Displaying the Mizrahi Identity in Autobiographical Performance: 
Body, Food and Document
(הפגנת המזרחיות במופע אוטוביוגרפי: גוף, אוכל ומסמך)

המופע האוטוביוגרפי יוסי צברי-פשוט מסתיים כשיוסי צברי שר פיוט יהודי-תימני a cappella, רוקד  סטפס וצעד-תימני במשולב, באופן זה גופו וקולו הופכים להפגנה (displaying) שחוגגת את יכולותיו וכשרונו. חנה ואזנה גרינוולד מתחילה את מופעהּ פאפעג'ינה בחיתוך ירקות להכנת שקשוקה – תבשיל יהודי-מרוקאי. הכנת התבשיל נמשכת לאורך הצגת הסיפור האוטוביוגרפי שלה והריח מעורר התיאבון מלווה את הצופים עד הסיום בו יוגש התבשיל לקהל. במופע האוטוביוגרפי בן ממשיך (Inheriting Son) שלמה ואזנה יושב מאחורי שולחן ומקריא בטון של תוכחה קטעים ממאמר אקדמי על העוולות של ישראל כלפי המזרחים ששוכנו בדיור ציבורי, כשמאחוריו מוקרנות בענק תמונות משפחתיות של הוריו ואחיו מהשיכון הציבורי. בנוסף לסיפור האוטוביוגרפי העומד בבסיס שלושת המופעים האלה, הם מעצימים את חווית הצופים על ידי הפגנת (display) מרכיבים ממשיים: וירטואוזיות של הגוף, הכנת אוכל והגשתו, ושימוש במסמכים רשמיים ותיעוד משפחתי במופע. השילוב והטשטוש בין הממשי (real) לבדיוני (fictional) הוא אינהרנטי במופע אוטוביוגרפי משום שהאירועים המוצגים מבוססים, לפחות בחלקם, על חוויות אישיות של היוצרים. אני טוען שאופני המשחק (acting modes) והפגנה (displaying) של הממשי במופע אוטוביוגרפי מייצרים חוויה עוצמתית שממקמת את הצופה במצב לימנלי (liminal condition) של בין-לבין (betwixt and between) בגלל תנועה מתמדת בין ממשי לבדיוני.[footnoteRef:1] במופע אוטוביוגרפי מזרחי חוויה לימינלית זו מעוררת שאלות, תהיות ורגשות עוצמתיים: מהתרגשות והזדהות ועד כעס ודחיה שעשויים להוביל לדיון פוליטי על אתניות ועיצובה במופע.   [1:  Erika Fischer-Lichte, "Reality and fiction in contemporary theatre," Theatre Research International 33, no. 1 (2008): 84-96.‏] 


אך לפני שאתחיל בדיון על המסגרת התיאורטית ובניתוח המופעים אסביר בקצרה מהי זהות מזרחית ומה מעמדם  (status)של יהודים-מזרחים בישראל. מזרחים (Mizrahim) ליטרלית הם Easterns or Orientals , והכוונה ליהודים וצאצאיהם שמקורם הוא בארצות המזרח התיכון. מרביתם היגרו בשנות החמישים לישראל והם מהווים כמחצית מהאוכלוסייה בישראל. ההגמוניה הישראלית היא לרוב של אשכנזים (Ashkenazi-Jews) - יהודים ממוצא אירופי לרוב חילונים מהמעמד הבינוני. האידיאולוגיה הציונית שהגמוניה זו מובילה כפתה על המזרחים להתאים עצמם לדגם של "הצבר" (Sabra) - "היהודי החדש" שעוצב על פי קריטריונים לבנים-מערביים. המזרחים נדרשו לעבור דרך "כור ההיתוך הציוני" - להתנתק מהמסורות היהודיות שהביאו עימם מהמזרח התיכון ולמחוק כל מרכיב ערבי של תרבות ושפה שמבנים את זהותם.[footnoteRef:2] הניתוק של הזהות היהודית-ערבית ומחיקתה נובעים מהאידיאולוגיה הציונית כאוריינטליסטית הרואה את תרבותם של המזרחים, כנחותה ופרימיטיבית בגלל היסטוריה ארוכה בעולם הערבי והמוסלמי, וגם מפני שכל מה שקשור לערביות נתפס כחלק מתרבות האויב. לכן עליהם להשיל "ערביות"[footnoteRef:3] זו ולמשמע (discipline) את לשונם, מבטאם, את גופם ומנהגיהם, את אמנותם הדתית וטעמם האסתטי ולהפוך ל"ישראלים". באופן ביקורתי, תהליך זה מכונה "השתכנזות" hishtaknezut (Ashkenaziﬁcation) לההפך להיות  (transform) יהודי/ישראלי חדש פירושו להיות אשכנזי המתאים לתקן המערבי.[footnoteRef:4] אותה תפיסה אוריינטליסטית של ההגמוניה הישראלית עיצבה מדיניות חברתית-כלכלית שהדירה את המזרחים לישובים רחוקים מהמרכז, ללא תעסוקה וללא שירותי חינוך, בריאות ותרבות ראויים, מה שעיצב אותם כמעמד נמוך לאורך ההיסטוריה של מדינת ישראל, והפך אותם לתלויים בממסד.[footnoteRef:5] שני תהליכים אלה של מחיקה וניתוק תרבותי והדרה חברתית-כלכלית, עיצבו סטריאוטיפיים שליליים על מזרחים בתרבות הישראלית.[footnoteRef:6] כמו כן המנגנונים האידיאולוגיים (ideological apparatus) הציוניים הללו עוררו רגשות של בושה, הכחשה והסתרה בקרב מזרחים צעירים, אך גם הצמיחו התנגדות מחאה ומאבק בקרבם.[footnoteRef:7]  [2:  Ella Shohat, "The Invention of Judeo-Arabic," Interventions, 19, no.2 (2017): 153–200.]  [3:  Yehouda Shenhav.  The Arab Jews: A Postcolonial Reading of Nationalism, Religion, and Ethnicity, (Stanford: Stanford University Press, 2006).]  [4:  Orna Sasson-Levy and Avi Shoshana, "'Passing' as (Non) Ethnic: The Israeli Version of Acting White," Sociological Inquiry 83 no. 3 (2013): 448-472.]  [5:  Ella Shohat, “Sephardim in Israel: Zionism from the Standpoint of Its Jewish Victims,” Social Text 19/20 (1988): 1–35.]  [6:  See for example: Ella Shohat, Israeli Cinema: East/West and the Politics of Representation (Austin: University of Texas Press, 1989). Dan Urian, The Ethnic Problem in Israeli Theatre (Tel-Aviv: The Open University of Israel, 2004) [in Hebrew]. Shulamith Lev-Aladgem, Theatre in Co-Communities: Articulating Power (London: Palgrave Macmillan, 2010). ]  [7:   Sami Shalom Chetrit, Intra-Jewish Conflict in Israel: White Jews, Black Jews (London and New York: Routledge 2010). Smadar Lavie, Wrapped in the flag of Israel: Mizrahi single mothers and bureaucratic torture (New York: Berghahn Books, 2014).] 

 
בשני העשורים האחרונים צמח ועלה מופע אוטוביוגרפי מזרחי המבוסס על חוויותיו האישיות, המשפחתיות והקהילתיות של המבצע (performer). במופע האוטוביוגרפי המבצע מפגין (display) את המזרחיות שלו ומנכיח אותה, כפעולה נגד הבושה, ההסתרה, ההכחשה ותהליכי השתכנזות שכפו על זהות זו. הפגנת המזרחיות פירושה מגוון של אפשרויות בצוע ממחאה והתרסה נגד דיכוי חברתי-כלכלי ותרבותי ועד חגיגה וראווה של תרבות עשירה שהודחקה ונמחקה. כמו כן לעתים המופע הוא בעל ממד מטא-תיאטרוני משום שהביוגרפיה של המבצע קשורה לעולם הבמה והמסך (screen), והאופן המורכב והבעייתי ששדה התרבות מתייחס למזרחיות של האמן. 

בשנות השבעים בעיצומו של הגל הפמיניסטי השני שהצהיר "האישי הוא פוליטי", צומח מופע אוטוביוגרפי נשי במערב כדי לעצב אמירה פמיניסטית-פוליטית. משנות השמונים והתשעים, חילחל המופע האוטוביוגרפי כאסטרטגיה פוליטית גם לקבוצות מודרות אחרות במערב: שחורים, היספנים, להט"בים ועוד, שדרכו עורערו זהויות דומיננטיות ומנגד עוצבו וכוננו במופע זהויות אלטרנטיביות.[footnoteRef:8] המופע האוטוביוגרפי המזרחי בישראל הוא למעשה חלק מתופעה עולמית זו, שבה אמנים מזרחים, כחלק מקבוצה מודרת (marginalized) משתמשים בחומרים אוטוביוגרפיים כדי לעצב זהות ונרטיב אתניים להעצים את קבוצתם ולהתנגד לסטריאוטיפים ולדיכוי התרבותי והחברתי של הזרם המרכזי.  [8:  See the historical development of autobiographical performance in the West: Deidre Heddon, Autobiography and Performance (London: Palgrave Macmillan, 2008) 20-52.‏ ] 

***
המופע האוטוביוגרפי מאתגר את ההגדרה הקלאסית של Eric Bentley: "A impersonates B while C looks on"[footnoteRef:9]   משום שלכאורה, המבצע נמצא על הבמה בדמות עצמו, מספר ומשחק חוויות מחייו. זו הנחה על היכולת של המבצע בתיאטרון לחשוף עצמי "אותנטי" יציב וקוהרנטי הקיים שם מלכתחילה. אבל אוטוביוגרפיה היא אינה אלא סוגה ספרותית ותיאטרונית ולא יותר. היא הבניה של הזכרונות ועיצוב מאוחר שלהם למטרות אסתטיות, פוליטיות, תרפויטיות ואף מסחריות, ולכן אף יש בה תוספות ושינויים בדויים לחלוטין ללא בושה. המופע האוטוביוגרפי הוא הבניה ועיצוב של "העצמי" (self), ובכל מקרה אין אפשרות של אותנטיות גם אם מדובר במבצעת המגלמת את עצמה. המופע קודם ומכונן את "העצמי" של המבצעת ולא מבטא מהות קיימת וקודמת. [9:  Eric Bentley, The Life of the Drama (New York: Applause Theatre Books 1964), 150] 


בעקבות הדיפרנס (differance) של דרידה (Derrida), פיליפ אוסלנדר, מפרק (deconstruct)  את "העצמי" (self) היציב שמונח בבסיס שיטות משחק (acting) ידועות: 
Theorists as diverse as Stanislavsky, Brecht and Grotowski all implicitly designate the actor’s self as the logos of performance; all assume that the actor’s self precedes and grounds her performance and that it is the presence of this self in performance that provides the audience with access to human truths.[…] An examination of acting theory through the lens of deconstruction reveals that the self is not an autonomous foundation for acting, but is produced by the performance it supposedly grounds.[footnoteRef:10]  [10:  Phillip Auslander, "Just Be Your Self: Logocentrism and Difference in Performance Theory", in Acting (Re)considered: A theoretical and Practical Guide, ed. Phillip  Zarilli (London and New York: Routledge, 2002), 53-61, quote on 54.  ] 

והוא מסביר כיצד הערכה והבנה של המשחק  (acting)נובע מה-differance  של דירדה ולא ממהות קיימת ויציבה:
We arrive at our perception of a performance by implicitly comparing it with other interpretations of the same role (or with the way we feel the role should be played), or with our recollection of the same actor in other roles, or with our knowledge of the stylistic school to which the actor belongs, the actor’s private life, etc. If our perception of the actor’s work derives from this play of differences, how can we claim to be able to read the presence of the actor’s self back through that performance?[footnoteRef:11]  [11:  Ibid.] 

 
כמו כן אוסלנדר טוען שאף השחקן הברכטיאני המפריד עצמו במכוון מהדמות שהוא מסמן, וכביכול הוא-עצמו על הבמה, הוא אינו אלא משחק "פרסונה בימתית" (stage persona).[footnoteRef:12] בעקבות הנחה זו, מרווין קרסלון בדיונו על המופע האוטוביוגרפי, טוען שבהכרח קיים הבדל בין "האני" שחוויתי את האירועים ("I that lived that experience") לבין "האני" שמספר ומבצע אותם במופע האוטוביוגרפי ("I that narrates it to an audience").[footnoteRef:13] הדמות שהשחקן כעת מגלם על אף שהיא כביכול מזוהה עם העצמי שלו, היא מעוצבת כמו כל דמות בדיונית אחרת על ידי חיקוי וייצוג. אין חפיפה בין "האני הנוכח" פיזית של המבצע לבין "האני" שהמבצע היה "אז ושם" בחוויה האוטוביוגרפית. קרלסון טוען שבעצם מדובר בהבניה של "פרסונה בימתית" של המבצע ולא ביטוי אותנטי וישיר של עצמיותו. השחקן עורך חזרות, מעצב ומבנה את הפרסונה הבימתית  שלו בדומה לעבודה על כל דמות אחרת.   [12:  Ibid., 56.]  [13:  Marvin Carlson, "Performing the self," Modern drama 39, no.4 (1996): 599-608, quote on 604.  ‏] 


כדי לבחון את אופן המשחק של הפרסונה הבימתית בה מופגנת המזרחיות במופע האוטוביוגרפי, אשתמש בשלושת אופני המשחק (modes of acting) של ברט סטייס:[footnoteRef:14]  [14:  Bert O. States, "The Actor's Presence: Three phenomenal modes", in Acting (Re)considered: A theoretical and Practical Guide, ed. Phillip  Zarilli (London and New York: Routledge, 2002), 23-39.  ] 

· האופן האקספרסיבי (self-expressive mode): המשחק מדגיש את הוירטואוזיות של השחקן, את הכרזימה והנוכחות הכובשת והמרגשת שלו ואת שליטתו בניואנסים. כמו כן מופגנות יכולותיו הגופניות, ומיומנויותיו הפרפורמטיביות בשירה בריקוד ועוד. תשומת הלב של הקהל מופנית אל המבצע ופחות לדמות או לתפקיד שהוא מייצג או ממלא על הבמה. במילותיו של סטייס:
In the self-expressive mode the actor seems to be performing on his own behalf. He says, in effect, “See what I can do.”[footnoteRef:15]  [15:  Ibid., 25.] 

· האופן הקולבורטיבי (collaborative mode):המשחק פונה באופן ישיר לקהל והופך אותו מצופה פסיבי (מציצן) לשותף בהתרחשות בצורות שונות. 
theatre says to the spectator, “Why should we pretend that all this is an illusion. We are in this together. We are doing this for you.”[footnoteRef:16] [16:  Ibid. 33.] 

השחקן מקרב את הקהל ולעתים נותן לו תפקיד בעולם הבדיוני ואף מנסה להפכו לקהילה. השחקן מטשטש במכוון את הגבולות שבינו לבין הצופה, ועשוי ליצור אינטימיות אך גם עשוי לעורר למחשבה בקרב הצופה על מנגנון הייצוג עצמו והתיאטרון כמדיום. 
· האופן הרפרזנטטיבי (representational mode): הדגש של המשחק הוא בדמות הבדיונית, והשחקן כביכול "נעלם" בתוך הדמות, ותשומת הלב של הקהל ממוקדת בעיקר בה. האשליה הבימתית הופכת למוקד ההתבוננות והחוויה של הקהל מושפעת בעיקר ממנה. 

סייטס מדגיש, ששלושת אופני המשחק מתקיימים באותו מופע במינונים שונים ובדגשים שונים, כך הקהל יכול להתפעל מהאקספרסיביות של השחקן וכשרונו, להפוך שותף מפנייתו של השחקן אליו, ולהתרגש מפעולותיה של הדמות הבדיונית על הבמה. במופע האוטוביוגרפי המזרחי, הפרסונה הבימתית, מדגישה בעיקר את האופן האקספרסיבי משום שהשחקן מציג את גופו, כשרונו וחוויות חייו בקדמת הבמה ולא עולם בדיוני מרוחק ושונה ממנו. כמו כן האופן הקולבורטיבי נוכח בעוצמה גובהה במופע האוטוביוגרפי המזרחי משום הפניה הישירה לקהל כדי לספר ולהציג לו את חוויות חייו, ולהפכו לשותף. אף פנייה של המבצע לצופים מזרחיים שעשויים להזדהות ולהכיר מקרוב את התכנים והחומרים המרכיבים את המופע ולהסב אותם לקהילה. הפרסונה הבימתית מאפשרת הפגנת המזרחיות במשמעות של "תראו אותי, אלה הם חיי, אלה זיכרונותיי ותרבותי, ואלה הקונפליקטים שעיצבו אותי". השימוש הגובר באופנים האקספרסיבי והקולבורטיבי על פני הרפרזנטטיבי, מדגישים שהאוטוביוגרפי על הבמה, אינו אלא מטונימיה לסיפורם של מזרחים רבים הנמצאים באולם. באופן זה מעוצבת זהות מזרחית אסרטיבית, שאינה נופלת למזרחיות סטריאוטיפית-"נחשלת" מצד אחד, ומצד שני היא אינה נמחקת לטובת השתכנזות המיישרת קו עם כור ההיתוך הציוני המכחיש כל סממן של אתניות. 

הפרסונה הבימתית מעניקה חוויה עוצמתית רגשית לקהל ומכאן גם בעלת אפקט פוליטי. אך התפיסה השלטת היא שאוטוביוגרפיה אינה גילוי ומימוש של "העצמי", אלא היא מעצבת ומבנה ואף ממציאה את "העצמי" של המבצע במופע.[footnoteRef:17] מהלך זה מייתר ומרוקן ממשמעות את השאלה "האם המוצג התרחש במציאות או שמא הוא בדיוני?". או אז עולה השאלה במה שונה, מופע אוטוביוגרפי מכל הצגה בדיונית אחרת המוצגת על הבמה? מה נשאר "אוטוביוגרפי" במופע?  [17:  See for example: Kristine Langellier M., "You’re marked: Breast cancer, tattoo, and the narrative performance of identity", in Narrative and Identity: Studies in Autobiography, Self and Culture, ed. Jens Brockmeier and Donald Carbaugh (Amsterdam and Philadelphia: John Benjamins, 2001), 145-186. Liz Tomlin, Acts and Apparitions: Discourses on the Real in Performance Practice and Theory, 1990–2010 (Manchester: Manchester University Press, 2013). ] 


הדון (Heddon) מסתייגת מהמגמה שעלולה למחוק את האוטוביוגרפי ולסמנו כבדיון בלבד, ולאבד בשל כך את עוצמתו הפוליטית של המופע. היא טוענת שלמרות שהמופע הוא הבנייתי ומתווך (constructed and mediated) ואינו אותנטי:
[...] the fact that performer is in this space with me might well have an impact on my reception of his/her autobiographical stories. That relationship between performer and spectator does set this mediation of experience apart from other modes. Though it is no less mediated, its different form of mediation enables a potentially different impact that can be capitalized upon strategically.[footnoteRef:18]   [18:  Heddon, Autobiography, 6.] 

כשהצופה יודע שהמופע מבוסס על חוויות חיים של המבצע מתחזק הטיעון הפוליטי והחברתי של המופע והופך את הנרטיב האישי על הבמה למטונימיה לנרטיב החברתי המושתק והמודר. מכאן אם מופע מסוים נחשב לאוטוביוגרפי בעיני הצופה הוא תופס וקולט את המופע במשלב רגשי אחר, גם אם הוא מבין את מורכבות היחסים בין הממשי לבדיוני. 
קרול מרטין מסבירה מדוע "אפקט המציאותי" [footnoteRef:19]('reality effect') מתרחש במה שהיא מכנה 'Theatre of the real', שפירושו מופעים המבוססים על חומרי מציאות כגון: תיאטרון דוקומנטרי, תיאטרון קהילתי וגם מופע אוטוביוגרפי. היא טוענת שעל אף ההבניה והטשטוש בין הממשי לבדיוני, חומרי המציאות, כגון: ספרי היסטוריה, ראיונות, עדויות, תמונות משפחתיות, סרטוני וידאו תיעודיים, חומרי ארכיון ואינטרנט, משמשים עבור הקהל כ"ראיות" (evidences) לאמיתות החוויות והאירועים על הבמה.[footnoteRef:20] לכן "ראיות" אלה מעניקות לגיטימציה (legitimatize) לחוויית התקבלות אחרת ואפקטיבית על הקהל. בעקבות Martin, Jenn Stephenson (2016) שמנתחת מופעים אוטוביוגרפיים טוענת שאמנם אין לקהל נגישות לאיזושהי אמת אותנטית, אלא ש"הממשי" במופע מגביר את אי הוודאות (uncertainty) של הצופה ומסב את תשומת ליבו לתהליכי יצירת מציאות: [19:  Carol Martin, Theatre of the Real (New York: Springer, ‏2013), 5.]  [20:  Ibid. 12.] 

Reality-based performances […] are not about accessing the real as such, but about how we understand these contingent substitute constructions we take to be real, how they are created, and how they are consumed. Without a firm originary referential foundation, we are invited to consider how to live without certainty.[footnoteRef:21]  [21:  Jenn Stephenson, "Winning and/or Losing: The Perils and Products of Insecurity in Postdramatic Autobiographical Performance," Theatre Journal 68, no.2 (2016): 213-229, quote on 215.] 


למעשה Stephenson מסתמכת על תפיסתה של אריקה פישר-ליכטה, שהצופה נע לסירוגין בין שני סוג משטרי תפיסות: 1) המשטר של תפיסת ייצוג order of representation) (perceptual שבו הצופה מתרכז בשחקן כדמות בדיונית ובמרכיבים האחרים כמייצגים את העולם הבדיוני; 2) משטר תפיסה של נוכחות (perceptual order of presence), שפירושו תפיסת גוף השחקנים והמרכיבים האחרים כפי שהם מבחינה פנומנולוגית ואיזה אסוציאציות שונות הם מעלים בצופה ללא תלות בעולם הבדיוני. במופע אוטוביוגרפי, מתרחשת תנועה בלתי פוסקת בין שתי הפרצפציות שאינה בשליטת הצופה וממנה עולה משמעות המופע. בעקבות ויקטור טרנר (Victor Turner), פישר-ליכטה מכנה זאת כחוויה לימינלית - בין תשומת לב של הקהל לנוכחות גוף השחקנים וחומריות מרכיבי הבמה האחרים, לבין הייצוג שלהם בעולם הבדיוני:
From such oppositional pairs different frames can be deduced, such as ‘this is theatre’ or ‘this is reality’. Such frames imply that there are norms for appropriate behaviour in the situation they refer to. By letting such frames collide, by collapsing the dichotomy, these performances transferred the spectator between all fixed rules, norms and orders. They established and affirmed a new understanding of aesthetic experience. [footnoteRef:22] [22:  Fischer-Lichte, "reality and Fiction", 95.] 

חוויה אסתטית זו של לימנליות, מערערת על החוקים ונורמות ההתנהגות כיצד להתייחס למצב ממשי לעומת מצב בדיוני ולכן היא גם חוויה טרנסגרסיבית (transgressed) ופוליטית בעיקרה המעוררת את הקהל לחשוב על החוקים והגבולות שנדמים כמובנים מאליהם. 

הפגנת הגוף המזרחי
"תמיד רציתי להיות רקדן", כך נפתח המופע יוסי צברי-פשוט (2004) ובו יוסי צברי מספר בכשרון, שר ורוקד את סיפור חייו כבן למשפחה יהודית-תימנית. הוא תאר בהומור כיצד מילדות רצה להיות פרפורמר ואת הקשיים שעמדו בדרכו הקשורים לזהותו המזרחית בשדה התיאטרון, ובעיקר לליהוק כפרקטיקה מקצועית בעלת הטיה גזענית. 

רצונו להיות רקדן ושחקן עמדו כנגד תפיסת הגוף המזרחי בתפיסת הגוף הציונית כפי שמסביר יוחאי אופנהיימר (Oppenheimer, Yochai):
The Western Ashkenazi body continued to serve as a normative model of health and hygiene and of social and sexual functionality, while the Mizrahi body, in Ashkenazi fantasy, was defective and menacing because it exhibited the precise opposite of these traits. […] the Mizrahi male body was associated with an outmoded, religious culture, while the Ashkenazi body belonged to a young, vital, strong culture.[footnoteRef:23] [23:  Yochai Oppenheimer, "On the Becoming of the Mizrahi Male Body," Orbis Litterarum 69, no. 1 (20114): 23–56, quote on 25.] 

הגוף בתיאטרון הוא אתר של כוח[footnoteRef:24] משום שהגוף האנושי מוצג בו על יכולותיו ומגבלותיו ולכן אופני הצגת הגוף במופע יכולים לאשר או לערער על תפיסות עולם מקובלות.[footnoteRef:25] סוזן בנט טוענת שבמופע האוטוביוגרפי גוף המבצע הופך (transform) לגוף פוליטי (body politic) שמסמן את זהות חברתית.[footnoteRef:26] על כן לא מפתיע שהאופן האקספרסיבי במופע הוא תגובת-נגד שבאמצעותה צברי חוגג ומציג לראווה את גופו וקולו ויכולותיו הפרפורמטיביות בכתיבה, משחק, שירה וריקוד. חגיגת הגוף המזרחי פועלת כנגד הבושה, הסתרה והכחשה כאפקטים של כור ההיתוך הציוני הדורש להשיל את המזרחיות שנתפסת כ"נחשלת". [24:  Colette Conroy, Theatre and the Body (London: Palgrave Macmillan, 2010), 5.]  [25:  Simon Shepherd, Theatre, Body and Pleasure (London and New York: Routledge, 2006), 1.]  [26:  Susan Bennett, “3-DA/B,”  in Theatre and Autobiography, ed. Sherrill Grace and Jerry Wasserman (Vancouver: Talon books, 2006), 34-47, quote on 35.] 


גופו חטוב, עורו שחום מאוד, וחיתוך דיבורו בחית ועין[footnoteRef:27] הם סימון גופני וקולי חד משמעי של מזרחיותו. על במה ריקה שברקעה מסך, צברי במכנס שחור, חולצה לבנה ונעלי סטפס מלוּוֶה בפסנתרן כשהוא שר. על המסך נשקפות תמונות ילדוּתו מפורים:[footnoteRef:28] האחת של רקדן תימני בגלביה ופח והשניה רקדנית צועניה. הוא מספר על חלומו להיות: "מרגוט פונטיין (Margot Fonteyn) ועשו ממני מרגלית המוכרת באיטליז", כשחיפשו אותו בחג פורים לרקדנית צועניה במקום לרקדנית בלט, בניגוד לכל הבנים שהתחפשו לחיילים, בוקרים וגיבורי על. במהלך המופע הוא מבצע שני ריקודים. אחד במהלכו והשני בסיום, שבשניהם הוא משלב סטפס במקצב מזרחי. הריקוד הראשון הוא לצלילי השיר "מזמור לילה" של הזמרת אחינועם ניני (Noa) המתאר מעבר מחושך ואפלה לקרן אור. דווקא הגוף השחום והכהה חוגג את האור, ומפגין את מזרחיותו תוך ריקוד וירטואוזי בצעדי סטפס וצעד-תימני משוחרר כביכול מכוח הכבידה. הריקוד השני מסיים את המופע. הדימוי של תימני רוקד בפח מחג הפורים, שממנו ניסה לברוח חוזר ונשזר באופן מתוחכם יותר בסוף המופע. צברי מודה על כל מה שקרה לו בחייו ושר את הפיוט "אודה לאלי" של רבי שלום שבזי (1619-1686), פייטן ומנהיג רוחני מרכזי מאוד של יהדות תימן. צברי שר בהיגוי ובסלסול תימני ולאחר מכן רוקד סטפס. סיום השוזר את קצוות זהותו המסוכסכת לכדי רגע פרפורמטיבי-אוטופי (utopian-performative moment) רב עוצמה כלשונה של ג'יל דולן: [27:  עיצורים גרוניים שמאפיינים את העברית והערבית, שאשכנזים מתקשים לבטא והם נתפסים על ידם באופן אירוני  כמבטא לא תקני הראוי ללעג.]  [28:  חג יהודי שבו ילדים מתחפשים דומה באופיו הקרנבלי ל- Halloween] 

Utopian performatives persuade us that beyond this “now” of material oppression and unequal power relations lives a future that might be different, one whose potential we can feel as we’re seared by the promise of a present that gestures toward a better later. The affective and ideological “doings” we see and feel demonstrated in utopian performatives also critically rehearse civic engagement that could be effective in the wider public and political realm.  [footnoteRef:29] [29:  Jill Dolan, Utopia in Performance: Finding Hope at the Theater (Ann Arbor: University of Michigan Press, 2005), 7.] 

סיום המופע משלב בתוכו באופן סמלי אופציה עתידית המכילה תרבויות וניגודים שונים בין מזרח ומערב, ובין מזרחי ואשכנזי. כמו כן הוא מצביע על הפוטנציאל התרבותי והאמנותי האדיר שיש בשילוב בין חומרים תרבותיים אלה, שנתפסים כלא-שייכים ואף מנוגדים היררכית מבחינה תרבותית. השיר והריקוד ממחישים באופן גופני (corporeal) עתיד ישראלי חדש מעבר לחלוקות והיררכיות אתניות.    
צברי מספר את רצונו העז להיות פרפומר כשהוא שר עיבוד מתורגם לעברית של "ג'וקר" (jester) בבצוע דני קיי (Danny Kaye) מהסרט "ליצן חצר" (The Court Jester, 1956). הוא שר בהומור ובקצב מהיר, שעל אף התנגדות הוריו, הפך ל"ג'וקר" כלומר לפרפומר שחייו קשיים כי "להיות מגוחך זה עניין רציני ביותר/ וליצן צריך כפליים לעבוד קשה בשביל לחם ומים/ זה קשה מאוד להיות ליצן חצר". ואז בין בתי השיר הוא עוצר ומספר על המורכבות לקבל אותו וכיצד ההשתכנזות היתה מנגנון כוחני בידי מורים ובמאים כדי לעצב אותו אחרת. השתכנזות היא למעשה פרפורמנס הגמוני כדי להיטמע בתרבות הדומיננטית. אך זהו תהליך שברירי שלרוב נכשל מכיוון שסימני המזרחיות עלולים כל רגע לצוץ ולסמן את מזרחיותו של מי שנדמה שהוא אשכנזי.[footnoteRef:30] אצל צברי בגלל צבע העור וחיתוך הדיבור כסימנים גלויים וחדים תהליך זה מראש נדון לכשלון ומהווה חסימה גם בהתקדמותו בשדה התיאטרון.   [30:  Sasson-Levy and Shoshana, "Passing", 449-450. ] 

אלווירה כוחנוף, המורה לפתוח קול שלו בבית הספר למשחק בית צבי לא היתה מרוצה כלל ממבטאו הכולל עיצוריים גרוניים:
כוחנוף מצווה עלי: "אסור לשיר בחית ועין. למה. כי האוויר צריך להיות חופשי לשייט לו בגרון. הצלילים, העיצורים הגרוניים הללו עוצרים את האוויר ומונעים הפקה טובה של הצליל". לא שאלתי אותה, אבל בליבי חשבתי, איך זה שלאום כלתום ולזוהר ארגוב[footnoteRef:31] היתה הפקת צליל כל כך טובה למרות שהאוויר לא שייט לו אצלם בגרון. [...] בסוף השיעור הקדימה ואמרה: "גם בחצר, בהפסקות, אל תדבר בחית ועין, שמעת פעם שחקן שמדבר בחית ועין ובכלל איזה מן דבר כזה החית והעין"... [31:  אום כלתום, הזמרת המצריה הידועה והנערצת בכל העולם הערבי. ארגוב, זמר ישראלי ממוצא יהודי-תימני שהפך להיות אייקון תרבותי-מזרחי בישראל, היה ידוע בקולו הוירטואוזי ומלא הכרזימה.   ] 

כוחנוף היתה רק ההקדמה משום שמוצאו הבולט היווה מגבלה עבור מלהקים לבמה ולמסך (screen). הוא מספר על התרגשותו כשהבמאי הישראלי החשוב עמרי ניצן (Omri Nitzan) הזמין אותו לשחק ברצח מאת חנוך לוין (Hanoch Levin) המחזאי הישראלי הקנוני, ואת אכזבתו כשהבין שמדובר בתפקיד של נער ערבי, כמעט ללא טקסט, שעובר התעללות ונשכב כמת על החול הדוקרני לאורך כל ההצגה. לכן לא מפתיע שיוסי צברי-פשוט הוא הצגת ראווה של יכולות המשחק, השירה והריקוד שלו. המופע עצמו, הוא למעשה "אודישן" המראה את יכולותיו של צברי ועשוי ליצור אפשרויות ליהוק בתיאטרון הממוסד. הדון טוענת שכיום יש מעבר מהפוליטי לשיווקי במופע האוטוביוגרפי משום ששחקנים בתחילת דרכם משתמשים בו לחשיפת יכולותיהם וכשרונם. [footnoteRef:32]אך ביוסי צברי-פשוט השיווקי נובע מהסרוב ללהקו בשל חזותו הכהה וחיתוך דיבורו. לכן הצגת הראווה של הכשרון במופע האוטוביוגרפי הזה, היא התרסה פוליטית כנגד שיח הליהוק בזרם המרכזי הלוקה בגזענות.[footnoteRef:33] אם כן, יוסי צברי מפגין וחוגג מזרחיות שהיא אינה רק ייצוג חברתי חדש אלא גם כפעולה פוליטית ממשית בשדה התיאטרון עצמו.   [32:  Heddon, Autobiography, 160. ]  [33:  Naphtaly Shem-Tov, "Black Skin, White Pioneer: Non-Traditional Casting in an Israeli School Pageant," Research in Drama Education: The Journal of Applied Theatre and Performance 18, no.4 (2013): 346-358, 349.‏] 


אוכל וזכרון כהפגנת מזרחיות 
ריחות אוכל מבושל מעורר תיאבון נישא באוויר כשנכסים לאולם תיאטרון יפו לצפות בפאפעג'ינה: תיאטרון סיפור אוטוביוגרפי בדוי (2010) מאת חנה ואזנה גרינוולד. האוקסימורון בכותרת המשנה נוכח בבישול הריחני הניצב בין ממשי לבדיון ובין הסמיוטי לפנומנולוגי. הכנת האוכל והפגנתו והזמנת הקהל לאכילתו הם שבירת חיץ בין כל הלוקחים חלק באירוע התיאטרוני, והפניית תשומת הלב לחומריות ולממד הפנומנולוגי של המופע. לפנינו משפחה ממוצא מרוקאי ביפו של שלהי שנות השבעים. העלילה מתרחשת ביום שישי אחד דחוס באירועים והתרחשויות בביתה של ימימה בת השתיים עשרה נערה תמימה ושלומיאלית מעט. היא עוברת תהליך התבגרות "מזורז" בו היא מתמודדת עם יחסה המורכב לגופה, מגלה את מיניותה ונחשפת ליחסים העכורים של הוריה. לאורך כל המופע האם הלחוצה בשל ההכנות לשבת שוקדת על הסירים ומכינה אוכל יהודי-מרוקאי לשבת. הכנת האוכל נעשית ללא הפסק לאורך המופע גם כשמוקד ההתרחשות והתאורה הם על מקום אחר בבמה. ריחות האוכל מלווים את הקהל ומעוררים בו את תאבונו ובסיום המופע הצופים מוזמנים לאכול. 

כזכור לפי פישר-ליכטה, הצופה נע לסירוגין בין משטר תפיסה של נוכחות (perceptual order of presence), למשטר תפיסה של ייצוג (perceptual order of representation) והוא נמצא במצב לימינלי כשהמרכיבים הממשיים והבדיוניים במופע נמצאים בתנועה. לכן בפאפעג'ינה תשומת הלב מופנית לנוכחות המוגברת של הכנת האוכל, הריח והטעם, ולפיצול הדמות הראשית לחנה כמספרת, כשהמחזה מבוסס על ילדותה, ולשחקנית בת דמותה, שאינה דומה לה פיזית כלל. אלה מהווים מרכיבים ממשיים שנוכחותם חזקה ומודגשת שמעצבת חווית צפיה לימינלית.  

אופן המשחק הקולבורטיבי דומיננטי משום שזהו תיאטרון סיפור שבו חנה כפרסונה בימתית משמשת כמספרת על ילדותה לקהל וכאילו "מייצגת" את עצמה ומגבירה בכך את תפיסת הנוכחות, כשהשחקנית מוריה בשארי מגלמת את ימימה הצעירה, בת דמותה של חנה. הפיצול מאפשר לאישה הבוגרת להתבונן על הנערה שהיתה אך גם לכוון, להוביל ולמעשה לכתוב ולביים את הסיטואציה הדרמטית ולטשטש בין הווה האקטואלי לבין העבר האוטוביוגרפי. כמו כן חנה העדיפה במופע לשנות את שמה הפרטי לימימה. אך אין מדובר בדמות בדיונית לחלוטין. משום שעדין ברור לקהל כי זוהי בת דמות של חנה ומבוססת על חוויות חייה. מרווין קרלסון מציין שמדובר בקונטיניום[footnoteRef:34] שבו מספר אפשרויות הנעות בין קוטב של דמות בדיונית לגמרי לבין שחקן המגלם את עצמו. לכן זהו מקרה ביניים המטשטש במכוון בין האוטוביוגרפי לבדיוני ומעצב חוויה לימנילית עבור הקהל.   [34:  Carlson, "Self", 603.] 


דורתי צ'נסקי ואן פולינו ווייט טוענות שהכנת האוכל על הבמה מקשר בין הממשי, הסימבולי והפוליטי, בין היתר על ידי הקישור ההדוק שבין ריח וטעם לזכרון אישי וקולקטיבי בקרב הקהל.[footnoteRef:35] לכן לטענתי, הפגנת האוכל המזרחי מעצבת חוויה כאן-ועכשיו המקבלת משמעות אתנית ביקורתית, באמצעות מיקומה בזכרון האוטוביוגרפי, שמוצג על ידי פיצול הגיבורה לימימה המספרת לימימה הצעירה. הפיצול מחזק את הטשטוש בין זמן הבישול האקטואלי לבין הייצוג שלו כבישול יום שישי סוער ולחוץ, ושוזר בין החוויה האקטואלית לבין הייצוג הבדיוני. שזירה זו נעשית בעיקר על ידי חשיפת הכנת האוכל לראווה, והריח והטעם הממשיים המעוררים לא רק את מיצי הקיבה אלא גם את הזכרון האישי שהוא בה בעת זכרון קהילתי-מזרחי.  [35:  Dorothy Chansky and Folino White, "Introduction: Culinary theatres," in Food and Theatre on the World Stage, ed. Dorothy Chansky and Folino White (New York and London: Routledge 2016), 1-18.] 


על הבמה שולחן מטבח גדול ועליו כיריים וסירים, שפע של ירקות שונים, ביצים, שמן ותבלינים, וכלי מטבח שונים. מתחת לשלוחן מחובר משטח שעליו שמיכה המשמש כמיטה עבור ימימה. מאחור, שני מסכים לבנים מעוטרים בערבסקות הנתנים להזזה. המופע נפתח שחנה המספרת חותכת ירקות שונים ומתחילה את הבישול. היא מספרת כיצד כנערה ניסתה להתחמק משיעורי התעמלות של המורה טל בורשטיין. מורה אשכנזיה שמייצגת גוף חטוב התואם את "הגוף הנבחר"' של תפיסות ציוניות ומערביות, כפי שמכנה זאת מאירה וויס כפרפראזה על "העם היהודי הנבחר", שכעת בוחר (select) ומשבח (idealize ) גופים מסוימים ומדיר ושם סטיגמה (stigmatize) על אחרים.[footnoteRef:36] כבר בתחילת המופע נוצרת הצרימה בין האוכל העשיר ומקומו המרכזי במסורת היהודית-מזרחית ובודאי הכנתו לקראת ארוחת שישי חגיגית, לבין הגוף המגושם והבעייתי. שולמית לב-אלג'ם וענת פירסט הראו כיצד התיאטרון הקהילתי המזרחי עוסק לא פעם בנשים מזרחיות הנתונות במלכוד תרבותי בין המסר הפטריארכלי שנשים מקומן במטבח, ולכן דרך האוכל והכנתו נשים אלה מבנות את היחסים עם הבעל והילדים, לבין המסר של התרבות הדומיננטית המבקשת גוף רזה וחטוב. מלכוד המייצר הפרעה ובושה בגוף.[footnoteRef:37]     [36:  Meira Weiss, The Chosen Body: The Politics of the Body in Israeli Society (Stanford: Stanford University Press 2002). ]  [37:  Shulamith Lev‐Aladgem and Anat First, "Community theatre as a site for performing gender and identity, Feminist Media Studies 4, no.1 (2004): 37-50, 46] 


חנה מזיזה את אחד המסכים וימימה הנערה נכנסת ומספרת על תכניתה להעלים את מכנסי ההתעמלות שלה. הזזת המסך היא אפשרות כניסה של הזכרון האוטוביוגרפי והנכחתו על הבמה. הסרוב להתעמל נובע מהבושה בגוף. כפות רגליה של ימימה זקוקות לנעליים אורתופדיות והיא חשה מגושמת. לבושה מרושל, שרוכיה פתוחים, הצווארון מקומט. היא אומרת על מכנס ההתעמלות: "הגומי הזה חונק את הרגליים השמנות שלי". התאורה מכוונת לחנה המספרת המרימה באיטיות את שמלתה וחושפת את רגליה המלאות, לעומת רגליה החטובות של בשארי השחקנית המגלמת את ימימה. נוצרת אירוניה חריפה בין הגוף החטוב של בשארי לבין מה שימימה חושבת על עצמה, כמו גם החשיפה הגופנית של חנה את ירכיה המלאות המדגישה קבלה עצמית כאדם בוגר. הכינוי המלעיג "פאפעג'ינה" במרוקאית מחזק את הקשר בין האוכל לגוף:
ימימה : פאפעג'ינה זה השם השני שלי.
מספרת: ילדה בצק. 
ימימה: זאת אומרת, הכינוי
מספרת: אישה בצק
ימימה: שם החיבה השנוא עלי
ימימה: שמזכיר לי את כל מה שאני לא 
אמא: (מתגוננת/ מגלה חמלה) לא כל כך זריזה
לא כל כך אחראית, 
לא  כל כך ערנית,
לא כל כך מסודרת, לא כל כך... 
ימימה: (מצדיקה) כשאמא אומרת 
אמא: פאפעג'ינה 
ימימה: אני יודעת שהיא מתכוונת שמהילדה הזאת לא יצא 
ימימה והמספרת: כלום. 
אמא: (אמא לוקחת את ימימה לכסא, מלבישה לה מכנסיים ושולחת אותה לשמאל במה)
הידיים שלה בצק הרגליים שלה בצק הכל נופל לה מהידיים, שכחת את המכנסיים, תזדרזי את כבר מאחרת לבית ספר, ותסגרי את הנעליים, כמה פעמים אמרתי לך כשאת הולכת ככה את יכולה ליפול, תאספי את השיער, את מאחרת לבית ספר, תזדרזי. פאפעג'ינה  מזל שהראש שלך מחובר.[footnoteRef:38]   [38:  הטקסט לא פורסם. באדיבות המחברת.] 

כינוי הגנאי "פאפעג'ינה" – בצק שלא תפח במרוקאית - עבור שלומיאלית חסרת תקנה, הוא דימוי קולינרי המבדיל בין הבצק הטרי ההופך בסופו של יום ללחם מזין לבין בצק שאינו מסוגל לצמוח ולהתפתח; בין האוכל העשיר המבושל בידי האם במיומנות ובזריזות לבין הכבדות וחוסר התמצאות גופנית של הבת. הבושה של ימימה בגוף הממשי היא אינה אלא בושה בנשיות המזרחית הנתפסת על ידה כפגומה ולא מתאימה.  ימימה אינה מצליחה לא להתאים עצמה לדרישות הדומיננטיות של שיעור ההתעמלות המסמן את התפיסה הציונית-אשכנזית, ואף לא להתאים לדרישה המסורתית-מזרחית להיות בשלנית זריזה ומיומנת. 

האמא של ימימה היא אישה זריזה ומינית לעומת בעלה הנוקשה המנסה להשיל את מזרחיותו, ולחנך אותה לציונות ולישראליות. הוא דורש ממנה לקרוא בעיתון "השער למתחיל בעברית קלה", אך במקום לקרוא אותו היא מנקה עמו את ביתה לקראת שבת. מיניותה של האמא בה לידי ביטוי דווקא עם בולבול הרוכל הערבי, המאוהב בה. לאחר שסחב את ימימה לביתה כי נקעה את רגלה, הוא מחזר בלהט אחרי האם. הוא ניצב מאחורי גבה ומלטף בלהט את ידיה בזמן שהיא מכינה את האוכל, ושר בערבית שיר אהבה. האם נהנית מהמגע ומתמסרת אליו, עד שהיא שמה לב שבתה מסתכלת ומנערת מעליה את בולבול. סצנה זו מאפשרת גם לימימה להכיר את עצמה. לקראת סיום היא אוכלת ברעבתנות מכל המאכלים על השולחן, ואז עם ידיה השמנוניות מהסלטים, היא מגלה את מיניותה ומאוננת.
 
דרור הררי בדיונו על Dinner Dress של תמר רבן, טוען: 
Food, like sex, is the uncanny element that is physically and psychically connected to sensual arousal and restrain. Both are driven by impulses that are often restricted or suppressed and are mastered by social rules; both are associated with pleasure, fantasy, and transgression (Harari, 2016, 248).[footnoteRef:39]     [39:  Dror Harari, "Dinner Dress – Tales about Dora: Tasting the limits of Semioticity, Consuming Autobiography, Contesting Israeliness" in Food and Theatre on the World Stage, ed. Dorothy Chansky and Folino White (New York and London: Routledge, 2016), 237-252, quote on 248.] 


בפאפעג'ינה שולחן האוכל הוא גם מיטה, והקישור בין האוכל המזרחי למיניות הנשית הפורצת, מתחברת לערביות שמגעה עדין ורך, ומאפשרת גם לבתה שחרור מיני זמני. הסגת הגבול (transgression) היא כפולה הן כנגד הסדר הפטריארכלי והן כנגד הסדר הציוני, ולכן היא קצובה וקצרה ומעוצבת בתאורה אדומה כמעין פנטזיה של האם לממש את עצמיותה כאישה וכיהודיה-ערביה. הנאתה המינית של ימימה גם נפסקת באחת כאשר ריח חרוך של גרעינים עולה באפו של האב המתפרץ לחדר. פורצת מריבה בין האב הכועס על כך שהאם זנחה את בישוליה, והוא לבסוף משליך את מגש הגרעינים מול פניה של האם ומסרב לגשת לאכול. ימימה, האם וחנה כמספרת יושבות ומסתכלות בטלוויזיה בסרט ערבי כמלודרמה רומנטית רחוקה, כפי שרבים מהמזרחים בישראל צפו בסרטים אלה כל יום שישי בשנות השבעים והשמונים. האם בוכה בצער מול הטלוויזיה. נפערת תהום בין יחסיה העכורים עם הבעל שמייצגים את היחסים העכורים עם הישראליות הדכאנית, לבין הערביות הרומנטית שוות לב הניבטת מהמרקע, אך רחוקה מאוד ממימוש. לאחר סיום המופע הקהל מוזמן לגשת ולאכול את המטעמים המרוקאיים שבושלו לאורך המופע וגם לשוחח ולהכיר מקרוב את השחקנים.    

הפגנת המזרחיות דרך האוכל בהצגה נמצא במצב לימנלי בדומה למצבו בחברה הישראלית. אמנם האוכל המזרחי נעשה פופולרי ונתפס כטעים במטבח הישראלי אך גם כזול וחסר יוקרה. הוא אחד המסמנים "החיוביים" לכאורה למזרחיות אך בו בעת משועתק הסטריאוטיפ האוריינטליסטי של "אנשים חמים ומכנסי אורחים". ליאורה גביעון טוענת שהאוכל המזרחי מהווה כחלק מעבודת הנשים במטבח ונתפס כמובן מאליו. כמו כן "הדור הראשון להגירה, למרות ההבדל בנגישות למוצרי יסוד, נוטה לשחזר את מאכליו ולשמר את הרגלי אכילה מוכרים, הן מתוך הרגל והן מתוך רצון להקל על תחושות של זרות וקשיי הסתגלות".[footnoteRef:40] בפועל נשים אלה הן סוכנות של ידע נשי פרקטי המהווה חלק מזכרון קהילתי היסטורי. בהצגה האוכל מתפקד באופן דואלי כמשמר ומערער על הסדר הקיים המגדרי והלאומי. אמנם האם כמקובל עובדת לאורך כל ההצגה על בישוליה כדי לרצות את בעלה ובני ביתה, אך זהו גם המקום שבאה לידי ביטוי תרבותה היהודית-ערבית ולכן גם שם מתקיים הקשר הרומנטי הזמני עם בולבול הרוכל הערבי.  [40:  ליאורה גביעון, "חומוס-קוסקוס-סושי: אוכל ואתניות בחברה הישראלית". בתוך בטן מלאה: מבט אחר על אוכל וחברה, עורך אביעד קליינברג (ירושלים/תל אביב: הוצאת כתר/הוצאת אוניברסיטת תל אביב, 2005), 32-78, מצוטט 36.] 


מסמך של מחאה 
בן ממשיך (2002) (Inheriting Son) של שלמה ואזנה מפגין את המזרחיות דרך השילוב בין האישי וההיסטורי. המופע עוסק במחאה חברתית ובהיסטוריה הדכאנית כלפי המזרחים מעלייתם ארצה ועד ימינו דרך הפריזמה של הדיור הציבורי. ואזנה משתמש בתיאטרון תיעודי, הנע בין testimony theatre ל- verbatim theatre ואין זה מפתיע לאור היותו אמן שצמח מהתיאטרון הקהילתי (community-based theatre) החלוצי בשכונת הקטמונים בירושלים בשנות השבעים.[footnoteRef:41] המופע מבוסס על מאבקו האישי בעמידר - חברת דיור ציבורי הגדולה בישראל - שניסתה לפנותו מדירת הוריו שנפטרו. בעקבות כך הוא מוביל מחאה ציבורית רחבה בקואליציה של ארגונים (NGO) שונים כמו "קול בשכונות" ו"הקשת הדמוקרטית המזרחית" לשינוי חוק הדיור הציבורי וזכייה בעתירה לבג"ץ בנוגע לאי השוויון בחלוקת הקרקעות בישראל. כחלק מהתמודדותו עם סכנת פינויו מדירת הוריו, ואזנה נתקל בסטטוס המשפטי "בן ממשיך" שגרם לו לערוך תחקיר עומק, שעלה ממנו בברור אי השוויון בדיור הציבורי בין תושבי השכונות, רובם מזרחים ממעמד נמוך, לבין הפריבילגיות על הקרקע של בני מושבים וקיבוצים.[footnoteRef:42] בעוד שהמדינה הכירה ב"בן ממשיך" במושב ובקיבוץ לרשת את נחלת אבותיו על אף שהקרקע שייכת למדינה, היא תפסה את הבנים והבנות שגרים עם הוריהם בדיור הציבורי כ"פולשים" לאחר מות הוריהם.[footnoteRef:43] המאבק שוזאנה הוביל הצליח לשנות את החוק ולאפשר לרשת את זכויות הדיור הציבורי של ההורים שנפטרו, ואף אפשרות לרכישת הדירה במחיר מוזל.  [41:  ואנזה השתתף כשחקן ולאחר מכן אף כבמאי בגל הראשון של התיאטרון הקהילתי בישראל שמאופיין במחאה מזרחית נגד ההגמוניה האשכנזית. ההצגות עסקו בעיקר בנוער מזרחי ובדיכויו על ידי מערכת החינוך והצבא. ראו:
 Shulamith Lev-Aladgem, Theatre in Co-Communities Articulating Power (London: Palgrave Macmillan, 2010), 79-83.]  [42:  צורות של התיישבות חקלאית המבוססות על שיתוף כלכלי וחברתי בין החקלאים, שנוצרו על ידי התנועה הציונית.]  [43:  דיון על מאבק חוק הדיור הציבורי ראו:
Chetrit, Sami Shalom. Intra-Jewish Conflict in Israel: White Jews, Black Jews (New York: Routledge, 2010), 220-222. 
וניתוח על שינוי המדיניות בקרקעות המושבים והקיבוצים והמאבק בה ראו: 
Haim Yacobi, "The NGOization of Space: Dilemmas of Social change, Planning Policy, and the Israeli Public Sphere," Environment and Planning D: Society and Space 25, no.4 (2007): 745-758.‏ Ravit Hananel, "The End of Agricultural Supremacy: The 2009 Reform of Israel's National Land Policy." Israel Studies Review 27, no.2 (2012): 143-165.‏ ] 


המופע שוזר מסמכים רשמיים, מכתבים ומאמרים אקדמיים לצד תמונות ווידאו ארט. לכן התפאורן איתן לוי עיצב את הבמה כארכיון שבו ארגזי קרטונים אחד על גב השני, היוצרים דימוי של שיכון-עובדים צפוף ואחדותי. על גבי קרטונים אלה מוקרנים תמונות משפחתיות ווידאו ארט המשחזר חלק מהאירועים ומתייחס למות אימו של ואזנה ולהריון של זוגתו. דימוי הארכיון ודימוי השיכון מתלכדים יחדיו ומציגים את הפער בין המסמכים הבירוקרטיים המסווגים והממיינים שמפעילים כוח נגד הדיירים המזרחים בשיכון. לחילופין, כל ארגז הוא סיפור משפחתי כואב המודר לשולי הנרטיב הלאומי. הציר הנוסף שוזר בין חיים למוות המתבטא בוידאו ארט. על המסך מוקרנות תמונות משפחתיות של ואזנה עם הוריו ואחיו כילדים בשנות החמישים, ותמונות עכשוויות של אמירת קדיש (תפילת אשכבה יהודית) ופרידה מהאם המייצגת את שתיקת הדור המזרחי הראשון. פס הקול שהלחין המוסיקאי שושן מבוסס על קינות מרוקאיות שהן לא רק על מות האם, אלא גם על העוול והדיכוי שדור ההורים חווה ועל חוסר יכולתו לזעוק את כאבו. לצד זה, מוקרן מחול בעירום של זוגתו הרקדנית והכוראוגרפית יעל הרמתי הנמצאת בהריון מתקדם של בנו, המייצג את הדור השלישי המזרחי שבזכות המאבק עשוי לקבל הכרה ולגיטימציה כ"בן ממשיך". בנוסף עצם ההקרנה המוגדלת מאוד על המסך של בני משפחתו, ובעיקר אימו, היא כשלעצמה בעלת משמעות פוליטית המנכיחה באופן מוחשי את הנעדרים, המודרים והמושתקים מהנרטיב הלאומי. 

משחקו של ואזנה הוא קולבורטיבי כעד או קטגור בבית משפט. במרכז הבמה כסא ושולחן ועליו מסמכים שונים מהם ואזנה קורא את התזה המרכזית מהמאמר "הבית הלאומי והבית האישי".[footnoteRef:44] הקמת הדיור הציבורי בישראל נועד להעביר את המהגרים המזרחים של שנות החמישים שהתגוררו במעברות (מחנות פליטים של אוהלים וצריפים) לבתי שיכון. אלא הדיור הציבורי היה גם מנגנון שליטה, משום שהשיכונים נבנו באזורי סְפָר ושימשו להגנה. לכן המדינה העדיפה להשכיר למהגרים המזרחיים את הדירות (ולא למכור להם) וכך הבעלות נותרה של המדינה. באופן זה המזרחים לא יכלו למכור את הנכס ולעזוב את אזור הספר ודיורם היה נתון לשליטה בלעדית של המדינה. כמו כן הם לא יכלו להוריש את הדירה לילדיהם, על אף שבמשך עשרות השנים שילמו שכר דירה שעלה על שווי הדירה. וזאת בניגוד ל"בן ממשיך" שמאפשר העברת זכויות בקרקע של המדינה של החקלאים במושב או בקיבוץ לילדיהם. [44:  Rachel Kallus and Hubert Law-Yone, "National Home/Personal Home: The Role of Public Housing in the Shaping of Space," Theory and Criticism 16 (2000): 153-180 [in Hebrew]. ] 


קריאת המסמכים של ואזנה עוצמתית, חדה וברורה, הוא מישיר מבט מאשים לעבר הקהל, ולאחר מכן הוא מפרק את הטקסט לכמאה ארבעים מילות מפתח שכל מילה נאמרת בקול חזק ומהדהד כגון: "קורת גג, ריבונות, מדינה, פיזור, יישוב, אוכלוסיות, אויב, קולוניזציה, נסיבות היסטוריות, אדריכלות, שנות החמישים, עליה המונית, מבנה רבודי, מדינה ענייה, בעלי הון, נחשלות, פנטזיה, אוריינטליזם, משטר, כיבוש, דיור ציבורי". הדקונסטרוקציה של הנרטיב הציוני נעשית באופן מילולי לפרוק למושגי מפתח, שאין צורך לחברם לידי משפטים משום שפערים אלה נשלמים היטב בתודעת הצופה הישראלי. כמו כן הם מסמנים עד כמה האידיאולוגיה הציונית   מַבְנָה (construct) את הישראלים היושבים באולם כסובייקטים הכפופים לנרטיב הזה.

המופע עלה במסגרת פסטיבל ישראל שהוא פסטיבל בינלאומי ויוקרתי לאמנויות הבמה, מארח להקות ואומנים מהשורה הראשונה בעולם ובישראל. ואזנה מספר:
"Ofira Henig's [the Festival director] invitation both surprised and moved me," because "In recent years, I have moved away from work in the theater because I realized that Israeli theater is entirely Ashkenazi" and Israel Festival, is "the bastion of the bourgeoisie and the bourgeois event."[footnoteRef:45] [45:  Aryeh Dayan, "Blocked Arteries at an Ashkenazi Festival," Haaretz, May 23, 2002, http://www.haaretz.com/israel-news/culture/leisure/blocked-arteries-at-an-ashkenazi-festival-1.44363] 

[bookmark: _GoBack]התקבלות המופע נעה בין הסתייגות וכעס לבין התרגשות. מבקר התיאטרון הישראלי הידוע מיכאל הנדלזלץ ראה במופע אפקטיבי מבחינה חברתית, "אבל המחאה הפוליטית הצודקת שלו [של ואזנה] הופכת למופע אגו חסר מעצורים" ומסכם שזוהו מופע "כותרתי, אפל, גס ומחוספס".[footnoteRef:46] כתגובה לביקורת חריפה זו, ד"ר נורית כהן-עברון, מרצה לאמנות בבית ברל, כתבה מכתב אישי לואזנה כי "לאחר קריאת הביקורת בעיתון, חשתי צורך להגיב". היא טוענת שבמופע:  [46:   מיכאל הנדלזלץ, "כותרתי, אפל, גס ומחוספס," הארץ, 3 ביוני 2002.] 

האינטימי והכללי נוגעים זה בזה באופן חריף, פוצע, קטוע ואסוציאטיבי. הם אינם נוחים לעיכול. [...] ואזנה צועק. הוא אינו "נחמד". [...] הוא אמיץ בחיבורים שאינם שגרתיים ומשתמש בשפה המצויה בעולם האמנות הוויזואלי והמחול העכשוויים. כנראה שנחוץ פסטיבל בכדי לראות על הבמה דברים שחרגו מעט מהקונבנציות להן הורגלו הצופים והמבקרים בתיאטרון.[footnoteRef:47]  [47:   המכתבים של נורית כהן-עברון, א.ל. ואופירה הניג נמסרו לי באדיבות שלמה וזאנה. ] 


תגובה חריפה נוספת היתה של הצופה א.ל. חקלאי ממושב במרכז הארץ לאחר שצפה בהצגה. הוא התלונן שהפסטיבל נותן במה באופן חד צדדי ל"ויכוח מאוד חריף וטעון חברתית ולאפשר השתלחות בקבוצה מסוימת באוכלוסייה". לטענתו "המילים 'דיכוי' ו'ניצול' [במופע] הם הסתה פרופר", ואף "ההסתה הזו גבתה מחיר דמים [...] והכי חשוב רצח רבין".[footnoteRef:48] מנהלת הפסטיבל אופירה הניג כתבה לו "שהדרך בה אתה מגדיר פרויקט אמנותי נועז כ'הסתה וגזענות' אינה מקובלת עלי" וסיימה ש"זו עבודה אישית ומרגשת, זו זעקה, זו קריאה, זה עולמו [של וזאנה], וככזה מקומו בפסטיבל ישראל".[footnoteRef:49] תגובות הנדלזלץ שראה בעיקר "אגו חסר מעצורים" וא.ל. שראה הסתה שעלולה להוביל לרצח, ממחישות כיצד המשחק הקולבורטיבי הפונה בהאשמה על עוול ובתביעה לצדק כלפי הקהל הממשי (והקהל האשכנזי המדומיין), עיצב את המזרחיות כהפגנה ומחאה שחורגות מאמות המידה האסתטיות והפוליטיות המקובלות ועורר דיון על גבולותיה ואופני הופעתה.  [48:  Ibid.]  [49:  Ibid.] 

***
יוסי צברי-פשוט, פאפעג'ינה ובן ממשיך הם מופעים אוטוביוגרפיים המפגינים את המזרחיות תוך הגברת המרכיב הממשי של המופע שיוצר אפקט פוליטי משמעותי על הקהל. יוסי צברי מפגין לראווה את הוירטואוזיות של גופו שחוגג ומוחה נגד ההטיה הגזענית של הזרם המרכזי כלפי שחקנים מזרחיים. הכנת האוכל בפאפעג'ינה הריחני שוזרת בין כאן-ועכשיו לבין זכרון הילדות של הכנות יום שישי של מזרחים רבים וזאת תוך הצבעה על המילכוד בין תפיסות גוף ואוכל מנוגדות בין מזרח ומערב המערערות את דימוי העצמי של נשים מזרחיות. בן ממשיך מפגין מחאה על ידי עימות בין מסמכים רשמיים לבין הסיפור האישי, מעניק קול לדור ההורים ועורר תגובות נזעמות. המופע האוטוביוגרפי המזרחי מפגין, חוגג ומוחה את הזהות והנרטיב המזרחיים על ידי תגבור הממשי שמחזק את האפקט הפוליטי על הקהל. 





  



