TOPOS KRCME U SUVREMENOJ HRVATSKOJ DRAMI

Martina Petranovié

Natjecudi se u zloCestoci s joS dvojicom zlih bogova, »stru¢njakom za zarazne
bolesti« i »stru¢njakom za ratove i klanja«, u Disameninoj ¢asti Pave Marinkovica
Apolon, »stru¢njak za podla poigravanja ljudskim sudbinama« i »ipak najviSe
7ao bog«, kao mjesto demonstracije svoje zlobe i ljudske patnje znalacki odabire
krému': nije slu¢ajno da su i Marinkovi¢ i Apolon u krémi prepoznali jedno od
kljucnih prizorista ljudske drustvenosti kroz koje se prelamaju brojne povijesne,
socijalne, politicke i ine silnice §to oblikuju ljudski Zivot, popriste dramski plod-
nih i usudnih susreta, suceljavanja i mimoilaZenja po mnogocemu usporedivo
s nekadaSnjim trgom, locus u kojem se podjednako zrcale i Covjekovo javno i
njegovo intimno biée. No, Marinkovi¢ev »smjehotresni groznokaz«, napisan na
samom pocetku devedesetih, bio je tek uvertira zamjetnom broju dramskih tekstova
u kojima su suvremeni hrvatski dramati¢ari razli¢itih naraStaja, senzibiliteta i ru-
kopisa propitivali scenske moguénosti kréme i njezinih bliZih ili daljih srodnika,
poput kafica i klubova s jedne, a bludilista s druge strane. »Kod dva taubeka,
»OkretiSte«, »Octupussy« ili »Duga devetka« samo su neki od mnoStva imenovanih
i neimenovanih ugostiteljskih objekata u kojima se posljednjih petnaestak godina
dogadala hrvatska drama, a koji ve¢ samim nazivima otkrivaju ponesto o njezinoj
prirodi i kulturoloSkim referencama prikazanoga dramskoga svijeta, doduse
najces¢e u ironicnom modalitetu. U spomenutom je razdoblju kréma figurirala

375



u Sirokom i Sarolikom rasponu, pokazujuci niz lica i uzimajuéi na sebe razlicite
uloge, dramskoga prostora koji sluzi kao pozadina dramskim dogadanjima i moze
ali i ne mora imati veceg utjecaja na postupke i Zivote dramskih lica te dogadajni
slijed, sinegdohalnog isjecka iz zbilje naglasenih mimetickih obiljeZja ili scenske
projekcije kolektivne svijesti, odnosno metafore opce drustvene i duhovne klime.
Na koncu, i devedesetih ¢e kréma otvoriti svoja vrata kazaliSnim predstavama te
osim dramskoga biti i izvedbenim prostorom. Dvije drame Zvonimira Zorici¢a
ne samo da se dogadaju u gostionicama nego su u sli¢nim objektima i igrane
— Tatarski biftek u »B. P. klubu« (1994), a Dobitna kombinacija u gornjogradskoj
gostionici »Pod starim krovovima« (1996) — nastavljajuc¢i davno uspostavljenu
kazali$nu tradiciju.

Tradicija pak hrvatske dramske knjiZevnosti, pa i knjiZevnosti uopce, takoder
dobro poznaje topos kréme, i kao okvir zapleta u Cijem razigravanju do izraZaja
dolaze raznolika ljudska iskustva, razmiSljanja i oCekivanja, i kao paraboli¢an
prostor u koji su upisane temeljne odrednice kolektivnoga duha, mentaliteta i
svjetonazora odredenog razdoblja.? Radnja Dunda Maroja Marina Drzi¢a od-
vijala se izmedu javne kuce i gostionice — ne zaboravimo da su obje uvrStene
u Serlijevu koncepciju prostora za renesansnu komediju — a rimske su oStarije
simboli¢nih naziva »Miseria«, »LLudos« 1 »OStaria della Grassezza« bile aktivnim
dramskim suigracem i izvori§tem napetosti Sto je iz odnosa oca i sina transponi-
rana i u napetost prostora gostionice i trga. U DrZica je »voStarija« refleks stava
pojedinih likova prema Zivotu, a odabir rimske oStarije karakterizacijsko sredstvo
(rasipni Maro radije zalazi u Gostionicu kod obilja, Skrtom 1 mahnitom Maroju
primjerenija je Ludost). Buduéi da je kod njega gostionica ujedno i popriSte
uhodenja i Spijuniranja, moglo bi se reci kako je Drzi¢ ve¢ tada najavio jednu
od njezinih crvenih niti koja ¢e se u dramskoj knjiZevnosti potvrdivati preko de-
vetnaestostoljetnoga Tomiceva Novog reda do dvadesetostoljetne Kavane Torzo
grabancijasu dijaku gostionicu iskoristio kao prizoriSte autorskoga poetoloskoga,
metateatarskoga iskaza (kazaliSte u kazaliStu), ali i kao govornicu za odasiljanje
prosvjetiteljskih, moralnih pouka.® U devetnaestostoljetnim lakrdijama, komedi-
jama, veselim igrama i puckim igrokazima, gostionica Ce biti omiljeno popriste
dramskih zapleta zasnovanih na situacijskim zabludama, karakternim oprekama
ili kulturoloskim razlikama domacina i dosljaka, dok ¢e u melodramskome okviru
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Freudenreichovih Granicara krémar Grga Kosi¢, uz svesrdnu pomo¢ sobarice
Karoline Liebherz, biti i glavnim izvoriStem smijeha. Naprotiv, u dramskim
djelima s pocetka dvadesetoga stoljeca kréma poprima sasvim drukcije, Stovise
oprecne kvalifikacije. Egzemplarni ekspresionisticki tekstovi upisuju joj izrazito
negativne predznake, kakve ¢e jednim dijelom zadrZati sve do danas, ne samo
jukstaponirajudi je prostorima poput groblja ili crkve kao njezine suprotnosti nego
ponajprije nadijevajuci joj atribute drustvene dekadencije, moralne nakaznosti,
intelektualne prosjecnosti, emocionalne zakrZljalosti i nagonske raspojasanosti,
rijecju, stigmatizirajuci je kao utjelovljenje obezduhovljenoga, materijalistickog
1 nazadnog malogradanskog svjetonazora. U KrleZinu ¢e Michelangelu Bounar-
rotiju iza razderanih stijenki Sikstinske kapele zablistati nezbiljska kréma koju je
Krlezin junak usnuo na dan kada je, ne bez snazne simbolike, slikao Dan Gnjeva
Gospodnjega i kada je u njoj pokuSao pronaci rasterecenje od samoce, spas od
stvaralacke izdvojenosti i zaborav od sumnji u osobni umjetnicki integritet. Iz
Krlezine/Michelangelove vizure, kréma je kaos uskovitlanih tijela, razbijenoga
stakla i prolivene krvi; ona je razvrat i pijanstvo, podivljala svirka i ples, kako-
fonija glasova, krikova i zvukova; ona je razularena i razvratna, divlja i barbarska,
zivotinjska i putena; ona je stalno usmjerena ka tjelesnom uZitku u picu, jelu i
seksusu; ona je moralno, intelektualno i duhovno potpuno prazna, a u konacnici je i
neskriveno infernalizirana (nazdravlja se u ¢ast Belzebuba!). Koliko god se trudio,
zbog svoje se osvijestenosti genij Michelangelova kova ne moze uklopiti u magmu
pomahnitale mase od koje je ekspresionizam toliko zazirao; koliko god to Zelio,
ne moZze se utopiti u prosjecnosti kréme jer prozire njezin besmisao i uzaludnost
takva ljudskog postojanja. S druge strane, ni kréma ne prihvaca umjetnika, pa ce
sablaznjeni glasovi povikati: »Krivo vodi! Krivo!«*

Komorniju ina¢icu mikelandelovske kréme naci ¢emo u sablasnoj podzemnoj
krémi KrleZine jedno&inke Adam i Eva, u kojoj Covjek i Zena polako zapo&inju
novi ciklus medusobnoga izjedanja i unistavanja, dok je slicno zamisljen podiv-
ljali panoptikum dosegao svoj vrhunac u sajmisnome kolopletu Kraljeva. KrleZina
kréma viSe je puta varirana materijalizacija propadanja jedne civilizacije, mracan i
prijeteci simbol duhovne pustosi kojemu je Krleza uvijek iznova prkosio, ne samo
u drami nego i u prozi, i u lirici, i u esejistici. BaS stoga i ne moZe biti slucajno,
nego upravo simptomati¢no, da se jedna knjiga KrleZinih Zucljivih polemika u
njegovim Sabranim djelima tiska pod naslovom Iz nase knjiZevne kréme®, naslovom
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koji je svojedobno bio namijenjen jednoj drugoj znamenitoj KrleZinoj polemickoj
zbirci, onoj o jalovosti suvremene kazaliSne kritike. Bio je to KrlezZin odgovor
(knjiZevnim) neistomiSljenicima i izaSao je 1932. pod nazivom Moj obracun s
njima, no bududi da je naslovnica bila zamisljena kao kolaz novinskih izrezaka »s
najglasnijim parolama«, Krleza je bio prisiljen odustati od krémarskoga naslova
ako nije Zelio isprovocirati tuzbu koja bi prema tada vaZe¢im zakonskim regula-
tivama bila posve legitimna.®

Kulundzi¢ je u Ponoéi (1921)7 gostionicu nazvao »Pakao«, prikazujuéi
je kao leglo bluda, pijanstva i razvrata, zrcalo izopacenosti duse, poro¢noga i
ekspresionistickome ¢ovjeku neprihvatljivog koda ponasanja, misljenja i Zivljenja,
koje se, doduse, ne prikazuje na pozornici, ali zato se opSirno pripovijeda i komen-
tira s neskrivenim odmakom i zgraZanjem; scena u krémi istodobno biva i klju¢nim
trenutkom preokreta, spoznaje i barem djelomi¢na preporoda, Rajkova i Milina.
Stovise, ¢itajuci Ponoc kao programatsku dramu, Sibila Petlevski zakljucuje kako
je »prebacivanjem ZariSta iz kuhinje i sobe kao dvaju tipi¢nih mjesta naturalisti¢ke
radnje — u krému« autor ostvario prijelaz iz naturalizma u ekspresionizam.® Iste
godine kada je praizvedena Pono¢, 1921, nastala je i Cesaréeva Kréma »Siroko
Grlo«®, po nazivu poistovjeéena s grobljem, u ¢ijoj se neposrednoj blizini i
nalazi, kao najirim grlom uopce, po smislu, na tragu Krlezinih ranih drama,
poistovjecena s duhovnom isprazno$¢u i materijalizmom suvremenoga druStva
nad kojim neprestance lebdi zadah smrti, truleZi i propasti. Nadalje, Cesarec ¢e u
skladu sa srediSnjom dramskom ulogom legende o zvonu svoju krému izrijekom
usporediti i s demoniziranom Zenom/Zenkom/bestijom koja se daje »svakome tko
plati«' i koja nakon razbijanja zvona preuzima ulogu glavnoga kamena spoticanja
u ljudskom Zivotu. U Zelji da Sto snaZnije ilustrira prevlast ugodaja i mentaliteta
kréme nad svijetom, Cesarec u didaskalijama nalaze da njezino Sirenje ne bude
samo simboli¢no nego i doslovno scenski pokazano: u prvome ¢inu na pozornici se
vidi tek jedan dio kréme, u drugome ¢inu vidi se ona cijela. Sli¢an ovomu, scenski
konkretiziran govor prostora, pa tako i kréme, javit ¢e se i u drami novijega datuma,
Malome trgu Milana Grgica." Grgi¢eva kréma »Kod Jure« i zbiljsko je i simboli¢no
mjesto na kojem ve¢ u tri sata poslijepodne sunca viSe nema; isprva je oronula, da
bi sa svakim sljede¢im ¢inom bila sve dotjeranija i luksuznija, kao scenski vidljiv
znak civilizacijske opsjednutosti materijalnim i tvarnim, odnosno povanjstenje sve
dubljega procesa moralnog degeneriranja njezinih gostiju i vlasnika.
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August je Cesarec Krému »Siroko grlo« nazvao misterijem, a Stjepan Mihalié
svoju Grbavicu' u podnaslovu kvalificira kao pasionsku igru. Na putu unisStenja
Mihaliceva naslovnog subjekta, kréma je i subjekt destrukcije i postaja kriznoga
puta nesretne Zene i utjelovljenje gradanske zvijeri liSene svake etike, skrupula i
savjesti, ali ¢injenica da je kréma nemoc¢na pred krizem i drugim sakralnim sim-
bolima ipak donosi svojevrsno olakSanje. Dok su mnogobrojni i Zestoki tiskovni
napadi Grbavicu osudivali ponajprije s etickoga stanovista, predbacujuc¢i Mihalicu
da sveta lica i sakramente povlaci »po pijanim krémama«'?, Kosorova drama Maske
na paragrafima', napisana po svoj prilici nedugo nakon beogradskog atentata u
kontekstu pratecih druStveno-povijesnih okolnosti, nije na scenu uopce uspjela ni
izaci, a u posljednji Cas opozvano je i njezino tiskanje. Ne treba sumnjati da su
cenzorski razlozi imali politicku pozadinu jer je na zateCenu zbilju Kosor odgovorio
nadasve smjelim politickim teatrom, vrlo izravno i vrlo nedvosmisleno, a pritom se
umnogome oslanjao bas na prostornu artikulaciju osnovnih znacenjskih obiljezja
teksta. Pozitivnhome svijetu dobrodusnoga i prevarenog Zivlja na siromasnom dal-
matinskom otoku Kosor je sucelio besprizorni svijet beogradskoga no¢noga bara
1 oslikao ga kao mrac¢ni pandemonij svekolike raskalaSenosti, zadrtosti, necivi-
liziranosti i pokvarenosti aktualne politicke garniture, kao oliCenje izopacenosti
predstavnika i pomagaca jasno apostrofirane diktatorske vlasti. Tako i u Kosorovoj
drami razularena neumjerenost u picu i i¢u, razgoli¢ena Zenska tjelesa te bucno i
pobjesnjelo kolo bivaju stalnim i upecatljivim kazaliSnim signalima osipanja vrijed-
nosnoga sustava neke epohe, a njezin dramski prostor »vidljivo mjesto proizvodnje
1 o¢itovanja znaCenja«, kako je, govoreci o scenskome prostoru, utvrdio kazaliSni
semiotiCar Patrice Pavis.'> Znamo da je Kosor napisao i dvije pari$ke, monparna-
sovske drame, U »Café du Dome« (1922) i Rotondu (1925), pa je tim zanimljivije
primijetiti kako kavana — kao metonimija suvremenoga civilizacijskog trenutka
—poglavito u drami U »Café du Déme« postaje popristem bohemskog otpora kapi-
talu, odnosno mjestom izravnog sraza idealizma i materijalizma, premda doduse s
ponesto relativizirajuéim i kompromisnim raspletom. Ipak, u novijoj drami takav
pristup nije imao dubljih i trajnijih odjeka.

U prvoj polovici devedesetih godina, u vrijeme rata i velikih druStveno-
-politi¢kih mijena, iz pera dvaju generacijski udaljenih dramaticara, mladeg koji
tek pocinje aktivniji suZivot s kazaliStem, i starijeg koji iz glumackih redova prvi
put prelazi u struku spisatelja, nastaju dvije drame koje tematiziraju rat ili, bolje
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receno, utjecaje rata na svakodnevni Zivot pojedinca. Dramski prostor oba teksta,
Disamenine casti Pave Marinkoviéa i Tatarskoga bifteka Zvonimira Zoricic¢a',
ugostiteljski je objekt oko kojega, bliZe ili dalje, bjesni rat, no po strukturnoj i
stilskoj provedbi spomenuta djela oslanjaju se na sasvim razlicite dramske poetike.
Prikljucivsi se trendu postmodernistickih resemantizacija knjiZzevnoga i kulturnog
naslijeda koji je slijedio cijeli niz dramati¢ara njegovoga narastaja, Marinkovié¢
radnju vraca daleko u proslost, u doba Trojanskoga rata, da bi na duhovit nacin
travestirao grcke i kr§¢anske mitove, konvencije anticke tragedije i aristotelovska
pravila o njezinoj kompoziciji, redom upisane u temelje zapadne civilizacije, da
bi je potom povezao s aktualnom drustveno-politickom situacijom, §to neizravnim,
alegorijskim putem, $to vrlo izravnim aluzijama (npr. likom i djelom Stefana Kar-
patskoga). Naprotiv, Zvonimir Zori¢i¢ u Tatarskome bifteku ispisuje pitku ko-
mediju zabavljacko-satiri¢nih pretenzija koja svoju tematiku ne Zeli zakrivati ili
produbljivati aktualnim persiflacijskim igrama kakvima se problematizirajuci ratne
teme priklonio Marinkovi¢, nego utjecaj rata na svakodnevni Zivot individue pro-
pituje kroz razgovor dvojice sredovje¢nih purgera u jednom zagrebackom restora-
nu, za trajanja zracne uzbune pocetkom listopada 1991, u neposrednom dosluhu
sa svojim sada i ovdje."” Kazali$na teorija u scenskom je prostoru odavno pre-
poznala mjesto ofitovanja sociokulturne i sociopoliti¢ke simbolike'®, pa bi se
moglo reéi kako i Marinkovi¢ odabire dramski prostor kréme »Lovor i masline«
uvjeren u njezinu opcenitost i metonimijsku egzemplarnost, siguran bas kao i
njegov trojanski Spijun kako se upravo u krémi moZe najbolje opipati bilo naroda
1 izvidjeti stajaliSta pojedinaca. Poimanje kréme u Disameninoj casti ovjerava i
stereotip kako kréma ima mo¢ razvezivanja jezika i kako atmosfera kréme smeksava
ljude cinedi ih iskrenijima, opusStenijima i blagoglagoljivijima, a to ¢e osobito
dolaziti do izrazaja u Zoric¢i¢evoj duodrami, u kojoj ¢e se dvojica prijatelja Samarati
dugo preSucivanim istinama, optuzbama i zamjerkama, povjeravati jedan drugome
obiteljske i profesionalne frustracije, s nostalgijom se prisjecati mladosti ili Zaliti
zbog pogre$nih Zivotnih skretanja te razglabati o vaznim pitanjima dnevnopoliti¢ke
zbilje poput ratnih stradanja, nezaposlenosti, nataliteta, besparice ili jezi¢nih no-
votarija. Prikazujuci svevremenu i prostorno neogranic¢enu surovost i apsurdnost
rata, Marinkovi¢ prikazuje kako se on prelama preko leda jedne Zene, u ovom
sluc¢aju krémarice, i u nemilosrdnom lovu na lovu njezinu krému istodobno pretvara
u ogledalo ljudske prirode: pohlepa, nasilnost, taStina, sirovost, ispraznost i besk-
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rupuloznost oli¢ene su u galeriji prepoznatljivih predstavnika grcke tragedije i
suvremenog drustva podjednako. Stovise, u osudi sredi$nje utrke za materijalnim
dobitkom, koju, ironi¢no, stavlja u usta neprijatelja, Marinkovi¢ dodatno zaoStrava
zalac i ne propusta naglasiti sveop¢u odsutnost domoljublja. U Zori¢i¢evoj pak
gostionici ne nedostaje osjecaja domoljublja, barem deklarativno, osobito dok se
pothranjuje alkoholom. Suceljavanjem dvojice dugogodisnjih prijatelja razlicitih
socijalnih i imovinskih statusa (jedan je profesor, a drugi privatni ugostitelj), ali i
razlicitih svjetonazora, Zoric¢i¢ otvoreno zapodijeva dijalog s aktualnim drustvenim
trenutkom, pa tijekom njihova razgovora na vidjelo izlaze i osobne dileme likova
i bolna mjesta dnevnopoliticke zbilje, a kroz njihov ¢e razgovor kréma lavirati
izmedu medija slobodnoga govora srca i poligona za necenzurirano pretresanje
neuralgi¢nih drustvenih problema. Razotkrivanje junakovih privatnih i gorucih
javnih dilema Zoric¢ié je spojio i u Dobitnoj kombinaciji**, monodrami ostarjeloga
1 osamljenog gubitnika koji voli zaviriti u ¢aSicu, sjediti u kutu gostionice i naglas
komentirati svijet oko sebe i u sebi. Junak Dobitne kombinacije gostionicu
dozivljava kao sigurnu luku u koju se moze zakloniti kada pritisak stvarnosti
postane prejak i u kojoj uspijeva lakSe podnijeti, ako veé ne i zaboraviti, proSlost
i sadasnjost podjednako. Bez obzira na to jesu li Zoricicevi likovi usmjereni na
iznoSenje intimnog autoportreta, trauma kolektivne svijesti ili druStvene kritike,
oni svakodnevicu i duh jednoga vremena redovito ispisuju iz iskoSene, humoristicke
perspektive, najcesce ostajuci na razini dosjetke, jezi¢ne igre i farsi¢ne, a katkada
i vulgarne Sale, i nemajuci vece kriticke snage od tek laganoga i povrSinskog
peckanja, ¢ak ni onda kada su im ciljevi u stvarnosti prepoznatljivi. Za razliku od
Zoric¢iceva Tatarskog bifteka, kojemu nedostaje dublja analiticka moc razobli¢avanja
sustinske tragi¢nosti rata, desetak godina poslije, u obiteljskoj, antiratnoj drami
Veliki bijeli zec (2002), Ivan Vidi¢ precizno dijagnosticira tjeskobu Zivljenja u ratu
1 poracu, i nalazi za nju poneS$to druk¢iji, kriticki provokativniji i emocionalno
potresniji, molski tonalitet®, a upravo dvije scene §to se zbivaju u »Dugoj devetki«,
»kaficu, gostionici, vrtnome restoranu, Stogod tko Zeli«*', koja svoj naziv simboli¢no
posuduje od jedne vrste oruZja, tragi¢no saZimaju slom Vidi¢evih junaka. Nakon
splaSnjavanja pobjedonosnoga zanosa, odjednom postaje vidljiva i druga strana
medalje hrvatske tranzicijske stvarnosti: odvijajuéi se u razmaku od pet godina,
prije i poslije ispadanja trojice vojnih kuhara iz znamenitoga rodendanskog mimo-
hoda 1995, koji je za njih postao simbolom propalih snova o ljepSoj i sretnijoj
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buduénosti, prizori u krémi bespoStedno seciraju druStvenu i duhovnu klimu u
dvije toc¢ke novije hrvatske povijesti. U sceni »prvoga dana«, prvim proplamsa-
jima sumnje unato¢, prevladavaju svecarsko raspoloZenje, poviseni tonovi, baha-
tost i ambicija svojstvena ratnicima pobjednickoga tabora, u ime novoste¢ene
drzavnosti vojnokuharski trojac odjenuo je svoje najbolje uniforme, dok se kao
nezaobilazni »rekvizit« svake proslave, a ovdje i groteskni zalog ocekivanoga
blagostanja i prosperiteta, na raznju vrti janjac. Nejasne reference na strahote rata
sustvaraoci »drzave, vjere, zajedniStva i obitelji«** potisnuli su u drugi plan i
usmjerili pogled u buduénost, Jelina ljubavna veza u svome je naponu, a otac se
ponosi i sobom i domovinom i kéeri. Tek u nezbiljskim, ali scenski bolno vidljivim
segmentima radnje, kroz koje Vidi¢ razotkriva skrivene misli i proturje¢ja svojih
likova ili sa sarkasticnim odmakom komentira dramska zbivanja, do gledatelja
pocinju dopirati prve naznake nesavrSenosti u naoko idealnoj slici, koja ¢e kul-
minirati pet godina poslije, tzv. »posljednjega dana«. U novonastaloj drustveno-
-politi¢koj situaciji, aduti su presli u druge ruke, pa je tako ¢ak i mjesto pokoj-
noga Gazde zauzeo Konobar, koji ¢e se zamiSljenim, nestvarnim pucnjem u glavu
satnika LukSe obracunati s onima koji su mu se dotad obracali svisoka te oprav-
dati ime svoje, sada, pivnice. Trio suboraca ponovno pije, ali ne viSe od srece nego
od muke zbog survavanja na dno, a lica su im zamis$ljena i namrStena. Poletne
tonove zamijenilo je gorko ispovijedanje bracnih problema i Zucljivo izlijevanje
nezadovoljstva poraZenih, zaboravljenih i odbacenih branitelja kojih se drzava
odrekla, ukazujuéi na bijedu nali¢ja patriotskih pokli¢a i poslijeratne svakodnevice
zaglugene besmislenim simbolima i paradama. Stovise, scenom u krémi Vidié jo§
snaznije produbljuje generacijski jaz izmedu »ratnika« i mladih koji se tesko
snalaze u svijetu Sto su im ga ovi namijenili, a ostavljena i iscrpljena Jela ne moZe
racunati ni na minimalnu pomo¢ oca i njegovih suboraca izgubljenih u sumaglici
alkoholnih para, medusobnih potvora, samozavaranja i samosaZzaljevanja, dapace
past ¢e kao Zrtva takva mentalnoga sklopa.

Rezimirajuéi pak devedesete u drami Octopussy, koja kronoloski prethodi Ve-
likome bijelome zecu, naslovni riblji restoran Vidi¢ uzdiZe na razinu objedinjujuce
metafore eti¢ki i duhovno posrnule epohe. »San se ostvario. Narod je zadobio svoju
slobodu, a s time i pravo da njeguje svoju izvornu kulturu«?®, zakljucit ¢e Gazda
koji poput najveceg dijela krémara naSe dramske knjiZevnosti ozbiljnije pati tek od
pilatovskoga sindroma pranja ruku, dok je kréma u kojoj sudbinu naroda kroji Sacica
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ruralnih nasilnika u sprezi sa strukturama vlasti u Vidi¢evim rukama postala otjelot-
vorenje primitivnoga, kriminalnog i brutalnog mentaliteta koji temeljne gradanske
vrijednosti neprestano dovodi u pitanje.** Zato joj i pristaje naziv po krakatome
grabezljivcu, Sto ¢e ga narod odmah prilagoditi svom jezi¢nom i duhovnom sen-
zibilitetu, kao S$to joj pristaju intertekstualna i nadrealna nadgradnja. Parodi¢nim
intertekstulanim poigravanjam s obrascem, likovima i uzvisenoséu grcke tragedije
o kralju Edipu i faustovskoga mita, Vidi¢ ¢e naglasiti groteskno lice svoje kréme
te usput detronizirati poneke Sekspirijanske segmente zapadnoeuropske knjiZzevne
tradicije, a uvodenjem nadrealnih zbivanja (karadordevicevski Zandari) zahvatit e
stoljetnu povijest domacih prostora i u ironi¢nome finalu stopiti u jedno povijest
i sadaSnjost, vrijeme karadordevicevskoga »protunarodnog rezima«* i vrijeme
steCene samostalnosti. Vidi¢ krému smjesta u samotan i surovi seoski milje dal-
matinskoga zaleda, uz raskriZje na kojem joj druStvo prave tek groblje i nekoliko
ruSevina, a grafit koji vristi s jednoga od obliznjih zgariita, Ziviela utopija!, tra-
gigroteskna je optuzba na racun izjalovljenih utopijskih o¢ekivanja. U krémi koju
Vidi¢ slika kao presjek vladajucih drustvenih i kulturoloskih odnosa, u ovom slucaju
principa jaCega i patrijarhata, trguje se i robom i ljudskim Zivotima, odreduje se i
ispisuje povijest naroda, a jedna je od stalnih musterija, ali samo kao tematski lik,
i vrag osobno. Zenski su likovi u Vidiéevoj krémi neprestano izloZeni svakovrsnim
psihickim i fizi€ckim poniZavanjima kojima se, uvjereni i ovjereni da Zive u
muskome svijetu, nemaju ni snage ni volje opirati. Zene su tek lica od marginalnoga
znacenja koja se tretira kao objekte bez prava na misljenje i govor te predmete
zadovoljenja spolne Zudnje. Dapace, ni u jednoj krémarskoj podjeli karata Zenski
subjekt ne prolazi dobro, ali za razliku od Zena u, recimo, ekspresionistickoj krémi,
gdje su vrlo Cesto prikazane kao demonizirane greSnice, razvratnice i bludnice koje
muskarce odvode u propast (druk¢ija je medutim Grbavica), u suvremenoj su krémi
Zene umnogome pretvorene u pasivno i nijemo tijelo, u servilne i bespomocne
Zrtve, a nije rijetkost ni da su iz nje posve iskljucene. Kada pak steknu pravo na
rije¢ i slobodu samostalnog odlucivanja o vlastitom Zivotu te kada su intelektualno
1 druStveno emancipirane, nerijetko ih se prikazuje kako venu za pripadnicima
suprotnoga spola ili kako ih upravo stecene slobode odvode u propast, a ¢ak i kada
se nalaze na c¢elu bordela, kao u Vidic¢evoj Tildi ili Kraljicama Darka Lukica, ¢ini
se da mogu biti samo pijuni u rukama velikih igraca. U borbi protiv primitivizma
duha Vidi¢ je dramom Octopussy uzeo na zub nalicje tranzicijske stvarnosti i dirnuo
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u osinje gnijezdo aktualnih dru$tvenih problema, no unato€ trajno prisutnoj Zudnji
Vidic¢evih junaka za bijegom i ostvarenjem fizicke i duhovne slobode i unato¢
¢injenici da u Octopussyju prikazuje pad jedne garniture silnika, on ne odaje vjeru
u filozofiju happy enda i mogucénost izlaska iz krémarskoga mraka — u ¢emu se joS
jednom ogleda njegov distopijski podnaslov — osobito ako je suditi po svrSetku.
Smjesta popunjavajuci upraZznjeno mjesto jednoga despota drugim, Vidi¢, StoviSe,
naglasava upravo suprotno®, a sli¢no je i sa svrSecima njegovih ostalih drama: u
najstarijoj ¢e Harpi mlada sluskinja pasti u ruke zlom Kuroglavku, u Groznici su
djevojke osudene na Cetiri zida, u 7ildi ostarjela madam zavrSava na cesti dok ostali
spletkari pokrecu novi posao, u Velikome bijelome zecu Jela stradava, a u Octo-
pussyju bezazlena GuSc€arica biva plijenom slijepoga i pohotnoga Notara... Buduci
da je HNK-ovska predstava ostala na razini povrsinskog prikazivanja kréme, ne
proniknuvsi u dubinsku logiku prokazivanja njezina pogubnoga mentaliteta, ne bi
nas trebalo Cuditi Sto je autor javno apelirao na upravu toga kazaliSta da predstavu
Octopussy skine s repertoara.?’” Ulogu svijeta u malom kao prostorne eksplikacije
stanja duha koju je Vidi¢ ovdje namijenio krémi, u Velikoj je Tildi isti autor dao
javnoj kudi. U vrijeme svoga nastanka pocetkom devedesetih, rasap Tildina bordela
trebao je aludirati na rasap bivSe drzave; u vrijeme njegova postavljanja na scenu,
pocetkom novog tisuéljeca®, aludirao je na sveopéi poremecaj u vrijednosnome
sustavu i bordelizaciju suvremenoga hrvatskog drustva.” Prikazavsi svijet koji
na bludilistu licemjerno parazitira i u kojem je bludiliSte prihvatljivo kao partner
dokle god je isplativo i »nevidljivo« oku javnosti — bludiliSte je u sprezi s moénim i
uglednim institucijama (Nacelnik, Doktor, Profesor) — Vidi¢ je upozorio da istinski
kupleraj, u popratnome rjecniku 7ilde definiran kao »unutrasnji svijet nesretnog
i nesredenog biéa«*, gledatelj zapravo i nije morao traZiti na pozornici rije¢koga
HNK-a nego duboko u sebi.

Te iste, 2000. godine kada je u Rijeci praizvedena Tilda, u zagrebatkom
Dramskom kazaliStu Gavella premijerno je odigrana i Kultura u predgradu Ro-
berta PeriSi¢a.’! Mentalitet Vidi¢eve kréme iz kr§evitoga zaleda u PeriSi¢evoj je
»posttraumatskoj komediji« preselio u urbanu, gradsku sredinu, to¢nije u njezino
predgrade, a ta se crnohumorna drama »kulturne katastrofe«, koju treba Citati u
odgovarajuéem farsi¢no-grotesknome kljucu, odigrava na fonu precizno odredene
suvremene stvarnosti druge polovice devedesetih godina ili, kako to Peri$i¢ navodi
u didaskalijama, perioda »svete nacije i iste takve kulture«*>. Ako je Vidi¢ po-
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lemizirao sa slikom poseljacene i bordelizirane stvarnosti, i kod Peri§i¢a nam valja
govoriti o ironizaciji primitivnosti suvremenoga hrvatskoga drustva, ponajprije kroz
optiku krajnje estradizirane i trivijalizirane kulture. Kada naime Sacica kriminalaca
dode na apsurdnu ideju da u krémi »OkretiSte« odrZi okrugli stol na temu kulture
u predgradu ne bi li policija i uobicajeni gosti prestali navracati u nju, kada forma
okrugloga stola postane tek paravan za dilanje droge i kada oronuli ratni veteran
ustvrdi kako ulaskom kulture u receni ugostiteljski objekt ovaj prestaje biti »nor-
malnom birtijom«, onda nam ne preostaje drugo nego da konstatiramo potpunu
eroziju statusa kulture i njezinih predstavnika u danas$njem drustvu. Pritom nas ne
bi toliko trebao zabrinuti zakljucak kako se kréma i kultura medusobno potiru i
kako se kréma definira kao njezina opreka koliko ¢injenica da je kultura u druStvu
izgubila i kredibilitet i svaki ozbiljan udio, posebice u odnosu na medije javnoga
informiranja, bez Cije inaCice istine ne moZze proci nijedan »vazniji« dogadaj pa tako
ni »kultura u predgradu«. U tom kontekstu moZzda nije nezanimljivo primijetiti ni
da se takva estradizirana verzija kulturnih i drugih dogadanja najc¢eSce posreduje
upravo putem TV-emisija s visokim postotkom gledanosti koje u svome nazivu i/ili
vidokrugu predmnijevaju sliku novosti/traca uz kavicu (Glamour Café, Shpitza).
Kada je privid vazniji od istine, a forma od sadrzaja — kao S$to je i Vidi¢evu Gazdi
Redarov sakd mjerilo uljudenosti, bereti zataknutoj za pojas usprkos — gosti okrug-
loga stola o kulturi i mogu biti lica s rubova drustva ili estrade, pa likovi u rasponu
od ratnih veterana, narkomana i sitnih kriminalaca do biv§ih nogometaSa i sum-
njivih glazbenih zvijezda, iz reCenice u recenicu, ne bez so¢ne psovke kao jednog od
temeljnih sredstava izri¢aja, i na diskurzivnom i na sadrZajnom planu mogu opovr-
gavati smisao uljudene diskusije. Tako ¢e u »birtiji«, za koju konobarica ne nalazi
primjerenoga prijevoda, PeriSi¢ na njihova usta istovariti sve moguce macisticke,
nacionalisti¢ke i ksenofobi¢ne stereotipe, zadrtosti, rak-rane i frustracije hrvat-
skoga dru$tva, no ni on sam ne uspijeva uvijek izmaci zamkama »transparentnog«
politikantstva. Birajuci scenska sredstva kojima ¢e dodatno podcrtati svoje ideje,
sli¢no Vidicu, i PeriSi¢ se odlucuje za kakofoniju jeftinoga zabavnjackog melosa,
revolverskih rafala i razbijenih ¢asa, dok je istodobno globalnu metaforu urusavanja
civilizacije, izraslu iz poludokumentaristickoga preslika atmosfere s ruba grada,
zacinio apokalipticnom simbolikom smaka svijeta, odnosno infernalnom kompar-
serijom kakvom se dramski pisci i inace vole ispomagati pri oslikavanju demona
uklete balkanske kréme. Redatelj je pak praizvedbe, Milan Zivkovié, kao scensko
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rjeSenje kréme odabrao boksacki ring, za $to mu i PeriSicev predlozak nudi obilje
materijala. Ekstati¢ni svrSetak u kojemu svi sudionici hipnoticki pjevuse cini¢nu
rugalicu i sebi i svijetu, po krajnjem je u€inku blizak mraku koji u crno zavija
mjestane Mrduse Donje**, pa se ¢ini da bi temi okrugloga stola ipak vise odgovarao
prvobitni, radni naslov »Pet minuta poslije dvanaest«.

U nizu dramskih tekstova u kojima se tematizira Zivot manjih mjesta, gos-
tionica se, uz ulicu, trg i crkvu, nadaje kao klju¢no odrediste javnoga Zivota i
ljudske drustvenosti u koje se radi druZenja, dokoli¢arenja, posla ili glasina slijeva
sve lokalno stanovnistvo, kroz koje se prelama Zivot cijeloga naselja i u kojem se
nerijetko odlucuje o sudbinama mjestana. Potaknut pricom Ranka Marinkovica
o prelasku dijela Visana na pravoslavnu vjeru kako bi stekli neke povlastice, Ivo
Bresan napisao je Potopljena zvona (1994)*, dramu o univerzalnom problemu
politicke manipulacije ljudima pomocu vjere; imajuci pak na umu istaknuti poloZaj
gostionice u Zivotu dalmatinskih mjesta, u svojoj joj je groteski, uz instituciju crkve
1zatvora, namijenio vaznu ulogu u razvijanju i kulminiranju zapleta, u portretiranju
galerije tipova — lokalnoga stanovniStva i do§ljaka, onih koji manipuliraju i onih
kojima se manipulira — te u oslikavanju svakodnevice otocana. U gostionici Mikule
Gregova, gostionicara Ciju ¢e neutralnost i usredoto¢enost na narudzbe i1 utrzak
BreSan dotjerati do gotovo apsurdne krajnosti, razmatraju se pitanja od presudnoga
znacenja za cijelu zajednicu, ali donose se i odluke koje se ticu najstroZe intime
pojedinca. Dok se negdje po strani odvijaju susreti mladih zaljubljenika, dotle se
najceSce uz jelo i pice igra »na karte«, dogovaraju i proslavljaju brakovi, rjeSavaju
imovinsko-pravni odnosi, oCituju karakterne, ideoloske i kulturoloSke razlike,
sklapaju poslovi, kuju urote i razrjeSavaju, rije¢ima, Sakama ili natpjevavanjem,
sukobi. Zamisljajuci je kao parlamentarnu govornicu pristupac¢nu svim politickim
opcijama, koja u svojoj otvorenosti likovima razli¢itih svjetonazora i oprecnih
ideoloskih stajaliSta ne pristaje ni na kakvo jednoumlje, osim ono krémarovo,
BreSan u ovoj groteski gostionicu pretvara i u ishodiSe manipulacije, pobuna i
drustvenih nemira.*” Vrijedi napomenuti kako ¢e i u djelima Mire Gavrana urbani
kafi¢/gostionica najceSce biti popriStem kojekakvih tajnih dogovora, pregovora
i konspiracija, premda viSe intimne ili obiteljske nego ideoloske ili materijalne
provenijencije. To se mozda najbolje vidi u komediji Veseli cetverokur®®, gdje nei-
menovana gostionica igra ulogu prijelazne postaje u kojoj se nakon ispovijedanja
pojedinosti o bracnim i poslovnim nezadovoljstvima uvijek iznova razmatra,

386



potencira i ugovara preljub, da bi se njezin udio u vodenju radnje umnoZio kad
postane mjestom slucajnog susreta svih sudionika medubracne krizaljke, nakon
Cega prica silovito juri prema raspletu.

U scenskoj prilagodbi Tomiéeva romana Sto je muskarac bez brkova, koju
je nacinila Aida Bukvi¢¥, dramska je radnja jo§ jedanput razapeta izmedu crkve
i seoske kréme, ali Tomieva seoska kr¢ma, za razliku od Bresanove, odbacuje
ulogu djelatnog agensa dramskog zbivanja i postaje tek puka dekoracija: prostor
prepricavanja dogadaja Sto su se zbili negdje drugdje (u Smiljevu, u okolnim mjes-
tima, u svijetu, u proslosti likova, u sapunicama) i prostor za plasiranje smijeha.
Radnja je usredotocena na ljubavne jade koji se uglavnom zaplecu i rjeSavaju izvan
gostioni¢koga prostora i u gostionicu dolaze posredstvom glasina — pa gostionica
stoga funkcionira i kao rasadiSte novosti — a u njoj ¢e se pripovijedati ¢ak i rasplet.
Zeleéi zabaviti gledatelja komi¢nim prikazivanjem obiCaja i mentaliteta mje3tana
dalmatinskoga zaleda i dobaciti pokoju pljusku zbilji, autor je gostionicu napucio
karakteristicnim figurama, poput krémara opsjednutoga meksi¢kim sapunicama,
mlade udovice, §asavog Zupnika, lokalnih redikula, gastarbajtera povratnika i
kvaziumjetnika opsjednutog pisanjem haiku poezije, pripisao im replike koje rijetko
kada traze odgovor i dijalog (radije se zaokruzuju u formu dosjetke ili posalice)
1 postavio ih u odnose prispodobive natjecanju u pripovijedanju Sto bizarnijih
pric¢a i Sto soc¢nijih traceva. Najvedli teret ironije autora oduSevljenoga potenci-
jalima ljudske gluposti*® iznose likovi dvojice seoskih redikula i stalnih gostiju
kré¢me, Ivica i Markana, kao i Miguel, trgovac i krémar koji se svojim gostima
uglavnom obraca diskursom obljubljenih meksickih sapunica, po ¢ijoj se logici,
napokon, veliki dio smiljevacke kronike i ravna, opravdavajuci time mnoge njezine
postupke, pretjeranosti, pa i dramaturSke nespretnosti. Zbog komike bazirane na
svakovrsnim vulgarnostima i psovkama, kao i zbog podilazenja publici, predstava
Sto je muskarac bez brkova, kod dijela je kritike izazvala izuzetno oftre prosvjede®,
zaradivsi etiketu neuroti¢noga, populisti¢kog i »birtijasSkoga« humora. Uvodenjem
lika pasioniranoga ¢itaca crne kronike, Markana, Tomi¢ je u gostionicu uveo i
druStvene teme, no one ne uspijevaju prerasti granice novinskih stupaca i postati
povodom kakve osvijeStene diskusije nego ostaju samo naznakom povrSinski
zagrebenih socijalnih problema i utjecaja dnevnoga tiska, a i medija uopce, na
svakodnevni Zivot. Ozbiljnije druStvenokriticke komentare treba ocekivati tek u
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reskim stihovima gange, koji radnji, zajedno s igrom Sijavice, daju i Zarko Zudeni
lokalni kolorit.

Cetiri slike Splitske kvatrologije (2002)* koje je Arijana Culina povezala
temom i prostorom ljetne plaZe i omanjega kafica u sklopu nje, redatelj Georgij
Paro dobrim je dijelom skratio, zgusnuo i prebacio u kafi¢, smatrajuci da ¢e bi-
ranjem toga za Mediteran karakteristi¢nog prostora dobiti »panoptikum ljudskih
odnosa, koji se negdje mimoilaze, negdje dodiruju, negdje poistovjecuju, negdje
razlikuju, ali stvaraju sliku svijeta s razli¢itim uvidima«*'. Citajuéi pak dramu,
&ini se posve jasnim kako je piSuci Kvatrologiju A. Culina pred o¢ima imala
studiju (dalmatinskoga) mentaliteta. Uostalom, i sama autorica kaze, tek napola
u Sali, kako joj je preslikavanje jednoga modela iz zbilje ocito dobro uspjelo, jer
su se pojedinci prepoznali u njezinim likovima, i kako je to razlog zbog kojega
se nakon splitske praizvedbe (2004) mnogi nisu smijali. Ne ulazeci u raspravu
jesu li razlozi negodovanja publike bili nalikosne ili estetske naravi, ili oboje,
neupitno je da bivSa glamurovska glasnogovornica naroda u Splitskoj kvatrologiji
portretira tromu, apati¢nu i inertnu sredinu paraliziranu strahovima, neznanjem,
skucenoScu duha ili komocijom. Predstavnici te sredine koje na jednom mjestu
sabire zajednicki prostor kafica kao presjeciSte svijeta u malom zapleteni su u
mreZu koloteCine, neosvijestenosti i samonametnutoga sljepila za stvarnost te,
osim rijetkih iznimaka koje u takvom poretku stvari teSko drze glavu iznad vode,
zive od izlika i zaobilaznih putova. Goruci problemi svakodnevice ne iskrsavaju
samo u dijalozima nego u svijet drame ulaze i kao prepoznatljivi tipovi iz zbilje
(zena s djetetom, gluhonijemi Covjek s figuricama, harmonikas ili prosjakinja), ali
oni bivaju lakonski otjerani ili ignorirani bez imalo empatije. A da Culina doista
nema dlake na jeziku, moZzda najbolje potvrduje Redikulova pjesma o jednoli¢noj
i zatupljujucoj svakodnevici likova koja uokviruje, presijeca i ironizira scenska
zbivanja produbljujuci osjecaj tjeskobe Sto izbija kroz stijenke komediografske
strukture njezine tetralogije.

Petnaestak godina nakon Marinkovi¢eve Disamene, Lada KaStelan napisat
¢e dramu Prije sna** i osloboditi dramsku krému od mnostva intertekstualnih,
grotesknih i komediografskih slojeva koji su se godinama talozili na nju, premda
se ne moZe poreci kako i ona zadrZava odredene komediografske sastavnice,
ponajprije gradeéi lik Oca pet kéeri a, donekle, i cini¢noga Konobara.* Traze¢i
prostorni model za iskazivanje dubinskih odnosa u tekstu, ponajprije razlika
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izmedu Zenskoga i muSkog Zivotnog iskustva kroz koje ¢e ujedno fiksirati i neke
temeljne odnose u drustvu, L. Kastelan ga nalazi u suprotnosti ginekoloskoga
odjela na kojem se Zene razlicite dobi, porijekla, obrazovanja i drustvenoga sta-
tusa suocavaju s problemima vezanim uz reproduktivni Zivotni ciklus, vlastitom
smrtnos$¢u i romanti¢nim osjec¢ajima te neimenovanog kafi¢a preko puta bolnice
koji ¢e u razgovoru, ne bez ironije, dobiti Saljivi nadimak vesele, pa pijane rode,
a u kojem pak muskarci proZivljavaju svoje drame i traume. RazmjeStaj figura i
odnosa te omjer snaga unutar ta dva semantic¢ki opre¢no pozicionirana prostora
stereotipni su koliko i prepoznatljivi, s ¢ime se KaStelanova na koncu i poigrava. U
kafi¢u kao mikrokozmosu muskoga svijeta pokeraSki se kralj opija slaveéi rodenje
pete kceri s treCcom suprugom; ratom traumatiziranom branitelju netom je umrla
supruga pa jednom rukom drzi bocu loze, a drugom pistolj koji ¢e, dakako, opaliti;
kukavicki suprug i preljubnik tesko se miri s ¢injenicom da je ostavljen; mladi¢ koji
jos uvijek vjeruje u ideal ljubavi pokuSava se izboriti za nju, a gotovo svi oni na
sebi nose biljeg krivca koji je na ovaj ili onaj nacin izigrao neku od Zena Sto leze
u bolnici. Na jednom se mjestu preklapa niz Zivotnih rituala — slavi se rodenje i
oplakuju se mrtvi, zakapa se staro i polazu se temelji novoga pocetka — ali konacna
je bilanca ipak porazna. Pokusaj pronalazenja izlaza premece se u svoju suprotnost
1 dobiva tragi¢no finale. Optimisti¢na ocekivanja Ljubavnice, jedinog »uljeza«
medu muskim likovima, pa ako ho¢emo i Zene koja se ogrijeSila o druStvene norme,
pokoSena su zalutalim metkom, likovi se tek na trenutak uspijevaju rasteretiti
osjecaja beznada naglas izgovorenim unutarnjim monolozima, pa nije ni ¢udo §to
je kréma Lade KaStelan sumorna i rezignirana, ili, kako to sugeriraju naslov prizora
»Niski tlak« i tekstom rasute udice, mutna zona paralizirajuée juzine koja Covjeku
ne zadaje nista drugo nego glavobolje.

U posljednjih petnaestak godina kréma je dakle bila vitalan i mnogoznacan
¢imbenik suvremene hrvatske drame, ali i kazaliSta, jer su gotovo svi spominjani
tekstovi doZivjeli svoju viSe ili manje uspje$nu scensku provjeru. Suvremeni
dramaticari pridavali su joj brojne funkcije i sagledavali je iz doista razli¢itih pers-
pektiva, tako da ju je nemoguce jednoznacno odrediti, bilo kao prostor dramaturski
usudan za vodenje i raspletanje radnje (BreSan) ili kao ukras kojim si dramaticar
stvara poligon za studiju mentaliteta i plasiranje komike (Tomic), bilo kao topos
koji preuzimanjem modela iz stvarnosti Zeli biti svjedokom jednoga prepoznatljivog
prostora (Culina) ili, ibersfeldovski (Ubersfeld) re¢eno, kao retoricku transpoziciju
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odnosa u stvarnosti kojom se izrazava idejno-dramaturSka cjelina drame (Vidi¢,
Perisi¢).* Tijekom devedesetih veéina se tekstova, neovisno o stupnju svoje refe-
rencijalnosti ili kriticnosti u odnosu na zbilju, zaodijevala ¢itavim spektrom Zanrova
humoristi¢ne provenijencije i obiljeZja, klize¢i prema komi¢nom i parodijskom,
satiricnom i grotesknom, utjecuci se i benignoj Sali i iscerenom grohotu, §to je
uostalom najavila ve¢ Marinkoviéeva Disamena. No, u nekoliko ¢e drama s pocetka
novog tisucljeca dramaticari ipak naciniti korak u stranu, odlucivsi se na uocljiv
stilski zaokret prema neorealistickoj paradigmi (Veliki bijeli zec, Prije sna), premda
u oba ta teksta dolazi do suigre s nezbiljskim ili bajkovitim.

Kroz niz svojih mutacija, kréma je podjednako bila slikom ¢ovjeka u svijetu,
koliko i slikom svijeta u ¢ovjeku.* Suvremeni su dramaticari u njoj prepoznali
prostor druZenja, razbibrige, dokolicarenja i neobveznih razgovora, no u nizu
drama ona je ipak prikazana kao tragian zbroj ljudske potrage za boljim i smis-
lenijim Zivotom, postaja na kojoj se tuga ili prisebnost utapaju u alkoholu, prostor
Covjekovih nadanja o izlasku iz samoce i osjecaja egzistencijalnoga beznada,
mjesto ogoljavanja intime pojedinca. Iako je kréma zamiSljena kao javni prostor,
u njoj ¢e se bez iznimke razotkrivati duSevne i moralne osobne istine i ljustiti slo-
jevi gradanske uljudenosti. Budu¢i da se tematiziranje kréme mahom vezivalo uz
refleksno reagiranje dramatiara na suvremenu zbilju, mogli bismo je bez ustezanja
promatrati i kao svojevrsni lakmus-papir aktualnih povijesnih, sociopolitickih i
kulturoloskih fenomena i promjena, odnosno dramsko-kazali$nih percepcija tih
promjena i odgovora na njih. Tako se tijekom prve polovice devedesetih dramska
kréma uvelike naslanjala na ratnu i politicku tematiku, u prvome redu na posljedice
Sto ih rat 1 politika imaju na svakodnevicu, emocionalni Zivot i etiku individue.
U drugoj polovici devedesetih, to¢nije na mijeni stoljeca, portretiranje kréme kao
metafore stanja kolektivnoga duha i mentaliteta, kako u ruralnoj tako i u urbanoj sre-
dini, pokazatelj je novih trendova i mijena u zbilji, pa se u djelima Vidica i PeriSica
prokazivanjem kriminalizacije, socijalne bijede, duhovne i moralne pauperizacije
te sveopéeg srozavanja ugleda i udjela kulture u suvremenom hrvatskom drustvu
ocituje polemika s tranzicijskom stvarnosti. Omiljeni teren za iskrcavanje klju¢nih
drustvenih problema, kréma je tako (p)ostala sinonimom divljastva, primitivizma
i neciviliziranosti suvremenoga ¢ovjeka, odnosno simbolom duhovne tromosti i
bezizlaznoga vrzina kola koje jo§ od Kraljeva plese na ovim prostorima odvodeci
u propast svakog tko se u nj uhvati, no upravo su se dramskim prosvjedom pro-
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tiv mentaliteta kréme kao slike poseljacenoga, bordeliziranog i estradiziranog
svijeta pojedini suvremeni dramaticari priblizili Krlezi. Mislim stoga da ne¢emo
pogrijesiti ako zaklju¢imo kako se kroz topos kréme u hrvatskoj drami od devede-
setih naovamo mogu razabrati obrisi ispovjedaonice, javne govornice i, donekle,
propovjedaonice.
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