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ДИНАМИЧНО ОГЛЕДАЛО КУЛТУРЕ –
СРПСКA ДРАМА У ДРУГОЈ ПОЛОВИНИ 20. ВЕКА

Сажети преглед савремене српске драме, овде схваћене као интегрални род националне књижевности, почећемо од првог такмичарског фестивала домаћег драмског текста, одржаног 1956. године у Новом Саду. Иако је и претходна деценија била, пре свега културолошки, свакако вредна проучавања, сматрамо да је пуни развој савремене српске драме 20. века почео управо тада. Током тог развоја, савремена драма је досегла стваралачке врхунце остварене у тровековном традицијском низу модерне српске књижевности и успоставила мање више равноправан дијалог с европском и светском драмом.
Прво награђено савремено драмско дело на Југословенским позоришним играма (данас Стеријино позорје)[footnoteRef:1] била је драма Ђорђа Лебовића (1928–2004) и Александра Обреновића (1928–2005) Небески одред / Himmelkommando (1955), која на стваралачки упечатљив начин тематизује трауматично историјско искуство логора смрти, суочавајући се с понорима људског зла. Небески одред сачињен је од робијаша који незнатно продужавају властити живот, спаљујући сапатнике, жртве гасне коморе. Први аутор, Ђорђе Лебовић, провео је у раној младости три године у логорима смрти и изгубио током Другог светског рата готово целу породицу. Драма Небески одред спаја реалистичку причу са симболичко филозофским промишљањима о вредности живота и природи зла.[footnoteRef:2]  [1:  Стеријино позорје данас је, поново, фестивал националне драме и позоришта, који се сваке године одржава у Новом Саду, претежно на сцени Српског народног позоришта, али и у другим новосадским театрима и на отвореним просторима, од 26. маја. (До 1982, одржавао се од 15. априла.) Као такмичарски позоришни фестивал установљено је 1956. године, у оквиру прославе 150 година од рођења и 100 година од смрти славног српског комедиографа Јована Стерије Поповића. До 1991. овај фестивал се звао Југословенске позоришне игре. Циљ Стеријиног позорја јесте да кроз стални фестивал националне драме унапређује позоришну уметност и подстиче развој драмске књижевности (<https://www.pozorje.org.rs/> 17. 8. 2017).]  [2:  Данас, четрдесет година после објављивања драгоцене Антологија савремене српске драме (1977) Слободана Селенића (1933–1995), захваљујући труду једног од најмлађих истраживача Растка Лончара, који наставља истраживања која су започели Радован Поповић и Јован Љуштановић, знамо да је самим почетком педесетих година 20. века и тада писац почетник Александар Поповић у свом кратковеком часопису Записи објавио први чин недовршене драме Лудак, за коју млади аутор верује да је била први истински модерни драмски текст. ] 

Двојица аутора стапају животно искуство и особену документарност непосредног сведочења о логорима, с универзалним питањем које је само постојање логора смрти неметнуло западној цивилизацији у целини: Да ли је после Аушвица, Дахауа, Јасеновца уопште могуће било какво оптимистичко сагледавање људске природе и будућности културе уопште? Са сличном темом Ђорђе Лебовић је написао још две, мање драмски и књижевно прегнантне драме: лирски пригушену Халилују (1965), у којој шесторица преживелих логораша, који се опорављају у америчкој војној болници, желе да сахраном преминулог садруга докажу да нису потпуно дехуманизовани, да су, упркос искуству логора, непојмљивом за оне „споља“, остали људи, способни да поново располажу властитом смрћу, а тиме и животом. Драма Викторија (1968) говори о бившим логорашима у улози сведока на процесу ратним злочинцима.[footnoteRef:3]  [3:  Почетком 21. века Лебовић је исто искуство које је тематизовао у својим драмама о логору преточио у једно од аутентичних ремекдела савремене српске књижевности, недовршени биографски роман Semper idem. Недовршена хроника једног детињства (2007).] 

Развој савремене српске драматургије наставља се у више токова. У наредном периоду настају драме које тематизују трауматична искуства ратне прошлости, попут прве драме Јована Ћирилова (1931– 2014) и Мирослава Беловића (1927– 2005) Дом тишине (1957), или се баве актуелном свакодневицом, попут њихових осталих једночинки (1959). Током педесетих као драматичар почиње да се огледа потоњи изузетни театролог и теоретичар позоришта Миленко Мисаиловић (1923–2015), пишући драме у којима се свакодневица укршта с нестварним, фантастичним, симболичним: Сутра је опет дан (1956), У туђој кући (1957); Срећа и лопови (1959). Веристичка слика велеградске периферије укршта се у овим текстовима с фантастичним елементима и покушајем да се појединачним животним причама или догађајима прида општи симболички значај.[footnoteRef:4]  [4:  У суштини, ни Ћирилов ни Беловић ни Мисаиловић нису се стваралачки најпотпуније остварили као драматичари. Иако је најбољи драмски текст Мирослава Беловића Омер и Мерима (написан са Стеваном Пешићем) несумњиво књижевно вредан, ипак је своје најзначајније домете он остварио као редитељ. Исто важи за Ћирилова и Мисаиловића, који су најдубљи траг у нашем позоришту и култури оставрили у домену организације позоришног живота и/или театрологије. Тако је Миленко Мисаиловић по објављивању своје Драматургије сценског простора (1988), проглашен за личност деценије Међународног удружења позоришних критичара (Association Internationale des Critiques de Théâtre – AICT).] 

Доминантан ток српске драматургије овог периода ипак остаје онај у коме се обједињују филозофска запитаност над темељним питањима људске природе и трајања, и особена критичка референцијалност у односу на властиту стварност (која се остварује посредно, више „преко рикошета“). Овом току припада низ мисаоних драма, истакнутих песника и драматичара: Миодрага Павловића (1928–2014), Јована Христића (1933–2002), Велимира Лукића (1936–1997). Ове драме у српску драматургију током шездесетих година уносе елементе мита, превасходно античког, историјске личности и догађаје који успостављају наглашено референцијални однос с ауторовом стварношћу, измаштане псеудоисторијске просторе, збивања и личности и њихова имагинарна предања и митове, али и филозофску спекулативност и запитаност над темељним антрополошким питањима. Аутори ових драма престају да се баве судбином појединца и окрећу се темељним питањима која се тичу човека уопште.
Драме Миодрага Павловића, тематски и појмовно, уклапају се у његове песничке светове, трагајући за основом, често и нагонског, људског постојања. Павловић је написао више драмолета: Игре безимених, Пре тога, Кућа љубави, Бдење, Кораци у другој соби (објављени 1963), који су вредни пажње као успостављање везе с театром апсурда, али и као интегрални део његовог укупног стваралаштва, неопходан за разумевање дубинских значења његове поезије. Слободан Селенић је у своју Антологију унео драмолет Пре тога – чији су јунаци – Перо, Чељуст и Крзно – више животиње него људи, или су, бар, људи сведени на импулсе свеколике нагонске глади.
Драмски апокрифи Јована Христића настављају преиспитивање оне „ничије земље“ на којој стоји лирски субјекат његове песме Федру: 
[...] Били смо 
Негде на ничијој земљи, ни ми сами, 
Ни неко други; увек тек за корак-два удаљени 
Од оног што јесмо, оног што је требало бити. 
Изокрећући у Чистим рукама (1960), Оресту (1961), Седморици: Како бисмо их данас читали (1968)[footnoteRef:5] велике трагичке наративе у иронични филозофски дијалог с властитим временом, које више није способно за „озбиљност, меру, мудру узвишеност, / Узвишену мудрост“ – Христић је успео да им ефектно врати сценску релевантност и филозофску референцијалност. Унеколико парадоксално, Кишова (1935–1989) Електра (1968), која у много мањој мери ресемантизује античку трагедију, данас врло тешко „пребацује сцену“ и, за модерног читаоца / гледаоца делује мање релевантно од Христићевих античких апокрифа. Христићев четврти апокриф Савонарола и његови пријатељи (1965), заснован на историјском догађају из друге половине талијанског 15. века.[footnoteRef:6] – Христићева драма, кроз успон и пад фирентинског проповедника, обликује гротеску релевантну превасходно са становишта његове савремености и поратног српског друштва, које се деценијама суочавало са својеврсним уздизањем и порицањем пророка и трагикомичном релативношћу људске оданости. [5:  Обједине под ауторовим жанровским одређењем – апокрифи, ове драме су заједно објављене 1970. ]  [6:  Доминикански фратар Ђироламо Савонарола успео да привремено збаци Медичије с власти у Фиренци и да, заговарајући верски препород, строгу моралност, одрицање од световних уживања и одбацивање претераних церемонија, постане владар Фиренце, успоставивши хришћанску и верску републику. Због сукоба с Папом Александром VI, Савонарола је проглашен за јеретика, обешен и спаљен на истом месту на коме је сам спаљивао књиге ренесансних аутора, луксузне и уметничке предмете. Историчари цркве сматрају Савонаролу Лутеровим претходником, иако се није одрицао католичанства. ] 

У истом периоду (од 1965. надаље), али и током седамдесетих година настајале су и политичке фарсе Велимира Лукића, конципиране као сатире алегоријског карактера, засноване на псеудоисторији и псеудомиту имагинарних краљевстава и кнежевина. У Лукићевим алегоријама релативизују се темељна морална питања: власт је тиранска и окрутна, интелектуалци поткупљиви, а народ поводљив и лаковеран. Било да улогу мртвог краља преузима његова одора, остварујући тако Дуги живот краља Освалда (1962), иако су сви видели и мртвог краља и његовог убицу; било да алхемичареве лутке (у Бертовим кочијама или Сибили – 1963) ољуђују, истовремено рушећи утопијску заједницу коју је он покушао да с њима изгради, или силована опатица, у Афери недужне Анабеле (1969) бива проглашена за вештицу, како би се очувао ненарушени савез цркве и власти – доминантан остаје алегоријско сатирични карактер ових драма. Данас, чини ми се, да су, управо због своје алегоричности, која је у великој мери универзално применљива, ове драме изгубиле своју литерарну упечатљивост.
За разлику од Лукићевих фарси, драма Бановић Страхиња (1963) Борислава Михајловића Михиза (1922–1997), којом се на српске сцене на велика врата враћа усмена епика, до данас је сачувала и литерарну упечатљивост и сценски потенцијал: и као прво озбиљно поратно посезање за општепознатом епском песмом Старца Милије и као драма која у простор преовалађујуће филозофске или политичке распре и политичке алегорије уноси свежу, ироничну, живу, општепознату причу, која бива истумачена на нови и оригинални начин. 
Михизовим Бановић Страхињом, почиње изузетно битан ток српске драматургије друге половине 20. века окренут, пре свега, дијалогу с националном историјом. Збивања у овим драмама углавном се обликују на фону историјских збивања, која, истовремено, функционишу и као најопштија раван карактеризације и мотивације ликова. Ипак, унеколико парадоксално, корпус научних или бар научно-популарних радова и расправа из домена историје углавном није примарни извор и инспирација српских драматичара. Чак и онда кад уђу у драму, „праве“ историјске чињенице конфронтирају се, по правилу, са знатно присутнијим елементима културно-историјског предања и песама, са свим оним што одсликава комплексну представу заједнице о властитој прошлости.[footnoteRef:7] Тако уместо питања шта се десило, као суштински битна израњају питања како и, пре свега, зашто се то десило, битан постаје угао посматрача, а тиме, посредно, и визура његовог времена. Из те актуелне, савремене визуре, Борислав Михајловић води свој дијалог, не само с фасцинантном Милијином песмом већ и са широко захваћеним доменом усмене традиције везане за косовску „велику премјену“. Ти рефлекси усмене традиције везане за доба Косовског боја и догађаје који му непосредно претходе и непосредно следе, код Михиза се јављају као једна од основних мотивационих нити.  [7:  Историјска збивања из 19. века, и то она која се непосредно тичу заснивања модерне српске државности први је обрађивао Светолик Станишић, под псеудонимом Иван Студен. Његова драма Вожд (1968) тематизује односе вођа Првог и Другог српског устанка, Ђорђа Петровића Карађорђа и Милоша Обреновића. Мучко погубљење Карађорђа свакако спада у трауматична искуства српске историје и рефлектовало се, као и време Милошеве власти и постављања основа обновљене српске државности, у низу потоњих драмских текстова: у Књажевом секретару Жике Лазића (1970), комбинацији историјске драме и мјузикла Ој, Срби’о, нигде лада нема Зорице Јевремовић Мунитић (1977), Јоакиму Добривоја Илића (1987), те драмама Како засмејати господара Виде Огњеновић (1988) и Ружење народа у два дела Слободана Селенића (1988).] 

Ово пародијско ресемантизовање може се, рецимо, уочити у Михајловићевом обликовању ликова. Михиз свесно „одустаје“ од банове загонетне јединствености и изузетности из песме и помера тежиште с јунака на Жену, њену тајну и однос других према њој. Ово одговара преокупацијама модерне драматургије, али, истовремено, проистиче и из дубљих слојева значења, оних који почивају на односу банове и Женине „мале приче“ према „великој причи века“. Та велика, општа прича, доминатно је обележена Косовским бојем и његовим последицама. Елементи косовског предања вишестуко се зрцале у Михизовој драми. 
Та „велика прича века“ отпорна је код Михиза на каустичност ироније. Штавише, чини се да он свесно демонстрира управу ту њену отпорност. Појединачне људске приче, људи и њихови избори, традиција – могу бити предмет ироније, а да се тиме „велика прича“ (овде је то косовски избор) не укине и не доведе у сумњу. Напротив, иронија као да чисти наслаге идеологије, остављајући голу суштину, оно што се мора. „Морам. А што морам, ја то онда и хоћу“ – одговара Страхиња на Мајчино питање хоће ли ићи у рат с Турцима. Последња реплика драме, коју изговара Војин Југовић, поново потврђује то морање: „Неко мора, Бошко. Увек је неко морао и увек ће неко морати.“ Ова два морања јесу различите природе, али оба се плаћају животом. Морање се не укида зато што они које Страхиња брани и због којих страда нису идеални. Можда је у тој свести основ Михизовог виђења Банове изузетности. 
То, иначе, мање више, важи за целину савремене српске драматургије настале у другој половини 20. века. Чак и она дела у којима је дистанца према миту највише наглашена и пародијско иронијски елементи најистакнутији, попут Шеварлићеве Српске трилогије („Koсoвo“; „Прoпaст цaрствa српскoгa“; „Змaj oд Србиje“ – 1995), која захвата два века око Косовског боја, или драме Је ли било Кнежеве вечере? Виде Огњеновић (1990), у суштини не доводе у питање сам смисао догађаја којима се баве, већ више испитују стратегије памћења и начине опхођења с историјским памћењем и, нарочито, „народном историјом“, те њихову инструментализацију унутар српског политичког живота.
Шездесете године у развоју српске драме и театра најизразитије је обележио својим делом Александар Поповић (1929–1996), први аутор који је у српској театрологији још за живота проглашен класиком, али и аутор који своје пуно вредновање у домену драме као као рода српске књижевности стиче, чини се, тек касније.[footnoteRef:8] У часу када је његов утицај на развој српског позоришта био најизраженији, књижевни аспекат драмског стваралаштва Александра Поповића био је, углавном, несистематично вреднован, или бар уочен мање-више имплицитно. Драматуршке особености његових драма и њихова улога у развоју српске драме и позоришта 20. века, као и њихово уклапање у традицијске токове европске драме и позоришта – били су предмет озбиљних изучавања и критичких увида Мирјане Миочиновић, Слободана Селенића, Петра Марјановића, Мухарема Первића, Јована Ћирилова. Насупрот томе, за Поповићевим местом у оквиру српске књижевне историје 20. века доста дуго се готово и није озбиљније трагало. Тако је раскошна позоришност у највећој мери засенила особену и вишеструко значајну литерарност његовог дела. При том, књижевна валоризација и анализа Поповићевих драма не могу ни на који начин угрозити њихов позоришни живот, већ, верујем, доприносе дубљем сагледавању и разумевању једног броја значења која су остала неуочена, а тиме и позоришно „непродуктивна”.  [8:  Ангажманом млађих истраживача (Гордане Тодорић, Драгане Бесаре, Мирослава Радоњића млађег, Растка Лончара), али и зрелијих аутора, пре свега, трудом Радомира Путника, који је приредио његове изабране драме (2001. и 2003), и уклапањем у антологијску едицију Издавачког центра Матице српске: Десет векова српске књижевности, у књизи коју је приредио Јован Љуштановић (2015).] 

Ни сам Поповићев језик, којим су се у извесној мери бавили сви истраживачи његових драма, није, у суштини, био предмет обухватнијих језичко-књижевних анализа које би индуктивно испитивале његове склопове, значења, функцију. Мање-више неосветљен остао је и однос Поповићевог опуса према авангарди и утицај који је он извршио мимо позоришта на ширем књижевном и културном плану. 
Још мање пажње посвећено је ресемантизацији, па и десемантизацији облика и модела традиционалне културе и усмене књижевности у Поповићевим делима, чиме се, иначе, открива његов однос према историјским, социјалним и културним ломовима српског друштва 20. века, што је, несумњиво, једна од главних тематских преокупација његове укупне драматургије. Разлоге није тешко наслутити: Поповић је изразито урбани писац, који у својим делима гради сложену игру с језиком и представама традиционалне културе. Тако у његове драме улази тешко разлучива мешавина традиционалних усмених форми са својеврсним урбаним фолклором српске паланке и велеградске периферије и сегментима масовне културе посредованим преко позоришта, филма, радија, штампе, али и усменим путем. Ипак, верујемо да је однос Александра Поповића према усменој књижевности – вербалним и невербалним моделима помоћу којих се она стварала и традиционалној култури коју је рефлектовала – незаобилазно важан за поимање дубинских значења и смисла његових драма. 
Тако се, рецимо, у преузимању кратких говорних форми – пословица, изрека, израза, поређења – или у обликовању нових форми по узору на традиционалне, оцртава особени, сатирично сагледани вредносни систем заједнице. Избором ових облика и њиховим преобликовањем, Поповић оцртава свет руковођен апсолутном себичношћу и некултивисаном нагонском глађу – за храном, сексом, новцем, моћи – чије се задовољење ставља изнад свега осталог. Сви аспекти морала који налажу било какво превазилажење апсолутне саможивости – поричу се. „У се, на се и пода се” остаје најуниверзалнији (не)морални кредо Поповићевих јунака.
Особена језичка експресивност, наглашена критичка референцијалност у односу на властиту стварност, често маскирана елементима карневалске инверзије, тематизовање вредносног и идеолошког расапа стварности којој аутор припада, али и потоња запитаност пред судбином српског грађанства, обележили су Поповићеву драматургију, од раних фарси, којима је ступио на српске сцене, до последњих дела која је написао. По књижевној вредности, поред фарси (Љубинко и Десанка, 1964; Чарапа од сто петљи, Сабља димискија и Крмећи кас, 1965), издвајају се, верујем, пре свега: Развојни пут Боре Шнајдера и Смртоносна мотористика (1967); Мрешћење шарана (1984); Бела кафа и Кус петлић (1991).
Током шездесетих, али и касније, особени траг у српској драми оставио је својим жанровски разноврсним текстовима и знаменити српски романописац Борислав Пекић (1930–1992). Пекићево драмско дело обележено је тематским и концептуалним остајањем унутар оног круга наратива и значења који су суштински обележили његове романе, приповетке и есесјистику. Због тога су Пекићеве драме вишеструко значајне: као битно проширење тематског и појмовног обухвата српске савремене драме, али и као неодвојиви део његовог књижевног мултуверзума. 
Борислав Пекић је аутор чак 27 драма (позоришних, радијских, телевизијских), које у целини узев карактерише жанровска хибридизација, иронија, ефектно коришћење технике сказа у карактеризацији ликова, елементи персифлаже, апсурдни и фантастични обрти. У свим Пекићевим драмама дидаскалије, подела, напомене, представљају битан део текста. Најизвођенија и, ракла бих, и књижевно најупечатљивија дела међу његовим драмама јесу Генерали или Сродство по оружју (1969), у којој идеални „асталски рат“ воде због неспособности пензинисани генерал Ђорђија Његован и његов силом сустанар, немачки пуковник Фон Блауринг, у активној служби задужен за питања војничке исхране; У Едену на Истоку (1971), базирана на библијским темама, попут његовог романа Време чуда; те X+Y=0; Како забављати господина Мартина (1989). Ипак, драмски опус Борислава Пекића тек чека своје пуно валоризовање, унутар целине његовог дела.
Када је реч о продору савремене српске драме на европске сцене, томе је умногоме допринео песник, есејиста, драматичар Љубомир Симовић. Његов драмски првенац јесте Хасанагиница (први пут изведена 1974), драма која обједињује изузетне поетске квалитете и раскошни драматичарски таленат. Ово је узорит пример транспозиције усменокњижевног дела, где се у трагичној судбини насловне јунакиње и транспозицији мотива о мртвом љубавнику савремена српска драма у највећој мери приближава трагичном, док се у ликовима и судбини Хасанаге и Бега Пинторовића традиционална усмена прича суштински осавремењује и ресемантизује. 
Симовићева Хасанагиница модерна је поетска драма испевана у белом стиху, пример драме која транспозицију класичне форме у нови жанр врши осавремењивањем. Језиком својих јунака, променом простора у коме се драма збива, увођењем нових ликова, новим психолошким одређењем и мотивацијом познатих јунака, Симовић је преобликовао баладу са становишта искустава, сазнања и поимања свога времена. Иако основни склоп догађаја баладе остаје у драми неизмењен (његова нужна проширења углавном су имплицитно садржана већ у песми), драма је нова по смислу који у њој задобијају та збивања. Од сажетог сликања усудног расапа породичног живота, који нужно води трагичном крају, она постаје слојевита метафора о манипулацији као усуду модерног човека и трагање за могућношћу отпора тој манипулацији. Инспирисан народном баладом Симовић је створио ново, самосвојно дело, које можемо посматрати и независно од усмене баладе, коме „алиби” транспоновања класичних вредности није неопходан да би опстајало и деловало. 
Низ чуда, која се, “хиљaдудeвeстoшeздeсeтинeкe”, збивају у бeoгрaдскoj пeрифeриjскoj кaфaни, главно су збивање и носећа тeмa Симoвићeвe дрaмe Чудо у Шаргану (прво извођење 1975). Чудeсна исцeљeњa, па и дизање из мртвих, која се дeшaвajу у току збивања драме, или су се одиграла дaвнo прe врeмeнa у кojeм сe она oдвиja, покрећу и заплићу радњу и одређују судбину јунака. При том, реч је о истинским чудима, а не о некој врсти обмане, илузије или заблуде. Шарганска чуда су обележена истинитoшћу, фaктичком вeрoдoстojнoшћу, чији сведоци бивају и они који у збивању учествују и трпе његове последице и они који из гледалишта (или читајући) прате њихове судбине. Исцeљeн бивa, углавном, свeт с грaдскe пeрифeриje: „удoвицa, држeћa, искуснa”; „анимир дама; „чoвeк с гoвoрницe”; „лопов, нешто преко тридесет година”; скитница „помало изгубљен”; али и српски војници из Првог светског рата... Захваљујући томе, дoминaнтни тoк дeшaвaњa у дрaми грaди сe прeвaсхoднo кao фaнтaстичнo-чудeсни, али управо тиме остварује се снажна референцијалност у односу на ауторову стварност. 
„Право чудo” кao инцидeнт, покретач и замајац драмске радње и као узрoчник рaспaдa улази у циничан и лаковеран свeт Симовићевих јунака. Прoсjaк чудотворац лишава људе њихове муке, а тиме и идентитета и смисла. Прoсjaкoвa чудa се oдистa збиjajу, али не чине дoбрo ближњима. Војнике је Просјак давно пре времена у коме се збивају чуда у Шаргану дигао из мртвих, али им није дао нови живот, већ неку врсту бесциљног и бесмисленог вампирског трајања. То није истинско васкрсење, вeћ сaмo пoтирање грaнице између свeтa живих и света мртвих, чиме се ствaрa пoтeнциjaлнo oпaсни, нeчисти прoстoр у коме нема ни краја ни почетка. За разлику од Христових и апостолских чуда, Прoсjaкoвa дeлaтнoст нe хaрмoнизуje свeт, нe дoнoси oбнaвљaњe и oчишћeњe. Бришући ране војника, које сведоче о јунаштву и жртвовању, просјак тако пoтирe врхунско осмишљење њихових живота; „исцељујући“ човека с говорнице, поново га враћа бездушној природи политичког апартчика и роба идеологије; скитницу излеченог од убоја више не може препознати давно изгубљена кћер... 
Прeдaњe о чуду, oбликовано пре свега као прича о чудeснoм излeчeњу, зaдржaвa у Симовићевом Чуду у Шaргaну структуру и фoрму усмeнoг прeдaњa, aли битнo мeњa њeгoв смисao и знaчeњe. У усмeнoм прeдaњу о чудесном излечењу виша сила, непосредно или преко исцeлитeљa, поново успoстaвљa oзбиљнo нaрушeну сoциjaлну и кoсмичку хaрмoниjу. У Симoвићeвoj дрaми бивa упрaвo oбрнутo. Сoциjaлна и кoсмичка хaрмoниjа бивају нарушене, замагљује се грaница измeђу злa и дoбрa, чистoг и нeчистoг, живoтa и смрти. Јунаци Шаргана скупо плаћају своја чуда: слeпилoм; душoм; чaшћу и пoкojeм, а за узврат дoбиjajу пародијски извитoпeрeни oдjeк властитих снoвa. 
Сценски најуспешнији Симовићев текст јесте драма Путујуће позориште Шопаловић (1985), која је успешно извођена и на европским сценама. Основна тема ове драме јесте судбина позоришта у злим временима и преиспитивање позиције глумца. Тиме се ово Симовићево дело може убројити у онај тематски круг којем припадају Илићев Јоаким, Како засмејати господара Виде Огњеновић, или Каролина Нојбер Небојше Ромчевића, али, у целини узев, реч је и о преиспитивању улоге и места уметности и односа силника и уметника. Кроз судбину путујућег позоришта и његово трагикомично страдање у ратном Ужицу, Симовић истовремено проговара о свемоћи и немоћи театра. На Житном тргу, у сенци вешала, Симовићеви глумци узалуд покушавају да изведу „политички подобне“ Шилерове Разбојнике, али, истовремено, или не желећи, или следећи импулс игре, бивају уплетени у крваво ратно позорје у коме занесени Филип Трнавац губи живот, а „млада нада“ Софија – косу. Однос према глумцима, постаје у овој драми нека врста пробе или, можда, пројективног теста за све с којима се они сусрећу.
Непосредну релацију с усменим предањем има и четврта Симовићева драма Бој на Косову (1989), иначе једино Симовићево дело које није извођено на позоришној сцени. У овој драми (нарочито у првој варијанти) препознатљив је и двоструки рефлекс српске књижевне традиције: народне песме, у којој је Косово простор на коме се дели царство, али и благослов и клетва, средњовековне књижевности и хагиографских текстова о косовском мученику књезу Лазару и Његошеве визије Косова као „грoбнице“ и „грднoг судилишта“, које за оне који се на њему боре, али и за њихове потомке досеже размере Армагедона – божје казне за родитељско огрешење и трајне опомене и завета за потомке. Истовремено, ова драма снажно актуелизује и идеолошке сукобе властитог времена, унеколико губећи антрополошку универзалност осталих Симовићевих драма.
Од 1972. године, када је изведена његова прва драма Маратонци трче почасни круг, почиње позоришна делатност Душана Ковачевића, вероватно најутицајнијег драматичара у последње три деценије 20. века и, по општем суду, комедиографа који се својим делом придружио Јовану Стерији Поповићу и Браниславу Нушићу. Сажимајући у својим драмама Маратонци трче почасни круг (1972); Радован III (1973); Сабирни центар (1982); Балкански шпијун (1983); Свети Георгије убива аждаху (1984); Клаустрофобична комедија (1987); Професионалац (1990); Урнебесна трагедија (1991); Лари Томпсон, трагедија једне младости (1996); Контејнер са пет звездица (1999); Доктор Шустер (2000), снажни критички ангажман и заокупљеност политичким ломовима и идеолошким заблудама које су битно условиле живот и судбину његових савременика, с наглашеним елементима драме апсурада и фантастике – Ковачевић (који још увек активно пише) управо у овом периоду ствара драме које упечатљиво сликају вредносни расап и дезоријентисаност српског друштва, али и глобално. 
Ковачевићеве драме одражавају гротескно, изобличено, бизарно лице наше стварности, остварујући, пре свега инсистирањем на истинитости – сажетом у синтагми „позориште потказује живот народу” – свој пуни сатирични потенцијал. Његови дуговеки погребници, обесмишљени „апартчик“ из завичаја, несрећни и опаки „балкански шпијун“, писци дисиденти и полицајци професионалци који се покваре пратећи их, израстају у овом периоду у упечатљиве ликове који силазе са сцене и постају општепознате фигуре попут појединих Стеријиних или Нушићевих јунака. У Ковачевићевим драмама наше доба се оцртава и лицемерном навиком да се на властите поступке навлачи маска хуманости, или неког другог вишег циља. Притом, елементи трагикомедије, гротеске, апсурда, жаријевског црног хумора, у Ковачевићеве двадесетовековне драме уносе лајтмотивску метафору о „сасвим нормалном” лудилу као свакидашњем окружењу, али и судбини његових јунака. Трагикомични Хамлет овог ишчашеног света могао би бити Теодор Крај из Професионалца, који избезумљен покушајем да прихвати и појми мењање свог бившег живота, обузет причама које употпуњавају мозаик његове прошлости, у лудом свету и сам долази на ивицу лудила, или је, можда, прелази, али и Лука Лабан, полицајац који га прати и суштински се мења у тој трагикомичној симбиози, губећи веру у идеологију и разоткривајући суштинску дехуманизованост друштвеног механизма којем је као професионалац служио. 
Ковачевићеви аморални погребници, сукобљени очеви и синови, жртве политичког прогона које по сваку цену желе да докажу властиту „правоверност“ и придруже се прогонитељима, свет живих мртваца који настављају своју испразну егзистенцију, примитивни насилници из „завичаја“, занети судбином и моћима јунака телевизијских серија, а слепи и неосетљиви за судбине ближњих, персоне сведене на маску које понављају већ виђене улоге све даље од било каквог самоостварења – били су предмет бројних театролошких и књижевних анализа (Петар Марјановић, Иван Меденица, Ксенија Радуловић, Бошко Милин, Бранка Јакшић Провчи, Мирослав Мики Радоњић, Александра Кузмић и др.), али још увек чекају пуну књижевну и естетску елаборацију
Последње две деценије 20. века, историјски и политички гледано, биле су доба вишеструког расапа, истовремено, овај период обележило је и изразито динамично драмско стваралаштво, како зрелих и афирмисаних стваралаца тако и младих аутора, који управо ступају на позоришну сцену. 
По тематској иновативности и по несумњивом вишеструком утицају на српски позоришни живот издваја се драма Голубњача Јована Радуловића (1982), реалистички текст о мучном сиротињском одрастању у мрачном озрачју јаме – гробнице. Голубњача тематизује трагично наслеђе усташких покоља и националних сукоба, оличено у јами Голубњачи, стратишту и масовној гробници из Другог светског рата. Представа Српског народног позоришта, изведена само 10 пута, покренула је низ политичких прогона и сукоба, а сама драма отворила дотада табуизирану тему.
Радуловићева Голубњача поново покреће и тему савременог сеоског живота, која је у великој мери потиснута преиспитивањем националне историје, политике и менталитета. За сеоски живот Пелинова, Црњиша и Провалија, као реални и симболички простор, везан је био и драмски опус Жарка Команина (1935–2010) Пророк (1969), Пелиново (1972), Огњиште (1973), али доминантни у њему ипак остају митизована прича о братоубиству и оцеубиству, идеолошким заблудама и сукобима у које оне воде. Међу (релативно малобројним) драмама које за тему имају сеоски живот, издвајају се Камен за под главу (1975) и Брисани пут (1983) Милице Новковић. Камен за под главу слика затвореност сеоске заједнице, посебан однос према земљи, атмосферу бесперспективности и узалудности, које боје живот породице Вучетић. У овој драми Милице Новковић упечатљиво се стапају комично и трагично, натурализам у сликању сеоске свакодневице с елементима оностраног и фантазмагоричног, којем припадају покојници активни учесници драмске радње. Живописан, дијалекатски израз и слично стапање комичног и трагичног, натурализма и породичне коби, која прелази у предодређеност, одликују и оне сегменте драме Слике жалосних доживљаја Деане Лесковар (1980), који су посвећени сеоском животу породице Кромберг.  
Редитељка и књижевница Вида Огњеновић почиње, током седамдесетих година да пише телевизијске и радио драме. Њено прво остварење било је телевизијска драма Милева Ајнштајн (1972), а позоришни првенац, „балада о странствовању“ Мај нејм из Митар (1984). Следе драма Како засмејати господара (1985), Је ли било кнежеве вечере? (1989), Кањош Мацедоновић (1993), Трус и трепет (1994) и Јегоров пут (2000), које су повезане темама странствовања и односа међу културама, наглашеном цитатношћу (и Кањош Мацедоновић и Трус и трепет полазе од мотива прозе Стјепана Митрова Љубише), коришћењем поступка театар у театру, поигравањем документарношћу и историјским чињеницама, али и снажним критичким ангажманом. 
У драми Је ли било кнежеве вечере? све је окренуто прослави петстоте годишњице Косовског боја, коју покушава да организује уредништво новосадске „Заставе”, с Јашом Томићем на челу. Намера Организационог одбора прославе јесте да код сремске Раванице уприличе нову кнежеву вечеру на којој би неко од њихових политичких опонената требало да игра улогу Вука Бранковића. Косовским бојем и прославом његове петстогодишњице захваћени су сви сегменте друштва. Организовање прославе нарушава и скрушеност и мир великог поста у манастиру Гргетегу, где чланови одбора за прославу покушавају да узалуд наговоре архимандрита Илариона Руварца да у сремској Раваници причешћује учеснике кнежеве вечере. У суштини, поготово прво извођење ове драме, обележено је јасном аналогијом с Милошевићевим говором 1989. на Газиместану и није десемантизација националног мита, већ, пре свега, сатирично сликање његове политичке инструментализације, која је учинила да се, током деведесетих, маска Вука Бранковића вишеструко ставља на лице политичких противника.
Драма Ружење народа у два дела (1987) Слободана Селенића по много чему је парадоксално дело. Tо је, рецимо, прва „права” драма[footnoteRef:9] једног од најзначајнијих српских позоришника друге половине 20. века – критичара, антологичара, теоретичара и утицајног педагога, који је на српску позоришну сцену ступио када је већина његових студената била већ увелико етаблирана на њој. Притом, Селенић, који је у српском позоришном животу вишеструко промовисао авангардну драму и позориште, пише драме које су, по јасној фабули и реалистичком поступку, како је истакао Јован Ћирилов, биле далеко ближе његовом роману него његовом педагошком, критичарском и театролошком раду.  [9:  Пре Ружења... Селенић је драматизовао свој роман Пријатељи. Ова драматизација је, под насловом Косанчићев венац 7, успешно изведена 1982. године, у Атељеу 212 у Београду.] 

Селенићево Ружење народа у два дела шири тематске границе српске драмске књижевности друге половине 20. века, настављајући и ону особену критичку линију, коју у српској драми зачињу Стеријини Родољупци (1849). Селенићева драма заокупљена је рефлектовањем тамних страна националног менталитета, које се манифестују у преломним историјским тренуцима, и представља особен преплет политичког и историјског, што битно отежава њено жанровско класификовање. По захватању ситуација и збивања који су у часу настанка и сценског упризорења ове драме поново имали високу меру актуелности, по критичком увиду у српске историјске и политичке ломове – од Милошевог и Карђорђевог сукоба, преко логици недоступног хаоса Другог светског рата, до поратног српског затвора, у коме је сваки од ликова носилац засебне идеолошке и политичке опције и у потенцијалном сукобу са свима другима – Ружење народа... могло би се сматрати текстуалним предлошком за политичко позориште, како га одређује Мрата Фрајнд. Истовремено, по захватању историјских личности, догађаја и историјског искуства, Селенићева драма би се могла сматрати и историјском драмом, и то типичном „драмом преиспитивања”, у којој се то историјско искуство посматра критички, без величања. Ипак, пошто је Селенићева драма текст у коме је историја подлога на којој се политика открива као битни покретачки импулс, извор сукоба и судбина јунака драме, али и њених гледалаца, Ружење... може понети, индикативну, сасвим условну жанровску одредницу политичка драма. 
У часу када је настало, Ружење... је, пре свега, изражавало актуелне и специфичне друштвене проблеме властитог времена, иако су они сагледавани из историјске перспективе. У суштини, тек данас можемо јасно сагледати како је застрашујућа била актуелност збивања у Селенићевој драми. Слика безнадежне раздробљености народа, у временима која траже бар минимум заједништва као основ опстанка, и реактуелизовање старих деоба и сукоба из српске историје – представљали су трагично огледало тренутка у коме је ова драма настала. 
Историјске личности, збивања и чињенице у Селенићеву драму улазе више као симболи него с намером да се чињенички тачно транспонују одређени сегменти националне историје (од Вукановог и Стефановог сукоба, преко убиства Карађорђевог, до крвавог колоплета Другог светског рата и његовог црнохуморног огледала у српском поратном затвору, чији је управник Словенац, а главни „снабдевач“ крвљу опијени Уча, Србин, официр ОЗНЕ) – јасно сведоче почетна и завршна слика првог дела и завршне слике драме у целини, у којима се у наглашено неисторијским таблоима, окупљају сви активни јунаци драме, обележени својим историјским костимима, али и јасно међусобно заменљиви. 
Између „праве“ историјске драме и политичке драме, осцилира и Селенићев Кнез Павле (1991). Историјској драми овај текст припада по посезању за провереним историјским чињеницама и историјском литературом. Ипак, по тематизовању политичких сукоба пред почетак Другог светског рата у тадашњој Југославији, те по проблематизовању тумачења Павловог историјског деловања, ово је превасходно политичка драма, поготово због релавантности Селенићевог текста у времену кризе и распада СФР Југославије.
Последња деценија двадесетог века обележена је ратним сукобима, санкцијама, изолацијом и сукобима. Истовремено, ово време је, уз оскудицу и сукобе, обележио и бујни процват домаће драматургије. Уз низ зрелих аутора у пуном стваралачком напону и већ афирмисаних аутора средње генерације, попут Небојше Ромчевића или Игора Бојовића, на српске сцене први пут излази низ млађих аутора, који су пуни стваралачки развој остварили у 21. веку. 
Небојша Ромчевић сценску афирмацију остварује комедијом Силе у ваздуху (1989), која на сцену изводи живописни свет градске периферије, занесен сном о срећи коју ће му подарити виша сила; у црној комедији Гробљанска (1997) Ромчевићеви јунаци припадају полусвету који животари поред гробља и од гробља. Драма Каролина Нојбер (1999) забављена је судбином уметнице, глумице из 18. века, сценске реформаторке Каролине Нојбер. Она у напору да реформише језик позоришта и одвоји га од вулгарне, вашарске телесности Хансвурста, који подилази најнижим инстиктима публике, долази у сукоб управо с том публиком. Везе с ауторовом стварношћу ова драма остварује посредно, указујући на превладавње хансвурстовске вулгарности на сцени и у медијима. 
Поред афирмације у домену драме за децу, Игор Бојовић успешно ствара и драме „за одрасле“. Тако настају драме Извањац (1998) „Слијед трагическо-историјских збитија из времена кад су хати крилати свијетом јездили“, настао по мотивима мање више заборављеног романа из црногорског 19. века Ускок и драма Женидба краља Вукашина (1999). Насупрот знаменитој песми Стојана Ломовића, у Бојовићевој дрaми војвода Момчило постаје oбични смртник, опседнут осветом и гневом због родитеља које су побили Турци, а да им нико није притекао у помоћ. Он узалуд посеже зa дoбримa дeмoнскoг свeтa. Оличење демонског света у овој драми јесу вештице, које, на самом почетку, дају војводи Момчилу противречни дар: бесмртност и моћ, ако се трајно одрекне женске лепоте. На крају драме, оне слуте рођење Момчиловог сестрића Марка Краљевића, Јевросиминог и Вукашиновог сина. Притом, за разлику од песме, у којој јунак наставља да живи у наследнику властите крви и јунаштва, Марково рођење у драми добија унеколико другачији смисао: „Нек је чудо до чуда, ето вам мог усуда: нек га мори јед и туга, нека буде горди слуга!“ Пa и oнaj бoљи и питoмиjи свeт кojи привиднo нуди крaљ Вукaшин, сaсвим у духу пoлитичкoг нoвoгoвoрa нaшeг дoбa („бojoвaсмo бoja дa бoja нe будe”), нe мoжe oпстaти у вилинскoj зeмљи, кao ни смoквa кojу крaљ жeли дa зaсaди „нa вр' Пирлитoрa”. Нa пoлитичкe утoпиje нaшeг дoбa aсoцирa и Вукaшинoв сaн дa oд „лeдeнoг брдa Дурмитoрa” нaчини житницу, кojoм ћe, нaрaвнo, oн влaдaти. Нeoствaривoст Вукaшинoвoг влaдaлaчкoг снa oткривa сe упрaвo у чaсу триjумфa у мeтaфoри нoвoг крaљeвoг рухa кoje сe вучe пo пoду чинeћи смeшним и крaљa и њeгoвe влaдaлaчкe снoвe.
Продор генерације аутора коју је неко почетком 21. века означио као „највеће српско извозно чудо“, означио је сценски успех драма Биљане Србљановић Београдска трилогија (1997) и Породичне приче (1998). У првој стваралачкој фази, комади Биљане Србљановић су критички заокупљени проблемима ауторкине свакодневице: бесперспективношћу и емигрирањем младих људи, који у туђем свету остају болно заокупљени Београдом, трагикомични апатриди у Прагу, Америци или Аустралији. Урбани жаргон, црни хумор, иронија, сарказам, још су наглашенији у Породичним причама. Породица, у црнохуморној дечјој игри (јунаци драме су четворо деце која се играју на неком од девастираних новобеоградских дечјих игралишта), губи своје позитивне функције: заштиту, топлину, заједништво и постаје простор суштинског неразумевања и прекида комуникације. 
Особено иронијско детронизовање грађанске породице једна је од носећих тема и других писаца Србљановићкине генерације. Елемената такве демистификације „породичног гнезда“ има и у дипломској представи Милене Марковић Павиљони – куда идем, одакле долазим и шта има за вечеру (1998), која је смештена у особени простор павиљона, социјалистичког градитељског експеримента, у коме се као у саћу сабирају различите људске судбине трагикомичне у својој тривијалности. 
Један од најзначајнијих српских песника и драматичара 20. века, Љубомир Симовић, у драми Путујуће позориште Шопаловић, за позоришну завесу каже:
Ова завеса скрива
Беду скупљу од злата,
Век сажет у два сата,
Бескрај на четири квадрата!
Покушала сам да јако сажето, проговорим о начинима на које се култура, схваћена као основни систем вредности једне заједнице, сажима „на четири квадрата!” позоришне сцене, односно, како је то, у историјским менама, чинила савремена српска драма у другој половини 20. века. Ово сам испитивала на репрезентативном узорку, који, пре свега, чине књижевно вредне драме које на различите начине рефлектују историјску и политичку судбину људи с ових простора, њихове идеолошке ломове и сукобе и, најзад, национални мит, рефлектован кроз традиционалну културу, усмено стваралаштво и предање.
У периоду о коме је било речи долази до пуног развоја и српске театрологије, историје и теорије драме. При изради овог текста непосредно сам се ослањала, пре свега на студије и текстове Слободана Селенића, Петра Марјановића, Владимира Стаменковића, Јована Ћирилова, Мирјане Миочиновић, Јована Христића, Мухарема Первића, Радомира Путника, Светислава Јованова, Јована Љуштановића, Бранке Јакшић Провчи, Јасмине Врбавац, Лидије Мустајданагић, Милене Стојановић, Гордане Тодорић, Мирослава Микија Радоњића, и др. 
За ову прилику нека само буду побројана и имена још неких аутора који су у истом периоду написали значајне студије из историје и поетике драме: Боре Глишића, Јосипа Лешића, Миленка Мисаиловића, Светозара Рапајића, Небојше Ромчевића, Зорице Несторовић, Миливоја Млађеновића, Иване Игњатов Поповић. Њихов рад би, сам по себи, завређивао детаљан и целовит преглед.
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