narativam, lahko podobne principe
opazujemo tudi v mehcanju in premikanju mej uprizoritvenega dogodka. Zacetna vzpostavitev
klasi¢ne gledaliske prostorske paradigme, ki gledalce umesca na sediSca, performerja pa na
oddaljeno privzdignjeno platformo, se z Jesenikovim premikom v drug galerijski prostor in
povabilom k pridruzitvi porusi, z rusitvijo pa se vzpostavijo tudi druga¢ni na¢ini samozavedanja
in druzbenih razmerji. Telesna aktivacija iz pasivnega sedenja v gibanje udelezenca ne pripravi
le do tega, da se zave svoje telesnosti, temve¢ ob gibanju po prostoru s poljubnim
(pre)usmerjanjem pozornosti med performativnim dogodkom in razstavljeno objektnostjo
avtonomizira svojo lastno voljo, legitimizira svoje interese in zanimanja. V duhu fluidnosti in
svobode kvir ideologije nad njo ne bdi ve¢ zgolj izbrana avtorjeva fokalna tocka. Ta obstaja kot
opcija, ki se v pokrajino izvedbenosti plasti tudi ob pomo¢i drugih performerjev, ki ob izvajanju
individualnih akcij, plesa in glasbe ves €as obstajajo razprSeni po prostorih (plesalka Jana
Menger, glasbenik Niko Novak, performer Daniel Petkovi¢ in videastka Tina S¢avnicar).

Prehajanje motrenja med Zivostjo performativnih subjektov in objektnostjo razstavljene

90



predmetnosti postane ob hkratnem vsebinskem naslavljanju stigmatizacije primer ozaves¢anja
razli¢nih tipov percepcije. Zaznano presecisce videnega spodbuja k vprasanjem, na kakSen
nacin o posamezniku razmisljamo kot o objektu. Je v identitetnih oznakah, kot so gej, trans,
grda, lep, debela, suh, nekaksna izkljucujoca redukcija sebstva na povrsino ali znacilnost?
Kaksni so ucinki razmerja moci, ki jih generira taksno stremljenje? Hkrati etapno prehajanje po
galerijskem prostoru predstavlja vecetapnost, v kateri lahko posamezniki, ki so bili rojeni med
kulturami ali vzgojeni v veckulturnem okolju, reflektirajo svoje izkusnje, da bi ustvarili pomen
svojih vecplastnih in naklju¢nih identitet. Pridobljena avtonomija gledalca opolnomoci, da
razpolaga s svojo pozornostjo, hkrati ga tudi umesti v polje drugih teles, v prostor aktivne,
dinamic¢ne skupnosti. Telesa se vzporedno s performerjevo dialosko in izpovedno naravnanostjo
povezuje v kolektiv, ki ustvarja prostor sreCevanja znotraj polja empati¢nega sprejemanja
drugacnosti, znotraj razkrivanja osebnih ranljivosti in pristnega zaznavanja drug drugega.
Gibajo¢ se po meji iluzije in resnice, obstajanja in uprizarjanja, femininosti in maskulinosti,

Jesenikov Medtem ko ucinkovito razpira polje izkustvene in osebne svobode.

»this is my truth, tell me yours«

»this is my truth, tell me yours« je performans pisateljice, dramaturginje in docentke na oddelku
za dramaturgijo na Akademiji dramske umetnosti Univerze v Zagrebu Jasne Jasne Zmak. Je
njen prvi avtorski projekt, v katerem nastopi sama. Razvijala ga je v okviru programa PARL —
Performance Art Research Ljubljana 2022 in kasneje v koprodukciji ZagrebSkega Centra za
dramske umetnosti, Vie Negative in Mesta Zensk. Je uprizoritveni derivat njenega zanimanja za
problematiko Zenske spolnosti, s katero se je z namenom, da se osvobodi lastne ponotranjene
homofobije in sramu, zacela ukvarjati v knjigi One stvari-eseji o Zenski seksualnosti (2020), v
kateri je v prepletu teoretsko zgodovinskega in osebnega vidika pisala o temah kot so
nedolZnost, samozadovoljevanje in orgazem. V okviru projekta je organizirala psithodramske
delavnice na temo Zenske in kvirspolnosti, v katerih so udelezenci v majhnih skupinah in v
varnem okolju s pomocjo psihodramskih metod raziskovali odnos do lastnega telesa in spolne
identitete, odnos do spolnih organov, spolne Zelje in nacine njihovega izrazanja. Zanimanje za
emancipacijo tabuizirane spolnosti avtorica zdruzuje z gledaliSkim znanjem tudi SirSe, saj

organizira in mentorira ve¢ delavnic pisanja, dramaturgije in feministi¢ne kritike.
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Naslov »this is my truth, tell me yours« je prevzet iz naslova glasbenega albuma Manic Street
Preachers. Nakazuje medbesedilnost, s katero je prezeta uprizoritev, hkrati pa deluje kot poziv
umetniSkemu polju po odmiku od »tem, vecjih od Zivljenja« in posvecanju zasebnim, malim,
skromnim resnicam, v katerih vidi izrazitejSo osmislitev umetnosti. Avtori¢in prispevek na
podrocju uprizoritvenih umetnosti dolo¢a prepricanost v inherentno politicnost intimnega.
Verjame, da z uprizoritvenim osredotoCanjem na tabuizirane teme spodbudi premik v kulturni
obravnavi (zenske) spolnosti. Njeno uprizoritveno zamisel motivira teznja po lastnem sestopu
iz obmocja sramu, skrivanja in zatiranja, kakor tudi odmik od resignacije, ki ga cuti v
repertoarnih gledalisCih in prepri¢anost v transformativni potencial, ki ga najde v uprizoritvah

znotraj institucij.

Zdelo se mi je pomembno ustvariti komad, ki govori o temah, ki obi¢ajno ostajajo v
ozadju tega, kar gledamo na odru. Pogresam ve¢ taksnih uprizoritev na nasi kulturni
sceni. Ustvarjalni proces mi je prinesel dolo¢en mir, podobno kot moja knjiga esejev
o zenski spolnosti Tiste stvari. Glede ucinka predstave na obcinstvo pa lahko le
ponovim, kar sem napisala v predgovoru te knjige. Zame je bil proces pisanja proces
osvobajanja od let nakopi¢enega molka in sramu. Upam, da bo imelo branje vsaj delno

enak ucinek. (Vlahovi¢ ni str.)

Uprizoritev doloc¢a tudi avtori¢ino preimenovanje oz. podvajanje lastnega imena, ki nakazuje
na poigravanje s konceptom avtobiografskega in fiktivnega in osredotoCanje na vprasanje vlioge
jezika pri oblikovanju individualne realnosti. Ukvarjanje z odnosom do lastnega imena nosi
tudi samoreferencno, samorefleksivno in metateatralno uprizoritveno naravnanost, v kateri se
Jasna Jasna Zmak nenehno vraca k obra¢unavanju s samo seboj, s svojimi travmami, gledaligko

reprezentacijo in produkcijo.

Na zacetku uprizoritve avtorica razgrne razlicne metode soo€anja z obCinstvom, preko katerih
se skusa boriti proti anksioznosti, ki ji jo vzbuja nastopanje. Zacne obrnjena s hrbtom proti
publiki, s ¢imer naslovi lastno tesnobno stanje in ne skriva telesnih odzivov (tresavico rok in
glasu), ki se v njej sprozajo ob nastopanju. Poskusa sneti ocala, si pokriti obraz z rokami ali se
skriti pod odejo. Izpostavitev lastne ranljivosti — strahu pred javnim nastopanjem — izkoristi kot
vsebinski vstop v uprizoritveno formo intimne avtobiografije. Med poigravanjem z razli¢nimi
strategijami nastopanja si Jasna Jasna Zmak nadeva in opusca razli¢ne vloge in identitete, na
koncu pa se ustali v vlogi predavateljice, ki ji predstavlja najbolj znano in udobno vlogo. Tako
razgrne fluidnost samoreprezentacije, ki operira z lingvisti€énimi in nelingvisti¢énimi sredstvi, da

bi obCinstvu predala in predstavila sovpadanje z dolo¢enimi druzbenimi vlogami, hkrati pa
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opozorila na vecperspektivnost lastne identitete in to, kako verjetje vanje prikriva in hkrati

doloc¢a spremenljivost podobe jaza.

Vstop v jedro uprizoritve naznani z izpostavitvijo osebne izkuSnje iz leta 2001, ko je kot
gledalka predstave MandicStroj reziserja Bojana Jablanovca in igralca Marka Mandiéa zaradi
strela z gledaliSko piStolo dobila tinitus in hiperakuzijo. Ob prepletu tem tinitusa in patriarhata,
ki postaneta osrednje okostje uprizoritve, njen performans udejanji poskus odmika od
nereflektirane reprodukcije problemati¢nih spolnih dinamik, ki jih pogosto vidimo v
repertoarnih gledalis¢ih. Skozi lastno izkusnjo s performansom Marka Mandica, v katerega je
vpisan tudi avtori¢in osebni premik v percepciji njegovega dela, performans prelevi v kriti¢no
analizo gledaliskega polja. Ce je, kakor svojo izku$njo z njegovim delom opisuje v
performansu, nanj sprva gledala s perspektive idealizacije, kot sijajnega igralca in interpreta, ki
lahkotno prehaja med Stevilnimi vlogami, je deset let kasneje, ko se je pripravljala na svojo

predstavo in si performans ponovno ogledala, vanj vstopila s povsem drugacne perspektive.

Sprva sem zelela narediti samo uprizoritev o tem strelu in tinitusu, ker je spremenil

moje zivljenje ... Po drugem ogledu se mi je odprlo popolnoma novo vesolje

mizoginije in seksizma in postalo je nova, S¢ pomembnejSa tema mojega projekta.

Zanimivo je, da je bila kolegica dramaturginja iz Srbije, Olga Dimitrijevi¢, denimo Ze

leta 2011 zgrozena nad predstavo. Zato si to razlagam kot zapoznelo feministicno

zorenje, ki deloma ni samo individualno, ampak tudi druzbeno in kulturno ter

povezano z #MeToo in SirSim feministicnim gibanjem. Zdaj mi je nerodno, da sem se

takrat smejala, ko je Mandi¢ zenski iz obCinstva govoril, da je kurba, ampak ta celotna

izkusnja mi hkrati daje priloznost, da bolje razumem sebe in druge, ki so na druga¢nih

pozicijah zavedanja. (Matejci¢ ni str.)
V spremembi perspektive, ki generira drugacne uvide, je vpisan avtori¢in odnos do gledaliske
umetnosti in dramaturgije kot fokalne tocke nenehnega prevprasevanja Skodljivih
samoumevnosti in diskurzov. Botruje zavesti o izmuzljivosti resnice, ki je vsakokrat odvisna
od pozicije izrekanja in potemtakem spremenljiva skupaj s spreminjanjem, zorenjem
posameznikove identitete in novih poskusov refleksije njegove zgodovine. Resnica, ki jo
razpira, je tako zgolj njena trenutna osebna resnica, ki jo je ob ogledu predstave MandicStroj

vzbudilo njeno spoznanje o neenakih razmerjih moci med obCinstvom in umetnikom.

Zelo me zanima vpraSanje naSih pravic kot gledalcev, saj obstaja moznost
manipulacije, ki je zelo podobna razmerjem med spoloma: ti si mala miska, ki gleda

velikega umetnika, ki lahko poc¢ne, kar hoce, in ima hkrati prednost, je izkuSen, ve,
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kam gre in zna obrniti situacijo, tudi ¢e se zgodi kaj nenacrtovanega. In potem
obicajno, ko vse skupaj sestejes, se odlocis, da je bolje, da pustis§ in pocakas, da vse
mine. Tu pa pridemo do pomembnejSega vprasanja umetnikove odgovornosti, s
katerim se ukvarjam tudi v predstavi, in potrebe po vprasanju, zakaj je nekaj narejeno
in kaj to proizvaja drugim — &esar Mandié¢ po mojem mnenju ni postavil. Zenskam v
obCinstvu je ponovil iste izkuSnje, kot jih imajo v svojem Zzivljenju. Neki ¢lan
obc¢instva mi je po mojem nastopu rekel, da to, kar je Mandi¢ v Mandic¢Stroju naredil
z obCinstvom, ni bil seksizem — ker temu tako reCem v predstavi — ampak nasilje. In
to je pravilno. Ce bi nekaj od tega naredil zunaj odra, bi bilo to spolno nadlegovanje

in nasilje. A na zalost mu scena v nasi druzbi vse dovoljuje. (Matej¢i¢ ni str.)

Jasna Jasna Zmak pri analizi Mandic¢Stroja s feministi¢ne perspektive prepozna §irok nabor
mizoginistiénega diskurza in seksisticnih reprezentacij, ki govorijo tudi o SirSem trendu
reprezentacij v slovenskem gledalis¢u. Opozarja, da so zZenske pogosto prisotne na nacin, ki ne
vpliva na razvoj zgodbe, so seksualizirane in objektificirane. Preko analize uprizoritve
izpostavlja elemente mizoginije in nadlegovanja. V pripovedi razkrije tipologijo reprezentacije

zensk v gledaliscu, pri ¢emer opozori, da je 90 % Zenskih vlog seksualiziranih.

S pomocjo sklicevanja na masturbacijo, s katero se Marko Mandi¢ pogosto ukvarja s
perspektive vprasanja razmerja med resni¢nostjo, in fikcijo, preide na precej bolj nevidno in v
umetnosti redko prezentirano vpraSanje samozadovoljevanja zensk. Pri tem omenjen manko
reprezentacije dodatno kontekstualizira s sestopom v pereci fenomen spregledanosti zenske
spolne anatomije, v katerem je Zenski klitoris, edini ¢loveski organ, namenjen zgolj uZitku,
zaradi pomanjkanja raziskav s podrocja Zenske anatomije postal v celoti odkrit Sele leta 2005
% in se je takrat dokonéno otresel zmotne reprezentacije v obliki grahovega zrna, ki $e vedno
obstaja v nekaterih u¢benikih in znanstvenih tekstih (Edwards ni str.). Zensko in mogko telo v
javnem prostoru, tudi na odru, nikoli nista obravnavana enako. Tako bomo pogosteje videli
zensko telo objektivizirano, seksualizirano in mosko telo superiorno, dominirajoce. Prav zato
se Jasna Jasna Zmak zaveda pomembnosti uprizoritev, ki to stanje prevprasujejo in neenakosti
ne izkoriS¢ajo naprej. To je vprasanje avtorjeve pozicije, pripravljenosti, da tovrstne teme

uposteva v okviru dela na umetniskih projektih. Na vrhuncu uprizoritve nevidnost in

% Sele leta 2005 je avstralska urologinja Helen O'Connell javnosti predstavila celotno anatomijo klitorisa.
Uporabila je mikrodisekcijo trupel in slikanje z magnetno resonanco zivih zensk (Edwards, ni str.).
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neprisotnost Zenskega uzitka v javnem diskurzu primerja z nereflektirano pozicijo Marka

Mandica:
Imel je teZzave z masturbiranjem pred drugimi ljudmi.
In jaz sem imela tezave z masturbiranjem pred samo seboj.
Imela sem veliko sramu glede svoje spolnosti.
Sram me je bilo, ker nisem imela prsi.
Sram me je bilo, ker so mi rekli, da izgledam kot fant.
Sram me je bilo, ker sem se javno izjasnila zelo pozno.
Sram me je bilo, ker sem prvi¢ seksala Sele pri 25 letih.
Sram me je bilo, ker sem prvi orgazem dozivela Sele pri 29 letih.
In zaradi vsega tega sramu sem se pogosto pocutila kot palacinka.
(Navedeno po zvo¢nem posnetku predstave.)

Mosko samozadovoljevanje je medijsko zelo prisotno, celo povelicevano kot umetniski
performans, za kar Jasna Jasna Zmak navaja primere iz umetnostne zgodovine, precej manj pa
sta zastopana Zensko samozadovoljevanje in orgazem. Manko prikaze s predstavitvijo
izsledkov lastne raziskave, v kateri se je podala na pot iskanja primerov reprezentacije zenske
seksualnosti v gledalis¢u. Izpostavi npr. Golo Zivijenje % Olje Grubié, v kateri performerke s
strgalniki med nogami strgajo bucke in korenje. V njihovi gesti prepoznava kritiko

kapitalisticnega dojemanja Zenskega telesa, ujetega med gospodinjskimi deli in pornografijo.

Delo Jasne Jasne Zmak na podrodju spolne emancipacije zensk izhaja iz zavedanja, da spolnosti
krojijo vecplastne in vecstoletne kontinuitete patriarhata, konservativnosti in puritanizma, ki
posameznika od otroStva dalje ucijo, Cesa vse ne sme poceti s svojim telesom. Kakor izpostavi
v intervjuju z Barbaro Matej¢i¢, to generira obCutek zadrege in sramu, ki ostane v telesu in
oblikuje poznejsi odnos do spolnosti (ni str.). Druga skrajnost je nova normativnost, ki kot
posledica spolnih revolucij ustvarja nov niz imperativov, ki poudarjajo pomen spolnosti in
vztrajajo v spolni odprtosti ter zadovoljujo€em spolnem zivljenju. Avtorica poudarja, da je
spolnost vedno v primezu imperativov, zaradi Cesar ni prostora za sprostitev, v kateri bi

posamezniki lahko svobodno raziskovali lastno spolnost. Skozi delavnice zato zavestno

3 Qlja Grubié: Golo Zivljenje. Rezija Olja Grubié, Via Negativa, premiera 11. 10. 2019.
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ustvarja varen prostor brez imperativov in obsodb, prostor, kjer lahko zenske in kvir osebe na

nove nacine srecajo svojo spolnost (prav tam).

V vseh svojih avtorskih delih je Jasna Jasna Zmak izrazito vpeta tudi v analizo in dekonstrukcijo
jezika, saj ga ne razume zgolj kot sredstvo komunikacije, temvec¢ tudi kot nacin, kako
strukturiramo in razumemo svet okoli sebe. Zaveda se, da besede in izrazi, ki jih uporabljamo,
vplivajo na nase dojemanje resni¢nosti in na naso interakcijo z njo (Vlahovi¢ ni str.). Tako kot
materialne stvari tudi jezik oblikuje posameznikove izkuSnje in vrednote. Zato feminizem
povezuje z emancipatornim jezikom, s prevzemanjem lastniStva nad tem, kdo govori o Zenskem
telesu in uzitku. Zanima jo ustvarjanje nove sintakse in kontekstov, v katerih besede pridobivajo
nove pomene. Na primer, ko besedi »devica« in »vlacuga« prenehata obstajati samo v zenski
slovni¢ni obliki, to ne le spremeni te besede, ampak tudi razSiri razumevanje spolnosti in
identitete na bolj vkljucujo¢ in enakopraven nacin. Tudi izgovarjanje besede »klitoris« brez
sramu je primer prevzemanja lastniStva nad jezikom in telesom. To dejanje prepoznava in
potrjuje zensko telesno avtonomijo in uzitek, hkrati pa razbija tabuje in stigme, ki so pogosto

povezane z zZensko spolnostjo (prav tam).

Emancipatorna razseznost njene uprizoritve ni povezana zgolj z naslavljanjem spolnosti in z
jezikom, temve¢ tudi s produkcijskimi in procesualnimi okoliS¢inami nastajanja uprizoritev
znotraj §irSe umetnisko kulturne scene. Jasna Jasna Zmak problematizira reprezentacijo, ki sluzi
grajenju statusnih podob in umetniSkega narcisizma. Vraca odmik od lepo zapakiranega
umetniSkega dela, nad katerim bdijo zahteve kapitalisticne hiperprodukcije in se znova
osredotoCa na proces in medosebne odnose. Zaveda se pogostih neskladji med temami
feministiéne emancipacije in neenakostmi v kolektivu ali produkcijskem nespostovanju v

delovnih okoljih.

Moj odnos do umetnosti so doloCile skoraj petnajstletne izkusnje gledanja predstav in filmov,
branja knjig, kritik in intervjujev, obiskovanja vaj, festivalov in delavnic, okroglih miz in
forumov, pri¢evanja o tem, kdo in kako prejema finanéno podporo, medijske pozornosti in
nagrad, ter pri¢evanja o tem, kako umetnost resni¢no deluje od znotraj. Te izkus$nje mi pravijo,
da umetnost, torej umetniki, ki jo »producirajo«, velikokrat delajo eno in govorijo drugo, in da
je umetnost, tudi tista, ki je razglaSena za zelo emancipatorno, pogosto le deklarativno
emancipatorna. V psihologiji se ta oblika komunikacije imenuje dvojna vezava in vpliva na
prejemnike tako, da povzroci tesnobo in zmedo. Po petnajstih letih prejemanja tako protislovnih
sporo¢il, tesnobe in zmedenosti se mi zdi povsem logi¢no, da je del mene zacel sovraziti del

umetnosti. Se posebej, ¢e temu koktajlu dodamo narcisizem, ki ga premore umetniska scena.
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Vendar moramo biti posteni in povedati, da obstaja Se en sklop vplivov, ki vstopa v to kalkulacijo
in zadevajo ravno tiste pogoje dela in hiperprodukcijo ter dejstvo, da je umetnost pravzaprav
stroj, ki od umetnika pricakuje, da je pravi mali birokrat, da se redno prijavlja na razlicne
natecaje, projekte in rezidence, da redno dostavlja dobro zapakirane izdelke — in v tako zelo

izkoriS¢evalskih razmerah je tezko narediti nekaj res emancipirajocega. (Vlahovi¢ ni str.)

Podobno kot Dramakurbija tudi performans Jasne Jasne Zmak izraza opaZanje protislovji v
umetniSkem svetu ter njihov vpliv na osebno in profesionalno raven. Opozarja, da je pri
posameznih ustvarjalcih zagovarjanje emancipatornih idej lahko zgolj deklarativno, ko
profesionalni ustvarjalni postopki ne odrazajo iste naravnanosti. To ustvarja obcutek
razocaranja in dvoma v resni¢ni vpliv umetnosti na druzbo. Tudi pogoji dela v umetnosti, kot
so hiperprodukcija ali administrativna birokratizacija, ki umetnikom nalaga bremena stalnih
prijav na projekte, natecaje in rezidence, ustvarjajo sistemski pritisk na ustvarjalce. Ta jim
otezuje, da bi se osredotocili na globlje druzbene in politi¢éne tematike. Namesto tega so pogosto
prisiljeni ustvarjati dela, ki ustrezajo trenutnim trendom in zahtevam trga. Za ustvarjanje
resnicno emancipirajo¢ega dela sta potrebna €as in prostor za refleksijo, raziskovanje in
globoko ustvarjalno delo. Hiperprodukcija in administrativna birokratizacija umetnikom
pogosto odvzemata ta nujno potrebni ¢as in prostor, kar vodi do povrSinskega ustvarjanja. Zato
Jasna Jasna Zmak poudarja potrebo po iskrenosti in integriteti v umetniski praksi pa tudi
prepoznavanje lastnih notranjih protislovji in osredotoCenosti na bolj avtentiCen pristop k

ustvarjanju umetnosti.

Povzetek Studije primerov

Studije primerov avtobiografskih uprizoritev razkrivajo bogato paleto performativnih strategij,
ki se ukvarjajo z identitetnimi, spolnimi in telesnimi vpraSanji, pri ¢emer vsaka od njih
vzpostavlja specifi¢en odnos do emancipacije in upora. Vse analize zdruZuje Zelja po
dekonstrukciji obstojecih diskurzivnih praks in po ustvarjanju novih poti za izraZanje

subjektivnosti, ki presegajo tradicionalne omejitve.

V' Dramakurbiji, kriti€ni refleksiji akademijskega okolja, se dramaturginji soocata z
institucionalno marginalizacijo in sistemati¢nim izklju¢evanjem iz ustvarjalnih procesov. S

svojo avtobiografsko izkusnjo, prepleteno z elementi humorja in ironije, ustvarjata prostor za
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javno artikulacijo frustracij in nezadovoljstva, kar vodi v njuno lastno opolnomocenje.
Avtobiografsko pripovedovanje poglabljata s principom samorazkrivajoc¢e se uprizoritve, ki
neposredno izziva hierarhi¢ne strukture akademijskega in gledaliSkega polja. S tem avtorici
svojo izkuSnjo aktivno preoblikujeta v emancipatorno gesto, ki naslavlja SirSe sistemske

neenakosti.

V Moje telo, moja kletka Anja Novak izpostavi telo kot osrednji nosilec avtobiografske
pripovedi. Odrece se verbalnemu izrazu in skozi ritualizirano telesno govorico raziskuje
izkusnjo motnje hranjenja. Njeno telo se razpre kot diskurzivna pokrajina zgodovine kulturnih
in druzbenih regulacij. Avtorica hkrati ustvari ve¢plastno predstavo, ki omogoca gledalcu, da
skozi svobodno asociativnost oblikuje lastne interpretacije. Odsotnost besed in poudarek na
telesni prezenci ter zvocni manipulaciji ustvarjata prostor za razprto in decentralizirano
subjektivnost, ki se upira normativni objektifikaciji Zenskega telesa. S fluidno in ve€¢pomensko
strukturo spodbuja emancipacijo, ki ni omejena z jezikovnimi in kulturnimi kodi, temve¢ odpira

moznosti za alternativne oblike bivanja in dozivljanja telesa.

Deklici Nine Kuclar Stikovi¢ skozi sopostavitev pravljiénega in sodobnega Casa raziskuje
problematiko razredne neenakosti, socialne nestabilnosti in prekarnega dela. Drama prehaja
med razliénimi Zanrskimi oblikami in s tem formalno ponazarja razcepljenost sodobnega
subjekta in avtori¢in notranji konflikt. S tem ko avtorica izpostavi svoje tesnobne obcutke, na
drugi pa aktivno nastopi proti institucionalnemu nasilju, avtobiografski diskurz preobrazi v
sredstvo upora proti prevladujo¢im druzbenim strukturam. Deklica-dramaturginja preraste v

subjekt, ki se zaveda svojih pravic in se bori za njihovo uveljavitev.

Medtem ko Sandija Jesenika v performativni prostor vnasa problematiko fluidnosti spolnih
identitet. S tem, ko uporablja Zensko slovni¢no obliko in hkrati ohranja telesne znake moskosti,
destabilizira spolne norme in razkrije, da je spol zgolj konstrukt, ki ga je mogoce performativno
preoblikovati. Heteronormativnost razkrinka kot kulturno ustanovljeno fantazijo, v kateri so
meje resni¢nega zajezene z naturaliziranini mejami heteroseksualnih teles. Performans s svojo
fragmentarno strukturo in prehajanjem med razlicnimi prostori v galeriji razkriva, da je
avtobiografski subjekt fluiden, heterogen in amnezi¢en, kar v kontekstu spolnih identitet
predstavlja politicno subverzivno gesto. Avtorjeva avtobiografska uprizoritev tako ne deluje le
kot izraz osebne izkusnje, temvecC kot kritika SirSih druzbenih norm, ki omejujejo identitetno

izraZanje in svobodo posameznika.
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Jasna Jasna Zmak se v performansu »this is my truth, tell me yours« sooéa z lastno izkusnjo
ponotranjene homofobije in raziskuje osebne in druzbene vidike spolnosti zensk. Osrednji
element performansa je avtori¢ina osebna zgodba o tinitusu, ki ga je pridobila med ogledom
predstave Mandic¢Stroj in ki ga poveze s SirSo analizo patriarhalnih struktur v gledaliscu.
Opozarja na pogosto objektivizacijo zensk v gledaliScu in hkrati analizira spolno dinamiko ter
vlogo umetnika in ob¢instva. Avtorica se skozi performans ukvarja z jezikom kot orodjem za
ustvarjanje resni¢nosti in opozarja na njegovo vlogo pri oblikovanju spolne identitete. Njeno
delo je politi¢no, saj se osredotoca na vprasanja spolnosti in kritike umetniskih institucij, ki po
njenem mnenju preveckrat podpirajo umetnike, ne da bi se ukvarjali z realnimi vplivi njihovih
del na obcinstvo. Performans tako zdruzuje osebno izkusnjo s SirSimi druzbenimi tematikami,

pri ¢emer izpostavlja emancipatorni potencial avtobiografske umetnosti.

V vseh primerih avtobiografski elementi delujejo kot kljuéni instrumenti, s katerimi umetniki
soocajo z lastnimi izku$njami marginalizacije in druzbenih pritiskov, hkrati pa svojo
subjektivnost preoblikujejo v emancipatorne geste, ki izzivajo in presegajo obstojece druzbene
in kulturne norme. Vsaka uprizoritev na svoj nacin razkriva potencial avtobiografskega za
radikalno transformacijo identitetnih struktur in za ustvarjanje novih, osvobajajo¢ih oblik

performativnega izrazanja.
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ZAKLJUCEK

V magistrski nalogi sem se osredotoCila na raziskovanje avtobiografskega gledalisca kot
sredstva pricevanja in upora, pri ¢emer sem analizirala pet klju¢nih slovenskih uprizoritev iz
zadnjega desetletja. Glavna vprasanja, ki so me vodila pri raziskovanju, so vkljucevala
preucevanje, kako se umetniki in njihova dela sooCajo s hegemoni¢nimi identitetnimi
oznakami, kako problematizirajo razmerja moci ter kako presegajo tradicionalno pojmovanje
stabilnega jaza, ki temelji na humanisticnem diskurzu. Klju¢ni vidik te naloge je bil raziskati,
kako avtobiografski performansi s pomocjo uprizoritvenih in narativnih strategij tvorijo

vecplasten subjekt, ki razkriva kompleksne druzbene in zgodovinske diskurze.

Kot najpomembnejSa uprizoritvena strategija se v tem kontekstu kaze proizvajanje ucinka
razprSenega subjekta, ki ga ustvarja razplastitev avtorskega subjekta. Ta je poustvarjen bodisi s
podvajanjem likov, s poudarjanjem diskrepance med nastopajo¢im in ubesedenim jazom, ali s
proizvodnjo razmika med telesnim in tekstovnim. Strategija ne razkrije le konstruktivnosti
subjekta, temve¢ hkrati proizvede percepcijsko razpoko, ki gledalca preusmeri stran od
interpretacije »v uprizoritev vpisanega pomena« k avtonomni izkustvenosti, zmozni
emancipacije gledalca. Kljub temu, da v strategijah lahko prepoznamo premike od fiksnih
identitet k razumevanju identitete kot fluidne in procesualne, pa obstaja vprasanje, ali je
omenjena gesta res jasno Citljiva in ni odvisna od interpretacije, predvsem pa teoreticnega
ozadja, skozi katerega posamezni gledalec vstopa v uprizoritev. Precej bolj ob¢e ucinkovite se
avtobiografske uprizoritve zdijo v spreminjanju kakovosti gledaliske izkuSnje, saj udeleZzence
iz pasivnih opazovalcev preoblikujejo v price osebnih zgodb in izpovedi, s ¢imer omogocajo
vzpostavitev neposrednejSe in bolj angazirane povezave med izvajalcem in obCinstvom. Ker
spregovarjajo o osebnem in intimnem, generirajo empatijo in senzibiliteto, zaradi katere lahko
gledaliski dogodek postane prostor za kolektivno (samo)refleksijo, kjer intimno in osebno
postaneta vir politicne angaZiranosti. NajocitnejSi kolektivno formativni in druZbeno
transformativni potenciali avtobiografskih uprizoritev pa se prikaZejo, ko te presezejo meje
gledaliSkega dogodka in s spremljevalnimi dejavnostmi, kot je npr. organizacija okrogle mize
na temo vsebine, obravnavane v predstavi (deklici), poseze v javni diskurz. A ucinki
spremljajoc¢ih aktivnosti, ki posameznike vodijo v smeri aktivacije ali liberalizacije dolo¢enih
osebnih perspektiv (npr. psthodramske delavnice na temo samosprejemanja in spolnosti, ki jih
vodi Jasna Jasna Zmak) ostajajo notranji, individualni in zato teZje prepoznavni oz. merljivi.

Kljub institucionalni vpetosti avtobiografske uprizoritve izkazujejo tudi izjemen pomen za
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vzpostavljanje prostora kriticne refleksije in upornisSkih praks znotraj same gledaliske sfere, saj
se do nje ne opredeljujejo zgolj z deklarativno kriti¢no refleksijo, temvec tudi z realizacijo

nehierarhi¢nih produkcijskih pristopov.

Zanimiva uprizoritvena tendenca, ki zdruzuje analizirane uprizoritve, je okrepljen atmosferski
in odrski obcutek, da celotno uprizoritveno polje odseva prostor avtorjeve subjektivnosti. V tem
kontekstu postanejo pomembne strategije, ki proizvajajo in potencirajo obcutke avtorjevega oz.
performerjevega notranjega sveta. Te so pogosto nenarativne; so telesno kinesteti¢ne
(uprizoritvena partitura kot »razpiranje telesa« prek pokanja sklepov Anje Novak), prostorske
(sprehod po galerijskem prostoru kot sprehod po spominsko imaginativni pokrajini Sandija
Jesenika), ali igralsko mizanscenske (sopostavitev zgodb dveh deklic, v kateri obnasanje ene
sluzi kot metafori¢ni odsev notranjega stanja lika dramaturginje). Narativna pripoved je osebna
in individualna, filtrirana skozi emotivno izku$njo avtorjev (ali pa je od emotivne izkuSnje
zavestno odmaknjena). Zunanji liki so v avtobiografskih narativah redki, ¢e pa nastopajo,
obstajajo kot iz subjektov uprizoritev iztisnjeni glasovi in podobe, zaznamovani z avtori¢inimi
in avtorjevimi osebnimi izkuSnjami, torej ne nastopajo kot objektivni, samozadostni liki.
Nasprotno pa v funkciji objektivnega, zunanjega sveta pogosto nastopijo medijski vlozki, kot
so projicirani dopisi ministrstva za kulturo v uprizoritvi deklici ali tradicionalna rekla slovenske

kulturne krajine v uprizoritvi Moje telo, moja kletka.

Na podlagi analize izbranih primerov avtobiografskega gledalisc¢a lahko zaklju¢imo, da tovrstna
uprizoritvena praksa pomembno prispeva k prevprasevanju identitetnih kategorij in razmerij
moc¢i v sodobnem gledaliSkem in druZzbenem kontekstu. Primeri razkrivajo kompleksne
druzbene in zgodovinske diskurze ter izpodbijajo pojem humanisti¢nega, esencialnega jaza, ki
je bil dolga leta osrednji v avtobiografskem diskurzu. Skozi naslavljanje intimnega in zasebnega
se dotikajo druzbenih in politicnih sfer. Samouprizarjanje torej ni zgolj estetski izraz, temvec
nosi tudi politicni naboj, saj razkriva proces individualizacije in fragmentacije identitete v
postmoderni druzbi, ob tem pa odpira moZnosti subverzivnih intervencij proti patriarhalnim in
institucionalnim pritiskom. Preko naslavljanja osebnega in intimnega avtobiografsko gledalisce
odpira vpraSanja, ki so klju¢na za razumevanje sodobne subjektivnosti, in ponuja prostor za
kriti¢no refleksijo o tem, kako druzba konstruira in regulira identitete ter kako se posamezniki

lahko zoperstavimo tem normam z umetniskimi in politiénimi intervencijami.
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