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Izvlieéek

V diplomskem delu smo podrobneje obravnavali dyeSienone Semexii gostija ali zgodba

0 nekem slastnem truplu ali kako so se roman abraimbk janSa, Stiriindvajsetletna julia
kristeva, simona semenin inicialki z. i. znaSli v obl&ku toba&nega dima (v nadaljevanju
Gostija) in Jaz, Zrtev. Ob odkrivanju podobnostiemjamo Se druga dramska dela avtorice,
pogosto najdemo vzporednice med obravnavanimi idelvtorinim delom Se me dej.
Omenjeni besedili obravnavamo skozi spekter ¢aitli teoreténin razmisljanj o sodobni
dramatiki in gledali&u. Tako se pri delu Gostija ukvarjamo z vlogo diddis v njem, s
problemom interpretacije, pokitiimi poudarki drame in njihovo povezavo s t.i. vodjre,
prostorom prve uprizoritve dela, elementi ritualmegdnosom med tekstom in odrom z vidika
odnosa med tekstom in odrom v obdobju slovenskmali&e od t.i. performativhega obrata
dalje. Pri tekstu Jaz, zrtev nas zanima njegovaldgka uvrstitev v slovenskih medijih,
pomen didaskalij v tem tekstu, recepcija, statuamdkega pisca v absolutni drami,
metadrama v primerjavi s historiografsko metaficiNadalje ob tem tekstu razmisljamo o
tem, kdo odloa, kaj je umetniSko delo, pa tudi o performativgppgmenu glasu v Jaz, Zrtev. Z
detektiranjem ontoloSkega statusa r&sosti v Jaz, zrtev razmisljamo o uvrstitvi tegaadel

postmodernistino paradigmo, tudi s porjo raz’lenjevanja samonanasalnosti v delu.

Klju éne besedeSimona Semedj interpretacija, postdramsko, postmodernizem, dnataa,

recepcija, performans, didaskalije, samonanasSalnost



Summary

In this undergraduate thesis we treated accuramyworks of Simona Semenigostija ali
zgodba o nekem slastnem truplu ali kako so se rabeammow, lik jansa, Stiriindvajsetletna
julia kristeva, simona semenin inicialki z. i. znaSli v obléku tob&nega dima (Gostija) in
Jaz, zrtev. Detecting some similarities we menéween other dramatic texts of the author, the
text Se me dej is the most frequently mentionece &forementioned texts are discussed
through a spectrum of different theoretical refl@es on contemporary drama and theater. We
research the role of stage directions in Gostigtneat the problem of interpretation, political
highlights of the drama and their relationship withe so-called »leader of the game«, the
place of first staging of the work, ritual elementslations between the text and the stage
from the perspective of the relations between thé and the stage in the contemporary
slovenian drama. We are interested in the typoddgitassification of the dramatic text Jaz,
zrtev in the slovenian media and the importancgtade directions in this text, the problem of
reception, the status of the dramatic writer inoftite drama. We compare metadrama to the
historiographical metafiction. Furthermore, we thabout the question who decides what is a
work of art, as well as the performative and th@amance of voice in Jaz, zrtev. Detecting
the ontological status of the reality in Jaz, Zney consider the inclusion of the text in the

postmodern paradigm, with the help of the analgtibe self-reference in the work.

Key words: Simona Semedj interpretation, postdramatic, postmodernism, dreraa,

reception, performans, stage directions, self-ezfee
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Uvod

V diplomskem delu z naslovom Deli Simone Semdhostija in Jaz, zrtevz vidika teorij
sodobne dramatike in postmodernizma smo zaradiesragp prostora obSirneje obravnavali
le dve dramski besedili omenjene dramske avtorMgna besedila so objavljena na
internetnih straneh Pregleja in Sigledal.org, odldtosmo jih tudicrpali, vendar zaradi
njihove neobjavljenosti v monografijah in nestalmave internetnih strani ne moremo biti

prepriani, da poznamo vsa dela Simone Setheni

Diplomsko delo je nastalo v zelji reflektirati dek sodobnega slovenskega dramskega
ustvarjanja, katerega pomembno gonilo je tudi Sen@emerd, saj je s svojim delov v
gledali¥u Glej kot umetniSka vodja programa Preglej vzpalilbu bralne uprizoritve
dramskih tekstov mladih oziroma neuveljavljenih vgloskih dramskih piscev. Simona
Sement pa je tudi pomembna slovenska dramska avtoriesi njramski teksti so: Solo brez
talona, V&€ , 24 ur, Loving Willy, Nogavice, She Said, 24umtaz, Jaz, zrtev, 5fantkov.si,
Nisi pozabila, samo ne spomniS s& Meet nad kukawjim gnezdom, Iz Principa, Polna pest
praznih rok, Prilika o vladarju in modrosti, Mallepota, Se me dej, Gostija ali zgodba o
nekem slastnem truplu ali kako so se roman abramdli janSa, Stiriindvajsetletna julia
kristeva, simona semeniin inicialki z. i. znaSli v obléku tob&nega dima, zaradi
spremenjene pozicije dramskega avtorja v sodobamdtiki pa ne moremo trditi, da je
Simona Semehniavtorica dramskega teksta, markencepta uprizoritve ali tekstne predloge,
kot na primer v delu Kapelj in Seménv sestavljanju. Kvaliteto avtorice sta potrdilidiu
nagradi: Nagrada Slavka Gruma za najboljSe drarbsikedilo (24ur) leta 2010 in Nagrada
Slavka Gruma za najboljSe dramsko besedilo (5fanskov preteklem letu leta 2009 ter

zanimanje za njeno delo s strani teoretikov teikav sodobne dramatike.

Obravnavani dramski delzostijain Jaz, zrtewsmo v opusu Simone Semeéikbrali zato, ker
odpirata najve teoreténih vprasan) s podiga teorije sodobne dramatike in gled&hsZaradi
nekaterih podobnosti je velikokrat omenjen tudinis&i tekst Simone Semerfse me dej



1 Gostija

DramaGostija ali zgodba o nekem slastnem truplu ali ketase roman abramayilik jansa,
Stiriindvajsetletna julia kristeva, simona semeim inicialki z. i. znaSli v obléku tobanega
dima (v nadaljevanju jo bomo zaradi dolgega naslova &aveli z Gostijg kar je v medijih
veckrat uporabljena krajSava za obravnavano dramodriaet Simone Semehije bila
premierno uprizorjena 13. 11. 2011, in sicer v @imem stanovanju Primoza Ekarta, reziserja

uprizoritve.

Omenjeni dramski tekst izstopa iz korpusa drugilanmskin tekstov Simone Semeéni
obravnavanih v tem diplomskem delu. Ze na prvi pdghamré izstopa njegova zunanja
forma, saj je krajSi od drugih, zapisan je brezkielzacetnic (kar je med obravnavanimi
teksti zndilno Se zalaz, zrteyin brez navajanja dramskih likov oziroma ozevanja replik z
imeni dramskih likov. V drami ntlenitve na prizore ali dejanja. Opazimo Se odsdtiwd

in daskalije, ki niso leene od glavnega besedila. Nekatere didaskalije 8ukw glavnega
besedila zapisane v oklepaju, druge ne. Lukan om&Eata naslov idramatis personae
resnici dela glavnega besedila (2012: 168), nagiav izstopa tudi po Stevilu besed,
uporabljenih v njerh Seznarmdramatis personage izpu&en oziroma je organsko vrasel v
besedilo dramskega teksta, ki je hamenjeno vedmajizpredstavitev oseb na primer poteka
Ze v samem naslovu. »Navzven spominja drama nadirpesnitev (dramska pesnitev je
postdramski Zanr, stamo jo tudi pri Petru Rezmanu), intonirana je koglanholtna
pripoved, ki na nekaterih mestih dobiva epske o edegoréne razseznosti, v svoj okvir pa
vkljucuje tudi gledalca.« (Lukan 2012: 169)

! zanimalo nas je, kako naslov odstopa od pauprga Stevila besed v obdobju od leta 1900 do @68 Itorej
(¢e posploSimo) v obdobiju, ki bi ustrezalo Szondijeuepojmu »absolutne drame«. V Prilogi 1 se naladjalt,
iz katere je vidno Stevilo besed v naslovih monts@izdanih dramskih del. Zaradi kratke naraverdiah
tekstov so ti v nekaterih primerih izdani v zbidkamskih tekstov, ki vénoma niso naslovljene enako kot
katera od dram. Vendar je teh zbirk malo, zatoss@®marljive — podatki v tabeli so relevantni. &naali smo,
da je bilo povpréno Stevilo besed v dramah iz omenjenega obdobz633B.



1.1Kratka obnova dela GostijaSimone Semeré

Delo Gostija se zéne z nenavadno dolgim naslovom, za katerega Lulgataulja, da je po
graficnem oz. slogovnem zapisu sod&itno »replika« besedila, ki jo je mog® oziroma
treba izgovoriti, uprizoriti, v kar usmerja tudiagenojni razmik, ki deli naslov od besedila
in je del slogovnega sistema zapisa drame, ki dosl@iporablja enojne razmike W&vanju
pripovedovaleve pripovedi in direktnega govora trupla. (Luka@l2: 269) Naslov je
»ponujen uprizorjevalcu ali Se prej bralcu kot mustno kateri mora razmisliti 0z. se o¢lta
strukturiran je kot integralni del besedila, inrigegovega glavnega toka.« (ibid.) Gledalce
nagovarja sedmi lik v drami (da je sedmi lik v dratadi pove), scimer tematizira odnos
med gledalcem in sabo kot likom, kar je samonanaS@&matika. Nato govafelik predstavi
druge like, to so: Roman Abramdyiik JanSa, Julia Kristeva, Simona Sendemicialki Z. I.

in Truplo. Nato govorec pove, da bo v gledali§ostija s truplom v obari. Govorec opisuje
truplo, ki ha@e povedati svoje ime. Pojavi se Roman Arkadij Abwai®, ruski milijonar, ki
(kot to eksplicira govorec) nima nobene povezavepravim Romanom Arkadijem
Abramoviiem, in poje malo obare, ki mu je ¥S@ato kmalu odide. Truplo se oglasi in pove,
da mu je ime Olena Popik in da ni hotela umretietno, da gre za Ukrajinsko, ki ima doma
héerko, ze tri leta se je prodajala na trgu z bellagbm, zdaj pa fizino in gmotno propada.
Truplo razmiSlja o tem, zakaj ni zelelo umreti, danizvemo, da je Ukrajinka ze umrla zaradi
mnogih spolnih bolezni. Nato govorec prekine gotrapla in uvede novega gosta, Janeza
Janso, ki je nad truplom rahlo zgroZen. Truplo t@peegovori in pove, da mu je ime Rudina
Qinami in da ima Sestnajst let¢ejo je umoril, ker se je z avtomobilom peljala n3kim,
kateremu ni bila obljubljena. Kljub prekinjanju gmea truplo govori o tem, kako ga je —
enoletnega — mama utopila v str&nisSskoljki, in sicer zaradi revée, ki se ji je zdela
brezizhodna, Se preden je dobilo sploh ime. Naistqpi h gostiji Julija Kristeva, ob kateri
truplo spregovori, da je Fatonah Khairkovaiteljica v osnovni Soli v Heratu, v Afganistanu
z dvema otrokoma, ki je bila trinajst let pdema z moskim, ki je bil do nje zelo nasilen.
Umrla je zaradi opeklin po ¥dnevnem trpljenju, nejasen vzrok smrti nam dats|ula je Slo
za samomor. Julija Kristeva jé truplo z odporom.dalge se s truplom pogosti Simona
Sement. Truplo zdaj govori v imenu Zenske iz Gnjilan,ski ji visoko nosé iz rok iztrgali
dveletnega sina in ga nabodli na bajonet, njo ppiskko posilili. Nato nastopita inicialki Z.

l., za katere govorec pove, da nista inicialki &fet Ibrahimovda. Truplu je tokrat ime Du'a
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Kalil Aswad, ima sedemnajst let in ga kamenjajobneajo. Inicialki Z. I. sploh ni k&en,
truplo se mu gabi. Truplo tokrat govori v imenu &uZbulismail, ki jo je leta 1995 v Tuzli
ubila granata. Med prekinjanjem govorca v nadalgyvd ruplo nasSteva razina imena zensk,
govorec zakljgi s tem, da naSteje, v koga vse gleda zleknjenpldru(povzeto po:
http://www.sigledal.org/w/images/0/09/Gostija.pahdnji dostop 18. 8. 2013)

1.2 Vloga didaskalij v dramskem tekstu Simone SemahGostija

Tekst Gostija ne ustreza popolnoma definiciji drame, ki jo néetlu svoje knjigeTeorija
dramepostavi Lado Kralj: »Drama je literarni tekst, lalpg branja omogt@ ali celo zahteva
uprizoritev. V ta namen je razdeljena na glavnstefiktivni premi govor) in stranski tekst
(didaskalije).« (Kralj 1998: 5) Podobno navaja Abdusfeld kot komponenti gledaliSkega
besedila dva razlha, vendar neldjivo povezana dela: dialog in didaskalije, sledsie
rezijski ali scenski napotki. Ubersfeldova razdehnozico diskurza gledaliSkega besedila« v
»dve podmonozZici:

a) premi diskurz, katerega posiljetelj je avtor (pisec

b) odvisni diskurz, katerega govorec je dramska oseglda.Ubersfeld 2002: 186)
Didaskalije kot napotki za uprizoritev v dramskeredali$u niso misljene za glasno
verbaliziranje v gledaliSkem dogodku. Didaskalijen@na Semeiv nekaterih drugih svojih
dramah (na primer v dramskem bese@#ur) uporablja v »tradicionalnem« smislu, kot jih
predvidevata omenjena teoretika. V nekem intervjopravnavana avtorica celo poudari

pomen didaskalij za gledalisSko izvedbo drazder.

Kljub temu da naj didaskalije ne bi predstavljatadiva za verbalni del odrske uprizoritve, pa
je njihova verbalizacija afasno posledica rezZiserjeve otitee. |z pretekle sezone
(2012/2013) je znan na primer tak postopek priagiivi drameKlistirajmo Sika! Georgesa
Feydeauja z rezijo Oliverja Fidp v Slovenskem mladinskem gledalis Med omenjenim
delom francoskega komediografa in del@ustija je seveda razlika, saj didaskalije prvega s
strani samega dramskega avtorja niso bile misljgoe besedno gradivo, namenjeno
okcinstvu, odl@itev o njihovem glasnem izvajanju torej ni bila atitev dramskega avtorja.
Nasprotno imajo v tekstGostija glavno vliogo prav didaskalije, kar je Simona Ser®éndi

potrdila novinarjemPrimorskih novic. Formalni znak za to je leZa pisava celotnega
4



dramskega teksta, izkfujo¢ pokortni naslov, avtotiin namen je torej, da so didaskalije, ki
so prevzele drugao funkcijo, verbalizirane. LeZa pisava recipientu signalizira didaskalije,
saj so te v v@ni dram tako ozn&ne poleg nahajanja v oklepajih. Gostiji gre torej za
subverzijo formalnih zndlnosti dramskega teksta, kar je v skladu z ugttgei Schmidove,
da se postmoderna dramatika zanima za dramatskwoofgposledicaesar je sprememba
dramatske formgSchmidt 2005: 33) Zanimivo je, da ne gre za ukinisredstva didaskalij,
marve za njihov izstop iz oklepajev in funkcioniranje atraj glavnega teksta ter v
druga&nem sodelovanju z njim v primerjavi z viogo diddgkadramskem gledali&i.

»[C]elo takrat, kadar didaskalij na videz v besgdiploh ni, niso nikdar povsem odsotne, saj
vsebujejo najmanjmena osepin ne le v seznamu oseb natetku dela, temue tudi v
dialogu, teroznake krajadogajanja; didaskalije torej odgovarjajo na vpngiSedo in kje.« (A.
Ubersfeld 2002: 26) Odgovori na ta vpraSanja §ostiji podani ob sprotnem uvajanju novih
oseb,dramatis personapa so navedene Ze v samem naslovu. Didaskalpe $o Ubersfeld
»neke vrstebesedndigure negacije-teatralizacije: prostor je ozea kot gledaliski, ne kot
resnten prostor, kostum je znak preobleke, maske; gteatealizacijo igralca kot osebe« (A.
Ubersfeld 2002: 47) 1z tega globljega vpogleda rava didaskalij lahko sklepamo, da gre pri
delu Gostija Simone Semetiza postopek razkrivanja mehanizmov obstoja glékiadja

dela?

Besedilo Gostija po nhaSem mnenju ostaja v mnozici dramskih beggdliej je dramsko
besedilo) med drugim tudi zato, ker s prenosom siidlg v dogajalni tok prevprasa
dramatsko formo; njene elemente sicer preobrné) &g vedno uporablja, &mer potrdi

svojo pripadnost dramatiki.

1.3 Problem interpretacije

Ze E. Fischer-Lichte, kljub temu, da zagovarja,jelaob performansu za vse udelezence
proizvedena nova stvarnost, ki jo gledalci na pgidiajenih &inkov predvsem izksijo,
priznava, da se gledalci sgafo tudi v interpretacije, a le do doékne mere. (E. Fischer-

% 1zmed obravnavanih dramskih del te avtorice je podorazkrivanje dramskih mehanizmov s pgjoo
didaskalij znano Se iz dee me deja ne gre za popolnoma isti postopek, pomen didiaskSe me dge
opisan v poglavju, kjer obravnavamo omenjeni draneist.



Lichte 2008: 20) Za to, kot tudi za druge drame @immSemeuilahko torej trdimo, da v njih
imperativ t.i. postmodernega gledahs ki ga formulira E. Fischer-Lichte: »Postmoderno
gledalife povzdigne gledalce v popolne gospodarje moznaogemne da bi imelo Se kak
drug koreni cilj« (E. Fischer-Lichte 1997: 59 v: Pezdirc Bdr2007: 196) ni popolnoma
sprejet. B. Orel opaza svojevrsten paradoks, »dadma umetnost doZivlja svoje prerojenje
in dominira na gledaliskih odrih ¢asu, ko je beseda ranljivejSa kot kdarkoli prej. V
novomedijskih kulturah je postala vprasljiva njeeprezentacijska funkcija, to je thezika,

da predstavlja in nosi pomen.« (B. Orel 2008: 175)

Sicer pa E. Fischer-Lichte tudi v svojem dBlstetika performativnegeeckrat poudari, da je
nuja po semiozi videnega s strani gledalca vanjakekvpisana, opisana »brezciljnost«
dramskega dela postmoderniagga gledali& zanjo torej ni absolutna. Gledalec bo na vsak
n&in, razerce se temu zavestno nenehno upira, poskusal nkjttexpomene« v uprizoritvi.
Menimo, da semioza v uprizoritvi PrimoZa Ekarta biia popolnoma prepdéna samo
gledalceni, menimo pa tudi, da e sam dramski tekst Simormee8# izkazuje doléeno
intenco, kako naj bi bil razumljen — o slednjem lsorazmisljali v nadaljevanju. Vendar ta
intenca ni izkazana eksplicitno v obliki »navodd razumevanje«, maryguga dramska
avtorica odprte moznosti semiotizacije v polisamem dramskem delu. Schmidtova meni, da
napravi postmodernizem hermenevtiko problesmatiali — kakor zapiSe Hassan — postane
interpretacija pristranska, negotova, dvomljivaagsian 1987: 449 v: Schmidt 2005: 20) Tudi
na primeruGostijelahko pokazemo, da interpretacija te ni bila enoanvendar zagotovo ni
bila nemogoa, saj je bila uprizoritev s strani gledalcev (adjjbeflektirano in nam dosegljivo
seveda s strani kritikov) podobno interpretirana.Cli¢igoj se je na primer v svoji kritiki
Gledalec kot gostaveda mozne zgolj-samonanasSalnosti predstaye &poregilno po njeni

interpretaciji ni usmerjena sama vase:

»Lahko bi seveda rekli, da se predstava, tako ksedilo, ukvarjata s samima seboj, z
gledali¥em (pogost &itek sodobnim uprizoritvenim praksam), a prav tmsakvarjanje

je nemara najbolj izostreno potitio dejanje, ki ga gledati® premoreGostijasicer res
prevprasuje kliSeje zahodnjaskega EU diskurza oodahki v gesti diskriminatornega
poenostavljanja pojave le-tega zapakira v enotjgmppne da bi upoSteval nianse znotraj

njega. Razgalja torej druZbene konflikte, sociakonomske neenakosti in spolno

% Rezijski vlozki, kot so napisi na sceni z imeredglcev, na primer, implicirajo na to, da se presiotika
problemov v druzbi.



diskriminacijo ter nasilje, ki p& vsako kulturno srenjo, severno, juzno, vzhodno in
zahodno: ne gre veza to, da bi bil vzhod ¢akalnica« za zahod, kakor jo je imenoval
kriti¢ni teoretik tretje generacije frankfurtske Sole kfabas, da bi torej moral »dohiteti«

zahod v razvoju in bi s tem reSil vse konflikte.sNeotno: Vzhod (mi) smo Ze tam, in

prav to je razlog konfliktov, nasprotij, diskrimicieg — trupla v obari.«

(http://lwww.veza.sigledal.org, zadnji dostop 202813)

Interpretacija K.Cigigoj se nam zdi zanimiva: Performativnost in avierencialnost v delu
Gostijasta pri njej interpretirani kot gesta zataaja gledaliSkih mehanizmov, ki je patitia
in v funkciji podajanja poznokapitalighih idej. Navsezadnje je tudi Simona Seniewi

medijih podala jasno interpretacijo svojega delg@maer zaPrimorske novice

Glede vsebine pa pove [Simona Sermeopomba I. Z.], da gre za truplo iz Vzhoda, Zrtev
verske, polittne vojne, o katerem izvemo, kaj vse je razmisljpteden je umrlo. S tem
truplom se potem gostijio Roman Abramfviik JanSa, Simona SemeéniZlatan
Ibrahimovit in Julija Kristeva, ki prihajajo z Vzhoda. “Vzhad stvar geografije ampak
stvar mentalitete, bi lahko poenostavila. In mi who odgovorni za to, kar se

dogaja,” sklene. (http://www.veza.sigledal.org,mjadostop 20. 8. 2013)

Kritika druzbene problematike naj bi se v tem dedglobila s postopki dekonstrukcije tega,
kar v naSi zavesti ostaja klasa dramska forma oziroma po Szondiju »absolutnana«a Ta
pojem je pri nas prvi Z&l uporabljati Lado Kralj. Znaki dramskega beseddae] niso
avtonomni. Ta neavtonomnost znakov v postmodeiamadtiki je lastnost, ki jo postmoderni
drami (kakor je pripisana tudi drugim literarnimstam v postmodernizmu) pripiSe tudi K.
Schmidt (2005: 16). Schmidt ugotavlja, da se posd@nusténa dramatika zanima za
dramatsko formo in to tudi spreminja, hkrati pazemima za poliino klimo, zato njena
forma ne obstaja sama zase, market reflektiranje oziroma oblikovanje partikulagze
kulturnega in socialnega konteksta. (Schmidt 2028:29) Ne gre za torej popolno
samonanasSalnost znakov, manza njihovo odprtost tudi navzven, v spegifh druzbeno
problematiko. Menimo, da se @ostiji skriva celo kritika zgolj samonanasalnih umetrhski
del, tistih del torej, ki nimajo »spatita«. Tako kritiko najdevamo v naslednjih replikatker
¢e bi truplo res izgovarjalo vsa ta imena, potem snem dodali neko od¥eo poanto / ki je
pa ti, spostovani publikum, ne rabi§ / a ne, da jee rabiS«.
(http://www.sigledal.org/w/images/0/09/Gostija.pdfadnji dostop 20. 8. 2013) Omenjena
imena so imena trpd Zzensk po svetu, ki vzpostavljajo tematiko druibérezbriznosti do



trplienja in nasilja, kar hee biti — v besedilu tako poimenovana — »poanta«sphtitna
trditev, da publika poante ne rabi, utegne bitzgduna bodisi n&n prikazovanja nasilja v
mediatizirani druzli bodisi na umetnost, ki ni druzbeno angaZirana kateri je spordilo

odsotno.

Kriticarka K. Ci¢igoj izhaja iz stali&a, iz katerega Wlanku »Nove tekstne prakse v
slovenskem gledakisi in strategije uprizarjanja, namenjenemu obravndramskega
besedila Gostijg izhaja tudi Blaz Lukan: »v dramskem delu formaodlocilni meri
opredeljuje samo vsebino, formalnoestetska zgradémskega besedila je nane nekem
smislu Se njegova vsebina« (Lukan 2012: 167)¢@mer se navezuje tudi na uvod &oriji
sodobne dram&880-1950v katerem Peter Szondi zapiSe:
»Ce se vsebinska tematika v primeru, ko si oblikasebina ustrezata, giblje tako réke
okviru formalnega spotda kot problematino znotraj neproblem&tega, potem nastane
protislovje, saj vsebina postavi pod vprasaj naspgasno spordlo oblike.« (Szondi 2000:
28 v: Lukan 2012: 167) Lukan Zeli v obravnavostije pokazati, da »iz oblike umetnine
govori vedno nekaj nedvoumnega«. (Szondi 2000::28ukan 2012: 167) V skladu s svojo
interpretacijo tudi KCi¢igoj opie to povezavo med vsebino in oblikGestiji:
»Pa vendar s€ostijaizogne temu, da bi tovrstno poanto kritike zahg@npaternalizma
in vzhodnega viktimizma podajala eksplicitno s kakpoliticnim agitpropom ali
didaktizmom. Nasprotno ji prav njene avtorefereimgain performativne strategije
omoga@ajo dekonstrukcijo te logike na samem dispozitiledgli¥a in njegove vpetosti
v kultur-ekonomski kompleks, ki (na ravni razpispvogramskih odléitev etc.) deluje v
skladu z modernigsthim diktatom »razvoja« v njegovi poznokapitaligii razlicici.«

(http://www.veza.sigledal.org, zadnji dostop 202813)

Lukan v subverzivni obliki dramskega besedastija vidi ve¢ kot zgolj modernistino
razvezavo tradicionalne dramske forme, njeno iddaokritiko ali parodizacijo. (Lukan
2012: 168)

Erika Fischer-Lichte zapiSe, da pomene nasplolzpediejo pomeni, saj zaznavéjcsubjekt

ni tabula rasa, mar¢ese spominja pomenov, ki jih je doslej proizvedetivijenju. »Zato
moramo izhajati iz tega, da tudi »prvo« zaznavamgel uprizoritvijo proizvedejo pomeni, ki
so bili proizvedeni ze prej in ki so lahko povseubjektivni ali pa pridobljeni na podlagi
kulturnih kodov.« (E. Fischer-Lichte 2008: 248) Ntan, da se ravno v tem nahaja razlog,

* O tem piSemo na drugem mestu v diplomskem delu.



zakaj je moznih weinterpretacij del Simone Semeénsaj ta dela le-teh ne usmerjajo v veliki
meri, marvé pu&ajo prostor gledakvi razlagi —¢e ima ta interes po razlaganju — ali
gledatevemu obutju. V nadaljevanju se bomo ob delu Simone Setéaz, zrtew ve&ji

meri posvetili gledalevi recepciji.

1.4 Vodja igre in politiéni poudarki drame

Opazen element dramskega teksta Simone SénGstija je t.i. vodja igre (Kralj 1984
111). V Gostiji prevzema velik pomen, saj »njen ritem [ritem drkegs besedil&ostija,
opomba I. Z.] dol®a pripovedovalevo uvajanje oseb iz naslova 0z. gostov ngeNein pa
menjavanje njegove (»epske«) pripovedi z (»dramat) izpovedjo trupla oz. trpiene
Zenske.« (Lukan 2012: 169) Vladimir Kralj v svojeielu Dramaturski vademekuii. vodjo

igre opiSe kot:

»Vodja igre, okvirni pripovedovalec in tolfhadramskega dejanja, uvaja gledalca v
dejanje, mu dejanje razlaga in mu daje razne p&adarato v teh igrah ekspozicija
odpade. Kot reZiser Ze vnaprej ve za iztek dejeny@scas nadzoruje njegovo potekanje.
S tem pa nujno jemlje osebam njihovo svobodo delevaako da vzbuja dejanje na odru

vtis neke usodne Zivljenjske mehanike.« (Kralj 19841)

S svojo @itno vliogo pripovedovalca oziroma rezZiserja opazaig svojo ménad dogajanjem
oziroma na nemodramskih oseb. Menimo, da je vloga pripovedovalcaostiji v skladu z
omenjenimi prevladug@mi smermi interpretacije tega dela, kar bomo skyskazati.

O realnentloveskem trpljenju kot snovi umetniskih del inémau njegovega nastopa v okviru
umetniskih del razmiSlja Jacques Ranciére v svajefu Emancipirani gledalean ker gre
tudi za tematiko dela Gostija — kar potrjujejo peete kritike in naposled tudi avtoimne
izjave — nam je njegova razprava v p@n@Ranciere 2010: 53-64) Ranciére prevprasa
splosno sprejeto mnenje, da postajajo ljudje tetbjbvi za grozote po svetu zaradi preobilja
podob in posebej podob grozot v medijih. Avtor @ tdkega mnenja kriién in ugotavlja
ravno nasprotno: Srz problema ni v poplavi podolyu& v tem, da so podobe skrbno
izbrane in komentirane. Mediji »[l]zé@jo vse, kar bi lahko preglasilo gostobesedno
ponazoritev njihovega pomena. Na zaslonih telesk#j por@il vidimo predvsem obraze

vladajaiih, strokovnjakov in novinarjev, ki komentirajo pmuk, ki govorijo, kaj prikazujejo
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in kaj naj bi mi mislili o njih.« (Ranciere 201006 Nadalje avtor ugotavlja, da vzrok
banaliziranja grozot po svetu ni kvantiteta teh,rve& kvaliteta nasSega vpogleda vanje:
»Vidimo pa preve teles brez imena, prev¢eles, ki nam niso zmozna vrniti pogleda, ki ga
obratamo k njim, teles, ki so objekt govora, ne da Ibhadahko govorila.« (ibid.) Avtor tako
izpelje, da je problem v selekcioniranju tistih, kiorejo govoriti in komentirati — taka

selekcija kaze na to, da v nasi druzbi ni vsak andega. (ibid.)

PredstavaGostija Simone Semetise dotika ravno tega problema, ko kaze »zrtev« kot
komentirano, vodeno in predstavljeno od pripovelmavaziroma vodje igre. Hkrati poskuSa z
umestitvijo v intimen prostor in manjSim Stevilojudi izniciti efekt mnoZzice ter anonimnosti
mediatizirane druzbe, z zapisom imen vseh udeleXefiako igralcev kot gledalcev in same
avtorice Simone semef)ina sceni pa poskusa vzpostaviti odnos med gleaain »Zrtvijo«.

Iz tega izhaja otutek za odgovornost do »Zrtve« s strgtédalceV in vzra:no-posledina
globalna povezanost med dejanji ljudi, ki so juwdi tudi kritiki predstave. Fabulativho
vzdusje je ustvarjeno z naslovom, ki uvede dehe osebe v pretekletasu, ta pa s formulo
»kako so se znaSli« in nazadnje s fantazijskimigabr ustvarjene predmetnosti »v aiila
tobainega dima« kar kie po uvedbi pripovedovalca, kot je znan tudi v proz

Omenjeno fabulativno vzduSje spominja na Lyotardtearijo o t.i. velikih zgodbah, torej
dejstvu, da nam je védenje posredovano v oblikdbgdn ima tako zriaj konstrukta, kar je
mogaie povezati z vlogo vodje igre oziroma pripovedosalki ima v rokah m&§ da to
resnénost skonstruira po svoji presoji. Vendar je opis@amo ena semadtia linija tega
dramskega besedila, ki ga zaznamuje velika poli&sost. Poleg razgaljanja medijskih taktik
se Gostija ukvarja tudi z resino dejanskostjo druzbene situacije, v kateri pateglijskih
simulakrov Zrtev obstajajo tudi dejanske Zrtve. Geepogled Zrtve v &, za sodenje z

njenim pravim trplienjem in za sodenje s tem, kako nam je to trpljenje predstavijeno.

> Ali pa gre mogee za »kratkoZive, Zasne gledaliske skupnosti akterjev in gledalcevd{&her-Lichte

2008: 88) in ne za pasivne gledalce v domeni dregelgledali& (kakor jih kritizira Ze Brecht)? Slednje naj bi
bile po E. Fischer-Lichte imanentne samemu gletialig t.i. estetiki performativhega pa naj bi dobile
pomembno vliogo. »[S]kupnost akterjev in gledaldeye proizvedena po dotenih estetskih riglih, [namré]
njeni ¢lani vedno izkusijo kot druzbeno realnostetudi bi jo gledalci, ki vanjo niso vkifeni, radi obravnavali
in pojmovali kot fiktivno, kottisto estetsko skupnost.« (E. Fischer-Lichte 2083:18i. feedbackzanka (E.
Fischer-Lichte) se v primeru gledaliSkega detzstijani proizvedla zaradi eksplicitno podane moznosnjave
vlog med gledalci in akterji oziroma moznosti, dasovalci predstave na tak ali dri¢ga nd&in aktivno
sodelujejo pri tej. Kolikor je bila proizvedenaagb gotovo potencirala omenjeni zapis imen vsetiaiéncev
(gre v bistvu za nekakSno izesemje akterjev in gledalcev ter avtorice tekstneallmge) in opisana lokacija.
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Razgaljen je kontrast med dejanskostjo in predstigwvi Ravno iz tega izhaja obtek
druzbene odgovornosti, ki je bil vzbujen v gledaJdkar pa je navsezadnje zelja in namen
politicnega gledali&, od Brechta napre.

1.5 Privatno stanovanje kot prostor uprizoritve

Gostija je bila premierno prizorjena 13. 11. 2011 v pmeh stanovanju Primoza Ekarta,
reziserja uprizoritve. Takoj opazimo, da gre zaavaden in neziden prostor, ki zagotovo
vpliva na gledalca: »VpraSanje gledanja in s tenstmen vloga gledalca v uprizoritvi je kar
najtesneje povezano tudi z vpraSanjem prostora,aterém poteka uprizoritev, saj je
gledatevo razmerje do prostora odigoc¢e v njegovi percepciji uprizoritve.« (Bartol 2007:
193) Posebej lahko to potrdimo pBostiji, saj je omenjeni prostor lahko sprejel omejeno
Stevilo gledalce¥; po kritikah in vtisih obiskovalcev (ne pa po ndéqov didaskaliji, saj so te
odsotne) sodeje mogd@e ugotoviti tudi, da so bila imena gledalcev zapisaa prizoriu
predstave, kar je gesta, ki je gledalcem gotovougida dodaten interpretacijski namig. Pri
uprizoritvi potemtakem ni Slo za delo, ki nima m@ga biti predmet hermenevtike. Tako

omenjena gesta kot prostorsko omejeno prizersia ustvarila dot@no intimnost.

Cilj vecine gledaliskih reformatorjev ze z ¢mka 20. stoletja je bil iskanje raziih
alternativnih prostorskih ureditev, ki bi razjle opticno Skatlo in zlomile tradicionalni
pogled, stimer bi prebudili publiko iz otopelosti in brezbmidsti. (Pezdirc-Bartol 2007: 194)
Umestitev omenjene uprizoritv@ostijev privatno stanovanje je bila reziserjeva @édkv, v
kateri je vidna zelja po izstopu iz ustaljenih glegkih okvirjev, kar je vplivalo na gledalce.
Hornby ugotavlja, da je stavba gleda&ti®eden od kodov, ki nam arhitekturno govori, dauje
posebno definiran prostor, ki se imenuje »oder«kai@rem so fikcijski dogodki zaigrani
zato, da jih gledamo. (Hornby 1986: 113)

® O primernosti tega pojma razpravljamo v nadaljevanj
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1.6 Elementi ritualnega?

E. Fischer-Lichte povezuje nekatere oblike perforsaa z ritualom. Ritual je pri njej
pojmovan kot sredstvo, s katerim naj bi se gledaligeSilo svojih po mnenju dalenih
umetnikov okamenelih zdi#nosti, kot sta institucionalizacija in estetskenkencij€. (prim.
Milohni¢ 2009: 33) Kot piSe E. Fischer-Lichte (2008: 45— )Smith preusmeril predmet
religijskih Studij od nauka (besed) k ritualu (dgjg, slednji je hamrepo njegovem mnenju
primaren glede na nauk. Smith je postavil teodpje treba zZrtvovanje pojmovati kot gostijo
[sic]. Ta vkljweuje skupino, ki izvaja doltena dejanja, npr. uzivanje mesa in krvi zrtvene
Zivali®. Skupna dejanja naj bi izvajalce povezala z droébeezjo, iz ritualne skupine naj bi
nastala druzbena skupnost. (ibid.) E. Fischer-Eidudaja, da »[N]i tezko prepoznati, da gre
tu za performativne akte, ki proizvedejo prav tar kvajajo: druzbeno stvarnost skupnosti
(gostije).« (ibid.)

Na ritualno’nas dramsko besedilo spomni zaradi motiva ?rtvavaijrane osebe s strani
skupnosti. To je sicer eleme@bstije ki motno asociira na ritual, kemer nas napeljuje tudi
v gledaliskih gibanjih druge polovice 20. stolgtjggosta praks§ ¢rpanje iz rituala torej nebi
bilo nic nenavadnega. Vendar ob nata#Sem pogledu vidimo, da motiv zrtvovanja v
dramskem deluGostija funkcionira na druggen n&in, ne gre namke poskus prelevitve

gledali€a v ritual.

Naj navedbo podpremo z razlikovanjem med ritualom gledali€§em pri dol@enih
raziskovalcih (na primer pri Grahamu-Whiteu), ki sazlike med dvema vidijo v odnosu na
eni strani udelezencev do rituala, na drugi pa opalzev do gledali&. (Milohnic 2009: 33)

Udelezenci prvega namreverjamejo v dinke ritualne prakse, medtem ko je gledaliski

’K. Cigigoj za Simono Semehina primer ugotavlja, da se besedile me depoigrava s ptiakovanii gledalcev
o gledaliskih konvencijah. (2012: 64—65)

8 Omenjeni avtor je domneval, da ima ta Zival v siristemizma viogo boga, kar se ujema s Frazerjevim
raziskavami. (Frazer 2001: 258-286)

° Aldo Milohni¢ navaja raziskavo Antonyja Graham-Whitea, ki s&preregleda $tevilk revijslodern drama
ugotovil tako narag&anje uporabe tega pojma, kot tudi njegovo nepogasrst in povrSno rabo. (Graham-White
1976: 323 v: Milohni 2009: 33)

19 Ti umetniki in umetniske skupine so: Artaud, JeBrotowsky, Performance Group, Living Theathregién
mysterien theater idr. (Miloh&éi2009: 33)
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dogodek umea®n v povsem drug simbolni sistem oziroma je dditingje umetnosti. (ibid.)
Zgolj ta kriterij razlikovanja med omenjenima diskiynima pojavoma pa ni dovolj, saj je v
sodobni, sekularizirani druzbi »[E]dini magijomodus vivendirituala v gledalidu [je]
pogledaligeni, reprezentirani ritual. Ritual v gled&lis je torej res mogo a le v obliki
umetnisko predelanega (reprezentiranega) ritudagok 1971: 55-56 v Milohdi2009: 32),

z drugimi besedami: v del@ostija Simone Semetigre za mimesis ritualgesar se gledalci
zavedajo in na delo gledajo kot na estetsko tvdmeaz verjetja v ritualnedinke. Elementi
rituala, ki jih je v deluGostija mogae zaslediti, so torej mimegtie narave, kar je tudi

avtoritina intenca.

1.7 Odnos med dramo in gledal&m, kot se kaze v dramskem tekst@ostija Simone

Semené

K. Ci¢igoj v svoji esejsko obarvani kritiki uprizoritv&ostije, objavljeni na internetnem
portalu slovenskega gledal&Sigledal.org,navaja ¢itek, ki je doletel obravnavano besedilo
— to naj bi namrés svojo eksaktno anticipacijo magio reziserjevih reSitev — kar temelji na
natainem poznavanju gledaliSkega dispozitiva in preigny njegovih konvencij —
onemogdalo funkcijo reziserja. KCi¢igoj ocitke zavrne: ge se otresemo ideje rezije kot
bodisi reprezentacije/konkretizacije (ponovitve,tenalizacije) bodisi dopolnila besedila na
odru, postane jasno, ¢zostijadobesedno »kle« po uprizoritvi, ali raje — samo
uprizoritevpri-klicuje.« (http://www.veza.sigledal.org/prispevki/gledalemt-gost, dostop 20.
8. 2013) Menimo, da je sodba o d8ostijakot problematinem za uprizoritev neuprasna,

0 ¢emer navsezadnje pa dejstvo, da jo bilo delo Ze uspesSno uprizorj@halelu Simone
Sement — tako v njenih tekstih kot v razmerju tekstov dprizoritev — ne opazimo
»vzajemne emancipacije in razkola med dramo in saghkedali§em« (Lehmann 2003: 59), z
Lehmannovo oznako »postdramsko gledaks njeno delo ni popolnoma skladno tudi v
premisi @itnega nesoglasja in celo nepovezanosti diskurgadia in gledali&, ki pa je zan;j
le mozna skrajnost. (ibid.) Lehmann torej post&vago tatko in dopusga variacije, ki se ji
zgolj priblizujejo. Z obravnavo Simone Semgnki v dolaienih svojih delih zagotovo
zapuga paradigmo dramskega gled&dis (Lehmann) oziroma literarnega gled&dis
(Milohni¢) in prestopa v postmodernigio gledalig§e (K. Schmidt) oziroma postdramsko

gledalife (Lehmann) ali performativho gledaks (Milohni¢), lahko zamajemo absolutnost
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Lehmannove izjave: »Zgodovino novega gledali$n tudi Ze gledalt moderne bi bilo
moga:e pisati kot zgodovinmedsebojnega motenja besedila in odrd.ehmann 2003: 179)
Delo Gostija je med dramskimi deli Simone Sememo nasem mnenju Se najbolj blizu
skrajnosti neuprizorljivosti. Vendar ne gre za ygire s samo gledaliSko uprizoritvijo, matve
jo celo Gostija »mirno« doptid. Postavljanje jasnih meja in poskus klasifikabigsedil ter
uprizoritev je seveda na obijo sodobne dramske umetnosti sizifovo delo, pret&n se ne
moremo posluzevati natamh teoreténih orodij. Vendar pa lahko z gotovostjo trdimo, \da
delih Simone Semehitekst suvereno prevzema pomembne funkcije, nigpedruprizoritvi
oziroma r&una na svojo vlogo v gledaliski uprizoritvic&sih je verbalni del uprizoritve, ki
temelji na dramskem tekstu, tudi najbolj dindem od odrskih elementov (na primer v
performanswaz, zrtevje govor najpomembnejSe sredstvo vzpostavljanjakedrealnosti, o
cemer piSemo tudi v tem diplomskem delu). DElastija se je sicer &talo, da je njegovo
besedno gradivo tako o dolaieno, da je neuprizorljivo, saj tekst (in posredmwboa
teksta) prevzema funkcije drugih gledaliskih ugdlaev. Z dol@ene perspektive bi bilo to
mozno interpretirati kot zasno »zmago« besedila nad odrom — z Derridajeviagsino
vrnitev k teoloskemu gledalig — pa tudi kot njuno medsebojno pomiritev. Vena@nimo,
da take sodbe temeljijo na povrSnem pogledu nat:tékasda reziser in drugi gledaliski
ustvarjalci niso postrezeni z jasnimi didaskalijarseznamondramatis personaen ze z
naslovom, ki po navadi ni namenjen glasni verbaljzasstopimo inmedias reslramskega
toka — vendar taki postopki subverzije tradicioealdramske forme ne bi smeli motiti
preudarnega reziserja, ki vidi, da je dramski @istije zelo Ziv in m@an ter vsebuje celo

(prej omenjene) interpretacijske namige.
Kot zanimiva se na tem mestu izkaze primerjava ziqyo dramskega avtorja med dvema

kronolosko ne zelo oddaljenima obdobjema sloversk#gmskega ustvarjanja, ki bo po

kronoloSkem redu izvedena v naslednjem poglavju.
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1.8 Kratek razvoj odnosa med tekstom in odrom v skenskem gledaligu v drugi

polovici dvajsetega stoletja

S kratkim razvojem odnosa med tekstom in odromovesiskem gledalési v drugi polovici
dvajsetega stoletja zelimo pokazati, kako se jeijaldvazvoj slovenskega gledal& in
dramatike pred nastopom avtorice in performerkecBenSemewii na slovenski dramski in
gledaliski sceni. V svojem dellYled zapeljevanjem in sumfavostjo raziskovalec Tomaz
Toporist zasleduje raztna razmerja med tesktom in uprizoritvijo v slovesrskgledaligu
druge polovice 20. stoletja. V petdesetih in Sesdtie letih dvajsetega stoletja, kot ugotavlja
omenjeni avtor, se je &al proces krhanja samoumevnosti kiasiga gledaliSkega branja
dramatike. (Toporigi 2004: 56) Niti uradna kritika, ki jo je uteleSabrkzervativni kritik s
politicno majo Josip Vidmar, ni mogla ustaviti mieega dialoga med literarnim in
gledaliskim obratom, ki se je & formirati v petdesetih letih in dosegel ¢éno razvejenost
proti koncu sedemdesetih let. (ibid.) »Kljub zamnrtjseh eksperimentalnih odrov po letu
1964 so institucije prevzele in razvijale bistvemeve modele, ki so jih vpeljali
eksperimentalni odri na nivoju repertoarja, rezgencipov igre, dramaturgije ...« (TopoKisi
2004: 57) Omenjeno »zapeljevanje«, povedano s T&pevo metaforo, se je nadaljevalo v
Sestdesetih in sedemdesetih letih, v katerih savpeg: kot deset novih rezijskih imen, pri
katerih pa je funkcija teksta ostajala dominantitad.) Isti avtor navaja prelom iz 60. v 70.
leta kot novo prelomnico, ki je s svojo vsebinoozebnimiva za razumevanje dramskega
teksta Simone SemenGostija »Sedemdeseta leta so tako izjemno razprla pageotikih
moznosti odnosa tekst — uprizoritev, dokom ukinila vzr@&no in hierarhino razmerje med
njima ter nakazala pot v eksperimente osemdeskiitso dokorno razprla tudi polje
gledali€a in ga s priblizevanjem performansu odprla zaodiahed pogledom in besedo.«
(ToporiSE 2004: 106) V osemdesetih letih se je odvijala elbgo razlénih, vzporednih
inovacij in renovacij dialoskosti funkcij tekstagledaliskih in scenskih estetikah desetletja.«
(Toporist 2004: 143) V osemdesetih letih omenjeni avtor prepva raztine tipe odnosov
med odrom in tekstom, med katerimi je najbolj kasten z vidika v v prejSnjem poglavju
omenijeni kritiki K. Ci¢igoj navedenega¢itka delu Gostija Simone SemetiSesti tip, v
katerega Topori8iumega dela, v katerih je teskt zgolj izgovor, scendijje na razpolago
igri drsetih ozna&evalcev, dvojnega kodiranja, odsotnosti referemosznaencev. Vrnitev k

Artaudu in njegovemu uporu gledaismaii govora in teksta.« (ToporiSR004: 143)
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V devetdesetih letih ToporiSiskladno s politinimi spremembami na nasem ozemlju
detektira izrinjanje poliinega konteksta iz slovenskega gledali§Toporis¢ 2004: 149—
152). V tem obdobju se pojavlja nekaj uprizoritéw, (starejSa) besedila uprizarjajo na
tradicionalen né&n, ki upoSteva hegemonijo teksta, a Ze v prvi pigic90. let se pojavi upad
Zivega dialoga med dramatiki in gledagsn (Topori&t 2004: 154). »Dialog gledadia in
literature se je v polju bolj klagih pristopov k odnosu teskt — uprizoritev dogaabtraj
tako imenovanega Se vedno pogojno »dramskega giglal (Toporist 2004: 156) V drugi
polovici devetdesetih let so se pojavili rezisdtjiso kriticno nastopili proti konceptualizmu
in gledali€u podob, usmerjali pa so se nazaj k tekstu, gadeavklastno interpretirali in
izgrajevali vsak svojo obliko nove gled&k& igre, gibajée se na nevidni meji med
gledali€em in filmom, mimesisom in ugledat@njem realnosti. (Topori&2004: 157) Za nas
zanimiv je odnos med tekstom in uprizoritvijo, ki ¢ devetdesetih predstavlja Matjaz
Pograjc, ki se na nek &ia vrata k izhodigem skupin preloma Sestdesetin in sedemdesetih
let, odlaial se je za nekla®n odnos med tekstom in uprizoritvijo: Znotraj rgeg skupine
Betontanc se je tekst namireojavljal zgolj kot fragment. Posluzeval pa se tjeli
neklastnega verbalnega gledal&s v katerem je bil tekst vztrajno v dialogu z gibon
vizualnim, torej zgolj eden od gledaliskih kodoegstave, ki je ve&as problematiziran ter si
vztrajno izbojuje svoje mesto znotraj vratolomnesigzngevalcev. (Toporisi 2004: 168—
169)

Kot je mog@e videti iz tega kratkega pregleda, se je prevpege odnosa med tekstom in

odrom na slovenskem prostoru odvijalo Ze pred pastoavtorice Simone Seméni

2. Dramski tekst Simone SemesgiJaz, zrtev

Dramski tekst Jaz, Zrtevje bila premierno uprizorjen oktobra 2007 v okvidB.
Mednarodnega festivala sodobnih umetnosti — Mesiosk, izbrana pa je bila tudi za
spremljevalni program na 38. Tednu slovenske drdmvajala jo je avtorica teksta oziroma
tekstualne predloge Simona Sendenerbalizirana je bila v primorskem néjee v lastni reziji
avtorice. Dramski tekst ni napisan v primorskemetjar zapisan pa je brez upoStevanja
slovnicnih pravil. V tem poglavju bomo poskusili refleldtr deloJaz, zrtevz vidika teorij

sodobne dramatike in postmodernizma.
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2.1 Kratka obnova vsebinelaz, zrtev

Snov dramskega besedilaz, Zrtevso avtortine Zivljenjske situacije, v katerih je nastopala
kot Zrtev. Brez posebne razlage o vzroku svoje menua gledalcem razkrije svoje najhujSe
tegobe — ki so ji v zivljenju wkrat ponudile status zrtve, ki ga je z veseljenegha — zéne
razgrinjati zgodovino svojih diagnoz. Izvemo o rgamproblemu uriniranja v posteljo, zaradi
katerega se je izolirala od vrstnikov, nadalje pagenitalnega herpesa pri osmih letih in
alergija na penicilin, neuspesno zdravljenje inifpaen odnos do bolniSnice, ker ta daje status
ubogega bolnika. Naslednja njena bolezen je epjéeps se je z&ela pri njenih enajstih letih
in za katero je kot najstnica mislila, da jo utego@zraati masturbiranje, opiSe operacijo, ki
naj bi odpravila epilepsijo. Eno leto se je zredda devetnajst kilogramov, prestala je
operacijo, ki ni pomagala in dobila je nov, zeldgdtrajen napad. Sla je v bolniSnico. Opise
srednjo Solo, kako je imela zaradi bolezni privilegkako je zaradi Sole in debelosti sklenila
poskusiti narediti samomor s tabletami, poskusepge «orgal z odhodom v bolnisnico, kjer
se je poSkodovala, ko si je sama izvlekla katétezko se je premikala, ampak ji je uspelo
priti sami od postelje do zida in nazaj, kar jegmlgoj, da jo izpustijo. Nadalje opisuje obisk
pri psihiatru in nato preiskave v Grenoblu zargdiepsije véasu prvega letnika fakultete, pri
katerih je obutila nenavaden d@hotek, ki ji je bil vS€. OpiSe svoj zadnji epilegti napad, ki
se ji je zgodil med sedenjem s prijateljem na kavivisokem barskem stél, s katerega je
padla. Zbudila se je v reSilcu in priSla k sebedsh urgenci. Tam so bili ob njej Ze njen sin in
njegov @e ter prijatelj Rok, s katerim je bila na kavi. ke je pogledala v ogledalo, ji je
postalo jasno, zakaj je njen sincegpogledati. Kljub obtéenem obrazu in nekaj Sivov se Se
vedno pduti zadovoljno in veselo. Ko se je s tako poSkodavaobrazom sprehajala okrog,
so jo ljudje opazovali, ona pa jim je zafrkljivo\gwila, da jo je udaril moz. Pri devetnajstih
letih je bila ponovno v Grenoblu, na operaciji zArapilepsije. Ker v tistentasu Se ni bilo
danasnjih komunikacijskih sredstev, je bila izalmav bolniSnici kar dva meseca. Ko je prisla
domov, je Sla takoj v druzbo — kljub obriti glasairazgotinam in Sivom — saj je pogreSala
druzbo ljudi. Ljudje so jo zato, ker se je takagujpla med njimi, kritizirali. Irontno prizna,
da tudi njej ni prijetno gledati datenih pojavov med ljudmi. S pripovedjo se vrnéas po
svojem zadnjem padcu, ko je Sla po svojega otrokdec na njegov peti rojstni dan in se je
njen sin posalil ter jo svojim soSolcem predstasi kvijolicno presengenje«. Nadalje opiSe,

kako ji je nek uspeSen moskiitl, da se ne ¢i, ko pa je vendar Zenska. Ona je ugotovila, de

17



se je s tako vijoino modrico poéutila Zenska od glave do pet. Nato pove Se zadmgtdoto

o epilepsiji, ko je Sla s skupino ljudi z epilepsija neko sk&nje in jih je vozil profesionalni
voznik, ker oni ne vozijo. Izkazalo se je, da jesirtudi voznik epilepsijo, ker je napalki po
poti dobil epilepténi napad. Kot zadnjo svojih »bolezni« navede rapgean opise, kako
oceta njenega Se nerojenega otroka niso pustili K kgese je pripravljala, da bo rodila, ker
nista obiskovala materinskegaag. OpiSe, kako je pred porodom, ko ji je vodadtekla,
dobila epileptni napad in kako so jo pustili samo. Nakar se pajgena stara ginekologinja,
ki jo poslje v operacijsko dvorano, kjer ji zarddirpesa napravijo carski rez. OpiSe svoj strah,
da bo otrokéisto majhen, ker je med naswstjo pila tablete proti epilepsiji in kadila. @pi
boletine zaradi mastitisa — vnetja dojk ob dojenju. Ralaejo edino moti to, da je zdaj njen
sin v sredi8u pozornosti, ko je boln, zato si ona zeli kako mtwlezen, da bi spet dobila
»status Zrtve«. Vendar je njen zZivljenjski slogghi opiSe, zelo zdrav, zato bo teZzko zbolela.

Edina njena nezdrava razvada je kajenje, zato pguibliko, naj jo pustijo kaditi.

2.2 TipoloSka uvrstitev dramskega besedildaz, zrtev

Delo Jaz, Zrtey ki je opredeljen od avtorice kot besedni solo,sbi dalo opredeliti kot
monodramo,ce upoStevamo skope pogoje za uvrstitev v ta pojgodiane v leksikonu
Literatura pod omenjeno izinico: »dramsko delo z eno samo osebo«. Notranjadbgr
njenega monologa je dialoSka samo na trenutke, takjat, ko hagovarja poznane osebe: »in
prosim vas, apeliram na vas /.../ pustite mi kadie gre z&isti monolog,ceprav je bila
drama v medijih ozn@na med drugim tudi kot monoloSka drama. SimonaeBénje
predstavo podnaslovilBesedni solov medijih pa so ji podali oznake: monodrama, dram
solistiéna predstava, predstava, solo, gledalisko-glagberiormans, performans. Te oznake
kaZejo na to, da so pojmi, kot je performans, paeiskem prostoru Se nereflektirani, hkrati
pa je vidno, da mediji ne upoStevajo oznake, kijgodelu pripisala avtorica. V tem
diplomskem delu bomo kot oznako uporabili »dela4gekzasilna oznaka, ki ge implicirati
totalitete.
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2.3 Didaskalije

V dramskem tekstdaz, Zrtewnaletimo na didaskalije, ki sicer niso v oklepajso zapisane v
lezetem fontu: %ratka pavza /vdih/in izdih/in potem secmea«. Didaskalije so formalna
zn&ilnost dramskih besedil. A. Ubersfeld preko razli&anja med didaskalijami, v katerih

govori avtor, in dialogom, v katerem govorijo osgbgotavlja,

»da avtor v gledal& ne govori, temvepiSe, zato da nekdo drug govori namesto njega —
in ne samo nekdo drug, tendvamnoZzica drugih v celi vrsti govornih izmenjav.
Gledaliskega besedila nikoli ne moremo razumetiikpbved avtorja ali izraz njegove
»0sebnosti«, oustev«, »problemov«, kajti vsi  subjektivni  vidikio snamenoma
preusmerjeni na druge govorce. Prvacdnast gledaliSkega besedila je, da ni nikoli
subjektivno, ker se avtor prostovoljno oglrdemu, da bi govoril v lastnem imenu; avtor
je subjekt besedila le pri didaskalijah.« (A. Ulbeld 2002: 26-27)

Iz tega odlomka je razvidna konvencija, ki dodéjugramskemu avtorju njegovo
tradicionalno vlogo, pri kateri je subjekt besedigolj v didaskalijah. Z dolenega vidika
lahko tudi zaJaz, Zrtevugotovimo isto, kar je bilo ugotovljeno z@Gostijo glavnino
dramskega teksta prevzamejo didaskalijeJaZ, zrtevse to zgodi v smislu izpovedovanja
avtorjeve subjektivnosti, ki je tradicionalno prijsda didaskalijam. Opazimo, da dobi
gledalec vtis, da se mu performerka/avtorica izpgayes da gre torej za neke vrste izpoved,
zn&ilnejSo za liriko. Da nebi ta izpoved pripadala aotiéni paradigmi, je stalno ironizirana,
tezke situacije so prikazane kot zgolj dejstvon&te vzbujati séutja. Ravno z naslovnim

direktno ironiziranim pozivom k soitju je to iznéeno.

2.4 Recepcija delalaz, zrtev

Snov dramske predloge daz, zrteyje avtobiografske narave, kar Simona Sewegjavlja
tudi v medijih. Tovrstno izpovedovanje, kot povetaca, dozivlja kot osvoboditev
skrivnosti, zaradéesar sama ni ¥esuznja te. V tem podpoglavju nas zanima procesp@je

delaJaz, zrtev
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Mateja Pezdirc Bartol ugotavlja, da je didoa stopnja distance nujen pogoj za gledalig
da prav gled&evo zavedanje, da je gledalisSki dogodek fikcijamegno dol@a gledatevo
izkusnjo. (M. Pezdirc Bartol 2007: 196-197) Istaoaca zavedanje o fikciji izea s
temeljno distanco, zaradi katere gledalec dogodkaenodru ne verjame dobesedno. (ibid.:
197) V recipientu, ki se zaveda, da je Simona Sem&vajalka, tudi avtorica teksta (govori
namreé v lastnem nakgu, tematika teksta pa so njeni lastni probleme),vgbudi vprasanje:
So dejstva, podana v delu, bodisi »résaik bodisi fiktivna? Obe moznosti sta méigm

recipient ne dobi jasnega zagotovila, katera gd jgiprava.

To, da je snov za dramsko besedilo vzeta iz &asga Zivljenja sodobnim slovenskim
dramskim in gledaliSkim pristopom ni tuje, matye celo v zadnjendasu precej pogosto. V
sezoni 2012/2013 je na primer Slovensko mladinskedadise predstavilo trilogijo z
naslovomPortreti v reziji Vita Tauferja, gradivo dramskega besediaere je bilo restnih
intervjujev, ki jih je dramaturginja predstave, Ula& Cetinski, predhodno pripravila. Publika
je bila v omenjeni predstavi stgna s tem, da je besedilo bilo tudi v resnici ptsne
intervjuju in gre za avtobiografsko ter najmanj ratg spremenjeno gradivo. Taka vednost je
na recipiente delovala drugg kot nevednost glede izvora besednega gradiyazy zrtey
poveevala je namrelegitimnost teksta, saj so recipienti vedeli, da ga resrine izjave iz
resnténih razmer. Vsekakor pa je taka vednost na gledd&levala pomirjujée in je Ze
vnaprej zavrnila kakrsnokoli kritiko o slabo, s fm@&vanjem itd. napisanem besedilu —
besedilu torej, ki ne sluzi dobro mimati funkciji. Avtobiografsko gradivo s predstave
Portreti je torej podpiralo iluzijo in mimeatno funkcijo, igralci so se dobro poglobili v svoje
vloge ter resriine avtorje izjav reprezentirali, kar je igro vrnigaradigmo od Lehmanna po
Brechtu prevzetega t.i. dramskega gledaliSFischer-Lichte pokaZze, kako globoko je
zakoreninjeno dojemanje igralca kot sentiogiga telesa, prva faza v postajanju katerega je za
igralca razteleSenje, umik vsega, kar kaze nadgval organsko telo, na njegovo bit-v-svetu.
Sele po tem procesu lahko nastopi uteleSenje I{Eascher-Lichte 2008: 12728)
Performerka Simona Semeénovrstnega razteleSenja ni izvedla. Omenjenagifdge plodna
primerjava tako za deldaz, Zzrtewkot za deloSe me defimone Semedi Zaradi tematike je
deloJaz, zrtew gledalcih sprozilo mima ugibanja, ali je snov teksta fiktivna ali résa. Ob
deluSe me dejo bili poudarki drugje in do omenjenega trenjanilo v taki meri, poudarek
v tem delu je nameebolj na nagovarjanju gledalca ter njegovega praaesepcije — na

primer ko performerka gledalce poziva, da jim miba ploskati samo zato, ker tako piSe v
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didaskaliji. V delu Jaz, Zrtevtake nanaSalnosti na samo recepcijo ni, v osprgelju

prevprasevanje konvencije o odrski iluziji.

Recepcija gledaliskih gledalcev je torej tesno peva s konvencijo iluzije, o kateri razmislja
Lehmann, stimer meri na t.i. dramsko gledal& »Ce mislimo gledali& kot dramo in
posnemanje, tedaj se samo po sebi vzpostavlja jdejat pravi predmet in jedro tega
posnemanja. /.../ Zdi se, da prav fiksiranost rjarge nujno vodi k temu, da estetske tvorbe
gledali¥a dojemamo kot od neke druge realnosti neodvismensmljivke — Zzivljenje,
clovesko obnaSanje, realnost in tako dalje.« (Lehm2®03: 47) Zanimivo je razmiSljanje
Richarda Hornbyja, zakaj gledalcem v gledalifuzija tako prija. Med drugimi razlogi najde
tudi razlog, da je svet na odru poenoten, vidime. Bramski svet je koherenten in vemo, da
je vse, kar vidimo na odru, tam zato, da podpirsenazumevanje in dadikar moramo
vedeti, ni izpu&no. V vsakdanjem zivljenju pa take izkuSnje neemay imeti, meni avtor —
saj je naSa percepcija stvari fragmentarna. Vsakar ama namre vidike, ki v dola@enem
¢asu niso dostopni, o katerih ne vemdesar: zgodovino, vzroke, efekte itd. (Hornby 1986:
111) Hans-Thies Lehmann meni, da t.i. postdrams&dadje izvede podvojitev opisanega
fragmentarnega dojemanja resmosti: navidez oponaSa zmesSnjavo vsakodnevne realne
izkusnje. (Lehmann 2003: 101-102) Avtor to @datlev ozn&i kot »naturaliséno« ter jo
poveze s tezo, »da avtemii n&in, s katerim bi lahko gledati® prialo o Zivljenju, ne
nastane z dotitvijo umetniSke makrostrukture (kakrSna je drania)ustvarja koherenco.«
(Lehmann 2003: 103)

Tako ravnanje pa lahko relativizira tudi iluzijakb kot v delWaz, zrteykjer svet uprizoritve
izgubi svojo varno koherentnost ravno na podlagajama gotovosti o iluziji. Poleg tega, da
ne vemo, ali nam Simona Sememosreduje bodisi resfost svojega Zivljenja bodisi gre

zgolj za fikcijo ali pa za meSanico obojega, panmaudi v primeru, da smo pregani, da je

" Nadalje Lehmann ugotavlja: »Vzpostavitev in relatiirajnost »velikih« form je moge razumeti tako, da so
nudile moznost artikuliranja kolektivnih izkuSeSjkupne poteze so bistvo estetske zvrsti. A praivsksipni
potezi, ki jo prepoznamo s skupaj izkuSeno fornemzaupamo We« (Lehmann 2003: 102) Zanimivo bi bilo
opisano primerjati z Lyotardovo tezo, da gre v paxterni druzbi za razpad t.i. velikih zgodb (indbgij)
emancipacije, zgodovine in napredka. (Virk 2000: Rjégove ugotovitve so skladne z izsledki mnogibgih
strokovnjakov iz razéinih podreij. (Virk 2000: 28—-29) Ob tem bi »velike« forme pehmannu razumeli kot
formalno strukturo, ki jo predpostavlja obdobjeikiél zgodb. Na novo odkrito védenje o narativni &wokciji
naSega védenja pa bi za posledico imelo tudi kiggijo absolutne drame, pfémer je zamajanje iluzije (kot ga
najdevamo pri Simoni Semehipovezano z zabrisom meja med fiktivnim in réaih, »toposa, ki igra v
postmodernistini knjizevnosti eno osrednijih vlog.« (Virk 2000:)28

21



pred nami avtobiografska izpoved Simone Seff)epred sabo realno osebo, ki pripada
fragmentarni vsakdanji resmiosti. Ce za&nemo Simono Semehmed performansom misliti
kot realno osebo, potem lahko ugotovimo, da o mgyemo v bistvu kesar, da so od nje
navrzeni podatki za nas le malo informativiie gledamo nanjo kot pripad&j realnosti,
»varna koherentnost« izgine. Podobno ob kontratiraznakov t.i. dramskega in

postdramskega gledal& ugotavlja Lehmann:

»Seveda umetnost pozrig odmislimo izjeme kot uspelo tezno dramo, veha le teze
in teoreme, ki ostanejo implicitni — in s tem nujyedno dvoumni. Vendar ravno zaradi
tega spada k nalogam hermenevtike, da formam iikaMallnim preferencam estetske
prakse odita hipoteze, ki v njih posredno prihajajo do imazla uposteva njihovo
oblikovno semantiko. V postdramskem gledalije @itno zajeta zahteva, da mora na
mesto zdruZevalne in zakfjujoce stopiti odprta in razdrobljena percepcija.« (Lahm
2003: 101)

Lehmann meni, da je to gledaliSka realizacija sdabe- svobode od podrejanja med
hierarhijami, svobode od prisiljevanja k popolnpsttobode od zahtev po koherenci. (ibid.)
To svobodo lahko v SirSem smislu razumemo kot >salihem«, kar je pojem, ki ga je za to
uporabil Lehmann (2003: 102), gre za prikaz pozi¢ipveka z zavedanjem, da realnost ni
substancialna, marg¢ge konstrukt (to je eden od postulatov duhovnopyatske podlage
postmodernizma (Virk 2000: 26-35)), narava kongauga se razSiri Se na odnose med
gradbenimi elementi tega konstrukta, ki vEljjejo hierarhije, popolnost in koherenco, kot jih

omenja Lehmann.

Daphne Ben Chaim meni, da z izemjem distance, kot sta jo v svojih gled&hsSzelela
izni¢iti Artaud in Grotowski, izgine tudi umetnost ineglali€e postane le Se skupna
psihoterapija. (D. Ben Chaim 1981: 48 v M. Pezdartol 2007: 196) Zadnja primera s
skupno psihoterapijo je za nas primer Se posel@pmea, saj diskurz performansaz, zrtev
nekoliko spominja na diskurz regne izpovedi ob tovrstni terapiji, duSevno zdravjgepa je
tudi eden od besedilnih motivov. Menimo, da ravboz ker recipienti niso pregani o
popolni avtobiografskosti deldaz, zrtey princip distance Se vedno obstaja, temela
konvenciji o odrski predstavitvi kot dem fiktivnem. Vendar se recepcija giblje na mejidme
gotovostjo v avtobiografnost in gotovostjo v fikcijo, kar gledalca iztiz varnosti iluzije:
»mokece zavedanje fikcije in pogojna verjetnost predgtamdga gledalcu zagotavljata

psiholoSko za8to [podirtala I. Z.], ki mu omogéa intenzivnostustvovanja, kar povratno
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vpliva na povéanje verjetnosti predstavljenega.« (M. Pezdirc ®@a2007: 197) Recipient
tovrstno zad&ito (deloma) izgubi. Lahko se sicer waapod njeno okrilje (kar mora storiti z
zavestno odlatvijo odregi se dvomom) in poskuSa dojemati vse skupaj kotj4g@ijo —
vendar v njem vselej obstaja dvom, da ni vevarnem zavetju t.i. dramskega gled&is
Simona Semeni tako prevpraSa ustaljene gledaliSke in dramskevéweije z metodo
transformacije, za katero K. Schmidt ugotavlja, j@a osrednji organizacijski princip
postmodernistinega gledali& kot celote. (2005: 126)

K. Ci¢igoj s pomdjo teoreténih izhodi& Bojane Cvejt in Ane Vujanové za dramski tekst
Simone SemeniSe me dejugotavlja, da to besedilo »3iri meje razumevaegat kaj je
gledalige, zlasti pa besedilna praksa ter kak3en je njmose Cicigoj 2012: 65) Omenjeno
Sirjenje meja velja tudi za dramski telklstz, zrtev Avtorica »ostro in neposredno naslavlja
(a)politicno pozicijo gledalca in nanj olifa vprasanja o etiki recepcije (kar naj bi bilo po
Lehmannu tudi politino poslanstvo postdramskega gledal)& (K. Cigigoj 2012: 65), s
cimer se zgodi »razpiranje procesa semiotizacijktiviai, a nearbitrarni recepciji gledalca oz.
predvsem prenos poudarka od semioze ¢kkui«. (ibid.) Lehmann meni, da tovrstno
»gledali€e samo manifestira zgolj polovico t€aka na prisotnost in gesto neznanega
gledalca, ki drugi del ureshiz intuicijo, svojim razumevanjem, svojo fantazg§qLehmann
2003: 75) Zaradi opisane pozicije, v katero je etepciji delalaz, Zrteypostavljen gledalec,
semiotizacija v klaghem smislu prepusti prostor ¢inku. To je obrat k performativhemu

dejanju namesto k dobro oblikovanemsporailu. (Lehmann 2003: 75)

2.5 Status dramskega pisca v t.i. absolutni drami

Anne Ubersfeld ozriaje vpraSanje o tem, kdo jesubjekt gledaliSkega diskurzakot
»brutalno in absurdno zastavljeno vpraSanje«. (Bersfeld 2002: 194) Vendar gledalaz,
Zrtevne morejo biti sprijaznjeni s tem, da je to vprg8abrezpredmetno, saj ga performans
nenehno namenoma provocira. Res je iskanje avtbraisli in avtobiografskosti v literarnih
delih obravnavano kot nesmiselno¢ptje’?, gotovo pa za t.i. absolutno dramo drZi to, kar
zapiSe Ubersfeldova: »glas avtorja izpopolnjuje impraznjuje glas dramske osebe z

2 Tydi literarna veda se je Ze pr&asom odrekla t.i. prvi paradigmi.
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nekakSnim nihanjem, pulziranjem, ki »prezema« digkia besedilo.« (A. Ubersfeld 2002:
195) V Jaz, Zrtey pa tudi vSe me deje glas avtorja ize@n z glasom dramske osebe,
»tradicionalno« mesto dramskega avtorja torej pasgd> Tudi za delo Gostija je zti#no

prevprasevanje statusa dramskega avtérja.

Ko preiskujemo pojavitev Simone Semehkbt avtorice drame v njenem lastnem dramskem
tekstu (obravnavamo njene tekSe me dejGostija in Jaz, Zrtey, nas zanima, kak3en je
status dramskega pisca v t.i. absolutni dramipKejteoretino obdelal Szondi. Jean-Pierre
Sarrazac Szondijev prispevek vidi predvsem v tem,jedta podal dobro opredelitev t.i.
absolutne drame. (Sarrazac 2008: 13—-26) Med bistwvgrotezami, ki predstavljajo absolutno

dramo, Szondi navaja dve, ki sta povezani z dramskitorjem (Szondi 2000: 30):

- »Drama je absolutna. Da bi lahko biiati odnos, to je dramsko delo, ji mora biti odsjeano

vse, kar je zunanjega. Ne pozn&easiar, razen sebe.

- Dramatik je v drami odsoterpodirtala I. Z.] Sam ne govori, ampak oblikuje govatr.//

Besede, govorjene v drami, so vse skupaj raz-kiijarajo iz situacije in vztrajajo v njej;
nikakor ne smejo biti razumljene tako, kot da iaj@jiz avtorja. Drama pripada avtorju zgolj

kot celota, vendar ta odnos pripadnosti ne spaizh &amega dela.« (Szondi 2000: 30)

Simona Semeunise s tem postopkom vk{avanja avtobiografnosti na opisani & odmika

od Aristotelovega pojmovanja gled&is na katero se nanaSa Lado Kralj, ko fiteo
avtobiografénost v drami ozna kot nevarno, saj ta govori o enkratnem in poseinee pa o
sploSnem. (1984: 132) Vendar Kralj svojo trditev ilontako, da razlozi, kdaj je
avtobiografénost lahko dginkovita: »Avtobiografénost mora dobiti na odru z&gg tipicnega,
splosno veljavnegde hale gledalca preptati, da so zadeve, ki se obravnavajo na odru, tudi
zadeve njegovega izkustva, zadeve njegovwega, hjegove sedanjosti.« (ibid.) V ddaz,
Zrtevse dramska avtorica ukvarja v bistvu zgolj s sudjivljenjem in ni zaznati omenjenega

truda za splosno veljavnost.

13 Ce je Derrida v sodobnem gledaligvidel izgon avtorja-boga iz teoloskega odra @etdizacija), se je
avtorica Simona Semenna oder vrnila in kot materijal svojega dela uppdeasamo sebe.

14 Blaz Lukan ob del@ostija ugotavlja avtogino prisotnost e v samem naslovu dela, to pa pose?
postmodernistinim statusom avtorja: »Negotovost avtorstva sqabstmodernistini kompleks »smrti avtorja,
ki avtorju zagotavlja mesto zgolj v zasedbi drarhdikov, 0z. mu pusti, da kot ena izmed oseb stapdder in
tam opravi svoje po nareku pripovedovalca.« (LukRah2: 169)
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2.6 Metadrama oziroma igra v igri na primerih dramskega besedildlaz, Zrtev® avtorice

Simone Semer#

2.5.1 Metadrama in historiografska metafikcija

Sarrazac ob obravnavi metadrame omenja znanegaskizgm pisca Luigija Pirandella in
njegovo deloSei personaggi in cerca d'autorea katero meni, da je izum druge dramske
forme: metadrame, torej drame o neki drugi dra®ar{azac 2010: 113) V omenjeni drami iz
leta 1921 je, kot ugotavlja Sarrazac, opaziti pssiargaliti tako mehanizem dramske igre,
kot tudi preskok od (realne) osebe do lika, insge za prvi pojav teh Se vedno aktualnih
postopkov.

Richard Hornby v svojem delDrama, metadrama and perceptioazmislja o vstavljanju
elementov iz realnega zivljenja v umetniSka delat Knega prvih primerov tega pojava
navede Erwina Piscatorja, ki je v tradicionalnodgl&ko igro vstavil slike in filme tedanjih
politicnih funkcionarjev, s¢imer je Zelel vzpostaviti paralele med dramo tedjeénjem.
(Hornby 1986: 97) Ugotavlja tudi, da je na odrupzesotno resriino zivljenje samo po sebi.
(ibid.) Kot intervencija resinosti lahko torej funkcionira na oder postavljerktualno
politicno dogajanje, v primeru obravnavane drame pa na gdvori avtorica besedila in
hkrati performerka o sebi. Snov dramskega besddifa Zrtevje tako avtobiografska. V
besedilu omenja tudi svojega sina in njegoveggtay svojega prijatelja Roka ter prijatelja
Milana Markovta, katerega izjave tudi navaja. Ona torej ni edasacna (nefiktivha) oseba,
omenjena v dramskem besedilu. Da potrdi ke8robstoj doléenih oseb, na Zatku napiSe
posvetilo véim osebam, med katerimi so dééme nadalje omenjene v dramskem besedilu.
Posvetilo je bolj oliajno na primer za romane in predstavlja avtorjeasgler ni del
fikcijskega sveta umetniSkega dela. Twydi bi Slo za avtobiografski roman, bi v posvetilu
avtor izstopil iz svoje pozicije fiktivnega pripadevalca (v primeru avtobiografskosti
verjetno prvoosebnega pripovedovalca), izstopilpbpolnoma iz obm#ja fikcije in iz
obmaija nefikcije zapisal posvetiine besede. S posvetiBimona Semeditorej izstopi iz
pozicije »znotraj« svojega umetniSkega dela in thkrakaze na njegovo naravo, ki je kljub

avtobiografskosti [éena od nje same.

15V poglavju omenjamo tudi delo Simone Senieéd& me dejki se izkaZe kot koristna primerjavdaz, Zrtev
kar se tte metadramatskih postopkov.
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Po Hornbyju in njegovih teorétih postavkah bi lahko dramdaz, Zrtevuvrstili med
metadrame. Med sredstvi, ki ustvarijo metadranaoavtor namré& navaja tudi literarne
reference in reference iz vsakdanjega zivljenjadésrence avtorja na samega sebe. (Hornby
1986: 32) Metadramatski je po nasi presoji gotawdi postopek referencialnosti na proces
recepcije gledalca, ki ga v drae me dejletektira K.Ci¢igoj. (Cicigoj 2012: 65) K Ci¢igoj

v delu Se mej deppaza »razpiranje protokolov gledaliskega dispead{K. Cicigoj 2012:
65)'°, kar je pomembno pri obravnavi metadramatskostielih Se me dejn Jaz, Zrtev
Simone Semeti Avtorica v predstavabiaz, Zzrtevin Se me degubvertira ustaljeno dramsko
formo s krSenjem ene od maksim, ki jih Szondi navagt bistvene poteze absolutne drame.
Ta maksima se de odnosa drame do gledalca, v tem odnosu pa seakabdutnost drame
(Szondi 2000: 30). Dramska replika v absolutni dramnnagovor gledalca. Slednji ima
namre& svoj delez prisotnosti v dramskem pogovoru, kgsnotec, z zvezanimi rokami,
ohromljen zaradi vtisa drugega sveta«. (ibid.) Gdnoed gledalcem in dramo ne pozna
prenikanja gledalca v dramo ali pa nagovora, srkatelrama nagovarja gledalca. (ibid.)
Ravno ta v gledalcih zakoreninjena konvencija ondagabstoj »igre« s konvencijami, ki jih
izvaja Simona Semaeahiin katerih objekti so. V deluleorije sodobnega gledatid in
performansaAldo Milohni¢ piSe o tem, kako je umetnost 20. stoletja (indéedanes)
problematizirala »lastni medij in status umetnipggmikala zakoliene meje umetnostnega
polja, pogosto tudi »dematerializiralax umetniSkedpkte s prenosom poudarka od izdelka
na proces.« (Milohgi2009: 165-166)

Schmidt spomni, ko govori o takih postopkih v drékiada je tudi za postmodernistie
romane znélen avtor, ki se »zaveda samega sebe« oziromatjekor prisoten v delu.
(Schmidt 2005: 34) Ampak v proznih delih gre zamekadicionalno« oblikovano fabulo, ki
jo prekinja dramski avtor in kaze na njeno naravadtrukta, kar je podobno postopkom, ki
jih je rabil na primer Bertold Brecht. V dellaz, zrtewa je »ruSena« linija fabule odsotna
oziroma samo S$éatentno prisotnas tem, da ta postopek @timo kot subverzivenCe
»rusena« fabula namira@ebi bila prisotna v zavesti gledalcev, avtobifgiast besedila nebi
ucinkovala na tak nan, saj bi bila na stopnji poezije, za katero jpaved ena temeljnih

zna&ilnosti.

18 Tudi delo Jaz, Zrtev bi utegnilo biti razumljenat kana3alno se na razgaljenje dramskega dispmyzitissicer,
¢e bi nanj gledali kot na razgaljenje postopka stvamdramskega teskta, saj je igralka tudi avtotidesta,
vendar gre le za enega izmed moznih pogledov na to.
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Za razumevanje metadramatskega postopka v Selune deje pomembna navedbi.
Schmidt, da je metadrama v nekaterih primerih laBkalogna postopku historiografske
metafikcije, znane iz postmoderniste proz&’. (Schmidt 2005: 175) V postmodernisii
prozi je pojem historiografska metafikcija uvedliada Hutcheon v svojem deli Poetics of
PostmodernismZaznamuje tisto metafikcijo, ki naj bi bila posidernisttna in jo poleg
formalnih opredeljujejo tudi nekatera vsebinskaoditd. (Virk 2000: 53) Menimo, da kar
velja kot osnovna postavka metafikcije, velja tadimetadramo, in sicer: »Glede na to, da se
metafikcija pojavlja v mnogih obdobjih svetovne ikejynosti, sama na sebi gotovo ni Ze kar
domena postmodernistie knjizevnosti«. (Virk 2000: 63) Po analogiji mfdtaija —
metadrama bi lahko trditev Toma Virka v monogrdfrah pred naivnostjpMetafikcija je
fikcija o fikciji oziroma metapripoved o (v) pripedi« (Virk 2000: 63) aplicirali tudi na
dramsko besedilo: Metadrama je drama o drami oaroneta-dramska-pripoved o (V)
dramski-pripovedi. Virk opozarja — ko se nanaSapmezo — da je treba ¢evati med
metafikcijo in postmodernigtino rabo metafikcije. Postmodernésta raba metafikcije namte
»v temelju problematizira razmerje med résostjo in fikcijo in opozarja na fikcijsko
konstrukcijo same resimosti. Relativizira ne le zunanjo resmbst, na kateri se je
legitimizirala tradicionalna knjizevnost, ampak poni¢no in parodino samodistanco
spodkopava tudi svoj lastni notranji temelj (zayegpozarjajé na njeno izmuzljivo gotovost,

ki uhaja v nedoléno na naéin strukture neskaimega regresa.« (Virk 2000: 65) Opazimo, da
je tudi postopek metadrame starejSi od postmodaizato bi bilo potrebno raziskati te
postopke in iskati razlike med postmodergisti metadramo (ki jo K. Schmidt vidi kot
analogno historiografski metafikciji (2005: 175)) metadramo iz starejSih obdobjih (po
analogiji bi v prozi Slo za metafikcijo) ée te razlike sploh obstajajo in so vpete v podoben
mehanizem, kot jih najdevamo v prozi. Vendar taskaa presega okvire tega diplomskega

dela.

Na razmiSljanje alaz, Zrtey kot je predstavljeno v nadaljevanju, nas je mtigeteoretska
analiza Fowlesovega romandenska francoskega pafaika pri Tomu Virku. (1991: 88) V
tem romanu namgeFowles navrze izjave, ki naj bi bralca prépte, da je zgodba dobila
prema@ nad avtorjem. Podobno nas Simona Setmpreprtuje, da je ona, njena bit zadobila
prema@ nad dramatsko fabulo. Zgodilo se je torej to, kaeoriji postmodernistne proze

imenujejo »kratki stik« (Lodge) — »ko tudi pripowmalca (ki ga kontekst nekako konotira

7" Ob avtorici Susan-Lori Parks.
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tudi kot realnega avtorja) potegne v samo zgoddikk 1991: 88) Ceprav v dramskem
besediluJaz, zrtevne gre za tak postopek — kot smo Ze omenili, niomaweh linij, ki bi
druga drugo zanikali — pa je druga linija latenforasotna. Zaradi take situacije dramsko
besedilo razumemo kot tematizacijo statusa aviorjproblematizacijo ontoloSkega statusa
umetnosti, vendar je tu — kot se izrazi Virk — @inbFinta avtorja je v tem, da naj bi bralec
[gledalec, op. I. Z.] »opazil« to protislovnost jo razumel kot npr. tematizacijo statusa
avtorja, fikcije itd. v resnici pa gre tudi tu Se stopnjo viSe /.../ ni tematizirana zgol]
metafikcijska razseznost pripovedne proze, ampakefeatizirana sama ta tematizacija.«
(Virk 1991: 88) Tudi v naSem primeru ni tematizisaapisana problematika statusa drame
ampak je zaradi samonanaSalnosti tematizirana tekaatizacija. Vendar obstaja ena
pomembna razlika. Opisani model postmodernsti metafikcije predvideva to, da je
postmodernistina literatura povsem samonanaSalfegrav je bil tudi ta koncept kritiziran
(McHale). Vsekakor zaradi besedilne vpetosti v izitajalke® od cloveka neodvisne
samonanasalnosti zgolj-besed ni m@gpripisati delWaz, zrtevBesede tu ne obstajajo same
v sebi, marvé so nedvoumno povezane z obstojem izvajalke. Sestamnega regresa, Ki
je zaradi specitine samonanaSalnosti prisoten, bi potemtakem biajalkka oziroma njen
obstoj. V mebiusovem traku, neskoin zanki torej ni ujeta realnost zgolj-besed, marve
Simona Semenikot realno obstoja. Pri tem izhajamo iz Virkovih raziskovanj v de&trah
pred naivnostjpv katerem mu je izhodié status restinosti, v kateri se utemeljuje literarno
delo. (Virk 2000: 47) Status regnsti vJaz, Zrteye vezan na obstoj Simone SenteRi mu
performerka verjame. Slednje bi lahko povezali zderaisttno paradigmo, kjer se zgodi
»redukcija te restinosti na subjektovo notranjost, zavest, sanje vjajgkost — na notranjo
resntnost torej.« (ibid.) V postmodernizmu pa naitedi ta resninost izgine, »predstavlja
se zgolj kot konstrukt, nekaj umetelnega, nesulbsrega, do skrajnosti avtoreferencialnega
in s tem paradoksalnega. (ibid.) Jaz, Zrtev se ajesn teoretinimi predpostavkami
postmodernizma, v kolikor se »odreka vsaki fikaijgkziji, s svojimi besedili ne skuSa
ustvariti fikcijske iluzile ne zunanje ne notranjesnénosti, ampak s posebnimi
(metafikcijskimi) postopki vsako takSno iluzijo »@da«, povedano skrajno preprosto, odkrito
priznava, da ne pripovedujecasar »resginega«, ampak prezentira zgolj zgodbo, pripoved.«

(Virk 2000: 47-48) Simona Semeérsvoj obstoj vlaz, Zrtewesda oblikuje z besedami in se

¥ Glej poglavje v tem diplomskem delaz, ZrtevGlas kot podpora obstoju.
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odpove mimesisu, torej ustvarjanju iluZzijesaj z besedami vzpostavljena Simona Setneni
obstaja, paceprav v obliki strukture neskone regresije, ki je vzpostavljena zaradi
samonanasalnosti. SamonanasSalnost se ne dogégtem kontekstu zgolj-literature in njene
tradicije, teorije itd.« (Virk 1991: 84), to ni samanasalnost, ki bi jo izvajale besede in s
&imer bi postale avtonomna realrfsmarve gre za samonanasalnost, ki jo ustvarja avtorica
S pomdjo besed in gimer postane (avtorica, performerka) avtonomnanast! Po razdelitvi
Dallenbacha bi pojavni modus mise en ab$mldé ga najdemo Jaz, Zrteypristeli k prvemu
tipu. Gre za »réflexion simple«, grb v grbu, miksaknos in monada, osnovni princip je
preprosta podvojitev (temelji na podobnosti) (Déltlach 1977: 3738, 142143 v: Virk
2000: 1843 ki se ujema s Fallettovo razdelitvijo paradoksav, sicer s paradoksom
sklicevanja samega nase. (Virk 2000: 185) Prvijéippravzaprav zgolj rekurziven in ne
povsem samonanasSalen, paradoksu se le priblizapdseva povsem njegove strukture. (Virk
2000: 185) Zavest avtorice ima torej status f@®rsti —ce se zatemo k Ze omenjenemu
Virkovemu teoretinemu modelu — vendar hkrati prevpraSuje reprezgotac katero ne
verjame vé&. In ravno opisano vzpostavlja performativnostegka performativnega je po E.
Fischer-Lichte nasprotje od gled&hskot prispodobe in podolioveskega Zivljenja, ampak
je
»kot Zivljenje samo, kolikor troSi realno Zivijenjejenih udeleZzencev in kolikor jim
omoga@a, da se nenehno proizvajajo na novo; kot njegodeinga, kolikor omenjene
procese izvaja posebej intenzivno in vpadljivo,otala se pozornost njenih udelezencev
usmeri vanje in se jih na tadia zave. /.../ V uprizoritvi se odigrava Zivljenjgeh njenih

udeleZencev, in sicer ne le v metafogm smislu, temvedobesedno.« (E. Fischer-Lichte
2008: 334)

Tu ne gre torej za brechtovski potuitveni efekt: e za dramsko fabulo (pri Brechtu

zn&ilno za me8ansko druzbo), ki bi bila v svojem poteku ruSenaamenom povziitve

19 Ceprav, kot smo Ze omenili, to naladela na dvoumen tim.
2 S tem je povezana Ze omenjena »smrt avtorja.

2L Gre za strukturni model, ki je presenetljivo pbeo strukturi »paradoksa o laZnivcu«, zanj saifma
»globinsko« podvajanje, ki gréasih[podirtala I. Z.] »ad infinitum«, in samonanasSanje oaieorefleksija.
(Virk 2000: 183)

22 »Vsi logiéni paradoksi sicer niso mise-en-abymski (ponavjargskotine zanke ni vedno tugiodvajan;j@ in
vsi MEA [mise en abyme, op. |. Z.] niso paradokisnl, vendar je izomorfizem meddigo v literaturi
uporabljenih paradoksov in MEAiben.
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sprememb v pojmovanju druzbe s strani publike Zateamatikovega nasprotovanja iluziji.
V primeru obravnavane drame nimamo dveh jasno ¢ailo »tokov«: Enega trpno
prizadetega od drugega, ki razgalja njegovo nakarsstrukta. Namen Simone Semeni
performansuwaz, Zrtewni zgolj pokazati na zgradbo gledaliSkega dispeeitni — tako kot pri
Brechtu — Zelja po tem, da bi se zavedali, kakdaltaso gledali&e omami, marveje Zelja po
kreiranju same sebe. Znaki, ki ustvarijo oseboromaa samonanasalno zanko, ki obstaja in
konstituira osebo, gledalcem dsjo posredovati dol@nega spokdla, marveé pokazati na
obstoj kot tak. Hornby ugotavlja, da metadramatskoskine iluzijo (1986: 105), v primeru
Jaz, Zrtev je iluzija res skrhana. Element, kirpcipientih povzréa prevpraSevanje gledaliSke
iluzije, je poigravanje s prakovanji publike — menimo, da brez gakovanj publike — ki
pricakuje, da bo gledaliski dispozitiv deloval po shajistaljenih konvencijah — niti opisana

metadramatskost nebi mogla obstajati.

2.6 OdIctitev, kaj je umetnisko delo

Aldo Milohni¢ opozarja na sodobno pravico, da razglasi »za ugketmalelo prav vsako delo,
za katerega se sam odllada je umetnisko.« (Milohni2009: 165-166) Simona Semé&se je
odlccila, da je opis njenih tegob oziroma bolezni uni&kai delo. To odléitev je Ze v
dramskem tekstu samem pokazala s tem, da je zamamda s posvetilom nekaterim osebam
iz njenega zivljenja, kot je znigno tudi za druge vrste in zvrsti literarne umedtiona primer
posvetilo na z&tku romana. Ker gre za nekonvencionalno izbirosspa dramsko besedilo
»Ni mog@&e napovedati, kako bodo z njo [s tako odprto sijoaopomba I. Z.] ravnali
gledalci niti kako bodo na to reagirali akterjik Fischer-Lichte 2008: 305)

2.7 Performativ

O Jaz, Zrtevse je v medijih in kritiki govorilo med drugim tu#éot o performansu. Pojem
performativ je izumil John L. Austin v predavanjiKako napravimo kaj z besedami
Omenjeni avtor je s tem pojmom ozitavoje odkritje — kot ga povzame E. Fischer-Lehy,

da »jezikovne izjave ne sluzijo le opisovanju neketgnja stvari ali zagovarjanju nekega
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dejstva, temv& se z njimi izvaja tudi dejanja«. (2008: 32) Ekspti performativi —ce
Austinovo teorijo zopet povzamemo z besedami asedfstetike performativnega ne le da
nekaj povedo, temvdzvajajo natanko tisto dejanje, o katerem govoifer pomenijo to, kar
pocnejo, so samonanasalni in s tem, da o druZzbenirgtst govorijo, jo vzpostavljajo. (E.
Fischer-Lichte 2008: 32—-33) Pri performativni izj@re za uprizarjanje druzbenega akta, s

¢imer npr. zakon ni le sklenjen, ampak hkrati tuygizorjen. (E. Fischer-Lichte 2008: 33)

Menimo, da je ta citat zelo informativen za raziskage sledi performativnosti v deliaz,
zrtev. Zaradi specitine izvedbe avtorice bomo delo obravnavali v skladio izvedbo kot
avtoriin performans, dramatsko besedilo pa kot besegitlago za ta performans. Sled, ki
nas je privedla do performativnega, se nahaja \voeamasalnosti izjav, saj se avtorica tekstne
predloge in performerka v tekstu nanasa sama ré@esamonanasalnost performativnih
aktov (tudi gibanja) je opozorila druga teotatka, Judith Butler, ki jo E. Fischer-Lichte tudi
omenja. Doprinos Judith Butler — kot ga opiSe Ecker-Lichte — je spoznanje, da moramo
performativne akte »pojmovati kabnreferential kolikor se ne nanasajo na nekaj, kar bi bilo
dano vnaprej, na nekaj notranjega, na neko sulistalncelo na neko bistvo, ki naj bi ga
izrazali: nobene trdne, trajne identitete, ki bibjgo moga@e izraziti, ni« (E. Fischer-Lichte
2008: 387 Pri tem gre za vzpostavitev nove stvarnosti — imeru obravnavanega
performansa je ta »nova stvarnost«, kot e omenjesiosama performerka, njen obétoj
Celoten performans bi lahko povzeli z izjavo: »Je manifestiram.« S to izjavo se
performerka ne opiSe, makveustvari« svoj obstoj — s to izjavo izvaja aktjega obstajanja.
Izjava pomeni to, kar gme in je samonanaSalna, performerka se namapaSa sama nase in
na akt, ki ga poimenuje. Po Butlerjevi esenca peréske pred tem govornim dejanjem ni
obstajala oziroma je bila proizvedena Sele s td@r-pa se ujema s strukturo mise en abyme.

(Virk 2000: 182183) Pomembno metafikcijsko »spoito« logi¢nih paradoksov je po Virku:

23 Judith Butler je to teorijo razvila nanaage na vzpostavljanje posameznikovega spola, Eh@is_ichte pa
jo je povezala s performativnim obratom v dramaiki Fischer-Lichte 2008: 37-3&gprav je tudi Ze
Butlerjeva sama lastno teorijo z gledaliSko upiitxgo, in sicer z vidika procesa uteleSenja. (EdRer-Lichte
2008: 39)

4 Na tem mestu je teorija performativnega JuditHdBut primerjavi z Austinovo uporabnej$a: prva aenne
ukvarja s pojmom performativnega tudi na oldjudelesnih dejanj in ne zgolj govornih aktov kotgi. (E.
Fischer-Lichte 2008: 38) »Butlerjeva proces perftivmega proizvajanja identitete pojasni kot proces
uteleSenjadmbodiment V skladu s tem ga opredeli kotdma proizvajanja, dramatiziranja in reproduciranja
neke histoine situacije. (Butler 1990: 273 v: E. Fischer-L&R008: 38) Histotho-kulturno markirano telo in
identiteta sta proizvedena Sele s stiliziranim ptjaajem performativnih aktov. (ibid.)
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»zunajtekstna instanca se ujame v tekstamonanaanje metafikcije porusi avtonomnost
Avtorskegd® oziroma Bratevskegd’ subjekta in ga potegne v tekst. Pomenska poanta te
metafikcije je torej nekako naslednj&e nam ne uspe obdrzati distance do teksta, torej
ironicne metafikcijske pozicije, se lahko ujamemo v zankskornih ponavljanf3« (Virk
2000: 181)

2.8Jaz, zrtevGlas kot podpora obstoju

»Glasovnost vedno proizvede tudi telesnost. Z gaso v njem nastanejo vse tri vrste
materijalnosti: telesnost, prostorkost, Zmost.« (E. Fischer-Lichte 2008: 206) Gledaisn
performans od Sestdesetih let dalje sta osvobaglagu izpod govora poizkuSala vedno
znova. Na tem mestu avtorica opiSe nekaj perfokmidtipraks, ki so se trudile glastlb od
govora, glas je postal samonanaSalen in je progtyaedvsem sebe. (E. Fischer-Lichte 2008:
210) »Glas se prikazuje kot polimorfen. Izgubi sahkarkacijo, ki bi kazala na spol, starost,
etnicno pripadnost ali kaj drugega.« (ibid.) V teh periansih obstaja napetost med glasom
in govorom, glas za govorom nikoli ne izgine, ampgekemancipiran, izrazi se posebna
materijalnost glasov, ki pa niso nujno desemaratidjrso pa izrazito polisegmi. Poslednje
stopnjevanje v opisani napetosti je odtrganje gladwovora, preko katere glas sam postane
govor, v katerem se izreka telesna bit-v-svetu j&arsto izrekanje in nagovarjanje, glas je v
svoji materijalnosti ze govor, ne da bi moral nejgrostati ozné&valec. (E. Fischer-Lichte
2008: 210-213) V materijalnosti glasu se prikazegéotna materijalnost uprizoritve — kot
zvaenost, ker glas zveni kot zvok; kot telesnost, kergias izvije z dihom telesa; in kot
prostorskost, ker se glas razSiri tudi v prostorpritiska tako na poslusava uSesa kot tudi
na usesa tistega, ki se v njem razglasa. Glasy®y materijalnosti Ze govor, ne da bi moral

% Zunajtekstna instanca je Simona Semémijeno lastno Zivljenje kot materijal za umekaiglelo.
% Pprevprasana ve vioga dramskega avtorja, kot EnjEmo v enem prej$njih poglavij.

27 Na tem mestu bi bilo zanimivo raziskati avtopketeedbackzanko, ki jo v svojem delHstetika
performativnegana v& mestih utemeljuje E. Fischer-Lichte. (2008: 64ndar to ni predmet raziskovanja tega
diplomskega dela.

2 e uvidimo, da v deldaz, Zrtewne gre vé& za iluzijo, marve za resnino Zivljenje Simone Semeni
izgubimo distanco in vidimo, da gre za samonanasaého, ki vzpostavlja performerkin obstoj.
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najprej postati ozrig@valec. (E. Fischer-Lichte 2008: 213) Kot vidimeorettarka meni, da
ima ze sam glas potencial govotaprav ni oznéevalec. DelaJaz, zrtewsekakor kot svoj
temeljni materjal uporablja glas, zanima pa nagedh glas tudi oznsevalec.

V predstavidaz, zrteje glas vsekakor izpostavljen; asketska scenggrafieprosta odprava
performerke Simone SemeénisicerSnja praznina prizotd izpostavljajo performerkino
telesnost. Vendar je v tem primeru odnos med glasogovorom harmowen. Glas née biti
govor sam po sebi, mavegrevzame nase vlogo ozwexalca, ki pa je drugaa kot v
absolutni drami. Performerka s svojim glasom vzgpds svojo bit-v-svetu, to je medij
njenega obstoja, njena zgodba se iZemzanjenim obstojem. Glas ni odloveka laena
materijalnost, ki Zivi svoje Zivljenje v od drugihstanc neodvisnem obstoju. Niti ni glas,
loéen od govora (in torej Zze sam po sebi govor), $vedga vzpostavljanje eksistence
oglaSuj@éega se bitja. V naSsem primeru je eksistenca vzpigsta preko harmotinega
odnosa med glasom in govorom po formuli »govorisem«, posebnost pa je ta, da tisto, kar
je od oznaevalca oznéeno, ni nek pomen, marge ozn&eno sam vir glasu in govora —
govorka sama, Simona Semenilas prevzame viogo semi@iega telesa in cilj semioze je

pomeniti bitje, pomeniti Simono Semeni

Jacques Ranciére opaza, da so moderni poskusiniedoia gledali§&a od Brechta in Artauda
dalje stalno nihali med dvema poloma, dvema formalgRanciére 2010: 9)

»Po prvi je gledalca treba iztrgati od omamljenagtila, daranega od videza in polnega
empatije, zaradi katere se identificira z odrskosebami. Postavljen bo torej pré&atino,
neobtajno predstavo, uganko, katere smisel bo moratiiskako bo prisilien, da poloZaj
pasivnega gledalca zamenja za poloZaj preisko\aicaanstvenega eksperimentatorja,
ki raziskuje pojave in raziskuje njihove vzroke//Po drugi formuli je treba ukiniti prav
to modruj@&o distanco. Gledalca je treba potegniti iz poloZzgp@zovalca, ki si mirno
ogleduje ponujeno predstavo. Treba mu je odvzetummrno obvladovanje, ga potegniti
v ¢arobni krog gledaliSke akcije, kjer bo privilegdionalnega opazovalca zamenjal za

privilegij bitja, ki razpolaga s celoto svojih Vitéh energij.« (Ranciere 2010: 9)

Ti temeljni drzi naj bi bili povzeti v Brehtovem skem gledali& in v Artaudovem
gledaligu krutosti. (ibid.) »Moderni poskusi reformiranjeedali¥a so stalno nihali med tema
dvema poloma distanciranega preiskovanja in vitabheezbe¢etudi so pri tem meSali njuna

naela in winke.« (ibid.) Zanima nas, kolikSen delez teh reaoiskih elementov gledatia
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ostaja v delu sodobne slovenske dramske avtoriceor& Semegi Predstava, ki bi bila

najbolj zdruzljiva s prvo t&ko, je zagotovo
K. Ci¢i¢oj o besedilu Simone SemérSe me dejapise, da

»kljub njegovemu razpiranju situacijski ned&aosti in procesu opomenjanja v dejanju
recepcije /.../ nikakor ne gre za poljubnost pradjekali interpretacijeCetudi avtorica ni
ve¢ vezana na normativ dramske forme in lahko potémziazbira iz neskoénega
spektra moznosti besedilnih formatov, so besegidstopki izbrani zavestno, z namero
doseganja dolgenih w&inkov. V samo besedilo je sicer vpisana zavesig tha ti @inki
nikoli ne morejo biti apriori in popolnoma da@keni vnaprej, s strani pisca, pa tudi s strani
uprizoritelja ne. /.../ Pa vendar to ne vodi kaarbitrarnost pomena dogodka&idigoj
2012: 64)
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Povzetek

V diplomskem delu smo podrobneje obravnavali dueQiemone Semeiii Zgodba o nekem
slastnem truplu ali gostija ali kako so se romamaabovi’, lik jansa, Stiriindvajsetletna julija
kristeva, simona semenn inicialki z. i. znasli v obléku toba’nega dimgdolg naslov smo

povzemali kotGostija) in Jaz, zrtevTidve besedili smo tudi podrobneje obnowiéprav smo
obc¢asno — ob odkrivanju podobnosti — omenili Se tadidruga dramska besedila iz opusa

obravnavane avtorice.

Pri deluGostijasmo se ukvarjali najprej z vlogo didaskalij v njgm ¢emer smo se zatekli k
vlogi didaskalij v t.i. absolutni drami ter ugottyda je ta element dramskega teksta v delu
Gostija prevpraSan. A ravno zaradi objekta prevgvasja — didaskalij kot tradicionalen
element dramatike — je besedilo Se vedno megwrstiti med dramska besedila. Nadalje smo
se ukvarjali s problemom interpretacije, ki je @sbni dramatiki pogosto postaviljena na
stranski tir na réun olEutenja predmetnosti kot take. Ugotovili smo, dabdebstija
interpretacijo predvideva in v njem nasli celo ikattistih umetniskih del, ki se semiozi
naelno odpovedujejo. Razmisljamo tudi o pd@iiih poudarkih drame Gostija, gemer si
pomagamo z Ranciérovim deldgmancipirani gledalecUgotovimo, da so politni poudarki
drame povezani z vlogo t.i. vodje igre. Nadaljematjamo o prostorskosti na primeru prve
uprizoritve delgsostija ki se je zgodila v privatnem stanovanju PrimokarEa, reZiserja
uprizoritve. Zanimajo nas tudi elementi ritualnegaelu, saj je tematizirano Zrtvovanje ljudi,
ter odnos med tekstom in odrom z vidika odnosa tekstom in odrom v obdobju slovenske

dramatike od t.i. performativnega obrata dalje.

Pri tekstulaz, Zrtewnas zanima njegova tipoloska uvrstitev v slovemskedijih, pri kateri
ugotavljamo nereflektiranost teamih pojmov, nejasnost in neupostevanje od avtorice
danega podnaslova. Nadalje nas zopet zanima poitaskelij v tem tekstu, zanimiv je
problem recepcije tega dela zaradi spécédga razmerja med realnostjo in fikcijo, kar nas
privede do razmisljanja o statusu dramskega pisdasolutni drami. V delih Simone
Sement, posebej v dveh obravnavanih, ugotavljamo prissttneetadramatskih elementov in
te razlenimo. Izhajajo iz dosedanjih teoreinih ugotovitev primerjamo metadramo s
historiografsko metafikcijo. Nadalje smo ob temstekrazmisljali o tem, kdo pravzaprav

odloca, kaj je umetnisko delo, in ugotovili, da otdoavtor sam.Jaz, Zrtewobravnavamo z
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vidika teorij performansa in dokazemo performatsitega dela. Sledi teor&tia refleksija o
pomenu glasu v dellaz, zrtevZ detektiranjem ontoloSkega statusa r&sosti vJaz, zrtev
razmiSljamo o uvrstitvi tega dela v postmodergigti paradigmo, tudi s ponjo

razlenjevanja samonanasalnosti v delu. Ugotovimo,rdazg mise en abyme, in sicer za

tip 1 po Dallenbachovi razdelitvi — ta tip je naymaaradoksalen in ne vsebuje neskun
regresije. Menimo, da bi lahko zaradi prisotnogtdriografski metafikciji podobnih
metadramatskih postopkov in omenjene samonanas$iadiebs uvrstili v postmodernizem,
vendar je ontologija, s katero se delo ukvarjagetne narave kot tista tigmih
postmodernistinih del. Struktura mise en abyme naéme obstaja samo v obijo besed,
marve zaradi performativnosti vzpostavlja obstoj Sim&wment, kar je povezano s
performativom po Judith Butler. Obstoj Simone Serheamre ni substancialen, ampak je
sad performativnega dejanja. Status r&@svsti torej pripada riemu, kar je onkraj
besedilnosti in je povezano z resrostjo osebe. Gre torej za postmoderégipostopke, ki
pa vzpostavljajo obst@joveka, ne besedilnega vozla — kar delo odstraobinaja
postmodernizma, ki je pojmovan kot ustvarjanje dése (in nobene druge) regnosti.
Omenjen model postmodernizma vKijje tudi smrt avtorja, ntioSimone Semetikot
avtorice, ki prevlada nad celotnim diskurzom, pagenas dokaz, da performativno dresed
Vv povezavi s strukturo mise en abyme avtorica upaa kreiranje same sebe — iz besed. Gre
za avtorico, ki pozna mozno smrt avtorja, ontolos&dvlado besed — teh dejstev se zaveda
ter se jim izogne zaradi svojega @¢dkga poznavanja potencialne performativnosti in

samonanasSalnosti besed, kar uporabi za vzpostdagmega obstoja.
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