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Izvleček

»Zlom'te vas!«: Vloga slovaških gledališč v družbenih spremembah od leta 1989 do danes

Diplomsko delo skuša osvetliti kako so slovaška gledališča tik pred padcem socialističnega režima ter med in po žametni revoluciji soustvarjala družbeno resničnost in drugačila (igrano) fikcijo. Češkoslovaška gledališča so v revoluciji nastopila kot generatorji sprememb, gledališčniki pa so bili protagonisti v družbeni drami. Po žametni revoluciji je Slovaška preživljala ekonomsko krizno obdobje, kar je omejilo umetniške dejavnosti. Blahoslav Uhlár je leta 1991 ustanovil neodvisno gledališče Stoka in s tem odprl nov prostor slovaških gledališč. Neodvisno gledališče so člani ansambla v poznih devetdesetih, da bi gledališče na margini preživelo, spremenil v art center. Danes Uhlár režira v amaterskem gledališču Disk Trnava, katerega produkcije v diplomskemu delu služijo kot izhodišče za pojasnitev odnosa med igralcem in gledalcem ter razmerja med telesom in prostorom.

Avtorica je za skelet diplomskega dela izbrala kulturni materializem, na katerega se zarašča vsebina. Rdeča nit te je prepletanje družbeno-političnega konteksta in gledališke dejavnosti, pospremljeno z izseki iz časopisov, intervjuji in terenskimi zapiski. Avtorica v pričujočemu delu odkriva razsežnosti vpliva gledališč na svet in vpliv sveta na gledališča. 

Ključne besede: (avtorsko in politično) gledališče, (post)socializem, revolucija, Blahoslav Uhlár, telo in prostor. 

Abstract

»Crush the Hamlet!«: Role of the Slovak Theatres in Social Changes from 1989 until Today

Author tries to highlight the role of the Slovak theatres right before, during and after the Velvet revolution, with the way they created and transformed social reality and modified played fiction. Theatres in Czechoslovakia played an important role as a generator of the social changes, while actors were the protagonists of the social drama. After the fall of the socialistic regime Slovakia went through a period of the economic crisis, which reflected in the limited artistic activities. Director Blahoslav Uhlár has established an independent theatre Stoka in 1991, which opened a space for the new possibilities in the theatre field. Positioned on the margin of society, ensemble of the theatre Stoka succeeded in creating an art centre on the foundations of the theatre. Today, Uhlár is a director in amateur theatre Disk Trnava, which productions are used in the thesis as a prism for explanation of the relations between actor – spectator and body – space.  

Cultural materialism represents the frame for the thesis, while the socio-political context and the theatre activity represent its content. Analysis is accompanied with the newspaper archive, the interviews and the fieldwork notes. The attention is focused on a simple question: how theatre and ‘outside world’ mutually influence each other. 

Key words: (Authorial and Political) Theatre, Post-Socialism, Revolution, Blahoslav Uhlár, Body and Space.
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1 UVOD

V dvajsetem stoletju so gledališča prešla skozi temeljne institucionalne in umetniške spremembe. Slovaška iz teh procesov nikakor ni bila izključena. Kot del bivše Socialistične republike Češkoslovaške in kasneje federacije Češke in Slovaške socialistične republike, ki je po drugi svetovni vojni spadala v geopolitični skupek, ki mu rečemo vzhodni blok, ohranja raznovrstne sledi umetniške dejavnosti, ne samo gledališke. Posebej tiste, ki so dobile oznako nezaželene, odklonilne. Milo rečeno, takšnih ni bilo malo, saj je precej umetniških produkcij presegalo zapovedane  okvirje socialističnega režima. 

Proti koncu osemdesetih let so ustvarjalci prvič po praški pomladi okusili malo bolj ohlapna merila ustreznosti umetniških produktov. Režiser Blahoslav Uhlár, s pomočjo katerega sem prišla do drugih ljudi in izhodišč za pridobivanje podatkov, ter gledališki kolektiv Gledališča Disk Trnava, katerega režiser je, so na koncu osemdesetih let napravili revolucijo v gledališču. Zlomili so vas (ang. hamlet), kot temu rečejo sami. Potem je revolucija sledila še na ulicah. Uhlár je tudi režiser prvega neodvisnega gledališča na Slovaškem Stoka, zdajšnji režiser v Disku, njegova zgodba pa je pisana in neumestljiva. Nekateri ga vidijo kot smešnega donkihotovskega viteza, drugi kot 'tistega, ki je proti vsem', ostalim pa se zdi upornik z razlogom. Karkoli Uhlaŕ je, ni umestljivo v meje konvencionalnega.  

Ko sva se z Blahotom nekega večera peljala z vlakom, po koncu gledaliških vaj, iz Trnave v Bratislavo, me je vprašal, kaj počnem v gledališču Disk. Zakaj se tako vztrajno vračam? Odgovorila sem mu, da prihajam ravno zato, da bom to izvedela. Prikimal je. Še naprej sva zrla skozi okno in v soju luči na postajah opazovala naletavanje snega. Ko sem ga jaz vprašala, zakaj se v gledališče vrača on, mi je odvrnil, da zato, ker je biti umetnik prav fajn. In se začel smejati. Potem je rekel, da mi pove, ko mu bom povedala jaz. Do tega ni nikoli prišlo. 

Razmišljanje o tem, zakaj se vračam v gledališča, me je vodilo do ljudi. Do ljudi, ki skupaj s svojo zaraščeno prtljago delamo gledališče - gledalci, igralci, režiserji, vsi drugi pa še tisti, ki sploh niso tam. Vsak malo drugače. To diplomsko delo je artikulacija tega, kako daleč segajo izgubljeni, oddani, darovani kosi te prtljage. Kako je gledališče svet in kako je svet gledališče?

2 
MED MANO IN NJIMI, MED NAMI (Etnografija)

V Bratislavo (na Slovaško) sem prispela v začetku oktobra 2009 in tam preživela pet mesecev. Kljub temu, da se je študentska izmenjava, v okviru katere sem bivala v Bratislavi, končala po štirih mesecih, sem zaradi terenskega dela bivanje v Bratislavi podaljšala za en mesec. V Ljubljano sem se vrnila v začetku meseca marca. Slovaško nisem govorila, kar je terensko delo otežilo. Sem se pa preventivno, še v Sloveniji, oborožila s slovarji in učbeniki slovaškega jezika. Bariera zaradi mojega neznanja jezika se je izkazala za ključno. Učenje jezika je potekalo na podlagi vsakodnevnega aktivnega delovanja. Pilila sem ga s pregledovanjem časopisnih arhivov o gledališčih. Tako sem na začetku večino terena opravljala 'molče', z opazovanjem, šele kasneje, po treh mesecih, sem začela govoriti slovaško, artikulirano participirati v druženjih in opravljati nestrukturirane intervjuje s sogovorniki. S svojo pokvečeno slovaščino sem izzvala sila veliko smeha, pa vendar so pogovori nekako stekli - s pomočjo angleščine, gestikulacije, pozornega poslušanja in umeščanja besed v kontekst.  

V času reflektiranja terenskega dela sem se veliko spraševala o pisanju diplomske naloge oz., natančneje, o 'prevodu' terenskega dela v pisno obliko. Kakšen naj bo pisni diskurz, da bo učinkovito zajel analize? Vprašanje me je vrnilo za kratek čas nazaj, na začetek terenskega dela, ko sem tuhtala o metodi in tehnikah terenskega dela. 

2.1 Opravljanje terenskega dela (v gledališčih)

Opravljanje terenskega dela o neodvisnemu gledališču v prostoru, ki ti ni domače, in v okviru študijske izmenjave, pri kateri si časovno omejen, je precej težavno, predvsem zaradi iskanja sogovornikov in specifičnega gledališča, kjer bi lahko kontinuirano spremljal dogajanje na gledaliških vajah. Postavi se namreč dilema, ki je bistvena za vstop v terensko delo in dejanski začetek: kaj lahko antropologinja, ki želi raziskovati gledališče, ponudi ljudem, ki v gledališču ustvarjajo? Kaj je tista kvaliteta, ki jo lahko ponudiš kot recipročen dar? Kako vstopati v že ustaljene odnose kolektiva, da bi bilo hkrati zame najbolj učinkovito? 

Priti v gledališče in predlagati, da bi opravil raziskavo, je način, ki ga je mogoče vzporejati z delom izterjevalca dolgov: prideš v domovanje nekoga, si ogledaš, kaj bi bilo vrednega, in vzameš. Pri takšnem načinu pa iz obzorja izgubiš notranjo dinamiko gledališkega kolektiva, pa tudi dinamiko odnosov, ki se te dotaknejo kot antropologinje na terenu. Ker je moje znanje o gledališču pred tem izhajalo zgolj s pozicije gledalke gledaliških predstav ter bralke beletristike in literature na dotično temo, si nisem smela dovoliti, da bi si možnosti raziskave na ta način omejila, ob tem pa izgubila potencialne sogovornike. Pa tudi zato ne, ker se mi to preprosto ne zdi prav, kajti v 'iskanju' človeka, sogovornika, vidim možnost za recipročnost odnosov. 

A problem (največkrat) ni v potencialnih sogovornikih in odnosih, ki jih imaš z ljudmi, pač pa v teoretičnih navodilih
 za opravljanje terenskega dela, ki so sicer nastala na podlagi izkušenj avtorja (navajam jih po Bernardu, kot je vidno o opombi), a žal ne vem, če samo na njegovih. Te lahko percipiramo skoraj kot navodila za preverjanje terena. A izkušnja terena je vedno v kontrastu s smernicami akademskega sveta (Okely 1996: 41). Jana Drašler v Knjigi o cirkusu piše o poplavi učbenikov oz. vodnikov na temo, 'kako se lotiti terenskega dela'. Razume jih kot zemljevide »s precizno izdelanim načrtom terenske izkušnje s postajališči vred; ta nas zvesto opominjajo, kje natanko smo, v kateri fazi dela 'moramo' doživeti 'šok' in kdaj je čas za 'izčrpanje in premor'« (Drašler 2009: 132). Tako začrtajo našo izkušnjo, vse se odmika v simulacijo, iz nas pa ne napravijo ničesar drugega kot produkt ideologije sodobne družbe (Drašler 2009: 132). A odgovor se odkriva drugje. Namreč, šele takrat, ko spoznamo, da so »metodološke postavke zgolj opore in ne zametki naše lastne raziskovalne poti, ki ima svoje izhodišče lahko le v subjektivnem« (Drašler 2009: 132), se 'odisejada' začne. 

Zagato ustaljene terenske prakse poudarja tudi Okelyjeva. Kot antropologovo delo na terenu so samoumevno dojemali zapisovanje in opisovanje ljudi, praks, pomenov (...), ki jih ta preučuje, nikoli pa niso poudarili odnosa, ki se je razvil med antropologom in ljudmi. Takšen pristop naj bi veljal, pri verodostojnosti raziskave, včasih celo za motečega (Okely 1992: 13). A vendar je izkušnja na terenu izkušnja 'v totalu', vključuje celega človeka, njegovo intuicijo, čustva, intelekt, telo. Izkušnja vključuje človeka tako intenzivno, da terena ni mogoče reflektirati, izključujoč to sebstvo (Okely 1992: 8). 

Na terenskemu delu v Gledališču Disk Trnava (Divadlo Disk Trnava) sem tudi sama izkusila takšno intenzivnost odnosov. Z nenehnimi vprašanji in pripombami so pravzaprav na začetku oni preiskovali mene, me bezali ven iz pozicije opazovalca in me vključevali v procese predstave z mnenji, idejami ipd., jaz pa nisem opravljala kakšne distancirane analize njih kot svojih »informatorjev« ali kakšne druge formalizirane inačice terenskega dela, pač pa sem z njihovimi vprašanji hkrati prevetrila svojo lastno vlogo raziskovalke. Šele kasneje, ko sem bila spet v Sloveniji, sem ponovno lahko zares postala raziskovalka – antropologinja (čeprav, ko to pišem, še ne uradno), ko sem pregledovala, secirala in sestavljala dogajanja, ki so ostala v spominu, terenski dnevnik, časopisne članke, intervjuje, fotografije. 


Pri opravljanju terenskega dela pa ni potrebno imeti samo zavedanja o načinu izpeljave terenskega dela, ampak tudi dosegljiv topos, na/v katerem lahko izvajaš antropološko terensko delo. V temu primeru je topos gledališče. Toposa ne dojemam samo kot skupni prostor (v temu primeru gledališče), kar bi neposredno tudi pomenil, pač pa topos kot nekakšen tezaver misli; kot sklope misli, ki pripomorejo h govorjenemu, pisanemu (Curtius 1990[1953]: 70). 

A naj dvojnost termina topos pojasnim podrobneje. Topos v primeru gledališča ni samo avditorij, oder in zakulisje, pač pa prostor, v katerem se srečujejo ljudje. Foucault je vzpostavil razlikovanje med prostoroma, ki nastajata in obstajata kot možnosti srečevanja in zaradi srečevanja različnih ljudi, kot utopie in heterotopie. Utopie so mesta brez pravega prostora in so povezana z realnim prostorom posredno ali pa neposredno. Družbo predstavljajo povsem dovršeno ali ravno nasprotno temu. Medtem pa so heterotopie resnični prostori, nasprotni utopiam, so izven vseh prostorov, ampak ostale prostore vključujejo in pojasnjujejo (norišnice, zapori, gledališče, pokopališče) (Foucault 1986: 23– 24). Heterotopije imajo dvojni, med seboj nasprotujoči si funkciji: da ustvarijo iluzijo, ki razkrije celotni prostor (kot v ogledalu vidimo prostor za sabo) in vsa mesta srečevanja, v katerih je prisoten človek, ali pa, nasprotno, je njihova funkcija, da ustvarijo popolnejši, natančnejši nadomestek prostorov, ki bodo obstajali namesto že obstoječega (tukaj avtor navede kot primer kolonije oz. kolonialne invazije nekega ozemlja) (Foucault 1986: 27). 

Gledališče je eden izmed takšnih heterotopičnih prostorov, kjer se funkciji odkrivanja prostora in prikazovanja možnih svetov prepletata med seboj. Ta 'topografski nikjer', ki je ujetost gledališča med zrcalnostjo, ki razkriva 'slovaški' prostor, odnose, mreženja, in med iskanjem izhoda v boljši jutri, se pravi gledališčem kot nadomestkom, generatorjem spremembe (na kar nakazujem že v naslovu), omogoča 'zemljevidenje gledališča'. To se vedno znova preko akterjev redefinira v sedanjosti. 

Definiranje toposa kot tezavra misli sovpada s toposom, kot ga artikulira Foucault: s heterogenostjo prostora, prostora, napolnjenega s človeškimi življenji. To pa je komponenta, ki se ji antropolog ne more izogniti. Ravno zaradi narave dela, antropologija pač vključuje podatke, pridobljene na terenu, sem morala gledališče dojemati kot predmet terenskega dela, ki ni samo zunanje objektiviran. To bi pomenilo, da sem raziskovala gledališče samo kot gledalka. Pa nisem, ampak sem upoštevala, da »akterji gledališče vodijo onkraj meja in funkcij, ki so mu pripisane od zunaj; 'gledališče ni zgrajeno iz kamna in opek', kot je rekel Eugenio Barba, 'gledališče napravijo igralci'« (Giacchè in Burrell 1999: 85).

2.2 Pisni diskurz

Eden prvih, ki je problematiziral vprašanja pisne produkcije in diskurzivnih praks v antropologiji, je bil Clifford Geertz. Menil je takole: »Antropologi so obsedeni s predstavo, da ima osrednji metodološki problem, etnografska deskripcija, zvezo z mehaniko znanja – legitimnosti 'empatije, 'vpogleda' in podobnih oblik kognicije; preverljivosti internalističnih dejstev o čustvih in mislih drugih ljudi; z ontološkim statusom kulture. Zato so težavnost ustvarjanja deskripcij pripisovali problematiki terenskega dela, ne pa diskurzivnosti. Menili so namreč, da če je mogoče upravljati odnos med opazovalcem in opazovanim, bo odnos med avtorjem in tekstom sledil sam od sebe.« (Geertz 1988: 9–10)
Vprašanja, ki so se pojavljala na terenu, so izhajala natanko iz teh misli Geertza. Kako pisati diplomsko delo? Kako se lotiti pisanja? Odločila sem se, da pri »pisanju terena« ne bom branila avtobiografskega impulza, ki včasih pokuka na plano. Avtobiografski impulz se spogleduje z zgodbo raziskovalčevega sebstva, toda ultimativno še vedno prinaša razgledno točko pri interpretaciji kulture (Neumann po Lau 2002: 244).  Ob tej Neumannovi pripombi sta razvidni dve pomembni izhodišči. Prvo je, da vključevanje avtobiografskega impulza ne pomeni načina avtobiografskega pisanja, ki bi vključeval zgodbo posameznika (raziskovalca) in uporabljal temu primerne gramatične prijeme (striktno prvo osebo z beletrističnimi opisi, izpust terminov oz. poljubno operiranje z njimi ipd.), predvideva pa to, da je raziskovalčeva pozicija tisto izhodišče, skozi katerega se zgodi pisni diskurz. Drugi moment, ki ga velja omeniti, se skriva v besedni zvezi interpertacija kulture. Antropološka besedila so interpretacije kulture, trdi Geertz. Analiza namreč »prodre v samo telo objekta – tj. mi začnemo z našimi interpretacijami o tem, kaj naši informatorji naklepajo oz. kar si mislimo, da naklepajo, in potem to sintetiziramo« (Geertz 1973: 15). 

Subjektivnosti interpretacije in avtobiografskega impulza ne želim zamenjati z objektivacijo pojavov in situacij. Objektivacija na terenu pomeni, da se pojavi, situacije, dejstva kažejo na opredmeten in/ali čutno zaznaven način oz. da se zgodijo, medtem ko se v pisnemu diskurzu približujemo objektivnosti z opisi življenjskih izkušenj sogovornikov ter opisi situacij, v katere so lahko vključeni tudi raziskovalci (pri tem pa upoštevam emocionalno-kognitivni filter raziskovalca). Pri teh dveh komponentah se gre samo za to, da se vzame v obzir raziskovalčeva osredotočenost na to, da nekaj pritegne njegovo pozornost ali vzbudi čustva in si s tem emocionalno-kognitivnim filtrom pridobi mesto v pisnemu diskurzu. Analiza se kaže tudi kot »odsev [raziskovalčevega] kulturnega koda« (Boufoy-Bastic 2004: 3). To pa pisne objektivacije ne razvrednoti, lahko jo celo poglobi. 

Slednje je pomembno predvsem zaradi drugega dela diplomske naloge, kjer sem vzela za izhodišče analize svoj terenski dnevnik. Ob pregledovanju dnevnika sem postala pozorna, kako v zapisih nenačrtovano (in včasih posredno) poudarjam, da se mešajo realnosti (igralcev in občinstva, režiserja in igralcev, na vajah pa med nami vsemi). To je težko ubesedit, tako da bi ohranilo sočnost dogajanja, a je vendarle zelo pomembno pri pojasnjevanju odnosov akterjev v gledališču. Carpanzano je, sicer ne da bi sam obravnaval gledališče, govoril o razliki med objektivno realnostjo in tem, kar imenuje scena. Prva se navezuje na zdravorazumsko realnost vsakodnevnega življenja, ki jo imamo za samoumevno (Carpanzano 2006: 388). Sceno pa razume kot nekakšen zamegljeni dodatek k objektivni realnosti. Učinek je takšen, da je situacija objektivne realnosti obarvana in tonirana drugače, kot smo navajeni, vendar še vedno temelji na njej. Razume jo kot dvojno videnje, ali pa zaporedje glasov (kot glasovi večglasnega petja s časovnim zamikom drugega glasu); po 'naravi' je intersubjektivna
 (Carpanzano 2006: 388). Takšne situacije so pri preučevanju gledališča za antropološko delo pomembne. Saj, »če nam razen racionalnega dejanja ali mehanske reakcije ne uspe prepoznati nobene druge oblike dejanja, si sami onemogočimo, da bi razumeli logiko vseh dejanj, ki so razumna /.../« (Bourdieu 2002: 86). 

2.3 Kratka objektivacija mojega terena  

Diplomsko nalogo sem razdelila na dva dela, kot je bilo tudi opravljanje terenskega dela razdeljeno na dva dela. Prvi del je obsegalo pregledovanje in analiza arhivskih virov (arhiv časopisov - Dialóg (Dialog), Smena na nedelu (Izmena v nedeljo), Film a divadlo (Film in gledališče), Nove žyttja (Moderno življenje) idr.) ter pogovori z režiserjem Blahoslavom Uhlárjem, tonskim mojstrom Janom Karásekom, dramaturginjo in predstojnico Oddelka za gledališče in film na Slovaški akademiji znanosti Dagmar Podmakovo, dramaturginjo Miriam Kičinovo, igralcem Vladimirjem Kittlerjem, teatrologom in prevajalcem Jurajem Šebesto, navdušencem za gledališče Milanom Gráfom. Kot obiskovalka sem se udeležila tudi simpozija Otroci revolucije (Deti revolúcie; 12. – 14. 11. 2009)
 in delavnice z naslovom Trajnostna raznolikost v glokaliziranemu svetu: globalno proti lokalnemu v postkolonialnih mestih srednje in vzhodne Evrope (Sustainable Diversity in a Glocalising World: Global vs Local in Postcolonial Cities of Central and Eastern Europe).
 Slednji dve sta mi pripomogli pri zasnovi nekaterih delov naloge. Prva s pronicljivimi izhodišči, druga z vpogledom v razvoj, posledice, vplive prejšnjih in zdajšnjih političnih situacij na države bivšega vzhodnega bloka. Obiskovala pa sem tudi predstave gledališč. 

V prvemu delu diplomske naloge se kontinuiteta družbeno-političnega konteksta prekriva z vlogo gledališč. Časopisni arhivski viri o gledališčih mi služijo kot pokazatelj preteklega družbenega stanja, z interpretacijo virov in pogovori (ki pronicajo v doživljanje tistega časa in ga reflektirajo) pa tvorijo celoto (preteklih) družbeno-političnih situacij preko prizme (alternativnih
) gledališč. 

Drugi del je namenjen zgolj terenu – opazovanju z udeležbo.
 Layton je zapisal, da se antropologija umetnosti v raziskavah še vedno najprej zanima za človeka, se pravi umetnika in ne umetniški produkt. Kar pomeni, da se v analizah izpostavi umetnika ter odziv nanj. Če bi vzeli v obzir samo umetniške produkte in jih skušali razumeti skozi prizmo naše kulture, bi to ne bila antropologija, saj bi v tem primeru razglabljali o tem, ali to sploh so umetniška dela ali ne, ne pa o ljudeh (Layton 1991: 12). Slednje, precej na grobo rečeno, in če zanemarim razvoj vede, pripada estetiki, prvi del prejšnjega povzemanja pa pripišem antropologiji. Natanko to je zanimalo mene. Gledališče bom v temu delu obravnavala, kot dejavnost, pri kateri ljudje »igrajo vloge, prikazujejo (fiktivno) dramsko zgodbo, delujejo in se izražajo s svojim telesom pred neposredno navzočimi, sodelujočimi gledalci« (Humar, Lokar idr. 2007: 70). 

3 KOLEBANJA MED SOCIALIZMOM IN NACIONALIZMOM NA POTI PROTI ZAHODU (Kronologija družbeno-političnega konteksta na Slovaškem)

Zgoščena kronologija Slovaške bo obsegala obdobje od konca druge svetovne vojne oz. od malo kasnejše vključitve Češkoslovaške pod politični, gospodarski in družbeni monitoring  Sovjetski zvezi (leta 1948) do danes. Pripomogla bo predvsem kot faktor, s katerim bo moč vzporejati določena dejstva o gledališčih in jih s tem jasneje predstaviti ali pojasniti. 

3.1 Socializem na Slovaškem 

Lipták piše, da so drugo svetovno vojno Slovaki preživeli v samostojni državi (ustanovljeni leta 1939) pod Josefom Tisom; Slovaška je takrat imela vlogo marionetne države pod nadzorom nacističnih Nemcev. Leta 1943 so se začela pojavljati prva uporniška gibanja znotraj Slovaške proti nacistični nadvladi. Marca 1944 so Nacisti okupirali Slovaško, kljub temu, da so imeli Slovaki pred tem pozicijo samostojne marionetne države, saj so se bali, da ne bi Slovaška pristopila na stran 'velikih treh' (Churchilla, Roosvelta in Stalina). Septembra sta na Slovaško vkorakali vojski Sovjetov in Romunov, ki so z združenimi češkoslovaškimi silami, do aprila 1945 osvobodile Slovaško. Prvo osvobojeno mesto je bila Bratislava (Lipták 2000: 273–275. 

Konec aprila so se na Slovaško vrnili ljudje iz koncentracijskih taborišč, ljudje, ki so pobegnili iz območij pod madžarsko okupacijo, in tisti, ki so bili v izgnanstvu. A situacija se ni izboljšala; sovjetske varnostne službe so na tisoče ljudi z vzhodne Slovaške odpeljale v sovjetska taborišča. Nekateri so se vrnili šele v petdesetih letih. Vlada (samostojne Slovaške), ki je v Londonu preživela izgnanstvo, se je vrnila nazaj in potrdila novo skupno vlado s komunisti, ki je opravljala funkcije v znova
 nastali Češkoslovaški. To vlado je potrdila tudi Sovjetska zveza. Prvi predstavnik Komunistične partije Češkoslovaške je bil Gottwald. V vladi so se člani prejšnje vlade in vodstvo komunistične partije dogovarjali, ali bodo razvili demokracijo ali bodo sledili modelu državne ureditve sovjetskega tipa. Tako je obveljala nekakšna srednja pot 'ljudske demokracije'. A ta maska ni trajala dolgo. Februarja leta 1948 je odstopilo 12 ministrov, kar je bila izhodiščna točka za popolno premeno političnega sistema, ki je padel v roke komunistom. Odstopili so zaradi pritiska iz Moskve in tudi različnih organizacij na Češkoslovaškem, ki so jih vodili komunisti (Lipták 2000: 276–278).

26. februarja 1948 (dva dni pred tem na Češkem) se je na Slovaškem zgodila zamenjava v vodstvu Slovaškega narodnega sveta: Karol Šmidke je zamenjal Jozefa Lettricha, komunisti pa so zasedli 11 pozicij (od 15) v Odboru komisarjev (Lipták 2000: 277). Lokalne organizacije, lokalne vladne organe, upravo, medije so vzeli pod svoje okrilje komunisti. Posebni odbori – akcijski odbori – so bili ustanovljeni za razmeščanje 'neprimernih' ljudi s pozicij in nameščanje komunistov in njihovih privržencev. Februar je odprl pot totalitarizmu, ki je trajal več kot 40 let. 

Širjenje monopola na državno ekonomijo je imelo velik vpliv na vsa področja države. Privatno poslovanje (trgovine, nepremičnine ipd.) so prepovedali in s tem odstopili prostor državnim kolektivnim mrežam trgovin, podjetjem, na vodilna mesta so postavljali 'zanesljive' ljudi, da bi poostrili nadzor. Novo pojmovanje lastnine, monitoring in usmerjeno izobraževanje so bili faktorji, ki so vplivali na zlom »urbanega podjetništva in srednjega razreda« (Lipták 2000: 282). Da bi se srednjega razreda in 'buržoaznega' urbanega subjekta dokončno rešili, so v petdesetih in šestdesetih letih prejšnjega stoletja načrtno izseljevali ljudi iz mest v vasi in ustvarjali nova središča ali pa že ostoječa razširili. Tisto pravo središče pa je bilo vendarle eno samo, »središče, iz katerega se organizira družbeno življenje; središče, ki v srcu aparata Države zadržuje moč in védnost«  (Lefort v Erjavec 1988: 40). Država je razširila svoj vpliv v novih mrežah institucij za razvoj 'ustrezne' kulture. Ustanavljali so profesionalna gledališča,
 glasbene programe, galerije, muzeje, širile pa so se tudi znanstvene institucije, predvsem za namene raziskav, ki so sodile v predal usmerjenega izobraževanja. 

Desetletji je na Slovaškem zaznamoval en 'višji cilj', ki je bil pravzaprav nacionalnega značaja: izenačenje ekonomske, socialne in kulturne pozicije s češkim delom države (Lipták 2000: 285). Vendar je bilo takšno pozicioniranje Slovaške kot samostojne enote in Slovakov kot naroda v nasprotju z endogenim centralizmom Komunistične partije Češkoslovaške in režima. To je vplivalo na razvoj različnih mestnih središč. Slovaški narodni svet je iz Prage že v prvih letih ustanovitve Socialistične republike Češkoslovaške prejel navodila, da mora prenehati vlagati v razvoj Bratislave (Lipták 2002: 107). Prava ekonomija se je moral razviti v osrednji Slovaški. Razlog je bil pragmatičen. Zgolj z novimi središči v osrednji Slovaški bi lahko imeli nadzor tudi nad vzhodnim delom Slovaške.
 Lipták piše, da je Ustava iz 11. 7. 1960 Slovaški narodni svet popolnoma degradirala in celotno administracijo prestavila v Prago. Pred tem je bilo nekaj posameznikov, med njimi je bil najbolj izpostavljen Gustáv Husák, aretiranih, predvsem zato, da bi zatrli potencialni separatizem 'buržoaznih nacionalistov' (2000: 286). Ker je bila Bratislava takrat najbolj močno Slovaško mesto, so ji, da bi preprečili upore v intelektualnih središčih, vzeli skoraj vse administrativne pristojnosti, postala pa je zgolj eno izmed središč slovaških regij (Lipták 2002: 108). 

3.2 Praška pomlad

Hruščov je imel leta 1956 skrivni govor, v katerem je pozival k 'destalinizaciji', h koncu totalitarnega režima. Vendar je bila po odstranitvi Hruščova (1964) zatrta ideja o vladavini demokratičnih socialističnih vrednot in zakonov (O'Kane 2004: 197). Sovjetski sistem se je z Brežnjevim, ki je nadomestil Hruščova, usidral v totalitarni stol. 

Ti dogodki so imeli silni vpliv na potek političnih dogodkov na Češkoslovaškem, z rahlim zamikom v Praški pomladi. Genezi Praške pomladi lahko sledimo od leta 1961. Po omenjeni ustavi iz leta 1960 se je ponovno začelo postavljati slovaško narodno vprašanje, ki je malo kasneje na novo konceptualiziralo Češkoslovaško v federacijo Češke in Slovaške socialistične republike. V prvi polovici 1960-ih let 20. stoletja so se v partiji zamenjali višji funkcionarji. Razlog zato so bila reformistična razmišljanja mlajše generacije. Vodilne predstavnike Komunistične partije Slovaške (Karola Bacílka, Viliama Širokega idr.), so nadomestili z mlajšo generacijo (Aleksandrom Dubčkom, Vasilom Bilákom idr.), ki ni bila tako obremenjena s terorjem petdesetih let 20. stoletja. Antonín Novotný, takratni voditelj partije, je precej šepavo operiral s slovaškim narodnim vprašanjem in pozicioniranjem Slovaške v Socialistični republiki Češkoslovaški (Lipták 2000: 288). To in pa reforme, ki jih je v drugi polovici šestdesetih let predlagal Aleksander Dubček,
 so bili dejavniki, ki so botrovali njegovemu vzponu leta 1967 na vodilno pozicijo Komunistične partije Češkoslovaške, kjer je zamenjal Novotnýa. Shepherd piše, da je bilo v tem času sprememb in destalinizacije izpuščenih mnogo političnih zapornikov, ki so pred tem prestavljali grožnjo sistemu, med njimi tudi prej omenjeni Gustáv Husák. Pri tem so se počasi vračali v partijo (Shepherd 2000: 26). 

Svobodneje usmerjeni posamezniki so pritiskali na partijo za ukinitev ali ublažitev cenzure, spremembo ekonomskega sistema ipd., izpuščeni 'buržoazni nacionalisti', kot jih je imenovala partija, pa so ob vrnitvi v partijo spodjedali jedro režima od znotraj. V tem obdobju so nekateri pisatelji, filmarji postali mednarodno znani in priznani, med njimi so bili Milan Kundera, Václav Havel, Miloš Forman, Vlado Bednár, Pavel Vilikovský in drugi. Posledica 'cenzuriranja cenzure' je bila seveda raznolikost medijev, ki so postali dostopni – Radio Free Europe, The Voice of America, Deutsche Welle – pa tudi lokalni časopisi – npr. Kultúrny život – so poostrili kritiko prej »poenostavljenega socialističnega realizma« (Lipták 2000: 287). 

V letu 1967 so reformisti
 dosegli, da so z mesta voditelja Komunistične partije Češkoslovaške odstavili Antonina Novotnýa. V januarju 1968 ga je na mestu voditelja Komunistične partije Češkoslovaške zamenjal Aleksander Dubček, marca pa je Novotný izgubil tudi mesto predsednika države; nadomestil ga je Ludvik Svoboda. Tako je bil prvič na vodilni poziciji moči celotne države Slovak. S tem je bilo narodnemu vprašanju Slovakov tudi zadoščeno, posvečati pa so se začeli reformam. 'Bomba' je bila vržena 5. aprila 1968 v obliki Akcijskega programa – kritike totalitarnega režima in rešitve v načrtovanih reformah – objavljenega pet dni kasneje v časniku Rudé Právo (Shepherd 2000: 27). Sestavek je kar kričal po demokratizaciji: »Bolj intenzivna demokracija in večji poudarek na državljanskih svoboščinah bo pomagal socializmu dokazati vzvišenost nad omejeno buržoazno demokracijo in ga napravil za privlačen primer progresivnih gibanj v industrijsko naprednejših državah z demokratično tradicijo.« (Dubček v Shepherd 2000: 27)

Mnogi avtorji, ki so se ukvarjali s tem obdobjem in območjem, so trdili, kasneje še Dubček sam, da je bil ta program »socializem s človeškim obrazom« (po Lipták 2000; Shepherd 2000 idr.). Zdi pa se še pomembneje, da je s temi klici po reformah Češkoslovaška postavljala temelje za civilno družbo zahodnega tipa (Shepherd 2000: 28). 

Tukaj je bil storjen prvi večji korak proti Zahodu. Nekaj malih korakov v procesu normalizacije je »Čehoslovake« (ali pa Čehe in Slovake) pripeljalo leta 1989 do zadnjega koraka v smeri zahod, kajti po letu 1989 so na zahod prispeli. Kljub temu, da je imela Slovaška v tem času veliko predstavnikov in voditeljev v jedru državnega aparata, je bila ključna moč še vedno centralizirana v Pragi, zato je postalo jasno, da se bodo po obdobju normalizacije ob propadu socialističnega režima pokazala kot bistvena vprašanja nacionalne identitete in samostojnosti države (LeCaine Agnew 2000: 629). 

V noči iz med 21. in 22. avgustom 1968 so Češkoslovaško zasedle vojske Varšavskega pakta,
 z izjemo romunske vojske. Aretirali so Aleksandra Dubčka, predsednika Narodnega sveta Jozefa Smrkovskega in premieja Oldřicha Černíka ter jih odpeljali v Moskvo. Šest dni kasneje se je po nekajdnevnih pogovorih (na teh je prisostvoval tudi Ludvik Svoboda) začel proces »normalizacije«. 

Reformistično gibanje na Slovaškem, pod vodstvom Dubčka, pa je vendarle doseglo, da je Narodni svet Češkoslovaške potrdil zahtevo, da se Češkoslovaška razdeli v Češko socialistično republiko in Slovaško socialistično republiko, ki bosta pod skupnim predsednikom, skupno federalno vlado in skupnim federalnim Narodnim svetom soobstajali v federaciji. Z začetkom leta 1969 je začela obstajati federacija. Glede na to, da je državi še vedno vodila komunistična partija pod vplivom sovjetske zveze in da je nastopila normalizacija, v kateri je komunistična partija vpregla vse varnostne konje, da so se reforme ustavile, federacija ni pomenila veliko (Liptak 2000: 290).    

3.3 Normalizacija

Dve leti po Praški pomladi je bil spisan program za normalizacijo ideologije v dokumentu 'Spoznanja o razvojni krizi dogodkov v partiji in družbi po trinajstemu kongresu Komunistične partije Češkoslovaške'. Prvič je sistem, katerega voditelj na Slovaškem je sedaj postal Gustav Husák, ki se je zaradi strahu pred sankcijmi v obdobju Praške pomladi potuhnil, odprto definiral permanentne in nespremenjene vrednote, ki so jih zavračali 'anti-socialisti' šestdesetih let (Lipták 2000: 291). Artikulirali so vodilno vlogo delovnega razreda, marksistično–leninistično ideologijo kot vodilo vseh aktivnosti, skupno lastnino, odvisnost od Sovjetske zveze ipd. Nastopile so čistke, grožnje za izgubo službe, pasivno izsiljevanje posameznikov. Oblikovali so 'zdrava jedra' ljudi, ki so skrbeli za uveljavljanje ideologije v institucijah, nadzorovali so posameznike, skratka, kot pravi Shepherd, »češkoslovaška vlada je vodila nekakšno hladno vojno proti svojim ljudem« (Lipták 2000: 31). 

Nekaj 'disidentov' pa je vendarle še ostalo. Leta 1977 so spisali Listino 77, s katero so se javno uprli komunistični moči. To je bila sicer češka peticija, katere glavni podpisniki so bili Vaclav Havel, Jiři Hajek in Jan Patočka; z Listino 77 so želeli preprečiti kršitve človekovih pravic in nanje opozoriti. Nihče od Slovakov, sodelujočih v Praški pomladi (Dubček, Carnogursky – katoliški disident), ni podpisal listine, vendar je kljub vsemu imela močan vpliv na razvoj dogodkov v celotni Češkoslovaški. Z njo je postala vidna sovjetska hegemonija (Lipták 2000: 292). Na neki način je bila Listina 77 priprava na leto 1989, ki je sledilo. Listina 77 je bila zaradi vsebine pomemben korak proti Zahodu in demokratizaciji Češkoslovaške. Komunisti so na to odgovorili s protikampanijo; prisilili so ljudi, da so podpisali denunciacijo Listine 77 in vplivne posameznike, ki niso imeli poguma upreti se, prisili obiskati gala denunciacijsko prireditev v Narodnem gledališču v Pragi (Naegele 1997). 

Revolucije leta 1989 in nastanka samostojne Slovaške v letu 1993 v tem poglavju ne bom posebej opisovala, saj se v nadaljevanju velikokrat neposredno navezujem na družbeno-politično situacijo, ki je zaznamovala obdobje od revolucije do danes. Da bo kasneje malo bolj očitno, na kakšen način so se leta socializma manifestirala v gledališču oz. kako se je gledališče manifestiralo v socializmu, bom v naslednjemu podpoglavju pisala tudi splošno o umetnosti.

3.4 Umetnost v letih socializma

Na Češkoslovaškem so v petdesetih letih tolerirali samo takšne umetniške produkte, ki so bili v skladu z režimom. Škedelj piše, da je vsaka umetniška aktivnost, ki ni bila ukrojena po socialističnemu kroju, de facto spadala v ilegalo. Likovna umetnost in literatura sta morali slediti socialističnemu realizmu, medtem ko je morala glasba poudarjati ljudskost in optimizem (Škedelj 2002: 44). Vsa moderna umetniška gibanja so bila zatrta za kar nekaj let. 

Šele v šestdesetih letih se je s Praško pomladjo situacija rahlo sprostila. Takrat je nastalo veliko novih umetniških skupin na vseh področjih. Škedelj omenja glasbeno rock skupino Plastic People of the Universe, ki je nastala leta 1968 ter odigrala sila pomembno vlogo v zgodovini Češkoslovaške. Leta 1977 so spisali Listino 77 ravno zaradi aretacije članov te skupine. Leto prej so bili aretirani zaradi svojih odklonilnih umetniških dejavnosti, to pa naj bi spodbudilo nekatere intelektualce, ki so januarja 1977 objavili Listino 77 (Škedelj 2002: 26–27). 

Na Slovaškem pa v tem obdobju tudi niso počivali. Leto za omenjeno skupino je nastala eksperimentalna glasbena skupina Collegium musicum,
 katere osnovna zasedba so bili naslednji glasbeniki: Marián Varga, Fedor Frešo, Dušan Hájek in Fedor Letňan. Skupina ni imela tako burne politične zgodovine in tudi ni bila tako 'rokovska' kot češka skupina. So pa njene člane nadzorovali. Leta 1979 so se razšli. Varga je kasneje v osemdesetih začel z glasbeno improvizacijo, vsi člani pa so nadaljevali s samostojno glasbeno kariero. Vzporedno s tem so improvizacijo kot metodo igre uporabljali tudi v gledališčih (http://www.marianvarga.sk/index.php).

V sedemdesetih so, ko je nastopilo obdobje normalizacije, v češkem delu federacije propadle vse na novo vzpostavljene zveze umetnikov, ki so bile v praški pomladi uradne. Na Slovaškem, piše Ekiert, naj bi to potekalo bolj gladko. Samo Slovaška zveza filmskih umetnikov je prekinila s svojim delovanjem, druge (npr. zveza pisateljev) so se vrnile na ustaljene tirnice delovanja pred praško pomladjo in nemoteno delovale naprej (Ekiert 1996: 192).

Proti koncu sedemdesetih let se je začela razvijati še ena veja umetnosti, oblikovalska umetnost, ki je z novo tehnologijo (porastom uporabe računalnikov) v osemdesetih letih nakazovala in odpirala pot novostim tudi v likovni umetnosti. Šperka piše, da so se v tem času pojavili prvi 'računalniški' umetniki, ki so jih kaj kmalu uvrstili v skupino nezaželenih umetniških avtorjev oz. režimsko neustreznih avtorjev. Njihovo preganjanje – tako da niso dovolili prirejanja razstav, objavljali kritik njihovih del ipd. – je za dolgo časa zatrlo uporabo tehnologije v umetnosti. A konceptualni umetniki se niso predali in so malo bolj skrito očem javnosti (ker drugače priložnosti pač ni bilo) ustvarjali svoja dela. Med njimi naj omenim slovaškega grafika, fotografa, kritika, pesnika in video umetnika Miroslava Klivara (Šperka 1994: 45–46).

Obširno polje umetniške aktivnosti je češkoslovaški film. V diplomskem delu ga bom samo omenila. V začetek šestdesetih let prejšnjega stoletja datira pojav novega vala. Češki režiserji Forman, Jireš in Chytilová so tisti, ki jim ponavadi pripisujejo prve filme novega vala. A Hames pravi, da je na Slovaškem celo pred njimi režiser Štefan Uher vstopil v to novo poetiko ustvarjanja filma. To se je zgodilo leta 1962 s filmom Sonce v mreži (Slnko v sieti). Ta je poln impresionističnih učinkov in asociativnih kadrov, križanja vzporednih tem, v filmu pa so igrali tudi amaterji (Hames 2009: 206–208). 

Na Slovaškem so se pojavili še drugi režiserji novega vala. Med njimi je najbolj znan Juraj Jakubisko. Kritiki za njegov najboljši film označujejo Ptice, sirote in norci (Vtáčkovia, siroty a blázni), posnet leta 1969. V filmu nastopajo trije otroci, katerih starši so se pobili med sabo, oni pa so produkt tega absurdnega sveta. Pogovarjajo se v filozofskem žargonu ter skupaj iščejo smisel življenja. Veliko scen so posneli v omari, kopalni kadi in postelji (Hames 2009: 212). Z Jakubiskim je kasneje sodelovala tudi Iva Bittová, znan češka glasbenica in igralka. 

V poznih sedemdesetih letih je film zaznamoval dokumentaren pristop, nekakšni folklorni kadri, premešani z elementi novega vala. Vendar so se, kot piše Mazierska, v filmih bolj kot k patosu bližali k humorju in ironiji. Z ironijo lahko avtor ustvarja posebne like, ki se zdijo malo čez les, ampak to pravzaprav niso. Z ironijo so režiserji v tistem času zasmehovali moč, razumeli pa so jo kot orožje nemočnih. Ironija je bila sredstvo s katerim so na platnu v teh letih kraljevali mali ljudje (Mazierska 2008: 27). Ironija je bila v istem obdobju tudi element, ki so ga precej uporabljali v gledališču.  

3.5 Gledališče v letih socializma

Štirideseta in petdeseta leta 20. stoletja so bila v gledališčih na Češkoslovaškem podvržena komunističnim reformam. Gledališki in dramaturški svet (predsedoval mu je Mikuláš Huba) je bil iniciativni organ, ki je spisal reforme gledališča (Podmaková 2009b: 103). Te so bile namenjene prestrukturiranju predvojnih videnj in iskanju rešitev za odprta vprašanja slovaških gledališč. Stanje gledališč je bilo močno odvisno tudi od Gledališke in propagandne komisije (predsedoval ji je Ivan Turzo), ki je v času vstopanja stalinizma na Češkoslovaško skrbela za propagandni material gledališč, overjanje dramske literature in distribucijo gledališča med potencialnimi obiskovalci (Podmaková 2009b: 103). 

Kot pravi Podmaková, je bilo na Slovaškem malo profesionalnih igralcev, glasbenikov, baletnikov; manjkal je repertoar in pregled svetovnih dramskih del, tista pa, ki so bila dostopna, so bila zaznamovana s patino časa. Menili so, da so potrebne sledeče spremembe: razširiti se mora mreža profesionalnih gledališč, ustanoviti šola umetnosti, spodbuditi sodelovanje med ustvarjalci; vzgojiti je treba ljudi, da bodo hodili v gledališče ter spraviti povojne tekste v gledališče. Novi zakon, ki je vznikel iz uvida v problematiko povojnega gledališča, je poslanstvo gledališča predstavil precej jedrnato; prispeval naj bi k zvišanju kulturne ravni in razvoju umetniške ustvarjalnosti, pri tem pa so so morala gledališča ukloniti socialističnemu zakonu (Podmaková 2009b: 104). 

V poznih petdesetih letih, v času centralizacije, so Slovaško narodno gledališče v Bratislavi (SNG Bratislava) postavili za osrednjo gledališko institucijo na Slovaškem; ta je bila zaradi češke centralizacije na Češkoslovaškem postavljena ob bok Narodnemu gledališču v Pragi. Slovaško narodno gledališče je imelo kot osrednja institucija posebno funkcijo; kot takšno je bilo vzor ostalim gledališčem, služilo pa naj bi delovnemu človeku. Takšno jasno načrtovanje vlog gledališča so v dotičnemu času postavila gledališča v službo države: gledališča so igrala vlogo podaljška državnega aparata za distriburanje edinega pravega nazora, komunizma. 


V duhu destalinizacije in reformiranja socialističnega sistema na Češkoslovaškem s Praško pomladjo so šestdeseta leta v gledališčih zaznamovali upanje, ideološki odmiki in uspehi gledališke umetnosti. Mlada generacija se je na vseh področjih skušala osvoboditi socialističnega realizma, ki je pred tem pod sabo povozil vsa 'deviantna' dela. Rozman piše, da je bil pomemben dosežek »kulturnega dogajanja v šestdesetih letih vzajemna bližina pred tem odrinjenih področij človekovega zanimanja, nemoteno prepletanje umetnosti in znanosti, naravno sožitje različnih področij umetniške komunikacije /.../« (Rozman 2009: 421).  

Na gledališče so močno vplivala tudi književna dela, v katerih so avtorji
 spreminjali strukturno-semiotično komponento besedil, poudarjali senzibilnost novih vrednotnih načel, kritično ovrednotili realistični model proze ter iskali intenzivne stike z evropsko in svetovno literaturo (Prušková po Rozman 2009: 423). Tudi nekatere periodične publikacije (Mladá tvorba, Revue svetovej literaturý, Romboid ipd.) so omogočale pogoje in s tem povečale možnosti 'generacijske diferenciacije' takratne mlade literature, objavljale pa so tudi prevode del svetovne književnosti (Sevšek Šramel 2006: 59). Pri tem so v časopisih in literarnih revijah izhajali potopisi obiskov tovarn in kmetijskih zadrug, glose, eseji ipd. Gledališčniki so v istem duhu kot literarni ustvarjalci kritizirali retoriko, obseg iger in motiviko, saj so to bili faktorji, ki so večkrat zakrivali plitkost iger kot odkrivali kvaliteto (Podmaková 2009b: 104). 

Oblikovanje novega v šestdesetih letih je v obdobju po Praški pomladi, ko je v državi še vel precej ambivalenten duh o nadaljevanju režima, prineslo tudi ustanovitev prvega in za dolgo časa tudi edinega slovaškega neodvisnega gledališča Gledališče na glavni ulici (Divadlo na korze), v katerem je odigral pomembno vlogo umetniškega vodje in režiserja Vladimir Strnisko. Pri svojem delu je vprašanja gledališča dopolnjeval z Martinom Porubjakom (dramaturgom) in Milanom Lasico (komikom). Gledališče ni izdalo nobenega manifesta, napravilo nobenega programa, njegove akterje je družila je zgolj volja po igranju tistih del, ki so nastala v obdobju, v katerem so živeli (Podmaková 2009b: 105), se pravi del njihovih slovaških in drugih sodobnikov. Kljub temu je to gledališče imelo kratko usodo: obstajalo je samo od leta 1968 do leta 1971. 

V temu obdobju sta na odru Gledališča na glavni ulici slovela kot komika Milan Lasica in Július Satinský. Uprizarjala sta takratno politično in apolitično življenje. Bakošová-Hlavenková pravi, da je takšna svoboda v performativnosti izzvala, sodeč po virih državnih služb za gledališča, tudi neprimerne reakcije gledalcev - smeh na račun režima. Nespodobne reakcije gledalcev so za državne urade po koncu Praške pomladi postale merilo primernosti oz. neprimernosti gledališč, ustanovili pa so celo komisije, ki so opazovale takšne reakcije (1992: 26). Te administrativne intervencije v gledališču so zaradi kritike kulturne politike leta 1971 povzročile razpad gledališča Na glavni ulici. 


Nastopilo je obdobje »normalizacije«, v katerem »so si politiki prizadevali za renesanso ideološko okorelih petdesetih let« (Rozman 2009: 424). Tako sta sedemdeseta in osemdeseta leta zaznamovala ponovni razcvet povojne dramatike in vrnitev h 'koreninam' – slovaški, češki in ruski klasični literaturi. Avtorje, režiserje, igralce so politično preverjali, usmerjali so umetniško produkcijo, ki je bila v rokah Ministrstva Slovaške socialistične republike in drugih višjih in nižjih organov, namenjenih gledališki politiki (Podmaková 2009b: 110). Gledališče je bilo prisiljeno sprejeti sterilne repertoarje, s svojimi gledališkimi ansambli pa je postalo tudi sredstvo za manifestiranje režima, posebej ob praznovanjih obletnic (Bakošová-Hlavenková 1992: 27). Kljub temu pa, piše Mistrik, to nista bili desetletji gledališkega stagniranja; ustvarjalci so »spontano zavračali ideološke uvedbe in identifikacije s principi (na novo) vzpostavljenega režima« (Mistrik 1999). Namesto na literarne predloge so se eksplicitneje nanašali na igralske veščine, režijo ter vizualno in zvokovno prezentacijo; »poudarek je prešel od avtorja na režiserja in njegovo ekipo« (Mistrik 1999). 

To lepo prikažejo viri o dogajanju v Gledališču za otroke in mladino (Divadlo pre deti a mládež) v Trnavi, ki je bilo ustanovljeno leta 1974. Tega leta so mladi ustvarjalci Blahoslav Uhlár, Ladislav Podmák, Mikuláš Fehér idr. začeli z gledališko produkcijo v omenjenem gledališču. Ministrstvo za kulturo je jasno določilo funkcije tega gledališča: »DPDM je umetniška ustanova, katere poslanstvo je z osebnimi motivacijami podpirati napredne tradicije gledališke umetnosti v skladu s socialistično angažirano tvornostjo za otroke in mladino ter pripomoči k idejni, etični in estetski vzgoji mlade generacije v harmonično osebnost socialističnega človeka« (v Podmaková 2006: 19). V praksi pa so mladi ustvarjalci, nadaljuje Podmaková, odpirali ceste domišljije z metodami improvizacije in sintetičnih dramskih tehnik.
 (Natančneje o tem v naslednjemu poglavju.) V tem gledališču so se oblikovali povsem novi pristopi h gledališču in novi igralski principi (Podmaková 2006: 19).   


Režim, ki je težil k restabilizaciji stanja iz petdesetih let, v kombinaciji z ljudmi, ki so okusili tudi boljše stvari, je privedel do situacije, ki je spodbudila tudi nastanek malo drugačnih gledališč. Ljubiteljska gledališča oz. ochotnicka divadla, kot jim rečejo Slovaki, so se v temu obdobju precej razcvetela (Podmaková 2009b: 108). Člani takšnih gledališč so bili zelo raznoliki, veliko pa je bilo študentskih ljubiteljskih gledališč, v katerih so sodelovali študenti vseh smeri, ne samo igralske. V večini pa so takšna gledališča sodelovala s šolanimi režiserji ali dramaturgi. Uprizarjali so igre, ki so bile sicer na repertoarjih prepovedane, ali so v sodelovanju z režiserji mlajše generacije preizkušali nove režijske prijeme. Kljub temu, da so proti izteku normalizacije pred začetku revolucionarnega vrenja uprizarjali režimsko deviantne igre, so za to pridobivali denar od države. 

Velikokrat so uprizorili kakšno metaforo, ki je v svojem bistvu držala ironično distanco do režima in hkrati tako dobro prikrivala odklone, da so državno podporo
 vseeno dobili. Kljub temu so ljubiteljska, amaterska gledališča največkrat pridobivala denar na podlagi 'zvez in poznanstev'. Slednje je v pogovoru poudaril Blahoslav Uhlár: »Za veliko uprizoritev smo dobili denar, ker je bil Brežákov brat (bivši igralec v gledališču Disk – op. av.), ki je sicer takrat tudi igral, funkcionar v trnavski občini. Nam je seveda to prišlo prav, denarja pa je bilo dovolj.«
Duh podtalnega upora, ki se je širil med mladimi, je pripravil vedno več mladih ustvarjalcev, da so tudi mimo svojega profesionalnega dela v gledališčih vodili gledališča (ali pa v njih sodelovali) v kletnih prostorih gledališčnih stavb. Takšnim gledališčem so, ravno zaradi lokacije, rekli 'poddivadla', kar bi najbolj enostavno prevedli v 'podgledališča'. Obstajala so v Martinu, Nitri, Zvolenu idr. V teh gledališčih so bile, celo bolj kot v ljubiteljskih gledališčih, poudarjene eksistencialne teme iščočega posameznika, osebnega odpovedovanja, ljubezni ipd. (Podmaková 2009b: 108).

4 KAKOR V IGRI TAKO V RESNIČNOSTI (Predrevolucionarna vrenja in žametna revolucija v primežu gledališčnikov)

4.1 Prvi meseci leta 1989; priprave na revolucionarni november 

V postsocializmu je preteklost postala ponovno prisotna v sedanjosti (Muršič 2007: 147). V tem prelomnem letu se je kasnejše tranzicijsko oz. posttranzicijsko vračanje v prihodnost, kot kontinuiteto dogodkov držav po padcu socializma v vzhodnem bloku in Jugoslavije razume Muršič, samo nakazovalo. Po revoluciji pa se pomenski in interpretativni sistemi niso zgolj spremenili, temveč so se transformirali (Brumen in Muršič 1999: 8). Brumen pravi, da se v takšnih radikalnih družbenih spremembah povsem redefinirajo identitete ljudi, s tem pa rekonceptualizira tradicija na katero se nanašajo (Brumen 2000: 412). Ker je bila revolucija politično bistveno obsežnejša in ne omejena samo na geopolitično dogajanje na Češkoslovaškem (nadzor s strani Sovjetske zveze, pritiski po demokratizaciji s strani Evrope ipd.), so bile tudi orientacijske točke locirane v precej raznolikih tradicijah. 

Kürti in Skalník izpostavljata, da se raziskave o transformaciji držav po padcu socializma veliko preveč navezujejo samo na premene v revolucionarnem letu v primerjavi s prejšnjim režimom in na tranzicijo ter opozarjata na to, da je bila vzhodna Evropa vključena v vse velike intelektualne in umetniške tokove (renesansa, barok, razsvetljenstvo) pa tudi v politične premene evropskega značaja (vzpon in padec imperijev, monarhij, nacizma), ki jih je potrebno upoštevati (Kürti in Skalník 2009: 2–3). Razsežnosti navezovanja na različne tradicije tik pred revolucijo sledi v nadaljevanju.  

4.1.1 Idejna vrenja

Lipták piše, da je bilo vodilno geslo dogodkov Vrnimo se v Evropo!, s čimer nakazuje, da so vključenost v širše intelektualne in umetniške tokove upoštevali in motrili (2000: 294). Duh 'vračanja v Evropo' je vel po vseh revijah; v eni izmed osrednjih revij za film in gledališče Film a divadlo (Film in gledališče) je bila objavljena reportaža o 'Karavani svet' (gostovala je v Pragi in Bratislavi), ki je precej romantizirano opisovala svetovljanstvo potujočih gledališčnikov in nakazala 'esenco' gledališča: ta je svobodno življenje. Slednje je mogoče samo v svobodnemu okolju, ki jo je po avtorjevemu mnenju takrat predstavljala »Evropa«. Takole je to stališče opisal sam avtor: »/.../ park se pogreza v spanje, klovni izginjajo v prikolicah, ampak sanje so budne. Sanje o srečanju v Delfih in skupnem evropskem domu. Temu lahko verjamete ali pa ne; ko so naslednji dan odšli (Karavana svet – op. av.), je lilo kot iz škafa.« (Brůna 1989: 7)

Navezovanje na preteklost pred novembrsko žametno revolucijo je bilo vendarle bolj prisotno v idejah kot v udejanjenih načinih. Prevladoval je predvsem nekakšen duh identifikacije z Zahodom; navezovali so se na francosko revolucijo in na (s prejšnjo opazko povezano) ustanavljanje modernih držav. Z dejanji so se navezovali na bližnjo preteklost – demonstracije v čast žrtvam komunizma ipd. Takšni dogodki pa so skorajda spontano vodili do samoorganizacije civilne družbe. 


Že na začetku tega leta so v Pragi potekale demonstracije, imenovane Palachov teden, s katerimi so obeležili dvajseto obletnico smrti študenta Jana Palacha, ki se je 19. 1. 1969 zažgal na Venčeslavovem trgu v Pragi, v protest sovjetski okupaciji (Lipták 2000: 294). Predvsem mladi ljudje, ki niso imeli dosti izkušenj s stalinizmom, se niso bali ustrahovanja in aretacije, tako da je vsak teden prinesel nov dogodek. 

Lipták piše, da je avgusta tega leta na Slovaškem skupina disidentov obvestila oblasti, da bodo na mestih, kjer so bili v času sovjetske okupacije ubiti civilisti, položili vence. Nemudoma so bili aretirani. Enemu izmed njih (Jánu Čarnogurskemu) so novembra 1989 sodili, a demonstracij pred sodiščem to ni prekinilo. Še istega meseca, nekaj dni po sojenju, so jih nadomestile še večje akcije upora (Lipták 2000: 294). 

Idejno so se v tistem času močno navezovali na francosko revolucijo. Temu ne botruje samo dejstvo, da je v tem letu minilo dvesto let od francoske revolucije, pač pa, da so češki in slovaški uporniki videli močne ideološke vzporednice s francosko revolucijo; vsi so bili žrtve ideološkega nasilja. Slednja velja za prelomnico in pojav moderne države, za vznik nacionalne države pa tudi nacionalizma, za 'civiliziran zahodni dosežek' organizacije družbe. 

Čehi in Slovaki, še posebej slednji, ki so bili v skupni državi vedno malo za Čehi,
 so videli samostojno nacionalno državo
 kot priložnost za novo politično organizacijo, pravično razporejanje moči in oblasti itd. Zato ni prav nič čudno, da so francosko revolucijo postavili na piedestal kot nekakšno motivacijsko silo takratnega upora. O njej so pisali analize, primerjave v različnih časopisih in revijah, predvsem pa tistih, ki so pisali o gledališču in gledaliških produkcijah. Med njimi so bili Dialóg, Film a divadlo, Slovenské divadlo idr. Če ne drugače pa posredno.
 Francoska revolucija je (zopet) postala model prihajajoče revolucije. Spomine o francoski revoluciji je akumuliral tisk. Dogodki in njih žrtve so s tem postali Stvar z imenom francoska revolucija, »izkušnja«, pravi Anderson, »je bila izoblikovana z milijonom tiskanih besed v koncept /.../ in nato v model« (Anderson 1991: 80). Z razmnoževanjem takšne vsebine v medijih pa se je širil tudi duh upora med Slovaki. 

A vendarle situacija navezovanja na francosko revolucijo ni bila toliko enoznačna; francoska revolucija je bila spočeta v svobodi, vodila pa je k despotizmu. Tudi češki in slovaški liberalci so se tega zavedali, zato so bili do prevzetja modela hkrati skeptični. Vacláv Havel je Robespierra celo označil za takšen tip utopista,
 proti katerim se velja boriti (Kumar 1992: 319). Bistveno je, da tenzije po obratu družbeno-političnega sistema in razburjenost ob premenah niso spregledale razhajanj med leti 1789 in 1989, ampak so jih upoštevali (Kumar 1992: 319). Organizacije politične opozicije obstoječega režima so polemizirale o političnih sistemih in možnostih, ki so se odpirale, kar je bilo še posebej očitno novembra leta 1989. Odpiral pa se je že drugi izredno pomemben dejavnik povezovanja gledališča in revolucije – to sta civilna družba in politična opozicija, ki sem ju malo prej že omenjala. 


Civilna družba je v primeru žametne revolucije odigrala pomembno vlogo. Opozicijske aktivnosti so se začele odkrito pri Čehih in Slovakih že leta 1968, z Listino 77 pa je samoorganizacija na Češkem že stekla. Pri Slovakih so bile civilnodružbene iniciative bolj očitne šele leta 1989. Danes poteka veliko polemik o terminu civilne družbe. Nekateri jo opredeljujejo kot vizijo želenega samoorganiziranega družbenega reda, drugi pa termin uporabljajo v publicistični rabi kot popolno opozicijo državi (Hann 1996: 1–3). Keane ironično zapiše, da »je civilna družba utelešenje dobrih vrlin; vse. kar država ni« (Keane 2000: 83). Bila naj bi ravno tisto, kar »antidržavne teorije ponujajo kot novo formulo namesto države« (Kuzmanić 1996: 117). Skratka – obstaja, kadar so se skupine in posamezniki zmožni organizirati neodvisno od države in oblikovati organizacijo. 

Pozorno motrenje različnih modelov civilnodružbenih organizacij in vzporedno z njimi političnih modelov, ki bi bili ustreznejši od socializma,
 je zaznamovalo tisti čas na Češkoslovaškem. Pri civilnih družbah ali (samo)organizaciji ljudi na Češkoslovaškem v letu 1989 je zanimivo ravno to, da se (samo)organizirane skupine niso samo postavile kot 'nova formula namesto države', če uporabim Kuzmanićev termin, pač pa so opozicijske aktivnosti nekaterih držav vzhodnega bloka »zbujale up, da bo v srednji in vzhodni Evropi mogoče uvesti nov državljanski model« (Jalušič 2002: 77). Utopična želja po skorajda transpolitičnem je ena izmed vrlin takratnega obdobja. 

Takšna razmišljanja sta v času preloma na Češkoslovaškem artikulirali in regulirali dve civilnodružbeni organizaciji. Na Slovaškem je delovala civilna iniciativa 'Ljudstvo proti nasilju' oz. Verejnost' proti nasiliu, ki je vzklila 19. novembra 1989; češki Državljanski forum' pa istega dne, vendar nekaj ur kasneje. Podpisniki iniciativ 'Ljudstvo proti nasilju' in 'Državljanskega foruma' so bili igralci, glasbeniki, pisatelji in večina podpisnikov Listine 77. Locirani v glavnih središčih države (Pragi in Bratislavi
), sta ti dve civilnodružbeni organizaciji orkestrirali in precej zaznamovali pogajanja z režimom,
 hkrati pa so podpisniki zahtev civilnodružbenih organizacij ob osamosvojitvi prevzeli pomembna mesta v politiki (Krapfl 2009: 177). 

4.1.2 Gledališka vrenja

Zadnji omenjeni civilnodružbeni organizaciji nista bili edini organizaciji ljudi, ki bi se upirali, polemizirali in predstavljali vizije. Celotna družba je brbotala od pričakovanja premen političnega sistema. Med glavnimi akterji, ki so povzročali brbotanje, so bili gledališčniki. Zelo radikalno je bilo to opazno v novembrski revoluciji, a že pred tem je bilo veliko gledališko samoinciativnega delovanja v smeri revolucije, pa tudi skorajda že nekakšnega vizionarstva. Gledališke igre, ki so jih igrali v pivničkah (pivnička (sk) – klet (sl); tj. v kleteh gledališč) oz. poddivadlih, so se odmikale od socialno-psihološkega realizma in prinašale tip nepsiholoških grotesk, najbolj nove pa so bile študijske oz. eksperimentalne predstave (Podmaková 2009a: 17–18). 

Nova obzorja gledališča so igralce in gledalce soočala z raznimi situcijami, ki so bile aktualne v takratnem obdobju, ki je napovedovalo neke nove možnosti. Takšnih iskanj novih poti v gledališču ni bilo v izobilju, med glavnimi razlogi pa so bili tisti ekonomske narave. Državne institucije so skrbele samo za državna gledališča, financiranja eksperimentalnih gledališč pa ni bilo (tukaj imam v mislih prav poddivadla; amaterska gledališča tukaj izključujem, vendar jih omenjam kasneje). Zaradi tega so bili prikrajšani predvsem gledališki ustvarjalci, v večini mlada generacija, ki so si želeli preseči socialistični realizem z novo produkcijo in eksperimentalnimi gledališkimi prijemi. 

V Dialógu je neka novinarka na to opozorila z naslednjimi besedami: »Institucije omogočajo gledališčnikom samo nekakšne velike scene, ki pa jih današnji mladi v smislu institucij zavračajo. Poleg tega imajo te institucije učvrščene heterogene zasedbe in mladi nimajo možnosti. Oni namreč nimajo svojih prostorov, možnosti delavnic, možnosti studiev, kjer bi lahko udejanjali svoje prakse, tako da je težko od njih pričakovati veliko glasu.« (Bžochová 1989: 1) 

Kritična distanca mlade generacije do državne politike, predvsem na pretekla družbeno-politična navezovanja na Sovjetsko zvezo, se je razlila tudi na področje gledališča, predvsem na produkcijo, ki je sledila sovjetskemu socialističnemu realizmu. A, kot je bilo razvidno že iz prejšnjega citata, ne glede na (želeni) odmik od socialističnega realizma, kritiki takratne situacije gledališč na Slovaškem niso imeli za nič kaj obetavnejšo: »/.../ Na bratislavskem simpoziju o sodobni sovjetski drami so to kritično ocenili z besedami, da je stara generacija za zenitom, nova pa še ni dorasla. V želji po odstranitvi starega nabranega mresta smo zabredli v blato. Ko se je v '40-ih, '50-ih in '60-ih letih govorilo o igrah, je bil glavni protagonist delavec, vzornik, nadobudni socialist, danes pa je videti, kot da je vse šlo v negativo. Protagonisti so narkomani, prostitutke, alkoholiki. Glavno vodilo vsega je – piši, kar je najbolj črno, najbolj pesimistično, tem lepše bo. No, kakorkoli, sodobnikom moramo priznati, da so vrnili na oder vsaj individualnost, saj na odru govorijo besede, ki si jih pred časom niti pomisliti nismo upali.« (Dvořáková 1989: 10) Prej omenjena Bžochová pa je menila, da je konec z družbenimi ideali: »Če želijo imeti pogum za večje stvari, morajo obnoviti družbene ideale. Tako je krizo gledališč mogoče videti kot krizo idealov. Ampak kaj, ko v gledališčih najdemo predvsem nekakšne stare klasične uprizoritve in dramaturgije. Repertoarji bi se morali spreminjati iz dneva v dan, naši pa so se ustavili v realistični drami prejšnjega stoletja.« (Bžochová 1989: 1) 

Obe avtorici sta poudarjali pomembnost vrednot in idealov. Eden izmed najbolj izpostavljenih je bila svoboda govora, od katere je dramsko gledališče odvisno in za katero je bilo v času socialističnega režima na Češkoslovaškem prikrajšano. Ideali, ki so vzniknili v praški pomladi, so sedaj začeli rojevati sadove. A vrenja pred revolucijo so hkrati prinesla stanje ambivalentnosti: ne samo, da novih idealov ni bilo, starih se še niso povsem znebili. Tako so hkrati razpravljali o novem redu in ga tudi že kreirali, ko je stari red še vedno precej močno usmerjal njihova življenja. 

Kot pravi Badiou, je največja težava gledališča njegov odnos do države, gledališko naslanjanje nanjo (2004: 110). In v tem obdobju je na gledališče še vedno vplival režim. V času Gorbačovove perestrojke (prestrukturiranja režima) v Sovjetski zvezi, ki je težila k tranziciji iz starega režima v demokracijo (O'Kane 2004: 189), so imeli v Sovjetski zvezi veliko eksperimentalnih gledaliških skupin.
 Na Slovaškem so o eksperimentalnem gledališču razpravljali znotraj gledaliških krogov, a kljub temu uradno ni bilo dovoljeno in priporočeno uprizarjati takšnih iger. Kot pravi Podmaková, so vladajoči organi pri raznih obletnicah zahtevali uprizarjanje sovjetskih iger (2009a: 16). 

A to je rahlo nenavadno, saj je bilo v Sovjetski zvezi že v času perestrojke dovoljeno uprizarjanje iger, ki so bile na Slovaškem še kar naprej prepovedane. V Sovjetski zvezi so namreč že uprizarjali igre, ki so kazale na probleme stalinizma in socializma (npr. Šatrovova igra Naprej ... naprej ... naprej!). Do tega je prišlo zaradi problemov pri iskanju notranjega soglasja v političnih vprašanjih s sovjetsko stranjo. Tako so besedila prihajala na Slovaško z zamudo, s tem pa so ostala brez aktualnega pomena, saj so jih v večini že poznali zaradi objav v revijah, predstavitvah na simpozijih in s podobnimi dogajanji (Podmaková 2009a: 16). 

V času zamika pa na Slovaškem gledališčniki niso stagnirali, ampak so iskali lastne poti. Kot je rekel eden izmed režiserjev takratne mlade generacije, Roman Polak: »[Gledališčnik] ne razvija svetovnega nazora, ampak svojo stvar in mišljenje. Tako bi moralo biti tudi v svetu. V družbi. Ta bi se morala ukvarjati s tem, kako razviti svojo besedo, govor in mišljenje, ne pa se naslanjati na preteklo. /.../ Sterilnosti današnje kulturne situacije gledališče danes ne potrebuje. Ravno nasprotno - gledališče potrebuje nekakšno ljubezensko razburjenje, vzburjenje.« (Polak v Rechtorisová 1989: 3) 'Ljubezensko vzburjenje' so v gledališčih iskali z metodo igre in iskanja novih tem. 

4.1.3 Improvizirana igra kot vizija politike 

Improvizacija se je konec osemdesetih let na Slovaškem razvijala v večih vrstah gledališč; profesionalno gledališče in ljubiteljsko gledališče sta improvizacijo dojemala kot ustrezno alternativno obstoječim gledališčem in kot metodo prestopanja mej med amaterskim in profesionalnim gledališčem. Te meje pa so interpretirali kot meje med 'umetnostjo' in 'neumetnostjo'. 

Na čelu režiserjev, ki so se spoprijeli s takšno metodo uprizarjanja del, je bil Blahoslav Uhlár. Ta je z metodo kolektivne improvizacije v osemdesetih letih razvil avtorsko gledališče na Slovaškem. A »oče slovaške improvizacije« (Lindovská 1996: 189) je metodo začel razvijati že v sedemdesetih letih, ko se je zaposlil v Gledališču za otroke in mladino Trnava (Divadlo pre deti a mládež v Trnave). Leta 1975 je režiral Scapinove zvijače, pri katerih je besedilo prvič uporabil serijo improvizacijskih prizorov (Podmaková 2006: 30). Osebe so spominjale na like iz comedie dell' arte, igralci so črpali iz zakladnice folklore, cirkusa, groteske, lutkovnega gledališča, ljudske igre itd. Kasneje še v mnogih drugih igrah, ki so bile avtorska dela omenjenega režiserja in kolektiva, s katerim je delal. V nadaljevanju bom igre omenila v kontekstu specifičnih elementov, ki so zaznamovali predrevolucionarna leta. 

Improvizacija je takrat rušila uniformiranost osemdesetih let, igralcu – posamezniku je ponujala možnost izražanja in udejanjanja nazorov znotraj gledališča, medtem ko je bila splošna javna situacija ravno obratna. Ljudje niso javno razpravljali, pravzaprav o ničemer, saj je bil strah pred režimom še vedno močno prisoten. Z improvizacijo so gledališčniki iskali svobodno formo igre, svobodo posameznika, iskali nove, nekonvencionalne stike z občinstvom in situacijsko spontanost. Kot piše Lindovská, so takšne gledališke improvizacije služile kot filter takratnih političnih in vsakodnevnih razmer. Iz navidez nevtralnih tem je bilo mogoče razbrati politični poudarek, absurdnost in iracionalnost izmišljene enosti družbe. Principi, s katerimi so to dosegali, so bile parodije, hiperbolizacije in groteskni prikazi realnosti (Lindovská 1996: 200). Nastavki improvizacije v sedemdesetih letih so se potem počasi premikali do svojega izoblikovanja v poznih osemdesetih letih, a na začetku je režiser Blahoslav Uhlár uprizarjal še 'tradicionalno' gledališče. 

Leta 1977 je bil Majakovski v tandemu z Mejerholdom
 'obiskovalec' odra v igri Različica (Tema – A. Blok) (Verzia (Tema – A. Blok)). Ta igra se je navezovala na tekste, ki so bili po oktobrski revoluciji nezaželeni, kasneje prepovedani (Podmaková 2006: 39). Igra je slonela na avtentičnem gradivu omenjenih avtorjev, vendar je bila prepojena s takratnimi videnji gledališčnikov. Uhlár je ustvaril tudi kritiko avtorjev ali, bolje rečeno, nazorov avtorjev, saj je Mejerhold precej ambivalentna referenca
 za uprizoritev Uhlárjevega prepričanja, da umetnik nikoli ne sme biti v službi države. Kasneje, v letu 1987, je na oder stopilo očitno navezovanje na 'duh svobode': na oder je stopil sam(o) Majakovski. Uhlár je uprizoril avtorski projekt Tema Majakovski (Téma Majakovskij), ki se je idejno navezoval na avantgarde z začetka stoletja, a skozi prizmo gledališke metode na dekompozicijska gledališča 60-ih let (o dekompoziciji bom podrobneje govorila v sledečih poglavjih, ko bom omenjala neodvisno gledališče Stoka). Tudi v tej igri je Uhlár uporabil gradivo (pesmi, igre) Majakovskega, »podoba pa je bila bolj filmska kot gledališka – konstrukcija na kolesih, dve kletki, imitirali so filmsko projekcijo; kostumi, osvetlitev, scena, izgradnja mizanscen, vzporejanje vstopov igralcev, mimika, gestikulacija ... preprosto vse. /.../ Majakovski je na scenski konstrukciji stal na vrhu; tako je režiser krila vrnil nebu /.../« (Podmaková 2006: 40) Navezovanje na avantgardo z začetka prejšnjega stoletja je v predrevolucionarnemu vrenju precej umestno. Tako se znotraj gledališča vzpostavi še eno idejno in praktično navezovanje, ki ga je potrebno izpostaviti. Navezovanje na čas ruske umetniške avantgarde, ki dobesedno izbruhne v začetku drugega desetletja prejšnjega stoletja, kontekstualno vzporejajo z rusko revolucijo. V avantgardi »umetnost nastopa kot kritično zavračanje zgodovinskega progresa« (Kreft 1994: 162). Avantgardisti so se sicer navezovali na zgodovinsko konkretnost, a z željo po produciranju dvoma v meščanski odnos do umetnosti, način življenja, z željo po razbitju zgodovinske konkretnosti ipd. Pojav ruskega futurizma
 je obeležilo stališče, ki se je glasilo »Klofuta družbenemu okusu« (Kreft 1994: 162). 

Kljub temu, da se je odnos umetniške avantgarde do sveta uveljavljal tudi v takratnih političnih premikih v Rusiji, sta se kasneje ti dve struji razšli. Besedna zveza 'dve struji' se navezuje na umetniško in politično strujo, ki sta razcepili sledilce ideje o revoluciji. Izklesali sta se namreč dve podobi revolucije – leninska, komunistična, je temeljila na 'happy endu' doseženega komunizma, medtem ko je »budetljanska«
 (ruski futuristi – Malevič, Majakovski, Hlebnikov itd.) podoba revolucije težila »k dobremu začetku, a brez konca« (Kreft 2002: 149), se pravi k razsrediščeni revoluciji. Ta se ne bi sukala okoli nekega središča, ampak bi bila, ker se ne bi imela na kaj nanašati (raje ne-ciljna kot brezciljna), nezaključena. Ruski avantgardisti so omenjene nazore uprizorili v futuristični operi Zmaga nad soncem.
 »Repertoar spektakelskih prijemov, ki so jih razkrili v Zmagi nad soncem /.../, je obsegal modele ljudskega gledališča, cirkusa, kabare, variete s štosom in vicem, opere v smislu celostne umetnine (Gesamtkunstwerk) in zaumnega jezika /.../« (Kreft 2002: 149). 

Ali to ne spominja na 'kaotičnost' Uhlárjevega nanašanja na različne gledališke žanre v omenjeni drami Scapinove zvijače? Tudi uprizoritev igre Tema Majakovski spominja na izražanje nazorov skozi gledališče, celo bolj, kot je na prvi pogled očitno, saj spominja na spektakel revolucije in na postrevolucionarno 'pogubo' režima (kot je Uhlár videl rezultat revolucije), ki jim je še vedno vladal; hkrati pa je uporabil neko drugo vejo umetnosti – filmsko umetnost, ki je bila v primerjavi z gledališčem tako mlada, a ji je v službi ideologije neizmerno dobro uspelo usmerjati množice (kar je, mimogrede, pokazal že leta 1929 Dziga Vertov
 v filmu Človek s filmsko kamero (Čelovek s kino-apparatom)). Uhlár je iskal poti do novega v gledališču in do načina, kako zaviti očitno predrevolucionarno vrenje v nekaj enako reprezentativnega kot režim, da je bila uprizoritev sploh dovoljena. Zato je uprizoril metaforo: duh Majakovskega je prišel nazaj preigrat birokracijo, potem pa se je vrnil v nebo (Podmaková 2006: 41). 

Zelo preprosto, a učinkovito govori o smiselnosti uprizarjanja metafor v takratnem gledališču Vladimir Kralj. Takole pravi: »Moralno podnebje svojega časa se projicira v neki mit ali zgodovinsko legendo, vendar ne s težnjo po objektivni resnici o človeku, marveč z namero, da bi prikazali individualno resnico človeka svojega časa, problematiko svoje dobe. /.../ Takšne projekcije so miselni traktat, miselna razprava na odru, ki more tako osvetliti vse probleme neke dobe /.../« (Kralj 1984: 112) Slednja igra, pri kateri si zaradi očitnega preprosto nisem dovolila izpustiti analiziranja slovaškega gledališkega nanašanja na idejo umetniške avantgardne revolucije v Rusiji, kot nekakšne protiuteži ali pa spremljevalke takratnim slovaškim liberalnim političnim idejam in njihovega naslanjanja na francosko revolucijo, nacionalnost ipd., je pomembna še zaradi avtorstva, saj ni težila k 'tradicionalnemu' uprizarjanju teksta, pač pa k režiserjevemu individualnemu rešetanju del specifičnega avtorja (v temu primeru Majakovskega). Tako začne Uhlár razvijati avtorsko gledališče. A to so samo začetki, ki so zaznamovali produkcijo takratnih državnih gledališč. 

Veliko bolj radikalno, kot že omenjeno nekoliko prej, so uprizarjali igre kot kritiko režima v ljubiteljskih oz. amaterskih gledališčih. Uhlár je sodeloval z dvema – z gledališčem Disk Trnava in Ukrajinskim narodnim gledališčem – Prešov, ki se danes imenuje Gledališče Alexandra Duchnoviča (Ukrajinsko národno divadlo – Prešov; Divadlo A. Duchnoviča). Igre (Pa kaj? (A čo?) – Disk Trnava; Kis (Ocot) – UND Prešov; Predzadnja večerja (Predposledná večera) – DPDM Trnava idr.) gledališkega tandema Blahoslava Uhlára in Miloša Karáseka (gledališčnika - scenografa, dramatika, tudi dramaturga), ki so jih uprizarjali v teh dveh gledališčih, so bile vse narejene kot protirežimske provokacije. 

Pa kaj? (A čo?) je bila prva igra, v kateri je Uhlár imel priložnost delati avtorsko gledališče. Sam pravi takole: »V Gledališču za otroke in mladino v Trnavi mi te priložnosti niso dali, v Disku pa so si z menoj želeli delati, tudi pod tem pogojem, da bi uprizorili avtorsko gledališče. Tako smo leta 1987 poskusili z igro (A čo? – op. av.) in jo leto kasneje uprizorili (premierno so igro uprizorili 22. 4. 1988 – op. av.). Drugače je bilo to precej težko dosegljiv ideal; lahko si iskal neke poti in skušal vpeljati vsaj malo avtorskega, a si moral biti pazljiv; ti amaterji pa so mi dali priložnost. V resnici so amaterska gledališča peljala situacijo v Slovaški naprej.« Ta igra je govorila o manipulaciji, prejšnji in današnji, družbeni in osebni, zopet skozi metaforo, ki je (precej očitno) uprizarjala padec režima. 

Sogovornik Jan Karásek (tonski tehnik v Disku) je to igro označil za vizionarno: »Kar se je v igri Pa kaj? (A čo? - op. av.) igralo na začetku leta 1988, se je potem zgodilo v resničnosti. Ta igra je bila sama po sebi, po vsebini, metodi in še ostalem revolucionarna in vizonarna. Za novosti, ki smo jih prinesli v gledališče, pa je kolektiv istega leta pozno jeseni dobil nagrado Gledališke žetve (Scénickej žatve; festival, ki je potekal v Martinu – op. av.). Takšne zadeve je podpiralo tudi Ministrstvo za kulturo. Tako smo bili prvo ljubiteljsko gledališče, ki je dobilo to nagrado.« Očitno so tudi člani komisije videli inovativnost gledališkega dela amaterskega gledališča, a kar je pri tej nagradi pomembneje, so bile posebne okoliščine in razlogi zanjo. Prvič, člani komisije, ki so bili gledališčniki, zaposleni v javnih institucijah, so igro, metode igre idr. sprejeli in potrdili z nagrado. Precej očitno takšen tok dogodkov nakazuje, da so se 'odpirala' tudi državna gledališča, gledališka kritika in da so posamezniki znotraj gledališča, tisti na državnih položajih, sprejemali kritiko režima. Le nedolgo zatem so gledališčniki in gledališča postali ena izmed gonilnih sil revolucije leta 1989. Drugič; razlogi za nagrado so bili tudi nova gledališka poetika, nove metode igre, pestre zmesi različnih gledaliških žanrov itd., ki so zaznamovali avtorsko gledališče. V njegovo središče je bil postavljen vsak posameznik, ki je sodeloval pri projektu;
 vsak od sodelujočih je bil avtor uprizorjene igre. Improvizacija med vajami je zahtevala kolektivne, vzajemno odvisne spontane reakcije, ki so gradile igro oz. bile igra, na neka izhodišča (lokalna okolica, osebne izkušnje, filozofske debate, družbena situacija itd.). Tako so gradili dialoge, ki so na koncu prešli v fiksno igro, kot so jo ustvarili igralci in Uhlár. Avtorsko gledališče, pravi Uhlár, »je popolna svoboda vseh, ki ga ustvarjajo, je osvobajanje igralcev od režiserja, je osvoboditev igralcev in režiserja od teksta, naenkrat se ustvarjalci stopijo z avtorji.« (Uhlar v Fehér 2005: 33) 

Tudi igra Kis (Ocot), ki so jo igrali v UND Prešov decembra 1988, je bila narejena na omenjeni način. V intervjuju s Karolom Horakom v Dialógu o tej igri je povedal Uhlár malo več o dejanski metodi avtorskega gledališča: »Stabilna stran takšnih iger je polemiziranje tako s tradicionalnim gledališčem kot z našo kamenodobno sceno, vsiljuje razmišljanje o gledališču današnjih dni, ki intenzivno vključuje igralca. /.../ Improvizacija se mora pokazati v trenutkih, ko se skuša igro potisniti naprej. Tako stopi v igro psihološko igralstvo. /.../ Nasproti klasični drami, kjer igralci igrajo določene vloge, igralci na koncu igrajo sami sebe. V procesu dela, ko poskušajo igrati avtorski del režiserja, igralci reagirajo na intrige individualno, osebno, avtentično. Verbalne akcije pa se snemajo na magnetni trak in so potem po poslušanju fiksno izbrane in dodelane. Tako je tudi z avtentičnim izrazom igralcev.« (Uhlár v Horak 1989: 6) 

Tudi telesna improvizacija, ki jo zahteva improvizacija dialogov, je specifična izraznost avtorskega gledališča, zato ta vedno znova, pri vsaki uprizoritvi, rahlo variira. Galaida je v časopisu o telesni improvizaciji zapisal tole: »Metaforičnost igralčevih avtorskih gibov, mimika in eksperimentalnost gibanja lahko bolje in učinkoviteje prikažejo izraznost, brez sivih besed, ki so kot politične proklamacije - prehodna in banalna brbljanja. Igra Ocet (Kis – op. av.) je bila opremljena z mojstrsko oblikovanimi pantomimnimi gibi, ki so vznikli iz situacijskih improvizacij ter bili podprti z improviziranimi dialogi. Igra je prikaz problemov naše sedanjosti, avtorska pozicija pa je progresivni karakter v današnjem gledališču.« (Гaлaидa 1989: 2)

Avtorsko gledališče pa ima značilnost, ki se na prvi pogled zelo ambivalentno navezuje na esej Smrt avtorja izpod peresa francoskega literarnega kritika Barthesa v poznih šestdesetih letih, ko je na Češkoslovaškem dehtela Praška pomlad – nima teksta, nima avtorja. Pač pa ima več kot enega. En avtor je sicer umrl, ampak zavoljo tega, ker se je pomnožil v mnoge. V čem je potemtakem trik povezovanja eseja Smrt avtorja in avtorskega gledališča? Avtorskega teksta ni bilo več, se pravi, da je Avtor – Bog pokončan. Kot pravi Roland Barthes v svojem eseju: »Vemo, da tekst ne sestoji iz linije besed, ki bi ovekovečile en sam 'teološki' pomen /.../, ampak je prostor večih dimenzij, v katerem so prepletena različna pisanja, ki niso izvirna: tekst je tkivo iz citatov, ki rezultira iz nešteto virov kulture.« (Barthes 1995: 22) 

Ravno to so dosegli z ubojem literarnega avtorja, ki so se ga znebili tako, da so preprosto nehali igrati in reprezentirati napisane tekste. Uhlár je v najinih pogovorih to razložil zelo politično radikalno: »Avtorsko gledališče, gledališče brez teksta, je vzniknilo v komunizmu. Marx in Lenin sta nam narekovala življenja, avtor teksta, knjige pa, kako naj delamo. Jaz sem tukaj videl paralelo, še danes jo. Naproti tega pa je avtorsko gledališče svobodnega človeka, ki ima pogum zoperstaviti se in biti on sam. V komunizmu je bilo veliko tekstopiscev, ki naj bi bili protirežimski, se pravi groteskni, ampak v resnici so ljudem dali toliko, da so imeli občutek odprtosti. Vsi med njimi so bili sami na takih pozicijah, ki so določale, kaj je bilo sprejemljivo in kaj ne. In zakaj bi morali mi igrati takšna dela?« Ne odstrani pa se samo teksta (in avtorja tega teksta), temveč s kolektivno improvizacijo razbijejo ustoličeno hierarhično razmerje režiserja in igralca. 

Seveda s hierarhijo nimam v mislih strogega poziconiranja v moči, ampak nekakšno umeščanje razdelitve dela v gledališču po vlogah, ki so vnaprej določene. Določenost vlog režiserja in igralca v gledališču je kratko, a učinkovito podal Roman Polak: »Režiser ve, kaj hoče in kako hoče, ampak šele igralci lahko to uresničijo, če režiser dela z njimi« (Polak v Rechtorisová 1989: 3). V avtorskem gledališču pa, nasprotno, pride do 'osvoboditve igralcev od režiserja'. Režiser je del kolektiva in ne vodja kolektiva. Trik je v tem, da lahko smrt avtorja (in teksta) vzporejamo s smrtjo hierarhične razporeditve vlog ali pa, bolj neposredno – s smrtjo režiserja. Sama vidim na tej točki analogijo med Barthesovim bralcem in gledalcem v avtorskem gledališču. 

Ob koncu osemdesetih let so na Slovaškem začeli reaktualizirati angažirane drame in gledališče. Vedno očitneje je postajalo, da »je politika gledališča 'politika zaznavanja', da vložek političnega gledališča ni bil več zgolj v temah, ampak tudi ali predvsem v oblikah zaznavanja« (Toporišič 2008: 67). Igralec kot individuum je bil razkrit soigralcu in gledalcu. Komunikacija je potekala bolj osebno neposredno kot v ideološko zaznamovanem gledališču v službi režima; tako pa so padale tudi maske režima. Česar prej ni bilo, je sedaj stopilo na plano; občinstvo je 'bralo' posameznike skozi njihove geste, dialoge. Improvizirane situacije, ki so vzniknile med igralci v procesu 'delavnic', so zahtevale subtilnejšega gledalca;
 ko so se 'sproti ustvarjeni teksti' kazali kot prepletanje in prekrivanje več svetov oz. skozi intertekstualnost, se je predrugačilo tudi zaznavanje predstav. 

Takšno razumevanje zaznavanja pa me zopet privede do Barthesa, pri katerem vidim (že omenjeno) analogijo med gledalcem in bralcem ter igro in tekstom. Kako pomemben je postal v avtorskem gledališču gledalec, ni potrebno posebej poudarjati, če vzamem v ozir Barthesove besede, ki govorijo, da »tekst sestoji iz mnogih pisanj, izhajajočih iz različnih kultur, ki vstopajo v dialog enega z drugim, v parodijo, v izpodbijanje; ampak v eni točki je ta mnogost zbrana, združena, in ta točka ni avtor, kot smo menili doslej, ampak bralec« (Barthes 1995: 23). S tem pa lahko sklenem, da se je politično v delih Uhlárja in kolektiva manifestiralo skozi nove načine reprezentacije oz. z »avtopoetičnimi feedback zankami med odrom in gledalci« (Toporišič 2008: 68). 


Črpanje iz zakladnice različnih žanrov, ki so bili vedno na meji med dovoljenim in prepovedanim, zaželenim in zaničevanim,
 navezovanje na politične oz. »zgodovinske mite« (Kralj 1984: 112), razbitje ustaljenih hierarhičnih vlog v gledališču, improvizacija z začetkom redukcije teksta v gestikulacijo (Гaлaидa 1989: 2), redefinicija gledalca in zaznavanja, so komponente, ki tvorijo 'kaotičnost' gledališča tistega časa. In ni tako zelo presenetljivo, da kaotičnost gledališča sovpada s kaotičnostjo družbeno-politične situacije na (takrat še) Češkoslovaškem. 

Vseeno je potrebno to trditev razložiti, ne glede na to, da se zdi utemeljena v zgoraj napisanem. Odveč bi bilo še enkrat ponavljati vse zapisano, a bistvene poteze omenjenega moram vendarle povzeti, da bom lahko naredila sintezo. Gledališče (tisto, ki ni bilo v službi države) se je 'iskalo' v specifičnih elementih različnih žanrov, ki imajo skupno to, da so marginalni, na trenutke zunanjemu opazovalcu celo misteriozni, a prevzete elemente bi lahko v avtorskem gledališču iskali bolj v performativnosti določenih žanrov kot pa v eksotiki oz. nekakšni misteriozni atmosferi okoli njih.
 A vendarle so poudarjali tisto, kar je bilo ljudem skrito celih 40 let: erotiko, vulgarnost jezika, 'perverznosti' režima itd. Navezovanje na 'politične mite', ki so bili radikalni v želji po novem in drugačnem, je stopalo z roko v roki z liberalnimi političnimi skupinami in politično aktivnimi posamezniki (izven gledališča), ki so ravno tako iskali namige v revolucionarnih trenutkih preteklosti. 

A mogoče je najbolj pomembna komponenta povezovanja dogodkov v gledališču in izven njega 'novo odkritje' individuuma; ne samo v smislu izražanja subjektivnosti in posameznikovega vesolja, pač pa 'odkritje' kritičnega posameznika, ki se, kot omenjeno že v prejšnjih poglavjih, bolj navezuje na mlado oz. mlajšo generacijo, ki je začela prav v obdobju normalizacije razvijati kritično distanco in si z njo oblikovala svoja stališča, načine, tudi svoje heroje, ker ni imela izkušnje trpkih petdesetih let. Ta pa se je v avtorskem gledališču izrazil z metodo improvizacije, ki je zahtevala spontane reakcije igralcev, tisto njihovo srčiko osebnosti, ki je bila do nedavnega načrtno zatrta. Izkušnja improvizacije na odru zahteva tudi drugačno pozicioniranje in redefinicijo gledalca, ki iz (tukaj, precej posplošeno rečeno, z aluzijo na besede, zapisane više) preide iz gledalca opazovalca v gledalca ustvarjalca. Odrske novosti, pa so vzporedne z 'uličnimi' novostmi; z iskanjem pravice za posameznike, iskanje revolucionarnih herojev, s čimer so tako kot v gledališču slavili novega kritičnega individuuma; borba za svobodo govora, ki zahteva ali pa vsaj dovoljuje spontanost, kot jo metoda improvizacije, politično kritiziranje režima; vse to so bile središčne teme tudi v (avtorskem) gledališču. 

Vsi ti elementi v gledališču in na ulici so indici želje po nečem, kar še ni, a je že tako prisotno, nekaj, kar bo, a se še ne more poimenovati, oz. indici tistega, kar je Bloch poimenoval utopikum. To je možnost posameznika, da menja, spreminja, uresničuje. Prihodnost je idejna stvaritev in vedno percipirana kot 'nekaj, kar še ni' (ustvarjeno). Česar ni (se pravi, ni uresničeno, konkretizirano), ne more biti ozaveščeno. Je neozaveščeno, saj še ni potencialno reminiscentno, ampak je hipotetično, neanalizirano (Bloch 1986: 32–34; Tóth 2002: 301–306). Tako so ulice in gledališča imeli skupen utopikum; kar se je od konca sedemdesetih naprej razvijalo v gledališču in napovedovalo 'prihodnost', se je kasneje prelilo tudi v različne druge diskurze. Novembra 1989 so se začele ideje uresničevati na ulicah. 

5 ULICE V ODRE, GLEDALIŠKE STAVBE PA V BASTILIJE (Vloga gledališčnikov in gledališč v žametni revoluciji 1989)

5.1 'Faktografsko–reportažni' opis revolucije

Na mednarodni študentski dan, 16. novembra 1989, so študentje začeli mirno demonstrirati v Bratislavi. Dan kasneje je policija v Pragi brutalno zatrla proteste (Lipták 2000: 295). 18. novembra 1989 so študentje in igralci v Pragi napovedali teden dolgo stavko, h kateri so se pridružili študentje in gledališča po vsej Češkoslovaški. Havel je komentiral dogajenje z besedami: »Vsa gledališča v Pragi in okolici so načrtovala stavko, zaradi diskusij v gledališčih so bile odpovedane vse produkcije; slišali bomo manifeste, ki so jih sestavili. Ne glede na to, da so se demonstracije končale nasilno, za prihodnost pomenijo veliko, ne vem čisto natančno kaj, a vendar.« (Havel 1989) 

Devetnajstega novembra sta bili ustanovljeni civilnodružbeni organizaciji Ljudje proti nasilju (Verejnost' proti násiliu) v Klubu umetnikov v Bratislavi in Državljanski forum (Občanské fórum) v Pragi, ki sta od trenutka ustanovitve koordinirali aktivnosti revolucije. Ljudstvo proti nasilju je sodelovalo še z Madžarsko iniciativo za neodvisnost (Lipták 2000: 295). Začele so se tedenske demonstracije, ki so privedle na ulice več deset tisoč ljudi po vsej Češkoslovaški. 

New York Times je o dogajanju v Bratislavi poročal takole: »Deset tisoč ljudi se je zbralo na Hviezdoslavovem trgu v Bratislavi ta večer. Na ves glas so kričali 'demokracija' in zahtevali odstop Jakeševe vlade. Policija je bila prisotna, vendar med demonstracijami ni posredovala. To je bil peti dan demonstracij v Bratislavi. Nekdo izmed množice je povedal, da je med demonstranti največ študentov in igralcev.« (Tagliabue 1989) Zahteve demonstrantov so bile jasne: odstop Jakeša (takratnega generalnega sekretarja komunistične partije Češkoslovaške) in vlade ter svobodne volitve. Zahteve so bile izpolnjene 27. novembra 1989, na dan splošne stavke, ko so se začela pogajanja med omenjenima civilnodružbenima organizacijama in vlado. V Pragi, kot centru Češkoslovaške, je bila ustanovljena »zvezna vlada 'narodne sprave'« (Lipták 2000: 295), v kateri so si oblast delili komunisti in revolucionarji. Nova vlada je vključevala šest komunistov in devet nepartijskih članov. 

Podobne spremembe so se zvrstile tudi na Slovaškem, piše Lipták. Vodja Slovaškega nacionalnega sveta, sovjetski agent Viliam Šalgovič, je bil odstavljen s pozicije in nadomeščen s sprejemljivim komunistom Rudolfom Schusterjem. Zvezna skupščina Socialistične republike Češkoslovaške je 30. novembra izvolila novega predsednika, to je bil mednarodno poznani disident, dramatik Václav Havel. Z opravljanjem funkcije je začel ob koncu decembra oz. v začetku novega leta. Arnost Lustig, češki pisatelj in revolucionar, je ob koncu revolucije zapisal: »To pišem /.../ v šestemu tednu kulturne revolucije na Češkoslovaškem. Država je lažja, svobodnejša in srečnejša kot v zadnjih štiridesetih letih. Pokvarjeni zrak ima nove odtenke. Praga je videti kot čudovita, srečna ženska. Podnevi je na ulicah več ljudi kot v vseh letih pred revolucijo. Siva barva teh ljudi pa je postala svetlejša, čistejša; prej indiferentni ljudje sedaj nosijo na obrazih nasmehe.« (Lustig in Lustig 1990: 1) V nekaj tednih se je brez prelite krvi zrušilo 41 let režima, kar je dogodku zagotovilo ime 'žametna' oz. 'nežna' revolucija (Lustig in Lustig 1990: 1).


Novembra 1989 so ljudje na ulicah kričali: »Naj žive igralci!«, kar ni bila referenca na gledališko umetnost in igranje, pač pa priznanje množice za politično aktivnosti igralcev (Pavlíček 1992: 2). Med revolucijo so se gledališča spremenila v diskusijske klube ali pa, kot je v najinem pogovoru povedal Juraj Šebesta:
 »Gledališča in šole, VŠMU (Visoka škola muzickýh umení),
 so se spremenile v bastilje; potekale so nekakšne odprte tribune v gledališčih, na katerih nas sploh ni bilo malo. Ljudje so prihajali in odhajali, diskusij pa je bilo dovolj za vse dni; v štiridesetih letih se je nabralo veliko besed. Tribune pa so bile tudi na ulicah.« Skratka, gledališča so se postala srčika infrastrukture revolucije. Tukaj ni odveč poudariti, da so gledališča (amaterska gledališča, 'poddivadla'), ki so pred revolucijo igrala pomembno vlogo pri kritiki režima, odkrivanju in vpeljevanju novih metod itd., tudi v revoluciji veliko prispevala z diskurzom, medtem ko je bilo 'odprtje prostora', ki bilo na razpolago diskutantom, z njihove strani nemogoče, saj ga sami bodisi niso imeli bodisi je bil to precej majhen kletni prostor, ki ni bil namenjen množicam. 

Stavbe gledališč v državni lasti so razpolagale (in še razpolagajo) s precej večjo površino, ki je bila namenjena večjim kapacitetam ljudi. Zasedbe prostorov so za seboj potegnile, kot se razbere zgoraj v Havlovi izjavi, prekinitve gledaliških predstav. Produkcija se je iz gledališča prestavila na ulice, repertoar, načrtovan za november in december, pa je bil odpovedan. A želja, pričakovanje, že kar vzhičenost, protagonistov revolucije (študentov in igralcev) (zaradi) sprememb je v času revolucije šele pronicala med širše množice. 

Ambivalentnost tistega časa sem dojela na pogovoru z Dagmar Podmakovo:
 »Diskusijski centri so se ustvarjali v gledališčih mest, na diskusije so prihajali ljudje od vsepovsod, se pravi, da so diskusije nadomeščale ena drugo. Kjer ni bilo diskusije, so se tamkajšnji igralci pridružili kateri drugi. A občutek, ki je prehajal med nami, ni bil tako enostaven; to bi ti lahko povedal še marsikdo. V diskusijah, ne samo med igralci, tudi med drugimi, je prihajalo do razdorov med nazori na splošno ali pa med nazori o tem, kaj bo revolucija prinesla, kako mora biti. Še vedno so se bali, ali pa smo se bali, da bomo izgubili tisto gotovost, ki smo jo še imeli.« Tudi ob koncu revolucije je občutek dvojnosti ostal, a Lustig je zapisal, da ljudem ostaja vsaj nekaj: »Prihodnost je jasna in nejasna obenem. V temu času je samo upanje neizbežno.« (Lustig in Lustig 1990: 1) 

Pomemben pa je še en člen, ki ga je revolucija potegnila za sabo: umetniške zveze in sindikati, nastali v režimu. Malo pred revolucijo, 13. novembra 1989, se je vlada odločila dopolniti Zakon o gledališčih iz leta 1978, v katerem so poudarili, da je bila za imenovanje opravljanja različnih funkcij v gledališču ustanovljena posebna komisija, katere člani so bili iz Ministrstva za kulturo, Združenja slovaških dramskih umetnikov (Zväz slovenských dramatických umelcov) in Slovaškega odbora sindikata delavcev umetnosti (Slovensky výbor Odborovy zväz pracovníkov umenia). Ta komisija je določala, kateri ljudje lahko prevzamejo mesto gledališkega direktorja, kateri izmed igralcev ustrezajo režimskim zahtevam državnih gledališč ipd. (Divadelni zákon č. 149/1989 Zb.). Omenjeni sindikati in zveze, ki jih je podpirala vlada in so imeli precej pomembno vlogo pri organizaciji gledališč in produkciji, so začeli propadati, saj so jih umetniki 'rušili' zaradi nestrinjanja z nadzorom vlade nad organizacijskimi shemami v zvezah in posledično tudi v gledališčih. Takšna nestrinjanja pa so skupaj s splošno naravnanostjo ljudi proti režimu dozorela in zaključila poglavja zvez, društev in sindikatov namenjenih umetniškim aktivnostim. Kot piše Podmákova, je bila posledica tega dejstvo, da se je med revolucijo 'izgubilo' ali pa so uničili veliko pomembnih (nastajajočih) arhivskih dokumentov. Takšen primer je bil »del gradiva, skrbno pripravljenega na arhivacijo« (Podmaková 2009b: 111) ene izmed režimskih organizacij - Zveze slovaških dramskih umetnikov (Zvazä slovenských dramatických umelcov), s tem pa organizacije ni bilo mogoče zgodoviniti (Podmaková 2009b: 111). 

V razdelku diplomske naloge 'Improvizacija kot vizija politike' sem pisala, ob izjavi Jana Karaséka o prejetju nagrade za igro Pa kaj (A čo?), o 'odpiranju' državnih institucij in sprejemanju kritike režima, medtem ko malo više omenjam rušenje specifičnih institucij režima, ker so producirale hierarhizacijo vlog v organizacijah gledališč in gledališč med sabo. Ker se ti dve izjavi na prvi pogled lahko razumeta precej kontradiktorno, hkrati pa z njima vstopam tudi v naslednje podpoglavje, ju želim pojasniti. Kaj imam v mislih z 'odprtostjo' institucij? 

Mary Douglas je nekoč zapisala, da institucije ne morejo imeti svojih misli, pač pa so za to potrebni ljudje (glej Douglas 1987). Ko sem pisala o 'odpiranju' institucij, sem pravzaprav pisala o ljudeh, ki so tvorili institucije. Prvi razlog za 'odprte misli' ljudi institucije je povezan z zaznavanjem in razumevanjem gledaliških novosti. Novosti v gledališču pri gledališkem občinstvu niso bile percipirane kot absolutna kritika režima, pač pa kot igralsko-metodološke novosti znotraj gledališča, kar so hkrati tudi bile. Medtem ko so kritično uprizarjali politiko države skozi metaforo na odru, je bila kritika ravno toliko zamaskirana, da je bila še ustrezna. Drugi razlog pa se skriva v dejstvu, da institucija obstaja zaradi posameznikove potrebe po redu in koherenci ter uravnavanju negotovosti (Douglas 1987: 19). A ta (režimski) red se je z naraščajočo intenzivnostjo rušil, negotovost se je ojačala, razpad elementov, ki ga je bilo mogoče slutiti na začetku, je kasneje javno marširal. 

Rušenje obstoječega reda se dogaja v času družbenih premen, vključene pa so vse plasti družbe (vanj aktivno niso vključeni vsi posamezniki, a vendar imajo premene sistema ponavadi vpliv tudi nanje), zato ne glede na to, da so bili posamezniki, zaposleni v institucijah, vključeni v 'ohranjanje' ideologije, ne pomeni, da niso prepoznavali 'lucidnosti' novega. Žarišča zunaj institucij so tako v bežnih trenutkih prodrla tudi v institucije, čeprav zaradi manj radikalnih razlogov, kot jih je tudi mogoče razbrati (potrditev skozi institucijo je mogoče pripisati kolektivu zaradi novih metod igre in ne zaradi kritike režima) v »opozicijskem« gledališču. A približno leto kasneje so umetniki popolnoma sesuli red in 'vpeljali' nesigurnost tako, da so zatočišča reda in varnosti – institucije, ki jih je diktirala partija – 'zrušili'. To so naredili tako, da so iz njih preprosto izstopili ter ponekod uničili tudi arhivski del njihovega zgodovinjenja. 

5.2 Revolucija kot socialna drama

Odpor, ki se je zgodil leta 1989 na Češkoslovaškem, je bil organiziran z namenom, da bi spremenil družbeni red. Takšne epizode družbene akcije, ki vzniknejo iz 'mirne površine', rutine vsakdanjika, je antropolog Victor Turner imenoval družbene drame (1989: 14–15). Družbeni red se v družbenih dramah dekonstruira, debatira in reformira (McFarland 2004: 1252). Menil je, da jih lahko razčlenimo v štiri faze. Prva faza je prelom med različnimi skupinami, katerih akterji imajo skupne vrednote, interese ter zgodovino; v fazi krize se zgodi obrat, v katerem postane (navidezni) mir konflikt. Če takšnega konflikta ni mogoče rešiti znotraj omejene mreže družbenih interakcij, se širi tako dolgo, dokler razhajanja ne postanejo dominantna in zadevajo najbolj obče sklope pozicij. Da bi se takšni konflikti zamejili, se 'zbudijo' popravni mehanizmi, ki variirajo med osebno in javno izvedbo, lahko zavzamejo formo neformalnih nasvetov ali pa uprizoritev javnega rituala. Zadnja faza pomeni reintegracijo 'deviantne' skupine ali pa priznanje preloma, ki lahko vodi v popolno (prostorsko, ideološko ali idejno ipd.) separacijo skupin (Turner 1980: 149–152). 

Takšni dogodki, ki niso povsem gledališki, a imajo še vedno eksplicitno poudarjeno procesualno performativnost, so tudi revolucije. Preslikava družbene drame na dogodke žametne revolucije bi se glasila takole: začetek revolucije in prvi teden stavk bi označili za prvi dve fazi – prelom in krizo, medtem ko se lahko pogajanja in izvolitev novega predsednika (Vaclava Havla) skladajo s procesom vzpostavljanja popravnih mehanizmov oz. ohranjanja statusa quo ter zadnjo fazo reintegracije oz. družbenega priznavanja preloma nespravljivih ideologij različnih skupin.   

Turner je družbeno dramo vzporejal s strukturo ali stadiji pripovedi; začetkom, sredino in koncem (Turner po McFarland 2004: 1252). Takšna delitev se lahko zdi na prvi pogled bizarna, vendar se močno prepleta tudi z začetki literarne teorije. Dramsko dejanje se je po Heglu delilo v tri stopnje: splošno stanje sveta, kjer je sicer nasprotje prisotno, a latentno, ni še aktivno; sledita kriza tega stanja in boj, ki ga izzove junak, ter pomiritev splošnega in posebnega v razpletu (po Kralj 1984: 25). To sovpada s štirimi fazami družbene drame, kolikor razumem status quo tretje faze kot prvi moment reintegracije (zadnje faze). 

A analogije se tukaj ne končajo: faze družbene drame lahko vzporejam tudi s fazami Van Gennepovega koncepta obredov prehoda
 ali pa z Durkheimovo idejo o karnevalu.
 Skratka, če premotrimo strukture in procese sistemov družbene drame, dramskega dejanja, rituala ali karnevala, so si med seboj izredno podobni.
 Vsi sistemi opisovanja imajo natanko to 'bizarno' strukturo začetka, sredine in konca, ki jo je opisal Turner, pred njim pa Van Gennep, in za katero je Gluckman rekel, da je takšna demonstracija začetka, sredine in konca lahko precej preprosta, a tudi vsaka pomembna resnica, ki je izgovorjena, se zdi očitna (1962: 9). A med njimi je najbolj ambivalentna sredina. Začetek in konec bom za potrebe pojasnjevanja družbene drame skoraj povsem izpustila, osredotočila pa se bom na določene elemente sredine ali 'jedra' dogajanja žametne revolucije, ki so pomembni za razvoj gledališč kasneje, ko je bil red spet vzpostavljen (konec revolucije, v obdobju tranzicije).  

Faze družbene drame zaznamujejo različni elementi, ki jih najdemo tudi v ritualu, karnevalu in dramskih dejanjih. Elementi, ki jih bom izpostavila, so smeh, kritičnost, jezik in funkcija. Smeh gre z roko v roki z njegovima nasprotujočima si komponentama vsebine – 'smrtjo' in 'rojstvom'. Koncept ljudske kulture je Bahtin interpretiral kot kulturo smeha. Ta smeh je temporalna oblika smeha, ki vodi ob posebnih dogodkih v karnevalski smeh. Slednjega pa razume kot nadčasovnega in univerzalnega. Karnevalski smeh je usmerjen naproti višjemu – naproti spremembi avtoritete in resnice, k inverziji svetovnega reda. Smeh zaobjame oba pola spremembe, opravka ima s procesom spremembe in s krizo samo. V aktu karnevalskega smeha sta vključena tako smrt kot rojstvo, negacija (norost) in afirmacija (radostni smeh) (Bakhtin 2003: 127). Ravno ta ambivalenca smrti in rojstva v smehu odkrije relativnost obstoječe resnice, resničnost krize in spremembe (Lachmann 1988/1989: 124), tako da kriza hkrati nastopa kot 'negacija' (tistega starega) in afirmacija (tistega novega). V trenutkih krize so možnosti novega in razlikovanja med možnim novim še mogoča, zato je smeh v revoluciji pravzaprav vzhičenost (novega); kasneje, ob koncu, pa je situacija že prizemljema v specifično kompatibilno obliko postliminalnega (Turner 1977: 37), v primeru revolucije v nov politično-ekonomski sistem. 

V karnevalskemu smehu je skrita tista ambivalentnost, ki jo različni avtorji pripisujejo groteski. Slednjo percipirajo kot tisto komično, ki je čudaško komično, na trenutke strašljivo; lahko je namenjena estetski zabavi, družbeni satiri ali pa tragični absurdnosti (Kralj 1984: 150). Naj dodam, da so vse rabe grotesknega združene v prevratih reda. 'Komičnost' in 'smeh' vključujeta brbotanje prihajajočega, vzhičenost; prevrat kot takšen je sam po sebi družbena satira, hkrati pa je ta satira tragična, na trenutke celo strašljiva, saj se zdi, »kot da groteska ne more osvoboditi posameznika bolečine brezupja in norosti« (Gurewitch 1982: 94). Naj samo spomnim na izjavo Dagmar Podmakove, ki je dejala, da so se bali, da bodo izgubili tisto gotovost, ki so jo imeli, a so bili še vedno aktivni del prevrata.  


Jezik okolja se kaže na zelo podobne principe kot smeh. Principi so variabilnost, odprtost, nedokončanost, ambivalenca, ekscentričnost, menjave pozicij različnih vrednosti ('gor'/'dol', 'gospodar'/'suženj' ipd.) in skupna pripadnost oz. identificiranje z množico. Principi jezika v avtorskem gledališču tik pred revolucijo imajo sicer iste vzvode kot jezik okolja, a so precej drugače 'uprizorjeni'. Tako se je odprtost v žametni revoluciji povsem neposredno kazala s padcem cenzure v artikulaciji in z uresničevanjem mnogih političnih misli, medtem ko je padec cenzure v avtorskem gledališču odprl vrata metaforičnemu jeziku kritike, pa tudi jeziku vulgarnosti in erotike.
 

Drugi vidik karnevalov je kritičnost, ki je eksplicitno povezana z zamislijo družbenega reda. Orientirana je k prevrednotenju odnosov med človekom in družbo ter ima težnjo po aktualizaciji in improvizaciji (Lozica 2008: 146). Kot za karneval bi lahko trdili za revolucijo: v obeh primerih ljudje niso hierarhično razporejeni glede na podedovane komponente (status, premoženje ipd.), ampak se jim vloge dodeljujejo glede na njihove zmožnosti in dejanja (Da Matta in Green 1982/1983: 169). Karnevalsko kritično pozicioniranje naproti vladajočim institucijam je bilo enako takratnemu zasmehovanju režima s strani liberalne opozicije. Tako je povsem mogoče primerjati proces kritike v žametni revoluciji s karnevalizacijo, ki je v primeru 'kritičnega karnevala' pomeni »izpostavljanje političnih in družbenih subverzivnih motivov« (Crowley 1999: 219). V vzporejanju revolucije z omenjenimi koncepti bi bilo na temu mestu povsem odveč govoriti o  'magični' funkciji
 karnevala, ki je ena izmed strani dvojne narave karnevala, kot meni Lozica (2008: 146) (in jo vzporejati z revolucijo), saj je pri pojasnjevanju družbene drame žametne revolucije irelevantna. 

Po tej primerjavi elementov družbene drame in gledališča, ter če vzamemo v ozir še novosti igre, se je povsem ustrezno vprašati, kaj pravzaprav ločuje igro v ozko gledališkem smislu od 'igre' posameznika v vsakdanjiku, kaj ločuje družbeno dramo od gledališke drame? Goffman bi odgovoril v shakespearovskem stilu,
 da prav nič, saj se človek v življenju v procesu socializacije ravno tako uči različnih likov, kot se igralec uri v ekspresivnosti. Pri obeh je prisoten 'guru', ki ju vodi; to sta režiser ali skrbnik. Ne glede na te podobnosti naj človek na ulici ne bi igral kot performer, pa vendar 'nesposobnost' neigralca, da bi vnaprej formuliral gibe oči in telesa, ne pomeni, da se ne bo izražal z igralskimi mehanizmi. Se bo, vendar s tistimi, ki so v njegovem repertoarju (Goffman  1959: 73–74). Schechner pa pravi, da je za Goffmana gledališki dogodek zgolj zato gledališki, ker je uokvirjen kot gledališki oz. predstavljen in dojet kot gledališki (1985: 311). Medtem Schehner trdi, da se družbena drama in gledališka drama sicer razlikujeta, a se med seboj stikata, tako da je procesualna forma družbene drame implicitna gledališki drami, retorika – torej argument – družbene drame pa je vzeta iz 'manifestacij specifične kulture' (Schechner 2002: 68; glej tudi Shepherd in Wallis 2004: 129). 

Ravno ta prežetost 'neigranega življenja' in gledališča (ki ne nastopa samo zaradi dejanske vpletenosti specifičnih akterjev - gledališčnikov) je (bila) neizbežna v žametni revoluciji oz. v družbenih prevratih nasploh. Izrazni mehanizem, ki je narekoval procesualno formo družbene drame, je bila pravzaprav improvizacija. Ampak improvizacija znotraj določenega okvira - stadijev družbene drame. 

Tako so se v času revolucije vrstili določeni dogodki,
 ki sestavljajo faze revolucije, predvsem krizo, in so imeli nekatere značilnosti hepeningov. Bili so improvizirani oz. generirani neposredno v akciji, v neposrednemu odnosu do prostora in zaradi specifičnega konteksta niso risali ločnice med 'igro' in 'gledalcem', pač pa naj bi 'igre' ne bilo, saj je 'igra' v hepeningih kar dejanskost sama (Kaprow 2003: 16–19). A hkrati so hepeningi sami po sebi precej bežni; zgodijo se enkrat, zelo na kratko in nimajo povsem dobesednega pomena (Kaprow 2003: 16–19). 

Tako forma socialne drame in elementi socialne drame, dramskih dejanj in karnevalov, ki zahtevajo proces, razvoj, da se lahko izrazijo spremembe (katere elementi ustvarjajo ali vlečejo za sabo), dajejo takšnim epizodam obstojnost. Komponente, ki so se pred revolucijo začele v gledališču, so bile izražene tudi v revoluciji, v družbeni drami. 

6    KAKO JE NASTALA GLEDALIŠKA MARGINA NOVEGA SISTEMA? (Od tranzicije dalje in neodvisna gledališča) 

Ponovna pot na gledališko obrobje za nekatere ustvarjalce po padcu socialističnega režima pravzaprav ni bila dolga in težavna, ni pa zanemarljiva. Prikaže namreč, kako je državi uspelo elegantno ustvariti ideološke ideale in hkrati margino. Po kaotičnem stanju revolucije se je utrdil nacionalizem. Prve težave, s katerimi so se soočali, so bile povezane z imenom države in različnimi cilji ob osamosvojitvi. Slovaki so menili, da so v imenu – Češkoslovaška republika – favorizirani Čehi. To pa naj bi vplivalo na mednarodno percepcijo in državno politiko. Čehi se s tem niso strinjali, vendar so v prvi polovici leta 1990 sprejeli kompromis, tako da se je ime države pisalo z vezajem - Češko-Slovaška (Shepherd 2000: 137). Kljub temu pa so jih Čehi in mednarodna politika poznali in priznavali kot Češkoslovaško republiko. Simboli, na primer, so bili začuda lažja zagonetenka. Slovaki so nemoteno uporabljali nacionalne simbole, ravno tako kot Čehi, skupna odločitev pa je bila, da se odstranijo vsi simboli prejšnjega režima (Lipták 2000: 300). 

Osamosvojitvi držav pa so narekovali različni cilji. Češka polovica je imela en glavni cilj – demokratizacijo, za katero so si želeli, da bi šla z roko v roki s sprejemom v Evropsko unijo in NATO, Slovaški del pa je želel neodvisnost. Situacija je bila zato med državama precej 'nezahtevna', Češko je pri v vstopu v zvezi omejevalo strahotno slabo ekonomsko stanje Slovaške, sploh njen vzhodni del, Slovaški pa je Češka s postavljanjem drugačnih prioritet postala odveč (Lipták 2000: 300). Julija 1992 je Slovaški nacionalni svet razglasil Deklaracijo o suverenosti Slovaške. Oktobra sta Mečiar (takratni premier slovaškega dela države) in Klaus podpisala pogodbo o odnosih med Češko in Slovaško, dokončna odcepitev pa se je zgodila 1. 1. 1993. S tem se je končalo oseminšestdeset let (če upoštevam samostojno Slovaško med letoma 1939–1945) obstoja Češkoslovaške. 

6.1 Malo o politiki in kapitalu – ultranacionalizem in neoliberalizem

V teh letih se je Mečiar (v stranki Gibanje za demokratično Slovaško) povzpel do premierja Slovaške. Predsednik je postal Michal Kováč, ki je bil v isti stranki kot Mečiar. Na Slovaškem so ljudje neposredno volili predsednika šele leta 1999, pred tem pa je bil predsednik funkcija, ki jo je zasedel parlamentarni izvoljenec. Mečiar je tako po mnenju mnogih precej dolgo vodil Slovake po poteh, ki jih je oral on sam z njegovo vlado
 (glej Lipták 2000; Shepherd 2000; Tudoroiu, Hrováth in Hrušovský 2009). 

Todoroiu, Hrováth in Hrušovský pišejo, da raziskovalci in strokovnjaki za mednarodno politiko označujejo za prvi indic avtoritarne prakse njegovega režima izbiro Rusije kot posebnega tujega partnerja. EU in NATO sta zavrnila vstop Slovaške v zvezi takoj po osamosvojitvi, Mečiar pa je izzval Zahod na ta način, da se je pridružil Rusiji (2009: 3). Ta ideja je bila za mednarodno pravo povsem nesmiselna, saj mala država, kot je Slovaška, ne bi zmogla tehtati hladne vojne oz. njenih posledic. 

Razlog je očitno ležal nekje drugje. Takšni izbiri je botrovala predvsem Mečiarjeva ultranacionalna politika. Izbira je bila namreč skovana na kvazi-intelektualnih argumentih. Mečiar je zavajal ljudi, češ da so strokovnjaki ocenili, da se bo politična hegemonija ZDA zrušila do leta 2005, kot tudi integracijski projekt EU. Slovaška pa je (bila) s svojo izjemno pozicijo odločilna, saj naj bi pripomogla k rusko–nemški navezi, ki naj bi po Mečarjevih trditvah po sesutju hegemonije ZDA vzniknila in zavladala kontinentu. Te poteze so imele funkcijo legitimiranja ultranacionalizma Mečiarja (Todoroiu 2007: 25–36).
 Za Mečiarja, kot se zdi, takšni argumenti niso bili tako iz trte izviti. Vprašanje je, kaj ima Nemčija oz. kar rusko–nemška naveza opraviti s slovaškim nacionalizmom. Slovaški nacionalizem je iskal korenine v samostojnosti, ki so jo okusili med drugo svetovno vojno, pod Jozefom Tisom, ki je kolaboriral z nacisti. Tako je Mečiar videl priložnost promoviranja svoje politike, ne ravno v promoviranju nacizma,
 pač pa v promoviranju obdobja samostojnosti, pri čemer je Nemčija vsekakor ustrezala načrtu. Subverzivna politika, ki jo je izvajal Mečiar, je zahtevala neko skrito referenco, ki bi poudarila obdobje samostojnosti. Z zavezništvom z Rusijo pa je dosegel odmik od EU in NATA ter 'legitimacijo' kršitev človekovih in političnih pravic
 po standardih Združenih narodov. Lipták ne piše tako eksplicitno o Mečarievih namenih, vendar omenja, da se je v njegovem režimu oslabila mednarodna politika, Slovaška pa je zaradi tega zašla v ekonomsko precej slab položaj oz. že kar v izolacijo (2000: 304). 

Po letu 1998, ko je bil izvoljen Mečiarjev naslednik Mikulaš Dzurinda, so spremenili ustavo in jo demokratizirali po vzoru EU. Tako so leto kasneje prvič neposredno volili predsednika (Rudolf Schuster). Politična evropeizacija Slovaške je za seboj potegnila tudi ekonomsko komponento. Tako se je tudi v Slovaško prikradel kapitalizem. S tem so se skozi leta nakopičili različni pojavi, ki so do danes poganjajo globalne ekonomske, politične in socialne turbine. 

Callinicos piše, da so ti pojavi, ki izstopajo in se med seboj povezujejo, naslednji: a) globalno povezan finančni trg, b) nacionalne države so postale ranljive za »mednarodni trg obveznic, na katerem se kupujejo in prodajajo njihovi dolgovi«, c) trg vrednostnih papirjev obvladuje investiranje, saj se vse, kar je mogoče, preoblikuje v finančne naložbe, s katerimi je mogoče špekulirati, d) nastanek skladov za takšne naložbe, e) obstaja prepričanje, da ekonomija osvobaja svet pred omejitvami gospodarstva (2004: 34). 

Po letu 1998 je tudi zahodni trg vzljubil Slovaško, v primerjavi s prejšnjim odporom proti Slovaški pod Mečiarjem. Videli so jo kot finančno naložbo, kar pa so izkoristili predvsem njim najbližji sosedi Avstrijci, ki so pokupili večino podjetij (ena izmed večjih avstrijskih naložb na Slovaškem je bila po vstopu Slovaške v EU Slovaški Telekom). Takšna zmaga neoliberalizma
 se je razpredla tudi na druge sfere države (socialne, kulturne ipd.). Država in njene institucije igrajo pomembno vlogo v družbenem in socialnem kontekstu, tako da so v ekonomske tokove vključene dejansko vse p(l)asti življenja. Hkrati ideološko širjenje neoliberalizma oz., kot ga promovirajo, neštete možnosti globalnega trga, učinkovito ustvarja(jo) nekakšne kulture razlike, ki so ravno prav razmeščene, da posamezniku nikoli ne uide možnost identificiranja z učinki neoliberalizma, ki »zabriše vse občutke razlik in prepadov med posamezniki« (Kumar 1992: 337), tudi tiste potencialno koristne, ki zbujajo občutek za samorefleksijo.  


Znanstvena in publicistična produkcija je v letih nacionalizma zelo pripomogla k propagandi Mečiarjevega režima. Ogromno monografij in člankov v časopisih je bilo v tistem času namenjenih geopolitičnim razmeram na Slovaškem. Todoroiou idr. pišejo, da je bilo mogoče narediti zgodovinske primerjave, med drugim primerjave mednarodne politike druge svetovne vojne in prvih let osamosvojitve (zakaj in kako je potekalo vzporejanje teh obdobij, sem že pokazala). Največ tekstov pa je bilo posvečenih takratnim sodobnim geopolitičnim prednostim Slovaške (most med vzhodom in zahodom). Mečiarjevi politični analitiki (npr. Ivo Samson in drugi) so s promečiarjevsko medijsko propagando uspeli v tistem času prikazati Mečiarja kot 'rešitelja' Slovaške; pa tudi to, kako stroka služi političnim interesom. Neodvisni kritiki Mečiarjevega režima (npr. Miloš Žiak) so sicer kritizirali njegovo vodenje države in ob tem izvajali alternativne geopolitične raziskave, vendar te niso našle prostora v 'močnejših', vladno vodenih medijih.  

6.2 Gledališča po osamosvojitvi

To desetletje je zaznamovala postavitev novih gledaliških stavb in institucij, zgodil se je vzpon novih medijev, pojavila so se neodvisna gledališča. Je pa bilo tudi nekakšno obdobje deziluzije. Stavbe so po padcu režima zaradi denacionalizacijskega procesa večinoma prišle v roke predvojnim lastnikom ali pa dedičem prejšnjih lastnikov, tako da so nekatera gledališča komaj uspela držati glavo nad vodo (Pavlíček 1992: 2). Zato so gradili nove gledališke stavbe. Takšen primer sta stavbi gledališča v Prešovu in Nitri, medtem ko so že pred revolucijo načrtovali posodobitev Slovaškega narodnega gledališča v Bratislavi (Slovenské národné divadlo), ki pa se ni zgodila. Finančni razlogi, slaba ekonomska situacija Slovaške, so gradnjo nove stavbe, ki bi zahtevala precej večji finančni vložek kot gradnja manjših gledališč, prestavili za nedoločeno obdobje. 

Rechtorisová je v Dialógu to opisala takole: »Že na začetku osemdesetih let je bil napravljen načrt za novo stavbo, leta 1986 naj bi se začel uresničevati, a se to ni zgodilo. Ekonomija je na psu, v državnem proračunu pa ni dovolj velike vsote še za SNG.« (Rechtorisová 1989: 3). Tako je bilo tudi po padcu režima. Ekonomska situacija Slovaške je bila še vedno 'na psu'. Šele po padcu Mečiarjevega režima je Dzurindova vlada dala prioriteto kulturnim projektom (Mat'ašík 2007: 245). Stavbo Narodnega gledališča so dokončali leta 2007. Takšni pojavi, prestavljanje ali pa nedoseganje končnih rokov projektov, so povezani z državno ekonomijo. Muršič piše, da imajo srednjeevropske in vzhodnoevropske države še danes težave z razvojem in zato praviloma ne morejo obravnavati kulture kot gospodarskega ali razvojnega dejavnika (2007: 135).  


Vzpon novih medijev je povzročil pokop starih. Sesuli sta se dve osrednji reviji za gledališče, Dialog (Dialóg) ter Film in gledališče (Film a divadlo). Nadkrilili so ju novi časopisi, ki so poudarjali oblikovanje, takrat na novo razvijajočo umetnost (zaradi tehnologije). Takšen časopis je bil na primer Medčasopis (Medzičasopis). Podobno se je zgodilo tudi z oglaševalskim gradivom in scenografijo. 

Gledališčni plakati so sila obširno poglavje, ki se je po letu 1989 močno spremenilo. Bolj neposredno kot stanju ekonomije in spremembi režima
 je dizajn (oblikovanje) sledil razvoju tehnologije. Scenografija, najbolj odvisna ravno od sredstev za potrebne materiale, je bila dopolnjena z novimi mediji, ki so povsem drugačili poetiko, strukturo in naracijo gledališča. 

V tem trenutku bom omenila oblikovanje plakatov, ki se mu kasneje ne bom več posvečala, a bi ga bilo vseeno škoda izpustiti, saj je vendarle igral glavno vlogo pri najavljanju predstav od samega začetka razvoja avtorskega gledališča.
 Gledališki plakati so površine, ki dajejo najširše možnosti uveljavljanju umetniške poetike, metafori jezika ter vsebinskim in oblikovnim eksperimentom avtorja plakata in predstave. Kvaliteta plakatov v letih socializma je bila precej solidna, vendar se je šele s premeno sistema začela razvijati v različne stile znotraj področja. Tako se je v devedesetih letih na vsebinah plakatov pojavila parodija na socialistično umetnost, ponovno preizpraševanje postmodernega oblikovanja 80-ih let in neoavantgardne inspiracije, ki so se navezovale na modernizem 60-ih (Rišková 2009: 14). Umetniki, ki so začeli z delom v 90-ih letih, so prinesli na sceno nekaj novega.
 Želeli so stopiti iz sence preteklosti ter ustvariti boljše možnosti za to vejo umetnosti, s čimer se je gledališki plakat prvič prelevil tudi v mesto samorealizacije avtorjev. A plakatov niso vedno ustvarjali oblikovalci. Pri nekaterih gledališčih so plakate oz. propagandna gradiva ustvarjali kar gledališki umetniki sami. To se ponavadi ni dogajalo v neodvisnih gledališčih, kot bi morda pričakovali, saj podatki kažejo drugače. 

Gledališči Stoka in GUnaGU sta imeli v devetdesetih letih vsako svojega oblikovalca. Z gledališčem Stoka je bil povezan oblikovalec Matej Plekanec, z GUnaGUjem pa Rastislav Michalík, kasneje Juraj Demovič (Rišková 2009: 62). A amaterska gledališča nimajo vedno priložnosti oz. sredstev za profesionalno ustvarjeno propagando, zato so se oblikovanja velikokrat lotevala kar sama. Za gledališče Disk Trnava to danes počne Blahoslav Uhlár. 

Ko sem na vajah enkrat opazovala gledališki list, zapolnjen s podobami človeških ust, ki so bile videti, kot da nekaj artikulirajo, sem ga vprašala, kdo je oblikoval in napravil ta list. Odgovoril je, da neki človek, ki se malo ukvarja z oblikovanjem. A največkrat: »Video, pa včasih tudi gledališke liste in plakate, naredim kar sam. To me je naučil eden izmed mojih mlajših prijateljev. Dal mi je potrebne programe, povedal osnove, potem pa sem vadil. Sam sem si moral zagotoviti drugo opremo. Vsi videi so moje delo in montaža mi gre vedno bolje. S snemanjem imam veliko izkušenj, tako da je to postranski problem v primerjavi z montažo.« Zaradi omejenih finančnih zmožnosti gledališč ter neomejene dostopnosti ustreznih tehnologij in znanja danes prihaja do pojava 'amaterizacije' oblikovalskih smeri ali, kot pravi Rišková, oblikovanje gledaliških plakatov postaja rutinsko delo posameznikov v gledališču (2009: 40). A potrebno je poudariti, da ne nujno kaj manj kvalitetno.  


Igre in dramaturgija večjih gledališč so se v devetdesetih letih precej ustalile; vse je bilo odvisno od direktorja gledališča. Podmaková piše, da so se gledališča začela usmerjati v lažje žanre in uprizoritve, s tem pa izgubljala kvaliteto (2009a: 112). V najinem pogovoru je dodala: »Še kar smešni časi, ko so bili, pa še danes je tako, igralci bolj znani zaradi reklam na televiziji kot pa zmožnosti igranja v gledališču.«
 K temu je veliko pripomogla porazna kulturna politika, vendar ni bila edini dejavnik. 

Vprašanja v gledališčih so bila na začetku devetdesetih let tudi eksistencialnega tipa. Svoboda se je v večjih gledališčih pokazala tudi v nekakšni zbeganosti produkcij, saj so v pridobljeni svobodi kolebali med možnostmi. Kaj jim je bilo storiti: ali igrati po tekstu, neki predlogi ali brez nje, katere igre uprizarjati, tuje ali slovaške? Dileme pa so se pravzaprav strnile v eno vprašanje: kaj povedati novi družbi? 

Takšna negotova, splošno slaba atmosfera tranzicijske družbe je spremljala tudi prvo igralsko stavko po letu 1989. Zaradi pomanjkanja denarja in s tem slabega financiranja ter vmešavanja države v nastavljanje ljudi na pozicije, so geldališki igralci februarja 1997 sprožili enomesečno stavko. To je bila zelo neodmevna stavka. Nekatera gledališča so kljub napovedi splošne stavke igrala, druga niso. V marcu so stavko prekinili, nobena izmed zahtev – nevmešavanje politike v organizacijo gledališč, možnost pridobitve financ, večje plače gledališčnikov v državnih institucijah – pa ni bila uresničena. Igralci so po revoluciji prvič zares močneje občutili, da izgubljajo pozicijo nekakšnih pravičnih družbenih vodij, saj jih po mesečni stavki konec koncev ni upošteval nihče. Finančna beda gledališča je kontinuitetno nadaljevala pot. 

Predvsem manjša gledališča danes finančno ne zmorejo močnih služb za stike z javnostjo, zato se pred vsemi možnostmi zabave soočajo s težko nalogo. Govorim o privabljanju ljudi na ogled predstav. Uhlár je med najinimi pogovori to večkrat nakazal z vprašanjem: »Povej mi, kaj naj naredim, da se bo v Disku trlo ljudi. Kako jih privabiti? Igra, režija ... to sploh ni merilo.« 

Igralec Vladimir Kittler, enako kot Uhlár, vidi problem gledališča skozi prizmo gledalca: »Težko je biti igralec na Slovaškem; ne ker bi ne bilo dela, pač pa zato, ker manjša gledališča opazijo samo tisti, ki jih gledališče zares zanima, ali pa tisti, ki se sami ukvarjajo z gledališčem.« A v resnici je krivec sprememba sistema oz., natančneje, ekonomija tranzicije. Eksponenten vzpon neoliberalizma z neskončno ponudbo in potrošnjo zabave grize gledališčnike. Pred revolucijo so gledališčniki vizionarno generirali spremembe, sedaj pa vodi gledališča politika kapitala in ne država. Pridružitev EU je prinesla globalizacijo kulturne politike, ki zahteva povsem drugačne kriterije za razpise na odprte projekte ali evropskih fundacij, hkrati pa so od tega vzajemno odvisne tudi finančne vsote, pridobljene v državi. Specifične reference prinesejo specifične vsote. 

Odnosi med umetniškimi svetovi
 se namreč kažejo kot globalna mreža različnih področij udejstvovanja in uveljavljanja, ki so med seboj povezani z odnosi moči (Fillitz 2005: 188). Umetnost se s tem začne percipirati kot poslovni produkt. Mehanizem deluje po naslednjem principu: če umetnost dobro prodajaš, je ta uspešna in če je ne, ni (Taylor in Littleton 2008: 280). S takšnimi vzorci kulturnih programov na evropski in nacionalni ravni prihaja do izključevanja najbolj živega, migetajočega dela umetniških aktivnosti. Kulturna gibanja, ki se definirajo kot alternativa, so prepuščena sama sebi, zanašati se morajo na svojo iznajdljivost pri preživetju na socialni in ekonomski margini (Muršič 2007: 135). 

Sogovornica Miriam Kičinová, dramaturginja, mi je podala kratko sliko današnjih gledališč: »Slovaška gledališča zdaj stagnirajo. To se najbolj vidi pri Narodnem gledališču. To je prav žalostno. Videti je, da je blokada, razpotje v tem, da ima gledališče krizo identitete. Ne vemo, kako naj se obnašamo, ali naj prevzamemo neko vlogo za množice, ali naj težimo k ustvarjanju za intelektualce ali naj celo eksperimentiramo. Spet vse beži iz centra (Bratislave – op. av.) ven, v manjša gledališča. Če greš na periferijo, v neko vas ali manjše mesto, dobiš vsaj nekaj denarja, v Bratislavi pa je to blizu nadrealizmu. Saj si videla to produkcijo danes? (Igra Se jeziš? (Hneváš sa?); režiseka Jana Šturdíková; gledališče Non.garde; za več glej http://www.nongarde.sk/repertoar.html – op. av.) Je ja povsem low budget. Druga teh malih gledališč pa niso čisto nič drugačna.«


 A bilo je enkrat neko gledališče, ki je stvari počelo malo drugače. Bilo je enkrat neko gledališče, ki je predvidevalo pasti tranzicije. Bilo je gledališče, a ga ni več. 

6.3 Neodvisno gledališče – Gledališče Stoka

Tik po revoluciji je bilo čutiti svobodo. Mesta, ki so jih primerjali s srečno žensko, so imela atmosfero, ugodno za ustvarjanje; revolucionarji so imeli moč, izvirajočo iz vodilne vloge v revoluciji ter predstave, da ni sile, ki bi jih lahko ustavila na poti v boljši jutri. Juraj Šebesta mi je to sfero možnosti predstavil takole: »Družbena svoboda po revoluciji je ključna za nastanek neodvisnih gledališč. Ključna zato, ker je odprla pot kreativnemu pogumu. To je bil big comming out.« 

V takem trenutku so priložnost videli mnogi, pojavile so se prve neodvisne
 organizacije, neodvisne založbe (Archa, L.C.A), v stari palači brez lastnikov je vzniknil Artforum, neodvisna založba (tudi za glasbo) in organizacija za umetniške dejavnosti (»danes, po padcu teatra Stoka edina organizacija z duhom revolucije«, je rekel Blahoslav Uhlár), oglašati se je začel Radio Ragtime, pojavili so se novi festivali Večeri nove glasbe (Večery novej hudby) ipd. Na začetku leta 1991 je začelo s svojim delovanjem tudi Gledališče Stoka (Divadlo Stoka; beseda stoka prevedena v slovenščino pomeni kanal). »Stoka je nastala kot rezultat dolgoletnega sodelovanja režiserja Blahoslava Uhlára in umetnika Miloša Karáska v amaterskem in profesionalnem gledališču. Nista prenesla nemoči in postopanja novih gledaliških vizij ter nepripravljenosti posameznikov, da bi spodbujali nove ustvarjalne procese.« (glej http://www.stoka.sk/)  

6.3.1 Kako je Stoka prišla na margino?

Ime Stoka (kar v slovenščini pomeni kanal in se včasih piše tudi z inicialkami, tako da lahko označuje še kaj drugega, a to drugo je z Uhlárjevimi besedami »prepuščeno interpretaciji«) pomeni umazanijo, kaže na nečisto (po Mary Douglas). Ime razkriva tisti agresivni, zakriti del mesta Bratislave, odkriva reko vseh izločkov, izmečkov, ki teče v mestnemu podzemlju ter ustvarja proti pol 'sterilnim' strugam na zemlji. Neodvisnost sta umetnika nakazala že z imenom. Ideja, da bi gledališče odkrivalo margino, se je s pomočjo države izmaličila v dejstvo, da je gledališče samo pristalo na socialni in ekonomski periferiji. Saj ni bila odločitev za neodvisnost od države tista, ki bi gledališče a priori postavila na margino, pač pa politika države, ki zelo dolgo ni reševala vprašanj in problemov, povezanih s tako imenovanim tretjim sektorjem, z neprofitnimi organizacijami in fundacijami. Pa sem se vrnila nazaj k finančni politiki. Brez poglobljenega razumevanja takratne državne distribucije denarja, namenjenega za kulturo, se margina zdi lastna odločitev, zakrila pa bi tudi odnose moči, ki so na neki način vzajemno narekovali kritična pozicioniranja gledališča. Že zelo zgodaj se je v novemu sistemu začel kazati obraz države, ki nekaterim umetnikom ni bil preveč pogodu, predvsem tistim, ki so bili akterji v neodvisnih organizacijah. 

Kam se je vrtelo kolo denarja, sem nakazala že pri obravnavanju splošne situacije gledališč in politike po revoluciji in osamosvojitvi. A tukaj bi si želela omeniti še tretji sektor storitvenih dejavnosti oz. (ne)financiranje slovaških neodvisnih organizacij po osamosvojitvi. Precej malo denarja je bilo namenjenega državnim gledališčem, medtem ko tretjemu sektorju prav nič. Finančno je to politiki ustrezalo, zato so to vprašanje prestavljali ali pa trdili, da ni potrebno reševati problemov, ki ne obstajajo (Grušková 2000: 222). 

Grušková precej podrobno naslika takratno situacijo. V začetku devetdesetih let je bilo iz državnega proračuna za kulturo namenjenih pol milijarde slovaških kron, in samo na področju gledališke umetnosti je država takrat premogla 24 gledališč, 36 opernih organizacij, še nekaj baletnih organizacij, lutkovnih in amaterskih gledališč. Pri tem je potrebno upoštevati, da so večja gledališča na profesionalni ravni dobila največje vsote (npr. SNG Bratislava). Denarja za kulturo ni bilo. Na regionalni ali pa občinski pritok denarja ni bilo mogoče računati, saj je bilo zaradi Mečiarjeve politike vse podvrženo vladi (Grušková 2000: 225). 

Blahoslav je v pogovoru z menoj razkrival pasti takratne politike z naslednjimi besedami: »Neodvisen si želel biti, ker so ti pred tem vsi dihali za ovratnik. A to je slabo, saj se kreativnost tako ne more dovršiti. Po tem pa, ko je že bila Stoka in neodvisnost, pa se zaradi politike ni spremenilo nič. To so bile finančne zajebancije. Sistem je bil še vedno centraliziran. Drugače ni moglo biti, saj so politiki še vedno stali na komunističnih piedestalih. Isti so bili, isti ljudje! Kako bi lahko bilo potem drugače? Po koncu revolucije je politika postala tako zahrbtna, kot je bila.« Že ob koncu leta 1989 je bil organiziran državna fundacija za kulturo Pro Slovakia, ki naj bi financiral nekomercialne kulturne aktivnosti in projekte, izbrane po kriterijih, določenih s strani posebne komisije. Ampak, kot pravi Grušková, že od začetka se je Ministrsvo za kulturo samo določilo za finalni filter financiranja. Imelo je pravico veta na odločitve komisije. Tako je fundacija postal samo eden izmed mnogih kanalov za ministrski denar (Grušková 2000: 223). Kmalu so postale vse finančne aktivnosti fonda prikrite, komisijo pa je imenovalo Ministrstvo za kulturo. Situacija je šla še dlje. Blahoslav: »Ha! Poslušaj to zgodbico! 1994 smo mi (Stoka – op. av.) dobili denar, ampak je minister za kulturo, star komunist, ki je sovražil alternativna gledališča, ker jim je zameril, da situacije niso kazali v rožnati barvi, vložil veto. Tako je bila dodeljena vsota preklicana.« Gledališču ni ostalo drugega kot, da se samofinancira. Denar je kapljal 'kot dež v puščavi'. Denar so služili od prodaje kart in pa od uprizarjanja produkcij na tujih festivalih in tujini, kamor so jih malo po ustanovitvi že vabili. Za financiranje gledališča so mu morali priključiti še druge dejavnosti.   

Stanje gledališča je bilo razvidno tudi po prostoru, ki je imel pridih nekakšnega starega skvoterskega prostora. Po denacionalizacijskem procesu so dobili prostore v najem od mesta Bratislave. Zgradba je pripadala neki družbi za transport, nahajala pa se je v industrijski coni. Znanec Milan, ki je veliko časa preživel v gledališču Stoka, je vtis o prostoru artikuliral takole: »Stavba je govorila zanje: pografitirane stene, ljudje, sedeči po tleh, pivovske steklenice, stari stoli. A urejeno. Z uporabo je dobilo svoj stil. Občutek, ko si stopil tja, je bil ... Ne vem, vedel si, da je to alternativa.« Leta 1996 je prostor dobil podobo, kot jo opisuje Milan, saj so odprli bar oz. »krčmo«, kot so ji rekli. To je bila pridobitvena dejavnost za potrebe plačevanja najemnine, produkcije ipd. Pred tem je bila stavba namenjena izključno teatru. To leto so dobili tudi dveletno finančno podporo od Središča za švicarsko-slovaško kulturo Pro Helvetia (Stredisko pre švajčiarsko-slovenskú kulturu Pro Helvetia). Dodane funkcije k delovanju gledališča so bile dodatne dejavnosti, ki so jih neodvisna gledališča morala izvajati, da so preživela. Prostor je s tem naenkrat dobil razsežnosti prostora za druženje. Turner pravi, da so takšni prostori, ki zaznamujejo družbeno vmestnost (liminalnost), v tem primeru je bila ta vmestnost tranzicija, zelo pomembni za vzpostavljanje strukture oz. družbenega reda.
 So prostori, kjer se ustvarjajo communitas – to so antistrukture družbenega reda; v njih se odnosi med posamezniki vzpostavljajo spontano, so medsebojno enakovredni ter imajo svoja pravila in so protiutež obstoječemu družbenemu redu (Turner 1977: 46–47). Umetniški center Stoka ni več služil kot 'kanal izločkov', pač pa kot kanal političnega nestrinjanja, kanal 'alternative'.

Po pripovedovanjih Uhlárja so velikokrat, zahtevali vpogled v državno finančno distribucijo denarja za gledališča, ki naj bi bila javna, vendar so bili zavrnjeni. V stanju brezizhodnosti so se začeli povsem odpirati. Z neposredno propagando, tiskovnimi konferencami, kjer so izpostavljali kulturno politiko, javno propagando s komentarji o politiki ter z različnimi predstavitvami je gledališče začelo delovati kot umetniški center. Potovanja v tujino, gostovanja, so prinesla nove stike. V Stoko so začele prihajti eksperimentalne, alternativne, neodvisne gledališke skupine in glasbene skupine. Kasneje, v začetku novega tisočletja, so prirejali konference neodvisnih umetnikov (na teh konferencah je bilo tudi do 20 govorcev in še veliko več prisotnih), kjer so reflektirali dejavnosti gledališč in države. Na konferencah so podpisovali peticije za izboljšave stanja neodvisnih gledališč ipd. Kmalu je postalo gledališče Stoka, kot pravi Grušková, pomemben politični akter, ki se je z povsem političnim lobiranjem boril za svojo eksistenco. Protest za gledališče je postal protest proti politiki, proti jačanju centralizacije in političnih avtoritet. Od leta 1995, ko so organizirali odprte razprave o politiki ter vplivu na umetnost in družbo so to dosegali s propagando, javnimi debatami, predvsem pa s sodelovanjem s civilnodružbeno organizacijo Ljudstvo proti nasilju (ki je bilo aktivno med revolucijo) ter Radiem Free Europe (tudi aktivnim med revolucijo). Situacija, v katero so bili postavljeni zaradi kulturne politike in predvsem zaradi vztrajanja v neodvisnosti, ki se jim je zdela edina možnost ustvarjanja gledališča, je narekovala tudi njegovo umetniško zgodbo. 

6.3.2 Stoka - Politično gledališče? 

Kaj je politično gledališče, bom razložila z razčlenitvijo elementov iger, s katerimi si je Stoka v mojih očeh, pa tudi v očeh nekaterih kritikov in analitikov priborila to oznako. Koraki do margine so tesno povezani s političnim gledališčem. Ni dosti gledališč na Slovaškem, kjer bi se tako močno prepletali politična realnost in gledališka dejavnost. V gledališču Stoka so snemali maske družbeno-politični realnosti z elementi, ki so bili prisotni v igrah. Dekompozicija, kolektivna improvizacija avtorskega gledališča in vsebinski del so bile specifike, ki so nemo razkrivale srčiko tega gledališča.

6.3.2.1 Dekompozicija (s ščepcem kolektivne improvizacije)


Dekompozicija je beseda, ki se ne uvršča v teorijo gledališča in dramatike. Geslo dekompozicija, ki se povezuje z igrami, je treba brati z rezervo. V teoriji drame pomeni kompozicija zgradbo drame. Neko dramsko dejanje se percipira kot celota, to celoto pa je treba členiti na dele tako, da bodo jasno razvidne funkcije teh delov, umeščenih v celoto (Klotz 1996: 143). A dekompozicija, ki se povezuje z motivsko difuznostjo, politematskostjo, členjenostjo delov drame na nekakšne osnovne celice in razbija linearno gradnjo drame (Lindovská 1996: 208), je pravzaprav povezana z odprto formo drame in dejansko odprtostjo posameznega koščka. 

Igre Stoke temeljijo na omnibusu prizorov, ki se zdijo med seboj povsem nepovezani. Takšna odprta forma v kompoziciji pomeni nezaprtost dejanja samega vase (pri zaprti formi je ravno obratno) (Klotz 1996: 144). To pomeni, da se v notranjem dogajanju življenje likov, oseb, ne prekine z dejanjem, pač pa zaradi odprtega konca osebe 'živijo' dalje, skozi dramo, oz. obstaja možnost, da osebe živijo skozi dramo tudi za tem, ko padejo kulise. Šebesta je o takšnem principu kompozicije dejal, da »je zavrnitev vnaprej določenih omejitev, ki jih predstavlja gledališče, prizori (pa) kljub temu imajo svojo logiko, smisel in so na koncu bolj ali manj ilustracija tega, kar je 'avtor želel povedati'« (Šebesta 1994: 154). 

Princip dekompozicije je kot improvizacija, sam po sebi že tudi kritika politike in družbe. Kolektivno improvizacijo, ki jo je na Slovaškem razvil Uhlár, sem omenjala že v prejšnjih poglavjih. Tukaj bi želela nanjo samo opozoriti kot na sovpadajočo metodo z odprto formo, saj sprotno ustvarjanje potrebuje prostor (odprto formo torej) za zorjenje do 'žlahtnosti'. Uhlar je povsem razvil kolektivno improvizacijo in dekompozicijo šele v obdobju gledališča Stoka, pred tem metoda in forma nista bili tako dovršeni. Uhlár pravi: »To, da sem lahko delal na formi prizorov, da je bila arhitektura prizorov takšna kot je bila, so mi omogočili šele profesionalni igralci Stoke. To smo počeli skupaj. Imeli so veliko več izkušenj ali pa te bolj intenzivne, saj so se z njimi ukvarjali ves svoj čas in ne samo na nekajurnih vajah. Hkrati niso imeli zadrege sleči oblačila, biti kar se da vulgarni, tako je kreativnost resnično prišla popolnoma na plano.« 

A tokrat ni bilo v principu dekompozicije nič vizionarnega (kot v improvizaciji), pač pa samo kritika obstoječega. Kot nekakšna resna parodija na politična dogajanja. Odprte možnosti, pluralnost tem, variabilnost so tisti momenti, ki so manjkali v družbi. A gledališče jih je vkomponiralo v formo. Mimobežnost forme (ki je politika ni hotela in ni zmogla) in vsebinskega prikazovanja politične dejanskosti na odru, je dala občutek 'resne parodije'. Takratna družbeno-politična situacija – ki je rahlo sugestirala formo in vsebino, ti sta bili vzajemno povezani z metodo – je veliko prispevala, da se je gledališče, ki je bilo 'zgolj' gledališče, prelevilo v politično. 

V samemu bistvu je vsako gledališče politično, saj se skozi njega ljudje umeščajo v skupnosti in s tem opredeljujejo. Vendar je pri političnemu gledališču pomembno, da kaže človekovo sposobnost delovanja (Melchinger 2000: 18). S tem naj bi bila estetika podrejena zgolj političnemu boju, dokler gledališka oblika ne bi povsem razvodenela, nadomestila pa bi jo idejna razprava (Pavis 1997: 547). A igre gledališča Stoka (katerega posnetki so dostopni na http://www.stoka.sk/) niso bile slika ali kar celo nadomestek takratne ideologije. Še vedno so imele v sebi nekaj 'esencialno' gledališkega. Ni bilo potrebno poznati politične situacije, pa si lahko razumel, zaznal, razbral obstoječo situacijo, ne zaradi neposrednega navezovanja, pač pa zaradi tega, kar nam umetnost razkriva: »To, kar nam umetnost daje videti, kar nam torej daje v obliki 'videnja', 'zaznavanja', in 'čutenja' (ni oblika spoznavanja ali znanstvenega spoznavanja op.av.), je ideologija, iz katere se rojeva, v kateri plava, od katere se ločuje kot umetnost in na katero aludira« (Althusser 1980: 323). Zdi se, da bi Stoko narobe označili, če bi ji pripisali samo nekakšno uporno političnost, saj 'ločitev umetnosti od ideologije' ne moremo spregledati, tudi pri političnemu gledališču ne. Stoka je vendarle imela izredno kvalitetne igralce; zunanjo potrditev kvalitete gledališča so dobivali na različnih (mednarodnih) festivalih ter z razprodanimi vstopnicami (o katerih sta Govorila Uhlár in Šebesta, a dejanskih podatkov nimam). Gledališče je na podlagi umetniških strategij, kombiniranih z družbeno situacijo, ustvarjalo, kar še ni bilo poznano – dinamična in učinkovita nova dela na polju slovaških gledališč (Quinn 1995: 100). Kar želim povedati, je, da tudi politično gledališče dosega umetniško transgresivnost. In to ne tako, da bi ustvarjalo nove zakone, saj to ne bi bilo politično, pač pa politika sama, ampak tako, da pravila zamejuje in izloča. Umetnost je vedno izjema, (politično) gledališče ni predstavljivo brez kršitve, je afirmacija nepravilnega celo v pravilu samem (Lehmann 2003: 300–301).  

6.3.2.2 Vsebina (tekst, dogajanje)

Tekste v igrah sestavljajo s kolektivno metodo, tako da so avtorji vsi v gledališkemu ansamblu. Teksti gledališča Stoka so bili, glede na kritike, literarno precej kvalitetni.
 Vedno so metaforično predstavljali dogodke režima, kritiko režima in podobno. Po pripovedovanjih mojih sogovornikov so enkrat odigrali celotni prizor transkribiranih političnih zasedanj. Artikulacija igralcev je bila večkrat parodizirana artikulacija politikov. Tudi stavki so si bili podobni. To je tudi značilnost odprte drame. Stavki v odprti drami si sledijo v navidez povsem dolgoveznih, zavlačujočih podredjih, ki so lahko pomenljivi ali pa tlakujejo pot nekim besedam, ki še pridejo. A odpirajo formo. Prav ti v sebi skrivajo pomembnost dogajanja. 

Naj za primer podam monolog Laca Kerata iz igre Propad (Kdo je kdo) (Kolaps (Kto je kto)), prvič uprizorjene leta 1991: »Draga moja žena, dragi moji sinovi, ljubljena družina. V življenju vsake celice družbe, kar naša družina kot mnoge druge brez dvoma tudi je, se pojavijo trenutki, ko si je treba povedati več, kot je v navadi v normalnem, vsakodnevnem življenju. To so težki, boleči trenutki, vendar so bistvenega pomena za zdravo delovanje družine in družbe. V naši načeti družini je prišel čas, ko si moramo odgovoriti na zahtevna vprašanja. Dovolil sem si vas poklicati, da bi naši materi postavil najzahtevnejše izmed njih: poslušaj, s kom si spet noseča?« (dostopno na http://www.stoka.sk/) Celotni tekst deluje kot povsem dolgovezni uvod, do enega vprašanja. Ta monolog verjetno ne spominja samo mene na dolgoveznost političnih nastopov, ki sprožajo zehanje in povzročajo skorajda hipnotično stanje, da se lahko na koncu prisrčno zahvalijo. Očitno pa je, da ta tekst vsebinsko aluzira na padec režima ter na kolebanja politike in ljudi, na katero stran se postaviti, kakšne so možnosti revolucionarjev ali komunistov, kakšen bo izid tranzicije – Mati (država – mati naroda) s kom si noseča (na katero stran se postavljaš, kakšni bodo otroci – izidi)? 

Kako torej kritičnost z vsebino še kuka na plano? Ena dimenzija je že omenjeni tekst. Druga pa je samo dogajanje. V igri, ki sem jo že izpostavila, je bil prizor (dostopen na http://www.stoka.sk/), ki se odvijal takole: Štirje igralci so na odru, trije v skrajem levem kotu (gledano iz avditorija), en sam na desni strani. Ta je stal, drugi so sedeli. Videti je, kot da so skupnost, da se med seboj poznajo. Dialog se začne z najavo, da ta, ki stoji, odhaja, oni ga prepričujejo obratno. On pravi, da morain da druge možnosti nima. Dialog je večplasten. Vedno bolj kruti so v razlogih, zakaj ne more iti. Na koncu le rečejo, da mora, preden odide, vrniti vse, kar ni njegovega. Začno pri kovčku, ustavijo se pri spodnjemu perilu. On protestira, da so te stvari njegove, a mu zagrozijo, da jih bodo oni vzeli, v kolikor jih sam ne vrne. Človek na koncu ne želi oditi; brez obleke (gol) stoji na odru v trenutkih tišine, želi ostati. Pravi, da ne gre nikamor, takšen ne more, zunaj je premrzlo. Potisnejo ga z odra. Prizor se zaključi. 
Človek, ki se ne želi iti 'njihove' igre in želi oditi, ne more. Ko se že odloči, da bo šel, mu to preprečijo. Moč je takšna, da vzamejo vse, kar človek potrebuje za eksistenco, pri čemur o višjih vrednotah (svoboda, neodvisnost idr.) ne more več misliti. Zato ostane. Ker je naenkrat gol in drugačen, ga odstranijo Oni. Pot na margino je precej zapletena. Njihova dejanja pa naj bi bila opravičena, saj je človek na začetku to tako ali tako želel. Prizor je kazal principe oblasti. Oblast, s katero se srečujemo, vpliva na »vsakdanje življenje, ki individuuma kategorizira, zaznamuje ga z njegovo lastno individualnostjo, priklene ga na njegovo identiteto, vsili mu zakone resnice, ki jih mora prepoznati in ki jih drugi prepoznavajo v njem« (Foucault v Salecl 1993: 34). 'Človek' Stoke je bil takšen marginalni človek. To so ljudje, ki se nahajajo med dvema skupinama, v vmesni poziciji (Capwell po Muršič 2000: 235). Podobno je bilo z usodo gledališča. Ko so enkrat prišli na margino, niso hoteli več biti drugje, a ne zaradi tega, ker bi želeli biti margina, pač pa preprosto zaradi tega, kar je rekel Blahoslav: »Če bi delali po njihovo, to ne bi bilo prav.« Ali kot je rekel Muršič o tratenskih alternativcih: »Bili so, ne da bi to vedeli, nekje med dvema svetovoma: alternative in 'resničnosti', torej pravi 'marginalci'« (Muršič 2000: 235).

Obstaja prepričanje, da je politično gledališče produkt dvajsetega stoletja. Brechtovsko gledališče, razni performanci (npr. Living Theatre) ipd. se štejejo za reprezentativne predstavnike političnega gledališča. A Melchinger v knjigi Zgodovina političnega gledališča s pisanjem sploh ne pride do sedanjosti oz. bližnje preteklosti: politično gledališče definira od antike naprej. Dokazovanje, da ima politično gledališče zgodovino, izhaja iz razmišljanja o političnem gledališču ravno skozi vsebino: »Gledališče je bilo in je predmet politike, tako kot je politika bila in je predmet gledališča: njegova téma« (2000: 8). V dotičnemu teatru je bila ravno vsebina najbolj politična. Ta kaže možne načine védenja, kaže jih kritično ter s tem poziva h kritičnosti. Gledalca poziva »k lastnemu  razmišljanju o lastnem političnem prepričanju, mnenju in njegovem osmišljanju« (Melchinger 2000: 8). Javnost je tista, ki je najmočnejši člen političnega gledališča (Melchinger 2000: 18). 

Igralci Stoke so na gledalca vplivali tako s političnim kot umetniškim. Kako je bilo to dejansko videti, je povedal Juraj Šebesta: »Underground poetika je vplivala na gledalca čisto dvojno. Gnus, sovraštvo in zlo je delovalo iritantno, a na koncu, ko si ugotovil, kako dekadentno je to kazati na ta specifičen način v času tranzicije, ki je bil zaznamovan po svoje, je prišla katarza, nekakšno zadoščenje.«


Stoka je leta 2006 razpadla. Nekateri sogovorniki so mi pripovedovali, da je razpadla zaradi razdora med gledališkim ansamblom; da preprosto ni bilo več veziva. To se je začelo okoli leta 2000. Ansambel so začeli zapuščati igralci, prihajali so novi, a ni bilo več začetne Skupine. Gledališče kljub temu ni izgubilo občinstva, še manj se je rušil 'art center', a ljudi za 'bitko' naj bi bilo manj. Drugi govorijo, da je gledališče Stoka povozil čas in da to preprosto ni bilo več aktualno. Sogovornica Mirijam (dramaturginja) je dejala: »Družba je šla naprej. Oni pa so ustali ujeti v času. In v bistvu je avtorstvo, ki je včasih res bilo izhod za gledališče, tonilo samo vase. Nekje na obrobju.« Ko sem se o tem pogovarjala z Uhlárjem, je rekel, da sam vidi razlog zgolj v dejstvu, da so morali oditi. Stavbe tudi odkupiti ni bilo mogoče. Stoka ni od države dobila vrnjenega ničesar, medtem ko so sami vložili ogromno denarja v stavbo in zemljišče (urejanje okolice za dostop do gledališča). Dokler bi prihajali ljudje, bi Stoka ostala. 

Ob teh diagnozah razpada pa zares ostaja edino potrjeno dejstvo, da so leta 2006 lokalne oblasti zahtevale izselitev gledališča, zato da so lahko istega leta, ko pišem to diplomsko delo, tj. 2010, na mestu, kjer je stala Stoka, odprli nakupovalni center. Ali bi, če bi to vedeli leta 2006, lahko bili iztržili svoj obstoj, če bi bila skupina močna kot na začetku? Ne vem. Situacija je bila približno takšna kot v eni izmed iger, ki jih je Uhlár režiral - Zgaga (Záha).
 V igri vsi čakajo na Godota, presenetljivo pa ta pride. Na invalidskem vozičku ga pripelje medicinska sestra. Godo maha z denarjem v rokah in na ves glas kriči, da bo vse, kar je mogoče, kupil z ameriškimi dolarji. Medicinska sestra mu zašepeta v uho, Godot pa, kričeč vsote denarnih ponudb, izgine iz odra. V zakulisju se sliši strel. Kdo je mrtev? Je bil umorjen, je storil samomor? Kakorkoli, nazaj ga več ne bo.

7 GLEDALIŠČE KOT UMETNIŠKA DEJAVNOST (Gledališče Disk Trnava)

»Ta ansambel me fascinira. Je starejši kot Rolling Stones, Rampák pa ima leto več kot Bob Dylan. Zares imajo potencial.« 

Blahoslav Uhlár, dostopno na http://divadlodisk.sk/index.php?td=disk
Uhlár je po razpadu Stoke leta 2006 bolj ali manj dajal intervjuje o Stoki in propadu gledališča, s tem pa nekako nadaljeval 'bitko' proti državi. A niti celo leto ni preteklo, da je prišel nazaj v Trnavo, v Gledališče Disk. Tam so mu ponovno ponudili priložnost ustvarjanja. Od takrat je neprekinjeno ostal z njimi. Prva igra, ki so jo ob ponovnem snidenju skupaj urizorili, je bila premierno uprizorjena 13. julija 2007, poimenovali pa so jo Upanje (Výhl'ad
). Avtorsko gledališče je zopet zaživelo, a tokrat manj politično udarno kot konec osemdesetih, na začetku sodelovanja med dotičnim režiserjem in kolektivom. Kot v omenjeni igri, še danes v gledališču Disk Trnava uprizarjajo pasti in tegobe, ki nam jih nastavlja življenje. Izpostavljene teme so vsakdanja naveličanost, odtujenost, minljivost. A o tem kako jih prikazujejo govori naslednje poglavje. 

Gledališče Disk Trnava je amatersko gledališče, ki ima pomembno vlogo kot vezivno tkivo različnih skupin v mestu. Delovanje Diska se širi čez lokalne meje, na festivalih tudi v druge države. Temu botruje dejstvo, da so gledališki ansambel vodili profesionalni režiserji, ki so usmerjali amaterske igralce. Amaterska gledališča so se zato velikokrat po kvaliteti približala državnim gledališčem, nekatera izmed njih pa so se v sedemdesetih celo profesionalizirala
. Ravno zaradi te nenavadne pozicije amaterskih gledališč bom, preden začnem pisati o dejavnosti v Disku, predstavila kratko kontinuiteto amaterskih gledališč na Slovaškem. Če želim pojasniti umetniško dogajanje v gledališču Disk, te distinkcije, ki se zdi bistvena, preprosto ne morem izbrisati.


Celovit vpogled v amaterska gledališča na Slovaškem bi zahteval poglobljeno raziskavo. Kar tako pa si dejavnosti gledališča ne upam umeščati v pretekla dogajanja, odnose ipd. Nekatere značilnosti amaterskega gledališča pa vendarle moram opisati, da lahko razločneje prikažem razlike med amaterskim in profesionalnim gledališčem. A naj najprej opozorim še na ljudsko gledališče
, ki je izjemno blizu amaterskim gledališčem. Slednje pa je tudi pomembno za gledališče Disk, o katerem bom govorila, zaradi njegove vmesne pozicije med dvema gledališkima skrajnostima; med ljudskim in profesionalnim. To sta bili namreč dve referenci, po katerih so mnogi razumeli amatersko gledališče.

V Enciklopediji Slovenije
 je Niko Kuret zapisal, da je pod geslom ljudsko gledališče zaobjeto folklorno in amatersko gledališče. Prvo je vezano na določene priložnosti ter ima značaj in vlogo šege. Oblikuje se po vzorcih in slogu, vsebuje značilne gledališke prvine (zbor, obhod, konflikt, dialog, ples, igra), a estetska vloga ni pomembna. Po nekem vzorcu so prizori improvizirani ali pa pretirano realistični. V folklorno gledališče uvrščamo sprevode maškar, miklavževanje, kolednike ipd. Za amatersko gledališče so značilna široka socialna sestava igralcev in njihovo veselje do igranja. Namenjeno je bilo narodnemu prebujenju ter prosveti množic (ES 1992: 299–300). Nekateri avtorji pripisujejo amaterskim gledališčem funkcijo splošnejšega izobraževanja, vzbujanje kreativnosti ter druženja med posamezniki določene lokalne skupnosti (glej ES 1992: 300; Kuret 1958: 39). Slednje bi lahko pripisali tudi folklornemu gledališču. A so v folklornem gledališču izpostavljeni ritualni elementi, ki ne določajo samo funkcije gledališča, pač pa največjo pomembnost pripisujejo kontekstu in specifičnemu pomenu (božično koledovanje, trikraljevsko koledovanje, različna cerkvena dramatika, ki jo je uprizarjalo preprosto ljudstvo). Amatersko gledališče je v nasprotju z njim posvetnega značaja kar mu omogoča kontekstualno in tematsko variabilnost. V razdelek amaterskega gledališča bi spadali delavski odri, ki so bili aktualni nekoč, pa tudi gledališka uporniška gibanja neprofesionalnih skupin, ki jih umeščamo v širši sklop ljudskega gledališča (Brunvand 1998: 209), bolj zaradi neprofesionalnosti kot obrednih dejstev ipd. Danes tudi folklorno gledališče 'izrablja' neposredne politične referenčnosti, ki na lokalni ravni, kot pravi Brunvand, povezujejo občinstvo in igralce v nekakšno intimno sfero (1998: 208). 

Vrsti gledališča sta si med seboj podobni tudi po razdeljevanju vlog. Organizacijo ponavadi prevzamejo vodje amaterskih skupin, ki nadomeščajo vse funkcije. Tako vodja skupine postane kostumograf, scenograf, režiser, dramaturg, vloga pa se razteza še čez to saj skrbi za red, splošno izvedbo, finance in razporeja delo med člani skupine. V igri se vloge ponavadi dodeljujejo po analogiji karakternih značilnosti dejanske osebe in karakternih značilnosti fiktivne osebe. Skupino ljudskega gledališča sestavljajo posamezniki, ki imajo veselje do posnemanja (Kuret 1958: 40–41), a kljub temu igralci ponavadi ne presežejo samega sebe, zaradi česar liki, ki jih igrajo, ne morejo biti avtonomni, individualnost posameznika pa je zato močno vpeta v dramsko delo in določanje dramskih karakterjev (Veltruský 1987: 155). 


Profesionalno gledališče na Slovaškem je zraslo iz amaterskega. Amatersko gledališče, ki je imelo redne igralce in je izvajalo igre, napisane posebej zanje, se je začelo leta 1830.
 Skupine, ki so nastopale v tistemu času, so igrale v madžarskem in nemškem jeziku (Čavojský in Štefko 1983: 27). Slovaščino oz. specifično narečje slovaškega jezika so začeli v gledališčih uporabljati v času narodnega prebujenja.
 Pojavilo se je kar nekaj amaterskih gledališč, med njimi Slovaško nacionalno gledališče Nitra (1841–1842), ki ni imelo ničesar s profesionalizmom narodnih gledališč danes, bilo pa je pomembno predvsem zaradi tega, ker so se pri igralcu Samuelu Jurkoviču učili igre študentje (tudi iz Bratislave). Leta 1845 je Jan Francisci – Rimavský ustanovil Enotnost slovaške mladine, ki je bila prva skupina, namenjena študentom, ki so z umetniškim delovanjem širili čut za estetiko in (seveda) nacionalni čut (Čavojský in Štefko 1983: 27). Kasneje sta gledališče ustanovili še amaterski skupini v mestecih Liptovský Mikulaš (1861) in Turčiansky Sv. Martin (1867). Ta skupina je delovala v prvi uradni gledališki stavbi, imenovani kar Hiša, saj so pridevnik 'nacionalna' madžarske oblasti prepovedale (Roberts idr. 2004: 158). Začetek narodnih gibanj je v mestih, predvsem pa v malih mestecih, ki so bila intelektualna središča,
 prispeval k povečevanju števila amaterskih igralcev, gledališč in občinstva (Cesnaková – Michalcová idr. 1967: 187). 

Kasneje je do leta 1920 začelo z delovanjem kar nekaj gledališč, med katerimi so si mnoga delila žalostno usodo razdora. Omenjenega leta je nastalo prvo profesionalno gledališče, Slovaško narodno gledališče v Bratislavi, ki je pokrivalo tudi baletno in operno dejavnost. Pod Tisom so Slovaki dobili še tri pomembnejša gledališča, v Martinu, Košicah in Prešovu (Vsa so se imenovala Slovaško gledališče (Slovenske divadlo) z dodanim imenom kraja). A amaterskih gledališč ni bilo nič manj, nasprotno. V obdobju praške pomladi so se začela pojavljati poddivadla (kjer niso igrali samo šolani igralci, ampak tudi študentje, ki so imeli kritične nazore in veselje do igre) ter kritična študentska gledališča. Na polovici petdesetih je tudi mesto Trnava dobilo svoje amatersko gledališče – Disk.

Ko sta se začela prepletati amatersko in profesionalno gledališče, so se pojavili dvomi o enotnem ocenjevanju obeh vrst gledališč. Tako za folklorno kot za amatersko gledališče je bilo večkrat rečeno, da estetska vrednost ni pomembna. Schoell pravi, da amatersko gledališče velikokrat dojemamo kot nekakšno domačijsko zabavo, katere akterji so brez želje po iskanju 'umetniškega', v nasprotju s profesionalnim gledališčem, ki naj bi izkazovalo kvaliteto iskanja transgresivnega v umetnosti. Pripisujejo mu tudi kratkost obstoja, saj naj bi člani gledališkega ansambla delali samo, kadar začutijo potrebo po sprostitvi ob dobri družbi (Schoell 1963: 152). Od profesionalnega gledališča se amatersko razlikuje tudi po tem, da so pri prvem vsi akterji v gledališču zaposleni, se pravi, da je to njihova primarna preživetvena dejavnost in da so vloge neprehodno dodeljene. Takšne utemeljitve, ki se pojavljajo tudi danes,
 predvidevajo, da v amaterskem gledališču ni mogoče ustvariti karkoli dobrega, saj je začasno in služi zgolj za zabavo. A že v prvemu delu diplomske naloge ko sem pisala o gledališčih pred letom 1989, sem pokazala, da ni tako. Omenjala sem produkcije Diska in Ukrajinskega narodnega gledališča Prešov, ki so z igralskimi metodami in dramaturškimi razbijanji ustaljenega gledališča vele kot nov vetrc na polju slovaških gledališč.

Gledališče, o katerem bom pisala sedaj, v tem letu šteje petinpetdeset let; tudi del izvirnega ansambla se je obdržal. To niso bili in še danes niso šolani igralci, a vseeno gostujejo po festivalih. V poznih osemdesetih letih, ko so z Uhlarjem odkrivali nove gledališke možnosti (o tem sem pisala v prejšnih poglavjih ob uprizoritvi igre Pa kaj? (A čo?)), so dobili tudi oznako političnega gledališča. Vodilo jih je kar nekaj profesionalnih režiserjev, kar je verjetno tudi razlog za prej napisano, saj njihovo igro kritiki označujejo takole: »Amaterji v Disku igrajo dovolj dobro. Ne ustvarijo afekta, niti se ne skušajo sprenevedati. To počno preprosto, s posebno lahkomiselnostjo amaterskega gledališča.« (Berák 2010) Hkrati pa kritiki že od nekdaj posvečajo veliko več pozornosti profesionalnim režiserjem. Več so napisali o Vicenu, prestopajočemu med svetovi resničnosti, donkihotovskemu Uhlárju,
 kot pa celotni ekipi. Temu botruje sloves režiserjev kot nekakšnih elitnih marginalcev, ki sta ga režiserja pridobila
 skozi leta. Skratka, kritiki ustvarjajo distinkcijo že med ekipo. Distinkcijo med dobrim profesionalcem, ki se mora potruditi prikazati najboljše, kar se da, z neutesanimi amaterji. Vendar situacija ni tako črno-bela in bo še malo počakala. Čisto kratko se bom obrnila nazaj, k začetkom Diska, da bo razkrita neka preteklost in izboljšava umetniških aktivnosti gledlaišča. 

7.1 Disk včasih

Pridobivanje podatkov o gledališču Disk v preteklosti je bilo precej zahtevno. Gledališče namreč svojega arhiva nima – ali pa ga morda ima, če bi slike in določene transkribirane tekste, nalepljene na stenah prostora, imenovali arhiv. To poudarja tudi Fehér (2005: 26). Zato sem za ta res kratek pregled dogajanja črpala iz edinega zgodovinskega pregleda o Disku, ki ga je pripravil ravno Mikulaš Fehér na njihovo petdeseto obletnico (2005). Fehér je eden izmed dramaturgov, ki je v Disku prevzeli vlogo režiserja v obdobju med letoma 1977 in 1986, in iz pripovedovanja igralcev (Paľota Lančariča, Milana Brežáka, Janóta Rampáka), ki so v gledališču (že skoraj) od samega začetka. 


Kopanka je četrt na severozahodnem delu Trnave. Govorilo se ji je delavska četrt. Tam so v skromih domovih živeli elektrikarji, pleskarji, ključavničari, kuharji, študentje idr. Pri salezijanski cerkvi sredi četrti je bil travnik, kjer so igrali nogomet, ob igrišču pa je bila tudi mala dvorana, kjer so prostor dobili amaterski igralci. Ob toplih večerih so igrali tudi na vrtu Družinskega doma. 'Po domače' so prostoru rekli kar Pod orehom. 

Na začetku, od 1955 leta, pa vse tja do Fehérjevega prihoda (1977), je to potekalo precej neformalno. Igrali so za prijatelje in znance. Brežák, ki je bil takrat že zraven, mi je povedal, kako so potekali dogodki: »Holec in jaz sva se vsedla na kolo ali pa na moj motor in sva šla do mesta, kjer so se zbirali prijatelji, jim razdelila kakšen listič, ki smo jih napravili sami, ali pa jih izobesila na viden prostor. Potem pa so prišli gledat, kar smo napravili. A takrat je bila Trnava manjša, takrat smo vsi vedeli, s čim se kdo ukvarja, pa tudi glas je šel hitreje okoli. Zato smo tudi igrali tiste drame z bolj kmečko vsebino, kar se nam je dogajalo v vsakdanjem življenju in kar smo poznali.«

Takšne socialno-realistične drame so igrali vse do srede sedemdesetih let. Prvi režiser je bil amater Egidij Norulák oz. po domače kar Edkó, ki je dobil finančno podporo za realizacijo scene in kostumov od svojega dobrega prijatelja Šestáka, ki je bil takrat upravljavec zalog premoga (Fehar 2005: 23). Fehár pravi, da so vso obdobje sodelovanja z Norulákom igrali shematični realizem. Realizem in naturalizem sta bila ujeta v kostumih in scenografiji, sovpadala pa sta s psihološkim realizmom igrane vsebine. Teme so bile folklorne in kmečke, režimsko neoporečne. Igrali so igre z naslovi Nemi vitez (Nemý rytier), Levoćská bela gospa (Levoćská biela pani), Janošik (Jánošík), Irkutska pripoved (Irkutský pribeh), Pozna ljubezen (Pozdná láska)
 (2005: 25–27). 

V tistem času so začeli iskati nove poti. Lančarič je to povedal s temi besedami: »Ni nam bilo prav, da smo bili slabši kot druga amaterska gledališča. Takrat smo že obiskali kakšen festival in jih videli igrati. Samo boljši pa nismo bili, zato smo se odločili, da poiščemo profesionalno pomoč. Potem je prišel sredi sedemdesetih Mikulaš Fehár, ki je bil takrat že direktor v Gledališču za otroke in mladino v Trnavi. A je privolil, da bo delal tudi z nami.« 

V Fehárjevem času so dajali poudarek na igro. Učil jih je igrati, izboljševali so tehniko. Skušali so se otepsti naturalizma in realizma ter zakorakati k modernemu gledališču. Fehár piše, da so izhod iskali v elementih ironije in samoironije. Hkrati se je radikalno zamenjala scena, ki je postajala veliko bolj odprta in kontekstualno prilagodljiva dejanjem uprizarjanih iger. S scenografijo so začeli spreminjati pozicijo gledalca in ga vključevati v predstavo. To so na primer dosegli tako, da so kot oder dojemali tudi prostor med igralci. Sodelovanje se je končalo po nekaj plodnih obiskih festivalov,
 na katerih jih je žirija večkrat proglasila za najboljše ali pa ene izmed boljših amaterskih gledališč. Rampák pa mi je povedal, da so bili nagrajeni tudi igralci: »Naša igra je takrat govrila sama zase, bili smo res dobri. Jaz, Rudo Brežák, Zlata Neidlová, vsi smo bili nagrajeni kar petkrat ali pa štirikrat. To so bili časi. Mi pa smo se radi trudili in zabavali. Ko smo kam šli, je bila zraven kitara in alkohol, kasneje pa se nam je ponavadi pridružilo veliko ljudi. Saj na festivalih jih je bilo dovolj. Imeli smo se super, tako da smo v gledališče radi hodili. Ni nam bilo odveč, to pa se pozna, želeli smo biti vedno boljši.« 

Drugo polovico osemdesetih let je zaznamovalo avtorsko gledališče, ki so ga kot protagonisti te zvrsti konkretizirali in razvijali z Uhlárjem.
 Režisersko štafeto je prevzel Dušan Vicen. Ta se je naslanjal na avtorsko gledališče, a je improvizaciji dodal »intertekstualne kompozicije« (Fehár 2005: 38). Fehár želi s tem povedati, da je različne tekste prevedel v dialog na odru ali pa je drame različnih avtorjev vkomponiral v gledališko igro, tako da so igralci iz tekstov (temeljev) izhajali z improvizacijo.

Inštitutorisova označi Vicenovo obdobje v Disku takole: »Uprizoritve iger v ljubiteljskem gledališču Trnava, katerih režiser je Vicen, imajo temno, apokaliptično atmosfero. Značilna postmodernistična diskuntinuiteta, fragmentiranje gledaliških iger, raztrešenost teksta, rušenje mej med realnim in fiktivnim, med zavednim in nezavednim so kaotične poti, ki nas vodijo do jasnega konca, ki je vedno bridek.« (Inštitorisová 2001: 37) V novem tisočletju je režiserska štafetna palica zopet v rokah Uhlárja, s katerim so zgradili novo gledališče. To mislim dobesedno, saj so leta 2006 od lokalnih oblasti dobili v najem kletne prostore starega kulturnega doma na Kopanki,
 ki so jih sami preuredili v gledališče. Rekviziti so iz gledališča Stoka, prispeval ga je Uhlaŕ. Ta bo v Disku tudi odtekel svoj zadnji krog (brez ozira na obseg): »Ko bom enkrat zaključil v Disku, bom zaključil z gledališčem. Pred tem upam samo, da pridemo še do New Yorka.« 

7.2 Disk zdaj

Umetniško dejavnost Diska s komponentami, ki jo tvorijo (prostor in telo, igralec in gledalec), sem umestila v ta del diplomskega dela, ker ga želim prikazati kot dogajanje v gledališki kleti, 'ločeno' od zunanjega dogajanja. 

7.2.1 Telo in prostor v amaterskem gledališču

Eugenio Barba je, izhajajoč iz Maussove
 definicije telesnih tehnik, definiral »vsakdanje in izven-vsakdanje tehnike« (Barba 2005: 37). Prav na ta dva se bom na začetku navezovala, da bom pojasnila koncepta v gledališču Disk. Če začnem pri začetku, je slednji definiral tehnike kot »načine, s katerimi ljudje različnih kultur vedo, kako uporabljati telo« (Mauss 2007: 50). Mauss omenja različne primere z vseh področij človekovega življenja in trdi, da je vsaka tehnika naučena in kasneje postane navada, skratka, da telesne tehnike primarno določa družba (Mauss 2007: 53). Barba pa je iz tega izpeljal dve različici tehnik, vsakdanje in izven-vsakdanje. Trdil je, da se uporaba telesa v vsakdanjem življenju precej razlikuje od uporabe telesa v gledališču oz. performativnih dejavnostih. V vsakdanjem kontekstu naj bi telesne tehnike sicer pogojevala kultura, družbeni položaj ipd. in jih z uporabo ponotranjimo, tako da postanejo nezavedne, igralci pa se takšnim tehnikam zoperstavljajo z izven-vsakdanjimi tehnikami, ki ne upoštevajo običajnih pogojev v rabi telesa (Barba 2005: 37–38). V Disku se z Barbo ne bi povsem strinjali. Improvizacija, izhajanje iz dogodkov v njihovem življenju njim omogočata zgolj uporabo telesnih tehnik, ki so jih navajeni. Dva zapisa iz terenskega dnevnika bosta služila za prikaz tega, o čemer govorim. 

 /.../ Vadili so igro Ponik (Ponór). Odrski prostor je bil prazen. Sceno sestavljajo samo stoli. Na odru so govorili o vsakdanjosti, nekaj malega sem razumela. Očitke o varanju v odnosu, parodija na televizijsko oddajo, prizor o izpovedi rakaste bolnice. Občutek je bil precej izpraznjen. Všeč mi je bila statičnost telesa in gole prsi pri izpovedi rakaste bolnice. Med pavzo mi je Karásek povedal, da je to dejansko njena izkušnja ali pa nekoga, ki ji je blizu. Ta prizor si je zamislila sama. Nihče drug ga ne bi mogel izpeljati. Ne morem iz občutka, da je to gledališče gledališče njih samih. Vsi so samo oni sami. Trenutki igralske pavze so jih vleki vase, kot oni dim cigaret. (Zapis dne 1. 12. 2009)

Petra in Dano sta želela odigrati prizor zapeljevanja. Hladnega, arogantnega moškega, ki pričakuje, da se bo njegova ženska plazila po njem. To sta počela precej osladno, potem pa jima je Blaho dal predlog, da naj to uprizorita dobesedno. Naj Dano hladno sedi na stolu z iztegnjenimi nogami, Petra pa naj se uleže na tla in plazi nanj. Ko sta to želela izpeljati, nista mogla. Dano je trdil, da ga boli, če se ona plazi po njem, Petra pa je trikrat zdrsnila z Danovih nog. Potem sta to idejo opustila, ker jima pač ni šlo. Blaho ju je rahlo grobo spodbujal in kričal o njuni nesposobnosti, a brez efekta. Očitno sta povsem nefleksibilna. Ko sva se z Blahotom pogovarjala o tem, je rekel, da je vzrok v tem, da jima tega preprosto ni treba početi, ker sta tam po svoji izbiri. /.../ (Zapis dne 14. 1. 2010) 

Barba je opredelil nastopajoče telo kot telo s specifičnimi lastnostmi, drugačno od vsakdanjega, telo, ki porabi večji izkupiček energije za najmanjši rezultat (2005: 38), za odrsko prezenco.
 Toda, kot je pisal Pavis, takšno razlikovanje telesa za vsakdanjo in izven-vsakdanjo rabo ostaja na površju. Takole pravi: »/.../ čemu bi namreč to prezenco hranili zgolj za nastopanje: ali nismo bolj ali manj navzoči tudi 'v življenju'?« (Pavis 1997: 257) V Disku se ravno ta navzočnost življenja ne transformira v nastopajočo navzočnost. Je navzočnost njihovih življenj na odru, je navzočnost ponotranjenih telesnih tehnik, ali, če lahko – ponotranjenost teles, kakršna pač so. Mimogrede omenjeno je ravno ta razlika krivec, po katerem se konstruirajo vrednostni sistemi kritiškega ocenjevanja amaterskega in profesionalnega gledališča. Citat, ki sem ga zapisala med opredeljevanjem razlike med tema dvema vrstama gledališča, kaže na to, kako se dojema amaterske igralce. Nimajo namreč tistega, kar bi profesionalni igralci s procesom iskanja svetosti (iskanja lastne prezence) po Grotowskem (1973), ali izžarevajočo energijo po Ryngaertu (v Pavis 1997), doprinesli k esteski vrednosti, to pa na neki način govori tudi Uhlárjeva izjava, prevedena v zapis terenskega dnevnika. 

A kako zmotno si predstavljamo, da odrska prezenca v amaterskem gledališču ne obstaja, s tem pa celo trdimo, da razbija gledališki prostor! Prostor, kjer obstaja možnost distanciranja oz. vstopanja s performativnimi dejavnostmi. Če jo je še mogoče rešiti, jo bom skušala tako, da jih bom prikazala kot igralce – ljudi (in ne po vzoru zgoraj omenjenih gledališčnikov, teoretikov kot igralce – bogove).   

 
Vrnimo se nazaj od telesa kot vrednotenjske kategorije kritike k telesu na odru. Na odru se pred gledalčevimi očmi v primeru igralcev Diska ne odvijajo izven-vsakdanje tehnike, pač pa se (pred gledalčevimi očmi) s telesnimi tehnikami uteleša igralčev socialni status, moralne vrednote in razredni položaj. Te telesne navade, ki simultano delujejo z umom in čustvi, generirajo kulturne značilnosti in socialne strukture, kar Bourdieu imenuje habitus (Bourdieu po Low in Lawrence-Zúňiga 2003: 3). Kljub temu to ne pomeni, da se njihovo telo ne 'spremeni' v karakter in da so tisto, kar vidimo, zgolj 'oni sami', se pravi nepogojeni z dejavnostjo gledališča. Nasprotno, seveda so, ne glede na to, da so amaterji; njihova telesa na odru so »stičišča obvestil, informacij o pripovedovani zgodbi, psihološki in gestični karakterizaciji dramskih oseb, o odnosu med odrskim prostorom in potekom predstave« (Pavis 1997: 342). Sledi zapis iz terenskega dnevnika, s katerim želim prikazati razmerje med njimi in liki, ki jih uprizarjajo: 

Prvič sem opazila, kakšna medgeneracijska razlika je v skupini. Kaj razlika, brezno. Mladi so stari od petnajst do dvajset, starejši pa od štirideset do sedemdeset. Razmišljala sem o tem, zakaj je Petra tako izzivalna, zakaj moški, star približno trikrat toliko kot ona, na izzivalnost brez zadrege odreagira, in ravno ta dva igrata takšne prizore, a ne vedno skupaj (se npr. postavljata v aktih erotičnih revij, uprizarjata erotično izzivanje en drugega, pospremljeno z dialogom ipd.). Zakaj najmlajša brez strahu v Disku pri teh letih kadi, drugače pa ne, zakaj Monika igra naga, a jo je strah, kaj si bodo mislili, čeprav ji je njeno telo všeč, kot utegne hitro dodati. Misel se je navezala na besede, ki sem jih prebrala. Govorijo, da gledališče ni samo iz opek, da je gledališče iz igralcev. A v Disku na nek čuden način ravno opeke varujejo igralce, da bi v trenutkih vaj ohranili samo notranjo dinamiko odnosov in se zunanje avtoritete ne bi razlezle čez njih ter pokvarile dinamike. (Zapis 3. 12. 2010)

In ravno tu se skriva njihova 'izven-vsakdanjost' in ne v oksimoronski esenci igranja, ki razume igrala kot »igralca čiste prezence, ki pa predstavlja svojo odsotnost« (Barba v Pavis 1997: 586), niti ne v razgaljanju igralca, ki bi duhovno obogatilo igralca in občinstvo (Grotowski 1973: 23), pač pa v nekem povsem vsakodnevnem, kontinuiranem procesu ustvarjanja lika/likov, ki so si ga/jih zamislili. Igralci v Disku na koncu nimajo nekakšne sakralne prezence, kot si jo predstavljajo mnogi avtorji, a habitusa jim ne moremo odreči, in to je navzočnost, ki jo prispevajo. Ta prezenca ni enotna in vedno ista. Telo namreč ni nekaj dovršnega, nekaj kar obdelamo in oblikujemo do fines. Telo je živ organizem, ki »neneho nastaja, ki je v procesu nenehne transformacije« (Fischer-Lichte 2008: 150). Z vsakim dejanjem se telo na novo proizvede, postane drugačno, se na novo utelesi Fischer-Lichte 2008: 150), torej – ne samo da je, temveč postaja. 

Telesenje (kot embodiment prevaja Muršič in ne utelešenje) je v gledališču (pa tudi drugače) tisti temeljni atribut procesov prostorjenja, istovetenja in drugačenja (Muršič 2006: 53). Vključuje namreč telesno izkustveno tvornost (Muršič 2006: 48), se pravi označuje gradnjo in internalizacijo družbenih razmerij oz. identitet skozi telesne prakse (Pezdir 2008: 30), ki je za gledališče, kjer so akterji predstave razdeljeni (vsaj) na občinstvo in igralce (oz. se ta distanca briše) bistvena. Gre namreč striktno za participacijo ali pa za izključitev občinstva, za pozicioniranje ali pa združevanje (vsaj) dveh skupin. Takšna tvornost se dogaja v utelešenem prostoru, »eksistencialni in fenomenološki realnosti prostora« (Low in Lawrence-Zúňiga 2003: 5), kjer gredo vse projekcje v prostor skozi telesa posameznikov, hkrati pa utelešeni prostor, ki nastaja vedno znova rine nazaj v 'udeležene'. Lefebvre je zapisal, da je prostor brez prisotnosti 'energije' prostor brez 'realnosti' (1991: 13). Če parafraziram Lefebvreja, je  prostor v gledališču vedno zapolnjen z 'energijo telesenja'. V nadaljevanju bom navedla dva trenutka v Disku, v katerih ponazarjam telesenje in vzajemnost prostora oz. utelešeni prostor. Prvi odstavek iz terenskega dnevnika se bo navezoval na dogajanje med pavzo. Drugi je dogodek tik pred začetkom igre. Tretji je iz predstave Ponik (Ponor), ko je kolektiv Disk gostoval v SkRATu. Takole je bilo: 

Skoraj nič se ne pogovarjamo. Oni med sabo se, izključena sem samo jaz (kako pa drugače). Sedimo v tisti mali črni luknji. - Po stopnicah se spustiš v podzemlje. Vso je polepljeno s papirji starih iger, slikami, recenzijami. Iz cevi visijo zaplate pajčevine. Konec stopnišča čaka nate stol, poln pepelnik in vžigalnik. – Vsi kadimo v nedogled. V oblakih cigaretnega dima izgleda vse čisto vredu. Dim nas rešuje pred srečevanji, tako smo lahko večino časa 'sami'. Črn prostor osvetljujejo reflektorji, ki so na vajah vedno pridušeni. Prav na vse načine se izogibamo, še s svetlobo. Meni je prav. Vsak se je skril v svoj kot in kot miši čakamo, kdaj bo prišel trenutek, ko se bo prikotalil sir in se bomo vanj zakadili vsi. A pozorni smo še en na drugega – 'sirkec mi ne sme uiti!' Opazujejo moje potikanje po podzemlju, ne, pravzaprav ugibajo, kaj tam počnem. Jaz to pustim. Ne želim jim olajšati dela, predstavljam si, da bi brez te igre ne imela več razloga biti tam, da bi mi ga vzeli in pohodili. Biti antropolog v kleti ne pomeni nič. Sonja pa. (Zapis dne 6. 11. 2009)
Dogajanje pred igro: vsi so na odru, tudi Uhlár. Hodijo po prostoru, kot da bi ga še zadnjič želeli dojeti in se med seboj rahlo brcajo v rit – za srečo, pravi Ivan. Potem napravijo krog, dajo roke na Uhlárjevo glavo in zakričijo: »Zlomt'e vas!« V tem trenutku se vse spremeni v predstavo, z mano vred, gledališče ni samo podzemna črna luknja. Sledi umik v zakulisje, nekdo, kdor je pač bliže vrat, jih odpre, občinstvo začne vstopati v prostor. (Zapis dne 26. 1. 2010)

/.../ Potem se je naenkrat reflektor obrnil v drugo stran (prej je svetil frontalno), v kot. Osvetljava v SkRATu naj bi bila 'zanič'. To mi je kasneje povedal Blaho. Dodo in Misi sta ostala v temi, kar je bilo precej bizarno, čutil se je šok, trenutek tišine, a je Dodo odreagiral super, stavek je navezal na svetlobo. Češ da vedno izgine, ko jo potrebujemo, kot je z njegovo motivacijo pri izobrazbi. Ob tem je osvetljevalec prižgal neko drugo luč, ki je napravila bizarno kompozicijo; osvetljeval je skrajni desni rob igralske površine pri avditoriju, snop svetlobe je padal nanju tako, da je izgledalo, kot da glavi lebdita. Tu smo se zasmejali, pred tem pa smo se gledalci v trenutku, ko se je luč obrnila, presedli, jaz pa sem dobila kar cmok v grlu, toliko sem se ustrašila, da se bo zafrknilo ravno sedaj, ko gostujejo.  /.../ (Zapis dne 24. 2. 2010)

Primere, ki so si med seboj različni, sem uporabila zato, da bi prikazala, kako se utelešeni prostor razvija povsod, v vseh situacijah. Telo in prostor sta vzajemno pogojena, saj enovito delujeta »kot vir simbolizacij, kot material za tvorjenje znakov, kot produkt in producent kulturnih vpisov« (Fisher-Lichte 2008: 145). Vendarle pa so zapisi različni; prvi in drugi opisujeta dogajanja v Disku, tretji je specifičen prikaz dogajanja med predstavo. Izpostavila sem dogodek, ki opisuje vzajemnost igralcev in gledalcev (s čimer nakazujem že naslednje poglavje). Nevsakdanjost zadnje opisane situacije jasno pokaže, da v trenutku, ko igralec nekoga nagovarja, vedno nagovarja neki (brezimni) ti
 (Pavis 1997: 587). Da bi lahko zapopadli ta brezimni ti, mu ponavadi pripišemo kar naš lastni jaz. Ko sta bila v zadregi igralca, smo se presedali tudi gledalci. Torej če se identifikacija zgodi, je tisto, kar odkrivamo v telesu igralca, naše lastno telo. Pavis pravi, da je ravno ta proces naša prevzetost ali pa zadrega nad navzočnostjo, ki nam je tuja in domača, saj smo v trenutku predstave soočeni s sabo (Pavis 1997: 587). 

7.2.2 Igralec in gledalec

Skozi diplomsko delo sem govorila o tem odnosu predvsem v delih, ko sem opisovala politično gledališče pred letom 1989 in v času neodvisnih gledališč. S pisanjem o telesenju se ni mogoče izogniti odnosu med igralcem in gledalcem. S tem je prva smernica nakazana – vzajemnost gledalca in igralca. 


Telo, pravi Belting, je kraj podob
 (2004: 67). Tako so podobe človeka pojavna telesa, v katerih se človek uteleša in igra vloge. Se pravi, da se človek predstavlja, kot bi si želel biti predstavljen (Belting 2004: 103). V gledališču ponavadi pride tukaj še vmesni člen, ki je gledališki lik. A kako konstruirajo gledališke like igralci v Disku, sem že prikazala, zato bom odnos med igralcem in gledališkim likom na tem mestu izpustila. Želela pa bi si dodati še zadnji člen verige: gledalca. V gledališču namreč pojavno telo vpliva na gledalca, se pravi na tistega, ki opazuje. 

Eden izmed načinov opazovanja je identifikacija, ki je odvisna od privolitve gledalca (če se malo manj zanašamo na Freudovsko brezpogojno identifikacijo na ravni nezavednega). A Rokem pravi, da ni vedno gledalec tisti, ki določa svojo pozicijo. Kajti »ravno oblike gledanja, ogledovanja, pregledovanja in opazovanja, ki se med predstavo pojavljanjo na odru, sprožijo proces, v katerem obiskovalci gledališča postanejo gledalci« (Rokem 2003: 9). S tem ima v mislih, da s spremljanjem različnih oblik opazovanja na odru pripravljajo gledalce za samostojno gledanje. Po njegovo naj bi bili sprožilci tega pogleda ravno dramske osebe, ki si v igri med seboj dopovedujejo, kako naj opazujejo. Ko se v predstavi sprožajo takšni principi gledanja, so aktivirane metagledališke razsežnosti predstave (Rokem 2003: 9) To se je v Disku večkrat zgodilo povsem neposredno. Prizor, v katerem Ivan vsiljivo in povsem brezbrižno opazuje prsi Petre, ona ga na to izhodišče izziva, da naj jo gleda v oči, a ji on odvrne, da smo vsi enako primitivni, da tudi ona ne ve, kakšne barve so njegove oči, je eden izmed takšnih. Tukaj je gledalec neposredno nagovorjen, kako naj opazuje. Kako brezbrižno naj spremlja to vulgarnost, pozicioniranje spolov, tudi življenje kot tako. Gledalec postane neposredna referenca za križanje ideoloških in psiholoških kodov skupine ljudi. 


V gledališču lahko večkrat slišimo, da je bilo občintvo dobro; pa ne samo to, včasih se zgodi, da tudi igralci ploskajo občinstvu. To se ne dogaja samo pri političnih gledališčih, kar ima povsem svojo namembnost. Ko so nastopali v SkRATu, so se po predstavi, ko smo sedeli v zakulisju, pogovarjali med seboj, da je bilo občinstvo izjemno pripravljeno sodelovati, Monika pa je poudarila še vzajemnost: »Ko je občinstvo takšno kot danes, je fajn! Ti sam se začneš veliko bolj trudit, ne plavaš v negotovosti, kako delat, ampak preprosto veš. Ne vem, kako drugače povedat. Samo to ni vedno mogoče. To je pomembno, da v SkRAT že tako ali tako hodi občinstvo, ki ve, kaj gleda, potem pa je, kot da bi ti povsem na novo vedel, kako bit na odru. Jaz sem danes čutla kar eno tako pozitivno energijo.« Petra pa je kot repliko na to dodala: »Ja, vem kaj misliš. Mene je vedno sram na začetku, preden se predstava začne, počutila sem se, kot da bom zgorela. Potem pa sem se po prvemu smehu čisto sprostila. Končno mi je srce normalno bilo.« S trudom, ki so ga namenili občinstvu in predstavi sami, so vstopili v prostor »dinamične sfere performativne nedeterminiranosti, to je v sfero, v kateri čustva in motivi občutno prestopijo področja izčrpnih besednih opisov in natančnih napovedi /.../ in racionalnih ukrepanj« (Hastrup 2004: 309). 


Kolektiv Disk v svojih predstavah uporablja zelo malo tekstovnega gradiva ali pa samo nekakšne onomatopoetične vzklike, kot v predstavi Plazenje (Plazenie – premiera 29. 12. 2007). Za nekaj vrstic bom na temu mestu malo iztirila. Bauchard govori o vizualnem gledališču. To temelji na gledalčevem zaznavanju gledališke optike; pojavlja se danes, skozi razvijanje multimedijskih režij (s kamerami za nadzorovanje, infrardečimi kamerami, sintetičnimi podobami, virtualnimi podobami ipd.). Vendar je bistvo tega gledališča to, da nima namena gledalcu v naprej določiti podobe sveta v katerem se bo znašel, vendar mu ponuja možnost razvijanja in strukturiranja tega sveta z vizualnimi elementi (Bauchard 2003: 27). 

Skratka, vse to velja: čeprav v primeru Diska takšnih tehnologij ne uporabljajo, natanko to velja tudi za gledališče Disk. Pri slednjem je medij, ki gledalcu omogoča konstrukcijo sveta, velikokrat kar igralec sam, ki prikazuje vsebino. Z izpraznjeno sceno, kjer so prisotna samo njihova telesa, malo teksta, z nerazpoznavnimi kriki, z odprtimi možnostmi, ki jih ponuja gledalcu, ne ponuja gledalcu samo izbire načina gledanja, ampak ga nekako vpreže v predstavo in prisili, da se kritično sprašuje o dejanskosti. Takšen je bil opisani primer v prizoru med Petro in Ivanom, ki sta se izzivala z erotičnimi dejanji. A srčika tega prizora leži bistveno globje. Leži v vprašanjih dejanskosti, zaznavanja in nenazadnje tudi morale. Terenski dnevnik vsebuje še neki drugi zapis, ki povzema dogajanje v gledališču. Prizor je z vaj, kjer so ponavljali in končevali novo predstavo Polilog (Polylog). 

/.../ Prizor spremlja pesem, oni si postavijo stole, sedejo kot na kakšni skupinski sliki; na tleh ležita Monika in Dano, slika je povsem simetrična. Njihovi izrazi so zapečateni vsak v svojemu trenutku. Dolgočasje, zamišljenost, resnost, prisiljen smeh, širok nasmeh – to so občutki, zajeti na sliki. Ko jih gledaš, ugotoviš, da te slika gleda nazaj. (Zapis dne 16. 2. 2010)

Odrske prakse se v takšnih primerih izražajo skozi fragmentacijo in razpršitev zaznavanja prisotnih. To pa vse udeležence pripelje do kaosa nekakšnih občutij in zaznavanj, ki jih ne znamo povsem pojasniti. Naenkrat igralec tudi gleda, gledalec je gledan, ravno tako pa je igralec. Na ta način je gledalec vprežen v prisilno preseganje (zgolj) sledenja kontinuitete predstave. O njej začne (če ne že prej, pa takrat) razmišljati. V odnos med gledalcem in igralcem poseže sprememba, s katero si umetniško delo izbori pravico do kritičnosti ter razkrije različne principe samega dela (Pavis 1997: 281). Gledališče samo postane slika, zapečaten trenutek nekega časa. Če banalno in trivialno sliko pripnemo na Baudrillardev pojem simulakra, s katerim je označil brezreferenčno, medijsko ustvarjeno podobnost stvari s samimi seboj (igralec - gledalec) (Lehmann 2003: 142), si lahko predstavljamo, da želijo amaterji Diska in Uhlár, kot tudi mnogo 'velikih' gledališč, opozoriti na 'zagate' sveta in ob tem najti prostor zase.

8 SKLEPNE MISLI

Prvi del diplomskega dela je temeljil na analizi slovaških gledališč in njihovi vpetosti v družbeni kontest. Pri pisanju dela sem, četudi se nanj nisem sklicevala, sledila idejam kulturnega materializma Raymonda Williamsa. Ta je trdil, da literatura in umetnost sicer v praksi lahko imata specifične poteze, a vendar ju ni mogoče ločevati od generalnega družbenega procesa (Williams po Carlson 1994: 293) Kot pravi Williams je »odnos med ustvarjanjem umetniškega dela in njegovim sprejemanjem vedno dejaven in podvržen konvencijam, ki so same po sebi oblike (spreminjajoče se) družbene organizacije in družbenega odnosa /.../ Zaradi tega je primer zapisa v umetnostnih /.../ le primer mnogo širše resnice.« (Williams 2005: 246) Takšna kritika pa se zoperstavlja tendenci, da bi umetnost dojemala izolirano od družbene stvarnosti. Zoperstavlja pa se tudi pretekli težnji kritike, ki je s posameznimi deli iskala nekakšen monoliten svetovni nazor (določala obdobja, črtala smernice teh obdobij ipd.). 

Usmerja se namreč k ideologiji, ki je kompleksnejši in bolj dinamičen pojem. Po Williamsu se vsa družbena prepričanja kažejo v nenehnih bojih za oblast, vladajoče skupine pa že od nekdaj stremijo k temu, da bi se obdržale na vladajoči poziciji kar se da dolgo. To počno z različnimi načini in strukturami nadzora, ideologijo pa predstavljajo kot univerzalne smernice. Vendar pa opozicijske, podrejenje silnice te ideologije vedno stremijo k prevratu reda. Hkrati so to poteze, ki jih ideološki proces »v praksi spodbuja k delovanju zato, da bi nad njimi obdržal nadzor« (Williams 1977: 113). Tako se v tem kontinuiranem boju vsaka od silnic vedno polasti strategije druge. 

Gledališča na Slovaškem, ki sem jih raziskovala, so bila vključena v ta kontinuiran boj pozicij moči. Kontinuitete dogajanja na Slovaškem ne bom povzemala še enkrat, pač pa bom med seboj povezala poglavja, v katerih sem predstavila umetniško delovanje na Slovaškem v določenem obdobju. Os moje raziskave se je strnila v umetniškem uporniku z razlogom Blahoslavu Uhlárju, ki je odprl nova poglavja slovaških gledališč. 

Pred revolucijo je 'gledališki' boj prevzel podobo novih metod igre in drugačno gledališko poetiko. Elementi novega gledališča so iskali korenine ravno v elementih prehoda, rituala, raz/pre-vrata, ki poudarjajo ambivalentnost posameznika, družbe in okolja. Zato ni čudno, da je razbrati elemente iz gledališča tudi na odrih revolucije, na ulicah. Gre namreč za analogno dogajanje. Turner je v konceptu družbene drame primerjal fazo postopka rešitve v gledališki predstavi. Ta forma je prisotna pri različnih dramah, najbolj očitno pri grških tragedijah, shakespearovskem gledališču, Ibsenovih dramah in drugih, malo manj pa se razkriva pri Ionescu ali Beckettu (Schechner 1996: 222), sploh pa je težko vidna pri odprtih dramskih formah, kakršne je privzelo avtorsko gledališče.
 
Družbena drama in avtorsko gledališče, ki je vzklilo in raslo ravno v obdobju pred in po revoluciji, sta morda po formi mimobežnici, a se v elementih križata. Revolucija in avtorsko gledališče sta otroka svojega časa, s toliko podobnostmi, da bi jih bilo sila površno spregledati. A bistvo obeh je ravno v njuni transformaciji ljudi. Transformaciji posameznikov, ki sodelujejo v njunih procesih, pa tudi tistih, do katerih ti procesi pridejo kot mehek val.

Transformacije so se v gledališču dogajale z radikalno prevetritvijo pozicij gledalca, igralca, režiserja. Ustvarile so se povsem nove relacije odnosov akterjev v gledališču. Nove politike uprizarjanja so narekovale nove politike zaznavanja. Gledalci so postali eden izmed bistvenih fokusov v razumevanju in pojasnjevanju umetniških dejavnosti. Z vsebino, delovanjem so gledališča soočala gledalce z idejami, ki jih niso niti slutili. 

Po revoluciji so nastopili časi, ko so se rušili piedistali gledališčnikov – revolucionarjev. Mečiarieva vlada jim je prirezala vsa krila, a neka improvizirana so vendarle našli. Pojavilo se je prvo neodvisno gledališe na Slovaškem po osamosvojitvi (pred tem je v času praške pomladi obstajalo Gledališče Na glavni ulici, ki pa je že v začetku sedemdesetih let po nekaj letih obstoja izginilo) – Stoka. To gledališče je nadaljevalo s poetiko avtorskega gledališča, a hkrati ustvarjalo nekaj povsem novega, drugega, nekaj kar je na plano zvabil kontekst. Prepreke in zagate ((s) finance(-ami)), ki so bile gledališču servirane v Mečiarievi vladi, so združevale drugače misleče na prostoru gledališča in iz neodvisnega gledališča naredile art center, ki je združeval različne umetniške aktivnosti. Postal je središče underground dogajanja. Slednjega Muršič razume takole: »V družbenem pomenu so to marginalne (obrobne) skupine, ki se zbirajo v raznih 'podzemnih' klubih in prostorih. Od začetka je bila to predvsem intelektualna, kulturniška scena, kasneje pa je underground postal sinonim za alternativne kulturne dejavnosti.« (1995: 252) In alternativne kulturne dejavnosti to vsekakor so bile. Cilj takšnih dejavnosti je bil: živeti normalno, srečno življenje. Da bi obudile človeške vrednote in posamezniku odprle različne možnosti. 

Drugi del je različen od analiziranja gledališč in družbenega konteksta, saj se opredeli na umetniško dejavnost gledališča, ki vključuje posameznike znotraj gledališča. Ob tem sem skušala pojasniti koncept amaterskega in profesionalnega gledališča, za kar sem kot sredstvo uporabila zapiske terenskega dnevnika. To mi je omogočilo odpiranje tistih komponent, ki bi drugače z golim opisom ne prišle do izraza.  

Ta del se skoraj krha s prvim, ki sledi Williamsovemu umevanju umetnosti, saj želim umetnost predstaviti kot specifično izkušnjo oz. spoznanje. Vendar ni tako, da bi nasprotoval, prav nasprotno. Sama si predstavljam, da ga očvrsti. Gledališče sestavljajo ljudje, ki niso nič manj vpeti v družbene odnose kot sami vase. Zato sem vpeljala habitus kot izhodišče za dojemanje izkušnje telesenja v gledališču (tako igralca kot gledalca). To pa izpostavlja odnose 'moči' v sami igri med gledalci in igralci (in sega še čez to) ter v produktih, ki so postprodukti gledališke igre,  gledaliških kritikah. Z ozirom na to, da sem opravljala raziskavo v amaterskem gledališču, ki ga vodi profesionalni režiser, je bilo iskanje in razumevanje pozicioniranja moči bistveno. Le ta lahko odkrijejo mesto, ki ga zasedajo gledališče in igralci gledališča. 

Gledališča, o katerih sem pisala, so prekršila veliko konvencionalnih gledaliških dogajanj. A nekatera gledališča preprosto so »najlepše sredstvo prekršitve; sijajno in ne (preveč) nevarno. Pa vendarle je nekoliko nevarno – moralisti in politiki to na glas poudarjajo. Vsakdo razmišlja o užitku v gledališču; kot vsak užitek smrdi po žveplu; voyeurizem je nizkotna beseda, katarza zveni bolj izbrano, a jasno je, da se v gledališču dogaja nekaj, kar istočasno gledalca zadovolji in ne zadovolji, kar zanj združuje užitek in frustracijo.« (Ubersfeld 1996: 213) Naj se sklepne misli končajo pri tej ambivalentnosti gledališča, ki je, si predstavljam, da ne samo zame, gonilo obiskov in ždenja v gledališču.  

9 SUMMARY (Povzetek)

Thesis deals with the Slovak theaters from the period of Velvet revolution and the transition from the socialistic regime to the democracy until today. The common thread of the thesis is a question how the theatres and the world mutually influence each other. 

Author opens the thesis with the short description of the socio-political context of Czechoslovakia and continues with the explanation of the position of the artistic activity at that time. Even though it seems, that the socialist regime was limiting all the artistic productions with the defined restrictions, author shows that the artists usually crossed the bounds of acceptable. Such examples can be found in music, film, design, and theatre. 

In the beginning of the eighties, Slovak theaters went through the period of transformation of acting methods (improvisation), performing poetics, and they also redefined the position of an author, an actor and a spectator. All mentioned elements were typical for the specific sort of theaters, which are called authorial theater (avtorské divadlo). The pioneer of authorial theatre in Slovakia is Blahoslav Uhlár. 

During the Velvet revolution the theaters and the actors played a role of generators of social changes. Theaters were opened for the dabates, all the playes on repertoires were canceled, and the streets were changed into the stage of social drama. With that concept (explained by Victor Turner), which serves as an explanation of disharmonic situation in society, author tries to highlight the analogies of elements of performativity in the theaters and of the revolution.  

After the fall of the socialistic regime Slovakia experienced an economic crisis that also had an effect on artistic activities. The government restrained the financial resources for the culture. A lot of theaters were confronted with a very difficult decision, either to stop with all the artistic activities or find an alternative way. Uhlár chose the second option and in 1991 he established the independent theater Stoka. With the politically engaged art practices they earned a status of political thater. Some of the political intrigues were not only reflected in their theater work, but were channelized into organized public debates, which made Stoka an art center. However in 2006 the government dislodges them from their premisies, and at that point Stoka’s story ended. Blahoslav Uhlar continued his story as a director in the amateur theater Disk Trnava. 

The last part of the thesis consist of the fieldwork notes, made by author during the visits of Disk, and is accompanied by analysis of the relation of different categories such as actor – spectator and body – space. 
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Datum:

Podpis:
� Bernard pravi da so faze opazovanja z udeležbo: začetni stik, šok, odkrivanje očitnega, premor, osredotočanje, izčrpanje in drugi premor, divja aktivnost, odhod (po Muršič 2005: 57).


� Potrebno je poudariti, da Carpanzano razume subjektivnost intersubjektivno. 


� Organiziral ga je Raziskovalni center Gledališkega inštituta (Divadelný ustáv), na njem pa so imeli predstavitve raziskav študentje dramaturgije in teatrologije (za več glej  �HYPERLINK "http://www.theatre.sk/sk/02/0001-deti-revolucie.htm"�http://www.theatre.sk/sk/02/0001-deti-revolucie.htm�).


� Organizirala sta jo mreža SUS.DIV (SUS.DIV Network) in Slovaška akademija znanosti, na njej pa so sodelovali Ulf Hannerz, Craig Yung, László Kürti, Daniel Luther, Alexandra Bitušíková idr. (za več glej �HYPERLINK "http://www.uet.sav.sk/download/Pozvanka_a_program.pdf"�http://www.uet.sav.sk/download/Pozvanka_a_program.pdf�).  


� Alternativno gledališče razumem kot gledališče, ki se s svojo produkcijo umika od ustaljenih praks (Humar, Lokar idr. 2007: 26).


� Terensko raziskavo v gledališču DISK Trnava sem opravljala od novembra do začetka marca. Dvakrat na teden sem iz Bratislave hodila v Trnavo ter v gledališču preživljala 4-5-urne vaje (od 19.00 – 22.00/23.00). 


� Češkoslovaška je obstajala že od leta 1918 do leta 1939.  


� Izobraženih igralcev, s tem pa poklicnih gledališč, je bilo na Slovaškem zelo malo, kar bom omenjala še kasneje.


� Opozoriti želim, da so Slovaško že v 19. stoletju dojemali kot območje, ločeno na zahodni in vzhodni del. Zahodni del naj bi bil pod vplivom Avstrijcev, Čehov in Madžarov, medtem ko naj bi se vzhodni del bolj nagibal k Rusiji; ta del je bil, v primerjavi z zahodnim delom ekonomsko zaostal (Mannová in Holec 2000: 215). Tako so slovaški narodni buditelji začeli enotiti območja Slovaške. 


Mannová in Holec opozorita, da so takrat začeli obnavljati gradove in ohranjati ljudsko arhitekturo na vzhodu z denarjem plemstva, npr. Bojnice (200: 212); v osrednjem delu Slovaške so ustanovili Slovaško matico (2000: 198). Tudi prvi popisovalci slovaške ljudske kulture oz. narodopisci so pripomogli k enotenju v 19. stoletju. Vilko Novak piše, da so dela nekaterih čeških in slovaških narodopiscev iz 19. stoletja predstavili na Narodopisni razstavi češkoslovanski v Pragi leta 1895, med njimi omenja Jiřjia Horáka, Karela Chotkoa, Jana Kollára idr. (1958: 202). 


Kot kaže, korenine enotenja oz. razlikovanja vzhodnega in zahodnega dela ozemlja segajo dlje v zgodovino. Ločevanje dveh delov, s tem tudi dezintegracija vzhodnega dela, ki je bila precej trdovratna, je predstavljala dvojno grožnjo za državo. Upor bi se lahko razvil v središču, kjer je bilo dovolj intelektualne moči, ali pa na območju, ki ni bilo zadostno nadzorovano. 


� Omiljeni 'socializem s človeškim obrazom', ki ga je predlagal Dubček, je predvideval več svobode tiska, govora, decentralizacijo Češkoslovaške in spremembe ekonomskega sistema.


� Pri tem je potrebno upoštevati, da so se v tem času za iste vrednote borili tudi študentje, ki so proti koncu leta 1967 demonstrirali v Strahovu, vendar jih je policija zelo kruto zatrla. Upoštevaje to, je zelo očitno, da sta prišla v ospredje tudi javno mnenje in civilna družba (Shepherd 2000: 181).


� Varšavski pakt je bila vojaška zveza držav vzhodnega bloka, ustanovljena leta 1955. Bila je del hladne vojne med ZDA in Sovjetsko zvezo, razume pa se jo kot odgovor na ustanovitev NATA leta 1949. 


� Za več glej �HYPERLINK "http://www.collegiummusicum.sk/"�http://www.collegiummusicum.sk/�, �HYPERLINK "http://www.marianvarga.sk/index.php"�http://www.marianvarga.sk/index.php�.


� Avtorji omenjenega obdobja so bili: Anton Hykisch, Vlado Bednár, Peter Balgha, Pavel Vilikovský, Dušan Kužel, Rudolf Sloboda, Pavel Hrúz idr. 


� Princip sintetične (dramske) tehnike se navezuje na striktno odvijanje drame pred očmi gledalca, malo dogodkov se navezuje na preteklost, vse se dogaja 'tukaj in zdaj'; značilne so bile za elizabetinsko gledališče. Naprotne temu so analitične tehnike, ki se navazujejo na različne dogodke preteklosti in jih, kot pove že ime samo, analizirajo; značilne so bile za antiko.


� Smiselno je poudariti, da je financiranje profesionalnih in ljubiteljskih gledališč potekalo iz skupnega državnega fonda, namenjenega gledališčem. Zaradi centralizacije oblasti sponzorstvo, kot ga poznamo danes, ni bilo mogoče. (Bil pa je mogoč klientelizem - malo več o tem v opombi na str. 27.) Razlike so bile seveda v vsotah.


� Precej očitno je, da so takšni (svetovljanski) dogodki močno vplivali na konstrukcijo želje po preboju iz starega režima v nekaj novega in ni naključno, da so se pojavili ravno v temu obdobju. Se je pa potenciranje pozitivnosti elementov, ki so v novemu svetu čakali nanje, velikokrat izkazalo za romantiziranje. V citatu je opazna želja po 'sodnem dnevu v Delfih' – kam jih bodo vodile slutene premene – in upanju na najboljše; ko so naslednji dan odšli, se je iluzija svetovljanskosti doma (v Pragi in Bratislavi) razblinila, to pa je očitno ugotovilo še nebo.


� V drugem poglavju sem omenila, da so imeli željo po izenačitvi ekonomije in političnega stanja s češkim delom države. 


� Pod Jozefom Tisom (ta je kolaboriral z nacisti) je Slovaška že bila samostojna država med letoma 1939 – 1945. To se pred dejansko osamosvojitvijo ni prav posebej poudarjalo, se je pa po osamosvojitvi, kot omenjam v nadaljevanju.


� Članki, ki sem jih pregledala v časopisnemu arhivu ter vključujejo francosko gledališče, zgodovino francoskega gledališča (od klasicizma naprej) v navezavi s slovaškim gledališčem v temu letu, so npr. Medzi Dunajom a Sienom (Med Donavo in Seno), Mičinec Stanislav (Film a divadlo 16/15 (33), 1989); Z historie fracúzskeho hraneho divadla na Slovensku (Iz zgodovine francoskega igranega gledališča na Slovaškem), Polaková Štefania (Dialóg 4 (38), 1989); Karavána Svet (Karavana Svet), Brůna Otakar (Film a divadlo 21(33), 1989) – slednji se navezuje na ulično gledališče, ki je gostovalo v Bratislavi, in svetovljanstvo uličnega gledališča; Dejiny francúzske revolucie (Zgodovina francoske revolucije), Svitek F. (Osvetova praca 18/19(39), 1989), Klasicke dedičstvo modernej drami (Klasična dediščina moderne drame), M. Krasnohórska in P. Pavis (Slovenské divadlo 4(37), 1989) – se navezuje med drugim tudi na francosko gledališče ipd. Člankov je še veliko več. 


� Tukaj se avtor članka Kumar navezuje na Robespierrovo idejo duhovne revolucije v Franciji v 18. stoletju na podlagi ideje o višjemu bitju (1992: 319). 


� Havel je 'propagiral' politiko intelektualcev in revnih, politiko, ki se zoperstavlja nemoralnosti in neresnici; želel je politiko, ki bi šla onkraj strankarskega sistema, onkraj političnih gibanj in se pravzaprav vrnila k osnovam moralnosti in 'resnice'; »nekaj predpolitičnega, kar je razumel kot edino orožje proti avtomatizmu ideologije političnega sistema« (Kumar 1992: 332). Nekateri teoretiki pa so v kasnejših diskurzivnih reminiscencah, nasprotno, imeli politična razglabljanja 1989 leta za 'dolgočasna'. Habermas jih je označil za revolucije s popolnim pomankanjem inovativnih, v prihodnost usmerjenih idej (Habermas 1990: 10), saj so se vendar tako močno navezovala na tisto, kar je že bilo; postavljalo se je vprašanje, koliko bodo takšna prevzemanja modelov ustrezna.


� V drugemu poglavju sem omenjala, da je Bratislava v socializmu izgubila pozicijo moči glavnega mesta, saj je režim želel središče Slovaške prestaviti v osrednji del države, da bi lahko v razvojni program lažje vključili tudi vzhod Slovaške. Bolj ko se je bližala osamosvojitev, bolj je Bratislava zopet pridobivala družbene in politične razsežnosti glavnega mesta. V obdobju tranzicije je že bila določena za glavno mesto Slovaške (Lipták 2002: 110). 


� Zahteve, ki pa niso bile samo zahteve teh civilnodružbenih organizacij, pač pa državljanskih iniciativ. V splošnem so bile te: preiskava masakrov med različnimi demonstracijami ter kazni za izvršitelje, svoboda zborovanja (demonstracije ipd.), medijska svoboda, izpustitev političnih zapornikov in dialog z vsemi segmenti družbe (Krapfl 2009: 177).  


� Nekatere izmed njih so gostovale na Slovaškem. Eno izmed takšnih gostovanj je bila uprizoritev romana Čingiza Ajtmatova Križišče opozoril Eksperimentalnega gledališča Vjačeslava Spjesivceva (16. 5. 1989). Na Slovaškem je bilo gostovanje v reviji Dialóg deležno kar nekaj pozorosti z replikami na izvirni članek, ki ga tudi navajam; Vladimir Štefko, Kryžovatka Výstrahy (Križišče opozoril), Dialóg 10(1989).


� Vsevolod Emilevič Mejerhold (1874–1940) je bil ruski igralec in režiser, ki je razvil biomehaniko oz. telesno vadbo za igralce; v njegovih produkcijah so morali igralci konstruirati igro po principu njegovih vaj. Režiral je dela njegovih sodobnikov; omenjenih dveh - ruskega futurista Vladimirja Majakovskega (1893–1930) in Aleksandra Bloka, ruskega pisatelja, ki so mu pravili 'Puškin tistega časa' (1880–1921).


� Mejerhold je namreč iz navdušenja nad cirkusom in commedio dell`arte ter teorijo groteske razvil biomehanične vaje. Mehanizacijo igralčevega telesa je Mejerhold v vajah povezoval z organizacijo psihološkega gradiva igralcev (nobenih 'avtentičnih emocij') in s splošno industrializacijo in tehnologizacijo sovjetske družbe po revoluciji leta 1917 (Jerič 2009: 10). V kolikor je gledališče postalo dinamičen del takratne, v bodočnost usmerjene sovjetske kulture, se je moralo transformirati po enakih principih kot ruski delavec (�HYPERLINK "http://www.sigledal.org/geslo/Bojana_Kunst" \o "Bojana Kunst"�Kunst� 1999: 195). Ambivalentnost avtorja je ravno v fascinaciji nad neuniformiranostjo specifičnih žanrov ter hkrati umeščanje umetnika v službo države; ravno zaradi te pozicije je bil primeren za lik v uprizoritvi.


� Futurizem je umetniško gibanje, ki se je začelo z objavo Futurističnega manifesta Marinettija v letu 1909 in z deviancami razvilo tudi v drugih delih sveta.  


� Nekateri ruski futirusti so sami sebe klicali »budetljanci« (bodočniki). Ta termin je skoval Hlebnikov, pomeni pa 'človek bodočnosti'. Tu in tam so termin uporabljali tudi drugi, vendar ne tako pogosto (Markov 1968: 27). Sama ga uporabljam zato, da pokažem na terminološko razliko med ruskim in italijanskim futurizmom.


� To je futuristična opera, katere premiera je bila leta 1913. Kručohik je napisal besedilo v jeziku zaum (izmišljeni jezik ruskih futoristov), glasbo Matušin, prolog Hlebnikov, scenarist je bil Malevič, performans pa je izvedla avantgardna umetniška skupina Sojuz molodeži.


� Več o ustvarjanju Dzige Vertova se lahko prebere v zborniku, ki ga je uredil Tsivian Yuri z naslovom Lines of resistance: Dziga Vertov and the twenties (2004).


� Zakaj imenujem gledališko igro oz. oblikovanje gledališke igre projekt? Velikokrat sem zasledila, da je Uhlár sam poimenoval proces ustvarjanja kar delavnica, kar je precej smiselno glede na značaj avtorskega gledališča, saj so odkrivali nekaj novega, dekomponirali takratno situacijo in kot gledališče oblikovali sami sebe na sprotni način (ni bilo fiksnega teksta, se pravi, ni bilo vnaprejšnjega vedenja o repertoarju). Zaradi specifičnosti sprotnega ustvarjanja, ki je zahtevalo takojšnjo poglobitev v problem, so vaje predstav delovale bolj kot intenzivne delavnice. Hkrati pa bi si želela izpostaviti, da so sprotnost ustvarjanja narekovali tudi finančni procesi produkcije, kar je vodilo v percepcijo ustvarjanja iger kot delavnice in 'kratkotrajnega' projekta. Državno oz. občinsko finančno 'sponzorstvo' je bilo na voljo za specifične igre, kar so med pogovori poudarjali sogovorniki iz Diska (Milan Brežák, Jan Karásek, Blahoslav Uhlár idr.). (Danes to poteka precej drugače, čeprav je 'projektno' delo v zaletu.) 


Za primerjavo naj omenim, da so takratna državna gledališča dobila zagotovljeni denar za letni repertoar (slednji je bil določen že v naprej), medtem ko so neprofesionalna gledališča bodisi dobila zelo majhne vsote državnega denarja kot letni fond, ki je zagotovil igro ali dve, četudi so imeli v letnem repertoarju več iger (Kolektiv DISKa je igral v letu povprečno 3 ali 4 igre), bodisi nič. Naslednja Uhlárjeva izjava razloži tudi pridobivanje financ in 'nekakšno projektno sponzorstvo': »Brežák je takrat (leta 1988, za igro A čo? (Pa kaj?) – op. av.) uredil lepo vsoto denarja, saj je bil njegov brat eden izmed velikih v komunističnem občinskemu svetu«. A poglobljena topografija moči - razkritje mikro- in makroekonomskih relacij med gledališči in državo ter med gledališči samimi in akterji gledališč - bi zahtevala precej daljše terensko delo, tako da takšne zanimivosti omenjam v opombah ali pa za prikaz in utemeljitev specifične situacije. 


� S tem nočem bizarno namigovati, da subtilnih (oz. dovzetnih, občutljivih) gledalcev, ki bi zaznavali 'dramatično' v gledališču, 'režimsko propagando' ali 'politične intrige', ni bilo v drugih gledališčih v času socialističnega režima.  


� Takšno je bilo predvsem navezovanje na cirkus, ki je imel v zgodovinski kontinuiteti ambivalentno pozicijo prostora, kjer si lahko od čudežnih popotovanj mimogrede prišel do grotesknih spačkov (za več o percepcijah cirkusa skozi zgodovino glej Drašler 2009). Pri tem ne smemo pozabiti ambivalentnosti drugih žanrov, kot sta recimo kabaret, pri katerem je eksplicitna erotika, ali variete, ki je blizu cirkušim akrobacijam ipd. 


� V avtorsko gledališče se je performativnost teh žanrov prevedla skozi percepcijo in uporabo telesa (poudarjali so gestikulacijo, šlo je tudi za degradacijo besed, poudarjena je bila individualnost gledališkega akterja ipd.).


� Juraj Šebesta (1964) je filozof, ki se ukvarja z dramatiko in gledališčem. Raziskoval je gledališča na Slovaškem po padcu režima in prevaja dramatiko iz angleščine (za več glej �HYPERLINK "http://www.mestskakniznica.sk/riaditel.html"�http://www.mestskakniznica.sk/riaditel.html�).


� Dobesedni prevod Všmuja v slovenščino bi bil Visoka šola muznih umetnosti, pod katero so združene štiri temeljne fakultete (Fakulteta za glasbo, Fakulteta za ples, Fakulteta za film in televizijo, Fakulteta za gledališče) z različnimi oddelki (npr. Fakulteta za gledališče ima šest oddelkov, med katerimi so oddelek za režijo, dramaturgijo, igralstvo, scenografijo ipd.), na katerih poučujejo umetnost(i) (za več glej �HYPERLINK "http://vsmu.sk/"�http://vsmu.sk/�).


� Dagmar Podmaková je dramaturginja, piše razprave in knjige o slovaškemu gledališču, zaposlena je kot predstojnica Oddelka za gledališče in film na Slovaški akademiji ved (Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej Akadémie vied) (za več glej �HYPERLINK "http://www.udfv.sav.sk/?site=pracovnici-podmakova"�http://www.udfv.sav.sk/?site=pracovnici-podmakova�). 


� Revolucijo se mi zdi smiselno primejati z družbeno dramo, ker je družbena drama koncept, ki pojasni disharmonične oz. krizne situacije, kar pa revolucija sama po sebi je. Razvil ga je Viktor Turner. Najpomembneje za vzporejanje revolucije in družbene drame je to, da so krizne situacije same po sebi dramatične, v njih namreč »udeleženci kažejo sebi in drugim, kaj počnejo oziroma kaj so storili: dejanja postanejo refleksivna in igrana-za-občinstvo« (Schechner 1996: 221). 


Revolucije so vedno ambivalentne, saj kažejo in rešetajo staro ter tipajo in rešetajo novo. In do revolucije je vodil proces, ki so ga precej zaznamovale dejavnosti v gledališču; predstav naenkrat niso več igrali samo za občinstvo, ampak so 'okupirale' družbo, revolucionarje in prevzemale specifične načine (re)prezentacije (kar je Schechner namigoval z vezaji med igrana-za-občinstvo (1996: 221). Vsaka preureditev je izvedena performativno, a tako 'skrajni' prehod vedno nosi v sebi tudi nekaj elementov gledališkega, karnevalsko prevratniškega. V revoluciji se je to kazalo na različne načine, kar pokažem v nadaljevanju poglavja, hkrati pa je pomembno še, da je po revoluciji, tj. v obdobju tranzicije, ta 'duh' še vladal in tja do poznih devetdesetih let zaznamoval slovaška in češka gledališča.


� Obredi prehoda, kot jih je opredelil Van Gennep, so povezani s posameznikovimi 'metamorfozami' in kot takšni spremljajo vsako spremembo socialne pozicije, stanja, kraja in starosti. Ime govori samo zase; obredi prehoda subjekt 'prestavijo' iz starih družbenih pozicij v nove, tako da so »notranje transformirani in zunanje spremenjeni« (Turner 1977: 36). Zaznamovani so s tripartitno procesualno strukturo oz. tremi fazami, ki so separacija, marginalizacija oz. liminacija in reagregacija. 


� Durkheim je percipiral festival kot tranzicijo od normalnega, profanega reda stvari, do sakralnega in nazaj v normalni, profani red (Lachmann idr. 1988–1989: 133). 


� Relevantnost teh sistemov se kaže v vzporejanih elementih karnevala, rituala in družbene drame, predvsem pa bodo prišli v poštev pri analizah dogodkov.  


� Erotična seksualnost pa je ravno tako ambivalentna. Erotičnost skriva vulgarno in umazano, a še vedno uspe zadržati nekakšno privlačno plodnost. 


� Magičnost karnevala Lozica povezuje z naravo, plodnostjo, apotropejsko magijo in starimi kulti (2008: 146)


� Govorim o igri Kakor vam drago, kjer Jaques izreče besede: »Ves ta svet je oder, in moški vsi in ženske le igralci /.../« (Shakespeare 1978: 786)


� Lipták piše, da je Bratislavski spomenik Gottwalda (voditelj komunistične partije od 1948–1953), je v času revolucije dobil napis 'morilec', njegove roke pa so bile pobarvane rdeče. Uradne namere, da bi ga zaščitili s prevlekami, so bile brez pomena, saj so čez njega polili nafto in ga zažgali. Ogenj je spomenik precej poškodoval. Namestnik župana, zgodovinar Štefan Holčík, je izjavil: »V kulturni državi odstranitev neprimernega političnega spomenika ne bi smela pomeniti njegovega uničenja. To je umetnina, ki je stala družbo kar precej denarja. Mimogrede pa so to tudi dokumenti obdobja.« Takšni argumenti revolucionarjem niso pomenili dosti. Dejanja niso bila stvar kulture, pač pa dejstva, da je bil napravljen za vedno. Ni ga bilo mogoče odstraniti, kot v njegovem režimu niso bile mogoče reforme. Takšnih primerov je bilo v tistem tednu stavk precej; tudi v Žilini so revolucionarji izsilili odstranitev totalitarnih simbolov (velike rdeče zvezde)  (Lipták 2002: 91).   


� Slovaki so prevzeli politični sistem parlamentarne demokracije že ob osamosvojitvi. Pred letom 1999 je predsednika države volila vlada, po omenjenemu letu pa so na Slovaškem ljudje lahko neposredno volili predsednika. Tri veje oblasti, zakonodajna, izvršna in sodna, so med seboj ločene, a sodelujejo in nadzorujejo ena drugo. Državni svet, vlada in predsednik imajo najvišjo moč. Državni svet ima zakonodajno oblast, vlada pa izvršno. 


� Nacionalizem je prevzel takratno Slovaško. Takšna 'strokovna' mnenja so se pojavljala po vseh medijih, dejansko pa se je povečala tudi izdaja knjig z geopolitičnimi komponentami vsebin, ki so podpirale politiko Mečiarja. Korupcija in nadzorovanje sta se, v primerjavi s prejšnjim režimom, še ojačala. 


� A tudi to bi bilo prehitro rečeno. Precej resna trditev; a kaj, ko je pod njegovo vlado prišlo do veliko vladnih in nacionalističnih obračunov z etničnimi skupinami oz. javnim nastopanjem proti neslovakom, ki naj bi ogrožali razvoj naroda in razbijali nacionalno homogenost. Situacija je bila precej podobna kot v nekaterih republikah Jugoslavije (Todoroiu 2007: 2). Najbolj znan primer so vsekakor izgredi med Madžari in Slovaki, ki jim lahko v medijih sledimo vse do danes, in pa ena izmed precej zapostavljenih skupin pri reševanju dilem, povezanih z etničnimi čistkami in drugimi ne tako neposredno krutimi vprašanji – Romi. 


V obdobju njegove vlade je prišlo do občutnega porasta nacionalistično usmerjenih skupin. Za primer lahko navedem ponovni vznik organizacije, imenovane Matica Slovenská, ki so jo leta 1849 prvič ustanovili slovaški nacionalisti v času pomladi narodov. Eksplicitno so se navezovali na Jozefa Tisa in zahtevali tudi rehabilitacijo takšne politike, ki bi Slovakom prinesla isto moč, kot so jo imeli v II. sv. vojni: biti samostojni, navkljub imperiju, ki (je) nastaja(l). Širili so zavedanje pomembnosti slovaške kulture in skrbeli za njen razvoj, pri tem pa nasprotovali demokratizaciji, ki so jo videli kot grožnjo njihovim vrednotam. Samo do leta 1992 so svojo mrežo razpredli na 40 večjih lokacijah po celotnem ozemlju Slovaške, imeli 140.000 uradnih članov (ki so skrbeli za mreženje) ter 600.000 podpornikov. 


� Politične pravice omogočajo ljudem svobodno sodelovati v političnih procesih, skupaj s pravico svobodne izbire različnih alternativ v legitimnih volitvah, do razpisov za javna dela, do vključevanja v politične stranke in organizacije ter volitev reprezentativnih posameznikov, ki imajo vpliv na javne programe in so odgovorni volilcem. Državljanske svoboščine narekujejo svobodo izražanja in vere, združevanja in organiziranja, vladavino zakona in osebno avtonomijo brez posredovanja države (po Todoroiu 2007: 2).


� Neoliberalizem razumem po principu nekaterih teoretikov, ki so povezani z antikapitalističnimi gibanji, se pravi kot stalno porajanje bogastva, ki s prosto trgovino in odprtimi trgi prinaša ekonomsko rast razvitega sveta, pri tem pa večinski kapital, ki se suče v rokah peščice, poglablja globalno revščino in družbeno neenakost (Callinicos 2004: 25–56).


� Tukaj se odpre novo poglavje v razmišljanu o tehnologiji in njenemu prodoru v različne zvrsti umetnosti. Ali bi uporaba tehnologije v takšnem obsegu, kot je danes, sploh bila mogoča, če ne bi bilo spremembe režima? Ali je bil za razvoj tehnologije in povečano uporabo novih medijev v umetnosti kriv obrat – razvoj od družbe, temelječe na industrijski proizvodnji, do družbe, temelječe na informacijah? Sama si predstavljam, da sta to dve polovici istega kosa. Padec režima in demokratizacija družbe sta pojava, ki sta omogočila odprto produkcijo in distribucijo informacij, saj je prišlo do padca cenzure, hkrati so promovirali človekove pravice, med katere sodi tudi svoboda govora, izražanja ipd. To je imelo velik vpliv na nova znanja o tehnologijah. V njih so distributerji videli kapital. To pa je pomenilo hitrejši razvoj tehnologij za hitrejši in bolj učinkovit dostop do želenih informacij. Umetniško produkcijo so začeli razkazovati ne samo v galerijah, gledališčih ali kinih, ampak tudi v nekem povsem novem prostoru: virtualnem prostoru.  


� V diplomskem delu zaradi pomanjkanja prostora dotični temi ne morem nameniti celotnega poglavja, čeprav bi si ga zaradi razsežnosti te specifične oblikovalske umetnosti zaslužila – če ne že povsem neodvisne raziskave. Kar omenjam tukaj, bo namenjeno prikazu delovanja takratnih gledališč, se pravi, gledališki plakat obravnavam kot enega izmed vidikov in pokazateljev sprememb v gledališču.  


� V začetku devetdesetih let je diplomirala prva generacija študentov Visoke šole za oblikovanje (Vysoká škola výtvarných umeni), kar je doprineslo k novemu toku v oblikovanju (za več glej �HYPERLINK "http://www.vsvu.sk/"�http://www.vsvu.sk/�).


� Precej proti koncu devedesetih do danes je trend igralca, ki igra v televizijskih serijah, precej popularen. Šele na televiziji ustvarjajo mrežo za gledališča. Podmaková je dejala, da ljudje večkrat hodijo v gledališče zaradi tega, ker jim je všeč igralec iz televizijske nadaljevanke in ga imajo priložnost videti v živo.


� To je sicer termin Howarda S. Beckerja, ki ga pa v zvezi s tem uporablja tudi Thomas Fillitz. Vsa umetniška dela, kot veliko človeških aktivnosti, vključujejo določeno število ljudi. Umetniško delo pa velikokrat kaže 'posledice' teh sodelovanj. Takšna sodelovanja so lahko kratkotrajna, a kljub vsemu po določenem času postanejo rutinizirana, pri tem pa se ustvarjajo vzorci kolektivne aktivnosti. To Becker imenuje umetniški svetovi (Becker 1982: 1).


� Z neodvisnimi organizacijami imam v mislih tiste organizacije, ki v svojem delovanju niso odvisne od države oz. od držnega fonda ali pa so posredno. Slednje pomeni, da se financirajo preko razpisov in nimajo stalnega pritoka denarja. Lahko da so neodvisne zaradi sile razmer, ker se njihovo delovanje ni vklopilo v državno politiko, lahko pa, da zaradi idejnega, nemara tudi zaradi konceptualnega ozadja ne želijo biti umeščene drugam kot na margino državne kulturne politike oz. izven nje.


� Tukaj se navezujem na družbeno dramo. S konceptom družbene drame sem pojasnjevala revolucijo. Omenjala sem štiri faze družbene drame. Če se v zadnji fazi reintegracije, kar tranzicija je, ne vzpostavi družbeni red, lahko takšno neravnovesje vodi v ponovno kršitev, kasneje krizo. 


� Šebesta trdi da so bili kvalitetni v razviti in prodorni intertekstualnosti (Šebesta 1994: 153). Slednja se navezuje na prepletenost tekstov, razmerja med teksti, vpletenost enega teksta v drugega in vzajemno povezanost, odvisnost dveh besedil; zvrsti so citati, parafraze, aluzije, prevodi, imitacije, parodije idr. (glej Juvan 2000). V kontekstu gledališča Stoka to pomeni, da so se ob kolektivni improvizacijski tvorbi grajenja predstave igralci asociacijsko ali pa namenoma nanašali na poznane tekste.


� Igrali so jo leta 1990 v Ukrajinskem narodnem gledališču – Prešov, ki se danes imenuje Gledališče Alexandra Duchnoviča (Ukrajinsko národno divadlo – Prešov; Divadlo A. Duchnoviča).


� Výhl'ad je večumna beseda, v slovenščino se prevaja kot pogled, razgled, upanje, pričakovanje in perspektiva (Smolej 1976: 368). Glede na igro, ki s kolektivno improvizacijo avtorskega gledališča prikazuje temno plat človekovega življenja v različnih generacijah, jo za potrebe slovenskega poimenovanja lahko poimenujem Upanje, a ker so tudi teme v igri tako obširne kot prevod besede, navajam različne možnosti. 


� Takšno je naprimer Radošinsko naivno gledališče (Radošinské naivné divadlo), nastalo leta 1963, kjer igrajo tako šolani igralci, kot amaterji. V socializmu je postalo popularno s preprosto satiro, kar jih je na začetku sedemdesetih odneslo v Bratislavo, kjer so še danes. Takrat se je začelo gledališče tudi profesionalizirati, sodelovati je začelo z šolanimi režiserji in igralci. Nekateri igralci in režiserji so danes stalno zaposleni v temu gledališču. V socialističnemu režimu jih je financirala država, danes pa se gledališče financira z državnim fondom in različnimi finančnimi partnerji (za več glej �HYPERLINK "http://www.rnd.sk/new/"�http://www.rnd.sk/new/�). 


� Pridevnik »ljudsko« je problematičen. Pri nas so pojem problematizirali v sedemdesetih letih (Baš in Kremenšek leta 1978 v zborniku Pogledi na etnologijo, Kremenšek leta 1983 v Etnoloških razgledih in dilemah 1): »ljudsko« namreč spremlja politični in ideološki naboj. Pridevnik nakazuje omejitev na dejavnosti nižjih plasti razvite kulture ali pa na dejavnost 'preprostejših' skupnosti oz. družb (Muršič 2002: 21). Zato besedno zvezo ljudsko gledališče uporabljam kot terminus technicus, po spodaj navedenih definicijah. 


� Značilnosti, specifične za območje Slovenije, sem izpustila, vzela sem samo kontekst, ki ga prepisujejo ljudskemu gledališču, funkcijo in formacijo igre. A geslo je zapisano po Kuretovem članku iz leta 1958, ki ga navajam v literaturi in v katerem se je skliceval na Petra Bogatyreva, ki je raziskoval ljudsko gledališče Čehov in Slovakov. Povzemal je tudi raziskave drugih dveh Čehov, Menčíka in Tykača, ki sta se ravno tako ukvarjala z ljudskim izročilom.  


� Veliko avtorjev za prvo amatersko gledališče postavlja gledališče iz mesteca Liptovský Mikuláš. Glava tega gledališča je bil Madžar Gašpar Fejérpataky - Belopotocký, kar je bil razlog, da so igrali v madžarščini, četudi so izvajali igre slovaških pisateljev (npr. Jana Chalupke) (Čavojský in Štefko 1983).


� Med letoma 1841 in 1843 je nastajala tudi prva uradna slovaška slovnica, na temelju srednjeslovaškega narečja. Pisal jo je Ľudovít Štúr.  


� Eno izmed takšnih je Liptovsý Mikulaš, osrednjeslovaško mesto, v katerem so v leta 1829 ustanovili prvo javno knjižnico, leto kasneje omenjeno gledališko skupino, nekaj kasneje pa so ustanovili tudi nacionalno kulturno organizacijo Tatrin, ki je bila predhodnica Slovaške matice. Leta 1848 je bil v Liptovskemu Mikulašu napisan prvi nacionalni politični plan Slovaškega naroda itd.   


� Pia Strickler je raziskovala medijsko namenjanje pozornosti različnim vrstam gledališč v Švici. V grobem jih je razdelila na amaterske in profesionalne. Po njenem mnenju je eden izmed razlogov, da se amaterskim gledališčem nasploh namenja manj pozornosti, mehanizem vzbujanja pozornosti. Meni, da obstaja predstava amaterskega gledališča zato, da gledalec v amatersko gledališče hodi zaradi navezovanj prijateljstev in zabave, ki je ponavadi v krajih, kjer amaterska gledališča so, ni dovolj. Da bi imel gledalec umetniško izkušnjo, ponavadi sploh ni primarna motivacija. Zato tudi poročanje o takšnih gledališčih poteka drugače, saj je v ospredju življenjski stil nekega gledališča in ne kritika estetskega dela (Strickler 2009: 385).


� Naj še enkrat poudarim, da so bila takšna gledališča edina možnost za ustvarjanje 'odklonilne' umetnosti. Gledališča pod državnim okriljem nikakor niso mogla ustvariti neposredne kritike, ali pa so jo zavila v metaforo, ki je še bila sprejemljiva. A amaterska gledališča in poddivadla so ne samo uprizarjala kritiko, ampak celo spreminjala metode igre, iskala neke nove poti za uprizarjanje (kot sem pokazala v prejšnjih poglavjih diplomskega dela), ki so že same po sebi aluzirale na 'napake' režima. 


Takšne priložnosti pa so bile izziv režiserjem, ki so zaradi tega začeli sodelovati z amaterskimi gledališči. Spomnimo se izjave Uhlárja v kateri pove, da mu je kolektiv Disk dal prvo priložnost za ustvarjanje avtorskega gledališča, sam pa je celo prepričan da so takšni ansambli docela premaknili gledališče, ki ga je režim fiksiral v socialističnemu realizmu, za vzgojo ljudi. Sodelovanja so posledično pripeljala do kvalitetnejše igre in posebnega statusa amaterskih gledališč.


� Za to so dokaz kritike v osrednjem Slovaškem časniku - SME, ki jih, vsaj videti je tako, največkrat objavijo ravno zaradi omembe Uhlárja. Kritiki omenjajo igralce zelo površno, medtem ko o Uhlárju pišejo zgodovinska dejstva (včasih pa še ta nimajo zveze z gledališčem).   


� Dušan Vicen in Blahoslav Uhlár sta skupaj ustvarjala v gledališču Stoka, kasneje se je del ekipe z Vicenom odcepil in ustanovili so gledališče, ki se imenuje SkRAT. Danes je to poleg GuNAGuja edino neodvisno gledališče (za več glej �HYPERLINK "http://www.skrat.info/"�http://www.skrat.info/�). Zanimivo je, kako so tri gledališča, Stoka, Disk in SkRAT, med seboj povezana. Nekateri amaterski igralci Diska, danes igrajo v SkRATu, hkrati pa je SkRAT nasgtal z odcepom dela ekipe gledališča Stoke. S tem se poetike neodvisnega gledališča (izvzemam Disk) prenašanjo med akterji, saj se ekipe redno dopolnjujejo. Hkrati se je začela avtorska poetika neodvisnega gledališča na Slovaškem izpostavljati tudi na akademijah, kjer naj bi učili igralci bivše Stoke, SkRATa ali pa njihovi partnerji. 


� Levoćská bela gospa in Jánošík sta igri, ki imata korenine v ljudskemu izročilu. Irkutska pripoved Alekseja Abruzova pa je socialno-realistična slika južnosibirske pokrajine. 


� Več let zapored so bili prisotni na gledališkemu festivalu Gledališka žetev v Martinu in Gledališka vas v Novi vasi.


� O avtorskem gledališču sem že pisala. Tukaj ga bom zaradi omejenosti prostora izpustila. 


� Financirajo se s prodajo vstopnic in s sponzorstvom. Financirajo se tudi z donacijami, ki jih na Slovaškem lahko doniraš nevladnim organizacijam (društva, društva za javne potrebe, tudi neodvisna gledališča ipd.) ter gredo podjetjem v davčno olajšavo (za več glej �HYPERLINK "http://www.dvepercenta.sk/"�http://www.dvepercenta.sk/�).


� Da se je ta navezoval na Maussa eksplicitno poudari Patrice Pavis v knjigi Gledališki slovar (glej 1997: 256 – 257). 


� Prezenca v gledališkem žargonu pomeni 'tisto nekaj nedoločljivega', kar pritegne pozornost gledalca, kar omogoči gledalcu, da se identificira in se nahaja v večni sedanjosti. Barba je to dojemal kot intenzivno navzočnost igralca, a vseeno imeti moč ne predstavljati nič (Pavis 1997: 586).


� V performansih in hepeningih ta ti ni brezimen, pač pa ta ti kar neposredno zaseda tisti, ki je prisoten v dogajanju. Medtem imamo kot občinstvo ponavadi vedno možnost izbire identifikacije s tem brezimnim ti. Nikoli nam ni treba brezimnemu ti posoditi našega jaza, čeprav Freud pravi, da takšna odločitev ni mogoča. Identifikacija ima korenine v nezavednem, izvira v katarzičnem prepoznavanju samega sebe v drugem iz želje, da bi se polastili samega sebe  in se hkrati razlikovali (Freud po Pavis 1997: 587). 


� Podoba je produkt zaznave, ni jih mogoče deliti na notranje in zunanje podobe; je tudi rezultat osebne in kolektivne simbolizacije, »vse, kar stopa pred pogled in pred notranje oko, se lahko izčisti ali spremeni v podobo« (Belting 2004: 13).


� A tudi znotraj tega imajo specifični fragmenti zasnovo kršitve, krize in rešitve. V omnibusih prizorov, ko vsak teh prizorov traja po dolžini med petimi minutami in dvajsetimi minutami, vidimo tudi različne, mnoge načine uprizarjanja in režije. 
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