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Uvod

Promisljajuéi i proucavajuci elemente popularne kulture ne iznenaduje njihova raznolikost, jer
popularna kultura proizvodi svoja, nova znacenja iz cjelokupne industrije dominantne kulture. U tom
pogledu popularna kultura nije selektivna: industrijska roba, koja postaje dijelom svakodnevice, a koju
potrosac koristi takticki, u vidu sukoba i otpora njezinih znacCenja prema znacenjima koje namece
dominantna kultura, smatra se dijelom popularne kulture. Teoreti¢ar medija i popularne kulture John
Fiske koristi pojam relevantnost: ,,Popularna kultura stvara se u grani¢cnom podrucju izmedu kulturne
grade koju nudi kapitalizam i svakodnevnog Zzivota. Time se relevantnost izdvaja kao sredi$nji
kriterijum. Ako kulturna grada ne nudi tacke povezivanja u kojima svakodnevno iskustvo moze
pronadi svoj odjek, nece postati popularna. (Fiske, 2001: 184) U popularnoj kulturi i tekst je roba,
potro$ni materijal za koji je klju¢na proizvodnja. Citatelj popularnih tekstova je njihov potrosag, ali jo§
je vaznije da je uz to i proizvoda&’. Pozivajuéi se na razliku citljivih i ispisivih tekstova, Fiske prema
Barthesu izvodi sljedece: ,Kategorija proizvodackog neophodna je da bi se opisao popularni
spisateljski tekst, tekst Cije spisateljsko Citanje ne mora biti posebno tesko, tekst koji ne izaziva Citaoca
da mu da smisao, ne uznemiruje ga osecajem drasti¢ne razliCitosti i od drugih tekstova i od
svakodnevice. Taj tekst ne namece zakone vlastite konstrukcije koje ¢itaoci moraju da odgonetnu da bi
ga procitali na nacin koji ne biraju oni sami, ve¢ ga namece sam tekst. Proizvodacki tekst pristupacan
je koliko i ¢italacki, i teoretski ga lako mogu ¢itati i oni ¢itaoci koji su udobno prilagodeni vladajucoj
ideologiji, ali istovremeno poseduje otvorenost spisateljskog teksta. Razlika je u tome §to proizvodacki
tekst ne zahteva ovu spisateljsku aktivnost, niti postavlja pravila kontrole nad njom.* (isto: 121) U
slijedu koji pocinje kulturnom industrijom, koja proizvodi robu, popularna kultura od te robe izvodi,
kako Fiske kaze ,,nediscipliniranu robu®, ali zato ne i ¢udnovatu, nego pristupa¢nu i Siroko poznatu.
»Njena nedisciplina je nedisciplina svakodnevnog zivota, ona je bliska i poznata zbog toga Sto
predstavlja neizbezan elemenat popularnog iskustva u hijerarhijskom drustvu, strukturisanom po
kriterijumima moci. Takva roba, dakle, ne zahteva onu spisateljsku aktivnost, jer zahtevati je znaci

disciplinovati je (...), ali ona takvu aktivnost dopusta i nemoc¢na je da je spreci.” (isto)

Fiskeove analize unutar ovog teksta, koji je stekao kanonski status u podrucju kulturalnih
studija, tiu se najveé¢im dijelom traperica, Madonnine glazbe i popularnih americkih televizijskih
serija, dakle najznacajnijih elemenata ameri¢ke popularne kulture 1970-ih i 1980-ih godina. Polazeéi
od Fiskeove definicije popularnih tekstova, a u okviru proucavanja romana u odnosu s popularnom

kulturom, bilo da je rije¢ o popularnom romanu, ili tzv. ,,Zanrovskoj fikciji“ i njezinom razvoju unutar

' U potrogatkom drustvu poznog kapitalizma, svako je potrosag.“ (...) ,,Svaki ¢in potro$nje jeste i &in kulturne

proizvodnje, posto je potrosnja uvek i proizvodnja znacenja.“ (Fiske, 2001: 44)



popularne kulture i utjecaja na nju, bilo o reprezentaciji popularne kulture u sadrzaju romana, postavlja
se pitanje moguénosti istovjetnog odnosa popularne kulture s ostalim knjizevnim zanrovima, rodovima
ili vrstama. Prihvatimo li da se osim romana u domeni popularnog pojavljuju novele i pripovijetke te
krace prozne forme, mozemo zakljuciti da je rije¢ o popularnoj prozi. (vidi npr. Kolanovi¢, 2011). Za
literaturom gotovo da ne treba ni posezati, da bismo uocili ucestalost svakodnevnog govora o
popularnom filmu, televizijskim serijama i sportu (posebno nogometu). Zanimljivo je, medutim,
promotriti, obuhvaca li popularna kultura i u kojoj mjeri poetsku ili dramsku knjizevnu produkciju.
Preciznije, tekst koji slijedi osvrnut ¢e se na razmjenu polja dramskog i popularnog teksta, dijalog
popularne kulture i dramske forme.

,Meduprozimanje forme i popularne kulture pritom ne podrazumijeva tek prenosSenje
odredenih tema, motiva i citata iz polja popularne kulture u polje knjiZzevnosti, ve¢ 1 prenosenje
specificne politike popularnog na knjizevni tekst koju on potom prilagodava zakonitostima vlastita
polja*“ (Johnson prema Kolanovi¢, 2011: 169). Reprezentacija popularne kulture, prema tome, ne znaéi
samo prepoznavanje u citatu spomenutih elemenata popularnog u dramskom tekstu, nego i
propitivanje formalnih dramskih moguénosti otpora, uklapanje dramskoga u svakodnevicu te
istrazivanje proizvodackih kapaciteta dramskih tekstova u okvirima popularne kulture. Popularnost
drame se moze pratiti kao dio ,,prezivjele kulture”, dakle kroz one tekstove koji su osim svog
kanonskog statusa, kroz vrijeme stekli i pozitivan odnos Citatelja prema njima, tekstove iz razdoblja
prije modernizma koji se unato¢ knjizevnim i kulturnim ,,trendovima“ i dalje ,,rado ¢itaju”. No, uz
pojavu popularnog romana i popularnog filma, koji barataju razli¢itim Zanrovskim odrednicama
(pustolovni, kriminalisticki, l[jubavni, fantasti¢ni, znanstveno-fantasti¢ni, horor i sl.), lako su nabavljivi

“2 kulturu i

i svidaju se ve¢em broju ljudi pa se govori da su pisani za mase, svrstavaju se pod ,,nisku
osporava im se ,,umjetnicka vrijednost” (o ¢emu ¢e takoder biti rasprave), naizgled tesko mozemo
govoriti o pojavi istog fenomena u dramskom knjizevnom rodu, dok je situacija u izvedbenim
formama nesto drugacija, iako kanonski dramski komadi takoder donekle izmicu popularnoj formi i

ostaju u domeni ,,visoke* knjizevnosti.

U uvodu knjige Performance and Politics in popular drama (Bradby et al., 1980: 1) jedan od
urednika, profesor Louis James, spominje Cetiri kategorije u okviru kojih se prouc¢ava popularna

drama. Najprije, narodna ili folklorna drama kao dio usmene knjizevnosti vezane uz ruralno drustvo,

2 Prema osnovnoj Williamsovoj definiciji, popularne su prakse oprene ,,visokoj* kulturi. ,,Visoka® kultura se
odnosi na knjiZevnost i obrazovanje nedostupno velikom broju ljudi, neSto $to se ,,obi¢nim ljudima“ treba
predstaviti ne bi li se povisio njihov senzibilitet prema umjetnosti i kvaliteta ponasanja. Prema tome, popularna
kultura smatra se ,,niskom®, ,,manje vrijednom®, ,,inferiornom* i ,,vulgarnom®. U kritici ovoga pristupa istie se
da ni jedna strana ove binarne opreke nije adekvatno pruzila definitivnu vrijednost popularnih umjetnosti u bilo
kojem trenutku u povijesti (usp. Kershaw (ur.): 2004, 93-94, i citat Moraga Schiacha prema navedenoj jedinici

literature, str. 94).



zatim komercijalna drama koja ukljuuje radni¢ka kazalista, music hall, melodramu, spektakl,
senzacije 1 zvijezde. Trece su masovni mediji (filmska i televizijska drama), a Cetvrta kategorija je
agit-prop teatar, Cija je uloga bila povratak drame masama u sklopu klasne borbe. Spomenute
kategorije povezuju dramsku umjetnost s popularnim formama rezerviranim za slobodno vrijeme
radnicke klase, pocevsi od sredine XIX. stoljeca pa do pocetaka popularizacije filma i romana u 1920-
im i 1930-im godinama kada izvedbene umjetnosti gube zna¢aj u popularno-kulturnom dokoli¢arskom

kontekstu, iako nikada posve ne izumiru.

Popularne izvedbene forme XIX. i XX. stoljeca

Iznimno popularan dramski oblik XIX. stolje¢a bila je melodrama, pojam koji zivi i u
dana$njim interpretacijama dramskih i kazali$nih tekstova, zatim i romana, a posebno u formi
televizijskih i popularnih filmskih ostvarenja. Oblik svoju popularnost duguje jednostavnosti forme i
iskrenosti sadrzaja, ¢vrstoj strukturi, filozofi¢nosti i demokrati¢nosti, no isto tako nailazi na kritiku kao
neadekvatna umjetni¢ka forma, jednostavnog morala i sirovih emocija koje se pojavljuju radi sebe
samih, ne proizlazeéi iz bitnih situacija. U usporedbi s tragedijom (kao ,uzvisSenim™ dramskim
zanrom), melodrama reprezentira tipske likove, dok tragedija istrazuje krizu unutar osobnosti.
Medutim, gledanost melodrame bila je velika upravo zbog njezinih zanrovskih konvencija. Publici su
poznate zakonitosti melodramatske price i ljubavni zapleti i ona ulazi u njezinu igru prihvacajuci
pravila. Ona je drama sigurnosti, a ne propitivanja, poput tragedije. Unato¢ kritici, melodrama nije bila
samo popularna forma (gledale su je sve klase) i nije bila sinonim za viktorijansko kazaliSte (usp. isto:
3-6). Popularni francuski autori melodrama (Pixérécourt i Bouchardy) bili su zapravo ,,pisci za one
koji ne znaju citati* (klasno nizu, polupismenu i nepismenu publiku, novu u francuskim kazalistima),
Sto je podrazumijevalo shvacanje melodrame kao niskog oblika zabave s moralnim elementom.
Njihova se publika razlikovala po plateznim mogucnostima te je uveden sustav naplacivanja odredenih
mjesta u kazalistu, Sto je dovelo i do poznate situacije dolazenja u kazaliste radi toga da se ,,vidi 1 bude
viden“. Popularno britansko kazaliste kraja XIX. stolje¢a osim melodrame uprizoruje i Shakespearea,

koji kod mlade radnicke publike dozivljava nerazumijevanje. (usp. isto, poglavlja od: 17-90)

U SAD-u se istodobno u kazalistima pojavljuje forma koja ¢e po popularnosti zasjeniti sve
ostale. Vodvilj nije zazivio nakon detaljnog ekonomskog planiranja, nego kao eksperiment malih
poduzetnika u potrazi za kakvim-takvim profitom, najcesce s ljudima koji su imali iskustva u cirkusu
pa su sli¢ne toc¢ke odlucili prenijeti na pozornicu. Uspjeh su jam¢ile niske cijene, reklame u dnevnom

tisku i kazaliSta otvorena svakodnevno, ali najviSe raznolikost izvodenih to¢aka koje su sadrzavale ,,za



svakoga ponesto: pjevale, trbuhozborce, komilare, izvodade skeGeva, minstrel’, Zonglere,
madioniCare, plesaCe klasicnog baleta, Zenske plesne ansamble, izvodace sentimentalnih balada,
plesace stepa, svirate bendza, akrobate, dresirane Zivotinje, satire, kostimirane ¢inove iz glazbenih
komedija, jednoCinke iz vec¢ih kazaliSta, CitaCe misli, nakaze, klasi¢ne glazbenike iz koncertnih
dvorana, operne pjevace, boksate i1 druge sportske zvijezde, muskarce preodjevene u Zene,
sopranistice, Zzonglere, pleSu¢e medvjede, kazivace prica, pantomimiCare, majstore raznih trikova,
snagatore, zvizdace, lutkare, akrobate i komicare na pozornici i izvan nje. (usp. Nasaw, 2002: 19-24)
Publika vodvilja vrlo je raznolika: pristup kazalistima nisu imali pripadnici crne rase, a ostalima je
pristup bio omogucen ukoliko bi se drzali pravila dostojanstvenog ponasanja. Provokativne scene s
plaza i lascivne Sale u izvedbama u pocetku su vrlo popularne, no radnicka je klasa ipak optere¢ena
pojmom ugleda: tijelo je reprezentirano i prezentirano u popularnim izvedbama na nacin koji izlazi iz
svakodnevnih normi, no stupanj ekscesa je kontroliran svijeS¢u o tome $to je ,,prikladno* u javnoj
kulturi. Stoga se popularne izvedbe moze promatrati kao trajni dijalog uglednog i neuglednog statusa
publike, producenata i izvodaca. Postepeno dovodenje vise klase u vodviljska kazalista, znacilo je i
rast cijena krajem XIX. stoljeéa.* Razvojem radni¢ke klase u pocecima britanskog industrijskog
kapitalizma, razvija se i ,,slobodno vrijeme“ koje zamjenjuje ,,prirodni® ritam srednjovjekovnog
feudalizma. Osim vikenda, neradni su i drzavni i vjerski praznici, a radnicka klasa dobiva i godi$nji
odmor, koji Cesto koriste upravo za odlazak na more, gdje se tada premjesta i zariste popularnih
izvedbenih umjetnosti. To je doprinijelo razvoju novih javnih oblika zabave, pocevsi sa saloonima
(prethodnicima vodviljskih kazalista) pretezno za musku publiku, bez pravila ponaSanja, s usputnim
scenskim toCkama i toCenjem alkohola, zatim popularnih muzeja za zabavu i moralnu edukaciju

radni¢ke klase uz pratnju vodi¢a koji bi pokazivao popularno-znanstvene sadrzaje”.

Saloon je (a kasnije i music hall) nudio karnevalska zadovoljstva za radni¢ku klasu, pomalo
stereotipno navodi Fiske (2001: 92-94), grubijanstvo, pijan¢evanje i prostituciju, zbog ¢ega salooni
postaju metom drustvene kontrole, Sto podrazumijeva zamjenu dostojanstvenim ,,varijeteom, ili
zabranu, cenzuru te druge oblike zakonske kontrole. Unato¢ tome saloon je privlac¢an i pripadnicima
srednje klase, ponajvise zbog Susretanja sa Zzenama iz radnicke klase, bilo prostitutkama ili u¢esnicama
u programu. Popularan je bio i peep show, Edisonov fonoskop, mala kina nickelodeon, a do 1910-ih i

prava kina za ,pokretne slike” (rani film) koja postepeno preuzimaju ulogu zabavista za mase i

% Tzv. minstrel show, kombinirani program skeceva popularan u predratnoj Britaniji i SAD-u, koji ukljucuje
bijelog komic¢ara naSminkanog u crno (blackface), ne bi li podsje¢ao na osobu crne rase. Ovi likovi prisutni suiu
slapstick komediji klasi¢énog Hollywooda.

* Vodvilj se u SAD-u razvio kao dostojanstveniji oblik burleske (Allen prema Fiske: 2001: 94), a 1890-ih
njujorske su vodviljske predstave u sklopu robnih kuca dostupne (i) za Zene.

® BurZoaska srednja klasa ne prihvaca samo kulturu radnicke klase, nego i vise klase: galerije, muzeje i

koncertne sale. Ulaz je bio besplatan, ali ideoloski ogranicen.



vodviljske dvorane pretvaraju u kina. Vodvilj nije preZivio Depresiju u SAD-u 1920-ih godina i u

smislu popularne scenske forme posve izumro.

1920-e i 1930-¢ godine u Europi donose pokusaje politiCkog teatra. Najprije su to ruski
eksperimenti koji sezu od masovnih izvedbi s tisu¢ama sudionika do komornih radova Citanja vijesti
uz ideoloski obojane komentare, a sli¢ne tendencije pojavljuju se i u vajmarskoj Njemackoj kao agit-
prop kazalista ,,radnika za radnike* s kojima su radili i Brecht i Piscator. Na proleterski teatar, ponovo
za mase, utjecao je ekspresionisticki pokret, Brechtov epski teatar te vazna uloga scenografije i dekora
preuzeta iz devetnaestostoljetnog teatra. (Bradby et al., 1980: 167-172) Njemacki imigrantski radnici
u SAD-u razvili su naviku pohadanja agit-prop teatra, iako ondje nije bilo potrebe za politickom
kazaliSnom intervencijom sve do pogorsanja ekonomske situacije, kada se to §iri na ruralna podruéja i
preuzima elemente vodvilja (npr. komi¢ni ske¢). Krajem 1933. godine agit-prop u SAD-u posve se

gasi, a jaca socijalna drama sve do Vijetnamskog rata kada se nakratko ponovo pojavljuje.

Popularno kazaliSte vraca se na britansku scenu kao pojam kojeg su skovali pisci koji su htjeli
promovirati novi pocetak britanskog teatra nakon Drugog svjetskog rata, a odnosi se na kazaliste
zanimljivo svim druStvenim slojevima, u snaznom kontrastu s klasno odredenim kazalistima West
Enda®. Rjede je koristen pojam ,narodnog kazaliita“, otvorenog, klasno utemeljenog, politiziranog
teatra ili liberalnog kazaliSnog okupljanja Citave populacije, dok se pri kraju XX. st., koristi termin
,hezavisno® kazaliSte za nove grupe izvodaca koje djeluju onkraj mainstream kazalista. Nezavisno
kazaliSte, ipak, ne znacCi da prikazuje ,,popularne dramske komade®, niti da priblizava dramske
predstave masi, neovisno o klasnom polozaju i ideoloskoj orijentaciji, nego da postavlja alternativni
repertoar, koristi modernisticke rezijske postupke, daje priliku neafirmiranim redateljima, ali i to da se
profilira kao novi tip teatra ¢emu su pogodovali supkulturni pokreti u 60-ima, studentski prosvjedi,
razvoj feminizma, borba protiv rasizma, queer/gay/lezbijski pokreti u 70-ima i 80-ima itd. Kazali$ta s
takvim specifiénim repertoarom nasla su svoju publiku, dijalogiziraju s popularnom kulturom, ali ne
mogu se oznaliti kao popularna, zbog svojevrsnog elitistickog, modernistiCkog pristupa reziji,
okretanja specifi¢nim temama, ¢vrstog ideoloskog usmjerenja ili nekog slicnog razloga. D'Amico u
svojoj Povijesti dramskog teatra spominje ,,kazaliSne klubove* koji su izvodili navedene popularne
izvedbene forme, gdje su slobodno vrijeme provodili nezainteresirani za ,,visoku* kazaliSnu umjetnost.
Gotovo paradoksalno, autor spominje pozive velikih kazalista da se takav separatizam ukine pa da

cjelokupna populacija dolazi na predstave njihovog repertoara, koje bismo danas nazvali upravo

® Shakespeare je, primjerice, optuzen za veliGanje rojalizma i ismijavanje plebejskih likova, stoga je njegova
popularnost u radni¢koj publici bila niska. (Bradby et al., 1980: 217) Ovu situaciju mozemo usporediti s
Bourdieovom tezom o srednjoj klasi kao kulturnom promatracu, a radnickoj klasi kao kulturnom ucesniku.
Srednja klasa distancira se od umjetnickog djela, kao $to i umjetnicko djelo distancira od svakodnevice, dok
radnicka klasa Citalacki ucestvuje u djelu i zeli da umjetnicko djelo bude funkcionalni dio svakodnevice, $to je

primjenjivo i na kazalisnu publiku. (Bourdieu prema Fiske, 2001: 157)



,visokom umjetnoscu” (usp. d'Amico: 1972: 382). Ukidanjem razlike ,,visokog“ i ,niskog™ u
postmodernizmu, kazaliSna se izvedba dramskog teksta, dijalogizirao on s popularnim, ili ne,
priblizava popularnoj kulturi, prvenstveno porastom interesa svekolike publike za odlaskom u teatar,
hibridizacijom dramskog zanra u vidu ulaska performansa, plesa i popularne glazbene izvedbe na
dramsku pozornicu, koketiranjem sa ,,zanrom* trasha, i sl., ¢emu smo svjedoci i sami, ako pratimo
dogadanja na hrvatskim (i svjetskim) kazaliSnim pozornicama i festivalima, a tome su i drame koje ¢u

analizirati dobar primjer.

lako dramski tekstovi i dramske kazali$ne predstave nisu u vecoj mjeri, ¢ak ni do danas,
zazivjeli u popularnoj kulturi, reprezentaciju popularnog ipak mozemo pratiti kroz povijest dramskog
pisma u XX. st., a broj drama ¢iji je sadrzaj ,,uronjen* u popularnu kulturu poveéava se posebno
tijekom 90-ih i 2000-ih godina pa do danas, kada se razvija tzv. nova europska i americka drama,
postmoderna drama i in-yer-face kazaliste. Ove teme, o kojima ¢e posebno biti rije¢i dalje u tekstu,
ukljucuju problem potrosackog drustva, radnu i dokolicarsku kulturu, otpor i nemoguénost otpora
masovnoj kulturi, potvrdu i otklon od patrijarhalnog sustava, problematiziranje zargona, slenga i
govorenog jezika urbane mladezi, disfunkcionalnost obiteljskih odnosa (posebno u tranziciji) te
reprezentaciju rubnih socioloskih skupina i njihovih rituala. Medutim, popularna kultura uvijek je
nepristupacna: Fiske se sluzi de Certeauovom metaforom, da je popularna kultura uvijek
nepristupacan planinski teritorij za one koje je zele kontrolirati, a njezina gerilska itanja predstavljaju
strukturnu nuznost sustava. Analiza popularnih tekstova, piSe dalje Fiske, ne smije se zadrzati samo na
dubinskoj strukturi teksta kroz ideoloske, psihoanaliticke, strukturalne i semioticke analize, jer one,
ukratko, otkrivaju da ,,ekonomski i ideoloski zahtjevi sistema igraju presudnu ulogu i pronalaze sebi
istaknuto mjesto u gotovo svim aspektima svakodnevnog zivota.” (...) ,,Komplementarno stanoviste je
ono koje je usmereno ka nacinima kojima se ljudi nose sa sistemom, prema tome kako ¢itaju njegove
tekstove, kako iz njegovih izvora stvaraju popularnu kulturu.“ Analiza se, prema tome, treba osvrnuti
na proturjecnosti, znacenja koja izmicu kontroli, proizvodacke zahtjeve te se zapitati — §to je to, Sto

tekst ¢ini popularnim, a kasnije i za$to je toliko popularan, kao §to jest. (Fiske, 2001: 122-123)

Suvremena hrvatska drama

U posljednjih dvadesetak godina, hrvatski kazalisni i dramski teoretiCari, knjiZzevni stru¢njaci
i kriticari, suocavali su se s problemom periodizacije i poetickog odredenja suvremene dramske
produkcije te u skladu s tim i novim narastajem dramskih pisaca. U zbirci ogleda Mlada hrvatska

drama iz 2006. godine, Adriana Car Mihec preuzima pojam ,,mlada hrvatska drama“’ od Velimira

" Car Mihec pojam smatra ,uvelike prepoznatljivom periodizacijskom paradigmom®, unato& generacijskim,

stilskim i inim nejasno¢ama. (Car Mihec, 2006: 5)



Viskovica koji je o tome izlagao na Krlezinim danima u Osijeku 1995. godine, propitujuci postoji li uz
dobnu, i poeticka bliskost nove generacije dramaticara. Naime, atribut ,,mlada“ preuzet je iz zbornika
dramskih tekstova dramati¢ara rodenih u 1960-ima (kojima urednik Miro Gavran i sam pripada) pa se
termin namece kao isklju¢ivo periodizacijski, bez (naizgled) poeti¢kog zajednistva. Unato¢ nedostatku
manifesta, Viskovi¢ ipak zakljuCuje da poeticko zajednistvo postoji (usp. Car Mihec, 2006: 72). Na
Krlezinim danima iz 2000. godine, posvecenim hrvatskoj drami, govori se o terminu ,,suvremena
hrvatska drama“, koja obiljezava dramsko stvaralastvo kraja osamdesetih i devedesetih godina,
pocevsi s objavljivanjem Novog prologa, Dramske biblioteke Teatra ITD te, dakako, Gavranovog
dramsko-kazalisnog projekta ,,Suvremena hrvatska drama® koja okuplja mlade dramaticare: Asju
Srnec, Pavu Marinkovi¢a, Milicu Luksi¢, Ivana Vidi¢a i druge. Jasen Boko uvodni tekst svojoj
antologiji Nova hrvatska drama: izbor iz drame devedesetih iz 2002. godine zapoc€inje premisom da se
devedesete godine precizno mogu obiljeziti kao razdoblje u hrvatskoj (dramskoj) knjizevnosti (Boko,
2002: 5). U prvom ogledu zbirke Vrijeme osobne povijesti: ogledi o hrvatskoj drami i kazalistu,
objavljenom 2004. godine, Ana Lederer napominje da se na spomenutim Krlezinim danima 1995.
godine na svim izlaganjima koristila godina 1990. kao grani¢na, ona kojom pocinje novo hrvatsko
kazalisno razdoblje (usp. Lederer, 2004: 7). U drugom ogledu Hrvatska drama i kazaliste devedesetih
u periodizacijskom smislu govori o ,.knjizevnosti devedesetih® (isto: 17). Unato¢ brojnim pristupima
definiciji novih knjizevnih strujanja, terminoloska dilema ostaje: paralelno se, a ponekad i u
sinonimnom znacenju, pojavljuju pojmovi mlade/nove/suvremene/postmoderne hrvatske drame, uz
neslaganja oko pocetka i zavrSetka razdoblja te pitanje nastupa li nakon 2000. godine ,,novi val®“ u
dramsko-kazalisnoj produkciji (v. o tome Car Mihec, 2006: 101-116). Doprinos pitanju periodizacije
daje 2007. godine Leo Rafolt uredivsi antologiju hrvatske drame Odbrojavanje (v. Rafolt, 2007: 9) u
kojoj barata pojmom ,,suvremena hrvatska drama“ te prihvaéa, prema Ani Lederer, 1990. godinu kao
prekretnicu, a u uvodu knjige Priucen na tumacenje shvaca termin ,,nova hrvatska drama* Jasena
Boke kao generacijski, kojem je, dijakronijski gledano, poeti¢ki obrazac nametnut izvana
(knjizevnopovijesnim pregledima i antologijama), iako im priznaje zajednicko poeticko izvoriste (V.

Rafolt, 2010: 12).

Drustvene Cinjenice koje su izravno utjecale na kazaliste, analizira Boko, prvenstveno su rat
(tematiziran izravno, ili kao bijeg od rata), nacionalne vrijednosti (pozornica je funkcionirala kao
ideoloski aparat, iako u vrlo kratkom razdoblju) te razdoblje euforije i tjeskobe (Boko, 2002: 7-8).
Porast globalizacije i raspad nacionalnih mitova, piSe Petlevski (2007: 44), dovode do prevlasti
internacionalnog u opreci s nacionalnim u kazali§tu pa se pita ugrozavaju li ubrzani socijalni procesi,

proboj masovne kulture i novih tehnologija te postmodernizma (visoku) kulturu drame i kazalista.

Poeticka obiljezja



U Uvodu u mladu hrvatsku dramu (Car Mihec, 2006: 11-63), autorica pojam povezuje S
postmodernom, preuzimajuéi definiciju iz Pojmovnika knjizevne i kulturne teorije Vladimira Bitija te
navode¢i povijest izraza ,postmoderna drama“ u hrvatskoj dramskoj Kkritici. Pritom dramsku
produkciju od 1945. — 1990. naziva poratnom dramom, a postmoderne tendencije primje¢uje od 1980.
godine naovamo: ,citatnost, metatekstualnost, tekstualni parazitizam, zanrovska necistoca,
nemogucnost jednozna¢nog definiranja radnje, prevladavanje granica trivijalne i visoke literature,
mijeSanje stilova i oblika, igrivost oblika i smisla, karnevaliziranost, parodi¢nost, grotesknost, socijalni
eskapizam, osobiti odnos prema tradiciji, ukinu¢e polemi¢nog odnosa prema drustvenoj stvarnosti i
sL.*“ (isto: 61). Pozivajuci se na tekstove Jasena Boke i Ane Lederer, Car Mihec citira sljedece: ,,Kao
tipicno postmodernisticke postupke autorica navodi uporabu postupaka i jezika drugih medija,
vremenski i prostorni diskontinuitet u sekvencijalno nizanim dramskim situacijama, i$¢ezavanje
radnje, zapleta i dramskog lika u klasi¢nom smislu, odbacivanje povijesti i politike, te koriStenje novih

motiva i tema* (isto: 80).

Nove tendencije u drami kraja XX. stoljeca ti¢u se tematizacije zbilje, mitema i frustracija
svakodnevice koji proizvode dramske sukobe. Reprezentacija svakodnevice sa sobom nosi i
mogucnosti Citanja tekstova u kljucu popularne kulture pa ¢e korpus upravo takvih dramskih tekstova
biti u ovom radu najzastupljeniji. U poglavlju Zbilja i suvremena hrvatska drama Ana Lederer polazi
od opreke ,,zbiljskoga® postmodernoj poetici, citirajuéi Branimira Donata kada govori da je
samoponistenje sadrzano u konceptu postmoderne (Lederer, 2004: 58) te afirmiraju¢i Viskovi¢evu
analizu nove poetiku socijalnog eskapizma® i nezainteresiranosti za turbulentnu aktualnost (isto: 59).
Prema Lederer, Dubravka Orai¢-Toli¢ u istom kontekstu govori o smrti slobode postmoderne,
moralnoj i ontoloskoj krizi zapadne kulture, zbilji pretvorenoj u sjenu zbilje, ideoloske neangaziranosti
pisca te postideoloskim strategijama (isto: 60). Prema tome, zbilja se pocinje problematizirati kao
poslijeratno traumati¢no stanje koje dovodi do frustracije svakodnevicom. Car Mihec govori o
liotarovskom ,,stanju duha“ naseg nestabilnog vremena, odakle i suglasje knjizevnih tekstova i novih
teorija. U opreci s ,,postmodernom dramom®, ¢iji je odnos prema drustvenoj stvarnosti polemican,
autorica spominje tzv. realistican nacin pisanja u vidu izravnog iskaza ili komi¢nog komentara (Car
Mihec, 2006: 53-54). Potkrjepljujué¢i tvrdnju o drustvenoj neangaziranosti dramskog pisma ratnih
godina, Ana Lederer prema Car Mihec, istiCe da je persiflaza intertekstualnog modela ¢es¢a od tema iz
stvarnosti, a kada se i bave ,,sada$njicom* to ostvaruju kroz model intertekstualne interpretacije (isto:
81). Gdje autorice vide intertekstualnost, Jasen Boko uo¢ava ucestalu pojavu povijesne drame, bez
kriticke suvremene interpretacije, naspram koje je ratna drama relativno rijetka (Boko, 2002: 14), o
¢emu svjedoci i Ana Lederer (2004: 60), napomenuvsi da se drama ratne traume na kraju XX. stoljeca

pojavljuje u formi komedije i groteske. Rafolt (2007: 18) jednim od obiljezja suvremene hrvatske

® Socijalni eskapizam drame devedesetih spominje i Jasen Boko, u opoziciji s odgojnom ulogom kazaliita u

socijalizmu (Boko, 2002: 7).
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drame smatra hrvatsku poslijeratnu zbiljnost i likove oboljele od PTSP-a. Tijekom rata predstave su
izvodene na radiju, u formi radio-drame, ukljucujuc¢i motive nasilja, prognanika, ali i parodijski stil.
Sibila Petlevski (2007: 47) vezano uz ratnu traumu i politicke teme koristi pojam ,estetika
razoCarenja“ koja pretpostavlja drustveni cinizam, ravnodusje prema dnevnoj politici i nedostatak
pojednostavljene estetike Nacije (nema izricanja ideoloskih izjava) i neoromantickih estetickih
nacionalnih povijesnih reinterpretacija prema zahtjevima scene. ,,Estetici razocarenja“ Petlevski vjesto
pridruzuje novotvorene pojmove (koji se ticu europskog kazali$ta) poput postmainstreama, postporn

modernizma i ,,uzviSenog diletantizma“.

U nekoliko navrata govori se o ,,dramaturgiji krvi i sperme®, proizasloj iz nove britanske
drame, tzv. in-yer-face kazalista® (,.kazalista koje udara u lice®) koju svojim tekstovima poéetkom
1990-ih inauguriraju Mark Ravenhill i Sarah Kane, kao dramatur$kom obiljezju mladih autora nakon
1995. godine. Do tada hrvatska drama slabo korespondira s ,,Novom europskom dramom®, izuzev
Radakovi¢eve drame Dobrodosli u plavi pakao (1994.) i Cigle Filipa Sovagoviéa (Boko, 2002: 15).
Isti trend prepoznaje i Rafolt (2007: 17) kod Sovagoviéa i u reZiji Paola Magellija u 1990-ima, no ne
slaze se da dramsko pismo ,novog“ narastaja koje je oblikovao Gavran, nije blisko onodobnom
europskom dramskom pismu, o ¢emu svjedoCi i Lederer (2004: 69). Rafolt zajednicku poetiku i
socijalni eskapizam, kao i preispisivanje dramske tradicije pripisuje posmodernim tendencijama.
Dramaturgija ,.krvi i sperme®, osjecaj zbiljnosti, socijalni problemi tranzicije, marginalne druStvene
skupine, spomenuta poslijeratna zbiljnost, zatim i terorizam (Zena-bomba Ivane Sajko), goruéi
drustveno-politicki problemi i zensko dramsko pismo koje je u 1990-ima inaugurirala Lada Kastelan
prije Tene Stivi¢i¢ i Ivane Sajko, dramaturike su inovacije koje Rafolt naziva odbrojavanjem
poetickih modela i dramaturskih strategija, pojasnjavajuci time naslov svoje antologije (Rafolt, 2007:

17-20, zatim 26).

® Zanimljiva je studija Sibile Petlevski o in-yer-face kazaliitu kao popularnom fenomenu. Autorica postavlja
pitanja uz atribute koji se pripisuju tom novom tipu dramaturgije: nasilno (nad kime?), provokativno (kome?),
konfrontacijsko (u sukobu s dominantnom kulturom?), nezaobilazno (svakodnevno?). Pitanja odgovaraju onima
koje si postavlja ¢itatelj popularnih tekstova, koji od dominantne struje preuzima ono u ¢emu pronalazi uzitak i
interpretiraju¢i oblikuje tekst prema svojim interesima. Radi li se o nasilju, zanima ga tko je nasilan i prema
kome, prepoznaje li se model klasne represije. Seksualna provokativnost za muskog Citatelja moze ditateljici
izgledati kao eksploatacija zenskog subjekta. Dramski sukob in-yer-face kazalista nadilazi tekstualne okvire i
postaje drustveni i klasni ¢in otpora dominantnoj kulturi, a njegovo zadiranje u probleme svakodnevice, izravno
se tice gledatelja, ¢ak i u doslovnom smislu, kada rezija pretpostavlja angazman publike (svidjelo se to njoj, ili
ne). Petlevski nabraja dramska obiljezja ovog tipa kazalista: ,,prljav* jezik, golotinja i seks, nasilje i poniZenje,
razbijanje tabua, skakljiva pitanja i subverzivnost. Publika, suocena s tabuima svojih kulturnih sustava, natjerana

je na reakciju, §to moze rezultirati ili bojkotom, ili afirmacijom umjetnosti. (Petlevski, 2007: 24-25)
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Promotrimo naposljetku koje su dramske forme dominantne u okviru suvremene hrvatske
drame. Ana Lederer zapaza dominaciju komedije, odnosno crne komedije, farsu, travestiju, grotesku i
tragigrotesku (Lederer prema Car Mihec, 2006: 82). Crni humor, farsa i groteska, za Rafolta (2007:
15) su novi oblici izrazavanja, kod novih autora, kao i kod pripadnika srednje generacije koja
»opstaje (v. o tome dalje u tekstu), a koji su raskrstili s ,,BreSanovom politickom dramaturgijom® i
Gavranovim , kriticko-polemic¢kim dramskim rukopisom (Rafolt: isto). Sibila Petlevski (2007: 44-54)
analizira pojavu ,,male forme“ u ,novoj“ hrvatskoj drami, pripisujuci je tehnickim i tematskim
razlozima. Jedan od njih je tihi protest prema neoromanti¢noj veli¢ini ideje nacionalnog teatra, Sto
Petlevski naziva ,,eskapizmom® u zbilju. Mala forma publiku u manjim grupama veze za pojedine
autore (,,dramaturgija gledateljstva), a interpretativna zajednica sastoji se od njihovih mladih kolega,
studenata i mladih kazali$nih kritiCara. Brane¢i malu formu iz povijesne perspektive hrvatskog
modernizma, Petlevski je definira kao relativno kratku dramsku formu s malom glumackom podjelom
i minimalnom scenografijom (bare stage), ili pak preobilnim, zapravo ,nepostavljivim®,
,.ekspresionisti¢kim* scenskim uputama. Zanrovi su sugerirani u podnaslovima (nema razlike izmedu
»cijenjenih™ i ,,manje cijenjenih* zanrova u modernizmu), tako da nije u svakom slucaju rije¢ o
jednoc¢inkama, ili dramama male glumacke podjele. Sadrzajno, to su drame koje problematiziraju
poetski identitet i spol (Ivana Sajko), brutalno realisti¢cne urbane konverzacije (Radakovicev
Dobrodosli u plavi pakao, Perisi¢eva Kultura u predgradu, Nemres pobje¢ od nedjelje i Dvije Tene

Stivigié) te crne komedije i groteske (Atentatori Tomislava Zajeca i Bijelo Dubravka Mihanoviéa).

Tekst, predstava i kazalista

Suvremenu hrvatsku dramu obiljezava povratak dramskog teksta u srediste (Boko, 2002: 8) te
povratak monologa kao posredovane privatne price pojedinca (Boko, 2002: 5 i Lederer, 2004: 63),
nasuprot dijalogu koji je ,,vladao® u poratnoj drami, kako stoji u Senkerovom uvodu u Hrestomatiju
novije hrvatske drame (2001). Sibila Petlevski (2007: 44) primjecuje pad popularnosti semiotickog
pristupa kazaliStu i drami kao ,,komunikacijskoj umjetnosti“ od 1980-ih. Popularno je fenomenolosko

propitkivanje spoznajnog procesa, interkulturalnosti, ,,politike tijela“ i kritika ideologije vidljivoga.

Nacionalne kazali$ne kuce tretirane su, ali samo pocetkom devedesetih, kao produzena ruka
ideologije, dok u meduvremenu Teatar ITD pod ravnanjem Mire Gavrana izvodi ,,Suvremenu hrvatsku

dramu®. Ovaj projekt Ana Lederer (2004: 8) smatra klju¢nim kazali$nim dogadajem 1990. godine.

Autori nove generacije

Pojavu novog vala dramatiara prvi je uocio Jasen Boko (2002: 20-28), klasificiravsi ih uz

,one koji opstaju® (Ivo Bresan, Miro Gavran, Lada Kastelan, Mate Matisi¢, Vladimir Stojsavljevic,

12



ceye

nestaju” (Slobodan Snajder). Vise puta spomenuti projekt ,,Suvremena hrvatska drama* predstavio je
Mislava Brumeca, Milicu Luksi¢, Pavu Marinkovi¢a, Asju Srnec Todorovi¢ i Ivana Vidic¢a, autore
nove generacije bez (na prvi pogled) poetickih bliskosti, kojem je Velimir Viskovi¢ predbacio da je
neselektivan glede kvalitete. Detaljan izvjeStaj o praizvedbama novih tekstova moze se pronaci u
poglavlju Hrvatska drama i kazaliste devedesetih u knjizi Ane Lederer Vrijeme osobne povijesti
(Lederer, 2004: 20-22). Ostali dramaticari mlade generacije, istice Lederer (v. isto) su Lukas Nola,
Davor Spigi¢, Dubravko Mihanovié i Filip Sovagovi¢. Za Adrianu Car Mihec (2006: 7-8) znadajan
tekst kojim krecu projekti ,,Suvremena hrvatska drama® i ,,Dramska biblioteka Teatra ITD*, uz casopis
Plima i zbornike Mlada hrvatska drama koji afirmiraju ,,mlado hrvatsko dramsko pismo*, jest
Gavranova komedija Trazi se novi suprug (1990.), a vrijedi spomenuti i drame Giga i njezini Lade
Kastelan, Filip Oktet Pava Marinkovic¢a i Netko drugi Ivana Vidi¢a, koje su analizirane u zasebnim
poglavljima knjige. Novu generaciju, ¢iji su predstavnici do sada nabrojani, Rafolt (2007: 10) naziva
cetvrtim naraStajem hrvatskih dramaticara. Ne razlikujuéi se stilom od svojih kolega pisaca, u
dramskom su se pismu uspje$no okusali i glumci poput Elvisa Bosnjaka, Filipa Sovagovi¢a i
Ljubomira Kerekesa. Vrlo je vazno istaknuti i proboj Zenskog dramskog pisma s veéim stupnjem
poeticke koherencije Cije su znacajne tekstove napisale Lada Kastelan, Asja Srnec Todorovi¢, Tanja

Radovi¢, Nina Mitrovi¢, Ivana Sajko i Tena Stivicic.

Popularna kultura i suvremena hrvatska drama — analiza korpusa

Nakon sazetka recentnih definiranja suvremene hrvatske drame i iznoSenje periodizacijskih i
poeti¢kih dilema koje su se pritom pojavile, potrebno je opravdati koristenje odredenog Kkorpusa
tekstova pri analizi, koja je sredisnji dio ovoga teksta. Uz nekoliko antologija spomenutih u
prethodnom poglavlju, te serije knjiga Nagrada Marin Drzié koje u izdanju nakladni¢ke kuce Disput
izlaze od 2007., a koje okupljaju drame ovjen¢ane istoimenom nagradom (koja se za najbolje dramske
tekstove dodjeljuje svake godine od 1991.), od pocetka devedesetih godina do danas izasSlo je u
Hrvatskoj oko sedamdeset dramskih zbirki, ili pojedina¢no objavljenih dramskih tekstova te jo§ velik
broj tekstova u ¢asopisima (Forum, Kolo, Plima, T&T), a izvedeno je i nekolicina onih koji sluzbeno
nisu objavljeni, ili jo§ Cekaju na objavljivanje. Od velikog broja dostupnih tekstova, valjalo je
posegnuti tek za nekoliko njih koji bi za temu bili relevantni, no ve¢ je u uvodu pojasnjeno §to znaci

relevantno kada se govori o popularnoj kulturi.

Popularna kultura diskriminira. Ako tekst ima karakteristike koje mu omoguéavaju da postane
dijelom popularne kulture, to ne znaci da ¢e se to i dogoditi. Neki su izabrani, drugi odbaceni u
procesu. Popularno razlikovanje ti¢e se funkcionalnosti, prije nego kvalitete. Popularna diskriminacija

razli¢ita je od estetske diskriminacije institucionalizirane kroz industriju kritike. ,,Kvaliteta“ je
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nevazna, estetika je usmjerena na strukturu, a ne na drusStvene faktore koji povezuju tekst i
svakodnevicu, jer estetika poric¢e prolaznost popularne umjetnosti — ne priznaje da ¢e ono §to je danas
relevantno, sutra postati irelevantno, kao §to to ¢ini popularna kultura. Stoga nacelo izbora analiziranih
drama nije njihova kvaliteta, u smislu da se koriste samo tekstovi sadrzani u antologijama (iako ima i
takvih), ili samo oni nagradeni prestiznom nagradom za dramski tekst (ima ih), niti bi rad ovoga tipa
kvalitetu tekstova mogao prosudivati. Kriterij odabira bio je vremenski period nastanka drame, od
1990. do danas te usredotoCenje na radove mlade generacije autora. Osim toga, imajuc¢i na umu da je
to svojevrstan otklon od definicije popularnog, pri analizi se posezalo za tekstovima koji reprezentiraju
neki element tranzicijske, postsocijalisticke ili neokapitalisticke svakodnevice, s ocitijim, istaknutijim
momentima popularne kulture reprezentiranima dramskim pismom: mladim likovima (ili likovima
simbolickog kapitala mladosti), ritualima dokolice, govorenim jezikom mlade gradske populacije,

osporavanjem tradicije i postoje¢ih drustvenih i kulturnih struktura te otpora vladajucoj strukturi u

svim njegovim oblicima®™.

Amateri Borivoja Radakovica

Radakovié¢evi Amateri jedan su od onih tekstova za koje se moze re¢i da su posve uronjeni u
popularnu kulturu pa ih se moze citati iskljucivo sa stajaliSta kulturalnih studija. Sadrzaj drame moze
se prepricati kao pokusSaj dvojice prijatelja iz radnicke klase (vodoinstalater i blagajnik) da snime i
produciraju pornografski film pa se nakon njegove distribucije naglo obogate. Za tu potrebu iskoriste
tetkin stan te unajme prostitutku Stelu i nezaposlenog Kuku, kvartovskog probisvijeta. U osvrtima na
dramu redovito se spominje sli¢nost s ameri¢kim filmom iz 2008. godine Zack and Miri Make a Porno
redatelja Kevina Smitha'’, iako se u filmu radi o Zenskom i muskom liku koji, iako motivirani novcem
kao i Amateri, tijekom snimanja filma otkrivaju da iza njihova prijateljstva stoje snazniji osjecaji
jednoga za drugo. Dramski zaplet komedije jedno¢inke Amateri ne produbljuje musko-zenske odnose,
nego otkriva pozadinske probleme svakog od cetiri lika koji kulminiraju zbog frustracije nakon
neobavljenog posla i uludo potrosenog novca. Dvije teme se namecu iz prethodne recenice:

pornografija kao posao te problem potro$nje i ulaganja, zapravo snalazenja u tranziciji.

Drama se zbiva u starinskom stanu Grgine tetke, tradicionalne i pedantne zene koja bi
reagirala makar i na jedva primjetnu promjenu, §to za Grgu znaci poseban oprez i koordinaciju ne bi li
sve ostalo na mjestu, time izazivajuc¢i komicni efekt. Radi se o spoju oprecnih modusa: tradicionalne

sterilnosti s jedne i suvremene amoralne liberalnosti s druge strane, starinskog kica i popularne

% Ovo su ujedno i elementi proze u trapericama kako ih donosi Flaker, a ¢emu ¢emo se vratiti na jo§ jednom
mjestu, prilikom analize Radakovi¢eve drame Dobrodosli u plavi pakao.
" Americki redatelj Kevin Smith filmskoj je javnosti bolje poznat kao redatelj filma Dogma (1999), a zatim i

spoofova s likovima Jaya i Silent Boba koji su postali popularni nakon Dogme.
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kulture. Grgina uloga redatelja i samouvjerenost u radu na pornografskom materijalu sukobljava se s
njegovim strahom od posljedica eventualnog narusavanja harmonije starinskoga stana, Krapovo
vulgarno (verbalno) izivljavanje nad prostitutkom, fizi¢ki nasrtaj na zbunjenoga Kuku i podcjenjivanje
tudih profesija uz veliCanje svoga vodoinstalaterskog zanata u pozadini krije pod¢injeni odnos sa
zenom koja ga kontrolira, a iza leda vara s drugim muskarcem. lako u komediji izazivaju smijeh,
slu¢ajevi ovih likova u analizi pokazuju tranzicijske probleme koji se nerijetko tematiziraju u
suvremenim dramskim tekstovima: disfunkcionalne brakove, nezaposlenost i optere¢enost teskim
uvjetima radnicke klase, Sto izaziva zavist koja vodi k agresiji. Prostitutka Stela jedini je socijalno
stabilan lik, nema problema sa svojim ,,zanatom™ pa poucena iskustvom (verbalno) smiruje napetosti

1izmedu muskih likova.

Pornografija oko koje se vrti tekst komedije vjesto je prikazana kao metafora nekih opcih
kulturnih mjesta. Sama proizvodnja, dakle snimanje i produciranje pornografskog uratka posluzilo je

kao parodija filmske umjetnosti u replikama Grge i Krapa:

GRGA: (...) A hoces ti to znati? Mislim — snimiti.

KRAP: Molim?!

GRGA: Mislim ono — poze, kutovi... Nije to lako.

KRAP: Molim?! Pa ja sam snimio tri svadbe! Znas ti $to je to: svadba? Dvjesto ljudi, svi se

kreéu u brzom ritmu!

¢.)

KRAP: (...) A ovo (potapsa kameru), to sve znam — svjetlo, kadrovi. Ne treba meni $kola za

to. Vazno je imati osjecaj. A ja to imam! (str. 13-4)

(..

GRGA: Kod nas nema — skini gace i navali! Tako moze svatko. Nas to ne zanima. Mi ho¢emo
nesto drugo. Pri¢u! Pri¢a je vazna. Zasto netko nesto radi. U ovom slu¢aju one stvari. To je

nasa tajna. (str. 30)

Simplificirani svjetonazor prokazuje stereotipe: svaki film je umjetnost, a za umjetnika se ne treba
Skolovati, za razliku od obrtnickih zanata, koji su u o¢ima likova najzahtjevnije kulturne djelatnosti.
Pornografija se, osim kao umjetnost, shvaca i kao biznis pa se raspravlja i o problemu ulaganja i

isplativosti te podjeli uloga nalik onima u obrtu ili poduzecu:

KRAP: (...) Tako smo se dogovorili: ja dajem lovu i snimam, ti daje$ stan i nalazi§ glumce i

reziras... Poslije lova, slava... - molim! (str. 12)
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Problem potro$nje pokretacka je snaga komada. Frustracija poslovima koje obavlja radnic¢ka klasa
dovela je do potrebe za ulaganjem u djelatnost koja se naoko ¢ini sigurnom, a zapravo vodi gubitku.
Na kraju komada, gubitnici su ,,veliki ulagaci“ Grga i Krap. Njihov propali posao pokazao je da
problem nije financijske naravi, nego dolazi iz nesredenih obiteljskih odnosa i bezuspjeSnog pokusaja
prilagodavanja u tranziciji, no njih ¢e dvojica, poput animiranog dvojca Pat i Mat, pokusavati i dalje sa
svojim idejama metodom ,,glavom kroza zid“. Kuka, koji bi profitirao da je stigao novac uplatiti u
kladionicu, ne napusta pozornicu kao gubitnik — on se naucio snalaziti u problemima tranzicije. Stela
je zaradila novac, jer ona, kao i njezin svodnik Baja, igra na sigurno. Zarada, medutim, ne jamci
promjenu u njezinom zivotu. Na kraju drame, ni jedan lik ne odlazi promijenjen iz Cega proizlazi da

zapravo i nije rije¢ o komediji, nego drami svakodnevice, ili drami situacije.

U zavr$nim dijelovima komada pornografija i prostitucija funkcioniraju i kao politicka satira s
nekoliko vulgarnih usporedbi vladajuéih stranaka i kapitalistickih poduzeca s detaljima pornografskih
filmova, ali i kao alegorija svakodnevice, primjerice u usporedbi samoposluzivanja i prostituiranja (s
tom razlikom §to u samoposluzivanju prvo diras, a onda plati§, a kod prostitutke je obratno), ili

nacionalnoj osvijestenosti pri konzumaciji hrvatskog proizvoda u sljede¢em dijalogu:

KRAP (Steli): Mi hoéemo hrvatski pornié, pravi porni¢. Prirodni. To je svijet ve¢ zaboravio!
Seks kakav je nekad bio! To ¢e svi htjeti imati. I nista Internet! Samo ruka ruci! A tko kupi,

necée dati drugima! Tako ¢es ti biti prva, nasa, domaca...
KUKA: Domace je domace!

KRAP: Tako je. Ne treba nama nitko! Tradicionalna ekonomija, tradicionalna, starohrvatska

jebacina. (str. 61-2)

Kulminacija dramske napetosti i Krapove samouvjerenosti dolazi u obliku tirade o tome da su
,zene krive za sve“, a muski, radnic¢ki identitet trpi i S obiteljsko-emotivne strane, kao Sto trpi
socijalnu nepravdu. S pornografijom kao alibijem za svoj neuspjeh (konzumiranom za emotivni, a
proizvedenom za socijalno-ekonomski uspjeh), Amateri funkcioniraju kao drama o problemu radnika,

zapravo ismijanih uzornih gradana i neprepoznatih heroja drustva.

Babina guica Tahira Muji¢i¢a

Muji¢iceva trilogija Nauk od Zena ili Tropizde Doonje (0 naslovu i podnaslovu vidi tekst Cale

cey e

sloja i klase, $to uvjetuje njihov jezicni diskurs na kojem se temelji komika komada (usp. isto: 248).
Posljednja drama trilogije Babina guica ili Posljednja video vrpca tematski je najpogodnija za Citanje

popularno kulturnih kodova, jer se radi o tranzicijskom vremenu i urbanom mjestu radnje najblizem
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dana$njici od triju drama (preostale dvije odvijaju se krajem 80-ih godina i pocetkom 90-ih pa bi
popularna kultura u njima reprezentirana odgovarala kasnom socijalizmu i ratom obiljezenim
pocecima hrvatske tranzicije, Sto izlazi iz tematskih okvira ovoga teksta) pa se ostalim dramama u

analizi ovaj tekst nece baviti.

Zanrovski je drama odredena kao monodramska tragikomedija u jednom &inu u kojem se
paralelno odvijaju tri scene u tri razli¢ita prostora (detaljno opisanima u didaskalijama) s po jednim
zenskim likom u svakom prostoru, s pokretnom scenom kruznoga oblika, ¢ime se naglaSava
povezanost likova u jednoj tocki unato¢ njihovoj izoliranosti i fizickoj odvojenosti jedne od drugih.
Sve su tri Zene bile u odnosu s netom u drami preminulim kiparom Matom Deronjom — Miskom
snimku ¢ijeg sprovoda prate preko video vrpce odnosno prijenosa na zaslonu svojih televizora.
Formalno i dramsko-kronoloski monodrame se odvijaju paralelno tako da zavrSetkom jedne scene
zapocinje druga pa se nakon kruga u kojem se izmjene monolozi triju likova vracamo na prvi, na
mjesto gdje je prosli puta stao, §to olakSava kruzenje pozornice i fokus svjetla na govornicu. Prva
scena ukljucuje Deronjinu Zenu Valentinu (Vali) koja se vra¢a sa sprovoda u svoj otmjeni stan,
pregledava snimku sprovoda na video vrpci te pritom komentira dogadaje na ekranu povezujuéi ih s
detaljima iz Deronjina Zivota i njihovog medusobnog odnosa. Humor komada proizlazi iz komentara
malogradanstine koji dolaze od lika istovremeno ukorijenjenog u stereotipe masovne kulture, od
kiastih kostima i konzumeristi¢kih navika'?, jezika (zagrebacke kajkavitine kojom se Zeli dobiti
prizvuk viSe gradanske klase) do ideoloskih uvjerenja i politickih svjetonazora (olako optuzivanje
politickih duZnosnika na sprovodu za simpatiziranje socijalizma i velianje jugoslavenstva).

Parodiranje masovne kulture dolazi do izrazaja u ¢inu imenovanja osnovne Skole prema pokojnome

12 Kada govori o presnimavanju video vrpci, Vali brine ne bi li se dogodilo da sprovod presnimi na vrpcu koja
sadrzi snimke s Djevi¢anskih Otoka ili iz Schladminga. Replika podsje¢a na nekoliko obiteljskih rituala iz 80-ih i
90-ih godina proslog stoljeca: snimanje izleta i Cuvanje te povremeno zajedni¢ko pregledavanje obiteljskih video
snimaka, a zatim i presnimavanje nepotrebnih ili neuspjelih snimaka na uredajima za reprodukciju (dakako, za
one koji su posjedovali video kameru i VHS uredaj, prije ere CD-a, DVD-a i digitalne video reprodukcije od
kraja 90-ih nadalje). Djevi¢anski Otoci slovili su kao popularna, no skupa i otmjena, elitna destinacija za odmor,
a austrijsko Stajersko rudarsko selo Schladming veliku je popularnost steklo zimskim turizmom (v. isto: 210).
Malogradanska konzumeristicka praksa ocigledna je iz uputa koje Vali daje neodredenoj osobi, vjerojatno
kuénoj pomocénici, vezanima uz poklone koje dobiva kao izraz sucéuti. Vali Zzeli zamijeniti bombonijere
(uvrijezeni poklon iz posStovanja) za losos (skupu delikatesnu namirnicu), a sve viskije osim Chivas Regala,
Skotskog viskija koji svoju reputaciju ne duguje samo kvaliteti, nego i cjenovnom rangu i duzoj tradiciji
dostupnosti na trzistu, §to sve do danas uvjetuje da neupuceni kupci dubljega dZzepa posezu za ovim pi¢em kao
klasnim simbolom, ne shvacaju¢i da to nije jedini takav proizvod na trziStu, da nije ni najskuplji te da mu

kvaliteta nije neupitna (v. isto: 221).
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Deronji u njegovom rodnom Sprljevu’?, na §to Vali komentira nepravdu koja je kiparu po&injena, jer
po njemu nije dobila naziv neka od poznatih zagrebackih gimnazija pa navodi primjer fiktivnog
umjetnika latinoviczevske provenijencije koji je imao mnogo dostojniji sprovod te dobio ulicu iznad
elitnog zagrebackog predgrada PantovCaka. Ovom replikom Vali pokazuje nerazumijevanje Deronjine
slabije umjetnicke, a vaznije politicke funkcije, zbog koje se njegova reputacija u trenutku smrti gubi,
smatrajuci svoga pokojnoga muza umjetnickom, drustvenom, ¢ak i moralnom veli¢inom. Govore¢i o
naivnoj bezideoloskoj Deronjinoj poziciji, prema kojoj ,,su svi oni nasi i desni i levi i Zemske i muski i
bogati i bokci da smo svi to mi jo§ od stoleca sedmog, pa morti i dulje... Od Iraka... Il Irana?* (isto:
212), Vali je komicna u nepoznavanju teorije o iranskom porijeklu Hrvata koje se razvijalo u XX.

stoljecu, a posebno nakon hrvatskog oslobodenja, mijesajuéi nazive susjednih zemalja Iraka i Irana.

Reference na kulturni konzumerizam brojnije su u replikama drugih dviju Zena na pozornici,
Deronjinih ljubavnica Ines Hudoba-Guvo, asistentice na fakultetu i prevoditeljice te Mariole
Mutevelija-Caée, konceptualne video-instalacijske umjetnice koja Zivi u pokojnikovom atelijeru.
Komentiraju¢i lo§ izgled Valinog profila na snimci sprovoda, visokoobrazovana Ines pita se je li
toleriranje ruzno¢e Deronjine Zene znak utjecaja francuskog karikaturista iz XIX. stolje¢a Honoréa
Daumiera (1808 — 1879) ili nagradivanog hrvatskog karikaturista i crtaca stripa Ota Reisingera (r.
1927) pa se komedija nastavlja referencom na lik ¢ovjeka-slona iz istoimenog filma iz 1980. godine
americkog redatelja Davida Lyncha (r. 1946) ¢iji bi zenski ekvivalent, prema Ines, Vali mogla igrati
zbog svojega izgleda, kao i neku od tri vjestica iz Macbetha (v. isto: 215). Izrugivanje popularnoj
kulturi Inesino je videnje Citavog sprovoda kao malogradanskog Vanity Faira (popularnog modnog
asopisa) uz komi¢nu usporedbu Varteksovih'® odijela koja nose Zagorci sa ,$minkerskim“
skupocjenim odijelima Dalmatinaca i Hercegovaca, Ray-Ban naocalama i SeSirima nalik na Ascot
kackete, aludiraju¢i na stereotipe siromastva, ki¢a, razmetanja i neukusa (v. isto: 215). Tijekom 1970-
ih, prisjeca se Ines, pratila je Deronju potajno na njegovu prvu inozemnu samostalnu izloZbu u Pariz,
temelje¢i svoju pri¢u na motivima pariSkih opéih mjesta: soba na Montmartru (poznatom po
slikarskom i filmskom radu znamenitih umjetnika na toj lokaciji), francusko pecivo (francuz, baget) i
sir Roquefort te stil odijevanja koji Ines naziva staromodnom “sartrovsko-egzistencijalistiCkom

15¢¢

boemstinom* s jareCom bradicom, crnom dol¢evitom ,,a la Frere Jacques ili Juliett Greco™ i izrazom

13 Izmigljenom mjestu koje priziva mrdusijansko ruralno porijeklo pokojnika (Vali ga naziva ,,vukojebinom®), iz
Cega proizlazi komi¢na opreka kulturno neosvijeStenog kipara koji sa sela dolazi na studij u Zagreb, postaje ¢lan
partije pa se bez zavrSenog formalnog umjetni¢kog obrazovanja afirmira kao autor nekolicine socijalistickih, a
nakon promjene vlasti i domobranskih spomenika (v. isto: 211).

4 Mariola ¢e ovome dodati i slovensku dizajnersku tvrtku Mura te zagrebagku tvornicu trikotaze ,,Nada Dimi¢*
(v. isto: 218)

1 Juliette Gréco (r. 1927), francuska pjevacica $ansone poznata po bohemskom Zivotu i odijevanju u poratnoj

Francuskoj.
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lica klauna sa slike francuskog ekspresionista Bernarda Buffeta (1928-1999), iako je o¢ekivala da ¢e
se pojaviti kao ,,markuzeovsko-'makelovenotwar' beatnik u flower looku* (isto: 225). Knjizevne
reference prisutne su u prisje¢anju na samu Deronjinu pogibiju na jahti, na kojoj je Ines htjela biti s
njim da mu dCita ,,Albatrosa“ (Baudelaireovu pjesmu ili Marinkovi¢evu dramu?), pasuse iz Conrada
(mozda romana Srce tame), Melvillea (Moby Dick) i Hemingwaya (Starac i more), koji se svi doti¢u
pomorske tematike.

Umjetnica Mariola ruga se otrcanoj frazi ,,div europske umjetnosti* usporedujuéi figuru s
knjizevnim divovima Velim Jozom i Gulliverom iz epizode s Liliputancima, a pokojnikovu ulogu u
europskom umjetnickom kontekstu negira daju¢i prvenstvo njemackom performeru, instalacijskom
umjetniku i kiparu Josephu Beuysu (1921-1986) i instalaciji para Christa (r. 1935) i Jean-Claude
(1935-2009) iz 1976. godine koji su omotali berlinski Reichtag u najlonsku tkaninu®. Kultura sje¢anja
reprezentirana je dalje u spominjanju engleskog umjetnika Damiena Hirsta (r. 1965), americkog
umjetnika Jeffa Koonsa (r. 1955), bivSeg supruga talijanske pornografske zvijezde Ciccioline (r. 1951)
i Antonia Lauera (1937-2010), hrvatskog konceptualnog umjetnika do 2005. godine poznatog kao
Tomislav Gotovac.

Niz primjera parodiranja masovne i popularne kulture, referenci na kulturni konzumerizam i
kulturno paméenje, Lada Cale Feldman pojasnjava u sljede¢em odlomku: ,Dapace, parodijski
trivijalna kultura' ljubica, krimica, vica i trata — pokazuje se ne samo jednako toliko dragocjenim
smetliStem, to jest uporabivim imaginacijskim 'Hrelji¢em' njegove dovitljive dramaturgije koliko je to
i ra§Cupani jezi¢ni inventar sumnjive prosjecne poluinteligencije, nego priziva i usporedne intertekstne
modernistiCke poveznice kojima se rodonaCelnikom obicno smatra Flaubertov roman Gospoda

Bovary“ (isto: 250).

Tekst je praizveden 2008. godine u Splitu, suradnjom splitskog HNK i Sibenskog kazalista,
scenski oblikujuéi formu sugeriranu podnaslovom: masovna monodrama trio-paralel monolog s
dozom dramaturgije. Naglasak je pritom dakle stavljen na manje scenske forme, dok se dramaturgija
drzi rubnim dijelom komiéne izvedbe ili njezinim usputnim dodatkom. Izborom splitske glumice,
dramatiarke i prozaistice Arijane Culine, poznate po komi¢nim televizijskim i kazalisnim ulogama,
ali 1 po humoristicnoj prozi te uz nju vezanim javnim nastupima, za ulogu Vali te kostimografijom
koja istovremeno sugerira dozu seksipila i malogradanskog neukusa, predstava podsjeca na kabaretski

program o kojem je rijeci bilo u uvodnom dijelu teksta, kada se govori o popularnim izvedbenim

18 I kojeg to ,.diva umitnosti? Oli je partija Veli Joze? Ili Guliver? I &a to zna&i za Europu? Kaco, moj brale,
kaco i njanci, ¢a drugo. Jer ta van je vasa Europa odavno ve¢ Bojsova i onega Hrista ¢a je upakira cili Reichtag u

kartu o paketi. A ovo ¢a moj bitni Mate-bovancina dilja za vas i vase, likovni je paleolit™ (ist: 217)
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oblicima. Nasljede kabareta i vodvilja prisutno je u satiriénim monolozima, songovima-§ansonama te

politickoj, drustvenoj i umjetnic¢koj kritici monodrame Babina guica.

Chick lit Damira Sodana

Drama cija forma i sadrzaj posve obuhvacaju popularnu kulturu nagradena je drama Damira
Sodana Chick lit, zanrovski odredena kao tranzicijska burleska. Uvodni citat francuskoga pisca i
kriticara Frédérica Beigbedera (r. 1965): ,,Usli smo u eru seksi necovjecnosti.* (str. 37) sumira
tranzicijski trend medijskog Sirenja zabavnog sadrzaja u formi reality showa u kojem glavnu ulogu
imaju televizijske i glazbene zvijezde, ali i novostvorena medijska elita, nouveaux riches, ¢ija je
kompetencija za pojavljivanje u javnosti obiljezena isklju¢ivo vlastitom teznjom da postanu temom
tiskovnog i televizijskog zutila, §to im omogucuje osobna povezanost sa slavnim osobama i visoki
imovinski status, a jednom kada ucvrste poziciju u zabavnoj industriji, postaju autori knjizevne i
glazbene produkcije niske kvalitete i visoke prodavanosti. Sintagma iz citata spaja slogan ,,seks
prodaje‘, kojim se takva produkcija vodi te nizak obrazovni nivo njezinih protagonista, kakvi su i

protagonisti Sodanova teksta, a dobar uvid daje dramatis personae (str. 40-1).

Domacini privatne zabave organizirane u povodu zavrSetka modne smotre Cro-A-Porter,
medijski dobro popracenog dogadaja koji privlaci i ranije spomenutu publiku, bra¢ni je par Crnjac,
mlada spisateljica chick lita,"” Fani i vlasnik velike tvrtke za proizvodnju odjeée, Ivica (v. str. 42-3).
Dramski sukob odvija se na razini Sefa (uz kojega stoji veéina gostiju) i pobunjenih radnika
(neprisutnih na pozornici) koji se okupljaju i prosvjeduju ispred gornjogradske vile Crnjac te
povremeno na balkon i prozore bacaju kamenje, jaja i razne tvrde predmete, ne bi li izborili svoja

radna mjesta u konfekciji, koja su izgubili nakon zaposlenja jeftinijih kineskih radnika. U kontekstu

17 Chick lit se u drami prezentira ponesto negativno ili trivijalno, iako to ne mora biti tako. Sam naziv odnosi se
na dio zanrovske literature koji tematizira teme suvremene zenstvenosti, najée$ée u urbanoj sredini uz
konvenciju ljubavne pri¢e i odnosa glavne junakinje s obitelji i prijateljima, a u stilskom je smislu odlikuje
jednostavnost i humor. Naziv knjiga dramske protagonistice, Cosi Fani Tutte, aludira na tip biografskog romana
koji je postao popularan otprilike istovremeno kad i chick lit, devedesetih godina prosloga stoljeca, a rije€ je o
pokusajima planetarno popularnih zvijezda (nogometasa i glazbenika, primjerice) ili njihovih bliskih suradnika
(novinara, producenata, kolega i prijatelja) da se okuSaju kao autori biografskih, ili cesto autobiografskih
romana, postajuéi ¢esto materijalom za svoje obozavatelje, vise nego li ozbiljnim knjizevnim radovima. Na tom
tragu, autobiografske romane s chick lit prizvukom pocele su pisati i manje popularne osobe, koje svoju
popularnost duguju povezanosti s (nekadasnjim) zvijezdama ili dogadajima koji su ih trenutno obiljezili kao
zvijezde pa su brzo pali u zaborav (kao $to su televizijske emisije o lovu na talente ili izbori ljepote). Neki od
takvih romana koji su stekli popularnost na hrvatskom trzi$tu su romani Nives Celzijus Gola istina i U krevetu s
Christianom Ronaldom, roman biv§eg mistera Dine Bubic¢i¢a Od dilera do mistera te autobiografski roman

Simone Gotovac Andeo, nakon kojega izlazi biografski roman njezina biv§eg muza Ante Gotovca Vrag.
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ovoga rada zanimljiviji je, medutim, odnos izmedu gostiju gala domjenka i njihove ,,profesije‘,
odnosno drustvene uloge navedene u popisu lica, koji je uvostalom i kritika slicnih figura iz hrvatske
medijske javnosti. U prvoj sceni s domacinima su na pozornici velecasni Pedi¢, opisan kao karizmatik,
voditelj Centra za duhovnu obnovu i kolumnist katolickog glasila i plodni i nagradivani knjizevnik
Brkovi¢ nadimkom ,,Boss*“ (ve¢ina muskih likova obiljezena je i nadimcima). Pridobivanje
sljedbenika Katolicke crkve dobilo je novu dimenziju u doticaju s popularnim i masovnim medijima
koji odredene svecenike prikazuju kao sposobne duhovne vode, velikih autoriteta i utjecaja koji
djeluju svojim nadahnutim propovijedanjem i pojavljivanjem na masovnim manifestacijama, bile one
vjerskog (duhovne obnove, obrac¢anje nevjernicima, kolumne u vjerskim Casopisima) ili svjetovnog
sadrzaja (gostovanja na televizijskim emisijama, prisutnost na javnim politickim i popularnim
dogadajima, otvorenjima, zabavama i sli¢no) . Znakovito je da njihova pozicija u crkvenoj hijerarhiji
nije presudna, koliko njihova prisutnost u javnosti i masovnoj kulturi. Brkovi¢ se velecasnom, kao
poznati knjiZzevnik i intelektualac, medutim ateist rodom iz Dervente, suprotstavlja u razgovorima o
vjerskim pitanjima'®, a dramskim se govorom ismijavaju njihove pozicije: vele¢asni se ucestalo koristi
latinskim izrazima, a Brkovi¢ inzistira na hercegovackom jezi¢nom idiomu (v. str. 45). U dijalozima
likova koji pristizu na domjenak inzistira se na tematici vezanoj uz bogati gradanski sloj: estetska
kirurgija (lik estetskog Kirurga doktora Hrvoja koji je Crnjcu radio liposukciju), skupocjena hrana
(catering) i alkoholna pica (vinjak i skupa vina), banalne rasprave o popularnoj knjizevnosti (Crnjcevo
okusavanje u formi haikua), dizajnerska odjeca (reprezentirana na kostimima likova) i droga, ne samo
kao sredstvo eskapizma, nego dio svakodnevice koju ¢ine dogadanja istoga tipa kao §to je ovaj na

kojem se likovi na pozornici nalaze.

U kontekstu popularne kulture bilo bi, zapravo, zanimljivo ¢itanje u ¢ijem se fokusu nalazi
potlacena i pobunjena radnic¢ka klasa, oni koji su iza fiktivnog okvira pozornice te u njega probijaju
glasovima iz offa, ponekim predmetom koji ,,odozdo* dolijec¢e na pozornicu, prepri¢avanjem likova o
kaoti¢nom stanju u kojem se nalazi parkiraliSte za luksuzne automobile gostiju te ulaskom vode
pobunjenih radnika na pozornicu. Likovi predstave, ,,predstavljeni® u popisu lica i pod svjetlima
pozornice, oni su koje nam tekst (a ¢esto i slicna situacija reprezentirana u medijima i svakodnevici)
naoko nudi kao dramski zanimljive, a njihove dijaloske sukobe kao dramski relevantne. U pravom
sukobu, medutim, sudjeluje veci broj anonimnih radnic¢kih glasova koji izvana podrivaju i zaglusuju

farsi¢nu zabavu njima ideoloski nadmoc¢nog sloja, ulaskom u finalnu fazu otpora - protest, koji jo$

18 Pojmovima poput ,,nova duhovnost, kozmicki Krist, pseudomisticizam i Zivotna energija, koje su parafraza

tematike sve popularnijeg zanra literature za samopomo¢ i new age duhovnoga pokreta. (v. str. 46)
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dijelom funkcionira kao vid popularne taktike i nasilje koje u popularnoj kulturi postoji samo u

reprezentiranom obliku®™.

Drama o Mirjani i ovima oko nje Ivora Martini¢a

Drugi po redu tekst mladog hrvatskog dramaticara Ivora Martini¢a (r. 1984.) za okosnicu
dramske strukture postavlja lik ¢etrdesetogodisnje Mirjane, rastavljene Zene, tajnice u ministarstvu,
majke petnaestogodiSnje Veronike, koju promatramo u dijaloski ostvarenim odnosima prema njoj
bliskim likovima u situacijama vezanim uz odgoj, posao, slobodno vrijeme i privatni zivot. Mirjana je
naslovom postavljena u dominantan odnos prema likovima kojima je okruzena, koji su pritom
indicirani kao posve nevazni, kao da nisu vrijedni spomena, time dajuéi naslutiti formu studije o
detaljno razradenom zenskom liku, koji dramu prozivljava osobno, iako ona proizlazi iz odnosa prema
drugima. Strukturirana kao kra¢a epizoda iz Zivota, drama pocinje Mirjaninim ulaskom u prostoriju,
zatim obavljanjem stereotipnog rituala dokolice — ispijanja kave s mlijekom uz cigaretu i laganu
glazbu s radija. Lik je, osim trenutnom pojavom na sceni u prvoj recenici didaskalije, uveden i

autoreferentnim replikama na upravo obavljene radnje:

MIRJANA: Ja sam Mirjana. Sjedim za stolom. Popila sam gutljaj kave iz Salice. Potom
sam dodala mlijeko. Uzela sam kutiju cigareta i zapalila jednu. Pusim. U pozadini svira
neka lagana glazba. Pusi.

MIRJANA: PuSim.

Pusi.

MIRJANA: Zivim. Zivi. Iza nje prolaze ljudi. Zive.

MIRJANA: Umorna sam. (1)

Didaskalije su radikalno uopéene i zapravo komentiraju golu egzistenciju i protjecanje vremena pa ne
mozemo govoriti o njihovoj dramskoj funkciji, dapace, rije¢ je prije o antidramskom postupku poput
fraze vrijeme ide koja podrazumijeva da se pretpostavljena radnja ipak ne dogada i da se situacija
svodi na kolote¢inu i nedjelovanje. Apsurd ovog razgovora sa samom sobom, koji k tome upucuje na

upravo obavljene radnje nastavlja se u odgovorima drugih likova na Mirjanine replike, iako oni nisu

19 Ne odlikuje svako nasilje popularnu kulturu, nego samo ono koje se svojim strukturnim svojstvima pretvara u
metaforu raspodjele mo¢i u drustvu. Naime, danasnja popularna kultura je nasilna, tvrdi Fiske (2001: 153-155)
govore¢i o predstavljenom, reprezentiranom nasilju, ali ne i druStvenom nasilju. Predstavljeno nasilje je
predstavljanje klasnih (ili drugih) sukoba u drus$tvu, drustvene dominacije i podredenosti i kao takvo nudi bitne
spone pripadnicima drusStvenih zajednica u kojima su mo¢ i sredstva neravnomjerno rasporedeni i strukturirani

oko linija sukobljenih interesa.
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uvedeni na scenu i nejasno je odakle se javlja njihov glas. U ovom trenutku valja primijetiti
minimalizam mizanscene i nedostatak poblizeg odredenja scenografije. Na viSe mjesta u tekstu nije
jasno odakle dolaze likovi i u kako su pozicionirani jedni spram drugih, no jedna je moguca
interpretacija da se radi o simultanoj pozornici na kojoj likovi ¢ekaju na svoj red za dijalog, a o sceni
dovoljno saznajemo iz replika koje obiluju performativima i referencama na okolinu. Time se dobiva
na dramskom ritmu, jer su smireni dijalozi o uopéenim temama poput CiS¢enja kuce, bolovima
uzrokovanim nepravilnim sjedenjem na poslu, melankolicnim fantaziranjem Mirjanine prijateljice
Gordane o samoubojstvu koje planira u odredenom roku i sl., naglo prekinuti sljede¢im dijalogom
dvaju likova u tom trenutku nevezanim za prethodni dijalog. Postupak naglih prijelaza bez odjeljivanja
prizora, simultanost pozornice, minimalizam, egzistencijalisticka nezainteresiranost i flegmaticnost te
dijalozi o svakodnevici na razini apsurda upucuju na povrsinsku plosnost likova koji su tek ,,ovi oko
Mirjane®, iako bi i Mirjana u drugacijoj situaciji bila samo jedna od njih. Medutim, nakon pocetnih
gotovo apsurdnih dijaloga (npr. izmedu Mirjaninog Sefa i, kao $to se sazna, ljubavnika Jakova i
njegove zene Ankice, dolazi do spomenute brze izmjene dijaloga koji pokazuju dramsku
kompleksnost odnosa izmedu likova, ostaju¢i u domeni tranzicijske svakodnevice i razgovora o njoj.
Mirjanin lik karakteriziran je preko njezinog odnosa s majkom Violetom o pusackim navikama, vjeri,
zdravlju, zatim o Mirjaninom odrastanju i pubertetu, pri ¢emu se otkriva izravan i ponesto grub odnos
majke koja je svoje dijete smatrala ruznim i sramila ga se. Mirjanu to ne pogada i tema, iako emotivno
snazna i dramski relevantna, ostaje uklopljena u svakodnevne razgovore. Zatim se dvjema Zenama
pridruzuje Mirjanina kéi Veronika, petnaestogodisSnja djevojcica u fazi zaludenosti pjevanjem, slavom
(show biznisom) pa i izgledom i pubertetskim istrazivanjem seksualnosti o ¢emu govori s izrazenim
entuzijazmom uz provale razmazenosti i bahatog nepostivanja majke, pri ¢emu s druge strane ponovo
izostaje jaca reakcija i Citava se tema donekle stavlja pod tepih. Drugaciji su Mirjanini odnosi prema
muskim likovima, naro¢ito bivSem i nesto starijem muzu Simonu s kojim nerado ostvaruje kontakt i
vidno nezainteresirana tezi svesti razgovore na minimum, posebno mu zamjerajuéi njegov nemar
prema kéeri i nevjeran odnos prema trenutnoj zeni. Dominantna Zenska pozicija jasna je i iz odnosa
Mirjane prema svom ovoga puta mladem ljubavniku i kolegi Luciju, ina¢e Simonovom prijatelju kod
kojega mladi i uspjesni kapitalist Lucio Zeli izazvati zavist zbog svoga odnosa s Mirjanom (ovdje se
ponovo radi o odnosu nadredenog i podredenog sudionika dijaloga), u kojem Mirjana eksplicitno daje
do znanja da ¢e odnos trajati koliko god ona bude htjela, jer je iskusnija te da su pitanja ljubavi posve

iskljucena:

MIRJANA: Ali me neces ostaviti?

LUCIO: Ne znam.

MIRJANA: Mora$ mi obecati da me neces ostaviti.
LUCIO: Nikada te necu ostaviti.

MIRJANA: A ja tebe?
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LUCIO: Ne razmisljam o tada.

MIRJANA: Neces puno plakati za mnom?

LUCIO: Mislim da necu.

MIRJANA: To mi odgovara. Ali, zapamti...

LUCIO: ... Da?

MIRJANA: Ne smije§ me ostaviti. To ¢u ja napraviti. Imam vise iskustva. Znam kako to

treba raditi. Ostavit ¢u te trenutak prije nego ti ostavi§ mene. To je, nadam se, u redu.

Kao i u ostalim slucajevima, razgovor zavrSava smirenim tonom te se nastavlja u sljedeci, nevezani
dijalog, a takvih primjera u drami ima jos. Izostanak klasi¢nog dramskog sukoba postavlja nam pitanje
o odredenju teksta kao dramskoga, unato¢ naslovu i dijaloskoj formi u kojoj je pisan, §to je jedan od
osnovnih elemenata poetike nove europske drame kojoj pripada i Drama o Mirjani i ovima oko nje.
Likovi ¢iji odnos ne izaziva sukob, opreéne promjene raspoloZenja i dramati¢ne rasplete junaci su
novih formi koje se zasnivaju na svakodnevici kao suptilnom redatelju sitnih, teSko uocljivih dramskih
situacija, a koje svojim zbrojem reprezentiraju drustveni Zivot kao dramsku formu. Citamo li tako
Martini¢ev tekst, shvatit cemo, na primjer, disfunkcionalnu obitelj kao popriste dramskih situacija.
Mirjana je rastavljena od Simona i ostaje s njim u kontaktu samo reda radi, ne uzbuduje se oko
kéerinih zanimacija, niti reagira kada se ona u razgovoru ponasa neprimjereno, samoubilacke namjere
svoje prijateljice ignorira i razgovara s njom o odjeci, a s muzem druge prijateljice ima ljubavni odnos,
za koji nije sigurna zeli li ga uopée. Na kraju, smrt svoje majke ne samo da, gotovo kamijevski prima
hladno i proracunato, nego je situacija tekstualno ostvarena tako da se Violeta pojavljuje kao lik koji
sa sigurno$¢u prognozira, navjeScuje, odnosno obavjestava prisutne o svojoj smrti koja ¢e nastupiti za
nekoliko sati, kao da ne Zeli zasmetati Mirjaninim planovima da se pojavi na sveCanom domjenku u
firmi. Simon se nije kceri nije javljao godinama, a ona ionako ne mari za njegove naknadne pokusaje
uspostavljanja odnosa. Stalo mu je do Mirjane u telefonskim razgovorima, ali do njegove trenutne
ljubavnice Fani nije, §to otvoreno priznaje u slucajevima dok ona te razgovore ne slusa. Dijalozi
Jakova 1 Ankice pocinju gotovo apsurdno, a ne zaustavljaju se na ozbiljnim temama do trenutka kada
Ankica daje o$tro do znanja da zna da je prevarena i da se viSe ne vole, ali igrat ¢e svoje uloge muza
(direktora) i zene (direktorove Zene) dosljedno, pri cemu isti¢e svoju nadmo¢ u dijalogu, kao i odnosu
s muzem. Zenski lik koji tvrdi da voli svoga muza i da nema problema u braku, stereotipno je
prikazana Grozdana, koja sa svojim prijateljicama Mirjanom i Ankicom vodi razgovore o cipelama i
frizuri, neprestano naklapaju¢i o samoubojstvu koje se ima dogoditi za dvije godine. Njezinu

izrijekom stabilnu vezu ne smatra se pretjerano ozbiljnom, kao ni ostatak replika.

Dramaturgiju svakodnevice i dokolice ove drame potvrduje i kraj, svojevrsno pomirenje majke
i kéeri (Mirjane i Veronike) nakon smrti bake (Violete) i ponavljanjem pocetnih replika, dakle
vracanjem u svakodnevne rituale s posljednjim didaskalijama koje se daju svesti na otrcanu frazu

»Zivot ide dalje”.
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Dobrodosli u plavi pakao Borivoja Radakovica

Analiza dramske strukture

Prva ,,zagrebacka drama“ u trilogiji Plavi grad Borivoja Radakovi¢a — Dobrodosli u plavi
pakao podnaslovom je oznacena kao ,.komedija’kaos u dva poluvremena®“. Dramski neuobicajena
odrednica u kontekstu je vrlo jasna, a funkcionira i u strukturalnom smislu, odbacujuéi zanrovsku
konvenciju i1 potrebu za ¢vrstom dramskom strukturom. U obiteljskoj kuéi zagrebackog predgrada
Trnja (iako u devedesetima Trnje nije, striktno receno, predgrade, ono je prilicno dugo, nakon
urbanistickog razvoja novih naselja oko njega, zadrzalo ta obiljezja) gleda se ,,vjecni derbi®, utakmica
splitskog Hajduka protiv tadasnje zagrebacke Croatije. Tekst je osim tematski, ali 1 politicki, o ¢emu
¢e biti rijeci, obiljezen nogometom, nogomet diktira i svojevrstan dramski sukob, a vazno je i to da
dva poluvremena utakmice omeduju vrijeme dramske radnje, ukljucujuéi jo$ i nekoliko minuta prije
pocetka utakmice te pauzu na poluvremenu. U kazalistu ovo sasvim dobro mozemo zamisliti u
realnom vremenu, tako da sve skupa traje ne$to manje od dva sata, kako je, uostalom, drama i bila
izvodena. Jedinstvo vremena, mjesta i radnje ovu suvremenu dramu posve uklapa u model ,,dobro
skrojenog komada“ koji slijedi ideje Aristotelove poetike, no ipak u podnaslovu stoji rijec ,,kaos*, koja
dopusta cvrste okvire, ali u vodu baca ¢vrstocu unutarnje dramske strukture. Poznajuci, izravno ili
posredno, nac¢in navijanja Bad Blue Boysa, skupine osnovane samo osam godina prije praizvedbe
predstave koja pretpostavlja da se i radnja dogada u suvremeno doba, a koji su upravo tada bili izrazito
revoltirani promjenom imena kluba Dinamo u Croatia, pa su svojim navijanjem slali nedvosmislenu
poruku celnistvu kluba i tadasnjem predsjedniku republike (zbog kojih je do promjene doslo), ali i
ogorceni ratnim stanjem u drzavi §to je na njih neposredno utjecalo, mozemo logicno zakljuciti da je
sve vezano uz histeriju navijackih rituala moralo podsjecati na kaos i da ova drama prema tome nije
iznimka. Skupina kvartovskih momaka koja gleda utakmicu kod kuce (neimastina, ali i neki
»sumnjivi“ posao koji su trebali toga dana obaviti, ili su to barem razlozi koje likovi navode,
onemogucio im je odlazak u Split na utakmicu) nije niSta doli sinegdoha stadionskog navijanja, jer
izvikivanje parola, pjevanje, glasno komentiranje, vrijedanje i zvizdanje, ¢ak i aktivna agresija ne
izostaju u scenama pred televizorom. Dramski tekst koji je organiziran dijaloski ovo prikazuje
preglednije negoli ustvari jest — u drami Dobrodosli u plavi pakao govori se istovremeno, glasno, s

emotivnim nabojem, jednom rijecju kaoticno.

Osim sadrzajnog kaosa, drama je kaoticna i formalno, jer osim klasicnog okvira, nema puno
¢vrstih uporiSta koji nam omogucuju da tekst bez problema definiramo kao dramski. Prvenstveno
nedostaje dramski sukob, bolje reCeno on je smjeSten na dramsku periferiju, teze je uo€ljiv i ne

pomaze u izgradnji strukture komada. Na prvi pogled, dogadanja u dnevnom boravku i kuhinji Boze
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Bluma prepuni su sukoba — obiteljski, klasni i regionalni (Zagreb — Dalmacija) sukobi, ,,svada“ s
televizijskim komentatorom te navijacki sukobi, bilo medusobno, bilo s Torcidom, koju se
televizijskim prijenosom prati u Splitu. Ovo posljednje je ustvari na periferiju premjesten i ublazen
stvarni dramski sukob. Naime, u ovoj hrvatskoj drami ¢ija se radnja dogada u ratnim godinama, a ona
nije jedini primjer, reprezentiran je, iako posredno, sukob s ratnim neprijateljem. O tome se u drami
izravno govori u nesto duzim replikama (o ratnoj traumi, dogadajima s ratista, tu¢njavi u Beogradu),
prisutne su i upadice likova na tu temu, no sukob se zapravo dogada mnogo dalje od Trnja i od
Zagreba. On itekako utjeCe na likove, ali ne izravno, odnosno, vise ne — ostale su price i trauma, ali i
polje na koje je premjesten, doduse u svijesti likova, a to je nogometna utakmica kao metafora borbe s
neprijateljem. Konotacija da se ovdje radi o mrznji i pravoj borbi bila bi neopravdana, ali da
netrpeljivost navijaca, Cak i ostalog puka ovih dviju hrvatskih regija postoji i to upravo posredstvom
nogometnih klubova (iako to nije jedini razlog), ne treba posebno napominjati. Nemocni da ista
poduzmu u vezi primarnoga sukoba, likovi drame premjestaju ga na nogometni teren i jo§ viSe na
tribine, pa ¢ak i u ovom slucaju ostaju zakinuti za izravno sudjelovanje u navijatkom stadionskom
deliriju (iz ranije navedenih razloga) te utakmicu prate kod kuée s jednakim Zarom i navijackim
kodovima, ne bi li tako stvorili iluziju da daju sve od sebe za povoljan ishod sukoba. Naravno,
situacija nalikuje na satiru, jer sve ostaje na medusobnim zadirkivanjima, zafrkavanju priglupoga
Cube, neuspjesnim udvaranjima djevojkama, vikanju na spikera i vulgarno komentiranje dogadaja na
terenu te na kraju lamentiranje kako su bas toga dana trebali obaviti nekakav posao koji ih je sprijecio

da odu na tribine, ne prihvacajuéi brojne razloge koje ih u tome zapravo sprecavaju.

O satiri¢nosti komada govori i Sanja Nik¢evi¢ u recenziji za Vijenac iz 2003., napominjuci da
ipak nije rije¢ o komediji (iako je drama tako podnaslovljena, a uz druge dvije drame iz trilogije
postavljena u Satirickom kazali§tu Kerempuh), nego da je poeticki blize britanskom in-yer-face
kazali$tu (uz recenzenti¢in adekvatan prijevod kazaliste koje udara u lice), tumaceéi vulgarizme,
eksplicitnu uporabu opijata, spominjanje ilegalnih radnji, ali i nezaposlenost i destrukciju institucije
obitelji kao obiljezja ove forme. lako se posljednja dva elementa redovito pojavljuju u knjizevnosti
tranzicije, pogotovo onoj koja tranziciju i tematizira pa nisu imanentno obiljezja in-yer-face kazalista,
ni preostale karakteristike komada nisu u toj mjeri radikalne da bismo mogli govoriti o toj pojavi
suvremene dramske produkcije. Osim toga recenzentica govori o mogucem odredivanja ovoga
komada kao novog kritickog realizma u otklonu od postmoderne drame, no bliskog kriti¢kom

politickom realizmu, $to bi kao poeti¢ka odrednica bolje funkcioniralo.

Dramatis personae — reprezentacija tranzicijskih kolektiva
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Sva dramska lica ovoga komada odredena su na popisu samo imenom, ili, ¢eS¢e, nadimkom.
Uz imena Cetvorice prijatelja iz kvarta, Boze, Cube, Zdene i Jure, stoji i odrednica BBB, s time da je
samo Jura jo§ i taksist, jedini je od njih zaposlen. Zac i Marija, BoZini otac i majka, u &ijoj se kuéi
dogada radnja, opisani su kao bivsi hipi, odnosno stara rokerica, otac kao nezaposlen, a majka nema
opis posla pa se pretpostavlja da ona hrani obitelj. Imenovane su Sanja i Renata, Bozina sestra i
njezina prijateljica i susjed Ante. Kao posljednje dramsko lice, ne bez vaznosti, naveden je televizijski
spiker. Obiljezavanje likova kao ¢lanova navijacke skupine, zapravo je njihovo odredenje kao primjera
odredenog kulturnog uzorka, ¢ija slicnost ili razli¢itost s drugim kulturnim uzorcima definira kulturu.
U drami se to jasno vidi, jer je njezina struktura imanentno dijaloska, $to podrazumijeva sukob stavova
pa ¢e kulturne razlike i slicnosti izmedu BBB-a (kojima je navijanje naéin zivota, a sam naziv
podrazumijeva Citatelju poznate kodove pa moze izazvati i predrasude, §to ovaj tekst sve dobro
podnosi), starih hipija i rokera (starijih buntovnika, koji su prihvatili smireniji nacin zivota, ipak
tvrdoglavo ustrajuéi u stavovima koji oblikuju neku vrstu otpora, npr. prema kapitalizmu, ideologiji,
zaposlenju i radnoj kulturi i sl.) te dvaju zenskih likova (Sanje i Renate) koji na popisu nisu poblize
odredeni (Sto ih a priori svrstava u konzumente masovne kulture, ili ,,obi¢ne ljude®, no tumacenje
ostatka teksta ne daje nuzno tome za pravo), biti mozda i jace izrazene nego, npr., u romanu.
Trnjanska kuca kao mjesto radnje, devedeset minuta koliko utakmica traje kao vrijeme radnje, petorica
navijaca pred televizorom i tri Zenska lika, ne pretjerano zainteresirana za nogomet, no imaju
razumijevanja za musSku stranu, njihovi dijalozi i medusobni odnosi tvore zatvoreno dramsko
diskurzivno polje. Posljednja dva lika s popisa, kojima mozemo pridodati i glas Bozinog ,,poslovnog
partnera® s kojim o propalom poslu razgovara telefonom (a time pojacava napetost kod ve¢ ionako
iznerviranih Boysa), svojevrsne su upadice u spomenuto polje. Lik susjeda Ante, Dalmatinca, gotovo
da je subverzivan element koji povremeno probija u polje i naru$ava njegovu strukturu, ali njegova
blaga narav i nedostatak prave zainteresiranosti za utakmicu ¢ine njegove ponekad zajedljive
komentare i Ceste ulaske u kuéu upravo dok traje utakmica pomalo komi¢nima, bez prave Sanse da se
naruse ve¢ uspostavljeni dobrosusjedski odnosi. Spiker medutim, kao komentator utakmice
predstavlja, osim televizijske slike, jedinu vezu s dogadanjima na terenu pa se njegove replike mnogo
viSe uvazavaju. Ostali likovi daju mu za pravo da govori, medusobno se usutkujuéi ne bi li ga bolje
¢uli, prema njegovom neutralnom komentatorskom tonu odnose se s odobravanjem, odnosno
neodobravanjem, ovisno o situaciji, komuniciraju s njim, raspravljaju i svadaju se te medusobno
raspravljaju o njegovim replikama. Spiker je, prema tome, pokreta¢ dramske radnje, koji unosi potrebu

da se oko utakmice vodi rasprava, osigurava da ne ponestane materijala za dijalog.

Prvi prizor prvog poluvremena prikazuje svakodnevnu situaciju iz Zivota Sanje i BoZe, brata i
sestre, raspravu koja je uvijek na granici svade, s povremenim uvredama Kkoje ni jedna strana ne
shvaca ozbiljno. Tematski, medutim, rasprava se odnosi na potrosacku kulturu. Sam pocetak drame

obiljezen je propitivanjem potro$nje u tranziciji, odmah odajuci koliko ¢e ta tema biti vazna za dramu

27



u cjelini. BoZo prigovara Sanji, koja ¢eka prijateljicu pa idu ,,malo van®, o cijenama u klubovima u
koje zalaze, a ne slaZe se pretjerano ni s muskim dijelom njihovog drustva koji ih Caste. Istovremeno,
ne uspijeva pronaci otvara¢ za pivo koje je kupio u lokalnom ducanu i kojega ¢e popiti kod kuce.
Naglasak je pritom, osim na nepravednu razliku u cijeni pi¢a u duc¢anu i u klubu, stavljen i na rodno

(13

pitanje: replikom ,,...prije si mogel upast u svaki lokal, kurac, popit si kaj hoc¢es...” 1 Sanjinim
odgovorom da mozes i sad, na $to BoZo zakljucuje da mozes ako si zensko (Radakovi¢, 2002: 10),
problematiziraju se dvije potrosacke skupine, ,,Sminkeri® i ,,navijaci®, pri ¢emu ovi prvi piju manje i
skuplje (malo pivo, koje Bozo iz principa ne bi pio ni da ga u klubu moze platiti, ili martel i ,,viskac*,
koje bi zacijelo popio da moze), a djevojkama pic¢a placaju, dok ovi drugi rijetko kada piju i u
kafi¢ima, nego kupuju veliko pivo u ducanu, piju vise, a povremeno se, kao Bozo svojoj sestri, pozale
Sto cure njima nesto ne plate. Takoder, radi se o pitanju prikupljanja kapitala, odnosno odakle novac

»sminkerima, unproforcima, crnima®, dok niza socijalna klasa (Jura je taksist, BoZo se pokusava baviti

poslovima upitne legalnosti, Sanja je radila na Velesajmu, Zac je nezaposlen) nema novca.

Rasprava o zaradi i potro$nji nastavlja se u drugom prizoru u kojem sudjeluje cijela
Cetveroclana obitelj. Patrijarhalni sustav vidljiv je unato¢ tome $to je otac nezaposlen, odnosno, prema
svojim rijeima, niti ne zeli raditi, $to je zaostatak njegove buntovnicke mladosti i pokusaj otpora
radnoj kulturi u tranziciji, i to iz dokolice, pri ¢emu Stedi na tramvajskoj karti ne bi li imao za ,.litru i
vodu“ dok se gleda utakmica. Majka je, kao $to saznajemo u ¢etvrtom prizoru (ona u drugom prizoru
ima najmanje replika, uglavhom upozorenja Bozi da ne psuje i povremena zadirkivanja u vezi
nezaposlenosti ostalih ¢lanova obitelji), jedina zaposlena, hrani obitelj, ali i obavlja ku¢anske poslove.
Cini se da muska rije¢ u ovim prizorima ima veéu tezinu, ¢emu svjedo¢i intonacija i broj replika
muskih likova, no ipak se Mariji treba opravdati kada se raspituje odakle kome u obitelji novac za
troskove koji, prema njezinom misljenju, nisu potrebni. U kratkoj raspravi s Zacom oko njegove
nezaposlenosti i njezinog rada za cijelu obitelj, replike su podjednake duzine i Zestine, a medusobne
optuzbe i opravdanja ne prerastaju u zeS¢u svadu, li¢e vise na svakodnevnu prepirku koja nece
promijeniti situaciju, $to sve daje dojam da obitelj ne zZivi u posebnom skladu, niti u naroCitom
neskladu, da se snalaze u tranziciji, ne Zive ni dobro ni loSe, odnose se s nostalgijom za ,,pro§lim
vremenima“ i nastoje pruzati otpor potroSackoj kulturi, koji samo prividno uspijeva, $to je njima,

uostalom i dovoljno.

Sukob generacija ostvaren je na ideolodkoj i dokoli¢arskoj razini. Stari buntovnik Zac s
deckima Bozine generacije uglavnom razgovara o alkoholu i nogometu, s nostalgijom se prisjec¢ajuci
svoje mladosti: u ,,njegovo vrijeme* igrao se bolji, posteniji, rekli bismo, profinjeniji nogomet (pritom
se prisjeca i legendarnog komentatora Ive Tomica), a pilo se tradicionalno i umjereno pa je on do toga
dana ostao vjeran gemistu, a pivo ne pije. Kada se govori o nogometu, decki ga obi¢no slusaju, no
njegovu naviku pijenja gemista Bozo smatra staromodnom, a pijenje piva svojstvom ,nove

generacije®, nakon ¢ega mu Zac predbacuje neumjerenost i ,,balav" odnos prema pijenju. Po¢etkom
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drugog poluvremena, prije nego li se decki vraéaju iz obliznjeg kafi¢a gdje su otisli ,,presjeci® jednim
kratkim Zestokim pi¢em, Renata dolazi po Sanju pa njih dvije vode kratak razgovor s Marijom.
Majcinski zastitnicki odnos 1 ispitivanje o tome gdje i s kim djevojke izlaze nailazi na neodobravanje
kod Sanje, koju to ocito Zivcira, dok se Marija opravdava svojim odgojem prema kojem je svojoj
majci uvijek govorila u koje, tada popularne, klubove i kafi¢e izlazi. Sve navedeno svakodnevne su
rasprave, nemaju tezinu pravoga sukoba i potvrduju raniju tezu da drama pociva na povremenom

nerazumijevanju i manjim verbalnim neslaganjima, ali pravog dramskog sukoba ovdje nema.

Kada smo ranije govorili o kulturnom uzorku, spomenuli smo navijacku supkulturu, ¢iji
pripadnici pruzaju otpor potroSackoj kulturi (u potrosackom drustvu trude se biti ,,nepotrosaci®, ako
treba i u sukobu sa zakonom) i ostarjele buntovnike, nostalgi¢ne za predtranzicijskim vremenima, koji
ne odustaju od otpora ni u tranziciji (radili, nisu zaradili, pa u kapitalizmu odustali od posla), ili, kao
Marija, nemaju izbora pa su zaposleni kod profitera liberalnog kapitalizma (barem tako tvrdi Zac u
Cetvrtom prizoru prvoga poluvremena). Ideoloski, medutim, ovaj tekst sve likove prikazuje kao
domoljube pa iako iz njihovih replika ne Citamo osobite desniarske stavove, koje domoljublje
ponekad sugerira u 90-im godinama, prepoznajemo odredeni negativni odnos prema komunizmu i
,»zdravi‘ nacionalizam obiljeZen navijackim zanosom i ranije spomenutim na periferiju izmjeStenim
dramskim sukobom, koji se posredno odnosi na ratnog neprijatelja. Potvrdu tome nalazimo u Zacovim
replikama u istom prizoru, kada govori da nije htio biti partijski komunist, iako gaji neke
antikapitalisticke stavove te u trinaestom prizoru gdje se u raspravi naziv ,,Jugoslaven® tretira kao
izdajica, a Zac opravdava svoje liberalne stavove kao antikomunisti¢ke i domoljubne, koji se u danom

vremenu ponekad ne smatraju dovoljno ¢vrstima i opravdanima.

Elementi popularne kulture

Sljede¢e ¢u odlomke posvetiti kratkoj analizi brojnih motiva vezanih uz popularnu kulturu,
kulturu dokolice i svakodnevice koji se u drami pojavljuju vrlo Cesto, pokazujué¢i nam dijalogizaciju
drame s popularnom kulturom i moguénost da tekst i sam zaZzivi kao njezin aktivni dio. Drama pocinje
tematiziranjem vjerojatno osnovnog elementa provodenja dokolice u kulturi mladih — izlazaka.
Navijadi, rekli smo, biraju jeftiniju varijantu kupovine i konzumacije alkohola kada nisu na tribinama,
a utakmicu gledaju kod kuce, u grupi, ako nisu u mogucnosti oti¢i na gostovanje. Sanja i Renata,
mogli bismo reé¢i, prosjecni potrosaci, izlaze u neke od tada popularnih zagrebackih klubova, u
»Sokol“, , Best” ili ,,Dallas, koji su u devedesetima, poCetkom kojih su i otvoreni, postavljali nove
tehnicke i organizacijske standarde klupske glazbe. ZagrepCanima i danas ovi klubovi mogu biti
poznati, iako s izmijenjenim repertoarom i ukusom publike. U nepovjerljivom odnosu prema muskom
dijelu drustva, Bozo ih naziva ,,Sminkerima®, ,,unproforcima® i ,,crnima‘“. Dok je ,,Sminker” i danas

popularan naziv za odredenu klasnu skupinu, u vrijeme odvijanja drame ,,unproforac” je mogao biti
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pogrdan naziv, zbog ne posve pozitivnog odnosa Hrvata prema UNPROFOR-u. Sanja u poluvremenu
telefonira s Talijanom, a u drustvu spominje i Francuza pa pretpostavljamo da se moglo uistinu raditi o
pripadnicima tih snaga koji su u tim trenutcima bili na dopustu. ,,Crni* bi, prema tome, mogla biti

Bozina uvreda za Talijana.

Nogomet je sredi$nji tematski dio drame, a likovi osim navijanja govore o pravilima, povijesti
hrvatskog klupskog nogometa, najviSe, naravno, o Dinamu, ali spominju i utjecaj nogometa na
kulturu. Uvodna didaskalija pretpostavlja da soba koju gledamo na pozornici izgleda poput ,,malog
hrama BBB-a“. Kao rekviziti spominju se suveniri, koje fanovi oduvijek skupljaju, ali i posteri, ¢ija je
popularnost kao kolekcionarskog materijala mladih nestala otprilike s devedesetima i znacke,
popularne u socijalizmu, a danas uglavnom u ulozi kolekcionarskog materijala. Za pravi Dinamov
hram neizbjezan je i ,,plavi 9, dres s tim brojem kojega su nosili legendarni napadaci Drazan Jerkovic
i Slaven Zambata, a poslije njih Suker, Viduka i danasnji mladi Andrej Kramarié. U petom prizoru
prvog poluvremena ulaze decki spremni za utakmicu. Didaskalija otkriva njihov izgled koji i danas
vazi kao navijacki imago: ,.spitfajerice* (spitke, jakne marke ,,Spitfire”, deblje jakne do struka s
kapuljacom, ¢ije se noSenje povezuje s mladim pripadnicima radnic¢ke klase, pankerima iz 80-ih i 90-
ih, skinheadsima i navijaCkim skupinama, a posebno s ,ultrasima“, ozloglaSenim ograncima
navijackih skupina), kape, Salovi i majice s navijaCkim motivima i plave traperice. Zbog izgleda i
nacina na koji decki ulaze, Marija ironi¢no komentira da je Bozo doveo cijeli stadion, na $to joj on
odgovara da Sjever nije mogao doputovati, misle¢i upravo na najvatrenije navijace koji se
tradicionalno okupljaju na sjevernoj maksimirskoj tribini, za koju su i ulaznice uvijek najjeftinije.
Kada se u temama dijaloga dodiruje povijest Dinama, spominju se najpoznatije situacije: najprije
susjed Ante, kojega nogomet prema njegovim rijeima ne zanima, zadirkuje navijace zbog promjena
imena ,,Dinamo* u ,,Croatia® 1993. godine (hvale¢i se pritom nepromijenjenim Hajdukovim imenom
od njegova nastanka, na Sto je Torcida vrlo ponosna), $to se smatra politickim potezom predsjednika
Franje Tudmana, ne bi li se ime kluba distanciralo od komunisticke proslosti (dinamo-motor kao
simbol napretka pojavljuje se u imenima Klubova brojnih biv§ih komunisti¢kih zemalja) i promoviralo
novonastalu neovisnu drzavu u Europi i svijetu. Taj potez, a i predsjednikova uloga u upravi kluba te
sama uprava, postali su metom BBB-a koji su trazili povrat imena ,,Dinamo®, a Radakovi¢eva drama,
koju su na premijeri upravo i pogledali Dinamovi navija¢i uz himnu koju je svirala punk-rock skupina
,,Pips, Chips & Videoclips®, smatra se angaziranom u istom zahtjevu navijac¢a. U tome lezi i politi¢ko-
subverzivna dimenzija drame, zbog ¢ega je neposredno nakon premijere naisla na ostru kritiku (v. o
tome Nikcevi¢, 2003). Nezaobilazno je i hvalisanje nogometnim znanjem, primjerice podatak da je
najvise hat-trickova za Dinamo dao upravo Jerkovi¢, tadasnji najbolji Dinamov strijelac svih vremena
(nekoliko godina kasnije nadmasio ga je Igor Cvitanovi¢), dok decki nabrajaju joS nekoliko
legendarnih golgetera: Zambatu i Josipa Gucmirtla iz ,,zlatne generacije, Franju Wolfla (koji je u

Dinamu igrao 40-ih) i Dragu Vabeca (Radakovi¢, 2002: 20-1). Koliko je poznavanje Dinamove
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povijesti klju¢no za navijace i koliko su sport i sportasi visoko na ljestvici simboli¢kih vrijednosti
pokazuje i situacija u kojoj inaée ne bas bistri Cuba nabraja sve igrade iz ,,zlatne generacije“ koja je
osvojila Kup velesajamskih gradova 1967. godine, pobijedivs§i u finalu Leeds na Maksimiru i
saCuvavsi rezultat nerijeSenim ishodom u gostima te postavsi tako jedina hrvatska momcad koja je
osvojila neko europsko natjecanje, a zatim i generaciju koja je pod Cirom BlaZeviéem osvojila
jugoslavensko prvenstvo 1982., postavsi omiljena generacija medu navija¢ima, koju su izmedu ostalih
¢inili i Velimir Zajec, Cico Kranj¢ar, Mlinari¢, Deveri¢ i Marijan Vlak (isto: 42). U drugom
poluvremenu likovi se prisjec¢aju dogadaja iz 1990. godine s nikada odigrane utakmice izmedu Dinama
i Crvene zvezde na kojoj je Zvonimir Boban udario nogom srpskog policajca bosanske nacionalnosti,
koji je tukao Dinamovog navijata na travnjaku (isto: 54). Nedugo nakon toga Zdeno, jedan od
navijaCa, objaSnjava Renati pravilo zaleda, odnosno ,,0fsajda“, $to je kod slabijih poznavatelja
nogometa Cesto izazivalo nedoumicu pa se ta tema popularizirala u svakodnevnim razgovorima o

nogometu.

Dijakronijska perspektiva otpora javlja se u obliku pri¢a o socijalizmu i o aktualnom ratnom
stanju u drzavi. U ¢etvrtom prizoru prvoga poluvremena BoZo prepri¢ava situaciju iz kafi¢a kada je
branitelj obolio od PTSP-a ozlijedio njegovog prijatelja strelicom za pikado, a Jura se nadovezuje s
priCom o samoubojstvu nekog branitelja, takoder oboljeloga, na Jarunu. lako je moguce da likovi ove
price barem djelomic¢no izmisljaju, ili su i sami culi prepri¢avanja, slusatelji uvijek slusaju onoga koji
pripovijeda, jer su price oCito zanimljive, bile one vjerodostojne ili ne. Price toga tipa redovita su tema
tzv. drame ratne traume, koja je Cesta i u hrvatskoj knjizevnosti 90-ih i poc¢etka 2000-ih, a nerijetko su
se pojavljivale u crnim kronikama dnevnoga tiska (isto: 18-20). Zatim, u trinaestom prizoru, svjedoci
smo Bozinoj ratnoj prici iz prve ruke. U pocetku usmjerena na navijace Hajduka koji uvredljivo
skandiraju navija¢ima suparnickog kluba, Bozina kritika opravdava ZagrepCane koji su u rat isli
dobrovoljno. Na kraju, uzrujan, BoZo se vra¢a na dogadaje s bojista u Jamnickoj pa ga ostali smiruju
ne bi li ih podsjetio na PTSP-ovce iz ranijih prica, iako i sam priznaje da bitku nije doZivio, jer su ga
slomljene noge otpustili pa time jo§ jednom umanjuje vjerodostojnost price, koja zbog je zbog ozbiljne
tematike, vrlo ozbiljno shvacena (spominje koncentracijski logor Manjaca na teritoriju Republike
Srpske i zloglasnu novozagrebacku vojarnu ,,Marsalku®, gdje se danas nalazi Ministarstvo obrane).
Zac, koji je bez upadica (za razliku od ostalih) pratio pri¢u svoga sina, na njegov zaklju¢ak da su oni
srusili Jugoslaviju ironi¢no pita je li on Mesi¢ pa nastavlja ve¢ opisanu pri¢u o socijalizmu, koja gradi

njegov tranzicijski ideolosko neoptereceni identitet (isto: 30-35).

Kao domoljubi i navija¢i, ¢iju kulturu muski likovi u drami reprezentiraju, njihove su price o
rodnome gradu prikazane izrazito lokalpatriotski. Spominjali smo upadice susjeda Dalmatinca, koji
izvana provocira zatvoreni navijacki diskurs svojim periodi¢nim posjetima, a k tome prodaje vino i
prsut hvale¢i svoju domacu robu iznad jeftinije industrijske. U tim se scenama odjednom javlja

mnostvo glasova i raste napetost koja nikada ne prelazi u konflikt (susjedi su u dobrim odnosima),
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nego se kanalizira prema televizoru i situaciji na terenu, ili preko $ala na ra¢un Dalmatinaca koje nisu
izravno upucene Anti, koji ih s podsmijehom prihvaca i ne propusta podsjetiti na situaciju da u prvom
poluvremenu Hajduk uvjerljivo vodi s 2:0. Medutim, lokalpatriotizam se jo§ jace odraZava na
mikrorazini, govorimo li o zagrebackim kvartovima koji su nekada (a i danas u manjoj mjeri) bili
rivali i popriSta navijackih 1 ,,huliganskih* obracuna (poznato je rivalstvo Trnja i PeScenice, Dubrave i
Trnave, Crnomerca i Tre$njevke i sl.). Cuba kao najokorjeliji navijag, kome fizi¢ki sukob nije stran,
prepri¢ava kako se u Klubu 88 potukao zbog neéije izjave da je ,,Dubrava do Kvatri¢a“, na §to je Cuba

odgovorio da je ,,Trnje do Trgaca“ (Jelacicevog trga) i izazvao sukob.

Rituali svakodnevice za navijaCe su povezani s macizmom, samodokazivanjem i otporom
dominantnoj kulturi. Slobodno vrijeme, kojega mladi likovi uglavnom imaju previse, provode u
socijalnom eskapizmu u vidu alkoholizma i konzumacije opojnih sredstava, u kvartu ili kaficu, ,,ne
radeci nista“ uz cigaretu, na tribinama i u tu¢njavi. Ova stereotipna slika navijaca Citatelju je poznata
iz medija i svakodnevice, ali drama ne prikazuje ni jedan lik negativno, nego se fokusira na njihove
socijalne probleme, drustvenu nezainteresiranost i pozitivan otpor prema dominantnoj kulturi,
ideologiji i ratnom neprijatelju. Oni su pripadnici alternativne kulture, koja ne tezi postati
dominantnom, ¢ak i prihvacaju ¢injenicu da ¢e nekako upravo njihova socijalna klasa biti u svakoj
situaciji potlacena i da im niSta drugo ne preostaje, nego se braniti i pruzati otpor. Stoga mladim
muskim likovima ove drame nisu strana macistiCka hvalisanja u vidu pri¢a o sitnim zabranjenim
radnjama, npr. pusenju duhana u osnovnoj $koli i opravdavanju svog statusa pusaca (isto: 42-44),
tuénjavama u kvartu (45), ali i na Maksimiru i u Beogradu (61-3), a pri kraju i podsmjehivanje njima
suprotnim supkulturama: studentima s Filozofskog fakulteta (65) i hipijima (69) u sceni kada zajedno s
njima Zac pusi ,.travu®. Likovi mladih djevojaka, Sanje i Renate, replikama su manje zastupljene u
drami i takoder stereotipno oblikovane. Kao pripadnice dominantne potrosacke struje (o ¢emu je veé
bilo rijeci), nece se zapravo slagati s navijackim navikama i pri¢ama, ali ¢e ih tolerirati, jer su i same,
zapravo, pripadnice iste klase (Renata zna otvoriti bocu na $tok, $to se smatra tehnikom uli¢nog
pijenja, a iako je nogomet ne zanima, nece imati niSta protiv da o tome neSto priupita muske
prijatelje). u medusobnim razgovorima pojavljuju se teme iz svakodnevice, kao posudba odjece, ili u

Mt

drugom poluvremenu, problematiziranje abortusa, ,,abica“, kako one izgovaraju (isto: 52).

Dramski jezik i pismo

Borivoj Radakovi¢ piSe na kajkavskom dijalektu, jeziku, kako ga on naziva, preciznije na
zagrebackoj kajkavstini, idiomu koji se u govoru djelomic¢no izgubio, a djelomi¢no izmijenio, tako da
sada vise ne podsjeca na knjizevni jezik dramske trilogije Plavi grad. Zanimljivo je da Radakovi¢
osim jezika koristi i pravopis koji slijedi kajkavstinu, pravopis koji je on sam artikulirao za potrebu

svojih tekstova. Slijede¢i kajkavsku dijalektologiju, iz pravopisa su potpuno izbaceni glasovi ¢ I d te
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adekvatno zamijenjeni glasovima ¢ i dz, a refleks jata je dosljedno ekavski. Morfoloski, izmijenjeni su
nastavci za dativ jednine muskoga roda, u sluc¢aju kada imenica zavrSava morfemom —o (npr. Bozo —
Boze, bit ¢e Bozo — BoZoju), genitiv mnozine muskoga roda glasi —ih (novac — nofcih), a trece lice
mnoZine prezenta dobiva nastavak —iju, umjesto —e (vubiju, lupiju). Sto se glasovnih promjena tice,
dolazi do uobicajene kajkavske proteze (ubit — vubit), obezvucenja finalnog glasa u rijeci (zapraf, krf,
vrak, bok) i tretiranja glasa v kao zvuénog i kao takvog podloznog promjeni (zifciras, ftopil). Leksicki,
tekst obiluje vulgarizmima, lokalnim frazemskim postapalicama (npr. ,,Kaj da s njim otvaram?
Tramvaj?“, metar dana i sl.) i SatrovaCkim zagrebackim govorom (vugla, piglu) i kajkavskim
leksemima: blitvar, bluvati, Cifut, di$a, gorji (gori), guba, flaj$masina, furati, hrustiti se, huljski
(posprdno), ikebana, maron (marka), pocepati, Serajzla, $kija, Sorati, Supiti, zaCoriti, Zilet (svojstvo

visine), Zlundra...

Na kraju bi se mogla povuéi jo§ jedna zanimljiva paralela ovoga komada s popularnim
romanom hrvatske i europske knjizevnosti. lako se proza u trapericama u hrvatskoj knjizevnosti
formirala pocetkom 70-ih, romanima Majeti¢a, Majdaka, Soljana, Slamniga i Glumca pa ne moZemo
govoriti o istom knjizevnom razdoblju, drama Dobrodosli u plavi pakao podsjeéa upravo na
karakteristike ovoga knjizevnog tipa. Mladi likovi iz urbane sredine i stariji buntovnici nose traperice,
radnja se fokusira na rituale svakodnevice, dokolicu i otpor iz dokolice, stereotipe u ponaSanju (ali ne i
plosnost likova) i jeziéno oponiranje (koriStenje govorenog jezika zagrebacke omladine), uz neke
razlike imanentne suvremenom hrvatskom dramskom pismu, kao §to su naznake disfunkcionalnosti u
obitelji te poljuljani patrijarhalni sustav (iako su zenski likovi stereotipizirani) i bliskost ratne

tematike, jasno prepoznatljiva u ¢itavom zanru hrvatske ,,drame ratne traume*.

Nemres pobjec od nedjelje, Dvije i Fragile Tene Stivii¢

Kada se propituje reprezentacija dokolice u tranziciji, ne moZe se zaobi¢i rani tekst
dramati¢arke Tene Stivi¢i¢ Nemres pobje¢ od nedjelje. Naslov je satkan od dva elementa:
nemoguénosti bijega, odmaka, otpora te nedjelje kao ,obiteljskog dana“, semantiCkog polja,
simboli¢nog C¢vorista kada obiteljske anomalije 1 frustracije izlaze na vidjelo. (usp. Rafolt: 80).

Nedjelja®®, neradni dan, simbol dokolice, zapravo je plodno tlo za dramske situacije medu likovima

2 ONA: Nedjelja je. Ne podnosim nedjelju. Nedjelja je jo§ gora od onog bezidentitetnog utorka! Dosadna,
bezlicna, glupa. Ko fol, obiteljska. Dan kad su sve obitelji doma pa si lijepo zajednicki, u toplom krugu obitelji,
mogu i¢i na zivee. Dan kad ima§ legitimno pravo da nista ne radi$ i razmislja$ o svim stvarima koje si trebao
napraviti, ali nisi, pa ¢e§ pokusati sutra, ali do sljedece nedjelje opet ne¢es uspjeti.” (Stivi¢i¢, 2008: 45) Dokolica
se povezuje s dosadom i besmislom, $to je razumljivo uzevsi u obzir da govorimo o likovima bez stalnog
zaposlenja, koji radnic¢ku kulturu jos uvijek povezuju s roditeljskom (dan kada ne rade oni koji hrane obitelj) i

masovnom kulturom (dan kada nista ne radi pa dolazi do manjka sadrzaja dokolice), a ne s odmorom od vlastitog
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koji zajedno Zive, bilo obiteljima ili mladim parovima kao $to je u Stivi¢ié¢inoj drami slucaj. U
pocetnim se duzim replikama likova najprije osje¢a ravnoduSnost, odsutnost napetosti, pokusaj
suoCavanja s neradom u dokolici (,,Ne moze$ sve Cetiri u zrak pa Sto bude.” - Stivigi¢, 2008: 17), a
zatim nedostatak izravne dramske komunikacije (minus-postupak, usp. Rafolt: 73). Rije¢ je, prema
Rafoltu, o postdramskom postupku ne-dogadaja kao radnje, nedostatku zapleta zbog sukoba duboko u
emotivnim Zivotima protagonista te izostanku agona. Koli¢ina komunikacije obrnuto je
proporcionalna njezinoj obavijesnosti (isto: 74). Unutarnji sukobi protagonista rjeSavaju se ne-
¢injenjem u javnom (to¢no odredeni no¢ni klub u kojemu se prijatelji ritualno okupljaju, iako vlastitim
priznanjem time nisu zadovoljni) i privatnom prostoru doma, eskapizmom u obliku droge (On), ili

slatkiSa i crtanih filmova (Ona), konzumacijom bez kulturne proizvodnje i pruzanja otpora iz dokolice.

Tri drame Tene Stivi¢i¢ objavljene u knjizi Dvije i druge obiljezene su parovima mladih
likova u tranziciji kojima droga kao dio slobodnog vremena nije strana pojava. Ona i On u Nemres
pobjeé od nedjelje drze do svojih rituala konzumacije marihuane, a povremeno i kokaina (kada za to
imaju novca), koje Ona oStro razlikuje od ,,besmislenog™ pusenja njezinog partnera sa svojim
prijateljima (Stivi¢i¢, 2008: 35-6). Anja i Lena u drami Dvije (isto: 80 i 89) konzumiraju marihuanu i
alkohol, zatim kokain, a prvi intimni susret Srbina Marka i Novozelandanke Gayle u njegovom
londonskom stanu u drami Fragile obiljezen je kokainom, skupim vinom i kavijarom (isto: 173). Radi
se o potrosackom skoku u konzumaciju onih proizvoda koji se shvacaju kao simbol elitnog potrosastva
i visoke klase, a Marko ga ¢ini ne bi li, u maniri svoje pradomovine, do¢ekao neke prijatelje ,,punim
stolom“. Prijatelji na kraju ne dolaze, Marko se financijski istroSio, a ,.elitha konzumacija“ ne

udovoljava prehrambenim potrebama imigranta koji se snalazi u britanskoj posttranziciji.

wPozornica na kojoj Zive Dvije pretrpana je stvarima svakodnevnog Zivota, od onih koje su za
Zivot nuzne do onih, a tih je mnogo vise, koje to nisu. Uglavnom su to stvari koje se posjeduju iz
obijesti, kao posljedica prevare da je ugodaj zZivota pod nasom vlastitom kontrolom* (isto: 63). Uz ovu
se didaskaliju, uvodnu drami Dvije, dobro slaze citat prvog poglavlja (Dovrseno odvajanje)
Debordove knjige Drustvo spektakla & komentari drustvu spektakla: ,,Sav zivot u drustvima, u kojima
vladaju moderni uvjeti proizvodnje, objavljuje se kao golema akumulacija spektakla. Sve Sto se
izravno prozivljava, udaljava se u predstavu (Debord, 1999: 35). Tome treba dodati pojasnjenje iz
istog teksta: nije moguca opreka spektakl/djelotvorna drustvena aktivnost. Spektakl koji obrée
stvarnost djelotvorno se proizvodi, prozivljena stvarnost prihvaca poredak spektakla, iz ¢ega slijedi da
stvarnost izvire iz spektakla i spektakl postaje stvaran: ,,To reciprocno otudenje bit je i temelj

sadasnjeg drustva“ (isto: 38). Dvije protagonistice drame, djevojke u dvadesetima, odjevene,

rada. Spominje se ,,bezidentitetni utorak, dakle radni dan koji je takoder ispraznjen od sadrzaja dokolice, jer ga
se u ovom kontekstu shvaca kao neradni te razmisljanje o stvarima koje je Covjek trebao napraviti ali nije, dakle

0 raznim situacijama kada se mogao prihvatiti posla, mozda i nesto zaraditi, ali ne i stupiti u stalni radni odnos.
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naSminkane i oSiSane prema posljednjoj modi, Zive u stanu, odnosno na pozornici pretrpanoj
akumuliranim spektaklom, znakovima vladaju¢e proizvodnje, znakovima otudenja, izopacenog
pogleda i laznog svijeta. Dolazimo do razloga postdramske tendencije ne-¢injenja®: ¢&in je
onemogucen djelovanjem drustva spektakla, odnosno postoji privid da se ¢ini i proizvodi: ,,spektakl je
potvrda privida i potvrda cjelokupnog ljudskog Zivota. Drustveni zivot je privid.“ (usp. isto) Primijetiti
valja i to, da je u prvoj recenici didaskalije kori§ten pojam pozornica, kao mjesto na kojem Dvije zive.
Prema tome, kazaliSna pozornica na kojoj se odigrava komad ne reprezentira stan, nego prezentira
samu sebe. Dvije su imanentno kazali$na lica, a time ih ne ¢ini samo drama kojoj pripadaju, nego
njihov nacin Zivota, kulture i dokolice, Debordovo prozivljavanje koje se udaljava u predstavu,

prevara da je ugodaj Zivota pod nasom vlastitom kontrolom.

Dramatis personae drame Nemres pobje¢ od nedjelje sazet je i jezgrovit: Ona i On. Prema
Rafoltu (74) Ona je ne-On pri ¢emu se problematizira patrijarhat i musko-zenski odnosi te
nemoguénost uspostave zdrave zenskosti. Ipak, s obzirom na to da je Ona navedena prva, moze se
glediste obrnuti pa je On ne-Ona, a problematika ostaje ista s time da se bolest i tjelesnost pripisuju
muskom, a ne Zenskom liku. Kako god da se ovo tumaci, oba su dramska lika podjednako
problemati¢na, bilo u svojoj karakterizaciji, bilo u pitanju njihove funkcije kao likova uop¢e (Rafolt ih
naziva ogoljenom dramskom svije$¢u). Rafolt dobro napominje da su On i Ona ne-Oni, odnosno da
element zajednice izostaje”. Paradoksalni podnaslov koji slijedi okvire postdramske poetike,
monodrama za dva lika ujedno sugerira dijalosku komunikaciju kao smisao teksta i nemoguénost

njezina ostvarenja u manjku elementa zajednice. Likovi drame Fragile mladi su imigranti u Londonu

2L ANJA: (...) Zna§, meni se nikad nije dogodilo niita... zanimljivo... hoéu reci, nista, onako kao filmski
zanimljivo... Recimo, kad bismo Zzanrovski dijelili Zivot onda bi moj bio komorna drama s elementima
groteske... zna§, a nikako, akcijski. Nikad me nitko nije opljackao, nije me oteo ni drzao kao taoca, ni trazio
otkupninu, nisam doZivjela nikakav sudar, ni potres, ni ikakvu elementarnu nepogodu, §ta ja znam, dobro, bio je
rat, al' to nije to. Evo, ¢ak se ni u liftu nikad nisam zaglavila. Voljela bih zna$§ da sam bila u nekoj jako opasnoj
situaciji i da mi je Zivot visio o koncu, ali da sam se onda spasila, ili da me netko spasio, netko kao Aragorn iz
Gospodara prstenova, naprimjer... ili tako nesto.“ Posljedica vlastitog necinjenja u Anjinoj replici povezuje se s
vanjskim utjecajima i usporeduje s popularnim filmom. Djelovanje se dogada samo u dinamicnoj fikcionalnoj
formi holivudskog akcijskog ili fantasticnog filma. Zanimljivo, Anja ni u ovom slucaju ne Zzeli igrati junakinju
akcijskih dogadaja, nego zrtvu koju junak oslobada, dakle ponovo pasivnu ulogu, kojoj se nesto dogada. Rat nije
dobar primjer, jer se nije dogodio njoj, nego oko nje, dalje od nje. S druge strane, komorna drama (s elementima
groteske) shvaca se kao nezanimljiva forma, bez napetosti i uzbudenja, a tom Zanrovskom odredenju bliska je i
drama Dvije (iako ¢injenica da djevojka hoda s ocem svoje prijateljice i muZem njezine majke nije zapravo
groteskna, no mozda je na neki naCin bizarna). Ne usporeduje se, dakle, reprezentirani zivot u filmu sa

[T

»Stvarnim® zivotom, nego zivot s filmskim scenarijem — spektakl je obrnuo stvarnost.
22 Rafolt (2010: 84) prepoznaje &in otpora u imenima i postupcima likova On i Ona. Ona se odupire retorickom i

etickom svodenju na njegov identitet (On-a), a On njezinoj zelji za kontrolom.
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koji su snalazenje u tranziciji zamijenili snalazenjem u novoj sredini u kojoj je tranzicija ve¢ zavrsila,
a definirani su porijeklom i jezikom pa i nacinom na koji koriste engleski koji nikome nije materinji
(osim Novozelandanki Gayle koja se odaje naglaskom). Dio prilagodbe, nalazenja posla, zapravo
promjene identiteta u novoj sredini €ini i jeziCno snalazenje. Cimeri Mila (Hrvatica) i Marko (Srbin)
htjeli bi se okusati u nastupima pred publikom, kao pjevadica u mjuziklu®® odnosno komidar i
medusobno se redovito podsjecaju da moraju poraditi na izgovoru. S druge strane, nesto stariji likovi
koji su egzistenciju ve¢ osigurali, poput Bugarina Michija i Marte, Cistacice slavenskog porijekla koja
je zivotnu sredinu mijenjala toliko da joj se nacionalni identitet posve izgubio, ne mare za jezi¢ni

idiom kojim se sluze, $to je gramaticki vidljivo u njihovim replikama.

Michel de Certeau u Invenciji svakodnevice definira pojam fabrikacije kao ,,skrivene
proizvodnje®, rasprSene na prostorima koje odreduju i zauzimaju sustavi proizvodnje (televizija,
trgovacki lanci, urbani prostori). Totalitarno §irenje tih sustava ¢ini ,,potrosace koji ne analiziraju $to
¢ine s proizvodima. (usp. de Certeau, 2003: 33) Primjer iz drame Fragile lik je Erika, norveskog
imigranta u Londonu koji radi kao montazer vijesti neke televizijske kuce, u trenutku njegova

uvodenja montira vijest s bojista nekog ratom zahvaéenog podrudja.

»~MILA: A ti ne misli§ da ima$ odgovornost smontirati tu vijest i podijeliti je sa svijetom?

ERIK: Pa zapravo, svijet ¢e jo§ koju minutu biti ljepsi bez te vijesti.“ (Stivi¢ié, 2008: 176)

Odgovornost pojedinca da obavi svoj posao u medijima, proporcionalna je odgovornosti medija u
Sirenju ,,istine®. Erikova replika ukazuje na stav da bez medijskog pracenja i naglasavanja odredenih
svjetskih dogadaja ti dogadaji u o¢ima konzumenata gube na vaznosti. U didaskaliji nekoliko stranica
ranije, Erik se divi vjeStini snimatelja koji je uhvatio krupni plan ranjenoga vojnika, jer ¢e takav detalj
pridonijeti senzacionalizmu cijele vijesti, koju gledatelj konzumira bez proizvodnje znacenja i
socijalnog angazmana. Anjin ljubavnik, Lenin otac i Sonjin muz, knjizevnik Emil u drami Dvije
prikazan je kao potpuno medijski konstruiran lik koji govori kao da daje izjavu i ponasa se kao da je
pred njim kamera. Njegova odsutnost u komunikaciji, koja se svodi na davanje izjava kao za
dokumentarni film, dovodi do toga da ga Lena (prije nego li otkrije Anji da se radi 0 njezinom ocu)
naziva TV-CovjeCuljkom (isto: 75). Kritika sebi¢nosti i slabosti ovog muskog lika, unato¢ njegovoj
popularnosti u struci, svela ga je na televizijski proizvod ¢ije replike su upucéene posredno, a njihovo
znacenje ne dopire do konzumenata. Kada Lena nakon nesre¢e zavrsi u bolnici (isto: 99) pa do kraja

drame, ne prestaje medijsko prac¢enje njezine obitelji, obitelji poznatog pisca pa se Citatelju/gledatelju

% Jako Michi zahtijeva ne§to provokativniji Milin nastup, a mozda &ak i striptiz tocku, Mila u svojoj odluénosti
da postane ozbiljna pjevacica pruza otpor takvim oblicima nastupanja (v. Stivi¢i¢, 2008: 151). Miline taktike pri
snalazenju u novoj sredini ukljuCuju i propitivanje autoriteta, iako on donosi samo financijski, ne i klasni

napredak. Sli¢an otpor pruza i Marta, lik koji je dugotrajni proces prilagodbe ve¢ prosao.
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postavlja pitanje o vjerodostojnosti replika u odnosu na pozadinske novinski konstruirane ¢injenice o

dramskim likovima.

Obiteljski odnosi u dramskim tekstovima koji se odnose na tranziciju u mnogim su
sluajevima naruSeni i predstavljaju osnovu za dramski sukob. Obitelj Gejev u Dvije moze se
analizirati u tom kontekstu: Emil, poznati knjizevnik oZenjen je za Sonju, koja zna za njegov odnos s
dvadesetak godina mladom Anjom, no ne zna da je ona ujedno najbolja prijateljice njezine kéeri Lene,
s kojom cesto vodi telefonske razgovore u kojima djeluje nesigurno u ulozi Zene i majke. S druge
strane, Lena koja ima nesto preko dvadeset godina rastavljena je Zena ratnog profitera koji se i dalje
upli¢e u njezin zivot i zivot njezine majke (v. isto: 89). Lenin odnos s muskarcem sluzbeno je
(neslavno) zavrS$io u izvanscenskom vremenu (prema Pavis, 2004: 405), Anjin i Emilov odnos
zapocinje, razvija se do vrhunca i pada tijekom scenskog vremena, a Sonjin i Emilov brak zapoceo je
prije, traje tijekom i nastavlja se nakon scenskog vremena. Prvi odnos je prekinut, preostala dva su

narusena, a posljednji spomenuti za sobom ostavlja disfunkcionalnu tranzicijsku obitel;.

Taktike snalaZenja u popularnoj kulturi zanimljive su u sve tri drame Tene Stivi¢ié objavljene
u knjizi Dvije i druge. Planiranje buduénosti mladih djevojaka u drami Dvije krece se oko financijskih
pitanja, koje namjeravaju rijesiti udajom za zaposlene imu¢nije muskarce. Receno je da Lena iza sebe
ve¢ ima propali brak s bogatim ratnim profiterom (u dijalozima ga nazivaju Kumom), a Anja je
ljubavnica popularnom knjizevniku s kojim ne planira brak. Ni jedna ni druga ne razmisljaju o stalnom
zaposlenju kao mogucoj opciji,Sto zapravo nije taktika otpora masovnoj kulturi, nego privilegija
visoke klase iz koje Lena potjece i na ¢iji racun zive, jer je Anja iz srednje gradanske klase, obitelji

prosvjetnih radnika:

»~ANJA: Zasto, zaSto... Nisu se snali u tranziciji. To su te generacije, sve ¢e nama nasa
partija... Ne treba ku¢a na moru kad imamo sindikalno odmaraliste, ne treba ra¢un u inozemstvu kad

¢emo imati penzije. A dijete, ko jebe dijete, nek se snalazi u kapitalizmu.* (isto: 85)

Razmisljaju njih dvije, medutim, o moguénosti naglog bogacenja na temelju fenomenologije ,,otpada®,

naime, nadaju se da ¢e napisati pornografski roman koji ¢e ih preko no¢i uciniti popularnima:

»LENA: Ma, to ti nije uopce teSko. Moramo u svakom slucaju biti kontroverzne. Nema bas
kod nas nekih pornoknjiga, jel' tako? Nema: Znaci, bit ¢emo prve. I samo moramo biti jako ufurane u
to §to radimo. Jo$ smo komadi i puno ¢e nas slikat za novine. Ali morat ¢emo se furat da smo jako
skromne. Kao, jesmo super zgodne i uzasno smo nabrijane, ali ne volimo da nam se to govori, jer je

zapravo puno bitnije da smo pametne. (...)* (isto: 93)
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Situacija je posve razli¢ita za likove imigranata u drami Fragile, a njihova je situacija ¢ak oprimjerena

Gayleinim® , grafom prilagodbe*:

»GAYLE: Ovaj graf prikazuje tipi¢no razdoblje adaptacije u prvih nekoliko godina. Vidis...
Na poéetku — nalet energije — 'Sve mogu! Sto god treba. Krenuo sam prema gore!' Obic¢no slijedi nagli
pad. Manjak energija, pesimizam, defetizam. To je kratkoro¢no. Zatim jo§ jedan uspon, polagan, ali
kontinuiran. Sto vi$e vremena prolazi, to je stvarniji. Slijedi jo§ jedan pad, suo¢enje s prakti¢nim
problemima. To moze potrajati , ali prode. Intenzitet iskustva ovisi o osobi, ali manje-viSe svi nasi
klijenti produ ovu krivulju prije nego se stvarno smjeste i stvore sretno i stabilno okruzenje.* (isto:
166)

Marko u dijalogu s Milom govori o pojedincima koji mijenjaju snalaZenje u tranzicijom zahvaéenim
gradovima juzne Europe ili ruralnih mjesta razvijenih zemalja sjeverne Europe sa snalazenjem u
novom posttranzicijskom londonskom urbanom okruzenju. Prema njegovim rije¢ima, radi se o

ekscentricima koji su u bijegu od tranzicije, u kojoj se ne bi znali snaci:

»MARKO: (...) On je jednako tipican za Norvesku koliko si ti za Hrvatsku. Tipi¢ni ne odlaze,
bre. Mi koji odemo, odemo jer se ne uklapamo. Je I' misli§ da bi mogla da posecujes ljubavnike gola

po Zagrebu? Da te ne bi izopstili?* (isto: 183)

Zakljucak

O tome da je popularna kultura vezana uz kazaliSte od njegovih pocetaka, podataka ne manjka.
Dionizov teatar u doba sveCanosti, kada su se drame prikazivale, bio je spektakl razmjera
nenadmasenih u antiCkom vremenu, a u proporcijama rijetko nadmasenih i u modernom vremenu.
Svecanosti su pobudivale jedinstven interes zbog izvrsne produkcije i €¢injenice nacionalne zabave, a
sudjelovale su sve klase, muskarci, Zene, djecaci i robovi. Ziva publika davala je buéne reakcije, Ziri je
teSko mogao ostati objektivan. Aristotel je podijelio publiku na dvije klase: kulturnu klasu i neuku
masu, a ovim posljednjima prilagodavali su se glumci. U Poetici pokazuje nisku razinu popularnog
ukusa: prosjecni gledatelj voli ,,sretne zavrSetke®, a malo mari za umjetni¢ku viziju i kompoziciju.
Vrline su nagradivane, a mane kaznjavane (usp. Cantor i Werthman, 1968: 12-18). lzvedbene forme
prepoznate su u popularnim anti¢kim igrama, trkama, gladijatorskim borbama s lavovima, zatim u
srednjovjekovnim ritualima i festivalima krunidbe. Comedia dell'arte shvaéena je kao
institucionalizirani oblik popularnog spektakla (Barthes i Bahtin prema Fiske, 2001: 96). Nogomet i

boks vuku pucke korijene, pritom izazivaju¢i i oslobadanje i rekreaciju, odakle i neredi i tenzije

? Gayle je osigurala svoju egzistenciju kao vlasnica hostela. Ipak, njezina neprilagodenost izvire iz umjetnicke
profesije, koja uvijek trazi moguénosti izrazavanja, izlaganja pa ¢ak i uvjeravanja publike u vrijednost svojih

konceptualnih instalacija.
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prilikom tih utakmica, odnosno borbi (Fiske, 2001: 95). Bulevarska kazali§ta”®, mala paridka i
londonska kazalista s kraja XVIIL i pocetka XIX. stolje¢a davala su popularni, zabavni repertoar, a
istovremeno je i cirkus u svom zlathom dobu. O urbanima zabavama, vodviljskim kazali§tima koja su
pretvorena u male filmske dvorane te popularnim izvedbenim formama u XX. stolje¢u bilo je
posveceno poglavlje ovoga teksta. Zanimalo nas je, ipak, $to je s popularnim citanjem dramskih
tekstova i izvedbenom praksom, narocito domacom i suvremenom, od kraja XX. pa do desetih godina
XXI. stoljeca. Korpus suvremenih hrvatskih dramskih tekstova pokazao se uvelike zahvalnim za
analizu, posebno kada je rije¢ o interpretaciji dramske forme kao popularnog oblika kao §to je slucaj s
cabareta i drugih popularnih izvedbenih formi, analizi reprezentacije elemenata popularne kulture
(zensko pismo Tene Stivi¢i¢) i referenci na istu (Babina guica, Chick lit, Dobrodosli u plavi pakao),
,»drustvu spektakla® (Dvije) te tranzicijskih problema: taktike radni¢ke klase i problem potroSackog
drustva u Amaterima, odnos vladajuce ideologije i popularne kulture, zatim problematizacija nasilja u
popularnom u drami Chick lit, taktike otpora s jedne i prilagodbe (post)tranziciji s druge strane
(Dobrodosli u plavi pakao, Fragile), ali i nemoguénost otpora iz dokolice §to dovodi do
disfunkcionalnih obitelji, parova i dramskih odnosa opcenito (Drama o Mirjani i ovima oko nje,
Nemres pobjec¢ od nedjelje). lako se ne moze zakljuciti da analizirani tekstovi zive kao dio popularne

kulture, jasno vidimo u kojoj je mjeri popularna kultura u ovim tekstovima reprezentirana.

»Popularni tekstovi moraju da nude popularna znacenja i zadovoljstva — popularna znacenja
konstruisana su iz odnosa izmedu teksta i svakodnevnog zivota, a popularna zadovoljstva proisticu iz
proizvodnje tih znacenja medu ljudima, iz moci da se ona proizvode.* (isto: 146) Kao dio kazali$nog
repertoara, antoloskih zbirki i nagradnih ceremonija, ve¢ina suvremenih hrvatskih dramskih tekstova
prikazana je i Citana kao dio dominantne ideologije, nisu postali dijelom svakodnevice, ne stvaraju
nova znac¢enja medu ljudima, niti mo¢ za njihovu proizvodnju. Istaknuo bih, ipak, dramu Dobrodosli u
plavi pakao kojoj je, upravo iz tog razloga, posveceno neSto vise mjesta u tekstu, kao dramu ili
predstavu koja se svojim zanrom, tematikom, stilom i jezikom nudi §iroj publici i1 postaje dijelom
glavne popularno-kulturne struje, ili barem kao tekst ili predstava koji u tolikoj mjeri dijalogizira s
popularnim, sadrzi u sebi reference na popularnu kulturu i reprezentira situacije iz iste. Cinjenica da je
drama praizvedena u satiricnom kazaliStu, pred publikom saéinjenom uglavnom od navijaca
nogometnog kluba te uz pratnju popularnog pop-rock benda, da uz to, kao $to je prikazano u analizi,
reprezentira elemente navijacke supkulture (ili ¢ak kontrakulture u ovoj situaciji, kada navijaci postaju

subverzivni element u borbi protiv tadasnje uprave kluba, ministarstva i predsjednika), zagrebacki

% Bila su to manja kazali$ta koja su ,,nosili* glumci, uz veliku pomo¢ dekora, scene i kostima. Komadi koji su se
davali bili su tzv. well made plays, s klasiénim pravilima, duhovitim dijalozima s poantom, bliski
konverzacijskoj komediji (npr. Oscara Wildea) sa zabavnim razmatranjima gradanskog morala (braka) i miljea.
(Schnell, 2008: 79)
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kvartovski Zargon 1 tipi¢na mjesta iz svakodnevice radnicke i srednje gradanske klase iz vremena kada
je tekst nastao, potvrduje nam da se o drami moze govoriti u uzem kontekstu popularne kulture. Treba
ipak biti oprezan pri zaklju€ivanju na temelju ovoga komada koji sluzi kao dobar primjer za potvrdu
postavljene teze, jer predstava nije dozivjela mnogo izvedbi, a tekst je u knjizi objavljen tek osam
godina nakon praizvedbe (Sto, doduse, moze imati veze s problemima u izdavastvu, vezanima uz

autora ili izdavacku instituciju).

»Kultura svakodnevnog zivota najbolje se moze opisati metaforama borbe, odnosno
antagonizma: strategiji je suprotstavljena taktika, burzoaziji proletarijat, hegemonija nailazi na otpor,
ideologija se podriva ili izbegava; sili odozgo suprotstavlja se sila odozdo, socijalna disciplina suocava
se s neredom* (isto: 58-59). Ti antagonizmi definirani su zadovoljstvom (pleasure) stvaranja vlastitih
znacenja drustvenog iskustva i zadovoljstvom u izbjegavanju drustvene discipline bloka moci (power
block). U popularnoj kulturi, ¢itanje i kazali$no izvodenje takoder je dio te borbe, a svaka analizirana
drama, pokazalo se, sadrzi viSe slojeva i interpretativnih razina i pritom predstavlja moguénost da

zazivi, uz odredena Citanja 1 proizvodnju znacenja, kao dio popularne kulture.
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